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Vorbemerkung

1800 erscheint die Druckfassung der ,Wallenstein-Trilogie’; zu einem Zeitpunkt, an
dem Schiller seit mehr als zehn Jahren kein Drama publiziert oder zur Auffiihrung
gebracht, aber das Gesamtwerk seiner theoretischen Schriften nahezu abgeschlossen
und ,Die Geschichte des 30jdhrigen Krieges’ geschrieben hatte. ,Wallenstein’ liest
sich mithin auch als Resultat und Umsetzung dieser theoretischen und historischen
Studien.

Die Analyse der dramenpoetischen Theorien Schillers und deren Anwendung
auf ,Wallenstein’ ist bisher weitgehend unerforscht. In der Beschiftigung mit den
asthetischen Schriften, sowohl durch die Forschung als auch durch Schiller selbst,
dominiert die Frage nach der Rolle von Kunst in einer Gesellschaft. Der Sinn und
Zweck einer Kunst-Wirkung ist weit ausfiihrlicher behandelt als die Fragestellung
nach ihrem Wie. Wie das ésthetische Programm in der Kunst umzusetzen ist oder
umgesetzt wurde, wird gemeinhin nicht erdrtert. Zudem behandeln die dsthetischen
Schriften Kunst im Allgemeinen und sind nicht auf dramenpoetische Uberlegungen
beschriinkt.' Diese Problematik spiirt auch Schiller und formuliert sie in einem Brief
an Humboldt wéhrend der Arbeit an ,Wallenstein’:

Meine ganze Thatigkeit hat sich gerade jetzt der Ausiibung zugewendet,
ich erfahre tiglich, wie wenig der Poet durch allgemein reine Begriffe bei
der Ausiibung gefordert wird, und wire in dieser Stimmung zuweilen
unphilosophisch genug, alles was ich selbst und andere von der

Elementaristhetik wissen, flir einen einzigen empirischen Vortheil, fiir
einen Kunstgriff des Handwerks hinwegzugeben.”

Was Schiller hier beklagt, ist, dass der philosophische Uberbau einer Asthetik, die

auf groflere und abstraktere gesellschaftliche Verdnderungen abzielt, dem Autor im

" Gottfried Willems: Zur Struktur von Schillers Drama. In: Der ganze Schiller. Programm ésthetischer
Erziehung. Hg. Klaus Manger. Heidelberg 2006, S. 300.

% Schiller an Wilhelm von Humboldt, 27.06.1798, Brief 634, Bd. 12, S. 395-396.

Friedrich Schiller: Werke und Briefe in zwolf Béanden, Hgg. Otto Dann, Ingenkamp, Janz (u.a.),
Frankfurt a.M. 1985ff (Deutscher Klassiker Verlag). Im folgenden BDK und Bandangabe. Briefe I,
1772-1795, Hg. Georg Kurscheidt, Bd. 11, 2002. Briefe II, 1795-1805, Hg. Norbert Oellers, Bd. 12,
2002.
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konkreten Schaffensprozess keine Hilfestellung bietet. Die akademischen
theoretischen Uberlegungen lassen sich nicht ohne weiteres auf die praktischen
Erfordernisse der Dramenproduktion anwenden.” Dennoch ist es eindeutig, und im
Folgenden belegt, dass Schiller eine komplexe Dramentheorie ausgearbeitet und
angewandt hat. ,Wallenstein’ ist nicht in leerem Raum entstanden, der
Schaffensprozess wird - wie bei sonst keinem Drama Schillers - von einem sehr
ausfiihrlichen Briefwechsel mit Goethe begleitet, der besonders dramenpoetische
Fragestellungen betrifft und konkret die Kunstgriffe des Handwerks zaum Gegenstand
hat. Das Drama ,Wallenstein’ setzt sich von Schillers vorhergehender Dramen-
produktion derart radikal ab, dass dieser selbst iiber den ,Don Karlos’ von 1788

. . . . . 4
schreibt: es wiirde ihn inzwischen nurmehr anekeln.

Eine Kernidee der Schillerschen Theorie und Asthetik ist die der Wahrnehmung —
sowohl als konkret sinnliches Erleben als auch im groferen Zusammenhang von
Rezeptionsvorgingen. Sie ist die Uberbriickung zwischen einem materiellen AuBeren
(auch des eigenen Korpers) und dem immateriellen Geist. Ausgehend von seinen
Dissertationen an der Karlsschule und in weiteren Schriften verfeinert und
konkretisiert, schafft Schiller ein Theoriegebdude, das sich aus unterschiedlichen
Blickpunkten mit dem Zusammenspiel des sinnlichen und sittlichen Prinzips der
menschlichen Natur befasst. Schiller stellt die Frage, wie die d&uBlere Umgebung eines
jeden Einzelnen auf dessen Inneres wirkt und wie er dieses Innere nach auBlen
mitteilt. Wesentlich ist hierbei eine sehr ausgereifte psychologische
Kommunikationstheorie, die den Sprechakt als zu interpretierendes Zeichensystem
begreift und sowohl auf die Kommunikation der Figuren als auch auf den Dialog
zwischen Drama und Publikum anwendbar ist.

Die intensive Beschiftigung mit dem intendierten Zuschauer als einem
interpretierenden, mitfiihlenden und auch reagierenden Zuhorer, verrdt das
gesteigerte Interesse Schillers an der Publikumswirkung seiner Dramen und fordert

eine eingehende Beschéftigung mit der Schillerschen Rezeptionstheorie und ihrer

> Marie-Christin Wilm: ,Die Jungfrau von Orleans‘, tragddientheoretisch gelesen. Schillers

,Romantische Tragddie‘ und ihre praktische Theorie. In: Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft.
Hgg. Wilfried Barner, Christine Lubkoll, Ernst Osterkamp, Ulrich Ott. Bd. 47, Stuttgart 2003, S. 143.
* Schiller an Kérner, 04.09.1794, Brief 342, Bd. 11, S. 716.
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Anwendung. Das Gegenstiick einer jeden Wahrnehmung ist die Wirkung. Dies
Zusammenspiel bestimmt die Figur und das Drama ,Wallenstein’; das Drama wie die
Figur ist von der Notwendigkeit der eigenen Wirkung abhéngig — und ohne Wirkung
inexistent: ,,Wenn ich nicht wirke mehr, bin ich vernichtet (WT 528)°.

Diese Arbeit analysiert das Zusammenspiel von Wirkung und Wahrnehmung

als dramenpoetisches Konzept der ,Wallenstein-Trilogie’.

1. Wahrnehmung und Drama

1780 dissertiert Friedrich Schiller mit seiner Schrift ,Versuch iiber den
Zusammenhang der thierischen Natur des Menschen mit seiner geistigen’.® In ihrem
Titel driickt sich bereits diejenige dualistische Auffassung des Menschen aus, welche
Schiller in seinen spéteren theoretischen Schriften konkreter ausformuliert und zu
einem wesentlichen Bestandteil — wenn nicht gar zu einer Grundlage - seiner
Asthetik macht, die in den Dramen umgesetzt wird. Die Unterscheidung einer
thierischen und einer geistigen Natur meint, dass der Mensch als sinnlich-sittliches
Doppelwesen zu verstehen ist. Schiller trennt Sinnliches, also die physische Natur
des Menschen, seine niederen Triebe und Beweggriinde, vom Sittlichen, welches das
Uber-Sinnliche, also das der Natur iibergeordnete Geistige meint.” Diese Zweiteilung
ist — bei aller Einfiihlung in korperliche Komponenten — letztlich hierarchisch, das
Sittliche wird dem Sinnlichen {iibergeordnet, denn es ist das Vermogen des
Menschen, seine Natur zu beherrschen. Daher ist das Sittliche direkt an die Idee der

Freiheit gebunden: es ist die Freiheit, Kraft unseres Geistes gegen unsere physischen

> Friedrich Schiller: Wallenstein Ein dramatisches Gedicht (1800). Friedrich Schiller Samtliche
Werke, Hgg. Peter-André Alt, Albert Meier, Wolfgang Riedel, Bd. 2: Dramen 2. Hg. Peter-André Alt.
Miinchen, Wien 2004. S. 269-547. Im Folgenden P = Prolog, WL = Wallensteins Lager, DP = Die
Piccolomini, WT = Wallensteins Tod und Versangabe.

% Uber die schulische Ausbildung Schillers und die Einbettung der Dissertationen von 1779 und 1780
in deren zeitgeschichtlichen philosophischen Kontext vgl. Riidiger Safranski: Schiller oder die
Erfindung des deutschen Idealismus. Miinchen, Wien 2007. S. 44-99.

7 Schiller formuliert das Sittliche als etwas, das ,,iiber der Natur ist“. Uber das Pathetische (1801).
Friedrich Schiller Samtliche Werke, Hgg. Peter-André Alt, Albert Meier, Wolfgang Riedel, Bd. 5:
Erzdhlungen, Theoretische Schriften. Hg. Wolfgang Riedel. Miinchen, Wien 2004. S. 518.
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Bediirfnisse zu handeln. Vernunftfreiheit und Naturnotwendigkeit stehen einander
gegeniiber.”

Diese philosophische Primisse der Schillerschen Theorie und Asthetik ist das
Ergebnis einer neuen Entwicklung, die Schiller bereits zu Schulzeiten — vor allem
durch seinen Professor Jakob Friedrich Abel — vermittelt bekommen hat. Der
anthropologische Materialismus denkt die Geistestdtigkeit als abhingig von
korperlichen Voraussetzungen; hinzu kommt die Kenntnis Herders und das Interesse,
wie das Lebendige das Individuelle hervorbringt. Schiller formuliert ausgehend von
diesen Grundiiberlegungen die Fragestellung, wie das (abstrakte) Uber-Sinnliche sich
sinnlich (konkret) ausdriickt. Damit ist bereits im Frithwerk die anthropologische
Fragestellung an eine &sthetische angelehnt. Bereits in den ,Réubern’ (1777, also
noch vor der Dissertation begonnen) unternimmt Schiller den Versuch der
Seelenkunde, wenn auch stark schulmedizinisch gepridgt und deswegen (im Sinne
einer Experimentalanordnung) mit vereindeutigten Figuren. Somit sind besonders in
diesem  frithen Drama die koOrperlichen  Voraussetzungen und die
Charakterentwicklungen der Figuren in einen direkten Zusammenhang gebracht.
1779 reicht Schiller seine erste Dissertation ,Philosophie und Physiognomie’ ein, die
das Zusammenspiel von Korper und Seele behandelt. 1780 wird die dritte
Dissertation ,Versuch iiber den Zusammenhang der thierischen Natur des Menschen
mit seiner geistigen’ akzeptiert, die eng an die erste angelehnt ist, jedoch die
philosophischen Aspekte stirker herausarbeitet. Schiller erarbeitet ein medizinisches
Wahrnehmungskonzept, nachdem die AuBenwelt eine ,,Wirkung [...] auBerhalb
meinem Selbst“ ist, die iiber die ,,vorstellenden Organe oder [...] Sinne* indirekt auf
den Geist wirkt.” Es bedarf einer Mittelkraft, die ,einesteils geistig, einesteils
materiell” und keines zur Génze ist und ,,zwischen den Geist und die Materie tritt
und be[i]de verbindet“."® Sinneswahrnehmung ist daher eine Verkettung: die Sinne

leiten eine ,.Bewegung der Materie hin ,,zu der geistigen Kraft. Die dufleren

¥ Uber Anmut und Wiirde (1793). Friedrich Schiller Simtliche Werke, Hgg. Peter-André Alt, Albert
Meier, Wolfgang Riedel, Bd. 5: Erzdhlungen, Theoretische Schriften. Hg. Wolfgang Riedel.
Miinchen, Wien 2004. S. 481.

° Philosophie der Physiologie (1779). Friedrich Schiller Samtliche Werke, Hgg. Peter-André Al,
Albert Meier, Wolfgang Riedel, Bd. 5: Erzdhlungen, Theoretische Schriften. Hg. Wolfgang Riedel.
Miinchen, Wien 2004. S. 252, 225.

' Philosophie der Physiologie (1779), Bd. 5, S. 253.
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Verianderungen werden durch sie zu innern. Durch sie wirft die duBire Welt ihr Bild
in der Seele zuriick®, ohne dass der ,,Nervengeist* als Umbruch zwischen materieller
und immaterieller Empfindung niher benannt wire.'' Schiller findet die Schnittstelle
zwischen dem materiellen Korper und dem immateriellen Gedanken ebenso wenig
wie die moderne Medizin. Aber er analysiert mit psychologischem Gespiir in seinen
Dramen, wie ,die Tétigkeiten des Korpers [...] den Tétigkeiten des Geistes*
entsprechen.'” Deswegen ist eine der wichtigsten Fragestellungen der Asthetik
Schillers die, wie der Mensch das abstrakte Sittliche mittelbar sinnlich so zum
Ausdruck bringt, dass es dem Gegeniiber moglicht ist, das Ausgedriickte zu
verstehen. Ausgehend von einer medizinisch-anthropologischen Wahrnehmungs-
theorie, die das Wirken eines Eindrucks von aulen nach innen zum Gegenstand hat,
entwickelt Schiller eine Asthetik, die das nach auBen gerichtete Wirken, das
Eindruck machen, zum Gegenstand hat.

So sind Schriften wie die Kallias Briefe, ,Uber das Pathetische’, ,Uber das
Erhabene’ und besonders ,Uber Anmut und Wiirde’ nicht allein philosophisch oder
asthetisch, sondern im engeren Sinne auch gattungs- und dramentheoretisch. Die
Beschéftigung mit einigen Kernbegriffen des Idealismus — wie dem der Freiheit — ist
immer auch an deren physische Ausdrucksmdglichkeiten gekoppelt. Im Briefwechsel
mit Christian Gottfried Koérner (Kallias Briefe) entwickelt Schiller 1793 eine Theorie
der Schonheit, in der diese als Freiheit in Erscheinung definiert ist; als die
Bruchstelle, an der das Abstrakte, das ,,selbst nie als solche[s] in die Sinne fallen
kann [...] frei erscheine®."” Eine dhnliche Formulierung findet Schiller im gleichen

Jahr fiir den Begriff der WﬁrdeH, sie sei ,,Ausdruck einer erhabenen Gesinnung* und

' Philosophie der Physiologie (1779), Bd. 5, S. 252, 256, 258.

12 Versuch iiber den Zusammenhang der tierischen Natur des Menschen mit seiner Geistigen (1780).
Friedrich Schiller Samtliche Werke, Hgg. Peter-André Alt, Albert Meier, Wolfgang Riedel, Bd. 5:
Erzdhlungen, Theoretische Schriften. Hg. Wolfgang Riedel. Miinchen, Wien 2004. S. 306.

13 Kallias Briefe (1793). Friedrich Schiller Samtliche Werke, Hgg. Peter-André Alt, Albert Meier,
Wolfgang Riedel, Bd. 5: Erzéhlungen, Theoretische Schriften. Hg. Wolfgang Riedel. Miinchen, Wien
2004, S. 400.

" Der Begriff der Wiirde wird von Schiller sehr unterschiedlich verwendet und spiegelt das
Changieren zwischen abstraktem Inneren und sinnlich-konkretem AuBeren wider. In
unterschiedlichen Dramen wird der Begriff synonym mit Ehre gebraucht und verweist allein auf
gesellschaftliche Anerkennung wund Status. Daneben existiert der Bedeutungsaspekt der
Menschenwiirde als politische Forderung und soziales Phdnomen beispielsweise im Don Karlos. Fiir
die dsthetischen Uberlegungen ist allein der enger gefasste Wiirde-Begriff relevant, der Wiirde als den
sichtbaren Ausdruck der Geistesfreiheit definiert und den tatsdchlichen Widerstand gegen die
menschlichen niederen Triebe meint (,,anthropologische Wiirde®). Udo Ebert: Schiller und die
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der Ausdruck der Beherrschung der Triebe durch die moralische Kraft der
Geistesfieiheit in der Erscheinung.” In diesen friihen theoretischen Schriften ist
Schiller mehr daran gelegen, die Beschaffenheit des physischen Ausdrucks
(Schonheit, Wiirde, Erhabenheit) zu analysieren als sich mit deren Voraussetzung,
der Freiheit, zu befassen. Die Definition dessen, was Freiheit ist, fillt knapp und
prézise aus; den Begrifflichkeiten ihres physischen Ausdrucks ist das Ringen um die
korrekte Bezeichnung gerade in ihren Variationen, Uneinheitlichkeiten und
Wiederholungen deutlich anzumerken.

In den Schriften ,Uber das Pathetische’ und ,Uber das Erhabene’, die in
unterschiedlichem Umfang bereits 1793 geschrieben, aber erst 1801 in einer
endgiiltigen Fassung publiziert wurden, sind Grundsatzaussagen formuliert, die
Schillers Dramenverstindnis sowie auch seinen Anspruch und die damit
einhergehende Problematik prizise benennen.'® In ,Uber das Pathetische’ schreibt
Schiller 1801: ,Der letzte Zweck der Kunst ist die Darstellung des
Ubersinnlichen®."” Es gilt ihm den Dualismus seines Menschenbildes zu iiberbriicken
und die metaphysischen Abstrakta im Drama darzustellen, also sinnlich
wahrnehmbar zu machen. Dass dies ein Paradoxon und so nicht umsetzbar ist, ist
kennzeichnendes Merkmal eines jeden Dualismus und des Gegensatzpaares:
Sinnlich-Sittlich. Schiller formuliert, dass ,,Ideen im eigentlichen Sinn und positiv
nicht darzustellen [sind], weil ihnen nichts in der Anschauung entsprechen kann.“'®
Da Schiller also die positive Darstellungsweise einer Idee als unmdoglich definiert,
bleibt allein die negative Darstellung, ndmlich das interpretative
Riickschlussverfahren. So heiBt es in ,Uber Anmut und Wiirde’: ,,Strenggenommen

ist die moralische Kraft keiner Darstellung fihig, da das Ubersinnliche nie

Menschenwiirde. In: Klaus Manger (Hg.): Der ganze Schiller. Programm &sthetischer Erziehung.
Heidelberg 2006, S. 113.

' Uber Anmut und Wiirde (1793), Bd. 5, S. 470, 475.

' Einen Uberblick iiber die dramenpoetisch relevanten theoretischen Konzepte bietet Volker Dorr:
Weimarer Klassik. (UTB 2926) Miinchen 2007, S.83-90. Ausfiihrlich {iber Schillers Rezeptionstheorie
mit Schwerpunkt auf dem ,Wallenstein’ schreibt Manfred Beetz: Vom ,selbsttitigen Widerstand® des
Schonen. Schillers Dramaturgie des Publikums in Wallenstein. In: “Das Schone soll sein®. Aisthesis
in der deutschen Literatur. Festschrift fiir Wolfgang F. Bender. Hgg. Peter Heflelmann, Michael
Huesmann, Hans-Joachim Jakob. Bielefeld 2001, S. 206-209.

7 Uber das Pathetische (1801), Bd. 5, S. 512.

'8 Uber das Pathetische (1801), Bd. 5, S. 518.
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versinnlicht werden kann. Aber mittelbar kann sie durch sinnliche Zeichen dem
Verstande vorgestellt werden*'”.

Daraus ergibt sich, dass eine Handlung, deren Motivation nicht sinnlich sein
kann, eine indirekte Darstellung des Ubersinnlichen ist. Hierbei ist es fiir den
Rezipienten (und damit fiir die Wirkung) irrelevant, ob der Riickschluss korrekt ist,
es komme ,,blof3 darauf an[], da} ein Gegenstand frei erscheine, nicht [darauf dass er
es] wirklich ist“*’. Schiller schreibt allgemein von sinnlicher Wahrnehmung, erléutert
seine eigene Kunsttheorie aber in erster Linie anhand von visuellen Beispielen. Als
dramentheoretischer Analyseapparat miissen die Erscheinungen der Sinnenwelt auf
visuelle und auditive Wahrnehmung eingeschrinkt werden, die Biihnenschranke
durchschneidet die menschliche Wahrnehmung und fordert eine umso komplexere
Wahrnehmungsleistung von Auge und Ohr*'. Die auditive Wahrnehmung hat dabei
die wichtigere Funktion inne, ist es doch das Ohr, dessen ,,Weg der gangbarste und
nichste zu unsern Herzen ist“, das Auge kommt erst dort ins Spiel, wo die im
engeren Sinne dramatische Handlung stockt.”” Diese Uberlegungen gehen in ihrem
Kern auf den Gattungsvergleich Lessings zuriick. Das Drama stellt eine Handlung in
der Zeit vor, im nonverbalen Innehalten gerinnt die Handlung zum Bild, das nicht in
der Zeit, sondern im Raum existiert. Das Bild ist mit den Augen statt mit den Ohren
wahrzunehmen, es kennt aber seinem Wesen nach keine (sich ereignende) Handlung
und ist deswegen nicht dramatisch. Wahrnehmung meint im Kontext der
Dramenpoetik akkustische Wahrnehmung. Die sinnliche Vermittlung schrumpft im
Drama zusammen auf die einzige mogliche dramatische Form: den Dialog.

In seinen frithen theaterkritischen Schriften ,Uber das gegenwirtige deutsche
Theater’ und ,Was kann eine gute stehende Schaubiihne eigentlich wirken?’ von

1782 und 1784 verschmilzt Schiller sein medizinisch anthropologisches Wissen mit

¥ Uber Anmut und Wiirde (1793), Bd. 5, S. 475.

2% Kallias Briefe (1793), Bd. 5, S. 400.

! Peter Utz: Das Auge und das Ohr im Text. Literarische Sinneswahrnehmung in der Goethezeit.
Miinchen 1990, S. 59.

2 Uber das gegenwirtige Deutsche Theater (1782). Friedrich Schiller Simtliche Werke,
Hgg. Peter-André Alt, Albert Meier, Wolfgang Riedel, Bd. 5: Erzéhlungen, Theoretische Schriften.
Hg. Wolfgang Riedel. Miinchen, Wien 2004, S. 817. Es ist zu bemerken das Schiller hier (wie
meistens) das wir mit dem Zuschauer gleichsetzt, dass also seine dramentheoretischen Uberlegungen
tatsdchlich vom Rezipienten und nicht vom Autor ausgehen. Sie behandeln nicht in erster Linie das
Drama als kiinstlerisches Produkt, sondern dezidiert die Dramenwirkung.
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asthetischen ~ Uberlegungen.” Die  medizinisch-anthropologisch  fundierte
Wahrnehmungstheorie wird in eine dramenpoetische Asthetik {ibersetzt. So versteht
Schiller die Menschenbeobachtung® als Grundlage jeder Dramenproduktion und
betont vielfach, dass die Bithnenhandlung dem Zuschauer weniger fiktive Figuren als
vielmehr ,Menschen und Menschencharakter”, ,,menschliche[s] Leiden“ und
,,Schicksale[] der Menschheit“ vorfiihrt.”> Wie sie auch dem Zuschauer mit ,,nur
einer Empfindung [... entldsst] — es ist diese: Ein Mensch zu sein.“*® Schiller
formuliert seine Uberlegungen zur Zuschauerreaktion und ihrer Identifikation mit
den vorgestellten Figuren in seiner Theorie der Erhabenheit. Die Erfahrung der
Erhabenheit bezeichnet das Gefiihl, das sich ausgelost und gesteuert vom fiktiven
dramatischen Geschehen im Zuschauer einstellt. Der Zuschauer wird Zeuge, wie die
vorgestellte Figur wider ihrer triebischen Natur handelt und erkennt das dahinter
liegende hohere Geistige, die Kraft, derer die Handlung bedarf: die Freiheit des
Menschen, Kraft seines Geistes wider den eigenen sinnlichen Trieb zu handeln. Der
Rezipient spiirt diese Freiheit im Angesicht der Bedrohung auch in sich selbst, macht
somit die Erfahrung der eigenen Geistesfreiheit und nimmt diese Freiheitserfahrung
als Erhabenheit wahr. Das Gefiihl von Erhabenheit ist gdnzlich unabhingig von
einem moralisch wertenden Urteil. Die moralische Schdtzung einer dramatischen
Handlung hingt von den Beweggriinden einer Tat ab, die dsthetische Schitzung
bemisst sich allein an der aufgebotenen Stirke des sinnlichen Widerstandes wider
den physischen Trieb; hierin orientiert sich die Schillersche Asthetik an der
Kantschen Philosophie.”” Daraus folgt, dass der beurteilte Gegenstand ,,dadurch, daB
er dsthetisch brauchbar ist, nicht moralisch befriedigend, und dadurch, daf3 er

moralisch befriedigt, nicht dsthetisch brauchbar**®

wird. Ethisch ist ein richtiges
Handeln; dsthetisch ist jedes Handeln, indem der Wille das Sinnliche beherrscht oder

unterdriickt. Ein erhabener Stoff bietet sich einem Dramatiker in einer Situation, in

» Matthias Luserke-Jaqui: Schriften aus der Karlsschulzeit (1774-1780). In: Schiller Handbuch.
Leben — Werk — Wirkung. Hg. Matthias Luserke-Jaqui. Stuttgart, Weimar 2005, S. 346-347, 349.

** Was kann eine gute stehende Schaubiihne eigentlich wirken? (1784). Friedrich Schiller Simtliche
Werke, Hgg. Peter-André Alt, Albert Meier, Wolfgang Riedel, Bd. 5: Erzdhlungen, Theoretische
Schriften. Hg. Wolfgang Riedel. Miinchen, Wien 2004, S. 818.

> Was kann eine gute stehende Schaubiihne eigentlich wirken (1784), Bd. 5, S. 827.

% Was kann eine gute stehende Schaubiihne eigentlich wirken (1784), Bd. 5, S. 831.

Y Klaus Berghahn: Schiller. Ansichten eines Idealisten. Frankfurt a.M. 1986, S. 35.

¥ Uber das Pathetische (1801), Bd. 5, S. 529.
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der ein Menschen wollen kann, was seinen Naturtrieben widerspricht.*® Schiller stuft
das dsthetische Urteil zudem als freier und daher angenehmer ein als das an die
Pflicht gebundene und engere moralische Urteil. Das Entziicken kann gar zu
Sympathie mit einem moralisch schlechten Charakter fiihren, so dass Schiller Fiesko
bemerken lisst: ,,Es ist schimpflich eine Borse zu leeren — es ist frech, eine Million

30 Der Zuschauer

zu veruntreuen, aber es ist namenlos grof3, eine Krone zu stehlen.
muss die Motivation zwar nachvollziehen konnen, nicht aber gutheiflen. Da der
Zuschauer der Tat ihren Beweggrund nicht ansieht, ist dieser flir die dsthetische
Wirkung irrelevant. Schiller schreibt: ,,Ob es eine rein moralische Gesinnung oder ob
es bloB eine maichtigere sinnliche Reizung war, [...] darauf achte ich bei der
dsthetischen Schétzung nicht*".

Voraussetzung ist die Identifikation mit der vorgestellten Figur. Die Wirkung
auf den Zuschauer geht vom Drama aus, somit wird seine Reaktion durch das Drama
ausgelost; sie findet aber doch im Rezipienten statt und erfordert sein Zutun. So
schreibt Schiller weiter: ,,Nur so lange wir [die Zuschauer] auller uns anschaun, sind
wir sein [des Dichters]; er hat uns verloren, sobald wir in unsern eigenen Busen

greifen.

Indem der Zuschauer in seinen eigenen Busen greift, also mit eigenen
authentischen Gefiihlen auf das vorgestellte Werk reagiert, identifiziert er sich und
die Illusion wird fiir ihn Wahrheit, die ,,Vorstellung der Gefahr enthdlt einen

“33 Identifikation

Anschein objektiver Realitdt und es wird Ernst mit dem Affekte.
beschreibt Schiller wie folgt: ,,Laokoon oder wir, das wird bloB dem Grad nach
verschieden]...] die Ungeheuer schieBen los auf — uns [...], und alles Entrinnen ist
vergebens. Jetzt hingt es nicht mehr von uns ab, ob wir diese Macht mit der unsrigen
messen und auf unsre Existenz beziehen wollen. Dies geschieht ohne unser Zutun**,

Identifikation nach Schiller geht {iber die emphatische Auffassung Lessings hinaus -

%% Berghahn 1986, S. 36.

*® Uber den Grund des Vergniigens an tragischen Gegenstinden (1792). Friedrich Schiller Samtliche
Werke, Hgg. Peter-André Alt, Albert Meier, Wolfgang Riedel, Bd. 5: Erzdhlungen, Theoretische
Schriften. Hg. Wolfgang Riedel. Miinchen, Wien 2004, S. 369. Die Verschworung des Fiesko zu
Genua (1784). Friedrich Schiller Samtliche Werke, Hgg. Peter-André Alt, Albert Meier, Wolfgang
Riedel, Bd. 1: Gedichte, Dramen 1, Hg. Albert Meier. Miinchen, Wien 2004. 3. Akt, 2. Aufzug, Bd. 1,
S. 698.

! Uber das Pathetische (1801), Bd. 5, S. 531.
32 Uber das Pathetische (1801), Bd. 5, S. 533.
3 Uber das Pathetische (1801), Bd. 5, S. 525.
* Uber das Pathetische (1801), Bd. 5, S. 524-525.
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auch wenn sie sich direkt auf ihn bezieht - und setzt einen aktiven Rezipienten
voraus.”> Der Rezipient selbst stellt die Beziehung zum dramatischen Gegenstand
her, ,,der Dichter gab uns weiter nichts als einen mit starker Macht bewaffneten und
nach AuBerung strebenden Gegenstand. Wenn wir davor zittern, so geschieht es
bloB3, weil wir uns selbst oder ein uns dhnliches Geschopf im Kampf mit demselben

“3 Tdentifikation entsteht zweifach gebrochen: das Metaphysische des

denken.
Menschen wird in der Figur in eine physische Handlung oder AuBerung iibersetzt,
die sich nicht aus sinnlichen Beweggriinden erkldren lasst. Der Zuschauer erkennt
den Beweggrund als iibersinnlich und riickiibersetzt die konkrete Handlung in ein
Abstraktum. Ohne selbst aktiv zu sein, kann er sich soweit mit der handelnden,
fiktiven Figur identifizieren, dass er denkt und fiihlt, was er als metaphysischen
Beweggrund in die Figur hineininterpretiert. So wird die fiktive Handlung in eine
reale metaphysische Reaktion im Zuschauer iibersetzt. Schiller geht davon aus, dass
diese reale Reaktion eine Intensitit erreichen kann, in welcher der Zuschauer
zumindest temporér nicht mehr zwischen fiktiven und realen Ursachen unterscheidet.
Das Gefiihl der Erhabenheit ist bei einer freien Handlung der Identifikationsfigur
oder bei eigenem freien Handeln das Gleiche. Diese Identifikation geschieht im
Idealfall unwillkiirlich, der Zuschauer kann sich ihr unter gewissen Umstidnden nicht
entziehen.

Abhingig von seinen individuellen verniinftigen und moralischen
Bediirfnissen und é&sthetische Sinnen fallt der Rezipient unterschiedliche Urteile, die
Interpretation der vorgestellten Handlung fallen unterschiedlich aus. Die sittlichen
und sinnlichen Empfindungen bestehen nebeneinander und miissen nicht
iibereinstimmen, sie konnen gar ,dem Gemiit zwei ganz entgegengesetzte

Richtungen geben‘’

. Die Divergenz in der Beurteilung liegt im Rezipienten
begriindet, sie liegt ,,nicht etwa nur in den beurteilten Gegenstinden, sondern [...] in
der verschiedenen Beurteilungsweise* und ,,[b]eide haben Recht, und der Grund

dieses Widerspruchs liegt bloB in der Verschiedenheit des Standpunkts, aus welchem

%% Nikolas Immer: Der inszenierte Held. Schillers dramenpoetische Anthropologie. Heidelberg 2008,
S. 437.

*® Uber das Pathetische (1801), Bd. 5, S. 524.
7 Uber das Pathetische (1801), Bd. 5, S. 533.
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“3 Das bedeutet, dass Schiller den Rezipienten

beide diesen Gegenstand betrachten.
als die beurteilenden Instanz und damit die AuBensicht auf den é&sthetischen
Betrachtungsgegenstand mitdenkt.

Die Interpretation der Handlungsintention der vorgestellten Figur wird durch
Schiller in ,Wallenstein’ deutlich erschwert. Indem die Figuren durch ein
Konglomerat von unterschiedlichen inneren Beweggriinden oder durch &duBleren
Druck gelenkt sind, entsteht ein Motivationsgeflecht, das kaum aufgelost werden
kann. Wéahrend die Charakterzeichnungen in fritheren Dramen noch wesentlich
eindeutiger waren, schafft Schiller mit ,Wallenstein’ ein realistisches Drama, in dem
die Charaktere nicht ideal und groB3. Sie sind weder im Positiven noch im Negativen
eindeutig.” Schiller sicht es als Aufgabe des Dramas an, ein Demonstrationsobjekt
zu sein, in dem auf ,,Menschen und Menschencharakter, [wie] auch auf Schicksale*
aufmerksam gemacht wird und das uns mit ,,Schicksalen der Menschheit bekannt
macht“.* Ziel des Dramas ist somit ein psychologischer Erkenntnisgewinn,*' das
tragische Drama soll dem Zuschauer einen /eidenden Menschen moglichst
naturgetreu vorfithren. In diesem Sinne heillt es auch im Prolog, das Drama solle
dem Zuschauer die Figur Wallenstein ,,menschlich ndher* (P 105) bringen. Der Wille
zum Realismus hdlt insofern in die dramenimmanente Biihnenrealitit Einzug, als
dass Max Wallenstein auffordert: ,,Nicht [d]as GroBle, nur das Menschliche
geschehe (WT 2327-2328). Schiller bezeichnet Wallenstein als ,,dcht realistisch*

¥ Uber das Pathetische (1801), Bd. 5, S. 528, 532.

