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Vorbemerkung

Die vorliegende Arbeit entstand aus der personlichen Einschitzung ihres Verfassers,
dass die grofie Epoche von Drama und Theater, die fir die europiischen Kulturen
von der Aufklarung bis zu den Medieninnovationen des 20. Jahrhunderts von aller-
grofiter Bedeutung war, abgeschlossen ist und dass einige ihrer Erscheinungen aus
heutiger Sicht bereits erratisch anmuten. Aus der aktuellen Situation — Hans-Thies
Lehmann hat sie mit groffem Nachdruck als postdramatische beschrieben — ist ge-
rade die enge Verbindung zwischen der Institution Theater und der Formierung von
Nationalkulturen nicht mehr selbstverstindlich. Dies mag unter anderem auch in
dem Umstand begriindet liegen, dass aus einer post factum-Perspektive, in der die
politische wie kulturelle Bedeutung des Nationalen schon wieder im Schwinden be-
griffen ist, die einstige Entwicklung zur Nation nur mehr abstrakt als Voraussetzung
geschen wird. Die Umstinde der Entwicklung sind der Erfahrung nicht mehr kon-
kret gegeben, sie konnen allenfalls partiell rekonstruiert werden.

Die Geschichte der tschechischen Kultur wihrend der vergangenen beiden
Jahrhunderte kann insofern als Erfolgsgeschichte betrachtet werden, als das Tsche-
chische vom Zustand einer kommunikativ nicht ausreichend funktionalen und
soziolinguistisch von ciner vom einfachen Volk in den Stidten und in lindlichen
Gebieten verwendeten Sprache zu einer voll ausgebauten, standardisierten Natio-
nalsprache geworden ist. Daneben erfolgte die politische Emanzipation: aus einer
grofleren Ethnie im Verband der Habsburger Monarchie wurde 1918 im Verband
mit den Slowaken eine tschechische ,,Staatsnation®.

Dass Theater und Drama bei diesen Verdnderungen eine eminente Rolle gespielt
haben, mag aus der Sicht heutiger Medienverhiltnisse verwundern; mit der Errich-
tung des Nationaltheaters in Prag verbanden die Tschechen jedenfalls ihre Konsoli-
dierung als nationale Gemeinschaft. Bezeichnend ist hierfur die Dialektik von Idee
und Manifestation, von Gebaude und kulturell gefasster Ethnie. Denn gegeniiber
der stets abstrakten Idee von Volk, Nation, Kultur etc. weist ein als ,,Kathedrale der
Nation apostrophiertes Gebaude jene Konkretheit auf, an der es der Idee mangelt.
In der berithmten Widmung iiber der Bithne des Tschechischen Nationaltheaters —
Nirod sobé - ist daher auch ein performatives Moment zu erkennen, durch welches
Kuleur erst entsteht bzw. als gemachte erscheint. Der Dativus commodi von Nirod
sobé kann so verstanden werden, dass nicht allein das Theatergebdude Gegenstand
der NutzniefSung durch das tschechische ,Volk® ist, sondern dass sich das Volk sei-
ner selbst erst vermittels des Nationaltheaters inne wird.

Diese Publikation beschiftigt sich freilich nicht in erster Linie mit den kultur-
geschichtlichen Aspekten des tschechischen Nationaltheaters, sondern mit einer
literarischen (Sub-)gattung, fiir die das Nationaltheater den gemifien Rahmen ab-
gibt. Das historische Drama als Genre ist stirker als alle anderen theatralen Gattun-
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8 Vorbemerkung

gen mit den Prozessen der Nationswerdung verbunden, stellt es doch Momente der
Geschichte vor Augen, die als bedeutsam fuir die Geschicke der jeweiligen Nation
angeschen werden. Die nationalkulturellen Implikationen dieser Geschichtsrepra-
sentation sowie die darin erkennbaren politischen Ideen stehen im Zentrum dieser
Arbeit.

Diese wurde in ihren Anfingen als kontrastive Arbeit konzipiert: zwei unter-
schiedliche politische Kontexte — im Fall der tschechischen Kultur deren Eingebun-
denheit in die supranationale Habsburgermonarchie, im Fall der russischen Kultur
deren Eigenstaatlichkeit — sollten den Hintergrund fuir den Vergleich historischer
Dramen tschechischer und russischer Provenienz liefern. Nach einigen Vorarbeiten
zeigte sich freilich, dass cine solche Themenstellung den Rahmen einer monogra-
phischen Darstellung tiberschreitet, sodass nunmehr allein das tschechische histori-
sche Drama im Mittelpunkt steht und vergleichende Arbeiten in anderem Zusam-
menhang als Aufsitze publiziert wurden.

In der urspriinglichen Fassung wurde diese Monographie im Februar 2012 als
Habilitationsschrift an der Universitit Graz eingereicht und im Oktober 2012 ap-
probiert. In dieser Form ist sie auch online auf www.academia.edu zuginglich ge-
macht worden. Die vom Fond Wissenschaftlicher Forschung (FWEF) geforderte
Publikation der Arbeit im Rahmen der Bausteine zur Slavischen Philologie und Kul-
turgeschichte. Reibe A. Slavistische Forschungen machte eine Erginzung um relevante
neuere Publikationen erforderlich. Im Zuge der Publikationsvorbereitung wurden
auch Korrekturen und geringfiigige Veranderungen am Text vorgenommen, die al-
lerdings den Aussagegehalt nicht wesentlich verandert haben.

Ich mochte allen Personen herzlich danken, die in verschiedenen Stadien der Ar-
beit mit Rat und Tat zum Entstehen dieses Buches beigetragen haben: Vorrangig
gilt mein Dank Prof. Wolfgang Eismann (Univ. Graz) fiir seine langjihrige Unter-
stittzung und geduldige Beratung. Wihrend eines Forschungsaufenthalts in Prag
zu Beginn der Arbeit, der durch das mittlerweile leider nicht mehr existierende
Programm MOEL-plus der Osterreichischen Forschungsgemeinschaft (OFG) er-
méglicht wurde, erhielt ich wichtige Hinweise von Prof. Dalibor Ture¢ek (Univ.
Ceské Budéjovice), Univ. Doz. Dr. Jifi Brabec (Ustav pro &eskou literaturu, Prag),
Dr. Barbara Topolova (Divadelni tstav Prag) sowie Prof. Jit{ Holy (Karlova uni-
verzita, Prag). Fiir Gutachtermeinungen danke ich des Weiteren Prof. Anja Tipp-
ner (Univ. Hamburg) und Prof. Andreas Leben (Univ. Graz) sowie Prof. Ludger
Udolph (TU Dresden). Letzterem sei auch herzlich fiir die Aufnahme in die Reihe
Bausteine zur Slavischen Philologie und Kulturgeschichte. Reibe A. Slavistische For-
schungen des Bohlau Verlags gedanke, dessen Programmleiter Johannes van Ooyen
ein umsichtiger Berater bei Publikationsfragen ist. Die sprachliche und technische
Redaktion wurde durch tatkriftige Mithilfe von Zahra Mani (englische Uberset-
zung der Uberblicksdarstellung), Mgr. Patrik Varga (Ubersetzung des Uberblicks
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ins Tschechische sowie Redaktion tschechischsprachiger Textteile), Herrn Mag. Jo-
sef Schiffer (Lektorat, Korrektorat), Herrn Dr. Emmerich Kelih (technische Assis-
tenz), Frau Vera Flasch (Register) sowie Frau MMag. Marie Brunové (Korrektorat)
erleichtert. Hilfreich bei der Fertigstellung waren auch die StudienassistentInnen
Karin Ramsauer, Lukas Meingafiner und Thomas Schroll vom Salzburger Fachbe-
reich Slawistik. Immer noch vorhandene Unzulinglichkeiten in der vorliegenden
Publikation verantworte ich freilich ausschliefilich selbst.
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Einleitung: Themenstellung — Relevanz — Ergebnisse

Die vorliegende Abhandlung untersucht in einem diachronen Uberblick, wie sich
der politisch-ideologische Gehalt in den historischen Dramen der tschechischen
Literatur zwischen 1810 und 1935 - vom Beginn der Dramatik des obrozeni' bis
zu den Millenniumsfeiern des Vclav/Wenzel-Jubiliums der tschechoslowakischen
Republik — gewandelt hat. Fiir die Gattung des historischen Dramas kann gelten,
dass die politische bzw. ideologische Funktion in der Regel tiber die anderen Funk-
tionen des Sprachkunstwerks dominiert. Die Leitidee der Untersuchung ist, dass
den historischen Dramen eine allegorische Struktur zugrunde liegt, die tiber blofe
Geschichtsdarstellung oder ,,Geschichtsdeutung® (vgl. Neubuhr 1980, 3f) hinaus-
geht: Neben der Darstellung historischer oder pseudohistorischer Ereignisse haben
die tschechischen Dramen einen allegorischen Bezug auf politische Fragen ihrer
Entstehungszeit. Neben der Funktion, die nationale Existenz in einer méglichst
fernen Vergangenheit nachzuweisen,” haben die Dramen auch eine ideologische
Aussage, die mehr oder weniger offensichtlich im Text bzw. im Handlungszusam-
menhang manifest ist.

Die Analyse von ca. 40 Dramen aus cinem Zeitraum von 125 Jahren zeichnet
nach, wic sich der zeitaktuelle politische Gehalt der Dramen verandert hat und auf
welche Weise die zeitgleich erfolgenden Ercignisse bzw. Verinderungen (Erstarken
der Nationalbewegung, Revolution von 1848, Beginn des Parlamentarismus, Os-
terreichisch-Ungarischer Ausgleich, Nationalititenkonflikt, Erster Weltkrieg und
Zerfall der Monarchie, tschechoslowakische Eigenstaatlichkeit) reflektiert werden.

Mit dieser Fragestellung wird zugleich ein geschichtlicher Uberblick iiber die
Entwicklung einer Gattung gegeben, der einerseits in der Kultur- und Theaterge-
schichte vieler europaischer Volker — namentlich der Tschechen - eine grofle Be-
deutung beigemessen wurde, die aber andererseits wohl aufgrund ihrer starken
ideologischen Funktion in der literaturwissenschaftlichen Forschung cher wenig
Aufmerksamkeit gefunden hat. Zwar gibt es nicht wenige Einzelanalysen von histo-
rischen Dramen sowie Darstellungen des dramatischen Schaffens einzelner Autoren

1 Mit dem Zeitrahmen 1810-1935 handelt es sich um eine annalistische Rundung, denn im
Jahr 1810 gab es — aufgrund des Krieges gegen das napoleonische Heer — iiberhaupt keine
Theaterauffithrungen in Prag. Die patriotischen Schauspiele von Jan Nepomuk gtépe’mek, die
als historische Dramen gelten kénnen, wurden ab dem Jahr 1812 im Prager Stindetheater
aufgefiihre (vgl. Laiske 1974, 1/89f; Haman 2007, 78).

2 Vgl. die Funktionsbestimmung Walter Puchners, der auch auf die Vielgestaltigkeit des histo-
rischen Dramas hinweist: ,,Erweckung und Kultivierung des nationalen Selbstbewusstseins,
das die Unterschiede zu anderen Volkern hervorhebt und das Eigenstindige unterstreicht,
das geltende oder entstehende Wir-Bilder und Fremdbilder in der (fernen) Vergangenheit
wiedererstehen liflt und dem Zuschauer zur Identifikation anbietet” (Puchner 1994, 77).
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16 Einleitung

oder bestimmter Epochen, ein zusammenhingender groferer Uberblick iiber die
Entwicklung der historischen Dramatik in der tschechischen Literatur des 19. oder
der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts liegt jedoch nicht vor. Aufgrund der Menge
an Dramen mit historischen Stoffen, die in der untersuchten Periode entstanden
sind, kann der im Folgenden gegebene Uberblick nur einen Ausschnitt darstel-
len, verbunden ist damit allerdings die Hoffnung, dass dieser Ausschnitt eine sy-
nekdochische Relation auf das Totum hat, also einigermaflen reprisentativ ist. Die
Fokussierung auf den politischen bzw. ideologischen Gehalt der Dramen griindet
in einem kulturgeschichtlichen Interesse, das idealiter der politischen bzw. ideolo-
gischen Funktion der historischen Dramen besser entsprechen sollte als eine rein
literaturwissenschaftliche dramenanalytische Perspektive.

Differenzierung zu Theaterwissenschaft und Theatergeschichte

Vor der Verbreitung der technischen Medien war das Theater, fir das die histori-
schen Dramen ja konzipiert waren, die wichtigste Institution fir die Formierung
von Offentlichkeit; es erreichte breitere Gesellschaftsschichten und behandelte
oft andere Themen als die traditionellen Printmedien. Die Dissemination von Ge-
schichtsbildern wie auch die Reaktualisierung der Geschichte in der damaligen Ge-
genwart konnten von der Gattung des historischen Dramas ideal umgesetzt werden.

Die tschechische Nationaltheaterbewegung, deren Vorboten ins spite 18. Jahr-
hundert zuriickreichen® und die noch vor 1848 Gestalt annahm, aber im europii-
schen Vergleich erst relativ spat mit der Eroflnung des Narodni divadlo 1881 bzw.
1883 ihr Ziel erreichte, ist in ihrer Relevanz fuir die Konsolidierung der tschechi-
schen Nation schon vielfach beschrieben worden. Philipp Ther (2006, 260) sicht
die Entstehungsgeschichte des Nérodni divadlo nicht nur als ,,zentrale[n] Bestand-
teil der tschechischen Nationalgeschichte, sondern zugleich [als] ein Lehrstiick fur
dic curopiische Geschichte. Den Theaterstiicken, die in diesem Zentralbau der Na-
tionalbewegung aufgefiihrt werden sollen, wird metonymisch eine dhnliche Bedeu-
tung zugeschrieben. So erklirt Pavla Buzkova (vgl. 1932, 27), dass das tschechische
Drama eng mit dem Schicksal der ,wiedergeborenen® Nation verbunden sei und
aufgrund seines ,,blutigen Ernstes“ Anklinge an die griechische Schicksalstragodie
der Antike erkennen lasse.*

Wahrend die theatergeschichtlichen Aspekte schon in enzyklopadischer Breite
untersucht worden sind - die vierbindige Darstellung der Déjiny ceského divadla

3 Prokop Sedivy fugte seiner Ubersctzung von Schillers Vortrag ,Die Schaubiihne als eine
moralische Anstalt betrachtet” die Bemerkung hinzu: ,Wenn wir endlich ein festes tschechi-
sches Theater hitten, dann wiren wir auch ein Volk* — (zit. nach Cisat 2004, 32f).

4 Die dem tschechischen Theater zugemessene Bedeutung erkennt man auch an der groflen
theaterwissenschaftlichen Tradition, die sogar den Wechsel der politischen Regimes im 20.
Jahrhundert cinigermaf8en gut tiberstanden hat.
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(1968-1983) ist trotz ihrer ideologischen Imprignierung nach wie vor ein unver-
zichtbares Standardwerk —, gibt es bislang keine vergleichbare jiingere Untersu-
chung, die eine Geschichte der Gattung Drama oder der Subgattung historisches
Drama in der tschechischen Literatur beschreibt. Das Drama, das bevorzugt Stoffe
aus der eigenen Geschichte behandelt, galt — zumindest im 19. Jahrhundert — als
prestigereiches Genre im kulturellen Wettbewerb der Nationen. Es stand in der
Hierarchie der Gattungen weit oben — davon zeugen so unterschiedliche kunst- bzw.
literaturtheoretische Schriften wie etwa Hegels Vorlesungen zur Asthetik und Josef
Jungmanns Slovesnost sowie der von Ferdinand Fingerhut (Néprstek) ausgelobte
Preis fur die Schaffung eines Dramas mit einem Stoff aus der slawischen Geschichte,
der in den spaten 1850er Jahren die tschechische Dramatik auf ein internationales
Niveau heben sollte> Um die kulturpolitische Wichtigkeit dieser Gattung poin-
tiert hervorzuheben: Wenn das Nérodni divadlo als die notige ,,Hardware® fir die
tschechische Kultur angesehen werden kann, so ist das historische Drama die ent-
sprechende ,,Software” — eine Art nationalpolitisches ,Programm®. Entsprechend
wurden zu den Eroffnungen des Ndrodni divadlo (1881) sowie auch des Prozatimni
divadlo (1862), das gleichsam die Ensembles wie auch die Offentlichkeit auf das
Nationaltheater vorbereiten sollte, historische Dramen aufgefiihrt.®

Allerdings zeigt ein Riickblick auf die Theatergeschichte, dass historische Dra-
men nur in Ausnahmefillen grofere Popularitit beim Publikum genossen, das in
der Regel zeitgendssische Stoffe und weniger gravititische Gattungen wie Komo-
dien, Sing- und Zauberspiele oder Schwinke bevorzugte.”

Zeitbeziige im historischen Drama

Der doppelte Zeitbezug des historischen Dramas lasst sich mit dem fur diese Ar-
beit geprigten Begriffspaar ,Reprisentation” und ,Deprisentation gut erfassen.
Der dramatische Text holt einerseits Ereignisse der Vergangenheit in die jeweilige
Gegenwart der Produktion/Rezeption (,Reprisentation”), andererseits wird die
Auswahl von Stoffen und ihre dramatische Gestaltung von Ereignissen der Gegen-
wart mitbestimmt, gegenwirtig Akeuelles wird in die Vergangenheit projiziert, was
metaphorisch als ,,Deprisentation” bezeichnet werden kann. Fiir diesen doppelten

S Vgl. Zprivy soudcii o dramatech z déjin slovanskych, jezto k dosazeni premie, Prazskym mésta-
nem, panem Ferdinandem Fingerbutem ustanovené, v letech 1859 a 1860 byly zasliny, Praha:
Rivna¢ 1860.

6 Vitézslav Haleks Kril Vukasin eréffnete 1862 das Prozatimni divadlo, Vaclav Vi¢eks Lipany
1881 das Nérodni divadlo. Freilich ist das Drama Vl¢eks weniger prominent als Smetanas
Oper Libuse, dic als zentrales Eroffnungswerk in Auftrag gegeben wurde.

7 Der tschechische Theaterhistoriker Frantisek Cerny (vgl. 2005b, 63) erklirt diesen Umstand
damit, dass die gravititischen Konnotationen der groffen Tragédie nicht dem cher komédi-
antischen tschechischen Nationalcharakter entsprachen.
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Zcitbezug, der beim historischen Drama besonders auffillig ist (vgl. Lindenberger
1975, 5), aber auch fiir die Geschichtsschreibung generell angesetzt werden kann
(insofern die historiographische Darstellung der Vergangenheit von aktuellen In-
teressen geleitet wird), hat es schon verschiedene Charakterisierungen gegeben:
Walter Benjamin (Benjamin 1977, 259) spricht vom ,, Tigersprung ins Vergangene*,
die Systemtheorie (vgl. Luhmann 2002, 102) oder die kulturwissenschaftliche Ge-
dichtnisforschung (vgl. Assmann 1992, 41f) akzentuieren gleichermaflen das Pri-
mat der Akeualitic fir die Rekonstruktion der Vergangenheit.

Obschon den historischen Dramen in der Regel Geschichtsdarstellungen zu-
grunde liegen (bevorzugt etwa die Dalimil-Chronik oder die Chronik des Viclav
Hijek z Libocan, spiter FrantiSek Palackys Geschichte von Bihmen), wird in dieser
Untersuchung jedoch von einem detaillierten Vergleich zwischen Referenzwerk(en)
und dem einzelnen historischen Drama abgesehen, da die ideologische Tendenz des
Dramas auch ohne cinen solchen Vergleich (der tiberdies die Menge an Primirtex-
ten irritierend vergroflern wiirde) klar bestimmt werden kann. Stattdessen wird der
Dramentext als doppelt hybrider Text betrachtet. Hybrid ist nicht allein die Ver-
quickung von Vergangenheit und Gegenwart, sondern auch die Zwischenstellung
von dramatischem Pseudo-,Ereignis® und textlicher Reprisentation. Der Dramati-
ker bringt ja gewissermaf8en mit seinem Schreiben eine (pseudo-)historische Welt
hervor, in der bestimmte Ereignisse passieren. Zugleich aber sind die dramatischen
Ereignisse Texte, also nicht historische res geszae. Die Analyse des Dramentextes er-
folgt anhand der von Hayden White in Mezahistory beschriebenen Strata Ereignisse
— Chronik — Fabel — Evklirung, wobei in den Text der Untersuchung nur die ,,Fabel
(qua knapper Nacherzihlung der Dramenhandlung) und die ,,Erklirung* eingehen.
Die ,,Erklarung® liefert dabei die wichtigsten Anhaltspunkte fiir die in den Dramen
eingeschlossenen politischen Ideen der Dramatiker.

Analysefokus und Korpus

Die Analyse der historischen Dramen erfolgt auf der Grundlage von deren Textaus-
gaben und nicht auf der Basis von Theaterauffithrungen, die ja ihrerseits ein pluri-
medialer Text sind. Im Unterschied zu Inszenierungen konnen Dramentexte ein-
fach tradiert, gelesen und auf ihre politischen Implikationen hin analysiert werden.
Drameninszenierungen und deren Rezeption durch Publikum, Kritiker etc. liefern
allenfalls Hintergrundinformationen fur die Untersuchung. Entsprechend liegt
der Fokus auch nicht auf der tatsichlich erfolgten Kommunikation zwischen Au-
tor und Publikum, sondern auf einer Bestimmung der ideologischen Tendenzen,
die durch die Analyse der Mitteilung (des Dramentextes) gewonnen wird. Niemals
aufgefithrte historische Dramen, die nur in Bibliotheken gesammelt und in biobi-
bliographischen Lexika verzeichnet sind, werden ebenso sorgfiltig auf die in ihnen
implizierten politischen Ideen untersucht wie erfolgreiche Biihnenstiicke (etwa die
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Dramen von Josef Kajetdn Tyl, Ladislav Stroupeznicky, Jaroslav Hilbert u.a.). Bei
der Zusammenstellung des Korpus galt das Prinzip einer Streuung: daher werden
nicht ausschliefllich bekannte Autoren oder Stiicke berticksichtigt; nicht saimtliche
historische Dramen cines Autors oder ciner Epoche werden analysiert,® die histori-
schen Stoffe konnen ebenfalls unterschiedlicher Natur sein und von einer strikten
Trennung zwischen historischen und pseudohistorischen Beziigen wurde abgese-
hen. So wurden Dramen, die Stoffe aus den beriihmten gefilschten Handschrif-
ten (der sogenannten Kéniginhofer und der Griinberger Handschrift) aufgreifen,
ebenso jene, die fiktive Personen in einer ansonsten prizise gezeichneten histori-
schen Situation zeigen, gleichberechtigt in das Korpus aufgenommen. Auch in die-
sen Dramen ist ja cine politisch-ideologische Aussage zu erkennen, vielleicht sogar
deutlicher, weil die Autoren weniger Riicksicht auf historisch beglaubigte und dem
Publikum bekannte Handlungsentwicklungen nehmen mussten.

Skizzierung der Ergebnisse

Der Umfang des Korpus und das Ziel einer synoptischen Sicht auf politische Impli-
kationen und Tendenzen machen einen gliedernden Uberblick erforderlich. Dieser
kann am chesten anhand eines Stoffes gewonnen werden, der im untersuchten Zeit-
raum immer wieder behandelt wurde. Anhand von acht Dramen um den hl. Wen-
zel/sv. Viclav, den béhmischen Nationalpatron,” wird deutlich, dass jene Dramen,
die vor 1918 entstanden sind, die christliche Ethik Vaclavs als politisches Modell in
Zweifel zichen, wihrend die Stiicke nach 1918 Viclav als positives Ideal darstellen,
das nur wegen seiner sehr negativ gezeichneten Antagonisten scheitert.

Die Vaclav-Thematik schlieft an die Dramen des obrozeni an, in denen jene
Themenkomplexe tangiert werden, die auch in der Folgezeit die Dramatiker immer
wieder beschiftigen: das Problem der nationalen Einigkeit der Tschechen und die
Frage, welche Politik eine solche Einigkeit und Stirke gegeniiber einer Bedrohung
von ,auflen zu erzielen imstande sei (Stépanek, Linda, Klicpera, Mikovec, Vo-
jacek, Kolars Monika, Tyls Krvavé kitiny), die Legitimation von politischer Macht
(Stepanek, Klicpera, Hnévkovsky, Tyls Cestznir, Machédek), das Verhilenis von Ein-
zelperson und Gemeinschaft (Tyls Cestmir, bei Vojatek und Kolédr). In der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts wird in Haleks Catilina und Bozdéchs Baron Goertz
die Einfiithrung des beschrinkten Parlamentarismus 1861 reflektiert. Ebenso ist zu
dieser Zeit eine ,,Internationalisierung der Allegorie zu beobachten, da namlich zu-

nehmend auch Stoffe aus der Geschichte anderer Vélker gewihlt werden (Héleks

8  Barbara Topolova: Ceské obrozenecké a poobrozenecké drama, Diss. Praha: Karlova univerzita,
Katedra divadelni védy 1996.

9 Eshandelt sich um die Vaclav-Dramen von Tyl, Dvorsky, Vrchlicky, Langer, Zaviel, Preissovd,
Durych und Lom.
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Kril Vukasin, Frits Ivan Mazepa, Zeyers Dosia Sanca). Die Verschirfung des tsche-
chisch-deutschen Antagonismus gegen Ende des 19. Jahrhunderts erkennt man bei
Zékrejs, Hilbert und Jirdsck (meist im Zusammenhang mit der Frage nach dem na-
tionalen Zusammenhalt, der bevorzugt auf der religios-konfessionellen Ebene mit
dem Gegensatz Utraquismus bzw. Protestantismus versus Katholizismus vorgefiihrt
wird — eine Alternative dazu vertritt Dvotak mit K7/ Viclav IV.). Nach der Griin-
dung der Tschechoslowakei 1918 ist anhand der ausgewihlten Stiicke ein Funkei-
onswandel des historischen Dramas festzustellen: Die Dramatik zielt weniger auf
eine Analyse geschichtlicher Vorginge ab, die die Schwierigkeiten des nationalpoli-
tischen Handelns vorfiihren, stattdessen wird in den Dramen um den hl. Wenzel/sv.
Viclav ein Idealbild gezeichnet, das wohl eine Vorbildfunktion haben sollte.

Aufbau und Gliederung

Diese Untersuchung ist in zwei Teile gegliedert. Im ersten Teil (A) werden dramen-
theoretische sowie kulturwissenschaftliche Fragen erortert, die fir das Genre des
historischen Dramas relevant sind. Dieser Teil ist nicht sprachspezifisch konzipiert;
er kann auch ohne besonderes Interesse fiir die tschechische Dramenproduktion
gelesen werden. Er bietet Beitrage zu Aspekten der historischen Dramatik, die in
der Fachliteratur nicht immer cine hinreichende Beachtung gefunden haben (wie
etwa die Frage nach der Gedichtnisfunktion des historischen Dramas und seinem
allegorischen Potenzial) oder die von andauernder Brisanz fiir die Dramentheorie
sind (wie die Fragen der dramatischen Kommunikation bzw. der Interpretation von
dramatischen Texten).

Der zweite Teil (B) ist kulturspezifisch ausgerichtet. Er behandelt das tschechi-
sche historische Drama vor dem Hintergrund der theatergeschichtlichen Entwick-
lung, die mit der Eroffnung des Nationaltheaters in den 1880er Jahren ihren ins-
titutionellen Hohepunkt findet. Der dramenanalytische Abschnitt ist dreigeteilt:
Er umfasst die Epoche des obrozeni (hier im Wesentlichen als die erste Hilfte des
19. Jahrhunderts verstanden), die zweite Jahrhunderthilfte des 19. sowie das erste
Drittel des 20. Jahrhunderts. Den Abschluss findet die Einzelanalyse mit einer syn-
optischen Betrachtung der Dramen um den Heiligen Véclav/Wenzel, weil ein und
derselbe historische Stoff eine ideale Vergleichsgrundlage bietet. Die Zusammenfas-
sung am Ende der Arbeit begegnet der Schwierigkeit, alle in der Arbeit analysierten
Dramen vor dem zeitgeschichtlichen Hintergrund vergleichend zu erfassen, mittels
graphischer Veranschaulichungen. Somit kann trotz der Verschiedenheit der in den
Dramen behandelten Stoffe gezeigt werden, dass die historischen Dramen einen
deutlichen politischen Bezug auf ihre Entstechungszeit haben.




A.

Allgemeiner Teil: Zur Spezifik der Gattung

,historisches Drama“
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I. Historische Dramen: Aktualitit und (Re-)Konstruktion

Am 27. Oktober 1938, anlisslich des 20. Jahrestages der Proklamation der Unab-
hingigkeit der Tschechoslowakei und einen Monat nach dem Miinchner Abkom-
men, welches eben diesen Staat demolierte, wurde im Prager Stindetheater (Sta-
vovské divadlo) Jaroslav Hilberts Stiick Falkenstejn aufgefithrt, welches 1903 seine
Urauffithrung erlebt hatte. Diese vierte Inszenierung wurde vom Kritiker A. M. Pisa
mit folgenden Worten kommentiert:

Napsdna jiz pocatkem stoleti [...] uchvacuje dnes Hilbertova hra o ctizddostivém Vitkovici
Falkenstejn jako malokteré nase drama soudobé. Jak se v ni rysuje a stietd dvoji politickd kon-
cepce narodniho osudu, jak biskup Dobes usiluje tu mélkou kotlinu Cech viemi prostiedky
zallenit do mocenského prostoru némeckého, kdezto Falkenstejn touzebné sni o EeSstvi
obrozeném a sebevédomém - tot zni, jako by Hilbertova dramatickd béseti vyviela teprve
véera z citu a otdzek nejsoutasn&jsich [...] Cim vysvétlit tento ¢asové nadéasovy éin kusu,
od jehoz premiéry miji letos pétatficet let? Pfedev$im $tastnym citem a hmatem rozeného
dramatika, jenz, neulpivaje na litete déjin, umél v historii poslednich Pfemyslovci postihnout
podstatné, trvalé, vzdy znovu se obnovujici prvky nasi nirodni sudby a stdtni problematiky.
Ale nadto znal ddvné déje a mrevé postavy zivé napojit vznéty novodobého ¢estvi a zilobitim
moderniho lidstvi, z jehoz ovzdusi na sklonku minulého stoleti vyvézil a k politickému, ideo-

vému konflikeu hry ptidruZil i motiv va$nivé a temné pudovosti.” (A. M. Pi$a 1967, 18f)

Dieser Kommentar des Kritikers betont die Aktualitit von Hilberts Falkenstejn,
die auch 1992, zweieinhalb Jahre nach der samtenen Revolution 1989, zu einer
weiteren Inszenierung Anlass gab. Hilbert hat um 1900 cinen Stoff des 13. Jahr-

10 ,Das bereits Anfang des Jahrhunderts [...] geschriebene frithe Stiick Hilberts vom chrgeizigen
Witigonen Falkenstejn fesselt heute wie kaum ein zeitgendssisches Stiick. Wie in diesem zwei
Konzeptionen vom Schicksal des Volks im Widerstreit gezeichnet werden, wie der Bischof
Dobes mit allen Mitteln versucht, diesen kleinen béhmischen Kessel in den deutschen impe-
rialen Raum einzugliedern, wihrend Falkenstejn schnlich von einem wieder erstarkten und
selbstbewussten Tschechentum triumt, das klingt, als wire Hilberts dramatisches Gedicht
erst gestern aus den alleraktuellesten Empfindungen und Problemen entstanden. [...] Wie
lasst sich diese von Zeit zu Zeit tiberzeitliche Wirkung des Stiicks erkliren, seit dessen Pre-
miere heuer 35 Jahre vergangen sind? Vor allem mit dem gliicklichen Gefiihl und der gliickli-
chen Hand des geborenen Dramatikers, der nicht am Buchstaben der Geschichte festhilt und
in der Geschichte der letzten Pfemysliden die wesentlichen, dauernden, immer wieder sich
erneuernden Elemente unseres nationalen Schicksals und unserer staatlichen Problematik
erfasst. Dariiber hinaus wusste er, die weit zuriickliegenden Ereignisse und die lingst toten Fi-
guren mit Impulsen des neuzeitlichen Tschechentums und mit dem Pulsschlag der modernen
Menschheit zu beleben, dessen fi-de-siécle- Atmosphire er mit dem Motiv leidenschaftlicher
und dunkler Triebhaftigkeit verkniipfte, die er dem politischen, ideellen Konflike beifiigte:
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hunderts aufgegriffen, der bereits von mehreren — vorwiegend tschechischen und
deutschen — Dramatikern bearbeitet wurde. Die von Hilbert vorgenommene Ver-
bindung zeitgendssischer Fragen mit dem historischen Stoft ergab jedoch nicht
blof ein Stiick, das in der kulturellen Situation der Tschechen in den letzten Jahren
der 6sterreichisch-ungarischen Monarchie Aktualitit besafS, sondern auch in den
Jahren 1938 und 1947 (Inszenierung in Brno), im Frithjahr 1968, als es in Olomouc
aufgefithrt wurde (damit wurde das Quasi-Auffithrungsverbot von Werken Hil-
berts durchbrochen, das sich mit dem Februarumsturz 1948 etabliert hatte) sowie
1992, drei Jahre nach der Wende und kurz vor der Teilung der Tschechoslowakei in
zwei unabhingige Staaten (vgl. Kral 1992a, 11).

Die diesem Stiick immer wieder zugeschriebene zeitgendssische Relevanz hat
ihren Grund gewiss nicht in prophetischen Fihigkeiten seines Autors, sondern ver-
danke sich einer bestimmten Rezeptionshaltung gegeniiber Texten, die als Literatur
ausgewiesen sind bzw. von Autoren, Verlagen etc. als kiinstlerische Literatur prisen-
tiert werden. Demgemif$ werden historische Dramen nicht allein als Texte aufge-
fasst, die auf historische Ereignisse referieren; in ihnen wird ein allgemeines Modell
gesucht, das Referenzbeziige auf unterschiedliche historische Situationen einer als
nationales Kollektiv imaginierten Gemeinschaft erlaubt.

Das neueste Handbuch zur Gattungstheorie (Lamping/Poppe 2009) definiert
das historische Drama als ,,cine Untergattung des Dramas, in dessen Mittelpunke
— unter Riickgriff auf historische Konstellationen und Personen — die Rekonstruk-
tion und die Konstruktion von Geschichte steht! (Reitz 2009, 370) Ercignisse wer-
den als Rekonstruktion oder Konstruktion in einem Theatertext prasentiert, dessen
handelnde Figuren (personae dramatis) vor allem historische Personen sind. Beim
historischen Drama kommt es weniger — das Konstruktionsmoment in der Defini-
tion weist darauf hin — auf den Versuch von ,historischer Wahrheit* qua Korrespon-
denz zu wirklichen Ereignissen an, sondern darauf, dass ein Bezug zur Geschichte
behauptet bzw. von den Adressaten geglaubt wird. Historische bzw. quasi-histori-
sche Vorginge werden einem Publikum ,live® vor Augen gefithre. Diesen Aspeke
haben schon Goethe und Schiller in ihrer gemeinsamen Reflexion ,,Uber epische
und dramatische Dichtung® akzentuiert, wo sie die Epik mit der Vergangenheit as-
sozieren, wihrend in der Dramatik die Begebenheiten als ,vollkommen gegenwir-
tig* dargestellt werden (vgl. Goethe/Schiller 1999, 108). Die Vergangenheit wird in
der Gegenwart der Auffithrung in einer Version reprisentiert, die sich von historio-
graphischen Erzihlungen bzw. Versionen dieser Vergangenheit mehr oder weniger
deutlich unterscheiden kann. Was Schiller tiber die Tragddie schreibe, gilt auch fir

das historische Drama und gewinnt dabei besondere Brisanz:

[Die Tragodie] ist zuerst — Nachahmung einer Handlung. Der Begriff der Nachahmung
unterscheidet sie von den iibrigen Gattungen der Dichtkunst, welche blof erzihlen oder

beschreiben. In Tragodien werden die cinzelnen Begebenheiten im Augenblick ihres Ge-
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schehens, als gegenwirtig, vor die Einbildungskraft oder vor die Sinne gestellt; unmittelbar,
ohne Einmischung cines Dritten. Die Epopée, der Roman, die cinfache Erzihlung riicken die
Handlung, schon ihrer Form nach, in die Ferne, weil sie zwischen den Leser und die handeln-
den Personen den Erzahler einschieben. Das Entfernte, das Vergangene schwicht aber, wie
bekannt ist, den Eindruck und den teilnehmenden Affeke; das Gegenwirtige verstirke ihn.
Alle erzihlenden Formen machen das Gegenwirtige zum Vergangenen; alle dramatischen

machen das Vergangene gegenwirtig. (Schiller 1962, 164f)

Eine Gattungsdefinition, die das historische Drama mit der Historiographie kon-
frontiert, fihrt zwangsliufig bald zur Problematisierung des Verhalenisses von fak-
tographischer Rekonstruktion und fiktionaler Konstruktion im dramatischen Text;
die Gattungsgeschichte des historischen Dramas im 19. und 20. Jahrhundert ist
durch einen stindigen Vergleich von Dramen und historiographischen Darstellun-
gen dominiert. Wihrend das Drama in der Antike, im Mittelalter, in Renaissance,
Barock und Klassizismus in der dramatischen Thematisierung von historischen Be-
gebenheiten in der Regel kein Problem sah (wobei sich die kulturellen Griinde fiir
das Ausbleiben einer Differenzierung von historischer Realitit und Fiktion in den
jeweiligen Epochen freilich unterschieden), fithrte die Ausdifferenzierung von Lite-
ratur in Historiographie und Belletristik im 19. Jahrhundert zu cinem Kompetenz-
streit, in dem die nun selbstbewusst auftretende Historiographie ihr Monopol auf
wahrhaftige Geschichtsdarstellung proklamierte und in literarischen Geschichts-
darstellungen Konkurrenten ausmachte, die nur insofern akzeptiert wurden, als sie
von den historiographischen Aussagen tiber die Vergangenheit niche allzu weit ab-
wichen. Die in den voraufgegangenen Epochen verbreitete Lissigkeit der licentia
poetica war in historischer Prosa und Dramatik nicht mehr selbstverstandlich, wenn
die Geschichtsschreibung ihre Deutungshoheit tber die Geschichte verteidigen
wollte.

Erst die Auffassung, dass auch die Historiographie nicht allein von ihren For-
schungsgegenstinden, sondern zugleich auch von der Subjektivitit ihrer Autoren
bzw. von Gattungskonventionen und Erzihlmustern gekennzeichnet ist, rehabili-
tierte die genuin literarische Darstellung von Geschichte und reaktivierte das Span-
nungsverhiltnis von Literatur und Historiographie, ohne dass dabei die historische
Belletristik auf eine reine Ilustrationsfunktion fir die Geschichtsschreibung redu-
ziert wurde.

Nun mag zwar die im 19. Jahrhundert etablierte Hierarchie von Geschichts-
schreibung und belletristischer Geschichtsdarstellung relativiert worden sein (auch
weil die Ausdifferenzierung von Wissenschaft und Literatur selbstverstandlich ge-
worden ist); das Spannungsverhiltnis bzw. die mediale Konkurrenz bleiben noch
immer aufrecht, wenn man die Texte selbst betrachtet und Historiographie und
historisches Drama miteinander vergleicht. Der Grund dafiir liegt darin, dass die
Definition des historischen Dramas im Handbuch der literarischen Gattungen ein
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Moment nicht entsprechend berticksichtigt, welches fir das historische Drama
in hoherem Mafd kennzeichnend ist als fiir die historische Prosa oder fiir die His-
toriographie: Es ist das Moment der referenziellen Bezugnahme auf die jeweilige
Gegenwart der Entstehungszeit bzw. der Auffihrungszeit, das in der historischen
Dramatik von besonderer Signifikanz ist. Auf dieses verweist schon Lindenberger
in der bislang umsichtigsten Monographie tiber das historische Drama:

It has long been a commonplace that historical plays are at least as much a comment on the
playwright’s own times as on the periods about which they are ostensibly written. (Linden-

berger 1975, 6)

Nur die Berticksichtigung der Produktions- bzw. auch der Rezeptionssituation er-
kldrt ja die wiederholte Aktualitit von Hilberts Falkenstejn, auf die A. M. Pisa im
einleitenden Zitat aufmerksam machte. Diese bedeutet zugleich auch einen Un-
terschied zur Geschichtsschreibung, der zumindest graduell besteht. Geschichts-
schreibung referiert primir auf die thematisierten Ereignisse in der Vergangenheit,
wobei freilich das Erkenntnisinteresse des Historiographen in seiner Gegenwart,
in seiner Situation, griindet. Von dieser Vermitteltheit von Geschichte und Gegen-
wart in der Historiographie hebt sich das historische Drama medial und sprachlich
schon dadurch ab, dass es die Vorginge der Vergangenheit als gegenwirtige vor Au-
gen fithrt, wofiir die innere Form des Begriffs »Reprisentation« ein signifikanter
Ausdruck ist (vgl. Werber 2003, 264): Reprisentation als ,erneut-prisent-Machen'
von Absentem, im Falle des historischen Dramas von Vorgingen, die in der Ver-
gangenheit liegen, aktualisiert die Vergangenheit und stellt somit eine Verbindung
von Vergangenheit und Gegenwart her. In diesem Gegenwartsbezug jedoch wohnt
das Moment der Rekonstruktivitit, das die Vergangenheit an das Interesse und die
Belange der jeweiligen Gegenwart bindet und dem somit ein konstruktivistischer
Aspeke zukommt: ,,Das Gedachtnis verfahre also rekonstruktiv. Die Vergangenheit
vermag sich in ihm nicht als solche zu bewahren. Sie wird fortwihrend von den
sich wandelnden Bezugsrahmen der fortschreitenden Gegenwart her reorganisiert*
(Assmann 1992, 41f).

Angesichts der engen Verbindung gibt es nun zwei unterschiedliche Betrach-
tungsweisen, die das Verhilenis von Vergangenheit und Gegenwart in dieser Gat-
tung jeweils anders akzentuieren. Die traditionelle Betrachtungsweise, die auch im
gattungsgeschichtlichen Riickblick von Reitz (2009) breiter erdrtert wird, sicht his-
torische Dramen in Relation zur Vergangenheit bzw. zu historiographischen Dar-
stellungen derselben. Historiographie und historisches Drama werden dann unter
dem Gesichtspunkt der Rekonstruktion von Geschichte miteinander verglichen,
wobei eben die erwihnten Kompetenzstreitigkeiten zwischen Literatur und Ge-
schichtsschreibung unvermeidlich sind. Der andere Zugang, der konzeptuell dieser
Arbeit zugrunde liegt, betrachtet das historische Drama im Verhiltnis zur Situation
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seines Entstehens sowie als Konstruktion von Geschichte.!! Der damit fokussierte
Bezug auf die Entstchungssituation des historischen Dramas erlaubt es, die Funk-
tion von Geschichtsreprisentation fir Gegenwart und Zukunft besser zu erfassen.
Diese erschépft sich nicht in der von Puchner (vgl. 1994, 77) festgestellten Projek-
tion nationaler Existenz.

Der seit gut zwei Jahrzehnten in den Sozial- und Kulturwissenschaften thema-
tisierte Begriff vom kulturellen Gediichinis findet damit in der Gattung des histori-
schen Dramas ein nahezu paradigmatisches Untersuchungsobjekt. Bezicht man Jan
Assmanns (vgl. 1992, 16) Aspekte des kulturellen Gedichtnisses auf diese Gattung,
so dienten die historischen Dramen der Erinnerung, indem sie fiir die tschechische
Gesellschaft des 19. und 20. Jahrhunderts besondere Beziige zur Vergangenheit her-
stellten. Sie stifteten damit eine kollektive Identitir und bedienten die politische Ima-
gination, die auf der kulturellen Kontinuierung oder Traditionsbildung kulturelle
und politische Programme aufbaute. Das historische Drama als Gattung, das auf
eine Auffithrung vor einem sprachkulturell einigermaflen einheitlichen Publikum
hin konzipiert ist, sollte mit der Darstellung vergangener Ereignisse Bezugspunkte
fiir die sich neu formierende tschechische Nation schaffen. Gerade im Hinblick auf
die kollektive Rezeption im Rahmen der Theaterauffithrung kommt dem histori-
schen Drama cine zentrale Bedeutung in Rahmen der Herausbildung von National-

literatur zu (vgl. Hohne 2000, 44).

I.1. Historisches Drama und kulturelles Gedichtnis

Als grundlegende Hypothese der neueren interdiszipliniren Gedéchtnisforschung
gilt die Auffassung, dass Gedichtnis ,nicht als Zugriff auf gespeicherte Daten, son-
dern als Prozess gedacht wird, ,der wenig mit Archivausgabe, erheblich aber mehr
mit gestaltendem Erzihlen zu tun hat* (Hejl 1996, 36 u. 37). Dies bedeutet nichts
anderes, als dass Gedichtnis nicht als blofes Aufzeichnungs- und Ablagesystem,
sondern als ,aktuelle Sinnproduktion im Zusammenhang jetzt wahrgenommener
oder empfundener Handlungsnotwendigkeiten® (ebd.) konzipiert wird. Diese fiir
den individuellen Organismus postulierte Hypothese erfihrt bei ihrer Ubertra-

11 Die konstruktivistische Betrachtung ist freilich auch gegeniiber der Historiographie ange-
messen, nur ist diese in vorliegender Arbeit nicht das Thema: ,Traditionelle historiographi-
sche Konzepte gehen davon aus, daf§ Geschichtsschreibung ein Akt der Rekonstruktion von
Vergangenem ist, der sich zur Korrekeur und Objektivierung seiner Rekonstruktionen auf
archivierte Dokumente stiitzen kann. Diese Vorstellung muf8 im Lichte dessen, was bisher
tiber Gedichtnis und Erinnerung gesagt worden ist, revidiert werden. Historiographie kann
danach nur als Konstruktion von Geschichte angeschen werden, die den Handlungsbedin-
gungen und Interessen der Historiographen sowie den Machtverteilungen in ihren soziopo-
litischen Handlungssituationen korrespondiert. Auch noch so volle Archive dndern daran
nichts; denn die Dokumente sprechen nicht fiir sich! (Schmidt 1996b, 48)
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gung auf das ,kulturelle Gedichtnis®, also auf tiberindividuelle Gedachtnisphino-
mene in Gruppen, Kollektiven, Gesellschaften, nur insofern eine Modifikation, als
in der Kultur zum einen meist Institutionen eingerichtet sind, die mittels externer
Speichermedien die Funktionen des kulturellen Gedichtnisses — namlich fir die
Gesellschaft cinen synchronen und diachronen Zusammenhalt herzustellen (vgl.
Assmann 1992, 16-18) - leisten. Zum anderen wird in Kulturen die ,,Sinnpro-
duktion® verteilt, die Mitglieder einer Kultur partizipieren nicht alle zu gleichen
Teilen an der Produktion und Konstruktion von Gedichtnis. Geht man aber mit
Maurice Halbwachs (vgl. Halbwachs 1985, 19-23) davon aus, dass das individu-
elle Gedichtnis eines sozialen Rahmens bedarf, um sich auszubilden, [isst sich eine
deutliche Interdependenz von individuellem und Gruppengedichtnis postulieren:
Das erstere entwickelt sich im Zusammenhang mit der Kommunikation, wobei
aufgrund der Partizipation in verschiedenen gesellschaftlichen Gruppierungen das
einzelne Gedichtnis von verschiedenen Kommunikationszusammenhingen for-
miert wird; das Sozium, das kein allgemein verbindliches kollektives Gedachtnis
hat, verteilt die kollektive Gedichtnisleistung auf seine Mitglieder (vgl. Assmann
1992, 37). Das kollektive Gedachtnis stiitzt sich dabei in der Regel auf die Tradie-
rung von Texten,'” womit Texte im weitesten Sinn gemeint sind, also auch Arte-

fakte.

Unter dem Begriff des kulturellen Gedichenisses fassen wir den jeder Gesellschaft und jeder
Epoche cigentiimlichen Bestand an Wiedergebrauchs-Texten, -Bildern und -Riten zusam-
men, in deren ,,Pflege” sic ihr Selbstbild stabilisiert und vermittelt, ein kollektiv geteiltes Wis-
sen vorzugsweise (aber nicht ausschliefSlich) iiber die Vergangenheit, auf das cine Gruppe ihr

Bewuftsein von Einheit und Eigenart stiitzt. (Assmann 1988, 15)

Einem Kollektiv bzw. ,,sozialem System® als Menge von Individuen ermdoglicht das
kulturelle Gedichtnis die ,gemeinsame Wirklichkeitsfestlegung und -konstruk-
tion“ sowie die darauf bezogene Interaktion (Hejl 1996, 303).

Bezicht man die von Jan Assmann in einem programmatischen Aufsatz (Ass-
mann 1988) zusammengefassten charakteristischen Momente des kulturellen Ge-
dichtnisses auf die historische Dramatik der tschechischen Literatur, die in dieser
Arbeit untersucht wird, lassen sich ohne grofle Modifikationen folgende Feststel-
lungen treffen:

12 Diese Postulate zum kulturellen Gedichtnis rekurrieren auf die Thesen der Kultursemiotik
der Moskau-Tartuer-Schule, derzufolge Kultur als ,nicht-erblich vermitteltes Gedichenis ei-
nes menschlichen Kollektivs“ begriffen wird (vgl. Lotman/Uspenskij 1986, 856).
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1) Die historische Dramatik sollte zur Identititsstiftung bzw. zur Stirkung ciner tschechi-
schen Sprachnation beitragen: Dies gilt insbesondere fiir die Zeit des obrozeni®, als die
tschechischsprachige Kultur ein wesentlich geringeres Prestige besafs als die deutschspra-
chige und allein schon der Umstand bedeutungsvoll war, dass man in tschechischer Spra-
che anspruchsvolle Belletristik — und historische Tragodien wurden als Hohepunkt der
dramatischer Gattung angeschen — zu schreiben versuchte. Wie jede ,,Renaissance®-Pe-
riode ist auch die Epoche des obrozeni durch den Riickgriff auf die Vergangenheit ge-
kennzeichnet (vgl. Assmann 1992, 32). Zusitzlich zu der mittels der gewihlten Sprache
des dramatischen Textes erfolgenden Identifikation trug der in den Dramen selbst repri-
sentierte Inhalt zu Identititskonstruktionen bei: Diese beruhten meist auf ziemlich ein-
fachen Wertzuschreibungen von der Art, dass die positiv gezeichneten Figuren cher mit
stschechisch’ konnotiert wurden und die negativ gezeichneten Figuren cher ,nicht-tsche-
chischer” Herkunft waren; keineswegs aber war eine solche Identititsstiftung immer zen-
trales Thema der Dramen. Elementare dramatische Regeln verlangen ja auch, dass simple
Freund-Feind-Schemata differenziert werden miissen. Mit der Konsolidierung der tsche-
chischen Nation im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts, die zugleich bei der deutsch-
sprachigen Bevélkerung in Béhmen und Mihren Sorge um den drohenden Verlust von
Privilegien und Status hervorrief, verlor die identititsstiftende Funktion der historischen
Dramatik aber keineswegs an Relevanz, bis in die 1930er Jahre hinein waren Fragen von
nationaler Zugehérigkeit und Differenz zumindest im Hintergrund der reprisentierten
Konflikte virulent.

2) Das Moment der Rekonstrukeivitit wird, wie gesagt, bei der Betrachtung von histori-
schen Dramen oft tiberschen. Meist erschépft sich die Reflexion darauf in Vergleichen
von Dramentexten mit historiographischen Vorlagen. Die tschechische Theaterwissen-
schaft hat hingegen — wohl aufgrund ihrer sozialhistorischen bzw. marxistischen Basis,
die bis in die 1920er Jahre zuriickreicht — immer wieder auf die Beziige zur Entstchungs-
zeit von historischen Dramen hingewiesen. Der Riickgriff auf die Hussitenthematik
durch Josef Kajetan Tyl in den Jahren 1848/49 und durch Alois Jirdsek nach 1900 wurde
etwa umgehend mit der aktuellen Situation der Tschechen assoziiert. Die in den Dramen
entworfenen Geschichtsbilder haben weniger mit den historischen Begebenheiten als
mit ideologischen Szenarien der damaligen Gegenwart gemeinsam, was nicht zuletzt im
freien Umgang mit geschichtlichen Stoffen erkennbar ist.

3) Assmanns Moment der Geformtheit ist fiir die historische Dramatik in zweierlei Hin-
sicht zu spezifizieren: Damit das identifikatorische Potenzial des historischen Stoffes fiir
die Gegenwart aktualisiert werden kann, reicht die blofle Textfassung eines Dramas nicht
aus: Das historische Drama als ,,Software® bedarf gleichsam eines Theaters als ,,Hard-

ware®, um die entsprechende Erinnerungsfunktion leisten zu kénnen. Der Dramatiker

13 Mit der Bezeichnung obrozeni ist im Rahmen dieser Arbeit die Zeit des ausgehenden 18. Jahr-
hunderts sowie die erste Halfte des 19. Jahrhunderts gemeint, was der in der zeitgendssischen
Bohemistik dominanten Epochenbestimmung entspricht (vgl. Haman 2007, 22-26).
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sinnt auf die theatralische Auffiihrung, welche als massenmediale Kommunikation auf
»kognitive Parallelitit und Homogenitit“ (Hejl 1996, 39) von Geschichtsvorstellungen
abzielt. Die langen, Anfang der 1880er Jahre letztlich erfolgreichen Bemithungen um
ein tschechisches Nationaltheater — zumal es ja noch keinen Film oder keine elektroni-
schen Medien wie Radio oder Fernschen gab, kann ein Nationaltheater als Massenme-
dium sui generis gelten, dem zudem hoher symbolischer bzw. reprisentativer Wert zu-
geschrieben wurde'* — entsprechen in ihrer Funkrion fiir die Formung des kulturellen
Gedichtnisses den Bestrebungen Josef Jungmanns, zur Herausbildung einer Literatur
beizutragen, die den internationalen Vergleich nicht zu scheuen brauchte oder den For-
derungsbemithungen von Ferdinand Fingerhut/Néprstek, der mit der Auslobung eines
Preises die Produktion historischer Dramen stimulieren wollte. Die medialen Formen
des historischen Dramas — Text oder in einer Auffithrung realisierter Text — sind auf un-
terschiedliche Weise fiir das kulturelle Gedichtnis relevant: die Schriftform, die meist ja
selbst auf anderen — historiographischen — Schriften basiert, soll die lingere Speicherung
ermdglichen, welche aber zugleich auch das Risiko des Entschwindens aus dem aktiven
Gedichtnis der Mitglieder einer Kultur birgt; die Theaterform dagegen ist stirker dem
Ritus und der Wiederholung verwandst: als kollektive Produktion (vgl. Pfister 2001, 29)
und Rezeption stellt sic Gemeinschaften her,” die Wiederholungen von Auffithrungen
oder die Neuinszenierung eines Stiicks schaffen ebenfalls so etwas Ahnliches wie ,rituelle
Kohirenz* (vgl. Assmann 1992, 17).1 Erfolgreiche, d.h. mehrfach gespielte oder insze-

nierte historische Dramen leisten also nicht allein die Funktion der Reprisentation, die

So hat etwa Graf Stadion 1848 keinen besseren Weg gewusst, um das Versprechen, eine Ver-
fassung zu erlassen, der Offentlichkeit mitzuteilen, als ins Stindetheater zu fahren, die Auf-
fithrung unterbrechen zu lassen und von seiner Loge aus die Nachricht zu verkiinden (vgl.
McCord 1993, 40; Jezkova/Ludvova 2013, 81). Gute 80 Jahre frither, 1767, hat der Direktor
des ersten deutschen ,Nationaltheaters” (der Hamburger Enterprise) dessen propagatorische
Funktion erkannt: ,Welch ein vortrefHliches Hiilfsmittel konnten sie [die Schauspiele] der Re-
gierung seyn, wenn es darauf ankéime, die Verinderung cines Gesetzes, oder die Abschaffung
eines Gebrauchs vorzubereiten (zit. nach Schramm 1990, 232).

»Die Trinen, welche der Redner oder Schauspieldichter sie [die Zuschauer] fiir einen ver-
leumdeten Unschuldigen, fiir cinen in den Tod gehenden Helden zu vergiefen notigt, be-
freunden, verbriidern sie alle. Es ist unglaublich, welche verstirkende Kraft die sichtbare Ge-
meinschaft vieler fiir ein inniges Gefiihl hat [...]“ (Schlegel 1966, 36f).

Dieser Unterschied lasst sich anhand von Texten des der Arbeit zugrunde liegenden Dramen-
korpus konkretisieren: wihrend Dramen wie Hilberts Falkenstejn oder Tyls Krvavé kitiny
immer wieder gespielt werden und einem theaterinteressierten tschechischen Publikum auf-
grund der zahlreichen Inszenierungen durchaus geliufig sind, sind andere Dramen entweder
gar nicht oder nur zu wenigen Auffihrungen oder Inszenierungen gekommen. Sie kdnnen
damit keinesfalls irgendwie mit Ritualitit in Zusammenhang gebracht werden; zumal sie aber
in verschriftlichter Form in Bibliotheken oder Archiven aufbewahrt werden, sind sie zwar
noch Teil des externalisierten, auf Schrift und Institutionalisierung basierenden Gedichtnis-
ses, aber aus dem aktiven Gedichtnis der Kulturgemeinschaft verschwunden. Da sich die Fra-
gestellung dieser Arbeit aber auf die Entstchungszeit historischer Dramen bezieht, verdienen
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Assmann der Schrift generell zuschreibt, sie sind in der inszenierten Form stirker gemein-
schaftsstiftend als in der bloflen Textform.

4) Das unter (3) Angefiihrte gilt teilweise auch fiir die Organisiertheit des kulturellen
Gedichtnisses: Die mit der Nationsbildung geschaffenen Institutionen waren bei den
Tschechen stark historisch ausgerichtet. Zu nennen ist hier etwa die 1818 gegriindete
Museums-Gesellschaft oder der Stellenwert der Geschichtsschreibung, der mit Frantisek
Palackys Geschichte von Bihmen (1836-1867, in erweiterter tschechischer Fassung als
Déjiny ndrodu ceského v Cechich a v Moravé, 1848-67) auf ein neues Niveau gehoben
wurde. Die Anstrengungen um regelmifige tschechischsprachige Theaterauffithrungen
in Prag gipfelten 1848 in der Forderung nach einem Nationaltheater. 1850 wurde ein
Verein unter Palackys Vorsitz zur Schaffung eines Nationaltheaters gegriindet. Mit der
Vollendung des Nirodni divadlo 1881 bzw. 1883 verband die tschechische National-
bewegung die endgiiltige Konsolidierung der Tschechen als Nation (vgl. Schamschula
1996, 139-141), also cinen Grad von Organisiertheit, der vordem noch nicht erreiche
war.

5) Das Charakteristikum der Verbindlichkeit des kulturellen Gedichtnisses steht in Zu-
sammenhang mit dem Wert und der Relevanz, die einem Text bzw. Artefakt zugeschrie-
ben werden. Viele historische Dramen reprisentieren Episoden der tschechischen Ge-
schichte, die auch heute noch als Schlisselereignisse aufgefasst werden und somit als
»Erinnerungsfiguren® (Assmann 1992, 38) gelten konnen. So variieren die Dramatiker
im gesamten hier untersuchten Zeitraum immer wieder den Stoff um den hl. Wenzel/
sv. Vaclav, den Nationalheiligen Bohmens; in der Mitte des 19. Jahrhunderts entdecke
man die Hussitenzeit als nationalen Bezugspunkt. Der dritte Stoftkreis, der in histori-
schen Dramen gerne behandelt wird, ist die Zeit nach der Niederschlagung des Stin-
deaufstands, die im 19. und 20. Jahrhundert von den Tschechen als Unterdriickung
der eigenen Kultur aufgefasst wurde und daher als negativer Bezugspunke thematisiert
wird. Aufgrund der Tatsache, dass das kulturelle Gedachtnis der Tschechen sich tiber 60
Jahre lang von den Handschriftenfilschungen hat beeindrucken lassen, fanden die in den
Handschriften fingierten pseudohistorischen Ereignisse Eingang in verschiedene Gattun-
gen; auch historische Dramen rekurrieren bisweilen auf Ereignisse, die in den sog. Hand-
schriften (der Griinberger und Kéniginhofer Handschrift) behandele wurden.

6) Betrachtet man den Umstand, dass Dramen in der Regel die Interaktion von Individuen
vor Augen fiihren, dann erweist sich Assmanns Charakteristikum der Reflexivitit als iiber-
aus wichtig fiir das Drama. Der Leser bzw. Zuschauer ist in Beobachterposition, er kann aus
dem fiktionalen Dramengeschehen auf reale Interaktion zurtickschliefen, zehrt doch das
»subjektive Vermégen der Reflexion [...] von den Potentialen und Prozessen der Reflexion,
die in Darstellungen, in Texten, Auffithrungen und Bildern gespeichert sind. [...] [D]ie Re-
flexivitit des Darstellens [...] gilt ebenso fiir die poetischen Texte® (C. Menke 1996, 67).

diese vergessenen Dramen keine geringere Aufmerksambkeit als die der tschechischen Kultur-
g gering
gemeinschaft besser bekannten historischen Dramen.
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Bezogen auf dic in dieser Arbeit behandelte historische Dramatik bedeutet Reflexivitit
dariiber hinaus: Mit der Vorfiihrung historischer Stoffe auf der Bithne oder im Dramen-
text soll ja vielfach eine Besinnung auf die Gegenwart, auf die aktuelle Situation erreicht
werden. Aus den reprisentierten Ereignissen konnen unmittelbar — Assmann nennt es
praxis-reflexiv® — Folgerungen fiir politisches Handeln gezogen werden (verwiesen sei
hier etwa auf Josef Lindas _Jaroslav Sternberg v boji proti Tatariim, ein Drama mit vielsei-
tigem — auch kryptischem — Bezug auf die Handschriftenfilschungen, auf Josef Kajetan
Tyls Jan Hus oder Jaroslav Hilberts Falkenstejn); die historischen Dramen sind zugleich
aber auch insofern ,,selbst-reflexiv und ,,Selbstbild-reflexiv®, als sie mit Riickgriff auf die
Geschichte zum Nachdenken iiber den aktuellen Zustand verleiten wollen bzw. mittels
der Vorfithrung von ,,typischen® Nationalcharakteren zu einer Selbstthematisierung und
Kritik von rekurrenten Verhaltensmustern anregen (etwa Viktor Dyks Posel, der vor-
fithrt, wie eine mit der Idee von radikaler christlicher Nichstenliebe und Gewaltlosigkeit
verbundene Haltung zu nationaler Passivitit fithrt, womit Dyk auf Toméd$ G. Masaryks

Entwurf einer ,,positiven Nationalideologie reagiert).

I.2. Eine systemtheoretische Beschreibung von kulturellem

Gedichtnis

Als Gedichtnistexte stehen die historischen Dramen aus der tschechischen Ge-
schichte mit der Gegenwart ihrer Entstehungszeit in doppelter Hinsicht in Ver-
bindung: Zum einen gehoren die reprisentierten Ereignisse der Vergangenheit an,
sie sind ein ,,Kettenglied” der imaginierten historischen Kette, die Geschichte und
Gegenwart verbindet, zum anderen erinnert sich die jeweilige Gegenwart selektiv
der Vergangenheit, sie wihlt aus der eigenen Geschichte diejenigen Momente, die
fur die Gegenwart von Relevanz sind: ,In der Erinnerung wird Vergangenheit re-
konstruiert* (vgl. Assmann 1992, 31). Fiir die erste Form der Verbindung von Ge-
schichte und Gegenwart hat Hegel bereits eine genaue Bestimmung gegeben: ,Das
Geschichtliche ist nur dann das Unsrige, [...] wenn wir die Gegenwart iiberhaupt als
eine Folge derjenigen Begebenheiten anschen kénnen, in deren Kette die dargestell-
ten Charaktere oder Taten ein wesentliches Glied ausmachen®* (Hegel XII1/352)
Zumal die zweite Verbindung, die mit dem Ausgang von der jeweiligen Gegenwart
die Selektivitit des Erinnerns betont, eine wichtige theoretische Basis fir die hier
vorgenommene Betrachtung historischer Dramen abgibt, ist es angebracht, ausfiihr-
licher auf die konzeptuelle Grundidee dieses konstruktivistischen Gedicheniskon-
zepts einzugehen. Den hier interessicrenden Zusammenhang von Gesellschaft und
Gedichtnis hat Peter M. Hejl in einem grundlegenden Beitrag des von Siegfried J.
Schmidt herausgegebenen Sammelbandes zum Gedichtnis (Schmidt 1996a) syste-
matisch dargestellt (Hejl 1996).

Hejl geht von ecinfachen Grundiiberlegungen aus: ein soziales System besteht
aus seinen Komponenten (den Individuen) und der Organisation, die sich zwischen
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den Komponenten etabliert: ,Ein soziales System liegt dann vor, wenn eine Menge
von Individuen cine gemeinsame Wirklichkeitsfestlegung oder -konstruktion aus-
gebildet (oder iibernommen) hat und mit Bezug auf sie direkt oder indirekt intera-
giert” (ebd., 303). Die Interaktion schafft die Wirklichkeitskonstrukte des Soziums;
Synreferenzialitit ist notwendig, um die Interaktionen zwischen den Komponen-
ten zu ermoglichen, also das soziale System zu bilden. Eine wichtige und — meiner
Ansicht nach - auch praxisrelevante Uberlegung betrifft die Komponenten und
deren Eingebundensein in Systeme. Eine einzelne Komponente ist in der Regel in
mehrere Systeme gleichzeitig integriert: ein Individuum ist ja beispielsweise Famili-
envater, Universitatslehrer, Mitglied der Freiwilligen Feuerwehr und Obmann eines
Basketballvereins. Diese verschiedenen Organisationen und die in diesen Syste-
men anfallenden Aufgaben verlangen unterschiedliches Verhalten vom Einzelnen,
dennoch kommt es trotz aller relativen Geschlossenheit der cinzelnen Systeme zu
Interaktionen zwischen ihnen — eben aufgrund der ,,Personalunion®, die nicht ein-
fach dispensiert werden kann. Innerhalb eines Systems gibt es meist ,eingespielte*
Interaktionsmuster zwischen den Komponenten, wodurch die relative Stabilitit des
Systems gegentiber Einfliissen und auch gegeniiber dem Handlungspotenzial der
einzelnen Komponenten — diese haben ja trotz ihrer Eingebundenheit in Systeme
eine relative Eigendynamik — erreicht wird.

Die Reaktionen auf Verinderungen — egal, ob diese jetzt durch die Eigendyna-
mik der Komponenten innerhalb des Systems oder durch Umwelteinfliisse entste-
hen - sind mitbedingt durch die Interaktionen, die sich bereits zuvor im System
ctabliert haben (Hejl nennt diese Bahnungen ,,Konnektivititen®). Macht cine Ge-
sellschaft eine ,,Erfahrung” (trifft sie ein bestimmtes Ereignis, etwa ein Naturereig-
nis oder ist sie in einen Krieg involviert), so heifft das konkret, dass natiirlich die
Individuen qua Komponenten des Gesellschaftssystems die Erfahrung machen:
aus den Verinderungen, die daraus entstehen, konnen sich aufgrund der Konnek-
tivititen neue Bezichungen innerhalb des Systems ergeben. ,Erinnern® hingegen
unterscheidet sich vom ,Erfahrungen machen” insofern, als sich die Komponen-
ten an etwas erinnern, wozu sie bereits Verbindungen mit anderen Komponenten
aufgebaut haben (vgl. Hejl 1996, 321). Der aktuelle Erinnerungsprozess riihrt also
an vergangene Konnektivititen, er fithrt moglicherweise zu einer Verinderung der-
selben, zu einer Neuordnung des Systems. Erinnerung ist somit keine getreue bzw.
authentische Wiedergabe von Vergangenem, sondern cher eine Beschaftigung, die
an die vergangenen Zustinde rithrt:

Als Ergebnis [von Erinnerungsprozessen] kann es sich dann zeigen, daff die den Ereignissen zu-
geordneten kognitiven Konstrukte und Handlungen unangemessen sind, sei es, daf§ das akeu-
alisierte Wissen sich weiterentwickelt hat und deshalb nicht mehr ,,paf8t”, sei es, daf§ es gerade
deshalb zu Problemen kommt, weil die Weiterentwicklung nicht schnell genug oder nicht in
der richtigen Richtung erfolgte. [...] Daff in solchen [Erinnerungsprozessen der Gesellschaft]
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nicht Abbildungen der urspriinglichen Ereignisse reproduziert werden, sollte | ...] deutlich werden.
Dies kann schon deshalb nicht der Fall sein, weil aufgrund der Mehrfachmitgliedschaften von
Komponenten in mehreren Sozialsystemen gleichzeitig oder/und auch nacheinander, es natiir-
lich zu den bereits angesprochenen intersystemischen Einflissen kommt, die Modifikationen

[von Erinnerungen] erzwingen. (Hejl 1996, 322; kursiv von mir, PD)

Diese systemtheoretische Theorie von Gedichtnis, die Hejl ,,Produktionsmodell
nennt, hat den Vorteil, dass ihre Prinzipien — Systeme bestchen aus Komponen-
ten mit Eigendynamik und der verinderlichen Organisation zwischen den Kom-
ponenten — zum einen fir Systeme ganz unterschiedlicher Gréfenordnung und
Komplexitit anwendbar sind und dass zum anderen diese Theorie ginzlich ohne
die Vorstellung von Speicherung — also Ablage und Wiederfinden des Abgelegten
am bestimmten Speicherort — auskommen kann. Im Produktionsmodell haben die
einzelnen Komponenten eines Systems eine Geschichte (,, Konnektivitit®, ,,Spur®),
auf welche die neuen Leistungen bezogen werden, die vom System erbracht werden
miissen. Wahrnehmungen bzw. Erfahrungen tangieren die Komponenten und ihre
Konnektivititen und modifizieren sie gegebenenfalls. Es wird kein Speicherort auf-
gesucht, um an diesem die dort abgelegten ,Eintrige” zu reaktivieren (so das Spei-
chermodell), sondern das Produktionsmodell unterscheidet nicht zwischen ,,Hard-
ware (Speicher, Prozessoren etc.) und ,,Software” (Eintrigen), weil es Gedichtnis
als Verinderung der Hardware-Systems und seiner Organisation versteht (vgl. Hejl
1996, 326)."” Diese Modellierung gibt auch eine tiberzeugende Erklirung des Zu-
sammenspiels von Wahrnehmung und Erinnern: die neue Wahrnehmung trifft auf
die historisch etablierten Konnektivititen (qua Erinnerungen) und fithrt zu deren
Modifikation.

Wird »Gedichtnis« verstanden als erfahrungsbedingte Modifikation eines Systems, das
(unter anderem) Wahrnehmungen erzeugt, dann ist es naheliegend, dafl Wahrnehmung ein
Prozef ist, der vielfiltigen Einfliissen unterliegt. Die Konzeption von Erinnertem als immer
aktuell produzierter Wahrnehmung aufgrund eines historisch modifizierten Produktionssys-
tems legt nicht mehr den Gedanken nahe, Erinnerung sei — oder sollte sein — getreue Re-
produktion fritherer Wahrnehmungen. Die im Speichermodell angelegte Tendenz zu einer

objektivistischen Epistemologie wird also konzeptuell vermieden. (Hejl 1996, 326f)

Ubertréigt man dieses theoretische Modell von Erinnerung auf das historische
Drama, so gibt es Aufschluss tiber die oben erwihnten beiden Richtungen des Be-

17 Dass beim Speichermodell von ,,Hardware® und ,,Software®, beim Produktionsmodell aber
nur von ,Hardware® gesprochen wird, bedeutet jedoch nicht, dass das Produktionsmodell
Bewusstsein bzw. Phinomenalitit ausklammert oder auf die Hardware Gehirn reduziert. Hejl
(vgl. 1996, 329, Fn. 46) gesteht ein, dass auch das Produktionsmodell das Bewusstseinspro-
blem nicht gelost hat.




Zur Reprisentation von Geschichte im dramatischen Text 35

zugs zwischen Vergangenheit und Gegenwart: zum einen haben ja die historischen
Erfahrungen cine Gesellschaft betroffen und diese nachhaltig verdndert. Diese Ver-
anderungen werden in den Komponenten und deren Organisation im weiteren
Verlauf der Geschichte konserviert. Eine neue Situation fiir die Gesellschaft in der
jeweiligen Gegenwart tangiert nun auch die konservierte Organisation, sie rithrt
also an diese und ,reaktiviert” die Erfahrungen der Vergangenheit. Aufgrund der
Reaktivierung der Vergangenheit, die in der Gegenwart griindet, kann es also nicht
zu deren ,urspriinglichen” Wiederherstellung in der Erinnerung kommen, vielmehr
ist das Erinnerte beeinflusst von der aktuellen Gegenwart. Dass es in der tschechi-
schen Kultur des 19. Jahrhunderts unter anderem auch zu einer durch literaturpoli-
tische Initiativen wie diejenige von Ferdinand Fingerhut/Néprstek angeregten Pro-
duktion von historischen Dramen gekommen ist, hat also mehrfache Griinde: Zum
einen bewirkte die gesellschaftlich-kulturelle Situation der Tschechen die intensi-
vierte Beschiftigung mit der Vergangenheit, zum anderen brachte es die (Kultur-)
Geschichte der Tschechen mit sich, dass die Gattung des historischen Dramas eine
Form darstellte, mit der auf akeuelle Fragen der tschechischen Gesellschaft reagiert
werden konnte.'® Der Ruickgriff auf die Geschichte im Medium des historischen
Dramas diente dazu, das Theater bzw. Lese-Publikum an die Geschichte zu erinnern
und das Bewusstsein von der tschechischen Nation in Gegenwart und Vergangen-
heit zu schaffen. Immerhin war die tschechische Gesellschaft im 19. Jahrhundert
schon so komplex, dass die Beschaftigung mit der Vergangenheit fiir ihre Mitglieder
keineswegs mehr als fiir die breite Allgemeinheit selbstverstindlich gelten konnte,
sondern distinguierten bzw. ,,ausdifferenzierten® Spezialisten tibertragen war, deren
(historiographische oder literarische) Texte der interessierten Offentlichkeit dienen
sollten. Die Reprisentation von Geschichte stand im 19. Jahrhundert ,auf der Ta-
gesordnung®, was nichts anderes bedeutet, als dass die aktuelle Situation die Erin-
nerung aktivierte und damit entscheidend beeinflusste: nicht die Vergangenheit ,,in
nuce” wurde reaktiviert, sondern die Schriften tiber die Vergangenheit — geschichts-
wissenschaftliche ebenso wie belletristische — dienten als historische Konstruktio-
nen aktuellen politischen Zwecken.

L.3. Zur Reprisentation von Geschichte im dramatischen Text

Die oben angestellten Uberlegungen thematisieren die Hypothese, dass Texte iiber die
Vergangenheit ihren ,,Ort®, also den Ausgangspunkt ihrer Genese und den Grund ih-

rer Emergenz in der jeweiligen Gegenwart haben. Aus der ,inneren Form® des polyse-

18 Die kulturgeschichtliche Entwicklung in Europa im Lauf des 20. Jahrhunderts hat es mit sich
gebracht, dass zum gegenwirtigen Zeitpunkt — 2015 — auf gegenwirtige Situationen nicht
mehr mit historischen Dramen reagiert wird. Die Gattung ist zwar nach wie vor ,,produktiv®,
sie ist freilich formal stark modifiziert und steht in Konkurrenz zu anderen Medien, die sich
mit Geschichte befassen (vgl. Diising 1998; Reitz 2009, 376-378).
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men Ausdruckes ,,Reprisentation” wurde eben das Moment der Prasenz, der Gegen-
wartsbezogenheit bzw. der Aktualitit prapariert, weil das ,Erkenntnisinteresse® bei
der Analyse der historischen Dramen in der vorliegenden Arbeit auf dieses ausgerich-
tet ist. Im Folgenden sollen die dsthetischen und semiotischen Modi von dramatischer
Reprisentation und auch historiographischer Darstellung genauer herausgearbeitet
werden, um die Relevanz des historischen Dramas als reprisentierende (und in der
Gattungshierarchie des 19. Jahrhunderts ,reprisentative®) Gattung zu erklaren.

Fur Wolfgang Iser ist Reprisentation deswegen ein ,performativer Akt“ — so der
Titel seiner Uberlegungen (Iser 1989), weil Rezipienten in ihrer Imagination etwas
erschaffen, das ohne diese darstellende Imagination nicht vorhanden war, wenn-
gleich die Reprisentation und die ihr entsprechende Imagination auf auf8ertextliche
Bereiche verweisen. Mit der Reprisentation entstechen Doppelungen, eine ,,simulta-
neity of the mutually exclusive® (Iser 1989, 239) — gemeint sind mit den Doppelun-
gen das Zugleich von kiinstlerischem Text und Weltausschnitten, die durch diesen
Text reprisentiert werden, das Zugleich von Anwesendem und Abwesendem inner-
halb des Textes (bzw. deren Interdependenz) wie auch dasjenige von Fiktionalitit
und ,Wahrheit®, das mit den Reprisentationen verbunden ist. Die kiinstlerische
Fiktion weist ihre Fiktionalitit ja aus und verbirgt sie nicht etwa (vgl. ebd., 236-
239). Reprisentation erscheint bei Iser als anthropologische Notwendigkeit, um
dicjenigen groflen existenziellen Fragen vor Augen zu fithren, die der menschlichen
Erkenntnis verborgen sind und fiir welche Ideologien nur oberflichliche Losungen
bieten. Kiunstlerische Darstellung bzw. Reprisentation — Iser verwendet diese Aus-
driicke synonym und grenzt sie von der Mimesis als blofSer Nachahmung ab — hat
somit ihre ontologische Domine in einem Bereich des Menschseins, der von der
Erkenntnis nicht erfasst werden kann. Bei der Uberfﬁhrung in den kiinstlerischen
Text wird die auflertextuelle Welt durch die Selektions- und Kombinationsverfah-
ren deformiert und verzerrt, wodurch die Domine des Asthetischen erzeugt wird
(vgl. ebd. 238). Dieser in Bezug auf die Welt ,deformierende” Aspeke, der in der
europiischen Asthetik schon friih thematisiert worden ist (vgl. Werber 2003, 270~
272), muss auch fiir eine so mimetische Gattung wie das historische Drama ange-
sctzt werden, das eben reprisentierender kiinstlerischer Text und nicht historische
Wirklichkeit ist — wenngleich freilich meist nicht die grof8en existenziellen Fragen
in ihm reprisentiert sind, wohl aber wichtige Momente politischen Handelns.”

19 Dass es zwischen der Themenwahl und dem kulturellen Gedichtnis einen Zusammenhang
gibt, hat schon Hegel angemerkt. In Hinblick auf die enge Relation zwischen Dramentext
und Publikum bei der Auffithrung heifit es: ,,Im allgemeinen i3t sich daher behaupten, dafl
ein dramatisches Werk, je mehr es, statt substantiell-menschliche Interessen zu behandeln,
sich ganz spezifische Charaktere und Leidenschaften, wie sie nur durch bestimmte nationale
Zeitrichtungen bedingt sind, zum Inhalt erwihlt, bei aller sonstigen Vortrefflichkeit um
desto verginglicher sein werde* (Hegel XV/499).
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Die Bithne als Medium bzw. Ort von Reprisentationen® fungiert ebenso bei
Iser als wichtiges Demonstrationsobjeke seiner Auffassung, dass Reprisentation
keineswegs mit dem Reprisentierten verwechselt werden darf (was aber aufgrund
der Ahnlichkeit von Darstellendem und Dargestellten oft passiert), aber zugleich
auch nicht ohne das absente Reprisentierte sein kann: ,Whatever takes place on
the stage is in the service of something absent which makes itself felt through what
is present” (vgl. ebd. 246). Iser setzt die Reprisentationstradition der europiische
Asthetik insofern fort, als er der Reprisentation einen — zumindest dsthetischen
— Vorrang gegeniiber dem Reprisentierten (der Welt) einrdumt, anstelle des An-
spruchs aber, dass die Reprasentation etwas wie ,Wahrheit” vor Augen fuihre, sicht
Iser die groflen Fragen des Menschseins reprasentiert. Umgelegt auf den Fall des
historischen Dramas bzw. dessen Bithnen- oder ,,Lese”“-Prisenz heifdt das nun, dass
nicht allein die ephemeren Ereignisse der Vergangenheit reprasentiert werden; ist
doch das Zusammenspiel von Prisenz und Absenz immer mehr als eine Aufzeich-
nung des Vergangenen. Bei der Reprisentation spielen diejenigen Momente hinein,
die zu dieser kiinstlerischen Darstellung bewegen und die in einer bloflen Fixierung
der Ereignisse — etwa durch eine Uberwachungskamera — fehlen. Isers Insistieren
auf dem Asthetischen als besonderer Aussageform — jenseits von Alltagsdiskurs,
Wissenschaft oder Ideologie — lisst aufgrund der akzentuierten Doppelungen und
Simultancititen mithin gleichfalls erkennen, dass cine Gattung wie das historische
Drama nicht allein von der absenten Vergangenheit, sondern zugleich auch von der
prasenten Gegenwart bestimmt ist: gemeint ist mit dem Gegenwartsbezug — tiber
den Zeitpunke von Produktion oder Rezeption hinausgehend - auch das ,,Begeh-
ren, die Widerspriiche des Menschseins“ zu thematisieren, das in den Text cinfliefSt.
Gibt der Text eine Erklirung dieser Widerspriiche, dhnelt er Ideologien und wird
wie diese relativ kurzlebig sein. Ein Text kann aber freilich das Begehren selbst vor-
fithren, ohne eine Antwort auf die grofSen existenziellen Fragen zu geben. Uber-
nimmt man Isers Dichotomie von wahrer Literatur einerseits und ideologischen
Antworten auf eigentlich unlosbare Fragen andererseits und appliziert man sie auf
das Textkorpus der tschechischen historischen Dramen, wird man wohl einrdumen
miissen, dass diese cher als Ideologie einzustufen sind: Sie behandeln wichtige As-
pekte der nationalen Geschichte, sie stellen mit dem Bezug auf die Vergangenheit
eine Reflexionsebene fiir das politische Handeln dar, sie haben aber in der Regel
wenig Relevanz auf8erhalb des nationalen bzw. politischen Rahmens, wie im Ab-
schnitt B gezeigt werden wird.

20 Zur Reprisentation im theatrum mundi der Renaissance und des franzésischen Klassizismus
und zu ihrer sozialen Funktion vgl. Werber (2003, 267f).
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4. Reprasentation und dramatische Handlung (7zyzhos)

Im Zusammenhang mit der Frage der dramatischen Reprisentation im historischen
Drama muss die trivial anmutende Feststellung stehen, dass die Handlung selbst
bedeutungstragend ist. Seit Aristoteles (vgl. Kap. 6 sciner Poetik) gile Handlung
als zentral fiir die dramatische Gattung (vgl. Asmuth 1994, 4-8). Handlung ist als
Handlungsgefuige auch Resultat von Imagination und Kombination, das auf diese
Momente hin analysierbar ist. In Entsprechung zu Isers Feststellung, dass Repra-
sentationen in die aul8ertextliche Welt eingreifen und dabei die Zusammenhinge
der Welt zwangslaufig dsthetisch ,,deformieren®, kann ein Dramentext aus struktu-
ralistischer Perspektive als Selektion und Kombination von Ereignissequenzen be-
trachtet werden. Ausgewihlt wird aus einer offenen Menge von Ereignisketten; die
ausgewihlten Ereignisse werden dann linear zum Dramentext kombiniert. Nimmt
man als kleinste Einheit der Selektion (bzw. als deren Resultat) die Szene an, so ist
das Drama ein Syntagma von Szenen, das einen Handlungs- bzw. Ereigniszusam-
menhang vorfithre.”

Mit diesem Rickgriff auf strukturalistische Texttheorie soll nicht mehr gesage
sein, als dass ein Drama als Text eine Informationsstruktur darstellt, die im Vergleich
zur auflertextuellen Welt eine reduzierte Komplexitit aufweist und gerade deswe-
gen leichter analysierbar ist. Wihrend die auflertextuelle Welt als eine unendliche
Menge an Information angesehen werden kann, ist die von einem » Text« reprasen-
tierte Welt ,irmer an Information®. Diese Informationsdifferenz bzw. -reduktion
zwischen Welt und »Text« ist selbstverstindlich bei jeder medialen Reprisentation
zu beobachten und gewiss kein Spezifikum des Dramas. Die Informationsdifferenz
wird hier nur deshalb ins Spiel gebracht, weil die Subgattung ,historisches Drama®
schon in ihrem Namen einen genretypischen Bezug auf geschichtliche Ereignisse
anzeigt, der gerade hinsichtlich des Begriffs der Handlung wichtige Bestimmungen
moglich macht.

21 Angemerke sei hierzu, dass sich diese Fragestellung in analoger Form auch in der Bliitezeit
der Filmsemiotik abgezeichnet hat, da das Medium Film noch deutlicher als die Kunstfor-
men Schauspiel/Drama sein Material von der ,Wirklichkeit“ selbst nimmt. Das etwas scho-
lastische Problem der Filmsemiotiker bestand nun darin, die Grenzen der einzelnen Zeichen
zu bestimmen, aus denen sich die ,,Sprache® Film zusammensetzt. Wihrend Christian Metz
die einzelne Einstellung als narratives Grundelement betrachtete (gleichsam als cinen Satz),
schlug Pier Paolo Pasolini den Begriff Kinem vor, um die unauflsliche Verbindung von au-
Berfilmischer gefilmter Wirklichkeit und Filmbild zu benennen und die Inferenzen aus der
strukturalistischen Sprachtheorie einzudimmen. Im Film wird demnach die Welt selbst zum
Zeichen. Uber das historische Drama kénnte gesagt werden, dass schlechthin alles an ihm
- Handlungen, Nebentext, Sprechhandlungen — Zeichen ist, aber vom ,,naiven Betrachter
falschlich als die Wirklichkeit selbst angesehen wird. Richtet man dhnlich wie Metz den Blick
auf die Handlung bzw. die Syntagmatik der Szenen, wird das Verhiltnis zur Wirklichkeit
zweitrangig.
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Die Konzentration auf Sujetentwicklung im Drama bedingt eine klare chronolo-
gische Verkettung von Handlungen® und Ereignissen, die den Konflike ausmachen.
Der vorgefithrte Handlungszusammenhang erlaubt eine ziemlich eindeutige Ana-
lyse, bei der Verantwortlichkeiten fiir Handlungen und Griinde fir diese festgelegt
werden konnen. Der grofie Stellenwert der Handlung im Drama wurde ja schon in
der antiken Dramentheorie thematisiert, er setzt sich in der Dramentheorie Schil-
lers und Hegels fort (vgl. Lehmann 2013, 90): Aristoteles versteht unter mythos die
Zusammensetzung der Geschehnisse und hale diesen fir das ,,Fundament und ge-
wissermafien die Seele der Tragodie® (Aristoteles 1994, 23); auch die kathartische
Wirkung wird an bestimmte Handlungsverldufe gebunden, sie stellt sich niche bei
jedem Handlungsverlauf ein (vgl. ebd., Kap. 6 u. 13). Ungeachtet des Umstandes,
dass Dramenhandlungen nur im Idealfall eine von der Autorintention bestimmte
Wirkung auf den ,,Dritten (das Publikum, den Betrachter) haben, kénnen sie den-
noch unter Absehen von der konkreten Rezeptionssituation auf Zusammenhinge
hin analysiert werden. Wie unten mit Rickgriff auf Hayden Whites Analyse der
Historiographie (White 1973) gezeigt wird, ist der Handlungszusammenhang ein
im »Text« bzw. in den Reprisentationen hergestellter; dies gilt gleichermaflen fir
das Geschichtswerk wie fiir das Drama.

Die ,,Einheit der Handlung® im Drama legt Zusammenhinge selbst dann nahe,
wenn die Handlung nicht in der klassischen Form ausgefiihrt ist, sondern dis-
kontinuierliche Szenen im Text zusammengeftgt sind — die Erwartungshaltung
des Rezipienten stellt mehr oder weniger bestimmte Verbindungen zwischen den
vorgefithrten Szenen her, wihrend bei dhnlicher Disparatheit in der historischen
Wirklichkeit anzunehmen ist, dass diese als unverbunden erscheinen. Jede textuelle
Reprisentation, die immer auch eine Komplexititsreduktion gegentiber der histo-
rischen Wirklichkeit ist, ,generiert” bei der Rezeption Zusammenhinge zwischen
ihren Elementen.?

Fiir die Gattung Drama ist weiters Unmittelbarkeit ein wichtiges Kennzeichen:
Die Handlungen und Sprechakte der Figuren erschaffen keine fiktionale Welt, wie
das fiir die Erzihlerrede in der Epik charakteristisch ist, vielmehr sind sie selbst
schon Teil der reprisentierten Welt. Figurenhandlungen verindern die Sachver-
halte in der reprisentierten Welt, mit welcher das Theaterpublikum bzw. der Leser

22 Handlung im engeren Sinn will als (bewusste) Tat verstanden werden, sie impliziert also ein
handelndes — meist menschliches bzw. allenfalls anthropomorphes — Subjekt. Demgegeniiber
ist die Urheberschaft von Ereignissen nicht so deutlich gegeben: Ereignisse haben entweder
keinen erkennbaren Urheber oder die ineinandergreifenden bzw. parallel erfolgenden Hand-
lungen vieler Handelnder fithren zu einem Ereignis.

23 Ahnlich wie in der Lebenswelt der Zusammenhang von Szenen, die keine gemeinsamen ,,Pro-
tagonisten” haben und an ginzlich unterschiedlichen Orten stattfinden, vielfach unter Re-
kurs auf die ,,Atmosphire” bzw. den Zeitgeist hergestellt wird, erfolgt dies bei Dramen mit
offener” Form, etwa bei Karl Kraus’ Die letzten Tage der Menschheit.
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in der Regel unmittelbar — ohne Vermittlung eines epischen Erzihlers — konfron-
tiert werden.

Der Charakter dieser Unmittelbarkeit ist gattungslogischer, nicht astheti-
scher Natur (vgl. Schlegels Bestimmung ,Der dramatische Dichter stellt uns zwar
auch, wie der epische, aufierliche Vorfille dar, aber als wirklich und gegenwirtig.
Er nimmt unsre Teilnahme in Anspruch, aber nicht so gentigsam wie der lyrische
Dichter, sondern weit unmittelbarer als dieser will er uns erfreuen und betriiben®
(Schlegel 1966, 40f). Er hingt nicht von der Illusionswirkung ab,?* die darin be-
steht, dass die Rezipienten die ontologische Differenz zwischen ihrer Situation und
der reprisentierten fiktionalen Situation tiberbriicken und die fiktionale Welt quasi
als reale Welt akzeptieren. Vielmehr besteht die Unmittelbarkeit in der Konfron-
tation des Rezipienten mit Vorgingen in der reprisentierten Welt; von den extra-
textuellen Rahmenbedingungen des Mediums (ob das Drama als Lesctext oder als
Theaterauffithrung rezipiert wird) kann abstrahiert werden, wenn man sich auf die
Welt selbst konzentriert. Das vorgefithrte Geschehen in dieser Welt ist als (quasi-)
reales Geschehen — natiirlich in Relation auf die vom Text reprisentierte Welt — zu
charakeerisieren; keine erzihlende oder reflektierende Instanz vermittelt zwischen
der vorgefiihrten Welt und dem Rezipienten.

L.5. Historisches Drama und Geschichtsschreibung als
Reprisentationen

Welche Handlungen und Ereignisse fithren zu ,historischer” Veranderung? Kann
man die unendliche Menge der Handlungen und Ereignisse in der Welt kategori-
sieren und klassifizieren, um — etwa in einer Unterscheidung von historisch relevan-
ten und irrelevanten Handlungen und Ereignissen — auf diese Frage eine Antwort
zu geben? Neben den theoretischen Antworten auf diese stindig aktuelle Kern-
frage der Historiographie, welche etwa Lev Tolstoj im geschichtsphilosophischen
Anhang zu Vojna i mir erortert hat, bestehen praktische Losungen in Gestalt von
historiographischen »Texten«, die jeweils eine bestimmte Version von Geschichte
liefern. Diese Darstellungen von Geschichte stellen als »Texte « nur eine Auswahl
der Ereignisse in der Welt dar, darin unterscheiden sie sich nicht von anderen Re-
prasentationen bzw. anderen »Texten«, wie etwa historischen Dramen. Letztere
schopfen ihren historischen Gehalt zwar meist nicht aus historischem Quellen-

24 Die Illusion ist ein kontingentes Rezeptionsphinomen, das sich in der rezeptiven Auseinan-
dersetzung mit welterzeugenden Texten einstellen mag oder auch niche. Tatsichlich kann
sich in einer konkreten Rezeptionssituation die Illusionswirkung einstellen, sie kann nur
teilweise funktionieren oder gar ginzlich ausbleiben. Wenn die Texte selbst (der Dramentext
oder der Text einer konkreten Inszenierung) Illusionsdurchbrechungen aufweisen, handelt es
sich natiirlich nicht mehr um eine kontingente Eigenschaft der Rezeption, sondern um eine

Eigenschaft des Textes.
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material, sondern schon aus historiographischen Texten, dennoch kénnen sie als
Texte selbststindig, d.h. ohne Kenntnis der historiographischen Pritexte rezipiert
werden. Somit miissen sie als eigenstindige bzw. gattungsspezifische Version von
Geschichtsdarstellung gelten (und nicht etwa als subalterne Versionen der ihnen
zugrunde liegenden historiographischen Texte).

Die angesprochenen Spezifika der dramatischen Gattung — Unmittelbarkeit,
Publikumsbezug, die eingeschrankten Moglichkeiten von Dramentext bzw. Bithne,
ein umfangreicheres Bild der reprisentierten Welt zu liefern, die damit verbundene
Reduktion der Mittel und die Bindung der Handlung an die dramatis personae
etc. — haben ihren Effeke auf die Darstellung von Geschichte in den Dramen. Diese
unterscheidet sich markant von Darstellungsmodi in geschichtswissenschaftlichen
Genres.

Die explizit von Ansgar Niinning (1995, 92) konstatierte Hybriditit des histo-
rischen Romans zwischen historischem Bezug und literarischer Fiktion findet eine
diskursgeschichtliche Entsprechung im Umstand, dass im 19. Jahrhundert viele Au-
toren historischer Belletristik auch als Verfasser geschichtlicher Werke wirkten, Li-
teratur und Geschichtsschreibung bei ihnen also in Personalunion verbunden war.?
Auch nach der Ausdifferenzierung von Historiographie und Belletristik, die relativ
spit erfolgte (vgl. Hiittmann 2001, 15-18) bilden in der Regel immer noch his-
toriographische Texte die Grundlage fiir das literarische Geschichtsdrama. Mithin
kann in Anschluss an Niinning die Hybriditit auch fir die historische Dramatik
reklamiert werden (vgl. ebd., 35).

Hayden White unterscheidet in Metahistory (1973) mehrere Strata im Textauf-
bau historiographischer Werke. Auf einer elementaren Ebene ist dies die Umwand-
lung der Chronik (chronicle) in eine Fabel (story), nachdem schon zuvor eine Aus-
wahl bestimmter Ereignisse als fir eine Chronik relevanter erfolgt sein muss. Nach
White (vgl. ebd. 19-21) stellt die Fabel, die aus einer Chronik entstanden ist, eine
einfach nacherzahlte Geschichte dar, deren Anfang und Ende deutlich markiert ist.
Aus der Fabel modelliert der Historiker dann eine Geschichte, die bedeutungsvoll
ist und Erklirungen fiir die erzihlten Ereignisse liefert. In diese Erklarungen fliefen
in rudimentirer Form literarische Gattungsschemata bzw. diesen entsprechende
Deutungsmuster ein.” Neben den literarisch-historiographischen ,,Gattungen® gibt

25 Dem im Zuge des obrozeni geweckten Interesse fiir die tschechische Kultur und Geschichte
wurde mit FrantiSek Palackys Geschichte von Bibhmen (1836-1867) begegnet; Palacky ver-
suchte sich in seiner Jugend auch als Dichter und steht somit in einer Reihe von Personlich-
keiten der tschechischen bzw. slowakischen Kulturgeschichte, die Literatur und Wissenschaft
in ihrem Schaffen verbanden. Zu nennen wiren neben Palacky Pavel Josef Safatik, Frantidek
Celakovsky, Jan Nebesky, Jan Kollar, Josef Viclay Sladek, Jaroslav Vichlicky, Jaroslav Goll,
Frantisek Xaver Salda, Arne Novék, Otokar Fischer (vgl. Schamschula 1996, 35f).

26 Whites These von der Affinitdt der Historiographie zur Belletristik ist keineswegs ganz neu,
schon Hegel hat in seinen Vorlesungen zur Asthetik die Geschichtsschreibung, die er pro-

Open Access ©2017 by BOHLAU VERLAG GMBH & CIE, KOLN WEIMAR WIEN




42 Aktualitit und (Re-)Konstruktion

es in Geschichtswerken freilich auch noch explizitere Erklirungsmuster (z.B. no-
mologisch-deduktive und diskursive). Uberdies konnen sich Historiker nicht von
ihren ideologischen Standpunkten freimachen, zolens volens manifestieren sich
diese auch in den von ihnen verfassten historiographischen Texten.

Wenn der Geschichtsschreibung wie auch dem historischen Drama die Thema-
tisierung von tatsichlichen Ereignissen gemeinsam ist, gilt es dennoch, die unter-
schiedlichen Modi dieser Thematisierung durch die beiden Gattungen zu betrach-
ten. Fasst man die oben mit White beschriebenen Strata eines historiographischen
Textes chronologisch auf, so ergibt dies die Reihe (auflertextuelle) Ereignisse —>
Chronik —> Fabel —> historiographisches Werk; die Genese eines Geschichtsdra-
mas hingegen verlduft — vereinfacht geschen — umgekehrt: es nimmt seinen Aus-
gang meist von einem historiographischen Text, in welchem die von White be-
schriebenen Faktoren enthalten sind, um daraus wieder ,dramatische® Ereignisse
zu machen, die im Medium Text oder auf einer Bithne den Rezipienten vorgefiihrt
werden.

Aufgrund dieses Transformationsprozesses — selbst wenn dieser hier nur theo-
retisch-abstrake beschrieben ist, kann gelten, dass konkrete historische Dramen auf
einem vergleichbaren Weg zustande kommen — hat man es mit zwei grundsatzlich
differenten ,historischen Ereignissen zu tun: den realen auflertextlichen Ereignis-
sen qua 7es gestae, welche fur die Geschichtsschreibung die Grundlage fur textuelle
Transformationsprozesse darstellen, und den vom Dramentext reprasentierten und
ggf. in eine Inzenierung miindenden Ereignissen, deren ontologischer Status von
den realen Ereignissen natiirlich kategorial verschieden ist, handelt es sich doch um
virtuelle bzw. um Quasi-Ereignisse, um Reprisentationen, deren Rezeption histori-
sche Vergangenheit gegenwirtig macht bzw. akeualisiert.

Die Eigentiimlichkeit von Reprisentationen — historische Dramen, aber na-
turlich auch andere Genres und Darstellungen konnen als solche gelten — besteht
darin, dass sie im Unterschied zu Aussagen tiber reale Sachverhalte bzw. Ereignisse
komplexer organisiert sind. Ankersmit (vgl. 2002, 18f) erliutert dies am Beispiel

saisch nennt, im Vergleich zur ,Poesie (heute wiirde man stattdessen ,Belletristik“ sagen)
diskutiert und abzugrenzen versucht. Was Hegel dabei tiber die ,,Kunst* der antiken Histori-
ker schreibt, ihnelt doch Whites Uberlegungen: »[...] und wie sehr der Historiker auch be-
miiht sein muf$, das wirklich Geschehene wiederzugeben, so hat er doch diesen bunten Inhale
der Begebnisse und Charaktere in die Vorstellung aufzunchmen und aus dem Geiste her fir
die Vorstellung wiederzuschaffen und darzustellen. Bei solcher Reproduktion darf er sich
ferner nicht mit der blofen Richtigkeit des einzelnen begniigen, sondern muf zugleich das
Aufgefalite ordnen, bilden und die einzelnen Ziige, Vorfille, Taten so zusammenfassen und
gruppieren, dafd uns aus ihnen einerseits cin deutliches Bild der Nation, der Zeit, der dufleren
Umstinde und inneren Gréfle oder Schwiche der handelnden Individuen in charaktervoller
Lebendigkeit entgegenspringt, andererseits aus allen Teilen ihr Zusammenhang hervorgeht,
in welchem sie zu der inneren geschichtlichen Bedeutung eines Volks, einer Begebenheit usf.
stehen! (Hegel XV/257f)
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eines Fotos einer schwarzen Katze. Bei einem Foto kann nicht mehr streng zwischen
referenzieller Bezugnahme auf ein Subjekt und einer Pridikation unterschieden
werden. Wihrend angesichts einer realen Katze tiber diese eine De-re-Aussage bzw.
Pridikation gemacht werden kann (z.B. ,Die Katze ist miide®), greifen bei ciner
Reprisentation Referenz und Pridikation incinander und werden ununterscheid-
bar. Analog verhilt es sich, wie Ankersmit (2002, 15) zeigt, mit historiographischen
Darstellungen: eine neue Studie tiber die Renaissance ist nicht etwa eine neue Aus-
sage tiber ein klar abgegrenztes Thema bzw. ein Referenzobjekt, sie hat vielmehr das
Potenzial, den Gegenstand selbst in der Vorstellung der Rezipienten signifikant zu
verindern. Laut Ankersmit konnen in geschichtswissenschaftlichen Darstellungen
- z.B. iber die Epoche der Renaissance — Aussagen de dicto nicht klar von Aussagen
de re unterschieden werden. Meiner Auffassung nach kann dies umso mehr fir die
Reprisentation von Geschichte gelten, die in historischen Dramen erfolgt. Ange-
sichts einer Studie iiber ein bestimmtes Thema der Geschichtswissenschaft ist man
vielleicht eher geneigt, zu meinen, der Historiker beziche sich auf klar abgegrenzte
reale Ereignisse, insofern man nimlich der Auffassung ist, dass mehr oder weniger
korrekte De-re-Aussagen tiber diese moglich sind. Angesichts eines Dramas oder ei-
nes Spielfilms tiber den Spartakus-Aufstand etwa wird man aber sagen, das Drama
bzw. der Film handle von diesem Ereignis; man beginge einen ontologischen Fehler,
diese Reprisentation fiir eine wahre oder falsche Aussage tiber die Realitit zu hal-
ten, und sei die Machart auch noch so ,realistisch”. Mit Texten der Geschichtswis-
senschaft verhilt es sich — so zumindest die Auffassung Ankersmits — dhnlich: Ent-
gegen der weit verbreiteten Ansicht, die Historiographie treffe wahre oder falsche
Tatsachenaussagen, postuliert er, dass historiographische Texte mehr oder weniger
,Ahnlichkeit* mit der historischen Realitit haben, von der sie handeln, nicht aber
selbstverstandlich als Sachverhaltsdarstellungen mit Wahrheitswerten aufgefasst
werden sollen.?”

Zumal fiir Ankersmit die Historiographie wie auch die Literatur Reprisentationen
der auf8ersprachlichen Realitit liefern, sind sie — was ihren Realititsbezug betrifft — nur
graduell voneinander verschieden. Abgesehen von der skizzierten Genealogie histori-
scher Belletristik (ihre meist text-quellengeschichtlich nachweisbare Verschrinktheit
mit historiographischen Texten, die als Vorlage dienten) gibt es also auch sprachthe-
oretische Gemeinsamkeiten zwischen diesen beiden Arten, Geschichte darzustellen,
womit etwa der Umstand besser verstindlich wird, warum es tiberhaupt diachrone
Verinderungen in den reprisentierenden Genres Geschichtsschreibung bzw. histori-
sches Drama geben kann. Denn hitte man es mit ,einfachen® referenziellen Beziigen

27 Die mehr oder weniger groffe Ahnlichkeit der Reprisentationen unterscheidet sich von
Wahrheitsaussagen dadurch, dass Wahrheitsaussagen bindr — wahr/falsch — kodiert sind,
wihrend Reprisentationen nicht auf diese Weise, sondern nach Ahnlichkeitsgraden betrach-
tet werden.
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und Pridikationen zu tun, lieBen sich wahre von falschen Aussagen tber geschicht-
liche Ereignisse leichter unterscheiden, und es gibe weniger Vielstimmigkeit und
stattdessen mehr Konsens iiber Texte mit geschichtlicher Thematik. So aber spielen
in die Reprisentationen die unterschiedlichsten Faktoren hinein und induzieren un-
terschiedliche Bilder von historischen Gegenstandsbereichen (Epochen, Ercignissen
ctc.), auf welche die diversen Texte keineswegs ,,starr (im Sinne Kripkes) referieren.

In literaturwissenschaftlichen Arbeiten zu historischer Belletristik — gleichgl-
tig, ob es sich um Drama, Lyrik oder Epik handelt — wird sehr oft auf das Verhaltnis
dieser Texte zu ihren historiographischen Pritexten bzw. Quellen abgehoben, um
die spezifischen Unterschiede des literarischen Textes — den ,,Mehrwert®, welchen
dieser gegeniiber seinen Vorlagen schafft — zu bestimmen. Eine solche vergleichende
Analyse liefert tatsichlich meist gute Einsichten in das ,,Pathos” des belletristischen
Textes, dessen Darstellung eines historischen Ereignisses in entscheidenden Punk-
ten von den geschichtswissenschaftlichen Pritexten abweichen und damit eine an-
dere Erklidrung sowie eine andere ideologische Position implizieren kann.

Zugleich jedoch schrinke eine solche Untersuchung die Analyseméglichkeiten
deswegen ein, weil die Berticksichtigung intertextueller Beziige und Differenzen
zwar bei einigen wenigen Texten durchfithrbar ist, mit dem Anwachsen der Zahl
literarischer Primirtexte jedoch zu umfangreich und komplex wird, gilt es doch,
mogliche Pritexte von verschiedenen ,manifesten literarischen Texten zu betrach-
ten, um zu Schliissen tiber den Primiartext zu kommen. Abgesehen von der Schwie-
rigkeit, eine grofiere Anzahl literarischer und geschichtswissenschaftlicher Texte
synoptisch zu vergleichen, ist vor allem aber die qualitative Besonderheit literari-
scher gegeniiber historiographischer Reprisentation zu beachten. Beide ,handeln
von“ etwas, beide ,,stellen” etwas ,,dar” (in ihrem Reprisentationscharakter besteht
laut Ankersmit ihre Gemeinsamkeit); wihrend aber die Geschichtsschreibung die
realen Ereignisse mit den Strata Chronik, Fabel, Erklarung #berformt und dabei den
Eindruck vermittelt, eine Beschreibung von Ereignissen zu liefern, produziert na-
mentlich das historische Drama Ereignisse zweiter Ordnung in einem theatralischen
Raum, wobei dem dramatischen Text zumindest die ,White’schen” Strata Fabel und
Erklirung fir die vorgefithrten Ereignisse zu fehlen scheinen.

Fiir das historische Drama als Reprisentation gilt dennoch dasselbe wie fiir alle
anderen Reprisentationen: aufgrund der Informationsreduktion des reprisentie-
renden Textes (gegeniiber der historischen Wirklichkeit) gehorcht das Drama be-
stimmten gattungsimmanenten Gesetzen — man konnte diese allgemein textlingu-
istisch als Gesetze der Kohirenz, Extension und Konsistenz bezeichnen — welche
fur die historische, nicht textuell reprasentierte Wirklichkeit selbstverstindlich
nicht gelten (vgl. Ankersmit 2002, 22f). Dementsprechend konnen mit diesen Er-
eignissen zweiter Ordnung, die vom dramatischen Text reprisentiert werden, die
Strata Chronik, Fabel und Erklarung auf eine dhnliche Weise verbunden werden,
wie dies in der Geschichtsschreibung funktioniert. Reprasentiert ein historisches
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Drama also geschichtliche Ereignisse, sind in den Text — gleichsam eine Partitur
der szenischen Ereignisse — ,,Fabel“ und ,,Erklarung” als Strata historiographischer
Reprisentationen ,eingefaltet®, sic konnen bei der Analyse des dramatischen Textes
dementsprechend wieder ,ausgefaltet werden, ohne dass dafiir auf die historiogra-
phischen Pritexte zuriickgegriffen werden miisste. Das historische Drama ist dem-
nach als Text sui generis zu betrachten, der Ereignisse zweiter Ordnung — szenische
Ereignisse — als Reprisentation produziert und — anders als die realen historischen
Ereignisse erster Ordnung — die historiographischen Strata Fabel und Erklirung
eingefaltet enthilt. Man betrachte die hypothetische Kette:

Ereignisse erster Ordnung [= reale Ereignisse bzw. res gestae] —> Chronik —> Fabel, —>
historiographische Erklirung —> (historisches Drama qua Partitur —> Ereignisse zweiter
Ordnung [=reprisentierte Ereignisse]) —> Chronik, —> Fabel, -> historiographische Erkl-

1'lll’lgZ

Sie macht ersichtlich, dass die (historiographischen) Erklarungen auf Ereignisse —
reale oder reprisentierte — ,folgen® und dass es unterschiedliche Betrachtungswei-
sen dieser Kette gibt.

historiographischer Text
(mit ,Erklarungen”)

dramatischer Text
(mit ,,Erklarungen”)

Fabel, Fabel,

thromkl Chronik,
Ereigniss_e1 - Ereignisse,
[=reale Ereignisse bzw. [im Dramentext angezeigte
res gestae]) Ereignisse]

Graphik 1- Geschichtsschreibung und historisches Drama

In der Graphik werden Nihe und Differenz von Geschichtsschreibung und his-
torischem Drama dargestellt. Zwischen den beiden Gattungen, die meist in einer
chronologischen Dependenz stehen (die Geschichtsschreibung stellt die textuelle
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Basis fiir die Dramatiker her), besteht ein wichtiger Unterschied darin, dass Ereig-
nisse Thema der Historiographie sind, dass aber ein Drama als Text aufzufassen ist,
der die dramatischen (Pseudo-)Ereignisse reprisentiert. Spitestens die Auffithrung
sdissimuliert* den Textcharakter des Dramas (im Schema soll diese Dissimulation
dadurch angedeutet werden, dass die strichlierte Pfeillinie, die links die Bereiche von
Welt und Text auscinanderhilt, dem historischen Drama insofern nicht entspricht,
als dieses ,,sekundire® bzw. Pseudo-Ereignisse enthilt, die zwischen Text und Biih-
nen-Ereignis schwanken). Die Analyse der Dramen kann mithin auf dhnliche Weise
erfolgen wie die von White beschriebenen Etappen in der Erstellung eines histo-
riographischen Textes, ein wichtiger Unterschied ist aber durch den Textcharakter
des Dramas bedingt, der im Vergleich zur Welt bereits drmer an ,, Information (im
informationstheoretischen Sinn) ist, da ja das Drama nicht die gesamte ,Welt* mit
ihren unendlichen Sachverhalten ausmacht, sondern nur einen Ausschnitt der Welt
reprisentiert.”® Dieser Ausschnitt ist schon — wenngleich bzw. weil er die Welt er-
fassen soll — pripariert, der Autor hat nach seinem Vorverstindnis die Ereignisse so
arrangiert, dass ihr Zusammenhang einfach erfasst werden kann (siche dazu unten
5.102).

Wihrend (zumindest ihrem orthodoxen Selbstverstindnis nach) Historiker
primir ,reale Ereignisse® mit Darstellungen und Erklirungen bedenken, themati-
sieren Kultur- oder Literaturwissenschaften unterschiedliche Aspekte der Kette, sie
beschiftigen sich aber weniger mit einer Erklirung der Ereignisse erster Ordnung.
Ihr Interesse kann darin bestchen, die Reprisentationen zweiter Ordnung mit
historiographischen Reprisentationen zu vergleichen (was eben ecin oft gewihlter
Ansatz bei der Analyse von historischen Dramen ist), so analysiert die White’sche
»Metahistory“ etwa bevorzugt die Historiographie selbst, oder die Kultur- und Li-
teraturwissenschaften fokussieren gesondert auf die literarischen Reprisentationen
von Geschichte: Letzteres erfolgt natiirlich auch in dieser Arbeit, die Veranderun-
gen des historischen Dramas in einem Zeitraum von ca. 125 Jahren untersucht. Die
Konzentration auf die dramatischen Texte und die an diese anschlieSbaren Strata
zweiter Ordnung impliziert eine Abstandnahme von sowohl den realen Ereignissen
selbst wie auch von den an diese angeschlossenen Strata erster Ordnung in der his-
toriographischen Darstellung. Immerhin trige sie dabei aber dem Umstand Rech-
nung, dass diese literarischen Reprisentationen von Geschichte eigenen gattungs-

28 Jurij M. Lotman (vgl. 1972, 300-305) verbindet ja gerade mit der Beschrinkung des
Kunstwerks durch einen Rahmen dessen Potenzial, keine singuliren Referenzen auf einen
cinzelnen Sachverhalt zu leisten, sondern prinzipiell auf unendlich viele — und dabei auch
verschiedene — Situationen beziehbar zu sein. Diesem Potenzial zu vielfacher Referenz des
kiinstlerischen Texts stehen die historischen Genres insofern entgegen, als sie in der Regel
die Handlung zeitlich genau lokalisieren. Die ,Re-/De-prisentation” — der in dieser Arbeit
thematisierte Bezug auf die jeweils aktuelle Gegenwart — muss gleichsam diese historische
,Barriere” iiberwinden.
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spezifischen Regeln folgen, die weder in den reprisentierten Ereignissen selbst noch
in den historiographischen Pritexten ihren Grund haben.

Die doppelt hybride Strukeur des historischen Dramas (neben der bereits von
Niinning festgestellten Mischung von Facta und Ficta ist der schriftliche Dramen-
text eine ,Partitur” von Bithnenereignissen wie auch Reprisentation von geschicht-
lichen Ereignissen) gestattet es, aus ihm die Fabel, zu extrapolieren, um in dieser die
eingefalteten ,,Erkliirungenz“ auszumachen, welche den Ablauf der Ereignisse ver-
stindlich machen sollen (Die Indexzahl 2 verweist auf die obige Skizze bzw. darauf,
dass es sich um Strata des historischen Dramas handelt).

Der praktische Gang der cinzelnen Dramenanalysen in dieser Arbeit erfolgte
tatsichlich dhnlich wie im obigen Modell: wihrend der Lektiire wurden in einem
ersten Schritt die einzelnen Szenen beschrieben, was dem Stratum der ,,Chronik,“
entspricht. Uber den so beschriebenen Szenen (deren Beschreibung, die ,,Chro-
nikz“, wird den Lesern hier aus dem Grund vorenthalten, als sie allzu ,,roh* anmutet)
entsteht die Fabel, als Verbindung der Szenen, als Beschreibung der dramatischen
Handlung. Diese Fabel, nun wird dem Leser dieser Dramenanalysen in der Arbeit
schr wohl prisentiert, sie enthilt dabei auch schon eingefaltete ,,Erklarungen®.

Die Fabel, ist de facto natiirlich nichts anderes als eine einigermaflen genaue
Inhaltsangabe der historischen Dramen; diese ist aus zweierlei Griinden unum-
ginglich: Zum einen kann die Bekanntschaft mit den Dramentexten keineswegs
vorausgesetzt werden, in der Regel sind diese sogar ausgewiesenen Bohemisten
nicht sonderlich bekannt, weil sie nicht zu den kanonischen Texten der tschechi-
schen Literaturgeschichte zihlen (wenngleich einige Autoren — etwa Tyl, Macha,
Hélek, Vrchlicky, Zeyer, Dyk, Langer — als durchaus bedeutende Personlichkeiten
der tschechischen Literatur gelten), eine einigermaflen detaillierte Nacherzahlung
in Form einer Fabel, ist daher durchaus angebracht. Und zum anderen — und das
ist der weitaus gewichtigere Umstand — ist die Fabel, bzw. die Inhaltsangabe als
Nacherzihlung der Dramenhandlung zentral fir die Analyse des Dramas, die auf
den in dieses eingefalteten ideologischen Gehalt und dessen Zeitbezug abzielt. Die
Handlung des Dramas selbst ist keineswegs ein Ereignis in seiner blofSen Faktizitit,
sondern eine durch den Dramentext und den ihm zugrunde liegenden Kriterien
geschaffene Reprisentation, die nicht allein die Vorstellung von der Vergangenheit
verindern kann, sondern tiber diese auch ein entsprechendes Muster fur die Inter-
pretation zeitgendssischer Ereignisse abgibe.

