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Nikolas Immer

Moralische Anstalten fur die Schaubihne?
Zur Poetik von Hochhuths Dramen

Ubersicht

Der vorliegende Beitrag setzt sich strukturell auf drei Ebenen mit Rolf
Hochhuths Dramenpoetik auseinander. Erstenswird die gegenlaufige Be-
Ziehung zwischen ihrem historisch-adaquaten Gestaltungsanspruch und
ihrer literarisch-symbolhaften Uberformung analysiert. Zweitens wird
Hochhuths Verhéltnis zu den fur ihn poetol ogisch bedeutsamen Vorgan-
gern Lessing und Schiller untersucht. Drittens geht es um die Frage,
welche Konsequenzen sich aus der in den »Guerillas« formulierten
Dar stellungsabsi cht ziehen lassen, der realen Wirklichkeit durch die Pro-
jektion einen neuen (literarischen) Wirklichkeit entgegenzutreten.

Rolf Hochhuth besitzt keine Theorie des Dramas. Das zumindest be-
hauptet er im zweiten Teil seiner Frankfurter Poetik-Vorlesungen aus dem
Jahr 2001 (PV, 43).t Was aber verbirgt sich hinter einem solchen Gestand-
nis, das den Eindruck einer bewussten Abstinenz von jeglicher Form poeto-
logischer Selbstreflexion vermittelt?

Es scheinen drei Aspekte zu sein, die diese Aussage Hochhuths motivie-
ren. In erster Linie dirfte es die Interessenlage des gesellschaftspolitisch
ambitionierten Dichters sein, die die theoretische Reflexion Uber die eigene
literarische Produktion zuriickdréngt. Die Arbeitszeit gilt als zu kostbar, um
sie auf die Ergrindung der individuellen poetischen Verfahrensweisen zu
verwenden. Zudem ist dem zweiten Teil der Poetik-Vorlesungen eine Ein-
sicht Arthur Millers aus dessen Theateressays (1981) vorangestellt: »Was
man auch Uber das Theater schreibt, es bleibt immer unvollkommen.« (PV,
42) Das Nachdenken Uber das eigene Theaterschaffen kéme somit nie zu
einem Ende, wére es auf Vollkommenes aus.

Zum zweiten rihrt die Aussage, keine Theorie des Dramas zu besitzen,
an das Selbstverstéandnis des Dichters. Indem er Max Frisch zitiert, sagt
auch Hochhuth: »Jetzt komme ich um ein Gesténdnis nicht herum: dal3 ich
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meine Arbeit nie durch Theorie habe programmieren kénnen.« (PV, 43) Der
Akzent liegt hier auf der metaphorischen Rede des Programmierens, denn
sie vermittelt den Eindruck, a's verlaufe der dichterische Schreibprozess
nach einem rational vollkommen festgelegten Schema. Das Gegenteil aber
soll das Publikum denken. Es soll einen Autor imaginieren, der unabhangig
von jeglichem Regelzwang agiert, einzig vom furor poeticus begeistert. In
dieser Hinsicht lasst sich die Distanzierung von der theoretischen Reflexion
des eigenen Dramenwerks als eine Form der Selbststilisierung begreifen.

Schliefdlich enthdlt drittens die Aussage von Max Frisch einen weiteren,
gewichtigen Nebenaspekt. Die angedeutete Mechanik des Programmierens,
der Gedanke, einen Algorithmus fir die Produktion literarischer Texte ge-
funden zu haben, wird einem nicht determinierten, unmittelbar schopferi-
schen Wirken gegeniibergestellt. Was hier sichtbar wird, ist die traditionelle
Opposition von ars und techné, von Kiinstlerschaft und Handwerk. Damit
lasst sich das Insistieren auf der Entscheidung, das poetische Schaffen theo-
retisch nicht zu begriinden, letztlich als Pladoyer fir die dichterische Auto-
nomie werten.

So angenehm diese Konsequenz erscheinen mag, in der Frage, wie Rolf
Hochhuths Dramenpoetik beschaffen sei, hilft sie kaum weiter. Daher regt
sich der Verdacht, ob der Selbstaussage des Autors nicht bis zu einem ge-
wissen Grad misstraut werden darf. Auch wenn eine explizit von Hochhuth
vorgegebene Dramentheorie fehlt, 18sst sich doch aus den Bihnenwerken
durchaus eine implizite Poetik ableiten, lasst sich aus seinen Uberlegungen
zur Aufgabe des Dramas auf die damit verbundenen Wirkungsabsichten
schlief3en und l&sst sich anhand der Bezugnahmen auf Theorie und Werk
vor alem klassischer Dramatiker zeigen, welchen Positionen sich Hochhuth
nahert. Um die Materialmenge Uberschaubar zu halten, soll der Akzent
zunéchst auf ausgewdhiten Stiicken Hochhuths liegen. In einem zweiten
Schritt werden seine Rekurse auf konkrete Dramenautoren untersucht und
schliefdlich seine dramenbezogenen Uberl egungen zusammenfassend disku-
tiert.