%% Erhard Bahr: Geschichtsrealismus in Schillers dramatischem Werk. In: Friedrich Schiller. Angebot
und Diskurs. Zugénge, Dichtung, Zeitgenossenschaft. Hg. Helmut Brandt. Berlin, Weimar 1987.
Immer 2008, S. 310-311. Ebenfalls {iber das realistische Drama und ausfiihrlich iiber die Vermittlung
des ,rein menschlichen’, Hans-Dietrich Dahnke: Das politische Spiel und die Menschensache:
,Wallenstein’. In: Schiller. Das dramatische Werk in Einzelinterpretationen. Leipzig 1982. (Reclams
Universalbibliothek Leipzig Bd. 962) S. 124-131. Leibfried widerspricht der Auffassung, dass der
,Wallenstein’ ein realistisches Drama sei insofern, als er der Figur selber Idealismus zuschreibt. Damit
stinde Wallenstein in einer Reihe mit den vorhergegangenen ,,idealistischen” Dramenfiguren wie
beispielsweise dem Marquis Posa zehn Jahre zuvor. Hier ist allerdings einschrinkend zu bemerken,
dass Leibfried zwar die Figur als idealistisch beschreibt, das Drama selber aber wahr, historisch
korrekt und nach der Wirklichkeit konstruiert nennt; damit deutet auch er den ,Wallenstein’ indirekt
als realistisches Drama. Ob Wallenstein (die Figur) idealistisch oder menschlich gehandelt hat, ist
spekulative Interpretation und ldsst keine Umlegung auf das gesamte Drama als
idealistisch/realistisch zu. Erwin Leibfried: Schiller. Notizen zum heutigen Verstindnis seiner
Dramen. Aus Anla3 des 225. Geburtstags gedruckt. (GieBener Arbeiten zur Neueren Deutschen
Literatur und Literaturwissenschaft Bd. 7) Hgg. Dirk Grathoff, Erwin Leibfried. Frankfurt a.M., Bern,
New York 1985, S. 218.

0 Was kann eine gute stehende Schaubiihne eigentlich wirken? (1784), Bd. 5, S. 827.

“! Immer 2008, S. 435.
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und das Drama als den Versuch, ,,auf rein realistischem Wege einen [...] Charakter

«42 Realistisch ist

[...] aufzustellen, der ein &dchtes Lebensprincip in sich hat.
Wallenstein, weil er in seiner menschlichen Ambivalenz dargestellt ist und an keiner
Stelle der Versuch unternommen wird, Pflicht und Neigung in ihm zu
harmonisieren.” Hehre Ziele und egoistische Beweggriinde vermischen sich derart,
dass die Motivationen einer Tat weder fiir AuBenstehende noch fiir den
selbstreflexiven Menschen klar zu erkennen und zu trennen sind. Das mag darauf
beruhen, dass Schiller den Wallenstein-Stoff bereits als Geschichtsschreiber des
DreiBigjdhrigen Krieges behandelt hatte und bereits in diesem Zusammenhang zu
keiner eindeutigen Beurteilung des Wallensteinschen Charakters finden konnte:
obwohl Schiller hier, der literarischen Gattung gemil, eine psychologisierende
Erzéhlinstanz wéhlt und die literarisch-historische Figur durchaus moralisch
bewertet, ist dessen Charakterisierung briichig.** Vor allem im zweiten, aber auch im
dritten Buch ist das Urteil {iber Wallenstein ein negatives, die Rede ist von
Rachbegierde und Ehrsucht, Ehrgeiz, Machtdurst und von schreienden
Gewallttdtigkeiten, vom todeswiirdigen Verbrecher und von ungeheurem
Hochverrat.* Im vierten Buch relativiert Schiller Wallensteins Schuld und schreibt:
»keine seiner Taten berechtigt uns, ihn der Verrdterei fiir liberwiesen zu halten.
Wenn endlich Notzwang und Verzweiflung ihn antrieben - Schiller wertet die
duBeren Umstinde im Verhiltnis zu den inneren, charakterlichen Beweggriinden als
Handlungs-Motivation auf und fillt das Urteil, Wallenstein sei ,,bei all seinen
Mingeln noch groB und bewundernswert, uniibertrefflich [... gewesen und d]ie
Tugenden des Herrschers und Helden, Klugheit, Gerechtigkeit, Festigkeit und Mut,

«46

ragten in seinem Charakter kolossalisch hervor. Hier werden Wallenstein

*? Schiller an Wilhelm von Humboldt, 21.03.1796, Brief 492, BDK, Bd. 1, S. 161.

* Michael Hofmann: Die unaufhebbare Ambivalenz historischer Praxis und die Poetik des Erhabenen
in Friedrich Schillers ,Wallenstein’-Trilogie. In: Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft.
Hgg. Wilfried Barner, Christine Lubkoll, Ernst Osterkamp, Ulrich Ott. Bd. 43, Stuttgart 1999. S. 254.
* Wolfgang Scholz: Abbildung und Verinderung durch das Theater im 18. Jahrhundert.
(Germanistische Texte und Studien, Bd. 10, Wolfgang Scholz) Hildesheim, New York 1980, S. 152.
Zurecht kann angemerkt werden, dass Schiller als Protestant Wallenstein als den katholischen
Gegenspieler des protestantischen Gustav Adolf in der Geschichtsschreibung nur negativ beurteilen
konnte. Hofmann 1999, S. 249.

* Die Geschichte des DreiBigjihrigen Krieges (1790). Friedrich Schiller Simtliche Werke,
Hgg. Peter-André Alt, Albert Meier, Wolfgang Riedel, Bd. 4: Historische Schriften. Hg. Peter-André
Alt. Miinchen, Wien 2004, S. 475-491.

* Die Geschichte des DreiBigjihrigen Krieges (1790), Bd. 4, S. 687-688.
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Attribute wie ,tatenreich®, ,auferordentlich®, ,grof*, ,bewundernswert® und
,uniibertrefflich* zugeschrieben.*’

Die ambivalente Charakterzeichnung der Figur Wallensteins im Drama
beruht auf der Erkenntnis Schillers, dass der Mensch sich wesentlich hiufiger von
seiner Natur als von seiner Vernunft lenken lisst; ,,So weit die Geschichte bis jetzt
gekommen ist, hat sie von der Natur (zu der alle Affekte im Menschen gerechnet
werden miissen) weit grofere Taten zu erzdhlen, als von der selbstindigen

Vernunft.«*

In der Wallenstein-Trilogie wird diese Ambivalenz, die letztendliche
Unergriindlichkeit der Handlungsmotivation, nicht aufgelost, sondern demonstrativ
ausgestellt. Das Ringen um psychologisch korrekte Darstellung kommt in Schillers
Briefwechsel mit Korner zum Ausdruck, in dem jener am 15.12.1796 rét: ,,Du
brauchst lebendige Modelle [..., es] bleibt nichts {ibrig als das Studium geistvoller
Geschichtsschreiber, die uns aus eigner Erfahrung in das Innre der menschlichen
Natur einen Blick eroffnet haben.“* Schiller versteht das Verhltnis von Seele und
Korper als ein wechselseitiges. Die Seele ist nicht als grundsétzlich frei und autonom
zu denken und die Wallensteinsche Aussage vom Geist der sich den Korper baut
(WT 1813) nicht von ungefdhr einem irrenden und scheiternden Charakter in den
mund gelegt; in einem Moment der absoluten Fehleinschitzung der eigenen Lage.”
Die Psychologie ist die Schnittstelle zwischen Schillers Anthropologie, der
Philosophie und seiner Asthetik.’' Die Frage nach dem menschlichen Empfinden (fiir
Schiller sowohl physische wie psychische Empfindung) lésst eine édsthetisch und eine
psychologische Antwort gleichermallen zu. In seiner Beschiftigung mit der
menschlichen Seele als unergriindliches Unbewusstes und empfindsames
Bewusstsein deutet sich bereits ein moderneres Verstindnis an; die Vermengung
unterschiedlich bewusster Handlungsmotive verniinftiger und emotionaler Natur

kennzeichnet die Charakterzeichnung in ,Wallenstein’.

*" Die Geschichte des DreiBigjihrigen Krieges (1790), Bd. 4, S. 686.

“ Hofmann 1999, S. 253.Uber das Erhabene (1801), Friedrich Schiller Sdmtliche Werke,
Hgg. Peter-André Alt, Albert Meier, Wolfgang Riedel, Bd. 5: Erzéhlungen, Theoretische Schriften.
Hg. Wolfgang Riedel. Miinchen, Wien 2004, S. 803.

* Korner an Schiller, 15(14?).12.17976, Brief 347, Bd. 36, Teil 1, S. 404. Schillers Werke
Nationalausgabe, Hg. Norbert Oellers, Weimar 1943 ff (Bohlau).

® Wolfgang Riedel: Die anthropologische Wende. Schillers Modernitit. In: Friedrich Schiller. Die
Realitit des Idealisten. Hg. Hans Feger. Heidelberg 2006, S. 40, 44.

> vgl. Lothar Pikulik: Der Dramatiker als Psychologe. Figur und Zuschauer in Schillers Dramen und
Dramentheorie. Paderborn 2004, S. 77-108.
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Als Folge der Vermengung verschiedener Handlungsmotivationen und
-hemmer ergibt sich, dass die Selbstaussagen der Figuren unzuverlédssig sind.
Entweder kennen sie die eigenen Beweggriinde nicht oder nur unzureichend, oder sie
haben ein Interesse daran, sie bewusst zu verbergen. Die Vermittlungsmoglichkeit
des Dramas ist durch das génzliche Fehlen einer iibergeordneten Erzéhlinstanz wenn
nicht eingeschrédnkt, so doch definiert. Die Selbstaussage der fiktiven Figur ist das
einzig mogliche Sprachrohr des Autors. Da jede AuBerung einer Figur in den Dialog
eingebettet ist, richtet sie sich immer an einen dramenimmanenten Adressaten und
nur indirekt an einen Rezipienten. Damit ist der Wahrheitsgehalt einer jeden Aussage
durch dramenimmanente Konflikte und Konstellationen sowie den eingeschrinkten
Wissenshorizont und die charakterlichen Voraussetzungen der Figur eingeschrénkt.
Der Rezipient ist flir die sprechenden Figuren nicht existent und die
Vermittlungsmdglichkeit des Schillerschen Dramas ist allein der konfliktbestimmte

Dialog, sie ist daher immer eine indirekte.

In seinen dramenpoetischen Uberlegungen weitet Schiller sein eingangs formuliertes
medizinisch-anthropologisches Wahrnehmungskonzept zu einem dramenpoetischen
Rezeptionskonzept aus. Seine Uberlegungen machen nicht an der vagen Grenze der
Mittelkrafi halt, die Gegenstand der friiheren Uberlegungen war, sondern hat die
Wirkung auf die Seele selbst zum Gegenstand. Anders als die medizinische
Wahrnehmungstheorie fragt die Rezeptionstheorie nicht, wie dass AuBere nach innen
wirkt, sondern setzt die sinnliche Wahrnehmung als bereits erfolgt voraussetzt und
fragt nach ihren Folgen. Diese Unterscheidung ist eine moderne, die Schiller so nicht
vorgenommen hat, die Verwendung des Begriffs ,,Wahrnehmungstheorie® im Sinne
einer Rezeptionstheorie ist somit inhaltlich uneindeutig, entspricht aber Schillers
eigener weitgefasster Begriffsverwendung.”®> Mit den bisherigen dramenpoetischen
Uberlegungen Schillers ist daher folgende Wahrnehmungstheorie formuliert: Das
Ubersinnliche kann sich sinnlich ausdriicken, indem eine Figur wider ihre physischen

Bediirfnisse handelt. Es kann und soll zu einer Identifikation des Rezipienten mit der

>* Da Schiller selber den Begriff der Wahrnehmung (eng verbunden mit demjenigen der Wirkung)
sowohl fiir die rein sinnliche Wahrnehmung, fiir zwischenmenschliches Verstindnis, gegenseitige
Auffassung  wie auch das umfassendere Konzept einer Dramenrezeption verwendet, wird im
Folgenden ebenfalls der Begriff der Wahrnehmung in obigen Bedeutungsvarianten gebraucht.
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vorgestellten Figur kommen; das erfordert eine Interpretation: der Rezipient schreibt
der Figur ihre metaphysischen Beweggriinde ein. Diese Interpretation geht vom
Rezipienten aus und ist daher individuell, eine korrekte Interpretation ist durch die
uneindeutige Charakterzeichnung des realistischen Dramas erschwert oder gar
unmdglich. Die Figuren sind in ihren AuBerungen unzuverlissig und machen

fehlerhafte Selbstaussagen.

Diese = Theorie enthdlt darliber hinaus ein  dramenimmanentes
Kommunikationskonzept. Zum einen beschreibt sie die Wahrnehmung eines
dramatischen Gegenstandes durch den Zuschauer, zum anderen kann sie aber auch
als dramenimmanente Kommunikationstheorie und als Analysekonzept angewandt
werden. Wenn Handlung sich allein als Dialog im Konflikt ereignet, dann kann
anhand eines Kommunikationskonzeptes die Poetik des Dramas bestimmt werden.
Der Dialog an sich ist die Handlung, diese organisiert sich nach einem
Kommunikationskonzept, welches Schiller in seiner Rezeptionstheorie wenn nicht
ausformuliert, dann doch mitdenkt und zugrunde legt. Die spezifische
Kommunikation in ,Wallenstein’ organisiert die Handlung und damit das Drama
selbst. Die Untersuchung der gegenseitigen Wahrnehmung der Figuren (und das
meint vor allem ihre Kommunikation) legt das poetische Konzept der ,Wallenstein-
Trilogie’ frei. Nach dieser Auffassung sind weniger einzelne Figuren als vielmehr
die zwischen ihnen stattfindende = Wahrnehmung bzw. Kommunikation
handlungsstiftend und handlungstragend. Der Rezipient ist mehrwissend und den
Figuren in dieser Hinsicht iiberlegen. Beriicksichtigt man {iber die dramenimmanente
Kommunikationstheorie hinaus auch die iibergeordnete Rezeptionstheorie, ergibt
sich ein Analyseapparat, um die dramatische Wirkung auf den mehrwissenden

Zuschauer zu untersuchen.
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2. Kommunikation - Wahrnehmung als Interpretation

Drama ist Handlung im Dialog durch Konflikt.” In diesem Sinne formuliert Hegel in
seiner ,Vorlesung iiber die Poetik’:
Das Bediirfnis des Dramas iiberhaupt ist die Darstellung gegenwértiger
menschlicher Handlungen [...] in [...] sprachlicher AuBerung der die
Handlung ausdriickenden Person. Das dramatische Handeln [...] beruht
schlechthin auf kollidierenden Umstdnden, Leidenschaften und

Charakteren und fihrt daher zu Aktion und Reaktion, die nun ihrerseits
wieder eine Schlichtung des Kampfs und Zwiespalts notwendig machen.

]

Die vollstindig dramatische Form [...] ist der Dialog. Denn in ihm
allein konnen die handelnden Individuen ihren Charakter und Zweck [...]
gegeneinander aussprechen, in Kampf geraten und damit die Handlung in
wirklicher Bewegung vorwirts bringen.>*

Ahnlich wie dies Hegel 1832-1845 im Riickblick auf die Klassik systematisch
zusammenfassen wird, definiert Schiller bereits in den 1790er Jahren
Dramenhandlung als konfliktbestimmt, wenn er im Zusammenhang mit den
Liebesszenen in ,Wallenstein’ iiber das Theatralische reflektiert: indem Thekla und
Max sich ihrer Liebe gewiss und einig sind, ist diese eher durch ein (idyllisches)
Bestehen als durch Entwicklung gekennzeichnet. An Goethe schreibt er im
Dezember 1797: die Liebe ist ,,nicht sowohl durch Handlung als vielmehr durch ihr
ruhiges Bestehen [...] von allen Zwecken der iibrigen Handlung, welche ein
unruhiges planvolles Streben nach einem Zwecke ist, entgegengesetzt [...]. Aber in
dieser Eigenschaft ist sie nicht theatralisch“.®> Konflikt entsteht entweder als ein
Interessenkonflikt oder resultiert aus einem Informations- und Wissensgefalle. Fiir
die ,,Wallenstein-Trilogie* ist das letztere handlungsstiftend: das unzureichende
Wissen und der mangelnde Uberblick. Der Interessenkonflikt, der zwischen der

kaisertreuen Partei und deren Gegenspielern besteht, wird dabei weitgehend

> Schiller definiert das Drama im Konsens mit seiner Tradition und Epoche nach klassischen
Gesichtspunkten, die sich in ihrem Kern von der aristotelischen Poetik ableiten und sieht in einer
Konfliktstruktur das Wesen des Dramatischen; damit ist er Vertreter einer normativen Poetik.
Manfred Pfister: Das Drama. Theorie und Analyse. 11. Auflage. (Information und Synthese,
Hgg. Klaus Hempfer, Wolfgang Weif3 , Bd. 3, UTB 580) Miinchen 2001, S. 18.

>* Georg Friedrich Wilhelm Hegel: Vorlesungen iiber die Asthetik, Bd. 3 (Georg Wilhelm Friedrich
Hegel Werke Bd. 15, Theorie Werkausgabe Suhrkamp, Frankfurt a.M. 1970), 1832-1845, S. 475, 493.
3% Schiller an Goethe, 12.12.1797, Brief 604, BDK, Bd. 12, S. 348.
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verheimlicht und nicht im Dialog ausgetragen, tatsdchlich gilt eher das Gegenteil. In
Gesprachen wird grundsétzlich eine politische Einigkeit mit dem Gespréichspartner
angenommen oder vorgespielt - so ldsst Octavio Piccolomini Wallenstein bis weit in
den letzten Teil der Trilogie in dem Glauben, ein enger Freund und verlésslicher
Verbiindeter zu sein, unterhilt sich aber im Widerspruch dazu mit dem kaiserlichen
Abgesandten Questenberg sehr offen iiber das militdrische Kréifteverhdltnis und
bezieht — in Ubereinstimmung mit diesem - eindeutig Position fiir die Sache des
Kaisers. Sowohl Wallenstein als auch Questenberg sehen in Octavio ihren
wichtigsten Verbilindeten im Lager.

Die Unterhaltung Octavio Piccolominis mit Questenberg ist von der
einhelligen Meinung geprdgt, dass Wallenstein Einhalt geboten werden miisse.
Gegenstand dieser Unterredung ist daher die Einschédtzung der jeweiligen politischen
Positionierung der anderen Generdle im Feldlager. Es scheint keinerlei
Interessenkonflikt zu geben, einzig die unterschiedliche Einschidtzung der Situation
sorgt fiir Widerspruch und daher Dialog. In diesem Gespréich bekennt Octavio, dass
er ,eine Person spielt, Wallenstein bespitzelt und diesem sein ,,wahres Herz [...]
verberge® (DP 298, 341-344, 352). Die Einschrinkung, dass er dabei insofern ehrlich
und redlich geblieben sei, dass er sich nicht liignerisch bei Wallenstein
eingeschmeichelt hétte und ihm keine falschen freundschaftlichen Gefiihle
vorheucheln wiirde (DP 357-352), grenzt an Schonfirberei und zeigt das Bediirfnis
Octavios, das eigene Gewissen zu beruhigen. Als die Generile gemeinsam den
Treueeid unterzeichnen, betont Octavio ,,zutraulich niher tretend das Nahverhéltnis
zu Buttler und das freundschaftliche Vertrauensverhéltnis der Generile

untereinander:

,,und mich erfreuts [...],

Dass wir uns in der Denkart so begegnen.

Ein halbes Dutzend guter Freunde hochstens

Um einen kleinen, runden Tisch, ein Gldschen

Tokaierwein, ein offnes Herz dabei

Und ein verniinftiges Gesprach — so lieb ichs!* (DP 2174-2179)
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Octavio betont Freundschaft, Einigkeit, Offenherzigkeit und Zusammengehorigkeit,
obwohl er sich der gefdlschten Urkunde und der damit einhergehenden Intrige, also
auch der Spaltung der Anwesenden in eine Wallenstein loyale und eine kaisertreue
Gruppe, bewusst ist. Die politische Positionierung und damit Abspaltung von
Wallenstein wird nur von Questenberg, dem Abgesandten des Kaisers, eindeutig
formuliert. Die {tbrigen Figuren betonen {iber weite Strecken und teilweise
tibertriecben wortgewaltig ihre Loyalidt Wallenstein gegeniiber. Wie fest oder
unsicher das Fundament dieser Loyalitidt ist, gilt es von den Kaisertreuen
herauszufinden. Octavio interpretiert die LoyalititsduBerungen der Generile dabei
realistischer und préziser als Questenberg. ,,Empfindlichkeit [und] gereizter Stolz*
erkennt er als Buttlers Schwachstellen und weil3 daher, ,,[w]ie dieser bose Geist zu
bannen ist“ (DP 284, 286).°° Octavio ist ein guter Beobachter der Nuancen
menschlichen Handelns; ein Beispiel hierfiir ist die Szene des Gelages mit der
Unterzeichnung der Eidesformel. Octavio erkennt richtig und als einziger, dass
Terzky gewusst haben muss, wo Max sich aufhielt und was der Grund seines Fehlens
war, weil Terzky Max am Abend des Gelages als einziger nicht vermisst hatte
(DP 2186), ein Detail, das niemandem sonst aufgefallen war und das Octavio richtig
deutet: Terzky kannte den Grund des Fehlens, die heimlichen Verbindung mit
Thekla. Auch erkennt Octavio frith, dass Wallenstein seine Gemahlin und Thekla
nicht grundlos ins Lager holen lieB (DP 312-314) und interpretiert Max’
leidenschaftlichen Monolog {tiber die Friedenssehnsucht sofort und richtig als
Zeichen seiner Verliebtheit (DP 587). In seinem Bedauern dariiber, dass er die Reise
und ihre Folgen nicht verhindert hatte, klingt sogar an, dass er den Lauf der Dinge
hatte kommen sehen (DP 598-599). Im Gegensatz dazu hilt Questenberg denselben
Monolog geriihrt fiir ein Friedensplddoyer, nimmt also die im Vordergrund stehende

Thematik als einzigen Inhalt an.

*® Das Verstindnis Wallensteins fiir Buttler mag auch darin begriindet liegen, dass die Charaktere
einander in ihrem Wesen sehr dhneln. Beide sind ehrgeizige Einzelkdmpfer, die ihr privates Gliick
dem Karrierestreben untergeordnet haben. Buttler hat es bereits vom ,,niederen Dienst im Stall“ (DP
2008) zum Generalmajor gebracht und strebt den Grafentitel an. Als er erfahrt, dass Wallenstein ihm
diesen ndchsten Karriereschritt verwehrt, handelt er diesem Charakterzug entsprechend konsequent
und wendet sich gegen ihn. ,,So wird Wallenstein ermordet von dem, der substantiell mit ihm
identisch ist. Buttler und Wallenstein sind Doppelgénger.* Leibfried 1985, S. 232.
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Wallenstein beurteilt ein solchen prizisen Blick fiir tagespolitische
Details abwertend. Wenn er iiber Illo sagt: ,,Das Irdische, Gemeine magst du sehn,
[d]as Néchste mit dem Néachsten klug verkniipfen* (DP 973-974), ist ihm gerade dies
guter Grund, nicht auf dessen Ratschlag zu horen. Er verkennt, wie wichtig diese
analytischen Fdhigkeiten sind. Octavio sieht diese kausalen Zusammenhinge im
Irdischen, in der Sphire der Realitdt und der Tatsache, also in derjenigen Sphére, in

der sich Politik ereignet und in der Wallenstein stiirzt.

2.1. Reden als Verschweigen

Questenberg ist ein AuBenstehender; um einen Uberblick iiber die Situation zu
erlangen, richtet er direkte Fragen an seinen einzigen Vertrauten im Lager, an
Octavio, wird aber von diesem weitgehend im Ungewissen gelassen. Auf die Frage
,»Was ist es, Freund? [...] Wie so? Was ist es?* (DP 588-589) erhélt er schlicht keine
Antwort; als Questenberg dazu auffordert, Max {iber die Situation aufzukliren,
reagiert Octavio mit einem Themenwechsel. Octavio scheint die Information des
kaiserlichen Abgesandten — und seinem wichtigsten und einzigen Verbiindeten - fiir
irrelevant zu halten. In den meisten Fillen aber enthalten die Figuren wichtige
Informationen aus politischem Kalkiil vor. So wird gerade Max sowohl von Octavio
als auch von Wallenstein iiber lange Strecken im Ungewissen gehalten. Als
Questenberg auffordern nachfragt, ob Octavio seinen ,,Sohn doch ins Geheimnis
ziehen* wolle, antwortet dieser lakonisch: ,Nein!“ (DP 373) und als er spiter
geradezu beschworen wird: ,Freund, und wir lassen ihn in diesem Wahn
[d]ahingehn, rufen ihn nicht gleich zuriick [z]uriick, dass wir die Augen auf der
Stelle [i]hm 6ffnen? (DP 584-587) ignoriert Octavio die Frage. Er begriindet die
Entscheidung damit, dass Max zu schiitzen sei. Er ldsst ihn im Ungewissen, weil er
ihn nur so ,,seiner Unschuld anvertrauen* konne und ,,Unwissenheit allein [...] ihm
die Geistesfreiheit [b]Jewahren kann (DP 376, 378-379). Préziserer formulieren
Thekla und die Grifin die Funktion der Unwissenheit als Schutz: ,,Um ihrer Ruhe

willen muss es ihr [v]erschwiegen bleiben.” (DP 1696-1697) und ,,Lassen wir sie
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[die Herzogin] in dem Glauben, [d]u siehst, dass sie die Wahrheit nicht ertriige.*
(WT 1555-1556). Auch die besonders aufrichtigen Charaktere — Max und Thekla —
wihlen die Taktik des Verschweigens und halten ihre Liebesbeziehung geheim. Max
freilich mit Schwierigkeiten — ,,So an mich halten, Wort und Blicke wigen! Das bin
ich nicht gewohnt!”“ (DP1420-1421) Thekla hingegen, die Bodensténdige, rit:
,»sprich mit niemandem hier als mir* (DP 1685). Sie vermeidet die direkte politische
Parteinahme, wihlt gegen ihren Vater einen unverbindlich-liebeswiirdigen Ton,
vertraut sich den Terzkys trotz geheimer Mitwisserschaft moglichst nicht an und hat
kein offenes Gesprich mit ihrer Mutter.

Im Kontrast zur Taktik des Verschweigens stehen die zahllosen
Aufforderungen offen und direkt zu reden: ,,Wisst Thr etwas?, ,[Es d]arf kein
Geheimnis bleiben zwischen uns.”, ,,Sprich! was erwartest du?, ,lasst uns offen
reden®, ,,Braucht nicht viel Worte. Sprich [j]a oder nein“ (DP 77, DP 2278, WT 74,
WT 1071, WT 1889-90). Ergénzt wird der direkte (und stockende) Informationsfluss
von einem effektiveren indirekten — von Spionage und Bespitzelung. Octavio
spioniert Wallenstein aus - ,,Sie wissen, dass ich ihn mit [m]einen Horchern rings
umgeben habe* (DP 341-342), der wiederum lésst Questenberg bewachen — ,,Hast du
den Questenberg bewachen lassen?“ (DP 1007). Etwa die Hilfte der Szenen im
Drama beginnt mit einer direkten Frage an eine andere Figur, in einigen Aufziigen -
wie dem fiinften der ,,Piccolomini oder dem ersten in ,Wallensteins Tod’ - sind es
nahezu alle. Gerade Wallenstein gibt Gespriachen oftmals den Anschein eines
akribischen Verhors und stellt unzdhlige Fragen hintereinander. So mdchte er von
seiner Gattin eine detaillierte Beschreibung der Situation bei Hofe bekommen. Ohne
selber zu ihrem Bericht Stellung zu beziehen, fragt er in einem fort: ,,Nun, Herzogin?
Sie haben Wien beriihrt, [s]ich vorgestellt der Konigin von Ungarn? [...] Wie nahm
mans auf, dass ich Gemahlin, Tochter [z]u dieser Winterzeit ins Feld beschieden?
[...] MutmaBte man die Wahl, die ich getroffen? [...] Was wiinschen Sie, Elisabeth?
[...] Und wie war die Aufnahme sonst am Hofe? [..| Man schalt gewiss mein
neuestes Betragen?[...] Jetzt unterlie sies? [...] Wie wars mit Eggenberg, mit
Lichtenstein [u]nd mit den andern Freunden? Und der hispanische Conte Ambassdor,

[d]er sonst so warm fiir mich zu sprechen pflegte? (WT 633-684) Wallenstein
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unterbricht die eigene Frage-Reihe nur mit den AuBerungen ungeduldigen Dringens
»Verbergen Sie mir nichts“ und ,,Fassen Sie sich!“ (WT 649 - 679).

Die Ungeduld ob der Unzuverlédssigkeit und Liickenhaftigkeit der Aussagen
des Gesprichsgegeniibers sind allseits spiirbar. Anschaulich hier die Unterredung
Questenbergs mit Wallenstein, in welcher letzterer den kaiserlichen Gesandten in
dessen Einleitungsrede gleich mehrfach unterbricht: ,,.Den Eingang spart.“ (DP
1021), ,,Zur Sache, wenns beliebt.” (DP 1038) und ,,Ersparen Sies, uns aus dem
Zeitungsblatt [zJu melden, was wir schaudernd selbst erlebt. (DP 1059-1060). Es ist
grad diese Szene eine taktische Meisterleistung Wallensteins. Er, der seine Umwelt
glaubhaft macht, er sei ,,wahrhaft und unverstellt und hasse die krummen Wege* (DP
1700-1) und der gerade auch in der Unterredungsszene mit Questenberg wiederholt
dessen Kalkiil, Liige und Verstellung anprangert und sich selber als verstandnisvolles
Gegenbild entwirft (,,Gehaben Sie sich wohl, von Questenberg! [...] Ich weil3 [d]en
Mann von seinem Amt zu unterscheiden. DP 1293, 1295-1296), spielt den
Nachgiebigen und nutzt die vorhersehbare Gegenreaktion seiner Generile. Dass die
gesamte Unterredung ein rhetorischer Winkelzug ist, weil Wallenstein es kategorisch
ausschliefit, sich von jedweden Argumenten beeinflussen zu lassen, geht aus seiner
einleitender Bemerkung hervor zu: ,,Auch meinen Entschluss [hab ich] gefasst, den
nichts mehr dndert” (DP 1013). Indem er jedoch im Verlauf des Gespréichs vorgibt,
sich bereitwillig dem Willen des Kaisers zu unterwerfen, nimmt er Questenberg jede
Angriffsfliche. Wohlwissend, dass die Generéle ihrerseits sich gegen diese
Entscheidung stellen, kann er sich auf diese Weise ihrer Forderung als der stirkeren
und akuteren, vielleicht auch moralischeren beugen, ohne selber verantwortlich zu
sein. Dass Questenberg diesen Schachzug hochst wahrscheinlich als reine Rhetorik
durchschaut, nimmt ihm nicht seine Wirkung.

Die Heimlichtuerei dient hdufig der Manipulation des Gegeniibers.
Manipulation meint dann die gezielte Lenkung der Wahrnehmung einer anderen
Figur, die sich in einer beeinflussten und damit meist fehlerhaften Interpretation
einer Situation durch das Gesprichsgegeniiber niederschligt.’’ Diese Art der
Manipulation wird durch die Gréfin Terzky anschaulich verkorpert und ausgefiihrt,

wenn sie Wallenstein zum entscheidenden Schritt wider den Kaiser tiberreden will

°7 Eingehender zur Manipulation siehe: Immer 2008, S. 344 — 347.
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(WT 453-642). In den meisten Féllen dient die Heimlichtuerei aber dem eigenen
Schutz, der Erfolg der eigenen Ziele hingt wesentlich von deren Geheimhaltung ab.
Geheimhaltung meint Minimierung des Widerstands, dem das eigene (politische)
Ziel begegnen wiirde. Das iiberall lauernde Misstrauen und die Schuldzuweisungen
der jeweiligen Gegenpartei scheinen den Figuren zu beweisen, wie angebracht diese
Vorsichtsmaflnahme ist. Dass die Taktik des Verbergens das eigene Handeln umso

schuldhafter erscheinen lisst, wird dabei als unvermeidlich in Kauf genommen.

2.2. Das Scheinbare als Schuld

Die Figuren verwehren den Blick ins eigene Innere; Verstindnis und Einblick fiir
und in die Handlungsmotivation des Gegeniibers gewinnen die Figuren und der
Rezipient durch psychologische Interpretation von AuBerungen und Handlungen, die
selber nicht die eigene Befindlichkeit und authentische Gefiihlsduerungen zum
Gegenstand haben. Die Wirkung einer Figur auf ihr Gegeniiber ist damit gespiegelt in
der Deutung der Figur durch dieses Gegeniiber. Diese Deutung basiert auf dem
jeweiligen Erfahrungshorizont, sie ist folgerichtig individuell und durch die jeweilige
Deutungsfihigkeiten und Menschenkenntnisse ausgeprigter oder eingeschrinkter.’®
Wie bereits erwihnt, betonte Schiller in seiner Schrift ,Uber das Pathetische’ die
verschiedenen Beurteilungsweisen, die gleichermallen richtig seien, weil der Grund
ihres Widerspruchs blof in der Verschiedenheit des [Betrachter-]Standpunkts liegt> .
Dies ist der Grund, warum Wallenstein seine Wirkung durch andere nur bedingt
steuern und kontrollieren kann. Und daher kann ihn der politische Gegenspieler,
,»wenn [er] ihn schuldig will, schuldig machen* (DP 2635). Schuld ist nicht nur von
Tatsichlichem, also einer Tat (hier der AuBerung) abhiingig, sondern entsteht in
deren Ausdeutung. Deswegen warnt die Grifin Terzky zu Recht: ,,Du bist des
Hochverrates verklagt; ob mit — [o]b ohne Recht, ist jetzo nicht die Frage* (542-543).