Dass die Inhaltsangaben der Dramen als eine Form von Fabel, mit Erklirungen
analog zur der von White beschriebenen Praxis der Geschichtsschreibung stehen,
heifdt natiirlich auch, dass fiir sie im Prinzip die Problematik der Historiographie
gilt, deren narrative Verfahren Ereignisse zu Texten transformieren. Aus themati-
schen Griinden — die Arbeit zielt auf einen Uberblick tiber Entwicklungen des his-
torischen Dramas bei den Tschechen ab und soll keine theoretische Diskussion his-
toriographischer Praktiken sein — muss auf eine Reflexion der Verfahren, mit denen
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die Inhaltsangabe die ,,Ereignisse,“ des Dramentextes in eine Erzihlung verwandelt,
verzichtet werden. Verwiesen sei aber auf einige Beitriage — vor allem diejenigen von
Weinrich, Stierle, Borst — im Sammelband Geschichte — Ereignis und Erzihlung
(Koselleck/Stempel 1973). Am historischen Drama lisst sich die in der Narrato-
logie erst allmdhlich etablierte Erkenntnis leicht veranschaulichen, dass die Ebene
des Geschehens bereits Teil des Textes ist (vgl. Stierle 1973, 531; W. Schmid 2008,
2-11), weil ja das Geschehen bzw. die Ereignisse, die Ergebnisse einer auktorialen
Gestaltung sind.

Unter ,Erklirungen® subsumiert White verschiedene Modi, die mehr oder
weniger explizit die Verbindungen von Ereignissen herstellen. Im Fall des histori-
schen Dramas, wo sowohl cine ausformulierte Fabel wie auch cine entsprechende
Erklirungan der Textoberfliche fehlen, latent bzw. eingefaltet aber vorhanden sind,
liefert die extrapolierte Fabel, also die detaillierte Inhaltsangabe die zentrale Grund-
lage fiir die Erklirung. Die gattungsspezifische Kohirenz des Dramas — die Einheit
der ,Handlung"®, welche als die wichtigere im Vergleich zu den meist freier ausge-
fihrten Einheiten Zeit und Ort gelten kann (vgl. Asmuth 1994, 192f) - lisst nim-
lich Handlungsketten und Zusammenhinge deutlich werden, wihrend andere ex-
plizite Erklirungsmuster in den Hintergrund treten. In die vom dramatischen Text
dargestellten Handlungsketten flieen verschiedenartige Faktoren ein, die bei der
Analyse des Textes zu berticksichtigen sind, wenn dem kulturellen bzw. ideologi-
schen Gehalt von Dramen und der gattungsspezifischen szenischen Reprisentation
geschichtlicher Vorgange nachgespiirt werden soll.

Angesichts der Anzahl der im Laufe von eineinviertel Jahrhunderten entstan-
denen historischen Dramen ist es vonnéten, vom jeweiligen historischen Gehalt
der exemplarisch ausgewihlten Texte moglichst zu abstrahieren, da sie auf der
Ebene der reprisentierten Ereignisse wenig Gemeinsamkeiten aufweisen. Anders
gesagt, sie sind auf dieser Ebene der historischen Ereignisse oft inkommensurabel,
insofern sie unterschiedliche Ereignisse thematisieren. Eine Untersuchung dessen,
welche Verinderungen das historische Drama zwischen 1810 und 1935 erfahren
hat, muss vielmehr auf das Stratum der ,,Erklirungen® abzielen, das in den Dra-
men eingefaltet ist und an die Fabel des Dramas anschliefSt. Diese ,,Erklarungen®
ergeben sich in der Betrachtung der verschiedenen Faktoren, die den Verlauf der
reprisentierten Ereignisse bestimmen und die in der Fabel am besten ausgemacht
werden konnen.

L.6. Dramatische Re-/De-prisentation

Die in den einzelnen historischen Dramen erkennbare Version von Geschichte
steht mit historiographischen, literarischen und politischen Faktoren im Zusam-
menhang: Bei der Transformation des historischen Stoffs in ein Drama wird das
historiographische ,,Material“ den Konventionen von Dramen- und Theaterpraxis
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angepasst. Geschichtliche Vorginge, die in verschiedenen Quellen und Uberliefe-
rungen ihre erste Fixierung und Darstellung gefunden haben und in der Folge in
historiographische Schriften eingegangen sind, werden somit im buchstiblichen
wie auch tibertragenen Sinne ,dramatisiert, d.h. in eine Form gebracht, die ih-
rerseits eine eigene Geschichte hat, welche mit den Erwartungen des Publikums
und dessen Apperzeptionsfihigkeit in Relation steht. Der ,,Spannungsbogen® des
»klassischen Dramas beispielsweise ist zum einen historisch bedingt, zum anderen
findet die Antizipation psychologischer Dispositionen des Publikums ihren pro-
duktionsisthetischen Niederschlag in der Konzeption des Dramas. Je strenger die
Gesetze der Form im Drama eingehalten werden miissen, desto grofler ist beim his-
torischen Drama der sog. ,Widerstand des Materials“ — so erlaubt etwa historisches
Material, insbesondere solches, das dem Publikum gut bekannt ist, keine grof3e Ver-
anderung, um in ein Drama cingehen zu konnen (vgl. Lindenberger 1975, 1-4).
»Das ist eben die grofle Schwierigkeit des historischen Dramas, daf§ es zugleich ein
gedringter Auszug und eine lebendige Entfaltung der Geschichte sein muf8®, kon-
statierte schon Schlegel (1967, 181).

Wenn Dramen auf das Interesse des Publikums stof3en wollen, miissen sie nicht
allein mit dessen 4sthetischen Pradispositionen und Erfahrungen rechnen, sondern
auch mit ideologischen Einstellungen und politischen Interessen (vgl. Lindenber-
ger 1975, 10-12). Der Hinblick auf Publikumsinteresse und zeitgemifle Relevanz
moduliert somit auch die Auseinandersetzung mit einem historischen Stoff. Dieser
miindet nicht allein als Reprisentation vergangener Ereignisse fir die Gegenwart
in das Drama, sondern dic aktuelle Situation, die kiinstlerischen und politischen
Einstellungen und Erwartungshaltungen von Autor und Publikum werden im his-
torischen Stoff de-prisentiert. Eine ganz offensichtliche Form der Deprisentation
sind Anachronismen, wenn also Erscheinungen spiterer Zeiten in historischem
»Gewande® auftauchen. Deprisentationen kénnen in stratifikatorisch organisier-
ten Gesellschaften unmittelbar politische Griinde haben, etwa wenn aufgrund von
duflerer Einflussnahme auf die literarische Produktion die Diskussion zeitaktueller
Probleme nur in dsopischer Form, also beispiclsweise in Gestalt cines historischen
Stoffes, méglich erscheint.”

Unter Beriicksichtigung des Einflusses der genannten literarischen und aufler-
literarischen Faktoren wird die Sonderstellung des historischen Dramas als literari-
sche Subgattung deutlicher. Das Drama ist von der Historiographie darin verschie-
den, dass es den theatralischen Formen und Konventionen entsprechen muss; sein
direkterer Publikumsbezug bedingt auch die Deprisentation der Gegenwart im
Kleid der Vergangenheit bzw. die aktualisierende Reprisentation von Vergangen-

29 Dass freilich auch die Kommunikation mit dem Publikum tiber diesen Umweg erschwert sein
kann, zeigt die Rezeptionsgeschichte von Puskins Boris Godunov, die nur tiber die 1831 ge-
druckte Variante erfolgen konnte (vgl. Neuhiuser 1986, 51-53).
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heit, welche zwar gleichfalls auch im historiographischen Diskurs stattfindet, dort
aber — oft unter dem Mantel ,,geschichtswissenschaftlicher Objektivitit“ — weni-
ger deutlich bleibt. An der Darstellung vergangener Ereignisse in geschichtswis-
senschaftlichen Werken ist wohl auch meist ihre Entstehungszeit erkennbar, doch
konnen in diesen die Gegenwartsbeziige auf die Entstechungszeit weniger leicht
ausgemacht werden als im Fall von historischen Dramen, die bei aller Geschicht-
lichkeit zeitaktuell bleiben wollen. Nun kann zwar nicht pauschal fir historische
Dramen gelten, dass diese an der Vergangenheit nur um der Gegenwart willen
interessiert sind, denn natiirlich erheben sie vielfach auch Anspruch auf ecine
Darstellung der Vergangenheit, doch ist das Verhilenis von Reprisentation und
Deprasentation in ihnen ein anderes als in der Historiographie. Unter der Vor-
aussetzung der Relativitit apriorisch anmutender typologischer Unterscheidung
kann behauptet werden, dass in historischen Dramen die Deprisentation gegen-
tiber der Reprisentation einen grofieren Stellenwert hat, bei der Historiographie
ist dies umgekehrt.

Der Stellenwert, den der Bezug zur Gegenwart der Entstehungszeit der histo-
rischen Dramen hat, verleitet zu einer rhetorisch-mnemotechnischen Zusammen-
fassung als figura etymologica: Die Situation der tschechischen Gesellschaft im 19.
Jahrhundert fihrte zu mannigfaltigen Erinnerungsprozessen; neben vielen ande-
ren Erscheinungen der tschechischen Kultur des 19. Jahrhunderts kann das histo-
rische Drama als ein Produke dieser Erinnerungsprozesse gelten. Es wihlt aus der
Geschichte ,,reprisentative” Stofte, reprisentiert diese in Text- oder in Auffihrungs-
form, wobei schon frith an ein fiir die tschechische Nation reprisentativ erschei-
nendes Nationaltheater gedacht wurde, das schliefllich mit einiger Verzégerung als
Nérodni divadlo auch seine Realisierung fand. Im Text der die Vergangenheit repri-
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sentierenden Dramen findet sich die Situation des 19. und frithen 20. Jahrhunderts
depriisentiert, weil der Text als reprisentatives Produkt seiner Zeit und nicht etwa
der reprisentierten historischen Vergangenheit angesehen werden muss.

Das Prager Narodni divadlo, das so lange ein Desiderat war, um welches sich
die Tschechen fast 40 Jahre bemiiht haben, wurde auch als ,,Chrdm znovurozeni®,
also als ,Kathedrale der tschechischen Wiedergeburt® — so der Titel einer bezeich-
nenderweise 1918 erschienenen Monographie Frantisek Zakavecs tiber das Na-
tionaltheater — bezeichnet. Die sakrale Metaphorik liefert einen Hinweis auf das
»Theater der Reprisentation®, das mit diesem — wie mit dem Theater tiberhaupt -
verbunden ist. Mit diesem Ausdruck beschreibt Jacques Derrida einen weiteren
Bedeutungsaspeke des Ausdrucks Reprisentation, der tiber den bislang erorterten
— im Zusammenhang mit dieser Arbeit ist ja die ,innere Form®, das ,,Prisent-Ma-
chen von Vergangenem bedeutsam — hinausgreift und allgemein auf die letztlich
transzendente Voraussetzung des traditionellen europiischen Theaters hinweist.
Die tschechischen historischen Dramen entsprechen tatsichlich diesen allgemei-
nen Voraussetzungen:

Die Szene™ ist theologisch, sofern sie durch die Sprache, durch einen Willen zur Sprache,
durch das Ziel eines ersten Logos beherrscht wird, der dem theatralischen Ort nicht angeho-
rend, ihn von ferne beherrscht. Die Szene ist solange theologisch, als sie, der ganzen Tradition
gemilf3, folgende Elemente enthilt: einen Autor-Schopfer, der abwesend und aus der Ferne,
mit einem Text bewaftnet, die Zeit oder den Sinn der Reprisentation iiberwacht, versammele
und lenke, und der er das Reprisentieren seiner selbst in dem, was man den Inhalt seiner Ge-
danken, seiner Absichten und seiner Ideen zu nennen pflegt, iiberlifit. Reprisentieren mittels
Reprisentanten, Regisseure [sic!] oder Schauspieler [sic!], unterjochte Interpreten, die Perso-
nen reprisentieren, die in dem was sie sagen, zunichst mehr oder weniger die Gedanken des
»Schopfers” reprisentieren. (Derrida 1966, 355f)

Der Logozentrismus, den Derrida im Anschluss an Artaud im Theater konsta-
tiert, ist fiir die in dieser Arbeit thematisierten Dramen generell charakeeristisch.
Es sind Wortdramen in dem Sinn, dass sie einen ,, Text, ein verbales Gewebe, einen
Logos“ reprasentieren, der von den Autoren verfasst wurde, um die Nation in der
Geschichte (und iiber diese indirekt auch in der Gegenwart) darzustellen. Das
Nérodni divadlo war fiir dieses Unterfangen gleichsam der ideale Reprasentations-
ort: vor seiner Bespielbarkeit implizierte das schiere Vorhandensein von histori-
schen Dramen in der tschechischen Theaterliteratur dessen Vorwegnahme; die Idee
eines tschechischen Nationaltheaters war fiir die Vertreter des 6ffentlichen Lebens
und der nationalen Wiedergeburt eine zutiefst politische (vgl. Stépan 2006, 11). Als

30 Wahrscheinlich ist der Doppelsinn von ,Bithne’ und ,Dramenabschnitt’ im franz. Text wie
auch in dessen Ubersetzung beabsichtigt.
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das Nérodni divadlo errichtet worden war und bespielt werden konnte, galt es als re-
prisentativ genug, um die erfolgreiche Entwicklung der tschechischen Nation und
deren Sakralitit anzuzeigen. Fiir die gleichsam mythische Aufladung des Nérodni
divadlo spielte auch der Umstand eine wichtige Rolle, dass von den Anfingen der
Idee cines reprisentativen Nationaltheaters, wie sie von der Aufklirung und der
deutschen frithromantischen Theaterbewegung inspiriert war, bis zur tatsichlichen
Eréffnung eines fiir die tschechische Nation reprisentativen Theatergebaudes gut
einhundert Jahre verstrichen, in denen sich die tschechische Kultur auch sehr stark
tiber das Medium Theater zu konstituieren begann (vgl. Cisai 2011, 6-8).

L.7. Die Allegorie zwischen Reprisentation und Deprisentation

Dass in einem historischen Drama zum einen erinnerungswiirdige Ereignisse der
Vergangenheit reprisentiert, zum anderen aktuelle Situationen der Gegenwart im
Gewand der Vergangenheit deprisentiert erscheinen, hat sein rhetorisch-figurati-
ves Gegenstiick in der Allegorie als zwei- bzw. hintersinnigem Text. Zuerst einmal
und nicht unbedingt blof8 ,vordergriindig” reprisentiert das Drama historische
Erecignisse aus der eigenen Geschichte oder aus der Geschichte anderer Vélker, bei
genauerem Hinschen freilich lassen sich Bezugnahmen auf die Gegenwart der Ent-
stehungszeit bzw. der Rezeption ausmachen. Die oben diskutierte Gedichtniskon-
zeption, derzufolge Erinnerung nicht etwas Abgespeichertes ist, das bei Gelegenheit
abgerufen wird, sondern vielmehr ein Prozess, der ausgehend von der Gegenwart
immer eine Re-konstruktion der Vergangenheit vornimmt, liefert die theoretische
Grundlage fir die Erklirung der Genese dieser allegorischen Doppelsinnigkeit.
Wenn kulturelles Gedichtnis vermittels der Produktion eines Textes geschaffen
wird, kommt es zu allegorischen Textstrukturen, da ja die jeweilige Produktionssitu-
ation nicht vom Resultat der Produktion isoliert werden kann. Dementsprechend
ist sogar die Historiographie zumindest soweit allegorisch®, als der geschaffene
Text seine Herstellungszeit reflektiert.

Walter Benjamin hat bekanntlich in Urspung des deutschen Trauerspiels (1928)
die Allegorie zur zentralen Figur des Barockzeitalters und — weitaus ambitionier-
ter — auch zur Methode einer spekulativen geschichtsphilosophischen Wahrheits-
findung erklirt. Die verspitete Benjamin-Rezeption hat das Thre dazu beigetragen,
die Allegorie sowohl als Trope wie auch als spezielle Denkfigur wieder stirker zu the-
matisieren (die klassizistische Asthetik, mit der Benjamin polemisiert, stellte die Al-
legorie dem als ,organisch gedachten Symbol gegeniiber und behandelte sie gering-
schitzig). Benjamins programmatisch polyseme Verwendung des Allegoricbegriffs
in seinem Trauerspiclbuch (vgl. B. Menke 2010, 53f) soll hier nur insofern weiter
beschiftigen, als einerseits das historische Drama diese doppelte Lesart impliziert
und es sich andererseits als Gattung der tschechischen Literatur, die sich in einem
Konkurrenzverhiltnis zu anderen Nationalliteraturen sicht und dabei ihren Beitrag
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zum ideologischen Aufbau einer Nation leisten méchte, von der verwandten, aber
in mehrerlei Hinsicht doch verschiedenen Gattung Trauerspiel unterscheidet, die
Benjamin in der deutschen, spanischen, englischen Barockliteratur untersucht hat,
deren historisch-politischer Kontext wenig Gemeinsamkeiten mit der tschechi-
schen Literatur des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts hat. Fiir Benjamin ist
das barocke Trauerspiel bereits eine ,Allegorie der Tragodie der klassischen Antike,
denn obzwar die Poetik der deutschen Barockautoren die Bezeichnung Trauerspiel
blof als Lehniibersetzung des Ausdrucks Tragddie verstanden haben wollte, sind die
barocken Erzeugnisse doch sehr verschieden vom Tragodienbegriff, den Benjamin
von der klassischen Antike zeichnet.

Wahrend die Allegorie im Trauerspiel fiir Benjamin vor allem die Verginglich-
keit (,Vergingnis“ — Benjamin 1974, 353) bedeutet, die Geschichte im Gegensatz
zur Natur im Barock kennzeichnet, prigt die historische Dramatik der Tschechen
eine optimistische Allegorie. Die doppelte Bedeutung des dramatischen Texts
driicke nicht die Verginglichkeit von Geschichte, sondern deren Gegenteil, die
Wiederholung, aus, deren Sinn in historischer Legitimierung sowie in der gemein-
schaftsstiftenden Affirmation der reprisentierten Ereignisse besteht.

Die Allegorie des barocken Trauerspiels basiert auf der Grundlage des Todes:
Wie das Leben, ,vom Tode her betrachtet, die Leiche produziert (so Benjamin
1974, 392) ist die Figur der Allegorie als paradigmatisch fiir jedes Zeichen, jede
Reprisentation zu schen: es bleibt ein ,toter Rest” des Zeichens, des Reprisentie-
renden erhalten, das eben nicht ganz transparent wird auf das Reprisentierte. Und
im Bedeuten selbst, in der Signifikation, ist fiir Benjamin insofern der ,Grund der
Traurigkeit® zu sehen, als die Signifikation einerseits nicht abschliefbar und damit
vergeblich erscheint, und andererseits die Kluft zwischen dem materiellen Sprach-
zeichen (dem Zeichen qua Signifikanten) und dem Signifikat uniiberbriickbar
bleibt (vgl. B. Menke 2010, 195-201). Das Trauerspiel erinnert allegorisch daran,
dass vom Leben letztlich der Leichnam tbrigbleibt und es fihrt vor, dass die Zei-
chen einerseits etwas reprasentieren, andererseits aber auch eben tote Materie sind
und als solche nichts bedeuten. ,Ist aber die Natur von jeher todverfallen, so ist
sie auch allegorisch von jeher. Bedeutung und Tod sind so gezeitigt in historischer
Entfaltung wie sie im gnadelosen Stindenstand der Kreatur als Keime enge ineinan-
dergreifen” (Benjamin 1974, 343).

Demgegeniiber will das historische Drama allegorisch so verstanden werden,
dass sich die Bedeutsamkeit des Reprisentierten nicht im Tod und der Verging-
lichkeit erschopft hat, sondern in Gegenwart und Zukunft weiterhin gile.! Damit

31 Zumal ja auch Benjamin wiederholt auf die Theologie als letzten Begriffsrahmen verweist
(vgl. Benjamin 1974, 390f), sei zur Unterscheidung von Trauerspiel und nationalem histo-
rischen Drama auf zwei Betrachtungen der Passion Christi verwiesen: Fiir die Agnostiker ist
der Tod Christi das Ende seines Lebens, fir die Gliubigen ist die Passion das Opfer, das die
gesamte Menschheit rettet. Ubertragen auf die Implikationen der Allegorie, konnte man vom

Open Access ©2017 by BOHLAU VERLAG GMBH & CIE, KOLN WEIMAR WIEN




54 Aktualitit und (Re-)Konstruktion

ist das tschechische historische Drama maximal weit vom Trauerspiel entfernt, es
ist kein ,,Spiel vor Traurigen® (vgl. Benjamin 1974, 298), sondern ermunterndes
Spiel fur ,,Erwachende® bzw. fur die erweckte Nation, die aus cinem Blick auf die
Geschichte fir gegenwirtiges und zukiinftiges Handeln profitieren sollen. Wih-
rend die emblematische Allegorie das Bild bzw. den sensus litteralis zagunsten des
sensus allegoricus abwertet bzw. gerade die Differenz zwischen diesen hervorkehrt
(vgl. Benjamin 1974, 391; Haverkamp/Menke 2000, 74f), entspricht die im histo-
rischen Drama enthaltene Allegorie cher der Bedeutungspotenzialitit des kiinstle-
rischen Texts als Welt-Modell: Das historische Drama als Kunstform reprasentiert
zum einen vergangene Ereignisse, als kiinstlerischer Text hat es zudem das Poten-
zial, iber die reprisentierte Situation hinausgehend auch auf andere Situationen zu
referieren, wodurch es sich von der Geschichtsschreibung unterscheidet, die blof
eine Reprisentation der Vergangenheit vornimmt, aber iber die Reprisentation
keine anderen Wirklichkeitsausschnitte darzustellen bestrebt ist als den jeweils aus-
gewihlten: ,Der aristotelische Satz, daf§ die Dichtung philosophischer sei als die
Geschichte, hat in dem allegorischen, das heifit das Allgemeine im Einzelnen verge-
genstindlichenden Charakter fiktionaler Texte seinen Grund“ (Stierle 1973, 533;
kursiv von mir, PD). Jurij Lotman behauptet fiir das kiinstlerische Werk eine un-
endliche polyvalente Referenz, womit die Reprisentation eines Weltausschnitts mit
der ganzen Welt in Verbindung gebracht werden kann — dieser Bedeutungsiiber-
schuss des kiinstlerischen ,,Modells® ist eben darin dem sensus allegoricus hnlich,
dass er gleichfalls vor allem etwas anderes bedeutet bzw. auf andere Situationen re-
feriert als der sezsus litteralis; vom sensus allegoricus ist er freilich darin verschieden,
dass er keine so singulire und konventionell bestimmte Bedeutung hat. In seinen
Uberlegungen zu Kunstwerk und Rahmen unterscheidet Lotman den mythologi-
schen Aspekt der Kunst, der auf unendlich viele Situationen bezogen werden kann,
und den Aspeke der ,Fabel®, der blof die ausgewihlte bzw. im Text reprisentierte
Wirklichkeit betrifft (vgl. Lotman 1972, 303f).*

historischen Drama sagen, dass dic reprisentierten Ereignisse ,iiberaus bedeutsam® fiir das
spitere Leben der nationalen Gemeinschaft sind, womit der Unterschied zur ,melancholi-
schen® Allegoriekonzeption des barocken Trauerspiels bzw. Benjamins deutlich wird.

32 Was Lotman Mythos und Fabel nennt, lisst sich iibertragen auf das Paar sensus allegoricus
und sensus litteralis. Die historischen Dramen haben eine Doppelstrukeur des Bedeutens, die
in der Reprisentation historischer Ereignisse — dem sezsus litteralis — zum einen und der de-
prasentierenden Bezugnahme auf aktuelle Situationen qua sensus allegoricus zam anderen be-
steht. Diese Doppelstruktur wire wohl der Allegorie zu subsumieren, allerdings jedoch tiber-
geht eine allzu betuliche Begriffsgeschichtsschreibung der Allegorie (Haverkamp/Menke
2000) diesen Aspeke von kiinstlerischen Texten. Denn Haverkamp/Menke beschreiben zwar
detailliert alle méglichen Diskussionen in der Begriffsgeschichte und stellen mitunter kraus
anmutende Zusammenhinge her - die ,strukeurelle” bzw. ,,begriffliche” Nahe der Allegorie
zur Polyreferenz von kiinstlerischen Texten kommt dabei aber seltsamerweise zu kurz, wird
sic doch nur indirekt angesprochen, etwa dann, wenn die in der begriffsgeschichtlichen Dar-
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Wenn Peter Szondi apodiktisch von der Absolutheit des Dramas spricht, so wird
bei dieser an eine phinomenologische epoché erinnernden Isolierung eines bestimm-
ten Dramentyps all dasjenige ausgeblendet, was iiber den Dramentext hinausgeht
und dessen multiple Referenz bedingt: Fiir Szondi entwickelt sich das neuzeitliche
Drama aus dem interaktiven Handeln und dem zwischenmenschlichen Dialog.
Dementsprechend ist weder die Verbindung von Drama zu Autor oder Zuschauer
wichtig; die Guckkastenbiihne, die unvermittelt das Publikum zum Zeugen der
sich entwickelten Handlung machg, ist der ,, Absolutheit des Dramas als einzige ad-
dquat” (Szondi 1978, 18). Und der Schauspieler soll restlos in seiner Rolle aufgehen,
um einen dramatischen Menschen zu schaffen. Szondis Absolutheit kontrastiert zu
allen Formen des Dramas und Theaters, die auf die Bedingtheit (#slovnost’), die Ge-
machtheit oder die Tradition der Gattung oder Institution hinweisen oder sonstwie
die theatralische Illusion der fiktionalen dramatischen Welt durchbrechen. Keine
Beachtung findet auch das Verhiltnis zwischen dem absolutisierten Drama und
dem in ihm reprisentierten fiktiven inneren Kommunikationssystem cinerseits und
dem duferen Kommunikationssystem bzw. der Rezeptionsleistung des Publikums
andererseits. Lotmans Rede vom Modellcharakter behandelt ja gerade dieses Ver-
halenis: das innere Kommunikationssystem wird auf das duflere bezogen, ohne dass
diese Bezugnahme immer von einer intentio auctoris vorhergeschen wire. Hier kann
von ciner allegoretischen Doppelung gesprochen werden. Bezichen die im dufleren
Kommunikationssystem Beteiligten die reprasentierte Kommunikation auf eine an-
dere Situation — etwa ihre aktuelle — so realisieren sie das im kiinstlerischen Text als
Modell angelegte referenzielle Potenzial: Die ,Fabel“ des Dramas weist dann tiber
den vorgefithrten Rahmen hinausgehend auf eine ,,mythologische® — Lotman will
mit dem Ausdruck wohl auf die Allgemeinheit bzw. Polyreferenzialitat hinweisen —
Situation hin.

Da das ,historische Drama®, Szondi nennt es leicht despektierlich ,historisches
Spiel“ Bezug auf etwas Aufleres nimmt, nimlich auf die geschichtlichen Ereignisse,
gilt es ihm gleich als ,allemal undramatisch® (Szondi 1978, 18). Die Komplexi-
tit historischer Vorginge liele sich dartiber hinaus nur schwerlich aus zwischen-
menschlichen Aktionen nur weniger Akteure entwickeln, daher kénnten epochale
Verinderungen — Szondi nennt als Beispiel die Reformation — nicht dramatisiert
werden.

Mit dem Ausschluss aus dem Bereich des wesentlich Dramatischen durch Szondi
wird die Sonderstellung des historischen Dramas ersichtlich, die es mit anderen

stellung diskutierten Autoren rhetorischer und dsthetischer Konzeptionen davon handeln. So
spricht etwa Schlegel von der Allegorie als pars pro toto der kiinstlerischen Ausdrucksformen
oder de Man proklamiert: ,,All representational poetry is always also allegorical, whether it be
aware of it or not“ (vgl. ebd. 90 u. 93), ohne dass diesen Uberlegungen anders nachgegangen
wiirde als in der Akkumulation weiterer Zitate und dazwischengepropfter Zwischenbemer-
kungen.
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dramatischen Subgattungen (Passionsspiel, epische Dramenformen etc.) teilt, die
auf irgendeine Weise illusionsdurchbrechend oder reprisentierend vorgehen. Das
historische Drama macht vor allem aufgrund seines Stoffes zwangsliufig auf seine
Gemachtheit aufmerksam, darauf, dass das vorgefithrte Geschehen zwar historisch
ist, aber repriasentierte Geschichte, nicht reale Geschichte als 7es geszae. Es ist eben
die von Szondi verworfene Darstellung von etwas Primirem, den geschichtlichen
Ereignissen. Selbst bei einer ganz auf Illusionserzeugung abzielenden Inszenierung
ist das Bewusstsein der Nachzeitigkeit der Rezeption dafiir hinreichend, dass das
Publikum zum Vorgefiihrten eine reflexive Haltung einnimme, also die Auffihrung
als Reprisentation von Ereignissen ansicht, zu denen es einen zeitlichen Abstand
hat. Die dramatische Reprisentation von Geschichte aktualisiert diese fur die Ge-
genwart, das Lese- oder Theater-Publikum wird zu einer Reflexion tiber Geschichte
bewogen. Das historische Drama kann damit als ebenso ,ostentativ® gelten wie das
barocke Trauerspiel, dessen Spielcharakter Walter Benjamin hervorgehoben hat
(vgl. Benjamin 1974, 298f).

Das historische Drama als Kunstform reprisentiert zum einen vergangene Er-
eignisse, als kiinstlerischer Text hat es zum anderen aber zugleich das Potenzial, tiber
die reprisentierte Situation hinausgehend auf andere Situationen zu referieren, wo-
durch es sich von der Geschichtsschreibung unterscheidet, die blof8 eine Reprisen-
tation der Vergangenheit vornimme, aber tiber diese keine anderen Wirklichkeits-
ausschnitte zu erfassen bestrebt ist als den jeweils ausgewihlten.

Der Dramentext bzw. seine Inszenierung haben eben eine Doppelstruktur, de-
ren Bedeutungspotenzial vom Publikum realisiert werden kann oder auch nicht. Die
reale Zeit der Rezeption und die fiktive bzw. dargestellte Zeit laufen parallel neben-
einander her, woraus sich die scheinbar unmittelbare ,Gegenwirtigkeit des darge-
stelleen Geschehens® ergibt, die in der ,,Gleichzeitigkeit des Dargestellten mit der
Darstellung und dem Vorgang der Rezeption (Pfister 2001, 23) besteht. Das histori-
sche Drama unterstreicht aufgrund der Vergangenheit der reprisentierten Ereignisse
das besondere Zeitverhilenis des Dramas, die unmittelbare Gegenwirtigkeit des dar-
gestellten Geschehens gewinnt damit eine besondere Paradoxie, aus der das model-
lierende Bedeutungspozential dieser dramatischen Subgattung gewonnen wird.

L.8. Die Reprisentationsleistung des Dramas in der Asthetik Hegels

Insofern Reprisentation und Deprisentation eine Verschrinkung von zwei Zeitab-
schnitten implizieren und dabei die jeweilige Gegenwart die ,Initiative® setzt, wel-
che die Reprisentationsleistungen des kulturellen Gedichtnisses auslost, konnen in
Hegels geschichtsphilosophischer Konzeption von dramatischer Kunst Parallelen
erkannt werden. Das Drama erzeugt als Kunstform hochste Gegenwirtigkeit, wenn
es fir den Zuschauer aktuelle Inhalte auf die Bithne bringt und allgemeines, ,,sub-
stanzielles“ Geschehen mit individuellen, aber geschichtsrelevanten Momenten
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verbindet (vgl. Tschopp 2002, 372). Fiir Hegel ist die Entwicklung der Kunst mit
dem geschichtlichen Wirken des ,,Geistes® verbunden, allerdings bleibt die Kunst
gewissermafSen ,retardiert: in ihr wird ein geschichtliches Entwicklungsstadium
konserviert, das der tatsichliche Gang der ,Weltgeschichte® in der vom Grof3phi-
losophen erzihlten Version hinter sich gelassen hat. Das Kunstwerk aber ,,repra-
sentiert” dieses bereits iberwundene Stadium geschichdlicher Entwicklung, womit
aber kein defizitirer, sondern cher ein ,gliicklicher” Zustand dem modernen Men-
schen vor Augen geftihrt wird. Das Drama reprisentiert fiir Hegel die wesentlichen
Aspekte des menschlichen Seins: subjektives Handeln in seinem Widerstreit, das
die geschichtliche Dynamik ausmacht.

Was wir deshalb [im Drama] vor uns sehen, sind die zu lebendigen Charakteren und konflik-
treichen Situationen individualisierten Zwecke, in ihrem Sichzeigen und -behaupten, Einwir-
ken und Bestimmen gegeneinander - alles in Augenblicklichkeit wechselseitiger Auflerung
— sowie das in sich selbst begriindete Endresultat dieses ganzen sich bewegt durchkreuzenden
und dennoch zur Ruhe [8senden menschlichen Getriebes in Wollen und Vollbringen. (Hegel
XV/475f)

Hegels philosophische Konzeption, wohl die bedeutendste ,,Meistererzahlung® der
neuzeitlichen Geistesgeschichte, unternimmt eine breite spekulative Integration al-
ler Aspekte der Menschheitsgeschichte: Philosophie- und Religionsgeschichte, Lo-
gik und Biologie, Geist, Kunst und Staat werden in ihr zusammengedacht, um das
angestrebte systematisch koharente System der diachronen Entwicklung des Geistes
darzustellen. Hegel zufolge kulminiert die geschichtliche Entwicklung des mensch-
lichen Geistes in der Realisierung eines aufgeklarten Staats, der zugleich auch die
Grundlage fur die Selbsterkenntnis des ,,absoluten Geistes® darstellt, welche niches
Geringeres als der sich selbst, die Welt und ihre Geschichte vollstindig erkennende
Mensch ist.

Sieht man von der anvisierten Totalitit dieses ,,absoluten Geistes* als teleolo-
gischem Fluchtpunke der Menschheitsgeschichte ab, stellt die hegelsche Philoso-
phie ein Angebot auch fiir das wesentlich bescheidenere Interesse dar, die in der
Geschichte von Drama und Theater rekurrenten Beziige auf Gemeinschaft, Nation
und Staat in Hinblick auf das historische Drama zusammen zu denken. Tschopp
vertritt die Auffassung, dass Hegels Vorstellungen vom Drama, wie sie ausfithrlich
in den Vorlesungen iiber die Asthetik entwickelt wurden, in engem Zusammenhang
mit Hegels spekulativem Geschichtsverstindnis stechen.®® Dieses Geschichtsver-

33 Die Metaphorik im folgenden Zitat liefert hierfiir ein bezeichnendes Indiz: ,Der Geist ist
aber auf dem Theater, auf dem wir ihn betrachten, in der Weltgeschichte, in seiner konkretes-
ten Wirklichkeit; dessenungeachtet aber, oder vielmehr um von dieser Weise seiner konkre-
ten Wirklichkeit auch das Allgemeine zu fassen, miissen wir von der Natur des Geistes zuvor-
derst einige abstrakte Bestimmungen vorausschicken: (Hegel X1I/29) Diese Passage aus den
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stindnis lasse sich zum einen in der Asthetik Hegels erkennen, die zumindest in der
deutschsprachigen Tradition stark auf die Valorisierung der literarischen Gattungen
im 19. Jahrhundert eingewirkt hat. Zum anderen sieht Tschopp tiberhaupt die Gat-
tung des historischen Dramas in einer engen begrifflichen Verbindung mit Hegels
Dramenkonzeption, die zumindest in der deutschen Literaturgeschichte die Ge-
schichtsdramen allzu lange als Ideal prafiguriert hitte; episierende Tendenzen, die
andere Vorstellungen von geschichtlichen Vorgingen implizieren, wiren aus diesem
Grund verworfen worden, sodass sich das historische Drama langfristig als eine 4s-
thetisch und geschichtsphilosophisch wenig avancierte Gattung erwiesen habe (vgl.
Tschopp 2002, 383-385).

Nun ist zwar die Philosophiec Hegels nur verspatet und meist wenig enthusia-
tisch von den Tschechen rezipiert worden, sie wird also wohl kaum den Grund fiir
die hohe Valorisierung und die damit zusammenhingende Produktion historischer
Dramen auch bei ihnen ausgemacht haben.?* Die Patrioten der — nach Miroslav
Hrochs Periodisierung (vgl. Hroch 2005, 41-47) — zweiten Phase des obrozent, die
von Hegel Kunde hatten, duflerten sich weitgehend ablehnend tiber deren abstrakte
Begrifflichkeit, so etwa Josef Jungmann in einem Brief an den obrozeni-Philosophen
Antonin Marek (vgl. Fajfr 1934, 434f). Wenn die vorliegende Arbeit dennoch auf
Hegels Asthetik rekurriert, hat dies seinen Grund darin, dass in dieser das Drama
eine so prominente Position einnimmt und zudem mit geschichtsphilosophischen
Uberlegungen in Zusammenhang gebracht wird, welche das Pathos erkennen las-
sen, das dem heute wenig produktiven Genre ,historisches Drama“ von Hegel zu-
geschrieben wurde. Ob die in dieser Arbeit analysierten Dramen nun stirker der
von ihm favorisierten Charaktertragodie oder cher der offeneren epischen Form
vom Typus der Shakespeare’schen Historien entsprechen, bleibt nachrangig ange-
sichts des Umstandes, dass die Asthetik Hegels das Drama als diejenige Gattung
beschreibt, die idealerweise die fiir eine Gemeinschaft wichtigen historischen Ereig-
nisse in einer aktualisierten, an der jeweiligen Gegenwart orientierten Form repra-
sentiert.

Vorlesungen zur Philosophie der Geschichte handelt doch tiberhaupt nicht vom Theater, dieses
firmiert nur als Bildspender fir die Weltgeschichte und das Auftreten des Geistes, es lisst
mithin diese beiden abstrakten Begriffe Hegels anschaulich werden.

34 Seinen Beitrag zur tschechischen Rezeption Hegels beginnt FrantiSek Fajfr mit den Worten:
»Hegels Einfluf$ auf das ¢echische kulturelle Schaffen war schwach. Es besteht keine Mog-
lichkeit, eine selbstindigere Fortfihrung der Ideen Hegels oder wenigstens eine interessan-
tere Verarbeitung derselben auf bhmischem Boden vorzuweisen® (Fajfr 1934, 413) Haman
allerdings deutet an, dass es mit Vincenc Zahradnik, Igndc Jan Hanu§, Augustin Smetana
und Karel Boleslav Storch ein paar hegelianisch gestimmte Geister gegeben habe, er gibt aber
leider keine genauere Angabe tiber deren Interessen als den Hinweis darauf, dass Zahradnik
1818 in der Zeitschrifc Hlasatel [éesky?] cinen Artikel veroffentlicht hat, der ,Rozjiméni o
nékeerych strankach politické filosofie“ [Uberlegungen iiber einige Aspekte der politischen
Philosophie] hief (vgl. Haman 2007, 50).
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In der Architekronik Hegels machen nidmlich sowohl der aufgeklirt organi-
sierte Staat wie auch das Drama jeweils Endpunkte einer Entwicklung aus, die den
menschlichen Geist zur Selbsterkenntnis fithrt. Wihrend der Staat die hochste Ver-
korperung der ,,Sittlichkeit“ ist (vgl. Taylor 1978, 496), ist das Drama ,,die hochste
Stufe der Poesiec und der Kunst iiberhaupt® (Hegel XV/474). Dass diese beiden
End- bzw. Hohepunkte des Geistes untereinander nicht unverbunden sind, sollen
die folgenden Ausfithrungen kurz andeuten. Aus pragmatischen Griinden kann da-
bei nicht auf die Fiille einschligiger Sekundirliteratur der Hegel-Philologie zu des-
sen Asthetik und Geschichtsphilosophie eingegangen werden, stattdessen muss ich
mich auf eine Darstellung, die vorwiegend auf eigener Lekeiire und ausgewéhlten
Hegel-Interpreten beruht, beschranken.

Hegels dynamisches System basiert auf der spekulativen Grundannahme, dass
die Welt im weitesten Sinne Verkorperung des Geistes ist, also in Materie verkér-
perter Geist. Die Entwicklung von Kosmos und Leben wird aus der Diskrepanz
zwischen dem Geist, der seine Verkorperung braucht, und der Mangelhaftigkeit
dieser Verkorperung erklare. Mit dem Erscheinen des Menschen gewinnt diese Ent-
wicklung an Dynamik, denn aufgrund seines Selbstbewusstseins ist der im Men-
schen verkorperte Geist imstande, die von ihm bewohnte Welt umzugestalten und
zu verindern. Der Mensch muss Hegel zufolge seinen Willen in der duf8eren Wele
realisieren, wobei ein gemeinsames Streben aller Willenstrager nach einem hohe-
ren, allgemeinen Prinzip ausgerichtet sein soll, um individuellen Einzelwillen und
daraus unvermeidlich entstchende Konflikte in diesem supraindividuellen Streben
nach einem ginzlich verniinftig organisierten Staat aufzulosen.

Von dem Menschen als cinem Triger des rationalen Willens wird gefordert, daf er in einer
Gemeinschaft lebe, die die Vernunft verkorpert, die der erfiillte Zweck der Vernunft ist. Das
heift: Was in dem Begriff des Menschen als Vermittler des rationalen Willens enthalten ist,

wird nur in einer solchen Gemeinschaft vollkommen verwirklicht. (Taylor 1978, 564)

Diese Forderung mutet zwar wie die Unterwerfung des Einzelnen unter ein Kol-
lektiv an, doch soll damit keineswegs eine Beschrankung individueller Freiheit be-
griundet werden; im Gegenteil, Hegel mochte mit dieser Losung die Freiheit des
Einzelnen erst ermdglichen — selbst wenn diese darin besteht, ein tiberindividuelles
Vernunftprinzip anzuerkennen, das vom Menschen mitgetragen und in der Welt re-
alisiert werden muss. Als Teil der Welt, als Handelnder innerhalb einer bestimmten
Gesellschaft hat der Mensch die Moglichkeit und die moralische Verpflichtung (die
Hegel als Ausdruck der menschlichen Freiheit begeift), aktiv an der Formung und
Gestaltung des gemeinschaftlichen Lebens gemaf den Prinzipien der Vernunft teil-
zunchmen. Hegel nennt diese Teilhabe am gesellschaftlichen bzw. politischen Le-
ben ,,Sittlichkeit®. Diese Einheit von ,,Substantiellem® und ,, Individualitit“ bezeich-
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net also den Umstand, dass der Mensch in einer Gemeinschaft lebt, zu welcher er
beitrigt und welche ihrerseits den Menschen und sein geschicheliches Sein betrifft.

Die erste ideale Realisierung von Sittlichkeit in der Weltgeschichte erfolgte fiir
Hegel — wie fiir viele seiner Zeitgenossen — in der griechischen Polis, in der sich
der einzelne Mensch als Teil der Allgemeinheit des Stadtstaates begriff, mit der er
sich vollstindig identifizierte.” , Sittlichkeit” ist begrifflich mit dem Kunstschénen
verbunden, denn dieses fithrt in der sinnlichen Anschauung das Absolute vor, das
Kunstschéne kann ,,Inneres und Auferes, Geistiges und Sinnliches* als Momente
integrieren, was in der Weltgeschichte dem Griechentum in der Polisgesellschaft ge-
lungen ist. Ein ethisches Moment spielt also insofern in die Kunst hinein, als es um
die Integration disparater Momente geht, die gleichermaflen in der Kunst wie auch
im politischen Leben erfolgen soll (vgl. C. Menke 1996, 46-48).

Diese erste gegliickte Realisierung der Sittlichkeit war aber partikulir, indem die
Biirgerrechte nur einem Teil der Einwohner der Polis zugesprochen waren, weil die
verschiedenen Poleis voneinander getrennt waren und sich gegeniiber ,Barbaren®
demarkierten.

In diesem geschichtsphilosophischen Entwurf folgt auf die partikulire Sittlich-
keit der Polis die Entfremdung der Menschen im grofien Imperium des Romischen
Reichs, wo die Menschen nicht mehr unmittelbar am politischen Prozess teilneh-
men konnten, sondern sich der Willkiir der Fithrungselite ausgesetzt sahen. Immer-
hin aber entwickelten sich in Rom allgemeine Rechtsvorstellungen vom Recht der
Personlichkeit, die Hegel zufolge erst mit dem Untergang des Romischen Reiches
soweit in historische Wirklichkeit umgesetzt wurden, als sich Vorstellungen indivi-
dueller Freiheit allmahlich mit diesen universalen Rechtsvorstellungen verbanden
und so die Grundlage fiir einen modernen, verniinftigen Staat schufen.*® Zumal der
moderne Staat wesentlich komplexere Bezichungen zwischen den cinzelnen Vertre-
tern hat und tiberdies im Unterschied zur Polisgesellschaft keiner so groffen Zahl sei-
ner Bewohner die Biirgerrechte verwehrt sind, gibt es keine einfache Identifikation
von Biirgern mit dem modernen Staat, vielmehr verstehen sich die Biirger zugleich
als ,Mensch schlechthin®, als Vertreter einer bestimmten Klasse (eines bestimmten
»Standes”) und ihre Identitit kann genauso wenig auf eine rein nationale oder poli-
tische Identitit reduziert werden, wie sich auch nicht alle Biirger am Gemeinwesen

35 Die religionsgeschichtliche Entsprechung fiir diese in der konkreten Welt realisierte Subjek-
tivitit der Griechen besteht fiir Hegel darin, dass die griechische Gétterwelt zutiefst mensch-
liche Ziige hatte. Die jidische Religion begriff demgegeniiber Gott als eine bloff transzen-
dente Kraft, die von Mensch und Welt radikal entfernt war.

36 Die mit dem Christentum erfolgende Innovation besteht fiir Hegel darin, dass fiir die Chris-
ten im Irdisch-Werden des Gottlichen in Gestalt Jesu, seiner Transfiguration und Riickkehr
im Heiligen Geist die Inzidenz geschaffen worden sei, in der christlichen Gemeinschaft die
gottliche Vernunft zu erkennen, die sich in der Geschichte realisieren miisse.
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in gleichem Ausmaf engagieren, sondern unterschiedlich ihre Privatsphire von den
Angelegenheiten des 6ffentlichen Lebens abgrenzen.

Nach Hegels Version von Weltgeschichte ist diese nach Reformation, Aufkla-
rung und Franzosischer Revolution zu weit fortgeschritten, um jemals wieder die
Sittlichkeit der Polisgesellschaft erreichen zu kénnen, in der die Menschen zugleich
die Biirger der Polis waren und alle Angelegenheiten derselben sie auch personlich
betrafen. Wenngleich also die neuzeitliche Gesellschaft fiir eine solche Identifika-
tion von offentlichen und privaten Angelegenheiten als zu komplex angesehen wird,
geht Hegel nicht von der fiir ihn kennzeichnenden Korrelation ab, dass der Mensch
nicht als individuelle Einzelperson, sondern als Gemeinwesen — bzw. in weiterer
Folge als Medium des Geistes — zu schen ist. Mit dieser ontologischen Auffassung
wendet sich Hegel gegen die politische Philosophie der Aufklirung, da diese beim
Individuum ihren Ausgang nimmt und soziale Entscheidungen entweder utilitaris-
tisch (als Kalkulation iiber die addierten Willensiauflerungen der Einzelnen und de-
ren Effekte) oder kollektivistisch (als Ausdruck des ,,Gemeinwillens*) konfiguriert.
Letzteres (die Freiheit der Entscheidung darf von keiner Heteronomie beschrinkt
werden; alle Entscheidungen miissen daher kollektiv gefillt werden) ist aber prak-
tisch nur in kleinen sozialen Einheiten méglich, da in modernen Gesellschaften
Interessenskonflikte unvermeidlich sind. Fine Identifikation des Finzelnen mit ei-
nem Gemeinwesen — ciner Volksgruppe, einer Nation, einem Staat — ist demnach
selbstverstindlich; dass Hegel dennoch den zu seinen Lebzeiten emergierenden
deutschen Nationalismus ablehnte, liegt fiir Taylor (vgl. 1978, 551-555) in dessen
Rationalititskonzeption begriindet, der zufolge der blofle Appell an Gefiihle bzw.
die ,Einheit“ des Volkes unzureichend intellektuell fundiert war. Die Wirklichkeit
des modernen Staates hat den Einzelnen in ein Gemeinwesen eingebunden, dem
gegeniiber sich der Einzelne entfremdet fithlen kann, wenn er nicht erkennen will,
dass dieses Gemeinwesen vernuinftig ist.

Im wahren Staate gelten die Gesetze, Gewohnheiten, Rechte, insofern sie die allgemeinen,
verniinftigen Bestimmungen der Freiheit ausmachen, nun auch in dieser ihrer Allgemeinheit
und Abstraktion und sind nicht mehr vom dem Zufall des Beliebens und der partikuliren
Eigentiimlichkeit bedingt. Wie das Bewuftsein sich die Vorschriften und Gesetze in ihrer
Allgemeinheit vor sich gebracht hat, so sind sie auch duflerlich wirklich als dieses Allgemeine,
das fiir sich seinen ordnungsmifigen Gang geht und 6ffentliche Gewalt und Macht iiber die
Individuen hat, wenn sie ihre Willkiir dem Gesetz auf verletzende Weise entgegenzustellen
unternechmen. (Hegel XI11/239)

Diese Entwicklung des Allgemeinen, das den Einzelmenschen tiberformt, tiberfor-
dert mitunter auch seine Vorstellungskraft. Daher fithren dem Einzelnen, der in
»ausgebildeten Staaten” nur eine ,untergeordnete Stellung® einnimmt (ebd. 241),
Kunst und Literatur vor Augen, wie das Gemeinwesen als Objektivation des in den
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Subjekten wirkenden Geistes geschen werden kann. Hegels Vorlesungen iiber die
Asthetik enthalten im Abschnitt ,,Die Idee des Kunstschonen oder das Ideal® eine
lange Darstellung des Verhiltnisses von geschichtlicher Entwicklung und Kunst.
Letztere ist fir Hegel dazu angetan, die wesentlichen Momente des Geistes zu er-
fassen und darzustellen. In dieser Hinsicht ist die Kunst sinnlicher als die in der
Geschichte entfaltete Wirklichkeit des Geistes, da diese bereits cine solche Komple-
xitit erreicht habe, dass sie vom einzelnen Menschen nicht mehr iiberblickt werden
kann. Die Kunst ist somit genauso wie die Realitit Ausdruck des Geistes bzw. des
»Ideals®, nur dass in der Kunst die Idealitit besser zu erkennen ist als in der histo-
rischen Wirklichkeit, die im Zustand der Moderne bereits von ,Entfremdung des
Subjekts vom Substantiellen des Geistes gekennzeichnet ist (vgl. Pillau 1981, 13).
Dass der Mensch als Subjekt Vermittler des Ideals (des ,Objektiven®) ist, dass seine
Freiheit dazu beitrigt, das Ideal in die Wirklichkeit umzusetzen, sei in der Kunst
erfahrbar; in der historischen Wirklichkeit hingegen erscheinen die Menschen oft
als vom Ideal getrennt. ,Das ideale Individuum muf in sich beschlossen, das Ob-
jektive muf8 noch das Seinige sein und sich nicht losgel6st von der Individualitic
der Subjekee fiir sich bewegen und vollbringen, weil sonst das Subjekt gegen die fiir
sich schon fertige Welt als das bloff Untergeordnete zuriicktritt” (Hegel XII1/238).
— Mit dem in diesem Zitat angesprochenen ,,Objektiven® ist die Welt als geschicht-
liche gemeint, die in der Kunst eben als noch vom einzelnen Subjekt verinderbare
erscheinen soll.

Die historische Wirklichkeit hat sich fiir Hegel soweit entwickelt, dass der ver-
niinftige Staat als hohere Realisation des Geistes gilt als die Subjektivitit eines Ein-
zelnen, denn im von der menschlichen Freiheit gewollten Staat sind die Gesetze
begriindet, gesichert und allgemein verbindlich, ein Verstof8 gegen diese erscheint
blof als Willkiir des Individuums, das eine verniinftige allgemeine Regel tibertritt.

Die cinzelnen Individuen erhalten dadurch im Staate die Stellung, daf sie sich dieser Ord-
nung und deren vorhandener Festigkeit anschliefen und sich ihr unterordnen miissen, da sie
nicht mehr mit ihrem Charakter und Gemiit die einzige Existenz der sittlichen Michte sind,
sondern im Gegenteil, wie es in wahrhaften Staaten der Fall ist, ihre gesamte Partikularitit
der Sinnesweise, subjektiven Meinung und Empfindung von dieser Gesetzlichkeit regeln zu
lassen und mit ihr in Einklang zu bringen haben. (Hegel X111/240)

Das einzelne Individuum ist in der entwickelten Gesellschaft nur Teil eines Ganzen,
des Allgemeinen, das als historische Realisierung des Geistes gilt. Die wesentlichste
Manifestation dieses Allgemeinen ist der Staat mit seinen allgemeinen, von der Ver-
nunft hervorgebrachten Gesetzen. Dieses Allgemeine ist kiinstlerisch aber nicht
mehr darstellbar, die Kunst muss also auf Einzelpersonen (,Heroen®) zuriickgrei-
fen, um das Allgemeine anschaulich werden zu lassen. Die grofartigen Individuen
bzw. Heroen der Kunst sind somit die Reprisentanten des Allgemeinen: ,Wie nun
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der idealere Weltzustand bestimmten Zeitaltern vorzugsweise entspricht, so wihle
die Kunst auch fir die Gestalten, welche sie in demselben auftreten 1afit, vorzugs-
weise einen bestimmten Stand — den Stand der Fiirsten (Hegel XII1/251).

Die Unterordnung des Einzelnen unter ein im Staat verniinftig organisiertes
Allgemeines muss nicht zwangsliufig als Entfremdung aufgefasst werden, denn eine
solche lige nur dann vor, wenn der Staat nicht auf einer verniinftigen, sondern auf
einer despotischen Ordnung aufgebaut ist, mit der sich das aufgeklirte Individuum
nicht identifizieren kann. Diese Unterordnung kann ebenso aus der Einsicht in die
historische Notwendigkeit einer solchen Entwicklung des Staates erfolgen, doch
auch in diesem Fall ist das Individuum nur mehr Teil eines grofieren Ganzen und
nicht mehr Gestalter desselben (als anschauliches Beispiel fithrt Hegel an, dass Ge-
rechtigkeit eine Angelegenheit des Staates geworden ist, womit die Ausiibung von
Rache durch Einzelpersonen obsolet geworden ist — vgl. Hegel XII1/241 bzw. Pos-
ner 1998, 23).

Wihrend also die geschichtliche Entwicklung dazu gefiihrt hat, dass das In-
dividuum nur mehr Teil eines komplex organisierten Staates ist, das ,Objektive®
also von vielen Subjekten und Institutionen abhingt, konnen bzw. ,sollen®” in der
Kunst die Verhiltnisse ,,idealer” dargestellt werden, nimlich die Welt (das ,,Objek-
tive®) als ,Funktion der Subjekte:

Wir haben es hier nur mit dem Ideal der Kunst zu tun, und fir die Kunst muf§ die Scheidung
von Allgemeinheit und Individualitit noch nicht in der angegebenen Weise heraustreten, wie
schr dieser Unterschied auch fiir die sonstige Wirklichkeit des geistigen Daseins notwendig
ist. Denn die Kunst und ihr Ideal ist eben das Allgemeine, insofern es fiir die Anschauung
gestaltet und deshalb mit der Partikularitit und deren Lebendigkeit noch in unmittelbarer
Einheit ist. (Hegel XII1/243)

In Abwandlung eines Terminus von Freud kann man in der Kunst folglich von der
»Ricksicht auf Darstellbarkeit“ sprechen: Die Komplexitit gesellschaftlicher Wirk-
lichkeit kann nicht iiberschaubar erfasst werden, die Kunst vereinfacht das Bild, in-
dem sie die Wirklichkeit immer noch als vom einzelnen Menschen wesentlich mit-

37 In den Vorlesungen zur Asthetik wie iiberhaupt in der ganzen Gestaltung des hegelschen Sys-
tems ist der chrgang zwischen abstrakten metaphysischen Uberlegungen, der Beschreibung
historischer Umstinde und der priskriptiven Darlegung von ,,regelhaften” Abfolgen stets ein
flieRender. Im Zusammenhang dieser Arbeit, die ja nicht den Zweck verfolgt, Gewichtiges
zur Hegel-Philologie beizutragen, sondern einige ihrer Grundziige referierend darstellt, um
auf die Uberschneidungen von Politik und Literatur im historischen Drama aufmerksam zu
machen, wird der historisch gewordene Text Hegels als Beleg fiir diesen Umstand verwendet.
Es ist daher auch nicht notwendig, explizit alternative Betrachtungsweisen des Zusammen-
wirkens von Kunst und Gesellschaft ins Treffen zu fithren, wenn es um die Darstellung des
von Hegel gedachten Zusammenhanges geht.
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gepragte begreift. Die Vereinfachung enthilt damit noch immer fir Hegel genug
»Wahrheit®, weil ja auch die komplexe historische Wirklichkeit als vom Menschen
geschaffene anzusehen ist und deren Vorstufen den in der Kunst dargestellten Ver-
hiltnissen der ,,Heroenzeit“ ihnlich sind, in der sich ,,Substantielles“ (also die we-
sentlichen Manifestationen des Geistes in der Welt) und Individuelles noch nicht
auseinanderentwickelt haben. Die heroische Idealitit ist idealer, ,,weil sie sich nicht
in der formellen Freiheit und Unendlichkeit in sich gentigt, sondern mit allem Sub-
stantiellen der geistigen Verhilenisse, welche sie zu lebendiger Wirklichkeit bringt,
in steter unmittelbarer Identitit zusammengeschlossen bleibt. Das Substantielle ist
in ihr unmittelbar individuell und das Individuum dadurch in sich selber substan-
tiell* (Hegel X111/248). Hingegen ist die Gegenwart in einer aufgeklirten Monar-
chie nicht anschaulich genug:

Schen wir nun in allen diesen bisher angedeuteten Bezichungen auf die Gegenwart unseres
heutigen Weltzustandes und seiner ausgebildeten rechtlichen, moralischen und politischen
Verhiltnisse, so ist in der jetzigen Wirklichkeit der Kreis fiir ideale Gestaltungen nur schr
begrenzter Art. (Hegel XI11/253)

(Dramatische) Kunst als ,ideale Gestaltung” des Verhiltnisses von Mensch und
Welt ist demnach Folge der geschichtlichen Entwicklung: Je weiter diese voran-
schreitet und dabei der von Hegel hoch valorisierte objektive Gang der Geschichte
die Komplexitit steigert, desto dringender bedarf es der ,,idealen Gestaltungen®, um
sich des historischen Potenzials des Menschseins inne zu werden. In der Kunst gibt
es also gleichfalls ein Rekonstruktionsmoment, denn die vereinfachende Reprisen-
tation der Vergangenheit ist nichts anderes als die Funktion der Komplexitit der
Gegenwart.® In den heroischen Figuren wird geschichtsmichtiges Handeln sicht-
bar: ,Historical drama, insofar as it deals with issues of power and larger forces in
conflict with one another, provides a natural arena in which the heroic impulse can
manifest itself“ (Lindenberger 1975, 56).

Berticksichtigt man diese Unterschiede der Entwicklung des ,,Geistes” in Ge-
schichte und Kunst - die Kunst als Medium grofierer Idealitit, das die Verhilenisse

38 Ohne die grofle geschichtsphilosophische Einbettung hat auch A. W. Schlegel als kenn-
zeichnend fiir die dramatische Gattung deren Uberschaubarkeit relativ zur auferliterari-
schen Wirklichkeit bzw. ,Natur® angesetzt. ,Wodurch wird nun ein Drama poetisch? Un-
streitig eben dadurch, wodurch es auch Werke anderer Gattungen werden. Zuerst soll es
cin zusammenhingendes, in sich geschlossenes befriedigendes Ganzes sein. Allein dieses ist
nur die negative Bedingung der Form eines Kunstwerkes, wodurch es von den incinander
verflieBenden und nie ganz fiir sich bestechenden Erscheinungen der Natur ausgesondert
wird“ (Schlegel 1966, 34). - In dieser Bestimmung ist deutlich der Bezug auf die Rezeprti-
onssituation erkennbar, den wir mit dem vieldeutigen Begrift der Reprasentation markiert

haben.
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deutlicher darstellt, weil die Wirklichkeit sich bereits zu grofler Komplexititit aus-
einanderentwickelt hat —, erscheint das historische Drama als literarische Subgat-
tung, die in Hegels impliziter Valorisierung der Kiinste einen tiberaus prominenten
Rang einnimmt. Lindenberger folgte Hegel in dessen Uberlegungen von der Dar-
stellungsfunktion des historischen Dramas in Zeiten, in denen der geschichtstrach-
tige Heroismus einzelner passé geworden ist:

One could perhaps speak of a principle of compensation in great drama whereby the histori-
cal process assumes a heroic role to compensate for the loss, or impossibility, of conventional
heroism; it is as though the human imagination demands a sense of greatness whether this
greatness is located in the individual will or in processes beyond human grasp. (Lindenberger

1975, 64f)

Die Positionierung von ,,Poesic (epischer, lyrischer und dramatischer) an der Spitze
des literarischen Gattungssystems, welches seinerseits in der Hierarchie der dsthe-
tischen Konzeption Hegels die hochste Position einnimmt und damit die Kunst
tiberschreitet (vgl. C. Menke 1996, 45), verdankt sich der im Drama vorhandenen
Verbindung von Rede und Handlung in den Personen. Insofern jede Person ihre
»Zwecke® und Interessen verfolgt und diese verbal oder handelnd zum Ausdruck
bringt, sicht Hegel in der dramatischen Darstellung des Zusammenwirkens und des
Konflikts der Interessen die Entsprechung zum Wirken des Geistes in der Weltge-
schichte, fiir den Individuen und ihre Handlungen nur Momente eines grofieren
Zusammenhanges sind, der in der Realisierung des Géttlichen bzw. Absoluten in

der Weltgeschichte besteht.

Der wahrhafte Inhalt, das cigentlich Hindurchwirkende sind daher wohl die ewigen Michte,
das an und fur sich Sittliche, die Gotter der lebendigen Wirklichkeit, tiberhaupt das Gotli-
che und Wahre — aber nicht in seiner ruhenden Macht, in welcher die unbewegten Gétter,
statt zu handeln, als stille Skulpturbilder selig in sich versunken bleiben, sondern das Gortli-
che in seiner Gemeinde als Inhalt und Zweck der menschlichen Individualitit, als konkretes

Dasein zur Existenz gebracht und zur Handlung aufgeboten und in Bewegung gesetzt. (Hegel

XV/480)

In diesem Zitat ist der entscheidende Unterschied zwischen den Kunstformen
Skulptur und Drama enthalten: das ,stille Skulpturbild® als prototypisches Kunst-
schones stellt zwar das verkérperte Ideal vor die Sinne, weil es das Innere (Willen
und Intentionalitit) und das Auflere (den Kérper) in der menschlichen Gestalt ver-
bunden darstellt; es gibt allerdings dabei keine Bewegung, weil zwischen den Ide-
albildern keinerlei Konflikte auftreten kénnen, die sich entwickeln. Dies bleibt der
Zeitkunst Drama vorbehalten, dessen Vorzug eben darin besteht, dass es das Inter-
agieren der in den Figuren verkorperten Ideale zeigt.
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Dass insbesondere die Tragodie in Hegels geschichesphilosophischem System
einen Ubergang markiert und die blo gliickliche Sittlichkeit der griechischen Polis
entscheidend transformiert, ist die zentrale These in der Hegel-Interpretation Chris-
toph Menkes. Thm zufolge ist in der griechischen Tragédie insofern eine Darstellung
des Tragischen vorgefiihrt, weil verschiedene Auffassungen von Sittlichkeit — man
denke an Hegels Antigone-Interpretation, die sowohl den Standpunkt Antigones wie
denjenigen Kreons als gerechtfertigt darstellt — in Konflike geraten. Im Zustand der
schonen Sittlichkeit, der fiir die griechische Polis charakeeristisch ist, sind sich die ein-
zelnen Subjekte noch nicht der Freiheit des subjektiven Geistes bewusst, wenngleich
bereits in der Gattung der Tragddie ein Fortschreiten zur Subjektivitit zu erkennen
sei, was sich zum einen in der Form der Tragodie (Individuen sprechen sich aus, sie
auflern ihre Subjektivitit), zum anderen in der Auffithrungspraxis (ein Schauspieler
ist notwendig fiir die Verkorperung der Rolle, wenngleich er von dieser immer ver-
schieden bleibt) abzeichnet. Mit der Erschaffung einer zweiten, dramatischen Welt
sind nach Menkes Hegel-Interpretation (vgl. 1996, 56-68) sowohl rezeptionsisthe-
tische als auch geschichtsphilosophische Implikationen verbunden: Denn indem der
Dramatiker Figuren gestaltet, die als Handelnde auftreten, fithrt er Reflexivitit und
Subjektivitit ein, was im System der hegelschen Geschichtsphilosophie letztendlich
die prasubjektive Einheit der Sittlichkeit, wie sie idealerweise in der Polisgesellschaft
vorhanden war, auflost. Der dramatische Dichter wie auch der Schauspieler bringt et-
was hervor — ein Drama, das eine Einheit bildet, in der eine Vielzahl einzelner Stim-
men aufgelost ist bzw. eine Figur, bei der sich Schauspieler und Maske unterscheiden
lassen — und die ,,Konsequenz poetischer Performanz ist ethische Emanzipation [eben
das mit dem Drama Deutlich-Werden des Subjekes als Vermittler des Substantiellen]
(C. Menke 1996, 63). Angesichts des Dramas, konnte man pathetisch meinen, wird
sich der Mensch seiner Subjekeivitit, seiner Handlungsfahigkeit bewusst.

Denn ,hoher” [...] ist die Tragddiensprache nicht, weil sie das Wahre oder Richtige sagt. Son-
dern weil sie eine andere, cine (Selbst-)Erfahrung des Sprechens oder Sagens enthilt. So ist
die Tragodie gegeniiber dem Epos eine Erfahrung der Performanz des Sagens: der Performanz
des Ausgesagten durchs Sagen. Allein darin, nicht in ihrem Inhalt, sondern in ihrer Reflexivi-
tit besteht der Vorrang der Tragodie: dafl sie den Akt des Sagens oder Darstellens nicht in der
Prisenz des Ausgesagten oder Dargestellten ,verschwinden® [afit. Das bedeutet, daf§ die Tra-
godie eine ,hohere” Form der Darstellungist, weil in ihr explizit wird, was dem gewdhnlichen
Darstellen ebenso zugrunde liegt, wie es in ihm verstellt ist. In der Tragodie tritt die Reflexivi-
tit — die Erfahrung der (Selbst-) Titigkeit des Darstellens — hervor, die auch im gewdhnlichen
Darstellen schon enthalten ist. (C. Menke 1996, 66)

Mit der griechischen Tragddie 16st Reflexivitit die unreflektierte naiv-gliickliche
Sittlichkeit der Polis auf: Im vorgefithrten dramatischen Sprechen wird die aktive
Titigkeit des Subjekes erfahrbar, Subjekte erscheinen auf der Bithne, die jeweils un-
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terschiedliche Zwecke verfolgen und miteinander in Konflike geraten.”” Dichter,
Schauspieler und Publikum erfahren dieses reflexive Moment anhand des Dramas,
das somit gleichsam als ein Katalysator moderner reflexiver Subjektivitit angesehen
werden kann. Dass die Reflexivitit nur in der Tragodie bzw. dem Drama, nicht aber
in der Epik erscheint, verdankt sich dem ,,Echtzeit”- bzw. Performanz-Charakter
der Auffithrung oder des Sprechens: Man erfihrt unmittelbar die Verbindung zwi-
schen dem Subjekt und der von ihm hervorgebrachten (Sprech-)Handlung, wih-
rend die Epik nur die Resultate der Sprechtitigkeit zeigt.*

Hegel riumt dem Drama zudem die Moglichkeit der Versshnung, nimlich die
Aufhebung der Gegensitze cin — zumal in der Tragodie gehe ,das ewig Substan-
tielle in versshnender Weise siegend hervor (Hegel XV/527). Diese Versohnung
der widerstreitenden Ideen in der Tragodie wird von modernen Hegel-Interpreten
allerdings in Abrede gestellt: Zumindest gilt sie nicht mehr fiir die nachgriechische
Zeit: der freien Subjektivitit steht die zur Norm, zum Gesetz gewordene Allge-
meinheit gegeniiber, beide konnen nicht mehr — wie im prireflexiven Zustand der
Sittlichkeit — zur Deckung gebracht werden ,,[...] zwischen den verschiedenen Ge-
stalten sittlich-schéner Versohnung ist eine sittlich-schone Versohnung nicht mehr
méglich® (C. Menke 1996, 50). Es gibt fiir Menke cine zu groffe Mannigfaltigkeit
von Widerspriichen, von denen jeder fiir sich den Anspruch erheben kann, notwen-
dig zu sein, sodass keine begriindete Versohnung stattfinden kann.

Das Drama stellt das Interagieren wesentlicher ,,Zwecke, die in den dramatis
personae individualisiert sind, insofern ,6konomisch® dar, als es sowohl objektive
Verhiltnisse der dargestellten Welt wie auch die subjektiven Bestrebungen (,,Zwe-
cke®) erfasst und weder ,epische” Breite (also eine umfassende Reprisentation der
Welt) noch blof die Subjektivitit eines lyrischen Ichs allein vorgefiihrt werden, son-
dern Objektivitit und Subjektivitdt im ,selbstbewussten und titigen® Individuum
zusammengefasst sind. Schon die Dialektik der Gattungstrias bezicht Hegel auf
geschichtliche Entwicklung: Das Drama ,ist das Produke eines schon in sich aus-
gebildeten nationalen Lebens® (Hegel XV/476) — Hegel verkniipft Heldenepik mit
der Frithzeit eines Volkes; die Subjektivitit markanter Einzelpersonlichkeiten sicht
er erst danach in die Literaturgeschichte eintreten, weil das Drama von der Person
ausgeht und deren Handeln in der Welt vorfiihrt (wobei es sich auf die bestimm-
ten Zwecke der Person und nicht auf eine breite Darstellung von deren Charakter
konzentriert). Insgesamt aber ist das Drama ein Medium, in dem das ,,Géttliche”

39 In den Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte heifit es entsprechend, dass die Dra-
men von Aischylos, Sophokles und Euripides zwar zur Bliitezeit Athens entstanden sind, aber
im Unterschied zur Skulptur ,,nicht mehr denselben plastischen sittlichen Charakter an sich
tragen”, weil sich ,schon mechr das Prinzip des Verderbens [der rein sittlichen, noch niche
subjektiv fundierten Lebensart] zu erkennen gibt* (Hegel X11/318).

40 Allenfalls kann — gerade in der antiken Vortragspraxis — die Erzihlhandlung des Rezitators
Jlive® erfahren werden.
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in seinem geschichtlichen Wirken, in der Entwicklung aus dem Widerstreit von
Zwecken und Interessen vorgefithrt wird. Das Publikum sicht sich somit in einer
Position, von der aus es die Konflikte iibersieht, in welchen die in den handelnden
Figuren personifizierten Zwecke nur partikular und Teil einer dramatischen Finali-
tit sind, die Giber die einzelnen Zwecke hinausgeht.

Diese Konzeption des Dramas als Handlungszusammenhang, der in einem
oder mehreren Konflikten besteht, charakrterisiert Hegels dsthetische Theorie als
Teilprojeke seiner Philosophie des Geistes. Diese Theorie, so umfassend und sys-
tematisch sie auch anmutet, beschreibt freilich nicht die gesamte geschichtliche
Entwicklung der dramatischen Gattung in der europiischen Tradition, Hans-Thies
Lehmann zufolge ist das Konflikemodell des Dramas bzw. der Tragodie nur fur die
europiische Neuzeit bis zum Anbruch der Moderne giiltig, es gelte weder fur die
spradramatische Antike noch fiir die postdramatische Moderne und Postmoderne
(vgl. Lehmann 2013, 74-99). Jedenfalls aber konnen alle der in dieser Arbeit disku-
tierten historischen Dramen diesem Konfliktmodell zugerechnet werden: Das fiir
das Konflikemodell charakeeristische Moment der Reprisentation von Handlung
kommt offenbar dem Bediirfnis entgegen, Geschichte als Verkettung von Handlun-
gen zu konfigurieren und anschaulich zu machen.

Hegel bevorzugt das Drama also wegen dessen Tendenz zur Abstraktion und
seiner Affinitit zum logozentrischen Geist, der sich in (Sprech-)handlungen ma-
nifestiert. Das Drama ist den wesentlichen Momenten der hegelschen Geschichts-
philosophie affin: es sicht von der realen Mannigfaltigkeit der Welt ab und kon-
zentriert sich auf ,,Substantielles®, also auf die Realisierung des gottlichen Geistes
in der menschlichen Geschichte, welche nur tiber Subjekee in einem konkreten
Handlungszusammenhang erfolgen kann. Entsprechend unterscheidet Hegel ,,sub-
jektives” und ,,objektives® Pathos und priferiert letzteres wegen seiner Nihe zu ge-
schichtlichen Entwicklungen; blofle Subjektivitit, die nur die Leidenschaften eines
Individuums betrifft, aber keine weiteren Zwecke in der Wele verfolgt, erscheint ihm
als minderwertig bzw. als Thema der Komédie.

Wenn nun in der Tragddie das ewig Substantielle in versdhnender Weise siegend hervorgeht,
indem es von der streitenden Individualitit nur die falsche Einseitigkeit abstreift, das Positive
aber, was sie gewollt, in seiner nicht mehr zwiespaltigen, affirmativen Vermittlung als das zu
Erhaltende darstellt, so ist es in der Komédie umgekehrt die Subjektivitit, welche in ihrer

unendlichen Sicherheit die Oberhand behilt. (Hegel XV/427)

In der Tragodie mégen die Individuen zwar untergehen, die von ihnen metony-
misch verkorperte Idee als Teil des ,,Substantiellen® kann dabei jedoch bestehen
bleiben und weiterwirken. Die Komédie — von Hegel gleichsam als Kehrseite der
Tragodie abgewertet — bleibt beim Unwesentlichen: die Subjektivitit vermag sich
in ihrem Sein zu behaupten, allfillige Ideen erscheinen in der Komédie licherlich.
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L.9. Die Nation in Hegels Asthetik und das historische Drama

Diese kursorische Darstellung von Hegels Vorstellungen von geschichtlicher Ent-
wicklung, Staat, Kunst allgemein und Drama im Speziellen kénnen in Hinblick auf
die Themenstellung dieser Arbeit biindig wie folgt zusammengefasst werden:

Das Drama ist eine ,ideale Kunstform, weil die handelnden Figuren in ihm
gleichsam metonymisch fiir allgemeine Vorstellungen stehen, die im dramatischen
Sujet in Konflike geraten und einer Auflésung des Konflikes zugefiihrt werden. Die
dargestellten Handlungen sind — wenigstens in der Tragodie — ,substantiell®, das
heif3t, sie betreffen das geschichtliche Sein des Menschen, das durch dessen Aktivi-
tit verandert wird. Hegel (vgl. XV/537) fiihrt als Beispiel fiir substantielle Zwecke
sVaterland, Familie, Krone und Reich® an, worin man den Philosophen des refor-
morientierten preufSischen Staates erkennen kann. In der dramatischen Rede spricht
gleichsam der geschichtliche ,,Logos® in seinen verschiedenen ,wirklichen® Mani-
festationen, deren Interaktion den Gang der Geschichte beférdert. Sowenig die ,,he-
roischen® dramatischen Figuren private Einzelpersonen sind, sondern gewichtige
Zwecke verfolgen, deren Auswirkungen die Allgemeinheit tangieren, sowenig sind
die historischen Dramen Darstellungen von singuliren geschichtlichen Begebenhei-
ten; mit diesen sind vielmehr Momente verbunden, die fiir Geschichte und Gegen-
wart der Nation von Belang sind. Das historische Drama ist damit diejenige Sub-
gattung, in der die wesentlichen Ereignisse nationalen Lebens reprisentiert werden.

Wenngleich Hegel in seiner politischen Philosophie nicht ausdriicklich ,,Nation®
als Bezugsgrofle thematisiert, in der sich die Sittlichkeit realisiert, weil sich das einzelne
Subjekt hier mit einem transsubjektiven Allgemeinen identifizieren konnte, scheint
die ,Nation“ in den Vorlesungen zur Asthetik immer wieder als Bezugpunke durch.

[...] das echt Poetische aber ist das konkret Geistige in individueller Gestalt; und das Epos,
indem es zum Gegenstande hat, was ist, erhilt das Geschehen einer Handlung zum Objekee,
die in ihrer ganzen Breite der Umstinde und Verhilenisse als reiche Begebenheit im Zusam-
menhange mit der in sich totalen Welt einer Nation und Zeit zur Anschauung gelangen muf3.

(Hegel XV/330)

Epik und Dramatik werden explizit auf die ,Nationalwirklichkeit® (vgl. Hegel
XV/479) bezogen, wobei das Drama insofern ,,Produkt eines schon in sich ausgebil-
deten nationalen Lebens® (vgl. ebd. 476) ist, als eine ,Nation® sich als geschichtliche
Entitit herausgebildet hat und erst post factum die dramatische Darstellung eines
Kampfes moglich ist.** Mit anderen Worten bedeutet dies, dass die Bildung einer

41 Schon in der Phinomenologie des Geistes spricht Hegel vom Volksgeist bzw. von der Nation
als erstem Allgemeinen, einer Voraussetzung fiir den allgemeinen Staat, die noch stark in der
unmittelbaren ,,Sittlichkeit” verhaftet ist. ,Volksgeist“ und ,Nation" basieren auch schon bei
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»Nation® als Bezugspunke von Sittlichkeit die Voraussetzung fiir das Entstehen der
epischen und der dramatischen Gattung ist. Hegel behauptet cine unterschiedliche
Eignung der beiden Gattungen fiir die Darstellung von Konflikten: Wahrend die
auf der einfachen natiirlichen Sittlichkeit aufsetzende Epik das Gesamte ciner Na-
tion vornechmlich anhand von Kriegen zwischen Vélkern erfasst (aus diesem Gedan-
ken sollte Lukdcs seine fiir den Sozialistischen Realismus mafigebliche Theorie der
Epopée entwickeln [vgl. Lauer 2000, 702-705]), eignen sich Konflikte innerhalb
der Nation — paradigmatisch personifiziert in streitenden Briidern — deshalb bes-
ser fur das Drama, weil dieses das individuelle Wollen, die subjektive Besonderheit
am deutlichsten vor dem Hintergrund der Gemeinsamkeit (der Familienbande, der
Nation) hervortreten lisst und im Widerstreit der Besonderen die Notwendigkeit
der Subjektivierung wie auch von deren Verschwinden zeigt (vgl. Hegel XV/351f).

Akzeptiert man diese hegelsche Uberlegung, muss das historische Drama als
verspatete Nationalbewegung erscheinen, durch welche die bereits herausgebildete
Nation noch weiter in ihrem Nationalbewusstsein bestirkt wird.

Die Frage nach dem historischen Gehalt von Hegels spekulativer Philosophie
ist im Zusammenhang dieser theoretischen Erdrterung weniger wichtig als seine
Auflassung, dass unter den Kiunsten speziell das Drama mit politischen und kul-
turhistorischen Verdnderungen verbunden wird; konkreter: dass in Hegels Philo-
sophie Subjektivitit und Substantiell-Allgemeines mit der dramatischen Gattung
verschrinke sind. Aus der Perspektive Hegels kommen im Drama diejenigen Mo-
mente zum Vorschein, die das ,Wesen“ des Menschen betreffen, aus ,,Riicksicht auf
die Darstellbarkeit“ dieses immer historisch zu denkenden Wesens freilich auf eine
unhistorische Art und Weise: das Drama kann nicht mehr die komplexe Realisie-
rung des Geistes im modernen Staat reprisentieren, wohl aber die wesentlichen
Momente des Wirkens des Geistes, die in der Verschranktheit von Subjektivitit und
Allgemeinheit liegen (vgl. Pillau 1981, 13).

Das Drama reprisentiert dem Menschen also die Idee seiner Moglichkeiten,
wobei es insofern anachronistisch ist, als sich die reprasentierte Welt von der im
Gang der Geschichte befindlichen Welt seiner Autoren und seines Publikums un-
terscheidet. Hegel hatte jedoch keinerlei Vorbehalte gegentiber Anachronismen, im
Gegenteil, er hielt diese sogar fir hochst notwendig, um zu einer deutlichen kiinst-
lerischen Reprisentation zu finden:

Zur wirklichen Existenz einer Handlung oder eines Charakters gehéren viele geringfigige
vermittelnde Umstinde und Bedingungen, mannigfach einzelnes Geschehen und Tun, wih-

rend in dem Bilde der Erinnerung alle diese Zufilligkeiten verldscht sind. In dieser Befreiung

Hegel im Wesentlichen auf der Sprache (vgl. Hegel 111/529-531). Herders Vorstellungen
vom diachronen Wandel des Volks als natiirlicher GrofSe bilden dabei wohl die konzeptuelle
Vorlage von Hegels Denken.
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von der Zufilligkeit des Aufleren erhilt der Kiinstler, wenn die Taten, Geschichten, Charak-
tere alten Zeiten angehéren, in betreff auf das Partikulire und Individuelle freic Hand fiir

seine kiinstlerische Gestaltungsweise. (Hegel XI11/249)

Die kiinstlerische Freiheit ist der Gegenwart des Kiinstlers bzw. der Gegenwart des
Publikums verpflichtet, nicht der Vergangenheit als solcher. Hegel entbindet das
Drama vom Zeitrahmen der reprisentierten Zeit; ahnlich wie Halbwachs und Ass-
mann kulturelle Gedéachenisprozesse um die Gegenwart des Erinnernden zentrie-
ren, lokalisiert Hegel die Orientierung und Wirkkraft des Dramas in der Gegenwart
der literarischen Kommunikation.

Werden daher fremde dramatische Werke in Szene gesetzt, so hat jedes Volk ein Recht, Um-
arbeitungen zu verlangen. Auch das Vortrefflichste bedarf in dieser Riicksicht einer Umarbei-
tung. Man konnte zwar sagen, das eigentlich Vortreflliche miisse fiir alle Zeiten vortrefllich
sein, aber das Kunstwerk hat auch eine zeitliche, sterbliche Seite, und diese ist es, mit welcher
eine Anderung vorzunehmen ist. Denn das Schone erscheint fiir andere, und diejenigen, fiir
welche es zur Erscheinung gebracht wird, miissen in dieser dufleren Seite der Erscheinung zu
Hause sein kénnen. In dieser Aneignung nun findet alles dasjenige seinen Grund und seine
Entschuldigung, was man in der Kunst Anachronismen zu nennen und den Kiinstlern ge-

wohnlich als einen grofen Fehler anzurechnen pflegt. (Hegel XII1/358)

Was Hegel tiber Tragédie und Drama allgemein sagt, gilt gleichfalls auch fir das
historische Drama, dieses ist geschichtsphilosophisch deswegen interessant, weil es
im Zustand entwickelter Staatlichkeit — im allgemeinen Sinn, nicht im Sinn von
Nationalstaatlichkeit, die ja bei den Tschechen im 19. Jahrhundert fehlte — eine
idealisierte Darstellung politischen Handelns liefert. Dabei muss fir ihn ein me-
tonymischer Bezug zwischen Vergangenheit und Gegenwart insofern bestehen, als
das gegenwirtige Publikum in der reprisentierten Vergangenheit seine eigene Vor-
geschichte zu erkennen vermeint. Insofern das historische Drama Ereignisse aus der
Vorgeschichte desjenigen Volkes zeigt, welches als vorgestellter Adressat des Textes
gilt, kann gesagt werden, dass der aktuelle Zustand der Nation (des Publikums) als
— nihere oder fernere — Folge der vorgefithrten Handlungen gelten kann. Der zeit-
liche Abstand impliziert, konnte man Hegel weiterdenken, auch bereits eine héhere
Entwicklung, sodass das Ende eines historischen Dramas, in dem sich die Konflikee
und Kollisionen der Dramenhandlung weitgehend auflosen, eine historische Vor-
stufe der geschichtlichen Entwicklung zum aktuellen Zustand des Publikums be-
deutet, der vermittels des idealisierenden Vergangenheitsbezugs indirekt ebenfalls
in den idealen Gang der Weltgeschichte eingebunden wird:

Auch dies Geschichtliche ist wohl, aber es ist gewesen, und wenn es mit der Gegenwart des

Lebens keinen Zusammenhang mehr hat, so ist es, mogen wir es noch so gut und genau ken-
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nen, nicht das Unsrige; fiir das Voriibergegangene aber haben wir nicht aus dem bloflen Grunde
schon, dafl es cinmal dagewesen ist, Interesse. Das Geschichtliche ist nur dann das Unsrige, wenn
es der Nation angehért, der wir angehdren, oder wenn wir die Gegenwart tiberhaupt als eine
Folge derjenigen Begebenheiten ansehen konnen, in deren Kette die dargestellten Charaktere
oder Taten ein wesentliches Glied ausmachen. Denn auch der bloffe Zusammenhang des glei-
chen Bodens und Volks reicht nicht letztlich aus, sondern die Vergangenheit des eigenen Volks

muf in niherer Bezichung zu unserem Zustand, Leben und Dasein stehen. (Hegel X111/352f)

Betont man den historischen Aspekt des Dramas, indem man eben auf die Bedeu-
tung des Dargestellten fiir die Geschichte und deren weiteren Verlauf verweist, hat
man es mit einer achronen KurzschlieSung von Ereignissen in der Vergangenheit
mit der Gegenwart des Publikums zu tun, das Dargestellte hat demnach metony-
mischen Bezug zum aktuellen Zustand der Nation, insofern die historischen Ereig-
nisse zeitlich vorauf gingen und somit die Bedingungen fiir weitere Ereignisse bis
hin zur Gegenwart geschaffen haben. Freilich ist diese Metonymie performativer
oder rhetorischer Effeke, der in der Attribuierung eines Theaterstiicks als ,histori-
sches Drama“ griindet, denn erst das Actribut stellt diesen Bezug auf die Wirklich-
keit her, wiahrend Dramen ohne ein solches Attribut wohl nur metaphorisch — per
analogiam — mit der geschichtlichen Wirklichkeit des Publikums verbunden sind.
Eine solche Betrachtung, die eben das Dargestellte nicht als zeitlich der Gegenwart
des Publikums voraufgehend auffasst, sondern als Darstellung eines allgemeinen
Konflikes, ist freilich auch gegeniiber historischen Dramen moglich.

Berticksichtigt man die drei bislang thematisierten Momente des historischen
Dramas — Gegenwartsorientiertheit, Idealisierung und Reflexivitdt/Performanz —
mag verstindlicher werden, warum die Gattung den Proponenten des tschechi-
schen obrozeni attrakeiv erschienen ist. Die repriasentierte Historie gewinnt in der
Aufluhrung Akrtualitit, die Idealisierung der reprisentierten Ereignisse ermogliche
die Konzentration auf das Wesentliche des — vorwiegend politischen — Handelns,
das die Reflexivitit beim Publikum ,induzieren” kann. In ihrem Zusammenwirken
lassen diese drei Momente erwarten, dass das Publikum vom historischen Drama
affiziert wird und sich selbst als geschichtlich handelndes kollektives Subjekt be-
greift. Das Drama wird bei Hegel zur konzentriertesten literarischen Gattung, die
das ,,Ideal” des menschlichen Subjekts in seinen wesentlichen Aspekten — Reflexi-
vitit, Aktivitit und Agentivitit (ich bezeichne damit die Rolle als Vermittler des
Geistes) — reprisentiert. Seine Asthetik liefert damit einen theoretischen — keinen
historischen — Bezugsrahmen fiir historische Dramen, die in diesem Rahmen an
Bedeutsamkeit gewinnen. Das historische Drama wird in dieser Arbeit auf dhnli-
che Weise als Sonderfall angesechen: Es ist eben nicht blofie Darstellung historischer
Zusammenhinge, sondern es ,idealisiert” vergangene Ereignisse in dem Sinn, dass
diese reprisentativ fiir das Schicksal des tschechischen Volkes — auch in seiner je-
weils gegenwirtigen Situation — gelten sollen.




II. Kommunikationstheoretische Implikationen
der Gattung Drama

Die allgemeine Potenzialitit von kiinstlerischer Literatur, immer neue Referenzen
zu ermdglichen, gilt fiir alle literarischen Gattungen und Genres, wohl aber in un-
terschiedlichem Mafle. Nur kursorisch kann hier auf ein semiotisches Modell un-
terschiedlicher Referenzierbarkeit eingegangen werden, welches das semantische
Potenzial der Poesie anders einstuft als dasjenige der Prosa (Revzina 1994/95): Die er-
zihlende Prosa entwirft fiktionale Welten; die nur nach den allgemeinen sprachlichen
Regeln kombinierten Signifikanten eines prosaischen Textes verweisen auf Signifikate
bzw. Referenzobjekte in dieser fiktionalen Welt. Hingegen sind im formal tiberstruk-
turierten poetischen Text die Signifikanten nicht allein aufgrund ihrer semantisch-re-
ferenziellen Verweisfunktion auf fiktionale oder tatsichliche Welten ausgewihlt, son-
dern auch aufgrund ihrer phonetischen bzw. graphischen Qualitit. Dieser materielle
Aspeke des poetischen Textes dominiert gegeniiber dem referenziellen Aspekt — in der
Ausdrucksweise Jakobsons (vgl. 1960): die poetische Funktion ist anderen Sprach-
funktionen vorgeordnet — diese grofiere Eigenwertigkeit des poetischen Textes hat
nach dieser idealtypischen Konzeption zur Folge, dass poetische Texte nicht zuerst
auf eine bestimmte fiktionale Welt bezogen werden, sondern gleichsam multipel refe-
rierbar sind. Die Aussage des lyrischen Ichs ist demnach keine Aussage eines einzelnen
Individuums, das auf eine singulire Situation referiert, sondern sie hat das Potenzial,
von jedem Rezipienten auf seine jeweils individuellen Situationen bezogen zu werden.
Diese polyvalente Referenzierbarkeit kann natiirlich einem prosaischen Text nicht ge-
nerell abgesprochen werden, aber im Vergleich zum poetischen Text erscheint diese
als sekundir gegeniiber der primiren Referenz auf die fiktionale Welt.”

Diese semiotische Differenzierung von poetischem und prosaischem Text be-
darf einer Erweiterung, wenn die Gattung Drama auf ihrer Grundlage beschrieben
werden soll. Diese Erweiterung kann nur in der Berticksichtigung der besonderen
Kommunikationssituation des Dramas bestehen. Diese besteht zum einen im Feh-
len einer Vermittlungsinstanz zwischen dargestelltem Geschehen und Rezipienten,
zum anderen in der Kollektivitat der theatralischen Rezeption. Das in Analogie zu
erzihltheoretischen Uberlegungen entworfene Kommunikationsmodell fiir drama-

42 Lotman (vgl. 1972, 300-311) postuliert generell die multiple Referenzierbarkeit von kiinst-
lerischen Texten und fiihrt sie auf den Rahmen, also ihre Beschrinkung, zuriick. Dabei bleibt
aber unklar, welche Unterschiede zu nicht-kiinstlerischen Texten bestehen, schlieflich sind
diese ja gleichfalls nicht unendlich, sondern haben einen Anfang und ein Ende. Revzinas Bei-
trag differenziert aber zuerst zwischen den Redeformen Prosa und Poesie und ordnet diesen
ein unterschiedliches Referenzpotenzial zu. Thre Konzeption liefe sich in dicjenige Lotmans
integrieren, die allerdings im entscheidenden Punkt — nimlich der Bestimmung unterschied-
licher Rahmen von kiinstlerischem und nicht-kiinstlerischem Text — unbestimmt bleibt.
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tische Texte weist mit den Einklammerungen auf das Fehlen einer vermittelnden
Erzihlerfigur (bzw. deren Korrelat, einer fiktiven Empfingerfigur) hin:

Graphik 3 - Kommunikationsmodell fiir dramatische
Texte (entnommen aus Pfister 2001, 21)

Der doppelt schraflierte Bereich, das ,.innere Kommunikationsmodell® besteht aus
der verbalen und nonverbalen Interaktion der dramatischen Figuren. Auf die raum-
liche Theatersituation umgelegt entspricht dieser Bereich der Bithne, die zugleich
der markierte Raum fiir die Interaktion der von den Schauspiclern reprisentierten
Figuren ist wie auch das Medium der Interaktion zwischen den verschiedenen Pro-
duktionsinstanzen (Autor, Regisseur, Bithnenbildner ...) und dem Publikum.

Beide spezifischen Merkmale von Drama und Theater haben Auswirkungen auf
den Text des Dramas. So bedingt das Fehlen des Erzahlers als Vermittlungsinstanz,
dass zeitliche Diskontinuititen in der dramatischen Diegese weitaus schwerer zu re-
alisieren sind als in der Erzahlprosa, zugleich aber ermdglicht es — in der Situation
des Theaters — den Zusammenfall von Darstellung, Dargestelltem und Rezeption.
Die kollektive Rezeptionssituation wiederum impliziert unter der Forderung der
Publikumswirksamkeit auch textliche Eigenschaften: etwa eine grofiere Eindring-
lichkeit und Verstindlichkeit, mehr Redundanzen in der Informationsvergabe etc.
(vgl. Pfister 2001, 19-23 u. 62-64).

Diese kontextuellen Spezifika des Dramas, die sich aus der Kommunikationssi-
tuation erschliefen lassen, kénnen um eine weniger offensichtliche, in dramenis-
thetischen Uberlegungen (vornehmlich denjenigen, die in der Tradition von Hegels
Asthetik stehen) aber 6fter thematisierte Eigenschaft erweitert werden. Dieser zu-
folge wire nicht allein die Rezeption eine kollektive, sondern schon der Inhalt des
Vorgefiihrten sei von allgemeiner Relevanz, und nicht etwa blof8 die Reprisentation
eines einzelnen bestimmten Handlungszusammenhangs.

Der Zuschauer des Dramas ist nicht zufilliganwesend bei irgendeiner zufilligen
privaten Begebenheit des Lebens, er belauscht nicht durch ein vergrofertes Schliis-
selloch das Privatleben seiner Mitmenschen, sondern das, was ihm dargeboten wird,
mufl seinem innersten Gehalt, seiner wesentlichen Form nach ein 6ffentliches Er-
eignis sein (vgl. Lukdcs 1965, 162).

Demnach beansprucht schlechthin jeglicher dramatische Text allgemeine Re-
levanz.® Mit dieser Feststellung stehen die beiden Interessen in Zusammenhang,

43 Gegen diese Generalisierung konnten sicherlich Einwinde erhoben werden und mit etwas
Miihe liefen sich woméglich auch Ausnahmen finden, doch sollte dabei beachtet werden,
dass dem Dukeus bzw. der Semantik solcher Sitze der philosophischen Asthetik schlecht mit
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welche diese Arbeit leiten: einerseits das Interesse von Autoren, Dramaturgen, Re-
gisseuren, Publikum an der Gattung des historischen Dramas im 19. und beginnen-
den 20. Jahrhundert, andererseits das Meta-Interesse, das sich auf dieses primire
Interesse richtet. Die Fragestellung lautet: Worin bestand die Attraktivitit der Gat-
tung historisches Drama fiir das Publikum dieses Zeitraums?

In diesem Zusammenhang wiren die zuvor thematisierten Unterschiede der
Redeformen Prosa und Poesie, die beide in der Gattung Drama vorkommen (ne-
ben der Prosarede der Figuren gibt es ja auch die Versdramen), in der dramatischen
Gattung zu relativieren: Welche Redeform das Drama auch aufweisen mag, es geht
weniger um cine singulire Referenz auf eine historische oder fiktionale Welt wie in
der Prosa, noch induziert die Versrede der Figuren sofort multiple Referenzierbar-
keit fir das Publikum, stattdessen impliziert die Gattung Drama, dass das im Text
oder auf der Bithne Reprisentierte von offentlichem Interesse fiir das intendierte

Publikum ist.

I1.1. Zur Fokussierung der Analyse

Zwischen den Vorgingen auf der Bithne/im dramatischem Text und der Welt der
Produzenten bzw. Rezipienten besteht ein ontologischer Unterschied, welcher
insbesondere in der Welt des Theaters vielerlei schon oft beschriebene Phinomene
ermoglicht. So sind beispielsweise die Interaktionen von Schauspieler und Publi-
kum, die Uberlagerungen zwischen der Person des Schauspiclers und der fiktiona-
len Figur, Moglichkeiten von Bithnen- und Theaterarchitekeur kennzeichnend fiir
die Welt des Theaters, die in vorliegender Arbeit nur im Rahmen einer allgemeinen
Charakterisierung des kulturgeschichtlichen Hintergrunds tangiert werden kann.
Aufgrund der Konzentration auf die Texte des historischen Dramas werden hier
die konkreten Lebensumstinde von Autoren, ihre ideologischen bzw. politischen
Auffassungen oder die tiberlieferten Berichte von ihren Handlungen als reale Per-
sonen des 6ffentlichen Lebens, Kritiken und Berichte von Theaterauffithrungen nur
am Rande beriicksichtigt. Die Ausfithrungen in dieser Arbeit haben also Bezug auf
die ,theoretischen® Instanzen ,,idealer Autor® bzw. ,idealer Leser (S3 und E3); ihre
»1dealitdt” ist freilich keine platonisch-universale, sondern sie griindet in den Be-
funden des Verfassers (dessen spezifische Rezeption der Stiicke (E4) das konkrete
Gegenstiick zur ,idealen” Instanz E3 ist) zu den diversen dramatischen Texten. Die

dem Werkzeug der Pridikatenlogik beizukommen ist — es sind dies unterschiedliche Sprach-
spicle mit unterschiedlichen Regeln. Thre Plausibilitit beruht auf den Anteilen von empiri-
scher Betrachtung ausgewihlter Beispiele, der Autoritit des Beobachters, auf Rhetorik, Inter-
textualitit (Lukdcs verweist im Zusammenhang dieser Feststellung auf andere Autorititen,
die dhnliche Gedanken duf8ern) und performativer Kraft: Indem Georg Lukdcs dies (,Das
Dargebotene muss ein 6ffentliches Ereignis sein®) behauptet, hat die Aussage bereits cine ge-
wisse Giiltigkeit.
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von der Literaturtheorie erarbeiteten Instanzen des ,implizierten idealen Autors®
(S3) bzw. des ,impliziten idealen Rezipienten” (E3) gehoren — wie schon in ihren
Bezeichnungen indiziert ist — wiederum einer anderen ontologischen Kategorie an,
die bei aller Idealitdt in zwei Richtungen vermittelt bzw. reprasentiert: Geht der re-
ale Rezipient E4 vom Text aus, ergibt sich aus dessen Interpretation eine Vorstellung
vom Autor (S3), die nichts mit der Kommunikationsabsicht des realen Autors S4
gemein haben muss. Der reale Autor $4 bedenke seinerseits einen idealen Rezipien-
tenkreis, der nichts mit den realen Rezipienten E4 von dramatischen Auffithrungen
zu tun hat. Die Thematisierung der realen Rezipienten, also empirischer Personen
wie Autoren und Publikum der Auffithrungen bzw. allfillige Kritikermeinungen,
erfolgt in dieser Arbeit allenfalls als vertiefende Hintergrundinformation.

Um die Arbeit lesbar zu halten und Lektiire nicht durch eine Terminologie zu
erschweren, die nur einer in literaturwissenschaftlicher Methode versierten Leser-
schaft zuginglich wire, wird jedoch auf das Attribut ,ideal” verzichtet — der Ver-
fasser wiinscht sich hiermit — es sei explizit und zugleich paradox gesagt — ,ideale”
Leser, die zwischen empirischen und idealen Instanzen zu unterscheiden wissen.
Sofern allerdings der Kontext eine Spezifizierung — realer Autor (S4) oder idealer
Autor qua Funktion der Textrezeption (S3) — nahelegt, wird eine solche erfolgen.

I1.2. Text und Lebenswelt

Michail Bachtin verbindet das ésthetische Problem literarischer Gattungen und
Genres mit Fragen nach dem Verhiltnis zwischen Autor und geschaffener Figur,
welches dabei stets mit lebensweltlicher Intersubjektivitat bzw. Alteritit verglichen
wird. Der Autor eines Romans erschaflt seine Figuren und nimmt diesen gegentiber
eine objektivierende Haltung cin, da er sic ja in ihrer fiktionalen Umgebung zeigt
und charakeerisiert. Eine solche Objektivierung von anderen Menschen erfolgt auf
dhnliche Weise auch im alltiglichen Leben; anderen Subjekten werden beispiels-
weise mentale oder charakterliche Eigenschaften auf der Grundlage eines nur fliich-
tigen Umgangs zugeschrieben. Die Subjektivitit der anderen wird dabei annihiliert,
aus anderen Subjekten werden Objekte fiir ein urteilendes Subjeke. In der Lebens-
welt freilich behauptet sich die Subjektivitit der anderen etwa in dem Umstand,
dass ich als Subjekt erfahre, vom anderen Subjekt objektiviert zu werden (etwa in-
dem ich vom anderen angeblickt werde oder sonst wie ,thematisiert” werde) und
entsprechend auf diese Objektivierung reagieren kann.

Die Anstrengung Bachtins bestand nun darin, den Wechsel von Objektivierung
und Subjektivierung — der andere als Objeke, der eigentlich Subjeke ist — auf die Li-
teratur zu iibertragen: bekanntlich sah er vor allem in der Erzihlprosa Dostoevskijs
die Moglichkeit verwirklicht, dass sich der fiktionale Held von seinem Objekesta-
tus lost und zum gleichberechtigten Gegentiber des Autors wird. Bachtin sicht in
Dostoevskijs Poetik den realen Autor mit den von ihm geschaffenen fiktiven Figu-
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ren in einen ,Dialog“* treten; die Figuren geraten gleichsam auf eine Ebene mit
dem Autor, der sie dabei nicht mehr definitiv gestaltet,” weil das neue Verhiltnis zu
ihnen cinem lebensweltlichen Verhiltnis entspricht. In einem solchen ist ein ande-
res Subjeke fiir das Subjeke irreduzibel anders, die andere Subjektivitit kann ontolo-
gisch nicht dauerhaft auf einen Objektstatus zuriickgefiihrt werden. In Dostoevskijs
Werken seien die erzihlten Figuren aufgewertet, sie konkurrieren fiir Bachtin auf
einer Ebene mit dem Autor bzw. dem Erzihler:

CA0BO repost 0 cefe caMOM M O MUPE TaK Xe IOAHOBECHO, Kak OOBIYHOE aBTOPCKOE CAOBO;
OHO HE IOAYMHEHO 00BEKTHOMY 00pasy repost Kak OAHA U3 IO XapaKTEPUCTHK, HO U HE CAy-
JKUT PyIIOPOM aBTOPCKOTO roA0ca. EMy IIprHAAAKUT HCKAIOYHTEABHAS CAMOCTOSITEABHOCTD
B CTPYKTyp€ IPOM3BEACHNSI, OHO 3BYUHUT KaK Obl PIAOM C aBTOPCKHM CAOBOM H 0c0O6bIM 06-
Pa30OM COYETAETCA C HUM U C IOAHOLIEHHBIMHU XKE TOAOCAMH APYTUX repo«:B.46 (Bachtin 2000,

11)

Bachtin sieht im Wesentlichen drei Alternativen des Verhiltnisses von Autor und
von ihm geschaffener Figur, dabei wohl einrdumend, dass es sich um Idealtypen
handelt, die in literarischen Werken auch in gemischter Weise realisiert sein kon-
nen: zum einen das Subjekt-Objekt-Verhaltnis, in welchem die Figuren vollig vom
Autor bestimmt sind, zum anderen das Verhiltnis, dass ein Autor bestimmte Figu-

44 Schmid (vgl. W. Schmid 1984) hat den Versuch unternommen, die allzu euphorische Rezep-
tion bachtinscher Konzepte kritisch zu beleuchten, indem er auf die gewagte Metaphorizitit
des Ausdrucks ,Dialog“ hinwies, wenn dieser auf das Verhilenis Autor — Figur bzw. Autor —
Leser bezogen wird. Da dieses Verhiltnis keineswegs Merkmale eines lebensweltlichen Di-
alogs hat, wird in der vorliegenden Arbeit der ,Dialog® unter Anfiihrungszeichen gesetzt,
wenn es sich um dieses von Bachtin thematisierte literaturisthetische Verhiltnis handelt.

45 ,Geroj ideologiceski avtoriteten i samostojatelen, on vosprinimacetsja kak avtor sobstvennoj
polnovesnoj ideologic¢eskoj koncepcii, a ne kak ob”ckt zaversajuscaja chudozestvennogo vide-
nija Dostoevskogo [...] kak esli by geroj byl ne ob”cktom avtorskogo slova, a polnocennym i
polnopravnym nositelem sobstvennogo slova* (Bachtin 2000, 9) - ,,Die Figur ist ideologisch
autoritativ und selbststindig, sie wird als Schopferin ihrer eigenen vollwertigen ideologischen
Konzeption wahrgenommen und nicht etwa als Objeke, das die kiinstlerische Perspektive
Dostoevskijs vollendet! — Die Ubersetzung der Bachtin-Zitate hier und in der Folge, stammt,
sofern nicht anders gekennzeichnet, immer von mir, PD. (Das russische Wort geroj wird hier
und in der Folge nicht als ,Held" iibersetzt, sondern mit dem neutraleren Begriff ,,Figur®, der
in der modernen Erzihltheorie tiblicher ist. Im Haupttext wird sowohl Figur als auch Held
synonym verwendet.)

46 ,Die Rede der Figur iiber sich selbst und iiber die Welt ist genauso gewichtig, wie die gewohn-
liche Rede des Autors; sie ist dem Objekebild der Figur nicht als eines ihrer Charakeeristiken
untergeordnet, sie ist aber auch kein Sprachrohr der Stimme des Autors. Dieser Rede ist eine
besondere Selbststindigkeit in der Strukeur des Werks eigen, sie ertont gleichsam neben der
Rede des Autors, sie verbindet sich auf besondere Weise mit dieser und mit den vollwertigen
Stimmen der anderen Figuren:
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ren als sein Sprachrohr gebrauche, schliefflich drittens das seiner Ansicht nach von
Dostoevskij erstmals realisierte Verhilenis der Gleichrangigkeit, in welchem die Fi-
guren selbst zu Subjekten, zu einem ,,Dialogpartner® des Autors werden.

Das erste und das zweite Verhiltnis steht in Relation zu den faktischen Bedin-
gungen literarischer Kommunikation: Immerhin kreiert ja der Autor die Figuren,
was einem Subjekt-Objeke-Verhiltnis entspricht und die Auffassung plausibel
macht, dass die Figuren finite Objekte auktorialen Willens sind.”” Als solche kén-
nen sie auch zum Sprachrohr fur ideologische Uberzeugungen des Autors werden.
Selbst wenn der Autor dies vermeiden méchte und keine Figur als porte-parole ge-
staltet, konnte aus der Rezipientenperspektive, die ihrerseits ja eine Objektbezie-
hung zum Text konstituiert, immer auf eine ideologische Aussage des Autors ge-
schlossen werden; auch bei Dostoevskijs Texten wire dies prinzipiell méglich.*
Der Unterschied zwischen der offensichtlichen Instrumentalisierung einer Figur als
»Sprachrohre des Autors und der ,,dialogischen® Poetik Dostoevskijs besteht dem-
nach wohl nur im Grad der Raffinesse, mit welchem ideologische Standpunkte des
Autors in den Text einflieflen.

Das dritte Verhilenis — die Gleichrangigkeit von Autor und Figuren — resultiert
aus cinem Perspektivenwechsel, dem zufolge die beiden ontologisch differenten
Ebenen von Autor und Figur plétzlich als ineinander verschoben erscheinen. Man
beachte die bachtinschen Formulierungen ,,[slovo geroja] zvudit kak by rjadom s
avtorskim slovom®, ,,mnozestvennost’ ravnopravmych sozdanij s ich mirami“ - ,[k

“a9 (

miru] polnopravmych sub’ektov, a ne ob’cktov? (2000, 11f, kursiv immer von mir,

PD), um zu erkennen, dass ein Autor hier keineswegs als Schopfer differenter und
logisch von ihm dependenter fiktiver Charaktere mehr gilt, sondern als Erzeuger

47 Die spekulative Umkehrung des Verhiltnisses, nimlich dass der Autor Funktion des Textes ist,
mithin also gewissermaflen dessen Objeke, kann in zweierlei Hinsicht Plausibilitit beanspru-
chen. Sie ist gewissermafien aus der Rezipientenperspektive richtig, nimlich dass — wie oben
angedeutet — die Gesamtmerkmale des Textes auf einen impliziten bzw. idealen Autor schlie-
Ben lassen, der sich ontologisch vom realen Autor unterscheidet. Andererseits entspricht auch
die Dialektik von Subjektivitit I —> Entduferung bzw. Objektivierung der Subjektivitit in
einem ,Werk® —> Subjektivitit II dieser Umkehrung: man kann nicht Autor sein, solange
man kein ,literarisches“ Objeke hervorgebracht hat, die Entiuflerung bzw. Objektivierung in
einen Text macht mithin riickwirkend einen schreibenden Menschen zum Autor.

48 Auf die Monologizitit hinter der ,Dialogizitit“ bei Dostoevskij weisen etwa Wellek (1980)
und Schmid (1984) hin. Freise (vgl. 1993, 279-281) meint, dass Bachtin in Dostoevskij den
Konflikt von Autorrede und Figurenrede sowie die Bindung von Ideologie an bestimmte Per-
sonen sicht, nicht aber den Umstand, dass Dostoevskij vorfiihrt, wie die Ideentrager scheitern
und gerade darin die menschliche Wiirde hervortreten lassen, die Dostoevskijs Lieblingsidee
war.

49 ,[die Rede der Figur] ertont gleichsam neben der Rede des Autors®, ,die Mannigfaltigkeit
von gleichberechtigten Schépfungen und von deren Welten® - ,,[zur Welt] vollberechtigter
Subjekte, nicht etwa Objekte*.
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multipler gleichrangiger Diskurse, gegeniiber welchen seine Stimme angeblich kei-
nerlei Dominanz mehr besitzt.

Wenn nun gemifl dem ersten Verhaltnis die geschaffenen Figuren sui generis
Objekte fir Autor und Leser sind, wére zu fragen, wie dieser Status iiberhaupt ver-
lassen werden kann, damit die Figuren mit Autor und Leser gleichrangig werden?
Bachtin selbst hat zwar immer wieder behauptet, dass es zu einer solchen Gleichran-
gigkeit kommt; an seinen Belegen, die vor allem auf die sogenannte ,,personale”
Erzahlsituation, auf die langen Monologe der dostoevskijschen Helden angesichts
eines Gegentibers hinweisen, wurden aus erzahltheoretischer Sicht jedoch Zweifel
angemeldet. Eine personale Erzihlsituation bzw. die erlebte Rede ist keineswegs
»dialogisch®, sondern in ihr kommen lediglich Aussagen vor, deren Zuordnung zu
den differenten Bewusstseins- bzw. Sprecherinstanzen — des Erzahlers bzw. der er-
zihlten Figur — nicht eindeutig erfolgen kann (vgl. W. Schmid 1984, 72f; Marti-
nez/Scheffel 1999, 52f).

Nach Freises dezidiert hermeneutischer Bachtin-Exegese gibe es allerdings zwei
von Bachtin nicht beachtete Momente im dsthetischen Umgang mit der durch Viel-
stimmigkeit (raznoretie) gekennzeichneten Erzihlprosa, welche die Subjeke-Ob-
jekt-Hierarchie zwischen Autor/Leser und erzihlter Figur iberwinden kénnen
(vgl. Freise 1993, 254-261). Zum cinen wire dies die ,,Einfithlung” in die Figur
des Helden, welche als spontane, unwillkiirliche und wohl nur partielle Identifika-
tion von Autor bzw. Leser mit dem Helden zu denken ist (die dem Autor/Leser
cigene Subjektivitit wird dabei auf die Figur iibertragen), zum anderen die asthe-
tische Vollendung (zaversenie) qua sinnliche und nicht begriffliche Einstellung zu
den erzihlten Figuren, welche diesen eine ,,Form® verleiht (vgl. ebd. 269). Zaverse-
nie sei fur die dsthetische Einstellung zum Mitmenschen charakreristisch, die blofe
»Einfithlung® in eine Figur werde um eine sinnliche und zugleich nicht-objektivie-
rende Distanznahme erweitert.”® Zaversenie wire somit fur Freise die Losung fur
die Alternative zwischen Objektivierung, die ein anderes Subjekt auf ein Objekt
reduziert, und subjektiver Einfithlung, bei der die eigene Subjektivitit auf einen

50 In der bestindig auf lebensweltliche Zusammenhinge ausgerichteten isthetischen Theorie
Bachtins ist die zaversenie einer Figur durch den Autor der Hingabe cines Téinzers an den
Tanz vergleichbar — der Tinzer entspricht insofern dem Helden, als er nicht selbst die Musik
schafft, sondern sich in diese einlisst, sein Tanz verbindet Aktivitit und Passivitit (vgl. Bach-
tin 2003, 205). - Dass der Vergleich an mehreren Stellen hinke, hat vor allem damit zu tun,
dass Bachtin eben geschaffene Figuren stindig so betrachtet, als ob sie Subjektivitit hitten.
Freise setzt diese verwirrende Konzeption, in der die ontologisch distinkten Bereiche Lebens-
welt und literarisches Kunstwerk ineinander verschoben werden, fort: ,Was aber macht die
Form mit mir, dem Helden? Sie tiberantwortet mich meinem Rhythmus. Das mag sich dufler-
lich nicht vom selbstvergessenen Tanz unterscheiden, doch der entscheidende Unterschied
liegt darin, daf dieser Rhythmus erschaut wird: ich tanze unter dem Blick des sehenden Au-
tors:* (Freise 1993, 265f, kursiv im Orig.)
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Anderen — einen wirklichen Anderen oder eine fiktive Figur — tibertragen wird.
Die Einfuhlung werde dabei ,aufgehoben® — bewahrt #nd abgelost —, aus der on-
tologischen vmenachodimost’ von Autor/Leser gegeniiber einer Figur werde deren
asthetische Vollendung. Freises Umdeutung von Bachtins Ideen ist aber weitgehend
allgemein; was iiber Einfithlung und isthetische Vollendung gesagt wird, kénnte
wobhl fiir jede fiktionale Figur gelten. Eine Differenzierung der Genres bzw. Gattun-
gen, an der Bachtin offenbar gelegen war, ist auf diese Weise nicht mehr moglich.

I1.3. Die ideologische Bewertung eines Dramas

Die Kommunikationssituation Theaterauffithrung impliziert, dass dem Publikum
Szenen vor Augen gefithrt werden, denen die Vermittlung durch eine Erzihlerfigur
in der Regel abgeht. Intradiegetische Rede und Gegenrede, dramatische Handlun-
gen werden von einem Publikum betrachtet und kénnen von diesem bewertet wer-
den. Die Konfrontation Publikum — Theaterauffihrung ist unmittelbar, das Publi-
kum ist leibhaftig zugegen und verfolgt eine Handlungsentwicklung, auf welche es
spontan reagieren kann, insofern es sie mit seinen Sinnen wahrnimmet. Dieser dem
Medium Theaterauftithrung eigene Publikumsbezug ist den Dramen, der textlichen
Grundlage von Stiicken, als Potenzialitit eingeschrieben: Da die Texte fur die Wir-
kung auf ein Theaterpublikum bestimmt sind, haben sie Eigentiimlichkeiten, die
anderen Texten — die nicht firr die kollektive Rezeption in einer ,,Live“-Auffithrung
vorgeschen sind — fehlen. Das Fehlen einer Vermittlungsinstanz, das die Unmittel-
barkeit der dramatischen Rede bedingt, sicht A. W. Schlegel in der Theaterauffith-
rung durch die Konkretheit der Schauspielerarbeit und durch die Bithne kompen-
siert, sodass er die dramatische Gattung in Relation auf das Medium Theater hin
betrachtet, fiir welches das Drama geschrieben ist (vgl. Schlegel 1966, 28-30).

Fiir sich als Text genommen, mithin niche als Surrogat einer Theaterauffithrung
verstanden, kann die Gattung Drama darin als logozentrisch gelten, dass nicht blof8
die Dialoge bzw. Repliken der Figuren als Sprechhandlungen angesehen werden kon-
nen, sondern gleichfalls die nonverbale Handlung und die gesamte auf8ersprachliche
Situation, in der die Figuren handeln, sprachlich konstituiert sind (vgl. Veltrusky
1999, 16-19). Der Logozentrismus gilt im Besonderen fiir das ,Wortdrama®, also
das traditionelle klassische Drama von seinen Anfingen im antiken Griechenland
bis zum Ende des 19. Jahrhunderts, als Herta Schmid zufolge in den europiischen
Literaturen allmihlich ein Ubergang zum ,Dingdrama® erfolgte, den Schmid in
Cechovs Werk paradigmatisch lokalisiert. Wihrend bei Letzterem die dargestellten
Figuren gleichsam wie ,,Dinge® behandelt werden, es also zu einer ,,Emanzipation der
dinglichen Struktur der Bithne gegeniiber der Wortbedeutung kommt* (H. Schmid
1992, 39), ist das Wortdrama dadurch gekennzeichnet, dass in der verbalen Kom-
munikation eine ,absolute Wahrheit“ tiber die dargestellte Welt ausgemacht werden
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kann, also cine fir diese Welt definitiv giiltige Aussage des Autors, die dem Leser
bzw. Publikum mehr oder weniger vermittelt mitgeteilt wird (vgl. ebd. 46).