I. Uberlegungen zur Dramenstruktur

Wirft man einen ersten Blick auf das dramatische Werk Hochhuths, fallt
auf, dass es darin nur wenige Komddien gibt.2 In den 70er Jahren erschie-
nen Die Hebamme (1971) sowie Lysistrate und die NATO (1974), und j iingst
ist das (Euvre um die Tragikomddie Heil Hitler (2004) bereichert worden.
Da Hochhuth aber mit einem »christlichen Trauerspiel« fulminanten Welt-
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ruhm erlangte, dirfte dieser erste Befund nicht wirklich Uberraschen. Den-
noch steht diese Feststellung, wie vorab zu bemerken ist, im Gegensatz
zum Selbstversténdnis des Dichters. Denn in einem Interview aus dem Jahr
1971 hatte Hochhuth bekannt: »Ja, ich wollte immer Komodien schreiben,
weil ich meine, dal? Komddien fehlen. [...] Ich bin einfach durch die Bela-
stung, die ich in der Pubertét durch die Zeitgeschichte erfahren habe, erns-
ter geworden, als ich zulassen wallte.«® Diese Belastung, von der hier nicht
weiter die Rede sein soll, wird verstandlich, wenn man beispielsweise sein
Gedicht Jahrgang und Geographie (2004) autobiographisch liest.*

Abgesehen von diesem personlichen Impuls, sich ernsten Stoffen zuzu-
wenden, wird in dem genannten Interview ein zweites Argument angefuhrt.
Es beruht auf der geringeren Wirkungskraft, die Hochhuth den Komddien
mit Blick auf deren gesellschaftliche Anerkennung zugesteht: »Nun hat man
es jaas deutscher Kombdienschreiber insofern etwas schwer, weil Komo-
dien niemand erst nimmt.«® Mit dieser Aussage ist bereits ein entscheiden-
der Wirkungsanspruch vorweggenommen: Der Autor wahlit dezidiert ernste
Stoffe, um in der offentlichen Kritik ernst genommen zu werden.

Dieselmplikation gibt jedoch mehr Aufschluss liber das angestrebte Rezep-
tionsziel als Uber die strukturelle Anlage der Tragodien. Wird diese Anlage
naher in den Blick genommen, zeigen sich aber auch hier Unterschiede.
Wahrend etwa der Aufbau des Sellvertreters (1963) einem klassischen
funfaktigen Drama entspricht, weisen zwar die Soldaten (1967) ebenfalls
eine flnfteillige Struktur auf. Einzuschranken ist aber, dass der Prolog und
Epilog die Rahmenhandlung des Jahres 1964 bilden, wogegen Akt | bis 11,
dieim Jahr 1943 angesiedelt sind, als Spiel im Spiel inszeniert werden. Noch
einmal anders verhdlt es sich beispielsweise mit dem neueren Stiick Wessis
in Weimar (1993), das in loser Folge — einschliefdlich des Prologs — zehn
»Szenen aus einem besetzten Land« vorfihrt. Schematisch lief3e sich daher
mit Volker Klotz an das Nebeneinander von Dramen der geschlossenen und
der offenen Form denken.

Bel ndherem Vergleich wird jedoch deutlich, dass die Zuordnung der ge-
schlossenen Form im Detail problematisch bleibt. Das ist freilich nicht as
Mangel zu verstehen: Immerhin ist Klotz vorgeworfen worden, er habe eine
i deal typische Opposition von Uberhistorischer Geltung aufzustellen versucht.®
Dennoch zahlen seine Termini inzwischen zum Standardrepertoire der
Dramenanayse, well sich mit ihnen die Eigenarten eines dramatischen Kunst-
werks besonders dort sichtbar machen lassen, wo es von der strengen
Festlegung einer geschlossenen Form abweicht. Da ein solches Verfahren
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nur exemplarisch demongtriert werden kann, soll dies im Folgenden mit
Blick auf Hochhuths Erstling, den Sellvertreter, geschehen.