Und in diesem Sinne warnt auch die Gattin vor der Deutung der guten Absichten

¥ Max Kommerell: Schiller als Psychologe. In: Dame Dichterin und andere Essays. Hg. Arthur
Hepkel. Miinchen 1967, S. 90.
%% Uber das Pathetische (1801), Bd. 5, S. 528, 532.
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ihres Gatten bei Hofe, ,,[d]ass himische Bosheit Thre guten Absicht [d]urch giftige,
verhasste Deutung schwérze* (DP 710). Es ergibt sich wieder ein Dreischritt, indem
sich (erstens) die Motivation - der Gedanke - in eine Tat (zweitens) {libersetzt, der
anschlieend ihre vermeintliche Motivation (drittens) von auBlen eingeschrieben
wird. Es verliert sich jede Eindeutigkeit, weil unklar und nicht zu iiberpriifen ist, ob
die tatsdchlich Motivation mit der eingeschrieben iibereinstimmt. Der urséchliche
Gedanke wird (weil nicht iiberpriifbar) irrelevant: ,,Von unserm Denken ist hier nicht
die Rede. Die Sache spricht, die kldresten Beweise* (DP 2341-2342).

Das Zusammenspiel von Tat und Deutung ist der Schein, der je nach Deuter
unterschiedlich sein kann. Die Gréfin spricht vom hohlen Schein (WT 587), der —
selber leer — mit Interpretationen gefiillt werden kann. In dem Moment, in dem der
Schein den Deuter seinerseits zum Handeln motiviert, ist er Wirkung. Der ,,Schein ist
soviel an der Tat, als der Deutung, der Auslegung, dem Glauben anheimfillt [... , er]
ist die Wirkung des Tuns, sofern sie den Kreis des Stofflichen iiberschreitend geistig-

sittlich wird.

Die Aufensichtigkeit ist im Feldlager Wallensteins allseits spiirbar und die Wirkung
wichtiger als die inneren Beweggriinde. Grundsétzlich gilt, dass Handeln nicht

schuldlos oder unparteiisch sein kann.”' So betont Wallenstein Max gegeniiber:

,»QGleich heilit ihr alle schandlich oder wiirdig,

Bos oder gut — und was die Einbildung

Phantastisch schleppt in diesen dunklen Namen,

Das biirdet sie den Sachen auf und Wesen. [...]

Nicht ohne Opfer macht man sie [die Méchte] geneigt,

Und keiner lebet, der aus ihrem Dienst

Die Seele hitte rein zuriickgezogen.” (WT 783-786, 807-809)

Weil es schuldloses Handeln nicht gibt, ist es zweitrangig, den Charakter und die
Beweggriinde der Tat selber prizise zu analysieren. Wichtiger ist es zu entscheiden,

wer in das per se schuldhafte Handeln eingeweiht ist und wird oder zu erkennen, wer

0 K ommerell 1967, S. 90.
1 Scholz 1980, S. 153.
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auf anderem Wege davon erfahren hat und wie diese Mitwisser das Handeln deuten.
Wallenstein klagt ,,strafbar erschein ich® (WT 159) und weil}, dass dieser Schein
seinen Fall bedeuten kann und wird. Diese Einschitzung ist richtig, die spétere
AuBerung Buttlers zeigt, wie dieser den schuldhafte Schein (ein Geriicht) mit seinen
drastischen realpolitischen Konsequenzen (Abfall der Truppen) in einen direkten
Kausalzusammenhang setzt: ,,Es hat der Fiirst dem Feinde die Armee [v]erkauft, ihm
Prag und Eger oOffnen wollen. Verlassen haben ihn auf dies Geriicht [d]ie
Regimenter.* Es ist daher nicht korrekt, Schuld und Schein zu trennen und es macht
einen Teil der Wallensteinschen GrofBle aus, nicht iliber die Ungerechtigkeit zu
lamentieren, dass die aus seiner Sicht harmlose Tat unkorrekt schuldhaft gedeutet
wird. Wallenstein weil}, dass Schuld etwas Relatives, etwas Gedeutetes ist, kein
objektives Faktum. Er erkennt daher, dass Schein und Schuld nicht als von einander
unterschiedene Faktoren gegeneinander aufgerechnet werden konnen - |Ich
erscheine schuldig, aber ich bin unschuldig.” — sondern in Eins zusammenfallen: ,Ich
bin schuldig, weil ich schuldig scheine.” Deswegen formuliert Wallenstein selber am
priagnantesten als Schlussfolgerung der Erkenntnis: ,,Strafbar erschein ich, und ich
kann die Schuld, [...] nicht von mir wélzen* (WT 159-160).

Schein wird im Falle Wallensteins zur Schuld und fithrt damit zu seinem
Untergang. Der Schein schafft eine spezifische dramenimmanente Realitdt, an der
sich die Figur zu orientieren hat, deswegen hat sich Wallenstein Miihe gegeben, den
guten Schein zu wahren (WT 165). Die Art und Weise wie etwas scheint, legt die
Umstinde, die Gegebenheiten, die Tatsachen fest, mit denen sich die Figur
auseinanderzusetzen hat. Die gesamte kaiserliche Partei reagiert auf den Verrat
Wallensteins — ob dieser wirklich von Wallenstein intendiert war, ist daher fiir seine
Wirkung irrelevant. Wallenstein muss wiederum seinerseits auf die Intrigen seiner
Gegner reagieren, unabhingig davon, ob er deren Deutung seines eigenen Verhaltens
fiir wahr oder falsch hilt. Das bedeutet, dass der Schein die Dramenwirklichkeit
bestimmt, dass also Schein und Sein im Drama sehr nahe aneinander geriickt werden.
Im speziellen Fall Wallensteins ist dieses Sein-weil-Scheinen die Schuld. Aber auch
fiir andere Figuren ist der Schein — wenn auch in weniger brisanter, weil nicht

schuldhafter Weise — Sein.
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Die Unterschriften der Generdle unter der Eidesformel sind politisch bindend
und zdhlen weit mehr als die tatsédchlichen personlichen Loyalitdtsverhéltnisse: ,,Am
Hofe glaubt man ihrer Unterschrift doch mehr als ihrem heiligsten Beteuern. Verréter
sind sies einmal, miissens sein, [s]o machen sie aus der Not wohl eine Tugend* (DP
1323-1326). Ein Fakt, das unter dem Gesichtspunkt, dass selbst ein Analphabet die
Urkunde unterschrieben hatte (DP 2194), umso absurder anmutet. Es sind dies
Intrigen, die einer Figur (oder mehreren Figuren) einen Schein vorspiegeln, der sie
ihr Handeln im Folgenden zu unterwerfen hat. Derartiges ldsst sich auch auf
Wallenstein selber anwenden. Wenn Illo Wallenstein zum Handeln bewegen will,
macht er ihn glauben, dass seine Generdle verldsslich hinter ihm stehen. Indem
Wallenstein sie ,,willig finden — willig glauben soll [z]u jedem Wagstiick™ (DP 1363-
1365), soll er selber zum wagemutigen Handeln motiviert werden. Wallenstein soll
von seiner falschen Einschitzung der Situation geleitet werden. Illo hofft, dass die
Generile sich angespornt durch Wallensteins energisches Vorgehen ebenfalls
tatkrédftig und einig hinter ihren Feldherren stellen. Dadurch wiirde sich die Situation
dahingehend verdndern, dass der zunéchst fdlschliche Eindruck - die Armee sei
willig zu jedem Wagstiick - sich im Nachhinein bewahrheitet und sich somit an die
Wallensteinsche Wahrnehmung anpassen wird. Damit geht Illo in der Taktik ,Schein
vor Tat’ noch einen Schritt tiber die Félschung der Eidesformel hinaus, weil
Wallensteins falsche Situations-Einschédtzung nicht im Nachhinein revidiert werden
miisste, wihrend die Generéle durch ihrer Unterschrift verpflichtet sind, von dem
Betrug aber im Nachhinein erfahren.

So ist der Sturz Wallensteins auch der Fehleinschdtzung der eigenen
Machtbasis zuzuschreiben. Wiahrend Wallenstein noch iiberzeugt ist: ,,Das Heer ist
meine Sicherheit. Das Heer verldsst mich nicht. [...] Die Macht ist mein*“ (WT 77-
79), erkennt Illo, dass Macht und militdrische Stirke in der dramenimmanenten
Wirklichkeit auf Meinung basieren. Illo weil3, dass Wallensteins Sicherheit auf guter
Meinung fufst und diese leicht zu untergraben ist: ,,Gewalt beschiitzt dich heute noch
[...] doch gonnst du ihnen Frist, [s]ie werden unvermerkt die gute Meinung, [w]orauf
du jetzo fuBest, untergraben, [... bis d]er treulos miirbe Bau zusammenbricht.* (WT
85-91). Treulos ist das Militdr vor allem deswegen, weil sich die Verbundenheit zu

Wallenstein weit weniger auf eine abstrakte Idee von Loyalitdt und Treue stiitzt als
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Wallenstein glaubt. Die Soldaten sind auf ihren Sold angewiesen, ihre Liebe ist an
die Bedingung des militdrischen Erfolges (der ihnen Besoldung garantieren kann)
gekniipft.”> Ob und inwieweit Wallenstein zur Zeit der Dramenhandlung (noch)
erfolgreich ist oder ob sein Abstieg bereits begonnen hat, ist wieder eine Frage des
Scheins und der Interpretation.

Ein Sein und eine Schuld, die vom Schein abhidngen, sind freilich nicht absolut.
In dem MaBe, in dem sich Deutung (beispielsweise durch verdnderte Bediirfnisse des
Deuters) wandeln kann, wird auch Schuld relativiert und die aus dem Schein
geschaffene Dramenrealitdit neu konzipiert. Wichtige Faktoren innerhalb der
Wallenstein-Trilogie sind die Zeit und der Erfolg. Zeit kann nahezu alles verfélschen
oder in Vergessenheit geraten lassen, mindestens aber relativieren. Der Erfolg
beeinflusst die Deutung - vor allem der Profiteure - weit stirker als beispielsweise

die Moral oder die Legalitit. Deswegen betont die Gréfin Terzky:

»Entworfen bloB ist’s ein gemeiner Frevel,
Vollfiihrt ist’s ein unsterblich Unternehmen;

Und wenn es gliickt, so ist es auch verziehn* (WT 470-472).

3. Die Menschenkenntnis

Das Feldlager Wallensteins ist als Ort des Verschweigens, Manipulierens und
Scheinens gezeichnet. Um den Uberblick iiber und damit auch Handlungsfreiheit
innerhalb der Situation zu erlangen, sind die einzelnen Interessenparteien (und in
erhohtem Malle Wallenstein selbst) bestrebt, die anderen Figuren zu durchschauen
und auszuhorchen. Der Zweck des angestrebten Uberblicks ist die Vorhersehbarkeit
des Verhaltens der anderen Akteure. Fiir Wallenstein gilt, dass er die Menschen
kennen will, weil die Menschenkenntnis es ihm ermdglicht oder erleichtert, andere
zu lenken. Diesen direkten Bezug stellt Octavio her, wenn er sagt: ,,Wer spricht ihm
ab, dass er die Menschen kenne, [s]ie zu gebrauchen wisse!” (DP434-435). Wie

bereits erwihnt, ist Wallenstein eine durch und durch politische Figur. Nach Kant

21 eibfried 1985, S. 225.
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kann eine politische - in Abgrenzung von einer moralischen - Entscheidung dadurch
definiert werden, dass die politische Entscheidung ihre Folgen mit einbezieht und
nach Moglichkeit kalkuliert und so eine groStmogliche Vorhersehbarkeit anstrebt. Im
Gegensatz dazu ist die moralische Entscheidung vom Diktum moéglicher Folgen
weitgehend unabhingig.” Wie wichtig es ist, die (verborgenen) Motive der
Widersacher, aber auch der Mitstreiter zu erfahren, ist nahezu allen Figuren des
Dramas bewusst. Wallenstein unterscheidet sich in diesem Kontext von den anderen
Figuren: Zum einen hélt er sich fiir einen libermiBig guten Menschenkenner und
glaubt sich auch ohne ergdnzende Informationen oder wider Ratschlige und
Warnungen auf sein inneres Gefiihl verlassen zu konnen (im Falle Octavios). Zum
anderen fasst er die Astrologie als verldssliches Instrument des Wissenszuwachses
auf und benutzt sie als solches. Ersteres ist deutlich formuliert in der SelbstduBerung
Wallensteins: ,,Hab ich des Menschen Kern erst untersucht, [s]Jo weil} ich auch sein
Wollen und sein Handeln.” (WT 959-960). Wallenstein beurteilt seine Fahigkeit
Mitmenschen zu verstehen und ihnen zu vertrauen (im Speziellen Octavio), selbst
dann noch als positiv, als sich das eigene Vertrauen als briichig und falsch erweist:
»War es ein Aberglaube, menschliche Gestalt [d]urch keinen solchen Argwohn zu
entechren, O nimmer schdm ich dieser Schwachheit mich!* (WT 1674-1676).
Menschenkenntnis und Astrologie sind Fundamente der eigenen Selbstsicherheit
hinsichtlich des politischen Uberblicks, sie greifen ineinander und sind zusammen zu
denken. So begriindet Wallenstein sein Vertrauen in Octavio damit, dass er
astrologisch fundiert sei und sich ,auf die tiefste Wissenschaft [...] baut“, daraus
folgt: ,,Liigt er, dann ist die ganze Sternkunst Liige* (WT 891-893). Die Methodik
der Astrologie wie auch die Erforschung der menschlichen Seele und Beweggriinde
folgen in gewisser Hinsicht den gleichen Regeln.®® Es gilt in die Tiefe der Natur (DP
977) wie in den tiefsten Quell (WT 945) menschlichen Verhaltens zu schauen; fiir
beide gilt, dass sie sich auf aus einem festgefiigten und unwandelbaren Kern

entwickeln.

% Hans Feger: Wallenstein. Die Entdeckung der modernen Tragodie. Wallenstein — Die Entscheidung.
In: Friedrich Schiller. Die Realitét des Idealisten. Hg. Hans Feger. Heidelberg 2006, S. 270.

64 Maria Wolf: Der politische Himmel. Zum astrologischen Motiv in Schillers Wallenstein. In:
Schiller und die hofische Welt. Hgg. Achim Aurnhammer, Klaus Manger, Friedrich Strack. Tiibingen
1990, S. 230.
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,,Des Menschen Taten und Gedanken, wisst!

Sind nicht wie Meeres blind bewegte Wellen.

Die innre Welt, der Mikrokosmos, ist

Der tiefe Schacht, aus dem sie ewig quellen.

Sie sind notwendig, wie des Baumes Frucht,

Sie kann der Zufall gaukelnd nicht verwandeln* (WT 953-8).

Die Oberfliche, der &uBlere Anschein der Mitmenschen und der Natur mag
wandelbar sein wie Wellen auf einer Wasseroberfldche, aber der innere Kern, der die
Bewegung in Gang setzt und antreibt, ist unwandelbar und kann deswegen
vorausberechnet werden. Damit setzt Wallenstein voraus, dass der Mensch allein
nach inneren GesetzmafBigkeiten und niemals willkiirlich handelt.

Tatsdchlich ist Wallenstein kein schlechter Psychologe, er kann zwischen dem
kiinstlich geschaffenen Abhéngigkeitsverhiltnis Isolans und wahrer Loyalitit klar

unterscheiden und deswegen auch sachlich und fair auf dessen Abfall reagieren.

,und tut er Unrecht, dass er von mir geht?

Er folgt dem Gott, dem er sein Leben lang

Am Spieltisch hat gedient. Mit meinem Gliicke

Schloss er den Bund und bricht ihn, nicht mit mir.

War ich ihm was, er mir? Das Schiff nur bin ich,

Auf das er seine Hoffnung hat geladen. (WT 1622-1627)

Damit erfasst Wallenstein akkurat, wie es um das Verhiltnis zwischen ihm und
Isolan bestellt gewesen ist und warum es scheitern konnte. Das Verstandnis, das
seine Reaktion verrit, libersteigt die psychologischen Fihigkeiten seiner politischen
Mitstreiter Illo und Terzky bei weitem. Sie haben eine wesentlich emotionalere wie
auch egozentriertere Sicht auf derartiges Verhalten. Sie beurteilen es als falsch und
Verrat, schlicht weil es die eigenen Pline und Wiinsche durchkreuzt und demnach
aus subjektiven an Stelle von objektiven Griinden. Es wird kein Versuch
unternommen, die Abtriinnigen zu verstehen. Als die Tiefenbacher abfallen, ist Illos
Reaktion eindeutig und dementsprechend simpel: ,,Verrat und Meuterei!” (WT 1643)

und deswegen blind fiir die psychologischen und realpolitischen Zusammenhénge.
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Terzky reagiert dhnlich verstindnislos und umso drastischer: ,,So lass sie
niederschieBen! O gib Ordre!“ (WT 1647) Wallenstein hingegen mahnt, nicht
tiberstiirzt zu handeln und fragt nach den Beweggriinden: ,,Gelassen! Welche Ursach
geben sie? (WT 1648). Wallenstein hat eine intuitive Menschenkenntnis, die sich
durchaus als richtig herausstellt. In der Beurteilung Buttlers wird deutlich, dass sich
Wallenstein dabei keineswegs immer blind auf dieses vage Gefiihl verldsst; im
Gegenteil ist das Bemiihen um Fairness dem unsympathischen Mitstreiter gegeniiber
deutlich spiirbar und die positiven Eigenschaften werden zur Milderung des

negativen Gefiihls in die Wagschale geworfen:

,»30 hab ich diesem wiirdgen braven Mann,

Dem Buttler, stilles Unrecht abzubitten,

Denn ein Gefiihl, des ich nicht Meister bin,

Furcht mochte ichs nicht gern nennen, {iberschleicht

In seiner Nahe schaudern mir die Sinne®. (WT 1448-1451)

Das negative Empfinden wird als Unrecht beurteilt, weil es sich nicht durch
faktisches Fehlverhalten belegen ldsst. Diese positive Sicht gerét jedoch massiv ins
Wanken, als Wallenstein von Octavios Verrat erfahrt. In seinem Glauben an die
eigene Menschenkenntnis erschiittert, stellt Wallenstein die eigenen psychologischen
Féhigkeiten in Frage. Zudem reagiert er auf die Erfahrung dieses
Freundschaftsvakuums, der Enttduschung sowie der allgemeinen politischen
Verunsicherung und dem drohenden Abstieg mit einem Bediirfnis nach emotionaler
Néhe (vor allem seiner Tochter gegeniiber) und Kameraderie, so dass Buttler zum
alten Kriegsgefihrten und Freund wird, dessen Anblick wohler tut als die Sonne
(WT 1689-1691). Es ldsst sich hier eine Entwicklungslinie nachzeichnen, die mit
scharfsichtiger Einschdtzungen der Mitmenschen und der politischen Umstidnde
beginnt (beispielhaft die Deutung des Verhaltens bei Hofe dem Wallensteins Gattin
ausgesetzt war) und zu einem egozentrischem Grofenwahn auswichst, dem der

niichterne Blick auf die Mitmenschen véllig abhanden gekommen ist®: Wallenstein

851 eibfried spricht von einem ,,Kontinuum wachsender Verblendung®. Leibfried 1985, S. 240.
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verldsst sich auf das Heer66, welil er das Bediirfnis seiner Soldaten nach Sold fir
unerschiitterliche Loyalitdt nimmt. Spéter verabschiedet er sich herzlich von Octavio:
,»Wir werden uns ja, denk ich, alle froh [u]nd gliicklich wiedersehn.” (WT 683-684);
die drohende Gefahr fiir sein eigenes Leben und Octavios Anteil daran drastisch
verkennend. SchlieBlich vergleicht er sich mit César - ,Ich spilire was in mir von
seinem [Cisars] Geist“ (WT 84) - was insofern ironisch anmutet, als auch César aus
politischen Griinden von Vertrauenspersonen erstochen wurde. In seinem Mdrder
Buttler sieht er seinen engsten Freund.

Im Falle Octavios, in welchem Astrologie und Intuition wie in keinem anderem
ineinander greifen, irrt Wallenstein gefdhrlich. Als Basis der Freundschaft nennt
Wallenstein die Anekdote mit dem Pferd (WT 926-942) - laut Illo ,ein Zufall*
(WT 943) - und das Horoskop, das er Octavio erstellt hatte: ,,[I]Jch hab sein Horoskop
gestellt, [w]ir sind geboren unter gleichen Sternen® (DP 887-888). Diese astrologisch
verbriefte Zusammengehorigkeit ist irrational - ,[e]s hat damit sein eigenes
Bewenden™ (DP 890). Tatsdchlich gébe es durchaus auch andere und rationalere
Griinde Octavio zu vertrauen, denn Wallenstein und Octavio kennen sich seit Jahren:
»Sechzehn Mal [b]in ich zu Feld gezogen mit dem Alten” (DP 886-887). Womit sich
durchaus eine sehr starke Verbundenheit, wie sie aus vielen gemeinsamen

Erfahrungen und durchlebten Gefahren erwachsen kann, begriinden lief3e:

,DreiBig Jahre haben wir

Zusammen ausgelebt und ausgehalten.
In einem Feldbett haben wir geschlafen,
Aus einem Glas getrunken, einen Bissen

Geteilt, ich stiitze mich auf ihn“. (WT 1694-1698)

Tatsédchlich ist es also nur bedingt der Fahrldssigkeit Wallenstein und seinem blinden
Sternenglauben anzulasten, dass er diesem ,,(Waffen)bruder (WT 935, DP 357)
vertraut hat. Der Irrtum liegt vielmehr darin begriindet, dass Wallenstein Octavio auf
die gleiche Art und Weise beurteilt wie die Sterne. Wallenstein hat irrtiimlich

angenommen, dass Menschen - wie Sterne - nach nahezu mathematisch

% Das Heer ist meine Sicherheit. Das Heer [v]erldsst mich nicht“ (WT 77).
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berechenbaren, vorgezeichneten Bahnen verlaufen. Dass sie also - hatte er ihren
Kern erst erkannt - unwandelbar wéren. Das Vertrauen auf Octavio stiitzt sich
deswegen auf Vergangenes, die Feststellung, dass Octavio ein Freund und Vertrauter
ist, war bereits vor Jahren gemacht worden und wird im Folgenden nicht in Frage
gestellt. Der Umstand, dass der kaiserliche Gesandte Questenberg ausschlie8lich mit
Octavio allein gesehen wurde (DP 1010), macht Wallenstein nicht im Mindesten
stutzig.

Andererseits aber trigt Wallenstein dem Umstand, dass Octavio als engster
Freund und Bruder empfunden wird, nicht im mindesten Rechnung: mit dem
wichtigsten aller Freunde redet Wallenstein im gesamten Verlauf des Stiickes kein
einziges privates Wort. Es gibt keinerlei freundschaftliche AuBerungen zwischen den
beiden, der Umgang Wallensteins mit diesem engsten aller Vertrauten ldsst jede
Herzlichkeit vermissen. Die Freundschaft zu Octavio griindet sich auf ein
vergangenes Schliisselereignis, ohne in der jlingsten Zeit (oder zur Zeit der
Dramenhandlung) ausgelebt zu werden. Damit steht Wallensteins Verhalten in
Widerspruch zu jeder gingigen - und auch Schillers eigener® - Auffassung von
Freundschaft. Er benutzt das Wort als Phrase, an deren Inhalt er selbstverstandlich
glaubt, deren Wesen er aber offensichtlich verkennt: er leistet zu keiner Zeit einen
aktiven eigenen Beitrag zu Vertrauen, Offenheit, Néhe oder auch nur Freundlichkeit.
Die Orientierung an Vergangenem, wie sie flir das Verhiltnis zu Octavio
ausschlaggebend ist, ist ein grundsétzliches Verhaltensmuster Wallensteins und ldsst
sich auch in seiner Selbsteinschitzung erkennen.®® SchlieBlich legitimiert doch das
Vergangene den eigenen Ruf sowie die Selbsteinschitzung, ein exzellenter
militarischer Fithrer und Taktiker zu sein - ,,Vor neun Jahren* (DP 1154), ,,Das war
noch eine Zeit*“ (DP 1161), ,,noch fiihl ich mich denselben, der ich war* (WT 1812).
Sein grofBter politischer und taktischer Fehler ist es, nicht zu bemerken (oder zu
verdrdngen), dass die eigene Machtposition ins Wanken geraten ist. In seiner

Orientierung an Vergangenem verliert Wallenstein einerseits den analytischen Blick

67 Vgl. Klaus Berghahn: Enthusiasmus und Freundschaft: Schiller und Kérner. In: Monatshefte fiir
deutschsprachige Literatur und Kultur. Bd. 97/3 2005, Hg. University of Wisconsin. Madison,
Wisconsin 2005, S. 397-407.

% Uber die Orientierung an der Vergangenheit als Spezifikum der  Wallensteinschen
Selbsteinschidtzung Immer 2008, S. 323-325.
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fiir sein Gegenwart und denkt andererseits die Wirkung seines Tuns nicht voraus.®
Seine Gattin zeichnet das Bild eines Mannes, der den Kopf in den Wolken trigt
(WT 1535-1538). Tatsdchlich hidngen die Astrologie und die Riickwértsgewandtheit
in der Beurteilung der Mitmenschen sowie der eigenen Situation zusammen. Weil
die Sterne in vorgeschriecben Bahnen laufen, nimmt der Astrologe Wallenstein
selbiges auch fiir die Mitmenschen an und verkennt die Wandlungsféhigkeit des
menschlichen Charakters. Deswegen biiit Wallenstein sein Gliick und seine
Unbeschwertheit zu dem Zeitpunkt ein, als er sich der Astrologie zuwendet. Das
Selbstbild ein ,,hellgeborenes, heiteres Joviskind“ (DP 985) zu sein, das Wallenstein
in den Sternen bestitigt findet, entspricht einem friiheren Charakterbild, welches
,vor dem Ungliickstag zu Regensburg® und vor der Hinwendung zur Astrologie
(WT 1402-1409) zutreffend gewesen war.”’ Nach diesem Ereignis hat Wallenstein
seinen Blick von der banalen Welt der Alltagsrealitit ab- und der hoheren Sphére der
Astrologie zugewandt. Der Blickwechsel bedeutet nicht nur den Verlust der heiteren
Unbeschwertheit, sondern auch die Abwendung von seinen nahen Mitmenschen. So
waren die ersten Ehejahre mit Wallenstein fiir seine Gattin ,,schone Tage®, derer sie
,»mit Lust* gedenkt, die spdteren ein ,,ungliicksvoller Bund®, den sie ,,ertragen und
erlitten* hat (WT 1395-1396, 1378-1379). Wallenstein nimmt die Verdnderungen in
seinem Leben wahr, bezieht sie aber nicht auf eigenes Verhalten, sondern
interpretiert sie — ganz im Sinne seines astrologischen Weltverstindnisses - als
externe Schicksals-Faktoren wie Gliick und Ungliick. Weil Wallensteins auch von
seinen Soldaten (und von Seni) irrationale Qualititen zugeschrieben werden (er ist
,wundersam geboren” WL 629), wird dieses Selbstbild von auBlen bestitigt und
verfestigt. /' Dass Wallensteins Wahrnehmung im Allgemeinen und damit seine
Menschenkenntnis im Speziellen eingeschriankt sind, ist im Drama physisch
konkretisiert. Wallenstein hat einen gestdrten Hor-Sinn. Bereits im Vorspiel des
Dramas erfahrt der Zuschauer, dass Wallenstein ,,gar kitzlige Ohren® (WL 630) hat
und derart gerduschempfindlich ist, dass er kaum das Miauen einer Katze ertragt und
den Hahnenschrei als Grauen empfindet (WL 612, 631-632). Deswegen ,,[m]uss

alles mausstill um ihn sein.” (WL 634). Weil Wallenstein Gerdusche nicht ertrégt,

% Dorr, 2007, S. 102.
" Immer 2008, S. 334-336.
"M Immer 2008, S. 336, mit Hinweis auf Hiderer 1983, S. 142.
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weicht er ihnen aus. Der Feldherr, dem der Uberblick alles ist, kann und mag seinen
Mitmenschen nicht zuhéren.”? Er verlagert die Wahrnehmung vom Horen auf das
Denken und versteht sich selber als jemand, der vorwiegend briitet und sinnt™.
Riickwirkend wird die (ursidchliche) Stille zu Notwendigkeit des Denkens - es muss
still sein, ,,[d]enn er denkt gar zu tiefe Sachen* (WT 636). Die Einschrinkung der
sinnlichen Wahrnehmungsfahigkeit findet einen anderen bildlichen Ausdruck in der

Klage von Illo: ,,0h du bist blind mit deinen sehenden Augen® (WT 890).”*

4. Wallenstein im Fokus der Wahrnehmung

Wallenstein als die namensgebende Haupt- und vermeintliche Identifikationsfigur
des Dramas entzieht sich der Einschitzung. Weder den handelnden Figuren noch
dem Zuschauer ist eine eindeutige Beurteilung seines Charakters moglich. Und auch
in der Forschung und Analyse des Dramas variiert die Beurteilung Wallensteins
extrem.”” Was fiir den historischen Wallenstein gilt, {ibertréigt Schiller auf seine Figur
—es ,,[s]chwankt sein Charakterbild in der Geschichte* (P 103).

Wenn sich am Beginn der ,,Piccolomini* Illo, Isolani und Buttler im Lob fiir
Wallenstein {iberschlagen und in Bezug auf Wallenstein von ,,Herz“, ,Liebe,
»Respekt®, ,Neigung®, ,,Vertrauen* und ,,Freiheit (DP 201, 231, 242) schwérmen,
bezeichnet Questenberg eben diese Treue als ,ziigellose[n] Trotz“. Questenberg
beurteilt Wallenstein génzlich gegenteilig und die Situation ,,schlimmer, o! viel

schlimmer* (DP 287) und ,,noch viel schlimmer* (DP 282). Max nennt Wallenstein

2 Utz setzt dies mit der Ermordung Wallensteins in einen direkten Zusammenhang. Der Mord war
tiberhaupt nur moglich, weil Wallenstein aufgrund seiner Gerduschempfindlichkeit abgeschottet von
jedem Gesinde und ohne Schutz schlift. Utz 1990, S. 71.

7 Nicht Zeit ists mehr zu briiten und zu sinnen® (WT 29).

™ Uber die Blindheit Wallensteins, bzw. den Zusammenhang der klugen Staatsrdson und der
Augenmetaphorik vgl. Beetz 2001, S. 228-229. Weiterfitlhrend auch Gotthardt Frithsorge: Der
politische Korper. Zum Begriff des Politischen im 17. Jahrhundert und in den Romanen Christian
Weises. Stuttgart 1974, S. 117-120. Das Bild der Blindheit wird weitergefiihrt, wenn Wallenstein sein
Gesicht an Buttlers Brust verbirgt, er verdeckt seine Augen indem er sich an seinen Moérder anlehnt
(WT 1703).

” Theo Elm: 'Ein Ganzes der Kunst und der Wahrheit'. Zum Verhiltnis von Poesie und Historie in
Schillers 'Wallenstein'. In: Schiller heute. Hgg. Hans-J6rg Knobloch, Helmut Koopmann.
Stauffenburg Colloquium Bd. 40. Tiibingen 1996, S. 83-91.

37



eine ,,Herrscherseele (DP 412), Questenberg sieht einen ,abtriinnigen Diener*
(DP 436); was Max als friedensstiftend und modern interpretiert, ist fiir Octavio
fiirchterliche, abtriinnige ,,Willkiir“ (DP 467). Exemplarisch kann die Unterhaltung
zwischen Gordon und Buttler im Rathaus zu Eger angefiihrt werden: wihrend
Gordon Wallenstein verklirt und seine teilweise irritierende und geistesabwesend
anmutende Art als ,,geheimnisvoll* und ,,sinnvoll leuchtend* interpretiert, Zeugnis
eines ,,stillen Geistes* und friithzeitig gereiften Sinns und Wallenstein eventuell sogar
fiir eine Sprachrohr Gottes hilt (WT 2550-2559), deutet Buttler selbiges Verhalten
schlicht als geisteskrank und erwidert lakonisch, es haben sich ,,Anwandlungen von
Wahnsinn bei ihm [Wallenstein] spiiren” lassen (WT 2564). Einigkeit hingegen
herrscht unter den widerstreitenden Parteien iiber die auflerordentliche militdrische
Grofle Wallensteins, iiber seine Fahigkeit und den Willen zu Macht und seine
Fiihrungsqualitét.

Die facettenreiche Darstellung als Joviskind, Wahnsinniger, Ehrgeizling und
Freund, Fremder und Vater ist nicht allein dramaturgischer Kunstgriff, sondern trigt
auch der Erkenntnis Rechnung, dass Figuren wie Menschen uneindeutig sind. So
gehen die Meinungen iiber Wallenstein unter anderem deshalb stark auseinander,
weil die unterschiedlichen Figuren mit unterschiedlichen Vorkenntnissen,
Vorurteilen und Wiinschen auf Wallenstein blicken. Dariiber hinaus tragt Schiller
dem Umstand Rechnung, dass Menschen komplexe Handlungsgriinde haben, dass
thre Moralvorstellungen briichig und sie selber manipulierbar und korrumpierbar
sind — diese ,,Unschérfe des Ich® driickt sich im Drama als dementsprechend
unscharfe Figurenzeichnung aus.”® Wallenstein verhilt sich uneindeutig und kann
nicht eindeutig beurteilt werden. Einerseits werden aufgrund der Ambivalenz seines
Charakters egoistische Beweggriinde mit hehren Zielen derart verwoben, dass sie
weder von AulBlenstehenden noch in der Selbstwahrnehmung klar voneinander
unterschieden werden kénnen’’, andererseits entzieht sich Wallenstein gezielt der
Einschitzung anderer. Das Maskenspiel wird ihm zum Selbstzweck, weil es dem
Machtmenschen Wallenstein ein Gefiihl der Mdglichkeitsfiille gibt - solange er sich

niemals festlegt, steht ihm alles offen. Terzky beschreibt diese Undurchschaubarkeit,

76 Scholz 1980, S. 145.
" Hofmann 1999, S. 258.
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wenn er iiber Wallenstein sagt: ,,Ich kann mich manchmal gar nicht in ihn finden.
[...] Und mein ich nun ich hab ihn — weg, auf einmal [e]ntschliipft er* (DP 1335-
1341).