Wihrend es im antiken Drama die Helden selber sind, die ihr Innerstes [ihre Wahrheit, ihre
cigentlichen Motive] aufdecken [...], ist es im klassizistischen Drama der Andere, der als In-
karnation des Dritten im dialogischen Verhalten des Helden die sowohl vor den Handlungs-
partnern wie vor sich selbst verborgen gehaltenen Emotionen und Gedanken aufdecke. Einen
Hohepunke dieser Psychologisierung der verbalen Auferung stelle dann das Drama Cechovs
dar, worin das ,letzte®, auf das Innerste der Person gerichtete Wort nicht mehr gesprochen
wird und damit dann auch nicht mehr ins Bewufitsein der Personen vordringen kann. Die
Funktion des Dritten [der die Wahrheit offenbart] iibernimmt hier der Autor und mit ihm
das Publikum, insofern dieser durch nichtdiskursive Mittel der Dialogorganisation jenem ei-
nen ,Blick’ ins Innere der Person freilegt, zu welchem die Person selber und keine der tibrigen

Personen der Stiicke mehr fihig sind. (H. Schmid 1992, 46)

Die meisten der in dieser Arbeit analysierten historischen Dramen sind gleichfalls
unter dem Typus ,Wortdrama“ zu subsumieren: Der Aufbau des Dramas lasst in der
Regel keine Zweifel tiber die Motive der Personen und die Verkettung der Hand-
lung weist in der Regel wenig ,Unbestimmtheitsstellen® auf, die heterogene oder gar
kontrire Rezipientenhypothesen erméglichen wiirden. Damit kommunizieren die
historischen Dramen eine bestimmte Auffassung von Geschichte und Ideologie, die
vom Publikum (bzw. dem ,idealen” Empfinger E3) nur entsprechend entdecke wer-
den muss. Auf die Freilegung und Diskussion dieser in dramatischer Kommunika-
tion mitgeteilten ideologischen Auffassung der Geschichte bzw. der reprisentierten
Ereignisse zielt die vorliegende Arbeit ab.

Moglicherweise aber bedingt der fiir das Drama grundlegende Reprisenta-
tionsmodus, der oben in scinen Ausformungen der Gegenwartsorientiertheit,
Idealisierung und Reflexivitit konstatiert wurde, durch die Unmittelbarkeit der
dramatischen Kommunikation den Umstand, dass angesichts der reprisentierten
Vielstimmigkeit nicht immer gleich die Stimme des Autors, die mit der dramati-
schen Kommunikation verbundene Aussage ausgemacht werden kann.

Die Doppelung der dramatischen Kommunikation in Makro- und Mikrokom-
munikation, in ein dufleres und ein inneres Kommunikationssystem (vgl. Pfister
2001, 20-22) besagt, dass Sprechhandlungen der Figuren nicht allein fiir das innere
Kommunikationssystem — dasjenige der Figuren (im Schema oben S. 59 schraf-
fiert) — gelten, sondern dass Publikum bzw. Leser anhand dieses iiber die Intenti-
onen des Dramatikers mutmaflen bzw. somit den ,idealen” Autor als Subjeke des
Werkganzen im dufSeren Kommunikationssystem konstruieren.’' Die tiber die ver-

51 Dies ist freilich ein idealisiertes Modell literarischer Kommunikation. Faktisch konstituiert
sich die Rezeption eines literarischen Werks natiirlich aus der offenen Menge paratextueller
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schiedenen Figuren hergestellte Polyperspektivitit im inneren Kommunikationssys-
tem ist folglich von der Monoperspektivitit des dufleren Kommunikationssystems
tiberlagert; die Person des realen Autors teilt sich tiber die fiktionale Figurenkom-
munikation seinem Publikum mit. Damit wird, wie es Jiti Veltrusky aus strukeura-
listischer Perspektive formuliert hat, die Dialogstruktur eines Dramas kompliziert,
weil sich tiber dem dramatischen Dialog der Figuren die Makrokommunikation des
Autors mit seinem Publikum vollzieht.>?

Diese theoretische Uberlegung verkniipft mit der Autorschaft ein singulires,
fur das Werkganze verantwortliches Subjeke, welches seine personliche Perspektive
iiber die Personen des Dramas und ihre Interaktionen mitteilt. Einer solchen ,mo-
nologisierenden’ Betrachtung wire der Gemeinplatz marxistischer Literaturtheorie
entgegenzuhalten, dass die Gattung Drama vor allem in gesellschaftlichen Um-
bruchszeiten produktiv und innovativ sei, eine Auffassung, die sich auch mit He-
gels Konzeption vertrigt, der zufolge das Drama die ideale Gattung ist, um das vom
Menschen vermittelte weltgeschichtliche Wirken des Geistes darzustellen. Lukacs
formuliert die Sensibilitit der dramatischen Gattung auf Geschichte wie folgt:

Es kann im allgemeinen als unbestritten betrachtet werden, daff das Drama die Kollision ge-
sellschaftlicher Krifte auf ihrem extremsten, am meisten zugespitzten Punkt zum zentralen
Vorwurf hat. Und es gehort kein besonderer Scharfsinn dazu, um die Beziehung von gesell-
schaftlicher Kollision in extremer Form und gesellschaftlicher Umwilzung, Revolution zu
schen. Jede echte, tiefe Theorie des Tragischen betont als Wesenszeichen der Kollision einer-
scits die Notwendigkeit des Handelns auf beiden Seiten der kimpfenden Krifte und anderer-

seits die Notwendigkeit der gewaltsamen Austragung dieser Kollision. (Lukdcs 1965, 117)

bzw. allgemein kultureller Kommunikation und Wissensbestinden, ein Bottom-up-Prozess
(aus den Merkmalen des literarischen Textes hervorgehend) interagiert dabei immer mit
cinem 7op-down-Prozess (historische, textexterne Informationen werden gleichfalls aktuali-
siert).

52 ,Bylo-li fe¢eno, ze podoba vyznamové jednotky v dialogu je vysledkem aktt viech ucastnika,
v dramatickém dialogu je pomér obréceny: viechny tyto akty jsou pouhymi vyznamy, keeré
vznikaji na zéklad¢ podoby oné jednotky [bésnika jako mluv¢iho]. Vyznamova jednotka je
totiz v dramatickém dialogu dana aktem jedinym, ale basnik, ktery je subjektem tohoto aktu,
mé na mysli kontexty viech ucastnikd a formuje jednotku tak, aby v ¢tendfové mysli vyvolala
piislusné akey vSech tcastniki jakozto vyznamy: (Veltrusky 1999, 20) ,Wenn gesagt wurde,
dass die Art des semantischen Zusammenbhalts im [nicht-literarischen] Dialog das Resultat
von [Sprech-]Akten aller [Dialog]teilnehmer ist, so gilt fiir den dramatischen Dialog das
umgekehrte Verhilenis: All die [Sprech]Akte sind nur Bedeutungen, die auf der Basis jener
Einheit [des Dichters als Sprecher] entstechen. Der semantische Zusammenhalt ist nimlich
im dramatischen Dialog durch einen einzigen Akt gegeben; nur stellt sich der Dichter als
Subjeke dieses Akes die entsprechenden Kontexte aller Teilnehmer am Dialog in der Imagi-
nation vor und gestaltet die Einheit so, dass in der Vorstellung des Lesers die entsprechenden
Akte als [eigenstindige] Bedeutungen erscheinen:
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Autoren nehmen als historische Personen an gesellschaftlichen Auseinandersetzun-
gen teil; dass sie dabei, wie Bachtin es postuliert hat, zolens volens eine ,Lebens-
ideologic” (Zitejskaja ideologija) vertreten und dementsprechend andere Ideologien
ausschlielen oder ablehnen, muss freilich nicht auch implizieren, dass ihre Lebens-
ideologie immer deutlich bestimmt ist; sie kann ja auch schwanken, in sich wider-
spriichlich sein, ohne dass diese Widerspriiche als existenzielle Paradoxa wahrge-
nommen werden.

Die ideologische Vielstimmigkeit realer sozialer Kommunikation findet ihre
strukturelle Entsprechung in jener dramatischer Figurenrede. Die Person des Au-
tors konnte unter dieser Perspektive wie ein Transformator realer textexterner in fik-
tionale textinterne Vielstimmigkeit betrachtet werden. Die beschworene Aflinitit
von Drama und gesellschaftlicher Umbruchszeit wire also mit der Vielstimmigkeit
gesellschaftlicher Diskurse zu verbinden, die zwar in der Person eines realen Autors
gebiindelt, dabei nicht aber unbedingt auch gleich auf einen einzigen Standpunke
reduziert wird, um sodann in die Vielstimmigkeit eines dramatischen Textes einzu-
gehen.

Die beiden extremen Méglichkeiten von (literarischer) Kommunikation wi-
ren einerseits eine einfache monologische Auflerung eines Sprechers/Autors, die
seinen ideologischen Standpunkt zu einer Frage wiedergibt, andererseits aber die
von Szondi skizzierte Moglichkeit des absoluten Dramas, in welchem allein die
unterschiedlichen ideologischen Positionen von Figuren vorgefiihrt werden, ohne
dass eine deutliche Priferenz durch den Autor erkennbar wire, da dieser auch nicht
cinmal in Relation zu einem Stellvertreter (z.B. cinem fiktiven Erzihler) gebrache
werden kann. Hinsichdlich der Loslésung des inszenierten Textes vom Autor be-
schreibt Szondi die Auseinandersetzung des Zuschauers mit der Inszenierung eines
dramatischen Textes als interpretatives Schockerlebnis:

Die gleiche Absolutheit weist das Drama dem Zuschauer gegeniiber auf. Sowenig die drama-
tische Replik Aussage des Autors ist, sowenig ist sic Anrede an den Zuschauer. Dieser wohnt
vielmehr der dramatischen Aussprache bei: schweigend, mit zuriickgebundenen Handen, ge-
lihmt vom Eindruck einer zweiten Welt. Seine totale Passivitit hat aber (darauf beruht das
dramatische Erlebnis) in eine irrationale Aktivitit umzuschlagen: der Zuschauer war, wird in
das dramatische Spiel gerissen, wird selber Sprechender (wohlverstanden durch den Mund
aller Personen). (Szondi 1978, 17)

Wenngleich der Umschlag von rezeptiver Passivitit zu ,irrationaler Aktivitat” in
dieser Passage unvermittelt anmutet (so wird nicht deutlich, ob er generell postu-
liert wird oder ob er nur unter spezifischen Bedingungen — Inszenierungsfaktoren,
Rezeptionsdispositionen — erfolgen kann bzw. soll), scheint Szondi besonderen
Nachdruck auf die dsthetische Illusion zu legen. Seiner Ansicht nach bewirke diese,
dass der Betrachter mit fiktiven dramatischen Personen zu sprechen beginne; aus
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dem Publikum werde so das Gegeniiber der dargestellten Figuren, was freilich einer
sirrationalen® Verletzung der ontologischen Grenzen gleichkomme (vergleichbar
den Metalepsen in der Erzihlliteratur).

Die Klammerbemerkung Szondis, derzufolge der aktivierte Zuschauer ,durch*
den Mund aller Personen sprichg, ist erratisch: liest man sie so, dass ein Drama cin
Text ist, dessen Polyphonie vom Zuschauer/Leser tibernommen, der also auch nicht
monologisiert wird, so entspriche dieses ,irrationale” polyphone Sprechen der im
Autor gebtindelten Polyphonie, welche dieser auf die einzelnen Figuren verteilt.

Eine schematische Darstellung der Genese und Abfolge dramatischer Kommu-
nikation, welche auch Monologisierung und Dialogisierung erfasst, sihe demnach
wie folgt aus:

Graphik 4 — Schema der Genese dramatischer Kommunikation

Der im Schema dargestellte Wechsel von vielen Sprechern zu einem Sprecher (Au-
tor oder Leser) kann demnach unterschiedlich ausgelegt werden. In Bezug auf den
Leser/Rezipienten lasst die unklare Formulierung Szondis zwei Auffassungen zu,
niamlich dass es bei ciner Polyphonie bleibt oder dass sich in der ,aktiven® Ausein-
andersetzung mit den Figuren erst die ideologische Position des Lesers herausbil-
det. Letztere wire dann keineswegs mehr als ,,polyphone®, vielmehr als prozessuale
Entwicklung einer monologischen Perspektive aufzufassen, die der Leser gegentiber
den Personen des Dramas bzw. dem Gesamttext einnimmt (im Schema hier als
Monologisierung des Lesers angesichts der fiktiven Kommunikation bezeichnet).
Entsprechend oszilliert auch die Auffassung von der Instanz des Autors zwischen
einer monologischen Position, die auf seine Individualitit als Person bezogen ist
(im Schema als ,Monologisierung* bezeichnet), und ciner dialogischen Position,
die sich aus dem Zuriicktreten der Person des Autors hinter eine Menge verschie-
dener fiktiver Stimmen ergibt. Das Schema deutet an, dass die fiir die dramatische
Gattung charakeeristische Vielstimmigkeit fiktiver Stimmen mit dem Moment der
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Monologisierung verbunden ist, die diese organisiert. Die Verbundenheit von Viel-
stimmigkeit und monologischer Position ist freilich schon wiederholt in der Gat-
tungstheorie thematisiert worden.

So wird etwa in der system- bzw. kommunikationstheoretischen Beschreibung
von Peter Fuchs die im Schema oben (S. 69) angezeigte Alternative von Monolo-
gisierung und Polyphonie eindeutig zugunsten ersterer entschieden: In der drama-
tischen Kommunikation gibt es demnach keine wirkliche ,,Dialogizitit* und daher
allenfalls nur den Anschein einer Polyphonie — in der systemtheoretischen Perspek-
tive heif§t das: es gibt nicht zwei Systeme, die interagieren, sondern das Drama fithrt
blof8 das Resultat einer projizierten Interaktion vor, in die Projektion sind bereits
Verstehensleistungen (des Autors) eingeflossen, der Leser/das Publikum kann diese
Verstehensleistungen beobachten, wihrend ,echte Kommunikation nicht ,,direkt*
beobachtbar ist, sondern blof} eine weitere Kommunikation ist, die an die voraufge-
gangene anschlief8t und diese damit — gleichsam retroaktiv — bestimmt (vgl. Fuchs
19924, 223f).

Das obige Schema lisst die Sequenzialitdt der textexternen und textinternen
Kommunikationen gut erkennen, die — wie in den uns interessierenden Fillen -
etwa auch zu historischen Dramen als ,,Kommunikaten® fithren. Diese sind dem-
nach Kommunikationen, die an andere Kommunikationen anschlieflen; diese un-
mittelbar voraufgehende Vergangenheit, die ,gerade noch® Gegenwart war, ist der
eigentliche Kommunikationsanlass, es sind dies nicht etwa die ,buchstablich® im
Drama vorgefiihrten historischen Ereignisse.

Das Schema verdeutlicht aber dariiber hinaus den Wechsel zwischen Monolo-
gisierung und Dialogisierung an der Grenze von textexternem und textinternem
Bereich: Beim Vergleich von realer und fiktiver Polyphonie ist zu beachten — was
im Schema nicht deutlich genug dargestellt ist — dass die fiktive Polyphonie als
Reprisentation cine ,akzentuierte® Polyphonie ist: Sie fihrt dem Leser/Publi-
kum intensiviert die Vielstimmigkeit und die in dieser enthaltenen ideologischen
Widerspriiche bzw. Konflikte vor Augen, die angesichts ,alltaglicher bzw. realer
Vielstimmigkeit nicht immer deutlich auszumachen ist. Im Idealfall wird erst die
Reprisentation das Publikum zum ,,Sprechen bringen — im obigen Zitat Szondis
ist der Umstand nur kryptisch angedeutet, dass die reprisentierte fiktive Polyphonie
das Publikum zu einer Positionierung — einer Subjektivierung, Monologisierung —
im wahrsten bzw. etymologischen Sinn des Wortes — provoziert.

Mit dieser schematischen Darstellung und den fiir sie verwendeten Begriffen er-
folgt eine Anniherung an die literarische Asthetik von Michail Bachtin, ohne dass
freilich die oben verwendeten Ausdriicke wie ,,Monologisierung®, ,,Dialogisierung®
schon als bachtinsche Termini zu verstechen wiren. Die Bedeutung der Ausdriicke
ergibt sich vielmehr aus dem von der Bachtin-Rezeption mitgeprigten literaturwis-
senschaftlichen Jargon sowie aus dem Kontext der obigen Uberlegungen; Bachtin
selbst hat ja die Fragen des Verhiltnisses von Autor und Figur, von Monologizitit
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und Dialogizitit schr extensiv, jedoch auf nicht véllig einheitliche und schliissige
Weise behandelt (vgl. Freise 1993, 247; Griibel 2001, 111).

Wenngleich die vorliegende Arbeit keineswegs den Anspruch erhebrt, der Bach-
tin-Exegese einen substanziell neuen Beitrag hinzuzufiigen, ist es dennoch vonné-
ten, das Verhiltnis von realem Autor bzw. realem Leser und geschaffener Figur ein-
gehender zu betrachten. Damit nimlich wird die wichtigste Verbindung zwischen
literarischem Text (im Zusammenhang dieser Arbeit gehort dieser zur Gattung des
historischen Dramas) und textexterner Wirklichkeit thematisiert. Erst nach Dis-
kussion dieser Problematik kann die Frage nach dem ideologischen Gehalt eines
bestimmten historischen Dramas einigermaflen reflektiert erdrtert werden.

I1.4. Dialogizitit und Drama

Zumal der Dialog als konstitutives Kennzeichen der Gattung Drama angesechen
werden kann — Sonderfille wie Monodramen oder genresprengende Formen brau-
chen hier nicht zu interessieren —, liegt die Frage nahe, ob das Drama cine gattungs-
maflige Priadisposition fiir die ,Dialogizitit” im Sinne Bachtins hat. Bachtin raumt
dem Drama eine solche aber nur in intertextueller bzw. kultureller Hinsicht ein:
»niedere” dramatische Gattungen wie z.B. Satyrspiele, Karnevalsszenen, Komodien
etc. befinden sich demnach im relativierenden Dialog mit wiirdevollen hohen dra-
matischen Genres oder kulturellen Inszenierungen (vgl. Carlson 1992, 314-316;
H. Schmid 1992, 37f).

Wenngleich wie gesagt Bachtins Schliisselkonzept keinem lebensweltlichen Di-
alog entspricht — mit literarischer ,Dialogizitat” ist bei ihm ja das Ausbleiben einer
expliziten definitiven Beurteilung der Figuren durch den Autor/Erzihler sowie die
Relativierung der Autorposition in Bezug auf die erzihlten Figuren gemeint —, wire
zu fragen, ob cin Drama wenigstens auf Ebene des inneren Kommunikationssys-
tems ,dialogisch® sein kann.

Der blofle Wechsel von Repliken zweier differenter Subjekte gilt Bachtin kei-
neswegs als Indiz fir Dialogizitit: Als Pseudo-Dialog wird mit Bezugnahme auf
die Autorintention abgetan, wenn die monologische Position rein formal auf un-
terschiedliche Sprecher aufgeteilt ist, um letztlich die Position eines Sprechers als
korrekee, eine andere als falsche zu werten. Insofern dabei ein einziges Bewusstsein
argumentativ oder ethisch dominiert, handle es sich um keinen echten Dialog (vgl.
Griibel 1979, 39 u. 45). Gerade das Drama wiirde demnach den Anschein von Di-
alogizitit erwecken, dahinter aber sei oft die als monologisch zu denkende Position
cines Autors erkennbar.® Wie das nachfolgende Zitat erkennen lasst, konzipiert

53 Veltrusky (vgl. 1999, 24-33) weist anhand des Umstandes, dass die Personen eines Dramas
auf ein und denselben Sachverhalt markant unterschiedlich referieren, nach, dass mit der
Akzentuierung der Differenzen auf Ebene des Dramas eben die Einheit des Dramas auf der
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Bachtin das Verhilenis von Drama und Autor als Projektionsverhaltnis in dem Sinn,
dass ein Autor seine monologische Intention in die kompakte fiktionale Welt cines
Stiicks projiziert (im obigen Schema wurde das zu veranschaulichen versucht).

[...] ApamaTmdeckmii AMAAOT B ApaMe M APAMATH30BaHHbIA AMAAOT B IIOBECTBOBATCABHBIX
{opmax Bceraa 06 paMACHBI IPOYHOM H HE3bIOAEMOM MOHOAOTHYECKOIT OnpaBoil. B Apame ata
MOHOAOTHMYECKAS! OIIPaBa HE HAXOAUT, KOHEUHO, HEIOCPEACTBCHHO CAOBECHOTO BBIPXKCHH,
HO HUMCHHO B ApaM¢ OHa OCOOCHHO MOHOAHMTHA. PEIAMKHM APaMaTHYECKOrO AHAAOTa He
PAaspbIBAIOT U306PaskacMOrO MUPa, HE ACAAIOT €I'O MHOTOIIARHHBIM; HAIIPOTHB, YTOOBI OBITH
MOAAMHHO APaMaTHYCCKHMH, OHH HY>KAQIOTCS B MOHOAHTHCHIIEM CAMHCTBE 3TOTO MHpa. B
APaMe OH AOAXKCH OBITh CACAAH M3 OAHOTO KycKa. Besikoe ocaabacHHE 3TOH MOHOAUTHOCTH
IIPUBOAHT K 0CAa0ACHHIO ApaMaTH3Ma. [epOM AMAAOTHYECKH CXOASTCS B ¢AUHOM KPYro30pe
aBTOpa, PEXKHCCEpPa, 3PHTEAd Ha 4YeTKOM (OHE OAHOCOCTaBHOro Mupa. Kouyenyns
dpamamuueckozo 0elicmsus, Paspemanugezo 6ce JUALOZUHECKUe NPOMUBOCTNOIHUL, — YUCIRO
Mmorosozuseckas. TTOAAMHHASE MHOTOIIAAHHOCTb paspyminaa Ob1 Apamy, 10O ApamaTHyecKoe
ACFICTBHE, ONMPAIOLICECS HA CAMHCTBO MHPA, HE MOTAO OBl yXKe CBSI3aTb M PaspelIUTDb Ce.
B ApaMe HEBOSMOXHO COYETaHHE LICAOCTHBIX KPYrO3OpOB B HAaAKPYTO30PHOM CAHHCTBC,
160 ApaMaTHYECKOC NOCTPOCHHEC HE AQCT ONOPBI AAS TakOro CAMHCTBa. [loatomy B
N0AN(OHNIECKOM pOMaHe AOCTOECBCKOTO MOAAMHHO APAMATHYECKHI AMAAOT MOXKET MIPATh

AMIIb BeCbMa BTOpocTeneHHyio poas.”* (Bachtin 2000, 23; kursiv von mir, PD)

Ahnlich wie spiter Veltrusky hilt Bachtin das Drama, das auf der Ebene der Figu-
ren dialogisch ist, auf der Ebene des Autors fiir monologisch, da in der dominanten
tbergeordneten auktorialen Perspektive die monologische Perspektive die fiktio-

Ebene des Autors verbunden ist: der Autor schafft Kontraste, der dramatische Text kann also
auf diesen Kontrasten aufgebaut sein.

54 ,Dramatische Dialoge im Drama sowie der dramatische Modus des Dialogs in narrativen
Formen stehen immer in einem festen und unerschiitterlichen monologischen Rahmen. Im
Drama findet dieser monologische Rahmen selbstverstindlich keinen direkten verbalen Aus-
druck, doch ist er gerade im Drama besonders monolithisch. Die Repliken des dramatischen
Dialogs durchbrechen niche die dargestellte Welt, sie verschaffen dieser keine Vielschichtig-
keit; im Gegenteil, um wirklich dramatisch zu sein, benotigen sie die grofitmégliche Mono-
lithhaftigkeit dieser Welt. Im Drama muss diese aus einem Stiick geschaffen sein. Jedwede
Schwichung der Monolithhaftigkeit fithrt zur Schwichung der dramatischen Wirkung. Die
Figuren treffen sich unter der einheitlichen Perspektive des Autors, Regisseurs oder Zuschau-
ers vor dem Hintergrund einer cinseitigen Welt. Die Konzeption dramatischer Handlung,
dic alle dialogischen Kontrapositionen auflést — ist klar monologisch. Eine wirkliche Vielfalt
wiirde das Drama auflésen, denn die dramatische Handlung, die auf der Einheitlichkeit der
Welt basiert, konnte sie nicht biindeln und auflésen. Im Drama ist die Kombination eigen-
stindiger Horizonte in einer transhorizontalen Einheit unméglich, weil der Aufbau eines
dramatischen Werks keine solche Einheit erméglicht. Daher kann im polyphonen Roman
Dostoevskijs ein wirklich dramatischer Dialog nur von nachrangiger Bedeutung sein’
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nale Dialogizitit authebt. Im obigen Zitat ist jedoch auf die apodiktische Formu-
lierung der ersten beiden Sitze hinzuweisen, mit welcher Bachtin ausgerechnet die
herausragende Eigenschaft des Dramas, nimlich dessen Tendenz zur szondischen
Absolutheit — den Riickzug des Autors aus dem Text — relativiert: Weil es im Drama
keine wértliche Entsprechung fiir die monologische Fassung bzw. Vision der Welt
gibt, sei gerade dieses besonders monologisch bzw. monolithisch.>®

Selbst wenn man von der faktischen Ungenauigkeit dieser Formulierung absicht
— immerhin kann ja der Nebentext eines Dramas tatsichlich als direkter Ausdruck/
»heposredstvennoe vyrazenie® einer monologischen aukrorialen ,Vision® gelten,
Bachtin thematisiert dies aber iberhaupt nicht —, bedarf es ciner gesonderten Er-
orterung, um zu verstehen, warum das Fehlen einer Vermittlerinstanz zwischen
fiktionaler Welt und Welt des Adressaten mit einer monologischen Perspektive ver-
bunden wird. Bachtin postuliert pauschal, dass ein Drama einen homogenen Hand-
lungsraum voraussetzt, innerhalb dessen die einzelnen Figuren interagieren; ohne
diesen umgreifenden gemeinsamen Boden kénnte es nicht zu einem dramatischen
Konflikt kommen. Laut Bachtin sichert der Handlungsraum die Homogenitit der
fiktionalen Welt: diese sei fiir den dramatischen Konflike unabdingbar, wihrend die
»dialogische Einstellung zu erzahlten Figuren diese gleichsam zu Personen wet-
den lisst, die ahnlich einem monologischen Autor Sinn produzieren, damit aber
zu sinnstiftenden Konkurrenten des realen Autors werden (vgl. Freise 1993, 288).

Die von Bachtin insinuierte Dialogizitit von Figuren und Autor in der Erzihl-
prosa impliziert, dass ontologisch differente Sphiren — niamlich die des realen Au-
tors und die der erzihlten fiktionalen Figuren — in einem homogenen ,,Handlungs-
raum® aufgehen, erst damit wire die Aufgabe aukrorialer Souverinitit verwirklicht.
Explizit beschreibt Bachtin diesen Riickzug des Autors in der Prosa als Zerstorung
der fiktionalen Welt; untersucht man dies aber genauer, so ist damit nichts anderes
gemeint als die Auflosung einer Hierarchie zwischen ontologisch distinkten Spha-
ren. Die ideologische Position des realen Autors wire damit nur eine unter anderen
Positionen im Sprech-Handlungsraum. Sophistisch gewendet liefe sich dasselbe ge-
rade aber auch fiir den Fall des von Bachtin offenbar verachteten Tendenzdramas
konstatieren, wenn in dessen Handlungsraum eine Figur als Sprachrohr des Autors
fungiert: Warum sollte dieser eine grofiere Autoritit beigemessen werden als einem
Autor, der sich mit seinen Figuren auf ,, Augenhéhe® befindet? Beide, die Figur wie
auch der reale Autor, reprisentieren ideologische Positionen in Auseinandersetzung
mit anderen ideologischen Positionen — dass die ,,Sprachrohrfunktion® dominan-
ter erscheint als die eines Autors wie Dostoevskij, der in Bachtins Meinung neben

55 In Analogic zum Begriffsapparat des Strukturalismus kénnte man das Fehlen einer monologi-
schen Einrahmung im Drama als ,Nullphdnomen® bezeichnen. Wie ein ,Nullmorphem® kei-
nen positiv gegebenen Signifikanten hat, sondern nur ex zegativo die Zugehérigkeit zu einem
Paradigma indiziert wird, zahlt fiir Bachtin das Drama zu den monologischen Gattungen: ein
explizites Merkmal fiir den Monologismus fehlt, dennoch wird er postuliert.
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seine Figuren treten mochte, liegt maoglicherweise also nicht primir im ,,Hand-
lungsraum® begriindet — ein solcher lasst sich nimlich tiberall entfalten —, sondern
cher in anderen Faktoren: etwa darin, wie andere Figuren gestaltet sind, wie sie zur
Entwicklung der Handlung beitragen etc., wie das Handeln der Figuren ideologisch
und moralisch zu bewerten ist.

Abgesehen vom Handlungsraum, dessen Kompaktheit verschiedene Positionen
in einer einheitlichen, vom Autor ,,monologisch konzipierten Welt vorstellt, sind
die Chancen der dramatischen Gattung, von Bachtin als dialogisch angesehen zu
werden, in noch anderer Hinsicht geschmilert. Indem nidmlich der Autor simtliche
Rede an die Figuren delegiert und selbst sich nur im Nebentext ,, duflert”, wird er zur
transzendenten, fir die Figuren wie fir den Leser unzuginglichen Instanz, gegen-
tiber welcher sich kein intersubjektives Verhiltnis aufbauen lasst. Leser und Held
koénnen den Autor nicht objektivieren, weil sich dieser ihnen entzicht (vgl. Freise
1993, 256).

Die Dialogizitit Dostoevskijs griinde zwar auch in der singuliren Autorinstanz,
diese umgreife die einzelnen Figuren, ohne sie dabei aber aufzuheben oder sie mit
dem ,letzten Wort® definitiv zu bestimmen. Diese Ausnahmeposition Dostoevskijs
erscheint dabei wunderbar, was sich in der paradoxalen Verbindung ,,soletanie ce-

56 juflert. Um die raumliche bzw.

lostnych krugozorov v nadkrugozornom edinstve*
topologische Metaphorik Bachtins in diesem Zusammenhang aufzugreifen: Es er-
scheint zwar durchaus méglich, dass cinzelne Horizonte (die man sich als Kreise
oder Sphiren vorstellen kénnte) von einem umfassenden Kreis bzw. einer umfassen-
den Sphire umschlossen werden, aber gilt dasselbe nicht auch in dhnlicher Form fiir
das Drama? Die tibergeordnete Einheit — das Autorbewusstsein — duflert sich nur
in Nebentexten, die Positionen der Figuren werden durch die iibergeordnete Ins-
tanz nicht explizit beeintrichtigt bzw. ,deformiert®. Objektivierungen mittels des
sletzten Worts®, also Reduktionen unendlicher Subjektivitit und Freiheit auf finite
Bestimmungen,” finden allenfalls im Nebentext statt, in der Regel sind diese auf
Beschreibungen des Auf8eren einer Figur beschrinke. Die umgreifende Vereinheit-
lichung durch das kreative Bewusstsein des dramatischen Autors weist also keine
expliziten Werturteile auf, implizit ergibt sich jedoch beim Drama ein Bild, welches
dhnlich dem projizierten Bild eines monologisierenden Autors eine Perspektive des
Autors bzw. dessen ideologische Priferenzen erkennen lasst, die auch den Rezipien-
ten Ubermittelt werden sollen. Fir Bachtin bleibt nun gerade dies bei Dostoevskij
aus:

56 Etwa: ,umfassende bzw. ganzheitliche Sinnhorizonte innerhalb einer Einheit, die sich jenseits
der einzelnen Sinnhorizonte konstituiert:

57 Bachtin (2000, 68f) verweist auf die intertextuelle Kritik, die Dostoevskij iiber seine Figur
Makar Devuskin an Gogol’s Darstellung von Akakij Akakievi¢ iibt — (siche auch die Notiz in
Bachtin 2002, 311).
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Poman He TOABKO HE AAET HUKAKON YCTOMYMBOM ONMOPBI BHE AMAAOTHMYCCKOTO PasphiBa
AASL TPETBETO MOHOAOTHYCCKU OOBEMASIOIICTO CO3HAHMS, HA0OOPOT, BCe B HEM CTPOUTCS
Tak, YTOOBI CACAATH AMAAOTMYCCKOC NPOTUBOCTOSHHUC 0e3bIcXOAHBIM. C TOYKH 3peHMs

€3y 4aCTHOTO «TPETBETO>» HE CTPOUTCS HU OAMH dAeMeHT npounsseacHust.”® (Bachtin 2000,

24)

Die einem solchen Riickzug des tibergeordneten auktorialen Bewusstseins, des
nicht teilnehmenden ,,Dritten®, entsprechenden Erzahlhaltungen bzw. ,,Erzihlsitu-
ationen® wiren zum einen der duflere oder der innere Monolog erzihlter Figuren,
zum anderen die personale Erzahlsituation, gemifd welcher die erzihlte Welt in Be-
zug auf das Bewusstsein des Helden prisentiert wird. Der Autor tritt dabei in den
Hintergrund, das Bewusstsein der erzihlten Figuren dominiert in der fiktionalen
Welt. Zumal dasselbe jedoch auch fiir die Gattung Drama gilt, muss der fiir Bach-
tin entscheidende Unterschied zwischen der Gattung Drama und dem polyphonen
Roman undeutlich bleiben. Entweder impliziert die Polyphonie Dostoevskijs keine
wirkliche Dialogizitit, wie die Kritiker Bachtins meinen, oder Gattungen wie dem
Drama muss eine solche ,Dialogizitit” zugeschrieben werden.

IL.5. Eine Frage der Perspektive?

Unter Rekurs auf die Dostoevskij-Interpretation von Albert Camus hile Freise (vgl.
1993, 278-281) die Figuren Dostoevskijs fiir Emanationen der inneren Konflikte
des Autors selbst; was Dostoevskij beschiftigt habe, sei via Projektion in die erzahl-
ten Figuren eingegangen. Das oben (S. 69) gezeichnete allgemeine Schema soll mit
den Tendenzen der Monologisierung bzw. Dialogisierung diese beiden Sichtweisen
auf die Figur des Autors erfassen: einerseits ist ein Autor der einzelne monologi-
sche Sprecher, andererseits sicht er sich dhnlich wie jeder sozialisierte Mensch in
dialogischer Auseinandersetzung unterschiedlichen Stimmen gegeniiber, welche er
als Autor in verschiedene fiktionale Figuren transformieren kann, ohne immer eine
souverin transzendente und objektivierende Position einzunchmen.

Bachtins dichotomische Unterscheidung von monologischen und dialogischen
Gattungen bzw. Poetiken hat wohl gerade aufgrund des Insistierens Bachtins die
literaturwissenschaftliche Zunft beschiftigt, ihre Anwendung bei der Analyse von
literarischen Werken ldsst bald ihre Problematik deutlich werden. Aus rezeptions-
asthetischer Perspekeive lassen sich divergierende Meinungen tiber ein und dasselbe
Werk erwarten; ob es cher als monologisch oder als dialogisch eingestuft werden

58 ,Der Roman bietet nun fiir ein drittes monologisch umfassendes Bewusstsein iiberhaupt
keinen festen Anhaltspunke auferhalb des dialogischen Risses, im Gegenteil, alles in ihm
ist so aufgebaut, dass die dialogische Gegeniiberstellung keine Lsung findet. Kein einziges
Element des Werks wird aus der Sicht eines teilnahmslosen Dritten geschaffen.”
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konnte, hingt wohl auch davon ab, inwieweit die Person des realen Autors tber-
haupt berticksichtigt wird; denn dem abstrakten Autor als hypostasiertem Bedeu-
tungsorganisator des Textes wird per definitionem eine Position zugeschrieben, die
das Werk als Ganzes (und mit ihm die Figuren) transzendiert, und diese Position
wire mithin nicht anders als monologisch zu bezeichnen. Zumal aus produktions-
asthetischer Sicht die Instanz des Autors einen grofieren Stellenwert hat denn aus
rezeptionsisthetischer, erscheinen die fiktionalen Figuren in Relation zu dieser vor-
gangigen Autorinstanz. Rezeptionsisthetisch steht das Werk im Zentrum der Auf-
merksamkeit, folglich wird den Figuren eine grofere Bedeutung zugemessen, was
die Konturen der Abgrenzung von Monologizitit und Dialogizitit unscharf wer-
den lasst. Man darf daher annchmen, dass Rezipienten dazu tendieren, Werke als
dialogisch zu klassifizieren, weil sie Interaktionen von Figuren wahrnehmen und in
diesen nicht sofort deutliche Dominanzverhiltnisse konstatierbar sind (diese sind
cher in folkloristischen bzw. trivialen Genres vorhanden). Werden aber produkti-
onsisthetisch ideologische Positionen des Autors beriicksichtigt, so ergeben sich
aus dem Vergleich von literarischem Text und Lebenstext eher andere Kriterien fiir
die Bestimmung des Verhilenisses von Autor und Figuren als monologisch oder dia-
logisch. Bachtins Unterscheidung von monologischem und dialogischem Schreiben
und seine mit ihr verbundene Gattungstypologie, der zufolge das Drama so mo-
nologisch organisiert sei wie ein Grofiteil der Erzahlprosa, scheint nicht distinktiv
genug zu sein: konzentriert man sich in der Interpretation auf die Interaktion von
Figuren, entstcht bald einmal der Eindruck von Dialogizitit (auch beim Drama),
beriicksichtigt man die ideologische Position des Autors, werden viele Werke -
auch diejenigen Dostoevskijs — als monologisch erscheinen.

Der Unterschied zwischen dem polyphonen Roman Dostoevskijs und ,,mono-
logischen® Konzeptionen ist wohl kein kategorischer, mithin wird freilich auch die
von Bachtin mit Verve versuchte, aber nicht wirklich tiberzeugende Abgrenzung
zwischen Dialogizitit/Polyphonie einerseits und Monologizitit andererseits hin-
fallig.> Sie konnte iiberfithrt werden in eine Skala, welche die Komplexitit litera-
rischer Texte erfasst. Als Wertungskategorie ist Komplexitit ja bereits in Bachtins
Gegentiberstellung von Monologizitit und Dialogizitit impliziert; die dialogische
Rede in der Prosa ist insofern komplizierter, als sie deutliche Spuren fremder Rede
enthilt. Zwar ist Komplexitit gewiss ein problematischer Begriff, der auf keiner ex-
akten Definition beruht und in Anbetracht der soziokulturellen Bedingungen von
asthetischer Kommunikation auch nicht hinreichend genau definiert werden kann.
In Bezug auf die Gattung Drama kann jedoch auf textzentrierte Konzeptionen ver-
wiesen werden, die einen Begriffsrahmen fiir eine typologische Beschreibung von

59 Bachtin (vgl. 1996, 314) selbst hat angedeutet, dass literarische Texte eo ipso dialogisch sind,
die dichotomische Gegeniiberstellung von monologischen und dialogischen Genres also
nicht gut aufrechterhalten werden kann.
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Dramentexten aufspannen, etwa auf Klotz’ (1969) Unterscheidung von ,,offener”
und ,,geschlossener” Form des Dramas. In deren Fortfithrung weist etwa Pfister da-
rauf hin, dass ein Drama mit ,geschlossener” Form als ideelles Ganzes konzipiert
wird, dessen deduktives Grundprinzip die cinzelne Szene dem Gesamtkonzept un-
terordnet, wihrend die weniger schematische offene Form von der Szene ausgehend
induktiv zu ciner Gesamtbedeutung hinfithre (vgl. Pfister 2001, 320-326). Die
geschlossene Form mutet wohl deshalb als Entsprechung zu Bachtins Monologis-
mus an, weil sie als Gesamtheit konzipiert ist und weil im Rezeptionsprozess die
Fugung einzelner Elemente des Dramas in das Gesamtbild erfolgen soll, andernfalls
die kompositionelle Einheit nicht erfahren wird: die offene Form — die Klotz offen-
bar in Anlehnung an Umberto Ecos erste grofle theoretische Schrift Opera aperta
(1962) bestimmt hatte — entspricht nicht etwa einem lebensweltlichem Dialogis-
mus, sic lasst aber den Rezipienten weitaus mehr Freiheiten in der Interpretation
des Textes und der Herstellung von Beziigen im dramatischen Text.

I1.6. Die Position des Dritten als methodische Konsequenz
aus Bachtins Polyphonieckonzept

Beim unablissigen Versuch, die missverstindliche, dabei aber umso stirker disku-
tierte Metapher der Dialogizitit in Bezug auf literarische Texte zu prazisieren, hat
Bachtin gleichwohl Bestimmungen vorgeschlagen, welche bei ihrer Ubertragung
auf die Wortkunst eine bessere Differenzierung von Gattungen erlauben. Solche
sind meiner Ansicht nach der mit der Objektivierung einer erzihlten Figur gleich-
gesetzte Begriff des ,letzten Worts® sowie der damit im Zusammenhang stehende,
bereits oben kurz erwihnte Begriff des ,,Dritten” bzw. des monologischen umrah-
menden Bewusstseins. Bachtin legt in seiner Diskussion des ,letzten Worts“ darauf
Wert, dass Aussagen iiber die erzihlten Figuren in letzter Instanz nicht vom Autor
bzw. Erzahler stammen, der damit kraft seiner erzahllogischen Dominanz eine de-
finitive Bestimmung der Figur abgibt, sondern dass die erzahlte Figur selbst tiber
sich befindet.®” Wiederum ist dieses ,letzte Wort® in Analogie zur Lebenswelt kon-
zipiert; ein Subjekt hat dabei immer wieder die Freiheit, das tiber es Ausgesagte, in
welchem es sich objektiviert sicht, zuriickzuweisen und tiber den Haufen zu werfen.
In der Erzahlliteratur entspricht dem die Dominanz von Figuren- tber Erzihler-
rede, dennoch meint Bachtin, dass es sich nicht um das kompositionelle Problem

60 «Beab TO, 4TO AOAKHO GBITH PACKpBITO U OXapaKTEPH30BAHO, ABASCTCS HE OINPEACACHHBIM
ObITHEM TIepos, HE CrO TBEPABIM O0pasoM, HO IOCACAHMM MTOIOM €O CO3HAHUS U
CaMOCO3HAHUS, B KOHLE KOHIIOB IOCACAHUM CAOBOM I€pOst O cefe cCaMOM U O CBOEM MUPE.>
(Bachtin 1963, 56f) ,,Das, was entdeckt und beschrieben werden soll, ist nicht etwa ein be-
stimmtes Sein der Figur, kein festes Bild, sondern die abschliefende Bilanz ihres Bewusstseins
und Selbstbewusstseins, letztendlich das letzte Wort der Figur tiber sich selbst und tiber ihre
Welt:
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von Erzihlerfiguren dreht: Ein Ich-Erzihler wie Grinév in Kapitanskaja docka sei
keineswegs ein hinreichendes Indiz fiir das Fehlen eines monologischen objektivie-
renden Rahmens (vgl. Bachtin 2000, 67), die Figurenrede der Zapiski iz podpolja,
in der sich die Rede des Erzihlers/Autors auf die knappen Rahmenbemerkungen
der Herausgeberfunktion reduziert, stelle hingegen eine Innovation dar, weil kein
obraz, sondern die Rede (s/ovo) dargestellt werde.

Diese Differenzierung zwischen zwei Ich-Erzihlern hat assertorischen Cha-
rakeer, ist doch aus produktionslogischer Sicht die Figurenrede nur eine indirekte
Form, cine Figur zu kreieren — anstelle einer definitiven objektiven Beschreibung
»gewahrt“ der Autor Figurenrede.®! Der entscheidende Unterschied zwischen dem
Ich-Erzihler Grinév und Dostoevskijs Menschen aus dem Untergrund liegt auf ei-
ner anderen Ebene: Grinév ist als homodiegetischer Erzihler auch zentraler Aktant
in der Sujetentwicklung, wihrend in den Zapiski iz podpolja ein Sujet nur mehr ru-
dimentir vorhanden ist. In den Vordergrund riickt — und Bachtin wertet dies als
kategorialen Unterschied — die Figurenrede, Erzihlelemente erscheinen demgegen-
iiber sekundir.

Betrachtet man diese narratologische Frage aus allgemeiner Perspektive, wird eine
Erzahlung durch personalisierte bzw. homodiegetische Erzahlerfiguren komplexer:
Gegeniiber Figurenrede bzw. der Rede eines homodiegetischen Ich-Erzihlers kann
theoretisch immer wieder Zweifel erhoben werden, wihrend indikativische Aus-
sagen cines heterodiegetischen Erzihlers ,welterzeugend bzw. definitiv sind (vgl.
Martinez/Scheffel 1999, 97). ,Fictional texts can carry out the function of authenti-
cation precisely because they are exempt from truth-valuation; they are performative
speech acts” (Dolezel 1998, 146) Fiktionserzeugende Aussagen cines heterodiegeti-
schen Erzihlers werden gemeinhin nicht angezweifelt oder widerlegt — ein Grund
daftir, dass in der Regel unzuverlissiges Erzihlen nur homodiegetischen Erzihlern
»gestattet” ist (vgl. Jahn 1998, 83-85; dazu kritisch Deutschmann 2005, 37f).

Hinsichtlich dieser narrativ-ontologischen Unterschiede konnte man Bachtins
Rede vom ,letzten Wort“ damit verdeutlichen, dass nur in einer heterodiegetischen
Erzihlung das ,letzte Wort® gesprochen werden kann, wihrend eine homodiege-
tische Erziahlung immer Unsicherheiten iiber die Wahrheitswerte der Aussage des
Erzihlers in Bezug auf die fiktionale Welt hat und somit ein definitiv ,letztes®, ver-
eindeutigendes Wort nicht erfolgen kann.

Ubertriigt man die bachtinsche Idee vom letzten Wort auf die Gattung Drama,
so lige es aufgrund des Fehlens auktorialer Rede bzw. deren Beschrankung auf den

61 «Ou [aBTop] cTPOUT Iepost HE U3 YYXKUX AASL HETO CAOB, HC U3 HCHTPAABHBIX OIPCACACHHIL,
OH CTPOMT He XapaKTep, He THUIIL, He TeMIICPAMEHT, Booble He o6beKTHBI 06pas repos, a
HMEHHO CAOBO repost o cebe camoM u o cBoem mupe» (Bachtin 2000, 63). ,Er [der Autor]
schafft die Figur nicht aus Worten, die dieser fremd sind, nicht aus neutralen Attributen, er
schafft keinen Charakter, keinen Typus, kein Temperament, tiberhaupt kein objektiviertes
Bild der Figur, sondern vielmehr das Wort der Figur tiber sich selbst und tiber ihre Welt:*
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Nebentext nahe zu meinen, dass die Figuren im Drama das ,letzte Wort® haben,
weil infratextuell keine ontologisch tibergeordnete Instanz — andere Figuren sind
ja gleichrangig (Sonderformen wie das ,epische Theater” stellen diesbeziiglich frei-
lich eine Ausnahme dar) - diese mit ciner definitiven Bestimmung objektiviert. Es
obliege allein den extratextuellen Instanzen Autor/Leser/Publikum, ein Urteil tiber
die Figuren zu fillen. Bachtins Pointe besteht aber darin, dass er im Fall der Beur-
teilung der Figur durch diese transzendenten Instanzen vom Monologizitit spricht:
das letzte Wort habe eben nicht die Figur, sondern Autor/Leser/Publikum, auf-
grund von deren Transzendenz habe die Figur nicht die Moglichkeit, gegen dieses
»letzte Wort“ Einspruch zu erheben (vgl. Bachtin 2000, 82f).

Erneut tritt hier Bachtins Kategorienfehler zu Tage, dessen Grund eben in der
Ubertragung intersubjektiver Verhiltnisse der Lebenswelt auf den Bereich der
Kunst liegt, in welchem es nun einmal logische Dependenzverhiltnisse zwischen
Autor/Leser und Werk bzw. Autor/Leser und Figur gibt, die nur unter Verlusten als
ein dialogisches Verhaltnis begriffen werden konnen. In diesem Dependenzverhilt-
nis sind die Figuren — im Drama wie im Roman — Kreationen des Autors und sie
konnen immer von einer Metaposition aus betrachtet und bewertet werden. Auch
der Mensch aus dem Untergrund kann sich niche kritisch zu den Objektivierungen
duflern, welche die Interpretationsgemeinschaft an ihm vornimme.

Bachtin scheint sich immerhin der Schwierigkeiten bewusst zu sein, die mit sei-
ner Differenzierung des ,groflen Dialogs® bei Dostoevskij von der Monologizitit
— Tolstoj fungiert bei Bachtin bekanntlich als Kontrastfolie zu Dostoevskij — ver-
bunden sind und erklirt einen Sinniiberschuss (smzyslovoj izbytok, vgl. Bachtin 2000,
83-88) der Autorposition gegeniiber den Helden als fiir eine monologische Posi-
tion kennzeichnend. Bei Dostoevskij gibe es einen solchen Uberschuss bzw. eine
solche Privilegierung einer die Welt der Helden transzendierenden Position niche,
verschiedene mégliche Objektivierungen wiren schon im Bewusstsein der Figuren
selbst vorhanden. Dass in der ,,Bewusstseinsprosa“ Dostoevskijs eine derartige Mas-
sierung und wechselseitige Spiegelung von ideologischen Positionen festzustellen
ist, sei hier nicht in Abrede gestellt. Hingegen wire aber zu fragen, ob dieser quanti-
tative Aspekt in eine spezifische Qualitit umschligt und somit den Roman als Gat-
tung von anderen Gattungen unterschieden macht und ob dies insbesondere fiir
die Romane Dostoevskijs charakeeristisch ist. Unverstindlich erscheint tiberhaupt
Bachtins Auffassung, dass bei einem ,,groflen Dialog* keine Metaposition von Au-
tor/Leser mehr moglich sei, eine solche ist schlicht eine erzihllogische Gegeben-
heit: tiber Figuren von Dostoevskij urteilen die Rezipienten in keinem anderen Mo-
dus als tiber Figuren aus einem Theaterstiick, und sei dieses von Tolstoj.

Bachtins Rede vom smyslovoj izbytok konnte narratologisch priziser gefasst
werden als authentication (Beglaubigung) von Aussagen. Diese steht mit der Er-
zihlerfigur in engerem Zusammenhang: Wie oben gezeigt wurde, werden Aussagen
eines heterodiegetischen Erzihlers in der Regel nicht auf ihre Wahrheitswerte fur
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die fiktionale Welt befragt; sie gelten vielmehr als fiir diese notwendig wahr. Anders
ist dies bei Aussagen eines homodiegetischen Erzahlers, die auch falsch sein konnen
(was sich etwa durch Kontrastierung mit anderen Aussagen oder durch Ungereimt-
heiten erweist). Angesichts cines homodiegetischen Erzihlers kénnen immer leise
Zweifel erhoben werden, was auch die Ahnlichkeit zum lebensweltlichen Erzihlen
ausmacht: bei diesem sind ja immer Zweifel moglich und es kommt niemals zu einer
absoluten Gewissheit des Gegeniibers in Bezug auf das Erzahlte/Ausgesagte und
auf das sprechende Subjekt. Angesichts der énoncé des Erzihlers wird man immer
zweifeln konnen; dieser selbst hat die Moglichkeit, jede Objektivierung, die tber
ihn gemacht wird, zuriickzuweisen.

Und bei der Transponierung dieser erzihltheoretischen Uberlegung auf das
Drama wird nun die von Bachtin behauptete Differenzierung etwas klarer: Zwar
fehlt im Drama die transzendente Vermittlungsinstanz, zwar sprechen die dramatis
personae so ,unmittelbar® wie nur Ich-Erzahler, insgesamt aber heif$t dies nun nicht,
dass das Publikum angesichts dramatischer Rede und Handelns in fundamentalem
Zweifel verharren muss: Vielmehr ist es ihm durchaus moglich, eine kohirente und
»richtige® Version des Geschehens zu erstellen, die beglaubigt werden kann und
tber die es wenig Zweifel gibt. Dies impliziert zugleich, dass es wenig Auffassungs-
unterschiede tber die vorgefithrte Welt gibt, sondern dass das Publikum konform
gehen kann in seiner Interpretation des Stiicks: von der dramatischen Reprisenta-
tion wird es zur Univozitit provoziert (was wohl Bachtins Rede von monologices-

kaja oprava entspricht).®?

62 Dies gilt natiirlich nicht pauschal fiir die gesamte dramatische Gattung, sondern vor allem fiir
das traditionelle ,Wort-Drama®, auf dessen Techniken der ,Wahrheits“-Offenbarung Herta
Schmid hingewiesen hat. Die Univozitit gilt wohl nicht mehr fiir das moderne Drama, das
Schmid Ding-Drama nennt, weil die wahrheitsoffenbarende Rede verschwindet und die dra-
matis personae damit anderen Elementen des Dramen- bzw. Theatertextes dquivalent werden.

63 In diesem Zusammenhang muss doch auf den Unterschied von Dramentext und Inszenie-
rungstext verwiesen werden (letzterer ist wie gesagt nicht Thema dieser Arbeit): Es handele
sich meinem Dafiirhalten nach um zwei unterschiedliche Texte, wobei der Inszenierungs-
bzw. Auffithrungstext auf dem Dramentext basiert. Nun kénnte man einwenden, dass gerade
dieser Umstand ein Argument gegen die behauptete Tendenz zur Univozitit und Eindeu-
tigkeit nahe legt: zumal von den Bithnenklassikern gebe es durch die wiederholten Inszenie-
rungen immer wieder neue Interpretationen, keinesfalls aber Univozitit in Bezug auf die Er-
eignisse in der reprisentierten Welt. Die Differenz der unterschiedlichen Inszenierungstexte
gebe ich gerne zu, es wire absurd, zu meinen, dass alle Inszenierungen im Wesentlichen gleich
sind. Doch sei auf zwei Dinge hingewiesen: Zum einen kann man angesichts jeder Inszenie-
rung von einem Appell zur Univozitit sprechen (das Publikum einer bestimmten Inszenie-
rung wird iiber viele reprisentierte Sachverhalte gleicher Auffassung sein), zum anderen aber
griindet die Differenz oft in Verinderungen, die Regisseure und Dramaturgen am Dramen-
text selbst vornehmen (und damit gleichsam cinen neuen Text schaffen). Man konnte hier
von unterschiedlichen Phinotexten ein und desselben Genotextes sprechen: angesichts des
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Gemif dieser monologischen Rahmung bringen Autoren eine Welt hervor,
welche von den dramatis personae ,bewohnt® wird, deren Interaktion ihrerseits
wiederum verschiedene Sprechhandlungen einschlieft. Dies sind freilich Sprech-
handlungen zweiter Ordnung gegeniiber der fundierenden, welt-konstruierenden
Sprechhandlung des Autors.** Die semantischen bzw. ontologischen Unterschiede
zwischen den beiden Redeformen im dramatischen Text lassen sich in Anlehnung
an das narratologische Modell (vgl. Dolezel 1998, 149) wie folgt definieren: Entiti-
ten der fiktionalen Welt, die in den Nebentexten eingeftihrt werden, sind eo ipso als
fiktionale Fakten beglaubigt [,,authenticated” in Dolezels Worten], diejenigen En-
tititen, die von den Sprechhandlungen der Figuren cingefiihrt werden, sind nicht
selbstverstandlich fiktionale Fakten. Dies bedeutet im Detail Folgendes:

1. Die dargestellten Sachverhalte und Vorginge in der Welt des Textes bzw. inner-
halb der Konvention des Bithnenraums sind ,nicht negierbar®, innerhalb des
Rahmens der Konvention stellen sie Fakten dar und kénnen in diesem Sinn —
natiirlich nur in Bezug auf die dargestellte Welt — als ,,real” begriffen werden.
Um unnétige Komplikationen zu vermeiden, wird in der Folge jedoch nicht von
srealer Handlung®, ,realem Geschehen®, ,realen” oder ,tatsichlichen® Zustin-
den usw. gesprochen, wenn es sich um Ereignisse der in Dramen représentierten
Welr handelt, sondern praziser von ,reprisentierten” Handlungen, Ereignissen
oder Zustinden. Im Terminus ,,Reprasentation® ist jenes Moment der Unmittel-
barkeit enthalten, das fir die dramatische Wirkung ja so entscheidend ist. Die
Diskussion dieser in kiinstlerischer Literatur reprisentierten Ereignisse steht im
Vordergrund der Arbeit; wenn hingegen im Vergleich zur kiinstlerischen Re-
prisentation auf Ereignisse bzw. Personen Bezug genommen wird, die von der
historischen Forschung thematisiert werden, lautet zur Unterscheidung das At-
tribut entsprechend ,,historisch®, ,historisch belegt” oder dhnlich.®

2. Die Sprechhandlungen der Figuren — in den meisten Dramentexten immerhin
der Grofiteil des vom Autor verfassten Textes — sind als Handlungen einerseits
~reprisentierte” Ereignisse, der propositionale Gehalt der Aussagen der Figuren

Letzteren gibt es hinsichtlich der reprisentierten Ereignisse — die auch nacherzahlbar sind -
Univozitit.

64 Die diversen Nebentexte des Dramas sind diese Performative, die die fiktionale Welt erster
Ordnung hervorbringen, die aufgrund des ihr meist cigenen Charakters der Unmittelbarkeit
als ,real” erscheint. Die Sprechakte der Charakeere dieser Welt konnen so verschieden sein
wie die Sprechakte in der auflertextuellen Welt, sollte etwa cin Performativ darunter sein
(etwa: ,Hiermit iibergebe ich die Kénigswiirde an meinen Sohn und Nachfolger®, gedufiert
von einem Kénig in der fiktionalen Welt), so unterscheidet sich dieses kategorisch von dem
Performativ erster Ordnung (den Nebentexten des realen Autors).

65 Insofern es sich um die Gattung historisches Drama handelt, hitte deren Qualifizierung als
»fiktional® allzu unhistorische Konnotationen, wenngleich ,,fiktional® als Attribut besser an-
zeigt, dass es sich um vom Dramatiker konstruierte Welten handelt.
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ist aber andererseits keineswegs immer ,wahr (auf die gleiche Weise ,notwen-
dig wahr“ wie die Propositionen des Nebentextes, die eindeutige Ereignisse des
Textes beschreiben). Zum einen transportieren die Reden referenzielle Sach-
verhaltsdarstellungen, deren propositionaler Gehalt wahr ist, weil er ,,Fakten®
tiber die fiktionale Welt berichtet (Paradebeispiel ist dafiir der ,,Botenbericht*,
in dem tatsichliche bzw. ,wahre® Ereignisse der ,Welt des Textes” referiert wer-
den), zum anderen sind andere als die referenzielle Sprachfunktion in den Re-
den enthalten, die Aussagen sind damit cher figurenbezogen als weltbezogen:
Die Sprachhandlungen der Figuren konturieren in diesem Fall die Figuren
selbst, verleihen ihnen ein ,ideologisches” Profil.* Aus der Warte des ,,Dritten”
kommt den Sprechhandlungen eine andere Bedeutung zu als in Bezug auf die
illokutive Absicht der sprechenden Figur: wenn etwa eine Figur eine andere zu
tauschen versucht, muss das Publikum diese Tauschung entsprechend erkennen
und bewerten (ist die Tauschung gerechtfertigt, cine notige List, cin verwerf-
licher Betrug etc.?). Gegeniiber dem dramatischen Konflikt, der zwischen den
sideologisch® heterogenen Figuren entsteht und sich mittels der Sprechhand-
lungen entwickelt, nehmen Leser/Publikum als ,,Dritte” eine Metaposition ein,
die die reflektierte Betrachtung der Handlungen und Sprechakte voraussetzt,
um in cine bestimmte Hypothese tiber die Kommunikationsabsicht des drama-
tischen Autors zu fiihren.

3. Danun zumindest im ,Wortdrama“ (nach H. Schmid) in der Figurenrede nicht
einfach zwischen dem referenziellen Bezug auf die reprisentierte Welt und an-
deren Sprachfunktionen unterschieden werden kann, weil in den Sprechhand-
lungen Sprache, Person und Welt eng miteinander verschrianke sind, kann aus
der Perspektive des Dritten, aus welcher bzw. fiir welche Bachtin zufolge diese
Wortdramen geschrieben sind, eine reduzierende Abstraktion der Handlungse-
bene vorgenommen werden. Denn gerade die Subjektgebundenheit der Hand-
lungen (verbaler Handlungen und res geszae), die sich auf Ebene des Sujets in
der Interaktion vicler unterschiedlicher Subjekte entfaltet, soll sich letztendlich
auf der Metaebene des Dritten als ,monolithische® Handlungseinheit erweisen.
Und diese Handlungseinheit ist hinsichtlich ihrer chronologisch-kausalen bzw.
handlungsfunktionalen Verkettung analysierbar.

So etwa spricht Pfister von drei idealtypischen Modellen einer Perspektivenstruk-

tur, welche die Rezipientenhaltung zur Dramenhandlung beeinflusst (Pfister 2001,

100-103): Bei der geschlossenen Perspektivenstrukeur, der praktisch alle hier analy-

sierten Dramen entsprechen, soll die vom Autor intendierte Rezeptionsperspektive

66 Das (sozio-)linguistische Profil der handelnden Personen hingegen ist in der historischen
Perspektive weniger ausgepragt: Man bedenke die Stilkonventionen des klassischen Dramas,
von denen sich allmihlich die ,Realismus“Tendenzen unter der Losung der vraisemblance
bzw. der situations- und charakteradiquaten Rede emanzipierten.
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aus dem inneren Kommunikationssystem (bzw. dem fiktionsimmanenten Handeln
der Figuren) eines Theatertextes hervorgehen, ohne dass eine Figur die intendierte
Perspektive proklamiert. Diese intendierte Rezeptionsperspektive soll im dufleren
Kommunikationssystem (zwischen Autor und Publikum) vermittelt werden; sie
kommt der Beurteilung einer dramatischen Handlung bzw. von deren Aktanten/
Komponenten durch Autor/Leser gleich. Aus Bachtins Sicht handelt es sich dabei
wie gesagt um eine monologisch-monolithische Position, da die Perspektive von
Autor/Publikum diejenige der Figuren tbersteigt und diese in der dramatischen
Handlung zu blofien Funktionen einer transzendenten ideologischen Einstellung
macht.

[..] Apama mo mpupoac cBoeil 4UyKAa MOAAMHHOH NOAMQOHHM; APaMa MOXET ObITh
MHOTOIIAAHHOH, HO HE MOXKET OBITb MHOTOMHMpHOH, OHA AOITYCKACT TOABKO OAHY, a HE

HeckoAbKo cucteM otcuéta. ¢ (Bachtin 2000, 43)

Diese auf einem Bezugssystem (systema ots¢éta) beruhende transzendente ideolo-
gische Einstellung ist derjenige Punke, auf welchen die Dramenanalysen in dieser
Arbeit zustreben. Es ist die Position des ,, Dritten®, die der dialogischen Gegeniiber-
stellung zweier Subjekte (bzw. cines ,Ich“ und ecines ,Du”) iibergeordnet ist (vgl.
H. Schmid 1992, 48). Insofern Dramen einen Weltausschnitt reprisentieren, soll
in der vorliegenden Arbeit dieser Weltausschnitt darauf hin betrachtet werden,
welchen Standpunke sein Autor zu ihm einnimmt und wie dieser Standpunkt mit
dem historischen Kontext des Autors vermittelt werden konnte. Die Relevanz von
Bachtin in dieser Arbeit besteht also darin, dass er auf jene tibergeordnete Instanz
des Dritten hingewiesen und sie vor allem als fiir das Drama und den monologi-
schen Roman charakeeristisch reklamiert hat. Im Unterschied zu Bachtin allerdings
bin ich der Auffassung, dass diese Instanz im Prinzip jedem Text — also auch jeder
literarischen Gattung, den polyphonen Roman eingeschlossen — zugeordnet wer-
den kann, weil sie sowohl produktionslogisch vorausgesetzt — ein Autor gestaltet
mehr oder weniger komplexe Texte — wie auch rezeptionsisthetischer Bezugspunke
ist: Rezipienten bilden tiber dem Text sowie aufgrund von Vorstellungen vom Au-
tor verschiedene Hypothesen tiber die Mitteilungsabsicht bzw. sie objektivieren
und reduzieren in ihrer Interpretation Aussagen von Figuren auf eine bestimmte
Bedeutung. Im ,Wortdrama“ — das fir das Korpus dieser Arbeit charakteristisch
ist — soll sich eine solche Objektivation mit der intendierten Rezeptionsperspek-
tive treffen, im Drama mit offener Perspektivenstrukeur (vgl. Pfister 2001, 102f)
sowie in stirker auf Dialogizitit hin ausgerichteten Erzihltexten kann es mehrere

67 ,[...] dem Drama ist seiner Natur nach eine echte Polyphonie fremd; das Drama kann viel-
schichtig sein, es kann aber nicht mehrere Welten erfassen, es lasst nur ein einziges, nicht aber
mchrere Bezugssysteme zu.*
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unterschiedliche Auffassungen von den erzihlten Sachverhalten bzw. den erzihlten
Figuren geben, ohne dass cine bestimmte Auffassung grof8ere Plausibilitit fir sich
reklamieren kann.

I1.7. Theoretische Bestimmung des Analysestandpunktes

Wenn nun dieser Standpunke des ,, Dritten® bestimmt werden soll, der von den Auto-
ren historischer Dramen mit geschlossener Perspektivenstruktur eingenommen bzw.
als impliziter Adressat imaginiert wird, so ergeben sich daraus Implikationen fiir das
methodische Vorgehen dieser Arbeit: Ausgangspunkt und Zentrum der Analyse sind
die Dramentexte, die in einem ersten Schritt ausgewihlt werden. Aus ihnen sollte auf
moglichst plausible Weise eine ideologische Interpretation extrapoliert werden, die
gleichsam dem monologischen Blick des Autors qua Drittem auf die im Stiick ent-
wickelte Problematik entspricht. Sodann werden die ideologischen Interpretationen
auf die historischen Zeitumstinde der Autoren bezogen, um die Aktualitit von his-
torischen Dramen, d.h. ihre Referenz auf ihre Entstehungszeit, untersuchen zu kén-
nen, die den De- bzw. Reprisentationsfunktionen der Gattung entspricht.

Dieses knapp formulierte methodologische Programm bedarf eines erweiterten
Kommentars. Die im ersten Schritt unternommene Textauswahl erfolgt vorwie-
gend nach dem Gesichtspunke der Vergleichbarkeit von Dramentexten sowie nach
dem Gesichtspunkt von deren erwartetem zeitaktuellen Bezug. Literaturhistorische
Bewertungen, rezeptionsgeschichtliche Aspekte sowie die hier nicht diskutierte
Frage dsthetischen Gelingens spielen dabei nur eine untergeordnete Rolle. Die Ver-
gleichbarkeit von historischen Dramen ist vorwiegend unter zweierlei Aspeke von
Interesse. Einerseits gibt es aufgrund eines gemeinsamen Stoffs, eines gemeinsamen
Sujets Vergleichbarkeit auf thematischer Ebene, an der recht deutlich Unterschiede
zwischen einzelnen Versionen eines Stoffes deutlich werden. Andererseits konnen
Stoffe, die verschiedene historische Ereignisse behandeln, auf ideologischer Ebene
vergleichbar sein, in solchen Fillen ist aber eine grofiere Abstraktion vom jeweiligen
Dramensujet erforderlich.

Wenngleich die Berticksichtigung historischer Zeitumstinde erst nach ideo-
logischer Interpretation der Dramen erfolgen soll, ist sie in eingeschrinktem Maf
auch schon bei der Stiickauswahl relevant, denn die von Lukdcs behauptete Affini-
tit der Gattung Drama zu gesellschaftlichen Umbruchsituationen ldsst erwarten,
dass historische Dramen, deren Entstehungszeit um historische ,,Grofiereignisse®
liegt, besonders deutliche zeitaktuelle Spuren haben werden. In diesem Vorgriff auf
mogliche Ergebnisse ein methodisches Problem zu schen, wire tibertrieben, zumal
ja erst die Textanalyse die wichtigsten Anhaltspunkte fiir die historische Verortung
der Dramen liefert.

Die fuir die ideologische Interpretation der Dramen fundierende Analyse erfolgt
in Anlehnung an die von Hayden White postulierten Strata der Historiographie.
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Wie oben (S. 45) gezeigt wurde, reprisentiert das Geschichtsdrama Pseudo-Ereig-
nisse, uber die die Strata Chronik, Fabel, Erklarung errichtet werden konnen. Die
Chronik-Ebene bildet zwar den Hintergrund der Analyse, da sie aber nur protokol-
lartig die Ereignisse in den einzelnen Szenen festhilt, geht sie nicht explizit in den
Text dieser Arbeit ein. Sehr wohl aber ist die auf der Chronik-Ebene aufbauende
Fabel-Ebene im Text ausgefiihrt, weil sie die Grundlage der ideologischen Analyse
darstellt. Die Darstellung der reprisentierten Ereignisse als Fabel gibt nicht allein
einen iiberschaubaren Uberblick iiber die Dramen (zumal die meisten hier analy-
sierten Dramen wenig bekannt sind, ist freilich auch dieser Aspeke von praktischem
Nutzen), die nacherzihlte bzw. ,episierte” Fabel ist diejenige Ebene, die von Autor
bzw. (Lese-)Publikum als gemeinsamer Hintergrund aller Figuren und ihrer Hand-
lungen anzusehen ist. Die Fabelebene verschafft dem Drama jene Monolithhaftig-
keit, von der Bachtin im obigen Zitat (S. 71) gesprochen hat. Sie bictet sich dem
Blick des Dritten als iiberschaubar dar.

Dass die hier skizzierte Methode auf das Bewusstsein des abstrakten, keines-
falls des realen historischen Autors abzielt, mag aus dem bisher Ausgefithrten im
obigen Abschnitt deutlich geworden sein, wo die zentrale Rolle des literarischen
Textes betont wird. Die Untersuchungsrichtung — vom kiinstlerischen (fiktionalen)
Text zur historischen Wirklichkeit seiner Entstehung — nimmce die einzelnen Texte
cines literarischen Genres zum Ausgangspunkt, um von deren Interpretationen
aus Schnittpunkte mit historiographischen Texten — der allgemeinen Geschichts-
oder der Literaturgeschichtsschreibung im engeren Sinn — zu bestimmen. Somit
wird im giinstigsten Fall eine vergleichende Betrachtung zwischen den Resultaten
dieser Interpretationsarbeit und den bestehenden literaturgeschichtlichen Texten
moglich, zumindest wird aber die Gefahr vermieden, rein deduktiv vom aktuellen
Forschungsstand der (Literatur-)Geschichtsschreibung auch die Gattung des histo-
rischen Dramas zu erfassen. Per analogiam zu verfahren, hieffe nichts anderes, als
dass man ctablierte literaturhistorische Meinungen tiber Epochen und Perioden auf
das historische Drama tbertragt, zumal diese Subgattung noch nicht entsprechend
aufgearbeitet wurde. Zwar sollen die etablierten Meinungen hier nicht gleich pau-
schal verworfen werden, die stirker induktive Richtung dieser Arbeit soll aber zu-
mindest potenziell die Moglichkeit bieten, gelaufige Auffassungen von der Litera-
tur einer Epoche als Folie zu betrachten, von der sich die Einzeltexte auch abheben
konnen. Zugleich wird damit auch der spezifischen gattungsimmanenten (Pseudo-)
Polyphonie des Dramas Rechnung getragen, welche ja immer mehrere Figuren und
Standpunkee vorfihrt und dem Leser eine Beurteilung dieser Vielstimmigkeit auf-
erlegt. Erinnert sei in diesem Zusammenhang an das obige Schema (S. 69), welches
einerseits die reale Vielstimmigkeit der Welt und die reale Einstimmigkeit des Drit-
ten (eines Autor- bzw. Lesersubjekts) mit fiktionaler Vielstimmigkeit andererseits
zu vermitteln sucht, aber keine bindre Alternative zwischen Dialogizitit und Mo-
nologizitit als Resultat der Textinterpretation anstrebt. Wiirde man die Dramen-
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analyse deduktiv im Ausgang vom bestechenden Forschungsstand zu Epochen bzw.
Autoren betreiben, entspriche dies einer Applikation von etablierten Meinungen
auf die analysierten Dramen. Dass sich aus der Spannung von allgemeinem For-
schungstand und konkreten Einzeltexten Modifikationen des Forschungsstandes
ergeben konnen, ist zwar durchaus maoglich, die fiktionale Vielstimmigkeit des Dra-
mas gestattet aber dariiber hinaus die Beriicksichtigung von Aspekten, welche mit
der Ubernahme etablierter Meinungen von einer Epoche und deren Literatur oft

ausgeblendet bleiben.

I1.8. Die Positionen des Dritten

Das duflere Kommunikationssystem des Dramas ist dem inneren iibergeordnet,
demnach kénnen wie gesagt die Positionen des Autors bzw. des Publikums als
Positionen eines Dritten relativ zum inneren Kommunikationssystem angesehen
werden. Hier von einem Dritten in Bezug auf die handelnden Personen zu spre-
chen, ist insofern berechtigt, als die Aussagen der dramatis personae aussagenlogisch
untergeordnet sind, also niche als direkee Aussagen des Autors aufgefasst werden
dirfen; erst im Zusammenhang mit dem Stiickganzen, das Leser/Publikum bertick-
sichtigen, nehmen sie Bedeutung an.*® Die einzelnen Repliken und Elemente des
Dramentextes beziehen sich auf diese Instanz, die im Text selbst eben nicht direkt
gegeben ist.

Die Position des Autors und des Publikums/der Leser sind zwar beide Positio-
nen des Dritten, freilich sind sie nicht identisch: Die Mitteilungsabsicht des Autors
unterscheidet sich zwangsliufig von den diversen Rezeptionsleistungen von Lesern/
Publikum. Das Drama als ,Kommunikat® dieses dufleren Kommunikationssystems
verbindet die Positionen von Autor und Leser/Publikum; jede Interpretation eines
Dramas kann in eine Hypothese tiber das ,, Autorbewusstsein im Text” miinden, die
textbasiert die hypothetische Frage nach der Mitteilungsabsicht/der Intention des
Autors ist. Diese Hypothese produziert den Autor als Dritten damit, dass sic cine
bestimmte Bedeutung des Dramas und eine bestimmte Mitteilungsabsicht produ-
ziert. Umgekehrt kann produktionsisthetisch postuliert werden, dass mit der Wahl
dieser dramatischen Subgattung nicht allein ein grofieres, kollektiv versammeltes
Publikum (wie beim Medium Theater generell), sondern die ,Nation“ schlechthin
adressiert wird, also ein Dritter als Kollektivsubjekt, dem mittels der dramatischen
Kommunikation eine literarisch komplexe Mitteilung tiber seine Geschichte bzw.
seine Politik gemacht wird. De facto werden freilich niche alle Mitglieder dieser

68 Erinnert sei in diesem Zusammenhang an Szondis apodiktisch-blumige Formulierung: ,,Die
gleiche Absolutheit weist das Drama dem Zuschauer gegeniiber auf. Sowenig die dramati-
sche Replik Aussage des Autors ist, sowenig ist sic Anrede an den Zuschauer. Dieser wohnt
vielmehr der dramatischen Aussprache bei: schweigend, mit zuriickgebundenen Handen, ge-
lihmt vom Eindruck einer zweiten Welt! (Szondi 1978, 17)
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»Nation® erreicht, sondern meist nur Vertreter der bildungsbiirgerlichen Schiche,
die sich fiir Drama und Theater interessieren.

Diese soziopolitischen, kommunikativen Aspekte der Gattung gelten fir jedes
einzelne Drama, mithin ist es fir seine Analyse gleichgiiltig, ob ein historisches
Drama inszeniert wird und also ein Publikum erreicht oder ob es ein Lesedrama
bleibt: das historische Drama als Gattung ist eine Kommunikation mit dem Dritten
als Sprachnation.

Der Begriff des Dritten kommt im vorgehenden Absatz in drei Zusammenhin-
gen vor, die noch einmal differenziert werden miissen, um unnétige Verwirrungen
zu vermeiden: erstens ist der Autor als Schopfer des Dramas den geschaffenen Figu-
ren tibergeordnet. Dass der Autor Dritter in Relation zu den dramatis personae ist,
hingt zweitens rezeptionsseitig mit den Interpretationsleistungen des Publikums
zusammen. Aus dem Text des Dramas, aus der Interaktion der Figuren im inne-
ren Kommunikationssystem, entsteht eine Hypothese tiber die Mitteilungsabsicht
des Autors bzw. eine Hypothese tiber seine ideologische Position, die sich aus dem
Werk ergibt. Insofern entspricht der Dritte in diesem Sinn dem narratologischen
»Autorbewusstsein im Text” bzw. dem ,abstrakten Autor®, er ist nicht mehr (und
nicht weniger) als Funktion jedes Rezeptions- bzw. Sinnbildungsaktes durch Leser/
Publikum.

Und drittens ist ein historisches Drama fiir bestimmte intendierte Adressaten
geschrieben; dariiber hinaus tangiert es aber ein wesentlich grofleres Publikum: in
der attischen Tragodie betraf das Drama beispielsweise die Polis, in der in dieser
Arbeit thematisierten Epoche etwa die Nation als imagined community (Anderson
2005). Letztere ist schon dadurch angesprochen, dass das historische Drama bevor-
zugt Stoffe aus der Geschichte der jeweiligen Nation wihlt, womit so etwas wie ein
metonymisches Verhiltnis zwischen der reprisentierten Handlung und dem zeit-
gendossischen Publikum — die dargestellten Vorgange sollen vom Publikum als dem
aktuellen Zustand zeitlich vorausgehende geschen werden — hergestellt wird.

I1.9. Was beobachtet das (Lese-)Publikum?

Als Mischform bzw. ,hybride Gattung® besetzt das historische Drama die Schwelle
zwischen der Sphire der Fiktion und der Sphire der Wirklichkeit, da es produk-
tions- wie rezeptionsisthetisch mit der historischen Wirklichkeit in Verbindung
gebracht wird. Eine Unterscheidung zwischen ,world-constructing-texts“ und
sworld-imaging-texts“ (vgl. Dolezel 1998, 24-28), also zwischen Fiktion und
Wirklichkeitsdarstellung ist beim historischen Drama keineswegs einfach. Es sinnt
zwar auf ,world-imaging“ (und wird entsprechend rezipiert), aber hiufig sind in
viele historische Dramen fiktionale Elemente — frei Erfundenes (Personen, Ereig-
nisse) — integriert. Dieser besonderen Stellung im ,Gattungssystem® verdanken
sich zwei wichtige Moglichkeiten des historischen Dramas: Zum einen wird so
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die ,,Beobachtung” von geschichtlichen Vorgingen (in ihrem jeweiligen Werden)
moglich, zum anderen aber haben die dargestellten Vorgange einen stirkeren Bezug
zum Publikum als blof fiktive Stoffe: die Beobachtungsposition, die schon in der
Antike mit dem in der Katharsis kulminicrenden Miterleben verkniipft ist, wird auf
geschichtliche Vorginge ausgerichtet, reprisentierte Vorginge der Geschichte und
die Beobachtung von komplexem Handeln konvergieren, wofiir man eventuell auch
Begriffe wie Simulation oder virtuelle Realitdt finden kénnte, die allerdings allzu
starke Konnotationen mit stirker technikgestiitzten Medien haben und insofern
fur die Gattung Drama — noch dazu in seiner Textform, auf die in dieser Arbeit der
Fokus gerichtet ist — etwas tiberzogen wirken wiirden.

Dass die Verbindung von innerem und duflerem Kommunikationssystem eine
fiir das Medium Theater/Drama und andere mimetische Medien charakteristische
Form der Beobachtung impliziert, hat Peter Fuchs in einer systemtheoretischen
Skizze iber Theater und Drama zu zeigen versucht. Kulturgeschichtlicher Anstofl
zu dieser Beschiftigung ist die Vermutung, dass die verstirkte Emergenz von Drama
und Theater in der Frithen Neuzeit, die auf die eher spirlichen mittelalterlichen
Theaterformen wie Fasnachts- oder Passionsspiele folgt, in einem synchronen Zu-
sammenhang stechen kénnte: Fur das Mittelalter gab es cine einfache, christlich
fundierte Ordnung, die nicht weiter hinterfragt wurde und zu der keine Alternati-
ven ernsthaft erwogen wurden. Gewissermaflen ,beobachteten® die Menschen des
Mittelalters auf einfache Weise; sie unterschieden und bezeichneten die ,Welt* bzw.
die Entititen und Ereignisse in dieser. Die systemtheoretische Vorstellung von Be-
obachtung als ,,Unterscheidung-mit-Bezeichnung® (Fuchs 1992a, 55) geht davon
aus, dass sich diese Beobachtung selbst nicht beobachten kann; es bleibt immer ein
blinder Fleck, erst eine ,Beobachtung zweiter Ordnung® kann die Beobachtung ers-
ter Ordnung thematisieren:

[Werden ...] Beobachter beobachtet und wird beobachtet, daf} die so entstchende Welt den
Beobachter so einschliefit, daf auch er beobachtet werden kann, dann liegen die Dinge viel-
fach, dann ist die Welt polykontextural, genau dann wird die Vorstellung eines Meta-Beob-
achters (der ein unbeobachteter Beobachter wire) obsolet. (Fuchs 1992a, 57)

Fuchs legt mit seinen Uberlegungen zum Theater nahe, dass dessen Boom in der
Renaissance mit der Reflexion tiber Beobachtung zusammenhingt, damit, dass die
Welt ,,polykontextural® geworden ist und die ,Beobachtungen® auf der Basis des
transzendenten christlichen Sinnsystems ihren Monopolcharakter verloren haben
(vgl. Fuchs 1992a, 43-64).

Fuchs erklare die medial reprisentierten Formen von Figureninteraktion und
-kommunikation zu Pseudo-Kommunikation: ,Echte Kommunikation beruht
nicht auf einem ,fixiertem Gedichtnis“ (einem Pra-Skript, einem vorgegebenen
Text), sie ist vielmehr ,doppelt kontingent” und stellt fiir die Kommunikations-
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teilnehmer (,Beobachter erster Ordnung®) eine besondere Herausforderung dar:
gemeint ist mit doppelter Kontingenz bei ,echter®, nicht theatralischer Kommuni-
kation, dass sowohl die ,,Mitteilung“ (dass iberhaupt gesprochen/geschrieben wird
ctc.) wie auch die ,,Information” (das Mitgeteilte selbst) Selektionen aus Méglich-
keiten sind und beim ,Verstehen® durch den ,Beobachter erster Ordnung” aufein-
ander bezogen werden miissen. Was Fuchs in getreuer Anwendung des von Niklas
Luhmann vertretenen systemtheoretischen Kommunikationsmodells ,Informa-
tion“ und ,Mitteilung” nennt (vgl. Fuchs 1992b, 113 u. 117), entspricht in der
Sprechaketheorie den Begriffen ,,propositionaler Gehalt® bzw. ,wortliche Seman-
tik“ einerseits und ,,Illokution andererseits. Auf den Satz ,Ich bin verkiihlt“ kann
in der einen Situation z.B. mit dem Schlieflen des Fensters, in der anderen mit Er-
kundigungen iiber den Grund der Verkithlung reagiert werden: Der propositionale
Gehalt des Satzes, seine semantische Information ist in beiden Fillen dieselbe, die
Mitteilung bzw. Illokution ist eine andere, im cinen Fall cine (indirckte) Bitte, das
Fenster zu schliefen, im anderen etwa die Bemithung darum, Aufmerksamkeit oder
Mitleid hervorzurufen. Das Verstehen/die Perlokution ist in beiden Fillen verschie-
den, einmal wird mit dem Schlieen des Fensters, das andere Mal mit Riickfragen
zum Gesundheitszustand etc. reagiert. Der Horer als ,,Beobachter erster Ordnung®
vergleicht den propositionalen Gehalt der Auflerung und die ,,Mitteilung® (die in
die Situation ,eingelassen” ist) und er reagiert je verschieden. Die Verbindung von
»Mitteilung®, ,,Information“ und ,Verstehen® ist keineswegs starr, sie lisst unter-
schiedliche Verlaufsformen der Kommunikation zu (vgl. Fuchs 1992a, 26-33).
Dramatische Repliken sind aber bereits vorgegeben und in der Regel nicht offen
fuir alternative Handlungen/Reaktionen. Die dramatische Kommunikation ist inso-
fern Illusion oder Simulation von Kommunikation, als bei ihr bereits — vom Autor
des dramatischen Textes — eine ,Unterscheidung von Information und Mitteilung®
vollzogen wurde: ,Der Beobachter [zweiter Ordnung, das Publikum bzw. der Le-
ser eines Dramas] [...] versteht, was im Drama schon einmal (durch die Projektion
ciner solchen Unterscheidung) als verstanden markiert worden ist“ (Fuchs 1992b,
125). Dies bedeutet mit anderen Worten, dass die Repliken im dramatischen Di-
alog bzw. die Sprachhandlungsverkniipfungen im Drama generell so aussehen wie
cine ,echte® Kommunikationskette, aber eben keine solche sind (sic geben allen-
falls eine gut gelungene, ,authentisch® anmutende Imitation einer solchen ab), weil
der Autor des Dramas bereits beim Verfassen eines Dramas eine Unterscheidung
getroffen hat, die die Grundlage fiir den dramatischen Text abgibt. Das Publikum
bzw. der Leser qua Beobachter zweiter Ordnung beobachtet also eine reduzierte
Form von Kommunikation, gleichsam deren Simulation, dies hat jedoch den Vor-
zug, dass es/cr dabei die Verkniipfungen erkennt, die vom Autor geschaffen wurden.
Wahrend ,,echte Kommunikation fiir die Systemtheorie der Luhmann-Schule cin
autopoietisches System darstellt (weil sie keine fundierende Basis hat, auf die sich
dic Kommunikationspartner verlisslich bezichen kénnten, sondern blof8 aus in-
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teragierenden geschlossenen Systemen besteht), ist die Kommunikation im inneren
Kommunikationssystem cin ,allopoictisches System®, das von der transzendenten
Autorinstanz geschaffen wurde. Der Text des Dramas ist offen fiir einen Beobach-
ter zweiter Ordnung, der als Aulenstehender nur sprachliche Auferungen verfolgt
(die vom Autor entsprechend arrangiert wurden), ohne dass Bewusstsein als zweites
System im beobachteten drameninternen Kommunikationssystem als Korrektiv in-
volviert wire:

Wie immer psychische Mitlauf- und Anschlussoperationen im Blick auf jene theatralischen
Ercignisse beschaffen sein mogen, die Kommunikation dariiber (ob Foyergespriche, Kritiker-
rezensionen oder literaturwissschaftliche Arbeiten) kann nicht Anderes als Metakommunika-
tion (als mindestens Beobachtung von Kommunikation auf der Beobachtungsebene zweiter
bis n-ter Ordnung) sein, also Beobachtung von Kommunikation, die dadurch ermdglich, ja
erzwungen wird, daff dort oben, da unten, da vorne in einem genauen Sinn Kommunikation

nicht stattfindet. (Fuchs 1992b, 126)

Das Publikum/der Leser als Beobachter zweiter Ordnung kann eben tatsichlich ge-
nau die drameninterne, vom Autor projizierte Pscudo-Kommunikation verfolgen
und von einer tibergeordneten Warte aus Zusammenhinge beobachten, die in der
wirklichen Kommunikation nicht beobachtbar sind.®

Die im Drama beobachtete Pseudo-Kommunikation unterscheidet sich auf-
grund der in ihr bereits vom Autor vorgenommenen Verkettungen von Pseudo-Er-
cignissen (nicht-sprachlichen Ereignissen, Sprechereignissen, Reaktionen auf diese
Ereignisse) von der ,echten® ungesteuerten Kommunikation, die immer Bewusst-
seine mit Kommunikation verbindet, ohne dass das Ergebnis dieser Verbindung
vorhersehbar wire. Beobachtbar sind da nur die kommunikativen Antworten auf
dic Kommunikationen, nicht die Wirkungen auf die Bewusstseine. Die ,Pseu-
do-Kommunikation“ im Drama wird aus der Metaposition des Autors bzw. des
Publikums aber iiberblickbar, sie ermoglicht den Eindruck, Zusammenhinge und

69 ,Dies macht einen Unterschied zu gewéhnlichen Beobachtungen (,Es wird dunkel’, ,Ein
Gegenstand fillt vom Schreibtisch’) aus, bei der Kommunikation bleibt immer etwas un-
beobachtbar, nimlich die Semantik, die ein anderes System mit der Kommunikation (bzw.
den Signifikanten) verbindet. ,Die Weise, wie wir Kommunikation vorgestellt haben, als
elementare Einheit von sich autopoietisch konstituierenden Sozialsystemen, erzwingt den
Schluf3, dafd Kommunikationen sich nicht ,direkt’ beobachten lassen. Wenn Kommunikation
Kommunikation beobachtet, tut sie das (natiirlich) nur als Kommunikation und mit deren
Mitteln, und das heifft (unter anderem): immer zu spit. Sie beobachtet (mit einer Folgekom-
munikation und ihrer beobachtunggsleitenden Unterscheidung), was gerade (oder vor langer
Zeit) geschehen ist, und das, was sie dann als ,geschehen bezeichnet, isz das, was geschehen
ist. Kommunikation — mit anderen Worten — erzeugt laufend ihre eigene Realitit, und wenn
sie sich darauf kapriziert zu beobachten, wie sie das macht und warum sie das macht, erzeugt
sie eine weitere Realitit: mehr desselben’* (Fuchs 1992a, 225)
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Wechselwirkungen zu erkennen, die in der gesellschaftlichen Wirklichkeit einfach
nicht beobachtbar sind. In diesem Umstand liegt das ideologische Potenzial des
Dramas begriindet, es ,simuliert* Kommunikation und den Ablauf von (geschicht-
lichen) Handlungen. Mit dieser systemtheoretischen Begriindung wird Bachtins
Qualifizierung des Monologismus plausibler, dieser entspricht eben dem Umstand,
dass es sich in der dramatischen Binnenkommunikation um Pseudokommunika-
tion handelt, die eben schon einmal ,verstanden“ wurde (vom Autor).”” Da es un-
serer Auffassung nach aber keinen textinternen ,,Dialogismus® im literarischen Text
gibt, kann dieser Begriff weder sinnvoll verwendet werden, noch entspricht ihm der
systemtheoretische Kommunikationsbegriff. Der bachtinsche Dialogismus und der
systemtheoretische Kommunikationsbegriff haben allerdings in der Kontingenz
und Unbestimmbarkeit von ,Intersubjektivitit” ein Gemeinsames: Der bachtin-
sche Ausgangsgedanke, dass Menschen zwar aufeinander bezogen sind, ihre jeweili-
gen Subjektivititen aber vom anderen nicht erfasst werden konnen, sodass Alteritit
irreduzibel ist, findet sein Gegenstiick in der Systemtheorie, die nicht nur das jewei-
lige Bewusstein als abgeschlossenes System sicht, sondern zwischen den Bewusst-
seinen noch das eigene System Kommunikation ansetzt, das aber keineswegs einen
»Austausch® von subjektiven Zustinden (Gedanken, Gefiihlen etc.) ermégliche,
sondern nur eine sehr labile Verbindung zwischen den selbststindig operierenden
Bewusstseinssystemen darstellt. Das System Kommunikation hat aber sehr wenig
mit der Gattung Drama zu tun, weil deren textinterne Kommunikation keine echte
ist, wiewohl sic komplex ist. Die Komplexitit der dramatischen Kommunikation ist
nicht genuin kontingent und ,,offen®, sondern analysierbar auf die Verkniipfungen,
mit denen der Autor die (Sprach-)Handlungen zu ciner Bedeutungseinheit ver-
bindet. Dramatische ,Kommunikation® (die Anfiihrungszeichen zeigen den Pseu-
do-Charakter der Binnenkommunikation im Drama an) kann als biindiger gelten,
aufgrund der in ihr vom Autor vorgenommenen Verkniipfungen von Repliken (die
nach seinem ,Verstehen® erfolgt) kommt das Verstehen eines Dramas durch das Pu-
blikum einem Verstehen des ,Verstehens® gleich, es dhnelt damit dem Auflésen ei-
nes Ritsels (der Repliken und Handlungen qua ,,Phinotext”) in Richtung auf einen
»Genotext“, den der Autor als Dritter ,verstanden” hat.

70 Wie das Verstehen der dramatischen Pseudo-Kommunikation erfolgt, wird von Fuchs gar
nicht einmal weiter ausgefithrt; dass es sich um eine ganz andere Form von Verstehen als das
Verstechen von echter Kommunikation handelt, wird aber etwa aus Pfisters Beschreibungen
dramatischer Kommunikation (vgl. Pfister 2001, 149-219) deutlich.




II1. Erliuterungen und Uberleitung zum analytischen Teil

IIL.1. Zur Gattungsdefinition und Korpuswahl

Hinsichtlich der Frage, ob das historische Drama als Subgattung von allen Dramen,
die niche als historische Dramen zu kategorisieren wéren, deutlich unterschieden
werden kann, besteht in der Forschung wenig Einmiitigkeit. Zwar gibt es verstindli-
che Bestrebungen, cine groflere Bestimmtheit darin zu erzielen, was als historisches
Drama gelten kann (aus der Fiille von dramentheoretischen und poetologischen
Uberlegungen verdienen die Arbeiten Sengles [1969] und Neubuhrs [1980] gro-
Bere Beachtung, weil sie sich explizit dem Gattungsproblem stellen), doch sind die
Vorschlidge meist zu wenig prizise, um wirklich eine tiberzeugende Kategorisierung
von Dramen vornehmen zu konnen. So wie Sengle zwischen historischem Drama
und einem Drama mit historischen Stoffen differenziert, will Neubuhr Geschichts-
dramen von historischen Dramen aufgrund des Kriteriums abscheiden, dass die Ge-
schichtsdramen den Zweck haben, Geschichte zu deuten, wihrend die historischen
Dramen blof historische Stoffe verwenden (vgl. Neubuhr 1980, 3-5). Mit dem
Kriterium des Zwecks wird allerdings cin textexternes Merkmal, das in der Auto-
rintention zu bestimmen wire, ausgewihlt, und dies fithrt vom dramatischen Text
zu nicht-literarischen Texten und deren Interpretation. Auch wenn damit der Kreis
der Geschichtsdramen gegeniiber demjenigen der ,,blof8 historischen Dramen* ein-
geschrinkt wird, was ja Neubuhr erreichen méchte, ist diese Bestimmtheit nur auf
der Grundlage extraliterarischer Beziige moglich. Weiters muss man fragen, ob das
Kriterium der Geschichtsdeutung von der Rezeptionsseite her gesehen nicht gene-
rell in historischen Dramen ausgemacht werden kann, ohne dass die Autoren dies
expliziert reflektiert haben.

Als historische Dramen im engeren Sinn sollen fiir eine Reihe von Autoren nur
di¢jenigen Dramen gelten, die ,,Geschichte zum Thema machen” (Diising 1998,
3), also nicht blof vor historischem Hintergrund spielen. Ob das Kriterium ,,Ge-
schichte zum Thema zu machen® zum einen tiberhaupt konkret genug ist, um als
Differenzierungsmerkmal zu funktionieren, mag bezweifelt werden, zum anderen
wire zu uberlegen, ob damit etwa geschichtliche Implikationen von Dramen tiber-
schen werden, die zwar unthematisch, aber dennoch vorhanden sind. Wie wenig
handhabbar solche gattungstheoretischen Beschreibungen sind, lasst sich oft bereits
an deren sprachlichem Duktus erkennen, man vergleiche etwa Tetzeli von Rosadors
Definition des historischen Dramas:

[Unter historischem Drama] wird ein Drama verstanden, in dem eine Geschichtsauffas-

sung cine aus geschichtlichem Stoff entwickelte Fiktion der Historizitit formt, wobei Pu-

blikumskenntnis und Publikumserwartung an dieser Historisiecrung mitwirken und somit
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zu beriicksichtigen sind, bezichungsweise ein Drama, das mittels dieser Elemente eine Ge-
schichtsauffassung ausdriicke. Die Geschichtsauffassung legitimiert hierbei die Art der Ge-
schichtlichkeit des Stoffes, der Stoff konkretisiert die Geschichtsauffassung: Die Bezichung
zwischen beiden ist die der wechselseitigen Erlauterung. Die Fiktion der Historizitit aber ist
Folge und Korrelat der dramatischen Gestaltung, eben die Wkise, in der der Stoff dsthetisch
vermittelt wird und wirke. (Tetzeli von Rosador 1976, 43)

Hier ist insbesondere das Kriterium der ,,Geschichtsauffassung” eigentiimlich, wel-
ches das Geschichtsdrama vom Drama mit historischem Stoff unterscheiden soll.
Tetzeli von Rosador nennt als die drei Moglichkeiten von Geschichtsbewegun-
gen die zyklische, fortschreitende oder christliche Bewegung (ebd. 41); eine dieser
Moglichkeiten sei in den ,echten® Geschichtsdramen angelegt. Auch hier wire zu
fragen, ob dieses Kriterium nicht zu einschrinkend ist und die tatsichliche Mannig-
faltigkeit historischer Dramen reduziert.

Hegels Beschreibung der Spezifika der Dichtung und ihrer Differenz von der
Geschichtsschreibung, die stark an Aristoteles erinnert, ist als Kriterium fiir die Be-
stimmung historischer Dramen weniger brauchbar denn als Beleg dafiir, dass Hegel
die Dichtung als literarisches Pendant zu seinem geschichtsphilosophischen Den-
ken ansah:

[Die Dichtung hat] den innersten Kern und Sinn einer Begebenheit, Handlung, cines na-
tionalen Charakeers, einer hervorragenden historischen Individualitit herauszufinden, die
umbherspielenden Zufilligkeiten aber und gleichgiiltigen Beiwerke des Geschehens, die nur
relativen Umstinde und Charakterziige abzustreifen und dafiir solche an die Stelle zu set-
zen, durch welche die innere Substanz der Sache klar herausscheinen kann, so daf8 dieselbe
in dieser umgewandelten Auflengestalt so sehr ihr gemifles Dasein findet, daf sich nun erst
das an und fiir sich Verniinftige in seiner ihm an und fir sich entsprechenden Wirklichkeit

entwickelt und offenbar macht. (Hegel XV/266f)

Hegels Bestimmung mag von asthetischer Relevanz sein, fir eine Korpuserstellung
ist sie als Kriterium aber schon deswegen unbrauchbar, weil sie auflerliterarische
philosophische Unterscheidungen (was ist ,substanziell”, was ist ,verniinftig* und
was nicht?) voraussetzt.

Anstelle von zwar um grofere Bestimmtheit bemiihten, dabei aber doch auch
vage oder spekulativ bleibenden Versuchen, die Gattung historisches Drama inten-
sional zu bestimmen, pflichte ich im Zusammenhang dieser Arbeit eher Hiittmann
bei, die lapidar konstatiert, dass das historische Drama als hybride Gattung in Abhan-
gigkeit auch von der Entwicklung des historiographischen Diskurses gesechen werden
muss (vgl. Hiittmann 2001, 35f). Sie folgt darin Lukdcs, der als Hegelianer zwar
auch das historische Drama geschichtsphilosophisch beschreibt, aber keine scharfe
Grenze zum Drama allgemein bestimmen méchte (vgl. Lukdcs 1965, 90-95).
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Fir eine Korpuserstellung, die den formalen wie inhaltlichen Wandel von Dra-
men tber einen Zeitraum von ca. 125 Jahren untersuchg, erscheint es geraten, keine
allzu kategorische Gattungsdefinition als Richtschnur zu nehmen, sondern besser
mit einem minimalen Katalog an Merkmalen zu arbeiten, anhand dessen die Aus-
wahl der Dramen erfolgen kann. Zumal diese Arbeit sich nicht als gattungstheoreti-
sche versteht, sondern zeitgeschichtliche Beziige und politische Ideen in Dramen zu
erkennen versucht, gibt es vor allem eine pragmatische Notwendigkeit, die Auswahl
der Dramen fiir das Korpus zu reflektieren, dabei aber keine allzu starke Verengung
des Korpus vorzunehmen, die tiberdies noch auf theoretisch wenig prazisen Bestim-
mungen beruhen wiirde. Zum Herausgreifen von ,historischen Dramen® aus der
Menge an ,Dramen schlechthin® wird in der vorliegenden Arbeit die scheinbar las-
sige, praktisch aber brauchbare Bestimmung durch den historischen Stoff verwen-
det.

Eine historisch einigermaflen genau bestimmbare Zeit der Handlung, histori-
sche Personen als dramatis personae oder jede dramatische Reprisentation histori-
scher Ereignisse schlechthin sind demnach hinreichend dafiir, die entsprechenden
Stiicke in das Korpus von relevanten Dramen aufzunchmen. Im Grenzfall kann die
Handlung also auch rein fiktiv sein, alle Figuren des Dramas konnen fiktive Per-
sonen sein, wenn aber wenigstens ein historisches Setting vorliegt, reicht dies als
positives Kriterium fuir die Aufnahme in das Korpus mit tschechischen historischen
Dramen aus.”" Diese ,weiche“ Genredefinition, die eine deutlich in der Vergangen-
heit angesetzte Handlung als einzige conditio sine qua non veranschlagt, erlaubt es,
einige interessante tschechische Dramen, die eigentlich cher Grenzfille der Gat-
tung sind, in Zusammenhang mit ihrem Bezug zur Entstechungszeit zu behandeln.
So sind etwa Josef Jitf Koldrs Monika und Viktor Dyks Pose/ Dramen mit fiktiven
Hauptpersonen, aufgrund ihres klar bestimmten historischen Settings jedoch sind
sic im Korpus prisent. Ein anderer Grenzfall betrifft Dramen, die Stoffe aus den
berithmten Handschriftenfilschungen tibernehmen, wie etwa Josef Lindas Jaroslav
Sternberg v boji proti Tatarivm oder Josef Kajetan Tyls Cestmir. Dass diese aufge-
nommen wurden und etwa Dramen aus der mythischen Frithgeschichte — etwa
Stoffe um Praotec Cech, den Richter Krok, Libuse und Piemysl Ora¢, den Krieg
der Midchen (D7véf vilka) - jedoch niche, ist darin begriindet, dass die mythischen
Stoffe den Autoren des obrozent schon cher als Mythen gelaufig waren als die Stoffe
der sogenannten Handschriften, die ja gemeinhin bis in die 1880er Jahre als authen-
tisch galten. Josef Linda allerdings, der Autor von Jaroslav Sternberg v boji proti Ta-
tariim, steht unter dem schwerwiegenden Verdacht, gemeinsam mit Viclav Hanka
die Filschungen produziert zu haben; er musste mithin davon Bewusstsein haben,
dass die im Drama reprisentierten Begebenheiten fiktiv oder legendir sind. Mit

71 Solche Dramen entsprechen am ehesten der von Neubuhr aufgezeigten Méglichkeit, Ge-
schichtsdeutung in Dramen mit unhistorischen Stoffen zu verbinden.
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der Aufnahme von Jaroslav Sternberg v boji proti Tatariim, ein Stoff, der bereits vor
den Handschriftenfalschungen kursierte, ist zwar cine weitere Ausnahme von der
Grundregel gemacht worden, der brisante ideenpolitische bzw. strategische Gehalt
des Drama wird dies aber wohl gerechtfertigt erscheinen lassen.

Auf der Grundlage des stofflichen Kriteriums ist die schwierige Abgrenzung
zwischen einer Tragddie vor historischem Hintergrund und einem historischem

2 sie beruht meist entweder auf dem Ver-

Drama von nachrangiger Bedeutung,’
gleich mit historiographischen Quellen oder auf der Einschitzung, welche Aspekee
des Dramas als dominant angeschen werden konnen, ob cher psychologische oder
doch cher politische. Da nun die historischen Dramen in der Regel kaum ohne eine
Liebesintrige auskommen und in der Tragodie vor historischem Hintergrund die
Machtfrage anhand der Intrige um die Furstenfigur erértert wird, verzichte ich aus
den angesprochenen pragmatischen Griinden auf eine kategorische Abgrenzung
des historischen Dramas von der Tragodie.

Abgesehen von den angefithrten Minimalkriterien erfolgte die Auswahl der
Dramen fiir das Korpus ohne weitere grofe Einschrinkungen. Um einen Uber-
blick tiber die historische Entwicklung von eineinviertel Jahrhunderten bekommen
zu konnen, schien es freilich notwendig, aus jedem Jahrzehnt mindestens ein bis
zwei Dramen auszuwihlen. Dass die Wahl und die Analyse gerade auf diese fiel,
griindet in keiner bestimmten Regel: Es ging mir darum, ein méglichst breites Bild
von existierenden historischen Dramen zu bekommen; demnach wihlte ich nicht
nur Dramen berithmterer Autorlnnen aus, sondern auch Dramen von Autoren, die
mittlerweile in Vergessenheit geraten sind oder die tiberhaupt niemals aufgefiihre
wurden. Da es mir ja nicht um eine Geschichte der theatralischen Kommunikation
und Rezeption geht, sondern um eine Analyse von politischen Ideen, die in histo-
rischen Dramen erkannt werden konnen, erscheint diese Streuung gerechtfertigt.
Freilich bemiihte ich mich darum, historische Dramen von Autoren auszuwihlen,
die in den Literaturgeschichten als wichtige Figuren gelten, diese wurden gewisser-
mafien leicht ,bevorzugt ausgewihlt, zugunsten einer Breite des Korpus wurde
aber darauf verzichtet, ctwa alle historischen Dramen von Josef Kajetdn Tyl, Josef
Jiti Kolar, Vitézslav Halek, Jaroslav Vrchlicky oder Alois Jirdsck zu analysieren. Ein
weiteres Kriterium fiir die Auswahl war es, Dramen zu betrachten, deren Entste-
hungszeit mit wichtigen historischen Ereignissen zusammenfillt, womit der These
von Lukdcs (der diese seinerseits von Engels tibernommen hatte) gefolgt wurde,
dass historische Dramen Indikatoren fiir gesellschaftliche Umbriiche seien (vgl.
Lukdcs 1965, 116f).

72 Shakespeares Richard III. und Hamler sind ja — um zwei prominente Beispicle der Dramen-
literatur zu nennen — beide historisch verortet und kénnten in einer offeneren Gattungsde-
finition, die auch in dieser Arbeit zur Anwendung kommt, beide als historische Dramen be-
zeichnet werden, nur ist Hamlet weniger als historisches bzw. politisches Drama interessant,
sondern vornehmlich als Charakter-Drama.
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Der angestrebten Streuung von Dramen bekannterer oder weniger bekannter
Autoren bzw. von mehrfach gespielten Stiicken oder unaufgefithrten Texten ent-
spricht auf inhaltlicher Ebene das Bestreben, unterschiedliche Stoffe aus verschie-
denen Epochen der Geschichte zu betrachten, sich also nicht allein auf bestimmte
Stoffe zu beschrinken. Zum Ausgleich so entstandener Heterogenitit, die den di-
achronen Vergleich zwar nicht unméglich mache, aber erschwert, wurden zwei The-
menkreise gewihlt, die in mehreren Dramen behandelt wurden, nimlich zum einen
die Geschichte um die Ermordung des Fiirsten Vaclav durch seinen Bruder Boleslav
und zum anderen der Stoff um den adeligen Usurpator Zavi$ von Falkenstejn. An-
hand von Dramen, die diese Stoffe behandeln, werden diachrone ,,Achsen gebil-
det, an denen sich die Verinderungen im politisch-ideologischen Gehalt erweisen
werden. Die Achsen dienen weiters zum Vergleich mit den Dramen, die ungefihr
zeitgleich entstanden sind, aber andere Stoffe behandeln.

I11.2. Erlauterungen zur Schreibweise von Eigennamen und zu
Pluralformen mit generischer Bedeutung

Da sich die Arbeit als textnahe Analyse versteht, wurde bei der Schreibweise von
Eigennamen grundsitzlich die in den Primirtexten verwendete Schreibung tiber-
nommen. Dies betrifft auch die Schreibung von Toponymen, es sei denn, diese
tschechischen Toponyme haben cine ganz geliufige deutsche Entsprechung (wie
Prag, Olmiitz, Briinn etc.) oder ein geographisches Denotat, das auf8erhalb des Ter-
ritoriums der béhmischen Linder liegt. Die Schreibweise wurde nur bei Dramen-
ausgaben des obrozeni verindert, die noch vor den orthographischen Reformen der
damaligen Zeit erschienen sind: in diesen Fillen wurde die Schreibweise der heute
tiblichen tschechischen Orthographie angepasst. Um die Lesbarkeit von direkten
Zitaten aus solchen Dramenausgaben des obrozens zu vergrofSern, wurden auch die
direkten Zitate der modernen Orthographie angeglichen.

Die historischen Dramen werden in der Arbeit primir als eigenstindige Texte
gelesen und nicht systematisch mit méglichen oder tatsichlichen Quellentexten
verglichen, die von den Autoren verwendet wurden. Mitunter werden jedoch zur
Erleichterung der historischen Orientierung in eckigen Klammern die in deutsch-
sprachigen Geschichtsbiichern geldufigen Namensformen angegeben.

Der Verfasser ist sich der Genderproblematik in der Sprache bewusst und er-
klart dazu Folgendes: Die historischen Dramen des Korpus wurden mit einer Aus-
nahme (Gabriela Preissova) alle von minnlichen Autoren verfasst. Die Verwen-
dung der maskulinen Pluralform bezeichnet wie in der traditionellen Schreibweise
geschlechtsneutral sowohl minnliche als auch weibliche Personen. Mitunter wird
jedoch auch die geschlechtsneutrale Schreibweise mit dem Binnen-I verwendet, um
auch formal zum Ausdruck zu bringen, dass die traditionelle Schreibweise als his-
torisch angesehen werden kann und dass neben ihr auch eine andere Schreibung
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durchaus berechtigt ist. Die bewusst inkonsequente Verwendung beider Formen bei
generischer Bedeutung wurde aus dreierlei Hinsicht durchgefiihre: erstens soll die
gute Lesbarkeit der Arbeit gewiahrleistet bleiben, zweitens wird der feministischen
Kritik an sedimentierten patriarchalischen Sprachmustern durch die gelegentliche
Verwendung der Schreibung mit Binnen-I Rechnung getragen, drittens soll kein
Eindruck von verbiesterter Prinzipientreue erzeugt werden. Sprache befindet sich
im Wandel und mitunter kann man diesen Sprachwandel auch gutheiflen und mit
dem eigenen Schreiben anzeigen.

II1.3. Erlauterungen zur ideologischen Analyse

Das mit dieser Arbeit verfolgte Analyseinteresse ist auf die politischen Ideen gerich-
tet, die in historischen Dramen enthalten sind. Unter politischen Ideen bzw. unter
Ideologie wird ganz allgemein eine Werthaltung verstanden, die sich auf die Welt
bezieht, wobei es in unserem Zusammenhang vor allem politische und geschicht-
liche Aspekee sind, die Gegenstand ideologischen Denkens sind. Das ideologische
Denken ist im Drama als ,,ideologisches Zeichen® (vgl. Volosinov 1975, 54-57) ma-
nifestiert.

Wie in Teil A diskutiert wurde, ist es aufgrund der indirekten Kommunikation
der dramatischen Gattung gemeinhin schwer maéglich, die Verbalisierung dieser
Ideen dem Dramentext unmittelbar zu entnchmen, es sei denn, dass einzelne per-
sonae dramatis oder cinzelne Repliken cine klare Sprachrohrfunktion haben. Aber
selbst in diesem Fall ist zu bedenken, dass die personae dramatis in einen Hand-
lungszusammenhang eingebunden sind, der auf den ideologischen Gehalt einzel-
ner Repliken zu bezichen ist: Der Handlungszusammenhang kann diese Repliken
konterkarieren, er kann sie unterstiitzen, er kann andere Aspekte hervorkehren und
somit die verbalisierten ideologischen Vorstellungen erweitern. Der Handlungszu-
sammenhang selbst ist als eine eigene Einheit zu verstehen, dic in hohem Mafle zur
ideologischen Bedeutung des Dramas beitragt. Die Auswahl und die Verkettung der
Ereignisse im Drama sind ja bereits selbst bedeutungsgenerierende schriftstelleri-
sche Akte, durch sie wird zur ,,Sinnproduktion® beigetragen bzw. hat die so geschaf-
fene Dramenhandlung ideologischen Gehalt.”

Ein Handlungszusammenhang ist im Prinzip in allen traditionellen Dramenfor-
men gegeben; gemill der idealtypischen Unterscheidung von offener und geschlos-
sener Form im Drama, die Klotz (1969) vorgenommen hat, ist der Handlungszu-

73 Hier muss auf den Unterschied zwischen den im Drama reprisentierten Ereignissen und den
tatsichlichen Ereignissen in der Welt hingewiesen werden. Letztere werden zwar von den ein-
zelnen Handelnden mit Sinn versehen; auch sind ja Handlungen als intentionale Akte des
Handelnden sinnhaft. In der realen Welt freilich gibt es zum Unterschied vom historischen
Drama keine Instanz, die eine Auswahl und Kombination der unendlich zahlreichen Ereig-
nisse und Handlungen vornehmen wiirde und damit Sinn produziert.
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sammenhang in der geschlossenen Form deutlicher vorhanden als in der offenen
Form, die zwischen cinzelnen Szenen oft keine klaren Verkettungen von Handlun-
gen erkennen lisst. In der Regel kann jedoch auch bei der offenen Form ein implizi-
ter Zusammenhang festgestellt werden. Wenn man das narratologische Begriffspaar
Fabel und Sujet auf das Drama anwendet, so kann man sagen, dass die Fabel dem
Handlungszusammenhang entspricht: in der geschlossenen Form sind mehr An-
teile der Fabel im Sujet (im Dramentext bzw. auf der Bithne) prisent als in der of-
fenen Form, die den Handlungszusammenhang damit weniger eindeutig vorfiihre.

Die in dieser Arbeit vorgenommenen ideologischen Analysen sind nach dem
folgenden Muster durchgefiihrt: nach einer meist kurz gehaltenen Einleitung, die
knappe Informationen zum Autor, Produktionskontext und zur Rezeption gibt,
wird der Handlungszusammenhang prisentiert, der praktisch eine Erzihlung bzw.
Nacherzihlung der dramatischen Ereignisse ist, die dem Stratum der Fabel, in Hay-
den Whites Meta-History (siche dazu oben, S. 45fF) entspricht. Die Erzihlung folgt
im Wesentlichen der Dramenhandlung bzw. dem Sujet, erweitert dieses aber ge-
gebenenfalls um implizite Zusammenhinge und um markante Sprechhandlungen
bzw. Zitate von Repliken.

Dieser Handlungszusammenhang soll wie gesagt als Teil der ideologischen
Analyse des Dramentexts geschen werden. Freilich sind die in der Arbeit als Fabel,
prasentierten Handlungszusammenhinge Nach-Erzihlungen des Verfassers dieser
Arbeit und korrespondieren daher mit dessen Beobachterperspektive bzw. mit des-
sen Erkenntnisinteresse, sie sind aber sehr textnah gehalten und kénnen also auf in-
tersubjektive Zustimmung hoffen: LeserInnen der analysierten Dramen sollten den
hier wiedergegebenen Handlungszusammenhang eigentlich als textaddquat bestim-
men kénnen. Das Augenmerk, das auf den Handlungszusammenhang gelegt wird,
der im Prinzip intersubjektive Zustimmung finden sollte, unterscheidet diese Arbeit
von frequenten Urteilen tiber Dramen, in denen meist nur sehr vage Qualititen oder
Mingel von Dramentexten festgestellt werden. So schreibt etwa Stanislav Lom pau-
schal, dass die Menge der historischen Dramen in der tschechischen Tradition zwar
die tragische Bewegtheit der Geschichte spiegle, aber nicht dramatisch ausdriicke:

Nejlepsi ¢eské historické hry [...] zistdvaly jen dramatizovanou narodni i socidlni histo-

rif nebo genrovymi historickymi obrazy, aniZ se staly plnokrevnymi dramaty historického

namétu.’* (Lom 1942, 174)

Die in solchen Urteilen impliziten Wertungen — was ist ,eine bloff dramatisierte
Geschichtsschreibung oder ein historisches Genrebild®, wodurch unterscheiden

74 ,Die besten historischen Schauspiele [...] blicben blof eine dramatisierte nationale und so-
ziale Geschichtsschreibung oder ein historisches Genrebild, aber keine vollblitigen Dramen
mit historischer Vorlage:
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sich diese fir Lom minderwertigen von ,vollblittigen® Dramenformen? — werden
praktisch nie begriindet oder relativiert. Eine solche Form der literarischen Kritik
setzt sich meiner Ansicht nach auf vergleichbare Weise in ebenso vagen literatur-
wissenschaftlichen Unterscheidungen von ,historischem Drama®“ einerseits und ,,Ge-
schichtsdrama* andererseits fort, auf die oben (vgl. oben, S. 108) kritisch hingewiesen
wurde. Diesen Vagheiten der Literaturkritik, die einem Subjektivismus Vorschub
leisten, soll mit der Analyse der Handlungszusammenhinge begegnet werden.