Klotz benennt in seiner Studie Uber die Geschlossene und offene Formim
Drama (1960) sechs Charakteristika, die eine geschlossene Dramenstruktur
kennzeichnen. Neben den klassischen drei Einheiten — wobei der Ort als
Raum aufgefasst wird — sind das die Kriterien des Personals, der Komposi-
tion und der Sprache. Schon die erste Forderung von Klotz, der zufolge das
Drama »stets el ne eindeutige Haupthandl ung« aufwel sen misse, »die konti-
nuierlich durchgefiihrt wird«,” bereitet Schwierigkeiten. Liegt der Akzent
auf den Aktionen des zwiespéltigen Kurt Gerstein oder auf der Entwicklung
des idedlistischen Riccardo Fontana? Mag die Entscheidung angesichts der
in den vierten Akt verlegten Peripetie auch zugunsten des letzteren ausfall en,
gibt es daneben Szenen — wie z.B. Szene I11/1 — denen wenigstens eine
»relative Eigenstandigkeit« zuerkannt werden kann.® Was die Merkmal e der
Zeit und des Raums betrifft, geht Der Sellvertreter gleichfalls tber die von
Klotz gezogenen Grenzen der Geschlossenheit hinaus.® Wahrend sich die
Dramenhandlung zwischen dem August 1942 und dem Oktober 1943 ab-
spielt, wechselt der Schauplatz von Berlin nach Rom und schliefdlich nach
Auschwitz. Dagegen entsprechen sowohl die klare Formgebung™ als auch
die Wahl des gehobenen Sprachstils fir die Hauptfiguren den von Klotz
formulierten Kriterien der Komposition und Sprache. Letztlich bleibt der
Aspekt der dramatis personae zu nennen, von denen verlangt wird, dass sie
»einseitig« zu sein haben:

Gerade so viel wird vonihnen sichtbar, als fir ihre bestimmte Stellung im
Ganzen des Dramas und fir ihren Bezug zum Ubergeordneten Konflikt
von Belang ist. [...] Das geschlossene Drama fragt [...] nicht nach jenen
L ebensbedingungen, Umwelteinfliissen und Gepflogenheiten der Perso-
nen, die nicht unmittelbar der Darbietung der Ubergeordneten Ideen die-
nen.'

Doch wonach das geschl ossene Drama nicht fragen darf, bietet Der Stell-
vertreter in seinen Regieanwei sungen reichlich an: Auskinfte Uber die »Le-
bensbedingungen, Umwelteinfliisse]] und Gepflogenheiten« auch »der Per-
sonen, die nicht unmittelbar der Darbietung der Ubergeordneten Ideen die-
nen«. Nahezu alle auftretenden Figuren erhalten so eine doppelte
Konturierung. Einerseits werden sie durch ihr handlungsinternes Verhalten
gekennzeichnet, andererseits durch die in den Regieanweisungen vorgenom:
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mene Einordnung in den historischen Verlauf, sofern die Figuren keinen rein
fiktionalen Status besitzen.

Die angefUhrten Anlehnungen an die und die Abwel chungen von der Norm
des geschlossenen Dramas lassen im Resultat Zweierlei erkennen. Rolf
Hochhuth agiert bei der Gestaltung seiner Bihnenwerke als ein >K necht der
Geschichtet, und zugleich tut er dies nicht. Dieses scheinbare Paradoxon
bedarf der Erléuterung.

In seinen Briefen, die neueste Litteratur betreffend (1759-65) behandelt
Lessing unter dem Datum des 18. Oktobers 1759 Wielands Trauerspiel Lady
Johanna Gray (UA 1758). Dabei erlautert Lessing knapp den historischen
Hintergrund des Stiicks und kommt auf Wielands Raffung der historischen
Ereignisse zu sprechen:

[Einen] ganzen Zeitraum von sieben Monaten hat Herr Wieland in die
Dauer seines Trauerspiels einzuschrénken gewufdt. [...] Doch lassen Sie
mich nicht, wie ein Gottschedianer kritisieren! Der Dichter ist Herr tiber
die Geschichte; und er kann die Begebenheiten so nahe zusammen rii-
cken, als er will. Ich sage: er ist Herr Gber die Geschichte!2

Mit diesem Pladoyer fir die Freiheit des Dichters wendet sich Lessing
gegen die bis dahin von Gottsched unnachgiebig verteidigte Dramenlehre
von den drei Einheiten sowie gegen eine Ubersteigerte Geschichtshorigkeit
bei der dramatischen Gestaltung. Hochhuth seinerseits sieht sich in einem
Interview aus dem Jahr 1979 herausgefordert, die zitierte Behauptung
Lessings »auf den Kopf stellen zu missen«. Er sagt:

Ich [...] habe mich immer als Knecht der Geschichte gefiihlt, auch als
Autor wehrlos vor den geschichtlichen Ereignissen. [...] Selbst auf hoch-
ster Ebene gibt es da Warnungen, dal3 man ein Drama auch als Kunst-
werk ruiniert, wenn man glaubt, man sei der Herr des Geschehens und
konne sich mit freier Hand an ihm vergreifen!®

Anlasslich der Einweihung des Georg-Bichner-Gymnasiums in
Rheinfdden, am 22. Mé&rz 1990, greift Hochhuth diesen Gedanken abermals
auf, um nun mit Blichner gegen Lessing zu argumentieren.** Hochhuth zi-
tiert dabei aus Bichners Brief vom 28. Juli 1835, in dem dieser Uber die
Drucklegung von Danton’s Tod berichtet und Uber die Arbeitsweise des
historisch orientierten Dichters reflektiert. Blichner schreibt:
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[...] der dramatische Dichter ist in meinen Augen nichts, als ein Ge-
schichtsschreiber, steht aber Uber Letzterem dadurch, dal? er uns die
Geschichte zum zweiten Mal erschafft und uns gleich unmittelbar [...] in
das Leben einer Zeit hinein versetzt [...]. Seine hichste Aufgabe ist, der
Geschichte, wie sie sich wirklich begeben, so nahe als méglich zu kom-
men.®