4.1. Wallenstein als Politiker

Wallenstein ist Politiker und eine offentliche Person’®, die auf der Biihne der
historischen Ereignisse wenig Privatheit erlebt. Aber selbst im Kontext eines
Dramas, das ein historisches politisches Ereignis behandelt und in dem die Figuren
glaubwiirdig durch politisches Kalkiil (welchem selbstverstandlich private Motive
zugrunde liegen, die aber im Drama nicht behandelt werden) angetrieben werden, ist
das weitgehende Fehlen privater AuBerungen und Gefiihle auffillig. Sogar der
Dialog der Liebenden Max und Thekla behandelt allein die politische Situation.”
Auch Wallenstein unterhilt sich beim ersten Wiedersehen mit seiner Ehefrau nach
langer Zeit allein iiber die Stimmung bei Hofe. Seine Tochter hat er seit mehr als
zehn Jahren nicht gesehen, trotzdem ist das einzige Gespriach zwischen ihnen
auffillig kurz und ein Gespriach unter vier Augen gibt es nicht. Emotionaler wird er
ihr gegeniiber erst im Angesicht des drohenden Untergangs, als er die Notsituation
bereits deutlich lastend spiirt und beim Auftritt seiner Gattin und Tochter reagiert:
,,Sieh da, die Mutter mit der lieben Tochter! Wir wollen einmal von Geschéften ruhn
— kommt! Mich verlangte, eine heitre Stunde [i]m lieben Kreis der Meinen zu
verleben. [...] Komm her, mein Méadchen. Setz dich zu mir* (WT 1461-1464, 1468).
Zu diesem Zeitpunkt fiihlt sich Thekla dem plotzlichen Néhebediirfnis nicht

¥ Eingehender iiber Wallenstein als Politiker bei Feger 2006, S. 249-286.

7 Berghahn widmet den Liebesdialogen zwischen Max und Thekla ein eigenes Kapitel, in welchem er
die 'idyllische' von der 'dramatischen' Handlung abgrenzt. Indem das Liebesgestéindnis zwischen
Thekla und Max bereits vor dem Einsetzen der Handlung liegt und ihre Gefiihle bekannt und
ungetriibt sind, ist ihr Verhiltnis zueinander konfliktfrei. Da es aber einer Polaritdt zwischen den
Dialogpartner bedarf, sind Thekla und Max in ihrer Beurteilung Wallensteins und der politischen
Gesamtsituation uneinig. lhr Dialog ist daher weniger ein Liebesdialog als vielmehr ein
"Uberredungsdialog' und setzt sich als solcher sprachlich nicht von anderen Dialogen des Dramas ab.
Schiller fiigt den Konflikt zwischen Thekla und Max nicht auf der emotionalen, sondern auf der
politischen Ebene ein, womit der Dialog zwar nicht die Erwartungen an einen géngigen Liebesdialog
erfillt, nichtsdestoweniger aber der dramatischen Forderung nach einem Spannungsverhdltnis
zwischen den Dialogpartnern nachkommt (also theatralisch ist). Berghahn 1986, S. 88 — 95.
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gewachsen und entzieht sich. Auch diese plotzliche Emotionalitdt Wallensteins ist
unausgewogen, das familiire Verhalten wird von der Tochter eingefordert, den
viaterlichen Anteil daran aber weist Wallenstein briisk von sich: ,,Und ich sollte nun
[w]ie ein weichherzger Vater, was sich gern hat [u]nd liebt, fein biirgerlich
zusammengeben? [...] Nein® (WT 1526-1531). Insgesamt spricht Wallenstein fast
ausschlieBlich iiber Politisches. Er tritt nicht als Privatperson auf und nimmt weder
die Rolle des Ehemanns, noch des Vaters, noch des Vertrauten und Freundes fiir
irgendjemanden ein. Selbst als er den Verrat Octavios beklagt, den Wallenstein
wiederholt als seinen &ltesten und vertrautesten Freund darstellt, duert er Buttler
gegeniiber: ,,Denkt nicht, dass sein Verlust [m]ich schmerze, o! mich schmerzt nur
der Betrug® (WT 1710-1711). Diese Selbstaussage ist wenig glaubwiirdig, verrét
aber wie wichtig es fiir Wallenstein ist, die Rolle des Politikers selbst in privaten und
emotionalen Situationen zu wahren. Das Nahverhéltnis zu den Piccolomini ist denn
auch von deren Tichtigkeit, Verldsslichkeit und dem Charakter des
Befehlsempfingers nicht zu trennen.*” So sagt Wallenstein iiber Max kategorisch:
,»Er ist ein Untertan® (WT 1512). Freunde sind Wallenstein gerade jene Menschen,
die ihm nicht allein sympathisch oder menschlich nahe, sonder auch und vor allem
politisch niitzlich sind.*'

Samtliche Generéle und militdrische Wiirdetrager, alle die eine politische oder
militdrische Funktion innehaben, sind fiir Wallenstein wichtiger als seine
Familienmitglieder. Es gab keine privaten Griinde, Thekla ins Lager zu holen, sie
soll politisch eingespannt werden. So ist er Vater allein als Vaterfigur, vor allem fiir
seine Soldaten und Max. Er iibernimmt gewisse Verpflichtungen, die mit dieser
Rolle einhergehen: er fordert seine Untergebenen, bezahlt ihre Schulden und
finanziert ihren Unterhalt. So beschreibt Max - durchaus aus einer sehr subjektiven

und bewundernden Position heraus - Wallenstein als die ideale Vaterfigur:

,,und eine Lust ists, wie er alles weckt
Und starkt um sich herum,

Wie jede Kraft sich ausspricht, jede Gabe

* Leibfried 1985, S. 220.

1 Wolfgang Wittkowski: Hofische Intrige fiir die gute Sache. Marquis Posa und Octavio Piccolomini.
In: Schiller und die hofische Welt. Hgg. Achim Aurnhammer, Klaus Manger, Friedrich Strack.
Tiibingen 1990, S. 392.
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Gleich deutlicher sich wird in seiner Néhe!
Jedwedem zieht er seine Kraft hervor,

Die eigentiimliche, und zieht sie grof3,
Lasst jeden ganz das bleiben, was er ist,
Er wacht nur driiber, dass ers immer sei

Am rechten Ort“.* (DP 424-432)

Noch préignanter formuliert Buttler die Vaterfunktion Wallensteins - sein Heer sei
»[1]n eine Schul gegangen, eine Milch hat sie erndhrt [...] doch alle fiihrt [...] ein
Einziger, durch gleiche Lieb und Furcht (DP 221-232). Und Illo: ,,.Der Fiirst tragt
Vatersorge fiir die Truppen (DP 193). Dennoch hat Wallenstein zu niemandem ein
privates Nahverhiltnis und in seiner Vaterrolle verrét sich das politische Kalkiil — er
baut gezielt Abhingigkeitsverhdltnisse auf, die nicht auf Loyalitit griinden. Er
sichert sich die Treue Isolans ,,mit Leib und Seele®, indem er ithm die ,,Pharobank
aufrichtet (DP 876-878) und ruft diesen als ersten zum Gespréch als die Situation
kritisch wird, weil er ,,ihn [sich] noch jlingst verpflichtet hatte (WT 1459). Noch
deutlicher betont er gegenliber Max, dem Freund und Sohnersatz, seine

Befehlsgewalt:

,,Wer bist du?

[...] Gehorst

Du dir? Bist du dein eigener Gebieter,

Stehst frei da in der Welt wie ich, dass du

Der Téter deiner Taten konntest sein?

Auf mich bist du gepflanzt, ich bin dein Kaiser,

Mir angehoren, mir gehorchen, das

Ist deine Ehre, dein Naturgesetz. [...]

Du kannst nicht wéhlen ob du folgen willst“ (WT 2177, 2179-2185, 2189)

Und schlieBt mit der Formel, dass der Freund dem Freund am meisten gelte
(WT 2194), um zu betonen, dass gerade dieses Verhéltnis auf Liebe gegriindet sei.

Dabei liebt Wallenstein Max durchaus und zieht gewisse Parallelen zu diesem

2 Im Gegenzug nennt Wallenstein sich den ,,Vater [s]einer [Max‘] Jugend* (WT 2174).
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Jjlingeren Ich; als er von seinem Tod erféhrt, ist er ehrlich erschiittert und verfillt in

einen schwarmerischen Ton:

,,Doch fiihl ich wohl, was ich in ithm verlor.

Die Blume ist hinweg aus meinem Leben,

Und kalt und farblos seh ichs vor mir liegen.

Denn er stand neben mir, wie meine Jugend,

Er machte mir das Wirkliche zum Traum,

Um die gemeine Deutlichkeit der Dinge

Den goldnen Duft der Morgenrdte webend —

Im Feuer seines liebenden Gefiihls

Erhoben sich, mir selber zum Erstaunen,

Des Lebens flach alltégliche Gestalten.

was ich mir ferner auch erstreben mag,

Das Schone ist doch weg, das kommt nicht wieder,
Denn fiber alles Gliick geht doch der Freund* (WT 3442-3454)

Die Néhe und Parallelitit zwischen Wallenstein und Max ist subtil auch durch die
Todes- und Unfallsszenen ausgedriickt.” Max stirbt, indem er von seinem
verwundeten Pferd abgeworfen und anschlieBend von durchgehenden Pferden
tiberrannt wird (WT 3048-3051); er erleidet damit exakt den Tod, dem Wallenstein
in der Schliisselszene in der Schlacht bei Liitzen Wallenstein knapp entkommen war
(WT 927-929). In gewisser Weise ist in Max tatsdchlich das jiingere Ich
Wallensteins gestorben.

In den entscheidenden Momenten ist Wallenstein mehr Politiker als
Privatperson, politische Ambitionen iiberwiegen viterliche Gefiihle (deswegen
verweigert er Thekla und Max seine Heiratseinwilligung) und der Wille zur Macht
ist stirker als jedes Verstandnis fiir eigensténdige, freie Entscheidungen (deren Wert
Wallenstein durchaus kennt, ist ihm doch die eigene Handlungsfreiheit alles).
Wallenstein will, dass seine Generile und Max ihm (aus Liebe) folgen, er scheut sich
nicht, das Vertrauen und die Loyalitdt anderer fiir seine Zwecke zu niitzen. In der

Uberredungsszene mit den Pappenheimern wird zudem deutlich, dass Wallenstein

8 Leibfried 1985, S. 228.
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aus politischem Kalkiil heraus bereit ist, Tatsachen soweit zu verbiegen, dass seine
Aussagen an Liige grenzen. Die Kiirassiere hatten die Notwendigkeit des direkten
Gespriachs erkannt, um die uneindeutige Situation aufzuldosen und die Verfremdung
und Interpretation Dritter zu vermeiden. So fordern sie Wallenstein auf: ,,Du selber
sollst uns sagen. Was du vorhast [... k]ein fremder Mund soll zwischen uns sich
schieben, [...] dein Wort soll uns geniigen* (WT 1866, 1869, 1910). Wallenstein
weicht dieser eindeutigen Frage aus und antwortet: ,,Mich, mich verrdt man!
Aufgeopfert hat mich [d]er Kaiser (WT 1913-1914) und geht sofort in den Appell
iiber, der eine emotionale Manipulation enthélt: , fallen muss ich, [w]enn meine
braven Truppen mich nicht retten. Euch will ich mich vertrauen — Euer Herz [s]ei
meine Festung.” Nicht nur Wallenstein, sondern nahezu alle Personen im Lager sind
von politischem Kalkiil angetrieben, Thekla bringt dieses auf den Punkt, wenn sie

Max warnt: ,,Sie haben einen Zweck* (DP 1686).

4.2. Wallenstein als mediale Figur

Als offentliche Person ist Wallenstein eine mediale Figur. Er kommt {iber lange
Strecken selber zu wenig zu Wort um sich zu erkldren; Schiller vermittelt ein
Kaleidoskop-Bild der Wahrnehmung durch Andere.** Deswegen erdffnet Schiller die
Trilogie mit ,Wallensteins Lager’, in dem Wallenstein nicht auftritt, aber
Projektionsfliche und Leitfigur seiner Soldaten ist. Diejenigen, die hier iiber
Wallenstein sprechen, sind vollig entindividualisierte Figuren, sie sind allein ihrem
militdrischen Rang nach benannt und haben weder Namen noch dramenimmanente
Funktion. Der Bauer, der Wachtmeister, der Schiitze und die Kiirassiere, der Biirger
und die Marketenderin bilden eine Gruppe, die quantitativ wesentlich groBer ist als
die der handlungstragenden Figuren und auf einem ausgelagerten Schauplatz “[v]or
der Stadt Pilsen‘ agieren, ohne mit den Protagonisten in Beriihrung zu kommen. Sie

sind dem Bemiihen um eine korrekte Darstellung der politischen Realitdt geschuldet,

¥ Elm 1996, S. 91-94. Norbert Oellers: Friedrich Schiller. Zur Modernitit eines Klassikers.
Hg. Michael Hofmann, Frankfurt a.M., Leipzig 1996, S. 240. Pikulik verwendet die Begriffe
»Mehrfachoptik® und ,,Anschauungs- und Beurteilungsperspektivismus. Pikulik 2004, S. 105.
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zeigen also ein Bild der (Kriegs-)Gesellschaft und die Basis der Wallensteinschen
Macht. (Schiller schreibt, das Lager soll ,,ein lebhaftes Geméhlde eines historischen
Moments und einer gewiBen soldatischen Existenz* sein.*’) Im Lager wird von
Wallenstein primdr das Bild eines Feldherrn entworfen, es werden die militdrischen
und strategischen Qualitéten herausgestellt. Auch hier ist er durch seine 6ffentliche
Tétigkeit und politische Funktion definiert. Indem Wallenstein sich der direkten
Kenntnis der anderen Figuren entzieht, bietet er sich als Projektionsflache fiir eine
ibersteigerte und unrealistische Charakterzeichnung an: es wird sein ,heimliches
Gesicht™ (WL 77) erwdhnt, womit die verborgene politische Taktik, das Kalkiil und
das Rénkeschmieden gemeint sind, jene heimlichen (vermeintlichen) Plidne
Wallensteins, die das Vertrauen des Kaisers in den Feldherrn erschiittert haben (,,sie
trauen uns nicht“ WL 76). Wallenstein wird zu einer endzeitlichen Vernichtungsfigur
mit iibernatiirlichen Qualitdten stilisiert, fiir die unregulierbare Machtfaktoren wie
Gliick und Schicksal unerklirlich und doch verlasslich eintreffen (WL 349).%

Wallenstein ist im Lager Gespriachsgegenstand und hat damit als diejenige Figur, die
sich (im weiteren Verlauf des Dramas) als lenkender Kopf und Wille hinter und iiber
der Armee versteht, zunichst einen Objekt-Status inne.®” Dieser Objektstatus fiihrt
dazu, dass die Projektionsfigur Wallenstein selber nur bedingt Einfluss auf die
Meinung und Stimmung im Lager hat, obwohl sowohl die Armee als auch
Wallenstein die Rollenverteilung gemiB dem vordergriindigen Anfiihrer-Gefolge-
Schema begreifen. In der einzigen Szene, in der Wallenstein den direkten Kontakt zu
seiner Armee sucht, erwartet er, dass er das Geschehen durch eine enorme Wirkung

der eigenen Person geradezu schicksalhaft wenden konne:

,»Weil sie mein Angesicht nicht sahn — Sie sollen
Mein Antlitz sehen, meine Stimme horen —[...]
Lass sehn, ob sie das Antlitz nicht mehr kennen,

Das ihre Sonne war in dunkler Schlacht.

%5 Schiller an Goethe, 21.09.1798, Brief 644, BDK, Bd. 12, S. 412. Dorr schrinkt ein, das Lager sei
durchaus nicht naturalistisch konzipiert (kennzeichnend hier der gereimte Vers), sondern in
asthetische Distanz geriickt. Dorr 2007, S. 98.
** Immer 2008, S. 92-94, S. 312-320.
%7 Elm spricht von einer regelrechten Verkehrung der Subjekt-Objekt-Beziehung, weil Wallenstein
seinerseits das Lager als sein Machtwerkzeug, ergo sein Objekt wahrnimmt, in der Rede iiber ihn aber
den eigenen Subjekt-Status verliert und Objekt wird. Er bezeichnet dies als Ich-Verlust. EIm 1996,
S. 92-94.
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Es braucht Waffen nicht. Ich zeige mich

Vom Altan dem Rebellenheer und schnell

Bezahmt, gebt Acht, kehrt der emporte Sinn

Ins alte Bett des Gehorsams wieder. (WT 2260-2269)

Tatsdchlich ist diese Einschédtzung vollig falsch, weil die Armee ,,nichts auf seinen
Anblick® gibt und ,,ihn nicht einmal zum Worte kommen [ldsst] (WT 2362, 2365).
Die Armee kann iiber ihre Projektionsfigur Wallenstein - zunichst nur im Gespréch,
im weiteren Handlungsverlauf aber auch konkret politisch - verfiigen. Der
Objektstatus den Wallenstein in ,Wallensteins Lager’ innehat, kiindigt bereits den
spéter verhidngnisvollen Einfluss-Verlust an.

Wallensteins eigener Auftritt ist auffallig spét; erst im zweiten Teil der Trilogie
tritt Wallenstein selber auf. Und auch dort nur in einem von insgesamt fiinf
Aufziigen. Den gesamten zweiten Akt beherrschen die verschiedenen Offiziere mit
thren politischen Anliegen. Erst im dritten Akt ist Wallenstein Mittelpunktsfigur.
Damit hat Wallenstein zunidchst einen auffallend geringen Dialoganteil. Folgerichtig
sind es zuerst andere Figuren, die nicht mit, sondern iiber Wallenstein sprechen. Die
Wahrnehmung durch den intendierten Zuschauer erfolgt daher doppelt gebrochen
durch die Wahrnehmung anderer Figuren. Wallenstein ist zundchst Hauptfigur in
dem Sinne, dass er das wichtigste Gesprachsthema - nicht indem er Handlungstrager
— ist; eine indirekte Figur. Dem entspricht die Bezeichnung Wallensteins als ,,Geist™
(DP 451) als etwas Vages, Vorgestelltes. Richtig bezeichnet Max ihn als einen
Mittelpunkt (DP 417).

Wie bereits in ,Wallensteins Lager’ herrscht auch unter Wallensteins
Offizieren in ,Die Piccolomini’ vor allem das Wallenstein-Bild als militdrischer
Herrscher vor. Es ist dies ein Wechselspiel zwischen Wallenstein und seiner
Umwelt: Wallenstein perfektioniert die Rolle des Politikers und daraus folgernd die
des nahezu unschlagbaren militdrischen Fiihrers. Wallensteins Umgebung reagiert
auf diese Rolle und nimmt Wallenstein mit der Erwartung wahr, einem grof3en
militdrischen Fiihrer gegeniiberzustehen. Walleins Selbstinszenierung driickt sich in

Wallensteins Beschreibung der neun Jahre zuriickliegenden Danenkriege aus:
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Beim Déanenkriege stellt ich eine Macht ihm [dem Kaiser] auf
Von vierzigtausend Kopfen oder fiinfzig, [...].

Durch Sachsens Kreise zog

Die Kriegsfurie, bis an die Schiren

Des Belts den Schrecken seines Namens tragend. [...]

Im ganzen Kaiserstaate

Kein Nam geehrt, gefeiert wie der meine,

Und Albrecht Wallenstein, so hief3

Der dritte Stein in seiner Krone! (DP 1155-1164)

Nicht nur riickt sich Wallenstein in die Ndhe der Kriegsfurie (einer schicksalhaften,
mystischen Instanz), auch ist die haarfeine Grenze zwischen Selbstinszenierung
(Wallenstein hat nicht nur Questenberg, sondern auch samtliche seiner Generéle als

Zuhérer) und eigener Uberzeugung kaum zu erkennen.

In der Wahrnehmung durch die Umgebung verdichtet sich der (An)Schein, den
Wallenstein erweckt, zu einer ,,Existenz zweiten Grades”. Eine Existenz, die der
Handelnde neben der eigentlichen fiihrt und die sich soweit verselbsténdigt, dass die
Figur gezwungen ist, sie neben der eigenen Existenz anzuerkennen - ,Dieser
Schemen ist die Existenz, die der Handelnde im Denken der andern fiihrt.«*® Wie
bereits angefiihrt (siehe Kap. 2.2), fallen Sein und Schein in der Dramenrealitit auf
brisante Weise zusammen. Der Schein der Schuld wird zum konkreten Verhéngnis.
Wesentlich ist hierbei, dass der Beobachter, der die Schuld Wallenstein festschreibt,
die eigenen Erwartungen und auch Wiinsche in die Deutung einbezieht. Max erkennt
diesen Zusammenhang intuitiv richtig und formuliert prignant, dass Wallenstein
schuldig ist, weil seine Gegner ihn schuldig wollen — ,,Ja, ihr konntet ihn, [w]eil ihr
ithn schuldig wollt, noch schuldig machen.“ (DP 2634-2635). Der Einfluss
individueller Vorurteile auf die vorgeblich objektive Interpretation und Beurteilung
durch ihm Nahestehende riickt Wallenstein auch hier in die Néhe der Projektion. Im
Unterschied zum ,,Lager®, in dem die Objekthaftigkeit der Wallensteinschen Figur

offensichtlich war, ist die Kommunikation unter seinen Generdlen vorgeblich

88 Kommerell 1967, S. 91-92.
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offener, menschlicher und authentischer. Aber Wahrnehmung ist fiir Schiller
grundsitzlich projektiv®®. An Caroline von Beulewitz und Charlotte von Lengenfeld
schreibt er 1789 iiber die Beobachtung der Natur, dass sie ,,alles alles von der Seele
empfangt. Nur durch das, was wir ihr leyhen, reizt und entziickt [sie] uns*”® — die
Natur selbst ist wertungsfrei und neutral, ihre Wahrnehmung als schon oder frei die
Zutat ihres Beobachters. Konkreter formuliert er diesen Gedanken in den
Kallias-Briefen, ,,der Schein der Dinge ist des Menschen Werk [...] der Gegenstand

. . . . 91
des Auges und des Ohrs ist eine Form, die wir erzeugen*

. Die Vorstellung von
Wallensteins auBlerordentlicher militdrischer Groe wird daher nicht nur von ihm
selbst gefordert, sondern auch und besonders von auBlen auf ihn projiziert. Die
Déamonisierung und Mythisierung Wallensteins wird dabei um so grofer, je weiter er
dem Blick entriickt ist.””

Die spezifische Wahrnehmung Wallensteins, die Meinung, welche die
Personen seiner Umgebung und seine Armee von ihm haben, ist seine Machtbasis.
Schiller formuliert in einem Brief an Christian Gottfried Korner:

Die Base, worauf Wallenstein seine Unternehmung griindet, ist die Armee,
mithin flir mich eine unendliche Fliche, die ich nicht vors Auge und nur mit
unséglicher Kunst vor die Phantasie bringen kann: ich kann also das Object,

worauf er ruht, nicht zeigen, und ebenso wenig das, wodurch er fallt; das ist
ebenfalls die Stimmung der Armee, der Hof, der Kaiser.”

Goethe schreibt hieriiber an Schiller: ,,unser Dichter hat [...] alles was Wallensteins

physische, politische und moralische Macht andeutet, gleichsam nur in die

«94

Umgebung gelegt.””" Diese Umgebung gilt es fiir Wallenstein zu steuern, das heif3t

konkret: er versucht, seine Wahrnehmung durch Dritte zu lenken.

% Wolfgang Riedel stellt in seinem Aufsatz ,Die anthropologische Wende’ fiir samtliche theoretische
Schriften der 1790er Jahre fest, dass sich das ,Sein’ — hier der Natur - in den ,Schein’ kleidet.
Letzterer ist hierbei die Erwartungshaltung des menschlichen Beobachters, ein ,,von uns erzeugter
Anschein, eine anthropomorphe Projektion®. Riedel 2006, S. 52-53.

% Schiller an Caroline von Beulewitz und Charlotte von Lengenfeld, 10.09.1789, Brief 188, BDK,
Bd. 11, S. 443.

! Uber die asthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen (1794). Friedrich Schiller
Samtliche Werke, Hgg. Peter-André Alt, Albert Meier, Wolfgang Riedel, Bd. 5: Erzdhlungen,
Theoretische Schriften. Hg. Wolfgang Riedel. Miinchen, Wien 2004. 26. Brief, S. 656-657.

’2 Immer 2008, S. 312, Dahnke 1982, S. 143.

%> Schiller an Korner, 28. 11. 1796, Brief 537, BDK, Bd. 12, S. 245-246.

% Goethe: Die Piccolomini, 25.-31.03.1799, Allgemeine Zeitung Tiibingen, Nr. 84-90. 1. Abt./Bd. 18,
S. 626. In: Johann Wolfgang Goethe, Simtliche Werke, Briefe Tagebiicher und Gespriche in vierzig
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4.3. Das Maskenspiel als Macht- und Moglichkeitsgarant

Wallenstein ist sich der speziellen Kommunikation in seinem Feldlager bewusst - die
Kommunikation ist von politischem Kalkiil gesteuert und manipulativ, authentische
SelbstduBerungen und unverstellte Ehrlichkeit sind selten.”” Wallenstein reagiert,
indem er sich dem Wahrnehmungsmodus anpasst oder sich ihm innerhalb der
bestehenden Grenzen zu entziechen sucht. Weil Wallenstein wei}, dass jede
AuBerung anderer auf Motivation und Wahrheitsgehalt gepriift wird, hilt er sich mit
eindeutigen Selbstaussagen zuriick, vertraut nur Wenigen und versucht dieses
Vertrauen durch politische oder wirtschaftliche Anreize zu stiitzen. Insgesamt
verhindern die Verstellung und die mangelnde Offenheit die unverfélschte
Kommunikation und damit das Vertrauen zueinander, die fiir einen politischen Coup
wie Wallenstein ihn plant, vonndten wéren. Terzky erkennt und bedauert dies: ,,was
sollen alle diese Masken? Sprich! Die Freunde zweifeln, werden irr an dir — [...]
keiner weil3, was er von deinem Zogern halten soll” (DP 848-851). Terzky nennt hier
die Maske als das spezifische Kennzeichen der Wallensteinschen Selbstinszenierung.
Sie dient Wallenstein in erster Linie dazu, sich der Einschitzung durch Andere zu
entziehen. Er be- oder verhindert seine Wahrnehmung gezielt und beharrt auf der

Geheimhaltung seines Innersten:

,,und woher weifit du, dass ich ihn nicht wirklich
Zum Besten habe? Dass ich nicht euch alle

Zum Besten habe? Kennst du mich so gut?

Ich wiisste nicht, dass ich mein Innerstes

Dir aufgetan® (DP 861-965).

Das Sprechverhalten Wallensteins gleicht demjenigen eines Verschworers, der sein
Innerstes der Allgemeinheit verbirgt; bei Wallenstein ist das Misstrauen derart

gesteigert, dass er selbst den néchsten Vertrauten nur sehr bedingt in sein Innerstes

Bénden, Hgg. Volker Dorr, Norbert Oellers (u.a.) Frankfurt a.M. 1985ff (Deutscher Klassiker
Verlag). Im Folgenden FA und Bandangabe. Asthetische Schriften 1771-1805, 1. Abt./Bd. 18, 1998.
Johann Wolfgang von Goethe mit Schiller Teil 1, vom 24. Juni 1794 bis zum 31. Dezember 1799,
2. Abt./Bd. 4 (31), 1991.

% Vgl. Klaus Weimar: Die Begriindung der Normalitit. Zu Schillers Wallenstein. In: Zeitschrift fiir
deutsche Philologie. Hgg. Werner Besch, Hartmut Steinecke. Bd. 109, 1990, Sonderheft: Schiller.
Aspekte neuer Forschung. Hg. Norbert Oellers. Berlin 1990, S. 99.
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einweiht — er stellt eine Ein-Mann-Verschworung dar.”® Das bestehende System von
Belauerung und Bespitzelung kann er dadurch nicht unterlaufen, er versucht lediglich
seine Position innerhalb des bestehende System zu verbessern — und stiitzt es damit.
Wallenstein ist nicht die einzige Herrscherfigur, die das Maskenspiel betreibt,
es ist auf der politischen Biihne der Schiller-Dramen géngig. Auch Philipp II oder
Elisabeth verschleiern ihren eigentlichen Wesenkern gezielt. Aber ihre Motivation ist
eine andere - sie werden von Eitelkeit geleitet, es gilt dafiir zu sorgen, dass die
Nachwelt ein positives Andenken von ihnen bewahre.”’ Diese Eitelkeit ist auch dem
Maskenspiel Wallensteins immanent, sie ist aber nicht Hauptsinn und —zweck;
Wallensteins Maske dient der Macht. Wallenstein ist durch und durch Machtmensch,
sein Karrierestreben ist keineswegs nur auf materiellen oder gesellschaftlichen
Zugewinn ausgerichtet, die Macht selbst reizt ihn — ,,Es macht mir Freude, meine
Macht zu kennen (DP 868). Innerhalb der wenigen authentischen Selbstdu3erungen
Wallensteins iiberwiegen diejenigen zum Macht-Willen, seine Leitbegriffe sind
Macht, Gedanke, Freiheit, Moglichkeit, und das Wollen bzw. der Wille’®. Die
gegebene und geziigelte Freiheit” des Kaisers, die Machtbefugnisse, die er verleiht,
geniigen Wallensteins Freiheits-Verstindnis nicht. Macht wird in seinen AuBerungen
als Handlungsmacht und —freiheit verstanden. Michtig ist, wer alles tun und lassen
kann. Die Maske ist ein Machtmittel, das darin besteht, dass Wallenstein fiir andere
undurchsichtig ist und bleibt'” - ihr Zweck ist die Unverbindlichkeit.
Unverbindlichkeit (und also Undurchsichtigkeit) garantiert Macht, da sie eine
Hochstzahl an Entscheidungsoptionen bietet. Diese werden in erster Linie gedanklich
ausgelotet, es ist fiir Wallenstein zweitrangig, seine Entscheidungsoptionen
realpolitisch zu erproben - ,,Es macht mir Freude, meine Macht zu kennen; [o]b ich
sie brauchen werde, davon, denk ich, [w]eillt du nicht mehr zu sagen als ein andrer*

(DP 868-870). In diesem Macht-Modell ist der Gedanke potenter als die Tat, weil er

% Walter Miiller-Seidel: Verschworung und Rebellion in Schillers Dramen. In: Schiller und die
hofische Welt. Hgg. Achim Aurnhammer, Klaus Manger, Friedrich Strack. Tibingen 1990,
S. 425-426.

°7 Immer 2008, S. 434.

% Anschaulich hier der Schliisselmonolog Wallensteins am Beginn von ,Wallensteins Tod” (WT 139-
222).

% Genommen ist die Freiheit, nicht gegeben, [d]rum tut es not, den Zaum ihr anzulegen* (DP 202-
203).

1% Rolf-Peter Janz: Schillers politisches Theater: Don Karlos und Wallenstein. In: Friedrich Schiller.
Die Realitét des Idealisten. Hg. Hans Feger. Heidelberg 2006, S. 298.
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die genossene Entscheidungsfiille bewahrt, wéhrend der konkrete Machtgebrauch in
jeder Entscheidung alternative Moglichkeiten verwerfen und dadurch ausschlieBen
wiirde. Der groBle politische Putsch Wallensteins ist daher im Gedankenspiel
attraktiver als in der realen Umsetzung: ,,beschlossene Sache war es nie. In dem
Gedanken blof3 gefiel ich mir; [d]ie Freiheit reizte mich und das Vermogen. (WT
147-149). Dieser Zustand des Verharrens auf dem vermeintlichen Hohepunkt der
Handlungsfiille ist statisch und deshalb riskant. Wallenstein ignoriert den Umstand,
dass das Verstreichen der Zeit den angedachten (und angebahnten) Biindnissen
bereits eine vermeintliche Festigkeit verleiht und dem politischen Gegner ermoglicht,
Wallensteins Handlungsverweigerung als Stellungnahme zu werten.'!

Die Undurchsichtigkeit soll Freiheit und Vermdgen wahren. Wallenstein ist
bewusst, dass bereits mit der klaren Ankiindigung einer Tat (nicht erst deren
Ausflihrung) eine politische Aussage gemacht wird und alternative Optionen
verworfen sind. Die schuldhafte Tat ist mit ihrer Ausformulierung eins. Wallenstein
weil}, dass er nicht (hinterher) fiir den durchgefiihrten Verrat, sondern fiir das
Vorhaben schuldig gesprochen wiirde. Deswegen besteht das Eigenverschulden
Wallensteins darin, dass er Octavio seine Gedanken mitgeteilt hatte: ,,Weit offen liell
ich des Gedankens Tore, [ulnd warf die Schliissel weiser Vorsicht weg* (WT 2114-
2115). Durch diese Unachtsamkeit (die man auch positiver als Vertrauen bezeichnen
konnte) hat er Octavio den Verrat ermoglicht. Jemanden die eigenen Gedanken zu
offenbaren ist unvorsichtig und verhidngnisvoll, daher gilt es das eigene Vorhaben zu
verbergen.