Zugleich wird mit der Erzihlung des Handlungszusammenhangs dem Problem
notdurftig Abhilfe geleistet, dass viele der analysierten Dramen sogar einem Fach-
publikum nicht bekannt sein diirften.

Dem Bedarf nach einer nachvollziehbaren Darstellung der Dramenhandlung
sollen auch die Figurenkonstellationen - siche dazu die nachfolgenden Erlduterun-
gen — begegnen, mit denen in der Regel die Darstellung des Handlungszusammen-
hangs abgeschlossen wird. In den Figurenkonstellationen werden die Relationen der
wichtigeren personae dramatis zueinander in eine graphische Darstellung gebracht,
wobei freilich niche alle Aspekte des Handlungszusammenhangs berticksichtige
werden konnen, aber die handlungsentscheidenden Relationen und Ereignisse er-
fasst sind.

Im Anschluss an die Figurenkonstellationen erfolgt die explizite Analyse des
ideologischen Gehalts, die auf dem dargestellten Handlungszusammenhang be-
ruht; dabei werden markante Repliken und Zitate diskutiert, um zu einer ideologi-
schen Interpretation des jeweiligen Dramas zu kommen.

[11.4. Legende zu den Figurenkonstellationen

Zur optischen Verdeutlichung der Bezichungen zwischen den personae dramatis
dienen die Figurenkonstellationen, die sowohl statische als auch dynamische Bezie-
hungen zum Ausdruck bringen und die konfligierenden Parteien der zugrundelie-
genden Fabel markieren.

—: Eine einfache Linie zwischen den Personen driicke eine weitgehend kon-
flikefreie Bezichung aus, wobei verwandtschaftliche Verhiltnisse, sofern sie nicht
durch Konflikte markiert sind, ebenfalls durch eine solche Linie ausgedriicke wer-
den. Dasselbe gilt fr Dienst- oder Loyalititsverhalenisse.

[ ]: Eckige Klammern verbinden Personen, die zueinander in einem Licbesver-
hiltnis oder Eheverhiltnis stehen, das in der Handlung auf eine ,,Probe® gestellt
wird (etwa durch ein Liebesverhiltnis eines der Partner mit einer dritten Person).
Die eckigen Klammern sind dann zweifach vorhanden und umgeben die eine Per-
son, die zu zwei anderen ein Liebesverhiltnis hat.

—>: Ein einfach gerichteter Pfeil bezeichnet ein Verhaltnis zwischen Gegnern,
wobei der Pfeil von der aggressiven (meist auch tdtenden oder mordenden, eine sol-
che Tat zumindest wiinschenden) Person ausgeht. Unterschiede in den Linienstir-
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ken sollen die Intensitit der Aggression anzeigen. Je ,,dicker” der Pfeil, desto grofer
die Aggression. In der Farbvariante (elektron. Ausgabe der Arbeit) bedeutet ein
einfacher roter Pfeil, dass die Aggression in Totung bzw. Ermordung gipfelt. Der
Mord kann auch von einem abhingigen Diener ausgefiihrt werden, dieser ist aber
dann nur Instrument einer sozial tibergeordneten Person, die den Mord anstrebt
oder anordnet.

<—>: Der Doppelpfeil bezeichnet ein deutliches antagonistisches Verhilenis
zwischen Figuren an, ohne dass dieses in physischer Aggression bzw. Tétung endet.

@:P: flichige geschwungene Pfeile indizieren den Wechsel zwischen den La-
gern, den eine Figur im Lauf der Handlung vollzicht. Haufig ist dieser Lagerwechsel
auch noch durch einen Wechsel der Geschlechtsrollen (meist die Annahme einer
minnlichen Rolle durch Verkleidung) markiert.

Umgebungslinien (egal, welche Form, elliptisch, rechteckig oder als freie Form)
fassen mehrere Personen zu Konfliktparteien zusammen, die einander gegeniiber-
stehen. Die Parteien sind durch kursiv geschriebene Namen bezeichnet. Das Unter-
scheidungskriterium kann von Familie bzw. Sippe, Konfession, Nation, Stand oder
territorialer Zugehorigkeit bestimme sein.

————— : strichlierte Linien markieren mitunter zusitzlich derartige Lagergrenzen.
Wichtigere Personen sind mit groferer Schrift angezeigt als zweitrangige oder Ne-
benfiguren. ( ): Runde Klammern zeigen Personen an, die zwar in der Fabel vor-
kommen und damit von Bedeutung fiir die reprasentierte Welt sind, die nicht aber
im Sujet bzw. der szenischen Handlung ,ihren Auftritt“ haben.
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Analytischer Teil: Das tschechische historische Drama im
soziokulturellen Kontext
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IV. (Historisches) Drama und Gesellschaft

IV.1. Aufriss der Gattungstradition

Als Gattung ist das Drama sowohl in typologischer wie auch in historischer Hin-
sicht mit kollektiver Partizipation und Rezeption verbunden. Seine Wurzeln in kul-
tischen Ritualen der Antike und in der sich daraus entwickelnden Tragédie finden
ihren formalen Niederschlag noch in der traditionellen Einteilung in drei bzw. finf
Akte im Drama der Neuzeit; ihr Inhalt appelliert an das Interesse eines breiteren
Rezipientenkreises, sei es nun religiés-mythischer oder sakularer Natur.

Beide Grundgattungen des antiken Dramas Griechenlands, Tragodic wie auch
die jingere Komadie, setzen die Teilnahme der versammelten freien Biirger an den
Dionysien voraus, die zentraler Teil des im 6. Jahrhundert v. Chr. in Athen zum
Staatskult erhobenen Dionysoskults wurden (vgl. Werner 1986, 219-221 u. 232;
Kindermann 1966, 16). Insofern sich die Entwicklung der Tragodie vermutlich auf
die Chorlyrik zuriickfiihren lisst,” ist auch offensichtlich, dass es sich um eine kol-
lektive Kommunikation handelt, die strukeurell weitgehend einer Autokommuni-
kation (vgl. Lotman 1972, 22) entsprach: sowohl die Auffithrenden wie auch das
»Publikum® gehdrten zu Polis, welche die Theaterauffithrungen mit einem dem All-
tag enthobenen, rituell-religidsen Zwecken dienenden Fest verband. Diese entwick-
lungsgeschichtliche Bindung an heidnische oder — spiter — christliche Kulte um me-
taphysisch-spirituelles wie auch politisch-6konomisches Heil (vgl. Huizinga 1956,
140-142) fithrt die dramatische Gattung bis in die Gegenwart als Konnotation mit.
Wenngleich natiirlich Drama und Theater der Neuzeit bisweilen weit von ihren Ut-
springen in der griechischen Antike entfernt sind, kann das Theater als dasjenige
Medium mit der lingsten Tradition in der abendlandischen Geschichte gelten, das
Selbstdarstellung und Selbstreflexion institutionalisiert ermégliche: ,Im Theater
sicht sich die Gesellschaft selbst beim Handeln zu“ (Fischer-Lichte 1990, 3f).

Bereits fiir diese erste grofle Periode abendlindischen Theaters weist die For-
schung auf die Parallelen zwischen der politischen Entwicklung der Polis und der
Entfaltung der dramatischen Gattung hin. So sei die offizielle Forderung des Dio-
nysoskults und der Dionysien cine Initiative des ,, Tyrannen® Peisistratos (600-528
v. Chr.) gewesen, mittels derer er womdglich den Kreis der Untertanen, auf welche
er sich stiitzte, bei Laune halten wollte. Die Agones, die im Rahmen von Dionysos-
festen veranstalteten Tragodienwettbewerbe, haben in der demokratischen Zeit ab
510 v. Chr. ihre Bliitezeit erlebt: Sie wurden vom hochsten Beamten der attischen
Demokratie, dem drchon éponymos, geleitet, woraus sich schon ihr gesellschaftlicher

Stellenwert erkennen lisst (vgl. Kindermann 1966, 13 u. 24-31; Seeck 2000, 60).

75 Eine ausfithrliche Diskussion der hier nicht weiter sonderlich relevanten genealogischen Fra-

gen in Verbindung mit der Tragodie liefert Schadewaldt (1991, 34-46).
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Mithin war das Fest zu Ehren des Dionysos eine Veranstaltung, welche das Ge-
meinwesen der Polis bedeutsam stirkte und der ,nationalen Selbstdarstellung® (Fi-
scher-Lichte 1990, 16) diente.”®

Der weltgeschichtliche Sonderweg Athens zur Demokratie — die antiken Herr-
schaftsformen, die zur gleichen Zeit im Mittelmeerraum und in Asien bestanden
haben, waren meist monarchisch oder aristokratisch ausgerichtet, das Territorium
und die Gesellschaft stark hierarchisiert — bestand darin, dass eine relativ grofle
Zahl von Biirgern angehalten war, sich in Angelegenheiten des Gemeinwesens zu
engagieren, welches nach dem Sieg tiber die Perser erfolgreich sein Territorium ver-
groflerte und zur groffiten Macht im dgiischen Raum anwuchs (vgl. Kindermann
1966, 24-26).

Zwar wurden wirklich historische Stoffe in der griechischen Tragodie nur
ausnahmsweise verwendet; dennoch kann den mythischen Stoffen im Gegenzug
nicht zugleich der Charakeer der Fiktionalitit entschieden zugeschrieben wer-
den. Wihrend ein heutiges Publikum sie unumwunden als Fiktion kategorisieren
wiirde, diirften die Menschen des antiken Griechenland die Heroen als ,ferne,
aber historische Gestalten® angesehen haben, wenngleich fir ihre Faktizitit waht-
scheinlich ,kein Tragiker seine Hand [...] ins Feuer” hitte legen wollen (Seeck
2000, 167). Dies deutet darauf hin, dass das antike Publikum keine grof$e Distanz
gegeniiber den vorgefithrten Ereignissen verspiirte und sich gut in die Handlung
hineinversetzen konnte (explizit phantastische bzw. irreale Ereignisse wurden von
den Tragodienschreibern ja vermieden), die ihnen keine historische, wohl aber
cine ,poectische Wahrheit” prisentierte (vgl. ebd. 168). Die wenigen Stiicke, die
geschichtliche Ereignisse thematisierten, die den Zeitgenossen gut bekannt waren,
waren grofSe Ausnahmen von der Regel, den mythischen Stoffen weitaus grofiere
Dignitit beizumessen: Phrynichos’ Die Einnahme von Milet (492) und dessen
Phénikierinnen (476), dem vier Jahre spiter Aischylos’ Drama Die Perser (472)
folgte, welches als einziges mit historischem Stoff erhalten geblieben ist, stehen
in engem Zusammenhang mit den Perserkriegen (490-479), der groften militi-
rischen Herausforderung der damaligen Zeit. Insofern Die Einnahme von Milet
(492) dem zeitgendssischen Publikum das nur zwei Jahre zuvor erfahrene Leid bei
der Eroberung der mit Athen verbiindeten Stadt Milet vorfiihrte, erregte es dessen

76 Die mit der europiischen Klassik einsetzende Verklirung der Antike projizierte gerade in die
griechische Hochkultur alle Imagination eines Frithlings der Menschheit, in der diese — nach
Hegels Diktum — erstmals ganz bei sich war (Hegel XVIII/175). Die Resonanzen dieses ver-
klirenden Interesses sind dank klassisch-humanistischer Bildung noch im beginnenden 21.
Jahrhundert niche verhalle. Mittlerweile hat sich aber auch eine gewisse Skepsis gegeniiber
dem postklassischen Griechenlandbild eingestelle: Man vergleiche etwa Kindermanns fast
hymnische Ausfithrungen iiber die Integration der Tragddie in die Kultur der Polis (Kinder-
mann 1966, 25-31) mit dem Hinweis darauf, dass der historisch gesicherte Erkenntnisstand
cigentlich keine solchen emphatischen Pauschalisierungen zulisst (Meier 1988, 54-61).
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Unmut so sehr, dass sein Autor eine Geldstrafe von 1.000 Drachmen zu entrichten
hatte (vgl. Meier 1988, 76). Einigen Autoren gilt dieses erste historische Drama
des abendlindischen Theaters (vgl. Kindermann 1966, 22) tiberhaupt als Beginn
des tragischen Theaters.

Diese frithe traditionsbegriindende Theaterform ist mithin einerseits von ih-
rer Integration in die Kultur der Polis gekennzeichnet (vgl. Fischer-Lichte 1990,
19), andererseits dadurch, dass die vorgefithrten dramatischen Stoffe in der Regel
zeitlich keinen direkten Bezug zum Leben der Polis hatten, sehr wohl aber ihren
Mitgliedern aufgrund von kultureller Uberlieferung und Erzihlungen gut bekannt
gewesen sein dirften. Das sich mit der Entwicklung aus der Chorlyrik herausbil-
dende typologische Spezifikum des Dramatischen — cinzelne Handelnde stehen
dem Chor oder spiter einander gegeniiber — entspricht aus retrospektiver Sicht
dem Wandel der griechischen Kultur vom mythologischen Denken zu stirkerer Im-
manenz. Wihrend das Weltbild des Mythos den Menschen blof§ als Teil cines von
transzendenten Kriften gelenkten groferen Ganzen betrachtet, fihrt das Drama
die Helden als Handelnde vor, die sich der Notwendigkeit des Handelns bewusst
werden, aber erst im Nachhinein (im Moment der Anagnorisis) dessen Konsequen-
zen erkennen kénnen und meist unter diesen zu leiden haben.”” Mit der Problema-
tisierung des politischen Handelns in der attischen Polis, deren Biirger selbst oft
vor schwierigen Entscheidungen standen (vgl. Meier 1988, 236), iibernchmen fiir
Kindermann Drama und Theater als ,,Systole“ und ,Diastole” ,die Herzfunktion
des abendlindischen Kulturorganismus® (Kindermann 1966, 18).

Doch auch ohne somatische Metaphorik kann Drama und Theater eine Sonder-
stellung eingerdumt werden, weil die dramatische Kommunikation das Publikum
in die Rolle eines Beobachters versetzt, dem die gesamte Komplexitit des Gesche-
hens deutlich wird und der somit die partikulire Perspektive der dramatis personae
transzendiert. Das Drama als wesentlicher Teil des klassischen Theaters reprisen-
tiert eine Welt, die in sich geschlossen ist und als solche vom Publikum vollstindig
tiberblickt werden kann. Aristoteles duf8erte sich dezidiert in Kapitel 7 und 8 sciner
Poetik iber diesen Punke; fur ihn gilt, dass die Tragddie ,Nachahmung einer in sich
geschlossenen und ganzen Handlung ist, die eine bestimmte Grof8e hat; es gibt ja
auch etwas Ganzes ohne nennenswerte Grofle” (Aristoteles 1994, 25).

In Bezug auf die Welt des Publikums ist die reprasentierte Welt des Dramas
insofern natiirlich eine Modell-Welt, die metaphorisch bzw. allegorisch auf reales
Handeln bezogen werden kann und die synekdochisch-metonymisch mit der rea-
len Welt verbunden ist (die Bithne/Szene ist ja Teil der Welt, die Figuren werden
von Schauspielern dargestellt, die auf8erhalb des Dramas leben). Mit Theater und

77 Aristoteles weist im dritten Kapitel seiner Poetik (Aristoteles 1994) auf die Erymologie von
»Drama“ hin: dpay bezeichnet das Moment des Tuns in der Uberwindung grofien Wider-
stands bzw. im Augenblick der Entscheidung (vgl. Asmuth 1994, 4f).
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Drama als Institution der attischen Polis wurde ein Reflexionsmedium geschaffen,
welches dem Publikum die Moglichkeiten des Handelns vor Augen fithrte.”® Auch
der Chor diirfte diese Funktion einer stellvertretenden Reflexion bekommen haben,
fur Schlegel stellt er

[...] iiberhaupt und zuvérderst den nationalen Gemeingeist, dann die allgemein menschliche
Teilnahme vor. Der Chor ist mit einem Worte der idealisierte Zuschauer. Er lindert den Ein-
druck einer tief erschiitternden oder tief rithrenden Darstellung, indem er dem wirklichen
Zuschauer seine eignen Regungen schon lyrisch, also musikalisch ausgedriickt entgegen-

bringt und ihn in die Region der Betrachtung hinauffiihre. (Schlegel 1966, 65)

Das metaphorisch-metonymische Reprisentationsverhilenis zwischen der Wele des
Dramas und der Wirklichkeit erklirt auch die antike Priferenz fiir mythologische
Stoffe: diese waren dem Publikum nicht nur bekannt, sie entsprachen auch besser
dem Anspruch von Geschlossenheit, wihrend gerade raumzeitliche Kontiguitit die
Stoffe aus der jiingeren Vergangenheit mit der eigenen Welt verband und den be-
obachtenden Uberblick beeintrichtigte. Der mit dem Drama méglich gewordene
Uberblick iiber das vorgefithrte Handeln und dessen méglicherweise tragische
Implikationen diirfte angesichts des ,distanzierten” Mythos leichter zu gewinnen
gewesen sein als angesichts von reprisentierten Vorgingen, wenn schon deren onto-
logische bzw. raumzeitliche Abgrenzung von der cigenen Welt Miithe machte (vgl.
Meier 1988, 238).

Nach den geistlichen Spielen des Spatmittelalters wurde mit der Renaissance er-
neut eine Theaterform produktiv, die eine deutlichere Trennung von dramatischer
Handlung und Publikum vorsah, aber die vom mittelalterlichen Drama die mora-
lische Tendenz iibernahm (vgl. Neubuhr 1980, 8f). Das elisabethanische Drama in
England brachte mit der offenen Form auch verstarke historische Stoffe in Dramen-
form auf die Bithne, es war Ausdruck und Funktion cines im Entstehen begriffenen
englischen Nationalbewusstseins.

78 Der von Kindermann gleichsam als evolutiondrer Sprung beschriebene Wandel von der
Chorlyrik zur Tragddie, mit welchem menschliches Handeln vorgefithrt und damit auch pro-
blematisiert wird, lief8e sich in systemtheoretischer Fassung als 7e-entry bezeichnen, insofern
Handeln bzw. Beobachten nun selbst unter Beobachtung gerit. ,,Einfaches Beobachten be-
obachtet nur einen Gegenstand, nicht aber den Unterschied zwischen Beobachtung und Ge-
genstand. Durch eine Beobachtung des Beobachtens bzw. Handelns aber wird dieser Unter-
schied beobachtet und ein ,,System® entsteht, das sich selbst von einer Umwelt unterscheidet.
Im Fall des Reflexiv-Werdens von Handeln mit der ,,Geburt der Tragddie” heifit dies nicht
weniger, als dass der Mensch als ,,System” entsteht, das sich von seiner Umwelt durch seine
Fihigkeit zu handeln und zu beobachten unterscheidet (vgl. Dieckmann 2004, 219-221 u.
232). Unter dieser hier nur notdiirftig skizzierten systemtheoretischen Perspektive erscheint
es verfithrerisch, auch die etwa zeitgleiche Emergenz vorsokratischer Philosophie mit dem
re-entry, dem Reflexivwerden von Beobachtung, zu verbinden.
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Die Dramatiker erkannten die Zeichen der Zeit: das Historiendrama erschien hervorragend
geeignet, das iiberall laut werdende Bediirfnis zu befriedigen, Englands nationale Gréfle ge-
feiert zu schen und umgekehrt eindrucksvoll vor den Gefahren zu warnen, die der Nation
aus Diinkel und Selbstgefilligkeit erwachsen kénnten. Mit der Darstellung von Ereignissen
aus der englischen Geschichte vermochte das Theater in jedem Fall, im Zuschauer ein Gefiihl
oder Bewuftsein fiir nationale Identitit zu entwickeln oder es zu bestitigen oder zu férdern.

(Fischer-Lichte 1990, 104)

Wihrend die partizipativen Auffithrungen geistlicher (Passions-)Spiele die immer-
wihrende Akrtualitit der Leidensgeschichte Jesu Christi erreichen sollten, besafen
die historischen Stoffe den Charakter besonders grofier Bedeutsamkeit, was schon
in Aristoteles” Bestimmung, dass nur Personen mit hohen gesellschaftlichem Rang
in der Tragodie statthaft sind, angelegt ist: ,,History, in short, magnifies, for it in-
vests a subject within the eyes of its beholder with the illusion of its dignity, scope,
and overriding importance! (Lindenberger 1975, 55)

Die Dramen und ihre Auffihrungen stellten in den Theaterkulturen der Frii-
hen Neuzeit ein Reprisentationspotenzial fur unterschiedliche Gruppen dar: in
Frankreich reprasentierte das Nationaltheater den an der Spitze der gesellschaftli-
chen Hierarchie stchenden Adel, in Spanien und England war das Theater schon
auf cin breiteres und frithbiirgerliches Publikum ausgerichtet (vgl. Fischer-Lichte
1990, 97f, 160-162, 191-195), wobei es nur im englischen und franzésischen
Theater mehr oder weniger deutliche nationalpolitische Beziige der Stoffe gab. Die
Figur des Tyrannen im spanischen und deutschen Barockdrama wurde von Benja-
min mit der Idee der Souverdnitit in Zusammenhang gebracht, derzufolge der Fiirst
die Ordnung herzustellen hat, um das Chaos abzuwehren. Der exzessive Macht-
missbrauch des Tyrannen ist im Umstand begriindet, dass somit der Widerspruch
zwischen der faktischen Beschrinktheit und Gebrechlichkeit der Person und der
»absoluten® Macht zum Ausdruck kommt, welche die Theorie der fiirstlichen Sou-
veranitat ihm zuschreibt. Im Unterschied dazu kann die Darstellung des Firsten als
Mirtyrer dafiir gelten, dass er exemplarisch die Kontrolle und Whirde vorfiihre, die
seiner hierarischen bzw. souverinen Position entsprechen soll (vgl. Benjamin 1974,
60-66). Es geht mit der Darstellung des Tyrannen Benjamin zufolge nicht etwa um
eine in Form eines Dramas ausgedriickte Kritik an konkreten historischen Fiirsten
oder an der Furstenrolle generell, sondern eher darum, nur die negative Moglichkeit
der Gestaltung der Souveranitit zu zeigen, wihrend die Darstellung des Mirtyrers
deren idealisierte Gestaltung ist.

Die auf die Renaissancetragddic aufbauende klassizistische Tragodie Racines
und Corneilles stellt ein fiir das Drama in vielen européischen Literaturen wichtiges
formales Vorbild dar, doch war sie stark von den Interessen der hofischen Gesell-
schaft bestimmt, sodass nationalhistorische Momente noch wenig Bedeutung hat-
ten. Der historische Hintergrund wird meist zugunsten von zwischenmenschlichen

Open Access ©2017 by BOHLAU VERLAG GMBH & CIE, KOLN WEIMAR WIEN




124 (Historisches) Drama und Gesellschaft

und psychischen Konflikten der Figuren abgeschwicht; der Kampf um die Mache,
der in vielen Dramen der franzésischen Tragddie des Klassizismus cine zentrale
Rolle spielt, ist auf die dramatis personae, nicht aber auf eine synekdochisch mitge-
meinte bzw. in den Fiirstenfiguren reprisentierte Nation bezogen. Dank deutscher
Vermittlung kam es seit dem spiten 18. Jahrhundert zu einer Durchmischung der
Formen und einer Pluralisierung der Moglichkeiten der Gestaltung historischer
Dramen; sowohl die strengere klassizistische Tragodie als auch das offenere eng-
lische Drama fanden in vielen europdischen Literaturen Verbreitung. Die histori-
schen Dramen waren genealogisch mit der freieren englischen Form verbunden,
doch die vor historischem Hintergrund spiclende Tragodie war gleichfalls eine Op-
tion fur die Dramatisierung geschichtlicher Ereignisse. Fir das historische Drama
der Deutschen und Tschechen waren weiters die meist als trivial eingestuften Rit-
terspiele von Bedeutung, die im 18. Jahrhundert auf den Volksbithnen gegeben
wurden. Im deutschen Sprachraum diente der im 18. Jahrhundert etablierte Begriff
des Nationaltheaters dann ja auch ,,bis zum Verschleif§ als Kristallisationskern poli-
tischen Risonnements* (Schramm 1990, 232), womit der ideelle Import nach Béh-
men erleichtert wurde.

IV.2. Der kulturgeschichtliche Kontext des tschechischen Dramas

Der in die Gattung Drama cingeschriebene potenzielle Publikumsbezug mani-
festiert sich auf elementarer Ebene, etwa in der Wahl der Sprache, in welcher das
Drama abgefasst ist. Die in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts beginnenden
mannigfachen Bemithungen der tschechischen Patrioten um eine Neu- bzw. Wie-
dergeburt der tschechischen Kultur waren bekanntlich zuallererst auf eine Verbes-
serung der Stellung der tschechischen Sprache in Konkurrenz zu der damals auf
dem Territorium der bohmischen Lander sprachpolitisch begiinstigten deutschen
Sprache ausgerichtet. Man bemiihte sich, die priméren und die sekundiren modell-
bildenden Systeme, also die Sprache und die in dieser Sprache formulierten Texte,
auf ein Niveau zu heben, das den gebildeten (und somit zwei bzw. mehrsprachigen)
Proponenten der tschechischen nationalen Wiedergeburt als angemessen erschien.
Im Gegensatz zur deutschen Sprache, die sich in der Folge der Niederschlagung des
Stindeaufstandes 1620 und der »Verneuerten Landesordnung« von 1627 als Kul-
tur- und Bildungssprache in den bohmischen Landern etablierte, sank die tschechi-
sche Sprache im 17. und 18. Jahrhundert zur Sprache des einfachen Volkes ab, de-
ren funktionale Méglichkeiten eingeschrinkt waren (vgl. Hroch 1999, 132-135).
Mit der Bildungspolitik von Maria Theresia und Joseph II. wurde Tschechisch zwar
Schulsprache in den Volksschulen (um elementare Bildung zu vermitteln); hhere
Schulausbildung erfolgte jedoch allein in deutscher — bzw. allenfalls in lateinischer
— Sprache. Die Sprach- und Kulturpolitik des aufgeklirten Absolutismus strebte ei-

nerseits Deutsch als tibernationale Verwaltungs- und Bildungssprache an, anderer-
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seits sollten die jeweiligen ,Muttersprachen in den jeweiligen Territorien gefordert
und ausgebaut werden, um zum Einen breiteren Schichten den Zugang zu hoherer
Bildung — die dann aber auf Deutsch erfolgte — zu ermoglichen und zum Anderen
aber auch die Kommunikation zwischen dem Staatsapparat und der Bevélkerung in
den jeweiligen Regionen zu verbessern (vgl. Bugge 1994, 16-18; Hroch 1999, 133
137).” Die beiden Sprachen Deutsch und Tschechisch hatten unterschiedliche ge-
sellschaftliche Funktionen und eine dementsprechende kulturelle Konnotation, so
konnotierte der Gebrauch des Deutschen ,,Kultur® und ,,Kultiviertheit®, wihrend
das Tschechische mit dem lindlichen Raum, mit Bauerntum und mit ,Natur® as-
soziiert war. Dementsprechend wurde die Verwendung des Tschechischen im 6f-
tentlichen Raum durch die Patrioten bis in die 1830er Jahre als kulturell markiertes
Benchmen wahrgenommen (vgl. Macura 1983, 123 u. 139f).

Die auf Ausbildung eines zeitgendssischen qualitativen Schrifttums abzielenden
Bemiihungen gewannen somit fundamentalen Charakeer fiir die moderne tschechi-
sche Kultur. Die Literatursprache musste neu kodifiziert werden, um die hetero-
genen Entwicklungen auszugleichen, und es mussten zugleich Texte geschaffen
werden, die das kulturelle Prestige des Tschechischen anzeigten. Diese chrgeizigen
Bestrebungen erforderten gleichsam ein ,interdisziplinares® bzw. ,synkretistisches*
Vorgehen, also Engagement nicht allein in Philologie, sondern auch in Belletris-
tik, Publizistik, Literaturkritik, patriotischer Agitation etc. (vgl. Macura 1983,
16-23).% Das Schaffen von Josef Jungmann zeigt am deutlichsten die ,offensiven*
Bestrebungen des auf den Ausbau des Tschechischen bezogenen obrozent, also der-
jenigen Epoche, in welcher die tschechische Kultur nach nationalen Prinzipien
aufgebaut werden sollte. Wie sich paradigmatisch an Jungmanns Hauptwerk, dem
1834-39 erschienenen Slovnik cesko-némecky zeigen lisst, inkludierte die Ausarbei-
tung cines primiren Systems die Normierung der Literatursprache, die Aktualisie-
rung und Erweiterung des Lexikons und die Ausarbeitung ciner Fachterminologie
fir alle Bereiche der modernen Gesellschaft und der sozialen Kommunikation (vgl.
Macura 1983, 56-58). Jungmann, der im Unterschied zu Josef Dobrovsky, dem
wichtigsten Vertreter der ersten, ,defensiven“ Generation des obrozent, seine Schrif-
ten bevorzugt auf Tschechisch verfasste, versuchte zuerst in den Dwoji rozmlonvini
0 jazyku ceském (1806 in Jan Nejedlys Hlasatel cesky veroffentlicht) mit der Gattung
eines fiktiven Streitgesprichs aufzuzeigen, wie stark die tschechische Sprache der

79 Dementsprechend wurde in den 1750er Jahren der Tschechisch-Unterricht an der Mili-
tirakademic in Wiener Neustadt und an der Wiener Ingenieur-Akademie eingefiihrt; 1775
kam es zur Errichtung eines Lehrstuhls fir Tschechisch an der Wiener Universitit, 1791 an
der Prager Universitit (vgl. Hoensch 1992, 297-299).

80 Die Konzentration auf Sprache und Literatur manifestierte sich auch in der historiographi-
schen Darstellungen der Zeit des tschechischen Vormirz, in denen nicht politische Entschei-
dungen, sondern philologische (Dobrovsky, Jungmann, Safat{k) und historiographische Leis-
tungen (Palacky) als prigend fiir die Epoche dargestellt wurden (vgl. Hlavacka 2005, 11f).
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Konkurrenz des Deutschen ausgesetzt sei — Jungmann setzte damit das Genre der
in den siebziger Jahren des 18. Jahrhunderts begonnenen Verteidigung des Tsche-
chischen fort, wobei die dialogische Form es ihm ermdéglichte, die Standpunkte
schirfer zu formulieren (vgl. Vodi¢ka 1960b, 235).5' Die Dvoji rozmlonvini o ja-
zyku Ceském gelten dementsprechend als Einsatzpunke eines sprachlich fundierten
Kulturbegriffs bzw. als Grundstein fiir die Schaffung einer sprach- bzw. kulturzen-
trierten tschechischen Nationalideologie, welche im weiteren Verlauf des obrozent
den territorialen und damit transnationalen Landespatriotismus ablést (vgl. Bugge
1994, 25f; Haman 2007, 45-47).

Im ersten Gesprach von Duvoji rozmlonvini o jazyku Ceském trifft der frithneu-
zeitliche Geschichtsschreiber und Férderer tschechischen Schrifttums, Daniel
Adam z Veleslavina (1546—1599) auf einen Tschechen des frithen 19. Jahrhunderts,
der Tschechisch nur mehr mit deutschem Akzent spricht; cin nationalbewusster
Deutscher bestarke schlieflich Daniel z Veleslavina in der Hoffnung, dass die tsche-
chische Nation nicht ginzlich untergehen werde. Das zweite Gesprich zwischen
den mit sprechenden Namen verschenen Dialogpartnern Slavomil und Protiva
behandelt die politische Frage nach einer tschechischen Nation, die im Gegen-
satz zum territorialen Nationsbegriff der Aufklirung nun mittels der sprachlichen
Zugehorigkeit definiert wird. Jungmann prisentiert in den » Gesprichen« seinen
Sprachpatriotismus, den er gleichsam als fertiges Modell aus der deutschen Kultur
tibernimmt — in den Prootiny péknych uméni, der belletristischen Beilage zu den C4.
videriské noviny, ibersetzte Jungmann 1813 in Ausziigen Jahns Das deutsche Volks-
tum (vgl. Schamschula 1990, 359), im gleichen Jahr erschien dortselbst iibrigens
auch die Ubersetzung von Herders geschichtsphilosophischer Spekulation iiber die
Slawen (das Slawenkapitel aus den Ideen zur Philosophie der Geschichte der Mensch-
heit, in dem die spiter so genannte ,, Taubentheorie” formuliert wurde), die ebenfalls
von Jungmann besorgt wurde (zu Jungmanns durchaus eigenwilliger Ubersetzungs-
praxis vgl. Macura 1983, 75-77).

Insofern es im obrozeni nicht unmittelbar um politische, rechtliche oder ins-
titutionelle Anliegen der Patrioten ging, sondern tiberhaupt einmal erst um die
Schaffung eines Nationalbewusstseins, welches erst in weiterer Folge mit gezielten
politischen Forderungen verkniipft war, wird mit Recht von dessen ,philologi-
scher Prigung” (vgl. Macura 1983, 64) gesprochen.® Mit Slovesnost aneb Shirka
prikladii s krdtkym pojednanim o slobu (1. Aufl. 1820) erarbeitete Jungmann eine
urspringlich fir den Gymnasialunterricht vorgesehene Poetik, die an klassischen

81 Aufgrund der Zentralisierungsbemiithungen Josefs IL, die vorsahen, Deutsch als alleinige Ver-
waltungssprache durchzusetzen, war das Tschechische einem verstirkten politischen Druck
ausgesetzt, konnte sich aber bereits auf Interessengruppen stiitzen, denen die Zentralisierung
und sprachliche Vereinheitlichung von Wirtschaft und Verwaltung ungelegen kam.

82 Dies bemerkten aufmerksame Zeitgenossen wie Adam Mickiewicz, der von den Tschechen
als ,,philologischer” Nation gesprochen hat (vgl. Jungmann 1846, 29; Bugge 1994, 25).
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Mustern der Rede- und Stilkunde ausgerichtet war. Wie der Titel anzeigt, handele
das Werk nicht von belletristischer Literatur (Literatur im engeren Sinn), sondern
von Schrifttum allgemein; es ging darum, Anleitungen zu geben, wie méglichst
viele ,Textsorten®, die in den europiischen Literaturen ctabliert waren, auch in
tschechischer Sprache verfasst werden kénnen: ,[...] tim, Ze to, coZ nejlepsiho
jest, vypodobriujeme, nabyvame schopnosti sami néco podobného vymysleti“®® —
(zitiert nach Voditka 1960b, 248). Slovesnost ist demnach als ehrgeiziges Kultur-
programm zu verstehen, mittels welchem eine vollwertige Kultur moglichst rasch
geschaffen werden sollte. Das Werk setzt die seit der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts vermehrten Aufforderungen fort, tschechischsprachige Texte zu produ-
zieren, die dem ,internationalen Vergleich® standhalten konnten. Wihrend die
Verweise auf die Dramatik Shakespeares, Lessings, Schillers oder Goethes durch
Autoren des spiten 18. Jahrhunderts wie Karel Igndc Tham (dem ersten Uber-
setzer Shakespeares ins Tschechische, er tibersetzte Macbeth von einer deutschen
Vorlage — Drébek 2012, 94f) oder Prokop Sedivy aus dem Geist aufklirerischer
Volkserziechung erfolgten und vor allem also den moralisch-erbaulichen Aspeke
von Drama und Theater betonten, war die Motivation von Jungmann und seiner
Umgebung eine dezidiert nationalsprachliche; es ging nicht in erster Linie um die
Vermittlung entsprechender Inhalte an ein Publikum, sondern um das Medium
der Vermittlung selbst: dieses sollte die tschechische Sprache sein, die damit ihre
Leistungsfihigkeit bzw. den Grad der Kultiviertheit der tschechischen Nation de-
monstrieren sollte.3

Als einer der Hauptvertreter des obrozeni war Jungmann der Uberzcugung,
dass die tschechische Sprache in allen Gattungen erprobt und eingesetzt werden
miisse, er trat fur eine groflere stilistische Freiheit und Elastizitit der Sprache der
Dichtung ein und erprobte dies selbst an Ubersetzungen (in denen der Umstand,
dass ins Tschechische tibersetzt wurde, eine grofere Bedeutung als der tibersetzte
Originaltext hatte, denn fiir Jungmann war der Inhalt des Ubersetzten gleichsam
ein ,Wanderstoff , der zwischen den Sprachen und Kulturen ausgetauscht wurde,
wihrend die Spezifik in der sprachlichen Form steckte). Somit erklirt er in der
zweiten Auflage von Slovesnost im Zusammenhang mit Uberlegungen den Nutzen

83 ,[...] dadurch, dass wir dasjenige, was zum Besten zihlt, nachahmen, erlangen wir die Fihig-
keit, selbst etwas Ahnliches auszudenken

84 Macuras materialreicher Nachweis, dass die lingozentrische Kultur des obrozeni auf die Zei-
chenhaftigkeit (des Sprachzeichens) grofien Wert gelegt habe, kdnnte um McLuhans Formeln
vom (sprachlichen) Medium als ,message” bzw. ,,massage” erweitert werden, um etwa die
petlokutiven bzw. soziologischen Effekte dieser patriotischen Kommunikation zu erfassen:
Tatsichlich beférderten bzw. stimulierten die tschechischsprachigen Texte die Ausweitung
der Nationalbewegung.
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von Ubersetzungsarbeit: ,V jazyku nase nirodnost“® (Jungmann 1846, 25; vgl. all-
gemein Hrabdk/Jefdbek/Ticha 1976, 162f).

Die nach dem Muster zeitgendssischer psychologisierender dsthetischer The-
orien (des Handbuchs der Aesthetif [1803] von Johann August Eberhard und der
Aesthetik fiir gebildete Leser [1807] des Universalgelehrten Karl Heinrich Ludwig
Politz) konzipierte Slovesnost prisentierte erstmals in der tschechischen Kulturge-
schichte ein kategoriales System literarischer Gattungen und erlaubte somit Ver-
gleiche zwischen dem entwickelten ,,Ideal” und dem zeitgendssischen Zustand der
tschechischen Literatur. Wihrend Franti$ek Palacky und Pavel Josef Safatik in den
Poclitkové Ceského basnictvi [Die Anfinge tschechischer Dichtung] blof monierten,
dass es an groflen Werken in tschechischer Sprache fehle, gibt Jungmann u.a. mit
Ubersetzungen vor allem aus der englischen (Miltons Paradise Lost), franzdsischen
(Chateaubriands Ata/4) und deutschen (Goethes Hermann und Dorothea) Lite-
ratur Beispiele, die er tschechischen Autoren als Vorbild empfichle.® Zwar wurde
bereits von Literaten der Aufklirung die Nachahmung von Shakespeare, der klas-
sischen Tragddie und Schiller zur moralischen Erbauung des Publikums angeregt,
aber in der Slovesnost wurde das Fehlen des prestigereichen Genres Tragddie in der
tschechischen Literatur aufgezeigt und in einen gesamtkulturellen Bezug gebracht.

Was nun die Darstellung des Dramas im dsthetischen System von Slovesnost be-
trifft, so unterscheidet Jungmann dieses von den anderen Gattungen Epik und Lyrik
aufgrund des Umstandes, dass dem Publikum eine Handlung durch Sprache und
Kérperbewegungen vorgefiihrt, mithin also in der Gegenwart rezipiert wird (vgl.
Jungmann 1820, LVIII). Entsprechend dem auf klassizistischen Vorstellungen be-
ruhenden Gattungssystem der Slovesnost galt die Tragodie mehr als die Komédie,
in welcher die ,niedrigeren Miachte’ des Menschen vorgefithrt werden. Die Tragodie
(Jungmann iibersetzt die Genrebezeichnung auch mit smutnobra — Trauerspiel’)
wurde entsprechend ihrem Inhalt und ihrer Wirkung definiert als ,dramatische
Handlung, die selbst oder aufgrund ihrer Folgen Furcht und Schrecken hervorruft,
bei der eine oder mehrere Personen mit einem von Leidenschaften oder Umstinden
bestimmten Schicksal kimpfen, was meist ungliicklich endet’ (vgl. Jungmann 1820,
LX). Jungmann betont, dass von der moralischen bzw. sittlichen Grofe des Trags-
dienhelden die Wirkung auf das Publikum abhingt, die nicht allein in Furcht und
Mitleid, sondern auch in einer Hebung des Geistes bestehen soll. Seine Unterschei-
dung von alter und neuer Tragodie begriindet er zum einen mit unterschiedlichen
Heldentypen: in der alten Tragddie seien es Kriegerhelden gewesen, wihrend die

85 ,Inder Sprache ist unser Volkstum:*

86 In die zweite (1845) und dritte (1846) Auflage der Slovesnost, welche gegeniiber der Erst-
veroffentlichung stark iiberarbeitet wurden, fanden bereits immer mehr Beispiele aus der
neueren tschechischen Literatur Aufnahme; der urspriingliche Zweck — die Verbesserung der
tschechischen Belletristik im internationalen Vergleich — erscheint somit erfillt worden zu
sein.
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neue Tragodie im gewohnlichen Leben der Gegenwart angesetzt sei und Gefiithle
und Leidenschaften vorfithre, die dem Publikum leichter zuginglich seien. Als
Beispiel fur schicksalsmachtige Gefihlsstrebungen fithrt Jungmann die Liebe zur
Heimat noch vor Ehrgeiz, Liebe und Eifersucht an; solche Gefiihle kénne das Pub-
likum cher teilen als physische Qualen alter Heroen (vgl. ebd. LXI f).¥”

Zwischen Tragodie und Komédie setzt Jungmann noch das Schauspiel (,vlastni
drama neb ¢inohra“) an, das durch weniger extreme Motive und Handlungen eines
cher gewohnlichen Helden gekennzeichnet ist und nach dem Wechsel von Gefiih-
len und Stimmungen meist gliicklich endet.

Der regelpoetische und didaktische Charakter der ersten Ausgabe von Sloves-
nost — vgl. dazu auch Haman (2007, 78f), wo der Vergleich zu der klassizistischen
Lehre von den genera dicendi gezogen wird — lasst darauf schliefen, dass die Gat-
tungsbeschreibungen Jungmanns eher den ,deduktiven® Charakter eines idealen
poctologischen Programms hatten als dass sie deskriptiv aus der tschechischen Li-
teratur hervorgegangen wiren. Jungmann legte mit Slovesnost gleichsam eine An-
leitung zum Ausbau der tschechischen Nationalliteratur vor, um die tschechische
Literatur an die europdischen Literaturen heranzufiihren.

Vladimir Macura (vgl. 1983, 118-137) beschreibt die text- bzw. ,kulturge-
nerierende” Praxis im obrozeni als Mystifikation und Spiel. Insofern nimlich die
historische Realitit ziemlich weit vom patriotischen Ideal einer breit ausgebauten
Nationalkultur entfernt war und es fiir eine tschechische Hochkultur eine nur sehr
schmale soziale Grundlage gab, simulierten die von den Nationalpatrioten produ-
zierten Texte eher das Vorhandensein einer Hochkultur, als dass sie als verlisslicher
Indikator fur diese dienen konnten. Die Neukonzeption einer tschechischen Na-
tionalsprache als ,,primdres modellbildendes System® und die erwiinschte Produk-
tion von Texten, die in dieser Sprache verfasst waren, sollten entsprechend rasch das
Ideal einer vollwertigen nationalsprachlichen Kultur niherbringen.

Macura ist dementsprechend der Meinung, dass den in Slovesnost charakeerisier-
ten idealen Gattungen der Tragédie und der Komddie nichts in der tatsichlichen
tschechischen Theaterproduktion entsprochen habe.® Er unterscheidet daher auch
scharf zwischen der von Jungmann angeregten Dramenproduktion und dem realen
Theater, wobei er im Wesentlichen die bereits von Vladimir Stép:’mek vorgenom-
mene Dichotomisierung von Drama und Theater iibernimmt. Stépanek selbst geht

87 Neben dem Chor, den Jungmann aus dramaturgischen Griinden ablehnt (er zerstére das Mit-
erleben und die Einheit der Handlung), missfille ihm an den ilteren Tragddien die Kérper-
lichkeit des heroischen Leidens. Man fiihle leichter bei ungliicklicher Liebe und Eifersucht
mit als etwa bei Gichtschmerzen (vgl. Jungmann 1820, LXII).

88 ,Tato situace — pro jungmannovské kulturni usili typickd— plati i pro drama, tj. texty dra-
matické, nemohla vak platit pro divadlo® (Macura 1995, 192). - ,Diese Situation [gemeint
ist die oben geschilderte] gilt auch fiir das Drama, also fiir dramatische Texte, sie konnte aber
nicht fiir das Theater gelten”
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davon aus, dass es schr wohl ein anspruchsvolles Drama vor der ,reifen” Dramatik
von Josef Kajetan Tyl gegeben habe, nur habe dieses nicht in den Theaterbetrieb
der damaligen Zeit gepasst. Die zeitgendssische dramatische Produktion orientierte
sich stattdessen an den Bediirfnissen und Rezeptionsgewohnheiten des tschechi-
schen Theaterpublikums und war dementsprechend nicht sonderlich anspruchsvoll
(vgl. Stépanek 1959, 9-13). Hingegen war das gehobene Drama, wie es Jungmann
erwartet hat, eine elitire Gattung, die in der ,Hochzeit® des obrozen, also in den
zwanziger und dreifliger Jahren des 19. Jahrhunderts, kein reales Publikum finden
konnte. Es war daher wohl cher auf die Rezeption durch Lektiire ausgerichtet.

Die von Slovesnost angeregte, tatsichlich produzierte Dramenliteratur konnte
den hohen Anspriichen zwar nicht ganz gentigen, dennoch kann Slovesnost initiali-
sierender Charakter zugeschrieben werden (vgl. Topolova 1996, 18): im Verlauf des
19. Jahrhunderts lassen sich die Bemithungen um eine grofle Tragodie in der Regel
auf die in Slovesnost geduf8erten Forderungen zurtickfiihren. Riickblickend konsta-
tiert der tschechische Theaterhistoriker Frantisek Cerny (vgl. 2005a, 33), dass einer-
seits zwar das Theater eine unvergleichlich groffe Rolle im obrozeni gespielt habe,
andererseits aber die ehrgeizigen Bemiihungen des Jungmann-Kreises auf das dama-
lige Theaterleben wenig Auswirkungen hatten: ,, Divadelni podnéty mimodivadelni,
keeré vychdzely od vzdélanct Jungmannova okruhu, byly sice z delSich vyvojovych
perspektiv dilezité, ale tvaf ceskych ptedstaveni neovliviiovaly“® (ebd., 34). Die
Bedeutung des ,real existierenden” Theaters bestand hingegen darin, dass es keine
andere kulturelle Institution bzw. iiberhaupt keine andere 6ffentliche Institution ge-
geben hat, in welcher zur damaligen Zeit die tschechische Sprache in einem solchen
Ausmal§ 6ffentlich gesprochen bzw. in ihrer kommunikativen Leistung ,,vorgefithrt*
wurde. Deswegen betrachteten die Nationalpatrioten es als wichtiges Medium fiur
Agitationszwecke (vgl. Hroch 1999, 73).

IV.3. Tschechisches Theater vor 1848

Im Zusammenhang dieser auf das historische Drama ausgerichteten Arbeit kann
unmdglich ein ausfihrlicher theatergeschichtlicher Uberblick iiber einen Zeitraum
von ca. 120 Jahren tschechischsprachigen Theaters gegeben werden, der iiberdies
von berufener Seite auch schon umfassend geschaffen wurde.”® Zumal allerdings

89 ,Die von au8erhalb des Theaters stammenden Impulse, die von den Gebildeten des Kreises
um Jungmann ausgingen, waren aus Sicht der weiteren Entwicklungsperspektive zwar wich-
tig, sie hatten aber keinen Einfluss auf die Gestalt der tschechischsprachigen Theaterauffith-
rungen.’

90 An erster Stelle muss hier die im Zeitraum 1968-1983 veroffentlichte vierbidndige Theater-
geschichte Déjiny ceského divadla I-IV (Hrsg. von FrantiSek Cem}’f, in der Folge wird mit der
Sigle DED auf sie verwiesen) erwihnt werden, die cine umfassende Darstellung liefert, deren
Wert von der zeitbedingten Angleichung an die Vorgaben des realsozialistischen Machtappa-
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das Drama als literarische Gattung mit der gesellschaftlichen Institution Theater
bzw. Theaterauffithrung in engem Zusammenhang steht, sollen als Hintergrund-
information in dieser Arbeit wenigstens skizzenhaft die Bedingungen des Theater-
lebens verdeutlicht werden. Hierbei beschrinke ich mich auf die Geschichte des
tschechischen Theater bis zur Eréffnung des Narodni divadlo, das als Symbol fuir
die Konsolidierung der tschechischen Nation gilt; die Zeit danach, wiewohl thea-
tergeschichtlich nattirlich bedeutsam, ist fiir die nationalpolitischen Implikationen
jedoch schon weniger relevant.

Wie oben festgestellt wurde, lief sich der ideologische Plan der Patrioten des
obrozeni nicht auf diejenige gesellschaftliche Wirklichkeit tibertragen, die sich im
Theaterleben (in der Organisation der Theater, in der Auffithrungspraxis, in der
Makrokommunikation zwischen Autor und Publikum) manifestierte. Stépének
und Macura konstatierten, dass Drama und Theater zwei unterschiedliche Kommu-
nikationspraktiken ausmachten. Die Vertreter des obrozeni wollten in ihren Kul-
turanstrengungen den Beweis schaffen, dass es eine tschechische Kultur gibt, die
in allen relevanten Bereichen mit anderen Nationalkulturen konkurrieren kann,
dementsprechend tibernahmen sie den transnationalen klassischen Wertekanon, in
welchem das Drama qua Tragodie eine so prominente Position in der kulturellen
Wertchierarchie einnahm. Diese Bemithungen um eine voll ausgebaute nationale
Kultur brachten in einem ersten Schritt Fiktionen hervor.”! Lebendiges Theater
hingegen funktioniert unter Berticksichtigung des Publikums und dessen Rezepti-
onshorizonts; insofern also die Vertreter des 0brozeni eine relativ kleine patriotische
Avantgarde bildeten, entfernten sie sich in ihren nationalkulturellen Anspriichen
vom tschechischsprachigen Publikum, dessen Kommunikationserwartungen von
der Tradition religioser Theaterformen, von unterhaltendem Laien- und Wan-
dertheater gepriagt war und das im Theater vorwiegend ein Unterhaltungsmedium
sah. Das tschechische Theater war folglich insgesamt ,realer und weniger ,.ideal”
bzw. abstrake, es hatte ja — egal ob als semi-professionelles Theater wie in Prag oder
als Laientheater in den Provinzstidten oder Dorfern — tatsichlich ein Publikum,
dessen Erwartungshorizont mit der Theaterpraxis erreicht werden musste (vgl. Ma-
cura 1983, 123f). Im Hinblick auf die kulturelle Situation in Bohmen kann dem

rats kaum gemindert wird. Weniger extensiv, dafiir aber besser fasslich, sind die Uberblicks-
darstellungen von Jan Vondragek (1956; 1957) und von Jan Cisai (2004a; b). Fiir die The-
atergeschichte bis zum Ende des 18. Jahrhunderts siche Jakubcové/Pernerstorfer 2013. Die
sich {iber zwei Jahrzehnte erstreckenden Aktivititen des Prozatimni divadlo (Interimstheater,
1862-1883), der wichtigsten Vorstufe zum Nérodni divadlo, sind in einer voluminésen fak-
tographischen Publikation verzeichnet: Stépan/Trévnitkova 2006.

91 Jungmanns zweisprachiges Worterbuch wurde beispielsweise mittels Calquierungen, Uber-
nahmen aus dem Polnischen und Wortneubildungen erstellt, um die Vollwertigkeit der Spra-
che und ihre Gleichrangigkeit mit dem Deutschen manifestieren zu konnen (vgl. Macura
1983, 58fu.119).
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tschechischsprachigen Theater bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts aber cher pau-
schal ein ,subkultureller” Status zugeschriecben werden. Gerade weil es an cinem
»realen” tschechischen Publikum ausgerichtet war und dessen Interesse befriedigte,
galt es als weniger anspruchsvoll und wurde von der Jungmann-Generation als min-
derwertig angeschen.”

Im prakeisch zweisprachigen Prag, dessen Oberschicht nach der Niederschla-
gung des Stindeaufstands zuschends an der deutschsprachigen Kultur orientiert
war, wihrend die sozial niederen Schichten und die vom Land in die Stadt migrier-
ten Bewohner Prags vorwiegend Tschechisch sprachen,” waren am Stindetheater
tschechischsprachige Auffithrungen lange Zeit nur in eingeschrinktem Mafle mog-
lich. Als institutioneller Vorliufer des Narodni divadlo war das Stindetheater die
daucrhafteste Bithne in der Hauptstadt Bohmens, es wurde 1781 auf Initiative des
Grafen Nostitz gegriindet (daher auch die fiir seine Frithzeit gebriuchliche Bezeich-
nung Grifl. Nostitzsches Nationaltheater’ bzw. Nosticovo divadlo; adelige Fami-
lien iibernahmen es 1798 nach dem Tod von Nostitz und die bhmischen Stinde
wurden rechtlich zum Triger des Theaters). Das 1783 mit Lessings Emilia Galotti
erdffnete Theater sollte im Geist josefinischer Aufklirung von oben zur Bildung —
in deutscher wie auch in tschechischer Sprache (vgl. Wogerbauer 2015, 118) — des
Volkes beitragen, daher wurde es auch gegeniiber dem Karolinum, dem traditions-
reichen Universititsgebaude, errichtet.”> 1786 erteilte Joseph I die Spielerlaubnis
fiir ein ,utraquistisches*, dh. deutsches und tschechisches Theater. Dieses kurzle-
bige — es bestand nur bis 1789 — Vlastenské divadlo v Novém Mést¢, im Volksmund
Bouda genannt, hatte einen Bithnenvorhang, auf welchem der Reichsadler abgebil-

92 Ab den 1860er Jahren wuchs die Laientheaterbewegung (sowohl die tschechische wie auch
die deutsche) vor allem in den Kleinstidten deutlich an, was 1885 zur Griindung cines Zen-
tralverbandes der Laien fithrte (vgl. Cisai 2004b, 21).

93 Die soziolinguistischen Verhiltnisse in Prag wurden bereits im obrozens zentraler Gegenstand
theatralischer Reflexion, so vor allem in Josef Kajetan Tyls populirem Schwank Fidlovacka
aneb Zadny hnév a 2ddnd rvacka (vgl. dazu Osolsobé 1993).

94 Nach Ansicht von Philipp Ther war das Stindetheater in Prag das bedeutendste Adelstheater
in Mitteleuropa: Graf Nostitz wollte mit dem Wiener Nationaltheater von Joseph II. konkur-
rieren, was ihm mit zwei Urauffithrungen von Mozart-Opern (Don Giovanni, 1787, und La
Clemenza di Tito, 1791) auch gelungen ist (vgl. Ther 2006, 78).

95 Noch vor dem Stindetheater gab es das Divadlo v Kotcich (1737-1783), das ein Zentrum
mitteleuropiischen Theaterlebens war (u.a. wurden Schillers Riuber hier im Original bereits
1783 aufgefiihrt), im Verzeichnis Laiskes sind allerdings nur vier tschechische Auffiihrungen
registriert. Unter dem aufgeklirten Absolutismus von Joseph IL kam es zu einer regelrechten
»Theateroffensive®; in vielen Regionalzentren der Habsburgermonarchie (Baden, Graz, Salz-
burg, Innsbruck, Leoben, Lemberg, Kaschau, Hermannsstadt etc.) wurden Theatergebiude
errichtet (vgl. Cerny 2000, 14f).

96 Diesem Ausdruck aus der hussitischen Theologie des 15. Jahrhunderts begegnet man in der
tschechischen Theatergeschichtsschreibung des Ofteren.
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det war: Unter dessen Fligeln stand der politisch programmatische Spruch ,,Sub
umbra alarum tuarum vincit leo® (,Im Schatten deiner Fliigel siegt der Lowe"),
womit eine eintrichtige Unterordnung des tschechischen ,Lowen® unter den
Reichsverband ikonologisch postuliert wurde (vgl. Voditka 1960a, 94). Diese Dar-
stellung braucht keineswegs als imaginires politisches Ideal der sterreichischen Re-
gierung interpretiert zu werden, vielmehr schien ein ,frithnationaler” bohmischer
Landespatriotismus damals — und fiir viele Tschechen sogar noch bis zum Ersten
Weltkrieg — mit einer prinzipiellen Loyalitit zum Kaiser als Reprisentanten des
multinationalen Imperiums vereinbar (vgl. Hoensch 1992, 299f).”” Das konventio-
nalisierte Attribut der Aktivisten dieses ersten Theaters — ,vlastencové z Boudy®
(,Patrioten aus der Bouda/Bude®) — hatte somit noch keine anti-6sterreichische
Konnotation.

Diese von Joseph IL erteilte Spielerlaubnis stellte als ,, Privilegium® iiber 100 Jahre
die rechtliche Grundlage fiir tschechischsprachiges Theater dar, das in quasi pro-
tessioneller Form ab ca. 1785 existierte; davor gab es in der Zeit nach 1620 neben
Theaterinszenierungen des Adels und jesuitischem Schultheater nur vorwiegend in
oraler Tradition stehendes Volkstheater, Wanderbithnen bzw. vazierende Puppen-
theater (vgl. Cerny 2005a, 32). Der Beginn eines tschechischsprachigen Theaters als
nationale Institution, die sich auch entschieden von den als vulgir angeschenen The-
aterformen absetzen wollte (vgl. Wogerbauer 2015, 74), ist also mit dem Ende des
18. Jahrhunderts anzusetzen (vgl. Cisat 2004a, 29f). Prokop Sedivy, ein Autor und
Schauspieler des Vlastenské divadlo iibersetzte schon 1793 Schillers ,Was kann cine
gute stchende Schaubiihne eigentlich wirken?“”® unter dem Titel Krdtké pojednini o
uithu, ktery ustavicné stojici a dobre spotddané divadlo zpiisobiti miZe ins Tschechi-
sche, wobei er Schillers Uberzeugung, dass die Schaubiihne letztendlich auch kons-
titutiv fiir die Nationsbildung sei (,,[...] wenn wir es erlebten, eine Nationalbiihne zu
haben, so wiirden wir auch eine Nation* — Schiller 2005, 96), abschwichte zur For-
mulierung, dass die Nationsbildung durch cin ,feststchendes Theater” (,ustavi¢né
stojici divadlo®) befordert werde. Zumal ja das Vlastenské divadlo zu dieser Zeit be-
reits existierte, erscheint Schillers revolutionarer Anspruch an das Theater als Kataly-
sator einer nachfeudalen nationalen Gemeinschaft bei Sedivy abgemildert (vgl. Cisat

97 Gegen die traditionelle theatergeschichtliche Darstellung, in welcher die Bouda rein unter
nationalemanzipatorischem Gesichtspunkt beschricben wird — was auch belletristisch in
Alois Jirdseks monumentalem Geschichtsroman £ L. Vék. Obraz z dob naseho narodniho pro-
buzeni (1888-1906) Niederschlag gefunden hat —, wendet sich Petina (2005), der auf den
gerne marginalisierten Umstand hinweist, dass auch die Bouda eigentlich utraquistisch ausge-
richtet war.

98 Die 1785 verdffentlichte Schrift geht auf einen Vortrag Schillers in Mannheim 1784 zuriick;
unter dem bertthmteren Titel ,,Die Schaubiihne als eine moralische Anstalt betrachtet” ver-
ffentlichte Schiller sie noch einmal nach Erganzungen und Umarbeitungen 1802 in seinen
kleineren prosaischen Schriften (vgl. Schiller 2005, 598).
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2004a, 32f; Hroch 1999, 72). Nach dem kurzen Erfolg der Bouda iibersiedelte das
tschechischsprachige Theater in die Bibliothek eines aufgelassenen Kapuzinerklos-
ters U Hyberni (1789-1802) und von 1803-1811 auf die Prager Kleinseite (Ma-
lostranské divadlo v Ramannovském dom¢ - vgl. Laiske 1974, 9).

Durch die 1810 unter Franz L/IL wieder verschirften Zensurbestimmungen
(vgl. Wogerbauer 2015, 156-164) und die Napoleonischen Kriege wurden diese
Anfinge einer professionellen tschechischen Theatertradition jedoch unterbro-
chen; die Zahl der tschechischsprachigen Auffithrungen nahm zu Beginn des 19.
Jahrhunderts ab.”” Aus der Zeit vor 1812 sind nur ganz wenige Stiicke auch in text-
licher Uberlieferung — nicht allein nach dem Titel und ungefihren Inhaltsangaben
— erhalten, da sie meist nur in handschriftlicher Form vorgelegen hatten. Bereits
zu Beginn des obrozeni hatten diese Stiicke Ereignisse aus der tschechischen Ge-
schichte zum Inhalt. Diese wurden auch von deutschsprachigen Autoren zu Dra-
men mit historischen Stoffen verarbeitet (vgl. Jakubcova 2013, 22). Nach Ales
Haman (vgl. 2007, 41) sollte die historische Thematik den Anspruch auf Ernsthaf-
tigkeit im Unterschied zu populiren Gattungen markieren: das chronologisch erste
tschechische Theaterstiick dieser Epoche war Viclav Thams Bfetislav a Jitka aneb
Unos 2 klstera [Btetislav und Jitka oder die Entfithrung aus dem Kloster, 1786],
von Thém stammen auch V/asta a Sirka aneb Divéi boj [ Vlasta und Sirka oder Der
Kampf der Midchen] sowie Kutnohorsky hornici nebo Kdo se vynasnazs, netrpi nouzi
[Die Bergleute von Kutnd Hora oder Wer sich anstrengt, leidet keine Not] und
Svédskd vojna v Cechdch aneb Udatnost pragskych méstanii a studentsi [Der Schwe-
denkrieg in Bshmen oder Die Tapferkeit der Prager Biirger und Studenten, 1792];
die Stiicke Josef Jakub Tandlers (1765-1826) hieen Libuse, proni knééna a rekyné
v Cechdch [Libuse, Bshmens erste Fiirstin und Heldin], Jan Zizka z Trocnova (beide
1787), die von Maxmilian Stvén Drahomira, ovdovéld knééna leskd, neb Krvavé bo-
leslavské hody [Drahomira, die verwitwete bohmische Fuirstin oder Die blutige Feier
in Boleslav, 1791], Jir{ z Podébrad (1792), Oldfich a Bozena (vgl. Voditka 1960a,
94f). Diese Stiicke sind nur ihrem Titel nach bekannt und als Dramentexte mithin
nicht verfiigbar.

Aufgrund ihrer Zweisprachigkeit fanden die gebildeteren Schichten tschechi-
scher Herkunft mit den hiufiger stattfindenden und besser ausgestatteten deutsch-
sprachigen Auffithrungen oft ihr kulturelles Auskommen — wie gesagt galt allein
Deutsch als Sprache der Gebildeten (vgl. Hroch 1999, 135). Die Biihnen in den
Stiddten von Béhmen und Mihren standen allesamt unter deutschsprachiger Lei-
tung und boten nur sporadisch tschechischsprachige Gastspiele (vgl. Cerny 1969,

99 Gegen die Verschirfung der Zensurbestimmungen halfen auch keine , Anbiederungen wie
etwa antifranzésische Stiicke, die bereits im Titel Loyalititsbekundungen waren (,,Cechové,
vlastné Raku$ané® [Die Tschechen, eigentlichen Osterreicher], ,Cesi jsou pravi vlastencové
aneb krev a Zivot za Frantiska, Karla a vlast“ [Die Tschechen sind die echten Patrioten, oder
Blut und Leben fiir Franz, Karl und die Heimat] - vgl. Hroch 1999, 73).
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200). Am Stindetheater waren bis in die 1830er Jahre — vor allem bei Opernauffith-
rungen und Musiktheater, aber auch im Sprechtheater — ein und dieselben Personen
in deutsch- und tschechischsprachigen Auffithrungen engagiert. Abgesehen von
den drei Jahren 1809-1811, in denen aufgrund des Krieges gegen Napoleon tiber-
haupt kein professionelles Theater auf Tschechisch gegeben wurde, erfolgten ab
1812 die Auffihrungen in tschechischer Sprache meist unter Mitwirkung von Lai-
enschauspielern. Diese unter der Leitung von Jan Nepomuk Stépanek ab 1812 am
Stindetheater organisierten Aufliihrungen, deren Erlos einem wohltitigen Zweck
zugute kommen sollte, waren nicht sonderlich zahlreich — fur die Jahre 1812-1823
fithre Laiske (vgl. 1974, 89-102, vgl. Barto$/Prochdzka 1969/D¢D 11, 200) gerade
einmal 69 Vorstellungen im Stindetheater an. Gegeben wurden bevorzugt aus dem
Deutschen (meist von Stépének selbst) iibersetzte Ritterspiele und Komédien,
Stépéneks eigene patriotische Theaterstiicke (,vlastenecké ptvodni ¢inohry®) oder
Stiicke von Véclav Kliment Klicpera, die als sprachlich und isthetisch ctwas an-
spruchsvoller galten. Aus dieser Zeit rithren auch die ersten Bemithungen um ein
ganzlich eigenstindiges tschechisches Theater — der Prager Biirger Mikula$ Miller
wandte sich 1821 mit einem Gesuch um eine Bauerlaubnis an den Kaiser und be-
grundete dies mit einer Notwendigkeit, die tschechische Sprache und das tschechi-
sche Volk zu unterstiitzen (vgl. V. Prochdzka 1969/D¢D 11, 98).

Neben dem seit Ende des 18. Jahrhunderts sich entwickelnden professionellen
Theater in Prag kam der Laientheaterbewegung eine groffe Funktion in der natio-
nalen Bewusstseinsbildung zu. Immerhin funktionierte hier Tschechisch gleichsam
selbstverstindlich als Bithnensprache, die auch dem Publikum verstindlich war
(und in diesem Zusammenhang auch nicht sozial markiert war). Das Laientheater
war freilich keine rein tschechische Angelegenheit, auch die deutschsprachige Be-
volkerung pflegte dieses, und so spielte um die Jahrhundertwende zum 19. Jahrhun-
dert mitunter ein und dieselbe Truppe Auflihrungen in beiden Landessprachen.
Die Laientheaterbewegung entwickelte sich zu einer kulturell relevanten Bewegung
vor allem in den regionalen Zentren,'™ in Prag selbst ging es in erster Linie darum,
das Niveau des tschechischen Theaters entsprechend zu sichern bzw. es an dasje-
nige des deutschsprachigen Theaters, das allein schon von der Auffithrungszahl her
dominierte, anzugleichen. In den Jahren 1818 bis 1824 gab es in Prag eine Laien-
bithne im Teisingrovo divadlo, dessen Repertoire ein wenig anspruchsvoller war, es
fithrte u.a. Schillers Kabale und Liebe, Die Riuber und Stiicke von Vaclav Kliment
Klicpera auf (vgl. V. Prochdzka 1969/D¢D 11, 100; Laiske 1974, 11/195-198), letz-
tere wurden auch am Stindetheater gegeben.

100 Aufgrund der auch heutzutage noch grofien Popularitit des Puppentheaters in der tsche-
chischen Kultur, einer Kunst, die von groffem Einfluff auch auf die tschechische Trick-
filmgeschichte war, tendierte man lange dazu, auch in der Geschichte des Puppentheaters
nationalideologische Elemente schen zu wollen, wihrend dies heutzutage als Mythologie
zuriickgewiesen wird (vgl. Cisat 2004a, 53).
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Jan Nepomuk Stépanek leitete in den Jahren 1824 bis 1834 gemeinsam mit Jo-
sef Kainz und dem Schauspieler Ferdinand Polawsky das Standetheater; in seiner
Arakam es zu mehr als 300 Auffithrungen in tschechischer Sprache: Diese Gesamt-
zahl ergibt sich aus iibersetzten Dramen und Opern (Stépanek hat selbst 13 Libretti
iibersetzt, wobei er sich des tonischen anstelle des bis dato im Tschechischen do-
minanten syllabischen Versprinzips bediente), Zauberspiclen, ein Genre, das vom
Wiener Theater iibernommen wurde, Ritterspielen oder Possen. Als Theaterdirek-
tor wollte Stépémek vor allem die Nachfrage des tschechischen Publikums nach un-
terhaltender Bithnenkunst und Musiktheater befriedigen; dementsprechend selten
kam es zu Auffithrungen anspruchsvollerer Stiicke in tschechischer Ubersetzung;
die zeitgendssische Theaterproduktion entsprach keineswegs den an hohen isthe-
tischen Modellen orientierten poetologischen Forderungen Jungmanns, sondern
setzte wegen ihrer starken Publikumsbezogenheit auf ein unterhaltendes Reper-
toire, das wegen der engen Bindung von Josef Kainz an das Wiener Theaterleben
stark von dessen Geschmack geprigt war. Wiener Theaterautoren bestimmeten indi-
reke letztlich auch das tschechische Schaffen mit (vgl. Turecek 2001, 9).1!

Sehr oft duflerten sich Vertreter der nationalbewussten tschechischen Intelli-
genz abfillig tiber die Auffithrungen von populiren Zauberspielen oder Possen wie
etwa der Rezensent der tschechischen Version von Nestroys Der Affe und der Briu-
tigam (Opice a Zenich):

Divadlo mé byt reflex zivota ve viech jeho rozmanitych a zaujimavych formach. Narod nas
mé zcela jiné potteby. Ndrodni Zivot zcela jinym znaden jest rdizem, nez aby individudlni cizo-
krajné hry nan pusobiti a na vét$i vyvinovani jeho moci dulevnich néjakého vlivu miti

mohly.'® (zit. nach Vondraeek 1957, 389)

FrantiSek Ladislav Celakovsky, der ebenfalls dem anspruchsvollen jungmannschen
Programm anhing, schrieb in einem Privatbrief iiber Stépéneks iiberaus erfolgreiche
Inszenierung von Adolf Bauerles Alina aneb Praha v jiném dilu svéta [Alina oder
Prag in einem anderen Erdteil], das Stépanek aus dem Wiener Milieu ins Prager

Tschechische iibertragen hatte (vgl. dazu Macura 1983, 209f):

101 Auch die deutschsprachigen Auffithrungen am Stindetheater hatten in dieser Zeit cine
starke Tendenz zu leichterer Unterhaltung. Zwar wurden in deutscher Sprache mitunter im-
merhin Klassiker der europdischen Dramenliteratur aufgefithre, wesentlich beliebter aber
waren Possen und Zauberspiele.

102 ,Das Theater soll das Leben in all seinen vielfiltigen und interessanten Formen reflektieren.
Unser Volk hat aber ganz andere Anspriiche. Das nationale Leben ist von ganz anderer Art
gepragt, als dass einzelne fremdlindische Spiele auf es wirken und irgendeinen Einfluss auf
die Entwicklung seiner geistigen Krifte nehmen kénnten
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Minulou nedéli hrali Alinu, Eesky, ¢lovéee! To je ti hloupost videniackd. Kdyby to 14lety kluk
skladal, zaslouzil by pardousek. Zatim p. Biuerle, redakteur novin divadelnich — a p. Stépanek
to pieklddal. Ale lidu ti bylo, Ze by nikde moucha nepropadla. To déld ¢eskému publiku han-
bu.'® (Frantidek L. Celakovsky: Korespondence I. Praha 1907 zitiert nach Turedek 2001, 23)

In beiden Zitaten ist also nicht allein eine Abgrenzung gegeniiber dem ,, Transfer®
von Wiener Zauberspielen oder Possen ins Tschechische zu vermerken, sondern
gleichfalls eine scharfe Distanzierung der gebildeten nationalbewussten Elite vom
einfachen tschechischen Volk, dessen Interessen sie besser zu verstehen vermeinen
als dieses Volk selbst. Turecek spricht wohl zurecht von einer Kluft zwischen den
Ansprichen der an auslindischen Modellen kultureller Hierarchie orientierten In-
telligenz und dem breiten Publikum, in dessen Rezeptionshorizont anspruchsvol-
lere Dramen ecigentlich nicht passten (vgl. Ture¢ek 2001, 16).

Neben Operninszenierungen machten den tiberwiegenden Anteil an gtépéneks
ungefihr 320 Auffihrungen Ubersetzungcn deutschsprachiger Stiicke aus: Er fa-
vorisierte dabei vor allem August Kotzebue, von dem er nicht weniger als 13 Stiicke
inszenierte.!* Die grofle Menge an Ubersetzungsliteratur hatte einen betrichtli-
chen Einfluss niche allein auf das Theaterleben, sondern auch auf die Vorstellungen
vom Drama generell, da mit der Ubersetzerarbeit eine Verstirkung des verbalen
Elements in Repliken und Nebentexten erfolgte und die fir die damalige Zeit ty-
pische spontane Schauspielerarbeit allmihlich reduziert wurde (vgl. Cisat 2004a,
44). Wie wenig stark die tschechische Dramenliteratur in den Jahren 1824-1834
war, zeigt sich darin, dass Stépanek mit Ausnahme von Josef Kajetin Tyls Drame-
nerstling Vyhos Dub [1832; der Titelheld ist dem Poem »Oldtich a Boleslav« der
»Konighofer Handschrift“ entnommen] und Simon Karel Machéd¢eks Zenichové
[Die Brautigame, 1824] nur Dramen von Viclav Kliment Klicpera und aus seiner
cigenen Feder im Repertoire hatte. Die tschechische Theatergeschichtsschreibung
tendiert wegen dieser Inszenierungsbilanz dazu, die Auffithrungspraxis des Sprecht-
heaters im ersten Drittels des 19. Jahrhunderts als ,,triviale Romantik“ oder ,,Priro-
mantik“ zu bezeichnen; §tépéneks Wirken im Stindetheater sei vor allem wegen
seiner Bemithungen um Operninszenierungen und Musiktheater verdienstvoll,

103 ,Vorige Woche, stell Dir vor, spielten sie Alina auf Tschechisch. Das ist vielleicht ein Wiener
Blodsinn. Wenn das ein 14-jahriger Bub geschrieben hitte, verdiente er dafiir ein paar Ohr-
feigen. Herr Bauerle aber, der Redakteur der Theaterzeitung — und Herr Stépének iibersetzte
es. Es waren so viele Leute im Theater, nicht einmal eine Fliege hitte mehr Platz gefunden.
Eine Schande fiir das tschechische Publikum:

104 In dieser Zeit wurden etwa Schillers Rauber (in der Ubersetzung von K.I. Thim) nur einmal
(1831) aufgefithre — Stépanek hatte die Rauber bereits 1818 einmal inszeniert.
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meint etwa Prochdzka, der in den Opernlibretti sozial progressivere Inhalte als im
tschechischen Drama feststellt (vgl. 1969/D¢D 11, 102 u. 107).1%

Die mit der aufgeklirten Konzeption von Theater (bzw. ,Schaubithne®) her-
vorgehobene bildende und erzieherische Funktion wurde im tschechischen Zusam-
menhang unterschiedlich aufgefasst. Wenn auf der einen Seite die Theaterpraktiker
den Rezeptionshorizont des Publikums und dariiber hinaus auch kommerzielle
Aspekte des Theaterbetriebs beachten mussten, so bedeutet dies keineswegs, dass
in den ,banalen® Produktionen keinerlei Augenmerk auf die ideologische Wirkung
der Stiicke gelegt worden wire, wie dies etwa Stépéneks patriotische Dramatik der
1810cr Jahre zeigt, die immerhin eine Zeitlang gespielt wurde. Auf der anderen
Seite erschien den nationalbewussten Gebildeten das Theater nicht entschlossen
genug als Instrument der Volkserzichung eingesetzt, daher schwand im Kreis um
Jungmann das Interesse am zeitgendssischen Theaterbetrieb, der eben vorwiegend
auf die Unterhaltung seines Publikums ausgerichtet war (vgl. Cisat 2004a, 40f).

Nach 1834, als Stépének nicht mehr Co-Direktor des Stindetheaters war, ver-
loren tschechischsprachige Auffithrungen dort weiter an Bedeutung; um eine Al-
ternative zu finden, griindeten nationalbewusste Schriftsteller um Josef Kajetan Tyl
das Kajetanské divadlo auf der Prager Kleinseite, das in den Jahren 1834-1837 ver-
suchte, anspruchsvollere Stiicke von Stépanek, Klicpera und Tyl selbst (vgl. Jezkova
2013¢, 77) - zuerst allerdings ohne offizielle Spielerlaubnis und bei ungiinstigen
riumlichen Bedingungen — mit Laien zu inszenieren, letztlich aber am fehlenden
Publikum und internen Zwistigkeiten scheiterte.'®

Selbst noch Anfang der 1840er Jahre war in Prag die Nachfrage nach tschechi-
schem Theater geringer als nach deutschsprachigem: deutschsprachige Inszenierun-
gen wurden wesentlich ofter wiederholt als tschechische: Johann August Stoger,
der 1834 die Leitung des Standetheaters tibernahm, eroffnete 1842 in der Rizovad
ulice ein neues Theater fiir unterhaltendes Repertoire, er verlagerte zeitweise auch
tschechische Auffithrungen dorthin, doch gab es fiir einen unverhiltnismifig gro-
en Zuschauerraum zu wenig Publikum, sodass 1846 das Theater wieder schliefen

musste (vgl. Cerny 1969/D¢D 11, 202f).

105 Auch im Kéniglichen Stadtheater der weitgehend Deutsch sprechenden Stadt Briinn gab
es tschechischsprachige Auffithrungen, diese waren aber noch weit weniger frequent als in
Prag. Das deutsche Repertoire im Briinner Theater bestand vor allem aus Stiicken von Kot-
zebue und Wiener Zauberspielen; (teilweise auch zweisprachige) Musikcheaterauffithrun-
gen fanden wegen der héheren Produktionskosten nicht sehr oft statt (vgl. V. Prochdzka
1969/D¢D 11, 103-105). Ahnliches kann fiir Olmiicz gelten (vgl. Cerny 2005a, 33). Die
Nationalbewegung der Tschechen war in Mahren generell weniger stark ausgeprigt und er-
folgte spiter (vgl. Hroch 1999, 7).

106 Berithmt ist in diesem Zusammenhang der Streit zwischen Macha und Tyl, der auch politi-
sche Implikationen hatte — siche unten, S. 188.
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Die schwierige Situation des tschechischsprachigen Theaters wurde von der na-
tionalbewussten Intelligenz immer wieder thematisiert: Tyl schreibt am 7. Janner
1841 in den Kvéty: ,Divadlo jest tak dillezitou strainkou nédrodniho Zivota, ze majice
liciti stav jaké také ndrodnosti nasi a neberouce ohled na divadlo, nedobte bychme
tcele svého dostihlii!? (zitiert nach Strejéek 1932, 21f). Karel Havli¢ek Borovsky
ist in der Ceskd véela (2.10.1846) noch drastischer:

K ¢emu pak mutize dospéti nase eské divadlo, na které Pani stavové kralovstvi Ceského nic
nenakl4daji, keeré se beze v§i pomoci, nemajic ani obydli ani vyzivy, jenom jako né&jaké divoké
zvite samo ziviti musi tim, co kde uzene! Pokavad nase divadlo v takovém nehodném stavu,
v takovém podruzi bude, nehodldme tedy zddnych referdtt o ném podévati, le¢ by se néco

znamenité&jstho ptihodilo.'® (zitiert nach Strejéek 1932, 78)

Havli¢ek Borovsky schwebte bereits in den 1840er Jahren ein monumentales Thea-
tergebiude vor, tatsichlich waren ja damals schon in fast allen Metropolen Europas
Nationaltheater eroffnet worden oder in Bau befindlich. Im Vergleich mit diesen
Tendenzen war die Situation fir das tschechische Theater in Prag unbefriedigend,
da tschechische Auffithrungen schlechter dotiert waren als deutschsprachige und
im Stindetheater deutsche Stiicke klar dominierten. Einen Ausweg suchte man in

109

Bestrebungen um ein eigenstindiges tschechisches Theater,'® mittels einer Petition

mit mehr als 130 Unterzeichnern — vorwiegend aufstrebende tschechische Unter-
nehmer und Vertreter der Intelligenz — wollte man 1844 unter der Fithrung von
Frantiek Ladislav Rieger die von Joseph II. erteilte Konzession fiir das Vlastenecké
divadlo erneuert sehen und hatte damit zumindest beim vom tschechischen Adel
dominierten Landtag Erfolg. Dieser genchmigte 1845 die Griindung einer tsche-
chischen Theatertruppe, allerdings ohne dieser finanzielle Unterstiitzung zu gewih-
ren. Im selben Jahr wurde auch ein Vorbereitungs-Komitee ins Leben gerufen, das
eine Gesellschaft zur Finanzierung eines Nationaltheaters griinden wollte und sich

107 ,Das Theater ist eine so wichtige Seite des nationalen Lebens, dass wir, wenn wir den Zu-
stand einer Nation wie der unsrigen beschreiben miissen und dabei nicht das Theater be-
riicksichtigen, unsere Aufgabe nicht gut erfiillen wiirden:*

108 ,Was kann denn unser tschechisches Theater erreichen, fiir welches die edlen Stinde des Ko-
nigreichs Bshmen tiberhaupt nichts aufwenden, welches ohne jede Hilfe, ohne ein Zuhause
und Futter zu haben, nur wie ein wildes Tier sich damit begniigen muss, was es sich erjagt.
Solangc unser Theater in einem so ungiinstigen Zustand ist, solange €s so untergcordnct ist,
werden wir keine Berichterstattung tiber es geben, es sei denn, irgendetwas Auf8ergewohnli-
ches geschieht

109 Zumal der zweisprachige Theaterbetrieb im Stindetheater sich auf die Dauer als unbefrie-
digend erwies und man gezielt ein tschechisches Publikum erreichen wollte, wurde in den
Jahren 1843-44 kurzfristig eine Bithne speziell fir tschechische Auffithrungen geschaffen.
Diese — in der Razov ulice — war jedoch kommerziell zu wenig erfolgreich, sodass die Di-
rektion erst wieder zum ,utraquistischen® Betrieb zuriickkehren musste.
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diesbeztiglich an die Wiener Regierung wandte. Bei dieser ist das Gesuch aber wohl
nicht angekommen, wie McCord (vgl. 1993, 90) vermutet. Die Regierung in Wien
verhielt sich generell gegeniiber der Griindung eines tschechischen Theatervereins
(der Jednota pro divadlo teské) ablehnend, womit einem Bauvorhaben auch die 6ko-
nomische Grundlage entzogen wurde. In diesem Zusammenhang wird jener politi-
sche Antagonismus zwischen Zentralregierung und Nationalbewegungen deutlich:
Die Wiener Regierung hatte Griinde, nationalistische Tendenzen (die sich im Vor-
mirz ja auch mit liberalen Bestrebungen vermischten) pauschal einzudimmen; im
Ansuchen der tschechischen Patrioten wurde wohl nicht ganz zu Unrecht eine nati-
onale Tendenz wahrgenommen, welche folglich unterdriickt werden musste:

Divadlo v d¢jindch naseho naroda plnilo vzdy politickou tlohu. Zépas o ¢eské divadlo v 19.
stoleti byl zdpasem politickym. Konstituovéni ¢eského divadla bylo chipano jako konstituo-
vani ndrodni svébytnosti nejenom ve sféfe duchovni, ale pfedevsim v oblasti politické. Vznik
Leského divadla byl vyznamnym politickym ¢inem. Divadlo v Cechéch nikdy nebylo pouze

uménim pro uméni.!'® (Dvorsky 1985, 9)

Als Tyl, der auch als Herausgeber und Autor mehrerer Zeitschriften, als Schauspie-
ler, Ubersetzer und Regisseur sehr aktiv war, 1846 zum Dramaturgen tschechischer
Vorstellungen im Stindetheater ernannt wurde und als Autor von ,Zeitbildern*
(obrazy ze zivota) und Zauberspiclen (bachorky) auf originelle Weise populire Gat-
tungen des deutschsprachigen Volkstheaters auf tschechische Verhiltnisse umlegte,
konnte wieder ein breites Publikum fiir das Theater gewonnen werden. In Abgren-
zung von der ilteren tschechischen Bezeichnung ,divadlo vlastenské“ (,Heimatthe-
ater bzw. patriotisches Theater®) fithrte Tyl auch den Begriff ,divadlo ndrodni* ein,
um die neue sprachkulturelle Ausrichtung seiner Theaterkonzeption entsprechend

zu markieren (vgl. Barto$/Prochdzka 1969/D¢D 11, 198):

Pro nds je divadlo jesté dulezitéjsi. Vedle pomért jinych divadel - a sice hledem ob¢anského,
mravntho a uméleckého stanoviseé — dotykd se divadlo nae (mnohem vice nezli keeré jiné)
zélezitosti ndrodnich [...] I jinde pozaduii sice, aby bylo divadlo vykvétem a vylevem nérodni
bytosti, aby se z domdci krve rodilo a do krve domdci prechédzelo, ale divadlo nase md vedle
téchto stranek povoldni svého jesté tu, ze musi budit, Ze musi zahfivat a péstovat, co jinde
jiz probuzeno, zahfdto a vypéstovano a v uméleckych vytvorech jenom jako v ¢arovném zr-

cadle se zjevuje. Jinde — smim-li tak Fici — chtéji spiSe na divadle vidét, co v nich uz je — u nas

110 ,,Das Theater erfiillte in der Geschichte unseres Volks stets cine politische Aufgabe. Der
Kampf ums tschechische Theater im 19. Jahrhundert war cin politischer Kampf. Die Griin-
dung eines tschechischen Theaters wurde als Griindung nationaler Souveranitit nicht allein
in der geistigen Welt, sondern vor allem im Bereich der Politik aufgefasst. Die Entstchung
cines tschechischen Theaters war ein bedeutsamer politischer Akt. Das Theater war in Boh-
men niemals blof I'art pour l'art
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musime si prati rad¢j vidét, co v nds byti ma!"!! (Josef Kajetdn Tyl: ,Cestujici spole¢nosti
herecké* zit. nach Cisat 2004a, 52)

Unter Tyls Leitung findet freilich auch die heterogene Rezeption tschechischer
Auffithrungen ihre Fortsetzung, wie sie zuvor unter gtépénck konstatiert wurde.
Die Nation wenigstens kulturell-dsthetisch zu einigen, stellte sich aufgrund des dif-
ferenzierten Sozial- und Bildungsgeftiges der tschechischsprachigen Bevélkerung
immer deutlicher als illusorischer Wunsch heraus. Zwar war Tyl wesentlich stirker
in nationalen Belangen engagiert als Stépanek, doch wurden seine theatralischen
Unternehmungen von der jiingeren Generation abgelehnt, weil sie dieser in dstheti-
scher und politischer Hinsicht missfielen.

Die Jahre 1845 bis 1850 gelten als eine Blitezeit des tschechischen Theaters,
insofern nimlich diverse politische Anliegen wegen gelockerter Zensurmaffnahmen
— die Texte mussten nur mehr dem Intendanten, nicht mehr der Behorde vorgelegt
werden (vgl. Cerny 1969/D¢D 11, 328) — auch auf der Bithne mehr oder weniger
gut kaschiert Ausdruck finden konnten. 1848 fand der Wunsch nach einem eigen-
standigen tschechischen Theater erneut groflen Zuspruch, Tyl brachte in seinem
Artikel ,Nebezpecny proslov® die ,, Theaterfrage®, also die Schaffung eines Natio-
naltheaters als unerlassliche Bildungsinstitution, wieder auf die Tagesordnung:

My musime ted brzo na vlastni divadlo pomysliti: tak dobte jako pro nastdvajici pokoleni
dobr¢ Skoly potiebujeme, potiebujeme i pro nynéjsi generaci vedle jinych vzdélavacich pro-
stiedkt i f4dné divadlo, Zivé, plamenné slovo nadSenych basniki a veiejné, umélecké os-
védéent se pted o¢ima svéta, kteryz bude ted na nds pozornyma o¢ima hledéti.!? ('Tyl zitiert

nach Cerny 1969/D¢D 11, 331)

111 ,Fiir uns [ Tschechen] ist das Theater noch von allergréfSter Bedeutung. Neben den Verhilt-
nissen anderer Theater — und zwar von deren zivilen, sittlichen und kiinstlerischen Stand-
punke aus — geht unser Theater (viel stirker als anderswo) das Volk an [...]. Zwar fordern sie
auch anderswo, dass das Theater die Bliite und die Essenz des nationalen Seins sei, dass es
aus heimischem Blut geboren werde und ins heimische Blut iibergehe, unser Theater aber
hat neben diesen Aspekten seiner Aufgabe auch noch diese, dass es wecken muss, dass es
dasjenige anfachen und pflegen muss, was anderswo bereits erwecke, angefacht und gepflegt
ist und in kiinstlerischen Schépfungen nur wie in einem Zauberspiegel erscheint. Anderswo
— wenn ich das sagen darf — wollen sie im Theater cher das sehen, was bei ihnen bereits ist,
wir aber miissen eher das zu sehen wiinschen, was bei uns erst sein soll!“

112 ,Wir miissen nun bald an ein cigenes Theater denken: wie wir wohl fiir die kommende Ge-
neration gute Schulen bendtigen, so bendtigen wir auch fiir die jetzige Generation nebst
anderen bildenden Medien auch ein ordentliches Theater, das lebendige, feurige Wort ent-
husiastischer Dichter und die 6ffentliche Bezeugung vor aller Welt, die auf uns mit aufmerk-
samen Augen blicken wird:*
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Tyls Formulierung von der Gebundenheit des Theaters an das Volk''? erinnert
frappant an die Begriindung von Macht in den aufgeklirten demokratischen Verfas-
sungstheorien und zeigt damit schon in der Wortwahl die nach wie vor aufrechte
Verbundenheit des Theaters mit der res publica bzw. dem 6ffentlichen Leben, das
schon die griechische und romische Antike kennzeichnete.

IV.3.1. Exkurs: Kurze Bemerkung zur Zensurpraxis

Die tschechische Nationalbewegung stand wie alle anderen Nationalbewegungen
in der Habsburger Monarchie unter dem Pauschalverdacht, dass die nationale Agi-
tation das multinationale Gefige des Imperiums gefihrden konnte. Die Wiener
Regierung unterstiitzte zum einen zwar die kulturellen Aktivititen der National-
bewegungen, zum anderen beobachtete sie diese aufmerksam, um destabilisierende
oder insbesondere regimekritische Momente auszumachen. Neben dieser repressi-
ven Funktion von Zensur wire auch deren aufklarerisch-progressive hervorzukeh-
ren, die darin bestand, dass die veroffentlichte Literatur qualititsvoll zu sein hatte,
wobei wissenschaftliche, moralisch-ethische wie auch kiinstlerische Kriterien ins
Treffen gefithrt wurden, um zeittypische Bildungsvorstellungen zu verbreiten (vgl.
Wellek 1963, 25f). Die Institution Zensur, die seit dem aufgeklirten Absolutismus
Josephs IL nicht mehr von der Kirche, sondern von staatlichen Behérden ausge-
fihrt wurde, bestand unter sich stark dndernden Bedingungen bis zum Ende der
Monarchie, wobei im Gegensatz zum patemalistischen Typ der Priventivzensur
ab der Verfassung von 1861 keine eigene Zensurbehérde, sondern die Zusammen-
arbeit von Legislative und Exckutive Druckerzeugnisse auf gesetzeswidrige oder
unerwiinschte Inhalte untersuchte. Dieses liberalere Modell der Zensur wurde im
Prinzip in der ersten Tschechoslowakischen Republik weitergefiihrt, nur waren die
damit verbundenen Zielsetzungen andere als in der durch das nationale Erwachen
ihrer Volker destabilisierten Habsburgermonarchie.

Im Jahr 2015 wurde ein langjihriges Forschungsprojekt am Institut fiir tschechi-
sche Literatur an der Akademie der Wissenschaften in Prag mit einer voluminésen
Studie abgeschlossen (Wogerbauer et al. 2015), die dem Bedarf nach einem Uber-
blick tiber die Zensurgeschichte vom ausgehenden 18. Jahrhundert bis zum Ende des
Sozialismus mit einer reflektierten Methodologie begegnet, wobei die Komplexitit
des Phinomens auf den verschiedenen Ebenen literarischer Kommunikation be-
riicksichtigt und von einem allzu simplem Repressionsmodell abgegangen wird.!4

113 ,Nase divadlo musi byti déno v srdce a ruce obecenstva, v interesy celého nérodu - a tak se
mu povede dobfe, k nasf radosti a slavé (zit. nach Otruba/Kader 1961, 350; ,,Unser Theater
muss in die Herzen und die Hinde der Bevolkerung gegeben werden, dem Interesse des gan-
zen Volks dienen — dann gedeiht es zu unserer Freude und unserem Ruhm?)

114 Wihrend der Erstellung der Typoskriptvorlage dieser Arbeit (Mirz bis Juli 2015) ist dieses
umfangreiche Uberblickswerk noch nicht erschienen, vom Projekeverantwortlichen Dr.
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In Anbetracht der komplexen Rahmenbedingungen kann auf die Zensurpraxis
in dieser Arbeit nur knapp hingewiesen werden. Die Themenstellung dieser Arbeit,
die ja den Wandel von zeitgendssischen Einfliissen auf das historische Drama un-
tersucht, wiirde ja auch vermuten lassen, dass das Genre des historischen Dramas
von den Autoren deshalb gewihlt wurde, um die Zensurbehérde bzw. die Exeku-
tive vermittels des historischen Stoffs iiber die im Drama ,versteckten kritischen
Zeitbeziige hinwegzutiuschen."> Wenngleich diese chrlegungen erste Hypothe-
sen bei der Ausarbeitung der Themenstellung bildeten, hat die Beschiftigung mit
den diversen Dramen gezeigt, dass die Auswirkungen der Institution Zensur auf die
Dramen keineswegs leicht zu tiberpriifen sind. Einfacher ist dies nur in den nicht
sonderlich zahlreichen Fillen, wo die Zensurmafinahmen so deutlich waren, dass sie
auch in der Theater- oder Literaturgeschichtsschreibung notiert bzw. in kritischen
Werkausgaben ausgewiesen wurden, etwa fiir das Schaffen prominenter Dramatiker
1116

wie Josef Kajetan Tyl''¢ oder Jaroslav Hilbert. Bei den meisten Dramen aber sind
keine solchen Eingriffe bekannt, was aber nicht heifit, dass die Institution Zensur
produktionsisthetisch irrelevant wire, immerhin kann sich die Zensur auch als
schwer erkennbare Selbstzensur, als Zensur in der Verlags-, Vertriebs- oder Auffih-
rungspraxis ausgewirkt haben, was aber nur mit sehr aufwindigen Recherchen - die
dem thematischen Rahmen dieser Arbeit tiberhaupt nicht entsprechen - festzustel-
len wire.

Die ausgewihlten Dramentexte wurden in denjenigen Ausgaben gelesen, die dem
Entstehungszeitraum moglichst nahestehen, es sei denn, dass es spitere reprisentati-
vere Editionen des Dramentextes — etwa in (kritischen) Werkausgaben — gibt. Wenn-
gleich die Zensurpraxis generell ziemlich strike war und besonderes Augenmerk dar-
auf gelegt wurde, ob in der Theaterliteratur und Auffithrungspraxis Anspielungen auf
zeitpolitische Verhiltnisse zu erkennen sind, hat sich gezeigt, dass es fir die Analyse
der zeitpolitischen Implikationen keine groflen Unterschiede macht, ob man cine

Michael Wégerbauer wie auch vom Mitautor Dr. Petr Pi$a wurden mir freundlicherweise
Ausziige geschicke, die fur die Drucklegung dieser Arbeit noch beriicksichtigt werden
konnten.

115 Solche Fille sind teilweise auch dokumentiert. So hat etwa Josef Jit{ Koldr 1848 eine Ko-
médie mit dem Titel Cslo 67 (Die Zahl 67) verfasst, der deutlich auf ein damals bekann-
tes Dankschreiben von 67 Prager Biirgern an Fiirst Windischgritz anspielte. Im Schreiben
dankten die Biirger fiir die Niederschlagung des Prager Pfingstaufstands. Auch wenn 1848
die Priventivzensur fiir Gedrucktes und fiir Theaterauffithrungen gefallen ist, waren die
Theaterdirektoren gegeniiber den Behorden verantwortlich fiir die in ihrem Haus gezeigten
Auffithrungen. Johann Hoffmann, der damalige Direktor des Stindetheaters, verlangte eine
Anderung des Titels. Koldr machte aus C#slo 67 einen neuen Titel Cislo 76 anebo Praha
pred sto lety (Die Zahl 76 oder Prag vor hundert Jahren) und verlegte die Handlung in die
Vergangenheit (vgl. Pokornd 2015, 409).

116 Siche dazu etwa das Kapitel zu den Zensurbedingungen fiir das Schaffen Tyls in Cerny
(2000, 51-57).
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kritische Werkausgabe mit Anmerkungsteil, in dem auf die Zensoreingriffe hinge-
wiesen wird, oder eine Ausgabe aus der ersten Hilfte des 19. Jahrhundert verwendet,
fur die die Zensur generell als Institution im kulturpolitischen Hintergrund anzu-
setzen ist, die den gedruckten Text genchmigen musste (vgl. Pisa 2015, 224). Ideolo-
gische Tendenzen werden ja aufgrund des Handlungszusammenhangs deutlich, auf
die Streichung einiger Repliken, die der Zensurbehorde missfallen haben oder von
der Exekutive inkriminiert wurden, kommt es dabei nicht unbedingt an. Anders for-
muliert: Die Relevanz der Zensur in produktionsisthetischer Hinsicht ist pauschal
zwar als sehr hoch einzuschitzen, gerade aber aufgrund ihrer Ubiquitit, die 1848 nur
kurzfristig aufgehoben wurde, ist es fiir die Analyse unmaglich, eine Dramenproduk-
tion zu imaginieren, die frei von Zensur wire, in der es keinerlei Beschrinkungen hin-
sichtlich der Moglichkeiten des Ausdrucks gibt. Diese Einsicht impliziert zugleich,
dass die verfigbare Primir- und Sekundirliteratur in der Regel ausreichend ist, um
die gewihlte Fragestellung zu untersuchen, weil die Zensur als Institution generell
als produktionsrelevant anzusetzen ist und damit die Entstehung eines jeden Textes
beeinflusst hat. Dies zeigt sich etwa in der weitgehenden Absenz von Darstellungen
von Osterreichern oder Habsburgern in der historischen Belletristik allgemein, die
Vladimira Borova bemerkt hat: Die Deutsch sprechenden Osterreicher werden oft
den meist negativ dargestellten Deutschen subsumiert, womit die Texte wohl fiir
die Zensurbehérde leichter annehmbar wurden (vgl. Borovad 1995, 31).

Die Durchfithrung der Dramenanalysen auf der Grundlage der vorhandenen
Literatur und ohne aufwindige Recherchearbeiten zur Produktionsgeschichte ist
auch dadurch gerechtfertigt, dass die Zensurvorschriften im Fall von Inszenierun-
gen strenger waren als bei Publikationen von Dramentexten. So kam es nicht selten
vor, dass Dramen eine Druckerlaubnis erhielten, aber nicht zur Auffithrung frei-
gegeben wurden: Jan Rohdc, der letzte Teil der Hussitentrilogie von Alois Jirdsek
nach Jan Zitka (1903) und Jan Hus (1911), durfte etwa 1914 gedrucke erscheinen,
konnte jedoch erst knapp vor Ende des Ersten Weltkriegs aufgefiihrt werden (vgl.
Obst 1977/D¢D 111, 314).

Was nun den allgemeinen institutionellen Rahmen der Zensur betrifft, so ist zu
sagen, dass in den 1790er Jahren infolge der Franzésischen Revolution, deren Aus-
breitung in Europa verhindert werden sollte, eine Vorzensur fiir alle Manuskripte,
die in Druck gehen sollten, eingefiihrt wurde, aufferdem unterzog man alle impor-
tierte Literatur einer Revision. Die Zensurvorschrift vom 22. Februar 1795 sah vor,
dass zwischen den Autoren und den iiber die Schriften befindenden Stellen kein
personlicher Kontake bestehen durfte; eine gewisse Zentralisierung der Zensurauf-
gaben in der Reichshauptstadt brachte es aber mit sich, dass beispielsweise in Prag
nur drei Zensoren aktiv waren, die sich die Aufgaben teilten, dicjenigen Schriften zu
begutachten, die nicht nach Wien geschickt werden mussten (vgl. Pisa 2015, 237).
Dabei legte man auf eine Akkordierung Wert, um Divergenzen bei Beurteilungen in
den Lindern der Habsburgermonarchie zu vermeiden.
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Im Vormirz hatten die Zensoren nicht allein politische Inhalte zu tiberwachen,
sondern auch tber den sittlichen, isthetischen oder wissenschaftlichen Wert von
Schriften zu befinden (vgl. Pi$a 2011, 179f). Wenngleich die Zensuraufgaben all-
gemein und tibernational waren, wurden sie von den Aktivisten der tschechischen
Nationalbewegung oft als national diskriminierend empfunden bzw. als solche dar-
gestellt.

Im Fall von Dramen und Schauspielen ist wie gesagt zwischen der eigentlichen
Theaterzensur sowie — wenn das Stiick in Druck gehen sollte — der allgemeinen Pri-
ventivzensur zu unterscheiden. Wihrend die Priventivzensur fiir Druckwerke 1862
in der Folge der Verfassungsbestimmungen 1861 abgeschafft wurde, blieb die soge-
nannte Theaterordnung vom November 1850, die eine Praventivzensur fiir alle Auf-
fithrungen vorsah, bis zum Ende der Monarchie giiltig (vgl. Pokorn4 2015, 410).

Fiir die Theaterzensur in Bohmen gibt es leider keine biindigen Uberblicksdar-
stellungen. In einer Diplomarbeit tiber das Prager Stindetheater in der Zeit zwi-
schen 1783 und 1861 (Zimmerhaklova 2005) wird etwa darauf hingewiesen, dass
die Zensurbehorde den Kontakt mit den Theaterdirektoren suchte und sich mit die-
sen tiber die erlaubte Fassung von Stiicken einigte: Improvisationen auf der Bithne
waren damit untersagt, was offenbar auch von verdeckten Informanten tiberprift
wurde. Zimmerhaklové fithrt eine Reihe von Verboten an, die die Bihnenpraxis in
der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts ziemlich stark reglementierten: so durften
etwa keine Geistlichen vorgefithrt werden, Erwihnungen der Kirche waren nicht
erlaubt, jedwede 6sterreichische Staatssymbolik wurde von der Bithne verbannt,
sogar historische Stoffe wurden daraufhin gepriift, ob sie nicht allzu durchsichtige
Anspielungen auf die Verhiltnisse der Gegenwart enthielten (vgl. Zimmerhaklov4
2005, 79-82). Mit Ausnahme der frithen Etappen der mittelalterlichen Geschichte
(Anfinge der Pfemyslidenherrschaft) waren viele Bereiche der bohmischen Ge-
schichte tabuisiert. Das gilt insbesondere fiir die Hussitenperiode und fur die Zeit
des beginnenden Dreifligjihrigen Kriegs bzw. des Standeaufstands, aber sogar auch
fiir die Reprisentation der Zeit von Karl IV. (vgl. Hohne 2000, 46).

Die Verbote verinderten sich allerdings auch in Abhingigkeit von den politi-
schen Zielsetzungen und Beftirchtungen der Regierung. So war unter Joseph IL
mehr Kirchenkritik méglich als unter Franz I. bzw. war das Leibeigenenthema nicht
immer tabuisiert. Unter dem cher als borniert geltenden Zensor Faustin Prochazka
wurden zu Beginn des 19. Jahrhunderts Auffithrungen von Stiicken Lessings oder
Schillers (Emilia Galotti, Die Riuber, Maria Stuart, Don Carlos) verboten bzw. nur
mit Coupierungen zugelassen, weil Herrscherfiguren in diesen Stiicken nicht im-
mer vorteilhaft gezeichnet sind (vgl. Vondra¢ek 1956, 251f).""7 Als Josef Kajetdn
Tyl 1842 anlisslich der Eroffnung des Stogrovo divadlo eine Eréffnungsansprache

117 Sogar noch um die Jahrhundertwende gab es Auffithrungsverbote oder -beschrinkungen fiir
Dramen, die mittlerweile zum Kanon der Bithnenliteratur zihlen, etwa fiir Gerhard Haupt-
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der Zensurbehorde zur Begutachtung vorlegte, beanstandete diese die Rede von
»sny i pfani“ (;Trdumen und Wiinschen’) sowie die Aufforderung ,stijte pii nds*
(,steht zu uns’), weil dahinter ein politischer Sinn bzw. ein Aufruf zum Aufstand
vermutet wurde (vgl. Zimmerhaklové 2005, 85).

1850 wurde die Zensur der Landesverwaltung (zemzskd politickd spriva) unterge-
ordnet, die Theaterkonzessionen vergab und Listen mit verbotenen Stiicken anfer-
tigte. Die Erlaubnis fir die einzelnen Auffithrungen wurde jedoch in den Stidten
von der Polizeibehérde, am Land von der politischen Verwaltung (okresnit politickd
sprava) erteilt. Diese Regelung hatte bis zum Ende der Monarchie ihre Giiltigkeit
(vgl. Obst/DeED 1V, 17).

Die konkrete Zensurpraxis war begreiflicherweise auch stark von den Verinde-
rungen im politischen Klima und von den involvierten Personlichkeiten bestimmt,
sodass es spezieller Anstrengungen bedarf, um zu Generalisierungen auf der Basis
von Einzelfillen zu gelangen. Im Folgenden kann nur im Zusammenhang mit ein-
zelnen Dramen auf Zensureingriffe hingewiesen werden. Eine allgemeine ,,Poetik
der Zensur® fir das historische Drama ist nicht zu leisten, aus den angesprochenen
Griinden — unterschiedliche Kriterien fiir Auffithrungen und Drucklegungen, Ubi-
quitdt der Institution Zensur im kulturellen Feld, individuelle Dispositionen von
Zensoren und Autoren — wire sie vielleicht gar nicht einmal ein so grofies Deside-
rat, zumindest nicht im Zusammenhang mit der in dieser Arbeit verfolgten Frage-
stellung.

IV.4. Ideologische Analysen historischer Dramen des obrozeni

(Die nachfolgenden Analysen sind nach den im Abschnitt III beschriebenen Prinzipien ge-

staltet.)

IV.4.1. Jan Nepomuk Stépanek: Bretislav Pruni, Cesky Achylles, aneb:
Vitézstvi u Domaglic. Viastenskd piwodni cinobra z jedendctého stoleti v péti

Jedndnich (1812)

[Bietislav der Erste, der bohmische Achilles oder Der Triumph bei Domatzlice. Originales
patriotisches Schauspiel aus dem 11. Jahrhundert in fiinf Akten; UA 22.12. 1812, publ. 1813]

Nach einer durch die Napoleonischen Kriege, die repressive antiaufklirerische
Wende von Kaiser Franz II. (bzw. Franz L. von Osterreich) und den Staatsbankrott
von 1811 bedingten Krise des tschechischsprachigen Theaters — ab ca. 1807 scheint
es tiberhaupt keine reguliren Theaterauffithrungen in tschechischer Sprache mehr

manns Die Weber, die 1904 schliefllich doch im Briinner Nationaltheater aufgefiihrt wur-
den (vgl. Obst 1977/D¢D 111, 427).
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gegeben zu haben (vgl. Kacer 1969, 70f; Topolovd 1996, 21) — begann Jan Nepo-
muk Stépanek ab 1812 die tschechische Laienschauspielergruppe am Stindetheater
zu leiten, fiir die er auch ,original patriotische Schauspiele® (,vlastenecké pavodni
¢inohry“) — so lautete scine ecigene Genrebezeichnung — schrieb. Diese patrioti-
schen Stiicke setzen offenbar die von Viclav Tham, Maxmilidn Stvan, Josef Jakub
Tandler und Antonin Josef Zima begonnene Tradition fort, deren vollstindige
Textfassungen in der Regel nicht erhalten geblieben sind. Stépanek, der in seiner
Person die Aufgaben cines Dramatikers, Theaterdirektors (von 1824-34 fiihrte er
gemeinsam mit u.a. Josef Kainz das Stindetheater), Regisseurs, Schauspielers und
Ubersetzers vereinte, schuf gleichsam die Grundlage fiir den Aufschwung des tsche-
chischen Theaters im 19. Jahrhundert (vgl. SIUD 500f). Von Zeitgenossen (u.a.
Palacky, Celakovsky, Tyl) wurde Stépanek wiederholt vorgeworfen, dem Publikum
ein wenig anspruchsvolles Repertoire zu bieten bzw. vorwiegend Stiicke und Uber-
setzungen aus eigener Feder zu inszenieren, doch musste er offensichtlich auf die
cher an Unterhaltungs- und Musiktheater interessierte Prager Bevélkerung, auf die
Maglichkeiten von Laienschauspielern sowie natiirlich auch auf kommerzielle Inte-
ressen Riicksicht nehmen (vgl. Cisaf 2004a, 33-93; Jezkova 2013a, 56). Neben Ob-
lezeni Prahy od Svejdii aneb Vérnost i udatnost ceskd [Die schwedische Belagerung
Prags oder Bohmische Treue und Tapferkeit, UA 1812"%] und Osvobozeni viasti
aneb Korytané v Cechdch [Die Befreiung der Heimat oder Die Kirntner in Bohmen,
UA 1814] kann auch Bretislav Pruni (UA 1813) zu den Bemiithungen gerechnet
werden, mithilfe des Theaters die tschechische Bevolkerung fiir die Kriege gegen
Napoleon zu mobilisieren.

Das Stiick ist dem Fiirsten Antonin Isidor z Lobkovic'? (1773-1819) gewid-
met, in der Zueignung vollzieht Stépének einen panegyrischen Vergleich zwischen
dem Widmungstriager und Bietislav, dem im Titel ja auch das Epitheton ,¢esky
Achylles zugeschrieben ist.”* Mit Bretislav Pruni greift Stépanek auf einen in der

118 Im Vorwort zur gedruckten Ausgabe dieses Stiicks schreibt Stépének, dass er von der Ver-
einten Gesellschaft der wahren Patrioten (Sjednocend spolecnost pravych viastencii) gebeten
worden sei, Auffithrungen in der heimatlichen Sprache (,vlastensky jazyk®) zu geben. Nach
Ubersetzungen aus dem Deutschen habe er sich dann um ein originaltschechisches Werk
bemiiht; die Verteidigung Prags gegen die Schweden 1648 sei ein Stoff, der ideal die patri-
otischen Gefiithle und die Ergebenheit gegeniiber dem Herrscher erwirken kénne. Dieses
Stiick sollte wie eine einzige Blume in der unermesslichen Wiiste des tschechischen Theaters
erscheinen (vgl. den Reprint des Vorworts in Jezkova 2013a, 54f)

119 Der Widmungstriger war Kommandant des béhmischen Freicorps und fungierte nach
seinem Riickzug aus dem militirischen Dienst als hochster Kammerherr des Konigreichs
Bohmen, daneben trat er in der Jednota prdtel uméni als Forderer hervor (vgl. Ottiw slovnik
naucny, Dil 16. Praha 1900, 228).

120 ,Ich habe mit schnellem Auge begierig in Gedanken die Ereignisse der Vergangenheit und
die heutigen abgewogen, fand aber kein lebendigeres und erhabeneres Beispiel fiir meinen
Betislav, als Euch, erhabener Fiirst:
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Kosmas-Chronik sowie bei Hajek z Liboc¢an tbetlieferten Stoff aus der Premysli-
den-Zeit zuriick, in der Bohmen auflenpolitisch in einer Dreieckskonstellation
mit dem Heiligen Romischen Reich und Polen stand (vgl. Hoensch 1992, 50-56).
Innenpolitisch stellt das Stiick die Rivalitit des herrschenden Premysliden-Ge-
schlechts mit dem Geschlecht der Vrsovci [Wrschowetze] vor, wobei die Vrsovci
eindeutig — aber nicht pauschal — als heimtiickische Halunken dargestellt sind.

Das Stiick setzt nach dem Tod von Oldtich [Udalrich] ein, dem die Vr$ovci keine
Trine nachtrauern. Vielmehr sehen sie mit dem nun nétigen Herrscherwechsel die
Chance, das Furstenamt usurpieren zu konnen, was sie schon immer mit abgefeim-
ten Mitteln versucht haben. So wurde der nun verstorbene Oldfich einst von ihnen
beeinflusst, seinen erstgeborenen Bruder Jaromir zu blenden und zu stiirzen. Sie
wollen das Vertrauen von Oldtichs Sohn Bietislav erwerben, um ihm dann in den
Riicken zu fallen (I/6). Btetislav, der mit der Deutschen Jitka [ Jutta] verheiratet ist,
verspricht als Herrscher den Bedringten zu helfen, den Unterdriickten beizustehen
und unschuldigen Gefangenen die Freiheit zu schenken. Jaromirs Warnungen'*! vor
dem Geschlecht der ViSovci stellen den jungen Bietislav vor das Dilemma, ob er die
lange Feindschaft zwischen den Geschlechtern cinfach fortfithren oder ob er die
Loyalitdt der Adeligen nach Taten und Leistungen beurteilen soll. Am Ende des
ersten Akes verkiindigt Bretislav im Namen seines Vaters und an dessen Sarg seine
patriarchalische Auffassung von Herrschaft: ,Pro vds zivu byti, pro vds i umfit bude
mym heslem. [...] Vy jste viickni mé déti, Cechové! ptijméte mne za svého otce:'>*
(I/9, S. 20f) Die Adressaten dieser ,Regierungserklirung” werden mit Worten be-
stimmyt, die nicht fiir das 11. Jahrhundert, wohl aber fiir den politischen Wortschatz
des obrozeni charakeeristisch sind: ,,Cechové! Vlastencové! Krajané!“!* (1/9, S. 20).

Diese Doublierung von innerem und dufierem Kommunikationssystem des
Dramas, von der sich ein zeitgenossisches Publikum angesprochen fiihlen sollte,
wird zu Beginn des zweiten Akts auch auf dramaturgisch unplausible Weise fort-
gefiithrt: Bretislavs deutschstimmige Gattin Jitka sitzt am Fenster und sinniert an-
gesichts der Herbstlandschaft iiber den kommenden Frithling — wenngleich sie sich
schon linger in Bhmen aufhile (immerhin ist ihr Sohn Spytihnév schon sicben
Jahre alt), spricht sie von der idyllischen Friihlingslandschaft so, als ob sie diese noch
niemals gesehen habe: ,,Jakd to musi byt pretésend krajina!“'** (II/1, S. 22), worauf

sie ein imaginires idyllisches Bild des tschechischen Frithlings male.'»

121 Wie die Liste der dramatis personae zeigt, hat Stépének die Rolle des blinden Fiirsten Ja-
romir in der Inszenierung seines eigenen Stiicks selbst iibernommen.

122 [Btetislav:] ,Fiir euch zu leben, aber auch fiir euch zu sterben, wird meine Losung sein.
Tschechen, ihr seid alle meine Kinder! Nehmt mich als euren Vater®

123 [Btetislav:] ,Ischechen, Patrioten, Landsleute!*

124 [Jitka:] ,Das muss eine trostreiche Landschaft sein!“

125 Macura (1999, 48-53) weist auf die enge Verschrinkung von Literatur und Heimat- bzw.
Landschaftslob im semiotischen Repertoire des 19. Jahrhunderts hin, was sogar bis zur
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Die selbstbewusste Wehrhaftigkeit Bohmens wird im zweiten Akt im priva-
ten wie im politischen Bereich unterstrichen. So schmunzeln Bietislav und Jitka
gliicklich tiber ihren Sohn Spytihnév, der schon als siebenjahriger Knabe gerne das
Schwert fithren méchte. Als beim Landtag ein Gesandter des Kaisers dessen Tribut-
forderungen vorbringt, kann Bretislav kaum seinen Zorn zuriickhalten, obschon er
den Kaiser als seinen Herrn anerkennt. ,,Jen tak dlouho jest narod samostatny, jak
dlouho mu tfeba nenf, kolena pted jinym nirodem ohybovati:*? (II/11, S. 42) Dass
die Zensurinstanzen in dieser Replik Bfetislavs nicht den benjaminschen ,Tiger-
sprung ins Vergangene® ausgemacht haben, ist verwunderlich — immerhin lisst sich
die politische Analogie bis ins Detail hinein verfolgen: denn Bretislavs Kundge-
bung, dass die Selbststindigkeit des Volkes nur so lange besteht, so lange es nicht
vor einem anderen Volk sein Knie beugen muss, erfolgt ja unter der voraufgehenden
Versicherung Bretislavs, dass er die Autoritit des Kaisers anerkennt.'”