Versteht sich der Dichter nun als ein Nachgestalter bzw. »Knecht der
Geschichte«, wird der mdglichst authentischen Darstellung historischer Er-
eignisse unmissverstandlich die Prioritét eingerdaumt. Das hat zur Konse-
guenz, dass die Bihnenhandlung, die Spielzeit, die Schauplatze und die
Figurenkonstellation direkt an den historischen Vorgaben ausgerichtet wer-
den. Somit beeinflusst das Leitprinzip geschichtlicher Exaktheit und
Adaquatheit verschiedene zentrale Formaspekte des Dramas. Die ausfiihrli-
chen Regieanweisungen erscheinen in dieser Perspektive als Signum eines
auffallig >knechtischen< Arbeitens. Sie liefern weiterf ihrende Hintergriinde
Zu den Figuren und Sachzusammenhéngen und beglaubigen die dramati-
sche Darstellung mit dokumentari schem Material.

Demgegenliber ist Hochhuth dort kein »Knecht der Geschichte«, wo er
sich aufgrund dramaturgischer Bedingungen bewusst von ihr 16st. In den
»Historischen Streiflichtern« zu seinem Sellvertreter heifdt es Uber den konm+-
paositorischen Gestaltungsprozess: »Die Wirklichkeit blieb stets respektiert,
sie wurde aber entschlackt.« (HD I, 353). Ahnlich &uRert sich Hochhuth in
seinem Interview von 1971: Schwer »ist es aus der vorhandenen Fillle des
Materials so auszusieben, dal3 man halbwegs mit den drei Stunden eines
Theaterabends auskommt.«*® Doch entspricht eine entschlackte und einmal
durchgesi ebte Wirklichkeit tatséchlich noch der Wirklichkeit?

Immerhin ist mit der Distanznahme gegentber geschichtlichen
Zufalligkeiten Hochhuths poetol ogisches Fernziel verbunden, das er ebenfalls
in den »Historischen Streiflichtern« formuliert. Seine erklarte Absicht ist es
dort, »zur Wahrheit, zum Symbol vorzustoRen« (HD |, 354). Hochhuths
Gewahrsmannist dabei —wie so oft — Friedrich Schiller, aus dessen Vorrede
zur Braut von Messina (1803) die Forderung zitiert wird, »dal3 der Knstler
kein einziges Element aus der Wirklichkeit brauchen kann, wie er es findet,
daid sein Werk in allen seinen Theilen ideell seyn mul3, wenn es als ein Gan-
zes Realitat haben [...] sdll.«” Schiller selbst hatte die Bestimmung des
sentimentalischen Kiinstlers, die in diesen Uberlegungen noch fortwirkt,
schon acht Jahre zuvor auf ahnliche Weise gefasst: »Daher weil3 ich fir den
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poetischen Genius kein Heil, als[...] dal er seine eigne Welt formiret [...],
daihn die Wirklichkeit nur beschmutzen wirde.«'® Erscheinen die partikula-
ren Momente der historischen Wirklichkeit in diesen Aussagen nun als un-
brauchbar und sogar schmutzerregend, entsteht ein offenbarer Widerspruch
zu einem Geschichtsverstandnis, das sich as ein dezidiert >knechtisches<
begreift.*® Doch dieser Widerspruch kann hier nicht geldst werden, und es
stellt sich die Frage, ob er Uberhaupt zu l6sen ist. Vielmehr soll nochmals
auf den keineswegs geringen Anspruch, »zur Wahrheit, zum Symbol vorzu-
stolden«, zurtickgelenkt werden.

Sofort stellt sich die Frage, wie ein solcher Vorstol? zu redisieren ist. Die
Antwort, die man traditionellerweise mit Brecht geben wiirde, gibt Hochhuth
abermals mit Schiller (HD 1, 354): Ein solcher Vorstol3 l&sst sich durch
Verfremdung realisieren.® Mit Rekursauf dievon Klotz erarbeiteten Ordnungs-
aspekte sind hier vor allem die Kriterien der Komposition und Sprache zu
nennen, die bei Hochhuth die Distanzierung gegeniiber einer planen
Geschichtsverhaftung anzeigen. Trotz der Variation in Aufbau und Anlage
ist seinen Dramen formal zumeist eine klare und strenge Struktur eigen.
Demzufolge wird das historische Material nach Mal3gabe einer asthetischen
Struktur organisiert. Als neueres Exempel kann das Schauspiel McKinsey
kommt gelten, in dem die einzelnen Akte jeweils mit elnem Epilog schlief2en,
womit sich Hochhuth explizit in die Tradition Shakespeares stellen méch-
te2 Die Sprache dagegen scheint auf den ersten Blick eher die Ambition
einer naturgetreuen Schilderung der Bihnencharaktere zu unterstiitzen, da
sichanihr zumeist die lokale und soziale Herkunft der Figuren ablesen |asst.
Gleichwohl sprechen die Figuren nicht >naturwahr¢, sondern in gebundener
Sprache, 2 wie Erwin Piscator schon mit Bezug auf den Sellvertreter darge-

legt hat:

Die Tatsachenflille des Stoffes wird gehalten durch die versifizierte Spra-
che. Hochhuth selbst sagte mir, er habe des erdriickenden Materials nur
Herr werden kénnen durch die Umwandlung desselben in eine frei-rhyth-
mische Sprache; so sei die Gefahr vermieden worden, »in einen stillosen
dokumentarischen Naturalismus a la Wochenschau abgedrangt zu wer-
den...«. (HD I, 18)®

Ei n dokumentierendes Theater, das sich einemdokumentarischen Sl derart

verweigert, bleibt jedoch nicht bei dieser Illusionsbrechung stehen. Daher
ist nochmals auf die bereits erwahnten Regieanweisungen und Regie-
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kommentare zuriickzukommen.

Mit seiner Unterscheidung zwischen dem gesprochenen >Haupttext< und
dem allein fir die Lektlre bestimmten >Nebentext< hat der Literatur-
wissenschaftler Roman Ingarden eine Hierarchie zwischen dem eingezo-
gen, was der Leser von Buhnenstiicken tendenziell als recte, und dem, was
er as kursiv gedruckt wahrnimmt.?* Problematisch wird eine solche Zwei-
teilung zunéchst dort, wo der Dramentext selbst diese Differenz aufhebt
wie etwa in Samuel Becketts Acte Sans Paroles | und |1 (1957). Weiterhin
suggeriert diese Zweiteilung ein Wertungsgefélle, das bei Hochhuth
keineswegs zutrifft. Die mitunter ausfihrlichen Stellungnahmen sind nicht
nur >Nebentextex, sondern stehen als gleichwertige Dramenelemente in en-
gem Sachzusammenhang mit der aktuellen Biihnenhandlung,® leiten auf sie
hin oder kommentieren sie. Was wie eine Ubernahme der extensiven
Kommentierungstechnik Bernard Shaws anmutet, wird jedoch bel Hochhuth
wiederholt radikalisiert. Wenn Lessing in seiner Hamburgischen Dramatur-
gie (1767-69) die Regieanweisungen als Formen bestimmt, »in welchen
sich der beschreibende Dichter gewissermal3en mit unter die handelnden
Personen zu mischen scheinet«,® ist damit der Eindruck wiedergegeben,
der bel der Lektire von Hochhuths Regieanwei sungen entsteht. D.h. diese
Textpassagen bieten nicht nur Raum fir die historische Tiefenschérfung
dramenpoetisch relevanter Inhalte, sondern zugleich fir die wertende
geselIschaftspolitische Stellungnahme. Damit ist der angestrebte Anti-Natu-
ralismus aufs Schéarfste hervorgekehrt: Der Dichter greift meinungsbildend
in das BUhnengeschehen ein und gibt die Ubergeordnete Deutungsrichtung
vor.

[1. Parallelen zuliterarischen Vorbildern

Die Tendenz Hochhuths, auf klassische Dramen oder Dramenelemente
zurlickzugreifen, hat sich bei seinen neueren Stiicken merklich verstarkt.
Insbesondere in Wessisin Weimar zeigt sich wiederholt die Intention, litera-
rische Modelle flr spezifische Figurenkonstellationen vorzugeben. So wird
das Aufbegehren zwangsenteigneter, ehemaliger DDR-BUirger gegentiber der
Bundegjustizministerin mit dem Titel von Nestroys Lokalposse Zu ebener
Erde und erster Sock oder: die Launen des Glicks (1835) Uberschrieben
oder wird die Rivalitét der Geheimdienstleiter in Ost und West, M arkus Wol f
und Klaus Kinkel, dank parallel er biographischer Fakten unter Anlehnung an
Grillparzer als Ein Bruderzwist in Deutschland gefasst. Noch deutlicher sind
die Schiller-Anspielungen, die sichinahnlicher Formauch in McKinsey kommt
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finden. Wahrend im Prolog von Wessisin Weimar die Juristin Hildegard a's
»Marquise von Posa« bezeichnet wird,* ist es im ersten Akt von McKinsey
kommt die Parteigrinderin Hilde, die sich auf die Worte des Marquis von
Posa beruft, um zumindest hypothetisch dem Gedanken Ausdruck zu ver-
leihen, die Wirtschaft >zdhmen zu kénnen.® Und wahrend die Warnung aus
Schillers Wilhelm Tell (1804), die hinterhaltige Ermordung des kaiserlichen
Besatzers Gesder durch den Selbsthelfer Tell, von Hildegard direkt auf den
einstigen Prasi denten der Treuhandanstalt, Detlev Karsten Rohwedder, Uber-
tragen wird,® greift sie Hochhuth in McKinsey kommt abermals auf und
projiziert sie andeutungsweise auf den Vorstandsvorsitzenden der Deutschen
Bank, Josef Ackermann.® Dabel markieren die offen ausgestellten Bezug-
nahmen vor allem auf Schillers Dramenwerk einen Wandel in Hochhuths
Umgang mit literarischen Vorgéangern. Schlief3lich sind in seinen frilhen Tra-
gbdien solche direkten Rekurse kaum zu finden.