Die Geheimhaltung des Innersten wird durch Wallensteins Unentschlossenheit
wesentlich erleichtert - die eigenen Ziele zu verheimlichen ist angesichts der eigenen
Unsicherheiten einfach. In Wallenstein vermischen sich widerspriichliche Motive
(wie Friedenssehnsucht, Eitelkeit, Rache fiir die Krinkung durch den Kaiser,
Ehrgeiz, Machtwille), die er selber nur bedingt kennt und deren Zusammensetzung
bestindig changiert. Selbst in einem offenen und ehrlichen Gesprich konnte
Wallenstein iiber die eigene Motivation keine verbindliche Aussage machen. Das
Wollen aller Figuren setzt sich aus verschiedenen Teilaspekten zusammen, sie richten

ihr Handeln nach Begierde, Sympathie, Interesse und Pflicht aus. Bei der

! Immer 2008, S. 327-328.
50



Ergriindung des Willens wird versucht, die Zusammensetzung der Motive zu
verstehen. Ein Grofteil der eigenen Willens-Motivation ist den Figuren selber
unklar, deswegen ist das, was sie in Worte fassen niemals eine ginzlich bewusste
und ausformulierte Idee.'*

Das Maskenspiel verbirgt nicht allein den Kern der eigenen Person, sondern
entwirft die eigene (mediale) Figur mit, die Figuren lenken die Wahrnehmung der
eigenen Person gezielt. Daraus entsteht eine briichige Identitdt zwischen Ich und
Rolle. Diejenigen Figuren mit einem feineren Gespiir fiir das politische Maskenspiel
legen deswegen ein sensibleres Verstdndnis fiir die Personen ihrer Umgebung an den
Tag. Wallenstein unterscheidet den ,,Mann von seinem Amt“ (DP 1295-1296), fiir
Questenberg ist es eine Seltenheit, dass jemand ,Held und Mensch zugleich®
(DP 480) ist und Max trennt den Mann in seiner Funktion als ,,Soldat* von seiner
»Menschlichkeit“ (DP 534-535). Fiir Wallenstein ist es unproblematisch, ein
besonders facettenreiches Bild seiner selbst zu entwerfen. Den verschiedenen
Themen, Situationen und Gespriachspartnern passt er sich intuitiv an und wéhlt
unterschiedliche ~ Ausdrucksweisen und  Gesprichsmodi.'” Der Wechsel
verschiedener Rollen erscheint 1ihm nicht wunauthentisch, obwohl die
SelbstduBerungen sich dadurch inhaltlich stark widersprechen. So inszeniert er sich
beispielsweise seinem Heer gegeniiber als gleichgesinnt und spricht zu ihnen auf
Augenhohe, wiederholt nutzt er (rhetorisch) das Leitmotiv der Soldatenexistenz - die
Freiheit: ,,Ich weil3, dass ihr verstidndig seid, [s]elbst priift und denkt und nicht der
Herde folgt, [... darum h]ab ich als freie Ménner euch behandelt, [d]er eignen
Stimme Recht euch zugestanden™ (WT 1891-1892, 1903-1904). Dem schwedischen
Oberst Wrangel gegeniiber hat er bereits vor dem Gesprach mit den Pappenheimer
versichert, dass seine Soldaten treu und unter allen Umstinden ergeben seien — ,,Sie
sind auf jegliche Bedingung mein.” (WT 327), weil er — in deutlichem Widerspruch
zu seiner Aussage den Pappenheimer gegeniiber — absolut iiberzeugt ist, dass ,,[d]er
Mensch ein nachahmendes Geschopf™ ist und seine Truppen ihm folgen, weil er ,,die

Herde* fiihrt (WT 1433-1434).

12 Willems 2006, S. 308.
183 Kommerell 1967, S. 94-95.
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An keiner Stelle des Dramas werden diese Widerspriiche aufgeldst, dem
Rezipienten werden die unvereinbaren Positionen ohne Interpretationsanleitung
vorgefithrt. Die unterschiedlichen Rollen Wallensteins verselbststdndigen sich
zusehends, sie konnen nicht mehr beliebig abgelegt werden und Authentizitidt wird
unmdglich. Es ist dies der Moment, indem das Maskenspiel als Mittel der eigenen
Macht und Handlungssteuerung sich verselbststéindigt und in sein Gegenteil - die

Fremdsteuerung - kippt.

5. Die Erfahrung der Fremdbestimmtheit

In einem System der gegenseitigen Beobachtung und der unzuverldssigen
AuBerungen orientieren sich die Figuren in verunsicherter Erwartungshaltung und
angespannter Angstlichkeit aneinander und an den vermuteten oder erwarteten
Begebenheiten. Die dramatische Handlung ist das Manipulieren, Ausforschen und
Reagieren. Das heilit, dass die Handlung weniger aus eigener Motivation und
verstirkt aus dullerem Druck erwéchst. Octavio arbeitet an Wallensteins Sturz mehr
als an der eigenen Karriere und betont dies wiederholt: es ginge ihm niemals um die
eigene Machtposition, immer nur darum, die Interessen anderer (des Kaisers) zu
vertreten und die Taten anderer (Wallensteins) zu ahnden und zu verhindern.
Handlung ist in ,Wallenstein’ in sehr hohem Mafle Reaktion statt Aktion — die
Aktion dient nicht sich selbst, sondern soll Reaktion provozieren. Anschaulich wird
dies im Vergleich mit anderen Dramenhelden Wallensteins: Marquis Posa kdmpft fiir
den eigenen Traum der Freiheit, Maria Stuart um das eigene Leben und ihre
Siindenvergebung; natiirlich kimpft auch Wallenstein um die eigene Position. Doch
wird dieses Anliegen erst gegen Ende formuliert und erscheint so als Folge des
Handlungsgeschehens, nicht als dessen Motor. Marquis Posa fordert von Philipp 1.
die Unabhdngigkeit der niederldndischen Provinzen, die Eidgenossen halten

. . . 104 o . .
wortreiche Reden wider ihre Besatzer ', fiir die ,,Jungfrau von Orleans* wird das

"% Dies gilt nicht fiir alle Figuren des ,,Wilhelm Tell, besonders die namensgebende Hauptfigur

begreift das eigene Tun ebenfalls in einem erhohte mall als Reaktion, Notwehr und Resultat.
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eigene Ziel gar zur gottlichen Sendung. Sie alle kennen ihr Anliegen und wissen es
eloquent zu formulieren. Wallenstein hingegen hiillt sich in Schweigen, legt sich
nicht fest und kann sich nicht zur endgiiltigen Entscheidung durchringen. Das
Anliegen des Machterhalts ist daher nicht handlungsstiftend, es entsteht erst im
Angesicht des eigenen drohenden Machtver/usts.

Dies meint nicht, dass die Figuren des Dramas nicht individuelle Beweggriinde
hitten, die sie eigenstindig verfolgten. Jede Figur hat ein eigenes Wollen.'” Es
macht fiir Schiller ihre Menschlichkeit aus, denn ,,der Mensch ist das Wesen welches
will“!®® das menschliche Wollen ist der Kern der Schillerschen Anthropologie -
»Wir werden begeistert [...], weil wir wollen konnen, was die Triebe
verabscheuen'”’. Nicht nur die Hauptfiguren, sondern auch alle Nebenfiguren
kénnen in der Durchsetzung ihres Willens handlungsstiftend werden.'”® Aber der
Spielraum des Machbaren ist begrenzt. Das Wollen erfdhrt seine Grenze nicht in
einem Mangel an eigener Kraft, sondern im Willen des Gegeniibers. Es sind die
»Kollidierenden Machtanspriiche* der Figuren, die es dem Einzelnen unmoglich
machen, seine Wiinsche durchzusetzen.'” Diese Begrenzung wird dadurch
bedrohlich, dass der Wille des Gegenspielers, manchmal gar seine Identitét,

unbekannt ist. Wallenstein formuliert dies in seinem Achsenmonolog:

»Das wird kein Kampf der Kraft sein mit der Kraft,
Den fiircht ich nicht. Mit jedem Gegner wag ichs,
Den ich kann sehen und ins Auge fassen,

Der, selbst voll Mut, auch mir den Mut entflammt.
Ein unsichtbarer Feind ists, den ich fiirchte,

Der in der Menschen Brust mir widersteht,

Durch feige Furcht allein mir flirchterlich —

Georg-Michael Schulz: Wilhelm Tell. Schauspiel (1804). In: Schiller Handbuch. Leben — Werk —
Wirkung. Hg. Matthias Luserke-Jaqui. Stuttgart, Weimart 2005, S. 214-236.

19 Es ist dies ein kennzeichnendes Merkmal samtlicher historischer Dramen Schillers. Vgl. Willems
2006, S. 303-312.

1% Uber das Erhabene (1801), Bd. 5, S.
7 Uber das Erhabene (1801), Bd. 5, S.
"% Willems 2006, S. 302.

% Dorr 2007, S. 101. Greis spricht von ,,Interessenanarchie” und von ,,Chaos [... als] Sinnbild fiir die
Strukturen einer Gesellschaft”. Jutta Greis: Poetische Bilanz eines dramatischen Jahrhunderts:
Schillers Wallenstein. In: Zeitschrift fiir deutsche Philologie. Hgg. Werner Besch, Hartmut Steinecke.
Bd. 109, 1990, Sonderheft: Schiller. Aspekte neuer Forschung. Hg. Norbert Oellers. Berlin 1990,
S. 120.

792.
797. Vgl. Kapitel 1.
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Nicht was lebendig, kraftvoll sich verkiindigt,
Ist das gefahrlich furchtbare. (WT 199-207)

Handlungsstiftend ist daher nicht das Wollen, sondern der Versuch der Figuren,
Informationen von anderen zu bekommen und eigenes Wissen geheim zu halten,
kurz: die gegenseitige Beobachtung — der Versuch, einen Uberblick zu erlangen. Es
geht in den Dialogen zuerst darum herauszufinden, wie das verborgene
Krifteverhéltnis aussieht, was die anderen Figuren wollen und was sie vorhaben. Es
gilt, sich ,,ein Bild davon zu machen, was an Wollen im Raum steht.“''"" Selber
innerhalb dieses bestehenden Kréfteverhiltnisses zu handeln, Handlungsoptionen zu
entwickeln und Entscheidungen zu treffen, erscheint erst moglich, wenn die Figur
einen Uberblick erlangt hat (was nicht eintritt). Selber aktiv werden wire damit nur
als ein Resultat der Belauerung moglich. Die Figuren (Wallenstein im Besonderen)
bewegen sich daher sehr lange in der abstrakten Sphire der Gedanken. Zur
Tatverwandlung (siehe 6.1), in der aus dem Gedanken eine Entscheidung wird - und
sich das hypothetische ich konnte in das konkrete ich werde umsetzt — kommt es spét
oder gar nicht. (Dieser Gegensatz ist die Grundlage von Wallensteins Zogern zum
Zwecke der Moglichkeits-Bewahrung (siehe 4.3).) Weil die Figuren ihre Gedanken
nicht zum Entschluss entwickeln, wird dieser in ,Wallenstein’ zu Leerstelle. Er kann
nicht wahrgenommen und bewiesen werden, er kann nur als Ursache einer
registrierten Entwicklung angenommen werden. Die Folge eines Entschlusses ist
darstellbar, der Entschluss selber — wenn ihn die Figur nicht ausformuliert — nicht.

Deswegen ist der Entschluss Wallensteins dramaturgisch nicht wichtig. Ob oder
wann er sich fiir oder wider den Verrat am Kaiser entschlossen hat, bleibt seinen
Widersachern unbekannt. Schiller zeigt allein die Wirkung, die aus dem
vermeintlichen Entschluss hervorgeht und wie diese Wirkung ihrerseits urséchlich
fiir weitere Entschliisse werden kann. Schiller ,,zerlegt den Vorgang der Wirkung
und am meisterhaftesten die wechselseitige Abhéngigkeit des einen vom andern.«'"!
Indem die Figuren sich der gegenseitigen Uberwachung bewusst sind, orientiert jeder

sich an der eigenen Einschitzung der Situation und versucht, die Sicht des

"0 Willems 2006, S. 303.
" K ommerell 1967, S. 114.

54



Gegeniibers zu steuern. Auf diese Weise stot das eigene Handeln immer an die
vermuteten und befiirchteten Grenzen der Gegenspieler und orientiert sich an ihnen.
Das eigene Tun ist Folge der Interpretation der Handlungsweisen der Anderen. So
wirft Max seinem Vater vor: ,,0! hittest du vom Menschen besser stets [g]edacht, du
hittest besser auch gehandelt (WT 1255-1256).

Indem das Machtgebdude (und zwar sowohl dasjenige Wallensteins als auch
dasjenige der kaiserlichen Gegenpartei) bereits vor dem Einsetzen der Handlung ins
Wanken geraten ist, ereignet sich die Handlung im Wallenstein unter hdchstem
Zeitdruck. Der letzte Teil der Trilogie beginnt mit der Erkenntnis Wallensteins:
,Jetzt muss [glehandelt werden, schleunig® (WT 32-33). Wenn er an anderer Stelle
formuliert: ,,.Der Hof hat meinen Untergang beschlossen, [d]rum bin ich willens ihm
zuvor zu kommen.“ (WT 705-706), wird deutlich, dass die Figur nicht selber eine
Verdnderung provoziert, sondern allein Schlimmeres zu verhindern sucht. Auch
Wallenstein, als vermeintlicher Motor des Dramas, handelt verstirkt in Form von
Reaktion statt Aktion und benennt dieses Phdnomen priagnant: ,,Wir handeln, weil
wir miissen” (WT 834). In dem Zwang des permanenten Reagierens zur Abwendung
der Katastrophe wird das Feldlager insgesamt als ein Ort der Fremdbestimmung
erlebt. Kennzeichnend hierfiir ist die Erfahrung des Schicksals, der Pflicht und der
Notwendigkeit.

5.1. Fremdbestimmtheit - Schicksal

Das Schicksal wird besonders von denjenigen Personen immer wieder angesprochen,
die sich als Spielball hoherer Médchte empfinden. Héufig ist daher auch die synonyme

Verwendung mit Leben im Angesicht des Todes''’. Wallenstein ist iiberzeugt:

2 pie Herzogin spricht zu Thekla von ,,deiner Mutter Schicksal® (WT 1389), Buttler glaubt ,,Nachher

filhrt uns das Schicksal auseinander (WT 2571). Max zu Wallenstein: mein Schicksal trenn ich
nimmer von dem deinen (nach WT 828), Thekla zum Hauptmann: ,,Sie waren nur die Stimme meines
Schicksals* (WT 3012). Die Gréfin iiber die Herzogin: ,,es entscheidet sich ihr Schicksal“ (WT 1778)
und sagt in der Ankiindigung ihres Selbstmords: ,In wenigen Augenblicken ist mein Schicksal
[e]rfiillt.” (WT 3864). Thekla iiber den Tod von Max: ,,Da kommt das Schicksal — Roh und kalt*
(WT 3177) und der Hauptmann iiber den Tod von Max: ,,Auch Trénen fehlen seinem Schicksal nicht*
(WT 3067), Die Grifin zu Octavio: ,,Das Schicksal iiberraschte meinen Bruder” (WT 3832).
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»Recht behilt stets das Schicksal®, das zu dem ,,ahnungsvollen Geist* der ,,die
fernste Zukunft kniipft“ in Beziehung steht (WT 655, 910-911). Er benutzt den
Schicksalbegriff und die daran ankniipfende Terminologie am hiufigsten'’ und
empfindet das Schicksal als absolut: ,,[e]s gibt keinen Zufall“ (WT 943). An keiner
Stelle versucht Wallenstein, sein eigenes Schicksal lenkend in die Hand zu nehmen;
er wartet im Gegenteil auf ein Schicksals-Zeichen, das ihn lenken moge - ,,Gib mir
ein Zeichen Schicksal!® (WT 922). Er empfindet sich als ,,Mann des Schicksals*
(WT 1989) in dem Sinne, dass sich durch ihn ein hoherer Plan vollziehe, in welchem
ihm selber - den das Schicksal liebt (WT 1707) - Grof3es vorherbestimmt ist. So ist er
selber nur das Werkzeug Gottes, durch das die Herrschsucht des Kaisers gestraft wird
(WT 645-646).

Es ist bezeichnend, dass Buttler seinen Mord an Wallenstein wiederholt als
Schicksalsfiigung formuliert. Er versteht sich selbst als ein Medium der
Schicksalsgottin:  ,,Bis  hierher, Friedland, und nicht weiter! sagt [d]ie
Schicksalsgottin® (WT 2433-2434) und bezeichnet den Mord als Wallensteins ,,boses
Schicksal“ (WT 2702). Uber dessen vermeintliche Notwendigkeit sagt er: ,,Dies
Schicksal konnt er [Wallenstein] nimmermehr vermeiden® (WT 3383). Buttler
leugnet auf diese Weise jede Verantwortung flir seine Tat. In denjenigen Situationen,
in denen der Handlungsverlauf als Schicksal wahrgenommen wird, ist die eigene Tat
Glied einer Kausalkette. Das eigene Handeln ist vom Schicksal derart vorbereitet
(und vorherbestimmt), dass die eigene Entscheidungsfreiheit verneint und die
Eigenverantwortung abgelehnt wird. Um diese Kausalkette wei3 Octavio: ,,Das eben
ist der Fluch der bosen Tat, [d]ass sie, fortzeugend, immer Boses muss gebiren.
(DP 2451-2452) und auch Max sieht sich in der sich selber fortzeugenden
Ereigniskette vollig schuldlos:

,ungliickliche Taten sind geschehn,
Und eine Frevelhandlung fasst die andre
In enggeschlossner Kette grausend an.

Doch wie gerieten wir, die nichts verschuldet,

'3 Nicht ohne Schauder greift des Menschen Hand [i]n des Geschicks geheimnisvolle Urne*

(WT 185-186); ,,Denn eifersiichtig sind des Schicksals Méchte” (WT 660); ,,Auch des Menschen Tun
[i]st [... d]en Schicksalméchten hoffend {ibergeben (DP 989-992).
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In diesen Kreis des Ungliicks und Verbrechens? (WT 2132-2136).

Hierbei ist das Kausalgefiige, das die Figuren als Schicksal wahrnehmen, nichts

anderes als ein selbstgeschaffener Handlungszusammenhang.''*

Die Figuren
interpretieren das Produkt eigenen Handelns als iibergeordnetes Schicksal, weil sie es
in seiner Komplexitdt nicht begreifen konnen. Nur subtil wird in ,Wallenstein’ das
Bewusstsein fiir diese menschliche Verantwortlichkeit erwéhnt. Die Formulierungen:
»[nJoch hat der Fiirst sein Schicksal in der Hand* (DP 2525) und ,,[i]n deiner Brust
sind deines Schicksals Sterne* (DP 962) benennen die Figuren sich selbst als die
Schopfer des eigenen Schicksals.

Weil Wallenstein in dem {ibergeordneten und iiberméchtigen Gefiige eines
Schicksals-Zusammenhangs untergeht, kann das Drama als eine Nemesistragdodie

begriffen werden'"

. Der Begriff der Nemesis ist hier jedoch irrefiihrend. Er legt
nahe, dass Schicksal als gerechte Wiederherstellung des richtigen Kréfteverhaltnisses
oder Ahndung der Wallensteinschen Hybris gedeutet wird. Schicksal meint dann die
selbstgeschaffene Strafe, die auf den schuldhaften Titer zuriickfillt. Tatsdchlich
widersprache ein solch {ibergeordnetes Gerechtigkeits-Prinzip dem poetischen
Konzept dieses Dramas und Schillers Auffassung von der intellegiblen Freiheit des
Zuschauers und dessen Verantwortung zur eigenstindigen Positionierung dem Werk
gegeniiber (siche 7.2)."'° Hitte Schiller Nemesis und Schicksal als iibergeordnete,

handlungsfiihrende Faktoren seines Dramas mitgedacht, wéren die Figuren jeder

Handlungsautonomie und letztlich jeder Verantwortung enthoben.''” Deswegen sind

"% Hans-Jirgen Schings: Das Haupt Gorgone. Tragische Analysis und Politik in Schillers

,Wallenstein’. In: Das Subjekt der Dichtung. Festschrift fiir Gerhard Kaiser. Hgg. Gerhard Buhr,
Friedrich Kittler, Horst Turk. Wiirzburg 1990, S. 298.

"> Hartmut Reinhardt: Die Wege der Freiheit. Schillers ,Wallenstein’-Trilogie und die Idee des
Erhabenen. In: Friedrich Schiller. Kunst, Humanitit und Politik in der spidten Aufklidrung. Ein
Symposium. Hg. Wolfgang Wittkowski. Tiibingen 1982, S. 255. Wolfgang Wittkowski:
Selbstinszenierung und Authentizitit des Ich in Schillers Drama. In: Das neuzeitliche Ich in der
Literatur des 18. und 20. Jahrhunderts. Zur Dialektik der Moderne. Ein internationales Symposion.
Hgg. Ulrich Fiilleborn, Manfred Engel. Miinchen 1988, S. 121.

"% diesem Sinne argumentiert auch Reinhardt, dass ,,wenn dieses offene Kréftespiel von vornherein
schon durch ein moralisches Prinzip der Gerechtigkeit reguliert wére, [...] der stindige Appell an die
,Freiheit des Menschen’ keinen logischen Ort“ hitte. Die ,,Nemesis-Beziige des Werkes [konnen
daher] nicht ohne weiteres inhaltlich ausgelegt werden [...], als Verweisung auf eine objektiv
garantierte Geschichts- oder Weltordnung*. Reinhardt 1982, S. 266, 265.

"7 Rainer Blesch: Drama und wirkungsisthetische Praxis. Zum Problem der ésthetischen Vermittlung
bei Schiller. Dissertation an der Universitdt Mannheim 1978, S. 316.
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»|d]ie Nemesis-Beziige [...] Chiffren des Schicksals, die der Zuschauer aufzulésen
aufgerufen ist: aufzulosen in die Idee intelligibler Selbstbestimmung.“''® Die
Nemesis ist die Idee des waltenden Schicksals, existiert aber allein in der
Wahrnehmung der Figuren und bildet sich erst in ihr zum Handlungsgefiige. Sie ist
kein  iibergeordnetes, wirkendes Prinzip, sondern generiert sich als
dramenimmanentes Wirkungskonzept aus und im Handeln - das heif}t im Dialog der

: 11
Figuren. ’

Im Handeln der Figurengruppe ist die Einzelfigur einem nicht
tiberschaubaren GroBeren ausgeliefert. Diese Macht der Gruppe, die keine Lenkung
und Ubersicht durch Einzelne kennt, ist auch erfahrene Politik.

Es ist die politische Maschinerie, welche die Rolle des Schicksals als
iibergeordnete Handlungsmacht einnimmt. Die handelnden Figuren fiihlen sich dem
politischen Riderwerk #hnlich ausgeliefert wie einer metaphysischen GroBe.'*’ Die
Nemesis als erlebte Politik ist ein Formprinzip - ,,[da]s tragische Schicksal, so darf
man sagen, wird politisch” - indem die komplexe Verwirrung unterschiedlicher
Begebenheiten dem Geschehen den Anschein der irreversiblen Notwendigkeit gibt.
Wodurch die Politik die dramenpoetische Funktion eines tragischen
Schicksalsverlaufs einnimmt.'?! Wesentlich ist, dass es sich tatsichlich um den
Anschein eines lenkenden Schicksals handelt. Die Politik als Gemenge vielféltiger
Interessen lenkt das Geschehen nicht wirklich, sie macht es lediglich dem Einzelnen
unmdéglich, das Geschehen nach eigenem Willen lenken zu konnen.'”” Die
Verwirrung der Begebenheiten (die Politik) ereignet sich im Wallenstein als
manipulative Kommunikation.

Schicksal ist aber nicht allein das groBe Ubergeordnete, dem sich die Figur
beugen muss, sondern hat auch Appell-Charakter. Besonders von den Frauenfiguren
(und hier im Speziellen von Thekla) wird gefordert, sich willig in ihr Schicksal zu

ergeben.'> Sie stellt fest:

,»30 wurde mirs im Kloster vorgesagt.

'8 Reinhardt 1982, S. 266.

"% Borchmeyer: Macht und Melancholie. Schillers Wallenstein. (Athenium Monografien/
Literaturwissenschaft Bd. 91) Frankfurt a.M. 1988, S. 211.

120 Schings 1990, S. 283-307.

2'Schings 1990, S. 288, 286.

22 Dorr 2007, S. 101. Ausfiihrlich iiber das Zufillige und das Notwendige im Schicksalsverlauf in
,Wallenstein’ Oellers 1996, S. 233-246.

'2 Leibfried 1985, S. 233-235.
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Ich hatte keine Wiinsche, kannte mich

Als seine Tochter nur, des Michtigen,

Und seines Lebens Schall, der auch zu mir drang,

Gab mir kein anderes Gefiihl als dies:

Ich sei bestimmt, mich leidend ihm zu opfern.

GRAFIN: Das ist dein Schicksal. Fiige dich ihm willig.

Ich und deine Mutter geben dir das Beispiel.” (DP 1829-1836)

Bereits im Konvent wurde Thekla auf eine Rolle und Funktion hin erzogen -
Wallenstein bezeichnet seine Tochter als ,,Kleinod” und ,Miinze“, die es teuer
,loszuschlagen® gilt (WT 1531-1534). Diese Funktionalisierung ist derart stark, dass
Theklas eigene Selbstwahrnehmung als unabhingiges Ich gestort wurde und sie sich
selber nur als zu etwas bestimmt begriff. Schicksal ist auch hier nichts
Ubernatiirliches, es ist von Menschen - hier Minnern — gemacht und wird als Druck-
und Regulierungsmittel zur Legitimation der alten Ordnung gutgeheilen und
akzeptiert. Thekla versucht, sich diesem eingeforderten Schicksal zu entziehen,
indem sie ihrerseits argumentiert, das Schicksal hitte ihr etwas anderes bestimmt -
»Das Schicksal hat mir den gezeigt, dem ich [m]ich opfern soll“ (DP 1837-1838).
Richtig schrinkt die Gréfin ein: ,,[d]ein Herz, mein Kind, und nicht das Schicksal*
habe ihr Max gezeigt (DP 1839). Thekla setzt den eigenen Schicksalsbegriff der
Liebe (,,Der Zug des Herzens ist des Schicksals Stimme* DP 1840) gegen denjenigen
ihrer Elterngeneration. Sie verkennt, dass die personliche Freiheit (das ich mir ,,selbst
gehore, weill ich nun* DP 1850), die sie in diesem Schicksal zu finden glaubt, ein
Trugschluss ist - sie gehort doch nur wieder einem Mann, dem sie ,,freudig folgen*
will (DP 1838). Thekla hat die Unfreiheit des aufgezwungenen Schicksals gegen eine
freiwillige Unfreiheit des eigenen Schicksalsbegriffes eingetauscht — frei ist sie
dadurch nicht. Thr Angehdren geht soweit, dass sie an dem Tod des Geliebten selber
zugrunde geht.

Das Schicksal, ob als irreale hohere Macht empfunden, als undurchschaubare
politische Verkniipfungen oder Druckmittel einer geltenden Gesellschaftsordnung,
ist etwas Selbstgeschaffenes. Die Figuren tragen eine unterschiedlich grof3e

Teilverantwortung, begreifen sich aber in ihrem Scheitern als Opfer. Téter-Figuren in
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dem Sinne, dass der Téter seine eigene Tat als solche erkennt und zu ihr steht, sie gar

ausformuliert, gibt es keine.

5.2. Fremdbestimmtheit - Pflicht: Die Piccolomini

Es ist das kennzeichnende Merkmal verschiedener Figuren, dass sie im Angesicht
schwieriger Konfliktsituationen auf die eigene Entscheidungsfreiheit verzichten
wollen und sich auf Pflicht und Notwendigkeit berufen. Die Pflichterfiillung bietet in
einer Dramenrealitdt, in der schuldloses Handeln fast unmoglich geworden ist, die
Moglichkeit, sich moralisch auf der sicheren Seite zu wihnen. Gerade der
Wallenstein-Morder Buttler betont: ,,[w]o viel Freiheit, ist viel Irrtum, [d]och sicher
ist der schmale Weg der Pflicht“ (WT 2514-2515).Wallenstein versucht, Max mit
eben diesem Argument auf seine Seite zu ziehen: wiirde er ihm folgen, hiele das nur
eine ,leichte Schuld* auf sich zu laden, fiir die die Welt [ihn] nicht tadeln wiirde
(WT 2192-4). Sich einer Gruppe unterzuordnen, bedeutet die eigene Verantwortung
an diese Gruppe abzugeben — ,,Was ficht das mich an? Wo andre Namen, kann auch
meiner stehn.* (DP 2246-2247).

Die Akzeptanz der Fremdbestimmtheit wird zur Unmiindigkeit. Max ist als
schone Seele konzipiert, der Pflicht und Neigung lange eins ist, der ,,spielend [s]eine
Pflichten iiben, [jledwedem schonen Trieb Geniige tun, [m]it ungeteiltem Herzen
immer handeln* (WT 720-722) konnte. Als solche kann er — gemeinsam mit Thekla
- als Gegenfigur'®* zu den selbstsiichtig politisch agierenden Figuren begriffen
werden. Der Preis dieses Seelenfriedens ist die Freiheit; Max ist freiwillig ,,ein
Gefangener* (DP 785) Wallensteins: sein Gliick griindet darauf, diesem zweifelsfrei
gehorchen zu konnen. Pflicht definiert und begriindet sein eigenes Tun - ,,Mehr
fordert keine Pflicht von mir* (WT 2246). Solange er seinem Idol folgen kann, lebt
er in der seligen Gewissheit integer und moralisch gut zu sein. Wallenstein weil} das
und sagt liber Max: ,,Da ist es eine Wohltat, keine Wahl zu haben, [u]nd eine Gunst

ist die Notwendigkeit“ (WT 700-701). Der Zwiespalt entsteht, weil Max neben

124 Hofmann 1999, S. 254.
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Wallenstein auch seinem Vater Octavio blind folgen will und wiirde - ,,Was du
[Octavio] gebilligt, das konnte mir auch recht sein“ (DP 2270-2271). Es ergibt sich
ein Konflikt zweier unvereinbarer aber gleichberechtigter Verpflichtungen. Max
(und mit ihm die anderen Figuren) kann seine Pflicht und Neigung in der
dramenimmanenten Wirklichkeit nicht mehr komplikationslos in Ubereinstimmung
bringen. Jedes politische Handeln ist ein Verrat an der jeweiligen Gegenpartei. Es
gibt zwei Lager und kein Dazwischen — ,,Alles ist Partei“ (WT 1985) - und
Wallensteins Forderung nach Gehorsam ist zugleich eine Diagnose: ,,Wer nicht ist
mit mir, der ist wider mich* (DP 2236). Die eigene Leitfigur Wallenstein wanken zu
sehen und eigenstindige folgereiche Entscheidungen fiir oder wider die eigenen
Pflichten und Neigungen (Treue Eid gegen den Kaiser, Vaterliebe, etc) zu treffen,
tibersteigt Max’ Kriéfte. Dies ist auch Octavio bewusst, der im Gegensatz zu
Wallenstein als liebender Vater konzipiert ist. Er hilt die politische Intrige vor
seinem Sohn geheim, nicht nur (aber auch) um ihm den - schlussendlich todlichen —
Gewissenskonflikt zu ersparen. (,,Ich muss ihn seiner Unschuld anvertrauen.
Verstellung ist der offnen Seele fremd, Unwissenheit allein kann ihm die
Geistesfreiheit [bJewahren DP 376-379). Der Akt viterlicher Liebe ist nicht frei von
politischem Kalkiil, da Octavio Max‘ Entscheidung fiir Wallenstein befiirchten muss.
Dennoch zeigt der weitere Handlungsverlauf, dass Octavios Einschitzung seines
Sohnes richtig war — Max kann das Wissen um die politische Intrige und die
Notwendigkeit zur Entscheidung nicht ertragen. Die pldtzlich gewonnene
Selbstbestimmtheit erkennt Max als Miindigkeit im Sinne einer Handlungsfreiheit
mit einhergehender Verantwortung.'” Auch Octavio kommentiert Max’ Weigerung
die Eidesformel zu unterschreiben: ,,Mein Sohn ist miindig* (DP 2223). Fragwiirdig
wird Max, als er diese Miindigkeit ablehnt und sich ihr durch den Freitod entzieht.'*®
(Tatsdchlich war die Verweigerung der Unterschrift kein Akt der Miindigkeit, Max
hatte die Dimensionen seines Handelns nicht erkannt und erklért: ,,ich war zerstreut —

[d]ie Sache erschien mir nicht so dringend* DP 2285-2286.) In Bezug auf diesen

125 ygl. Borchmeyer 1988, S. 188-204.