Innenpolitisch mochte Bietislav mit strengem Kerker und dem Todesurteil fiir
Kochan, der inzwischen Jaromir hat ermorden lassen, das Unkraut ausrotten, das
andernfalls schone Pflanzen ersticke. Bfetislav ruft auch zum Feldzug gegen die Po-
len auf, mit dem er sein prosperierendes Land erweitern mochte (er begriindet den
Angriff dreifach: so will er fur die Blendung seines Grofivaters Rache nehmen, er
will die Zerstorungen der Polen in BShmen sithnen und weiteren Angriffen vorbeu-
gen; von weniger gerechtfertigten Angriffskriegen gegen die Ungarn und die Bay-
ern sicht er ab). Der ViSovec Drahous allerdings versucht, unter den Adeligen gegen
diese kriegerische Unternehmung eine Opposition zu bilden, er meint, das Schiff sei
am wenigsten gefihrdet, wenn es im Hafen bleibe (vgl. 11/12, S. 45).

Die Verschrinkung von Privatem und Politischen, und damit auch ein tragi-
scher Konflikt von der Struktur einer tragischen Alternative (nach dem Muster
»Geld oder Leben, bei der jede Wahl eine Einbufle bedeutet), wird im dritten Ake
entwickelt; der ViSovec Rohovin, der cinerseits Bietislav scine Treue gelobt hat
und diese auch personlich halten maochte, liebt Milada, die Tochter des ViSovec’
Drahous, welche dieser nur um den Preis eines erfolgreichen Putsches gegen Bie-
tislav hergeben méchte. Wihrend Rohovin keinen Ausweg weifl, ergreift Milada
die Initiative. Dem mit reicher Beute aus Polen zuriickkehrenden Bfetislav verrit
sie die beabsichtigte Intrige der ViSovci, die den Papst gegen Bretislav mobilisieren

wechselseitigen semantischen Durchdringung dieser beiden Reihen fithren kann; die tsche-
chische Literatur wird dann mittels topographischer Metaphorik beschrieben: fiir Karolina
Svétld ist 1863 Josef Kajetdn Tyl eine frische Quelle und Karel Hynek Macha natiirlich ein
»geheimnisvoller See.

126 [Btetislav:] ,,Ein Volk ist nur so lange selbststindig, solange es nicht sein Knie vor einem
anderen Volk beugen muss:

127 Derartige Repliken offenbar ignorierend, sicht Prochdzka (vgl. 1969/D¢D 11, 113) in Stépé-
nek einen Vertreter einer vorsichtigen biirgerlichen Ideologie, der alle Widerspriiche glitten
méchte, um nicht etwa durch allzu radikale Auferungen aufzufallen.
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wollen. Bietislav, der in Polen bereits eine strenge Ordnung tiber seine Mitstreiter
etabliert hat, zicht nun gegen die Burg der ViSovci, wohin auch der brutal seinen
Willen durchsetzende Kochan nach dem Ausbruch aus dem Kerker gefliichtet ist.
Drahous hat eine Liste mit Unterschriften vieler tschechischer Ritter, mit welchen
diese ihre Unzufriedenheit mit Bietislavs Herrschaft erkliren, er berichtet, dass die
Polen ob der von diesem angerichteten Schiden beim Kaiser Klage vorbringen, es
sicht mithin so aus, als ob Bfetislav von mehreren Seiten bedringt sei. Die ViSovci
entwaffnet Bfetislav quasi im Alleingang und lasst sie nach Prag fithren, wo ein Ur-
teil tiber sie gesprochen werden soll. Ein solches firchtet Milada, die ja ebenso wie
Rohovin unter dem Zwiespalt zwischen Blutsverwandtschaft und ihrem Ehr- und
Gerechtigkeitsgefiihl zu leiden hat. Bfetislav begnadigt die VrSovci bis auf Kochan,
Drahous verspricht nun auch Unterwerfung, laut Regicanweisung ist er dabei je-
doch nicht aufrichtig. Gegeniiber den Reichsstinden des Kaiserreichs, die von ihm
unter Kriegsandrohung die Abgabe der gesamten Beute aus Polen verlangen, bleibt
Bietislav hart. Im Namen der Vernunft, die er als gottlichen Funken auffasst, lehnt
er diese Forderung ab (IV/12; S. 99) und lisst gegen den bevorstchenden Angriff
der deutschen Reichsstinde mobilisieren.

Das Kampfgeschehen und die endgiiltige Uberwiltigung von Drahous bestim-
men den finfren Ake; die Bayern, wenngleich an Zahl tberlegen, werden tberwil-
tigt, die Motivation ihrer Fiirsten besteht vor allem in der in Aussicht gestellten
Kriegsbeute. Bietislav schliefit die Bayern in einer Schlucht ein, indem er Baume
fallen lisst, die die Schlucht unpassierbar machen. Als sein Gefolge angesichts der
Ubermacht zégert, den Befehl auszufiihren, besteht Bietislav auf seinem Beschluss
und erinnert die Tschechen an die Losung ,,Umfit anebo zvitézit!“'*¥ (V/9; S. 125).
Drahous versucht ein letztes Mal eine Hinterlist, indem er Rohovin um den Preis
von Milada auffordert, im Kampfesgetiimmel Bretislav hinterriicks zu erdolchen.
Fiir dieses Ansinnen wird er kurzerhand von einem Getreuen Bfetislavs getotet, der
daftir die Vorschung preist. Bfetislav versagt Drahous die Beerdigung, die Beute
teilt er seinen Rittern zu, er verkiindet, dass mit dem heutigen Sieg alle gewarnt
seien, die auf bohmisches Land begierig sind: ,[...] povést nasich hrdinskych ¢int
roznese se daleko Siroko, a tim budeme straslivi kazdému ndrodu, kteryby naseho
nébytku zddostiv, s ndmi z4pasiti chtel ' (V/13, S. 133).

Der dem Drama Stépaneks entnehmbare Aufruf zum wehrhaften Patriotis-
mus wird mit einigen wenigen Verfahren erreicht: erstens sind mit den ViSovei die
Hauptgegner des Titelhelden eindeutig negative Figuren, die vor keinem Verbre-
chen zuriickschrecken, um ihre partikuliren Familieninteressen durchzusetzen.

128 [Bietislav:] ,,Sterben oder siegen!*

129 [Btetislav:] ,,[...] die Legende unserer Heldentaten wird sich weithin verbreiten, damit wer-
den wir jedem Volk Angst einjagen, das, gierig auf unser Eigentum, mit uns in den Kampf
treten mochte!
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Bietislav hingegen wird deutlich als wehrhafter Furst dargestellt, dem es um mehr
geht als um private oder familidre Interessen, der bedingungslos fir Bohmen ein-
steht und somit ein perfektes Fiirstenideal abgibt (so etwa lasst er seine Mitstreiter
auf Gottesfurcht, Verbreitung des Glaubens, Nachstenliebe, Rechtschaffenheit und
Gerechtigkeit schwéren, vgl. I11/11).

(Kaiser) (Papst)
/
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Markomir
(bayr. Heerfuhrer,

[Oldfich] Jaromir
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Graphik 5 - Jan Nepomuk Stépanek: Bretislav Proni (1813)

Die au8enpolitischen Gegner hingegen werden wenig profiliert dargestellt, dies gile
insbesondere fur die Polen, gegen welche Bietislav einen in seinen Augen gerecht-
fertigten Angriffskrieg unternimmt. Die Deutschen scheinen vorwiegend an ma-
teriellen Giitern interessiert zu sein, wenn sie gegen den Polenfeldzug protestieren.
Zweitens wird die geschlossene perspektivische Struktur von traditionellen semioti-
schen Zuordnungen wie der Dichotomisierung in Gut-Bése und Himmel-Holle'°
gestiitzt, welche dem Zuschauer eine militant patriotische Perspektive nahelegen.
In dieser wird eine starke patriarchalische Fiirstenmacht favorisiert — deren einzige
Gegner sind die moralisch verwerflichen Vr$ovci Kochan und Drahous. Dass es un-
ter dem Adel noch andere Gegner der von Bietislav etablierten Zentralgewalt gibe,
bleibt nur undeutlich erkennbar (Drahou$’ Unterschriften sind offenbar nicht alle
gefilscht) und wird nicht weiter entwickelt.

130 Sosind die Repliken der Vi$ovci reich an Fliichen mit ,Héllen*-Semantik, die positive Figur
Bores erklirt, dass er nach dem Tod wohl kaum an demselben Ort wie Drahous sein werde.
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Weiters sind alle privaten Angelegenheiten eng mit der Person des Fuirsten ver-
kntpft: In der bosen Intrige von Drahous soll das Liebesgefiihl des jungen Paares
gegen Bretislav instrumentalisiert werden, dieser jedoch erst sichert dauerhaft das
Gliick von Milada und Rohovin. Die Idealitit des Fiirsten Bfetislav ist im Drama
von den Angriffen seiner Gegner bedroht, die ihr jedoch nichts effektiv anhaben
konnen: denn letztlich obsiegt der ideale Fiirst auch im Zweikampf oder in der mi-
litarischen Auseinandersetzung mit auffenpolitischen Gegnern. Wenn die ViSovci
ihre Intrigen spinnen (Drahou§ erpresst Rohovin mit einem Double-bind) und
Bietislav sich nicht aus eigener Kraft retten kann, stehen ihm seine Getreuen bei:
Bore$ ersticht Drahous, zuvor schon verrit Milada den Plan von Drahous, mittels
gefilschter Unterschriften Bietislav die angebliche Unzufriedenheit der eigenen
Adeligen vorzuhalten. Dass Milada tiberaus ,mannhaft® handelt, zeigt sich etwa
auch in ihrer Verkleidung, denn in Ritterriistung reitet sie zu Bretislav, um ihn von
der Intrige zu informieren. Damit Gbertrifft Milada ihren Verehrer Rohovin, denn
dieser lisst sich immer wieder in einen Double-bind dringen, womit er zum Werk-
zeug von Bretislavs Gegnern wird. Und Werkzeug wird er nur insofern, als er sein
privates Gliick — seine Liebe fiir Milada und sein Leben — nicht aufgeben méchte.
Milada hingegen setzt sich hingegen so weit tiber ihr privates Gliick hinweg, dass sie
imstande ist, Bfetislav zu warnen.

Bietislav prasentiert sich noch vor der Einsetzung in den Fiirstenstand als
gleichsam aufgeklarter Fiirst, der allen Bewohnern beistechen und durch Wohltaten
ihre Herzen gewinnen will (I/7; S. 14) seine Entscheidungen werden explizit als
rationale Entscheidungen ausgewiesen, etwa die Zuriickweisung der Tributforde-
rungen der Reichsstinde (IV/11) oder die rekurrente Aufforderung an seine Ge-
treuen, nicht aus Rache und Hass iiber die Vrsovci zu befinden, sondern den Tat-
bestand des Hoch- und Fiirstenverrats zu beurteilen (IV/13). Dass Drahous zuerst
Gnade findet, obwohl er diese keineswegs verdient, ist nicht eigentlich Bretislavs
Entscheidung, er gibt letzelich den Bitten von Milada und Rohovin nach, die von
seiner Frau Jitka unterstiitzt werden. Doch diese Bitten sind auf keinem Gefiihl be-
grindet, sondern verdanken sich dem traditionellen Familiendenken, dem Milada
nicht ganz entkommen kann, wenngleich ihr Einsatz fur die in Bretislav verkor-
perte Allgemeinheit sie bereits zur mannhaften Aufgabe privaten Gliicks bewogen
hat.

Als Drahous sich endgiiltig als unverbesserlich erweist und am Ende fiir seinen
heimtiickischen Attentatsplan getotet wird, preist Rohovin fiir diese letzte Wen-
dung die Vorsechung (prozretelnost, V/12, S. 131). Dies ist wohl als eine Anrufung zu
verstehen, die das duf8ere Kommunikationssystem betriflt, sie ist ndmlich ein letzter
Hinweis darauf, wie der Blick der Rezipienten auf das Drama justiert werden soll:
auch die Vorsehung unterstiitzt die Apotheose einer starken Fiirstenfigur, die keine
politische Konkurrenz duldet, die fiir das Land das Beste leistet und deren Erfolge

im Einzelkampf wie auch im Krieg dem Land nur férderlich sind.
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Die Uberlagerung von nationaler Abwehrbereitschaft und panegyrischer Apo-
theose ciner nahezu idealen Fiirstenfigur stellt eine ziemlich komplizierte Struktur
dar, womit die Bestimmung der kommunikativen Funktion des Stiicks erschwert ist
(vgl. V. Prochédzka 1969/D¢D 11§, 99). Bei der hier vorgenommenen patriotischen
Lesart stellt sich die Frage, ob es sich um einen territorial oder um einen national
bzw. kulturell-sprachlich begriindeten Patriotismus handelt: Zwar sind Jungmanns
Rozmlonvdni dvoje o jazyku (eském, mit denen erstmals ein nationalsprachliches
Programm formuliert wurde, schon sieben Jahre frither erschienen,” doch ist
Bietislav Proni wohl echer — man beachte auch den zeitlichen Zusammenhang der
Kriege gegen Napoleon — landespatriotisch ausgerichtet und kein nationalpatrioti-
scher Ausdruck der Ablehnung gegeniiber der 6sterreichischen (,deutschen®) Sou-
verdnitit iber Bohmen (hierin unterscheidet sich das Stiick praktisch nicht vom
einzig erhaltenen Vorlaufer aus dem 18. Jh., Zimas Oldich a Bozena). Den Einfall
deutscher Truppen stellt Bietislav zwar als todliche Bedrohung dar, womit er seine
ob der Ubermacht eingeschiichterten Mitstreiter zum Sieg mobilisieren kann, doch
wird zugleich seine Ehe mit der deutschen Jitka (aus deren Mund ja auch die hoff-
nungsfrohen Worte iiber den Frithling in Bohmen kommen) als iiberaus gliicklich
dargestellt — nur die bosen Vrsovei wollen ihn wegen der Ehe mit einer Deutschen
anschwirzen. Wenn diese Ehe des tschechischen Fiirsten mit einer Deutschen noch
dazu einen sich so wehrhaft und kindlich-kriegerisch gebardenden Sohn wie Spy-
tihnév hervorbringt, soll wohl jeder Verdacht der Zensurbehorde, es konnte sich
eine Tendenz gegen die ,Deutschen” qua Osterreicher hinter dem Drama verber-
gen, ausgerdumt sein. Auch Vondréeek (vgl. 1956, 370f) ist dieser Auffassung, er
mochte die grofle patriotische Rhetorik hinter den bithnenwirksamen Elementen
keinesfalls auf die Wiener Administration bezogen sehen, dem Stiick wire wohl
keine Auffithrungserlaubnis erteilt worden, hitte Stépanek auf eine Kritik der dster-
reichischen Herrschaft abgezielt.'*

131 Cisaf (vgl. 2004a, 40) weist darauf hin, dass die Begriffe ,narod“ und ,vlast“ zur Zeit der
Kriege gegen Napoleon im tschechischen Sprachraum noch durchaus mehrdeutig waren;
erst nach dem Wiener Kongress erfuhr der sprachlich-kulturell begriindete Nationsbegriff
grofiere Verbreitung.

132 Dass aber die erfolgreiche Abwehr der Deutschen in Bfetislav Proni ein gewisses Risiko dar-
stellt, von der Zensur inkriminiert zu werden, ist aber vielleicht im Umstand zu erkennen,
dass Stépanek wihrend seiner Direktion erst wieder in den 1830er Jahren das Stiick insze-
nierte, in den politisch etwas strengeren 1820er Jahren davon aber absah (vgl. V. Prochdzka
1969/D¢D 11, 101). Eine dhnliche Tendenz zum &sterreichischen Staatspatriotismus findet
sich auch in den oben erwihnten anderen Stiicken Stépéneks, etwa in Oblezeni Prahy od
Svejdii aneb Vérnost a udatnost leskd (1812), Osvobozeni viasti aneb Korytané v Cechdch
(1814); anlisslich des Sieges iiber Napoleon in der Dreikaiserschlacht von Leipzig schreibt
Stépének die Komodie Viastenci aneb Zpriva o vitézstvi [Die Patrioten oder Die Nachricht
vom Sieg, 1813], welche der freundlichen Verbundenheit der lindlichen Bevélkerung Béh-
mens dem Kaiser gegeniiber Ausdruck verleiht (vgl. SluD 1988, 501).
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Bietislav steht verschiedenen Gegnern gegeniiber und kann sich in jeder Aus-
einandersetzung behaupten. Seine Position als Fiirst wird von den ViSovci an-
gegriffen, Bfetislav jedoch wehrt alle Angriffe ab. Die beiden semantischen bzw.
ideologischen Riume, die im Drama einander gegeniibergestellt sind — das Lager
von Bfetislav einerseits und dasjenige der VrSovci andererseits — lassen sich einfach
nach einer Plus-Minus-Valorisierung von einander unterscheiden. Die Versuche, die
Grenze zwischen den beiden Lagern zu tiberschreiten, um die Fiirstenmache fiir das
eigene Lager zu gewinnen, gehen von den Vi$ovci aus, die als intrigante Handlungs-
triger gelten konnen. Fiir ihre Intrigen scheuen sie vor keinem Mittel zurtick. Die
angestrebte Machtiibernahme scheitert freilich, da kein Mittel — nicht der Mord,
nicht die gefilschte Petition von Unterschriften gegen Bretislav, nicht die Intrige bei
Papst und Kaiser und der aufgrund dieser Intrige erwirkte Angriff der Bayern auf
Bohmen - erfolgreich ist. Zwischen den beiden eindeutig gekennzeichneten Par-
teien stecht mit Milada und Rohovin ein Licbespaar, welches die Vr$ovei fiir ihre
Interessen einsetzen wollen. Beide wechseln aber ins andere Lager und desavouieren
die erpresserischen Pline ihrer Verwandten. Dabei ist Milada die in ihrem Handeln
entschiedenere Figur, denn sie riskiert auch den Verlust von Rohovin, wihrend sich
dieser aus Angst vor dem Verlust von Milada beinahe erpressen lasst. Miladas Wech-
sel der Seiten wird von einem Geschlechterwechsel begleitet: deshalb trite sie als
Mann maskiert auf. Das Resultat des Dramas besteht in der volligen Bestitigung
der Herrschaft von Bfetislav, der Niederlage oder Vernichtung aller seiner Gegner
und der Stabilisierung und Trennung der Lager. Die Widersacher des Fiirsten sind
geschlagen und moralisch besiegt, die positiv gezeichneten Figuren sind in das La-
ger des Fiirsten tibergewechselt.

1V.4.2. Josef Linda: Jaroslav Sternberg v boji proti Tatarim. Divadelni hra (1823)

[Jaroslav Sternberg im Kampf gegen die Tataren. Schauspiel; unaufgef., publ. 1823]

Die mit Jungmanns Slovesnost vorgelegte Hierarchisierung und Kanonisierung lite-
rarischer Gattungen und Stile bewegte einige Autoren zum Verfassen entsprechen-
der Texte, welche dieser theoretischen Vorgabe gentigen sollten. Da von Jungmann
die dramatische Gattung favorisiert wurde, entstanden einige Dramen a la Sloves-
nost, etwa Angelinavon FrantiSek Turinsky (1821), ein Drama, das von patriotischen
Zeitgenossen bestaunt wurde — Celakovsky bezeichnete es als die erste Tragodie der
tschechischen Literatur, Simeon Karel Macha¢ek iibersetzte es ins Deutsche (vgl. V.
Prochézka 1969/D¢D 11, 137f) -, das aber aufgrund dramaturgischer Schwichen
damals nicht aufgefithrt wurde (Urauffithrung erst 1897 im Nérodni divadlo). Ein
weiteres Drama Turinskys, Prazané v roku 1648 [Die Prager im Jahr 1648, 1824]
griff den bereits von Véclav Tham und Stépanek fiir das Drama entdeckten histo-
rischen Stoff der Belagerung Prags durch die Schweden im Dreifligjihrigen Krieg
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auf, die Zensurbehorde erlaubte wegen der nationalpatriotischen Tendenz bis 1849
keine Auffithrung. Zu den Versuchen, ein anspruchsvolles ernstes Drama zu schrei-
ben, wird auch Jan Erazim Vocels Harfa [Die Harfe, 1825/UA 1837) gerechnet,
das seinen Stoft aus Legenden um den vorchristlichen Fiirsten Neklan gewinnt, der
auch noch gegen Ende des 19. Jahrhunderts durch Julius Zeyer eine dramatische
Bearbeitung erfahren hat.

Der Umstand, dass diese Versuche, ein anspruchsvolles ernstes tschechisches
Drama zu verfassen, in der Regel in Manuskriptform endeten und nicht aufgefithre
wurden, wurde in marxistischer Tradition immer mit den soziopolitischen Bedin-
gungen des obrozeni erklirt: Der Ehrgeiz nationalpatriotischer Intellektueller sei zu
einer Zeit entstanden, in der die Gesellschaft noch nicht von scharfen Widersprii-
chen geprigt gewesen sei, die drameninterne Darstellung von Konflikten sei daher
zu schwach ausgefallen. Bereits Prochazka stellt diese schematische Erklirung mit
dem Verweis auf die Bliitezeit des deutschen Dramas in Frage, stattdessen fiihrt er
Kulturkonstanten an: Demnach sei in der tschechischen Kultur die von Jungmann
gewiinschte grofle Tragodie auch spiter nicht wirklich geschrieben worden, das
tschechische Publikum hitte eben historische Dramen, Zauberspiele oder gesell-
schaftskritische Komddien lieber aufgefiihre geschen:

Dalo by se Fci, Ze jak ¢eské ndrodni uméni, tak i éesky narodni charakeer se velkym tragickym
va$nim a patetickému gestu vyhybaji. Koturn byl cizi nejen bdsnikim, ale vétSinou se nedafil
a nedafi ani nagim herctim.'®* (V. Prochazka 1969/D¢D 11, 139)

Als dramaturgisch unglicklicher Versuch, ein grof8es nationales Drama vom Sha-
kespearschen Typus zu schaffen, gilt Jaroslav Sternberg v boji proti Tatariim von Jo-
sef Linda, der zur Entstchungszeit des Dramas auch begeistert Schiller tibersetze
hat (vgl. Stépének 1959, 77) und sich zu Fragen der Dramatik Shakespeares in
cinzelnen Kommentaren duf8erte (vgl. Drabek 2012, 111-114): in diesem Stiick
sind Momente von Liebestragodie, panegyrischem Herrscherlob und historischem
Drama auf eine sehr schwerfillige Art zusammengefiigt: Schon die Lektiire wird
durch die gewundene Sprache aller Figuren sehr erschwert, auch fiir die Schauspie-
ler war es wohl schwierig, einen solchen Text zu memorieren und genau wiederzuge-
ben, und selbst wenn dies gelinge, wére es dem Publikum bei einer rein akustischen

133 ,Man kann sagen, dass sowohl die populire tschechische Kunst wie auch der tschechische
Nationalcharakter grof8e tragische Leidenschaften und die pathetische Geste meiden. Der
Kothurn war nicht allein den Dichtern fremd, er ist auch unseren Schauspielern meist nicht
gelungen
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Rezeption wohl unméglich, dem Sinn der Repliken zu folgen.'** Dementsprechend
erschien das Drama 1823 nur in gedruckeer Form.'®

Josef Linda gilt neben Viclav Hanka als Zweitautor der omindsen tschechischen
Handschriftenfilschungen.'* Das Theaterstiick nimmt die Dichtung ,,Jaroslav* aus
der Kéniginhofer Handschrift (289 Verse) zur Vorlage, die insofern pseudohisto-
risch ist, als verschiedene Elemente unterschiedlicher Erzihlungen von ihr tradiert
bzw. zusammengefasst wurden (vgl. Mezntk 1969, 167-176). Der legendenhafte
Jaroslav-Stoff wurde schon vielfach vor den Handschriftenfilschungen dichterisch
behandelt (vgl. Dobia$/Novak 2014, 78f). Als ,Text im Text“ enthilt das Drama
tiberdies 45 Verse der neutschechischen Version des Heldenliedes ,,Z4boj* aus der
Koniginhofer Handschrift.

Lindas Drama erweitert die Vorlage zu ,,Jaroslav® betrichtlich: Im Vorwort
zum Drama schreibt er, dass ihn nach dem Erscheinen der lingeren historischen
Erzihlung Zire nad pohanstvem [ Abenddimmerung tiber dem Heidentum, 1818]
Zeitgenossen gefragt hitten, woher dieser Text stamme. Um alles eindeutig zu hal-
ten, erklire Linda, dass Zdve nad pobanstvem und Jaroslav Sternberg v boji proti
Tatariim Originalarbeiten sind (,,jsou prace mé vlastni ptivodni®), sollte er kiinftig
noch etwas anderes veroffentlichen, werde deutlich gekennzeichnet sein, ob es sich
um eine Ubersetzung, eine Abschrift oder eine Kompilation handle. Diese seltsame
Erklirung Lindas wurde bereits zum Gegenstand von Uberlegungen zur Hand-
schriftenfrage: durch genauen Textvergleich stellte etwa Dolansky (1972) fest, dass
Josef Linda mit dieser Erklirung wohl versteckt zu verstehen gegeben hat, dass
er der Autor des Heldenliedes ,,Z4boj* sei, welches dann von Viclav Hanka, dem
Erstautor der Filschungen ins ,, Alttschechische® tibertragen und in die Koniginho-
fer Handschrift aufgenommen wurde, um letztendlich 1823 in Lindas ,,Urfassung*
im Dramentext von Jaroslav Sternberg zu erscheinen. Nimmt man Lindas Erklirung
wortlich, liefe sie freilich sogar die Vermutung zu, dass nicht bloff das Drama sein
Originalwerk ist, sondern dass er auch mafigeblich zur Dichtung ,,Jaroslav® in der

134 Celakovsky schreibt in einem Privatbrief wohl zutreffend: ,, Tu hru, kdyby nékdy dali v Praze,
— viecko by usnulo’ (,Wenn man dieses Stiick einmal in Prag geben wiirde — das gesamte
Publikum wiirde einschlafen: - zit. nach Prochdzka 1969/D¢D 11, 138).

135 Eine Anmerkung verdient der Umstand, dass anspruchsvolle Stiicke und Stoffe im Volks-
und Puppentheater sehr oft modifiziert ibernommen wurden und dabei durchaus popu-
lir werden konnten. Entsprechend wurde auch der Stoff von Jaroslav Sternberg v boji proti
Tatariim wahrscheinlich vom tschechischen Puppentheaterspieler Prokop Konopésck be-
arbeitet und mit einem Mirchenstoff neu zu Mluvirna kombiniert (vgl. Barto§/Prochdzka
1969/DeD 11, 189).

136 Wie bereits von Masaryk 1886 festgestellt wurde, hat Lindas historische Erzihlung Zare
nad pobanstvem [ Abenddimmerung tiber dem Heidentum, 1818 — im selben Jahr erschie-
nen wie die ,,Entdeckung” der ,,Griinberger Handschrift“] einige (sprachliche, motivische,
ideologische etc.) Ahnlichkeiten mit Passagen aus den beiden Handschriften (vgl. Meznik
1969, insb. 127-138, zu Lindas Autorschaft 134-136).
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Koniginhofer Handschrift beigetragen hat (dies vermutete bereits J. Hanug im Jahre
1900, vgl. Meznik 1969, 136).”” Linda kénnte zuerst sehr stark in die Filschungs-
praxis von Véclav Hanka und Viclav Alois Svoboda involviert gewesen sein, aber
sich bald woméglich durch den Einfluss von Bernard Bolzanos ethischen Auffas-
sungen in einem Gewissenskonflike befunden haben. So habe er sich in der Folge
von Hanka und Svoboda distanziert und anderen Dingen gewidmet, dabei wieder-
holt mehr oder weniger deutlich auf die pia fraus der Handschriftenfilschungen an-
gespiele (vgl. Louzil 1978, 234).

Im Drama muss sich Jaroslav von Sternberg, der Verteidiger von Olomouc,
gegen die zahlenmifige Ubermacht der Tataren behaupten, die im Jahre 1241
die Stadt belagern. Unter seinen Heerfithrern wichst der Unmut tiber den Bela-
gerungszustand; der Vladike Vneslav unternimmt auf eigene Initiative einen Aus-
fall mit entschlossenen Kampfern, kommt dabei jedoch um. In den Diensten der
Tataren steht der Herumtreiber Zatrédn (seine Herkunft ist unklar, er prisentiert
sich wortreich als wandlungsfihig, Soukup [2005] sicht in ihm eine frithe negative
Darstellung eines Zigeuners), der sich, als er in Olomouc gefangen genommen wird,
mit dem Angebot herauswindet, Geheimnisse der tatarischen Strategie an Jaroslav
zu verraten. Zatrdn gerat somit in die Rolle eines Doppelagenten, er dient beiden
Kampfparteien, wie jedoch seine Monologe zeigen, strebt er dabei allein nach sei-
nem Vorteil. Zatrdn, der gleich beim ersten Auftrite als ,Grenzginger®, als Figur
zwischen den beiden Lagern charakterisiert wird (,,néjaky zahrani¢nik®* - ,Kde
svét s peklem hrani¢i® - 1/1, S. 16), duf8ert sich in dieser Rolle als ,Doppelagent*
entsprechend doppelziingig (,had zase plizi se do Olomouce mluvit dvojim jazy-
kem*¥ —1V/1, S. 134). Er versucht, die Verteidiger von Olomouc zu tiuschen: um
die stirksten und entschlossensten Kampfer zu demotivieren, erzahlt er ihnen, Ja-
roslav von Sternberg hitte die Flucht ergriffen und die Stadt im Stich gelassen.

Das Interessante am Drama besteht nun darin, dass die Strategie von T4uschung
und Liige nicht auf die negative Figur Zatrdn beschrinkt bleibt, sondern auf die
Verteidiger der Stadt (und des christlichen Europa) iibergreift und bei ihnen zum
Erfolg fithrt, wihrend die ,geraden® Ritter wie Vneslav oder Ronovin das Nachse-
hen haben (Vneslav fillt bei seinem kimpferischen Ausfall, Ronovin muss einse-
hen, dass Jaroslavs Kampf Erfolg gehabt hat). Die Tauschungsmanéver der ,Patri-
oten” (,Co pfindsite, vlastencové?“'* — fragt Jaroslav seine Mitstreiter, I/2, S. 36)
sind vielfaltig: So tduscht Vestoii nicht allein die Tataren, sondern stof8t auch seine
Mitstreiter vor den Kopf, indem er sie in nahezu aussichtloser Lage dazu aufruft,

137 Die umfangreiche Darstellung der wissenschaftlichen Handschriftenrezeption bis in die
1880er Jahre fiigt diesbeziiglich nichts Neues hinzu (vgl. Dobids 2014, 51, Fn 87).

138 ,Irgendein Auslinder [innere Form ,von jenseits der Grenze ] — ,Wo die Welt mit der Holle
zusammenstofit:

139 [Zatran:] ,Die Schlange kriecht wieder nach Olomouc, um mit doppelter Zunge zu reden

140 [Jaroslav:] ,Was bringt ihr mir, ihr Patrioten?“
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doch den Kampf aufzugeben (V/1), mit der Tauschung gewinnt er aber wieder
das Vertrauen der Recken und stirkt deren Einheit (V/2). Den Kampf entscheidet
letzlich die grofie List Jaroslavs, der Zatrén folgendermaflen austrickst: Bludo, der
nur augenscheinlich betrunkene Diener Jaroslavs, erzahlt Zatran, dass Jaroslav in
der Nacht heimlich aus Olomouc ausriicken werde, um einerseits eine umzingelte
Einheit zu retten und andererseits die Tataren von nachriickenden Truppen, die aus
Bohmen kommen, ablenken zu kénnen. Die Trunkenheit Bludos war nur vorge-
tauscht; weil Zatrdn ihr auf den Leim gegangen ist, konnen die Verteidiger trotz
ihrer Unterzahl erfolgreich das Lager der Tataren angreifen (wobei sich ein Teil von
ihnen als Tataren verkleidet, um schneller in das Lager einzudringen zu konnen).
Auch in ciner Nebenhandlung kommt es zu einer taktischen Tauschung: um die
ohnmichtige Jaroslavna zu Bewusstsein zu bringen, fliistert ihre Erzicherin Alzbéta,
dass Vestoii am Leben sei (was Alzbéta aber tiberhaupt nicht sicher weif}, es geht ihr
nur darum, Jaroslavna zu ermuntern — [V/2).

Wenn sich das Sujet von Jaroslav Sternberg v boji proti Tatariim wie eine marti-
alische Variante des Kampfes von David gegen Goliath ausnimmt, so ist dies nicht
zuletzt auch daraufzurtickzufihren, dass sich auf Seiten der christlichen Verteidiger
auch tiberirdische Hilfe einfindet: Regen bewahrt im entscheidenden Moment die
umzingelte Einheit vorm Verdursten. Die Antagonisten Jaroslav und Zatrdn wer-
den in den Figurenreden und der Handlung cinerseits mit einem Lowen und einer
Schlange, andererseits mit einem gottihnlichen Streiter und dem Teufel verglichen.
Jaroslav selbst erklirt sein Eintreten fiir Zatran mit dem Gleichnis vom Léwen und
der Schlange (I11/2, S. 108-111): Nur durch Téuschung, also durch gespieltes Ver-
trauen kann der Anfiihrer der Lowen die Schlangenbrut in eine Falle locken und
endgliltig vernichten. Die Durchsichtigkeit dieses deprisentativen Gleichnisses
auf zeitgendssische nationalkulturelle Verhiltnisse wird dadurch verstirke, dass der
Lowe das Wappentier Bohmens ist.

Als iiberlegener Fithrer wird Jaroslav von Sternberg im Stiick von vielen Figu-
ren als beinah schon iibermenschliche Gestalt betrachtet: wenn Zatrdn nach seiner
Gefangennahme erstmals Jaroslav gegentibertritt, zittert er vor Schrecken; die Mit-
streiter Jaroslavs verstehen dessen Befehle und Verhalten meist nicht, letztlich aber
erweist sich alles Handeln als weitblickende Taktik Jaroslavs.

In Jaroslav findet gleichsam eine Apotheosierung der Fithrerfigur statt, die sich
tber alle Meinungen hinwegsetzen kann: Das Recht, dass sich der Anfiihrer nicht
den Entscheidungen seiner Mitstreiter fligen muss, lasst sich Jaroslav beim Erzih-
len des Gleichnisses vom Lowen und der Schlange bestitigen (vgl. S. 110), dariiber
hinaus setzt er sich auch tiber die Anordnung seines Herrn K6nig Viclav hinweg,
wonach er Olomouc nicht verlassen diirfe.

Leitet man aus dem Handlungsverlauf des Dramas eine ideale gesellschaftliche
Ordnung ab, die in der Lage ist, sich gegeniiber einem starken Feind zu verteidigen,
so besteht diese in einer starken, gleichsam zusammengeschweifiten Einheit, die von
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einem umsichtigen und listenreichen Fiihrer geleitet wird (vgl. die Beschreibung der
Kriegsmaschine in V/3, S. 197-199). Gegeniiber dessen Weitblick, der das Wohl
der politischen Gemeinschaft umfasst, erscheinen andere Projekte ungeeignet. Un-
ter den Hauptfiguren zeichnen sich ideelle Konflikte nur sehr schwach ab, weil sie
immer der Apotheose des militirischen Fiihrers untergeordnet sind: Jaroslavna stellt
etwa sich gegen den Willen ihres Vaters Jaroslav und liebt in Vestori einen anderen

Tschechen Tataren

(Vaclav)

Alzbéta Jaroslav von Sternberg <

Zdének Jaroslavna Vneslav

Bludo
Skrbensky ESto’n/
Vratislav
Horky <\>
Ronovin
Slavata Berkovsky

Graphik 6 — Josef Linda: Jaroslav Sternberg v boji proti Tatarim (1823)

Mann als den fiir sie vorgesechenen Briutigam Vneslav. Jaroslav méchte die Gefiithle
seiner Tochter tibergehen, die meint, der mégliche Tod ihres Geliebten wire ein zu
hoher Preis fir die Befreiung der Heimat vom Feind. Diesem Konflikt zwischen pri-
vatem Gliick und dem Wohl der Gemeinschaft aber wird die dramatische Spitze da-
durch genommen, dass zum einen der vom Vater vorbestimmte, aber nicht geliebte
Briutigam im Kampf fillt, zum anderen schlieflich Jaroslavna selbst mit dem Schwert
in der Hand und gleichsam tiberirdischen Kriften ihrem Vater zu Hilfe eilt. Auch ihr
Geliebter Veston, der im dritten Akt noch vor die Alternative Vaterland oder Liebe
gestellt wird, wird so zum todesmutigen Kiampfer, weil er ohne Licbe keinen Sinn
mehr im Leben sicht (er trigt damit unwillkiirlich ebenfalls zum Sieg bei). Wenn der
Ritter Ronovin, der gegeniiber den Siegeschancen angesichts tatarischer Ubermacht
skeptisch bleibt und sich gegen Jaroslav stellt, letztendlich mit seiner Entscheidung
mehr oder weniger zufillig ebenfalls zum guten Ausgang der Schlacht beitrigt, kann
dies gleichfalls als Indiz dafiir gelten, dass Jaroslavs Handeln als richtig bestatigt wird.

Lindas Drama ist fehlende Dramazitit vorgehalten worden, die darin besteht,
dass entscheidende Ereignisse der Fabel meist nicht zwischen den Figuren selbst,
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sondern nur in Berichten oder im Off der Mauerschau geschehen (vgl. Stépének
1988, 100f). Diese ,epische” Tendenz sowie die duflerst komplizierte und gewun-
dene Sprache schaffen den Eindruck eines Lesedramas: dass Linda womaglich tat-
sachlich eine Leserschaft und kein Theaterpublikum intendiert hat, konnte weiters
auch in der Ausfithrung des Nebentextes erkannt werden. Denn in der 2. Szene des
vierten Aufzugs wird im Nebentext Bludo als betrunken dargestellt (,opily ptichd-
zeje zpiva '), erst spiter aber erweist sich, dass er die Trunkenheit nur vorgespiegelt
hat, um Zatrén auf eine falsche Fihrte zu fithren (gewissermaflen handelt es sich um
das seltene Phinomen cines ,unverlisslichen Nebentexts, wodurch die Spannung
des Lesers aufrechterhalten wird; dieser erkennt somit nicht, dass Bludo Zatran in
cine Falle locke. Ahnlich ist es im Fall von Vestoris Tduschung, der Leser glaubt, dass
dieser tatsichlich kapitulieren mochte).'*>

Angesichts der offensichtlichen dramaturgischen Schwichen hat bereits Stépé—
nek (vgl. 1959, 82f) vorgeschlagen, Jaroslav Sternberg nicht als ,]deendrama®, also
als Konflikt von unterschiedlichen Ideen zu lesen, sondern gewissermafien als allego-
rische Darstellung einer Strategie bzw. Taktik, wie sich die tschechischen Nationalpat-
rioten in der gesellschaftlichen Situation verhalten sollten: Das Scheitern von Vneslavs
militarischer Operation bzw. dessen Tod wie tiberhaupt die strategische Souveranitit
Jaroslavs lassen den Schluss zu, dass sich Linda zwar mit der Moglichkeit einer revo-
lutiondren Verinderung der politischen Verhaltnisse beschiftigt, aber letztendlich
doch eine andere Taktik favorisiert habe (vgl. Stépanek 1959, 88f). Diese besteht ganz
offensichtlich in der Tauschung, was Stépének allerdings nicht deutlich genug her-
vorhebt. Er spricht zwar davon, dass Linda Taktik, Uberlegung und sogar Filschung
als patriotische Strategien favorisiert habe (gemeint ist damit Lindas Teilnahme an
den Handschriftenfilschungen); fiir das Drama Jaroslav Sternberg v boji proti Tatarim
hingegen betont Stépanek (vgl. Stépanek 1959, 90) allzu einseitig den Umstand der
Ablehnung cines heroisch-radikalen Kampfes, wobei er die doch ziemlich eindeu-
tige Apologic von Tauschung und Blendung im Drama tibergeht.

Dabei ist es ja gerade das Mittel der Tauschung, welches als erfolgreiche und
legitime Strategie vorgefithrt wird, um Rettung aus einer ausweglos erscheinenden
Situation zu finden. In der Rolle des ,Opfers® der Tauschungsmandver steht im
Drama einerseits der tatarische Feind, dessen Tduschung selbst durchbrochen wird,
andererseits werden die Mitglieder der eigenen Gemeinschaft getiuscht, damit
ihre Lebensgeister erwachen (wie im Fall der ,,todungliicklichen® Jaroslavna) oder
ihre Verteidigungsbereitschaft angestachelt wird (Veston gewinnt so das Vertrauen

141 ,Der betrunkene [Bludo] kommt singend*

142 Das Duell der wechselseitigen Listen kann moglicherweise tiberhaupt besser von einem Le-
ser als von einem Theaterzuschauer verfolgt werden: es beruht auf dem Wechsel der Un-
terscheidung von ,wahrer Aussage (konventionell im Monolog) und ,falscher” Aussage
(Tduschungen in Dialogen).
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defitistischer Krieger und mobilisiert sie noch einmal). Das Tiuschungsmotiv ist
im Drama wesentlich deutlicher zu erkennen als der von Stépanek (vgl. 1959, 77f)
postulierte ,dramatische” Konflikt zwischen unterschiedlichen Kampfstrategien
(das ungestiime Heldentum Vneslavs cinerseits, Jaroslavs Berechnung andererseits),
da alle einzelnen Verhaltensweisen letztlich ihren Platz in Jaroslavs Metastrategie
haben.!®

Es erscheint naheliegend, dieses Moment der T4uschung auch heterorefentiell
zu lesen: namlich als Hinweis darauf, dass die Mittel der Tauschung gerade in ei-
ner ausweglosen Situation die richtigen sind. Vladimir Macura hat fir die Kultur
des obrozeni deren Hang zu Spiel und Mystifikation hervorgekehrt: demnach ist
die Praxis diverser Handschriftenfilschungen sowie die Vorspiegelung falscher Tat-
sachen — etwa die ,Konstruktion“ bzw. mystifizierende ,Fabrikation® ciner tsche-
chischen Dichterin — im Zusammenhang damit zu schen, dass es zur Bliitezeit des
obrozent cigentlich noch keine tschechische Hochkultur gegeben hat (vgl. Macura
1983, 118-137). Die Vertreter des obrozeni haben grofie Mithen darauf verwendet,
Texte zu schaffen, die einer ausgebauten Kultur entsprechen, wenngleich eine solche
seit dem ersten Drittel des 17. Jahrhunderts faktisch nicht mehr vorhanden war,
da die ,,hochkulturellen® Bediirfnisse in deutscher Sprache befriedigt wurden. Auf
diese Weise errichteten die Patrioten gleichsam potemkinsche Dorfer; diese hatten
jedoch den Vorzug, dass sie sich mit Fortschreiten kultureller Aktivititen allmih-
lich mit Leben fillten und zu realen Dorfern wurden. Die Aktivisten des obrozeni
gingen also dhnlich vor wie Jaroslav Sternberg bei der Verteidigung von Olomouc:
sie suchten die passende Strategie, um ihre ,,Polis“ aus scheinbar aussichtsloser Lage
zu retten. Jaroslav erklirt seine Strategie wie folgt:

[Jaroslav:] Certy chytat nejlépe Certem. Nehanbi se, vlasti, Ze tvij rek i padouchd spady pro-

lez4. Co nebe, co peklo poskytuje — viecko pomahej — naie sila nedostacuje.** (I1/1, S. 58)

Wenn fiir den Zweck der Rettung der Heimat alle Mittel recht sind, also Jaroslav
dieselben Tricks anwendet wie der ,, Teufel“ Zatrdn, dann gelten strategische Aussa-
gen des einen analog auch fiir den anderen. Zatrdn erklirt seinem Diener, wie er es
zuwege bringt, in die bestens befestigte Stadt Olomouc einzudringen:

[Zatran:] Taskéfstvi, podvod, lotrovstvi, a cokoliv takového, je Cechiim cizozemské zbozi, a

proto, ze ho neznaji, nevédi také jak o¢ima, nosem, usima ani chmatem po ném patrat; mezi

143 Stépanek stellt dies — entgegen seiner These von der Dramatiziit des Konflikes — auch fest
(vgl. Stépének 1959, 79f u. Seépanek 1988, 101).

144 [Jaroslav:] ,Die Teufel fingt man am besten mit dem Teufel. Schime dich nicht, Heimat,
dass dein Held auch zu den Mitteln der Halunken greift. Was Himmel oder Hélle bereitstel-
len — alles soll helfen — unsere Kraft reicht nicht aus:
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nimi taskdf poctivé se uzivi. Pak jejich svédomi — kterou pletichu ani nezndm - je jim tak

choulostivé, Ze co feknou, na to miizes svij zivot nasadit.'® (IV/1, S. 133)

Wenngleich vordergriindig die Bedeutung dieser Erklirung fir das Publikum als
Dritten in der patriotischen Behauptung besteht, dass die Tschechen so ehrlich und
gutgliubig sind und Schelme und Betriiger somit leichtes Spiel mit ihnen haben, ist
der Verdacht nicht ganz von der Hand zu weisen, dass Josef Linda hier eine ,me-
tastrategische® Aussage auch tiber die Handschriftenfilschungen macht, an denen
er offenbar beteiligt war. Linda war ja der erste ,Entdecker” einer ,Handschrift",
1816 gab er vor, das angeblich aus dem 13. Jahrhundert stammende ,,Pisei vySe-
hradska“ im Einband eines alten Buches gefunden zu haben (vgl. Schamschula 1990,
381); dariiber hinaus schien er einen Hang dazu gehabt zu haben, mit den Mys-
tifikationen zu spielen, also Andeutungen zu deren wahren Charakter zu machen
(vgl. Macura 1983, 134 u. 232, Fn 26): 1823, im Erscheinungsjahr des Dramas, ver-
offentlicht Linda in der von ihm redigierten Zeitschrift »Vlastensky zvéstovatel«
das Gedicht ,,Volmir, Novd starozitnost, welches die sprachlichen und stilistischen
Besonderheiten der Kéniginhofer Handschrift parodiert. Jaroslav Sternberg v boji
proti Tatariim bezieht einen Teil seines Stoffes aus ,,Fragmenten® der Koniginhofer
Handschrift; derjenige Anteil des Dramas, den Linda offenbar frei erdichtet hat,
weil er weder in der Handschrift noch in anderen Erzihlungen von einer angebli-
chen Tatarenschlacht bei Olomouc vorkommt, zeigt eigentlich den Zweikampf des
»Lowen® Jaroslav mit der ,Schlange” Zatrén, der vom Léwen deswegen gewonnen
wird, weil er die Mittel der Schlange gegen diese selbst wendet.

Der Versuch, das Drama als metastrategische Aussage des tschechischen Pat-
riotismus zu lesen, bedarf einer Klirung hinsichtlich des Feindbildes: Dieses ist
namlich weitgehend unbestimmt, als dramatis personac kommen Tataren gar
nicht vor (allein Zatrdn und sein Diener, die aber beide Tschechisch sprechen) re-
prisentieren sie. Der Gegner des Lowen (der als Wappentier Bohmens im Drama
selbstverstindlich allegorisch eingesetzt ist) bleibt die abstrakte Variable , Tatare*,
ein expliziter Bezug auf die Deutschen als ,,Feinde® fehlt.' Jaroslav Sternberg v
boji proti Tatariim wire demnach ein Drama, das den patriotischen Kampf ,the-
oretisch® entwirft: Die Ausgangslage der Patrioten erscheint auswegslos, doch mit

145 [Zatrén:] ,Taschenspielertricks, Betrug, Halunkerei und dergleichen, ist fiir die Tschechen
alles auslindische Ware, und weil sie diese nicht kennen, wissen sie auch nicht, wie sie mit
Augen, Nase, Ohren oder Spiirsinn diese ausmachen konnen; ein Taschenspieler kann gut
unter ihnen sein Auskommen finden. Auch sind sie hinsichtlich ihres Gewissens — irgend-
welche Hinterlist kennen sie nicht einmal — so empfindlich, dass man sein Leben darauf
wetten kann, was sie sagen*

146 Die ,Deutschen werden nur insofern erwahnt, als sie soeben eine grofie Schlacht gegen die Ta-
taren verloren haben. Als Ronovin dies anfiihrt, um vor der tatarischen Ubermacht zu warnen,
erhile er zur Antwort, dass die Verlierer aber keine Tschechen gewesen seien (IV/2, S. 138).
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den probaten Mitteln von Tauschung, Lige und Trug kann ein kapitaler Sieg et-
rungen werden.

Wihrend Bretislav Proni als Drama die moralische und politische Uberlegen-
heit des legitim eingesetzten Fiirsten und die Niedertracht seiner Gegner vor Augen
fithre,'"” wird in Lindas Drama die strategische Souverinitit der Titelfigur vorge-
fithrt. Diese besteht in der Bereitschaft, in einer prekiren Situation die Taktiken des
Feindes zu iibernehmen, um diesen zu tiuschen. Wie bei Bretislav Prvni handelt es
sich um die Verteidigung des eigenen Lagers: Betislav muss seine Rolle als Fiirst
behaupten, Jaroslav Sternberg muss Olomouc vor den Tataren bewahren. Beide
bleiben dabei erfolgreich, wenngleich ihre Mittel vollig verschieden sind: Bietislav
ist ein vorbildlicher Furst mit tiberlegtem Handeln, das dem Vorgehen seiner Wi-
dersacher weit iiberlegen ist. Jaroslav von Sternberg hingegen gewinnt seine Uberle-
genheit dadurch, dass er die gleichen Mittel wie der Gegner anwendet, womit die-
ser freilich nicht rechnet (im obigen Zitat meint der Gegner ja, dass die Tschechen
nicht tduschen und betriigen: indem sie dies allerdings tun, wird der Gegner ge-
tiuscht). Das Sujet des Dramas besteht darin, dass Jaroslav die topologische Grenze
zwischen den beiden Lagern damit Gberschreitet, dass er die Tauschungsstrategic
seiner Gegner tibernimmt — man kann sagen, dass er ins Lager der Gegner ,wech-
selt“ und aus diesem erfolgreich zurtickkehrt. Mit seinem Erfolg ist der Konflike ge-
16st, da das gegnerische Lager nicht mehr existiert. Bietislav Proni hingegen ist da-
rin sujetlos, als die Titelfigur unbeweglich bleibt, die Handlungen gehen von seinen
Gegnern aus, bleiben aber erfolglos, das Lager bzw. den semantischen Raum wech-
seln nur diejenigen Figuren, die allein aufgrund von Blutsbanden zuerst dem Lager
der Gegner angehéren, aber in dem Augenblick in das Lager des Fiirsten wechseln,
als sie diesem verraten, dass dessen Position angegriffen wird.

IV.4.3. Viclav Kliment Klicpera: Sobéslav, selsky knize. Truchlobra ve &tveru déjstvi
(1826)

[Sobéslav, der Bauernfiirst. Trauerspiel in vier Akten; entst. 1824, publ. 1826, UA 6.1.1839
nach Bearbeitung durch J. K. Tyl]

Bei aller Verschiedenheit der Stoffe und handelnden Personen stellt Vladimir
Stépanek in seiner Studie iiber die Anfinge des tschechischen Nationaldramas zwi-
schen den untersuchten Stiicken einige Entsprechungen und Ahnlichkeiten fest.

147 Jan Nepomuk Stépéneks letztes Theaterstiick war iibrigens gleichfalls eine dramatische Be-
arbeitung der legendiren Belagerung von Olomouc. Sein Jaroslav Sternberg aneb porizka
Tatarii n Olomouce zeigt die Verteidiger von Olmiitz in grofiter Not, jedoch entschlossen,
bis zum letzten Mann und zum Tod zu kimpfen. Fir die Inszenierung 1839 standen sogar
echte Pferde auf der Biihne, das Stiick ist aber bei der Kritik véllig durchgefallen (vgl. Pro-
chazka 1969/D¢D 11, 113f; Marinelli-Konig 2011, 565).
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Die grofSte Gemeinsamkeit zwischen FrantiSek Turinskys Angelina, Josef Lindas
Jaroslav Sternberg v boji proti Tatarim und Vaclav Kliment Klicperas Sobéslav, selsky
knize (1826) besteht fiir Stépanek darin, dass alle drei Stiicke grofe Konflikte nur
in Ansitzen vorfiihren, letztendlich aber zu keinem dramatischen Wechselspiel
der Widerspriiche in der Lage seien.' In allen drei Stiicken konnten die von Jung-
manns Slovesnost proklamierten poetologischen Erwartungen an hochstehende
Dramenliteratur noch nicht erfiillt werden.'* Den Grund fiir diese dramaturgische
Schwiche sieht Stépanek nicht etwa in individuellen Unzulinglichkeiten der Auto-
ren, sondern vielmehr in den soziohistorischen Rahmenbedingungen des obrozens,
unter dessen Proponenten eine optimistische Einschitzung der Chancen auf eine
nationale Selbstbehauptung (wic im ,,taktischen Stiick von Linda ausgedriicke) mit
Riickzug in Resignation und Innerlichkeit (wie in Angelina) oder einer pessimisti-
schen Sicht auf die Nationalbewegung (wie bei Klicpera) abwechseln konnten (vgl.
Stépanek 1959, 98).

Wie sieht im Vergleich zu dem Beispiel aus Jan Nepomuk Stépéneks Dramen-
produktion, die von den nationalbewussten Intellektuellen um Josef Jungmann
negativ beurteilt wurde und dem eher als ,,Lesedrama“ konzipierten Jaroslav Stern-
berg ein Stick aus, welches mit einiger Verspitung 1839 aufgefithrt wurde und
auch weitgehend wohlwollend als ein erstes gelungenes tschechisches Trauerspiel
(allerdings nicht von Jungmann selbst, der Vorbehalte duflerte) rezipiert worden
war (vgl. Sajic 1942, 28)? Neben seinem Hauptberuf als Gymnasialprofessor (in
Hradec Krélové und Prag) verfasste der schr produktive Klicpera vorwiegend his-
torische Erzihlungen und mehr als 50 Theaterstiicke, er war auch als Regisseur und
Schauspieler an Laienbithnen beschiftigt (u.a. unter Stépanek im Stindetheater);
Klicpera ist vor allem mit seinen Komédien der am oftesten aufgefiihrte tschechi-
sche Autor des ersten Drittels des 19. Jahrhunderts.

Das in der zweiten Hilfte des 12. Jahrhunderts angesiedelte Stiick — sein Be-
ginn wird genau mit 1174 datiert — fithrt die Wirren um die Nachfolge des von
Friedrich I. Barbarossa zum Konig erhobenen Vladislav vor Augen, der in seiner
Herrschaftsperiode auch international sehr aktiv war, aber noch zu Lebzeiten abge-
treten ist, um — gegen die vom historischen Bietislav L. festgelegte Senioratsregelung
verstoflend — seinen Sohn Bedtich mit der Thronnachfolge bzw. Herzogsmacht zu
betrauen (vgl. Hoensch 1997, 71-74). Im Titelhelden Sobéslav findet Bedfich sei-

nen vom Senioratsprinzip legitimiertcn Rivalen.

148 ,Je nyni tedy také patrno, ze Klicperiiv Sobéslav ma touz historickou motivaci jako
Turinského Angelina a Lindiv Sobéslav [sic! es miisste Jaroslav heiffen]: (,Es ist also mit-
hin deutlich, dass Klicperas Sobéslav dieselbe historische Motivation wie Turinskys Angelina
und Lindas Sobéslav [sic!] hat. - Stépének 1959, 96)

149 Fir Slovesnost hatte Klicpera mit Fragmenten aus den Stiicken Braz# und Svatislav zwei
Muster fiir ernste Stiicke bzw. Tragédien vorgelegt.
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In den ersten beiden Akten sind jedoch weder der passive und melancholische
Bedtich noch der einst so energische, nun aber von der langjahrigen Gefangenschaft
geschwichte Sobéslav willens, die Herrschergewalt tiber Bohmen zu ergreifen. Das
Stiick setzt ein mit der Ahnung des miiden Vladislav vom Heraufzichen eines Un-
wetters iiber Bohmen. Die Ankunft Sobéslavs wird gemeldet, den Vladislav aus der
langen Haft, welche er iiber ihn verhingt hat, freigelassen hat. Sobéslav kommt bar-
fufig, von den Jahren im Kerker gezeichnet. Bedfich, der wihrenddessen in einem
schwarzen Mantel, in dunklen tiefen Gedanken stumm dabei gestanden hat, ent-
lasst den Grafen Rosenberg aus seinen Diensten. Bedfich beklage sich bei seinem
Vater tiber seine mangelnde Akzeptanz bei Adeligen und bei den Bauern. Viadislav
ermahnt ihn zu groferer Stirke und Gleichgltigkeit, der First soll dem Abbild
Gottes ahnlich werden. ,Bys tomu tam nahofe obrazem / Podoben byl. Zpravyj
kola svého / Svéta, nic nedbaje na to, ze tvyj / Dést nékoho rosi, jenzby prave / Jasné
slunce mit cheél“™° (I/3, S. 69) Doch einen solchen starken politischen Willen, der
sich selbst- und machtbewusst auch iiber die Untergebenen erhebt, haben weder
Bedtich noch der erschopfte Sobéslav.

Der abdankende Konig Vladislav bereut im Alter sein Vergehen an Sobéslav,
weil dadurch die erfolgreiche Bilanz seiner Herrschaft getriibt wird. Die Versoh-
nung erfolgt auf der Basis von deren beider Erschopfung: Sie haben nicht mehr
die einstige Kraft, die sie zu Gegnern gemacht hat, als Personen aber — bar des Ké-
nigsamtes bzw. im Fall von Sobéslav, bar des Willens, die Erbfolgeregelung zu er-
zwingen und das Senioratsprinzip durchzusetzen — kénnen sie einander begegnen.
Angesichts der Altersschwachheit seines Vaters und seines Onkels Sobéslav erklare
Bedtich, er werde jetzt seinen Willen und Ehrgeiz nicht mehr zurtickhalten, son-
dern Taten setzen (vgl. 1/4, S. 74).

Da Bedtich es ablehnt, Sobéslav eine Burg in Bohmen abzutreten, fiirchtet Vla-
dislav Unruhen, die mit dem Tod Sobéslavs beseitigt wiirden, auf welchen Bedtich
offenbar sinnt (I/7). Sobé&slav wird von einem geheimnisvollen Ritter vor dem An-
schlag auf sein Leben gewarnt und flicchtet. Von tschechischen Adeligen wird er als
der rechtmifige Fiirst angesechen und mit allen Mitteln der Redekunst zu iiberzeu-
gen versucht, als First tiber sie zu herrschen und das Land zu stirken. Der geheimnis-
volle Ritter meint, er werde sich erst zu erkennen geben, wenn Sobéslav b6hmischer
Fiirst sein wiirde (II/1 u. 2). Sobéslav bleibt jedoch immer noch zgernd und meint,
dass mit diesen Forderungen unweigerlich blutige Zwistigkeiten im Land eintreten
wiirden. Sein anderer Bruder Oldtich fiihlt sich ebenfalls zu schwach, um die Nach-
folge anzutreten, beim Kaiser hat er aber fiir Sobéslav ein Truppenaufgebot erhalten,
mittels welchem Sobéslav erfolgreich fiir sein Recht kimpfen konne. Somit erwacht

150 [Vladislav:] ,,Damit du im Bild dem da oben ihnlich bist. Verwalte den Lauf deiner Welt so,
dass du darauf nicht achtest, wenn dein Regen jemanden nisst, der gerade eine klare Sonne
haben méchte:
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zwar — mit Unterstiitzung des Kaisers und anderer Personen — endlich Sobé&slavs
Wille zur Macht, doch er fiihle sich immer noch nicht in der Lage, das Furstename
zu tibernchmen. Erst als sich der Ritter als seine Frau, die polnische Fiirstin Elizbéta,
zu erkennen gibt, erwacht in Sobéslav endlich der Wille, sich in Prag fir die erfah-
rene Schmach zu richen: Elizbéta habe es verdient, Fiirstin zu werden.

In Prag ist inzwischen Vladislav verstorben, man erwartet den Angriff von
Sobéslav; die Bedtich loyalen Adeligen Rosenberg und Vladota wollen ein Blutver-
giefen verhindern und auflerdem Bedfich, dem die Herrschaft zu schwer geworden
ist, vor der Rache Sobéslavs retten, indem sie ihn heimlich entfithren. Vladota hoftt
sogar auf einen Frieden zwischen den beiden Rivalen. Bedtich hat Gewissensbisse
wegen des Versuchs, Sobéslav blenden zu lassen, er ist mide von den Anstrengun-
gen und Anspriichen an scine Stellung, die ihm gefihrdet erscheint. (s tichym srd-
cem / Nyni chtél bych Zezlo své sloziti a odejiti / Tam, kde ni sldvy, ni poddannosti
/ Nent, ale i z4dné tize, zddného / Mdrného, li¢eného lesku!“"*! - I1/8; S. 118). In
einer Art von regressivem Todestrieb méchte Bedrich zu einem Kifer werden. Die
Stimme des Vaters rit ihm zur Flucht nach Ungarn.

In den ersten beiden Akten werden — Stépanek (vgl. 1959, 92f) hat darauf nach-
driicklich hingewiesen — politische Figuren gezeigt, deren Schwiche und Passivitit
offensichtlich ist: der Konig Vladislav dankt nach zahlreichen Erfolgen ermiidet ab,
sein Sohn Bedfich sicht wenig Chancen fiir seine Herrschaft, Sobéslav ist nach dem
Gefingnisaufenthalt zu erschépft, um fiir seinen Anteil zu kimpfen; auch sein Bru-
der Oldtich wird mit allen Anzeichen von Schwiche geschildert (vgl. I1/3). Diese
vier ,schwachen Manner im Vordergrund werden von Kriften im Hintergrund an-
getrieben, die sie zu Taten dringen. Neben dem Kaiser sind dies zum einen Adelige,
die entweder Sobéslav durchsetzen wollen oder — wie Rosenberg und Vladota — zu
Bedtich halten, selbst wenn sie von diesem mit Undank bedacht werden. Entschei-
dend fir Sobéslavs Gemiitswandel ist nun die Initiative seiner Frau, die, als kimp-
ferischer Ritter verkleidet, Sobéslav im richtigen Moment rettend beisteht und ihn
schlieflich dazu bringt, sein politisches Mandat auch anzunehmen.

Die Akte IIT und IV sind zwei Jahre spiter angesetzt, Sobéslavs Herrschaft hat
das Land in eine Krise gestiirze, er ist stindig in Kimpfe verwickelt, die er mit ei-
nem Bauernheer erfolgreich fithrt. Sein Bruder Oldtich beklagt sich tber diese Zu-
stande, Kaiser Friedrich, der Sobéslav zuerst ja unterstiitzt hatte, hat ihm den Krieg
erklire, seine Frau Elizbéta, die den undisziplinierten Bauernsoldaten wenig Sympa-
thien entgegenbringt, hoflt auf eine andere Politik, die auch die Stinde cinbezicht;
sie fuhlt sich ebenfalls Sobéslav entfremdet und meint, das von Gott geschaffene

natiirliche soziale Geflige sei durcheinandergebracht worden (vgl. I11/4, S. 134).

151 ,mit ruhigem Herzen / Nun méchte ich das Eisen ablegen und fortgehen / Dahin, wo es
weder Ruhm, noch Ergebenheit / Gibt, aber auch keine Schwere, keinerlei eitlen, falschen

Glanz!®
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Wahrend der Abwesenheit von Sobéslav vertritt sie ihn in den innenpolitischen
Angelegenheiten und erfihrt dabei von der Unzufriedenheit der Adeligen. Sobés-
lav hingegen preist die Bauern fiir ihren selbstlosen Kampf und erklirt, sie keines-
falls aufgeben zu wollen. Ein Mann aus seinem Gefolge, Kuklovin, hat ein Auge auf
Elizbéta geworfen, diese ist tiber dessen Gegenwart zutiefst erschrocken.

Bedtich ist mit Truppen von Kaiser Friedrich ausgestattet worden, vor dem
Einmarsch nach Bshmen zogert er jedoch: soll er, um den Fiirstentitel kimpfend,
tschechisches Blut vergielen? Er mochte umkehren, die Erscheinung des Geistes
seines Vaters weist ithm aber weiter den Weg nach Osten. Bedfich fasst die Er-
scheinung als gottlichen Hinweis auf, wenngleich die Antwort offen bleibet, ob er
im Kampf Gewalt anwenden soll. Eine Gesandtschaft von bohmischen Adeligen
kommt zu Bedfich, darunter auch Zazyma, der Sobéslav frither unterstiitzt hatte.
Die Gesandtschaft, die ebenfalls gottliche Unterstiitzung auf ihrer Seite wihnt, be-
klagt sich tiber die in ihren Augen verkehrten sozialen Verhiltnisse in Bohmen:

[Zazyma:] Ustav zemsky, stary, jak lid, kofenem /Jest vyvraceny, zkdcen, jak strom ladem /
Lezi, a ta divd zvéf, jenzto / Nékdy pod snétvemi jeho krmila / Se hojnou trodou, po jeho

ted / Leze Zivoté a v éelo velevazné /Jemu slape!’? (I11/5, S. 146).

Im Lager Sobéslavs gibt es Zwistigkeiten zwischen den Adeligen, deren Soldaten
und den Bauern. Im Kampf treffen Sobéslav und Bedtich aufeinander; Sobéslav
verschont aber den verwundeten Fiirsten, dieser fliichtet. Da die erste Schlacht
fiir Sobéslav siegreich bleibt, erscheint der gottliche Beistand fiir Bedfich nicht er-
folgt zu sein, und dieser fragt sich, ob die Lésung nicht etwa im Tod bestiinde (vgl.
I11/18, S. 171). Bedtich findet weitere Unterstiitzung bei Konrad von Mihren und
Leopold von Osterreich; in der Schlacht vor Prag verlassen Sobéslav die Bauern,
auch die Ritter desertieren; Kuklovin, Sobéslavs Stiitze, erwartet im aussichtslosen
Kampf den Tod.

Der letzte Akt zeigt den Untergang von Sobéslav, der sich mit dem Rest seiner
Getreuen in die schwer zugingliche Burg Velika Skala zuriickgezogen hat, Elizbéta
schligt sich mit einigen Bauern — erneut als Mann verkleidet — in die Burg durch
(wobei sie, um den Defitismus der Bauern zu brechen, einen von ihnen eigenhindig
totet — vgl. IV/4, S. 186). Sie méchte Sobéslav dazu bringen, mit ihr nach Polen zu
flichten. Er aber beharrt unbedingt auf dem Fiirstentitel, der ihm der Seniorats-
regel gemifl zusteht. Angesichts der Aussicheslosigkeit aufgrund der Belagerung
mochte Elisabeth heimlich Friedensverhandlungen aufnehmen. Es kommt aber zu

152 [Zézyma:] ,,Die Ordnung im Land, so alt wie das Volk, ist mitsamt der Wurzeln / ausgeris-
sen, gefillt wie ein Baum, sie liegt unbestellt da / und das wilde Tier, das / einst sich unter
seinen Asten reichlich nihrte, / kriecht jetzt iiber seinen Leib und trict ihm / auf die vor-
nehme Stirn:
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einer langen Eifersuchtsszene wegen Kuklovin, der todlich verwundet Elizbéta um
Verzeihung bittet dafiir, dass er nach Bohmen geflohen ist, nachdem in Polen sein
Werben um sie vergeblich war. Sobéslav vermeint, Elizbéta habe ihn wihrend seiner
Haft betrogen und wird rasend eifersiichtig.

Vor seinem Angriff auf die Burg Velik4 Skéla erfahrt Bedfich von Rosenberg,
dass dieser ihm einst — als Stimme des Vaters — geraten hat, nach Ungarn zu fliich-
ten; der Friede sei immer Rosenbergs einziges Interesse gewesen. Sobéslav wird t6d-
lich verwundet; er erwartet, dass Elizbéta ihren Ehebruch beichtet, der ebenfalls
sterbende Kuklovin schwort aber, dass sie Sobéslav immer treu gewesen ist. Beide
sterben. Sobéslav bittet am Totenbett seine Frau um Vergebung.'>® Bedfich sagt ihm
nach, der mutigste der Pfemysliden gewesen zu sein. Der ihr angebotenen Burg in
Béhmen zieht Elizbéta ihre Heimat Polen vor.

X ﬁ
Vladislav | (Kaiser Friedrich)

= |

Bedfich €—>  [Sobéslav Elizbéta]
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Graf Vitkovi¢
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Sobéslavs Bauernheer

das Lager Bedfichs das Lager Sobéslavs

Graphik 7 - Vaclav Kliment Klicpera: Sobéslav, selsky knize (1826)

Waihrend die beiden ersten Akte von Klicperas Drama passive und unwillige poli-
tische Fihrer zeigen, treten im dritten und vierten Ake, die in der Fabel zwei Jahre
spater als die ersten beiden Akte angesetzt sind, Sobéslav und sein Rivale Bedfich
wesentlich aktiver auf. In Sobéslav ist die Tatkraft erwacht, als er das Ausmafd von
Elizbétas Einsatz erkennt und fithlt, dass er ihrer wiirdig sein miisse. Bedfichs Wille,
wieder den Herzogstitel zuriickzuerobern, hingt offenbar mit der Unterstiitzung

153 Die Eifersuchtstragddie, die zwischen Sobéslav, Elizbéta und Kuklovin entwickelt wird, soll
Stépének (vgl. 1959, 100) zufolge die Aterakeivitit der Handlung steigern, welche der histo-
rischen Linie fehle (letztere ist mit der Eifersuchtshandlung nur sehr schwach verbunden),
cine dhnliche Funktion haben auch die mysteriésen Verkleidungen (von Elizbéta, Kuklovin
oder Rosenberg).
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zusammen, die ihm von Adeligen gewihrt wird, welche einst Sobéslav Waffenhilfe
geleistet hatten. Dariiber hinaus wihnt sich Bedtich von transzendenten Mich-
ten unterstiitzt, womit ihm die Entscheidung praktisch abgenommen wird, da er
sich auf die Vorsehung berufen kann: , Tak Bth s ndmi, tak mluvi s ndmi jeho /
Svata prozietelnost“>* (II1/5, S. 141) Zumal die darauf folgende Schlacht aber von
Sobéslav gewonnen wird, beginnen Zweifel an den transzendenten Fingerzeigen;
der junge Hroznata, der in der Schlacht seinen Vater verloren hat, schlieft daraus,
dass der Triumph wohl im Tod liege. Seine Konsequenz besteht im Riickzug aus
dem weltlichen Ritterleben, er méchte eine Kirche errichten.

Der politische Konflikt auf der Ebene der Fabel ist nicht sonderlich markant ge-
zeichnet, er besteht vorwiegend darin, dass Vladislav die geltende Erbfolgeregel ver-
letzt hat und der eingesetzte Bediich wenig Unterstiitzung besitzt. Bei diesem Thron-
folgekonflike wird auf den Bruder- bzw. Biirgerkriegsaspekt hingewiesen (Sobéslav ist
ein Drama, in welchem kein tschechisch-deutscher Antagonismus thematisiert wird),
die Rivalen z6gern mit entschlossenem Handeln auch deswegen. Nachdem sich aber
Sobéslav mit seinem Bauernheer hatte durchsetzen konnen, erweist sich auch seine
Herrschaft als fragwiirdig, er verliert das Vertrauen seiner bisherigen Forderer. Als
Furst gebardet sich Sobéslav allzu bauernfreundlich als ,selsky knize® — sehr zum
Leidwesen der Adeligen, welche die gottliche Ordnung gestort schen — die Szenen
aus Sobéslavs Heer zeichnen firwahr kein giinstiges Bild der Bauern —, dariiber hin-
aus spricht Elizbéta, die einzige Hauptfigur mit vorwiegend positiven Eigenschaften,
despektierlich von den undisziplinierten Bauernkriegern. Mithin zeigt sich, dass die
Einhaltung der Erbfolgeregel allein keine Garantie dafiir ist, dass das Land prospe-
riert, wie zuerst vermeint wurde: bis auf Vitkovi¢, dem Sobéslav einst — mit scheinbar
tberirdischen Kriften — das Leben vor einem wiitenden Wildschwein gerettet hat,
werden alle zu Gegnern Sobéslavs; Elizbéta ist nur aufgrund ihrer chelichen Bindung
zu Sobéslav gegeniiber diesem loyal, sie rit jedoch instindig zu einer anderen Politik.
Als sich Sobéslav, aussichtslos eingeschlossen in der Burg Velik4 Skala, hartnackig wei-
gert, aufzugeben und sich mit seiner Frau nach Polen zurtickzuzichen, entschlief3t sich
Elizbéta zu Friedensverhandlungen hinter dem Riicken ihres furstlichen Gemahls.
Sobéslav, der sich mit einem weidwunden Wildschwein vergleicht, stiirzt sich in einen
aussichtslosen Kampf, Elizbéta hingegen hofft auf Gott, damit diese ,,Saule” stehen
bleibt (vgl. IV/9, S. 199). Thre Bitte wird zwar nicht erhort, sie indiziert aber eine po-
litische Klugheit, die sich deutlich von der blindwiitigen Natur Sobéslavs unterschei-
det. Stépanek (vgl. 1959, 94) hat auf dessen blindwiitige Leidenschaft hingewiesen,
die keine Riicksicht auf seine Umgebung und das von ihm vertretene Volk nimme,'

154 [Bedfich:] ,So ist Gott mit uns, so spricht mit uns / Seine heilige Vorsehung’

155 Als Leser ist man versucht, angesichts des Verhaltens des Titelhelden den historischen Na-
men Sobéslav zu resemantisieren (,derjenige, der vor allem sich selbst Ruhm sucht’). Aller-
dings gibt es dafiir im Dramentext selbst keinen Anhalespunke.
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dabei aber die positive Figur seiner Frau und die von dieser vertretene Politik tiberse-
hen.

Ein Pendant zu Elizbétas Verhaltnis zu Sobéslav kann in Rosenberg geschen
werden, der sich loyal gegeniiber Vladislav und seinem Sohn Bedtich verhilt, auch
wenn er von diesem ungerechtfertigt fiir zwei Jahre aus dessen Diensten suspendiert
wird. Rosenberg bewertet die politische Situation nach der Einsetzung Bedfichs
richtig, er weif8 von der groffen Unterstiitzung fiir Sobéslav und mochte daher Be-
dfich retten: dessen heimliche Entfithrung sowie daran anschliefende Friedensver-
handlungen erscheinen jedoch als ein zu unsicheres Mittel, stattdessen gibt Rosen-
berg sich als nichtliche Erscheinung des verstorbenen Vaters aus und rit Bedtich zur
Flucht nach Ungarn.

[Rosenberg:] Stal jste tady v nejistoté mrakotné / Boha, otce krdlovského v radu volaje / Co

Vim spasno podniknouti ... / Hlas ten, drahy vyvodo, byl mij vlastni."™® (IV/3, S. 183)

An die Stelle des vermeintlichen Gottes, an die Stelle des verstorbenen koniglichen
Vaters tritt die Stimme des Beraters, der in der Verkleidung als Konig den entschei-
dungsschwachen Bedtich vor dem Untergang rettet. Wie bereits oben festgestelle
wurde, geht in Sobéslav die politische Initiative nicht von den dargestellten poli-
tischen Hauptfiguren, sondern von Figuren aus deren Umfeld aus, die in der klas-
sischen Dramenkonzeption ecigentlich nicht handlungstragend sind (die Berater
Bedtichs einerseits und andererseits Sobéslavs Frau Elizbéta). Stépanek (vgl. 1959,
91f) hat die politische Passivitit der Hauptfiguren bemerkt und sie als allgemeines
Kennzeichen der formal ehrgeizig konzipierten Dramatik des obrozeni dargestellt,
der es inhaltlich an grofSen Helden fehle, um zur wirklichen Tragodie zu werden:

Klicpertv Sobéslav je dalsim faktem, ktery dokumentuje desiluzivni typ ideové inspirace dra-
matické tvorby |[...] tato specifickd ideova orientace dramatu nebyla nahodila, nebyla ddna pro-
st subjektivnimi z4jmy autort, nybrz zakonitosti dramatu, ideovou podstatou této specifické
formy, tim, Ze drama, jez mélo byt dramatem nejvy$$i trovng, orientovalo se k tomu, co bylo v
zivoté ndrodni spole¢nosti nejvy$$im stupném spolec¢enské konflikenosti."™” (gtépének 1959,

97, kursiv im Orig.)

156 [Rosenberg:] Sie standen da in finsterer Unsicherheit / Gott, den kéniglichen Vater um Rat
anrufend / Was Euch die Rettung bringen kénnte ... / Diese Stimme, mein Herzog, war
meine eigene:’

157 ,Klicperas Sobéslav ist ein weiteres Fakeum, das den desillusiven Typ der ideellen Inspiration
des dramatischen Schaffens darstellt [...] diese spezifische ideelle Orientierung war nicht
zufillig, sie wurde nicht einfach durch subjektive Interessen der Autoren bedingt, sondern
man orientierte sich gemdf der dramatischen Gesetzmifigkeit, gemif des ideellen Wesens
dieser spezifischen Form, gemif des Umstandes, ein Drama von hochstem Niveau zu schaf-
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Unter dieser Optik erscheinen die dramaturgischen Mingel des Dramas folglich da-
rin, dass aufgrund ihrer Schwiche die Hauptfiguren niche wirklich zu Akteuren der
dramatischen Handlung werden. Betrachtet man die beiden rivalisierenden Fiirs-
tengestalten Sobéslav und Bedfich genauer, so erscheinen sie tatsichlich als poli-
tisch nicht sonderlich imposant. Sobé&slav weist mehrfach alle Ambitionen auf das
ihm ,gesetzlich“ zustechende Herzogsamt zuriick, da ihn die lange Haft ausgezehrt
hat, Bedfich hingegen ist ungliicklich dartiber, als Fiirst designiert zu sein und dabei
keine politische Unterstiitzung von den Adeligen zu erfahren. Sein Vater Vladis-
lav bedauert seinen herrscherlichen Ehrgeiz, der als Last nun auf Bedfich tibergeht:
»Tamto stoji a ramenem / Silnym drZi sloup, keery se zpouzi / Vyvodsky jeho stolec
drzeti!“"® (1/2, S. 66).

Aus der zutreffenden Beobachtung von der politischen Schwiche und ,,schwa-
chen® dramaturgischen Motivationen bzw. Konventionen konnte allerdings auch
eine andere Schlussfolgerung als Stépémeks generalisierende Uberlegung zur Lite-
ratur des obrozeni gezogen werden, welche unter der Perspektive des kulturellen
Wettbewerbs den relativen Riickstand der tschechischen Literatur und Kultur im
Vormiirz einriumt, dabei aber die Miihen betont, zu den fremdkulturellen Model-
len aufzuschliefen. Der Passivitit der Fiirstenfiguren wire die politische Akeivitit
des Adels bzw. die Klugheit von Elizbéta gegentiberzustellen, womit Sobéslav, selsky
kniZe als Drama erscheint, das ein autokratisches Fithrungsmodell implizit kriti-
siert und die politische Partizipation von verantwortlich handelnden Personen -
die Bauern erscheinen im Stiick nicht als solche' — favorisiert. Diese ideologische
Implikation, die sich daraus ableitet, dass die ,geschichtsentscheidenden® und ver-
antwortungsvollen Handlungen des Dramas nicht von den Hauptfiguren, sondern
letztendlich von deren Umgebung ausgehen (von Elizbéta, der Frau Sobéslavs; von
den Adeligen um Bedtich) wird von Stépanek weitgehend iibersehen.

Im Zusammenhang mit der politischen Funktion ,nachrangiger” Figuren ver-
dient die Untersuchung des Einflusses transzendenter Machte in Sobéslav besondere
Aufmerksamkeit.

Im Drama gibt es nimlich zum einen quasi iiberirdischen Beistand (Hroznata
erzihlt, wie er bei einem nichtlichen Marsch einmal durch plétzliche Helligkeit

fen, daran, was im Leben der nationalen Gemeinschaft als hochster Ausdruck der Konflik-
thaftigkeit galt:

158 [Vladislav:] ,Dort steht er [Bedfich] und stiitzt mit / starker Schulter die Siule, die sich
weigert / seinen Herzogsthron zu tragen!”

159 In seiner Monographie iiber Klicpera betont Justl (vgl. 1960, 117) offenbar gemif den Vor-
gaben marxistisch-leninistischer Kulturdoktrin einen in Sobéslav manifesten ,Demokratis-
mus®, der sich in der sympathischen Darstellung der Bauern zeige. — Offenbar hat Justl niche
damit gerechnet, dass Sobéslav noch von irgendjemandem gelesen wird, der diese Behaup-
tung tiberpriifen wiirde: Sie ist schlichtweg falsch; die Bauernsoldaten werden als unzuver-
ldssig und marodierend dargestellt.
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vor einem Sturz in eine Schlucht bewahrt worden war — vgl. III/7, S. 148), zum
anderen bleibt dieser Beistand in Momenten aus, in welchen auf ihn gebaut wurde;
die Figuren werden in ihrer Hoffnung auf tiberirdische Unterstiitzung enttiuscht
(wie Bedtich, Zézyma und Hroznata hinsichtlich der bevorstehenden Schlacht, die
anders ausgeht, als sie selbst vermutet haben — vgl. IIL. Akt). Eine dritte Variante
des Bezugs auf Uberirdisches besteht eben darin, dass dieses von jemandem nur
vorgetiuscht wird, um ein gewiinschtes Verhalten zu erreichen (Rosenberg bewegt
Bedtich zur rettenden Flucht, indem er sich als Gespenst verkleidet). Eine in diesem
Zusammenhang interessante Szene (II/5 u. 6) zeigt den ,komischen® Streit zweier
Biirger dariiber, ob der Konig Vladislav schon gestorben ist oder nicht. Der eine
Biirger mit dem Namen Burian beharrt trotz Glockengeldut und Gertichten darauf,
dass der Konig noch immer lebe: Burian begriindet diese Auffassung mit der Pro-
phezeiung eines Weissagers, er werde so lange leben wie sein Fiirst. Zumal er sich
bester Gesundheit erfreut, kann auch Kénig Vladislav nicht gestorben sein. ,N43
kral nesmi jesté umfiti. Nechci tomu, neddm tomu, a kdybyste mi ukdzali télo jeho
osvicené, feknu, Ze to neni on!“ -, Tu ho mate*'® (II/6, S. 112) - Die Replik ,,Tu
ho mate® kann doppelsinnig gelesen werden, zum einen in der phraseologischen
Bedeutung ,da haben wir’s!* bzw. ,na so etwas® mit der wohl angedeutet wird, dass
Burian seltsame Gedanken hat, zum anderen konnte auch eine buchstibliche und
dabei ,tiefere” politische Bedeutung aus dem Wortsinn herausgelesen werden — im
Sinne von ,hier ist der [politische] Kérper des Konigs!“ (mit deiktischer Referenz
auf die politischen Subjekte der Konigsherrschaft, die tatsichlich noch am Leben
sind, auch wenn der Kénig schon gestorben ist). In dieser Szene ist die mit dem ,,ko-
mischen® Gedanken hergestellte Relation K6nig — Biirger nicht zu tibersehen: ,,So-
lange ich, der Biirger Burian, am Leben bin, lebt der Konig (qua Konigsherrschaft)
politisch weiter — Wenngleich Burians Wahrsager also hinsichtlich der leiblichen
Existenz des Konigs Unrecht hat, kann seine Aussage beziiglich des Verhilenisses
zwischen Reprisentant (Kénig) und Reprisentiertem (der Biirger) zumindest iro-
nisch eine gewisse Giiltigkeit beanspruchen: der entsprechende ,falsche® Syllogis-
mus lautet: a) Der Konig reprisentiert/vertritt jeden einzelnen lebenden Untertan,
b) Ich, Burian, lebe noch, ¢) Der Kénig lebt noch.

Betrachtet man diese Aspekte des Dramas vor dem Hintergrund, dass die auf
den verstorbenen Konig Vladislav folgenden Fiirsten Bedtich und Sobéslav beide
nicht die volle Unterstiitzung der Stinde erfahren, wird deutlicher, dass Sobéslav
letztendlich auch von einer politischen Reprasentationskrise handelt. Der transzen-
dente Bezug, die gottliche Legitimation und Stiitze von Herrschaft funktioniert
nicht mehr ,,problemlos® — hinter bzw. mit den Fiirstenfiguren, die traditionell im

160 [Burian:] ,Unser Kénig darf noch nicht sterben. Ich méchte das niche, ich lasse das nicht zu,
selbst, wenn mir sein erlauchter Leib gezeigt werden wiirde, sage ich, dass er das nicht ist* —
[Banka:] ,Na so etwas!“
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Handlungszentrum stehen, handeln andere verantwortungsvoller und umsichtiger
als diese. Zuerst wird Sobéslav als Fiirst gewollt, weil er nach geltender Regel der
legitime Nachfolger von Vladislav wire, als er sich jedoch als unkluger Herrscher
erweist, unterstiitzen die Adeligen Bedfich, dessen Handlungsinitiative dabei im-
mer kleiner wird: gegen Ende des Stiicks entfallen auf Bedfich kaum noch Repli-
ken, in der letzten Szene spricht er cinen Nachruf auf Sobéslav aus und stellt dessen
Witwe Elizbéta ein Land in Bhmen zur Verfiigung. Interessanterweise riumt er
dabei Elizbéta Herrschaftsgewalt ein: ,Méstem at vlddne / At i polem vlidne vdova
Sobéslavova“'®! (IV/12, S. 205). Wenngleich Elizbéta dieses Angebot damit aus-
schligt, nach Polen zuriickgehen zu wollen, wird mit diesem Schluss die ,fremde
Frau® als Politikerin bestitigt, deren Urteilskraft grofler war als die ihres Gatten und
die somit dhnlich umsichtig wie die Grafen Rosenberg und Vladota in Bedfichs
Reihen erscheint.

Angesichts der festgestellten Handlungsschwiche der politischen Rivalen
Sobéslav und Bedfich, die beide nur aufgrund von fremdem Willen die politische
Fihrung tibernehmen, wire zu fragen, wo in diesem Drama die topologischen
Grenzen verlaufen und ob es zu ,Grenzverletzungen® bzw. ,,Grenziibertretungen®
kommt. Sobéslav und Bedtich, die politischen Rivalen um die Nachfolge Vladislavs,
stechen zwar einander auch am Schluss antagonistisch gegentiber; dass die topologi-
sche Grenze dennoch nicht zwischen den beiden Lagern verliuft, erweist sich aber
darin, dass etwa Adelige, die einst Sobéslav unterstiitzt haben, nach einiger Zeit
ins Lager von Bedfich iibergewechselt sind (auch der als dramatis persona nicht
prisente Kaiser vollzicht denselben Wechsel). Zumal sich dieser Wechsel der po-
litischen Priferenzen im (historischen) Hintergrund des Dramas, nicht aber in der
dramatischen Handlung abspielt, kann er nicht als sujetbildend aufgefasst werden.
Motiviert ist dieser Wechsel durch Sobéslavs Politik, die in einer Verkehrung der
sozialen Strukturen besteht. Insofern Sobéslav auf die Unterstiitzung seiner mar-
odicrenden Bauernkrieger baut, wird die traditionelle Verfassung des Furstentums
Bohmen umgestof8en (das Epitheton des Titelhelden [,selsky knize“] zeige diese
Auflsung sozialer Grenzen an). Sobé&slav verletzt also die stindischen Grenzen, die
Verletzung jedoch wird ,repariert, ohne dass sie dabei dialektisch ,,aufgehoben®
bzw. fiir die Zukunft bewahrt wird. Entscheidenden Anteil an dieser Entwicklung
hat Elizbéta, Sobéslavs Frau, welche neben der Titelfigur die zweite — und die wich-
tigere — Handlungstrigerin ist. Erstens hat sie eine — im Zusammenhang der Fabel
nicht erklirte — Voraussicht, mit welcher sie — als Ritter verkleidet — Sobéslav vor
dem Geblendetwerden rettet, zweitens entschliefSt sich Sobéslav erst wegen ihres
Einsatzes dazu, den Firstentitel einzufordern, und drittens korrigiert sic Sobéslavs
Politik, in dem sie hinter dem Riicken ihres Mannes zu vermitteln versucht und
seine Fehler, so gut dies ihr méglich ist, ausbessert. Thre Aktivitit, die in Relation

161 [Bedtich:] ,Mége die Witwe Sobéslavs iiber die Stadt, mége sie iiber das Land herrschen!”
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auf Sobéslav auch die politisch kliigere ist, wird denn auch als ,,mannlich® ausgewie-
sen, da sie zweimal in mannlicher Verkleidung — zuerst als Ritter, im vierten Akt als
Bauernsoldat — ihren Mann Sobéslav zu retten versucht. Als dessen Frau ist sie funk-
tional gesechen eigentlich der ,,starke Mann®, der Handlungstriger, der versucht, die
Fehler Sobéslavs zu korrigieren und ihn und das Land zu retten. Thr Handeln erldu-
tert sie selbst folgendermafien:

Zena vas muznym slovem, Zena muznym
Skutkem musila jsem zbrojiti. Kazdy

Z vis byl svédkem ocitym, duch s co jesti,
Bytby outl¢, bytby télo bylo nesmélé!

Muj jste vy sbor! Svym vés budu hlaholem
Svym vés budu fiditi praporem!

Za mnou! Za mnou!'®? (IV/4, S. 186)

Einen Aspeke dieser Rettung stellt die Reparatur der verletzten stindischen Unter-
scheidung dar, die Bedfich vorzunehmen bereit ist. Bezeichnend fiir die politische
Position des Stiicks ist wohl, dass dic Handlungen Bedtichs von seinen adeligen
Beratern initiiert werden. Sobéslav, selsky knize stellt die Macht der Firstenfiguren
als im Schwinden begriffen und als fragwiirdig (da deren Entscheidungen nicht die
kligsten sind) dar; das Drama lehnt allerdings das breite Volk als politische Macht-
basis ab (damit erscheint es konservativ), aufgrund des affirmierten Einflusses, den
Figuren in der Umgebung der politischen Reprisentationsfiguren haben, votiert es
stattdessen fiir eine adelige Partizipation in politischen Entscheidungen.

IV.4.4. Sebestidn Hnévkovsky: Jaromir. Smutnohra v pateru jednini (1835)

[Jaromir. Trauerspiel in fiinf Akten; unaufgef., publ. 1835]

Dem ,Trauerspiel in 5 Aufziigen® schicke Sebestidn Hnévkovsky, der gemeinsam
mit Antonin Puchmajer zu den ersten Dichtern des 0brozeni gehorte, die auf Tsche-
chisch schrieben und dabei die von Dobrovsky vorgeschlagene Syllabotonik pro-
bierten (vgl. Schamschula 1990, 353; LEL 2/1, 211f) eine dramentheoretische Vor-
bemerkung voran. In dieser stellt er fest, dass sich die ,,heutigen® Dramatiker meist
nicht ganz streng an die aristotelischen Einheiten von Zeit, Ort und Handlung hiel-
ten, weil insbesondere die Einheiten von Zeit und Ort allzu grofie Einschrinkungen

162 [Elizbéta:] ,,Als Frau musste ich euch mit einem minnlichen Wort, mit einer minnlichen
Tat / musste ich als Frau euch bewaffnen. Jeder / Von euch war Augenzeuge, wozu der
Geist / Selbst wenn der Korper schwach, der Korper feige ist / Imstande ist! Thr seid meine
Mannschaft! Mit meinem Horn, / Mit meiner Fahne werde ich euch fiihren! / Mir nach!
Mir nach!“
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nach sich zogen — nur die Franzosen Corneille und Racine sowie Vittorio Alfieri in
Italien bemiihten sich um ecine ganz klassische Form, wihrend Shakespeare, Lope
de Vega, Calderon de la Barca sowie Goethe und Schiller nur auf die Einheit der
Handlung achteten. Es gebe noch bei vielen Vélkern Uneinigkeit dartiber, worauf
der tragische Charakter eines Trauerspiels beruhe, es sei wohl wichtiger, dass das
Schicksal der Hauptfigur Mitleid und Schrecken hervorrufe als dass immer ein
Widerspruch zwischen derem selbstgewissen Handeln und dem Walten der Moi-
ren auftreten miisse. Seinen Helden Jaromir charakeerisiert Hnévkovsky als nicht
aktiv Handelnden, dennoch wiirde er — wie Agamemnon, Julius César oder Maria
Stuart — tragisch wirken. Die aktive Person wire Kochan (der vom Handlungstyp
mit Klytemnestra und Brutus verglichen werden konne); Sktezislava, Jaromirs Frau,
sei die edel Handelnde, die deshalb von vielen als Hauptfigur angesehen werde.
Jaromirs Schicksal sei eines der traurigsten in der tschechischen Geschichte, das
Ungliick hitte diesen Fiirsten seit der Wiege nicht verlassen. Hnévkovsky schliefSt
seine Vorbemerkungen mit einem Bescheidenheitstopos: Da er keine neuen Wege
mit diesem Stiick einschlage, lege er es gleichsam wie eine Priifungsarbeit vor.

Das im frithen 11. Jahrhundert spielende Drama zeigt, welche Leiden Fiirst
Jaromir auf sich nehmen muss, weil die Vr$ovei um den intriganten Kochan den
Furstentitel begehren. Das Drama ist chronologisch um cine Generation frither
angesiedelt als das oben analysierte Stiick Stépaneks Bretislav Proni, Cesky Achyl-
les: Jaromir misstraut seiner Frau Skiezislava, sie wiirde ein zu enges Verhaltnis
mit Kochans Sohn Miloslav haben. Dieser wurde jedoch, wie Skiezislava selbst
betont, von Jaromir selbst als Vertrauter herangezogen. Um das ungerechtfertigte
Misstrauen ablegen zu kénnen, solle Jaromir Miloslav doch zum polnischen K6-
nig Boleslav schicken, dieser wire somit nicht mehr in der Nihe von Skiezislava
und konne bei den Polen diplomatische Aufgaben erledigen. Jaromir meint, sollte
es wirklich zu Skfezislavas Untreue kommen, miisse sie ins Kloster und Miloslav
mit seinem Leben bezahlen. Skiezislava erklart, sic werde immer zu einem so guten
und fursorglichen Fiirsten wie Jaromir stchen und ihm, der im Amt so viele Unbill
zu erdulden habe, cine Stiitze scin. Jaromir tendiert auflenpolitisch cher zu einer
Allianz mit den Deutschen, denen die Tschechen ihre Selbststindigkeit verdanken,
als zu den Polen, die zu michtig werden konnten. Der Vi$ovec Kochan versuche,
Jaromir mit einer Erbstreitigkeit in eine Zwickmiihle zu bringen: Kochan behaup-
tet, er hitte die Unterstiiczung des deutschen Kaisers, um seinen Anspruch auf das
Erbe seines verstorbenen Bruders gegen dessen Tochter durchzusetzen. Da Jaromir
aber das geltende Erbrecht nicht zugunsten von Kochan dndern mochte, muss sich
dieser letztendlich einverstanden zeigen. Jaromirs jingerer Bruder Oldfich begehrt
ebenfalls das Fiirstenamt, er mochte seinen Sohn Bfetislav, den er mit einer Frau aus
dem einfachen Volk gezeugt hat, als Fiirsten schen, dieser habe das Potenzial zu ei-
nem starken Herrscher. Jaromir lehnt eine Teilung der Macht ab, da diese das Land
destabilisiere. Er sicht sich mit verschiedenen schwierigen Problemen — den Thron-
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anspriichen seines Bruders Oldfich, den Intrigen Kochans, dem Allianzangebot des
Polen Boleslav, dem hiuslichen Problem méglicher Untreue — konfrontiert und
erklirt, dass die Herrscheraufgabe eine sehr schwere sei. Aus der nachzeitigen Pers-
pektive der Geschichtsschreibung sei man immer kliiger, in der Situation hingegen
sei eine Losung schwer zu erkennen (vgl. 1/8). Der dramatische Konflikt entspinnt
sich mit den Bitten Miloslavs, dass Skiezislava ihn erhéren moge, denn sie habe
doch fiir Jaromir nie Liebe empfunden. Skiezislava erkennt in den Reden Miloslavs
einige dunkle Andeutungen; da sie Jaromir schiitzen maéchte, ersinnt sie eine List,
mit der sie Anschlagspline auf Jaromir zu erfahren hofft: Sie gibt vor, Miloslav zu
erhoren, wenn er ihr etwas verraten werde. Jaromirs Berater Bosov belauscht dieses
Zwiegesprich, er erkennt allerdings nicht die Verstellung von Skfezislava: Er totet
Miloslav und hilt Sktezislava nicht nur fiir eine Ehebrecherin, sondern hilt sie auch
fir am geplanten Attentat gegen Jaromir beteiligt.

Im zweiten Aufzug trifft Jaromir auf einen christlichen Einsiedler, der wun-
derbare Krifte sowie die Gabe der Prophezeiung hat. Der Einsiedler mochte das
teilweise noch im Heidentum befangene Land weiter christlich missionieren, er
rit Jaromir instindig, die Furstenmacht an seinen Bruder Oldfich abzutreten, da
in den politisch stirmischen Zeiten cine starke Hand besser sei und Oldfich in
der Lage wire, die ungerechten Zahlungen ans Deutsche Reich einzustellen und
Mibhren zuriickzuerobern. Jaromir widerstrebt dieser Rat, er mochte weiter die
furstliche Macht behalten, ob der Gefahr eines Biirgerkriegs und der damit ver-
bundenen auflenpolitischen Schwiche des Landes erklirt sich Jaromir letztend-
lich mit dem Vorschlag des Einsiedlers doch einverstanden, ohne dass es freilich
zu dessen Umsetzung kommt: Oldfich soll sich gegen die ViSovei wehren, die alle
Untertanen zu Sklaven machen wollen. Die Vi$ovci haben inzwischen Jaromir auf
der Jagd gefangen genommen, Kochan méchte Jaromir und den ebenfalls gefan-
genen Bosov hinrichten lassen, durch eine List kann Bosov aber die Hinrichtung
verzdgern und Prager Truppen herbeilocken, die ihn und Jaromir im letzten Au-
genblick befreien.

Kochans Intrigen und Herrschaftsanspriiche werden auch von seinem zweiten
Sohn Protislav abgelehnt, der die Legitimitit der Pfemysliden nicht anzweifelt
(Kochan meint, Libuse hitte — weil eine Frau - iiberhaupt nicht herrschen diirfen).
Kochan kann der Gefangennahme entkommen, er sinnt auf Rache und méchte
Oldtichs Interesse an der Fiirstenmacht anstacheln. Oldtich hat mit BozZena, einer
Frau aus dem einfachen Volk, Bretislav gezeugt, der zum kampfesmutigen und zum
Furstenamt befihigten Mann herangewachsen ist. Oldtich sinnt auf einen Auf-
stand, den er gemeinsam mit Kochan durchfiithren mochte.

Neben dem Kampf um die Furstenmacht vollzicht sich auch das private Drama
Jaromirs. Er misstraut seiner Frau Skiezislava und schenke deren Beteuerungen we-
nig Glauben. Zwar glaubt er nicht, dass Skiezislava wirklich den Anschlag gegen ihn
mitgeplant hat; die Untreue mit Miloslav bleibt jedoch als Verdacht bestehen. Sie
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soll daher ins Kloster gehen. Zur ihrer Rechtfertigung wirft Skiezislava ihrem Mann
vor, dass er ihr nicht Glauben schenke, die Minner seien mifStrauisch und verdich-
tigten bereits beim leisesten Verdacht ihre Frauen. Trotz ihrer Verstoflung wiirde sie
auch in Zukunft zu Jaromir stehen.

Im vierten Akt droht ein grofler Biirgerkrieg, da Oldfich — nach Bestirkung
durch Kochan - fiir den Kampf gegen Jaromir mobilisiert. Dieser méchte einen
Bruderkrieg vermeiden. Oldfichs Sohn Bfetislav erweist sich als kampfentschei-
dend. Jaromirs Truppen unterliegen gegen Oldfich und Kochan. Letzterer lisst
rachstichtig Jaromir blenden, Oldtich hatte diesem Rachewunsch Kochans zuge-
stimmt. Oldrich, als neuer Fiirst begriifSt, verspricht eine Stirkung und Verbesse-
rung des Landes, Jaromir habe, erklirt er, als Fiirst zu nachsichtig gehandel.

Der geblendete Jaromir hadert mit seinem traurigen Schicksal; in Anklang an
den antiken Tragddien-Topos erklirt er, er wire besser gar nicht geboren worden.
Der Einsiedler, der Oldfich immer schon als Fiirst empfohlen hat, versucht, tros-
tende Worte fiir Jaromir zu finden und das Unrecht zu relativieren. Oldich hingegen
verkiindet, als Sieger alle Rechte zu haben, er werde Jaromir nétigenfalls sogar noch
strenger bestrafen; Kochan wiirde diese Folter gerne ausfiihren. Die von Jaromir aus
Eifersucht und falscher Einschitzung verstof8ene Skiezislava erscheint verkleidet als
Mann unter dem Namen Unislay, sie erklirt, dass Skiezislava ungliicklich sei, als
deren Bruder Unislav wolle er (eigentlich sie) Jaromir gerne beistehen. Jaromir be-
dauert seine Hirte gegeniiber Skfezislava und nimmt Unislav als Diener an.

Der fiinfte Akt ist zeitlich etwas spater angesetzt. Oldfich ist inzwischen nach
wenig gliicklicher Herrschaft verstorben: er war in deutscher Gefangenschaft und
bereute dort sein Handeln gegen seinen Bruder Jaromir. Oldfichs Sohn Bretislav
hingegen ist als Fiirst bei der Ausweitung des bhmischen Territoriums sehr erfolg-
reich und mochte die Schuld Oldtichs an Jaromir durch Zahlungen und Reue wie-
der gutmachen. Kochan will immer noch den Pemysliden die Macht entreiflen, er
hat daher Anschlage auf Bietislav angeordnet, dieser wird allerdings von Jaromirs
fritherem Diener Hovora sehr gut beschiitzt. Kochans Sohn Protislav widerstrebe es
zutiefst, den blinden Jaromir zu erstechen, der 6ffentlich gegen die ViSovei auftritt.
Der als Pilger verkleidete Jaromir wandert mit Unislav bzw. Skiezislava zum Siza-
va-Kloster, sie treffen dort auf Kochan, der zuerst die beiden nicht erkennt, dann
aber Jaromir ermordet. Dieser hatte zuvor noch von Skiezislava erfahren, dass sie
wirklich unschuldig war, seinem Bruder Oldfich sicht er die Verbrechen nach, da
Bietislav ein guter Fiirst geworden ist und da Oldfich sich das Sdzava-Kloster hatte
bauen lassen.

Hnévkovskys Drama kombiniert mehrere Konflikte: zentral fir die Handlungs-
entwicklung ist der Konflikt der beiden rivalisierenden Geschlechter, der Piemys-
liden und der Vr$ovci, um die Fiirstenmacht. An diesen Konflikt schlieffen weitere
an; zunichst der Konflikt innerhalb der beiden Familien selbst: Oldtich entreif3t
seinem Bruder die Macht und willigt dabei sogar in dessen Blendung ein, bei den
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Vr$ovci kommt es zu Differenzen zwischen dem brutalen Vater Kochan und seinem
Sohn Protislav, der ein so gewaltvolles Vorgehen gegen die Pfemysliden ablehnt und
kein willfahriges Werkzeug seines Vaters sein will. Die Rivalitit der Familien um
die politische Fithrung in Bshmen spielt in den tragischen privaten Konflikt zwi-
schen Jaromir und seiner Frau Skfezislava hinein, da diese von ihm sogar verdichtigt
wurde, im Bunde mit Kochans Sohn Miloslav einen Anschlag gegen ihn vorzube-
reiten. Jaromir verst6f8t deshalb seine Frau, die aber immer zu ihm hilt und ihn in
minnlicher Verkleidung als Unislav beschiitzt.

Deutsche Polen

Vrsovei

Graphik 8 — Sebestian Hnévkovsky: Jaromir (1835)

Im Drama ist zwar der ViSovec Kochan eine rein negative Figur, der es nur um
Macht geht und die dafiir alle verwerflichen Mittel anwendet. Sein Opfer Jaromir
ist aber keine fraglos positive Firstenfigur, in mehrerlei Hinsicht zeigt sie Schwi-
chen. Jaromir gilt vielen als politisch zu schwach: sein Bruder Oldfich meint, bessere
Fihigkeiten zum Herrschen zu haben, der christliche Einsiedler ist ebenfalls dieser
Auffassung. Die Schwiche Jaromirs zeigt sich vor allem aber auch gegeniiber Skfezis-
lava, die er zu Unrecht versto8t, obwohl sie ziemlich raffiniert vorgeht, um die An-
schlagspline der Vi$ovci gegen ihren Mann in Erfahrung zu bringen. Jaromir méchte
zwar das Fiirstenamt an Oldfich abtreten; doch noch ehe es dazu kommt, entreifit
es ihm Oldtich mit Hilfe seines Sohnes Bfetislav. Anders als sein Vater, der letztlich
die Gewalt gegeniiber Jaromir bereut, erscheint Bfetislav als durchwegs positiver
Herrscher, auch wenn seine rechtliche Legitimation — er entstammt der legendéren
Verbindung Oldtichs mit BoZena, einer Frau aus dem einfachen Volk — schwach ist.
Letztendlich preist ihn Jaromir, bevor er dem Anschlag Kochans zum Opfer fillt.
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Im Drama wird vom Einsiedler, der spater der Griinder und erste Abt des Séza-
va-Klosters wird, zu einer Politik der Stirke geraten: diese sichere das Land nach
auflen hin, vor allem wiirden innere Zwiste und Biirgerkrieg durch sie vermieden,
die Kirche profitiere von dieser gleichfalls, da sie dann umso besser gegeniiber dem
Heidentum und dem Doppelglauben vorgehen kénne. Der christliche Einsiedler
ist im vierten Akt (vgl. IV, Szene 11 u. 12) nahe daran, das Vorgehen Oldtichs mit
dem Hinweis auf Gottes unerforschliche Pline zu verteidigen, fiir seine Gewalt
werde dieser dennoch bestraft werden, letztendlich aber scheint der Einsiedler die
Herrschaft Oldtichs, zu der er ja schon vorher (vgl. II/2) geraten hat, zu billigen.
Jaromir ist zwar Titelheld, aber keine politisch ideale Figur: eine solche ist allein
Bietislav, der allerdings nur im Hintergrund anwesend ist, aber nicht als persona
dramatis auftaucht (wihrend er wie erwihnt in Stépaneks Drama der idealisierte
Titelheld ist). Mit der Reprisentation der Feindschaft der Adelsgeschlechter und
der daraus folgenden Tragddie fithrt Jaromir also ex negativo die Notwendigkeit
nationaler Einigkeit vor, mit seiner Fabel votiert das Drama zudem fiir die Legiti-
mation durch Befihigung und politische Stirke und prisentiert in Skiezislava eine
beherzt minnlich handelnde — und entsprechend verkleidete — Frau, die ihrem
Mann Jaromir tberlegen ist. Dieser wird zwar durch einen Gewaltake geblendet,
bezeichnet sich selbst aber mehrfach als verblendet, als er sicht, dass er seiner Frau
Unrecht getan hat.

Mochte man Jaromirs tragisches Schicksal allegorisch deuten, kénnte man
meinen, dass er allzu lange an seinem Recht festgehalten hat, Fiirst zu sein. Hitte
er frither den Rat befolgt, seinem politisch fahigeren Bruder Oldfich die Macht
zu tiberlassen, wire zum einen ein blutiger Kampf unter Briiddern vermieden und
zum anderen er selbst wohl nicht geblendet worden. Die im Stiick durch die Per-
son des Einsiedlers vertretene christliche Position besteht darin, dass sie politischer
Stirke das Wort redet. Damit wiirde nach Auffassung des Einsiedlers, der zuvor
ein ruhmreicher Krieger war und spiter Abt des Sdzava-Klosters wird, das Land
zusammengchalten, es gibe keinen Biirgerkrieg, Bohmen konnte die ungerechten
Tributzahlungen an den deutschen Kaiser aufgeben und das Christentum wiirde an
Stellenwert gewinnen.

Zicht man die Implikationen der Handlungsentwicklung in Betracht, entwirft
Hnévkovsky mit dem Drama eine Kritik an der traditionellen Rechtsordnung mit
ihrer Thronfolgeregel, die mitunter die falschen Personen an die Macht bringt, was
das Land entsprechend destabilisierte.

IV.4.5. Karel Hynek Méchas Bemiithungen um historische Dramen (1830-33)

Schon aufgrund der bereits von Zeitgenossen beférderten und erst posthum brei-
ter akklamierten Ausnahmestellung als romantisches Dichtergenie diirfen Karel
Hynek Machas Versuche, ein ,,grofles” historisches Drama zu schreiben, im Zusam-
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menhang dieser Arbeit nicht unbeachtet bleiben. Micha, der mit K#voklad auch
historische Prosa schrieb, war laut seinem Freund Karel Sabina der Ansicht, dass
sich die Tschechen, da bei ihnen die fiir andere Nationen selbstverstindlichen kul-
turellen Institutionen fehlten oder nur schwach etabliert waren, mit ihrer Vergan-
genheit beschiftigen miissten (vgl. Vodicka 1937, 137).

Die unvollendet gebliebenen Fragmente, die nach Meinung Vodickas mehr als
ein Indiz dafiir sind, dass sie in ausgefithrter Form — bezogen auf die dramatische
Produktion im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts — aufgrund ihrer sprachlichen
Qualitdt markante Ereignisse in der tschechischen Dramatik gewesen wiren, geben
auch aus produktionisthetischer Sicht interessante Aufschliisse. In Versen ausge-
fuhrte Szenen stehen neben kurzen Inhaltsangaben von Szenen oder Akten, zu de-
nen kein weiterer ausgestalteter Text existiert.

So liegen etwa neben dem nur mit dem Prolog und einer Szene tiberlieferten
Kril Fridrich (um 1832-33) ein lyrischer Monolog aus dem vermutlich vor 1830
entstandenem Einakter Boleslav, einige Szenen eines auf die klassischen finf Akte
konzipierten Stiicks mit dem Titel Bratrovrah aneb Viclav a Boleslav sowie die skiz-
zierte Fabel von Bratri vor, in der Macha den dramatischen Konflikt beschreibt
(1832-33). Darin fasst er in knappen Worten den Kampf um die Herrschaft in
Bohmen zusammen, der innerhalb der Familie der Ptemysliden (zwischen Boles-
lav, Jaromir, Oldfich, Bietislav) unter Beteiligung des rivalisierenden Geschlechts
der Vrdovci fiir wechselvolle Ereignisse (Blendung, Kastration, Intrigen) sorgte. Es
ist derselbe historische Stoffkreis, den Stépének in Bretislav Proni (1813), Ferdi-
nand B. Mikovec in Zdhuba rodu Premyslovského (1848) und Jaroslav Vrchlicky in
Knizata (1903) behandelt haben.

Brat7i beginnt damit, dass der ViSovec Herous seinem Vater Kochdn den wieder
erstarkten Glanz der Pfemysliden schildert, der wie die Sonne am Himmel erstrahle,
wihrend sich die ViSovci wie der Mond vorkommen miissten. Kochdn entgegnet,
dass der Mond schon auch einmal die Sonne unsichtbar machen kénne. Einmal an
der Macht, werde er wie der Mond erstrahlen, nachdem die Sonne untergegangen
ist. Kochdn erinnert Herou$ an die Demiitigung der Viovci durch die Prager, als
diese ihren Fiirsten Jaromir, der schon gefangen war und getotet werden sollte, im
letzten Augenblick befreiten und die Visovei fiir den Anschlag auf Jaromir hart be-
straften.'®> Herous ist nun sofort zur Rache bereit. Auf diese sinnt auch Kochan, der
darauf hoft, dass der Pole Boleslav Chrabry Oldtich und dessen Sohn Bfetislav be-
siegen wird, sodass es dann ihm selbst leicht fallen wird, den bohmischen Thron zu
besteigen. In der Vision von Herous, Herrscher tiber Bohmen zu werden, finden sich

163 Bratfi referiert hier auf die auch von Hnévkovsky in Jaromir ausgefiihrte Szene, als Grund-
lage verwendeten Mécha und Hnévkovsky die Kronika ceskd von Véclav Héjek z Libocan
aus dem 16. Jahrhundert, die noch den meisten Autoren des obrozeni als Quelle gedient

hat.
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cinige Klischees romantischer Landschaftsbeschreibung (z.B. ist entsprechend der
epochenspezifischen Priferenz fiir Extreme Bohmen von hohen Bergen umgegeben,
deren Stirn in Wolken gehiillt ist, der Herrscher gleicht einem Adler etc.). Der Bote
Hovora bringt zur Enttduschung von Vater und Sohn allerdings die Meldung, dass
Oldfich die Polen besiegt hat; Kochan muss mithin anders vorgehen, um zum Ziel
zu gelangen: Er versucht nun, die Briider Jaromir und Oldfich gegeneinander aufzu-
bringen, was ihm leicht gelingt.'** Jaromir lisst Oldfich, der mit Unterstiitzung des
Kaisers ebenfalls Anspriiche auf den Thron erhebt, ins Gefingnis werfen. Herous,
der in Bfetislav eine ideale Fiirstenfigur sicht (nur méchte Herous selbst der Herr-
scher iiber Bohmen sein) agitiert gegen Jaromir und erreicht, dass das Volk Oldtich
aus dem Gefingnis befreit. OldFich lasst nun seinerseits Jaromir festnehmen.

Im zweiten Akt — die bisherigen Ereignisse erfolgen alle zusammengedringt im
ersten Akt! — erwirkt Kochan beim machtgierigen Oldfich die Erlaubnis, den ge-
fangenen Jaromir blenden zu diirfen. Das wiederholte Blendungsmotiv bzw. die von
der Blendung bewirkte Blindheit wird in Méchas Skizze nicht nach der konventio-
nellen Metaphorik mit fehlender moralischer oder sittlicher Kenntnis verbunden,
sondern mit Ohnmacht und eingeschrinktem Seh- bzw. Handlungsraum: als im
zweiten Akt der ebenfalls geblendete greise Boleslav auf den blinden Jaromir erifft,
erklirt er ,Na krok vzdaleno (makaje okolo sebe) / co od tebe / uz neni pro tebe /
tviyj svét tak ouzky, tak maly jest / nepotiebuje mista vic nez ty. % (I11/3, S. 270)
— Gegeniiber dieser maximalen Reduktion des Gesichtskreises kontrastieren die
,Visionen“ von Macht, die Herous iiberkommen, als er aus dem Fenster sicht und
die romantisch gezeichnete bohmische Landschaft erblicke (I/1, S. 262f u. 266)."¢
Im dritten Akt wird die Blindheit als Strafe fur schwere Vergehen gedeutet; als der
blinde Boleslav stirbt, hoflt er auf Vergebung.

Im vierten Akt wirbt auch Herous um Jitka, Btetislavs Frau. In finsterer Nacht,
in der Oldfich heftige ,romantische” Unruhe, Gewissenbisse und Todesahnungen
plagen, wird er von einem Pfeil Herou§’ getroffen und stirbt. Der finfte Akt zeigt
Bietislav am Grab der drei Herzége (die Briider Boleslav, Jaromir und Oldfich), die

164 [Kochan:] ,Vlastni silou md se vyhladiti jejich rod, bratra zlost broditi v bratra krvi: (Mit eige-
ner Kraft soll sich ihr Geschlecht ausldschen, die Bosheit des Bruders soll im Blut des Bruders
waten) — Macha hat das Motiv des Bruderzwists durch eine Abweichung vom historischen
Quellentext verstirke: wihrend bei Hajek z Libo¢an der Visovec Kochan der Anstifter zur
Blendung von Boleslav IIL in Polen ist, lisst bei Macha Jaromir selbst seinen Bruder blenden.