Nichtsdestotrotz hatte Walter Muschg schon kurz nach dem Erscheinen
des Sellvertretersauf die klassi schen Referenzstiicke Nathan der Weise (1779)
und Don Karlos (1787) hingewiesen.®* Und mit Blick auf die Dramen Stell-
vertreter, Soldaten und Guerillas (1970) hat Walter Hinderer 1981 festge-
stellt: »Obwohl die Sprache Hochhuths wenig direkte Reminiszen[z]en an
Schillers pointiertes Theater-ldiom enthalt, scheint doch manches in der
Affektregie dem Verfasser der Rauber abgeschaut.«® Zwar geht Hinderer
ausfihrlich auf denkbare intertextuelle Anklange ein, Ubersieht jedoch die
verdeckte Referenz, die zwischen Konig Philipp I1. aus Schillers Don Kar-
los und Sir Winston Churchill aus Hochhuths Soldaten aufscheint. Schon
Hans Mayer hatte 1973 — wenngleich mit kritischem Unterton — eine Paral-
lele zwischen beiden Regenten gezogen:

Sonderbar, dem Schillerianer Hochhuth, der Brecht ablehnt, ist es ahnlich
wie Schiller ergangen bei der Arbeit am Don Carlos. Immer méchtiger
trat dem Stirmer und Dranger die Macht der Staatsréson in Konig Philipp
vor die Sedle. In dhnlicher Welse hat sich Hochhuth an die Gestalt seines
Winston Churchill verloren.®

Wird Mayers Stellungnahme positiv gewendet, &8sst sich schlichtweg sa-
gen, dass der englische Premierminister zweifellos als dominierende Figur
des Binnendramas gilt, das in Hochhuths Soldaten eingebettet ist. Churchill
wird dort als Uberragende Machtfigur geschildert, die im Verlauf ihrer
Verhandlungsmandver kaum menschliche Regungen zeigt. Umso signifikanter
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wirkt es daher, wie Churchills Reaktion anlésdich der Nachricht vom Tod
des polnischen Ministerprésidenten Wtadystaw Sikorski beschrieben wird,
namlich mit den Worten: »Der Premierminister hat geweint —« (HD |, 727).%
Uniberhorbar klingt in diesen Worten der aufgeregte Ausruf von Schillers
Graf von Lerma nach: »Der Konig hat geweint.«® In beiden Féllen bildet
der zutiefst menschliche Gefuihlsausdruck einen Indikator fur eine zentrale
Erschiitterung auf dem von rationalem Kalkil beherrschten Feld der Staats-
politik. Wahrend Churchill Gber den mdrderischen Verrat an seinem polni-
schen Verhandlungspartner trauert, vergiefdt Philipp II. Uber den Verrat sei-
nes Ratgebers Marquis von Posa konigliche Trénen.

Neben diesen konkreten Bezugnahmen und wortli chen Anspiel ungen né-
hert sich Hochhuth den klassischen Vorbildern Lessing und Schiller freilich
auch auf poetologische und ideologische Weise. Das dokumentieren vor
allem seine Lessing- und seine Schiller-Rede, die zu Beginn der 1980er Jah-
re gehalten wurden. Schon anhand von Lessings frilhem Dramenschaffen
akzentuiert Hochhuth die Disposition des Kamenzer Schriftstellers,
offentlichkeitswirksamin politische Ereignisse eingreifen zu wollen. Immerhin
lasse das Samuel Henzi-Fragment die Absicht erkennen, den Verschworer
Henzi gegen »das tyrannische Patriziat zu verteidigen« und »vor dem Scha-
fott durch ein Drama zu retten«.® Dieser — wie Gert Ueding mit Bezug auf
Hochhuth sagte — ,, entschlossene Griff in die Zeit* werde insbesondere an
Lessings dramatischer Sprache sichtbar.*” Somit gewinnt bereits die ge-
waéhlte Form palitischen Gehalt:

Lessing wuldte, warum jene, die im Gegensatz zu ihm als Poeten in seiner
Generation geachtet wurden, den Vers lieber sanft und verschwormmen
und verramlert und gleimend und klopstockend gesehen hétten: er war
dann weniger geeignet, dieser Vers, prosaische Politik zu transportieren,
das, was Lessing mit ihm transportieren wollte!®