126 Max ist nicht die einzige Figur die sich dieser Verantwortungs-Ambivalenz entzieht, Hofmann
deutet das Zogern Wallensteins ebenfalls als einen solchen Versuch. Hofmann 1999, S. 255. Auch
Beetz deutet das Zogern Wallensteins als Resultat ,,ausgebreitete[r] moralischer[r] und politische[r]
Skrupel* und Wallenstein damit als unwillig fiir die Folgen des eigenen Handelns einzustehen. Beetz
2001, S. 215.
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Freitod ist anzumerken, dass zwar als Max’ Beweggrund der Gewissenskonfliktes
zwischen Octavio und Wallenstein nahegelegt wird, es daneben aber die zweite und
grundsitzlichere Liebesproblematik gibt: Max liebt Thekla und kann sie wegen
Wallensteins Karrierestreben nicht heiraten - ,,[M]einen Eidam [w]ill ich mir auf
Europens Thronen suchen. [... E]ine Krone will ich sehn [a]Juf ihrem Haupte, oder
will nicht leben (WT 1512-1513, 1522-1523). Das Problem ist unlosbar, selbst bei
einer Bewiltigung des Gewissenskonfliktes und einer Losung der politischen
Situation. Die Lage ist tatsidchlich aussichtslos und Max‘ Konflikt nur teilweise ein
moralischer. Die Heirat mit Thekla wiirde auch durch eine Entscheidung fiir eine
politische Partei nicht moglich. In dieser Vermengung zweier Problemaspekte 1dsst
sich Max Bediirfnis nach klaren Pflicht-Strukturen nicht auflésen. Zu Wallenstein

sagt er:

»Mein General! - Du machst mich heute miindig.
Denn bis auf diesen Tag war mirs erspart,

Den Weg mir selbst zu finden und die Richtung.
Dir folgt ich unbedingt. Auf dich nur braucht ich
Zu sehn und war des rechten Pfads gewiss.

Zum ersten Male heut verweisest du

Mich an mich selbst und zwingst mich, eine Wahl

Zu treffen zwischen dir und meinem Herzen.” (WT 711-718).

Als Idealist ist Max nicht in der Lage die Widerspriichlichkeit auszuhalten, dass
weder das Verhalten seines Vaters noch dasjenige Wallensteins auf uneingeschréankt
hehre Ziele schlieBe lisst.'”” Die komplizierten und unaufhebbaren Widerspriiche
zwischen vertraglichen und emotionalen Bindungen {iiberfordern ihn, weil ein
Treuebruch unausweichlich geworden ist'*® - | Das ertrag ich nicht. [...] Zwei
Stimmen streiten sich in meiner Brust, [...] ich weill die rechte nicht zu wéahlen*
(WT 2272, 2280-2281). Selbst den Entschluss sich diesem Konflikt zu entziehen,
fasst Max erst nachdem er Thekla nach konkreten Handlungsanweisungen gefragt

hat (die diese ihm verweigert) - ,,Wo ist eine Stimme [d]er Wahrheit der ich folgen

27 Hofmann 1999, S. 262.
128 ygl. Weimar 1999, S. 113.
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darf? [...] Ich frage dich, dich, die Geliebte frag ich!* (WT 2295-2296, 2311). Thekla
ist es, die den Tod von Max auf die perfekte Formel bringt: ,,Dies ist das Los des
Schonen auf der Erde®. Die schone Seele muss untergehen, weil sie nicht realistisch

und damit nicht realititstauglich ist'*’

, weil Pflicht und Neigung nicht in
Ubereinstimmung zu bringen sind.*® Nicht umsonst zeichnet Schiller Max, eine
ginzlich fiktive anstelle einer historischen Figur, als Idealisten."’' Das (innerhalb des
Dramengeschehens) erfolgreiche Gegenstiick hierzu sind die politischen Realisten,
die unmoralischen Figuren wie Isolani, Illo und Terzky, sie haben weder hehre Ziele
noch idealistische Motive und bilden eine reale Wirklichkeit ab'**. Die Charaktere
weichen dem moralischen Dilemma um Pflicht und Neigung aus, indem sie auf
externe Aktivierung warten. Dieses Schema wird an einer unmiindigen Figur wie
Max besonders deutlich, ist aber das grundsitzliche Handlungsprinzip aller und
bestimmt auch den Charakter Wallensteins sowie seinen Untergang. Dabei ist sich
Max des Wertes der Freiheit durchaus bewusst und fordert von Wallenstein die
Riickkehr zur Pflicht als Akt der Freiheit ein: ,,Nein, du wirst so nicht endigen. [...]
Recht geben wiird es dem gemeinen Wahn, [d]er nicht an Edles in der Freiheit
glaubt, [ulnd nur Ohnmacht sich vertauen mag. [...] O! kehre [z]uriick zu deiner
Pflicht (WT 756, 759-761, 813-814). Mit diesen Worten legt Max unbewusst den
Kern der Wallensteinschen Handlungslogik frei — Wallenstein wandelt sich im
Angesicht des drohenden Untergangs vom  Moglichkeitsmensch — zum
Notwendigkeitspragmatiker: auch er handelt nach seiner Pflicht, legt das Wort aber
in seinem Sinne aus und versteht es génzlich anders (siehe 5.3).

Im Gegensatz zu Max ist Octavio durchaus fdhig, seine Pflicht zu erfiillen.
Wenn er einen Widerstreit zwischen Pflicht und Neigung durchlebt haben sollte,
hatte dieser sich bereits vor dem Einsetzen der Handlung entschieden, dem
Rezipienten wird Octavio als Figur vorgestellt, die das eigene Tun zwar durchaus
bedauert, aber nicht mehr anzweifelt.'> Auch er begriindet das eigene schuldhafte

Tun, den Verrat an ecinem ihm vertrauenden Menschen, durch Fremdbestimmtheit

12 Hofmann 1999, S. 264. Zum Begriff des realistischen Dramas siche auch: Bahr 1987, S. 282-288.
" Hofmann 1999, S. 259.

! Bahr 1987, S. 287.

32 Hofmann 1999, S. 254.

'3 Eine positive Auffassung Octavios und dessen Pflichterfiillung bietet Wittkowski 1990,
S. 380-384, 391-397.
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und versteht sich als unfreiwilliges Werkzeug der — eigenstdndig handelnden —
Rache: ,,Mit leisen Schritten schlich er [Wallenstein] seinen bosen Weg, [s]o leis und
schlau ist ihm die Rache nachgeschlichen* (DP 2477-8). Octavio legitimiert sein Tun
vor sich und anderen mit zwei Strategien. Einerseits argumentiert er mit seiner
Pflicht, andererseits wartet er auf den Ansto3 von auflen und will auf keinen Fall
selber das schicksalhafte Handlungsgefiige in Bewegung setzen. Er mochte seine Tat
als Reaktion begreifen und - indem er dieser Reaktion die Freiwilligkeit und
Entscheidungsfreiheit abspricht - verantwortungslos sein. Deswegen leugnet er jedes
Kalkiil und versucht, das eigene Ich nicht als ein intellegibles, sondern immer nur in
einer Funktion oder als Befehlsempfinger zu begreifen: ,,Ich kliigle nicht, ich tue
meine Pflicht, [d]er Kaiser schreibt mir mein Betragen vor® (DP 2454-2455). In
dieser Rolle wihnt Octavio sich sicher, weil moralisch unangreifbar. Das Octavios
Handeln durchaus ausgekliigelt und berechnend ist, legt die Tatsache nahe, dass er
sich die Fiirstung seines Hauses ersehnt und sie zum Lohn fiir seine Dienste am Ende
auch bekommt. Ein Umstand, der sowohl dem Rezipienten wie auch Max ,,nicht
gefallen will*“ (WT 1211). Octavio ist kein herzloser Ehrgeizling, tatsdchlich wahlt er
seinem Sohn gegeniiber einen durchaus liebevollen Ton (weit iiberzeugender als
etwa Wallenstein seiner Tochter gegeniiber) und bedient sich der Sprache des
Herzens auch im Gesprich mit seinen Generilen.”* Deswegen ist es fiir Octavio
wichtig, einen Handlungsmodus zu schaffen, in welchem er einerseits die eigene
gesellschaftliche Position erhalten oder verbessern und sich andererseits ein reines
Gewissen bewahren kann. Letzteres wird erleichtert, wenn man auf der Siegerseite
steht, nicht durch moralisches, gutes Handeln. Weil Octavio Wallenstein fiir einen
Friedensfiirsten halt, miisste er sich nach einem moralischen Urteil von der
verinnerlichten Kaisertreue 16sen und fiir die gute Sache kdmpfen. Er tut es nicht und
damit ist seine Entscheidung fiir die Pflichterfiillung weniger moralisch als politisch-
realistisch. Zu glauben, dass das eigene Handeln als Reaktion auf eine
vorhergegangene schuldhafte Tat weniger verantwortungsvoll wére, ist ein Irrtum;
ebenso die Annahme, dass es folgenlos bleiben konnte. Das Tun der Piccolomini
wirkt sich zwangsldufig auf die anderen Figuren aus, sie haben direkten Einfluss auf

die im Lager kursierenden Meinungen und das militdrische Kréfteverhiltnis - ,,Die

34 Wittkowski 1990, S. 381.
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Piccolomini [s]tehn bei dem Heer in Ansehn, sie beherrschen [d]ie Meinung und
entscheidend ist ihr Vorgang® (WT 1333-1334). So ist Octavio zuletzt erschrocken,
dass Buttler die Ermordung Wallensteins ausfiihrt und argumentiert wider deren
Notwendigkeit; zu Recht behélt Buttler das letzte Wort: ,,Ihr séitet Blut [u]nd steht
bestiirzt, dass Blut ist aufgegangen* WT 3806-3807). Octavio selber hatte den Mord
angedacht und erfahrt das gleiche Schicksal wie Wallenstein: dass die Vorbereitung,
das Denken der Tat, ihren Schopfer iiberholt (siehe 6.2). In der entindividualisierten
Handlungsmaschinerie, in der Verantwortung und Schuld verschwimmen, kann der
Gedanke - einmal losgelassen - nicht mehr kontrolliert werden. Dies formuliert
Buttler: ,,Es denkt der Mensch die freie Tat zu tun, [u]lmsonst! Er ist ein Spielwerk
nur der blinden Gewalt, die aus der eignen Wahl ihm schnell [d]ie furchtbare
Notwendigkeit erschafft (WT 2876-2879); er erkennt den Zusammenhang zwischen
der eignen Wahl (Selbstbestimmung) und der aus ihr erwachsenden Notwendigkeit

(Fremdbestimmung).

5.3. Fremdbestimmtheit - Notwendigkeit: Wallenstein

Wallenstein ist im Gegensatz zu den Piccolomini wenig pflichtbewusst, er ist ein
Machtmensch; in diesem Sinne kodert die Gréafin Terzky geschickt: ,,Die Rede nicht
kann sein von Pflicht und Recht, nur von der Macht und der Gelegenheit.* (T624-7).
Wallenstein ergreift die Gelegenheit nicht. Dabei sind es nicht allein politische
Bedenken, die Wallenstein zuriickhalten. Wie stark die eigenen Skrupel tatséchlich
sind, zeigt das Uberredungsgesprich mit der Gréfin Terzky: Wallenstein spricht noch
einmal fast rithrselig von der einstigen Verbundenheit mit seinem Kaiser: ,,Einst war
mir dieser Ferdinand so huldreich; [e]r liebte mich, er hielt mich wert, ich stand [d]er
Néchste seinem Herzen. [...] Und so zu enden! (WT 549-553). Die Grifin redet
angesichts der Not fiir Leib und Leben wider die Loyalitdt und relativiert den
Vertrauensmissbrauch, der Wallenstein offensichtlich zu schaffen macht. Am Ende
kommt Wallenstein zu einer Sichtweise, die ihn des moralischen Dilemmas enthebt:

»Missbrauch ichs [das vom Kaiser verlichene Amt], so missbrauch ich kein
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Vertrauen. (WT 574). Wallenstein plagt sich durchaus mit schwerwiegenden

Selbstvorwiirfen und gesteht Max gegentiber:

»dtreng wird die Welt mich tadeln, ich erwart es.
Mir selber schon sagt ich, was du sagen kannst.
Wer miede nicht, wenn ers umgehen kann,

Das AuBerste!” (WT 762-765).

Ob dies ein rhetorischer Kunstgriff oder eine ehrliche Selbstaussage ist, bleibt dem
Zuschauer verborgen. Der innere Vorgang des Zweifelns ist ausschlieBlich indirekt
im Zogern dargestellt und es ist ungewiss, ob dieses tatsdchlich auf moralische
Skrupel gegriindet ist (wie es die Befiirchtung des 7adels nahelegt) oder eher auf
politische Bedenken und Zweifel am Erfolg des Unternehmens. Aufgrund dieser
vermeintlichen Zweifel Wallensteins bedarf es der Aktivierung von auflen, um sich
zur Tat - die Wallenstein selber ein Verbrechen nennt (WT 220) - zu entschlie3en. Es
sind die Uberredungskiinste seiner politischen Mitstreiter und die sich radikal
zuspitzende politische Bedrohung die Wallenstein handeln lassen; er selber wird
nicht zum Motor der Handlung, er reagiert auf sie. Erst nachdem der Bote aus Prag
abgefangen wurde, die Regimenter abgefallen sind und Wallenstein von dem
Vertrauensverrat Octavios erfahren hat, sagt er: ,,Notwendigkeit ist da, der Zweifel
flieht, [jletzt fecht ich fiir mein Haupt und fiir mein Leben.” (WT 1749). Eben jene
Bedrohung und den sich daraus ergebenen Notzwang betont auch die Gréfin in ihrem
Uberredungsmonolog — ,Was ist so kithn, das Notwehr nicht entschuldigt?*
(WT 548) - und nutzt dadurch die gleiche Argumentation, mit der Wallenstein sich
bereits selbst von der Pflicht zur Selbsterhaltung {iberzeugt hatte (,,Die Not jetzt, die
Erhaltung von mir heischt WT 182). Mit ihr begriindet er dem Schweden gegeniiber
sein Handeln: ,,Zu meiner Sicherheit, aus Notwehr tu ich [d]en harten Schritt, den
mein Bewusstsein tadelt“ (WT 269-270). Richtig charakterisiert Illo, dass ,,der
Notzwang der Begebenheiten [iJhn weiter schon und weiter fithren [wird, d]ie Wahl
ists, was ihm schwer wird; dringt die Not, [d]ann kommt ihm seine Stéirke*

(DP 1367-1368)."> Als schwach interpretiert der Rezipient Wallenstein nicht

"3 Der Notzwang ist nicht allein ein rhetorisches Argument, der Zuschauer erkennt den &uBeren

Druck der Wallenstein zum Handeln treibt durchaus an, es macht die Tragik seines Charakters aus.
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deswegen, weil er seinen Kaiser hintergeht oder Loyalitit missbraucht, sondern weil
Wallenstein sich fiir sein sinnliches Prinzip (gegen das hohere sittliche) entscheidet.
Dem entsprechend argumentiert Wallenstein in seinem Achsenmonolog mit dem
Wortfundus der sinnlichen Natur: mit dem (liberflieBenden) Herzen, der Laune und
der Leidenschaft, dem freien Trieb des Mutes und {iberlédsst sich hier stirker als je
zuvor seinen Affekten (WT 142, 169, 174, 180, 188)136. Hierin liegt auch der
Vorwurf von Max, dass Wallenstein ,,des Herzens wildem Trieb allein® (WT 2093)
folge. Erhabenheit kann ihm nur in dem Sinne zugesprochen werden, dass er die ihn
treffenden Schicksalsschldge mit einer gewissen menschlichen Gréfe hinnimmt und
die Fassung zu wahren weiB.">’ Dramatische Erhabenheit im Sinne Schillers ist
Wallenstein abzusprechen, weil er ,,die Selbstbestimmung gar nicht sucht“ und
einem so passiven Charakter nicht einmal das Moment wahrer Tragik zukommt."*® In
diesem Sinne schreibt Schiller: ,,Der historische Wallenstein war nicht groB3, der
poetische sollte es nie sein.“">’

Neben dem Notzwang der Begebenheiten ist es die Astrologie, die Wallenstein
lenkt.'* Sternen- und Schicksalsglauben sind ihrem Wesen nach hnlich; Goethe
schreibt an Schiller: ,,.Der astrologische Aberglaube ruht auf dem dunklen Gefiihl

141 . . . .
“" Sie unterscheiden sich aber darin, dass das

eines ungeheuren Weltganzen.
Ausgeliefert-Sein unter das Schicksal absolut ist, wihrend Wallenstein den

Sternengang als berechenbar und sich selber als Herr der Situation empfindet. Die

Klaus K&hnke: Schillers ,Maria Stuart® — philosophische Theorie und dramatische Praxis. In: Schiller
heute. Hgg. Hans-Jorg Knobloch, Helmut Koopmann. (Stauffenburg Colloquium Bd. 40) Tiibingen
1996, S. 104; Dahnke 1982, S. 148.

® Eine eingehendere Analyse des Achsenmonologs in Hinblick auf die Verkniipfung von
moralischen, politischen und tragischen Einschitzungen bei: Schings 1990, S. 295-298. Uber die
Affektmodelierung siehe: Janz 2006, S. 298-304.

37 Reinhardt 1982, S. 264, Diskussion, S. 269. Der Begriff der Erhabenheit der Fassung besonders
bei Borchmeyer. Reinhardt 1982, Diskussion, S. 270. Immer versteht Wallenstein als Vertreter einer
Erhabenheit der Fassung, weil er seinen Schicksalsschligen mit stoischer Ruhe begegnet und sich
nicht vom Schmerz tiberwéltigen ldsst. Immer 2008, S. 435.

138 Reinhardt 1982, Diskussion, S. 271. Elm 1996, S. 87. Dérr unterscheidet zwischen der (nicht
erhabenen) Hauptfigur und dem erhabenen Drama selbst. Indem der ,Wallenstein’ im Zuschauer ein
erhabenes Gefiihl auslose, wird das Drama (und die Geschichte) zum erhabenen Objekt. Dorr 2007,
S. 100-101.

1% Schiller an Bottinger, 01.03.1799, Brief 669, BDK, Bd 12, S. 448.

140 ygl. Borchmeyer. 1988, S. 19-41.

"' Goethe an Schiller, 08.12.1798, Brief 637. FA, Abt 2/Bd. 4 (31), S. 619. Uber den
Schicksalsglauben Wallensteins auch Oellers 1996, S. 240-243. Ausfiihrlich auch Wolfgang Ranke:
Dichtung unter den Bedingungen der Reflexion. Interpretationen zu Schillers philosophischer Poetik
und ihren Auswirkungen im ,Wallenstein‘. (Epistemata. Wiirzburger wissenschaftliche Schriften/
Reihe Literaturwissenschaft Bd. 54) Wiirzburg 1990, S. 323-339, 344-351.
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Berechnung der Sterne ist willkiirlich, weil es dem Interpreten tiberlassen ist, welche
Gestirne er in seine Deutung einbezieht (,,Findet doch der Astronom iiberall

Storungen eines Gestirns durch andere.“'**

) Die Ausdeutungen sind derart offen
formuliert, dass sie am Ende inhaltsleer bleiben. Fiir die Selbstwahrnehmung als
Fremdgesteuerter spielt sie keine Rolle, weil Wallenstein sie nicht als willkiirliche
Macht, sondern als berechenbar begreift. Das Interesse fiir Astrologie kennzeichnet
nicht notwendig einen weltfremden Schwirmer, die Ndhe der Astrologie zum
Aberglaube (und zum Schicksalsglauben im hier beschrieben Sinne) entspricht einem
modernen Verstdndnis, im 17. Jahrhundert hatte sich die Astrologie noch nicht von
der Astronomie geldst. Der historische Wallenstein war zeitweise der Mézen
Johannes Keplers und lieB sich von diesem seine Horoskope erstellen.'*® Die
Astrologie wurde als naturwissenschaftliche Methode begriffen, somit kann
Wallensteins Vorgehen in seinem eigenen kulturhistorischen Kontext als rational
gelten. Wallenstein ist nicht abergldubisch, andere Todeshinweise von
bedeutungsgeschwingerter Symbolik ignoriert er: sowohl die schlechten Tradume und
bdsen Ahnungen der Grifin Terzky, die um eine eindeutige Todes-Symbolik kreisen
(WT 3467-3472, 3475-3479), als auch das Zerbrechen der goldenen Kette, die
Wallenstein vom Kaiser erhalten hatte (WT 3530), beunruhigen Wallenstein nicht im
Mindesten. Irrational und verhidngnisvoll hingegen ist die Tendenz, astrologische
Deutungsmodelle zum Alibi des eigenen Zdgerns zu machen oder nach Gutdiinken
auszulegen. In denjenigen Situationen, in denen Wallenstein Unliebsames oder
Erschreckendes widerfahrt, spricht er von Zufillen (WT 92, 98, 135), diejenigen
Ereignisse, die ihm positiv in Erinnerung sind, sind Schicksalsmomente. Als Illo
einen solchen Schicksalsmomente als Zufall relativiert, widerspricht Wallenstein
(auch sich selbst) kategorisch: ,,Es gibt keinen Zufall“ (WT 943). Am Ende kommt
Wallenstein zu dem Schluss, dass es Dinge gibt, die iiberhaupt ,,wider Sternenlauf
und Schicksal“ geschehen konnten (WT 1669) und ignoriert ausgerechnet die

Warnung seines Astrologen Senis, als dieser geradezu hellseherisch warnt:

,Flieh, Hoheit, eh der Tag anbricht. [...]

Von falschen Freunden droht dir nahes Unheil,

12 Goethe an Schiller, 08.12.1789, Brief 637. FA, Abt.2/Bd. 4 (31), S. 619.
'3 Volker Bialas: Johannes Kepler. (Becksche Reihe Denker 566) Miinchen 2004, S. 44-45.
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Die Zeichen stehen grauenhaft, nah, nahe

Umgeben dich die Netze des Verderbens [...].

Ein graulich Zeichen steht im Haus des Lebens,

Ein naher Feind, ein Unhold lauert™ (WT 3600, 3604-3606, 3615-3616)

Wallenstein ignoriert die — astrologisch fundierten - Befiirchtungen und tut sie als
Traumgespinste ab. Damit wird die Astrologie zur Projektionsfliche der eigenen

Interpretation und die hohere Macht ist wieder eine selbstgeschaffen.

6. Die Poetik: der Vorrang der Handlung

Was die dramatische Handlung, als die Hauptsache, anbetrift [...] will sich
[manches] gar nicht in die enge Grenzen einer Tragddien Oeconomie herein
begeben. [...] Das eigentliche Schicksal thut noch zu wenig, und der eigne
Fehler des Helden noch zuviel zu seinem Ungliick.'**
Was Schiller hier Goethe gegeniiber darlegt, ist der Vorrang der Handlung - der
eigentlichen Hauptsache - vor der Figur'*’; dhnlich formuliert er Korner gegeniiber,
dass ,[n]ach s[Jeiner Uberzeugung [..] die Handlung allein [den Helden zu
bestimmen]“ habe und nicht dessen eigene ,,moralischen Gefiihle*“.!*® Die Poetik, die
Schiller hier formuliert, ist eine dramaturgische Stellungnahme fiir die

Fremdbestimmtheit, es sind die ,,Umsténde [die] eigentlich alles zur Crise*'*" t

un.
Nicht die Figuren, sondern die ,,Sachen liegen der Entwicklung nah* (DP 2593). Es
kann als Kennzeichen des Schillerschen Dramas verstanden werden, dass die
tragische Wirkung durch ein Gefilhl von Ohnmacht und Ausgeliefertheit der
fremdgesteuerten Figuren gesteigert ist. Es ist ein Teilaspekt seiner Tragddientheorie,

dass die Figuren sich als vom Schicksal gelenkt verstehen.'*® Schiller arbeitet daher

"4 Schiller an Goethe, 28.11.1796, Brief 536, BDK, Bd. 12, S. 243-244.

15 Schings 1990, S. 287.

146 Nach meiner Uberzeugung hat das moralische Gefiihl niemals den Helden zu bestimmen, sondern
die Handlung allein®. Schiller an Kérner, 13.07.1800, Brief 727, BDK, Bd. 12, S. 518.

"7 Schiller an Goethe, 02.10.1797, Brief 591, BDK, Bd. 12, S. 330.

'8 Zum Schicksal als einem tragédientheoretische aufgeladenen Begriff vgl. Wilm 2003, S. 153-155.
Sie argumentiert, dass sich die Auffassung von Tragik um 1800 aus den Aspekten der
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«149

an einer ,.kunstreiche[n] Fiihrung der Handlung™ ™ und er schreibt, dass ,,der ganze

«150

Cardo rei in der Kunst liegt, eine poetische Fabel zu erfinden* °". Die Handlung wird

weniger von den Charakteren als vielmehr von den Ereignissen bestimmt, das

«I51 "o heibt es in

Hauptgewicht liegt auf der ,,Verkniipfung der Begebenheiten
,Uber die tragische Kunst*“: ,,Ein Dichter [...] wird das Ungliick nicht durch einen
bosen Willen, der Ungliick beabsichtigt, noch viel weniger durch einen Mangel des
Verstandes, sondern durch den Zwang der Umstinde herbeifithren.“** Gerade
diejenige Interpretation, die fiir den Wallenstein-Charakter wenig Sympathie iibrig
hat und ihm keinerlei (dramatische) Erhabenheit zugesteht, verweist auf die
Handlung als die eigentliche Hauptfigur des Dramas und spricht Wallenstein — als
,.moralisch auf die handlungsbewegenden Elemente reduziert“> - den
Figurencharakter im engeren dramatischen Sinne ab.">* So heiBt es bei Kommerell:
,»Es gibt also streng genommen fiir Schiller keinen Charakter, er ist der Dramatiker
ohne Charakter. [...] Wo aber bei anderen der Charakter steht, steht bei Schiller ein
erster Entschlu [und er stellt] die Ablenkbarkeit dieses Entschlusses durch
Umstidnde dar, und die Verfligbarkeit des geschichtlichen Menschen durch die
Macht.“'>> Nach dieser Auffassung kann die Handlung die Bedeutung der Figur im
Drama schmilern, Handlungsgefiige und Figur werden einander gleichberechtigt.'*®
Das Handlungsgefiige, eine Kausalkette in der sich aus jeder Einzeltat und
Entscheidung ein nicht Absehbares entwickeln kann, fiihrt dazu, dass ,sich
schlieBlich das Ganze dieser Folge dem Menschen als seine Art zu handeln, ja als
seine Art, zu sein, auferlegt [wird]. Fiir die Deutenden und fiir ihn selbst — kiirzer
gesagt: daB die Tat den Charakter schafft und nicht der Charakter die Tat.“'>’ Die

Handlung, welche die Charaktere steuert und mitreiflt und auf die sie keinen Einfluss

Schuldhaftigkeit und der Schicksalslenkung zusammensetzt. Verweist auf: Stefan Trappen:
Gattungspoetik des 16. Und 19. Jahrhunderts. Heidelberg 2001, S. 198-264.

149 Schiller an Kérner, 28.11.1796, Brief 538, BDK, Bd. 12, S. 246.

"% Schiller an Goethe, 04.04.1797, Brief 548, BDK, Bd. 12, S. 261.

"*! Schiller an Goethe, 05.05.1797, Brief 556, BDK, Bd. 12, S. 276.

"2 Uber die tragische Kunst (1791). Friedrich Schiller Samtliche Werke, Hgg. Peter-André Alt, Albert
Meier, Wolfgang Riedel, Bd. 5: Erzdhlungen, Theoretische Schriften. Hg. Wolfgang Riedel.
Miinchen, Wien 2004, S. 379.

'**Blesch 1978, S. 317.

4 Elm 1996, S. 92-94.

155 K ommerell 1967, S. 72.

" Blesch 1978, S. 317.

57K ommerell 1967, S. 72.
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mehr nehmen konnen, ist im Drama durch die Bilder Saat und Gewehrkugel
ausgedriickt. Die Tat wird als Samen gedeutet, sie ist etwas Kleines, dass ohne
weiteres Zutun der Kontrolle wachsen und zu einem spéteren Zeitpunkt wirksam
werden kann - ,,Den Samen legen wir in ihre [der Schicksals Méchte] Hinde, Ob
Gliick, ob Ungliick aufgeht, lehrt das Ende* (WT 662-663) und ,,[aJuch des
Menschen Tun [i]st eine Aussaat von Verhingnissen, [glestreuet in der Zukunft
dunkles Land“ (DP 989-991). Ahnlich beschreibt Max die einmal abgeschossene
Kugel: ,,[d]enn wenn die Kugel los ist aus dem Lauf, [i]st sie kein totes Werkzeug
mehr, sie lebt, [e]in Geist fdhrt in sie, die Erinnyen [e]rgreifen sie, des Frevels

Récherinnen, [u]nd fiihren tiickisch sie den drgsten Weg®™ (WT 2320-2324).

6.1. Die Tatverwandlung

8 ist der Umbruch des Gedankens zur Tat. Sie bezeichnet

Die Tatverwandlung"
denjenigen Moment, indem ein Gedanke oOffentlich wird und (auBerhalb der
Kontrolle seines Schopfers) in der Wahrnehmung durch andere als schuldhafte Tat
begriffen und behandelt wird."”” Es ist dies der Moment, in dem ein Gedanke
gleichzeitig sowohl ein vager Entwurf (in der Beurteilung seines Schopfers) als auch
ein perfider Plan, eine schuldhafte Intention, etwas Giiltiges (in der Wahrnehmung
der AuBenwelt) ist. Ab diesem Zeitpunkt muss der Denkende diese Deutung des
eigenen Gedankens beriicksichtigen, die ehemalige Uneindeutigkeit bewahrt ihn
nicht vor verhingnisvollen Folgen. Der Gedanke hat in seiner Deutung eine Wirkung
entfaltet, welche die Umstinde und Handlungsbedingungen verdndert. Die
Verwandlung zur Tat ereignet sich an der Schnittstelle zwischen Ich und AuBenwelt.
In dem Urteil iiber Schuld und Unschuld wird der Gedanke wie eine bereits
ausgefiihrte Tat behandelt.

Durchaus richtig erkennt Wallenstein, dass die sich beschleunigenden
Ereignisse aus dem eigenen, zuriickliegenden Tun erwachsen sind, dass sich die

»Mauer [aJus [s]einen eignen Werken [aufge]baut” hat (WT 156-157). Die

138 Schings 1990, S. 295.
139 7u folgenden Uberlegungen auch ausfiihrlich Weimar 1999, S. 100-101.
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Erkenntnis kommt zu spét. Wallenstein trifft den Kern der Sache; er erkennt, dass die
Tat nicht der Gedanke war, sondern in dessen Ausdeutung durch andere Personen
entstanden ist. Der eigene Gedanke wird, der Interpretation anderer {iberlassen,
verhidngnisvoll und unkontrollierbar: ,,[i]n meiner Brust war meine Tat noch mein:
[e]inmal entlassen [...g]ehort sie jenen tiickischen Maichten an, [d]ie keines
Menschen Kunst vertraulich macht* (WT 186-191). Die geheime Tat — der Gedanke
an sich — ist von der offenen Tat zu trennen; nur die offene Tat wirkt und veréndert

die Situation.'®

Deswegen ist Wallensteins politischer Fehler nicht das
Gedankenspiel, sondern die Unvorsichtigkeit seine ,,Zunge nicht im Zaum® zu

! Indem Wallenstein das kiihne Wort gegen die kiihne Tat (WT 170)

halten.
verteidigt und sie von einander trennt, ist es ihm moglich die eigene Schuld zu
leugnen. Diese Trennung hat ihre Berechtigung, auch die politischen Gegenspieler
wissen, dass ,,die Sprache kecker als die Tat* ist (DP 332) und ein Plan nicht
zwingend als Beweis fiir schuldhaftes Tun genommen werden kann. Diese feine
Unterscheidung wird jedoch in der Dramenrealitit nicht vorgenommen, der
schuldhafte Schein schafft die Verbindlichkeiten (siehe 2.2). Dass die Trennung von
Wort und Schuld an Selbstbetrug grenzt und Wallenstein es eigentlich besser weil,
verraten andere seiner AuBerungen. Thm ist bewusst, dass er sich mit dem ,,was der
frohe Mut [ihn] sprechen lieB im Uberfluss des Herzens [...] mit eignem Netz
verderblich [...] umstrickt“ (WT 178) hatte. Er benennt seine Unvorsichtigkeit
Octavio in seine Gedanken einzuweihen als Ursache fiir seinen Sturz - ,,Weit offen
lieB ich des Gedankens Tore, [ulnd warf die Schliissel weiser Vorsicht weg™ (WT
2114-2115). Offenheit ist verhdngnisvoll, weil sich Worte - gleich der losgelassenen
Kugel — verselbstindigen und nicht mehr aufgehalten werden konnen. Ein vager Plan
kann, sobald er kommuniziert wurde, zum schuldhaften Schein und damit zum
schuldig sein werden. Entscheidend ist, dass nicht Wallenstein - nicht die sprechende
Figur - diese Bedeutungsdimension in ihre Aussage hineinlegt, sie schwillt erst im
anschlieBenden Diskurs bedrohlich an und wird hier zum selbsttdtigen

162

Vorausentwurf. > Jede Aussage ist ihrer Deutung unterworfen, ,,die Impulse aus dem

1% Kommerell 1967, S. 89.

1! Schings 1990, S. 301.

"2 Hier reflektiert die Figur dariiber, was sie ,tun und sein will [... und] entwirft ihr kiinftiges
Verhalten in der Phantasie und inszeniert es [...] im Voraus.“. Wittkowski 1988, S. 113, 115.
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Inneren werden gleich an der Grenze zwischen Ich und Welt abgebogen, umgeformt.