165 [Boleslav:] ,Was nur einen Schritt (tastend um sich greifend) von Dir entfernt ist / Ist schon
nicht mehr fir Dich / Deine Welt ist so eng, so klein / sie nimmt nicht mehr Raum als du
selbst ein:*

166 Diese Vision von Herous eignet sich natiirlich fir beschreibendes lyrisches Sprechen, das
Miécha aufgrund der Gattungsbeschrinkungen notgedrungen in die Monologe legen musste

(vgl. Vodicka 1937, 139).
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einander durch Neid und Missgunst um die Herrschaft gebracht haben. Brasi sollte
enden mit ,,At Zije Bretislav, kniZze ¢esky!“!¢’

In einer Skizze zu Brat7i hat Macha notiert: ,,Iak vlidne Nemesis, nechavsi ne-
hodné vlady, aby sami mezi sebou se pohubili, vede nejhodnéjsiho vlddy ku viade:'e®
— Diese unredigierte Erliuterung dieser Shakespeare’schen ,,Grundidee*'®” (,,hlavni
idea“) lisst bereits aufgrund der Rekurrenz des Wurzelmorphems v/ad* darauf schlie-
en, dass der Konflikt um Herrschaft das zentrale Thema des Dramas ist. Macha ver-
steht Geschichte einerseits als Verkettung von Zufillen, die zwingend aufeinander
folgen; wenn er die Nemesis als Letztgrund fiir den Verlauf der Ereignisse angibt, so
erscheint dies als eine blof behelfsmiffige Evokation antiker Vorstellungen, gibt es
doch in Brat#i selbst weder eine Personifikation noch eine Evokation von Nemesis;
die konfligierenden Handlungen leidenschaftlicher Personen werden in den Figuren-
reden nicht explizit mit einem hoheren Schicksal in Zusammenhang gebracht. In
ciner Variante hat Mécha dementsprechend auch die zentrale Idee anders beschrie-
ben, nimlich dass die Absichten aller zunichte und die Ziele der einzelnen Personen
nicht erreicht werden, Absicht stehe gegen Absicht, Gott allein verdiene ,,Ehre und
Ruhm®'” Dass Bietislav als der fahigste Herrscher, als welcher er in der Ideenskizze
genannt wird, in den Fragmenten als Figur nicht ausgefiihre wird, liegt nach Vodicka
in der Priferenz Méchas fir zwiespiltige bzw. extreme Figuren begriindet, die einem
verhingnisvollen Schicksal unterworfen sind, wie etwa der Vi$ovec Herous, der auf
Dringen seines intriganten Vaters morden muss, wenngleich er triumerisch veranlagt
ist. Bei den dramatischen Versuchen sei Machas Interesse fiir die Macht des Schickals
bestimmend gewesen; die historischen Vorlagen jedoch standen dazu mitunter im
Widerspruch, sodass sich Mécha gezwungen sah, unhistorische Begebenheiten zu
schaffen. Die Figuren erscheinen dabei weniger als entschlossen handelnde, sondern
cher als reflektierende Figuren, die in Monologen tiber das Verhilenis zwischen ihren
Absichten und den Peripetien des Schicksals reflektieren. Die Dramenfragmente —
etwa auch die einzige Szene aus Boleslav — seien durch den lyrisch-epischen Mono-
log gekennzeichnet, der in der Lyrik einfacher und wirksamer als im Drama bzw.
Theater cingesetzt werden kann (vgl. Vodicka 1937, 136).

Da Brat#i aber mit dem Tod der drei Rivalen endet und Bietislav als der fihigste
First den Thron besteigt, kann diese Apotheose in Ubercinstimmung mit dem Wil-
len Gottes geschen werden; der Schluss wére insofern hegelianisch-dialekeisch, als

167 ,Es lebe Bietislav, der bohmische Fiirst!“

168 ,So herrscht die Nemesis, indem sie die fiir die Herrschaft ungeeigneten sich untereinander
vernichten lisst, fiihrt sie den zum Herrschen geeignetsten an die Herrschaft!

169 Dem Kommentar zum Fragment Braz#7 ist zu entnehmen, dass Macha wihrend der Arbeit
an diesem Shakespeare las und bestimmte Szenen aus Shakespeare-Dramen (vorwiegend
den Historien) mit Szenen aus Brat#i verkniipfte (vgl. Jansky 1948, 457).

170 ,VSem se zdmér zmali, jejich oudel se nepodati, tak Ze zamér proti zdméru stoji a jen Bohu
jeding patti ¢est a sldval (Macha 1959, 456)
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mit Bfetislav eine bessere Herrschaft nach dem notwendigen Untergang ,,.besonde-
rer Herrscher eintritt (vgl. Hegel, XV/524). Dass Btetislav von Oldfich mit einer
Frau aus einfachem Volk gezeugt wurde, wird zwar kurz erwihnt, aber nicht weiter
ausgefiihrt, sodass man dahinter nicht etwa eine bewusste Favorisierung des Volks
fur Regierungsaufgaben erkennen kann. Bietislav ist nicht mehr als das Resultat der
briiderlichen Konflikte zwischen den Ptemysliden Oldfich, Boleslav und Jaromir,
die von der Familie der ViSovci entsprechend angefacht wurden. Martin Prochazka
(vgl. 2011, 90-93) sicht in Méchas Bra##i mit dem Sieg der ,Nemesis* eine Distanz-
nahme von der Ideologie des obrozent, derzufolge in der Vergangenheit ein Ideal
gesehen werden musste: Die Selbstbeziiglichkeit der rivalisierenden Briider und Fa-
milien bringe letztlich mit Bfetislav einen Herrscher auf den Thron, der eben nicht
durch Bezugnahme auf die Tradition legitimiert ist, fir den Macha unter den Zen-
surbedingungen seiner Zeit aber auch keine andere Legitimation als die abstrakte
Nemesis bzw. Gott finden konnte.

Die unvollstindige erste Szene von Bratrovrah aneb Viclav a Boleslav, die den
Kampf von Gut und Bose darstellt, wie es in der Anmerkung heiflt, zeigt Boleslav,
wie er in Gegenwart seiner Mutter Drahomira im heidnischen Hain schwért, sei-
nen Bruder Viclav zu toten: Er weif$ schon beim Schwur, dass ihm diese Tat keine
Ruhe geben wird, will aber nicht von ihr ablassen. Der zweite Akt ist mit ,Boj vzdy
tuz$i — zl¢é viezi“ (,Immer hirterer Kampf — das Bose triumphiert’) tiberschrieben,
auf Vaclavs Erzihlung vom Kainsmal reagiert Boleslav mit der Entgegnung, dass
der Tod zum Leben gehort, wenn der Tod schlecht sein soll, dann eben auch das
Leben. Zum dritten Akt liegen nur wenige Zeilen vor, in denen die Morder Vaclavs
diesen mit dem Mond und Boleslav mit einer dunklen Wolke vergleichen. Aus den
Ausfihrungen zum vierten Akt ist ersichtlich, dass dieser Vergleich zwischen den
Phinomenen Finsternis — Blitz — Donner einerseits und dem Verhalten des nach
dem Mord von Unruhe geplagten Boleslav andererseits hitte weitergefithre werden
sollen. Drahomira wihlt nach schweren Alptraumen aus Gewissensbissen den Frei-
tod und Boleslav vermeint, dass ihn alle als Brudermorder betrachten und seine Ge-
sellschaft meiden, was fiir ihn eine sehr qualvolle Vorstellung ist. Er muss erfahren,
dass auch das Gesinde nicht seinem Befehl folgt. Im nicht ausgefiihrten finften Akt
wird nur die Verzweiflung Boleslavs skizziert, der das Vergessen sucht, aber immer
wieder nur an die eigene Schuld erinnert wird. So méchte er sich taufen lassen, er-
schrickt aber beim Gedanken, damit die Unsterblichkeit der Seele zu erlangen, also
immer von den Gewissensbissen geplagt zu werden.

Die Vorrede des Singers zum auf funf Akte angelegten Trauerspicl Krd/ Fridrich
evoziert die Schlacht am Weiflen Berge (Bild hora) als blutiges Gemetzel zwischen
Tschechen, das auch noch nach zweihundert Jahren — der epische Singer markiert
den Abstand — allen Wanderern Schauer tiber den Riicken jagt, wenn sie Bila hora
besuchen. Dort wurde inzwischen eine Kapelle gebaut, in der ein Priester Gott dafiir

Open Access ©2017 by BOHLAU VERLAG GMBH & CIE, KOLN WEIMAR WIEN




184 Historische Dramen des obrozent

danke, dass das Christentum gesiegt hat.!”! Die als einzige ausgefiihrte erste Szene
zeigt den eiligen Aufbruch Budovas von Hradisté nach Prag, da er zum Wachter des
Kénigs Fridrich (= der protestantische ,Winterkonig® Friedrich von der Pfalz) be-
stellt wurde. Er lasst in Hradisté seine besorgte Tochter unter der Obhut ihres Briu-
tigams zuriick. Wie die wenigen Notizen Mdchas zu dem Fragment zeigen, sollte
wohl auch hier das im Prolog angesprochene Motiv des ,,Bruderkriegs® — Tschechen
gegen Tschechen — entwickelt werden. Auch wenn vom Stiick nur das kleine Frag-
ment und die Notizen erhalten sind, erscheint es darin originell, dass Macha bereits
noch vor den kulturellen Erfolgen des obrozeni die ,Biirgerkriegsthemartik® von Bila
hora anspricht, dominierten doch bis in die 1840er Jahre aus Zensurgriinden Stoffe
aus der Zeit vor den Hussiten. Zum einen waren die Hussitenthematik und Bila
hora von der Metternichschen Zensur untersage (vgl. Cerny 1969/D¢D 11, 209f;
Pi$a 2015, 258),"7? zum anderen galt der Aspekt des Kampfes innerhalb der Tsche-
chen selbst, den man in der Hussitenzeit erkennen kann, als heikle Angelegenheit,
solange die Nationalbewegung noch nicht gefestigt war (vgl. Klosovd 1977a/D¢D
111, 105, Héhne 2000, 49¢f).

In Brat#i und Bratovrah, den beiden umfangreicheren Fragmenten Méchas, stehen,
wie die Titel schon andeuten, blutige Konflikte unter Bridern im Vordergrund.
Die Protagonisten werden von ihren Leidenschaften — Machtgier, Herrschsuche,
Neid - mitgerissen und zu zerstorerischem Handeln verfithrt. Man kénnte diese
Protagonisten — Stich (vgl. 1993, 66) legt dies nahe — als typische Vertreter cines ro-
mantischen Subjektivismus bestimmen wollen, wie ihn Mécha in seinem Poem A
(1836), mit welchem die Dramenentwiirfe stellenweise korrespondieren, einige
Jahre spater ausgefiihrt hat. Dieser Subjektivismus manifestiert sich u.a. im Rache-
motiv (die ViSovci Kochdn und Herous etwa méchten sich fiir die Bestrafung ihrer
Verwandten richen, Oldfich lisst Jaromir blenden, da dieser schon zuvor Boleslav
hatte blenden lassen), das aus der polnischen Romantik stammt, bei den Tschechen
aber nur auf geteilte Aufnahme stief. Stich weist auf die nationalpolitischen Impli-
kationen des Rachemotivs in der polnischen Romantik (vor allem in Mickiewicz’
Dziady und Konrad Wallenrod) hin, die bei den Tschechen wenig Widerhall gefun-
den hitten; Machas M sei die einzige markante Dichtung, in der diese Konzep-
tion von Rache vertreten worden sei. Laut Stich ist das Rachemotiv in der polni-
schen Romantik keineswegs nur als individueller Racheakt zu lesen, vielmehr miisse

171 Ein etwas ritselhafter Vers, da ja das von den protestantischen Stinden ausgeriistete Heer
unter dem zum béhmischen Konig gewihlten Friedrich von der Pfalz gegen die katholi-
schen Truppen des Habsburger Kaisers Ferdinand II. kimpfte und unterlag.

172 Dieses Verbot erstreckte sich auch auf Textsorten, denen kein solches Deprisentations- bzw.
Aktualisierungspotenzial wie dem historischen Drama zu eigen ist: historiographische Darstel-
lungen der Hussitenzeit wurden gleichfalls untersagt; aus einem Lehrbuch zur tschechischen
Sprache wurde das Deklinationsparadigma des Lexems husita entfernt (vgl. Pisa 2015, 258).
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in ihm die allegorische Bedeutung erkannt werden. Die Rache meint dann nicht
blof die Revanche eines Opfers fur erlittenes Unrecht, die Heimzahlung der Un-
tat, sondern sei vielmehr symbolischer Ausdruck der Freiheitsliebe, die gegen den
erfahrenen Druck von seiten der ,,Anderen” — des Nicht-Ichs, der Unterdriicker des
cigenen Volks — gewendet wird (vgl. Stich 1993, 73).

Zumal es Macha bei den dramatischen Entwiirfen belassen hat und zu Lyrik
gewechselt ist, die seinen poetologischen Priferenzen — Beschreibungen, lyrische
Aussprache — cher entspricht als das Drama, wie Vodicka (vgl. 1937, 138-141)
meint — wire aber zu fragen, ob die dramatischen Entwiirfe nicht gerade eine Be-
statigung dafir sind, dass Macha sechr wohl auch an die ,Lage der tschechischen
Nation“ gedacht hat und keineswegs nur romantischen Individualismus ins Werk
setzen wollte: Gerade der Handlungsverlauf von Brat7i und Bratrovrah — aber auch
die in den kiirzeren Fragmenten erkennbaren Anlagen (z.B. das rekurrente Thema
des Bruderkriegs bzw. -mords) zeigen ja die schmerzvollen oder gar todlichen Kon-
sequenzen von egoistischem Machtstreben und individueller Rache (wie iibrigens
auch M4j)."” Die Dramenentwiirfe fithren romantische Individuen mit starken
Leidenschaften vor, die versuchen, sich gegen ebenso leidenschaftliche Rivalen
durchzusetzen, aber letztendlich fir ihr je besonderes Streben mit dem Tod bezah-
len. Diese hegelianische Lesart, die von Stich nicht berticksichtigt wird, wenn er
Macha als markantesten Vertreter der tschechischen Romantik seinem Zeitgenos-
sen Tyl gegeniiberstellt, dessen nationales Pathos ihn dazu bewegte, Machas indivi-
dualistische Ideologie abzulehnen, wiirde die Differenzen zwischen Tyl und Mécha
verringern. Méchas Figuren wiren zwar ,romantischer” in dem Sinn, dass ihr In-
dividualismus einen stirkeren Gegensatz zur Umwelt aufbaut und er bevorzugt
diese ,extremen“ Figuren in lyrischen Monologen zu Wort kommen lasst. Zugleich
aber lisst er als Resultat von Konflikten starker Individuen diese sterben und z.B.
mit Bietislav eine neue historische Herrscherfigur hervorgehen, die von Macha in
ihren Eigenschaften zwar kaum ausgestaltet ist, als Nachfolgerfigur am Ende des
reprasentierten Konflikts aber ihre Vorginger ,authebend® ablost und tibertrifft.

173 Das Rachemotiv wurde vor allem in der polnischen Literatur forciert, Machas M4 ist eine
bewusste Anbindung an die polnische Racheliteratur. Josef Kajetdn Tyl aber war ein Gegner
dieses romantischen Rachemotivs. Cestmir von Tyl gilt Stich als groes Rachedrama mit
romantischem Mécha-Held. Das Rachemotiv wird von Tyl darin aber verworfen, was vor al-
lem anhand der Figur von Neklan zu erkennen sei (M4cha hitte diesen spiclen sollen). Auch
in seiner Ubersetzung von King Lear habe Tyl versucht, das Rachemotiv zu schwichen, da er
dieses als zu destruktiv aufgefasst habe (vgl. Stich 1993, 69-73).
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1V.4.6. Josef Kajetdn Tyl: Cestmir. Dramatickd bases: ve dvou oddélenich (1835)
[Cestmir. Dramatisches Gedicht in zwei Abteilungen; UA 3.5.1835, publ. 1838]

Josef Kajetan Tyls zweites grofles Theaterstiick nach der Farce Fidlovacka, die im
Mirz 1835 entstandene Tragodie Cestmir, wird in der Literaturgeschichtsschrei-
bung zu den Theaterstiicken des obrozeni gerechnet, die einen Qualititssprung in
der Ausbildung einer dramatischen Nationalliteratur darstellen, weil sie einen fiir
die Entstehungszeit relevanten Konflike dramatisch — jedoch in historischem Ge-
wand — darstellen (vgl. Stépanek 1957, 475). Tyl kannte als Mann des Theaters die
bislang vorliegende Literatur sowie auch die von den Intellektuellen geduflerten
Zweifel an der Qualitit des tschechischsprachigen Dramas und Theaters; er hatte
daher den Ehrgeiz, ein ,,grofSes Drama“ zu verfassen, dass die aktuellen Fragen seiner
Gegenwart im historischen Gewand erfasst (vgl. Otruba/Kacer 1961, 117f).

Der Stoff, der aus der legendiren vorchristlichen Zeit stammt und dem in der
Kéniginhofer Handschrift ein einzelnes Poem (» O vicestvie nad Vldslavem«) ge-
widmet ist (dieses folgt dort auf die Dichtung »Jaroslav«)'”%, hat als politischen
Hintergrund den Konflikt zwischen den Teilfurstentimern Praha, wo Neklan Fiirst
ist, und Zatec, wo Vlastislav iiber die Lu¢anen herrscht. Der Titelheld Cestmir — bei
der Premiere von Tyl selbst gespielt, was allerdings dem Bithnenerfolg abtriglich
gewesen sein soll (vgl. Jezkova 2013c, 77) - ist zuerst ein Schathirte, der aufgrund
seines Ehrgeizes zum beriihmtesten bohmischen Kampfer aufsteigt und schliefflich
sogar den Prager Fiirsten Neklan in einer entscheidenden Schlacht erfolgreich ver-
tritt: Cestmirs Einsatz bewirkt den Sieg fuir Prag, er freilich findet in dieser Schlacht
den Heldentod. Er wechselt dabei zweimal die Seiten: der Prager Hirte verlasst sein
Milieu, in welchem er sich nicht entfalten kann, und tritt in die Waffendienste von
Vlastislav, zu dessen militarischen Erfolgen er wesentlich beitragt und dem er in der
Schlacht gegen die Sachsen sogar das Leben rettet. Mit seinen Heldentaten mochte
er die Pragerin Castava und ihren Vater Vojmir beeindrucken, die Cestmir als nicht
standesgemifien Brautigam zuriickgewiesen haben.

Mit dem Tod des Fiirsten von Koutim entbrennt ein Streit um dessen Territorium.
Es sollte Vlastislav als dem altesten Pfemysliden zufallen, doch auch Neklan von Prag
erhebt Anspruch darauf und wiirde es auch mit deutscher Unterstiitzung einfordern
wollen. Cestmir gehe als Bote Vlastislavs nach Prag, wechselt aber den Dienst, nach-
dem der Vladike Kruvoj aus Koufim in Prager Gebiet cingefallen ist und die Burg
von Vojmir in Brand gesteckt hat. Aufgrund seines Kriegsruhms hat Cestmir schon
die Liebe von Castava und die Gunst ihres Vaters Vojmir gewonnen, die er beide nun

174 Der deutsch schreibende Prager Autor Karl Egon Ebert (1802-1881), der ebenfalls gerne Stoffe
aus der bohmischen Geschichte aufgriff; hatte noch vor Tyl ein Stiick um Cestmir verfasst, wel-
ches 1835 ebenfalls am Stindetheater aufgefiihrt wurde, jedoch nie in Druck erschienen ist (vgl.
Marinelli-Kénig 2011, 121). Tyl schrieb Cestznir innerhalb von elf Tagen, er legte Wert darauf,
dass seine Version keine Umdichtung von Ebert, sondern ein eigenstindiges Werk ist.
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aus der Gewalt von Kruvoj befreien kann. Bei der Befreiungsaktion erblicke Cestmir
jedoch Kruvojs Tochter Libéna und empfindet Liebe auf den ersten Blick.

Klen

Bohuse
N

Neklan /V

wtml’r
AN
s

Vojmir =%

‘ .
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> --LLibéna/ Slavos]

Prager Zatec (Lu¢anen)

Graphik 9 — Josef Kajetdn Tyl: Cestmir (1835)

Wie im Figurenschema mit der strichlierten Linie angezeigt wird, wechselt Cestmir
somit aufgrund erotischer Faszination dreimal die Seiten. Als Prager Hirte tritt er zu-
erst in die Dienste des Lu¢anen Vlastislav, um mit dem erworbenen Ruhm die zuerst
so stolze Prager Vladikentochter Castava fiir sich gewinnen zu kénnen. Nachdem
er, um Castava und ihren Vater zu verteidigen, rasch in Prager Dienste getreten ist,
fille sein Begehren plotzlich auf Libéna, die Tochter des Angreifers Kruvoj, der fir
Vlastislav kimpft. Cestmirs erotisch motivierter dreifacher Wechsel zwischen den
beiden Parteien (von Pragzu den Lu¢anern, dann wieder fiir Prag, dann anscheinend
wieder fiir die Lu¢anern) deuten diese jeweils als Verrat an ihrer Sache. Cestmirs
Gesinnungswandel verschafft ihm allenthalben Feinde: Die Lu¢anen Vlastislav und
Kruvoj werden seine erbitterten Gegner, die eifersiichtige Castava kann die Prager
glauben machen, dass er in verriterischer Absicht zu den Lu¢anen ging, als er heim-
lich Libéna fiir sich gewinnen will. Zumal sich Libéna jedoch als an Slavo$ verspro-
chen erweist, erscheint Cestmir sein Leben und Streben als sinnlos ,,[...] mé touhy
hvézda jitini / zanikla [...]“'”> (III/5, S. 205). Seiner Enttiuschung in Liebesdingen
folgt die 6ffentliche Ablehnung in Prag, die von Castava betrieben wird. Er wird dort
als Verriter bezeichnet, da seiner Beteuerung, allein wegen einer Liebesangelegen-
heit heimlich zu den Lu¢anen gegangen zu sein, nicht geglaubt wird. Die Konfronta-
tion zwischen dem auf seinem Recht auf private Gefiihle beharrenden Cestmir und
dem ,6ffentlichen” Interesse der Prager gipfelt darin, dass Castava sogar schwort, sie
wisse, dass Cestmir nicht allein in privater Angelegenheit zu den Lu¢anen gefahren
sei. In der Regieanweisung wird auf den Widerstreit der Gefiihle von Castava bei

175 [Cestmir:] ,Der Morgenstern meiner Sehnsucht / ging unter:*
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diesem Schwur aufmerksam gemacht; wenn sich nun auch noch das Prager Volk und
Cestmirs Stiefvater Klen empért von diesem abwenden, scheint Cestmirs subjektive
Perspektive in maximalem Widerstreit zur Meinung der anderen, der Titelheld ist
ein Zerissener, ein romantischer rozervanec (vgl. Cern}'f 1969, 234), wie er kurze Zeit
spater paradigmatisch von Karel Hynek Mécha in M4j (1836) entworfen wurde.!”®

Dieser Konflikt zwischen vereinzeltem Individuum und scheinbar unverstindi-
ger Umwelt wird in Tyls Tragodie zuerst auf die Spitze getrieben: Cestmirs Appell
an den Prager Fiirsten Neklan, sein Hinweis darauf, dass die Gotter ihm in die Seele
blicken kénnen und wissen, er sei blof in einer Herzensangelegenheit zu den Luca-
nern gegangen und kein Hochverriter, findet bei diesem kein Gehor: Neklan hale
die Stimme des Volkes fiir maf8geblich in dieser Angelegenheit (,,Hlasy lidu budte
vlddci svatymi [...] a moudré kniZe dle nich vytknuti své potadej'”” I11/8, S. 214),
und da das Volk Castavas Meineid Glauben schenke, verzichtet Neklan auf Cestmir
als Feldherrn und verbietet ihm sogar, als einfacher Kimpfer in den Reihen der Pra-
ger seine Loyalitdt unter Beweis zu stellen.

Die Meinung des Volkes steht folglich dem Helden entgegen, doch das Publi-
kum hat — aus der Position des Dritten — eine Metaperspektive: es weify zum einen
um die Aufrichtigkeit des Helden, der tatsichlich seinem in Licbesangelegenhei-
ten leicht entflammbaren Herzen folgt, es versteht gleichfalls, dass Castava ihn aus
enttiuschter Liebe verleumdet, damit aber gleichzeitig Prag schadet, denn mit der
Expellation Cestmirs verlieren die Prager ihren fihigsten Kampfer.

Die Auflésung bzw. Wendung dieses tragischen Konflikts zwischen dem gefiihls-
geleiteten Cestmir und seiner Umgebung erfolgt im fiinften Aufzug auf eine unge-
wohnliche Weise: Die heidnische Priesterin Bohuse tiberzeugt Cestmir von seiner
Schuld: , Tys pii své / slavé nepomyslil na oslavu / ndrodni, a pro ldsku bys vlasti /
blazenost byl hodil do hry“'”® (V/3, S. 222). Nur der Tod wird seine gebrochene
Seele (,,duse rozpadld“) ganz machen. Die von Cestmir enttiuschte Castava kommt
als Mann verkleidet und erklirt, ihr Leben sei verwirkt ohne seine Liebe: Wihrend
sie bekennt, einen Meineid geleistet zu haben, als sie ihn des Hochverrats bezichtigte,
erklirt Cestmir, nicht ohne Schuld zu sein. Zum einen besteht diese Schuld in seinem
raschen Wechsel zwischen den beiden Frauen Castava und Lib&na, zum anderen aber
liege eine hohere Schuld auch in der Dialektik seines Handelns: Zwar ging er nur ,,pri-
vat“ zu Libéna, doch hat er die Auswirkungen seines Handelns auf seine Mitmenschen
nicht mitbedacht (dass ihm etwa misstraut wird, dass die Kampfesmoral ins Wanken

176 Micha tibrigens war als Schauspieler unter Tyls Regie fiir die Rolle des Neklan im Kajetanské
divadlo vorgesehen (Stich 1993, 67), aufgrund des Zerwiirfnisses mit Tyl kam es jedoch zu
keiner Auffiihrung.

177 [Neklan:] ,,Die Stimmen des Volkes mogen die heiligen Herrscher sein [...] und der weise
Fiirst soll seinen Spruch nach ihnen richten:

178 [Bohuse:] ,Du hast bei deinem / Ruhm nicht an den Ruhm / des Volkes gedacht, und der
Liebe wegen / hittest Du das Wohlergehen der Heimat aufs Spiel gesetzt:*
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gerit, wenn die Leute einen ,Verriter” in ihren Reihen vermuten — all dies wurde ihm
javon den Pragern vorgehalten). Die Sithne besteht nun darin, dass Cestmir buchstib-
lich zur Génze zur ,,6ffentlichen” Person wird und in der groffen Schlacht zwischen
Prag und Zatec sein Leben lassen wird. Auferlich manifestiert sich dieser Wandel von
der privaten zur 6ffentlichen Person im Anlegen der Riistung des verletzten Neklan,
womit er die Prager Truppen nun sowohl physisch wie auch moralisch (die Prager wic
auch ihre Gegner halten Cestmir fiir Neklan) stirkt (V/7) und den Heldentod stirbt,
den Bohuse in der Apotheose zum héochsten Ziel erklare: , Tot lidi / nejkrdsnéjsi cil,
z téch zemé pout se / vyvinouti ku spasen{ narodiv:* (V/11, S. 239)"7

Bohuse, die heidnische Priesterin, ist somit die Verkiinderin einer hoheren
Wahrheit, die dem Helden erst allmihlich deutlich wird. Thre Rolle als Prophetin
wird auch keineswegs relativiert — so treffen auch all ihre Vorhersagen zu, Bohuse
bestimmt also die Perspektive fiir das Publikum als dritte Person.

Betrachtet man die Rolle von Castava, erweist sich deren Analogie zu Cestmir:
Auch sie ist verkleidet und opfert sich, nimlich wirft sie sich schiitzend vor Cestmir
und empfingt dabei eine todliche Verwundung von Vlastislav. Sterbend erklart sie
Cestmir fiir unschuldig und schafft damit die Voraussetzung fiir dessen Rehabilitie-
rung. Thre aus privaten Griinden (enttiuschte Liebe) motivierte Rache an Cestmir
— seine Verleumdung vor den Pragern mittels Meineid — sithnt sie, indem sie die
Rolle der Frau verlisst und als Mann verkleidet in die Schlacht geht, als Neklan sich
aus dieser verletzt zuriickzieht.”®® Somit ist deutlich, dass Castava faktisch dieselbe
Funktion hat wie Cestmir, der in Neklans Riistung diesen vertritt. Beide opfern ihr
Leben fiir die Allgemeinheit, nachdem sie diese zuvor mit ihren individuellen Be-
strebungen, die sie zu Gegnern gemacht haben, in Unruhe versetzt haben. Im Tod
sind sie vereint und mit der Allgemeinheit versohnt.

Cestmirs erotisches Begehren fiir Castava bzw. Libéna, welches in der Sujetent-
wicklung als Krise erscheint, hat aber noch eine andere Funktion, nimlich soll es
soziale Schranken iiberwinden (das Begehren fiir Castava) bzw. die Zusammenge-
hérigkeit der verschiedenen tschechischen Fiirstentiimer andeuten. Cestmir betont
immer explizit die Einheit des tschechischen Gebiets. Zwar erfihrt aufgrund des
dramatischen Endes — der Kampf zwischen Prag und Zatec — auf manifester Ebene
die Position Prags ihre Apotheose, als Nebenthema wird mit Cestmirs personli-

179 ,Der Leute / allerschonstes Ziel, ist es, sich aus diesen Fesseln der Erde / herauszulésen zur
Rettung der Volker” — Schon zuvor hief es beim Erténen der Kriegshorner. ,Bozi volaji — i
vold vlast!“ (,Die Gotter rufen — auch die Heimat ruft!“ — V/4, 229)

180 Stich (vgl. 1993, 67) sicht Cestmir als bedeutendes obrozeni-Drama, das zwar grof8 das Ra-
chemotiv thematisiere, dabei aber verwerfe. Dies scheint etwas tiberzogen zu sein: Von Ra-
che ist bei Neklan — ohnehin keine sonderlich imposante Figur der Handlung — wenig zu
bemerken, wenn schon, dann eher bei der sich zuriickgesetze fiihlenden Castava. Doch ist in
Cestmir das Rachemotiv keineswegs sonderlich prisent, es geht vielmehr um das Verhlenis
von individuellen, privaten Neigungen und éffentlichem Interesse.
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chem Wechsel zwischen den Parteien wie auch mit seinem Schwanken zwischen
zwei Frauen aus verschiedenen Lagern die tschechische Einheit tiber die Stammes-
grenzen hinweg angedeutet. Uber die leitmotivisch verwendete Losung ,,boj a laska“
(;Kampf und Liebe‘) kann in Entsprechung zur vorgeschlagenen Lesart behauptet
werden, dass Liebe fiir Tyl keine rein personliche Angelegenheit bleiben darf, son-
dern erst im Rahmen einer groferen Gemeinschaft sanktioniert wird. Der Kampf
fur diese grofere Gemeinschaft ist der individuellen Liebe tibergeordnet, die bei-
den Hauptfiguren Cestmir und Castava scheitern in ihrem privatem Streben nach
Liebe — Cestmir entbrennt in Liebe zu Libéna, die einen anderen heiraten wird;
aus Krinkung iiber ihre verschmihte Liebe gefihrdet Castava ihre Heimat, indem
sie Cestmir verleumdet, erst im Tod kommt es zur Vereinigung der beiden. Cestmir
rettet mit seinem Tod Prag, Castava wirft sich vor Cestmir, weil sic als ungliicklich
Licbende keinen anderen Sinn mehr im Leben sicht, als Cestmir in den Tod zu fol-
gen. Insofern dieser den Tod im Kampf findet und damit Prag rettet, steht der Tod
fur die Allgemeinheit wesentlich hoher als die private Liebe.

In dieser Tragodie wird Tyls nationalpatriotische Position deutlich, die auf sig-
nifikante Weise das romantische Heldenbild (der Held als isolierter Antipode der
Menge) in nationales Engagement aufldst — womit Tyl noch knapp vor Erscheinen
von Karel Hynek Méchas Mdj cinen Gegenentwurf zu dessen individualistischer
Konzeption vorlegt, der spiter in Tyls Novelle ,Rozervanec (1840) gipfelt (vgl.
Stich 1993, 71). Interessant in diesem Zusammenhang ist Tyls signifikante Abwei-
chung von der Vorlage in der ,Kéniginhofer Handschrift; denn in ,,O vicestvie nad
Vlaslavem® ist Cestmir keineswegs blof ein Schafthirte, sondern ein ehrgeiziger jun-
ger Ritter. Stépanek (vgl. 1957, 470) meint, dass Tyl mit seiner Konjekeur einen fiir
das obrozeni typischen Helden geschaffen habe, der aus den driickenden Verhalt-
nissen seiner Umgebung flichen méchte und nach Hoherem streb, aber damit in
scharfen Widerspruch zur Umwelt gerit. Dass Cestmir sein Streben nach hoherem
Ruhm dann im 5. Akt ganz der Allgemeinheit unterordnet und fiir diese den Hel-
dentod stirbt, hilt Stépének interessanterweise fiir eine ideologische Schwiche von
Tyls Tragodie (Ganz dhnlich argumentieren auch Otruba/Kader 1961, 98-100 u.
116f, die das Stiick vor allem dafiir kritisieren, dass der Konflikt Individuum — Ge-
sellschaft nicht weiter gefihrt wird, sondern im fiinften Akt durch die plétzliche
Hinwendung Cestmirs und Castavas zur gemeinsamen Sache an Brisanz verliert).

Jako celek je Cestmir vyzninim revoluénich tuzeb i jejich odsouzenim a vyzvou k skromné
praci pro ndrod v danych, starych podminkéch. Cestmnir jako celek je takto také odrazem his-

torického rozporu, ktery ve svém vztahu k spole¢nosti a ndrodu Tyl a jeho generace proziva-

1i."%" (Seépanek 1957, 473)

181 ,,Als Ganzes ist Cestzmir ein Bekenntnis zu revolutioniren Hoffnungen und deren Verurtei-
lung, es ist auch eine Aufforderung zur bescheidenen Arbeit fiir das Volk in den bestehenden
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Demnach wire fiir Stépének revolutionires Streben im ehrgeizigen Schathirten
Cestmir auszumachen, dass hingegen Tyl dieses Streben ideologisch ablehnt, sei aus
Cestmirs Schuldeinsicht und seinem Opfer im 5. Akt abzuleiten. Stépéneks am-
bivalente Interpretion von Tyls Drama als cinerseits revolutionir und andererseits
konservativ-nationalpatriotisch verdanke sich dabei wohl der zugrunde liegenden
Folie marxistischer Literaturgeschichtsschreibung, denn dieser zufolge gelten die
Heldenfiguren der Romantik darin als progressive Erscheinungen, dass sie in ihrem
Scheitern auf die Widerspriiche der zusammenbrechenden feudalen Ordnung hin-
weisen und somit als Vorboten der biirgerlichen Revolution anzuschen sind. Der
romantische Held ist fir die marxistische Literaturwissenschaft damit gerade auch
in seinem Scheitern Ausdruck geschichtsmichtiger Dialektik. Eine Kritik am ro-
mantischen Individuum, wie Tyl sie literarisch in mehreren Werken vorgenommen
hat, erscheint ihr problematisch, weil Tyls Kritik die nationalen Aspekte stirker be-
tont als die sozialen: So meinen etwa Otruba/Kacer: ,V Tylové vztahu ke skuteé-
nosti objevuje se tedy rozpor mezi pravdivosti jeho osobniho a uméleckého poznani
skute¢nosti a deformaci tohoto poznéni, kterou pusobi tlak pfijaté a propagované
ideologie ndrodniho hnuti.“'** (Otruba/Kacer 1961, 100)

Andert man die historische Perspektive dieser marxistischen Interpretation von
Tyls Drama nur ein wenig, ergibt sich ein biindigeres Bild, das im 5. Akt keinen
ideologischen Bruch erkennen lasst. Tyls Anliegen mit Cestmir besteht demnach
tatsichlich in einer Favorisierung der nationalen Angelegenheit, der gegentiber pri-
vate Gefithle nachrangig werden, weil das heroische Individuum sich dem natio-
nalen Kampf unterordnet und opfert. Fir diese nationale Angelegenheit werden
sogar wichtige Oppositionen aufgelost: als Kampfer oder Licbender wechselt der
Held die beiden Lager Prag und Lucko/Zatec (und weist so auf die nationale Ein-
heit der verfeindeten Stimme hin), im Kampf werden die Geschlechtsrollen aufge-
geben (was sich im fiinften Akt darin zeigt, dass Castava als Mann verkleidet an der
Schlacht teilnimmt), schliefSlich werden auch die sozialen Unterschiede unbedeu-
tend: Ein Hirte ist in der Lage, dic Funktion des Fiirsten zu iibernchmen (aufier-
lich wird diese Substitution damit gekennzeichnet, dass Cestmir die Ristung des
verwundeten Fiirsten anlegt und von Freund wie Feind zuerst fiir Neklan gehalten
wird) und das Land zu retten. So wie Ernest Gellner (vgl. 1996, 20-22) im Natio-
nalismus die List der Vernunft erkannt hat, die in der Etablierung moderner Prin-
zipien unter nationalistischer Verbrimung besteht, 16sen sich bei Tyl historische
Unterschiede zwischen Stammen, Geschlechtern und gesellschaftlichen Schichten

Verhiltnissen. Cestznir ist als Ganzes auch ein Effekt des historischen Widerspruchs, den Tyl
und seine Generation in ihrem Verhiltnis zur Gesellschaft und zum Volk erfuhren:

182 ,In Tyls Bezichung zur Wirklichkeit erweist sich ein Widerspruch zwischen der Wahrhaf-
tigkeit seiner persénlichen und kiinstlerischen Erkenntnis der Wirklichkeit und der Defor-
mation dieser Erkenntnis, die der Druck der affirmierten und propagierten Ideologie der
Nationalbewegung ausiibt:*
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in der Unterordnung unter die gemeinsame Anstrengung um die Nation auf, die als
héchstes Gue dargestellt wird.

Die grundlegende Opposition, auf welcher der ideologische Konflikt des Dra-
mas beruht, ist diejenige von privatem Gliick und Allgemeinheit (vgl. Haman
2007, 112). Der Hauptheld verharrt bei aller martialischen Aktivitit und bei al-
lem sozialen Ehrgeiz zuerst im Bereich des Privaten; wegen seines privaten Ehrgei-
zes und seines erotischen Begehrens wechselt er zwischen den politischen Lagern
der Tschechen hin und her. Der Wechsel des Helden zwischen den tschechischen
Streitparteien legt die Schlussfolgerung nahe, dass sich diese eigentlich dhnlich
sind und somit cine Einheit bilden. Fir die dramatische Entwicklung ist freilich
dic Einsicht des Helden relevant, dass er das offentliche Interesse tiber das private
Interesse stellen muss. Diese Einsicht wird ihm auf doppelte Weise mitgeteilt. Das
Prager Volk erklirt Cestmir zum Verriter, da es seinen Beteuerungen vom rein pri-
vaten Interesse keinen Glauben schenke. In dieser Szene (IV/8) scheint es noch so,
dass Cestmir vom Volk zu Unrecht verurteilt wird. Interessanterweise hat das Volk
im Stiick hier das hohere Recht, obwohl es in der Sache selbst Unrecht hat. Denn
im fiinften Akt wird Cestmir auch von der Priesterin Bohuse vorgehalten, dass er
fur sein privates Glick die Sache des Volkes aufgegeben habe, aber mit seinem Hel-
dentod noch alles retten konne (vgl. M. Prochézka 2011, 87). Sowohl Cestmir als
auch Castava opfern ihr eigenes Leben fiir die Allgemeinheit, wobei beider Verklei-
dung die Signifikanz des Wechsels zwischen dem Feld des Privaten zum Offentli-
chen (damit quasi die Auflésung der Unterscheidung) unterstreicht: Castava ver-
kleidet sich als Mann und geht in den Kampf, im Einsatz fiir Prag zieht Cestmir die
Riistung des Fiirsten an und findet in ihr den Tod; der Einsatz seines Lebens bringt
Prag freilich den Sieg. Das Schlussbild verheifit die Vereinigung der beiden verirr-
ten Liebenden im nationalen Gétterhimmel. Dieser ist in diesem frithen Stiick von
Tyl der allumfassende Bezugsrahmen, der von den beiden Hauptfiguren dadurch
verletzt wird, dass sie einen privaten Raum darin fur sich reklamiert hatten. Damit
gefihrden sie die nationale Gemeinschalft, sie retten sie erst wieder dadurch, dass sie
ihr privates Gliicksstreben aufgeben und sich fiir die Allgemeinheit opfern (dabei
wird die Frau zum Mann und der cinfache Hirte Cestmir zum Fiirsten bzw. zum
Reprisentanten des Volkes). Tyls Drama ist die Apotheose des bedingungslosen
Engagements des Einzelnen fiir sein Volk, es entspricht Tyls Auffassung, dass jeder-
manns Handeln von der Liebe zum Volk und dessen Wohlergehen bestimmt sein
miisse: ,VSecky nase kroky musi vésti / liska k ndrodu a jeho $tésti*'® (
1932, 65).

vgl. Strejeek

183 ,,All unsere Schritte muss leiten / die Liebe zum Volk und seinem Gliick:
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IV.4.7. Viclav Vojacek: Ludmila. Drama ve tiech déjstvich (1843)

[Ludmila. Drama in drei Akten; unaufgef.]

Bereits das Personenverzeichnis deutet den Grundkonflike an, wird doch zu vier
Hauptfiguren deren religiése Zugehorigkeit — Christentum oder Heidentum — spe-
zifiziert. Das im frithen zehnten Jahrhundert spielende Drama thematisiert den Kon-
flike von heidnischen und christlichen Fiirsten in Bohmen. Insofern Vaclav Vojacek
(1821-1898) das Drama einem auf Tetiner Gebiet wirkenden Geistlichen (Antonin
Burka) widmete, ist seine Parteinahme fiir die christliche Konfliktpartei wenig iiber-
raschend. Im Drama kiampft die auf dem Riickzug befindliche heidnische Partei der
Fiirstin Drahomira gegen das vordringende Christentum, das heidnische Kultstitten
wie z.B. Gotterhaine zerstort und iiberall im Lande Kreuze als Symbole des neuen
Glaubens errichtet. Die Fiirstin Ludmila, die Mutter von Drahomiras verstorbenem
Mann Vratislay, ist ginzlich vom Christentum durchdrungen. Dieses verleiht ihr
eine gleichsam charismatische Stirke, die sich gleich zu Beginn darin zeigt, dass der
Heide Kuman sich wehrlos dem Befehl Ludmilas fugt, unverziiglich einen von ihm
gefangenen Christen freizulassen und Ludmilas Gebiet Tetin zu verlassen (I/1-3).
Ludmila moéchte das Land einen und hofft auf Drahomiras Verstindnis fiir dieses
Vorhaben. Diese mochte eigentlich nicht kimpfen, dem Christentum aber dennoch
Einhalt gebieten. Daher ist sie geneigt, mit Ludmila zu sprechen, wie ihr Ludmilas
Bote Cestmir vorschligt. Drahomiras Ratgeber — Vojmir, Bohdan und Kuman -
versuchen mit allen Mitteln, eine Einigung zu verhindern, sie wollen das Christen-
tum stiirzen und den heidnischen Glauben wieder erstarkt sehen. Zum einen stellen
sie den jungen Recken Toman vor die Alternative, entweder fiir sie zu kimpfen und
damit die von ihm verehrte Bozena zuriickzuerobern, die Christin geworden ist,
oder ungliicklich und alleine zu bleiben. Zum anderen setzen sic Drahomira damit
unter Druck, dass sie cinen Sném cinberufen wollen, der ihr zeigen soll, dass nur
der aktive blutige Kampf gegen das Christentum, nicht aber Versshnungspolitik
vom Volk gewiinscht werde. Drahomira wiirde anderenfalls das Vertrauen im Volk
verlieren (vgl. I1/7). Sie, obgleich das Blutvergiefen scheuend, gibt nach und greift
Tetin an. Ludmila wird von Kuman und dem verzweifelten Toman, den Kuman in
den Liebes-Double-bind gebracht hat (vgl. III/1), ermordet. Dennoch siegen letzt-
endlich die Christen, die vom jungen Fiirsten Viclav angefiihrt werden. Drahomira
fuhre die Niederlage der heidnischen Gotter darauf zuriick, dass unnétigerweise das
Blut Unschuldiger, v.a. Ludmilas, vergossen wurde. Dies habe die Gotter gegen die
Heiden selbst aufgebracht. Im Schlussbild stirbt der tddlich verwundete Vojmir, der
von der in Gefangenschaft geratenen Christin BoZena gepflegt wird, mit der Ein-
sicht, dass die Wahrheit gesiegt habe. Der siegreiche Viclav, den laut Bihnenanwei-
sungen am Schluss ein immer starker werdendes Licht umgeben soll, erklirt, dass die
nun fest begriindete Wahrheit fiir immer blithen werde.
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Christen Heiden

Graphik 10 - Vaclav Voja¢ek: Ludmila (1843)

Vojéceks dramatische Apotheose der siegreichen christlichen Wahrheit, die in der
Interpretation der Heiden selbst deren Pantheon zum Einsturz bringt (die Gétter-
statuen fallen auf diejenigen, die ihnen Opfer bringen, weil eben — wie Drahomira
feststellt — das Blut Unschuldiger vergossen wurde), erscheint auf der Ebene der
politischen Handlung praktisch problemlos: Das Christentum siegt durch das
Charisma seiner Proponenten (allerdings fille Ludmila schlielich doch durch
Mord), es siegt im bewaffneten Kampf (Vojmir berichtet, dass Vaclav zwei gefli-
gelte Wesen im Kampf beigestanden haben) und es besiegt die heidnischen Gétter.
Die militirische Auseinandersetzung unter Briidern, die Ludmila und Drahomira
beide vermeiden wollten, ist allein aufgrund der Intrigen der Heiden entstanden,
mit einigem Blutzoll entscheidet das Christentum den Kampf fiir sich. Auch auf
privater Ebene ist der Kampf zwischen den Glaubensauffassungen rasch entschie-
den. Er wird veranschaulicht an der Figur Bozenas, die zum Christentum tbertritc
und sich damit sowohl von ihrem Vater Zitomir wie auch von ihrem Freund Toman
18st. Dass ihr Vater ohne sie sterben musste, betriibt sie zwar, ihre geistliche Mutter
Ludmila spricht ihr aber damit Trost zu, dass anstelle ihres leiblichen Vaters Gott sie
als Tochter aufnimmt (I/3 u. II/3-4). Toman, der sich von Bozena getrennt sicht,
meint zwar zuerst, dass nur sein Ubertritt zum Christentum eine Wiederannihe-
rung an sie moglich machen wird. Von Kuman in den Double-bind (Kampf fiir die
Heiden und damit Gewinn von BoZzena oder diese muss als Christin sterben) getrie-
ben, versucht er noch, Bozena zu gemeinsamer Flucht zu tiberreden. Da diese sich
nach kurzem Zogern fiir Gott entscheidet, sucht er im Kampf das Vergessen und
ermordet Ludmila. Damit freilich verliert er Bozena, die iiber seine Tat entsetzt ist,
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ganzlich. Wenngleich Ludmila als Christin sterben muss, siegt in der Folge die von
ihr vertretene Wahrheit auf allen Linien.

Interessant ist in diesem Zusammenhang die Erorterung der Frage, ob nicht mit
dem Christentum der deutsche Einfluss im Land grof8er werde. Diesen Vorwurf er-
hebt die Partei der Heiden gegeniiber Ludmila. Deren Bote Cestmir jedoch meint,
dass nicht missionarische Interessen die deutsche Expansion bedingen, sondern dass
die Deutschen bose Nachbarn seien, der christliche Glaube allein konne sie in die
Schranken weisen. Das Drama, das iiberdeutlich das Christentum als wahre Reli-
gion favorisiert, verbindet mit diesem als neuer Nationalidee auch einen nationalis-
tischen Blick auf die Deutschen.

IV.4.8. Simeon Karel Machdeck: Zavis Vitkovic, pan z RiiZe anebo Pokuta za zradu.
Smutnobra v pateru jednini (1846)

[Zavis Vitkovic [der Witigone], Herr von der Rose [von Rosenberg] oder Die Strafe fiir den
Verrat. Trauerspiel in fiinf Akten; UA 8.11. 1846, publ. 1846]

Als Gymnasiast war Simeon Karel Machd¢ek (1799-1846) in den Jahren 1815-
1818 Schiiler von Josef Jungmann am Akademischen Gymnasium Prag, womit sein
Engagement fiir die Entwicklung der tschechischen Literatur und Kultur begann.
Als Ubersetzer von Goethes Iphigenie auf Tauris, Schillers Jungfrau von Orledns
und Horaz’ Schrift De arte poetica sowie als Kompilator von Anthologien mit Mus-
terbeispielen der Versdichtung entsprach Maché¢ek dem in Jungmanns Slovesnost
formulierten Programm zur Forderung hochstehender Literatur in tschechischer
Sprache, das ja am Vergleich mit den besten Beispiclen europiischer Literatur aus-
gerichtet war. Neben seiner Tiatigkeit als Gymnasiallehrer in Ji¢in war Machdcek
auch Ubersetzer von Opernlibretti ins Tschechische, als Dramatiker hatte er gro-
fen Erfolg mit dem Lustspiel Zenichové [Die Briutigame, 1824]; den hohen An-
spriichen an eine Verstragodie sollte das von einem Artikel Palackys iiber Z4vi§ von
Falkenstejn angeregte Drama Zdvis Vitkovic, pdn z Riige anebo Pokuta za zradu ge-
niigen, das in Machéd¢eks Todesjahr 1846 uraufgefiithrt wurde. Als fiir die sprach-
kulturellen Verhiltnisse der damaligen Zeit bezeichnend kann wohl der Umstand
angeschen werden, dass Machddek dieses Drama zuerst in Deutsch schrieb, es dann
aber ins Tschechische umarbeitete (vgl. LEL 3/1, S. 44).

Maché¢eks Tragodie um Zavis von Falkenstejn zeigt anhand des Kampfes um
die Furstenmacht in Béhmen die konfligierenden Legitimationen von politischer
Macht. Nach dem Tod von Otakar [= Ottokar Pfemysl IL.] heiratet Zavi§ von Fal-
kenstejn Kunhuta, Otakars Witwe, die aus Ungarn stammt. Die Hochzeitsfeier
findet noch wihrend der Aufbahrung von Otakars Leichnam in Znojmo [Znaim]
statt. Insofern Zavis von Otakar verstoflen worden war und ein Verhiltnis zu Kun-
huta schon zu dessen Lebzeiten begonnen hatte, kann die Hochzeit als Verrat an
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Otakars Erbe gedeutet werden. Jindfich z Kunrink [Heinrich von Kuenringen],
der wegen seines Eintretens fir Otakar vom Hofe Rudolf von Habsburgs vertrie-
ben worden war, erhebt im ersten Akt schwere Vorwiirfe gegeniiber dem Kreis
um Z4vis, der als der hochste Kammerherr in B6hmen den noch jungen legitimen
Thronfolger Vaclav beraten soll. Zavi§ erklart sein Verhalten gegeniiber Otakar frei-
lich damit, dass ihm vor allem am Wohl des Landes gelegen sei und sein bisheriges
Handeln breite Zustimmung gefunden habe. Otakar hitte, wenngleich er einst so
erfolgreich war, spiter sein Land in die falsche Richtung gefiihre, fiir das Wohl des
Landes wire der Verrat nétig gewesen: ,Lépe, trpét na ¢as, ano utit oud [Otakara], /
aby dfik se uhojil a zachoval, / nezli nechat télo zmrtvét dokona' %4 (1/5, S. 17) Der
als persona dramatis nicht prisente Viclav, der legitime Nachfolger Otakars, geht
eine Allianz mit Rudolf von Osterreich ein, um seine Thronfolge gegeniiber Zavis
durchzusetzen; da Rudolf als Gegner Otakars aufgetreten war, wird diese Allianz als
Gefahr fiir die Selbststindigkeit Bohmens gesehen.

Zavi§ wird in Znojmo von den anwesenden bohmischen Adeligen zum Konig
ausgerufen, er hat also niche allein die Unterstiitzung seines Geschlechts, der Vit-
kovci [Witigonen], sondern auch anderer Adeliger sowie des ungarischen Konigs,
der durch die Hochzeit mit Kunhuta sein Schwager wurde. Ein Angriff auf Mahren
durch Jindfichs z Kunrinka Sohn Jindfich wird von Zavi§ erfolgreich abgewehrt,
der junge Jindfich gerit in Gefangenschaft und trifft auf seinen ebenfalls in Ge-
wahrsam befindlichen Vater. Dieser trigt seinem Sohn auf, das Angebot Kunhutas
anzunchmen und als Mundschenk in ihre Dienste zu treten. Er gibt Jindtich ein
Gift, mit welchem dieser Kunhuta vergiften soll. Nur widerwillig fihrt Jindfich
diesen Auftrag aus, Kunhuta stirbt durch das Gift (III/12) und Zavi§ stellt sich die
Frage, ob dies ein Wink Gottes ist oder ob er nur von Neidern und Feinden daran
gehindert wird, Konig zu werden. Da sein Herz rein ist, weil bloff das Wohl der
Heimat sein Anliegen sei, wird er sich nicht irritieren lassen (auch nicht von der
Aufkiindigung der Unterstiitzung durch Ungarn nach dem Tode Kunhutas) und
weiterhin nach der Kénigswiirde streben. Zavi§ mochte nach dem Schuldigen am
Mord suchen, sein Onkel Milota warnt Zavi$ vor Erhard, dessen Treue vielleicht
nur eine scheinbare ist. Z4vi§ begnadigt Jindfich, der seine Schuld an der Vergiftung
einbekennt, sich jedoch bald darauf selbstmérderisch von einem Felsen stiirzt. Zavis
erkennt, dass seine Milde auch dadurch bedingt war, dass ihm Jindftich als Schuld
vorgeworfen hatte, den Thronfolger Vaclav verraten zu haben. Z4vi§ entschliefic
sich, anstelle seines Herzens seinem Willen zu gehorchen, nur dieser vollbringe Au-
Bergewohnliches (IV/6). Seinen Entschluss, Viclav zu stiirzen und selbst Kénig zu
werden, begriindet er mit der besseren Politik. Erhard widerspricht ihm mit dem

184 [Zavis:] ,Es ist besser, eine Zeit leiden zu miissen und einen Korperteil abzuhacken / damit
der Rumpf bestchen bleiben kann / als den Kérper ganz sterben zu lassen
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Argument, dass Z4vi§ selbst bei absoluter Zustimmung des Volkes widerrechtlich
die Krone an sich reif3e.

Byt i jedenkazdy Cecha potomnik
s chvalozpévy vés co kréle uvital:
budete tou rozpominkou potéen,
ze jste korunu tu nespravedlivé,

bez prava strh nastupniku pravému?'® (IV/9, S. 87)

Da der konigstreue Erhard dem rachsiichtigen Jindfich z Kunrink@ entsprochen
und Otakars Nebensohn Mikul4s in die Burg Znojmo eingelassen hatte, wird Zavis
im letzten Akt gefangen genommen und zum Tode verurteilt. Erhard bereut seine
Unterstiitzung fiir Mikulas, er wollte nicht Zavi§’ Tod, sondern blof verhindern,
dass Z4vi§ Vaclavs Thronfolge vereitelt. Mikula$ meint, dass Z4vis in die Hande der
Nachkommen Otakars geraten ist, sei ein Gottesurteil. Zavi§ klagt dartiber, seine
besten Absichten nicht verwirklicht haben zu kénnen, diese seien nur im ideellen
Zustand wirklich die seinigen, beim Versuch, sie zu verwirklichen, wurden sie zu-
nichte. Z4vis sieht sich von Gott als hochstem Richter zum Tode verurteilt und
mochte von eigener Hand sterben. Da dies verhindert wird, wird er am Ende des
Dramas gekopft. Mikuld§ kommentiert die Hinrichtung:

Hle, jak sméle na stinadlo vstupuje

jako na trtn [...] Ha, dokonal!

Padla hlava, jez se k trtinu chtéla vznést!

T& se, Otakare, smrt tva msténa jest!'*¢ (V/8, S. 110)

Der dramatische Konflikt besteht zwischen der Position des traditionellen Rechts,
derzufolge eindeutig die direkten Nachkommen des verstorbenen Koénigs Otakar
die Thronfolge antreten diirfen und einer Legitimation von politischer Macht, die
auf politischer Fihigkeit, Leistung und Anerkennung beruht. Zavi§ bringt durch
sein Handeln die rechtliche Regelung der Thronfolge durcheinander, fir diese Ver-
letzung des Rechts bzw. des durch dieses Recht beschriebenen sozialen Raums wird
er mit dem Tode bestraft. Dieser Handlungsverlauf kann insofern als tragisch be-
zeichnet werden, als die Titelfigur Zavi§ zwar als Person untergeht, die von ihr ver-
tretenen politischen Prinzipien — politische Fithrung aufgrund von Leistung und

185 [Erhard:] ,Wenn auch jeder Nachkomme Cechs / mit Dankesgesang Sie als Konig be-
grif8t: / Wiirden Sie von der Erinnerung erfreut sein, / dass Sie diese Krone widerrechtlich /
dem rechtmifigen Thronfolger entrissen haben?!®

186 [Mikulas:] ,,Seht, er besteigt den Richtbock so mutig / wie einen Thron [...] / Er ist gestor-
ben. / Der Kopf ist gefallen, der sich zum Thron erheben wollte. Otakar, freue dich, dein
Tod ist gerdche!®
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Graphik 11 - Simeon Karel Machi¢ek: Zadvis Vitkovic, pan z Rize (1846)

Legitimation durch Wahlen — aber realhistorisch erfolgreich waren. Im Drama
erscheint die Partei seiner Gegner politisch wenig zuwegezubringen. Der allzu
junge Thronfolger Véclav muss sich, um sich gegeniiber dem gewieften Zavi§
tiberhaupt durchsetzen zu konnen, an Rudolf von Habsburg anlehnen, wobei
er Gefahr liuft, Bohmen und Mihren fremdem Einfluss zu 6ffnen. Jindtich z
Kunrink als der eigentliche Verursacher der Handlungskette, die zur Dekapita-
tion von Zavis fithrt, kann als blindwiitiger Richer von Zavi§’ Verrat an Otakar
gelten, der die politischen Leistungen von Zavi§ nicht anerkennen méchte. Die
Linie, welche die Seite des traditionellen Rechts von den von Zavis vertretenen
neuen Prinzipien trennt, verlduft durch die Personen Kunhuta und Erhard, die
beiden Lagern zuzurechnen sind (siche die schrafhierten Flichen im Figuren-
schema). Als Witwe Otakars und neu verheiratete Gattin von Z4vis ist Kunhuta
ganz auf der Seite ihres Mannes, als Mutter von Viclav ist sie sogar auch damit
cinverstanden, dass Zavi§ Anspruch auf die Koénigswiirde erhebt, sie mochee
freilich ihrem Sohn nicht schaden. Durch die Heirat zumindest schafft sie die
formalen Voraussetzungen, dass Zavi§ tiberhaupt den Anspruch auf die Kénigs-
wiirde erheben kann. Erhard, die andere ,,Grenzfigur®, hingegen ist widerspriich-
licher. Er erkennt die politische Leistung von Zavi§ an, mochte aber keinesfalls,
dass dieser die traditionelle Thronfolgeregelung authebt und anstelle von Vaclav
Konig wird. Als Bewahrer der Ordnung fihrt sein Handeln zur Gefangennahme
von Zavi§ und zu dessen Hinrichtung (die Erhard allerdings nicht gewollt hat).
Der Dialog von Erhard und Zavi§ im vierten Akt unterstreicht die Differenzen
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zwischen der Position des traditionellen Rechtempfindens und der ,willkiirlich
anmutenden Aufthebung der Tradition.

Zavis:  Co by pravo bylo a co neprévo,

v kazdy ¢as a ve velikém jednani,
z4dny zékon napfed neustanovi.

Doba jedna jesté nikdd nebyld

veli citu nagemu a svédomi

pravdu &init z prava, pravo ze kfivdy;
a hle, doba takova ted nastala,

Kde se jednomu jest prava odfeknout,
aby tisictim se kiivda nedéla.

Erhard: Nedejte se ctizddosti oklamat,
povazte to zlé, co svét by potkalo,
kdyby kazdy city své a minéni
ustavit cheél fediteli ¢int svych!

Zavis:  Mnozstvo lezi zamotano v predsudkdch,
md, co jest a bylo, za spravedlivé.
Veky uplynou, nez nékdo smélejsi
z tenat obycejnosti se vytrhnuv,
krajantm svym novy zékon zvéstuje,

jejz ti s podivenim zachovavaji.’¥” (IV/9, S. 87f)

Diese zentrale Opposition des Dramas konnte auch als Widerspruch von traditio-
nellem bzw. positivem Recht und Naturrecht gesehen werden, doch ist im Drama
noch eine weitere Problematisierung zu erkennen: Das naturrechtliche Rechtsemp-
finden wird nidmlich weniger als Korrektiv des traditionellen Rechts gesehen, son-
dern als von diesem beeinflusst. In der letzten Replik des oben wiedergegebenen
Dialogs bezeichnet Zavi§ die Meinung der Menschen als Vorurteil, welches die be-

187 Zévi§: ,Was Recht und was Unrecht sei / zu jedem Zeitpunkt und fiir jedwedes Handeln, /
das kann kein Gesetz im Voraus festlegen. / Die [jeweils besondere] Zeit war vorher nie /
sie befiehlt unserem Gefiihl und Gewissen, / Wahrheit aus Recht, Recht aus Unrecht zu
schaffen; / und man sche: eine solche Zeit ist jetzt gekommen / Wo es darum geht, einem
sein Recht abzusprechen, / damit nicht Tausende Unrecht erfahren’

Erhard: ,,Lassen Sie sich nicht vom Ehrgeiz blenden, / man denke nur an das Bése, das tiber
die Welt kommen wiirde, / wenn jeder seine Gefithle und sein Meinen / zum Richtmaf§
seiner Taten erkliren mochte!”

Zavi§: ,Die Mehrheit ist in Vorurteilen befangen, / und hilt, was ist und war, schon fiir
gerecht. / Es wird noch Jahrhunderte dauern, bis irgendjemand Mutigerer, / der sich aus
der Falle der Alltaglichkeit befreit, / seinen Landsleuten ein neues Gesetz verkiindet, / dem
diese mit Bewunderung folgen werden?
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stchende Ordnung fir die gerechte Ordnung hilt. Demnach kann er auch nicht
unproblematisch der Stimme seines Gewissens folgen, wie er in IV/4 zuerst erklare,
als er als Strafe fiir den Morder seiner Frau diesem die Freiheit schenkt. Bald darauf
erklirt Z4vi§ namlich seine Urteilsfahigkeit als dadurch getriibt, dass Jindfich ihn
des Verrats an Vaclav gezichen habe. Dieser Vorwurf, der objektiv natiirlich richtig
ist, da Z4vis§ sich ja nicht mit dem Status als hochster Berater des Thronfolgers zu-
frieden gibt, sondern dessen Rivale um die Konigswiirde wird, habe sein Herz und
sein Gewissen angeriihrt. Zavi$ erscheint hier als ein von Gewissensbissen geplagter,
weicher Charakeer, der seine Handlungen bezweifelt (vgl. Knap 1926, 158). Nach
dieser Einsicht beschlieft Z4vi§, nicht mehr seinem Herzen bzw. Gewissen zu gehor-
chen, sondern allein seinem Willen, da nur dieser imstande sei, mit der bestehenden
Ordnung radikal zu brechen (IV/6). Der Wille zur Macht, den Z4vis in dieser Szene
proklamiert, ist allerdings nicht erfolgreich. Zavi§ unterliegt seinen konservativen
Gegnern, was er selbst als widerstrebendes Schicksal deutet: Als der triumphierende
Mikul4s die Niederlage von Zavi§ zum Gottesurteil erkliren mochrte, hilt Zavis dies
zwar fiir anmaflende Gottesldsterung, sein Hadern mit dem Schicksal erscheint al-
lerdings ebenfalls als pessimistische Umkehrung seines entschlossenen Willens zur
Macht. Der Handlungsverlauf fihrt zu einer Restauration des Pfemysliden-Erbes,
da die Titelfigur fuir ihre Verletzung der traditionellen Thronfolgeregelung mit dem
Tode bezahlen muss; unter Beriicksichtigung des Umstandes aber, dass Z4vis als
wirklich fahiger Regent gezeichnet wird, dem keine ebenbiirtigen Gegner gegen-
iiberstehen, konnte man das Schlussbild aber auch in einer revolutioniren Wende
sehen: ,Hle, jak sméle na stinadlo vstupuje / jako na tran!“'*® (V/8). Zwar wird
nicht der Konig gekopft, sondern der nicht legitimierte Priatendent Zavis, das Drama
Macha¢eks votiert allerdings in seinen wesentlichen Momenten fir die Instituie-
rung von politischer Effizienz und demokratischer Legitimation, sodass faktisch der
Erbmonarchie der Kopf abgeschlagen wird. Im dufleren Kommunikationssystem
wird der Bruch mit der Tradition — versteckt freilich — letztlich radikal affirmiert.

IV.4.9. Josef Jitt Koldr: Monika. Tragédie ve tech jedninich (1846)

[Monika. Tragddie in drei Akten; UA 20.12.1846, publ. 1847]

Josef Jit{ Kolar (1812-1896) war ein vielseitiges Talent, nach seinen Anfingen als
Schauspieler und unter der Anleitung von Stépanek und Tyl war er lange Zeit am
Stindetheater und anderen Bithnen - zuerst als Laie, dann als professioneller Schau-
spieler und Dramaturg — titig. Seine urspriingliche Namensform war Kolaf, aus Be-
geisterung fiur Jan Kollars Sl4vy dcera slowakisierte der Schauspieler und Dichter
seinen tschechischen Namen. Interessant auch die utraquistische Differenzierung

188 Mikulds: ,,Seht, er besteigt den Richtbock so mutig / wie einen Thron!®
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seiner Rollen als Schauspieler: im deutschsprachigen Theater spielte er Liebhaber,
Gesellschaftstypen und Soldaten, im tschechischen Theater ,,grofe” Charakeere wie
Helden oder tyrannische Herrscher (vgl. Jezkovd 2013b, 91). Als Ubersetzer von
Schiller (Die Riuber, 1840; Wilhelm Tell [teilweise 1844); Kabale und Liebe, 1851;
Wallensteins Lager, 1862) und Goethe (Clavigo, 1853; Faust [erster Teil, 1855];
Gétz von Berlichingen, 1856; Egmont, 1858) sowie als einer der Ubersetzer fiir die
erste tschechische Werkausgabe von William Shakespeare war er darum bemiihe,
ein anspruchsvolles Repertoire auf die Prager Bithnen zu bringen, wobei auch er
den Spagat zwischen intellektuellem Wunsch und theaterprakeischer Wirklichkeit
machen musste (vgl. ebd.).

Josef Jiti Koldr widmete sein erstes eigenes Drama Monika Baron Karl Maria
Drahotin Villani (1818-1883); von dessen militirischem Dienstrang und von der
Aufzeichnung der Verdienste und Mitgliedschaften (Kaiserlich-kéniglicher Leut-
nant, Mitglied der Bohmischen Stinde, Mitbegriinder der Matice ¢eskd etc.) auf
dem Widmungsblatt der gedruckten Ausgabe des Dramas setzte Kolar die einzei-
lige Charakterisierung ,,Vlastenci horlivému* (,dem leidenschaftlichen Patrioten’)
ab.

Die im Drama reprisentierte Zeit ist diejenige des Dreiffigjahrigen Krieges, wo-
mit sich Kolars Monika auffillig von den Dramen des 0obrozeni abhebt, die allesame
in der Zeit vom 9. bis zum 14. Jahrhundert angesiedelt sind und somit auch keine
Reprisentation der Hussitenzeit leisteten. Ein weiterer signifikanter Unterschied zu
den bis dato entstandenen tschechischen historischen Dramen besteht bei Monika
darin, dass dic handelnden Personen allesamt fiktiv, jedoch fest in die Zeit des Drei-
Bigjahrigen Krieges ,eingelassen sind. Ohne konkrete Textzeugnisse des Autors
ist es natiirlich immer spekulativ, Griinde fur die Wahl ,,unhistorischer” Personen
interpretativ festzustellen; im Fall von Monika kénnte man mit Lindenberger (vgl.
1975, 1-3) mutmaflen, dass die Wahl unhistorischer Personen aufgrund der gro-
Beren Freiheit in der Handlungsentwicklung cine deutlichere dramatische — durch
die Handlung vermittelte — ,, Aussage® erlaubt. Im vorliegenden Fall strebte Kolar
wohl — soviel sei vorausgeschickt — nach der dramatischen Ilustration hegelscher
Geschichtstheoreme.

Die Tragodie — man hat Kolér gleich nach der Urauffithrung vorgeworfen, er
habe Passagen aus Byrons Werner kopiert (vgl. Strejéek 1932, 60)'® — zeigt im ers-
ten Akt Benedikt Kolon Felsecky in einem Unterschlupf, in dem er sich unter dem
Namen Lambert vor Feinden versteckt. Nach der Unterwerfung des Prager Stin-
deaufstands 1620 musste Benedikt/Lambert Bohmen verlassen; nach zwolfjahri-

189 Kolér hat auf den Vorwurf reagiert und eingerdumt, dass er sich von Byrons Drama hat
inspirieren lassen (vgl. Strejéek 1932, 61). Tatsichlich lassen sich sowohl im Sujet wie in
einzelnen Repliken Ahnlichkeiten erkennen, insgesamt ist Kolrs Drama aber als durchaus
cigenstindig einzuschitzen.
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gem Exil niitzt er die Gelegenheit, mit den sichsischen Truppen, die in B6hmen
vordringen, nach Prag zuriickzukehren. Was Benedikt/Lambert in seiner chema-
ligen Heimat vorfindet, stimmt ihn nur traurig, die alten Freunde sind alle gestor-
ben, die Familie ist nicht mehr aufzufinden, nach ihm selbst, iiber den die Todes-
strafe verhidngt wurde, wird noch immer gefahndet. Er, der Abkommling eines
alten Adelsgeschlechts, hat allenfalls noch den Wunsch nach Rache, von dem ihn
sein frommer Diener Ondtej allerdings abbringen mochte. Monika tritt in schwar-
zen Minnerkleidern auf, sie hat soeben gemeinsam mit ihrem Bruder Hypolit
einen Mann, der bei der Uberfahrt tiber den Fluss kenterte, vor dem Ertrinken
gerettet. Sie gibt sich in ihren Reden entschieden tschechisch-patriotisch. (Cech,
s télem i dus, jenz krale a vlast svou miluje’* — 1/5, S. 22, ,[Ich bin] ein Tscheche
mit Leib und Seele, der den K6nig und seine Heimat liebt®). Sie interessiert sich
fur Benedikt/Lambert, der nicht viel von sich preisgibt, und erfihrt, dass er ein
vertriebener Lutheraner ist. Beide fithlen eine Nahe zueinander, was sie jedoch
auf ein ihnliches Schicksal und dhnliche Ansichten zuriickfithren. So erklirt etwa
Monika, dass sie die Schulter eines Giganten sei, die aus der Erde herausrage und
nach Rache rufe (vgl. I/6, S. 25). Der vor dem Ertrinken Gerettete wird gebrache,
es ist Vérnosta, der hochste Richter in B6hmen, der zugleich Benedikt/Lamberts
Bruder wic auch dessen grofiter Feind ist. Die Brider erkennen einander sofort; in
Benedikt/Lambert erwacht wieder der Wunsch nach Rache fiir das vom Bruder
ausgegangene Unrecht. Er unterdriickt die Rache am Bruder damit, dass sich nicht
einmal Tiere gegen seinesgleichen erheben wiirden. Vérnosta, der eigentlich Lazar
Kolon Felsecky heifit, ist gegenwirtig ohne seine hochste Richtermacht, weil ja die
sichsischen Truppen in Prag Einzug gehalten haben. Der erste Ake der Tragodie
endet damit, dass Monika von Benedikt/Lambert ebenfalls die wahre Identitit
Vérnostas erfihrt.

Im zweiten Aufzug wird die Vorgeschichte aufgerollt: Einst hatten die Brider
Benedikt/Lambert und Lazar um das viterliche Erbe zu konkurrieren. Der Vater
sprach Benedikt/Lambert, dem Jiingeren, das Erbe zu, weil dieser zehn Minner,
Tschechen und Deutsche, aus tirkischer Gefangenschaft befreien konnte. Bene-
dikt/Lambert war einigermaflen grofiziigig gegeniiber Lazar, dem der Vater das
Erbe nicht zugeteilt hatte. Beide begehrten jedoch auch dieselbe Frau, Kldra. Diese
entschied sich fiir Benedikt/Lambert. Lazar riet seinem Bruder, sich dem Winter-
konig und den aufstindischen protestantischen Stinden anzuschliefien. Als dieser
dem Rat folgte und der Stindeaufstand schliellich niedergeschlagen wurde, schlug
sich Lazar auf die Seite der neuen Machthaber und verriet seinen dem Protestantis-
mus nicht abschwoérenden Bruder. Nachdem Benedikt/Lambert flichen musste und
scinen Besitz verloren hatte, misshandelte und vergewaltigte Lazar seine Schwige-
rin Kldra. Als Kl4ra verbittert im Sterben lag, rang sie ihrem Sohn Hypolit den Ra-
cheschwur fiir das erlittene Unrecht ab. Nun, zu Beginn des zweiten Akts wird er
von Monika zur Rache am Onkel aufgefordert. Hypolit hingegen wird wahnsinnig,
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er mochte Frauenkleider tragen, an seiner Statt wird Monika die Rache vollzichen
missen. Vérnosta bzw. Lazar mochte hingegen der Rache dadurch entkommen,
dass Benedikt/Lambert gefangen genommen werden soll. Er lasst nach Truppen
schicken. Sein Vorgehen rechtfertigt er mit dem geltenden Recht: Schon in der Ver-
gangenheit habe das Recht der Gemeinschaft bzw. der neuen Machthaber in B6h-
men tber dem Familienrecht gestanden, an Klara habe er sich deswegen vergangen,
weil er seinen natiirlichen Instinkten gefolgt sei und sie sich ihm verweigerte (vgl.
I1/5). Monika, die sich als Tochter Kl4ras zu erkennen gibt, vollzieht die der Mutter
gelobte Rache an ihrem Onkel und erschiefit ihn. Lazars (Vérnostas) Sohn Odolan
ist tiber diese Tat entsetzt, er méchte nach dem Morder fahnden. Er weif$ nicht, dass
dies Monika ist, die Odolan bald — in Gegenwart seines Vaters Vérnosta, von dessen
Vergangenheit Odolan nichts weifl — heiraten wollte.

Der letzte Akt der Tragodie fithrt die Reaktionen auf die vollzogene Rache an
Vérnosta vor: Wihrend Monika die von der Mutter aufgetragene Rache im Namen
der gottlichen Gerechtigkeit ausgefithrt meint, ist ihr Verlobter Odolan anderer
Auffassung. Als nimlich Benedikt/Lambert und Ondtej als Tatverdichtige vor-
gefiihrt werden, meint Odolan, dass die Vergeltung nicht dem natiirlichen Reche
entspreche, das weder Mord noch ein Blutgericht kenne (,,Ptrody zdkony o vrazd¢
nevédi, Aniz o soudu krvavém: — I11/3, S. 86) Mit Monika will Odolan beraten,
was zu geschehen habe. Diese habe einst, als sic an der Belagerung von Odolans
Burg beteiligt war, ihn geschont, somit seien sie ein Paar geworden. Wenngleich er
tiber den Tod Vérnostas froh ist, streitet Benedikt/Lambert ab, Vérnosta getotet zu
haben (dessen wahre Identitit er nicht verrit), dem eigenen Tod nahe, verrit er, dass
sein eigentlicher Name Benedikt Kolon Felsecky ist. Die hinzugekommene Monika
erkennt somit, dass dieser ihr eigener Vater ist. Auch stellt sich heraus, dass Vérnosta
der Vater Odolans war, da er im Zuge des Standeaufstands und des Verbrechens am
Bruder und dessen Familie seine Identitit gewechselt und dabei seine cigentliche
frithere Identitit verschwiegen hatte. Monikas Rache am Onkel war damit zugleich
auch die Ermordung ihres Schwiegervaters in spe. Odolan wie auch Benedike/
Lambert missbilligen Monikas Rache. Diese sicht jedoch dadurch das Recht der
Familie wiederhergestellt, Odolan hingegen meint, dass das allgemeine Recht dem
Familienrecht iibergeordnet sei. Wer sich dem allgemeinen Recht widersetze, miisse
bestrafc werden. Monikas Vater Benedikt/Lambert ist ebenfalls der Auffassung,
dass die Rache falsch gewesen sei; schon Klara hitte nicht den Kindern den Rache-
schwur abverlangen diirfen, Monika sei damit zu ihrem Werkzeug geworden. Nun
misse aber das Recht wiederhergestellt werden: den Rachemord miisse Monika mit
dem Tod biiflen (was sie auch annimmt), Odolan soll die Todesstrafe ausfiihren.
Da sich dieser dazu auflerstande sicht, totet Benedikt/Lambert die eigene Tochter,
um ihr die Hinrichtung zu ersparen. Monika dankt ihm dafiir, weil sie ihren Fehler
erkennt. Hypolit springt daraufhin in die Elbe und ertrinke, wihrend Lambert, der
weif?, dass er ohnehin bald sterben muss, zum Schluss erklirt, dass das Schicksal auf
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der siindigen Erde Schuldige wie auch Unschuldige sterben lisst. Nach seiner T6-

tung Monikas verlangt nun auch er, getotet zu werden.

[Benedikt/Lambert (Kldra)] < Lazar/Vérnosta
A P »
Hypolit [Monika Odolan]
Ondrej
Protestanten Katholiken

Graphik 12 - Josef Jitt Koldr: Monika (1846)

Kolérs Tragodie enthiillt als analytisches Drama die Identititen der drei Hauptfigu-
ren Monika, Lambert und Vérnosta sowie deren Verhiltnis zueinander. Dass diese
engste Blutsverwandte der Familie Kolona-Felsecky sind, nimlich Tochter, Vater
und Onkel, kann der Leser bzw. Zuschauer wahrscheinlich bald erraten, die fal-
schen Identititen entsprechen jedoch nicht nur einem dramaturgischen Einfall, sie
stchen wohl auch mit der politischen Grundaussage im Zusammenhang. Monika
fuhrt damit auch eine falsche Welt vor, die die Menschen dazu dringt, cine falsche
Identitit und Rolle anzunehmen. Illustriert wird dies an Monikas Bruder, der ihr
dramaturgisch-strukturelles Gegenstiick ist: Hypolit kann das Rachegelébnis nicht
ausfiihren, er wird dariiber wahnsinnig und mochte Frauenkleider tragen. Monika
hingegen, die offenbar von robusterer Natur ist als ihr Bruder, verkleidet sich als
Jungling und fithrt die Rache aus. Diese ist, wie am Ende erdrtert wird, gleichfalls
Folge der falschen Welt, in der es zu solchen Bizarrerien gekommen ist, dass jemand
wie Lazar, der schwere Verbrechen an der eigenen Familie begangen hat (Verrat,
Vertreibung, Vergewaltigung) zum héchsten Richter im neuen politischen System
aufsteigt.

Dic Tragodie behandelt, wie man insbesondere im dritten Akt erkennen kann,
das Problem des Verhiltnisses von Rache und Strafe. Benedikt/Lambert erklirt zu
Beginn des Dramas ja bereits, dass er sich gerne an den Verursachern seines Leids ra-
chen will, sein Diener Ondfej hingegen weist ihn auf Gott hin, dem allein es obliege,
zu strafen. Der Mensch solle sich nur an Gott halten. Die ein Jahr vor den repri-
sentierten Ereignissen verstorbene Mutter Kldra hingegen mochte, dass das Leid der
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Familie geracht wird, Monika ist dicjenige, die imstande ist, die Rache auszufiihren,
wobei sie sich als Schulter eines Giganten bezeichnet, der aus der Erde ragt und nach
Rache ruft (vgl. 1/6). Nachdem sie ihren Onkel erschossen hat, erklirt sie, nur im Na-
men der gottlichen Gerechtigkeit aufgetreten zu sein. Das Racheprinzip wird aber
gerade von Odolan, Vérnosta/Lazars Sohn, verworfen, Rache kime selbst in der Na-
tur nicht vor (vgl. III/3, S. 86). Hoher als das Recht der Familie, das Monika durch
die Rache wiederhergestellt sicht, stellt Odolan das Recht der Gemeinschaft. Wer
sich diesem allgemeinen Recht dadurch entgegenstellt, dass er die private bzw. fa-
milidre Rache ausiibt, zicht die Rache der Allgemeinheit auf sich (Odolan: ,Pomstu
viak obce na sebe vybizi / Kdo se ji zlostné stavi na odpor:™® I11/5, S. 104) Insofern
auch Benedikt/Lambert die Rache Monikas verurteilt, stimmt er Odolan zu, dass
Monikas Handlung von der Allgemeinheit bestraft/gericht werden soll. Sogar Mo-
nika erklirt sich mit der Bestrafung einverstanden. Da Odolan, immerhin Monikas
Verlobter, diese nicht vollstrecken will, ist es Benedikt/Lambert, der seine Tochter
ersticht, auch um ihr eine 6ffentliche Hinrichtung als schuldig Gesprochene zu er-
sparen. Monika bedanke sich dafiir, weil sie ihren Fehler erkannt hat. Der Schlusssatz
von Benedikt/Lambert, der nach der Tétung Monikas auch verlangt, dass man ihm
den Tod bereite, lautet: ,Na rdny ¢lovééenstva patii mezi liky / By zhynul nevinny
mezi vemi viniky!“?*! (III/5, S. 111) — Nun ist nicht ganz klar, auf welche Figuren
dieser Satz referieren soll: Dass der Schuldige wohl Vérnosta/Lazar ist, ist klar, dessen
Untaten haben ja zu dem grofien Leid der Familie gefithrt. Ob nun aber die Riche-
rin Monika wie auch der strafende Benedikt/Lambert, die beide — wenngleich nach
unterschiedlichen Prinzipien: aufgrund von Rache oder von Strafe — toten, in dem
Satz zu den Unschuldigen gerechnet werden, die ebenso wie die Schuldigen sterben
miissen, bleibt offen. Anzunehmen ist, dass sich zumindest Benedikt/Lambert un-
schuldig wihnt. Wenn er seinen Tod als ,Arznei” bezeichnet, so wohl nur deshalb,
weil er den Tod als Erlésung aus dem Jammertal ansiche.

Der im Drama thematisierte Unterschied zwischen Rache und Strafe erscheint
insofern verwunderlich, als die Strafe, die nach dem — von Odolan hoher gewer-
teten — allgemeinen Recht vollzogen wird, auch als ,Rache der Gemeinschaft*
(»pomsta obce®, vgl. 104) gilt. Der Unterschied zwischen der vollzogenen Rache
und der vollzogenen Strafe — beide enden mit dem Tod des bzw. der Schuldigen
(Vérnostas/Lazars bzw. Monikas bzw. letztlich auch Lamberts/Benedikts) — ist im
Drama nur der, dass die Rache gegen den Widersacher bzw. Feind der Familie ge-
richtet ist, wihrend die im Namen der Allgemeinheit vollstreckee Strafe von Odo-
lan und Benedikt/Lambert gegentiber Monika gefordert bzw. vollzogen wird, die

190 [Odolan:] ,Die Rache der Gemeinschaft zicht derjenige auf sich, der ihr bésartig Wider-
stand leistet:

191 [Benedikt/Lambert:] ,Auf die Wunden der Menschheit gehdrt auch als Heilmiteel, dass der
Unschuldige zusammen mit dem Schuldigen vergehe!*
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beiden als Verlobte bzw. Tochter nahe steht und zu der niemals eine feindschaft-
liche Bezichung bestanden hat. In diesem Rigorismus ist wohl die entschiedenste
Distanzierung vom Rachemotiv der Romantik zu erkennen, die Kolar mit Monika
vornimmt.!?

Bemerkenswert ist iiberdies die Position Vérnostas, der das Recht der Gemein-
schaft als Rechtfertigung fiir sein Vorgehen gegeniiber seinem Bruder Benedikt/
Lambert vorschiebt. Zugleich aber gesteht er ein, dass sein eigener Wille das Reche

setzt bzw. dass dieses von seinen Trieben bestimmt wird:

»Co mne kérds, svédomi, ty blekotavé décko? Jsemt muz, a ville md jest moje pravo a jediny
mij Bith! — Nic jsem na ném nezavinil. An jsem jej zkazil, hajil jsem prava obce proti jeho
pravu rodinnému, — na strané vieobecnosti jsem stal, kdezto on v jednotlivém nerozumu se
jittil a duchu ¢asu opiral. — A Klara — Kldra? — Ona mnou povrhla, a jé s ni naklddal podle

préva ptirozenych chti¢t svych:™ (I1/5, S. 63)

Wenngleich auch Vérnosta/Lazar das Recht der Gemeinschaft als Legitimation fir
sein Vorgehen reklamiert, unterscheidet sich seine Position von derjenigen Odolans
bzw. Lamberts/Benedikts dadurch, dass er sein Gewissen, welches ja meist als Kor-
rektiv gegeniiber ungerechten oder falschen Normen des gesetzten Rechts gesehen
wird, ignorierend tibergeht. Odolan und Benedikt/Lambert hingegen, die ja gleich-
falls im Namen der Allgemeinheit Monika verurteilen, handeln in Ubereinstim-
mung mit dem eigenen Gewissen.

Die unterschiedlichen Schritte in der Abfolge von Verbrechen, Rache und Strafe

innerhalb der Familie Kolona-Felsecky lassen sich wie folgt schematisch darstellen:

Familie Kolona-Felsecky

Lazar - Benedikt/Familie -VERBRECHEN-
Lazar (= Vérnosta) «— Monika/Familie -RACHE-
Benedikt (= Lambert) / Odolan - Monika -STRAFE-
Benedike (= Lambert) «— Allgemeinheit -STRAFE-

192 Aufgrund dieser strengen Thematisierung des Unterschieds von Rache und Strafe muss wohl
Monika — und nicht Tyls Cestmir, wie Stich (vgl. 1993, 67) insinuiert — als dasjenige Drama gel-
ten, das am vehementesten das in der Romantik so verbreitete Rachemotiv aufgreift und verwirft.

193 ,Was strafst du mich, Gewissen, du stammelndes Kind? Ich bin doch ein Mann, und mein
Wille ist mein Recht und mein einziger Gott. — Ich habe mich gegeniiber ihm nicht schuldig
gemacht. Auch als ich ihm geschadet habe, habe ich das Recht der Gemeinschaft gegen sein
Familienrecht verteidigt, ich stand auf der Seite der Allgemeinheit, wihrend er in vereinzeltem
Unverstand aufbegehrte und sich dem Geist der Zeit widersetzte. Und Kldra — Klara? Sie hat
mich verschmiht, ich bin mit ihr nach dem Recht meiner natiirlichen Triebe verfahren®
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Das Schema lasst sich auch diachron lesen: Zuerst gab es die Familie Kolona-Fel-
secky mit den beiden Briidern Lazar und Benedikt. Zwischen diesen entstand ein
Streit ums viterliche Erbe und um die von beiden begehrte Kldra. Lazar beging
dabei an Benedike ein Verbrechen, das er allerdings unter dem Schutz der neuen
Machthaber zu legitimieren vermeinte. Monika richt in der Tragodie das Verbre-
chen. In der Folge bestrafen Odolan und Benedikt/Lambert Monikas Rache im
Namen der Allgemeinheit. Und letztendlich verlangt auch Benedike/ Lambert
nach dem Tod durch die Allgemeinheit, weil er ja Monika getétet hat, um der
Tochter einen schmachvollen Tod durch Hinrichtung zu ersparen. Liest man die
Abfolge der Agens (bzw. Titer)-Patiens-Bezichung (der Pfeil [+ ] symbolisiert da-
bei die Transitivitit der Tat), ergibt sich dem Anschein nach eine zyklische Bewe-

gung:
Allgemeinheit > Benedikt (=Lambert) / Odolan > Monika/Familie » Lazar > Benedike/Familie

Das Irritierende an Koldrs Stiick sind die strukturellen Homologien, die von den
Figuren als Differenzen ausgegeben werden. So etwa fugt Lazar seinem Bruder und
dessen Familie (Kldra, Monika und Hypolit) schweres Leid zu, die Rache Monikas
besteht jedoch in der T6tung Lazars. Benedikt tétet seinerseits strafend/mitleidig
seine Tochter. Wihrend Verbrechen und Rache im Kreise der Familie bleiben, erkli-
ren Odolan und Benedikt/Lambert, dass ihr Vorgehen von der Allgemeinheit ge-
fordert sei, faktisch allerdings sind die Involvierten in diesen ,,Strafvollzug” wieder
die Familienmitglieder. Ein solcher Strafvollzug scheint dabei insofern als tragisch,
weil seine Notwendigkeit, die von den Agenten des Vollzugs wie auch von Monika
qua Patiens proklamiert wird, wissentlich vom Vater an der eigenen Tochter voll-
zogen wird. Die so demonstrierte alttestamentarliche” Strenge des Gesetzes kann
dabei — moglicherweise gegen die Intentionen des Autors — ambivalent erscheinen.
Folgende Lesarten sind méglich: a) das allgemeine Gesetz erscheint — gerade weil
es innerhalb der Familie exekutiert wird — als tragisch ,erhaben® und damit der blo-
en Rache tiberlegen; b) weil zwar behauptet wird, dass das Gesetz mehr als blofe
Rache sei, die Exekution aber sowohl bei der Rache wie auch bei der Strafe mit
dem Exitus des Patiens endet, soll das Publikum eine kritische Distanz gegentiber
einer solchen Auffassung des Gesetzes entwickeln, die obendrein auch noch nicht
davor zurtickschreckt, nahestehende Familienmitglieder in den Tod zu beférdern;
c) wenn sich sowohl der Verbrecher Vérnosta/Lazar als auch die Exekutoren des
strafenden Gesetzes Odolan und Benedikt/Lambert auf die Allgemeinheit berufen,
soll das Publikum die spezifische Differenz zwischen den Auffassungen erkennen:
bei Vérnosta/Lazar handelt es sich mit dem Bezug auf die Allgemeinheit um eine
Ausflucht, um personliche Interessen zu kaschieren; bei den Exckutoren der Strafe
im Namen der Allgemeinheit aber um wirklich tragisch erhabene Figuren, deren
»Grofie sich gerade in der Tatsache erweist, dass sic dem Gesetz opfern, was ihnen
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personlich nahe steht. Die Strafe wire damit die Synthese; die Rache die Antithese
zum Verbrechen Vérnostas/Lazars, der These, die dialektisch tiberwunden wird.

Das Drama lisst zumindest diese drei Lesarten zu: die hegelianische dritte Les-
art, die mit der ersten Lesart verwandt ist, wird von Klosova in den D¢D III ange-
deutet. Allerdings sind die Verweise Klosovas darauf, dass Koldr mit dem Drama
Monika seine Hegel-Rezeption dramatisch verarbeitet hitte, sehr kursorisch und
tiberdies — was die historische Wahrheit bzw. die Textverweise betrifft — schlichtweg
falsch.” Hegel ist nun tatsichlich als Rechtsphilosoph der Auffassung, dass die Ge-
rechtigkeit das ,,Gleichgewicht® herstellen muss, das durch das Tun eines Einzelnen
zwangslaufig gestort wird. Die Gerechtigkeit realisiert sich im menschlichen Reche,
das das ,,Allgemeine” wieder herstellt, aber auch in der Rache des Einzelnen (vgl.
Hegel I11/340f). Bei Hegel selbst entspricht die Strafe durch das Gesetz der Rache,
nur dass letztere eine weniger vollkommene Form der Gerechtigkeit ist als das allge-
meine Gesetz. Bei der Rache sieht der Einzelne sein Wesen bzw. Fiirsichsein als vom
anderen verletzt oder zerstort an, er ,repariert” die Verletzung, indem er ,pariert*
und als Handelnder das Wesen des anderen authebt. Die Strafe beruht demgegen-
tber auf der Allgemeinheit der Gesetze, die als tiberindividuelle Institution die ein-
zelne Verletzung eines Wesens durch einen anderen ebenfalls repariert: die strafende
Allgemeinheit allerdings ,,pariert” nicht (sie steht auch nicht auf einer Ebene mit
dem Titer), sie ,belehrt” den Titer tiber den Verstof}, der er begangen hat, indem
sic ihm denselben Verstof§ angedeihen lisst:

Die Strafe, die vollstreckt werden muss, ist keine Rache, d.h. keine besondere Handlung, die
der besonderen Handlung des Unrechts entgegengestellt wird. Die Strafe ist auf die Wieder-
herstellung des allgemeinen Rechts gerichtet, d.h., ihr Ziel ist es, den besonderen Willen des
Titers, der im Unrecht dem allgemeinen Recht widerspricht, wieder zur Allgemeinheit des
Rechts zu fithren. (Cobben 2006, 379)

Sterbend erklirt Monika, den fiir Hegel wichtigen Unterschied von Rache und
Strafe erkannt zu haben, der in der Allgemeinheit des Rechts besteht, das die Parti-
kularitit der Rache iibersteigt (vgl. Hegel VII/§§ 103 bzw. 197).

194 So behauptet Klosova (vgl. 1977b, 27) leichterhand, dass Hegel in der Phinomenologie des
Geistes drei Stufen des Selbstbewusstseins anhand von Goethes Faust, Schillers Riubern und
Brachvogels Narziff analysiert hitte. Abgeschen davon, dass es in der Phinomenologie na-
tiirlich keine solchen Analysen gibt — das einzige Zitat aus Faust steht in anderem Zusam-
menhang, die Riuber kommen gar nicht vor —, passt der Bezug auf Albert Emil Brachvogels
Narziff schon zeitlich tiberhaupt nicht. Narziff erlebte seine Urauffithrung 1856, Brachvogel
war Jahrgang 1824, die Phanomenologie des Geistes erschien aber schon 1807! Sachlich niher
liegend wire ein Verweis auf die Vorlesungen iiber die Asthetik (in den 1820er Jahren entstan-
den) gewesen, wo immerhin die Riuber und Faust im Zusammenhang mit der Herausbil-
dung moderner Subjektivitit angefithrt werden (vgl. Hegel XV/557).
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In Lazar/Vérnosta hat Kolar tiberhaupt das Unrecht dadurch pointiert perso-
nifiziert, als dieser ja nach seinen Verbrechen zum héochsten Reprisentanten der
Rechtsordnung aufsteigt, unter deren Titel er die Verbrechen veriibt hat. Insofern
Vérnosta/Lazar als rein negative Figur gilt, kann die Negativitit metonymisch auch
auf die von ihm vertretene Rechtsordnung — also diejenige der Habsburger, die mit
der Verneuerten Landesordnung von 1627 Bohmen rekatholisiert und an den Wie-
ner Hof gebunden haben - bezogen werden.

Kolars Monika irritiert dadurch, dass die Ausfithrenden der Rache und des
Gesetzes jeweils nur in Einzelpersonen reprisentiert sind, die ,,Allgemeinheit® des
Gesetzes, die in den Figurenreden behauptet wird, aber nie demonstriert wird. Da-
durch kann der Anschein entstehen, dass Lazars/Vérnostas Berufung auf die Allge-
meinheit dieselbe ist wie diejenige Benedikt/Lamberts, wenngleich diese Parallele
keine Gleichsetzung ist: Vielmehr scheint Koldr mit einer solchen Parallelisierung
von Berufungen auf die Allgemeinheit eher den Unterschied hervorheben zu wol-
len, der nur bei oberflichlicher Betrachtung iibersehen wird. Auch wenn die vor-
gefiihrte Fabel aus Opfern Titer werden lisst und diese wieder Opfer werden (das
Opfer Monika wird Richerin, letztlich aber von ihrem Vater getétet), so soll da-
mit keine Identitit von Titern und Opfern vorgefihrt werden. Die Schlussworte
von Benedikt/Lambert heben ja gerade hervor, dass zwar beide sterben miissen —
die Schuldigen wie die Unschuldigen — dass aber dies nicht als Nivellierung der
Unterschiede aufgefasst werden diirfe, vielmehr sei der Tod eine ,,Arznei® fur die
Wunden den Menschheit. Die ,,Heilkraft“ dieser Arznei zu erkennen, erfordert
freilich einige interpretative Langmut, da ja die Tragik des Todes ,,Unschuldiger®
dominant erscheint. Das in der Handlungsentwicklung stark analytisch konzi-
pierte Stiick — dessen Dramatik ja grofSteils darauf beruht, dass die Identititen der
Figuren und deren in der Vergangenheit liegende Taten offenbar werden — bedarf
einer distanzierten Analyse, um nicht als Sttick zu gelten, das wichtige begriffliche
Unterschiede wie Opfer und Titer, Verbrechen, Rache und Strafe im Milieu einer
Familie aufhebt.

Und doch ist dieses familidre Milieu wahrscheinlich ideologisch signifikant.
Anhand der blutigen Handlungen innerhalb ein und derselben Familie soll wohl
auch metonymisch auf die konfessionelle Spaltung der Tschechen aufmerksam ge-
macht werden, die mit der Niederschlagung des Stindeaufstandes 1620 virulent
wurde. Kolar zeichnet zwar Vérnosta/Lazar als Quelle des Unrechts, der Umstand
aber, dass Monika und Vérnostas Sohn Odolan ein ,iiberkonfessionelles* Paar bil-
den und die private Rache Monikas von Odolan selbst wie auch von Benedikt/
Lambert missbilligt wird, kann aber derart interpretiert werden, dass Verbrechen
nur im Namen eciner hoheren Allgemeinheit als im Namen der Familie oder Glau-
bensgemeinschaft geahndet werden soll.
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IV.4.10. Ferdinand Btetislav Mikovec: Zdhuba rodu Premyslovského. Tragédie ve
Ctyrech jedndnich (1848)

[Der Untergang des Premyslidengeschlechts. Tragodie in vier Akten; UA. 9. Janner 1848,
publ. 1851]

Ferdinand Bietislav Mikovec’ (1826-1862) Tragodie Zahuba rodu Premyslovského
mochte eine Tragddie nach dem Muster Shakespeares sein. Bei seiner Premiere galt
das Stiick als Sensation; wegen einer deutlich erkennbaren Tendenz gegen den Adel
und gegen Deutsche wurde es 1853 verboten (vgl. Klosova 1977b/D¢D 111, 13).
Sein Autor wihlte den Vornamen Bietislav (vgl. Stépaneks Stiick) wohl deshalb,
um seine Identifikation mit der tschechischen Bevolkerung auszudriicken — er war
zweisprachig und verkehrte in beiden Milieus, die sich in den 1840er Jahren immer
stirker voneinander zu unterscheiden begannen (vgl. Petrbok 2010, 7f).

Das Stiick zeigt den Untergang des letzten Premysliden, Vaclav IIL., der einer
Intrige zum Opfer fillt. Viclav war ungliicklich mit der polnischen Prinzessin Viola
verheiratet worden, vom Papst erhilt er die Erlaubnis zur Scheidung, somit mochte
er nun Jarmila heiraten. Bislang hat er sich nur inkognito mit Jarmila getroffen; als
seine konigliche Identitit preisgegeben wird, verflucht ihn Jarmilas Vater Ptech, der
als letzter Nachfahre der Vi$ovci gelobt hat, sich an dem Piemysliden Viclav fur das
wihrend der jahrhundertealten Feindschaft zwischen den Geschlechtern entstan-
dene Leid zu richen. In Anbetracht der an blutigen Konflikten der beiden Familien
reichen Vorgeschichte mochte Viclav mit der Heirat die Verséhnung einleiten. Dies
gelingt ihm jedoch niche, weil Piech bei allem Respeke fiir Vaclav als Herrscher Ra-
che fiir seine Vorfahren geschworen hat und obendrein Kunrdd von Pottenstejn, ein
enger Vertrauter Véclavs, der ebenfalls Interesse fiir Jarmila hat, intrigant die unver-
sohnliche Rache Piechs provoziert. Diese alte Feindschaft zwischen den Pfemys-
liden und den VrSovci wird von den Adeligen fiir ihre Intrige ausgenutzt. Kunrdd
von Pottenstejn und Bavor Strakonicky — ersterer kommt aus Thiiringen, der zweite
wird zwar als Tscheche bezeichnet (IV/2), der Name Bavor lisst aber ,,Bayern” as-
soziieren — zeichnen sich durch besonders abgefeimte Machenschaften aus. Nach-
dem Kunrad von Pottenstejn maskiert Jarmila rauben wollte und daran von Vaclav
gehindert worden war, erzihle er Piech, Viclav habe Jarmila rauben wollen und er
habe dies verhindert. Als Viclav erkennt, dass Kunrdd der Riuber Jarmilas war, ver-
stoft er ithn. Kunrad sucht unter den von Viclav in die Schranken gewiesenen Ade-
ligen Verbiindete und fithrt diese mit Ptech zusammen. Jarmila erfahre von dem
Mordplan an VAclav, den ihr Vater Ptech, Bavor Strakonicky und Pottenstejn fassen.
Viclav ignoriert jedoch alle Warnungen vor einem Verrat in den eigenen Reihen. In
Olmiitz schlieflich wollen die Adeligen Vaclav erledigen. Da sich Jarmila die Ge-
winder Véclavs angezogen hat, totet Prech seine eigene Tochter; nachdem er dies
erkannt hat, veriibt er Selbstmord. Kunrad z Pottenstejn ersticht den schlafenden
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Viclav, Bavor Strakonicky gibt am Schluss gegentiber den Gefolgsleuten Kunrédd als
Konigsmorder an, sodass dieser in flagranti erstochen wird.

(Tasilo von Weissenburg)

Jarmila]

[Viola Tésinska .
Vrsovci

Zdenék =

Petr z RﬁiiL
Kunrad von Pottenstejn
\:

Bavor Strakonicky

Hynek z Dubé Walter

Oldfich z Hradce

Anhdnger
des Premysliden Vdclav

Rastislav z Borotinu

béhm. Adelige

Graphik 13 - Ferdinand Bfetislav Mikovec: Zdhuba rodu Premyslovského
(1848)

Das blutige Ende der Tragédie erinnert an Lukdcs’ Feststellung, dass der tragische
Untergang der Heldenfigur in der Tragddie cher nicht als pessimistische Konse-
quenz aus der Handlung aufgefasst werden soll, sondern mit ihm eine Erthohung
des Helden verbunden ist (Lukdcs 1965, 118f). Viclav scheitert bei seinem groflen
Versuch, Bohmen neu aufzubauen und stark zu machen. Statt des Adels baut er auf
das gemeine Volk, welches er — wie tibrigens auch die Juden — vor adeliger Willkiir
und Selbstsucht schiitzen mochte. Gleichfalls mochte Vaclav die alte Feindschaft
mit den Vi$ovci begraben, indem er Jarmila zu heiraten beabsichtigt und ihrem Va-
ter Prech das zweithéchste Amt in Bohmen anbietet. Eigentlich hilt Prech Vaclav
fir einen klugen und umsichtigen K6nig und wiirde ihn auch als Schwiegersohn
akzeptieren, allein das Rachegelobnis verbietet ihm eine versohnliche Haltung,
Beide Vorhaben Viclavs werden vom Egoismus seiner adeligen Gegner be-
kimpft, die allein ihr Standesinteresse und ihre Willkiir behaupten wollen. Dies
zeigt sich etwa in der Szene III/2, in welcher Viclav seinen Vertrauten Kunrad mit
einem Lehen beschenkt, das er einem anderen Adeligen, Rastislav z Borotinu, we-
gen dessen Grobheiten gegeniiber einem Untergebenen entzogen hat. Die Adeligen
protestieren zuerst gegen diese Schenkung mit dem Argument, Kunrdd sei Deut-
scher und kein bohmischer Ritter. Als Viclav dann kurzerhand Kunrad zum Ritter
schligt, beim dritten Ritterschlag aber erkennt, dass dieser der Rauber Jarmilas war,
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verjagt er ihn. Nun protestieren die Ritter deswegen, weil Vaclav einen der ihren —
aufgrund der drei Schlige erkennen sie Kunrdd schon als Ritter an — beleidigt hat
und planen einen Anschlagauf Viclav. Als die als Knappe verkleidete Jarmila diesen
vereiteln will, zwingen sie die Ritter zum Gelobnis, Viclav nicht zu warnen. Diese
weigert sich zuerst, gelobt dann jedoch tiberraschend, Viclav mit keinem Wort zu
warnen.

Im Drama werden Gelobnisse und Schwiire (allgemeiner formuliert: vertragli-
che Bindungen) in Frage gestellt: Diese Bindungen verpflichten zu einem Handeln,
dessen Motivation in der Vergangenheit liegt, das unter den gegenwirtigen Um-
standen aber unangemessen wirkt. So erklart auch Prech, dass er eigentlich nicht
gegen Viclav vorgehen méchte, sein Geldbnis sei freilich heilig: ,,Odpust, pfedraha!
Jak bych tomu chtél, jinak mi nelze konat./ Pomsta svatd, piisaha je nejsvetejsi“!”
(IV/5). Das Handlungsgefiige lisst auch in weiteren Aspekten die Fragwiirdigkeit
von rein symbolischen Ordnungen deutlich werden, die sich u.a. in Familienzuge-
hérigkeiten und Schwiiren, in der sozialen Hierarchie allgemein dufern. Die Liebe
Véclavs zu Jarmila ging tiber ein Jahr dahin, ohne dass sie von der koniglichen Po-
sition ihres Verehrers wusste, sodass Viclav mit Recht annehmen darf, dass sie ihn
selbst und nicht die Krone liebt (vgl. I/5). Die Person des kiinftigen Schwiegersohns
gefillt auch Prech, solange er nichts von dessen Herkunft weif8. Ahnlich widersinnig
erscheint Vdclavs Ehe mit Viola; die papstliche Erlaubnis, dieses Biindnis zu losen,
wird von Véclav freudig begriifit, der sich tiber Traditionen hinwegsetzt, sobald
diese unangemessen erscheinen (Véclavs Gegner hingegen beharren auf alten Rech-
ten oder Verpflichtungen).

Der Schwur, Viclav vor dem Anschlag nicht zu warnen, den Jarmila nach ei-
ner ,gottlichen Eingebung” leistet, erscheint dramaturgisch zwiespiltig: einerseits
hat ihr entschlossenes Handeln und ihre Verkleidung den endgtiltigen Untergang
der Vi$ovci zur Folge, da mit ihr und ihrem Vater dieses Geschlecht erlische, an-
dererseits konnte man einwenden, dass sie Viclav auch noch einmal hitte warnen
konnen: damit hitte sie den Schwur gebrochen (und auf ein Weiteres die im Stiick
feststellbare Kritik an alten Bindungen fortgesetzt), das Leben Viclavs und ihr eige-
nes wiren vielleicht aber erhalten geblieben. Jarmilas Handeln entspriche also véllig
dem hegelschen Ideal des Tragischen: der Untergang der einzelnen Person unter-
streicht die tiberindividuelle geschichtliche Wirkmachtigkeit der Idee, die in diesem
Zusammenhang im Zusammenhalt der Tschechen besteht.

Jarmila vollzieht mit ihrem Verhalten spiegelbildlich die gleiche Bewegung wie
Vaclav: auch sie mochte die alte Feindschaft zwischen den Geschlechtern iiberwin-
den, sie wechselt auf die Seite Vaclavs, was bildlich dadurch zum Ausdruck kommt,
dass sie — verkleidet — zu Viclav wird. Der Dolchstof, der ihm hitte gelten sollen,

195 ,Vergib mir, meine Teure! Wenn ich es auch anders wollte, anders darf ich nicht handeln. /
Die Rache ist heilig, das Gelobnis ist am heiligsten!®
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aber die eigene Tochter traf, impliziert mit der angedeuteten ,,Identitit” von Véclav
und Jarmila die Idee der Einheit der beiden Geschlechter: Die Ausléschung des
Geschlechts der Pfemysliden ist faktisch die Ausléschung des eigenen Geschlechts
(der ViSovci) bzw. tiberhaupt — in allegorischer Interpretation — die Ausléschung
der Tschechen.

Im duf8eren Kommunikationssystem soll dic nationale Einheit der Tschechen als
Wert vermittelt werden. Dass Prech gegen die Versohnung der Geschlechter kimpft,
ist nur ein vordergriindiges dramaturgisches Moment, denn er erklirt ja wiederholt,
mit der Verbindung von Viclav und Jarmila und iiberhaupt mit der Politik Viclavs
einverstanden zu sein; als die eigentlichen Widersacher der bohmischen Einheit er-
scheinen in Zdhuba rodu Premyslovskébo vor allem die deutschen Adeligen, wobei
alle Adeligen des Landes als arrogant gezeichnet sind: Die deutschen Adeligen spin-
nen nicht nur die verhingnisvolle Intrige, von ihnen geht auch sonst verderblicher
Einfluss aus (so wird im ersten Akt der soeben verstorbene Tasilo von Weissenburg
als Vertrauter und Freund des Kénigs charakeerisiert, der Viclav mit verginglichen
Zerstreuungen davon abhielt, das Herz des Volks zu gewinnen. Nach dem Tod Tasi-
los hingegen entspricht Viclav den Idealvorstellungen vom Fiirsten.)

Das Publikum bei der Urauffithrung im Janner 1848 soll die deprasentierenden
bzw. zeitbezogenen Elemente des Dramas — die nationale Schwiche durch Unei-
nigkeit sowie Unmut gegeniiber den arroganten Deutschen — deutlich verstanden
haben. Im Jahre 1853 wurde die Spiclerlaubnis vom Polizeidirektor Leopold von
Sacher-Masoch (dem Vater des nachmaligen Autors von Venus im Pelz) entzogen,
weil darin ein Anschlag auf den Herrscher gezeigt werde, der Adel schlecht weg-
komme und Deutsche in ungiinstigem Licht erscheinen — diese Maffnahme wurde
nach dem Attentatsversuch auf Franz Joseph L. getroffen und erst 1861 im Zusam-
menhang mit der Verfassung aufgehoben (vgl. Petrbok 2010, 18f u. 31f; Pokorna
2015, 409).

Als persona dramatis trite in der Tragodie auch der Chronist Dalimil auf, des-
sen Arbeit Viclav schitzt. Einige Zitate aus der alttschechischen sogenannten Da-
limil-Reimchronik vom Beginn des 14. Jahrhunderts, deren Autorschaft ungeklart
ist (die Zuschreibung der Autorschaft an Dalimil wurde beibehalten, aber durch
»sogenannt® gekennzeichnet), werden dieser Figur in den Mund gelegt, die im
Drama nach Meinung von Véclav den wahren Kern aller Handlungen ausspricht
und der Nachwelt tiberliefert. Mit dieser Reprasentation von Dalimil — die 1848
bereits als historischer Fehler gelten musste, widerlegte doch Josef Dobrovsky die
vermeintliche Autorschaft eines Dalimil Meziti¢sky (vgl. Kutnar/Marek 1997, 33)
— unternimmt Mikovec eine Quasi-Authentifizierung der von ihm reprisentierten
dramatischen Ercignisse. Eigentlich aber handelt es sich dabei um cine Zirkelbewe-
gung: Zumal anzunehmen ist, dass die alttschechische Reimchronik Mikovec den
historischen Stoft geliefert hat, soll die Reprisentation ihres vermeintlichen Autors
im Drama und ihre Charakterisierung als ,,objektive® Chronistenfigur gleichzeitig
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wohl auch dem historischen Drama Mikovec’ Authentizitit bzw. Objektivitit ver-
schaffen. Nun gilt gerade diese Reimchronik heutzutage als besonders tendenzios,
was das Zusammenleben der Deutschen und Tschechen betrifft. Der Chronist des
14. Jahrhunderts erklirte alles Fremde, insbesondere alles Deutsche, das damals un-
ter Forderung der letzten Pfemysliden in die bohmischen Stidte stromte, fir ge-
fahrlich und dem Wohle der Tschechen abtriglich.””® Mit der Reprisentation des
Chronisten und seiner Apotheose als objektiver und das Wesen der Handlung erfas-
sender Zeitzeuge positionierte sich Mikovec wohl dezidiert in der nationalpatrio-
tischen Tradition, wie sie prominent von der sogenannten Dalimil-Reimchronik
vertreten wurde. ,Dalimil ist unverkennbar antideutsch eingestelle und weist grofi-
tenteils Ziige cines extremen Nationalismus auf (Pynsent 1999, 226)"” Zihuba
rodu Premyslovského liefert eine historisierende Darstellung des verderblichen Ein-
flusses von Deutschen auf das Zusammenleben der Tschechen und den Versuch ih-
rer nationalen Einigung, wie auch Haman (vgl. 2007, 239f) feststellt.

IV.4.11. Josef Kajetan Tyl: Krvavy soud aneb Kutnohorsti haviti. Cinobra v péti
Jedndnich (1847)

[Blutgericht oder Die Knappen von Kutnd Hora; Schauspiel in fiinf Akeen; UA 24.4. 1848,
publ. 1848]

Das im Jahre 1493 wihrend der Herrschaft des Polenkonigs Vladislav II. angesie-
delte Drama spielt im Milieu der Bergknappen von Tyls Heimatstadt Kutnd Hora,
die unter der Ausbeutung durch ihre Herrschaft, die Bergherren, zu leiden haben.
Die Zensurbehorde sah im Drama die Darstellung der ,,Unterdriickung des Volks,
gewaltsame Aufstinde und den iiberstiirzten Einsatz von Waffengewalt® (vgl. Ot-
ruba/Kacer 1961, 293) und verbot das Stiick; wegen der Verinderungen im Re-
volutionsjahr 1848 konnte es aber aufgefiihrt und gedrucke werden, die Ereignisse

196 Aufgrund ihrer antideutschen Tendenz galt diese Reimchronik in Zeiten ethnischer bzw.
nationaler Differenzen als brisant, so wurde die Auflage der kurz vor der Schlacht am Wei-
Ben Berge gedruckten Ausgabe von Pavel Jesin von den Habsburgern verbrannt, die Wiener
Regierung untersagte in den 1830er Jahren Viclav Hanka (dem mutmaflichen Filscher der
beiden Handschriften, dic in Zelend Hora und Dviir Krélové ,,gefunden® wurden) eine wei-
tere Ubersetzung ins Neutschechische (1786 erfolgte eine erste Ubersetzung) (vgl. Kutnar/
Marek 1997, 37). Die Hanka untersagte Neuausgabe konnte erst 1849 — nach der Urauffiih-
rung von Mikovec’ Drama, das also mit Dalimil eine subversive Person affirmiert — erschei-
nen (vgl. Pynsent 1999, 201).

197 Die Dalimil-Chronik wurde bezeichnenderweise immer nach nationalen Umbruchsituatio-
nen erneut herausgegeben, etwa 1920 oder unmittelbar nach dem kommunistischen Putsch
1948. Pynsent weist darauf hin, dass der tschechische Literaturhistoriker Albert Prazék die
Vertreibung der Sudetendeutschen 1945 unter dem Titel ,Narod se branil® als Erfillung
von Dalimils politischem Programm affirmierte.
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im Revolutionsjahr waren aber einem Theatererfolg abtriglich, im Stindetheater
wurde das Stiick nur einmal gespielt.'” Der 1848 noch vor der Urauffithrung er-
folgte Erstdruck des Stiicks gilt als erster Druck in Osterreich, der ohne Einfluss-
nahme der Zensurinstanzen durchgefiihrt wurde (vgl. Jezkovd/Ludvov4 2013, 81).
Die offiziose marxistische Literatur- und Theaterwissenschaft der Tschecho-
slowakei nach 1948 hat Tyl zum volksnahen Kimpfer fiir das arbeitende tschechi-
sche Volk stilisiert, der mittels Kunst zu dessen Befreiung beitragen wollte. Dem-
nach sollten fur Tyl Literatur und Theater patriotische und demokratische Ideale
vermitteln und vom Leiden und den Hoffnungen des tschechischen Volks Zeugnis
ablegen. Insbesondere Kutnohorsti havi7i gilt aufgrund des Bergknappenmilieus
als eine auch im europiischen Vergleich einmalig frithe Thematisicrung sozialer
Probleme (vgl. Novdk/Novék 1936-1939, 426; Hijek 1951, 204f; Otruba/Kacer
1961, 294f). Dass die Vereinnahmung von Tyls Drama nicht zuletzt auch der sozi-
alistischen — und zugleich patriotischen — Historiographie (vgl. die im Band Zivy
odkaz J K. Tyla 1952 versammelten Beitrige) zuzuschreiben ist, wird auch daraus
ersichtlich, dass die urspriingliche Widmung Tyls aus der Erstausgabe von 1848 in
der Ausgabe von 1951 ins Kleingedruckte des kritischen Apparats gertickt wurde.
Die Widmung an den Prager Biirger Vaclav Veith, der wohl dem Adelsstand ange-
hort — Tyl nennt ihn den ,,Herren“ von Kolin, Klenov, Mlazov und Zikov - ist zeit-
typisch pathetisch gehalten: ,,Spanilomyslnému pfiznivci vieho narodniho snazeni
na dikaz hluboké tcty™” Der soziale Stand des Widmungstrigers und seine von
Tyl hervorgehobenen Verdienste um den Bohmischen Industrie-Verein vertragen
sich schlecht mit der propagierten Lesart als klassenkdmpferisches Arbeiterdrama.
Neben der sozialkritischen Lesart, die allzu offensichtlich naheliegt, wurde
aber auch auf andere originelle Aspekte dieses Dramas hingewiesen: So fiel schon
Jan Machal (1903, 770) auf, dass anstelle einer zentralen Heldenfigur cine soziale
Gruppe im Mittelpunkt ciner historischen Tragddie steht, aufgrund des Hand-
lungsaufbaus im Rahmen der klassischen funfaktigen Konstruktion gilt Kutnohorsti
haviri fiir Otruba/Kaéer (vgl. 1961, 304) und Dusan Jetdbek als cines der wenigen
gelungenen historischen Dramen des 19. Jahrhunderts (vgl. Ture¢ek 2007, 53).
Der junge Knappe Simon erklirt gleich zu Beginn, als die Kumpel tiber den
niedrigen Lohn klagen, dass man sich die Behandlung durch die Bergherren nicht
gefallen lassen diirfe. Zugleich aber ist man sich des Umstandes bewusst, dass es ei-
nen Widerspruch zwischen Wort und Tat gibt; es wird mehr geklagt und gejam-
mert, als tatsichlich gegen die Missstinde unternommen. So erklirt etwa Simon:

198 In der Theaterkritik von Ferdinand Bfetislav Mikovec wird berichtet, dass vor der Auffiih-
rung des Stiicks aus Anlass des Geburtstags von Kaiser Franz Joseph L. gemeinsam die Kai-
sethymne gesungen wurde. Mikovec zeigt sich weder vom Stiick noch von der Auffithrung
angetan (vgl. Mikovec 2010, 126).