Mit dieser dichterischen Intention, vermittels eines Verses »prosai sche
Politik zu transportieren, ist zugleich der Bogen zurtick zu Hochhuths
Versifizierung des zeitgeschichtlichen Materials geschlagen. Auch wird er-
sichtlich, warum Hochhuth im Verlauf seiner Rede mehrmals darauf insi-
dtiert, Lessing als Dichter zu wirdigen. Denn die Rehabilitation des Dich-
ters Lessing schliefdt die Rehabilitierung von Zeitpolitik als Gegenstand der
Dichtung ein. Pointiert heifd es daher: »wer es ausgerechnet Lessing, der
Verkdrperung aufklarender menschenfreundlicher Vernunft in der Dichtung
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bestreitet, ein Dichter gewesen zu sein— der bestreitet Uberhaupt, dai es die
oberste Menschenpflicht der Dichtung ist: aufzukléren!«*

Konkretisiert wird dieser klassische Wirkungsanspruch der Dramatik, in-
dem Hochhuth analysiert, wie die poetol ogi sche Organi sation eines Bihnen-
stiicks nach Lessing auszusehen habe. Dabel bezieht er sich auf eine For-
mulierung aus dem 46. der Briefe antiquarischen Inhalts (1768—69), in dem
Lessing die reflektierte Arbeitsweise des bildenden Kinstlers thematisiert.
Fir diesen sei es »weit anstandiger [ ...], den Stoff, in den er arbeitet, seinen
Gedanken, als seine Gedanken dem Stoffe zu unterwerfen.«® Wie schon in
den »Historischen Streiflichtern« zum Sellvertreter wird auch hier der Vor-
rang einer strukturierenden Gestaltungsabsicht gegentiber der Ausbreitung
des geschichtlichen Materials betont. Als Beispiel zieht Hochhuth Lessings
letztes abgeschlossenes Drama Nathan der Weise (1779) heran, dessen in
dieser Hinsicht »schopferische Einmaligkeit« in der Kritik kaum Erwéhnung
gefunden habe.”* An dieser Stelle dringt Hochhuth zum Kern seiner Rede
vor: »Als sei nicht bereits seine [Lessings] Idee, ein Stiick zu schreiben, das
nicht wie bisher alle anderen gegenwartige oder auch historische Wahrheit
reproduzert, sondern das i hr entgegentritt durch die Projektion einer neuen:
eine Genietat!«*?

Fir einen Moment halt man als Hochhuth-L eser inne, dadie Zuschreibung
merkwirdig vertraut erscheint. Tatsachlich findet sich im Vorwort zu den
Guerillas die in der Forschung inzwischen wiederholt zitierte, poetologi-
sche Selbstaussage Hochhuths: »Politi sches Theater kann nicht die Aufgabe
haben, dieWirklichkeit — diejastets politischist — zu reproduzeren, sondern
hat ihr entgegenzutreten durch Projektion einer neuen.« (HD |, 769) Diese
wortliche Ubereinstimmung mit einer Passage aus der Lessing-Rede zeigt
Zweierlei: Zum einen wird die 1970 formulierte dramentheoretische Uberle-
gung zehn Jahre spéter als implizite Poetik Lessings verkauft. Zum anderen
wird in der Konsequenz der urspriinglich eigene Ansatz zur »Genietat« no-
bilitiert. Ohne die Fragwrdigkeit eines solchen Verfahrens bewerten zu
wollen, wird in diesem Kontext deutlich, wie sehr sich Hochhuth als Nach-
folger Lessings begreift. Dabel koinzidiert seine bewusste Selbstverankerung
in der literarischen Tradition mit der Offenlegung seines dramenpoetischen
Konzepts. Es geht nicht um die Reproduktion der Wirklichkeit, wie sie ist,
sondern um die Produktion der Wirklichkeit, wie sie hatte sein kénnen. Un-
terschwellig ist damit die aristotelische Differenz in der Arbeitsweise von
Historiograph und Dichter angesprochen.®
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Neben Lessing ist es als herausragende zweite literarische Referenz
Friedrich Schiller, auf die sich, wie schon angedeutet, Hochhuth mit Vorlie-
be bezieht. Im Zentrum seines I nteresses steht Schillers ber ihmte Programm-
schrift Die Schaubiihne alseine moralische Anstalt betrachtet (1784), diein
Hochhuths Schiller-Rede zur »malf3gebende[n] Magna Charta des Dramas«
aufgewertet bzw. als »Schillers Magna Charta liberatum« bezei chnet wird.*
Und noch in seinen Poetik-Vorlesungen spricht Hochhuth von der »immer
gultigen Magna Charta der Schaubiihne« (PV, 17) bzw. von der »Magna
Charta des politischen Theaters« (PV, 58). Diese hohe Wertschétzung re-
sultiert in erster Linie aus der gesellschaftspalitischen Wirkungskraft, die
Schiller dem Theater beimisst. Mit dem berihmten Satz: »Die Gerichtsbar-
keit der Biihne fangt an, wo das Gebiet der weltlichen Geseze sich endigt«,*
wird das Theater zu einem Ort quasi-judikativer Entscheidungen stilisiert.
| dealistischerweise, weil unabhangig von den Einschrankungen der Zensur
gedacht, kénnen hier die Ungerechtigkeiten der Geschichte und Gegenwart
offentlich bewertet und kritisiert werden. In diesem Kontext praktischen
Politikunterrichts soll der Zuschauer zu einem miindigen Staatsbiirger erzo-
gen werden.