Die Wirkung kann ganz anders ausfallen als beabsichtigt. '

Wie die eigenen
Absichten bewertet werden, hiangt von der Beurteilung der Mitmenschen ab, und
dass die eigenen Impulse so verstanden werden, wie sie gewollt sind, ist selten.'®
Wallensteins Annahme, er miisse die Tat ausfiihren, weil er sie gedacht, gilt es daher
zu spezifizieren: Wallensteins Gegenspieler glauben ,.er habe sie [die Tat] vollzogen,

«165 Wallenstein

weil er sich den Anschein gegeben hat, sie ausfiihren zu wollen.
muss die Tat ausfiihren, weil er sie ausgesprochen hat, der endgiiltige Verrat ereignet
sich erst zu einem Zeitpunkt, als Wallensteins Schicksal bereits besiegelt ist. Verrat
und Verurteilung als Ursache und Folge werden vertauscht. Ob das Gedankenspiel
Wallensteins zu einer schuldhaften Tat gefiihrt hétte, bleibt Spekulation. Die
kaiserliche Entscheidung, Wallenstein als Verriter zu strafen, ist vorschnell. Daraus
geht hervor, und das ist entscheidend, dass Wallensteins Tod nicht die Strafe fiir
seinen Gedanken von Macht oder Frieden war, sondern eine Reaktion auf die
schuldhafte Deutung. Schiller spricht sich auch an anderer Stelle fiir eine
Unterscheidung von Intentionen und Tat aus. Er bemerkt, dass Richter ,,in das Buch
der Gesetze, aber nicht [..] in die Gemiitsverfassung des Beklagten* blicken

1% In ,Wallenstein’ ist diese Unterscheidung ironischer Weise Octavio in den

wiirden.
Mund gelegt: ,,Fern sei dem Kaiser die Tyrannenweise! Den Willen nicht, die Tat
nur will er strafen” (DP 2524).

Denken und Handeln stehen in einem unmittelbaren Zusammenhang - weil
Wallenstein die Tat gedacht hat, muss er sie ausfiihren. Diese Erkenntnis des grof3en
Monologs benennt indirekt die handlungsstiftende Rolle des gesprochenen Wortes:
die gedachte Tat fordert deswegen eine Handlung, weil sie ausgesprochen und von
anderen Figuren ausgedeutet wurde. Anders formuliert hat Wallenstein den

Gedanken eben nicht nur gedacht - ihn zu formulieren ist das Tun. Das Aussprechen

ist die Tat. Mit der Formulierung verfilscht sich der Gedanke zwangsldufig.'®” Dass

' Wittkowski 1988, S. 123.

"% Wittkowski 1988, S. 123.

' Immer 2008, S. 332.

1% Der Verbrecher aus verlorener Ehre. Eine wahre Geschichte (1786). Friedrich Schiller Samtliche
Werke, Hgg. Peter-André Alt, Albert Meier, Wolfgang Riedel, Bd. 5: Erzdhlungen, Theoretische
Schriften. Hg. Wolfgang Riedel. Miinchen, Wien 2004, S. 17.

"7 Immer 2008, S. 332.
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Verhandlungen mit den Schweden eingeleitet worden waren, ist schriftlich belegt —
es gibt Briefe dieser Verhandlungen, die auch Octavio kennt (DP 2427-2429). Da die
Verhandlungen nicht abgeschlossen sind und noch kein eindeutiges Ergebnis haben,
deutet Wallenstein die Briefe noch als dem Gedanken zugehorig - harmlos und nicht
bindend. Der Brief beinhaltet aber die Ausformulierung des Gedankens, er ist damit
der Sphire der Offentlichkeit und der Deutung iiberantwortet. In dieser Deutung
potenziert er sich - es ergibt sich eine Diskrepanz zwischen dem (schwachen)
Handlungsimpuls Wallensteins und den ungleich groBeren Konsequenzen, die sich
aus diesem geringen Impuls entwickeln. Als die gegnerische Partei von Wallensteins
Entwiirfen erfidhrt und sie als tatsdchliche Pldane begreift, entschlieft sie sich zu
reagieren. Die Reaktion wird als eine Handlung umgesetzt, die ihrerseits weitere und
zligige Reaktionen hervorruft. Sie webt sich zu einem verzweigten und komplizierten
Handlungsgefiige zusammen, welches von den Figuren als vorwirts dridngender
Notzwang der Begebenheiten wahrgenommen wird. Es ergibt sich ein unmittelbarer
Zusammenhang zwischen dem, was von den jeweiligen Antagonisten erfahren und
ausgedeutet wird und der dringenden Schicksalsmaschinerie, daher die Formulierung
Illos: ,,Man weil}, was du gewollt hast. Vorwérts musst du, [d]enn riickwirts kannst
du nun nicht mehr* (WT 58-59). Wallenstein schlussfolgert richtig: ,,Er [der Kaiser]
kann mir nicht mehr traun, - so kann ich auch [n]icht mehr zuriick. Geschehe denn,
was muss® (WT 653-654).

Die objektive Schuld ist fiir den Handlungsverlauf nicht mehr relevant, es geht
nicht mehr um den Charakter seiner Schuld, sondern um die Entwicklung und
Darstellung eines Schicksalszusammenhangs, in dem Wallenstein schuldig scheint
und in dem ihm die Moglichkeit zum freien Handeln genommen ist.'® Die
tatsdchlichen Beweggriinde sind irrelevant und es reicht zum Fall Wallensteins aus,

199 Diese Annahme, wenn

dass die anderen Parteien schuldhafte Motive annehmen.
auch eine Unterstellung, erscheint doch (auch dem Rezipienten) naheliegend. Sie
entspricht zudem der realistischen Figurenzeichnung, nach der es ausschlieBlich

ambivalente Charaktere gibt und in der sich jedes gute Ziel verddchtig mit

' Hofmann 1999, S. 251.
1% Hofmann 1999, S. 258.
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170 . iy e ) )
"0 Octavio erhiilt fiir seinen Dienst am Kaiser

egoistischen Beweggriinden vermischt.
den Fiirstentitel und Wallenstein mochte sich fiir die Befriedung des Landes eine
Konigskrone sichern. Seine hehren Beweggriinde werden ihm einzig von Max und —
auffillig genug — von Octavio zugeschrieben, die annehmen, Wallenstein wolle
»[n]ichts [...] als dem Reich den Frieden schenken* (DP 2333). Wallenstein selber
betont den Willen zum Frieden nie. Eine Ausnahme ist das Gesprich mit dem
Gefreiten, in dem Wallenstein sagt: ,,Weil ich den Frieden suche, muss ich fallen*
(WZ 1950), es ist dies jedoch eine rein rhetorische Aussage in einem Gesprich,
indem Wallenstein sein Gegeniiber mit allen Mitteln zu iiberzeugen sucht und auch
vor einer Liige nicht zuriickschreckt (siehe 4.1). An anderer Stelle gesteht er sich ein:
»Hast du dirs [aJuch redlich selbst bekannt? Du willst die Macht* (WT 192-193). Die

gingige Einschitzung Wallensteins geht dahin, dass seine stdrkste Motivation

grenzenlose Ehrsucht ist; eine Einschitzung, die auch Schiller teilt.'”'

6.2. Das Geschehen vor der Handlung

Der dramatische (das meint der handlungsstiftende) Konflikt ist in der Wallenstein-
Trilogie nicht durch ein konkretes Einzelereignis gegeben: an welcher Stelle oder ob
der Gedanke Wallenstein sich in den Verrat wandelt, bleibt unbekannt. Die Indizien
fiir Wallensteins Verrat, einzelne Handlungsschritte, verdichten sich nur nach und
nach zu einem verddchtigen Gesamtbild. Dass die Schuld dabei nicht eindeutig ist
und Interpretationssache bleibt, wurde bereits dargestellt. Dramenhandlung meint
aber konkretes Geschehen und braucht das auslosende Ereignis, aus dem sie sich
entwickelt. In ,Wallenstein’ sind verschiedene handlungsauslosende Momente zu
unterscheiden.

Das Handlung auslosende Moment ist ein im Text formuliertes Geschehen (1).
Dieses ist aber zu trennen von der in der Dramenrealitit wirksamen

(zuriickliegenden) Handlungsursache (2).

70 Hofmann 1999, S. 257.

I Am 28.11.1796 schrieb Schiller er an Korner, dass Wallenstein von Rachsucht und Ehrbegierde
angetrieben sei. Schiller an Kérner, 28.11.1796, Brief 537, BDK, Bd. 12, S. 246. Vgl. auch Schings
1990, S. 303.
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Die im Drama wirksame Handlungsursache (2) (die Motivation der Figuren) ist
der Abfall Wallensteins vom Kaiser. Dieser Abfall ist komplex, wird unterschiedlich
gedeutet und wird von den verschiedenen Figuren und Parteien sehr unterschiedlich
wahrgenommen und behandelt. Wesentlich ist die Unterscheidung zwischen den
beiden moglichen und gegensitzlichen Standpunkten: Wallenstein verharmlost den
Verrat, indem er jede konkrete Tat leugnet. Seine Gegenspieler hingegen deuten ihn
bereits deshalb schuldig, weil er die Moglichkeit des Verrats in die Wege geleitet hat.
Entscheidend ist die Festnahme Sesins, die Wallenstein in den Augen seiner
Gegenspieler endgiiltig schuldig spricht, und der daraus folgende Entschluss des
Kaisers, Wallenstein ab- und Octavio als seinen Nachfolger einzusetzen. Die
Festnahme Sesins und die Ausstellung der Absetzungsurkunde durch den Kaiser
haben bereits vor dem Einsetzen der Dramenhandlung stattgefunden. Es sind die
Handlungsursachen (2), die im Drama nicht direkt, sondern durch ihre Wirkung zur
Darstellung kommen. Neben der Festnahme und der Absetzung ist wesentlich, dass
Wallenstein seine Familie aus dem friedlichen Kérnten hatte ins Lager holen lassen,
was den Schluss nahelegt, dass er sie im Ernstfall dem kaiserlichen Zugriff entziehen

1.'* Damit sind die Ursachen fiir die sich zunehmend verselbststindigende

wil
Handlung bereits geboten. Octavio wartet zwar noch auf den rechten Moment
(Wallensteins Fehltritt), der dessen Absetzung legitimiert und damit einen
Handlungsimpuls liefert, genaugenommen ist solch ein Impuls aber tiberfliissig, weil
Wallenstein auch ohne den Schuldspruch ermordet wird. Der unmittelbare
Handlungsimpuls (1) ist im Drama konkretisiert. Er ist das Handlung auslosende
Moment, die Aktion im Drama, auf die reagiert wird, wodurch die Dramenhandlung
threm Hoéhepunkt und Ende entgegen geht. Das Drama ist Zusammenspiel von

Aktion und Reaktion und braucht den handlungsstiftenden Moment, ohne ihn wére

das Drama nach Schillers Auffassung nicht theatralisch.'”

172 Eine umfassende Liste der »~im Vorfeld gezogenen Register” bietet Leibfried und schlief3t: ,,Fiir die

Struktur [...] ist zentral, daB die Handlung des Stiickes einsetzt, wenn die Faden schon verworren
sind.” Leibfried 1985, S. 219-220. Vgl. ebenfalls Dérr 2007, S. 99 und Weimar 1999, S. 101-102.

' Siche 2.: Eine Handlung, die in erster Linie durch ihr Bestehen gekennzeichnet ist, birgt kein
Konfliktpotential und ldsst jedwede Entwicklung vermissen. Wenn Schiller iiber die Binnenhandlung
um Thekla und Max schreibt, dass sie nicht theatralisch sei (an Goethe, 12.12.1797), ist dies auch dem
Umstand zu schulden, dass das eigentliche Geschehen (das Liebesgestindnis) sich bereits vor dem
Einsetzen der Handlung ereignet hat.
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In ,Wallenstein’ ist der Handlungsimpuls allein die Informationsiibermittlung:
Wallenstein und seine Gegenspieler erfahren von bereits zuriickliegenden
Ereignissen und werden hierdurch zum Handeln aktiviert. Deswegen wird die
Information {iiber Sesins Gefangennahme mehrfach iibermittelt. Zuerst erféhrt
Octavio im Beisein von Max am Ende der ,,Piccolomini“ davon (wodurch die
ausschlaggebende Information zum spannungsreichen Briickenstiick zwischen dem
zweiten und dritten Teil der Trilogie wird). Erst danach, am Beginn von
,Wallensteins Tod’, gelangt die Information {iber Terzky zu Wallenstein selbst -
»Vernahmst dus schon? Er ist gefangen* (WT 40). Anders als das Ereignis selbst,
lasst sich dessen Wiedergabe vervielfachen. Als Teil des dramatischen Geschehens
(1) ereignet sich die Gefangennahme daher nur indirekt und in der Kommunikation
gedoppelt. Die Informationsweitergabe ldsst das scheinbare Macht- und
Krifteverhiltnis kippen, dank ihres ,situationsdndernden Potentials [ist sie der]

«I7 Tnformiert werden heifit aktiviert werden.

Wendepunkt der gesamten Trilogie
Das erkennt auch Wallenstein — ,Jetzt [...] miissts geschehn® (WT 118), relativiert
aber den eigenen Handlungsimpuls sofort wieder.

In ,Wallenstein’ ist Handlung nicht allein die Enthiillung von Wallensteins
Verstrickung und Schuld, sondern es wird auch und vor allem erst langsam
herausgearbeitet, worin die Tat besteht. Das Kennwort fiir diese Art dramatischen
Geschehens ist das der tragischen Analysis, die sich aus der Erkenntnis Schillers
ergibt, dass diejenige Furcht, dass etwas geschehen sein mochte, wirkungsmichtiger

> Der dramenimmanente

sei als diejenige, dass etwas geschehen mdochte.”
Wissenshorizont schlieft die bereits geschehene Tat (allgemeiner formuliert: das
handlungsauslésende Moment) nicht ein; die Versuche der Figuren, sich aus dem
Sog der Entwicklung zu befreien, sind wie Bewegungen in Treibsand. Die Furcht vor

den Folgen einer bereits geschehenen Tat ist groBer (da unabwendbar) als die nur

17* Schings 1990, S. 293. Immer 2008, S. 331.

15 Dazu kommt, dafl das Geschehen, als unabinderlich, seiner Natur nach viel flirchterlicher ist, und
die Furcht[,] dal etwas geschehen seyn mdochte, das Gemiith ganz anders affiziert, als die Furcht, daf3
etwas geschehen mdochte. Schiller an Goethe, 02.10.1797, Brief 591, BDK, Bd. 12, S. 330-331. Zum
Begriff der tragischen Analysis, siehe: Schings 1990, S. 297. Matthias Oehme: Furcht und Schrecken.
Dramaturgische und Wirkungsisthetische Uberlegungen Schillers nach dem ,Wallenstein’. In:
Friedrich Schiller. Angebot und Diskurs. Zuginge, Dichtung, Zeitgenossenschaft. Hg. Helmut Brandt.
Berlin, Weimar 1987, S. 295.
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76 Max kann Wallenstein nicht davon

geplante Tat (da potentiell abwendbar).
iiberzeugen, wiirdig zu fallen und den Verrat nicht zu begehen, weil dieser (nach
allen anderen Argumenten iiber die Notwendigkeit zur Tat und dem Widerstreit der
Pflichten) am Ende doch das letzte und unwiderlegbare Wort hat, wenn er sagt: ,,Es
ist zu spat“ (WT 829). Es ist zu spit, weil die Boten nach Eger und Prag bereits vor
dem Einsetzen des groBen Dialoges losgeritten sind. Dass es bereits mit Einsetzen
der Handlung zu spdt ist, riickt ,Wallenstein’ in die Ndhe der Schicksals-Tragddie
(siehe 5.1) und verweist auf Schillers Studium der antiken Tragddie und Aristoteles.
Schiller schreibt iiber ,,alle Vortheile* die ihm die Lektiire der antiken Tragddie
brachte, und ,,[d]aB er [Aristoteles] bei der Tragddie das Hauptgewicht in die
Verkniipfung der Begebenheiten legt, heiit recht den Nagel auf den Kopf
getroffen.“'”’ Diese Verkniipfung der Begebenheiten ist die ,,poetische Fabel*'’.
Schiller schreibt iiber ,Wallenstein’ an Goethe: ,,Zugleich gelang es mir, die
Handlung gleich von Anfang in eine solche Praecipitation und Neigung zu bringen,
daf sie in ste[]Jtiger und beschleunigter Bewegung zu ihrem Ende eilt. Da der
Hauptcharacter eigentlich retadierend ist, so thun die Umstinde eigentlich alles zur
Crise*'”” Aus dem zuriickliegenden Geschehen entwickelt sich die Dramenhandlung.
Indem die verhéngnisvollen Geschehnisse nicht mehr zu korrigieren sind, zeigt die
Dramenhandlung nicht, wie die Figuren die Situation verdndern, sondern wie sich die
initiierten Ereignisse immer schneller und méchtiger entwickeln. Die Handlung reif3t
die Figuren mit. Die bereits behandelte Empfindung der Fremdbestimmtheit, die
Versuche, den Uberblick iiber das Geschehen zu erlangen und die Strategien zum
Machterhalt, sind das Resultat dieser verselbststindigten Handlung.

Obwohl die politischen Entscheidungen, die innerhalb der dramenimmanenten
Handlungslogik wirksam werden, bereits geschehen sind, warten alle Figuren im
Feldlager darauf, dass etwas passiert - dass Wallenstein sich endgiiltig zum Verrat
am Kaiser entschlieBen moge. Wallensteins Anhéinger konnen ohne ihre Leitfigur
nicht mit ihrem Handeln beginnen und auch seine Gegenspieler warten auf eine

Aktion Wallensteins, die ihr eigenes Handeln zur Reaktion macht — und legitimiert.

176 Oehme 1987, S. 294.

177 Schiller an Goethe, 05.05.1797, Brief 556, BDK, Bd. 12, S. 275-276.
178 Schiller an Goethe, 04.04.1797, Brief 548, BDK, Bd. 12, S. 261.

179 Schiller an Goethe, 02.10.1797, Brief 591, BDK, Bd. 12, S. 330.
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Wallenstein aber relativiert und verzogert den Handlungsimpuls in Hinblick auf den

entscheidenden Augenblick. Diesen wird von Illo wie folgt beschrieben:

,»O! nimm die Stunde wahr, eh sie entschliipft.
So selten kommt der Augenblick im Leben,
Der wahrhaft wichtig ist und grof3. Wo eine
Entscheidung muss geschehen, da muss vieles
Sich gliicklich treffen und zusammenfinden, —
Und einzeln nur, zerstreut zeigen sich

Des Gliickes Féden, die Gelegenheiten,

Die nur in einen Lebenspunkt zusammen-

Gedréngt, den schweren Friichteknoten bilden* (DP 928-936).

Der rechte Augenblick wird mehrfach angesprochen, Octavio spricht von ,,[d]es
Augenblicks erstaunenswerte[m] Wunder* (DP 487), Buttler von einem ,,grof3en
Augenblick der Zeit“ (DP 2014), die Gréfin von der ,,Macht und der Gelegenheit*
(WT 626) und fiigt an: ,,der Augenblick ist da*“ (WT 627). Gordon steigert diese
Gewichtigkeit des rechten Augenblicks ins Existenzielle, er sagt: ,,An diesem
Augenblicke hingt die Welt!*“ (WT 3751). Was und wann der rechte Augenblick sei,
fragt sich vor allem Wallenstein. Er glaubt, dass es ,,im Menschenleben Augenblicke
[gibt, w]o er dem Weltgeist néher ist[] als sonst, [u]nd eine Frage frei hat an das
Schicksal“(WT 897-899). Mit der Wahl dieses rechten Augenblicks steht und fallt fiir
ihn eine jede Tat, weil es ihm nur in diesem Augenblick gestattet ist, das eigene
Schicksal selber zu bestimmen (dem Schicksal eine Frage zu stellen) und nicht dem
iibergeordneten Weltgeist ausgeliefert zu sein. In der Formulierung der Grifin ist der
Augenblick (an dem etwas passiert) spezifischer als der ,,Augenblick[] der
Entscheidung™ (WT 642) bezeichnet; sie verweist darauf, dass das sich Entscheiden
selbst (und nicht die Umsetzung eines gefassten Entschlusses) die handlungsstiftende
Tat ist. Wallenstein zdgert, das heiit er meidet die Entscheidung, weil es der
Moglichkeitsfiille zuwider ldauft. Deswegen wird der permanente Zeitdruck betont,

der aus der Divergenz zwischen den sich verselbststindigenden Geschehnissen und
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Wallensteins zu langsamer Reaktion entsteht.'®’

Die Verbiindeten dridngen — ,,0!
nimm die Stunde wahr* (DP 928). Das zu spdt Sein leitet das Drama ein — der erste
Satz der ,,Piccolomini lautet: ,,Spiat kommt Thr* (DP 1). Auch das Zdgern ist eine
Charaktereigenschaft, die sich nicht erst in Anbetracht des steigenden Zeitdrucks
entwickelt, sondern dem Wallensteinschen Charakter bereits linger anhaftet'®'; das
belegt die AuBerung Terzkys, die Freunde wiirden irr an Wallensteins Zdgern und
das bereits seit laingerem (DP 849-851). Ironisch formuliert auch Illo, dass er den
Schweden ,.einen Gliicklichen [...] nennen [will], hat er die Wirkung die er soll,
Wallenstein zu schneller Tat zu treiben (WT 93-95).

Damit schafft Schiller den Eindruck, die Figuren wiirden einer (fiir sie) zu
schnellen Ereignisfolge - um den entscheidenden Moment zu langsam - hinterher
eilen. Die Charaktere versuchen, dieser bedrohlichen Situation Herr zu werden,
indem sie um den Uberblick kimpfen: sie versuchen zu erfahren, wer welche
Ereignisse beschleunigt und warum. In ihren Gespriachen erfahren sie (und mit ihnen
das Publikum) was geschehen ist (tragischen Analysis) und entwickeln zugleich die
Handlung (tragische Progression). Entscheidend ist, dass die Ereignisse erst in ihrer
Wahrnehmung dahingehend ausgelegt und in ihrer Wichtigkeit potenziert werden,
dass aus ihnen die Handlung generiert werden kann. Das meint, dass die Schuld
Wallensteins zunédchst nur relativ ist. Die der kaiserliche Partei bekannten Fakten
sind Briefe, die Wallenstein nicht unterzeichnet hat und die vermutliche Aussage
Sesins. Diese Umstidnde belasten Wallenstein stark, sind aber keine Beweise, die
zwangsldufig zu seiner Absetzung bzw. Ermordung flihren miissen. Gerade in der
Unterredung mit  Questenberg  wird  deutlich, wie uneindeutig und
auslegungsbediirftig militdrisches Handeln in der dramenimmanenten Wirklichkeit
des 30jdhrigen Krieges ist, wie relativierbar Schuld und Verantwortung
(DP 1011-1300). Und nicht zuletzt auch, wie gekonnt Wallenstein sich aus

belastenden Tatsachen herausreden kann. Indem die Kommunikation das Geschehen

%0 Du kannst [... n]icht langer Ausflucht suchen, temporisieren* (DP 920-922).

"1 Uber die Ursachen des Wallensteinschen Zdgerns schreibt Blesch. Er erliutert das Zogern aus
vermeintlichen biographischen Umsténden und psychologisiert Wallenstein und dessen Handeln auf
der Grundlage vergangener Erfahrungen. Im Vordergrund steht hierbei der Riickschlag zu Regensburg
der den ,Gliicksbegiinstigten’ nun - plétzlich verunsichert — an Unwégbarkeiten glauben lasst, die es
einzuberechnen gilt. Somit wéren die Griinde des Zdgerns rein taktische und keinesfalls moralische.
Blesch 1978, S. 311-315.
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deutet - als schuldhaft (Kaisertreue) oder harmlos, aber gefdhrlich belastend
(Wallenstein) ,,verwandelt sich die analytische Herauswicklung der gedachten Tat
und ihrer Folgen in die progredierende Verwicklung des Titers in die Tat. Die

«182 Wallenstein wird nicht durch seine Rinke zu Fall

gedachte Tat holt den Téter ein.
gebracht, sondern durch die Kommunikation, die diese Rénke in fatalem Licht

erscheinen lasst.

7. Die Wirkung

»Das wirkliche und eigentliche Tun ist etwas an Bedeutung Geringes, an Dauer
Kurzes, mit den Zweifeln und Entscheidungen verglichen, die ihm vorausgehen, an
den Wirkungen gemessen, die ihm folgen.“'® Gerade fiir die Wallensteintrilogie ist
diese Aussage leitmotivisch. Die Wirkung eines Geschehens entfaltet sich im
Diskurs, in dem das Ereignis gedeutet und potenziert wird. Indem die Deutungen
ithrerseits Folgen haben, wirkt das Geschehen. Pointiert formuliert meint das, dass die
Figurenrede nicht um das dramatische Geschehen kreist, sondern selber das
dramatische Geschehen ist. Die Unterscheidung ist eine feine - dramatische
Handlung kann niemals ohne den reflektierenden Dialog sein. In der Analyse der
,Wallenstein-Trilogie’ muss auf die Kommunikation als Handlung hingewiesen
werden, weil das dramatische Geschehen sich erst mit der Rede ereignet (beispielhaft
hier die doppelte Erwdhnung der Festnahme Sesins). Wahrnehmung und Wirkung
sind das poetische Konzept, nachdem Schiller das Drama gestaltet und das
konstituierende Prinzip, welches die Trilogie organisiert. Wallensteins Wirkung auf
seine Umgebung endet mit seinem Tod, er dreht diesen Zusammenhang zwischen
Leben und Wirken aussagekriftig um: ,,Wenn ich nicht wirke mehr, bin ich
vernichtet (WT 528). Der Tod ist ihm Folge statt Ursache der Beendigung des
eigenen Wirkens. Was die Figur ausspricht, gilt fiir das Drama insgesamt: es endet

mit dem Wirken der Hauptfigur, nach ihrem Tod folgt fiir den Zuschauer gar nichts

82 Schings 1990, S. 297.
'8 Kommerell 1967, S. 89.
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mehr. '

Das Endgiiltige, das jeder Dramenhandlung eigen ist, unterscheidet sie
sowohl von der Wirklichkeit, als auch von der an der wirklichkeitsorientierten (weil
faktischen) Geschichtsschreibung Schillers. Es will auf etwas hinaus. Die letzte
Wirkung der Ursachen, die Schiller vorfiihrt, ist der Tod Wallensteins. Daher lehrt
uns das Ende wie es mit Gliick und Ungliick ausgegangen ist; und es hat (immerhin)
die Moglichkeit etwas zu lehren, vorausgesetzt, man weill um die Ursache. Das
poetische Prinzip der Wirkung funktioniert daher gegenldufig: es treibt die Handlung
vorwirts und verlangt, dass der Rezipient — riickwérts schauend - nach den Ursachen
der Wirkung forscht.

Das Verhiltnis der Wirkung zu ihrer Ursache erldutert Schiller in dem
»Philosophischen Gespriach® des ,,Geistersehers®, dass als SelbstduBBerung Schillers
gelesen werden kann'®:

»dagen Sie, er ist da, weil die Ursachen seines Daseins da waren und weil
seine  Wirkungen existieren, oder, welches ebensoviel sagt, weil die
Ursachen, die ihm vorhergingen, eine Wirkung haben muflten, und die
Wirkungen, die er hervorbringt, eine Ursache haben miissen. [...] Wichtig
nennen wir eine Wirkung blof3, weil sie eine grore Menge von Wirkungen

nach sich ziehet. Der Mensch hat keinen andern Wert als seine
Wirkungen.“'*

7.1. Psychologie und Zeichen

In dem Male, in dem sich Schiller zunehmend fiir die Wirkung eines wie immer
beschaffenen Ereignisses auf den Menschen interessiert, ist er um eine realistische —
und das heiBt hier: psychologische - Figurendarstellung bemiiht."”” Die Wirkung

eines Ereignisses ist als etwas Subtiles und Individuelles von einer nachvollziehbaren

'8 Am beriihmtesten in diesem Kontext wohl die Hegelsche Meinung iiber das Ende der ,Wallenstein-
Trilogie’, nachdem alles aus ist. Vgl Norbert Oellers: Schiller. Elend der Geschichte, Glanz der
Kunst. Stuttgart 2006, S. 202-203.

135 Das »Philosophische Gesprach® im Roman ,Der Geisterseher” wurde im Laufe der langen
Publikationsgeschichte immer weiter gekiirzt und schlieflich aus dem Roman gestrichen. Der Text ist
als Fortsetzung der ,,Philosophischen Briefe* zu lesen. Oellers 2006, S. 402.

'8 Das philosophische Gesprich aus dem Geisterseher (1798 — 3. Ausgabe), Friedrich Schiller
Samtliche Werke, Hgg. Peter-André Alt, Albert Meier, Wolfgang Riedel, Bd. 5: Erzdhlungen,
Theoretische Schriften. Hg. Wolfgang Riedel. Miinchen, Wien 2004, S. 167.

187 ygl. Pikulik 2004, S. 89-108.
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Psychologisierung abhingig. Gerade weil eine Figur wie Wallenstein das eigene
Wollen zu wenig kennt oder nicht deutlich ausformuliert, ist das Versténdnis fiir die
Figur nur durch eine realistische Charakterzeichnung mdoglich. Da der Zuschauer
Wallenstein nicht uneingeschriankt bewundern kann, ist menschliches Verstindnis
grundlegend. Die Psychologie eines Verbrechens hatte Schiller bereits 1786 in ,,Der
Verbrecher aus verlorener Ehre* beschiftigt, seiner bedeutendsten Erzdhlung, die
einen ,,neuen, kausalpsychologischen Blick auf das Verbrechen und vor allem den

Verbrecher wirft* und nach einer wahren Begebenheit erzihlt ist.'™ Schiller beginnt:

Bei jedem groBen Verbrechen war eine verhdltnismdBig grofBe Kraft in
Bewegung. Wenn sich das Spiel der Begehrungskrifte bei dem matteren
Licht gewohnlicher Affekte versteckt, so wird es im Zustand gewaltsamer
Leidenschaft desto hervorspringender, kolossalischer, lauter; der feinere
Menschenforscher, welcher weill, wie viel man auf die Mechanik der
gewOhnlichen Willensfreiheit eigentlich rechnen darf und wie weit es
erlaubt ist, analogisch zu schlieBen, wird manche Erfahrung aus diesem
Gebiete in seine Seelenlehre heriibertragen und fiir das sittliche Leben
verarbeiten. Es ist etwas so Einformiges und doch wieder so
Zusammengesetztes, das menschliche Herz. Eine und dieselbe Fertigkeit
oder Begierde kann in tausenderlei Formen und Richtungen spielen, kann
tausend widersprechende Phdnomene bewirken, kann in tausend
Charakteren anders gemischt erscheinen, und tausend ungleiche Charaktere
und Handlungen kénnen wieder aus einerlei Neigung gesponnen sein [...].
Stiinde einmal, wie fiir die {ibrigen Reiche der Natur, auch fiir das
Menschengeschlecht ein Linnédus auf, welcher nach Trieben und Neigungen
klassifizierte, wie sehr wiirde man erstaunen, wenn so manchen, dessen
Laster in der engeren biirgerlichen Sphére und in der schmalen Umzdunung
der Gesetze jetzt ersticken muss, mit dem Ungeheuer Borgia in einer
Ordnung beisammen finde.'®

Dem Autor, der das menschliche Innenleben, dessen Ausdruck und Wirkung
darstellt, steht allein die Sprache als abstraktes Zeichen- und Vermittlungssystem zur
Verfiigung. Schiller formuliert:
Das Medium des Dichters sind Worte; also abstrakte Zeichen fiir Arten und
Gattungen, niemals fiir Individuen [...]. Die Sache und ihr Wortausdruck

sind blof3 zufdllig und willkiirlich (wenige Félle abgerechnet), blo durch
Ubereinkunft miteinander verbunden. [...] Die Sprache beraubt also den

'8 Wolfgang Riedel: Kommentar. Erzihlungen. In: Friedrich Schiller. Simtliche Werke in fiinf

Bénden. Hgg. Peter-André Alt, Albert Meier, Wolfgang Riedel. Miinchen 2004 (Deutscher
Taschenbuch Verlag). Bd. 5, S. 1153, 1156.
'8 Der Verbrecher aus verlorener Ehre. Eine wahre Geschichte (1786), Bd. 5, S. 13.
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Gegenstand, dessen Darstellung ihr anvertraut wird, seiner Sinnlichkeit und
Individualitit und driickt ihm eine Eigenschaft von ihr selbst
(Allgemeinheit) auf, die ihm fremd ist. [...] Der Gegenstand wird also der
Einbildungskraft nicht als durch sich selbst bestimmt, also nicht frei,
vorgestellt, sondern gemodelt durch den Genius der Sprache, oder er wird
gar nur vor den Verstand gebracht; und so wird er entweder nicht frei
dargestellt oder gar nicht dargestellt, sondern bloB beschrieben.'”’

Um die Zeichen dieses abstrakten Systems zu entschliisseln, muss der Rezipient
vergleichen: er deutet die wahrgenommenen Aussagen des Gegeniibers anhand von
Erfahrungen und durch den Vergleich mit sich selbst. Das Gegeniiber ist immer nur
»Zeichen aus vielen Zeichen und nur an sich selbst kennt der Rezipient zugleich
das Zeichen und die Bedeutung des Zeichens."”' Was Schiller in seinen
dramentheoretischen Schriften iiber die Identifikation formuliert (siche 1.), lasst sich
als allgemeingiiltige Kommunikationstheorie zusammenfassen: das Wort ist das nach
auBBen gerichtete Zeichen fiir ein Innenleben, welches das Gespriachsgegeniiber
entschliisselt, indem er es auf das eigene Innere bezieht und es mit diesem abgleicht.
Dieses Kommunikationsprinzip  bestimmt die innerdramatische  Figuren-

Kommunikation wie auch den Dialog zwischen Drama und Publikum.