199 ,Dem vornchm denkenden Forderer vélkischer Anstrengungen im Ausdruck tiefer Ehrer-
bietung:
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»Jen abychom mluvenim nezabili, co chce byt zivo jednanim?* Opat, der Alteste
der Kumpel, miisse nur eine Rebellion gutheiflen, dieser aber zogert. Ein Zwist in
der Heimat (,,doméci rtiznice” - 1/2, S. 123) wird von ihm gefiirchtet. Seine Toch-
ter Anezka wird von Bergmeister Hynek, dem Sohn des Benes z Vaitmile (auch
Vaitminar genannt) verehrt. Hynek hat Anezka vor der Vergewaltigung durch ei-
nen polnischen Adeligen bewahrt. Vit, der ebenfalls Anezka begehrt, wirft Opat
vor, aus opportunistischen privaten Griinden — um seine Tochter Anezka mit der
Herrschaft zu verheiraten — eine Rebellion gegen Vaitminar zu unterbinden. Die-
ser zweigt — so die allgemeine Auffassung unter den Bergleuten — das Silber in die
eigene Tasche ab, anstatt es an den K6nig abzuliefern. Opat verbietet Anezka, Hy-
nek weiter zu treffen (,,[...] posilni se my$lénkou, Ze nesmime prateliti s krvi nageho
tthlavniho odpovédnika — Ze se tomu vzpird nase ob¢anskd povinnost:®' - 1/3, S.
124). Anezka hilt Hynek fir untadelig, er hat in ihren Augen nichts mit dem Un-
recht zu tun, der Standesunterschied wire kein uniiberwindbarer, weil ihr Herz und
ihre Gunst jedem Mann als erstrebenswertes Ziel erscheinen miissten. Anezka fiige
sich widerstrebend in das Verbot, Hynek zu sehen. Als Opat Hynek dieses Verbot
mitteilt, begriindet er es nicht allein mit dem Standesunterschied und dem Verhal-
ten von Hyneks Vater Benes gegentiber den Bergleuten, er erzihle auch, dass er einst
gegen Bene$ z Vaitmile/Vaitminar aufgetreten ist und dessen Berufung zum Miinz-
meister verhindern wollte. Wenn Hynek bei seinem Vater eine Veranderung im Ver-
halten erreichen kénnte und die Bergleute endlich wieder frohlich sein kénnten,
dann werde er in Opats Haus willkommen sein. Hynek verspricht, mit seinem Vater
zu sprechen, das Bild von Anezka werde immer sein Leitstern sein. Opat ist aber
pessimistisch tiber den Ausgang des Gesprichs, aufgrund von Bene§” Charakter und
der Stimmung unter den Knappen werde es zu einer Eskalation kommen miissen.
Der zweite Akt zeigt zuerst das Milieu der Bergherren. Der Schreiber Rekordat
berichtet von der Zufriedenheit der Bergherren mit dem Ertrag, der ihnen aufgrund
von Bene§ Vaitminars Praktiken zufille. Von Rekordat erfahrt Benes zugleich auch
von der Unzufriedenheit der Kumpel. Bene$ mochte diese jedoch weiter darben las-
sen; sic werden sich schon nicht erheben. Rekordat erzihlt nun, dass die Knappen
in Hynek Vajuminar ihren Firsprecher haben, der sich in Opats Tochter Anezka
verliebt hat, nachdem er sie vor der Vergewaltigung rettete. Als Hynek seinem Vater
die Liebe zu Anezka bestatigt, fordert Benes, dass er Anezka schinde und ernied-
rige. Hynek erschrickt ob dieser Forderung und weist sie mit dem Hinweis auf die
Gerlichte tiber Bene§® Veruntreuung zuriick. Die Erwartungen und Forderungen

seines Vaters lehnt er ab, er steht auf Seiten der Knappen (II/2). Nachdem Rekor-

200 [Simon:] ,Dass wir nur nicht durch Reden téten, was durch Handeln lebendig werden
soll!*

201 [Opat:] ,[...] stirke dich am Gedanken, dass wir nicht mit dem Blut unseres Hauptfeindes
Freund sein diirfen — dass sich unsere biirgerliche Pflicht dagegen stellt™
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dat Benes gemeldet hat, dass die Knappen in die Stadt zichen, lasst dieser alle Tore
schlieen und die Wache bewaffnen. Die Situation spitzt sich zu. Bene$ méchte das
niedrige Volk wie eine Giftschlange zertreten (II/3). Unter den Knappen gibt es
Meinungsverschiedenheiten zwischen dem radikaleren Fliigel um Vit und Simon
und dem gemifligteren um die Familienviter Holy und Lana, die meinen, man
solle eher auf Verhandlungen statt auf Gewalt setzen. Als der dngstliche Kroupa im
Namen des Richters vor den Knappen spricht und sie zur Ruhe auffordert, wird er
ausgelacht. Hingegen respektieren sie Opat cher, der sich besorgt zeigt und eben-
falls einem Aufstand wenig abgewinnen kann, fiirchtet er doch eine Eskalation und
grofle Unruhe, den Krieg im eigenen Haus (Opat: ,Pamatuj, Ze je veliky rozdil mezi
tim, jak spravedlivy ¢lovék prava svého hdji, a mezi tim, jak se bésny pes ze fetézu
utrhne!“** (II/6, S. 141) Opat meint, wenn Verhandlungen nichts fruchten, solle
man zu K6nig Vladislav schicken, der ihnen hoffentlich gewogen sein werde (I1/6).
Hynek kommt hinzu, wird von einigen freundlich begriifit; er mochte die Kluft zu
den Bergherren tiberbriicken, indem er vorschligt, zu diesen eine Gesandtschaft zu
schicken. Vit ist skeptisch und weigert sich, daran teilzunehmen. Opat tiberlegt, ob
er mitgehen soll, da er seit dem Konflike mit der Einsetzung von Bene§ diesen nicht
gesehen hat. Schlieflich geht er hoffnungsfroh mit Lana und Simon zu den Ber-
gherren, was Vit heftig missbilligt.

Die Gesandten werden von Bene§ im Vlassky dvir in Geiselhaft genommen,
obwohl ihnen Hynek freies Geleit versprochen hat. Vit, der ja ebenfalls ein Auge
auf Anezka geworfen hat, legt dies als List aus, Anezka hingegen méchte Benes bit-
ten, die Gesandten freizulassen, sie meint, dass Bene§ der Bitte nachgeben werde,
wenn sie als Tochter Opats diese vortrigt. Vit fiirchtet um sie, lisst sie aber gehen.
In ihren Augen fillt mit jedem ihrer Schritte ein Dorn aus der Dornenkrone, die
dem unschuldigen Opat auf die Stirn gedriicke wurde.””® Bene§ braucht die Unter-
stiitzung von Bewaffneten, um die Ordnung aufrechtzuerhalten, er ist zu keinerlei
Verhandlungen mit den Gesandten der Knappen bereit. Hynek allerdings hat in-
zwischen die Gesandten wieder freigelassen, weil er nicht wortbriichig erscheinen
wollte. Damit widersetzt er sich seinem Vater Benes endgiiltig. Dieser beabsichtigt,
seinen Sohn, Anezka und Opat dadurch zu erniedrigen, dass er Anezka zu einem
Schandmarsch durch Kutnd Hora zwingt. Hynek mochte sie zwar davor mit dem
Schwert bewahren, Anezka unterzicht sich dem Schandmarsch aber freiwillig, um
Hynek zu beschiitzen.

202 [Opat:] ,Denk daran, dass es einen grofien Unterschied ausmacht, wenn ein gerechter
Mensch seine Rechte verteidigt, und wenn ein wiitender Hund sich von seiner Kette los-
reifde!”

203 [Anezka:] ,[...] a kazdym krocejem opadne trn z bodavého vénce, keeryz mému otci na ne-
vinné &elo vtladilic (,[...] und mit jedem Schritt fillt ein Dorn aus der Dornenkrone, die sie
meinem Vater auf die unschuldige Stirn gedriickt haben! - I11/2, S. 149)
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Als Opat und Vit die Schandprozession mit Anezka schen, erkennen sie den
Starrsinn und die Hirte von Benes. Sogar die Soldaten, die die Prozession beglei-
ten, leisten wenig Widerstand, als Vit und Opat sich Anezka nihern. Rekordat,
der den Befehl von Bene$ ausfiihrt, rit vom Appell an den Konig ab. Opat ist nun
entschlossen: ,,Potrhany budtez tvazky tiché pokory a ochotného poslusenstvi, ja-
koz je poruseno prévo kralovské a utlateno vie milosrdenstvi; uvidime, keerd strana
toho bude litovati:?* (I11/11, S. 163) Er will Kutnd Hora, wo nur Ungerechtigkeit
herrscht, nun auch verlassen, die Knappen sind bereit, ihm zu folgen.

Im vierten Akt wird die Situation nach dem Auszug der Knappen gezeigt. Bene$
mochte diese wieder zuriickhaben, der opportunistische Schreiber Rekordat meint,
dass die 6.000 Leute, unter ihnen auch Frauen und Kinder, nicht lange durchhal-
ten werden und aus Hunger wieder zuriickkehren werden. Bene§ beauftragt Re-
kordat, mit dem geldgierigen On¢k, dem Hauptmann aus Podébrady, die Leute
zuriickzuholen. Rekordat stichelt Onek geschickt an, er mochte zehn Tote haben
als Warnung fiir die Zukunft. Im Lager der Knappen gibt es Uneinigkeit tiber den
eingeschlagenen Weg. Der Knappe Holy méchte ebenso wie einige der Frauen auf-
geben und zuriickgehen. Die Knappen und ihre Familien haben Hunger; Dorota,
die Mutter Simons, meint, schlimmer sei aber der Verlust der Heimat. Vit, der un-
bedingt weiter durchhalten mochte und den Defitisten sogar mit dem Hammer
droht, hilt sie vor:

»1y nevis, s jakou bolesti se ¢loveék s domovem loud, protoze jsi jeho sladkych zvykt nepoznal,
netastny ¢lovéde, protoze jsi se od prvnich let mezi cizim lidem potloukal — bez otce a bez
matky! Ale kdybys byl slychal hlasy jejich, drzel by ses pevnéji té ptdy, kde t¢ matka pod srd-
cem a na srdci nosila:?® (IV/4, S. 172)

Opat ruft dazu auf, zurtickzugehen, was von fast allen bis auf Vit freudig aufgenom-
men wird. Er hofft auf eine Verbesserung in Kutnd Hora, eine andere Chance gebe
es auch nicht. Der Konig ist zu weit weg, eine neue Stadt kénnen sie nicht einneh-
men. Opat hat verhandelt, ihm sind Verbesserungen verheiflen worden, die Knap-
pen miissen zehn Minner als Geiseln stellen, die dafiir garantieren sollen, dass die
Knappen in Zukunft Ruhe bewahren. Opat, Simon und Lana stellen sich freiwillig
zur Verfigung; Vit, der nicht daran glaubt, wieder aus der Geiselhaft bei Onék in

204 [Opat:] ,Das Biindnis stiller Demut und cifrigen Dienstes sei hiermit gelost, zumal das ko-
nigliche Recht gestort ist und alle Barmherzigkeit unterdriicke; wir werden sehen, welche
Seite dies mehr bereuen wird:

205 [Dorota:] ,Du weift nicht, mit welchem Schmerz sich der Mensch von der Heimat trennt,
weil Du nicht die Annehmlichkeiten kennen gelernt hast, Du Ungliicklicher! Weil Du dich
seit frithesten Jahren selbst unter Fremden behaupten musstest — ohne Vater und Mutter!
Hittest du aber jemals ihre Stimmen gehért, wiirdest Du fester an dem Boden festhalten, auf
dem Deine Mutter dich unter und in ihrem Herzen getragen hat!
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Pod¢brady freizukommen, willigt dennoch ein, weil alles besser sei als die Sklaverei
in Kutnd Hora. Anezka, die nach ihrer Erniedrigung kein Vertrauen in die Herr-
schaft mehr hat, ist bestiirzt iiber den Entschluss ihres Vaters, sich als Geisel zu mel-
den. Dieser weist den Zweifel von sich, er hat sich aus Biirgerpflicht (,z ob¢anské
povinnosti“ - IV/6, S. 176) gestellt. Die Knappen stimmen das Lied an, das von der
Hoffnung spricht: ,T¢$me se blahou nadgji, / ze se vréti zlaté casy !>

Zu den erhoflten Verbesserungen kommt es freilich nicht. Im fiinfren Akt wird
sogar Bene§ bewusst, dass er sich in Rekordat einen gefihrlichen Helfer geholt hat.
Gegentiber Hynek erklirt er, dass jetze die Stunde der Rache gekommen sei. Be-
nes richt sich dafiir, dass ihn die Knappen bzw. Opat als deren Altester nicht als
Miinzmeister dulden wollten, er musste zuerst ihre Sprache lernen und widerwillig
den Schiiler spielen. Hynek sagt sich vom Vater los, er schimt sich fiir seinen Na-
men, Benes bleibt allein und verlassen zuriick. Benes hat cine Vision von Opat, der
schon vor der Hinrichtung steht, dieser warnt vor der gottlichen Gerechtigkeit, die
ihn einholen wird. Benes bricht nervlich zusammen und stirbt, wihrend Rekordat
tiber dessen Schwiche frohlockt. Im Namen von Koénig Vladislav tritt unverhofft
Jaro$ auf, der Rekordat gefangen nimme. Auch die Knappen kommen; sie wollen
sich richen und Genugtuung verschaffen (V/6). Rekordat veriibt Selbstmord, Vit
bedauert, nicht mehr selbst grausame Rache an Rekordat nehmen zu konnen. Jaro$
verheifft im Namen des Konigs, der mehr als sechs Jahre nicht in Bohmen war, Ge-
rechtigkeit und Ordnung, was von den Knappen und Vit begrifit wird. Hynek und
Anezka konnen nach dem Vorgefallenen nicht mehr zusammenkommen. Anezka
erklirt, dass sie ins Kloster geht, Hynek will fern der Heimat das Vergessen suchen
und verabschiedet sich bedauernd von seiner Liebe. Vit kommt und berichtet von
seiner Flucht; der Auftrag Opats, Anezka ein letztes Mal griifien zu lassen, hat ihn
hergefiihre. Er fragt Anezka, ob er sie auf immer beschiitzen diirfe, sie weist dies
zuriick; in der letzten Szene wird sie von zwei Nonnen abgeholt. Eine Totenglocke
fur die Knappen ertont, auch Vit bittet Got, dass er ihn bald zu den hingerichteten
Kameraden gehen lassen mége.

In sciner prifenden Relektiire von Kutnohorsti haviti sicht Dalibor Tureéek
(2007) im Drama cine zeittypische Entwicklung vom nationalromantischen Drama
des obrozeni hin zum Charakterdrama. Diese Tendenz sei nicht nur an den schon
von Otruba/Kacer (vgl.1961, 298) festgestellten romantisch-shakespearschen Mo-
menten (Verstorbener erscheint als Gespenst, Liebespaar scheitert an Familien- bzw.
Standesfeindschaft) zu erkennen, sondern vor allem an der Komposition: der tragi-
sche Handlungsbogen des grofien Konflikes endet mit der Hinrichtung der Knap-
pen schon zu Beginn des letzten Akts, es folgen aber noch acht Szenen, die das in-
nere Drama des Knappen Vit zu Ende fithren, das sich nur interpretativ erschliefit:

206 [Lied der Knappen:] ,Freuen wir uns in der Hoffnung, dass die goldenen Zeiten wieder
kommen werden!*
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Vits bedingungslose Haltung und sein Dringen zum Aufbegehren haben letzelich
dazu gefithre, dass die Knappen die Stadt verlassen; der sich letzelich ebenfalls Vits
Standpunket angeschlossen habende Opat wird zusammen mit acht anderen Geiseln
hingerichtet, Vit kann als einziger flichen, um Anezka die Todesnachricht zu tiber-
bringen, die seinem nun zuriickhaltenderem Werben noch immer nicht nachgibe,
sodass er sich in der letzten Replik den Tod wiinscht. Er muss erkennen, dass seine
urspriingliche Geringschitzung der Werte von Familie und Heim, die einen Zwist
zwischen ihm und den Knappen mit stirkerer familidrer Bindung verursache, zu
dieser tragischen Entwicklung beigetragen hat. Fur Ture¢ek ist Kutnohorsti havivi
das am stirksten psychologisierende Drama des obrozent:
Zd4 se, ze posledni replika Tylovy hry je jednou z nejpsychologi¢téjsich replik obrozenské
dramatiky viibec. Déni vyznamu, které se za ni otevird, je ryze existencidlni povahy a nevyéer-
pavd se otdzkami narodniho bytl. [...] Kutnohorsti havifi ptispivali k uvédomovéni si a pojme-
novavani spletité problematiky moderni lidské existence v rozporuplném, nejednoznaéném a
v mnohém ohledu paradoxnim svété.*” (Turecek 2007, 56)

Ohne diese Beobachtungen in Abrede stellen zu wollen, méchte ich gemifl dem in
dieser Arbeit diskutierten Zusammenhang aber doch auf auf diejenigen Elemente
in Kutnohorsti havivi hinweisen, die weder bei der traditionellen sozialrevolutio-
niren Lektiire noch bei Tureéeks produktionsisthetischer Analyse nihere Beriick-
sichtigung finden: niamlich auf die ins Drama eingefalteten nationalpolitischen
Momente, die im Zusammenhang mit der Figurenkonstellation besser sichtbar
werden:

Der dramatische Konflikt zwischen Bergknappen und Bergherren entwickelt
sich vor der schwachen bzw. abwesenden Konigsmacht. Konig Vladislav von Po-
len wird von den Figuren des Dramas mehrfach als Instanz genannt, an die ap-
pelliert werden sollte, um die Ungerechtigkeit anzuzeigen. Im fiinften und letzten
Akt tritt zwar Jaro§ auf, der als koniglicher Stadthauptmann von Prag den Kénig
reprisentiert, sein Eingreifen erfolgt aber zu spit, das titelgebende ,,Blutgericht*
- die Hinrichtung unschuldiger Geiseln — hat schon stattgefunden. Dieses wurde
bezeichnenderweise exckutiert von einem anderen ,kéniglichen Hauptmann®,
dem geldgierigen Onék, der sich von Bene$ und vor allem von Rekordat fir die
gewaltsame Unterdriickung der Knappen einspannen lasst. Vit erzahle in der vor-
letzten Szene, dass der Konig nach sechs Jahren Abwesenheit wieder feierlich in

207 ,Es scheint, dass die letzte Replik in Tyls Stiick eine der psychologisicrendsten Repliken des
Dramas des obrozen tiberhaupt ist. Der Bedeutungshorizont, der sich hinter ihr auftut, hat
rein existenziellen Charakter, er erschopft sich nicht in Fragen des nationalen Lebens. [...]
Kutnohorsti havifi trag zur Bewusstwerdung und zur Benennung der komplexen Problema-
tik der modernen menschlichen Existenz in einer widerspriichlichen, uneindeutigen und in
vielerlei Hinsicht paradoxen Welt bei*
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Prag eingezogen sei und immerhin sofort gegen den Missbrauch der Amtsgewalt
durch Onék cinschreiten wollte, es sei aber auch schon in diesem Fall zu spit ge-

wesen (vgl. V/9).

(Konig)
Bergherren
Kr. Hejtman Jaro$

Knappen

Opat M Bened

Rekordat
Anezka Hynek] Kr. Hejtman On&k
Holy
Lana
Vit
Simon

Graphik 14 - Josef Kajetan Tyl: Krvavy soud aneb Kutnohorsti havii (1847)

Die Abwesenheit des Konigs und seiner Autoritit wird in den Figurenreden zwar
angesprochen, aber nicht explizit als Grund dafiir thematisiert, dass die Bergherren
von Kutnd Hora ihre Macht missbrauchen, die Knappen darben lassen und vom
gewonnenen Silber in die eigene Tasche abzweigen, anstatt es ordnungsgemifl an
den Konig weiterzuleiten. Fir die Analyse der Handlungsentwicklung ist dieser
Umstand aber insofern relevant, als er den Machtmissbrauch durch die Bergherren,
besonders durch Benes z Vaitmile, erméglicht. Ein weiteres Indiz fiir die im Drama
ausgedriickte Kritik an der abwesenden Konigsmacht besteht darin, dass Anezka
in der Vorgeschichte beinahe von einem polnischen Adeligen vergewaltigt worden
wire, der sich in Sicherheit wihnte, weil er wie der Konig Pole ist, wie Rekordat
berichtet (,,P4n si mysli: Kral Poldk, j4 Polak, pro¢ bych si trochu nezadovadél?“*).
Hynek hat sie gerettet und sich in sie verliebe.

Zumindest der Umstand der Beinahe-Vergewaltigung durch einen Nicht-Tsche-
chen, der es deshalb wagt, seine niedertrichtige Absichten auszufiihren, weil er sich
unter dem Schutz eines nicht-tschechischen Konigs wihnt, trigt dazu bei, dass nach

208 [Rekordat:] ,Der Konig ist Pole, ich bin cin Pole, warum sollte ich nicht [mit ihr, Anezka]
ein paar Scherze treiben?*
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meiner Auffassung die Rolle des abwesenden Konigs in Tyls Drama keineswegs eine
rein positive ist, wie dies Otruba/Kacer (vgl. 1961, 300f) behaupten.?””

Die Liebe zwischen Hynek und Anezka, welche die Schranken zwischen den
Konfliktparteien und auch die sozialen Standesunterschiede itiberwinden soll,
findet im Drama keine Erfillung deshalb, weil Hyneks Vater Bene$ ginzlich un-
barmherzig seine Macht demonstrieren méchte. Dieses Liebespaar wird tatsichlich
schr idealisiert gezeichnet, wie bereits von der Kritik bemerke wurde. Es entspricht
wohl Tyls Idealvorstellung von allgemeiner — auch sozialer Harmonie (vgl. Otruba/
Kacer 1961, 299f). Als heterogenes Sinnelement jedoch erscheint es nur dann,
wenn man wie Otruba/Kader das Drama auf progressive sozialrevolutionire Ele-
mente und auf traditionelle literarische Klischees hin absucht und das Verhiltnis
beider Ideologeme als Widerspruch deutet, der letztlich in den Zeitumstinden des
Autors begriindet liegt. Aus der hier vertretenen anderen Perspektive, welche die
Handlungszusammenhinge der dramatischen Fabel analysiert und moglichst viele
Aspekte der reprisentierten Welt in diese Zusammenhinge zu bringen versuche, ist
das Liebespaar Hynek — AneZzka genauso ein Element der reprasentierten Welt wie

es die anderen Figuren und ihre Sprach- und Redehandlungen sind. Die Geschichte

209 Die der Doktrin der marxistischen Analyse verpflichteten Autoren begriinden ihre Ein-
schitzung, die den Zusammenhang von drohender Vergewaltigung und Kénigsmacht
schlechthin iibergeht, damit, dass der Konig im ,,Off *, also im nicht auf der Bithne darzu-
stellenden Hintergrund der Fabel, ja doch in den Handlungszusammenhang eingreift und
dem Machtmissbrauch ein Ende setzen mochte. Dies entspreche zum einen sowohl den von
Palacky im Casopix Ceského museum 1827 (Bd 1, sv.4) verdffentlichten ,Vypisky z paméti Mi-
kuldse Dacického z Heslova®, dem einen Quellentext, der Tyl als Vorlage gedient hat, zum
anderen habe Tyl, so Otruba/Kacer sehr wohl zu dieser Zeit Hoffnungen in die Kénigs-
macht gesetzt. — Dieser Argumentation, die selbst in guter marxistischer Dialektik damit
argumentiert, dass die historische ,,Objektivitit* des Werks oft die subjektiven Absichten
seines Autors tibersteige, wire entgegenzuhalten, dass in Kutnohorsti havi7i Evidenzen des
Textes — wie das Zuspatkommen des koniglichen Eingreifens, die Abwesenheit des Konigs
und die hergestellte Verbindung von Konigsmacht und Vergewaltigung der positiven Frau-
enfigur — ,objektiv* genug sind, um cine subjektive Interpretation nach dem Schema mar-
xistischer Geschichtstheorie — die Autoren heben hervor, dass ja in den antifeudalen Auf-
stinden des Spatmittelalters immer Hoffnungen auf die Konigsmacht gesetzt wurden, wie
Engels festgestellt habe (vgl. Otruba/Kacer 1961, 301) - fragwiirdig erscheinen zu lassen.
Otruba/Kacer behaupten, dass Tyl subjektiv ein ,falsches® — monarchenfreundliches — Be-
wusstsein gehabt habe, dass er aber durch seine Treue zur Quelle schon historisch-realistisch
verfahren sei und eben die Hoffnungen in die Kénigsmacht im Drama dargestellt habe, die
auch historisch belegt — und von Engels gleichsam sanktioniert — seien. Hingegen ist die
hier vertretene Auffassung die, dass Tyl trotz seiner affirmativen Haltung zur Figur des Mo-
narchen im Drama eine Situation dargestellt hat, in der die Herrschaft eines fremden — und
notorisch abwesenden — Monarchen die Bedingungen fur die so ungiinstige Entwicklung
der Ereignisse abgibt. Tyl mag als Person monarchiefreundlich gewesen sein, im Text aber
erscheint die Kénigsmacht problematisch.
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dieses Paares (von seiner literaturhistorischen Genealogie und seiner Bestimmung
als Rudiment romantischen Sentiments kann abgesehen werden) ist demnach im
Fabelzusammenhang zu sehen und macht dort kein heterogenes Element aus: Da
Hynek fiir die Bergknappen eintritt und gegen den Willen seines Vaters handel,
der die Gesandtschaft, die mit ihm verhandeln wollte, einfach gefangen genommen
hat, erniedrigt Bene$ Anezka, um damit auch Hynek und Opat zu treffen.

Bene§’ Motiv fiir den unversdhnlichen Hass gegen Opat besteht darin, dass Opat
einst gegen ihn aufgetreten ist, als dieser zum Miinzmeister des Kénigtums Bohmen
mit dem Sitz in Kutnd Hora eingesetzt wurde. Bene§’ Hass gegen Opat hat bezeich-
nenderweise eine sprachnationale Implikation: Opats Auftreten gegen Bene$ lag darin
begriindet, dass dieser kein Tscheche war und die traditionelle Regel von Kutnd Hora
es erforderte, dass nur ein Tscheche Miinzmeister werden konnte (vgl. II/1, S. 131f):

Benes: Nendvidél jsem horni ¢eledé — ona se mi vzpirala — kdyz mé krélovskd milost u¢inila
mincmistrem — vzpirala se, Ze jsem nemohl k ni hned promluviti jejim jazykem jak si nesty-

daté smyslila - a ja se musel pokofiti — z4ka délati — kletba jim*'° (V/2, S. 180)

Betrachtet man diese Motivierung von Bene§ Handeln, so werden im standischen
Kampf die nationalen Momente deutlicher: der Kampf zwischen Bergherren und
Bergknappen kann somit allegorisch auch als Kampf zwischen Deutschen und
Tschechen gesehen werden, Tyl hat jedoch diese nationale Implikation ziemlich
Htief “ in der Fabel versteckt, immerhin konnotiert der Name Bene$ nicht sofort
,deutsch’, nur die Orts- bzw. Familiensitzbezeichnung ,Vaitmile® [= Weidmiihle]
deutet dies an. Aus einer Analyse, die diese nationalen Momente berticksichtigt, er-
scheint das Scheitern der Liebe zwischen Hynek und Anezka — dem Deutschen und
der Tschechin - historisch gleichsam prophetisch, nimmt sie doch die Verschirfung
des nationalen Antagonismus am Ende des 19. Jahrhunderts und den endgtltigen
Bruch zwischen Tschechen und Deutschen im Zweiten Weltkrieg und der dadurch
bedingten Vertreibung der Sudetendeutschen vorweg.

Otruba/Kacer bemerken zwar die nationalen Implikationen von Kutnoborsti
havifi, die in den sozialen Konflike hineinspielen, sie duf8ern sich dazu aber wider-
spriichlich-undeutlich und verzichten auf eine genauere Erliuterung, wie sie in der
vorliegenden Analyse gegeben wird (abwesende fremde Konigsmacht als Rahmen-
bedingung, sprachnationale Motivation fiir den uniiberwindlichen Hass des bésen
deutschen Adeligen etc.).?!!

210 [Benes:] ,Ich hasste das Berggesindel — es hat sich mir entgegengestellt, als mich die konigli-
che Gnade zum Miinzmeister ernannte — es stellte sich entgegen, weil ich zu ihnen nicht so-
fort in ihrer Sprache sprechen konnte, wie sie schindlicherweise meinten — und ich musste
mich fiigen und den Schiiler abgeben — es sei verfluche!”

211 Erwihnenswert ist in diesem Zusammenhang die allgemeine Bemerkung des ,Doyens®
der tschechischen Theatergeschichtsschreibung, Frantiek Cerny: ,Ale jde mu [=Tylovi]
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Die Furcht vor Unfrieden in der Heimat, die Opat wiederholt duflert, lisst ihn
zogern, wenn es darum geht, gegen die von den Bergherren verursachte Not anzu-
kimpfen. In der Peripetic des vierten Akts verhandelt Opat die Riickkehr und die
Aufstellung von zehn Minnern als Garanten fiir die Riickkehr und die Vertragssi-
cherung, die allerdings von der anderen Seite gebrochen wird. Als die heimatver-
bundenen Knappen cin Lied anstimmen, deutet Opat dies als Zukunftshoffnung
(»Sly$ts ty hlasy nadéjné — to radovani tovarysstva, ze se k starému potadku na-
vraci. O nech to byt i nadim heslem a neklesejme v bohabojné divéte!** (IV/6,
S. 176f). Diese Hoffnung auf die Riickkehr zur alten Ordnung wird ja im falschen
Sinn realisiert, namlich als Rickkehr zur alten Ungerechtigkeit, fiir die Opat sogar
mit seinem Leben biiflen muss. In der Tat erfihrt durch die Handlungsentwicklung
die pessimistische Einschitzung der Situation durch Vit eine Bestitigung, nur dass
seine radikalere Haltung dabei auch als Ergebnis seiner Heimatlosigkeit und ro-
mantischen Zerissenheit erscheint (vgl. Otruba/Kacer 1961, 303 u. 467, Fn 11).

Alle positiven Figuren miissen fiir ihre Haltung und Werte mit dem Leben oder
mit ihrem existenziellen Ungliick leiden; zur Verdeutlichung der Axiologie ertént
im Zusammenhang mit der Hinrichtung der unschuldigen Knappen ,Theater-
donner” (vgl. V 2 u. 3, S. 180-182). Neben so verecindeutigenden Hinweisen fiir
die duflere Kommunikationssituation des Dramas weist der Text aber auch noch
subtilere Passagen auf, bei denen eine metaphorische Lesart moglich ist: so kon-
nen Elemente der Arbeitssituation der (Stollen, Finsternis, Mine, Licht) auch in
tibertragener Bedeutung gelesen werden, man vergleiche Wendungen wie den Vers
»sesli svétlo do temnosti (I/1, S. 120 — ,schick Licht in die Finsternis®) im Gesang
der Knappen oder Vits Erklirung: ,,J4 chtél védét, na jakou rudu tady uhodim. V
jalové skéle nemtizeme déle pracovati, sice budeme naposled perliky ohryzovati“*?
(I/2, S.121). Die metaphorische Potenz dieser Verse kann sowohl auf die im Stiick

o rozvoj Ceského etnika, ¢eského obyvatelstva, a to za viech okolnosti. Tedy i proti tém
ponéméelym Cechiim. Ve chvili, kdy se rozbihalo ndrodni hnuti, si uvédomil, Ze je dalezité,
aby Praha, centrum ¢eské ndrodnosti, hlavni mésto tohoto procesu, ktery se rozvijel, bylo
eské. A tak se obratil na divaky divadla a fekl jim: nestydte se mluvit ¢esky, vazte si ¢eské
fedi, mluvte Cesky” (Cerny 2007, 116 - ,,Es geht ihm [=Tyl] um die Entwicklung der tsche-
chischen Ethnie, der tschechischen Bevélkerung, dies unter allen Umstinden. [Er war also]
auch gegen die deutsch gewordenen Tschechen. In der Zeit, als die Nationalbewegung an
Fahrt gewann, wurde ihm bewusst, dass es wichtig sei, wenn Prag, das Zentrum der ganzen
Nation, die Hauptstadt dieses Prozesses, der sich entwickelte, tschechisch ist. Und so wandte
er sich an die Theaterzuschauer und teilte diesen mit: Schimt euch nicht, Tschechisch zu
sprechen, haltet die tschechische Sprache hoch, sprecht Tschechisch:)

212 [Opat:] ,Hérst du diese hoffnungsvollen Stimmen? - das ist die Freude der Genossen, dass
man zur alten Ordnung zuriickkehren wird. O mége dies auch unsere Losung sein und las-
sen wir in unserem gottesfiirchtigen Vertrauen nicht nach!“

213 ,Ich wollte wissen, auf welches Erz wir hier stofen. In einem tauben Felsen konnen wir nicht
linger arbeiten, sonst miissen wir letztendlich an unseren Himmern nagen
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vorgefiihrte Lage der Knappen wie auch auf die nationale Situation der Tschechen
bezogen werden.

IV.4.12. Josef Kajetan Tyl: Jan Hus. Dramaticka bdser v S oddélenich (1848)

[Jan Hus. Dramatisches Gedicht in 5 Abteilungen; UA 26.12. 1848, publ. 1849]

Der verfassungsgebende Reichstag des Jahres 1848 musste aufgrund der Unruhen
in Ungarn, die erneut auch nach Wien tiberzugreifen drohten, im Oktober in das
ruhigere mihrische Kremsier (Kroméiiz) verlegt werden. Josef Kajetan Tyl war als
Vertreter der bhmischen Linder am Reichstag in Wien und in Kremsier zugegen
und schrieb dortselbst — er nahm bestitigtermaflen kaum an den Debatten um die
Reichsverfassung teil — neben dem Zauberspiel Tvrdoblavi Zena zwei Dramen mit
historischen Stoffen, Jan Hus sowie Krvavé kitiny. Diese gelten neben Strakonicky
dudik [Der Dudelsackpfeifer von Strakonice] als Hohepunkt von Tyls dramati-
schem Schaffen.

Das am 26. Dezember 1848 im Prager Stindetheater uraufgefithrte Drama Tyls
erlebte sechs Auffithrungen, um im Februar 1850 — ebenso wie die 1849 erfolgte
Druckfassung — verboten zu werden. Zumal es 1848 nicht mehr untersagt war, Jan

Hus oder den hussitischen Feldherren Jan Zizka vorzufithren,

thematisiert Tyl
erstmals die hussitischen Auseinandersetzungen, wobei er den Kirchenreformer
Hus zu einer nationalpatriotischen Identifikationsfigur stilisierte, was gerade im Re-
volutionsjahr 1848 von besonderer Bedeutung war (vgl. Fischer 1919, 7f). Wie be-
reits ausgefiihrt (vgl. oben S. 141f), brachten die Tschechen in den Jahren 1848/49

historischen Dramen ein verstirktes Interesse entgegen.

Pivodn{ dramata, uvedend v sezoné 1848-1849 méla [...] jeden spole¢ny rys. Byly to roman-
tick¢ hry o soucasnosti, ale ne ze soucasnosti. [...] V rozhodujicim revoluénim okamziku, na
vicholu ¢eského narodniho obrozeni, neprosadila se tedy hra ze soucasnosti [...] Cesti dra-
matikové obrazili naopak revolu¢ni dobu v romantickych historickych hrach, tedy v zdnru,
ktery sice v minulosti vyznamné piisobil na ideologii utvafejiciho se ¢eského ndroda, avsak

mél leckdy exkluzivni raz a pfedeviim téZce zdpasil o uméleckou troverl. Mizeme tu proto

214 Tyl schreibt 1848 in seiner Zeitschrift Prazsky posel: ,Kdyz jste chtél mluvit o nasem Husovi
nebo Zizkovi, to jste to musel potdd kroutit a kroutit, a% to nebylo k sobé ani podobné.
Ano, nen{ tomu jesté tak dlouho, co jsme nejen tyto muze, ale i mnohé jiné v knihdch ani
jmenovati nesméli, leda bychme byli hned ptipojili, Ze byli daremni a velici $ktidcové: (Tyl
zitiert nach Strejéek 1932, 73). (,Wenn man iiber unseren Hus oder Zizka sprechen wollte,
musste man es so lange drehen und wenden, bis es schon gar keine Ahnlichkeit mehr hatte.
Ja, es ist gar nicht einmal so lange her, dass man nicht allein diese Mianner, sondern auch viele
andere in Biichern nicht einmal erwihnen durfte, aufler man hat schnell hinzugefiigt, dass
sie Halunken und grofe Ubeltiter waren®)
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pravem mluvit o triumfu ¢eského historického dramatu. Tuto skute¢nost nevysvétli snaha po
uniku cenzufe, nebot pravé v této sezéné [1848-49] se mohlo hrét bez cenzury. Ani zéliba
Cechti v nérodnf historii vysvétleni nepodavi.2's (Cerny 1969/D¢D 11, 334)

Die insinuierte Erklirung Cern}'rs fiir diesen ,,Boom*“ historischer Dramen ist die
lukdcsche Auffassung vom Zusammenhang von Drama bzw. Tragodie mit ,grofien
welthistorischen Umwilzungen® (vgl. Lukdcs 1965, 116). Die revolutionire At-
mosphire legt demnach die Erinnerung an eine Epoche nahe, in der die Tschechen
unter dem Wirken von Jan Hus eine religiose Reformbewegung schufen, die von
der katholischen Kirche als Revolution und ernste Gefahr angeschen wurde. Mit
der Auswahl des Hussitenstoffes und seiner dramatischen Gestaltung entsprach Tyl
seinem eigenen Streben nach Aktualitit in der Form historischer Analogie, das er
1847 als dramaturgisches Programm formuliert hatte (vgl. Otruba/Kader 1961,
363). Friedrich Engels sollte ca. sieben Jahre spiter bemerken, dass bei den Tsche-
chen jede revolutionire Bewegung von Reminiszenzen an die Hussitenkriege be-
gleitet sei (vgl. Engels 1856, 122).

Wie die Berichte von der Premiere zeugen, waren dem Theaterpublikum die
Zcitbeziige damals durchaus bewusst; eine Replik im Drama, in der es hief3, dass die
Prager Kleinseite immer zur Herrschaft hilt (auf der Kleinseite waren die Verwal-
tungsgebiude des Konigreichs Bohmen sowie die Wohnsitze der hoheren Beam-
ten), wurde mit ,,schier endlosem Applaus® bedacht, was in der Folge wohl ebenfalls
zu ciner Verschirfung der Theaterordnung Anlass gab (vgl. Strejéck 1932, 75).

Im ersten der fiinf Akte zeigt Tyl das Wirken von Hus in Prag. Viele Menschen
besuchen die Bethlehems-Kapelle, um Hus dort auf Tschechisch predigen zu horen.
Doch nicht alle Tschechen sind von Hus eingenommen; in der ersten Szene tadelt
ein Mann seine Frau, dass diese die ketzerische Kapelle besucht. Die Frau entgegnet
ihm:

215 ,Die Originalwerke, die in der Saison 1848-49 aufgefiihrt wurden [...] hatten eine Ge-
meinsamkeit. Es waren romantische Stiicke tiber die Gegenwart, die aber nicht in der Ge-
genwart spielten. [...] Im entscheidenden revolutioniren Augenblick, am Hohepunke der
tschechischen nationalen Wiedergeburt, dominierten also keineswegs Stiicke, die in der
Gegenwart angesiedelt waren. [...] Im Gegenteil: die tschechischen Dramatiker stellten die
revolutionire Zeit in romantischen historischen Stiicken dar, in einem Genre also, das in
der Vergangenheit signifikant auf die Ideologie der sich herausbildenden tschechischen Na-
tion einwirkte, das jedoch mitunter einen exklusiven Zug hatte und das vor allem schwer
um ein kiinstlerisches Niveau bemiiht war. Wir kénnen also zurecht von einem Triumph
des tschechischen historischen Dramas sprechen. Diese Tatsache kann nicht durch den Ver-
such erklirt werden, die Zensur zu umgehen, denn just in dieser Saison [1848-49] konnte
ohne Zensur gespielt werden. Auch die Vorliebe der Tschechen fiir die nationale Geschichte
reicht als Erklarung nicht aus:
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Pojd do chrimu - jako ty, nedovateny Cechu —, kde mi néméinou dusi morduji, abych tam
stdla jako sloup a nepocitila teply paprslek slova Boziho. Jdi si ty sdim do takového papezského
doupéte; ale mou dusi nech se napdjeti rosou nebeskou, kteraz kape od ust kazatele bet-
lémského! **¢ (I/1,S.12)

Marketa, die Mutter von Hus, hort sich dieses Gesprich an, sie ist nach Prag gekom-
men, um sich selbst zu tiberzeugen, ob ihr Sohn ein Ketzer ist oder nicht. Lupd¢, ein
begeisterter Theologiestudent und Anhinger von Hus, preist die Bethlehems-Ka-
pelle als heiligen Ort fur die Tschechen, aus thm gehe ein tschechischer Messias
hervor (I/2, S. 13). Dementsprechend begriifft Lupa¢ Marketa als ,gebenedeite
unter den Miittern“ [matko pozehnand mezi matkami, I/2, S. 15] Im ersten Akt
sucht auch Stépan Pile¢ seinen ehemaligen Freund und Studienkollegen Jan Hus
auf. Pale¢ hat jedoch mit Hus gebrochen und ist auf die Seite des konservativen Kle-
rus iibergegangen. Er iberwacht die Bewegung um Hus. Er ist der Auffassung, dass
nicht alle Christen erleuchtet werden wollen, so manchen wire die Dunkelheit lie-
ber (vgl. I/3). Péle¢ méchte Hus dazu bringen, zu widerrufen, aber dieser ist keines-
wegs dazu bereit, wenngleich ihm die Prophezeiung, dass die Macht des Klerus allzu
grof sei, Sorgen bereitet. Auf Dringen von Péle¢ gibt Hus die Schriften von John
Wyclif heraus, in der Meinung, dass diese einer Priffung durch den Bischof stand-
halten werden, weil in ihnen die Wahrheit stehe. Jeronym Prazsky [Hicronymus von
Prag], ein enger Freund von Hus, berichtet, dass er nach einigen Nachstellungen
durch die Kirche auch zu den Russinen gereist sei, die er als slawisches Kernvolk
betrachtet, das auch die alte Tradition einer Liturgie in der Volkssprache noch be-
wahrt habe. Von diesen tiberbringt er Hus einen Gruf und die Hoffnung, dass man
sich kiinftig in einer gereinigten groflen Kirche vereinen werde.””” Hus ist es aller-
dings schon untersagt worden, Messen abzuhalten und zu predigen, dies diirfe nur
noch in deutscher Sprache geschehen. Er miisse die Bethlehems-Kapelle schliefen
,wo der Tscheche fiihle, dass er ein Tscheche ist (kde Cech citi, Ze je Cechem — 1/6,
S. 26). Die Mutter von Hus, Marketa, meint hingegen, dass er lieber nicht mehr

216 ,Wenn ich in die Kirche gehe — so wie Du, unausgegorener Tscheche —, dorthin, wo sie
mit der deutschen Sprache die Seele abtdten, damit ich dort wie eine Saule stehe und nicht
den warmen Strahl des gottlichen Wortes spiire. Geh doch selbst in eine solche papstliche
Hohle; lass aber meine Seele sich am himmlichen Tau laben, der von den Lippen des Predi-
gers der Bethlehems-Kapelle tropft

217 Dass Jeronym mit seinem Botenbericht von den Russinen dem Programm des Austrosla-
wismus entspricht, das prominent von Palacky in seinem berithmten Antwortbrief an die
Frankfurter Reichversammlung vertreten wurde (vielleicht halbherzig, wie Uffelmann 2008
meint), behaupten Otruba/Kacer (vgl. 1961, 366). Allerdings wire fragend anzumerken,
wo in Tyls Text das Indiz dafiir liegt, im sezsus allegoricus die Schirmherrschaft der Habsbur-
ger als Option fir die Tschechen zu sehen? Jeronyms Hoffnung auf eine gemeinsame Kirche
aller Slawen konnte ja auch ohne Habsburger angestrebt werden.
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weiter seinen Weg gehen soll, sie habe einen Traum gehabe, in welchem das Feuer
des Morgenrots, in welchem er gestanden set, sich letztlich in einen blutroten Him-
mel verwandelt hatte. Hus meint, er konne nicht untitig zuschen, wenn das Wort
Gottes missbriuchlich verwendet werde. Als ihm berichtet wird, dass der Bischof
die Biicher von Wyclif verbrennen hat lassen, entschlief8t er sich fiir den Kampf:
Entweder wird die Wahrheit siegen, oder er als ihr treuer Verteidiger untergehen.
Die Mutter soll fiir ihn beten (1/8).

Der zweite Aufzug spielt auf VysSehrad: Viclav IV. méchte Einigkeit und Frieden
im Land haben. Péle¢ soll dies Albik, dem Bischof von Prag, ausrichten, auf dass
die Kirche ihre internen Angelegenheiten selbst regele und sich niche in weltliche
Belange einmische. Nachdem Vok, ein Anhinger von Hus, eine papstliche Bulle,
in welcher Ablass fir Kriegsdienst und Kriegsfinanzierung versprochen wird, ver-
brannt hatte, hat Viclav, um den inneren Frieden zu sichern, es bei Strafe verboten,
mit papstlichen Botschaften so umzugehen. Péle¢ beschuldigt Hus, dieser schadige
die Kirche, indem er jahrhundertealte Fundamente erschiittere. Vaclavs Gemahlin,
die Konigin Zofie, ist dagegen eine begeisterte Anhingerin ihres Beichtvaters Hus;
das bischofliche Verbot hat inzwischen noch mehr Menschen zur Bethlehems-Ka-
pelle gefiihrt. Zofie mochte von Viclav mehr Unterstiitzung fiir Hus, Vaclav ist auf
die Schlichtung des Streits bedacht, da ansonsten sein Anschen vermindert wiirde.
Aufgrund des Dringens von Péle¢ und anderen Klerikern erldsst der Papst den Be-
fehl, dass sich Hus nach Rom begebe. Dieser erklirt Viclav, dass er bereit wire zu
gehen, nur firchtet er um seine Anhinger und seine Lehre. Vclav ist verdrgert tiber
die Einmischung des Papstes in innere Angelegenheiten, der bischofliche Prokura-
tor Michal z Ceského Brodu, der Viclav schon um ein Goldbergwerk in Jilovi ge-
bracht hat, ist das Verbindungsglied zum Papst. Da seine Anhianger um Hus Angst
haben, untersagt auch Viclav diesem die Fahrt nach Rom, er bittet ihn allerdings
um Maifligung.

Der in Polen erfolgreiche Jan Zizka bietet Viclav seine Feldherrendienste an.
Jeronym Prazsky gewinnt ihn fiir die Angelegenheit von Hus, den Zizka fiir seine
Leistungen fur die Tschechen und fiir die Zuriickweisung der Deutschen sehr be-
wundert. In der Prager Altstadt kommt es zu Tumulten, als Anhanger von Hus ge-
gen den Ablasshandel eines Minoriten auftreten und auf der Grundlage des Verbots
von Vaclav verhaftet werden.

Im dritten Akt beschwert sich Hus bei Vaclav, dass die Verhafteten schon mit
dem Tod bestraft wurden. Der konigliche Erlass, der eine solche Behandlung von
Kritikern des Ablasshandels moglich mache, sei nicht gerecht. Der Bischof Albik
soll Argumente fiir diesen vorbringen. Da die Kleriker dies mit dem Hinweis auf die
kirchliche Tradition und Kontinuitit verweigern, protestiert Hus im Namen der
menschlichen Vernunft: Allein deren Urteilsvermogen miisse respektiert werden.
Als der pipstliche Gesandte zu Viclav kommt und diesen im Namen der Kirche
auffordert, gegen die Ketzerei in Bohmen vorzugehen, ist dieser tiber die Einmi-
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schung emport. Als Hus aber offen die Fehler der Kirche aufzihlt und darauthin
vom Gesandten exkommuniziert wird, der auch gleich Bohmen mit verfluche, er-
sucht Viclav ihn, Prag zu verlassen, um die Ruhe im Volk zu wahren. Viclav bittet
ihn um Verstindnis fiir diese politische Mafinahme, er miisse den Konig Vaclav vom
Freund Viclav unterscheiden. Hus entscheidet sich, mit seiner Mutter zuriick in
sein Heimatdorf zu gehen, sein Name soll in Prag hochgehalten werden.

In der Heimat allerdings ist Hus betriibt, obwohl viele seiner Anhdnger zu ihm
kommen. Er bedauert, nicht mehr an seiner Prager Wirkungsstitte sein zu konnen.
Zu frith habe er klein beigegeben und ignoriert, dass ,,aus dem Blut die Befreiung
geboren wird“ (Ze se z krve rodi osvobozeni — IV/2, S.77). Allein seine Mutter hilt
ihn noch davon ab, nach Prag zu geben und seinen Standpunkt weiter zu vertei-
digen. Als Marketa allerdings stirbt, gelobt sie, bei Gott zu bitten, dass Hus nicht
verbrenne. In der Todesagonie hat sie eine Vision vom Aufstieg ihres Sohnes als
weifle Taube. In Prag ist inzwischen eine Krise spiirbar geworden. Zizka rit dem
enttiuschten K6nig Viclav, Hus wieder predigen zu lassen. Véclav lehnt dies ab, weil
damit nur von neuem der religiose Streit entfacht werde (IV/4). Zikmund [= Si-
gismund], Viclavs Bruder, wiinsche als Kaiser Viclavs Tod, obwohl dieser ihm die
Kaiserkrone tiberlassen hat. Viclav beschuldigt Hus, mit seiner Agitation das Land
verdorben zu haben. Als der nach Prag gecilte Hus verkiindet, sich dem Konzil stel-
len zu wollen, 1st er bei Vaclav Begeisterung aus, bei seinen Anhingern hingegen
Bestiirzung, da diese um ihn fiirchten. Zizka schwért der ganzen Welt Rache, falls
Hus etwas zustofen werde (vgl. IV/5, S. 89).

Der fiinfte und letzte Akt zeigt das Konzil in Konstanz. Bereits vor der letzten
Anhérung steht das Urteil schon fest. Péle¢ miisste iiber dieses Ende zwar froh sein,
er bedauert jedoch seinen Jugendfreund Hus, dessen Aufrichtigkeit und Mut er be-
wundert. Pale¢ selbst sicht seinen Abfall von Hus als Verrat an der Wahrheit, den
er aufgrund seines Karrierestrebens begangen hat. Der von Kaiser Zikmund ehr-
furchtig behandelte Papst erklart, mit Gottes Hilfe den Streit beenden zu wollen.
Chlum, der Hus auf der Reise beschiitzen soll, beklagt sich bei Zikmund, dass die
Zusage auf freies Geleit gebrochen wurde und Hus bereits in Haft ist. Jener weicht
aus und meint, die Kirche werde schon wissen, warum sie Hus gefangen genom-
men habe. Auch Chlum droht, dass die Welt in Blut getaucht werde, wenn Hus
ein Haar gekrimmt werde. Der Papst Jan XXIIL [= Johannes XXIIL] wirft dem
Inquisitionskardinal Petr vor, das Versprechen von freiem Geleit fiir Hus gebrochen
zu haben. Bei der Befragung von Hus wird dieser angeklagt, die Biicher Wyclifs ver-
breitet zu haben sowie die Hierarchie der Kirche — den Papst als Oberhaupt und
die Bischofe als die Korperteile der Kirche — nicht anerkannt zu haben. Hus fithre
demgegeniiber die Rolle der anderen Glaubigen ins Treffen, die auch ein Recht auf
den Laienkelch hitten. Der Papst sei nicht unfehlbar, kein unverriickbarer Fels. Die
Kardinile erkliren Hus, der nicht widerruft, zum Ketzer. Dessen Appell auf freies
Geleit wird von Zikmund relativiert: der Freibrief gibe nicht alle Freiheit; fur das
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Unrecht, tiber das die Kirche befunden habe, kann es keine Freiheit geben. Nach der
Urteilsverkiindung erklart Hus’ Mitstreiter Chlum:

Vzpirdm se mu [ortelu] jménem vicho lidstva,/ jezto touzi po osviceni, / vzpirdm se mu jmé-
nem ndroda, kde / prvni jiskra pravdy zasvitla, a / keerdz jednou v taky plamen, vzejde, / Ze ni
celd vase fSe sejde!*'® (V/4,S.101 )

Vor Hus’ Hinrichtung besucht ihn noch Pale¢ in der Zelle. Er mochte von Hus Ver-
zeihung erlangen und erklirt, aus Neid und falschem Stolz gehandelt zu haben. Ex
versucht noch einmal, Hus zum Abriicken von seinen Standpunkten zu bewegen,
der Augenblick sei glinstig, weil der Papst geflohen sei und der Kaiser jetzt mehr
Macht tiber die Kardinile habe. Hus lehnt ab; man miisse ihn schon mit Argumen-
ten widerlegen (V/6). Auch Hus’ Beschiitzer Chlum bittet ihn, zu widerrufen, da er
furchten muss, fir die schlechte Erfiillung seiner Schutzmission bestraft zu werden;
es gelte nur, Zeit zu gewinnen, denn Jeronym halte sich schon heimlich in Konstanz
auf. Hus lehnt auch diesen Vorschlag ab, er bittet Chlum, dass seine Anhinger sich
an die Bibel halten und nicht richend Blut vergief8en sollen (V/7). Die Konstanzer
Biirger sind nur neugierig auf Hus, sie empfinden kein Mitleid und fiirchten die
Ketzer. Jeronym klagt das Konzil an, wihrend der Hinrichtung von Hus wird er von
Péle¢ festgenommen. Chlum bittet Gott um Beistand, dass er in Bohmen von den
Vorgingen berichten kann: ,, [...] a naplii ¢eské o¢i tokem / Erehorkym by mohly
zmédet drahy / poklad, co jim pfinesu, — ten Hustiy popel‘“ (V/10,S.114)
Gewissermaflen ist das Schlusswort von Chlum eine mzise- en-abyme Figur von
Tyls Reprisentationsleistung: denn es ist doch er selbst, dessen erfolgreiches Stiick
im Jahr 1848 dic ,tschechischen Augen® mit jenem ,bitterem [Trinen-]Fluss et-
fulle, der Hus” Asche wieder fruchtbar machen soll. Laut Strejéek, der anlisslich des
75-jihrigen Gedenkens an den Tod von Tyl eine schr panegyrisch angelegte Studie
verfasst hat, in der er dem rundum positiv gezeichneten Nationalpatrioten Tyl einen
intriganten kosmopolitischen Egomanen in der Person von Josef Jifi Kolar gegen-
tiberstellt, seien in der persona dramatis Jan Hus nicht nur einige von Tyls Charak-
terziigen (Mutterliebe, Beharrlichkeit und Standfestigkeit) zu erkennen, sondern
vor allem dessen Tschechentum (eskost — vgl. Strejéek 1932, 74f). Sachlicher und
textbezogener ist demgegeniiber die Feststellung, dass Hus vor allem als Ideentriger
im Zentrum des Stticks steht; anstelle entscheidender Handlungen sind es die Re-

218 [Chlum:] ,Im Namen der gesamten Menschheit / die sich nach Aufklirung sehnt, / lehne
ich mich gegen es [= das Urteil] auf, / ich lehne mich auf im Namen des Volkes, in wel-
chem / ein erster Funken Wahrheit geleuchtet hat, und dieser / wird einmal zu einer solchen
Flamme aufschiefen, / dass durch sie euer ganzes Reich vergehen wird:

219 [Chlum:] ,[...] und erfiille alle tschechischen Augen mit bitteren / Trinen, damit sie den
teuren Schatz / befeuchten, den ich ihnen bringe — die Asche von Hus!*
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aktionen auf die von Hus vertretenen Standpunkte, die den Konflikt bedingen (vgl.
Otruba/Kacer 1961, 370).

Dass in den religionspolitischen Konflikt um die Reformvorschlige von Jan Hus
auch nationale Fragen — des Verhiltnisses der Tschechen zu den in Bohmen, vor
allem zu den in Prag lebenden Deutschen — hineingespielt haben, ist ja an der Aus-
einandersetzung um das Kuttenberger Dekret erkennbar, durch welches Vaclav IV.
die Mitbestimmungsrechte der Bayern, Sachsen und Polen an der Prager Universi-
tit geschmilert hat (vgl. Hoensch 1992, 141f). In Tyls Drama wird nun aber gleich
in der ersten Szene die sprachnationale Frage besonders akzentuiert, wobei eine
klare Bewertung der Alternativen erfolgt: die deutsche Sprache totet die Seele der
Tschechen, das gottliche Wort wird nur in Form der tschechischen Volkssprache als
wirmend empfunden; die in der Bethlehems-Kapelle gepredigten Worte empfin-
det seine Anhingerin als himmlischen Tau aus Hussens Mund. Diese eingangs ge-
schaffene Opposition von géttlichem Wort und gottlicher Wahrheit einerseits und
klerikaler, papstlicher Kilte andererseits, zu dessen positivem Pol eben explizit die
lebendige tschechische Sprache gerechnet wird, wihrend die deutsche Sprache dem
negativen Paradigma zugeordnet wird, erfahrt im Verlauf des Dramas keine wesent-
liche Verinderung. Allerdings heiffc die Opposition genau genommen niche ,tsche-
chisch’ — ,deutsch’, sondern ,tschechisch® — ,nicht-tschechisch, wie im dritten Akt
ersichtlich wird, als der vom Papst nach Prag gesandte Kardinal Petr Angeli tiber Jan
Hus, dessen Anhingerschaft und iiber Bshmen generell den Bannfluch ausspricht.
Chlum stellt sich empért der Rede des ,, Auslinders® (cizinec) entgegen und erklirt:
»Svobodny jsem Cech, a vedu tady / slovo jménem svobodného narodu! [...] Jsme
narod silny, / pro svobodu krev svou vylévati / zvykly — a dost dlouho dopoustéli /
jsme, ze v prava domdci ndm cizi / ruce sahaly™®* (III/4, S. 67) Wenngleich Hus
das Temperament seines Parteigingers, der gegen den Kardinal sogar das Schwert
zicht, ziigelt, spricht er selbst auch im vierten Akt von der Befreiung, die aus dem
Blut geboren wird (vgl. IV/2, S. 77). Diese Replik, die Hus selbst spiter weder ver-
bal noch durch sein Handeln relativiert, stellt tatsichlich eine fiir die duflere Kom-
munikation des historischen Dramas ungewéhnlich direke revolutionire Aussage
dar. Otruba/Kacer, die dies ebenfalls konstatieren, schen in dieser Aussage von Hus
zu Recht die Distanznahme von einer konservativ-patriarchalischen Position, die
angstlich vor jeder Verinderung zurtickschrecke, selbst wenn sie wie bei Hussens
Mutter Marketa die Griinde fur die Veranderungen versteht und neue Ideen gut-
heifle. Hus duflert den Revolutionsgedanken bezeichnenderweise, nachdem seine

Mutter verstorben ist, die ihn zu einem abwartenden Riickzug aus Prag gedringt
hat (vgl. Otruba/Kacer 1961, 367f).

220 ,Ich bin ein freier Tscheche, ich fiihre hier / das Wort im Namen eines freien Volkes! [...]
Wir sind ein starkes Volk / gewohnt, fur die Freiheit das eigene Blut / zu vergieflen — allzu
lange haben wir es zugelassen, / dass in die hiuslichen Rechte uns / fremde Hinde greifen:
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Vom prominenten historischen Konflike zwischen Hus und dem nach Rom
ausgerichteten Klerus, dem die nationale Opposition ,tschechisch® — ,nicht-tsche-
chisch® zugeordnet ist, heben sich die ,lokalen® Konflikte von Tyls Drama ab, die
auf dem Schematismus des Hauptkonflikes aufbauen, diesen aber differenzierter er-
scheinen lassen. Beispiele fiir diese lokalen Konflikte wiren etwa die Eingangsszene,
wo das tschechische Ehepaar tiber die hussitischen Reformen ins Streiten gerit; der
Konflike zwischen Viclav IV. und seiner Frau, der Kénigin Zofie; der Konflike zwi-
schen Hus und seinem Jugendfreund Stépén Pale¢; der Konflikt zwischen Hus und
seiner besorgten Mutter Marketa; der nur angedeutete Konflike zwischen Papst und
Kaiser, Papst und Viclav IV. oder derjenige zwischen Viclav IV. und seinem Bruder,
dem Kaiser Zikmund.

Hus < > Klerus
‘tschechisch’ ‘deutsch’
Wabhrheit . Macht
Licht Finsternis

Zofie
Véclav IV.

Sembera

Graphik 15 - Josef Kajetdn Tyl: Jan Hus (1848)

Diese schematische Darstellung ist so zu verstehen, dass die im Drama vorgefiihrten
»lokalen“ Konflikte natiirlich nicht linear auf den Hintergrundkonflikt und dessen
axiologische Bewertung reduziert werden diirfen, sie sind vielmehr als dessen ,,Spe-
zifikation® bzw. ,dramaturgische Funktion” (um eine Metapher der Mathematik
zu gebrauchen) anzuschen, sic machen das Drama abwechslungsreicher und lassen
es differenzierter erscheinen. Den jeweiligen Konfliktpaaren ist ein gemeinsames
Merkmal inne: so sind es etwa Ehepaare (Viclav IV. und Zofie, Sembera und Hara),
nahe Verwandte (Hus" Mutter Marketa und ihr Sohn, die Briider Zikmund und
Viclav IV.) oder ehemalige Jugendfreunde (Stépan Péle¢ und Jan Hus), die sich zur
Reformfrage jeweils anders — jedoch konfligierend — verhalten. Aufgrund des den
Konfliktpaaren gemeinsamen Merkmals erscheinen die ideologischen Grundoppo-
sitionen von ,tschechisch’ — ,deutsch’ und ;Wahrheit’ — ,Macht‘ differenzierter bzw.




Josef Kajetdn Tyl: Jan Hus 233

wird der Kontrast dieser Opposition durch sie abgeschwicht: Niche alle Tschechen
sind Hussiten, nicht alle Opponenten der hussitischen Bewegung sind Deutsche,
die Zuordnung zu den Lagern erfolgt vielmehr in Relation auf den Grundkonflike
in dessen jeweils spezifischer Ausformung.

Zudem lassen sich auch innerhalb der beiden ideologischen Lager Paare be-
stimmen, die tiber das Vorgehen gegeniiber dem Gegner jeweils anderer Auffassung
sind. So will sich Hus zu seiner Verteidigung dem Konzil stellen, seine Mitstreiter
wie Jan Zizka, Vok oder Jeronym Prazsky sehen darin aber cine todliche Gefahr;
im Lager des Klerus lassen sich gleichfalls unterschiedliche Auffassungen erkennen.

Im obigen Schema ist der bshmische Kénig Vaclav IV. (wie sein Vater Karl IV.
aus der Dynastie der Luxemburger stammend) die einzige Figur im Drama, die in
verschiedenen Konstellationen auf beiden Seiten anzutreffen ist. Dies hat seinen
Grund darin, dass er als Konig darauf Wert legt, sein Land nicht von Konflikten
gespalten zu schen. Den Reformen steht er also insofern reserviert gegeniiber, als
sie den religiésen Konflike verschirfen. Viclav ermahnt beide Seiten zur Mifigung,
wobei er allerdings einmal Beschliisse zugunsten der einen Partei, dann wieder zu-
gunsten der anderen falle. Anders als Zofie, seine fiir Hus entbrannte Frau, hat er
keine religiosen Prinzipien, ihm geht es allein darum, politisch die Oberhand tber
Bohmen zu behalten. Dementsprechend zwiespaltig ist auch sein Verhalten gegen-
tiber Hus. Um nach dem Kirchenbann tiber Hus und seine Anhanger den religiosen
Frieden in Prag wahren zu konnen, fordert er diesen auf, die Stadt zu verlassen; er
ist auch dartiber erfreut, dass sich Hus freiwillig dem Konzil stellen mochte, weil
er sich von diesem eine innerkirchliche Losung des Konflikts erwartet. Viclav wird
somit als Herrscher gezeigt, der nicht wirklich auf der Seite des Volks steht, wie
ihm seine Frau Zofie und Jan Zizka vorwerfen, die bei Viclav eine Aufhebung seiner
antihussitischen Verbote erreichen wollen. Otruba/Kacer (vgl. 1961, 366) schen in
Jan Hus eine merklich veranderte Haltung Tyls zur Herrscherfigur, die sie in direkte
Bezichung zum Revolutionsjahr 1848 bringen, in dem Ferdinand I. (bzw. V.) dem
jungen Franz Joseph den Thron abtreten musste.”!

Noch deutlicher wird die Kritik an der Figur des Monarchen, wenn nicht al-
lein Véclav als K6nig von Bohmen, sondern auch dessen Bruder Zikmund bei der
Analyse berticksichtigt wird. VAclav sicht sich im Verlauf des Stiick zusehends niche
mehr als souveriner Herrscher, sondern als Spielball des Volkes sowie als Opfer po-
litischer Intrigen, die sein Bruder, der romisch-deutsche Kaiser und der Papst gegen
ihn richten (vgl. IV/3). Zikmund, der Viclav als Konig von Béhmen nachfolgen
sollte, erscheint als noch feiger, wie sich beim Konzil von Konstanz zeigt. Im Na-

men des tschechischen Volks appelliert Chlum an Zikmund, das zugesicherte, aber

221 Noch im Frithjahr 1848 hat Tyl in der Nachdichtung Jan Nepomucky, kanovnik prazsky
[Johannes Nepomuk, Domherr zu Prag] Viclav IV. als Anwalt des Volks gezeichnert (vgl.
Otruba/Kacer 1961, 356).
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gebrochene freie Geleit wiederherzustellen: )V tv¢ ruce / kladu nasi véc, véc lidu
eského! / Cen ji vysoko! To prosim jménem / téhoz lidu, jehoz trin ty jednou /
nastoupi3?? (V/3, S. 93) Zikmund aber erweist sich dieses Gesellschaftsvertrages
als unwiirdig, er protestiert nicht einmal gegen die Inhaftierung von Hus, sondern
tiberlasst die ganze Angelegenheit der Kirche.

Bei all der aufgezeigten Differenzierung durch die lokalen Konflikeparteien und
deren Verhiltnis zu den Reformen von Hus muss aber darauf hingewiesen werden,
dass Hus selbst als eine absolut positive Figur erscheint, deren Glanz durch keinerlei
Fehl getriibt wird. Der Konflike mit seiner Mutter Marketa rithrt daher, dass diese
betriibt vorausahnt, welche Folgen Hus' Beharren auf den eigenen Standpunk-
ten haben wird. Die Hussitenkriege als die historische Folge von Hus’ Reformen
bzw. seiner Hinrichtung in Konstanz bleiben im Drama ja ausgespart, siec werden
in den Vorahnungen der Mutter aber angedeutet. Dass Hus hingerichtet wird, ist
als sinistre Machtdemonstration des Klerus anzusehen, der eine Kritik an den eta-
blierten Dogmen aus prinzipiellem Machtkalkil nicht zulisst. In Opposition zur
Machtkirche erscheint Hus im Drama als Sprecher der Wahrheit, als Priester fur die
Tschechen, die tGiber ihn Gottes Heil teilhaftig werden.””® Dies zeigt sich etwa am
slokalen* Konflike zwischen Hus und seinem ehemaligen Mitstreiter Stépan Péleg,
der letztlich zugibt, sich der Kirche rein aus Opportunismus wieder zugewandt zu
haben und damit vom Weg der Wahrheit abgefallen zu sein.

Eine entscheidende theologische Frage wird im dritten Akt erortert, als Hus
den Prager Erzbischof auffordert, nach eigenem Gewissen iiber den Ablasshandel
zu sprechen. Da dieser ausweichend antwortet, verweist Hus noch einmal auf das
Sprechen des Herzens und Verstandes, anstelle des Erzbischofs erklare Stépén Palee,
dass ein einzelner schwacher Mensch nicht die Unfehlbarkeit des Papstes bezwei-
feln diirfe, die ihre Macht von Jesus Christus selbst ableitet. Hus entgegnet darauf
mit einer pathetischen Apologie von gesundem Menschenverstand und menschli-
cher Sinneserfahrung, auf die sich zu berufen ihm niemand verwehren diirfe (vgl.
111/2, S. 61f).

Im Zusammenhang des Revolutionsjahres 1848, in dem die Theaterzensur kurz-
fristig aufgehoben war, konnte ein solcher Rekurs auf das Gewissen als Verweis auf
die Meinungsfreiheit aufgefasst werden. Demnach bestimmt das Gewissen einen

Standpunkt, von dem der Sprecher (= Hus) nicht abgeht und den er gegen alle

222 [Chlum:] ,In deine Hinde / lege ich unsere Angelegenheit, die Angelegenheit des tschechi-
schen Volkes! / Schitze diese hoch! Das bitte ich im Namen / des Volkes, dessen Thron du
einmal / besteigen wirst!*

223 Dass Hus als ,,tschechischer Messias® (vgl. I/2, S.13) verehrt wird, steht in bezeichnendem
Widerspruch zur eigentlich egalitiren Lehre von Hus, die ja die Unterschiede zwischen Kle-
rus und Laien aufheben méchte. Die vom Drama generierte ,Erléserrolle” hat wohl auch
gattungsimmanente Griinde: Die tragische Titelfigur muss sich irgendwie von ihrer Umge-
bung unterscheiden, und sei es um den Preis eines theologischen Widerspruchs.
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Autorititen zu verteidigen bereit ist. Tyls Drama um Jan Hus eroflnete eine Reihe
von Dramen, die in der Epoche der Herrschaft Viclavs IV. und der Hussitenepoche
angesetzt waren, Cerny (vgl. 1969/D¢D 11, 334) nennt etwa Viclav 1V, krdl cesky
von Josef Viclav Fri¢ [Viclav IV., der bohmische Konig, 1849], Eduard Svéraks
Kldster sv. Tomdse [Das Kloster des hl. Thomas, 1849], Josef Kajetan Tyls Jan Ne-
pomucky, kanovnik pragsky [ Johannes Nepomuk, der Prager Chorherr, 1849] und
sein Zitka z Trocnova a bitva u Sudomé¥ic [Zizka aus Trocnov und die Schlache
bei Sudométice, 1849].2* Ein Kleriker beschwerte sich Mitte des 19. Jahrhunderts
entsprechend dariiber, dass Hus und Zizka in seinen Augen zu Leimruten wur-
den, auf welche sich das gutglaubige Volk setze und fir die Agitation gegen den
Katholizismus gewonnen werde. Auch die Behorden hielten namentlich Zizka =
Trocnova fiir ein sehr gefihrliches Stiick, da sein Protagonist erklart, der Dienst am
Volk gelte mehr als Gefolgsamkeit gegeniiber dem Konig. Das Stiick wurde wegen
seiner Parteinahme fiir die Tschechen und der antideutschen und antikatholischen
Tendenz scharf verurteilt. Wihrend des Ausnahmezustands iiber Prag (Mai 1849
bis September 1853) wurden alle Auffithrungen von Zizka z Trocnova und Jan Hus
untersagt (vgl. Pokornd 2015, 409).

IV.5. Synopsis: Themen und Tendenzen des historischen Dramas

von 1812 bis 1848

Die Geschichte des neuzeitlichen tschechischen Theaters nimmt im Zusammen-
hang mit der Nationsbildung der Tschechen eine Sonderstellung ein: Die geschei-
terte Revolution von 1848 brachte zwar eine kurze Periode eines wirklich politisch
offenen und entschlossenen Theaterlebens mit sich, das kurz darauf wieder durch
die Administration unterdriickt wurde, doch schlieflen die 1850er Jahre die erste
Entwicklungsphase im tschechischen Theaterleben ab. Diese begann mit dem Um-
stand, dass tiberhaupt auch tschechischsprachiges Theater auf einiger grofieren
Biithne angeboten wurde: dafiir musste erst ein Publikum gewonnen werden, was in
hohem Mafl den Charakter der aufgefiihrten Stiicke prigte. Wihrend es in seiner
Anfangszeit im spiten 18. Jahrhundert sowohl aufgrund der sprachlich-kulturellen
Situation wie auch wegen der sozialen Stratifizierung der Bevolkerung darum ging,
erst einmal ein tschechisches Publikum zu gewinnen, das in der Lage war, textzen-
trierten Drameninszenierungen interessiert zu verfolgen und adaquat zu rezipieren,
standen die Theatermacher im obrozeni vor dem Problem, die unterschiedlichen

224 Dass die zeitgenossischen Implikationen der Stiicke nationalpolitisch und nicht konfessio-
nell waren, zeigt etwa der Umstand, dass Tyl sowohl Jan Nepomuk, den in der Barockzeit
kanonisierten katholischen Heiligen, wie auch Jan Hus und Jan Zizka zu Heldengestalten
cigener Dramen gewihlt hat. Zumindest in den Dramen des obrozeni gab es noch nicht die
synekdochische Verbindung von Hussitismus und tschechischer Nation, wie sie spater etwa
von Alois Jirdsck vorgenommen wurde.
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Erwartungen und Moglichkeiten des Theaters im Hinblick auf ein keineswegs ho-
mogenes Publikum umzusetzen. Unter der Voraussetzung der 6konomischen Um-
stinde, die jeden Theaterbetrieb prigen, waren zwei verschiedene Aspekte fiir die
Dramatiker von Relevanz: cinerseits die Akzeptanz des Publikums, andererseits die
Moglichkeiten des Mediums Theater, welches in der damaligen Zeit dasjenige Me-
dium war, mit dem eine relativ grofle Zahl von Menschen erreicht werden konnte.
Es schien daher dafiir geeignet, auch als Medium fiir die Verbreitung diverser Anlie-
gen zu dienen: Im aufgeklirten Absolutismus setzte eine Theateroffensive der Regie-
rung auf die Bildungsmoglichkeiten des Theaters und wihrend der Napoleonischen
Kriege warb das Kaiserreich in der Bevolkerung um Loyalitit und Unterstiitzung,

Das historische Drama in der tschechischen Literatur des 19. und 20. Jahrhun-
derts hat seine Wurzeln in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts, als im Zuge des
aufgeklirten Absolutismus von Joseph II. das Theater als Bildungsdispositiv begriffen
wurde, mittels welchem man aufklarerische Inhalte unter das Volk bringen konnte.

Das cinzige historische Drama in tschechischer Sprache, das vollstindig aus
dem 18. Jahrhundert erhalten geblieben ist, weil es — anders als die meisten anderen
Dramen - auch gedrucke wurde, ist Antonin Josef Zimas ,patriotische” Tragodie
Oldfich a BoZena, die am 27. Dezember des Revolutionsjahres 1789 im Theater
U Hybernt Premiere hatte. Das Stiick, das seinen Stoff aus der Chronik von Hjek
z Liboc¢an (Mitte des 16. Jahrhunderts) bezieht, fithrt die Liebe des Fiirsten Oldtich
zum Bauernmidchen BoZena vor, die der bohmische Adel wegen seiner stindi-
schen Interessen hintertreiben mochte. Der Adel betont zwar seine Verbundenheit
mit dem Vaterland, ist aber in Person des ViSovec Kochan dazu bereit, sich sogar
mit dem deutschen Kaiser zu verbiinden, um Oldrichs nicht standesgemifle Ver-
bindung mit BoZzena zu verhindern. Fiirst Oldfich begriindet seine Uberzeugung
von der Gleichheit aller Stinde mit den Worten: ,jako by sedlik nebyl dilo rukou
bozskych jako knize, vladyka a zeman®** er vertritt dabei die Position des aufgeklir-
ten Absolutismus: gegeniiber dem Fiirsten sind alle Untertanen gleichberechtigt,
das Beharren des Adelsstandes auf Privilegien ist egoistisch.

Bei der ideologischen Analyse von Oldfich a Boena missen die im Stiick darge-
stellten Oppositionen Fiirst — Adel — Volk bzw. Tschechen — Auslinder auf unter-
schiedliche Weise interpretiert werden. Wenn die Gegnerschaft des Adels gegentiber
Auflésung der gesellschaftlichen Opposition Adel — Volk negativ konnotiert ist, so
soll sie als solche auch dem Publikum qua ,,Drittem® erscheinen. Heikler erscheint
die implizit intendierte Interpretation durch das Publikum (den ,Dritten®) beim
Verhiltnis der tschechischen Figuren zum ,,Ausland®. Ein Biindnis mit diesem soll
dem Publikum zwar als Landesverrat erscheinen, dabei jedoch nicht zu direke auf die
zeitgendssische politische Situation des spiten 18. Jahrhunderts bezogen werden:

225 ,Als ob der Bauer nicht Werk von Gottes Hinden wire wie der Fiirst, Vladike und Edel-

mann.
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Das Stiick darf als Interpretation also nicht etwa eine Ablehnung des ,deutschen”
bzw. dsterreichischen Monarchen nahelegen, wenngleich das nationale Thema in
Oldfich a Bogena schon vorhanden ist. Die Antagonisten der positiven Fiirstenfi-
gur Oldtich sind nimlich entweder iibertrieben patriotisch (wenn sie etwa meinen,
der Fiirst diirfe keine Auslinderin heiraten) oder paktieren auf verwerfliche Weise
mit dem Ausland. Daraus wird deutlich, dass die negativ gezeichneten Figuren zu
zwei Extremen neigen; implizit erscheint damit der positiv gezeichnete Fiirst als der
bessere Patriot: er lehnt die Extreme ab (er verurteilt den Pake mit dem deutschen
Kaiser und er stimmt zumindest gedanklich der nationalen Durchmischung zu).

Die sich nach dem Ende der Kriege gegen Napoleon herausbildende Theaterbe-
wegung um Jan Nepomuk Stépanek artikulierte bereits deutlich nationale Tenden-
zen im Theater, wobei allerdings einige Kompromisse in Anbetracht der politischen
Situation des tschechischsprachigen Theaters zu erkennen sind (vgl. V. Prochazka
1969/D¢D 11, 112f). Auch wenn Stépéneks Dramatik, die er fiir eine weitgehend
aus Laien- bzw. halbprofessionellen Schauspiclern bestchende Truppe verfasst hat,
wenig anspruchsvoll oder elaboriert erscheinen mag, so enthilt sie doch charakeeris-
tische Tendenzen. Das in dieser Arbeit analysierte historische Drama Bfetislav Proni
(1813), dessen Handlung im 11. Jahrhundert angesetzt ist, wird meist im Kontext
der Erhebungen gegen Napoleon gesehen: Stépéneks historische Dramen betonen
die Tapferkeit, den Kampfesmut sowie die Loyalitit der Tschechen gegeniiber dem
osterreichischen Kaiser (vgl. Cisaf 2004a, 39f). Doch gibt es in den zeitspezifischen
Anachronismen Momente, dic bereits cine subversive Kritik an der politischen Do-
minanz durch Wien erkennen lassen: Bfetislav adressiert seine Landsleute etwas
unhistorisch mit ,, Tschechen, Patrioten, Landsménner!“ und duflert sich gegeniiber
Tributforderungen des deutschen Kaisers auf eine Weise, dass ein zeitgendssischer
Bezug auf die Situation der Tschechen gegeniiber dem Hof in Wien moglich ist: So
erklirt der Protagonist gegentiber einem Gesandten des Kaisers ,Ein Volk ist nur
solange selbststindig, solange es nicht das Knie vor einem anderen beugen muss: %
Noch in derselben Replik aber akzeptiert — wohl um sie zu entschirfen — Bietislav
bereits die Autoritit des deutschen Kaisers. Auf diese widerspriichlichen Momente
in Stépéneks »patriotischen Spielen” machte auch bereits Prochdzka aufmerksam;
fur seine Behauptung, dass der bohmische Landespatriotismus mit dem Vertrauen
in Monarchie und Adel gleichgesetzt werden kann (vgl. V. Prochdzka 1969/D¢D 11,
113), bringt er allerdings wenig Argumente vor: Es scheint cher, dass die ,antiko-
lonialen” Wendungen in Bfetislav Pruni nur mit Mithe durch andere ideologische
Aussagen abgefedert werden konnten.

Alle drei historischen Dramen Stépaneks thematisieren also die Situation politi-

scher Dependenz, in Oblezeni Prahy od Svejdii aneb Vérnost a udatnost ceskd (1812)

226 ,Jen tak dlouho jest nédrod samostatny, jak dlouho mu tfeba neni, kolena pfed jinym naro-
dem ohybovatis (Stépének: Betislav Proni, 11/11, S. 42).
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und Osvobozent viasti aneb Korytané v Cechich (1814) erscheint die Belagerungssi-
tuation bereits im Titel. Die drei historischen Dramen haben auch cinen entspre-
chenden Handlungsverlauf: die Belagerer oder Aggressoren erfahren angesichts
der tschechischen Kampfstirke eine Niederlage. In seiner letzter Replik erklirt der
siegreiche Bretislav: ,,Der Ruhm unserer Heldentaten wird sich ringsum weit ver-
breiten, somit werden wir auf jedes Volk abschreckend wirken, das mit uns kimpfen
will, weil es es auf unser Eigentum abgeschen hat!*?” Wenngleich Cisaf (vgl. 2004a,
40) den allegorischen Charakter einzelner Repliken und deren herausfordernden
Ton bemerke, sicht er darin noch keinen sprachgebundenen Nationalismus, weil er
einen zeittypischen Landespatriotismus ansetzt, der wihrend der Napoleonischen
Kriege auch von der osterreichischen Regierung angefacht wurde, um die Verteidi-
gungsbereitschaft in den Lindern zu heben. Diese historisch mutmafllich tatsich-
lich zutreffende Relativierung reduziert allerdings die semantischen Méglichkeiten
allegorischer Lesarten auf eine spezifische Rezeptionssituation.

In den ,,patriotischen Theaterstiicken (vlastenské cinobry), die also am Ende des
18. Jahrhunderts nur ca. 10 Prozent des Repertoires ausmachten, lag ein brisantes
politisches Potenzial. Die Vermittlung einer politischen Botschaft an das Publikum
wurde mit einer Loyalititsbekundung ,,nach oben® zusammengespannt, was bei al-
legorischer Lesart potenziell Irritationsmomente mit sich brachte.

Die Brisanz der ,,patriotischen Theaterstiicke der 1810er und 20er Jahre bestand
in den Differenzen zwischen der reprisentierten Vergangenheit in den Stiicken und
der politischen Gegenwart der Tschechen im multinationalen Habsburgerreich, das
vom Habsburger Katholizismus und der stindischen Organisation zusammenge-
halten wurde. In den patriotischen Dramen, die Ereignisse aus der tschechischen
Geschichte reprisentierten, mussten sich die Tschechen meist gegen die Anspriiche
von ,,Fremden® bzw. von anderen Volkern behaupten. Der Patriotismus dieser Stii-
cke sollte im Sinn des aufgeklarten Paternalismus ein Staatspatriotismus sein, der
die Herrschaft der Habsburger nicht in Frage stellte; aufgrund der Beschaffenheit
des historischen Stoffes war aber die Moglichkeit nicht ausgeschlossen, die patrio-
tischen Dramen im Sinne cines potenziell subversiven tschechischen Patriotismus
zu rezipieren.

Diese Spannung zwischen transnationaler imperialer Loyalitit und nationalem
Pathos entspricht weitgehend dem von Ernest Gellner beschriebenen chrgangs-
phinomen in der Etablierung des Nationalismus als Ideologie einer modernen
industriellen Gesellschaft. Fiir eine solche musste in seinen Augen eine kulturelle
Homogenitit ausgebildet werden, was im Wesentlichen mit der Verbreitung na-
tionalistischer Ideen einherging. Die Anfinge dieser Homogenisierung wurden

227 ,[...] povést nasich hrdinskych ¢int roznese se daleko Siroko, a tim budeme straslivi kazdému
nérodu, kteryby naSeho nabytku Zadostiv, s ndmi zdpasiti cheél. (Stépanek: Bretislav Proni,

V/13,5.133).
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allerdings bereits vom aufgeklirten Absolutismus unternommen, der somit dem
Nationalismus unwillkiirlich Vorschub leistete. Die ,,Schlange des Nationalismus
ist bereits im Garten®, denn ,,[...] es wirkt bereits der biirokratische Gedanke der
Zentralisierung” (Gellner 1996, 27). Die Zentralisierung durch die Staatsbiirokra-
tie benétigt eine polyfunktionale Literatursprache und eine Bevélkerung, die sich
diesem Standardisierungsprozess unterzicht, was bedeutet, dass sie kulturell einheit-
licher wird. Ubertragen auf die Situation der tschechischen patriotischen Schau-
spiele konnte man somit formulieren: in den Stiicken sind bereits nationalistische
Ideen zu erkennen, obwohl die ,aufgeklirte® 6sterreichische Regierung in ihrer Kul-
tur- und Theaterpolitik loyale Gefiihle zum Imperium promulgieren wollte. Laut
Cisaf (vgl. 2004a, 39f) kann man diese Spannung zwischen politischer Loyalitit
und ,erwachendem® Nationalismus sogar auch auf der Ebene einzelner Repliken
dramatischer Figuren ausmachen, insofern diese sich namlich allegorisch oder un-
umwunden zur Freiheit eines Volkes duflern.

Die alternative Moglichkeit, nimlich die fraglichen Repliken nicht landespa-
triotisch, sondern im Zusammenhang mit der Nationalbewegung zu lesen, wird
ja nur kurze Zeit spiter aktuell, wie man anhand von Josef Lindas pseudohistori-
schem Okkupationsdrama Jaroslav Sternberg v boji proti Tatariim erkennen kann.
In dessen Entstchungsjahr 1823 ist die Bedrohung durch Napoleon bereits lingst
passé, die Nationalbewegung beginnt ja nach 1815 mit einer offensiven Phase.
Lindas Drama konzentriert sich auf die belagerte Stadt Olmiitz — metonymisch
fur die Tschechen — und auf die Darstellung von deren Befreiungsbemithungen,
wihrend die tatarischen Okkupanten im Hintergrund bleiben. Indem dieses pseu-
dohistorische Drama seinen Stoff aus einem Fragment der Kéniginhofer Hand-
schrift nimmt, kann es auch als strategischer Kommentar zum Kampf um nationale
Selbstbehauptung gelesen werden, fihrt es doch vor, wie die ,,Polis* Olmiitz aus
einer aussichtslosen Lage heraus dennoch tber einen tibermichtigen Gegner sie-
gen kann. Die im erfolgreichen Drama vorgefithrten strategischen Mittel bestehen
in der Tauschung, der Lige und der Maske, was auch durch das Gleichnis vom
Lowen in der Schlangengrube unterstrichen wird: Der Lowe kann nur deshalb da-
rin iiberleben, weil er ebenso falsch ist wie die Schlange, was diese nicht erwartet.
Dieses strategische Kalkiil findet seine dramaturgische Verstirkung darin, dass der
Gegner die Tschechen zuerst als durch und durch ehrliche Menschen einschirzt,
die die Liige nicht kennen; die unterlegenen Tschechen gewinnen aber schlieflich,
weil sie eben zu den Mitteln von List, Liige und T4uschung greifen, die ihnen der
Gegner nicht zutraut.

Die Unterschiede zwischen Landes- und Nationalpatriotismus, die unter Be-
riicksichtigung der Napoleonischen Kriege festgestellt werden konnen, lassen sich
im historischen Drama nur schwer festmachen: in allen vier Okkupationsdramen
vermégen sich die Tschechen zu befreien; dass ihre in den Dramen reprisentierten
Gegner allerdings variieren — es sind Deutsche, Schweden, Kirntner oder Tataren —
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tut bei der allegorischen Lesart, die dem zeitgenossischen Publikum nahegelegt
wurde, wenig zur Sache.

Im frihen obrozeni betrachteten die patriotischen Intellektuellen um Jung-
mann das Theater noch nicht als Medium fiir nationalpolitische Agitation, son-
dern es diente ihnen als Index fiir den kulturellen Zustand des tschechischen
Volkes. Die Theaterpraktiker ihrerseits mussten die Interessen und die Rezepti-
onshaltungen des Publikums berticksichtigen; sie ibernahmen daher Genres des
deutschsprachigen Theaters, die sich in diesem als erfolgreich erwiesen hatten und
adaptierten sie fir die tschechische Situation. Entsprechend dominierte auf den
Spielplinen lange Zeit unterhaltendes Repertoire bzw. wurde dem Musiktheater
und der Oper ein grofler Stellenwert zugebilligt. ,Ernste® Dramen bzw. Trago-
dien, denen Gebildete traditionsbedingt grofiere Werte zugeschrieben haben, wa-
ren auf den Spielplanen zwar ebenfalls vertreten, konnten aber begreiflicherweise
keinen so starken Zuspruch finden wie Farcen, Sing- oder Zauberspiele. Innerhalb
des ,ernsten Fachs“ wiederum lisst sich eine klare Priferenz fiir historische Stoffe
erkennen; Dramen aus der Geschichte bzw. der mythologisierten Geschichte des
tschechischen Volkes waren auch beim Publikum einigermafen beliebt, Klicpera
und Tyl, den beiden wichtigsten tschechischen Dramatikern und Dramaturgen
der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts konnten sie wohl als Lsung der unter-
schiedlichen Publikumserwartungen erscheinen. Aufgrund ihres ernsten Charak-
ters kam historischen Dramen im Wertsystem der Bildungselite ein dsthetischer
Mehrwert zu, sie galten zugleich als volksbildend; dariiber hinaus war die Repri-
sentation geschichtlicher Ereignisse beim tschechischen Publikum auch noch ei-
nigermaflen populir, womit dem ékonomischen Aspekt des Theaterbetriebs Ge-
niige getan werden konnte, zugleich aber politische Ideen in die Dramen Eingang
finden konnten.

Im 1826 erschienenen Sobéslav, selsky knize ist die Schwiche der handelnden
mannlichen Hauptfiguren auffillig, die eigentliche Initiative geht von Beratern
oder von der Frau des Titelhelden aus. Bei dieser impliziten Kritik an einer dynas-
tisch-genealogischen Legitimation politischer Herrschaft wird aber eine Herrschaft
des Volkes (der Bauern) in dunklen Farben gezeichnet. Anders als Stépanek und
Linda behandelt Klicpera in seinem Drama also nicht die nationale Frage; er the-
matisiert einigermaflen offen eine politische Krise, die einem Thronfolgeproblem
geschuldet ist. Die Pritendenten bzw. Rivalen um die politische Fithrung scheinen
dabei aber nicht aus eigenen Stiicken handeln zu kénnen oder zu wollen, vielmehr
gehen die wichtigen und richtigen Entscheidungen von deren Umfeld aus. Sobéslavs
polnische Frau Elizbéta oder der Berater Bedtich sind die kompetenteren Agenten
des politischen Lebens, das einfache Volk — reprisentiert durch die Bauernkrieger
um Sobé&slav — hingegen erscheint als kulturelle Bedrohung fiir das Land (was von
der Forschung in der sozialistischen Tschechoslowakei aber offenbar nicht festge-
stellt werden durfte, da sie aus ideologischen Griinden eine ganz andere Interpre-
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tation von Klicperas Drama — namlich eine Apologie der Volksverbundenheit und
der Bauernkrieger — gesehen hat).

Josef Kajetdn Tyls Drama Cestznir behandelt die Frage, wie sich der Einzelne zum
Gemeinwesen verhalten soll, die vorgefithrte Losung kann als typisch fiir die qua-
si-totalitire Ideologie der Nationalromantik angesehen werden. Tyls Stiick propa-
giert mittels des Handlungsverlaufs den Einsatz fiir die Heimat und die Unterord-
nung privaten Gliicks unter den patriotischen Kampf. Um seine fraglich gewordene
Loyalitit zu Prag unter Beweis zu stellen, verkleidet sich der Hirtensohn Cestmir als
der Prager Fiirst; Castava, die zuvor aus Eifersucht Cestmir verleumdet hat, verklei-
det sich als Ritter und gibt im Kampf ihr Leben fiir Cestmir, der sich fiir Prag opfert.
An Stelle des eigentlichen Fiirsten tritt eine noch erfolgreicher kimpfende Figur aus
dem Volk auf, die ihr privates Gliick dem eigenen Lager unterordnet und ihr Leben
fir die Gemeinschaft lisst. Bei Klicpera war cine dhnliche Tendenz zu erkennen, in
Sobéslav, selsky knize sympathisiert er mit ergeben-treuen Vertrauten bzw. mit ade-
ligen Kennern des politischen Lebens, die weniger umsichtigen Fiirstenfiguren zur
Seite stehen. Tyl hingegen liefert ein einigermaflen pathetisches Bild vom aufopfern-
den Einsatz fiir die politische Gemeinschaft, wobei der nationale Antagonismus zwi-
schen Tschechen und Deutschen keine Rolle spielt. Vergleichbar mit Lindas Jaroslav
Sternberg v boji proti Tatarivm, das als Allegorie einer nationalen Strategie angesichts
der Bedrohung der politischen Gemeinschaft gelesen werden will, ist Tyls Cestmir
eine Allegorie auf das individuelle Verhalten vor dem Hintergrund der bedrohten
Gemeinschaft.

Das Thema der Legitimierung politischer Macht, fiir welches es bereits bei
Klicpera und Tyl iiber den Einfluss von Nebenfiguren auf die Fiirstenfiguren An-
zeichen gibt, wird vollends brisant bei Simon Karel Machac¢eks Zdvis Vitkovic, pdn z
Riige anebo Pokuta za zradu (1846), wo der Usurpator der Fiirstenwiirde am Schluss
zwar enthauptet wird, aber als der fahigste Politiker weit und breit erscheint. Sein
vom Thronfolgerecht sanktionierter Untergang — das Stiick stammt aus dem Jahre
1846 — verheifit implizit, dass das geltende Recht spiter einmal aufgehoben werden
wird. Dass der Verrat von Zavi§ am Thronfolger, sein Verstoff gegen die herrschende
Ordnung, fiir den Z4vi§ mit seinem Leben bezahlen muss, einmal nicht mehr be-
straft werden wird, konnte man als Mitteilung im dufferen Kommunikationssystem
verstehen; Z4vi§ stirbt demnach einen tragischen Tod, weil er als Einzelperson un-
tergeht, die Griinde seines Untergangs (das Thronfolgerecht, das nicht nach Befi-
higung, sondern nur genealogisch regelt) selbst aber dem historischen Untergang
anheimfallen werden.

Josef Jit{ Kolars ebenfalls 1846 entstandene Tragodie Monika thematisiert ge-
schichtliche Entwicklung durch die Verkettung der Handlung, niamlich durch die
Abfolge von Aktion und Reaktion, die im Namen der Allgemeinheit Verstofie ge-
gen die allgemeine Rechtsordnung ahndet und dabei sogar nicht einmal die aller-
nichsten Familienmitglieder von der Bestrafung ausnimmt. Die Verkettung von
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Aktion und Reaktion ist kein simpler Kreislauf, sondern eine Entwicklung inner-
halb des Familienkreises, der letztlich auf die Allgemeinheit hin tiberschritten wird:
Der eine Bruder begeht das Verbrechen, die Schwiégerin verlangt Rache, ihre Toch-
ter fiithrt sie aus, der Vater bestraft die Tochter fiir den Rachemord mit dem Tod.
Das Tragische des Todes von Monika besteht darin, dass sie die der Mutter gelobte
Rache ausgefiihrt hat, dann aber von ihrem Vater, der seine eigenen Rachegeliiste
iiberwunden hat, fiir diese Rache bestraft wird. Da nach dieser Tat auch der Vater —
aus Altersgriinden allerdings — den Tod erwartet, bleibt in der Tragodie praktisch
keine Hauptfigur mehr am Leben. Diese Aufhebung des Besonderen im Allgemei-
nen, von der Hegel auch im Zusammenhang mit der Tragodie spricht (vgl. Hegel
XV/524), hat in Kolars Familiendrama eine sehr direkte Umsetzung erfahren. Die
Rache wird durch die Strafe aufgehoben, der Tod der Hauptfiguren ist als Auf-
hebung der falschen Einseitigkeit der streitenden Individualitit zu sehen, die das
»ewig Substantielle® zum Vorschein bringt und die Sittlichkeit der Familie ablost.
Der in Kutnohorsti haviri dargestellte Kampf der ausgebeuteten Bergknappen
hat neben den sozialen auch einige politische und nationale Aspekte: Die ausbeu-
tenden Bergherren — insbesondere die am stirksten negativ gezeichnete Figur Bene$
z Vaitmile — werden als Antagonisten des einfachen tschechischen Volks gezeich-
net. So liegt etwa der Grund fiir Bene§’ unversohnlichen Hass gegentiber Opat, dem
bedichtigen Altesten der Knappen, darin, dass diese keinen Miinzmeister anerken-
nen wollten, der nicht Tschechisch spricht; Bene§ war somit zum Erlernen dieser
Sprache genétigt. Er empfand dies als Demiitigung, und sein heimtiickisches und
riicksichtsloses Vorgehen gegeniiber den Knappen wie auch gegeniiber Opat und
dessen Tochter Anezka, die von seinem Sohn Hynek geliebt wird, ist also letztlich
durch die sprachnationale Barriere motiviert. Diese kann auch nicht vom Liebes-
paar Hynek — Anezka tiberwunden werden, das somit nur potenziell als Chance
fur die Losung des sozialen und nationalen Antagonismus gelten kann. Wenn die
nationalen Differenzen Motiv fiir Bene§’ Hass sind, so ist die langjahrige Abwesen-
heit des Jagicllonen-Kénigs in Bohmen die Rahmenbedingung fiir den Konflikt in
Kutna Hora. Die Kénigsmacht erscheint zwar als Korrektiv, sie kommt jedoch zu
spit und kann also die tragische Entwicklung der Ereignisse nicht mehr verhindern.
In Ferdinand Mikovec’ Drama Zdhuba rodu Premyslovského (1848) wird -
ihnlich wie bei Stépaneks Bretislav Proni (1813) — der ruindse Streit zweier tsche-
chischer Geschlechter beschrieben. Wihrend beim ersten hier behandelten Stiick
des obrozeni aus der Feindschaft der Familien keine politische Aussage gewonnen
wird, ist im Handlungszusammenhang von Mikovec” Stiick aus dem Revolutions-
jahr 1848 schr wohl ecine allegorische Aussage zu erkennen: die Uneinigkeit der
Tschechen untereinander befordert die nationale Tragodie; als Nutzniefer dersel-
ben erscheinen die Deutschen, die auch die verderbliche Intrige anzetteln. Neben
dem indirekten Appell an die nationale Einigkeit und der negativen Darstellung
der Deutschen fallen noch zwei weitere Momente auf: die negative Darstellung des
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Adels als egoistischer Stand und die Kritik an traditionellen Bindungen und Vertra-
gen. An deren Stelle soll vielmehr die Moglichkeit neuer Allianzen, neuer Zusam-
menschliisse propagiert werden.

Die bisher analysierten Dramen sind vor dem Hintergrund der Anspriiche der pa-
triotischen Intellektuellen der zweiten obrozeni-Generation zu betrachten. Diese
waren mit dem real existierenden Theaterleben notorisch unzufrieden, obwohl all-
mihlich ein Publikum gewonnen werden konnte, das auch fiir die politischen An-
liegen, die in den aufgefiithrten historischen Dramen der 1830e¢r und 1840er Jahre
immer deutlicher werden, empfinglich war, sodass mit Fortschreiten des obrozent
die Dramen verstarke fiir nationalpatriotische Zwecke verwendet wurden.

Divadlo mélo predevsim substituovat neexistujici politickou platformu. [...] Nadto divadlo
mohlo puisobit i na pologramotné a negramotné diviky, keerych bylo stale dost. Viech téchto
skute¢nosti ¢esti buditelé vyuzivali. Pritkli divadlu v ndrodnim Zivoté vét$i vyznam, nez tomu

bylo v tadé jinych zemi.?*® (Cerny 1969/D¢D 11, 356f)

Die tschechische Theatergeschichtsschreibung, welche merklich auch von Mu-
katovskys funktionalistischer Asthetik geprigt wurde, spricht in diesem Zusam-
menhang von ,mimodivadelni funkce® [auflertheatraler Funktion], ein Ausdruck,
der nur insofern relativiert werden muss, als er impliziert, dass ,,normalerweise” im
Theater die dsthetische Funktion dominiere und alle anderen Funktionen, die ihm
in seiner langen Geschichte zukamen — kultische, religiose, reprisentative, didakti-
sche, unterhaltende etc. — dem Theater ,uncigentlich® wiren. Fur das obrozeni wa-
ren im anspruchsvollen Theater eben tatsichlich andere Funktionen als die dstheti-
sche dominant.

Das historische Drama hat in der tschechischen Theater- bzw. Literaturge-
schichte mit dieser politischen Funktion also cinen besonderen Stellenwert, der
dem deutschsprachigen Theater, das ja vielfach emuliert wurde, weitgehend fehlt.
»Nasi dramatikové vénovali zvy$ené usili historickému dramatu, o které autofi
nirodt nacionalné neutla¢ovanych tolik neusilovali“??® (Cerny 1969/D¢D 11, 357).
Der zeitpolitische Aspekt — ob eine Nation politisch selbststindig ist oder von an-

228 ,Das Theater musste vor allem die fehlende politische Plattform ersetzen. [...] Dariiber hin-
aus konnte das Theater auch auf halbgebildete und ungebildete [des Lesens und Schreibens
unkundige] Zuschauer wirken, deren es immer noch genug gab. Die tschechischen Erwecker
haben all diese Umstinde geniitzt. Sie sprachen dem Theater im nationalen Leben eine gro-
fere Bedeutung zu, als dies in einer Reihe anderer Linder der Fall war:*

229 ,Unsere Dramatiker widmeten dem historischen Drama verstirkte Anstrengungen; Auto-
ren national nicht unterdriickter Volker bemiihten sich um dieses [Genre] nicht in diesem
Ausmafl’
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deren dominiert wird — gilt mithin als entscheidender Fakror fuir die Produktivitit
des Genres Historisches Drama.

Mezi divadlem ¢eskym a némeckym byl viak predevsim jeden podstatny rozdil. V tomto ob-
dobi chybéji némeckému divadlu historické hry s naciondlni dto¢nou tendenci. Némci jako
narod plnopravny a v rakouské monarchii naciondlné nadfazeny takovéto hry, s vyjimkou
kratkého tdobi za vilek napoleonskych, nepotiebovali. Naproti tomu v ¢eském divadle nezt-
ratily vlastenecké hry politicky vyznam ani ve druhé poloviné 19. stoleti, aktivné pusobily az
do roku 1918, za okupace apod.** (V. Prochdzka 1969/D¢D 11, 103)

Das theatergeschichtlich grofite Ereignis des Revolutionsjahres 1848, Josef Kajetdn
Tyls Jan Hus, zeigt eine klare Frontstellung. Gegen die Reformen und Uberzeugun-
gen des Titelhelden stellt sich die von Rom aus regierte Kirche, deren Reprisentan-
ten in Prag entweder Auslinder oder opportunistische Tschechen sind, die eigent-
lich innerlich fiir die Hus’schen Ideen Verstindnis haben. Diese Ideen sind deutlich
als ,Wahrheit” ausgewiesen, gegeniiber welcher sich die Kirche aus schierem Macht-
erhalt verwehrt. Von den Monarchen geht im Konflike der Tschechen gegen die
Kirche keine entscheidende Kontrolle mehr aus; Viclav IV. mochte keine Unruhen
in Bohmen, als sich diese aber nicht vermeiden lassen, zicht er sich beleidigt aus dem
Konflikt zuriick und hofft auf eine Einigung am Konzil. Zikmund (Sigmund), der
Kaiser des HI. Romischen Reichs und Véclavs Bruder, ist aber zu feige, um gegen die
Willkiir des Klerus gegeniiber Hus aufzutreten.

Das populire Potenzial des historischen Dramas, das in den voraufgegangenen
Jahrzehnten aufgrund der Dominanz anderer Genres im Repertoire nicht so deut-
lich erkannt werden kann, erweist sich in der Zeit um 1848, als im Spielplan ver-
starkt Stiicke mit historischem Inhalt erscheinen (vgl. die Jahre 1848/49 in Laiske
1974, 11/37-54) und auf auflerordentliches Publikumsinteresse trafen. So fanden
bei der Urauffithrung von Tyls Jan Hus am 26. Dezember 1848 gar niche alle Inter-
essierten im Stindetheater Platz; der vor dem Theater versammelten Menge wurde
in den Pausen von den Akten erzihlt. Ahnlich war dies bei der Urauffithrung von
Josef Véclav Fri¢s Viclav IV, krdl ¢esky am 4. Mirz 1849, als sogar der Orchestergra-

ben des Stindetheaters fiir das Publikum gedffnet werden musste. Dass das tsche-

230 ,Zwischen dem tschechischen Theater und dem deutschen gab es jedoch vor allem einen
wesentlichen Unterschied. In dieser Zeit [dem Vormirz bzw. der ersten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts] fehlen dem deutschsprachigen Theater historische Stiicke mit offensiver nationa-
ler Tendenz. Die Deutschen als vollrechtsfihiges und innerhalb der 8sterreichischen Mo-
narchie national privilegiertes Volk benétigten solche Stiicke nicht, nur die kurze Zeit der
Napoleonischen Kriege stellt hier eine Ausnahme dar. Im Gegensatz dazu haben im tsche-
chischen Theater die patriotischen Stiicke auch nicht in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts ihre politische Bedeutung verloren, sie wirkten aktiv bis ins Jahr 1918, wihrend der

Okkupation etc:*
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chische Publikum mit den Auffihrungen dieser historischen Dramen politische
Momente verband, war offensichtlich, denn im November 1850, als das Scheitern
der Revolution und die Wiederherstellung zentralistischer Machtstrukturen be-
siegelt waren, geriet die Premiere von Josef Jiti Kolrs Zigkova smrt — bereits der
Titel konnte allegorisch als Untergang der Revolution gelesen werden — zu einer
Manifestation politischen Unmuts iiber die neue Regierung und die Fortsetzung
des Belagerungszustandes: Laut Zeitungsbericht (Prazsky vecerni list, 20.11.1850)
reagierte das Publikum auf viele Repliken mit Gejohle oder Applaus (vgl. Cerny
1969/D¢D 11, 335; Haman 2007, 239).2%!

IV.6. Das historische Drama in der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts

IV.6.1. Exkurs zur Geschichte des Nationaltheaters

Wie oben (vgl. S. 119f) gezeigt wurde, nimmt die Bewegung fiir das 1881 bzw.
1883 eroffnete tschechische Nationaltheater bereits vor 1848 ihren Beginn, wo-
bei zuerst von einer ausgeglichenen ,utraquistischen” Nutzung des Standetheaters
(tschechische Auffithrungen fanden immer nur an Sonn- und Feiertagen, meistens
nachmittags, statt) ausgegangen wurde, auch mit Unterstiitzung von deutschspra-
chiger Seite.”* Nach den Erfahrungen im Stindetheater ging man aber dennoch
bald dazu tiber, die Errichtung eines eigenen Theatergebaudes zu planen; erste Pline
dazu scheiterten aus finanziellen Griinden. 1850 wurde schliefllich unter FrantiSek
Palacky ein Verein gegriindet, der »Sbor pro zfizeni ¢eského nérodniho divadla v
Praze«, welcher die finanziellen Mittel fur die Errichtung eines solchen Theaters
aufbringen sollte (vgl. Stépan 2006, 11). Allerdings blieben gréfere Fortschritte
in der Finanzierung in unmittelbarer Folge aus, da sich in den 1850er Jahren das
politische Klima hier wieder zu einem rigorosen zentralistischen Absolutismus hin
entwickelte.

Nach der blutigen Niederschlagung des Prager Aufstandes von 1848 und der

Etablierung einer neoabsolutistischen Ordnung unter dem Innenminister Alexan-

231 Wenn nur wenige Tage spiter die neue Theaterordnung proklamiert wurde, so war deren
repressiver Charakter wohl auch von dieser Premiere becinflusst (vgl. Strejeéck 1932, 94).
Kolirs Zizkova smrt wurde in der Folge auch fiir den Nachdruck verboten, weil die Behér-
den erst bei der Premiere erkannten, wieviel Aktualisierungspotenzial im Stiick stecke (bzw.,
nach der hier vorgeschlagenen Terminologie wieviel ,Deprisentation” — vgl. Pokorna 2015,
427-434).

232 Karel Havli¢ek Borovsky freilich proklamierte, dass man von den béhmischen Stinden for-
dern miisse, dass in ihrem Theater (= dem Stindetheater) viermal die Woche tschechisch
und dreimal deutsch gespielt werden solle, was selbst Tyl aus organisatorischen Griinden
unrealistisch vorkam (vgl. Otruba/Kaéer 1961, 349).
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der von Bach war auch das tschechische Theaterleben in Prag, das im Zuge der
Revolution 1848 grofle politische Relevanz bekommen hatte, wieder stark ein-
geschrinke. Fiir das Theater hatte die Wiedereinfithrung der priventiven Zensur
durch die Bach’sche ,,Theaterordnung und Instruktion® vom 25. November 1850
schwerwiegende Folgen. Zumal Bach alle Versammlungen unterbinden wollte, bei
denen ,,gefihrliche” Patrioten zusammenkommen, wurden von Polizeibediensteten
— in der Prager Zensurbehérde war Leopold von Sacher-Masochs Vater in leitender
Funktion titig — die Generalproben und Auffihrungen tiberwacht und gegebenen-
falls auch untersagt.

Divadlo, piisobici bezprostiedné svou ndzornosti, uvédomujici a burcujici zdstupy, bylo ra-
kouské vlad¢ ze viech umeéleckych druhd nejnebezpecnéjsi, a proto mu vénovala zvlaSeni
pozornost. [...] V nétach a hldSenich prazskému mistodrzitelstvi upozornovali cenzofi né-
kolikrat, ze pro plebejské a nevzdélané ¢eské obecenstvo jsou i zdanlivé bezvyznamné paséze
divodem k demonstracim, Ze zimérné vyhled4va v historickych kusech vztahy k sou¢asnym

pomériim atd.** (Klosova 1977b/De¢D 111, 16)

Im Jahr 1854 konnte der »Sbor pro ziizeni ¢eského ndrodniho divadla v Praze«
zwar einen ersten Architektenwettbewerb fiir das Nationaltheater ausschreiben,
aufgrund fehlender Mittel aber keine Ausfithrung des Bauvorhabens cinleiten (vgl.
McCord 1993, 97f). Empfindliche Kiirzungen der finanziellen Mittel fiir tsche-
chische Auffithrungen kamen hinzu, um in den 1850er Jahren das tschechische
Theaterleben administrativ zu kontrollieren. Den in den Jahren 1848/49 gespielten
Stiicken wurde somit die Chance auf Auffithrungsmaéglichkeit genommen. In den
1850er Jahren konnten im professionellen Stindetheater auf Tschechisch wiederum
prakeisch nur Nachmittagsvorstellungen an Sonn- und Feiertagen gegeben werden;
das Repertoire zielte auf den Geschmack cines breiten Publikums ab und geniigte
nicht den Anspriichen der tschechischen Intelligenz. Drama und Theater verloren
kiinstlerisch und gesellschaftlich an Bedeutung; die Anstrengungen fiir die Er-
richtung eines Nationaltheaters, die 1850 einsetzten, gerieten in dieser repressiven
Atmosphire ins Stocken — so wurden Spendenwerber angezeigt, der Tragerverein
wurde inaktiv etc.

Gegen Ende des Jahrzehnts kam wieder etwas mehr Bewegung in das Theaterle-
ben, einerseits weil aus der Haft entlassene Aktivisten der 1848er-Revolution wie-

233 ,Ein Theater, das unmittelbar durch seine Anschaulichkeit wirke, dass die Menge zum Be-
wusstsein bringt, war fiir die 6sterreichische Regierung die gefihrlichste aller Kunstformen,
daher widmete sie ihr besondere Aufmerksamkeit. [...] In Noten und Anzeigen fiir den
Prager Statthalter wiesen die Zensoren einige Male darauf hin, dass fiir das plebejische und
ungebildete Prager Publikum auch die scheinbar bedeutungslosen Passagen Anlass fiir De-
monstrationen sind, dass dieses vorsitzlich in historischen Stiicken Beziehungen zu gegen-
wirtigen Verhiltnissen sucht:
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der titig wurden (Karel Sabina, Josef Viclav Fri¢, Vincenc Vavra Hastalsky) und in
Zeitungen und Zeitschriften (Ndrodni listy, Lumir, M4j) eine neue Generation von
Dramatikern und Theaterkritikern (allen voran Jan Neruda) Publikationsméglich-
keiten bekam.

Obschon die politischen Regelungen das Theater — nicht allein das tschechi-
sche — einschrinkten, werden die 1850er Jahre mit einer neuen Form von Schau-
spielarbeit in Verbindung gebracht, nimlich der des individualistischen Schauspie-
lers romantischer Prigung, der seine Personlichkeit den Rollen aufprigte, also nicht
mehr nur ,,Typen® mittels konventionalisierter Zeichen darstellte. Die Unmoglich-
keit, politische Anliegen in den 1850er Jahren explizit zu duflern, bewirkte, dass die
Dramentexte selbst politisch weitgehend unverfinglich gestaltet wurden, zugleich
aber Extemporationen wihrend der Auftithrung an gesellschaftlicher Brisanz erlan-
gen konnten. So entsprach der ,,romantische” Schauspielstil des ,genialischen” Dar-
stellers den Dramenkonzeptionen: markante Schauspiclerpersonlichkeiten — allen
voran der vielseitige Theateraktivist Josef Jitf Kolar (Schauspieler, Dramatiker und
Ubersetzer in einer Person) — verkorpern auflergewdhnliche Heldenfiguren, die En-
sembleleistung bzw. der fiktionale Kontext der Heldenfigur sind zweitrangig. Die-
ser ausgepragte Individualismus wird als kiinstlerische Reaktion auf die repressive
Politik verstanden; er ermdglichte zugleich auch die aktualisierende Referenz auf
zeitgenossische Angelegenheiten, die in Erganzung zu den dramatischen Textvor-
lagen erfolgten konnte. Noch immer galt es in den 1850er Jahren, das tschechische
dramatische Schaffen in seiner Qualitit dem Drama anderer europiischer Natio-
nen anzupassen, wobei vor allem die deutsche und englische Literatur (man orga-
nisierte ab 1854 die Ausgabe von Shakespeare-Ubersetzungen; im Jahr 1857 gab
es elf Shakespeare-Inszenierungen, die auf der gedruckeen Ubersetzung beruhten
und damit wohl etwas steif ausgefallen sind — Drabek 2012, 124f) als mafigeblich
angeschen wurden (vgl. Cisai 2004a, 80-88; H. Schmid 2006, 294). Mit ciniger
Verspitung wurde so der romantische Stil im Theater etabliert,”* das Publikum ak-
zeptierte vermehrt auch ein ernstes Repertoire, in dessen Inszenierungen oft allego-
risch auf die Gegenwart angespielt wurde (vgl. Haman 2007, 238f).

1857 bildete sich im Stindetheater, der nach wie vor wichtigsten Bithne fiir das
tschechische wie deutsche Theaterleben, ein eigenes tschechisches Ensemble heraus,
dessen Mitglieder nicht ,utraquistisch® engagiert wurden; immer noch aber musste
das Ensemble von Laienschauspielern unterstiitzt werden, wenn die Zahl der dra-
matis personae — wie ctwa bei den Shakespeare-Dramen — zu grof§ war.

234 Allerdings verzeichnet die tschechische Theaterhistoriographie im Schaffen Tyls der Jahre
1847-49 realistische Tendenzen: Dies geschah nicht unberechtigt, zugleich aber entspricht
es natiirlich dem Schematismus marxistischen Geschichtsdenkens, wenn in einer Zeit revo-
lutiondrer Atmosphire auch im Bereich von Kunst und Literatur Sozialkritik und Klassen-
kampf hervorgehoben werden.
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Der tschechische Landtag forderte 1861 die Landesvertretung (zemsky vybor)
auf, die Theaterfrage zur Zufriedenheit beider Nationen zu losen bzw. fiir die Tsche-
chen ein neues Gebaude zu errichten. An der Spitze der Theaterbewegung befand
sich als Vorsitzender des 1850 gegriindeten Vereins fiir ein tschechisches Natio-
naltheater zuerst Franti$ek Palacky, dem 1863 Franti$ck Ladislav Rieger, der Fithrer
der tschechischen Nationalpartei, folgte.