7.2. Die Wirkung auf die Figur

Exemplarisch fiir die Wirkung einer Figur auf eine andere sind die Uberredungs- und
Manipulationsgespriche.'”* Im ersten Aufzug von ,Wallensteins Tod” (WT 444-663)
tiberredet die Grifin Terzky Wallenstein zum Verrat am Kaiser. Es ist dies ein
Gespréch, indem ein bereits gefasster Entschluss sich in sein Gegenteil verkehrt:
Wallenstein hat bereits eine Entscheidung getroffen (Graf Terzky stellt fest: ,,Der
Herzog will nicht. WT 449) und der Fortgang der Handlung wire gewéhrleistet und
festgelegt. Durch die Tat, das manipulative Gesprich, verdndert die Gréfin den

Handlungsgang. Indem sie Wallenstein Beweggriinde einschreibt und ihm

190 K allias Briefe (1793), Bd. 5, S. 431-432.
P! Kommerell 1967, S. 68-69.
12 Eingehender zur Manipulation siche: Immer 2008, S. 344 — 347.
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Zukunftsvisionen ausmalt, die er ablehnt, provoziert sie eine Gegenreaktion. Dieses
Vorgehen ist deswegen manipulativ, weil die Bemerkungen der Grifin nicht
authentisch und ehrlich sind, sondern im Gegenteil bewusst unehrlich und teilweise
(inhaltlich) falsch. Ihre AuBerungen zielen auf die Gegenreaktion Wallensteins, ihr
Zweck ist nicht der Ausdruck der eigenen Befindlichkeit und Meinung. Das
Gespriach dient nicht einer Mitteilung, wie es fiir Kommunikation im engeren Sinne
zu erwarten wire und von Wallenstein verstanden wird, sondern ist eine Aktion zum
Zweck der Handlungsmotivation.

Die Grifin baut ihre Uberredungsrede wie folgt auf: sie rithrt an der
Wallensteinschen Eitelkeit - ,,Nur in Entwiirfen bist du tapfer, feig [iJn Taten” (WT
459-460). Ihre als Alternative zum Verrat ausgemalte Zukunft ist fiir Wallenstein

augenscheinlich unattraktiv, die Gréafin formuliert:

,»Auf seinen Schléssern wird es nun lebendig,
Dort wird er jagen, baun, Gestiite halten

Sich eine Hofstatt griinden, goldne Schliissel
Austeilen, gastfrei grofle Tafel geben,

Und kurz ein grofler Konig sein — im Kleinen!
Und weil er sich klug zu bescheiden weil3,
Nichts wirklich mehr zu gelten, zu bedeuten,
Lasst man ihn scheiden® (WT 508-514).

Sie weil}, dass Wallenstein in seiner Hybris den Gedanken nichts wirklich mehr zu
gelten und nicht einmal mehr gelten zu wollen, nicht ertragen kann. Auf diese Art
und Weise iiberzeugt und entschlossen, den Verrat nicht nicht zu begehen, gilt es
Wallenstein im Folgenden davon zu iiberzeugen, dass das bisher duf3erst fragwiirdig
gewertete Verhalten positiv ist. Der Grifin gelingt, dass sich aus einem nicht nicht
ein sehr wohl entwickelt. Hierfiir entkriftet die Grafin Wallensteins Zweifel: ob die
Handlung moralisch recht sei, sei ,,jetzo nicht die Frage®, seine Zweifel seien des
»Aberglaubens nichtliche Gespenster und Wallenstein handle nicht allein seiner
Natur gemdl, es sei sogar seine regelrechte Verpflichtung sich ,mit allen
Lebenskriften zu wehr[en]“ (WT 538, 540, 542-543,547). SchlieBlich erteilt sie

sdmtlichen moralische Bedenken eine kategorische Absage: ,,Was ist so kiihn, das
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Notwehr nicht entschuldigt? (WT 548). Es folgt die Schmeichelei, er sei der
,Qrofte [...] und de[r] Beste* und vom Schicksal selber, der Not, in sein Amt gesetzt.
Die Saat fillt in fruchtbaren Boden, Wallenstein entschlief3t sich zum Handeln. Der
Impuls hat sofortige Folgen: Wallenstein unterbricht die Gréfin in ihrer Rede und
lasst gleichzeitig den Unterhindler der Schweden rufen sowie drei Boten senden. Die
Deutung der Grifin hat es Wallenstein moglich gemacht, sich die eigene
Schuldlosigkeit einzureden: er interpretiert sich als Schicksal, als Gottes Werkzeug
und Strafe; wohl wissend, dass ihn das nicht vor dem eigenen Fall bewahren kann
(WT 645-663). Er, der so lange gezdgert hat, beschliet nun ganz abrupt Ernst zu
machen. Antrieb ist ihm dafiir kein politisches Ereignis - bei der Ergreifung Sesins
hatte Wallenstein die Notwendigkeit zur Tat erkannt, aber nicht umgesetzt. Weder
die Schilderung der Situation bei Hofe durch seine Gattin noch der Blick in die
Sterne hatten Wallenstein zum Handeln bewegen konnen. Die Rede der Gréfin
hingegen, die keinerlei neue Information enthélt und um kein aktuelles Ereignis
kreist, wird als Handlungsimpuls wirksam.

Als Wallenstein am Beginn von ,Wallensteins Tod’ von der Festnahme Sesins
erfahrt, sieht Wallenstein seine eigene Machtposition wanken. In einem System der
Belauerung und Informationsverweigerung hatte das Maskenspiel ihm die
Selbstbestimmung gewihrleistet. Als nun dem politischen Gegner entscheidende
Informationen iiber Wallenstein bekannt sind (und Wallenstein das weil}) hélt
Wallenstein seinen grofen Monolog, in dem er die eigene politische
Handlungsfreiheit in den Notzwang der Begebenheiten umwandelt. Ab diesem
Zeitpunkt ldsst er sich vom Notzwang leiten um die eigene Machtposition,
mindestens aber das eigene Leben zu retten. Diese entscheidende Verdnderung des
eigenen Blickpunkts setzt ein, obwohl sich durch die Festnahme Sesins an den
Handlungsmoglichkeiten Wallensteins zundchst nicht viel dndert; konnte er sich zum
raschen Handeln entschlieBen, stiinden seine Chancen nicht schlechter. Aber das
Wissen liahmt den ohnehin schon zdgernden Wallenstein endgiiltig, weil er
gleichzeitig seine Selbstbestimmung verliert und allein dadurch zum passiven
Spielball derjenigen Ereignisse wird, die er in Gang gesetzt hat. ,,Wallenstein konnte

entscheiden, aber er entscheidet nicht; es wird iiber ihn entschieden. Er ist kein
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Souverin. Und wird so zum Opfer derjenigen Tat, die er nicht begangen hat.“'”> Es
ist die Information von der Festnahme Sesins, die Wallenstein erkennen ldsst ,,jetzt
muss [g]ehandelt werden, schleunig® (WT 32-33), er weil}, dass aus dem
Gedankenspiel Ernst gemacht werden muss. Gleichzeitig ist sie es, die den
Zaudernden soweit ldhmt, dass es ihm nicht moglich ist, entsprechend und schnell zu
reagieren. Der ehemals groB3e ,,Rechenkiinstler [, ... der d]ie Menschen [...] gleich des
Brettspiels Steinen, [n]Jach seinem Zweck zu setzen und zu schieben® wusste
(WT 2853-2856), ist seinem eigenen Schicksal ausgeliefert, denn er verhilt sich ob
des Gefiihls ausgeliefert zu sein stréiflich passiv. Sein Verhalten und damit auch sein
ganzer Charakter haben sich verdndert, entgegen seines ehemaligen aktiven
Auftretens scheint es nun, ,,als wér es ihm um nichts zu tun, als nur am Platz zu
bleiben* (DP 1341-1342). Das Ereignis wirkt nicht handlungsstiftend, weil
Wallenstein es nicht in Handlung umsetzt. Das Ereignis, als ein dufleres Antrieb,
braucht den Handelnden, um Tat zu werden, andernfalls bleibt der Impuls
wirkungslos. Wie dargelegt ist es deswegen nicht dem &uBleren Geschehen
zuzuschreiben, dass Wallenstein aktiv wird, sondern der Uberredung. Damit ist der
eigentliche Handlungsimpuls die spezifischen Deutung der eigenen Situation,
gesteuert durch die Rede der Grifin. Die eigentliche Mitteilung des Ereignisses wirkt
eher retardierend.

Wallenstein selber ist sich der Macht der Wirkung, also der lenkenden
Funktion einer spezifisch manipulierten Wahrnehmung, nur allzu bewusst. Er kann
sie aber nicht erkennen, wenn sie auf ihn selber angewandt wird. Wallenstein setzt
die Wahrnehmungsmanipulation ebenfalls gezielt ein, beispielsweise wenn er glaubt,
das Handeln seiner Soldaten durch bewusste Wahrnehmungslenkung steuern zu
konnen. Die Pappenheimer sollen nach seinen Vorstellungen handeln, wenn sie sein
Antlitz gesehen und seine Stimme gehort (WT 2260-2261) haben. Da dieses
Wahrnehmungskonzept einseitig und zu einfach ist, muss es scheitern. Bestehen
bleibt die Tatsache, dass auch die Pappenheimer Wallenstein erst selber sehen und
mit ihm sprechen wollen, bevor sie sich zum Handeln entschliefen, dass also
Wahrnehmung handlungsstiftend bleibt. Sie ldsst sich jedoch nicht beliebig lenken

und vorausberechnen.

193 Janz 2006, S. 300.
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7.3. Die Wirkung auf den Zuschauer

Wie wichtig die Wirkung des Dramas auf seine Rezipienten fiir Schiller war, wie
genau diese Wirkung beschaffen sein sollte und welchen Zweck sie zu erfiillen hatte,
ist umstritten.'”* Schiller selber hielt sie fiir absolut relevant und schreibt an Goethe,
dass ,eine gewisse Berechnung auf den Zuschauer, der Hinblick auf [...] den
duBeren Eindruck“'®®> unverzichtbar ist. Ob Schiller eine erzicherische Absicht
verfolgte und das Publikum sich emotional oder intellektuell weiterentwickeln sollte,

ist nicht Gegenstand dieser Arbeit.'”

Vielmehr zielt diese Analyse darauf ab, das
Wie des poetischen Prozesses herauszuarbeiten und aufzuzeigen, durch welche
dramaturgischen Mittel ,Wallenstein’ funktioniert und wie die Kommunikation und

gegenseitige Wahrnehmung als dramaturgisches Konzept wirksam werden.'”’

Die Vermittlung der Wallenstein-Figur ist eine indirekte. Als mediale Figur (siche
4.2) wird Wallenstein iiber lange Strecken durch die Wahrnehmung anderer Figuren
gebrochen. In seinem kalkulierten Maskenspiel entzieht er sich der Wahrnehmung
anderer — auch des Zuschauers — bewusst. Wallenstein als leere Mitte wird deswegen
besonders in seiner Wirkung wahrgenommen. In diesem Sinne schreibt Goethe {iber
Wallensteins Macht: ,,Wir sehen seine [Wallensteins] Stirke nur in der Wirkung auf
andere“.'”® Was Goethe hier in den Wirkungs-Diskurs hinein nimmt, ist ein
Zuschauer Wir. Bisher wurde die Wirkung einer Figur auf die andere Charaktere und

die sich daraus ergebene Handlung analysiert. In der Wirkung auf den Zuschauer

wird sie in den Kontext der Rezeption gestellt. Die Zuschauerwirkung wird, als der

% Die Bandbreite der unterschiedlichen Forschungsmeinung iiber die Rezeptionsanalytischen

Konzepte Schillers wird angerissen bei Beetz 2001, S. 205. Sie reichen von einer Einbeziehung des
Publikums in das Dramenpersonal bis hin zu der Annahme, das Publikum sei fiir das Drama Schillers
nahezu irrelevant.

"> Schiller an Goethe, 12.12.1797, Brief 604, BDK, Bd. 12, S. 349.

16 Hierzu Borchmeyer iiber ,Wallenstein‘ und die #sthetische Erziehung durchs Theater. Borchmeyer
1988, S. 242-246.

7 Die Kunstgriffe, die Schiller im ,Wallenstein’ anwendet um das Publikum direkt anzusprechen,
beschreibt Beetz 2001, S. 209-230. Hier auch ausfiihrlicher iiber die Funktion des Prologs. Uber den
Prolog, dessen Vermittlungsfunktion und die Redaktion des Prologs durch Goethe (der ,bei der
Vermittlung zwischen Autor und Publikum [] souverdner gewesen sei) schreiben Anita Golz, Jochen
Golz: ,Ernst ist das Leben, heiter sey die Kunst!‘ Goethe als Redakteur des ,Wallenstein‘-Prologs. In:
Im Vorfeld der Literatur. Vom Wert archivalischer Uberlieferung fiir das Verstindnis von Literatur
und ihrer Geschichte. Hg. Karl-Heinz Hahn. Weimar 1991, S. 17-29, Zitat S. 22.

18 Die Piccolomini (1799), FA, Abt.1/Bd. 18, S. 626.
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eigentliche Zweck des Dramas, vom Dramenautor zu jeder Zeit mitgedacht, sie ist
dem Drama grundsétzlich immanent - Schiller versteht das Drama {iberhaupt von

seiner Wirkung her.'”’

Deswegen formuliert er eine Vielzahl der eigenen
theoretischen Uberlegungen aus der Sicht eines Zuschauer Wirs anstelle eines Autor
Ichs (siehe 1.).

Schiller hatte in seiner Dramenpoetik formuliert, dass der Zuschauer als Zeuge
einer erhabenen Biihnenhandlung mit der vorgestellten Figur fiihlt. Dabei sind die
Leidenschaften, die er mitfiihlt tatséchlich die eigenen; weil die Identifikationsfigur
fiktiv ist, existiert die ihr eingeschriebene metaphysische Handlungsursache nicht.
Uber die Wirkung eines Gegenstande (hier das Furchterregende) schreibt Schiller, es
ginge ,,liberhaupt nicht mehr von einem Gegenstand aus, sondern entsteht nur noch
aus der Art und Weise seiner subjektiv bestimmten Vergegenwirtigung**”’. Obwohl
die Figur die ihr zugrunde liegende Idee nicht denkt und fiihlt, ist sie iirer Idee aufs
engste verbunden. Hegel nennt sie den Zweck der Figur™' - diese sind Folie fiir eine
dem Drama iibergeordnete Autor-Idee. Damit ist die Figur der Versuch des Autors

202 : .
) In eine

eine Idee (die als Aussage oder Inhalt bezeichnet werden kann
ibersinnliche Reaktion beim Zuschauer zu iibersetzen. Schiller schreibt an Goethe:
,Ohne eine solche dunkle aber méchtige Totalidee die allem technischen vorhergeht,
kann kein poetisches Werk entstehen, und die Poesie, dducht mir, besteht eben
darinn, jenes BewuBtlose aussprechen und mittheilen zu koénnen, d. h. es in ein
Object iiberzutragen.“** Schiller versucht (in Orientierung an Kant) den sinnlich
fassbaren Gegenstand der Anschauung (die Figur) mit der nicht fassbaren /dee derart
zu verschmelzen, dass, indem man die Figur begreift, man auch ihr Idee begreift.
Der Dramatiker steht vor dem Problem das sein Dualistisches Menschenbild ihm

aufgibt, es gilt Abstrakta iiber den Umweg des fiktiven Dialogs an einen Rezipienten

' Ernst-Richard Schwinge: Schillers Tragikkonzept und die Tragodie der Griechen. In: Jahrbuch der

deutschen Schillergesellschaft. Hgg. Wilfried Barner, Christine Lubkoll, Ernst Osterkamp, Ulrich Ott.
Bd. 47, Stuttgart 2003. S. 123.

% Daniel Miiller Nielaba: Die ,Gewalt’ der ,Vergleichung’. Zur Freiheit in Schillers Kant-Lektiire.
In: Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft. Hgg. Wilfried Barner, Christine Lubkoll, Ernst
Osterkamp, Ulrich Ott. Bd. 43, Stuttgart 1999, S. 231. Kallias Briefe (1793), Bd. 5, S. 428.

291 Hegel: Vorlesungen iiber die Asthetik, Bd. 3, 1832-1845, S. 493.

292 Unter dem Inhalt seiner historischen Dramen versteht Schiller die historische Wahrheit, die er von
der faktischen Wirklichkeit abgrenzt (ohne zu benennen worin die historische Wahrheit besteht). Vgl.
Norbert Oellers: Die Funktion erfundener Figuren in Geschichtsdramen Schillers. In: Schiller als
Historiker. Hgg. Otto Dann, Norbert Oellers, Ernst Osterkamp. Stuttgart, Weimar 1995, S. 205-217.
2 Schiller an Goethe, 27.03.1801, Brief 761, BDK, Bd. 12, S. 563.
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zu vermitteln, dem die Phantasie vollkommen unterdriickt wird, der allein und ganz

204

sinnlich mit dem Geschauten mit lebt. Dies wird erreicht, indem der

Anschauungsgegenstand — die Figur — mit einer Idee derart verbunden wird, dass

,beide eine Erkenntnisregel teilen.«**

Das Drama ist die Umsetzung einer Idee, die
beim Zuschauer eine metaphysische Reaktion verursacht. Die Idee ist dabei allein
zwischen den Zeilen zu lesen, keinesfalls sind im Dialog vorgetragenen Ideen als
Autor-Idee iibersetzbar, das Drama bietet keine Figuren, die als Sprachrohre des
Autors fungieren.””

So entsteht eine Spannung zwischen der Kommunikation der Figuren und der
Kommunikation zwischen Drama und Publikum. Wenn Schiller von Anteilnahme fiir
seine Figuren spricht, Verstindnis und Sympathie, bedeutet das nicht, dass er ihre
Ideen ibernommen wissen will, er solidarisiert sich nicht mit den einzelnen
Helden®”. In einem Brief an Koérner formuliert er gar unumwunden, dass seine
,Hauptpersonen das Herz nicht anziehen**”®, dass sie (ihm) nicht sympathisch sind.

Da das Drama seinem Wesen nach sein Ende nicht vorwegnehmen kann, ist
eine teleologische Ausdeutung nicht mdoglich; anstatt ein Geschehen zu erkliren,
wird es vergegenwirtigt, damit der Zuschauer in Echizeit teilnimmt*™ und ,,[o]b
Gliick, ob Ungliick aufgeht, lehrt [erst] das Ende (WT 663).“ Indem das Drama keine
vorbildhaften Figuren bietet, ist die Meinungsbildung, die eigene Positionierung,
Aufgabe des Zuschauers. Damit bietet das Drama dem Zuschauer die Moglichkeit —
die Autonomie - ,dem in sich geschlossenen Werk das darin implizierte Urteil
abzulesen oder ihm ein falsches anzudichten.“*'" Es ist nicht Aufgabe des Dramas

1“211 . daS

vorbildlich zu sein, die im Wallenstein vorgestellte Welt ist ,,miserabe
Drama hélt den Zuschauer dazu an, sich dem Werk gegeniiber selber zu

positionieren. Schiller erschwert das ethische, politische und dsthetische Urteil des

204 Schiller, Goethe: ,,Der zuschauende Horer mufl von Rechts wegen in einer steten sinnlichen
Anspannung bleiben, er darf sich nicht zum Nachdenken erheben, er muf leidenschaftlich folgen,
seine Phantasie ist ganz zum Schweigen gebracht, man darf keine Anspriiche an sie machen®. Uber
epische und dramatische Dichtung (1797), Bd. 5, S. 792.

23 Berghahn 1986, S. 224.

2% Fragwiirdig ist daher auch die Ansicht Willems, der negative Handlungsverlauf sei als
Autormeinung, ndmlich als Absage an einzelne Ideen, zu interpretieren. Willems 2006, S. 297.

7 Willems 2006, S. 298.

2% Schiller an Korner, 13.07.1800, Brief 727, BDK, Bd. 12, S. 518.

*® Elm 1996, S. 94.

219 Wittkowski 1988, S. 124.

' Wittkowski 1988, S. 124.
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Publikums, indem sich die Figuren in ihren Urteilen iiber den Helden
widersprechen.”'? Deswegen wire es destruktiv, in ,Wallenstein’ eine Dramenrealitit
zu schaffen, in der die sittlich Weltordnung, Gut und Bose eindeutig, die
Identifizierung und individuelle Stellungnahme einfach wiren. Das Drama will
seinen Rezipienten auf sich selbst verweisen.’"’ Selbstbestimmung wird nicht
vorgefiihrt und ist ohnehin nicht gegenstdndlich vermittelbar, sie féllt in den Bereich

214
des Zuschauers.

Wenn Schiller es als die Aufgabe des Dramas versteht
Erhabenheit im Zuschauer wachzurufen, meint dies nicht darstellen; Erhabenheit ist
nicht Handlungs-, sondern Rezeptionskategorie.*'

Wallenstein (wie auch die iibrigen Figuren) ist nicht als Sympathietrdger
konzipiert und hat keine Vorbildfunktion, die direkte Identifikation kann

ausgeschlossen werden.”'

Formal ist dies dadurch gestiitzt, dass Wallenstein das
eigene Ich auftillig betont; besonders im Achsenmonolog vermittelt das Figuren-Ich
dem Zuschauer, dass es eine eigene subjektive GroBe ist. Wallenstein ist kein
allgemeingiiltiges Modell, sein /ch markiert dem ,,Zuschauerbewuftsein [...] seine
Grenze[..]. Der Weg, den Wallenstein fiir sich erbittet, mufl nicht der einzige, der
wahre Weg sein“*'" Innerhalb des Dramas wird der Themenkomplex der
Vorbildschaft besonders im Verhiltnis von Max und Wallenstein behandelt, und
auch hier vorrangig derjenige Moment, in dem Vorbildschaft briichig wird und ihre
Verbindlichkeit einbiifit. Schiller zeigt, dass “die Relation der Vorbildschaft keine
festgefiigte ist und sich die unbedingte Verehrung auch in bewusste Distanzierung
verkehren kann.«*'®

Der Zuschauer ist in ,Wallenstein’ aufgefordert, selbst titig zu werden, die

eigene Positionierung und Meinungsbildung liegt allein in seiner Verantwortung.

Dem kommt Schiller entgegen, indem der Zuschauer ein Mehrwissender®'” ist. Die

*12 Wittkowski 1990, S. 381.

*' Reinhardt 1982, S. 256.

*'* Reinhardt 1982, S. 265.

>3 Wilm 2003, S. 166.

216 7u Wallenstein als vorbildhafte, bzw. erhabene Figur vgl. Janz 2006, S. 302; Schings 1990, S. 285.
Wenn es im Drama eine vorbildliche Figur gibt, ist das neben Thekla Gordon, iiber den Schiller
schreibt ,.er spricht die Empfindung [], die Moral des Stiicks aus®. Schiller an Iffland, 24.12.1798,
Brief 660, BDK, Bd. 12, S. 438.

*'” Reinhardt 1982, S. 262.

*'S Immer 2008, S. 434.

1% Vgl. Reinhardt 1982, S. 258; Utz 1990, S. 70.
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epische Ironie®® in ,Wallenstein’ ergibt sich aus dem Umstand, dass der deutlich

eingeschriankte Wahrnehmungshorizont der Figuren mit dem wesentlich erweiterten
des Zuschauers kontrastiert, der das Handlungsgeflecht des Dramas iiberblickt. Der

Zuschauer hat jenen Uberblick, um den Wallenstein und die anderen Figuren

221

ringen.”” Der Blindheit Wallensteins setzt Schiller den mehr- oder allwissenden

Zuschauer gegeniiber, er konzipiert ,Wallenstein’ derart, dass das Drama ,,nach allen
Seiten [...] gedfnet ist und ,,nichts blindes darinn® bliebe.”** So kann der Rezipient
der Aufforderung seine Sinne, seine Wahrnehmung zu gebrauchen nachkommen, die
Seni im Drama - auf Knien — an Wallenstein richtet: ,,O0 komm und sieh! Glaub
deinen eignen Augen. [...] O hor ihn! hor ihn!*“ (WT 3614, 3637). Wallenstein selber
benutzt die Begrifflichkeit um Wort und Tat, Stummbheit und Blindheit in seiner
Aussage liber Freiheit und Gehorsam, die im ,,Lager* zitiert wird: ,,Das Wort ist frei.
Die Tat ist stumm, der Gehorsam blind“ (WL 339-340).>* Es ist diese stumme Tat,
die der Rezipient (ebenso wie die Figuren) aus dem freien Wort herauslesen will.

Schiller schreibt:

[W]ir miissen mit ihm [dem Helden] bekannt werden, eh er handelt, wir
miissen ihn seine Handlung nicht bloB vollbringen, sondern auch wollen
sehen. An seinen Gedanken liegt uns unendlich mehr als an seinen Taten,
und noch weit mehr an den Quellen seiner Gedanken als an den Folgen
jener Taten. [Und] der Freund der Wahrheit sucht eine Mutter zu diesen
verlorenen Kindern [er sucht die Ursachen der Auswirkungen]. Er sucht
sie in der unverdnderlichen Struktur der menschlichen Seele und in den
verdnderlichen Bedingungen, welche sie von auflen bestimmen, und in
diesen beiden findet er sie gewil3. Ihn iiberrascht es nun nicht mehr, in dem
namlichen Beete, wo sonst iiberall heilsame Krauter blithen auch den
giftigen Schierling gedeihen zu sehen, Weisheit und Torheit, Laster und
Tugend in einer Wiege beisammen zu finden.***

20Utz 1990, S. 69. Beetz verwendet (synonym) den Begriff der tragischen Ironie. Beetz 2001, S. 224-
225.

! Daraus folgt fiir Reinhardt, dass dem Zuschauer das aktive Moment zukommt, das Wallenstein
durch sein Zogern unterldsst. Reinhardt 1982, S. 264. Ahnlich schreibt auch Beetz, dass Schillers
Rezeptionskonzept darin bestiinde, dass der Zuschauer die Resultate des Stiicks selber zu entwickeln
hitte. Beetz 2001, S. 208.

*22 Schiller an Goethe, 02.10.1797, Brief 591, BDK, Bd. 12, S. 330.

23 Utz deutet diese Maxime derart, dass ,,Sehen, Reden und Handeln [...] Im Bannkreis von
Wallensteins Macht getrennte Bereiche [sind], in die sich das Individuum [...] aufspaltet. Die
Sinnlichkeit von Blick und Sprache [also die Wahrnehmung], in ihrem Zusammenwirken konstitutiv
fiir den Zuschauer, wird hier auf der Bithne vom Bereich moglichen Handelns abgekoppelt. Utz
1990, S. 70.

2 Der Verbrecher aus verlorener Ehre. Eine wahre Geschichte (1786), Bd. 5, S. 14-15.
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Schiller hilt ein Plidoyer fiir die ,,Seelenkunde***. Das Ringen um Verstindnis fiir
das Handeln und die Aussagen des Gegeniibers ist der Antrieb, aus dem heraus sich
das Drama entwickelt — das Formprinzip. Es ist auch das Hauptanliegen Schillers,
der Appell, den er an sein Publikum richtet. Die bedachte und korrekte
Wahrnehmung eines Menschen, einer Figur und eines Dramas ist sowohl das
poetische Prinzip der ,Wallenstein-Trilogie’ als auch die inhaltliche Grundaussage —

sie ist die Totalidee, die es zu begreifen gilt.

22 Der Verbrecher aus verlorener Ehre. Eine wahre Geschichte (1786), Bd. 5, S. 15.
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Anhang

Siglen
P = Prolog
WL = Wallensteins Lager
DP = Die Piccolomini,
WT = Wallensteins Tod

Friedrich Schiller: Wallenstein Ein dramatisches Gedicht (1800). Friedrich Schiller
Sédmtliche Werke, Hgg. Peter-André Alt, Albert Meier, Wolfgang Riedel, Bd. 2:
Dramen 2. Hg. Peter-André Alt. Miinchen, Wien 2004. S. 269-547.

BDK = Friedrich Schiller: Werke und Briefe in zwdlf Binden, Hgg. Otto Dann,
Heinz Gerd Ingenkamp, Rolf-Peter Janz (u.a.), Frankfurt a.M. 1985ff (Deutscher
Klassiker Verlag).

FA = Johann Wolfgang Goethe, Sdmtliche Werke, Briefe Tagebiicher und
Gespréche in vierzig Banden, Hgg. Volker Dorr, Norbert Oellers (u.a.) Frankfurt
a.M. 1985ff (Deutscher Klassiker Verlag).
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Zusammenfassung

Die Arbeit erforscht das Zusammenspiel von Wirkung und Wahrnehmung — und
damit im engeren Sinne die Kommunikation — der ,Wallenstein-Trilogie’ und die
dramenpoetische, dsthetische Theorie Schillers als das Grundgeriist dieses Dramas.
Grundlegend ist die Forschungsthese, dass (1) die dramenpoetische Asthetik
Schillers sich wesentlich auf ein Kommunikationsmodell stiitzt, nachdem die
Kommunikation - als Umbruchsstelle zwischen abstraktem Innerem und konkretem
AuBeren - die gegenseitige Wahrnehmung des Menschen bestimmt. Und dass sich
(2) diese Asthetik in einer Dramenpoetik niederschligt, in der die spezifische
Kommunikation der Figuren und deren gegenseitige = Wahrnehmung
handlungsstiftend sind und das Drama sowohl formal als auch inhaltlich bestimmen.
Kapitel 1 ,Wahrnehmung und Drama’ beschreibt, wie Schiller ausgehend von
medizinisch anthropologischen Uberlegungen seine isthetisch-philosophische
Wahrnehmungstheorie entwickelt. Das Kapitel fasst die in verschiedensten
theoretischen ~ Schriften  behandelte  dsthetischen = Kommunikations-  und
Dramentheorie zusammen und formuliert deren dramenpoetische Relevanz. Kapitel 2
,JKommunikation — Wahrnehmung als Interpretation’ analysiert die spezifischen
Merkmale der Kommunikation in der ,Wallenstein-Trilogie’ — die vorsitzlich
unzuliingliche Information einzelner Figuren und das Ringen um einen Uberblick.
Der Schein ist die AuBBenwirkung, die eine Figur in ihrer Interpretation durch ein
Gesprachsgegeniibers hat. Der Schein wird durch Misstrauen und manipulative
Kommunikationsstrategien zur Schuld, wenn die AuBenwirkung und damit die
Folgen einer vermeintlich geplanten Tat den Vorrang vor dem ursdchlichen
Gedanken einnehmen. Kapitel 3 ,Die Menschenkenntnis’ analysiert die
Wahrnehmung anderer Figuren durch Wallenstein und dessen Einschitzung der
eigenen politischen Situation, die Wahrnehmung seines Umfelds. Kapitel 4
,Wallenstein im Fokus der Wahrnehmung’ bildet das Gegenstiick zu Kapitel 3; es
analysiert den Blick Dritter auf Wallenstein. Das Kapitel behandelt die relevanten
Aspekte: (4.1) die Offentlichkeit des Politikers, durch welche die Figur zur
Projektionsfliche wird und ihren privaten und emotional-authentischen Charakter

einbiiBit. Desweiteren (4.2) die Polyperspektive, die sowohl dem Rezipienten als auch
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den Figuren die Deutung erschwert. Und (4.3) das Maskenspiel — das bewusste
Verheimlichen der eigenen Gedanken zum Zweck des Machterhalts. Machterhalt
meint in diesem Zusammenhang die groBtmdgliche Fiille an Handlungsoptionen.

Kapitel 5 ,Die Erfahrung der Fremdbestimmtheit’ belegt, dass die in den
vorhergegangenen Kapiteln analysierte spezifische Kommunikation dramenpoetisch
fruchtbar wird, indem sich die Figuren in der Dramenrealitit als extern gelenkt
empfinden. Durch ihren eingeschrinkten Uberblick iiber das Geschehen
verunsichert, schlieBen sie auf ein hoheres, undurchschaubares, lenkendes Prinzip.
Das Kapitel analysiert die unterschiedlichen Formen der vermeintlichen externen
Figurenlenkung: Schicksal (5.1), Pflicht (5.2) und Notwendigkeit (5.3). Kapitel 6
,Die Poetik: der Vorrang der Handlung’ entwickelt aus der in Kapitel 5 erfolgten
inhaltlichen Analyse eine formale. Es wird festgestellt, dass und wie die Handlung
selbst (anstelle einer oder mehrerer lenkender Figuren) die dramatische Entwicklung
bedingt. Hierbei ist die Tatverwandlung (6.1) der Moment, indem sich der Gedanke
in seiner Aulenwirkung folgenreich potenziert und sich dabei jeder Kontrolle durch
seinen Schopfer entzieht. Diese Uberlegung schliigt einen Bogen zu den Kapiteln 1
und 2. Das Geschehen vor der Handlung (6.2) ist ein Ursédchliches, welches sich
unabwendbar und endgiiltig entwickelt; es ist in ,Wallenstein’ kein objektives
Geschehen, sondern die Ausdeutung des Gedankenspiels; erst die
Informationsiibermittlung im Drama ist handlungsstiftend.

Kapitel 7 ,Die Wirkung’ belegt die Bedeutung derselben fiir Schillers
Dramenpoetik. Psychologie und Zeichen (7.1) stellt Schillers modernes
Kommunikationsmodell vor. Nach diesem wird Sprache als abstraktes
Zeichensystem verstanden; menschliches Verstdndnis ist ein Anliegen Schillers und
fiir eine gelingende Kommunikation unabdingbar. Die Wirkung auf die Figur (7.2)
und die Wirkung auf den Zuschauer (7.3) analysieren das Verhiltnis der
innerdramatischen Kommunikation zu derjenigen zwischen Drama und Zuschauer.
Hier wird abschlieBend und auf der Basis der vorhergegangenen Analyse Schillers
Dramenkonzept der ,Wallenstein-Trilogie’ erldutert. Das Anliegen dieses Konzeptes
ist es, die Idee des Autors an einen Rezipienten zu vermitteln. Die vorliegende Arbeit
zeigt, dass sowohl die inhaltliche als auch die formale Idee Schillers in ,Wallenstein’

auf seiner Kommunikations- und Wahrnehmungstheorie gegriindet ist.
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