Rieger, der dem konservativeren Fliigel der Nationalpartei, den sogenannten
Aletschechen angehérte, konnte sich im Theaterverein gegen die Jungtschechen
mit der Auffassung durchsetzen, ein kleineres Theater zur Uberbriickung der War-
tezeit auf ein reprisentatives Theatergebdude zu errichten. Der umgangssprachliche
Name »Prozatimni divadlo« (,einstweiliges Theater’, ,Interimstheater’ — der offi-
zielle Name lautete »Kralovské zemské ¢eské divadlo v Praze « — Cisat 2004b, 10)
war Programm, denn entgegen der Auffassung, dass die seit 1850 vom Theaterver-
ein gesammelten Gelder gleich in ein reprisentatives Gebaude investiert werden
sollten, war Rieger den Ansicht, dass ein provisorisch adaptiertes Theatergebiude
notwendig sei, um Schauspieler auf das Nationaltheater vorzubereiten, entspre-
chende Dramenliteratur anzuregen und um ein Publikum heranzubilden, das das
Nationaltheater frequentieren sollte. Das Prozatimni divadlo — es musste auch als
Bithne fir Musiktheater dienen — wies architektonisch und bithnentechnisch gra-
vierende Mingel auf, sodass es gleichsam als Memento fir die Fertigstellung eines
voll funktionalen Theatergebdudes wahrgenommen wurde. Fir Auffithrungen mit
groflerem Ensemble wich man auf grofiziigigere Freiluftbiihnen aus, die schon im
Vormirz fiir Theaterzwecke gedient hatten und auf denen sich das Volkstheater wei-
terentwickelte.

Als 1862 mit der Griindung eines wirklich dauerhaften tschechischen Theaters,
dem Prozatimni divadlo, das Theater weiter professionalisiert und ausdifferenziert
wurde, bildete die scheinbar unpolitische Theaterpraxis der 1850er Jahre die Grund-
lage fiir den Ausbau des tschechischen Theaters, der allerdings nicht ganz wunsch-
gemifl vonstatten ging: Abgeschen von den Mingeln des Theatergebaudes fehlte es
an guter und popularer Dramenliteratur in tschechischer Sprache, mit der ein Publi-
kum gebunden werden konnte. Einen wahren Boom hingegen erlebte das aus Wien
tibernommene Operettengenre, das ein grofles Publikum erreichen konnte.

Zudem gab es Schwierigkeiten bei der Besetzung der Leitung: Zwei Direktoren
scheiterten daran, das Theater auch 6konomisch zufriedenstellend zu fithren. 1866,
nach Ausbruch des Osterreichisch-Preuflischen Krieges, suchte das Ensemble um
die Erlaubnis an, selbst den Betrieb weiterfithren zu konnen; es war damit erfolg-
reich. Als es 1866 zu ciner Neuausschreibung des Direktorenpostens kam, schrieb
Jan Neruda in den Nearodni listy:

Picjde-li tizeni divadla do rukou novych, musi to byt ruce ¢eské. Postavte v ¢elo nascho di-

vadla muze Cecha, ktery jest ndrodovcem uvédomélym, ktery tikol svij plné znd a nadsen jest
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pro rozkvét uméni ceského! [...] Sdm myslenky jsa schopen, pfinuti muz takovy vse kolem
sebe k celému dusevnimu Zivotu; nadseny, pevny smér, diistojné sobé pocindni pokryje jevisté
v dobé¢ co mozna blizké milym kvétem i zdravym ovocem, nadseni z jevisté vanouci vzbudi
i udrzi také nadSeni v obecenstvu, a mélo let vzorné vzdjemné préce zabezpedi budoucnost
tustavu pro dlouho, snad i pro vzdy!* (Neruda zit. nach McCord 1993, 143)

Da es aber keine ausreichend vermogende und einschligig qualifizierte Person
aus dem Kreis tschechischer Patrioten gab, wurde ein Theaterverein (»Divadelni
druzstvo«) gegriindet, dem die Leitung des Prozatimni divadlo anvertraut wurde.
Bedtich Smetana und Josef Jit{ Kolar konnten als verantwortliche kiinstlerische Lei-
ter fir die Bereiche Musik- bzw. Sprechtheater gewonnen werden.

Fur das Prozatimni divadlo entstand cine Reihe von Opernkompositionen, die
auf historischen oder pscudohistorischen Stoffen beruhten, etwa Bedfich Sme-
tanas Braniboti v Cechdch [Die Brandenburger in Bshmen; 1865; Libretto: Karel
Sabina), Karel Sebors Templiri na Moravé [1865; Die Templer in Mihren] und
Smetanas Dalibor, eine wagnerianische Oper, die anlésslich der Grundsteinlegung
fiir das Ndrodni divadlo am 16. Mai 1868 Premiere hatte. Dass ,historisches* Ma-
terial die Vorlage fuir diese Kompositionen abgibr, liegt im bereits oben diskutierten
Prestige von geschichtlichem Material begriindet. Die grofle Oper als urspriinglich
héfische Kunstform, die dem biirgerlichen 19. Jahrhundert gleichfalls als reprisen-
tativstes Genre galt, erhob mit dem Riickgriff auf die Vergangenheit die Nation zum
vornehmen Thema von Kunstwerken. Bezeichnenderweise war Sabinas Libretto fiir
Braniboti v Cechdch allegorisch konzipiert: Der ohne grofie historische Faktentreue
dargebotene Stoff sollte die Lage eines unter Fremdherrschaft stehenden Volks re-
prisentieren, auch die Elemente aus der tschechischen Volksmusik, die Smetana in
diese Oper und kurz darauf noch erfolgreicher in die komische Oper Prodand ne-
vésta [Die verkaufte Braut] integrierte, entsprachen der nationalen Orientierung,
die allerdings sogar unter den Tschechen selbst nicht unumstritten, aber immer-
hin fiir unterschiedliche Rezeptionsinteressen attraktiv war (vgl. SIUD, 452; Cisat
2004b, 16-18).

FrantiSek Rieger, dem von seiten der Jungtschechen vorgehalten wurde, den Bau
eines standigen Nationaltheaters zu wenig energisch zu betreiben, trat 1865 als Ob-

235 ,Wenn die Theaterleitung in neue Hinde gelegt wird, miissen dies tschechische Hinde sein.
Stellt an die Spitze unseres Theaters einen tschechischen Mann, der ein bewusster National-
patriot ist, der seine Aufgabe bestens versteht und der sich fiir die Bliite der tschechischen
Kunst begeistert. [...] Wenn er zu Gedanken fihig ist, vermag es ein solcher Mann, alle um
sich zu einem ganzen Seelenleben zu fithren; ein enthusiastischer, fester Kurs, ein wiirdiges
Treiben soll méglichst bald auf der Bithne sein und auf dieser liebliche Bliiten und gesunde
Friichte bringen, eine Begeisterung, die von der Bithne kommt, weckt und hilt die Begeis-
terung in der Bevélkerung aufrecht, nur wenige Jahre mustergiiltiger gemeinsamer Arbeit
schaffen eine Zukunft der Einrichtung fiir lange Zeit, wahrscheinlich fiir immer

Open Access ©2017 by BOHLAU VERLAG GMBH & CIE, KOLN WEIMAR WIEN




250 Das historische Drama in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts

mann des »Sbor pro ziizeni ¢eského ndrodniho divadla v Praze« zurtick; an seine
Position kamen mit Ferdinand Urbdnek und Karel Sladkovsky zwei Vertreter des
»jungtschechischen® liberalen Fliigels der Nationalpartei, die den Bau zu einer causa
prima machten und den jungen Prager Architekten Josef Zitek mit dem Bau beauf-
tragten. Zitek schlug eine Gestaltung im Stil der Neo-Renaissance vor, um symbo-
lisch die Wiedergeburt der Nation zu unterstreichen.

Die festliche Grundsteinlegung fiir das Nérodni divadlo erfolgte am 16. Mai
1868; zuvor wurden unter feierlichem Geleit Felsen von den in verschiedenen Sa-
gen und Mythen verklirten Bergen Rip, Blanik und Radhost, Gesteinsgaben aus
anderen Gebieten der bohmischen Linder und Kieselsteine aus Konstanz, wo 1415
Jan Hus am Scheiterhaufen hingerichtet worden war, an den Bauplatz transportiert.
Josef Jiti Koldr, der kiinstlerische Direktor des Prozatimni divadlo, rezitierte »Li-
buses Prophezeiung« am Neustidter Theater; als am Ende der Lesung eine grofie
Darstellung des Nationaltheaters projiziert wurde, war das Publikum véllig begeis-
tert.”* Die pompése Zeremonie zur Grundsteinlegung zeugt noch deutlicher als
die Eroffnungsfeierlichkeiten von der ,,mythische[n] Signifikanz [des Nationalthe-
aters] vor allem fiir kleinere Ethnien® (Tokei 2006, S) in der Donaumonarchie.
Franti$ck Palacky, die prominenteste Personlichkeit bei der Eréffnung, sprach beim
Spatenstich die Worte:

Ve jménu ndroda, v Cechéch a na Moravé jednotného! Pozehnej Pan Buh dilu svatyné této, ve

keeré ndrodu ¢eskému zjevovati a pted odi stavéti se md vielikd mravni{ pravda i krdsa.?’ (zit.

nach Ksandr 2009, 48)

Kaiser Franz Joseph bleibt den Feierlichkeiten fern, weil er in ihnen cine nationa-
listische Veranstaltung — die sie ja auch war — sah. Stattdessen kam er einen Monat
spater, am 21. Juni 1868, zur Eréffnung einer neuen, nach ihm benannten Briicke
tiber die Moldau. Da an diesem Datum 1621 am Altstadter Ring die Anfihrer der
protestantischen Stinde hingerichtet worden waren, organisierten tschechische
Studenten Demonstrationen gegen Osterreich (vgl. zu den Feierlichkeiten McCord
1993, 198-209, Ther 2006, 267-271).

Die Jahre der Planungs- und der Bauphase blicben von heftigen Streitereien
zwischen dem alttschechischen und dem jungtschechischen Fliigel geprigt. Diese
Auscinandersetzungen hatten bereits deutlich nationalistische Implikationen, so
warfen etwa die Alttschechen den Jungtschechen vor, eine grofie Kreditsumme

236 Eine detaillierte Beschreibung der Feierlichkeiten durch einen anonymen patriotischen Be-
richterstatter sowie der Abdruck von Koldrs Zeremonienspiel Véstha Libusina [Libuses Pro-
phezeiung] findet sich im Band 68 der »Divadelni bibliotéka« (Anonymus 1868).

237 ,Im Namen des Volkes, das eines ist in Bohmen und Mahren. Gott der Herr segne das Werk
dieses Heiligtums, in dem sich dem tschechischen Volk die sittliche Wahrheit und Schén-
heit offenbaren und vor Augen treten soll
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bei der Ceskd sporitelna zu leihen, die als deutsche Bank galt, auch wurden nun fiir
die kiinstlerische Dekoration bewusst tschechische Kunstler gewahlt und deutsch-
bohmische implizit ausgeschlossen (vgl. ebd., 217 u. 228).

Das Narodni divadlo wurde anlisslich der Hochzeit von Kronprinz Rudolf
eroffnet. Beim Pragbesuch des frisch vermahlten Paares wurde zum Auftakt am
15. Juni 1881 Bedtich Smetanas Oper Libuse als erste Auffithrung gegeben. Die Er-
offnung fand statt, obwohl noch nicht alle Arbeiten abgeschlossen waren. Smetanas
Auftragswerk war hervorragend geeignet, allen Anforderungen und Interessen zu
gentigen: der Stoff aus der Nationalmythologie war wohlbekannt, Tschechisch als
Opernsprache tiberzeugte, die Musik kombinierte die klassischen Opernelemente
mit Folkloreelementen, der Stoff aus der tschechischen Nationalgeschichte sollte
auch die Annahme der Wenzelskrone durch Rudolf als Desiderat anzeigen (vgl.
Ther 2006, 281).

Eine weitere pompése Eroffnung des vollends fertig gestellten Theaters war fiir
den September 1881 geplant; zu dieser sollte es aber nicht kommen, da am 12. Au-
gust 1881 durch Unachtsamkeit bei Dacharbeiten ein Feuer ausbrach, das grofie
Teile des Theaters wieder zerstorte. Die Brandkatastrophe rief einen energischen
Wiederaufbaugeist hervor, sodass bereits am 18. November 1883 das wiederaufge-
baute Theater, das nun nach Plinen von Josef Schulz um das Gebaude des angren-
zenden Prozatimni divadlo erweitert worden war, eréffnet werden konnte.?*

Dass die berithmte Widmungsinschrift am Bithnenportal ,Narod sob&¢“ (,Das
Volk widmet sich dieses Gebaude selbst®) kein bloer Mythos ist, der nicht den
tatsichlichen (Finanz-)Leistungen bei Planung und Bau bzw. Wiederaufbau ent-
spricht, geht aus dem Kontoauszug des »Sbor pro ztizeni ¢eského narodntho di-
vadla v Praze« hervor, der in den Nidrodni listy am 20. November 1883 abgedrucke
wurde (vgl. McCord 1993, 283f): Demnach beliefen sich die Einnahmen aus diver-
sen — meist Uber Zeitungen und Zeitschriften organisierten — Spendenaktionen auf
eine Hohe von 784.474 Gulden, die Stadt Prag leistete 50.000 Gulden, der Kaiser
spendete 20.000 und Erzherzog Rudolf 5.000 Gulden. Die Gesamtkosten fiir den
Wiederaufbau betrugen in dieser Bilanz 815.224 Gulden.

Nach der Eréffnung wurden fast zwei Jahre lang Sonderzugfahrten aus dem
ganzen Land organisiert, um die tschechische Bevolkerung mit ihrem neuen kultu-
rellen Zentrum bekannt zu machen und um aus den Erlosen dieser Theaterfahrten
die Budgetnote auszugleichen, die den Betrieb schon frith belasteten. Als markan-
testes kulturelles Zeichen der erstarkten tschechischen Nation hatte das Narodni
divadlo nimlich bald mit dem Problem zu kimpfen, cinerseits reprasentativ fir die

238 Josef Schulz war zeitweise ein junger Mitarbeiter von Josef Zitek. Spiter bauten sie zusam-
men den Konzert- und Ausstellungsbau Rudolfinum; Schulz war auch der Architeke des
groflen Nationalmuseums am Wenzelsplatz (1891 eroffnet). Auch wenn dies wichtige Bau-
ten der Hauptstadt Bohmens waren, hatten sie bei weitem nicht denselben Symbolwert fiir
die tschechische Nation wie das N4rodni divadlo.
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Nation zu sein und diese kiinstlerisch von ihrer besten Seite zu zeigen, andererseits
wurden vom Theaterverein, in dem die biirgerliche Elite Prags, die sich politisch
an den ,Alttschechen® orientierte, bestimmend war, auch kaufminnische Interessen
artikuliert, die sich nicht immer mit den kiinstlerischen Anspriichen trafen. Dar-
tiber hinaus war es angesichts der fortgeschrittenen sozialen Differenzierung der
tschechischsprachigen Bevélkerung schwierig, dem Anspruch einer dem ganzen
Volk verpflichteten Institution zu gentigen, sodass in der Programmgestaltung die
verschiedensten Kompromisse und Kombinationen getroffen werden mussten (vgl.
Cisat 2011, 13-16).

Das Verhiltnis des Provisoriums Prozatimni divadlo zum Nérodni divadlo wird
von Cisat (vgl. 2004, 30-35) als kontinuierlicher Ubergang gedeutet. Die Theater-
praxis und ihre Auswirkungen auf die Dramenproduktion blieben nach der Eroft-
nung des Ndrodni divadlo weitgehend unverindert, das Nrodni divadlo aber hat
einen groflen symbolischen Wert fiir die tschechische Kultur, markiert doch seine
Eroffnung die endgiiltige Emanzipation bzw. Konstituierung der tschechischen
Kultur und Nation.?*

IV.6.2. Josef Viclav Fri¢: Svatopluk a Rastislav. Truchlobra v pateru déjstvich z déjin
moravskych (1857)

[Svatopluk und Rastislav. Trauerspiel in funf Akten aus der miahrischen Geschichte; UA
29.11. 1857, publ. 1879)]

In den 1850er Jahren sind kaum historische Dramen entstanden, eine rare Aus-
nahme ist dieses Trauerspiel von Josef Viclav Fri¢, das zwar erst 1879 erstmals ge-
drucke erschienen ist (als Band 1 der im Eigenverlag publizierten Sebrané spisy Josefa
Viclava Frice), aber nur eine cinzige Auffithrung erfahren hat.**® Das Stiick ist dem
Andenken an L'udovit Sttr, den slowakischen Politiker und Philologen, gewidmet,
der 1856 verstarb.?!

239 Vgl. die knappe, aber prizise Darstellung in Schmitz/Udolph (2001, 88f).

240 Diese erfolgte um 1858, denn im Nachwort der gedruckten Ausgabe berichtet Fri¢ von
den schwierigen Umstinden dieser Inszenierung ,vor 21 Jahren“ unter der Regie von Jo-
sef Chauer (1805-1859), der zugleich auch den Fiirsten Rastislav spielte. Die geschilderte
Schwierigkeit bestand vor allem darin, dass Szenen weggelassen werden mussten, um recht-
zeitig die Biihne fiir die Vorbereitung einer deutschsprachigen Auffithrung freizumachen
(vgl. Fri¢ 1879, 145).

241 Die Widmung lautet: ,Vzdcnym stinim $lechetného Ljudevita Stiira, pévee »Nitry« co
upominka srdce, jim ositelého, v smutku posvéceno: (,Dem kostbaren Schatten des vor-
nehmen Ljudevit Star, dem Séinger von »Nitra«, als Andenken des Herzens, das ohne ihn
verwaist ist, in Trauer gewidmet!)
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Das im Grofimihrischen Reich des 9. Jahrhunderts angesiedelte Trauerspiel
stelle den Mihrern die Franken gegeniiber, die in Gestalt von ihrem Konig Ludvik
und dessen Sohn Karloman die Oberherrschaft iiber das GrofSmihrische Reich be-
halten wollen. Dagegen wehren sich — unterschiedlich bestindig — der mihrische
Konig Rastislav und sein Neffe Svatopluk.

Der gesamte erste Akt zeigt die Spannungen innerhalb des Lagers der Franken.
Gondaker wird vorgeworfen, bewusst Liigen gestreut zu haben, um Karloman ge-
gen seinen Vater Ludvik aufzuwiegeln. Gondaker allerdings behauptet, er habe die
Vorwiirfe gegen Karloman nicht erfunden, dieser sei tatsichlich ein Gegner seines
Vaters und wolle im Verein mit den Mihrern Ludvik angreifen. Drago, der betagte
Vertraute Ludviks, bezweifelt allerdings die Anschuldigungen Gondakers gegen
Karloman. Zwar liege es in der Familie, dass es zu heftigen Kampfen der Familien-
mitglieder gegeneinander komme, Karloman aber sei seinem Vater nicht feindlich
gesinnt. Als angeblicher Beweis fiir die Richtigkeit der Vorwiirfe gegen Karloman
wird dessen Sohn Arnulf von Gondaker und dem intriganten Priester Vichink zu
Ludvik gebracht. Arnulf hat die Verleumdungsabsichten Gondakers und Vichinks
durchschaut, er erbittet den Schutz seiner Tante Judita, der Schwester Karlomans.
Arnulf erklirt, sein Vater Karloman habe immer nur hasserfiillt von den Mihrern
gesprochen; dass er sich mit ihnen verbtinde, sei ausgeschlossen. Tatsichlich hat
Karloman mihrisches Gebiet unterworfen, um es seinem Vater zu schenken. Damit
werden die Verleumdungen Vichinks und Gondakers widerlegt.

Der gefangen genommene Fiirst von Nitra, Svatopluk, sieht sich gedemiitigt;
anstatt wie vereinbart dem frinkischen Konig Ludvik Gefolgsam und Loyalitit zu
geloben, ruft er den Kampf gegen die Franken aus (I/6, S. 28). Judita reifft ihm aber
dabei die mihrische Fahne aus der Hand und wirft sie zu Boden. Svatopluk, der von
Karlomans neidischem Bruder Ludék Unterstiitczung erhil, geht stolz ab. Ludék
folgt ihm. Ludvik sicht diese Entwicklung als vorteilhaft, es gibe nun einen Grund,
in Mihren einzufallen und es zu unterwerfen. Judita kiindigt an, als Frau tiber die
Mi:nner herrschen zu wollen.

Der zweite Akt fithrt die Unterschiede zwischen Rastislav, dem Fiirsten des
Grofimihrischen Reichs, und dessen Neffen Svatopluk vor, der Fiirst von Nitra ist.
Svatopluk ist ein jugendlicher und ungestiimer Fiirst, der im Zorn tber eine vor-
wurfsvolle Botschaft von Rastislav auch gerne gleich einmal mit dem Speer auf den
Boten zielt. Rastislav bittet Svatopluk, dass er ihm Waffenhilfe im Kampf gegen die
Franken leiste, die er schon teilweise besiegt hat; nur fiir den endgiiltigen Sieg tiber
Karloman benétige er in Nitra Svatopluks Unterstiitzung. Dessen jugendlicher Ehr-
geiz will Rastislav den Ruhm eines Sieges tiber die Franken nicht gonnen. Als der
heimtiickische Vichink nach Nitra kommt und im Namen Rastislavs die Festnahme
Svatopluks fordert, beginnen dessen Gefolgsleute gegeneinander zu kimpfen. Kar-
loman, der Svatopluk eine Allianz mit den Franken vorschligt, um Rastislav besie-
gen zu kénnen, kommentiert dies belustigt: ,Rozkosné divadlo! Vyborn¢, Slované! /
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patrné vas ten Vichink dobfe znd. / Jen se ndm takto ni¢te navzéjem: / kone¢nd
z toho ndm je kyne zen !> (11/6, S. 49).

Die Versuche von Strachota, zwischen Rastislav und Svatopluk zu vermitteln,
misslingen, weil sich Svatopluk tatsichlich im Arger iiber Rastislavs Machtansprii-
che mit den Franken verbiindet. Die frankischen Kampfer werden allerdings von
Vichink und Karloman so instruiert, dass sowohl Rastislav wie auch Svatopluk in
ihre Gefangenschaft geraten.

Im dritten Akt stof8en die bei der Jagd umbherirrenden Judita und Arnulf auf
den von den Franken geblendeten Rastislav, der als Einsiedler in einer Klosterru-
ine mit dem Schicksal Mihrens hadert. Svatopluk, der aus frankischer Gefangen-
schaft geflohen ist, kommt in Rastislavs Einsiedelei. Der seine Allianz mit Karloman
bedauernde Svatopluk wird vom sterbenden Rastislav beauftragt, Mihren von der
frinkischen Herrschaft zu befreien. Judita, die heimlich diese Szene beobachtet und
Svatopluk eigentlich gefangen nehmen sollte, empfindet plotzlich Respeke fiir die
mihrischen Fiirsten, sie schldgt ihm also vor, dass sie die mihrische Angelegenheit
in Regensburg bei Gericht vorbringen will.

Beim im vierten Akt gezeigten frinkischen Gottesgericht, bei dem Judita sehr
zum Missfallen ihres Vaters Ludvik die Anklage Mahrens vertritt, wird durch Zwei-
kampf entschieden. Svatopluk tiberwiltigt Ludek, der anstelle von Ludvik in den
Kampf tritt. Trotz der ,hoheren” gerichtlichen Bestitigung von Svatopluks Klage
wird diese von Ludvik und Karloman willkiirlich aufgehoben und jener wegen Lan-
desverrats verurteilt. Der alte Drago und Judita sind iiber dieses Unrecht empért.
Judita bezeichnet sich entgiiltig als Frau Svatopluks, sie mochte ihm helfen.

Im finften und letzten Ake, der ein Jahr nach der ungerechten Verurteilung
Svatopluks spielt, schenken Ludvik und Karloman aus Kummer dariiber, dass Ju-
dita verschwunden ist, Svatopluk die Freiheit und setzen ihn als freien Konig von
Mihren ein. Nur muss er sie aus der vermeintlichen mahrischen Gefangenschaft be-
freien. Die Mahrer haben sich wieder einmal gegen die Franken erhoben. Da sich
Svatopluk Judita zu seiner Frau auserkoren hat, kimpft er mit vollem Einsatz und
mit frinkischer Unterstiitzung gegen die Mahrer. Er verwundet deren erfolgrei-
chen Anfiihrer Slavomér mit einem Pfeil. Dieser ist aber niemand anderes als die als
Mann gewandete Judita, die sich in dieser Verkleidung an die Spitze des mihrischen
Heeres gestellt hat, um Svatopluk zu befreien. Die wechselseitigen Befreiungsversu-
che des mihrisch-frinkischen Paares enden also damit, dass Svatopluk unwissent-
lich Judita t6dlich verwundet. Als Reaktion auf ihren Tod ibt Svatopluk blutige
Rache an den Franken. Das Stiick endet mit einer Warnung, dass der Siegesjubel der
Mihrer in sein Gegenteil werde umschlagen konnen. Jedenfalls sind die Gegensitze

242 ,Ein tolles Schauspiel. Grofartig, ihr Slawen! / Dieser Vichink kennt euch wohl recht gut /
Vernichtet euch nur gegenseitig auf diese Weise / letztendlich fahren wir dann die Ernte
ein!“
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zwischen den Franken und den Mihrern, die tiberdies auch noch Unterstiitzung
von Prag erhalten, am Ende grofer als je zuvor.

Franken Mdhrer
/Drago \ / Strachota\
Ludvnk < » Rastislav

|y Svatopluk \
Ludek<—> Karloman

o~
\‘,,Slavomér”
Arnulf
Trebislav

Gondaker Vichink

Graphik 16 - Josef Viclav Fri¢: Svatopluk a Rastislav (1857)

Der Grundkonflike besteht darin, dass die Franken Anspriiche auf das GroSmihri-
sche Reich erheben. Diese werden aber nicht allein von Rastislav und Svatopluk in
Frage gestellt, sondern auch innerhalb des frinkischen Lagers. Insbesondere Judita
und Drago halten diese Anspriiche und das aus diesen abgeleitete Vorgehen gegen
die furstlichen Reprisentanten des Grofmihrischen Reichs fiir nicht gerechtfer-
tigt.

Aus der obenstehenden Handlungs- und Figurenkonstellation ist gleich ersicht-
lich, dass die Franken cinen groferen Anteil an den dramatis personae haben als
die Mahrer. Zudem sind auch die Konflikte innerhalb des frinkischen Lagers zahl-
reich, wobei sie allerdings nicht immer dramaturgisch klar ausgefiihrt sind.*** Zum
Grundkonflikt zwischen den beiden ,,nationalen® Lagern gesellt sich ein Generati-
onenkonflikt, der im Lager der Franken gleich in mehrfacher Hinsicht auftritt: im
Verhiltnis des Konigs Ludvik zu seinen drei Kindern Ludék, Karloman und Judita
sowie auch im Verhiltnis von Arnulf zu seinem Vater Karloman bzw. seiner Tante
Judita, der sich Arnulf ganz zuwendet. So groff die Zwistigkeiten unter den Deut-
schen auch sein mégen — Ludvik spricht ja von einem Fluch, der tiber seiner Fami-
lie hingt —, sie werden ausgerdumt, sobald es um die Interessen gegeniiber Mihren

243 So ist etwa nicht klar, weshalb Gondaker und Vichink im ersten Aufzug hartnickig gegen
Karloman intrigieren oder was die Ursache des Vater-Sohn-Konflikes zwischen Ludvik und
Karloman ist. Diese Konflikte sind einer Vorgeschichte zuzurechnen, sie haben relativ wenig
Bedeutung fiir den Verlauf der reprisentierten Handlung,
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geht. Das Grof8mihrische Reich ist gleichsam ein Mittel, um die Konflikte inner-
halb der frinkischen Konigsfamilie zu beseitigen. Entsprechend freut sich Karlo-
man tiber die hinterhiltige List Vichinks (dieser hatte Rastislav so lange cingeredet,
dass Svatopluk sich gegen ihn wenden wiirde, bis er misstrauisch wurde und diesen
verflucht), mit deren Hilfe sowohl Rastislav als auch Svatopluk von den Franken ge-
fangen genommen werden: ,,Mistrny kate podlych Slovand,/ smifil jsi nds, ty statny
Vichinku. / Nad zkdzou téchto dvou, ti ruku poddvam!“*# (I1/12, S. 65).
Wahrend die Franken ihre internen Konflikte vermittels der Unterwerfung ei-
nes vermeintlichen Gegners beseitigen, lassen sich die Mihrer blindwiitig in Kon-
flikte treiben, die ihre Einheit schwichen. Anders als Ludvik und Karloman, die sich
verschnen und gemeinsame Interessen in Groffméhren verfolgen, vermégen es Ras-
tislav und sein Neffe Svatopluk nicht, die zwischen ihnen bestechenden Spannungen
auszugleichen, welche durch die beschriebene Hinterlist Vichinks noch vergrofiert
werden. Dieser charakterisiert die Slawen durch ihre unbesonnene Leidenschaft:

Jen cit ho vede, vasen zavadi
to sldvské plémé, snivé, podajné —

myslénky krotici pak zistavuje ndm!*#* (I1/5, S. 45)

Diese Aussage hat ,,Sprachrohrcharakter®, denn im Nachwort schreibt Fri¢, dass er
sich bei dezidiert freiem Umgang mit historischem Material einer Tendenzpoesie
verpflichtet fihlt, um die grundlegenden Charakterziige der Volker nachzuzeich-
nen, die sich schon bei ihrem ersten Aufeinandertreffen in der Geschichte offen-
baren: Wihrend die ,Gegner® die Geliiste und Launen des Einzelnen dem Wohl
fur das Gesamte unterordnen, wiirden die Slawen entgegen allem Eifer fur den Er-
folg und den nationalen Kampf; allzuoft leider augenblicklichen Launen, entweder
personlicher Eifersucht oder gar einem immer noch nicht ausgemerzten kindlichen
Fatalismus nachhingen.?*

244 [Karloman:] ,Meisterlicher Henker der gemeinen Slawen, / du hast uns verséhnt, Du tapfe-
rer Vichink. / Uber dem Verderbnis dieser beiden hier reiche ich Dir die Hand!“

245 [Vichink:] ,Nur das Gefiihl leitet ihn, die Leidenschaft verleitet ihn / den slawischen
Stamm, triumerisch, nachgicbig / dic Gedanken zu zihmen tiberlisst er uns [den Germa-
nen]!“

246 Vgl. die oben frei wiedergegebene Passage im urspriinglichen Wortlaut: ,,[...] mi $lo o to,
abych vyli¢il hlavni rysy a rozdily, jaké se ukazuji v ndrodni povaze Némci a Slovant jiz
v prvnich zndmych, srazkach [...] chybdm to [...] vystithati se musime, zvl43té vii¢i patrné
vét$i ochoté nasich soupei, snazicich se podtizovat choutky jednotlivee prospéchu celku,
kdezto my [Slované], vzdor svému nad$eni pro zdar i zépas ndrodni, fidivime se zelbohu
spise okamzitym rozmarem, bud osobni fevnivosti, aneb dokonce i nevykofenénym v nds
dosud, k nemalé nasi skodé¢, pravé détinskym fatalismem!” (Fri¢ 1879, 144)
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Die Franken erscheinen in Svatopluk a Rastislav als die Verursacher aller Wid-
rigkeiten, die tiber das Grof8mahrische Reich kommen. Zwar gibt es unter den Sla-
wen die Disposition zum Zwist — dhnlich wie in der Familie des frankischen Kénigs
—, nur sind es die Machenschaften der Franken Ludvik, Karloman und Vichink,
dic diese Disposition ausniitzen und verstirken. Im Stiick werden diese Interessen
aus der Sicht der Franken zwar mit Rechtsanspriichen begriindet, die Handlungs-
entwicklung widerlegt aber deutlich deren Rechtmifigkeit. Uberdies wird ja sogar
innerhalb des frinkischen Lagers Distanz genommen, wie sich am Gesinnungswan-
del Juditas und an ihrem Wechsel ins mihrische Lager zeigt: Im ersten Akt noch
»schindet” sie die mihrische Fahne, indem sie diese in den Schmutz ziehen mochte,
als Svatopluk stolz den Widerstand der Mihrer und den Befreiungskampf unter
der mihrischen Fahne gelobt. Im dritten Ake, als Judita und Arnulf den von den
Franken geblendeten und misshandelten Rastislav in der Waldeinsiedelei beobach-
ten, duflert sie bereits grofSes Verstindnis fiir die Lage Mihrens, wie sich in ihren
erzicherischen Unterweisungen fiir Arnulf zeigt: ,,A kdyby tob¢ bylo souzeno, Ze
dédictvim bys vlddl zemi tou: nebrénil bys az do té posledni kriipéje nérod sviij a
fsi svou?*?¥ (I11/1, S.69). Arnulf antwortet auf diese Frage sogar damit, dass er es
nicht bei der Verteidigung beliefe, sondern die Franken niederringen wiirde. In der
Hoffnung auf Gerechtigkeit fiir Svatopluk und Mihren schlagt Judita ja auch vor,
dass sie die Angelegenheit vor das frankische Gericht bringen werde. Bei dieser ge-
richtlichen Entscheidung wird auf verschiedene Weise eine eindeutige Bewertung
der konfligierenden Positionen vorgenommen: So wird zum einen darauf hingewie-
sen, dass eine hochfeierliche Gerichtsverhandlung seit der Herrschaft Ludviks eine
seltene Angelegenheit geworden sei, da er ein so idealer Herrscher sei. Diese stark
parteiische Ansicht Karlomans wird jedoch umgehend widerlegt, denn es gibt nun
tatsichlich eine wichtige Klage, Beklagter ist noch dazu der frankische Konig selbst.
Insofern das Urteil iiber Recht und Unrecht durch cinen Zweikampf entschieden
wird, in dem Svatopluk mit dem von Rastislav feierlich vererbten Schwert Lud¢k
besiegt, ihn aber edelmiitig am Leben lisst, kann man von einer gleichsam transzen-
denten Bestitigung der mihrischen Position sprechen. Dass diese mutwillig aufge-
hoben wird, bekiimmert und empért den weisen Drago, dem das Wohlergehen der
Franken immer ein Anliegen war, sowie Judita, die darauthin ja das Lager wech-
selt und auf mihrischer Seite kimpft. Thr Wechsel ins andere Lager wird auch noch
durch den Kleider- und den Geschlechterrollentausch unterstrichen. Als Slavomér
bekdmpft Judita erfolgreich das von den Franken ausgehende Unreche.

Im funften Akt wird die tragische Konstellation mittels schr gattungspezifischer
theatralischer Mittel entwickelt: Das im Handlungsverlauf ,,ideal“ gewordene Lie-

247 [Judita:] ,Und wenn es dir bestimmt wire, aufgrund von Erbe dieses Land [Mahren] zu
regieren: wiirdest du nicht bis zum letzten Blutstropfen dein Volk und dein Reich verteidi-
gen?®
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bespaar ist riumlich wie auch topologisch voneinander getrennt, es versucht aber,
die Trennung zu tiberwinden, um den Partner zu erreichen. Als Slavomér verkleidet,
will Judita gegen die Franken (also gegen ihr cigenes Lager) kimpfen, um Svatopluk
zu befreien. Im Glauben, dass diese im GrofSmahrischen Reich gefangen ist, kimpft
Svatopluk gegen das eigene Lager. Der zweifache Wechsel ins jeweils andere Lager
wird zu einer tragischen Reflexion, als Svatopluks Pfeil Judita alias Slavomér todlich
verwundet.

Wahrend die ersten vier Akte von Svatopluk a Rastislav eine deutliche Zuwei-
sung von Recht und Unrecht, Schuld und Unschuld an die beiden Konflikeparteien
Franken und Mihrer bzw. Deutsche und Slawen vornehmen, ist der ,,theatralische*
funfte Akt in seinem Resultat unentschiedener: Zwar macht die Ungerechtigkeit
den Kampf erforderlich, dieser fithrt aber zu einem tragischen Ende. Svatopluks
wiitende Konsequenz aus dem tragischen Ende — die blutige Rache an den Fran-
ken — wird aber nicht gerechtfertigt: der weise, um Vermittlung bemiihte Strachota
verurteilt die Rache als unchristlich. Wie die beiden letzten Repliken des Dramas
zeigen, kann der blutige Triumph der Mihrer ins Gegenteil umschlagen: Auf den
Ruf der siegreichen Mihrer ,,Bud slava Moravé!“ antworten die Franken mit ,Aj

“248 Fri¢ lasst das Stiick also damit enden, dass eine radikal nationalchau-

béda vim!
vinistische Position, die den politischen Gegner negiert, als gefahrlich dargestellt
wird. Freilich konnte man diese beiden Repliken auch als Indiz dafiir schen, dass der

Kampf zwischen den Mihrern und den Franken weitergehen wird.

1V.6.3. Exkurs zum Dramenwettbewerb fiir historische Dramen aus der
slawischen Geschichte

Die neoabsolutistische Politik der Wiener Regierung bemithte sich in den 1850er
Jahren einigermafien erfolgreich um einen wirtschaftspolitischen Aufschwung, der
vor allem Handwerkern und Gewerbetreibenden Prosperitit verschaffte und zur
Stirkung biirgerlicher Schichten beitrug. Diesen war direkte politische Partizipa-
tion noch versagt, doch konnten sie auf anderem Gebiet aktiv werden, etwa im Kul-
turleben, das somit grofere politische Relevanz bekam, was sowohl den politischen
Kriften wie auch den Behorden bekannt war. Illustrativ fiir die ,,auertheatralische
Funktion® des tschechischen Theaters zur damaligen Zeit ist etwa der Umstand,
dass der aktivste tschechische Politiker des liberalen Lagers, FrantiSek Ladislav Rie-
ger, damals Theaterkritiken schrieb, die er mit den Initialien ,,L. RY oder ,R versah
(vgl. Klosové 1977b/D¢D 111, 16).

Der von Ferdinand Naprstek 1857 ausgerufene Wettbewerb, der Dramen aus
der tschechischen bzw. slawischen Geschichte fordern sollte, um das kulturelle Ni-
veau der Tschechen und Slowaken zu heben, kann im vorliegenden Zusammenhang

248 ,Ruhm iiber Mihren! - ,Die Not mége tiber euch kommen!“
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von Literatur und politischer Geschichte als signifikant fiir diese nachrevolutionire
Restaurierungsperiode gelten. Ferdinand Néprstek stammct aus einer tschechischen
Prager Familie, die im Gastgewerbe zu einigem Vermogen gekommen war. Gleich
wie sein berithmterer Bruder Vojtéch®® lief Ferdinand Néprstek den Namen sei-
nes Vaters, der beim Militirdienst germanisiert worden war, in einem sich dreifdig
Jahre hinziehenden Verfahren rebohemisieren; als Theaterliebhaber wollte er ein
vergleichbares Zeichen zur Stirkung der tschechischen bzw. tschechoslowakischen
Kuleur setzen. Zwar hat es bereits 1849/50 von der Landesversammlung ausge-
schriebene Dramenwettbewerbe gegeben — einen fiir ein ernstes historisches Drama
aus der Geschichte der Heimat, einen anderen fiir ein in der Gegenwart angesetz-
tes Lustspiel —, deren Verlauf ist allerdings nicht weiter dokumentiert (vgl. Cerny
1969/D¢D 11, 334); er diirfte wohl in der ersten Reaktionsphase der beginnenden
1850er Jahre wenig erspriefilich gewesen sein.

Ferdinand Néprstek war unter den 237 tschechischen Delegierten des ersten
Slawenkongresses 1848 in Prag, wo bekanntlich die Idee einer slawischen Einheit
als Pendant zu existierenden Verhiltnissen in der Habsburgermonarchie grofe
Zustimmung fand und im verabschiedeten Manifest ,An die Volker Europas® nur
diplomatisch vage von der Freiheit, Gleichheit und Briiderlichkeit ,aller im Staate
Lebenden® geschrieben wird (vgl. Urban 1982, 42-44; Hoensch 1992, 342f). Fin-
gerhut bemiihte sich entschieden um eine tschechoslowakische Gemeinsamkeit,
denn 1861 gab er die Hlasy Slovikiiv heraus, welche revisionistisch — denn die Zeit-
schrift erschien nach Etablierung einer slowakischen Literatursprache durch L'udo-
vit Sttr in den 1840er Jahren - fiir eine gemeinsame tschechoslowakische Sprache
cintraten (vgl. Pohorsky 1961, 54-56).

Dem Text von Naprsteks Ausschreibung zum Wettbewerk von historischen Dra-
men ist zu entnchmen, dass er die eigene Kultur als eine besonderer Pflege bediirf-
tige Pflanze ansah. Wie die Vertreter der zweisprachigen tschechischen Intelligenz
vor ihm, die die tschechische Kultur mit anderen Nationalkulturen — vornehmlich

der deutschen — verglichen, war auch Naprstek der Auffassung, die Tschechen hit-

249 Vojtéch Naprstek (Fingerhut), 1826-1894, engagierte sich als Student in Wien politisch;
wegen seiner Aktivititen in der Revolution von 1848 musste er mit einer Verurteilung rech-
nen und fliichtete in die Vereinigten Staaten, wo er sich in Emigrantenkreisen engagierte
und 1856 an einer ethnologischen Expedition zu den Dakota-Indianern teilnahm. Die da-
bei erhaltenen Geschenke bildeten den Grundstock fiir das von ihm gegriindete ethnogra-
phische Museum in Prag, wohin er nach einer Amnestie 1858 zuriickgekehrt war. Das von
den Eltern geerbte Gasthaus U Halank am Betlémské nimésti wurde zum Zentrum der
tschechischen patriotischen Intelligenz (darin befindet sich heute das Ndprstkovo muzeum,
das bedeutendste ethnologische Museum der Tschechischen Republik). Als Stadtrat und
Amerika-erfahrener Unternehmer beférderte Néprstek technische Entwicklungen und die
Emanzipation der Frau; auch sein Privatleben entsprach seiner progressiven Orientierung,
so schloss er seine zweite Ehe nur standesamtlich und wiinschte als Atheist testamentarisch
cine Kremation. http://www.nm.cz/Historie-NM/Osobnosti/ [Stand 30.10.2015].
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ten dringenden Nachholbedarf: Wihrend andere Aste der Dichtkunst eines kleinen
Volks, die zwei oder sogar noch mehr Jahrhunderte ,,geschlafen” hat (zu den sieben
Millionen Sprechern zihle Naprstek die Bewohner von Béhmen, Mahren, Schle-
sien und der Slowakei) bereits herrliche Bliiten zeigten, sei das Drama als ,,Hohe-
und Endpunkt jeder Dichtkunst, ja tiberhaupt aller Schopferkraft des menschlichen
Geistes“®” noch nicht entsprechend entwickelt (vgl. Zpravy soudct [...] 1860, 5).
Die Einrichtung seines Preises mochte Néprstek als Teil einer nationalen Anstren-
gung verstanden wissen; so solle die tschechische Stindevertretung entsprechend
zum kostspieligen Theaterbetrieb beitragen; der Kaiser wird gleichfalls aufgefor-
dert, ebenso grofiziigig wie fiir das Hoftheater in Wien, das ungarische Theater in
Pest und das italienische Theater in Mailand zu einem tschechischen Nationalthea-
ter in Prag beizutragen.

Der von Néprstek ausgelobte Betrag von 400 Gulden in Silber inkl. Zinsen soll
gezielt Autoren historischer Dramen unterstiitzen, da diese Gattung zum einen
beim Volk sehr beliebt sei, zum anderen aber aufwindiger Vorarbeiten bediirfe und
sich niche allein einem schopferischen Moment verdanke. Néprstek hofft mit sei-
ner Initiative letztlich darauf, dass die ,,tschechoslowakische Literatur® mit einem
klassischen dramatischen Werk bereichert werde, dessen Autor nicht allein die An-
erkennung des tschechischen Volkes, sondern tiberhaupt von ganz Europa erhalten
wiirde, zu dessen entwickelten und gebildeten Nationen die Tschechoslowaken mit
ciner entsprechenden Dramenliteratur und cinem Nationaltheater aufschlieflen
wiirden.?!

Dass Naprsteks Wettbewerb ambitios war und nicht blof$ als wohlmeinende In-
itiative eines erfolgreichen Prager Unternechmers gelten kann, die nur inkonsequent
durchgefiithre wurde, kommt in den Juryberichten zum Ausdruck. Fiir die Zuerken-
nung des Hauptpreises waren 7 von 9 Stimmen der Jury (bzw. 5 von 7 Stimmen
im zweiten Jahr) erforderlich, deren Mitglieder allesamt Vertreter der tschechischen
Intelligenz der damaligen Zeit waren, so etwa Karel Jaromir Erben, Ferdinand Mi-
kovec, FrantiSek Ladislav Rieger und der jeweilige fiir tschechische Auffithrungen
zustindige Dramaturg am Stindetheater Josef Chauer bzw. dessen Nachfolger Josef

250 ,Drama, vrch a konec veskerého basnictvi, ba vieliké tvordi sily ducha lidského [...]* (vgl.
Zpravy soudct [...] 1860, 5).

251 Die entsprechende Passage des Ausschreibungstextes, von Néprstek an seinem Geburtstag,
am 24. Mai 1857 formuliert, lautet: ,[aby obét’ (= ausgelobtes Preisgeld)] pfispéla nejen
k oziveni basnictvi dramatického u nas, ale tim i k oZiveni a obnoveni onoho uslechtilého
ucastenstvi a té vielé lasky k umén, jezto k obétem hotovy jsou, kdez bézi o vyssi zaleZitosti
nérodu. Pak by zajisté krdsnou shodou vz4jemného spoluptisobeni tvor¢iho ducha a ¢ilych
i obétovnych pratel uméni, vysoké Slechty a moznéjsich spoluobcant vzrostl na zékladé u
velké nadéji polozeném tstav nérodu distojny — samostatné narodni divadlo a literatura dra-
matickd, v nichz basnictvi dochdzi svého vrchole, a bez nichz by nérod nds v roveri stavéti se
nemohl s ostatnimi, kteff stoji na vy$i uméleckého vyvinu a novoveéké vzdélanostis (1860, 9).
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Jiti Koldr. Begutachtet wurde anonym, in den ersten beiden Durchfithrungsjahren
konnte aufgrund fehlenden Konsenses fiir keines der anonymisiert vorgelegten Stii-
cke der Hauptpreis ausbezahlt werden. In den Begriindungen fiir die Zuerkennung
des zweiten (100 Gulden) bzw. dritten Preises (50 Gulden) in der ersten Wettbe-
werbsrunde 1859 an Leopold Hansmanns Stiick Jaros/av bzw. an Frantisck Jetabeks
Svatopluk bemingelte die Jury allzu viele Szenenwechsel, starre Syllabotonik und
lange monologische Deklamationen (im Fall von Jaroslav) bzw. storende sprachli-
che (etwa den Gebrauch von vy als Anredeform) oder dramaturgische Anachronis-
men (Versatzstiicke romantischer Theatralik wie heimtiickische Dolchstéfe) sowie
mangelnden psychologischen Tiefgang im Fall von Svatopluk. Beifall hingegen fand
die Zeichnung historischer Figuren, cine dramatische Handlung sowie das Streben
nach sprachlicher Adaquatheit.”?

Im zweiten Durchfiithrungsjahr wurde der historische Skopus von der tschechi-
schen auf die slawische Geschichte erweitert und von der Jury ein deutlicher An-
stieg des Niveaus konstatiert (vgl. Zpravy soudct [...] 1860, 18-20). Zwar wurde
der Hauptpreis wegen fehlender Stimmenzahl erneut nicht vergeben, den zweiten
und dritten Preis gewann Vitézslav Halek mit der Tragddie Zdvis z Falkenstejna
bzw. mit Krdl Rudolf (zu Zivis z Falkenstejna siche unten S. 263fF). Fiir das dritte
Durchfithrungsjahr wurde die Preisgeldsumme noch einmal um den Zinsertrag auf
525 Gulden erhoht, das damit erwartete Drama sollte die bisherige tschechischen
Dramenliteratur tibertreffen. Inwieweit dies gelungen ist, lisst sich nicht mehr
feststellen, da die Juryberichte zum letzten Durchfithrungsjahr nicht erschienen
sind. Im Ausschreibungstext werden bereits weitere Stifter fiir Preisgelder ange-
fihre — Unternehmer, aber auch der First von Taxis. Am 9. September 1860 er-
klare Naprstek noch einmal die Beweggriinde, die Stoffauswahl der Dramen auf
die slawische Geschichte zu beschrinken. Diese lassen sich der traditionellen As-
thetik subsumieren, die schon in der Stoffwahl cine Vorentscheidung fir die Gat-
tung ansctzt: allgemeinere Stoffe sind dementsprechend vornehmer und erhabener

252 Die Jury befand auch iiber die Eignung fiir Drucklegung und Inszenierung und urteilte
beispiclsweise vernichtend tiber Libusin soud [Autorschaft nicht angegeben], das im ersten
Durchfihrungsjahr ginzlich leer ausgegangen ist: ,Vude jevi se nevyspélost mladistvé sily
a uplny nedostatek studii, ku provedeni dila dramatického nezbytné potiebnych. Anachro-
nismi hojnost. O staroslovanskych pomérech a zvycich rodinnych a vefejnych ani malého
tuseni. Nedostatek grammatiky a syntaxi. K tisku ani ku provozeni drama to na prosto a do-
konce se nehodi (,Uberall zeigt sich die Unreife der jugendlichen Kraft und das ginzliche
Fehlen von Studien, die fiir ein dramatisches Werk unerlisslich sind. Es gibt eine Menge von
Anachronismen. Von den altslawischen Verhiltnissen und den Sitten in Familie und im Ge-
meinschaftsleben hat [der Autor] nicht die geringste Ahnung. Die Grammatik und Syntax
ist nicht perfekt. Das Drama cignet sich schlichtweg nicht zur Drucklegung und Auffith-
rung’ — Zpravy 1860, 17).
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als jene, die auf den privaten Bereich beschrinke sind.?** Mit dem Verweis auf die
Themenwahl der griechischen Dramatiker und die Dominanz von Stoffen aus der
englischen Geschichte bei der historischen Dramatik Shakespeares wird auch den
eigenen dramatischen Dichtern empfohlen, aus der eigenen Geschichte oder der
Geschichte der slawischen Voélker zu schépfen, denn die Geschichte des eigenen
Volkes sei der ausdrucksvollste Gedanke des Weltgeistes (,nejvymluvnéjsi myslénka
[sic] ducha svétového* — Zpravy soudct [...] 1860, 92). Ebenfalls hegelianisch mu-

tet die unumwundene Behauptung an:

Nejvyssi své vyspélosti dosahlo posud pokoleni lidské ve forméch statniho a ndrodniho zi-
vota, a obmezenim timto zdroven ponékud vykazany jsou koleje umélé ¢innosti basnikové.
Kazdému nérodu, jenz trvini svého se posud neodiekl, jsou narodni jeho d&jiny pokladem
budouciho dospivani v nejéist$i lidskosti. Touto cestou, byt i oklikami mnozi ji zvali, vede

duch svéta lidstvo dale.* (Zpravy soudcti [...] 1860, 91)

Nach einer Aufzihlung der potenziell fir Tragodien geeigneten Geschichte der
Tschechen, Polen, Polaben, Serben und Russen schlieSt Néprstek erneut Zitate aus
Jan Koll4rs ,,panslawistischem” Sonettenwerk Sldvy deera an: ,,Jméno i prach svojich
muzi hlavnych / Cti Vlach, Némec, Francouz, Anglové / I my vlastenci a bratové /
Slavme slavné slavu Slévov slavnych®® (Zpravy 1860, 94), um sciner Hoffnung auf
entsprechendes dramatisches Engagement fiir die eigene Literatur und damit fur
das eigene Volk und seine weitere Geschichte Ausdruck zu verleihen.

1869, also nur einige Jahre nach Néprsteks Wettbewerbsidee fiir historische
Dramen aus der slawischen Geschichte, diskutierte Otakar Hostinsky im Artikel
»Uméni a nirodnost« das Verhiltnis von ,,Stoff“ (litka) und Form (er verwen-
dete dafiir die Ausdriicke zvar, forma oder roucho). Hostinsky, ein Anhinger der

253 Diese traditionelle dsthetische Reihung der Tragodie vor der Komédie findet auch 6kono-
misch Ausdruck darin, dass der — wahrscheinlich nicht allzu grofle — Verkaufserlds aus den
Juryberichten tiber den Wettbewerb fiir das historische Drama, also des vorliegenden Biich-
leins Zprdvy soudeii (1860), von Néprstek als Preisgeld fiir eine einaktige Komodie ausgelobt
wurde.

254 ,Die allerhochste Entwicklung erreichte das Menschengeschlecht bislang in Formen des
staatlichen und nationalen Lebens, von dieser Dimension sind damit auch gleichzeitig die
Wege der kiinstlerischen Dichtung vorgezeichnet. Jedem Volk, das seine Existenz noch nicht
aufgegeben hat, ist die eigene Geschichte der Grundstock fiir weiteres Reifen in allerreinster
Menschlichkeit. Auf diesem Wege, selbst wenn ihn viele einen Umweg nennen, fihrt der
Geist der Welt die Menschheit weiter

255 ,Den Namen und die Asche ihrer wichtigsten Minner / chren der Italiener, der Deutsche,
der Franzose, die Englinder / und wir, Patrioten und Briider / lasst uns ruhmvoll den
Ruhm ruhmreicher Slawen rithmen!” — Die sprachgeschichtlich heutzutage nicht mehr
als korrekt angeschene figura etymologica des letzten Verses lasst sich nicht ins Deutsche
tbertragen.
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Asthetik Kants, setzte die Form iiber den Stoff, von ihr hinge die Schonheit des
Kunstwerks ab. Der Form ordnet Hostinsky auch den nationalen Stil zu, was be-
deutet, dass ein Kunstwerk national sein kénne, ohne dass es dafiir notwendig ei-
nen Stoff aus der eigenen Geschichte behandeln miisse. Ein patriotisches Werk,
das allein auf dem nationalen Stoff beruht, nicht aber dem Nationalstil entspricht
(den Hostinsky ziemlich unbestimmt lisst, obwohl er fiir ihn ein entscheidendes
Moment darstellt) wird von ihm abgelehnt. Die Synthese von nationalem Stoff
und nationalem Stil ist fiir Hostinsky nicht besser als Kunstwerke, die cinen frem-
den Stoff iibernehmen, diesen aber im nationalen Stil bearbeiten. Dass er tsche-
chischen Kiinstlern und Schriftstellern dennoch rit, Stoff aus der Volkstradition
zu tibernchmen, ist darin begriindet, dass in der Folklore der nationale Stil bereits
vorgeformt ist (diese Ausfithrungen zu Hostinsky beruhen auf H. Schmid 2006,
289f). Fingerhuts Wettbewerb ist demnach aufgrund sciner Stoftbezogenheit
eindeutig patriotisch gedacht, die in den Juryberichten erkennbare Strenge lasst
aber ein grofies Formbewusstsein erkennen, das jedoch — anders als bei Hostinsky
— nicht national verbrimt ist, sondern allgemeine literaturdsthetische Momente
ins Treffen fiihrt.

Dass, wie in der Folge gezeigt werden wird, ab ca. 1860 verstirkt auch Dramen
aus der Geschichte anderer slawischer Volker verfasst worden sind, kann wohl mit
Fingerhuts Fordermafinahmen und Hostinskys dsthetischer Rechtfertigung in Zu-
sammenhang gebracht werden.

IV.6.4. Vitézslav Halek: Zavis z Falkenstejna. Tragedie v péti jednanich (1860)

[Z4vi$ von Falkenstejn. Tragédie in fiinf Akten; UA 8.12. 1860, publ. 1861]

Die Bearbeitung der Geschichte um den Thronpritendenten Z4vis von Falkenstejn
durch den jungen Vitézslav Halek, der bereits als Lyriker im Almanach M4; her-
vorgetreten war, wurde vom Publikum der Urauffithrung mit grof8er Begeisterung
aufgenommen. Es unterbrach die Auffithrung oft mit Szenenapplaus, wenn ent-
sprechend zweideutige Repliken vorgetragen wurden. Der Herausgeber von Haleks
Schriften, Ferdinand Schulz, schreibt iiber diese Premiere:

Zdvis z Falkenstejna hlavné pro [...] obsah byl obecenstvem ¢eskym pfijat s nadSenim, provo-
zovéni jeho zavddvalo podnét ke skvélym manifestacim ndrodniho citu a vlasteneckého pies-
védéeni, tehdy na vefejnosti stdle jesté stihaného, zakazovaného a potlatovaného. Zejména
fe¢ krale Otakdra k ¢eskym panim hned v prvni scéné jedndni prvniho a pak slova Zévisova
k tymz $lechticim v prvni scéné jedndni ¢evreého méla na posluchaéstvo téinek tchvatny,
velikolepy. [...] po celd desitileti ndsiln¢ uml¢ovany narod ¢esky prolomil pii té piilezitosti
ledovou kiiru, tiZici jeho vlastenecky ohen, a plnou silou, se v§im dirazem svého préva proje-

vil své politické snahy, nad$ené vyslovil sviij program. Halek promluvil tehdy celému nérodu
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Ceskému ze srdce; jeho Z4vis z Falkenstejna byl netoliko slavny literdrni, ale jesté slavnéjsi vlas-
tenecky ¢in.?*¢ (Schulz 188x, 292f)

Das Stiick, dessen Stoft bereits von Franti$ek Turinsky und Simon Karel Macha¢ek
dramatisch verarbeitet worden war, beginnt mit einer Szene am Marchfeld, vor der
groflen Schlacht Otakdrs II. Pfemysl gegen die Habsburger. Ruperto, ein Gefolgs-
mann von Zavis, erinnert Milota z Dédic, den Hauptmann von Mihren, an die Re-
pressalien, die der bohmische Adel von Seiten Otakdrs erfahren musste. Obwohl
Milotas Bruder enthauptet wurde und er selbst im Kerker gesessen hatte, ist er in
den Dienst Otakdrs getreten. Im Auftrag von Z4avi§ gewinnt Ruperto Milota jedoch
fur eine richende Verschworung gegen Otakér. Dieser ist bereits in einem Brief vor
den Feinden im eigenen Lager gewarnt worden und erbittet von seinen Mannen
einen Treueschwur:

Neprosim j4, le¢ prosi za mne vlast; ne krale osoba, le¢ cely narod ten, jehoz jest hlavou poma-

zanou kral > (I/1, S. 108)

Zwar weif$ Otakar, dass die adeligen Truppenfiihrer Griinde haben, sich an ihm zu
richen; rhetorisch fordert er diese sogar auf, dies jetzt zu tun, niemand aber reagiert
darauf. Als Milota schworen muss, dass kein Verriter in den Reihen ist, bemerkt
Ortakar, dass seine Hand kalt ist. Milota annulliert seinen Schwur und entschlief$t
sich, sein Aufgebot nicht zu stellen.

In der zweiten Szene wird deutlich, dass Otakdrs Frau Kunhuta diesen nicht
mehr liebt, sondern Zavi§ zum Geliebten hat. Als gemeldet wird, dass Otakér in
der Schlacht gefallen ist, lacht Kunhuta sogar und Z4vi§ muss die Situation damit
retten, dass er erklart, der Schmerz sei so grof, dass er sich auf gegenteilige Weise
duflert. Kunhuta mochte ihn bald heiraten, damit er Konig werden kann. Beiseite
erklirt Zavis, dass der Tod Otakars ihm zwar willkommen sei, Kunhuta ihm aber

256, Zdvis z Falkenstejna wurde vor allem wegen [...] seines Inhalts vom tschechischen Publikum
mit Begeisterung aufgenommen. Die Auffithrung gab Anlass zu prichtigen Manifestationen
des Nationalgefiihls und patriotischer chrzcugungen, die damals in der Offentlichkeit
noch verfolgt, verboten und unterdriickt wurden. Besonders die Rede von Kénig Otakar zu
den béhmischen Adeligen gleich in der ersten Szene des ersten Aktes und dann Z4vi§’ Rede
zu denselben Adeligen in der ersten Szene des vierten Akts war von grofartig mitreifiender
Wirkung auf das Publikum. [...] nach ganzen Jahrzehnten gewaltsamer Knebelung hat bei
dieser Gelegenheit das tschechische Volk die Eiskruste gebrochen, die schwer auf seinem
patriotischen Feuer lag. Mit voller Kraft, mit dem ganzen Nachdruck seines Rechts mani-
festierte es seine politischen Bestrebungen und sprach begeistert sein Programm aus. Halek
sprach damals dem ganzen Volk aus dem Herzen; sein Zdvis z Falkenstejna war nicht nur
eine grofie literarische, sondern eine noch grofere patriotische Tat:*

257 [Otakar:] ,Nicht ich bitte, dic Heimat spricht aus mir, nicht die Person des Konigs, sondern
das ganze Volk, dessen gesalbtes Haupt der Konig ist:*
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Schauer einjage. Sie durchschaut seine Pline sofort. Z4vis weif}, dass um Otakar we-
nig Trauer herrscht, dennoch muss er bei seinem Usurpationsversuch umsichtig vor-
gehen. Bei der Trauerrede verweist er auf den Thronfolger Véclav, auf den Bohmen
hoffen kénne, und noch wihrend der Aufbahrung Otakérs heiratet er heimlich und
rasch Kunhuta.

Im zweiten Akt wird zuerst gezeigt, wie Ruperto im Auftrag von Z4vi§ das ein-
fache Volk aushorcht, was es von Z4vi§ als Konig halten wiirde. Da die Brandenbur-
ger in Bohmen eingefallen sind und den Thronfolger Véclav gefangen genommen
haben, ergreift Zavi$ die Gelegenheit, sich als Beschiitzer Viclavs zu inszenieren, als
er bei einem Trinkspruch dazu auffordert, diesen zu befreien. Gegeniiber Kunhuta
hegt Z4vi$ heftige Abneigung, weil er auf den Thronfolger Véclav ciferstichtig ist. Er
stellt sie vor die Alternative, entweder seine Gemahlin oder Viclavs Mutter zu sein.
Kunhuta wihlt schweren Herzens die Gattinnenrolle.

Im dritten Akt wird der aus der Gefangenschaft befreite Viclav feierlich be-
griif8e. Er danke Z4vis fiir die Ratschlige und Wiinsche zur Thronfolge, indem er ihn
zum obersten Heerfithrer macht. Die anderen béhmischen Adeligen sind skeptisch
ob des Aufstiegs von Z4vi§ und méchten ihn aus Viclavs Nihe entfernen, was durch
einem Feldzug nach Mahren geschehen soll. Auch sind die Mitglieder von Zavig’
Familie (die Rozmberks/Rosenberger) in ihrem Verhalten zuschends anmaf8ender
geworden. Z4vi§ selbst hat schon ein Auge auf Jitka, die Schwester des ungarischen
Konigs geworfen. Bevor er nach Mahren aufbricht, mischt er Gift in einen medizi-
nischen Trunk Kunhutas und vergiftet so unerkannt seine Frau.

Als Véclav Zavi§ zum Markgrafen von Mahren ernannt hat, gibt sich dieser
zunchmend iiberheblich, was das Missfallen und die Animositit des bohmischen
Adels zur Folge hat. Vaclav verteidigt Z4vi§ immer wieder, und dieser verzeichnet
auch Erfolge gegen die Raubritter in Mahren. Als Zavi§ von den Kiampfen zu-
riickkehre, verbeugt er sich nur leicht vor Véclav, den Adel verhohnt er. Als er eine
Gesandtschaft empfingt, fihle er sich bereits wie der Konig selbst. Z4vi§’ Diener
Ruperto ist ein Mitwisser von dessen Machenschaften; als Z4vi§ ihn mit Geld zum
Schweigen bringen will, entschlieft er sich dazu, seinen Herrn zu verraten. Uber
Bene$ lasst Ruperto Geriichte tiber Zavi§ Machenschaften und Absichten im Volk
verbreiten (IV/2). Auf der Hochzeitsfeier von Zavi§ und Jitka soll Viclav getotet
werden, damit Z4vi§ mit Unterstiitzung des ungarischen Kénigs (des Bruders von
Jitka) zum Konig von Bohmen ausgerufen werden kann. Zavi hat schon wirre Visi-
onen von seiner bevorstehenden Kénigsmache.

Im funften Akt kommt es im Zuge der Hochzeitsvorbereitungen und der Hoch-
zeit zum jihen Umschwung. Zuerst schenkt Viclav den Warnungen der Adeligen
vor Z4&vi$ keinen Glauben, erst als Ruperto ihm den Brief zeigt, den er Ladislav von
Ungarn hitte bringen sollen, erkennt Vaclav das Ausmaf von Zavi§" Intrige. Zavis
wihnt sich unmittelbar vor dem Erlangen der Kénigsmacht, er zerstreut Jitkas Vo-
rahnungen vom Verrat. Ruperto aber hat alles listig eingefidelt. Aufgrund der von
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ihm verzogerten Briefe wird Ladislav verspitet eintreffen, inzwischen kommen die
bohmischen Adeligen und zeihen Zavi§ des Verrats. Dieser erkennt, dass Ruperto
sich gegen ihn gewandt hat, und ersticht ihn. Da ihm die Enthauptung droht, trinkt
Z4vis aus dem Giftbecher, der fiir Viclav bestimmt war. So kann er seinen Tod selbst
wihlen (,A protoz ZaviSe zas pfemoh’ Z4vi§ jen!“** V/3, S. 228). Ladislav kommt
zu spit, um Zavis noch beistehen zu kénnen.

[Kunhuta\ Otakar ]

/

Cenék \Zévié z Falkenstejna

Ladislav

Ruperto

Milota z Dédic

Benes bohmische Adelige

Graphik 17 - Vitézslav Halek: Zivis z Falkenstejna (1860)

Die zeitgenéssische Kritik hat festgestellt (vgl. Knap 1926, 158f), dass Haleks in
Blankversen gehaltenes Drama deutlich von der Shakespeare-Mode seiner Zeit ge-
pragt ist, wie man an den zahlreichen Orts- und Milieuwechseln, der Motivtechnik
sowie der Rolle von Dialogen und Monologen erkennen kann. In den Dialogen
sprechen die Figuren oft ,,uncigentlich® miteinander, sie liigen und verstellen sich,
meist kann nur das Publikum als tibergeordneter dritter Beobachter in der Rhetorik
der Rede deren Doppelsinn erkennen, die anderen Figuren sind dazu oft nicht in
der Lage. Groflere Eindeutigkeit tiber Intentionen und Einstellungen wird durch
das Beiseite-Sprechen und die Monologe hergestellt.

Gezielter und heimtiickischer Verrat kann als das Thema von Zdvis z Falken-
stejna gelten. Schon im ersten Ake ist das Thema doppelt vorhanden: Ruperto
meint, Milota z Dédic hitte seine Familie verraten, als er trotz der von Otakdr aus-
gegangenen Drangsalierungen in dessen Dienste getreten sei, Otakar selbst befrage
die Adeligen, ob sic ihm treu sind oder ihm in den Riicken fallen werden. In der
Volksszene des zweiten Akts wird doppelt verraten: Zuerst beteiligt sich Rupertos
Gehilfe Benes an Diebstihlen der Brandenburger — gewissermafien verrit er damit
das eigene Volk — dann verrit er auf Rupertos Geheifl die Brandenburger, weil er
nicht deren Diebsgut verkauft, sondern die Brandenburger des Diebstahls gezie-

258 [Z4vis:] ,Und daher kann wieder nur Z4vi§ Zavi§ iiberwiltigen!*
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hen werden. Auf persénlicher Ebene ist der Verrat von Z4vi§ an Kunhuta zentral:
Z4vi§ nutzt die Ehe primir ja daftir, um groferen Einfluss zu erlangen; als er er-
kennt, dass Véclav ihm immer im Weg stehen wird und er selbst bereits ein Auge
auf Jitka geworfen hat, vergiftet er Kunhuta. Als Mordwafte entspricht das Gift in-
sofern dem Verratsmotiv, als das Giftopfer im guten Glauben den vergifteten Trank
zu sich nimmt und nicht die Gefahr sicht, die von den Nichststechenden ausgeht.
Und schliefllich verrit Ruperto, der ja der spitzziingige Diener von Zavis ist, diesen,
indem er Véclav vor der Ermordung warnt.

Die fiir das Verhalten vieler Figuren charakeeristische Zweideutigkeit oder Ge-
spaltenheit manifestiert sich in den zahlreichen personlichen Dreiecksverhalenis-
sen: Kunhuta zwischen Otakdr und Zavis, Z4avi§ zwischen Kunhuta und Jitka, Mi-
lota zwischen der Gebundenheit an seine Familie und dem Dienst fiir Otakar, die
bohmischen Adeligen zwischen dem Dienst fiir Otakdr und den eigenen Interessen,
die von Otakar beschnitten werden.

Die Zweideutigkeit findet auf der politischen Ebene explizit Entsprechung in
den omindsen zwei Kérpern des Kénigs, einem Problem, das in der politischen
Theologie des Spitmittelalters entstand und dem Ernst Kantorowicz eine eigene
Monographie (Kantorowicz 1957) gewidmet hat. Die Zweiheit des kéniglichen
Korpers besteht darin, dass zum einen der Konig eine sterbliche Person ist, die meist
dynastisch legitimiert ist. Wer Konig wird, wird im ,Normalfall“ durch die Erbfol-
geregelung festgelegt. Im spaten Mittelalter und der frithen Neuzeit entstand jedoch
auch die Vorstellung vom Staat als ,,Korperschaft® (,,political body*), derzufolge die
Person des Konigs die politische Gemeinschaft reprisentiert.”” Zumal der Staat ja
weiter bestehen soll, kann bzw. darf der K6nig nicht sterben (vgl. ebd. 408f). Stirbt
nun aber der Konig wirklich, so stitbt dessen erster Korper, der reprisentierende
Korper lebt weiter. Kantorowicz hat ja selbst darauf hingewiesen, auf das von ihm
beschriebene Problem auch durch Gespriche tiber Shakespeares Richard II. gesto-
f8en zu sein, und ein ganzes Kapitel diesem Historiendrama gewidmet (vgl. ebd. vii
u. 24-41).

In Haleks Shakespearismus findet die Frage der zwei Kérper des Konigs in der
ersten Szene des Dramas eine Entsprechung, als Otakdr sich misstrauisch an die
Adeligen wendet und darum bittet, ihm vor der grofen Schlacht nicht die Gefolg-
schaft aufzukiindigen, da dies bedeute, die Heimat im Stich zu lassen. Sofern den
Adeligen nach Rache zumute sei, sollten sie diese auf der Stelle nur an ihm selbst
ausfiihren:

259 Die ,zwei Korper des Konigs® sind gewissermafien eine Vorwegnahme systemtheoretischer
Grundauffassungen, denen zufolge ein und dieselbe Person in unterschiedlichen Systemen
agiert. Im vorliegenden Fall ist der Kérper des Konigs einmal ein biologisches System, das
sterblich ist, und zugleich ist er entscheidender Teil des gesellschaftlichen Systems bzw. des
Staates, das eigentlich unabhingig vom biologischen Kérper des Konigs wire, gibe es nicht
die Vorstellung der kéniglichen Reprisentation des Staates.
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Le¢ pakli napnut jiz jest pomsty $ip

a nedockavy tak, by dockal boje skonéeni —

rozvazte, ze jsem ja to zase jediny,

jenz proti sobé vés roznitil hnév,

na némz svou pomstu méte ukojit —

mé vojsko a s nim cely narod myj

ze nevinen na htichu, ktery spachal kral.>* (I/1, S. 108)

Otakér niitze die zweifache Gestalt des koniglichen Korpers rhetorisch geschicke,
denn von den Adeligen wagt es niemand, sich auf der Stelle an ihm zu richen, da da-
mit ja letztlich auch die Heimat bzw. das Volk Schaden erleiden wiirde. Dasselbe er-
folgt bei Milotas Verrat: Um sich fiir die an der Familie der Rozmberks begangenen
Untaten zu richen, hat er offenbar den Brandenburgern verraten, wann die Zeit fur
einen Einfall Bohmen giinstig sei. Als diese in das Land einfallen, erklirt Milota ,,J4
nejsem zrddce, j4 jsem pomsty syn® o (1/3,S. 129). Milota setzt damit die von Otakér
einfithrte Unterscheidung fort, nur dass er sie auf absurde Weise realisiert, denn ein
Einfall von Feinden betrifft nun einmal den Staat und nicht nur dessen Konig.

Z4vi§ Streben nach der Kénigsmacht ist demnach ein Streben nach dem zweiten
Korper, der mit dieser verbunden ist. Solange Zavi§ nimlich nur politisch handelt, als
Oberbefehlshaber des Heeres oder als Markgraf von Mihren, solange ist er noch nicht
Konig. Selbst wenn er die Kénigswitwe heiratet, ist er dieser nicht, weil es ja den le-
gitimen Thronfolger gibt, der beseitigt werden soll, damit Z4vi$ in den Konigskdrper
schliipfen kann. Als Z4vi§ vor der Hochzeit mit Jitka, bei der Vaclav vergiftet werden
soll, bereits die Konigsinsignien mustert und sich die Krone aufsetzt, spricht er davon,
dass er nun mit Erlangen der Konigswiirde endlich seinen wahren Korper hitte, die
Zweiteilung seines Korpers, unter welcher er bislang gelitten habe, wiirde bald vorbei
sein, wenn sich sein souverdn gewordener Wille vor niemandem mehr beugen miisse.

Jiz rozpukni se, tésnd skotdpko,

v niz Z4vi§ dozral, tajmo zapieden.

Jiz pukni - slij se v jedno dévné dvojatost,
Veéz cely svét jiz zfejmé vili mou —

jiz pukni, nebot jasny motyl vylétd!*2 (V/3, S. 218)

260 [Otakar:] ,Wenn aber schon der Pfeil der Rache aufgezogen ist / und er ungeduldig nicht
auf das Ende des Kampfes warten mochte / so tiberlegt, dass wiederum ich es ganz allein bin
/ der euren Zorn auf sich gezogen hat, / an dem ihr eure Rache stillen wollt —/ mein Heer
und mit ihm mein ganzes Volk / ist nicht schuld an der Siinde, die der Kénig begangen hat:

261 [Milota:] ,Ich bin kein Verriter, ich bin ein Sohn der Rache!

262 [Zavis:] ,So brich endlich auf, enge Schale, / in dem Zavi§ heranreifte, geheim eingespon-
nen. / Brich auf, alte Zweiheit 16se dich in Einheit auf / die ganze Welt soll deutlich meinen
Willen kennen / zerbrich, denn der helle Schmetterling fliegt heraus!
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Als die von Ruperto alarmierten Adeligen kommen, um Z4vi§ festzunchmen, be-
griflen sie diesen mit den Worten: ,Ve jménu kréle, worauthin er erwidert mit
»Jménem krile vitdm vast’®, der Nebentext weist aus, dass er dies »majestatné”
(,majestitisch’) spricht, also sich noch stirker bereits als Kénig wihnt.

Insofern Zavi§ zwar sorgfaltig und skrupellos handelt, letztlich aber doch mit
seiner Usurpation scheitert, liegt die Interpretation nahe, dass Hélek die Idee der
Usurpation verwirft: Zwar geht aus zahlreichen Szenen die Umsicht und Schliue
von Zavi$ hervor, auch wird er zuerst durchaus von allen als umsichtig Handelnder
anerkannt, der anstelle des gefangenen und minderjihrigen Véclav die Geschicke
Bohmens lenke, doch geht er bei seinen Usurpationsversuchen tiber Leichen. Letzt-
lich sicht es so aus, als ob die Usurpation durch cine zwar fihige, aber niche legiti-
mierte Person keine Option ist. Z&vi§’ Verrat an Vaclav scheitert, der legitimierte
Herrscher kann dem Usurpationsversuch begegnen.

Allerdings darf dabei nicht tibersehen werden, dass Hélek neben dieser histori-
schen Ebene, auf der die Usurpation scheitert bzw. verworfen wird, eine fiktive Par-
allelhandlung geschaffen hat, auf der die Usurpation rundum gelingt. Dem Verhalt-
nis von Zavi§ zu Otakar bzw. Viclav, das Halek als permanenten Verrat im Drama
darstellt, entspricht das Verhaltnis von Ruperto zu Z4vis: Ist anfangs Ruperto cin so
effektiv arbeitendes Instrument von Zavis, wie dieser es zuerst als Vertreter Vaclavs
war, so verrit Ruperto seinen Herren und kehrt die Dominanzverhilenisse um —
letztlich zieht er die Fiden, die Z4vi§ zu Fall bringen und Véclav retten. Mithin kann
der als nichtadelig vorgestellte Ruperto als Entsprechung des adeligen Z4vis von
Falkenstejn gelten, der letztlich die Kontrolle tiber die Ereignisse gewinnt und den
legitimierten Véclav vor dem Untergang bewahrt.

Die funktionale Entsprechung von Z4vi§ und Ruperto wird von letzterem gleich
in der ersten Szene angesprochen, wo sich Ruperto als Medium von Zavi§ prisen-
tiert (,,[ Zavi§] [c]htél alespori duchem tady byti ptitomen a vyslal mne — neb j jsem
jeho dobry duch* o (I/1, S. 104) und sich mit ihm vergleicht:

Jé nejsem Slechtic, a protoz jsem mifi —
bez statkii jsem, a protoz mifi nez Zavis jsem.

Viak véz: kam Z4vi§ nestadi, tam staéim j!*% (ebd.)

263 [Ondtej:] ,,Jm Namen des Konigs — [ Z4vis:] ,, Mit koniglichem Namen begriifie ich euch!* - Der
Unterschied zwischen Lokativ (,ve jménu) und Instrumental (,jménem") im Tschechischen ist
hier wohl signifikant: Der Instrumental hat eine deutlichere Referenzbezichung auf das Subjeke
des Sprechers, er indiziert hier, dass sich Zavi§ den Kénigstitel gleichsam performativ zucigen
macht.

264 [Ruperto:] ,Er [Z4vi§] wollte wenigstens mit dem Geist hier anwesend sein und hat mich
geschickt — denn ich bin sein guter Geist!

265 [Ruperto:] ,Ich bin kein Adeliger, und deswegen bin ich weniger — / und habe kein Gut, und
bin deshalb weniger als Zavis. / Doch wisse: Wo Zavi§ nicht hinkommt, dort komme ich hin!*
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Diese Worte von Ruperto sind prophetisch, zumindest was die Rolle angeht, die ihm
dramaturgisch zugeschrieben wird. Er ist der bessere Z4vis, er entspricht ihm nicht
nur in seinem strategischen Geschick, sondern tibertrifft ihn darin sogar, wobei er
moralisch weitgehend tadellos ist (wenngleich er doppelsinnig redet und handel).
Wie Zavi§ begeht er einen Verrat, doch rettet er mit diesem Verrat nicht nur das
Leben des Thronfolgers, sondern auch Bohmen vor der Herrschaft von Zavis, dem
egomanisch-tyrannische Ziige eigen sind. Gewissermafien kann Ruperto als Perso-
nifikation eines buirgerlichen Konstitutionalismus gelten. Als Nichtadeliger stiitzt ex
das monarchisch reprisentierte Bohmen und fallt adeliger Willkiir zum Opfer.

IV.6.5. Vitezslav Hélek: Krdl Vukasin. Tragedie v péti jedninich (1862)

[Ké6nig Vukasin. Tragodie in finf Akeen; UA 18.11. 1862, publ. 1881]

Mit Krdl Vukasin wurde am 18. November 1862 feierlich das Prozatimni divadlo
erdffnet. Dass daftr ein historisches Drama ausgewahlt wurde, unterstreicht ein
weiteres Mal die Bedeutung, die dem Genre der grofen Tragodie mit historischem
Stoff in der tschechischen Nationalbewegung beigemessen wurde. Klosové (vgl.
1977a, 61) zufolge wurde gerade in den 1860er und 1870er Jahren versucht, mit
historischen Stoffen rasch auf die Gegenwart zu reagieren, was mitunter sogar bis
zu tagesaktuellen Beziigen ging. Haleks historische Tragodie nimmt ihren Stoff aus
dem serbischen Mittelalter vor der heraufziehenden Osmanenherrschaft. Diese Be-
drohung durch eine fremde Macht bildet allerdings nur den Hintergrund, im Vor-
dergrund der Tragodie steht mit der Titelfigur ein Usurpator, der durch Falschheit
und Liige an die Macht kommt. Vukasin niitzt die Schwiche des jungen Thronfol-
gers aus, sein Aufstieg fithre Serbien an den Rand der Katastrophe.

In dem in den Jahren 1356-1371 angesetzten Stiick wird gleich zu Beginn die
Frage erortert, wer der beste serbische Kampfer sei. Zuallererst wird Marko genannt,
der Sohn Vukasins, der an Kampfeskraft alle tibertrifft, auch den Zaren Stefan Dusan,
der Serbien zu seiner Grofie aufgebaut hat, aber nun schon etwas alt ist. Marko gilt
als ihm ebenbiirtig. Markos Vater Vukasin, der Zupan bei Dusan ist, verspottet den
Thronfolger Uros als verzirteltes Muttersohnchen, das die Hirte des Krieges niche
aushalt. Tatsachlich ist dieser wenig entschlossen, gegen die heranriickenden Tiirken
in den Kampf zu ziehen. Der verschlagen agierende Vukasin versucht, die Schwiche
des jugendlichen Thronfolgers auszuniitzen und seinen Sohn Marko dazu anzusta-
cheln, die eigenen Stirken und Fihigkeiten auszuspielen. Dieser tritt hingegen als
rechtschaffener Patriot auf, der sich gliicklich schitz, fir sein Volk zu kimpfen: ,,Nds
jeden ndrod, jedna poutd matka vlast / a jedno srdce bratif —“2¢ (I/1, S. 153). Marko

266 [Marko:] ,,Uns verbindet ein Volk, die eine Mutter Heimat, das eine Herz macht uns zu
Briidern -
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lebt fiir das Volk (,zije ndrodu — der dativus finalis ist eine der Schliisselkonstruk-
tionen des vom Drama propagierten Nationalismus), wihrend sein Vater Vukasin
nur nach der Vergrofierung seiner Macht strebt. Vukasin verstellt sich gegentiber al-
len permanent, um scine Ziele zu erreichen: Dreimal wiederholt er beschworend im
Monolog, der seine innerste Motivation offenbart: ,Vin se, hade, hldsej davéru!“**”
(I/1, S. 153f). So ruft er etwa zu Eintracht auf, wihrend er eigentlich bemiiht ist,
Streit und Unstimmigkeit zu verbreiten. Der zur Verteidigung Serbiens und Europas
aufrufende Zar Dusan wird nach seiner Mobilisierungsansprache krank und muss
sich aus dem Kampfgeschehen zuriickzichen, was jedoch geheim bleiben soll. Vu-
kasin versucht sofort, aus eigenstichtigen Griinden aus Dusans Schwiche Profit zu
schlagen. Als dieser stirbt, heuchelt Vukasin Anteilnahme und Trauer und erklare
seine beratende Unterstiitzung fiir den Thronfolger Uros, der jedoch erst nach dem
Kampf gegen die mit den Griechen verbiindeten Tiirken als Konig ausgerufen wer-
den soll.

Dies geschicht nach einem interimistischen Friedensschluss tatsichlich. Die
Schwiche des jugendlichen Uro§ bemerke auch Sinisa, der sich als Bruder Dusans
gleichfalls um die Fiirstenmacht bemiiht. Jelena, die Witwe Dusans, tibernimmt die
Osthalfte Serbiens, Uros soll mit Hilfe Vukasins tiber den Westen gebieten. Vukasin
erkennt in seiner berechnenden Schlauheit, dass seine Loyalitit zum Konig gepriift
werden soll, er verbirgt also geschickt seine Absichten und kann damit beim Fiirsten
Lazar und Dusans Hofling Rajko Vertrauen gewinnen. Vukasins Gehilfe Nikola in-
szeniert eine diffamierende Intrige gegen Rajko, als deren Effekt Vukasins Ansehen
steigen soll. Als er dem allzu naiven Uro§ erzihlt, dass dessen Onkel Sinisa den Za-
renthron haben mochte, ist dieser so verwirrt, dass er Vukasin zum serbischen Ko-
nig ernennt. Als Uro§ dies durch einen Schwur bestatigt, erscheint der verstorbene
Dusan als Geist, der vehement von dem Schwur abrit. Diese Erscheinung erklire
Vukasin als Mummenschanz all derjenigen, die gegen ihn und Uro§ seien. Seine
Gegner sind tiber die Machtiibertragung bestiirze, der protestierende Rajko wird
sofort hingerichtet, womit Vukasins despotisches Regime einsetzt.

Uro$ erkennt erst im dritten Akt, dass er der Macht verlustig gegangen ist und
dass er von Vukasin und Nikola bevormundet und gedemiitigt wird. Vukasins Sohn
Marko erklart die Herrschaft seines Vaters fiir unrechtmifig; aufgrund der Blutsver-
wandtschaft stellt er sich zuerst nur schweren Herzens Vukasin entgegen, politisch
freilich ist seine Anklage des Vaters massiv (,,ty vrah jsi ndroda —“**). Dem Konflikt
seines personlichen Zwiespalts entspricht der aufgrund der Anmaffungen Vukasins
ausgeloste Biirgerkrieg. Auch Sini$a behauptet ein Anrecht auf den Zarenthron, wo-
mit ein Biirgerkrieg im serbischen Volk ausgelost wird, der umso gefahrlicher ist, als
ein Feind von auflen droht. In der Schlacht von Zeta siegt Vukasin tiber die Tiirken,

267 [Vukasin:] ,Winde dich, Schlange, verbreite Vertrauen!*
268 [Marko:] ,,Du bist der Morder des Volkes -
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er lasst sich daraufhin als Sieger und Einiger Serbiens feiern. Wenngleich ihm viele
aus Feigheit und Angst huldigen, so gibt es dennoch auch kritische Stimmen, die je-
doch umgehend durch Mord oder Verbannung mundtot gemacht werden. Schliefi-
lich erkennt sogar Uros, dass Vukasin hinter seiner Kerkerhaft steckt und tyran-
nisch regiert; frithere Getreue Vukasins fallen ebenfalls von diesem ab und erkliren
sich als Volk, das den verbannten Zaren Uro§ vor den Nachstellungen Vukasins in
Schutz nimmt. Dieser kann sich freilich mit despotischen Mitteln behaupten: Als
der zum Betteln gezwungene Uro§ zum Aufstand gegen Vukasin ruft, wird er von
diesem mit dem Schwert erstochen. Vukasin setzt die innere Opposition mit dem
dufleren Feind gleich. Letztendlich aber plagen ihn die Erinnerungen an vergangene
Untaten. In einer Schlacht gegen die Tiirken an der Marica, in der er sich vergeblich
um eine GrofStat bemiiht, ersticht ihn sein Gefolgsmann Nikola, der gleich wie Vu-
kasin einst nach einem Adelsrang strebt, der ihm nicht gebiihrt. Als Vukasins Sohn
verspricht Marko, der Lazar am Ende die Fiirstenkrone tiberreicht, durch Einsatz
seines Lebens die Schuld seines Blutes auszugleichen.

Car Dusan t o Jelena

Prebula

Vukasin Ugljesa

Nikola

/m/'}f

trken

Graphik 18 - Vitézslav Halek: Krdl Vitkasin (1862)

Das im Zentrum von Héleks Tragddie stechende Usurpationsthema ist auf interes-
sante Art variiert. Der legitime Thronfolger Uro$ ist — wegen seiner Jugend bzw.
auch spiter aufgrund von seiner Naivitit — tatsichlich wenig geeignet, die Zaren-
rolle als starker Feldherr auszuftihren. Die Eroffnungsszene verschiebt die Diskus-
sion iiber das Problem von Legitimitit und Befihigung zur Herrschaft dabei um
cine Generation. In dieser Szene wird der Hauptkonflike der Fabel (zwischen Vu-
kasin und Uro$) anhand von Dusan und Marko dargestellt. Dusan hat Serbien zwar
zu grofler Macht und Anschen gefithrt, Marko aber kénnte in jeder Hinsicht mit
Dusan verglichen werden, ja, er tibertrifft diesen sogar.
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Car Dusan

Car Uros Kral Vukasin
Marko

Marko ist auch die entscheidende Instanz nach dem Tod der beiden legitimierten
Herrscher Uro$ und Vukasin. Er kront den Fiirsten Lazar zum serbischen Zaren, ob-
wohl dieser im Verlauf der Handlung wenig aktiv war. Diese Rolle von Marko — der
einzigen Figur ohne negative Ziige, es sei denn, dass er wihrend der Tyrannis von
Vukasin gleich wie das Volk zu trinken beginnt (vgl. IV/1) - erscheint gerade des-
halb bedeutsam, weil die Zeichnung der Hauptfigur Vukasin so eindeutig negativ
ist. Er ist der listig und heimtiickisch agierende Usurpator, der in Uros ein gutgliu-
biges Opfer findet. Die Machtgier des Einzelnen, der um die Macht mit allen Mit-
teln kiampft, ist ein eindeutig negativer Faktor. Insofern Vukasin als Emporkémm-
ling gilt, der von Dusan gefordert wurde, konnte man meinen, dass der Konflike
um die Macht in Serbien von Hélek so gestaltet wurde, dass er cine konservative,
auf rechtlicher bzw. genealogischer Legitimation basierende Herrschaftsauffassung
vertritt. Vukasins Frage am Ende der Er6ffnungsszene: ,,Co stoji v cesté mné, bych
tim téz byl, &im jsem?“*® (I/1, S. 163) markiert meiner Ansicht nach aber nicht
allein die Position eines Usurpators, der meint, das Fiirstenamt stehe ihm aufgrund
seiner Befihigungen (seines vermeintlichen ,,Seins®, wie es Vukasin im obigen Zitat
ausdriickt) zu. Die usurpatorische Position wird im Drama nur allzu offensichtlich
verworfen. Im Hintergrund aber — verschoben in der Generationenfolge — zeichnet
sich die gegenteilige Position ab, welche die Herrschaftsbegriindung durch Genea-
logie und Recht gerade in Frage stellt. In der Eingangsszene wird Marko als Dusan
nicht blof8 als ebenbiirtig, sondern vielleicht sogar als tiberlegen genannt; in einer
kurzen, als Nebenszene erscheinenden Kampfszene, in der nach Dusan gerufen
wird, erklare Marko selbst ,,Neni-li zde car, jest Marko viidce va$!“>° (I/2, S. 163).
Als Sohn Vukasins ist Marko strukturell in Aquivalenzrelation zum anderen Sohn,
Uro$, zu bringen, und beim Vergleich der beiden S6hne zeichnet sich deutlich ab,
welcher Figur der Vorzug cinzuraumen ist. K74/ Vikasin kann somit als durchaus
doppeldeutig gelten: Wihrend es auf der Ebene der Haupthandlung, auf der die
Figuren zur Entwicklung der Ereignisse ihren Teil beitragen, die Idee von Usurpa-
tion verurteilt und durchaus konservativ erscheint, kann in den Repliken cinzelner
Szenen sowie auch in strukeureller Hinsicht eine Infragestellung dieser ideologi-

269 [Vukasin:] ,Was steht mir im Wege, damit ich auch dieser werde, der ich bin?*
270 [Marko:] ,Wenn der Zar nicht hier ist, ist Marko euer Fiihrer!“
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schen Position erkannt werden. Demnach wire derjenige der beste Fiirst, der die
idealen Fahigkeiten dazu hat. In dieser Tragddie wire das — wic in cinigen Repliken
geduflert — Marko, Vukasins Sohn. Doch dieser wird nicht selbst Zar, immerhin
aber tritt er im Moment des ,Interregnums®, als beide Herrscherfiguren — Zar und
Konig - tot sind, als Zarenmacher auf und kront im Schlussbild Lazar, der als Figur
allerdings selbst dann noch im Hintergrund bleibt und keine Replik hat.

Dass die Frage nach der Legitimierung des Herrschers eine der Schlisselfragen
in Krdl Vukasin ist, wird auch etwa dadurch angezeigt, dass mit der Erschleichung
der Konigswiirde durch Vukasin ja ein Problem auftritt: Uro§ hat Vukasin tatsich-
lich zum Kénig ethoben und damit seine eigene Macht leichtfertig vermindert, wie
ihm vorgehalten wird (II/2, S. 209). Und bei den Untergebenen entsteht Unsicher-
heit tiber die Legitimititsfrage: ,,At zcepenim, kdyZ vim, & pravo jest“?’* (I11/2, S.
223) duflert Dejan, der letztendlich doch gegen Vukasin aufsteht, zuerst aber noch
verwirrt ist. Marko, der als der eigentliche ideale First prasentiert wird, dufert im
Streit mit seinem Vater Vukasin, worauf er eigentlich die Legitimation zu herrschen
grindet:

[Marko:] To pravo mé, jez narod ptisoudi / tvé pravo viak, jez vzals ty sim!
Neb prévo triinu piislusi jen Urosi!? (I11/2, S. 224)

Vor dem oben GeidufSerten ist somit deutlicher, dass Halek mit dieser Replik wohl
keineswegs einer konservativen Legitimation des Fiirsten durch das Geburtsrecht
das Wort redet und die Usurpation einfach verwirft, sondern dass er eigentlich die
demokratische Legitimation von Herrschaft als Ideal herausstellt, wobei dies aber
nur durch lingere Analyse und strukeurellem Vergleich von Positionen ersichtlich
wird, also bei den Zensurinstanzen wohl wenig Anstof8 erregt haben wird. Die
Tragodic weist auf eine Priferenz fiir die konstitutionelle Monarchie hin; das Volk
erscheint als diejenige Instanz, der der Herrscher verantwortlich ist. Zumal Herr-
schaftsmacht vom Volk gebilligt sein muss, muss sich der Herrscher fir das Volk
einsetzen (wie Marko es vorfiihrt), das Volk seinerseits kimpft nicht um des Fiirsten
willen, sondern fiir das vom Fiirsten reprisentierte Land bzw. fur sich selbst als des-
sen Bevolkerung.?”?

Bei all dieser konstitutionalisierenden Relativierung der Monarchie ist in eini-
gen Szenen auch deutlich, dass Halek das Volk als Quelle der Firstenmacht keines-
wegs unproblematisch sicht: So ist es ziemlich leicht durch Rhetorik manipulierbar

271 [Dejan:] ,Mége mich der Schlag treffen, wenn ich nur wiisste, wer Recht hat

272 [Marko:] ,Mein ist das Recht, welches das Volk mir zuspricht / Deines hingegen hast Du
Dir selbst genommen / Denn das Recht auf den Thron gehért allein Uro$!*

273 [Dejan:] ,Mé heslo: Srbsko, ne kral Vukasin!“ (,Meine Losung: Serbien, nicht Kénig Vu-
kasin!“)
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(was in Haleks Sergius Catilina, [s.u.] noch deutlicher wird), es hat Angst und lehnt
sich nicht gegen die Unterdriickung auf.

Kvil Vitkasin tangiert mithin unterschiedliche politische Themen: Es mahnt zu
nationaler Einigkeit vor dem Hintergrund einer anriickenden Gefahr, das Ideal ei-
nes dem Volk dienenden Fiirsten wird durch die negative Figur eines tyrannischen
Usurpators konterkariert, der die Schwiche des legitimierten Fursten ausnutzt.

IV.6.6. Vitézslav Halek: Sergius Catilina. Tragedie v péti jedninich (1863)

[Sergius Catilina. Tragédie in fiinf Akten; UA 1863, publ. 1881]

Vitézslav Hélek hat iiber den Catilina-Aufstand in Rom des Jahres 63 v. Chr. eine
Tragodie geschrieben, in der die Zusammenhinge von revolutioniren Verinde-
rungsversuchen und deren Niederschlagung vor Augen gefiihrt werden. Offen-
sichtliches literarisches Vorbild fiir Halek waren die Dramen Shakespeares tiber die
romische Antike; neben der Wahl des geschichtlichen Schauplatzes und der gerade
bei Geschichtsdramen besonders beliebten offenen Form sind sogar in der sprach-
lichen Gestaltung (expressive Metaphorik, Hyperbeln, Stilwechsel in der dramati-
schen Rede, Wechsel von Vers und Prosa) mehr als nur Anklinge an Shakespeare
zu erkennen: Sergius Catilina erscheint wie ein Versuch, ein Shakespeare-Drama
auf Tschechisch zu verfassen. Das Stiick ist demnach nicht blof ein historisches
Drama, sondern es kann geradezu paradigmatisch zugleich als ,historistisches*
Drama gelten, weil es bewusst die Tradition imitiert und damit die tschechische
Shakespeare-Einflusslinie fortsetzt (erinnert sei in diesem Zusammenhang an die
Shakespeare-Welle der 1850er Jahre, vgl. oben, S. 247).

Das Drama beginnt mit einem Stimmungsbild. Zwar feiert das Volk auf Kosten
von Julius Casar ausgelassen in den Straflen, hinter der Ausgelassenheit seien aber
echte Sorgen verborgen, wie Fulvius meint, den ebenfalls Schwicrigkeiten plagen,
wurde er doch von seinem Vater aus dem Haus geworfen und erfihrt keine Unter-
stiitzung mehr von diesem. Ein Biirger artikuliert die Erwartung grofler Verande-
rungen in der Stadt, die er mit einem neuen Hoffnungstriger, der dem Volk vieles
verheifSen und geben wird, verbindet. Dieser Umstiirzler wird aber nicht César sein,
sondern jemand, der noch grofere Versprechungen macht. Die gesellschaftliche
Elite der Patrizier (panstvo) und Priester erscheint lasterhaft und saturiert. Cicero,
der selbst aus einfacher Familie stammt, gilt als junger Parteiginger der Patrizier,
der zum Konsul gewihlt werden soll. Sein entschiedener politischer Gegner ist
der gleichfalls verarmte Sergius Catilina, der das Angebot Ciceros ablehnt, auf die
Seite der Herren zu wechseln, um gleichfalls Schulden begleichen zu kénnen. Mit
Catilina, der als aufmerksamer Beobachter der romischen Politik konstatiert, dass
Pompejus als Feldherr zuviel Macht und Ruhm erlangt habe und damit leichterhand
triumphal nach Rom zuriick kehren wird konnen, verbiindet sich Cisar, der nach
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mehr Macht im Staate strebe. Catilinas Freund Cornelius engagiert eine Gruppe von
Banditen und Vagabunden, nach deren Ansiche schlechthin ganz Rom nur von einer
Diebesbande regiert wird: ,,Neb koho okrades, to zlodgj jest, / a zlod¢j okrade zas
zlodgje:** (1/25) Diese Banditen sollen auf Abruf bereitstehen und weitere Krifte
mobilisieren. Um Catilina formiert sich eine Gruppe, die auf Verinderungen hin-
arbeitet und dabei etwa die Philosophie wegen ihres blof§ theoretisch-kontempla-
tiven Charakters verachtet. Catilina schreitet zur Tat, indem er nach einer lingeren
Phase der Zuriickgezogenheit und Passivitit, welche ihm seine Freunde vorwerfen,
beginnt, die Schuldscheine des Volks zu zerreiffen und den Unfreien die Freiheit zu
versprechen. Catilina erhebt Anspruch auf das Amt des Konsuls, fir das die Herren
Cicero vorschlagen, dessen Wahl sie mit Festen fiir das Volk unterstiitzen.

Im zweiten Akt werden zuerst die Verschworer und ihre Pline gezeigt. Catilina
und Curius sind auch zum politischen Mord entschlossen, falls Cicero gewihlt
wiirde. Die von Cornelius mobilisierten Banditen sollen fiir den Fall der Wahl
Ciceros bereit zum Aufstand sein. Curius weist die ihn liebende Fulvia auf sehr un-
schone Weise zuriick; diese will sich dafiir richen und die umstiirzlerischen Pline
zunichte machen. In Faesula (Fiesole) hat Catilina gleichfalls Truppen gesammelt,
die fur einen Aufstand zur Verfiigung stehen sollen. Bei der Agitation vor dem
Volk im Forum verspricht er dem Volk Gerechtigkeit und Wohlstand und erfahre
lautstarke Unterstiitzung fiir das Konsulsamt, wihrend Cicero gar nicht zu Wort
kommt. Fulvia ist emport tiber Catilina und seine Versprechungen; sie ergreift als
Frau das Wort und verrit dic Attentatspline auf Cicero und Cato, die sic im Catili-
na-Lager gehort hat. Cicero tritt dann mit einer geschickten Rede auf, in der er sein
Schickal dem Volk tiberantwortet. Er gewinnt damit Sympathien, sodass von zwei
romischen Biirgern gar tiberlegt wird, ob sie nicht beiden Kandidaten ihre Stimmen
geben sollen. Der Senat wihlt Cicero, Catilina wendet sich wiitend an das Volk und
ersucht es, Cicero zu beobachten, ob er auch wirklich dem Volk helfen werde. Wii-
tend kiindigt er an, in Rom schneller die Macht zu ergreifen als Cicero.

In Etrurien werden die Sklaven von einem Banditen mobilisiert. Dabei kommt
es freilich zu einigen Missverstandnissen, weil die rhetorischen Figuren in der An-
sprache des Banditen von den Sklaven nicht verstanden werden. In Rom misslingt
der Putschversuch, weil sich die Vagabunden mit Versprechungen der Gegenseite
kaufen lassen, Stellungen verraten und falsche Signale geben. Der Senat lisst gegen
Catilina wegen Verhetzung vorgehen, Cisar bietet Catilina ein Versteck bei sich an,
dieser aber lehnt briisk ab; er versteht den Kleinmut unter seinen Mitverschworern
nicht und méchte allein in den Senat gehen, obwohl tiberall nach ihm gefahndet
wird. Catilina hilt den Senat fiir schwach und meint, mit dem Riickhalt des Volkes
und der Provinzen kénne er sehr wohl gegen den Senat bestehen.

274 ,Wen immer man bestichlt, der ist selbst ein Dieb / und der Dieb bestiehlt wiederum einen

Dieb:
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Im Senat wettert Cicero gegen Catilina. Er mochte Vollmachten erhalten, um
gegen Catilina vorzugehen. Allein César meint, dass die Gefahr im Inneren Roms
nicht so grof sei wie jene, die von auflen, nimlich von Pompejus, drohe. Bei der
Abstimmung wird zugunsten von Cicero entschieden, der darauthin den tatsichlich
erscheinenden Catilina wegen Verrats mit dem Tode bestrafen mochte. Cisar hin-
gegen optiert fiir eine mildere Bestrafung, namlich fir den Verweis aus der Stadt.
Catilina nennt Rom und seine Eliten verkommen und wird dafiir von den empér-
ten Senatoren verjagt.

Im vierten Akt wird zuerst ein Stimmungsbild vom Lager Catilinas gemalt. Dort
ist die Stimmung gedriicke, Catilina nimmt die Unterstitzungserklirungen einiger
Provinzen an, denen er dafiir Zusagen macht. Das Angebot, sich reuig dem Senat zu
ergeben, lehnt Catilina stolz ab (,,J4 sendt jsem — to vyfid sendtu!“*® - IV/1, S. 104).
Nachdem Catilina nach Faesula zu seinem Heer gefahren ist, werden jedoch seine
Getreuen von den Rémern unter der Fihrung von Metellus gefangen genommen
und vor den Senat gebracht, wo man sie zum Tod verurteilt. Zuvor noch wird der
aufstandische Fulvius von seinem eigenen Vater, der Senatsmitglied ist, erstochen.
In Faesula muss Catilina einige Hiobsbotschaften entgegennehmen. So haben sich
Sklaven, die unter ihm dienen wollten, aber zuriickgewiesen wurden, weil sie nur
als Freie kimpfen diirften, in romische Dienste begeben. Truppen werden von Rom
gegen Catilina entsandt und die Freunde Cethegus, Crassus, Capito werden hinge-
richtet. Catilina beginnt, allerdings gezeichnet von diesen Nachrichten, mit seinem
Angriff.

Im fiinften und letzten Akt indern sich die Aussichten fiir die Aufstindischen
um Catilina. Zuerst steht es um sie schlecht, dann aber kénnen sie die Romer zu-
riickdringen. Catilina wahnt sich schon als Alexander der Grofie. Von Metellus
wird das rémische Angebot tiberbracht, dass Catilina nach Rom zuriickkehren
konne. Er beginnt sogar Forderungen zu stellen und es stelle sich heraus, dass er
sogar die Krone Roms fordern konnte. Nur kann Metellus ihm zwar vieles, aber
nicht alles einriumen. Catilina entscheidet sich ohnehin fiir die Fortfithrung des
Kampfes, der entscheidend sein miisse. Auch Metellus beschwort die Romer, dass es
um die Stadt und das Recht geht. Erneut sind die Truppen Catilinas stirker, dieser
frohlocke schon tiber den bevorstehenden Sieg, doch dann kommt die Kundschatt,
dass Cisar mit seinen Truppen doch nicht verstirkend hinzustofen wird, sondern
gegen Pompejus zieht, weil er die Sache Catilinas fur verloren hilt. Catilina startet
einen letzten gewaltigen Angriff. Metellus mochte Catilina lebend haben, doch die-
ser kehre todlich verwundet zurtick und erklirt, dass Rom zwar gesiegt habe, jedoch
wviak v smichu tvém jiz rdna smrtelnd“¥¢ (141).

275 ,Ich bin der Senat — richte das dem Senat aus!“
276 ,[...] in Deinem [adressiert ist der rémische Senat] Lachen ist jedoch schon eine tédliche

«

Wunde [zu erkennen]
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Fur die Dramen Vitézslav Héleks wurde deren sensible Bezugnahme auf die
Zeitumstinde von der Forschung bereits festgestellt. Uber Sergius Catilina, das fiir
Klosova als beispielhaft fiir Héleks historische Dramatik gilt, heifit es:

Prostiednictvim historické paralely reagoval Halek na soudobé volby do ¢eského zemského
snému a do videniské fi$ské rady. Autor tu zastaval tehdy obecné platny nézor, Zze prosazenim
pozadavkd burzoazni demokracie (v dramaté revolty Catilinovy) bude pomozeno i lidovym
vrstvam, realizovény jejich socidlni ndroky a zazehnédna jejich bida. Na druhé strané mél vsak
odvahu vyiknout prostiednictvim analogie s fimskym sendtem kritiku zkorumpovanych or-
gant demokratické zemské sprévy. V komické scéné I1I. jedndni, v niz bandita pfichazi boutit
Etrusky, aby se piipojili k povstini Catilinovu, se Halek dokonce odvdzil zparodovat i dema-

gogii, frazérsevi a pozérstvi nekeerych Eeskych burzoaznich fe¢niki.”” (Klosova 1977a, 61)

Zwar ist in diesem Zitat deutlich die Phraseologie offiziéser marxistisch-leninisti-
scher Ideologickritik zu erkennen (etwa an den Begriffen ,,burzoazni demokracie®,
sburzoazn{ fe¢nik® oder an der Gegeniiberstellung von ,falschen’ Hoffnungen in
die burgerliche Demokratie und ,richtiger® Kritik an den ,korrumpierten Organen
demokratischer Landesverwaltung®), doch kann der allegorischen Deutung cine
gewisse Plausibilitit nicht abgesprochen werden. Die Stringenz und Bestimmtheit
der Analogiesetzung in der Interpretation erscheint freilich etwas fragwiirdig: Wa-
rum etwa ist die komische Szene im dritten Ake, in der die rhetorischen Figuren des
Agitators missverstanden werden, allein eine Parodie von bourgeoiser Propaganda?
Konnte in dieser nicht etwa auch die Beschrinktheit der Adressaten dieser Rede
vorgefiihrt werden?

Betrachtet man den Handlungszusammenhang und dessen Hintergrund, so
ergibt sich ein stirker differenziertes Bild, das auch die Raflinesse von Héleks po-
litischer Kritik stirker hervortreten lisst. Die Verhiltnisse in Rom, welche die Ver-
schworer um Catilina radikal andern wollen, die der Senat aber als die rechtmifigen
zu konservieren trachtet, sind tatsichlich deutlich korrumpiert: dies zeigt vor allem
der zynische Dialog der beiden heidnischen Priester, die sich ihre Privilegien mittels

277 ,Mithilfe einer historischen Parallele reagierte Hilek auf die zu dieser Zeit stattfinden-
den Wahlen zum tschechischen Landtag und zum Wiener Reichsrat. Der Autor vertrat
die damals allgemein akzeptierte Auffassung, dass mit der Durchsetzung der Forderungen
der biirgerlichen Demokratie (im Drama ist es die Revolte Catilinas) auch dem cinfachen
Volk geholfen werde, dass es seine sozialen Anspriiche umsetzen konne und dass seine Not
zuriickgedringt werde. Andererseits hatte er auch den Mut, iiber die Analogic mit dem
romischen Senat eine Kritik an den korrumpierten Organen der demokratischen Landes-
verwaltung auszusprechen. In der komischen Szene des III. Akes, in der ein Bandit zu den
Etruskern kommt, um sie fiir den Catilina-Aufstand zu gewinnen, wagte es Halek sogar, die
Demagogie, Phrasendrescherei und das Poseurtum einiger tschechischer biirgerlicher Dem-
agogen zu parodieren’
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gezielten Priestertrugs sichern. Die gleich in der ersten Szene vom romischen Biir-
ger Petrejus ausgesprochene apokalyptische Erlosungshoffnung (,Bald wird irgend-
jemand kommen und dann zerbricht das alles®) ist ein deutlicher Hinweis auf die
Missstinde in Rom. Gerade die schirfste Kritik an den Verhiltnissen wird aber von
Banditen ausgesprochen, was man als eine doppelte Brechung bezeichnen kéonnte,
nidmlich gerade im Hinblick auf den Gegenwartsbezug: Die von Klosova festge-
stellte Kritik an bourgeoisen Politikern duffern namlich Personen wie der Bandit,
was die Kritik selbst fragwiirdig macht. Wenn etwa ein Vagabund meint, dass er
nicht wirklich Konsul sein kénne, weil er dazu nicht geeignet sei, so belehrt ihn ein
anderer Bandit, wie man sich als Konsul am besten verhilt. Diese Ratschlage, die im
Wesentlichen in der Simulation von Kompetenz und Kenntnissen bestehen, zielen
zum einen natiirlich kritisch auf die tatsichlichen Konsuln bzw. Politiker, zum an-
deren aber relativiert die Person des Banditen als Ratgeber die Kritik.

Sklaven rém. Burger

Vagabunden

Banditen

Catilianer < L

«

Cethegius

Catiling -« ———

[Curius Fulvia ]

Fulvius <

Provinzen Csar » Pompejus

Graphik 19 - Vitézslav Halek: Sergius Catilina (1863)

Dass die Stoffwahl Héleks mit der Einfiithrung eines beschrankten Parlamentaris-
mus in der Monarchie aufgrund der Verfassung von 1861 in Zusammenhang steht,
ist durchaus wahrscheinlich. Moglicherweise hat auch cine Zahlensymbolik eine
gewisse Rolle gespielt, denn die Verschworung Catilinas erfolgte im Jahr 63 v. Chr.
und Hélek veroffentlichte sein Drama 1863. Die rémische Republik erscheint in
Haleks Drama als ziemlich fragwiirdiges System politischer Partizipation. Die im
Senat vertretenen Herren schlagen zwar ihren Kandidaten Cicero zum Konsul vor,
die Wahl wird aber von den Biirgern im Forum Romanum vorgenommen. Nun
zeigt das Stiick die Machinationen um politische Einflussnahme (das Veranstalten
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von Festen durch Kandidaten, die Unterdriickung und Manipulation 6ffentlicher
Rede sowie die Wirksamkeit von politischer Rhetorik, die auf das Volk manipulie-
rend wirke). Der Kreis der Verschworer um Catilina méchte, nachdem das Volk fiir
Cicero gestimmt hat, dieses am liebsten mit der Hacke hauen (vgl. I1/2, S. 61); im
Ringen um die Gunst des Volkes verwenden die politischen Rivalen unterschiedli-
che Techniken: die Senatoren richten Feste aus, Catilina inszeniert sich als Klassen-
kidmpfer, der gegen die Herren auftritt und dem Volk deren Position und Privilegien
verspricht. Wihrend er mit seinen groffen Versprechungen auf das Volk einwirke,
mobilisieren die Banditen mit noch phantastischeren Erfullungsszenarien die Skla-
ven. Das Volk als vermeintlicher ,Souveran® der Republik wird bei Halek als mani-
pulierbare Grofle dargestellt, die sich allzu leicht beeindrucken lsst. Nach den Auf-
tritten von Catilina und Cicero im Forum duflern zwei Biirger die Ansicht, dass es
fiir sic wohl am besten wire, wenn sic beide Kandidaten wihlten, dann profitierten
sie von den Versprechungen beider. Bei den Vagabunden, welche die Banditen fur
den Aufstand gewinnen wollen, iiberwiegen ohnehin allein die materiellen Interes-
sen. Dies wird etwa bei Scheitern des Aufstands im 3. Akt deutlich, wo sich ein Va-
gabund von den Rémern kaufen lasst, die Stellungen der Aufstindischen verrit und
ein falsches Signal gibt. Als dann in der Folge Catilina den Vagabunden bestrafen
mochte und ihn durch einen anderen abfiihren lisst, teilen sich beide das romische
Bestechungsgeld und machen sich davon (III/2). Und die Sklaven machen einen
wenig klassenbewussten Eindruck: Abgesehen davon, dass sie — wie erwihnt — die
politische Agitation und ihre Rhetorik nicht adiquat verstehen, wollen sie auch
nicht wirklich ihre Freiheit. Catilina, dem Ventidius Sklaven als Kimpfer anbietet,
weist diesen darauf hin, dass er nicht mit Sklaven, sondern nur mit Freien kimpfen
wolle. Spiter wird Catilina dann jedoch gemeldet, dass die Sklaven aus Krinkung
tiber die Zuriickweisung zu den Rémern iibergelaufen sind (vgl. IV/3, S. 121).
Insofern sich also die republikanische Partizipation im Drama als sehr fragwiir-
dig erweist, muss gefragt werden, ob tiberhaupt cine positive Kraft vorgefithrt wird.
Der Titelheld Catilina ist keineswegs mehr cine fraglos positive Figur: er erscheint
vielmehr als entschlossen revolutionirer Fithrer, der auch vor politischer Gewalt
nicht zurtickscheut, um den Umsturz einer ungerechten Gesellschaftsordnung
herbeizufiihren. Seine Emphase ist dabei sehr groff und mitreifiend; dass er — dem
Sieg nahe — letztlich aber dennoch scheitert, liegt auch an den Allianzen, die er ein-
gegangen ist und die er zuwenig gut kontrolliert hat. So hat Julius César etwa aus
starkem Eigeninteresse heraus auf Catilina zu setzen begonnen, letztlich aber lasst
er diesen im Stich, weil er die Chancen des Aufstands fir gering hilt und sich lieber
mit seinem Heer Pompejus entgegenstellt als Catilina Waffenhilfe zu leisten. Die
Umsetzung von Catilinas Vision von historischer Grof8e — er vergleicht sich bereits
mit Alexander dem Groflen — scheitert spektakulir; der letzte Vers jedoch verheifit
auch der siegreichen konservativen Ordnung in Rom den bevorstehenden Unter-

gang.
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IV.6.7. Josef Viclav Fri¢: Tvan Mazepa. Tragedie v 5 déjstvich (1865)
[Ivan Mazepa. Tragddie in 5 Akten; publ. 1865, UA 1874]

Die in den Jahren 1708 und 1709 spielende Tragédie fithrt die Schwierigkeiten des
Kosakenhetmans Ivan Mazepa vor, die Ukraine zu einem selbstbestimmten Land zu
machen.

Der wegen seines Engagements bei den revolutioniren Aufstinden 1848 in Prag
meist im auslindischen Exil lebende Autor Josef Vaclav Fri¢ greift mit der Trago-
dic einen Stoff auf, der im 19. Jahrhundert europaweit stark verbreitet war. Dies
hingt stark mit der Rezeption von Lord Byrons Verserzihlung Mazeppa (1819)
zusammen, die ihrerseits die seit Voltaires Histoire de Charles XII legendir gewor-
dene Geschichte des Hetmans der Kosaken im Geiste der Romantik zu einem pro-
totypischen Narrativ der Romantik machte.””® In den slawischen Literaturen ist der
Mazepa-Stoff natiirlich einigermafien prominent in den Poemen Poltava (1828/29)
von Aleksandr S. Puskin, Vojrarovskij vom Dekabristen Kondratij Ryleev (1825)
und in Juliusz Stowackis Drama Mazepa (1839) vertreten. Josef Viclav Fri¢s Drama
ist weitgehend unbekannt; es hat auch noch keine szenische Auffithrung erfahren.

Das Stiick setzt mit ciner Szene auf dem Schloss von Kocubej ein, der der
oberste Richter der Kosaken ist. Jiskra, sein Sekretar und Verwalter, geht sehr ridde
mit den Bauern um, die ihrem Herrn fiir ein Fest Abgaben liefern miissen. Das
Fest soll fiir eine polnische Gesandtschaft (die Grifin Dulskd, den Grafen Poni-
atovsky und den Jesuiten Zalensky) gegeben werden, vor welcher sic