Diese erzieherische Funktion ist es zum zweiten, die Hochhuth an Schil-
lersAusfUhrungen zur Wirkungspraxis des Theaters zu beeindrucken scheint.
Indem es den Zuschauer »mit Schicksalen der Menschheit bekannt macht«,*
werden dessen psychologische Kenntnisse entscheidend erweitert. Schil-
lers vordergriindige Zielstellung, »den Menschen mit dem Menschen be-
kannt« zu machen,” ist dabei auf die Versittlichung des Zuschauers ausge-
richtet. Je mehr der einzelne von der Natur des Menschen zu verstehen
lernt, desto mehr »Menschlichkeit und Duldung« wird er gegeniiber seinen
Zeitgenossen aufbringen kénnen.*®

Diese zivilisierende Absicht hat jedoch die im Grunde triviale Vorausset-
zung, dass der Dichter auch Menschen formt, die der Zuschauer als solche
wahrzunehmen vermag. Ebenso wie Schiller in der Vorrede zu seinen Rau-
bern (1781) gefordert hatte, dass der wahre Dichter ein »Menschenmal er«
sein miisse,® will Hochhuth nur demjenigen den Titel eines Dichters zuer-
kennen, der ein »Menschengestalter« is.* Mit seinem Postulat, »Dichter
ist, wer Charaktere schafft, nicht Karikaturen«,> scheint Hochhuth unter-
schwellig Blichners einstigem Vorwurf begegnen zu wollen, wonach Schil-
lers Dramen »nichts als Marionetten mit himmel bl auen Nasen und affektier-
tem Pathos [beheimateten], aber nicht Menschen von Fleisch und Blut«.%?
Vordergriindig jedoch wendet sich Hochhuth polemisch gegen Brecht, weil
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dieser Reinhard Heydrich und Albert Einstein »{iber einen L eisten« geschla-
gen hatte>® Hochhuth entgeht dabel der tragtdientheoretische Gehalt von
Schillers Forderung. Dennin seinem Essay Ueber dietragische Kunst (1792)
benennt Schiller die Vermenschlichung des Dramenpersonals als notwendi-
ge Bedingung fir die Entfaltung der Mitleidswirkung.*

Prinzipiell impliziert der Anspruch, ein »Menschengestalter« zu sein, dass
die aulleren Fakten, die ein Menschenbild determinieren, der Charakter-
zeichnung untergeordnet werden. Darausfolgt abermals die Hierarchisierung
der gestalterischen Absicht gegenliber dem zu gestaltenden Material. Kon-
sequent zitiert Hochhuth daher in seiner Schiller-Rede jene Passage aus den
»Historischen Streiflichtern« zum Sellvertreter, in der eine anti-ill usionisti-
sche Bilhnenkunst zum ersten Schdpfungsprinzip erklart wird. Wenn er mit
Schiller dem »Naturalismus in der Kunst offen und ehrlich den Krieg« er-
klart, ist der Weg frei gemacht fir eine Kunst, die mit Lessing um die
Projektion einer neuen Wirklichkeit bemiiht ist.

[11. Konsequenzen aus Hochhuths Dramenpoetik

In seinen Frankfurter Poetik-Vorlesungen bestimmt Hochhuth die kriege-
rische Aktion als Initialmoment dramatischer Produktion. Am Beispiel des
griechischen Dichters Phrynichos fiihrt er vor, welche Konsequenzen die
tragische Darstellung von nationaler Zeitgeschichte haben kann (PV, 17).
Bei Herodot heif3t es:

So dichtete Phrynichos ein Drama ,, Der Fall Milets*. Als es zur Auffih-
rung gelangte, weinten alle Horer im Theater. Phrynichos mufte 1000
Drachmen Strafe zahlen, weil er das Unglick ihres eigenen Stammes
wieder aufgertihrt hatte. Weiterhin bestimmten die Athener, niemand dir-
fe mehr dieses Drama auffiihren.

Entgegen der Auslegung Hochhuths und gemél? den Erkenntnissen der
neueren Altertumswissenschaft hat Phrynichos mit seiner Tragodie »nicht
die Einnahme Milets durch die Perser im Jahre 494 v. Chr., sondern die
Verwustung Athens durch dieselben im Jahre 480« gestaltet.>” Aufgrund der
literarischen Rickbesinnung auf ein nationales »Ungliick« wurde der grie-
chische Tragiker doppelt bestraft: mit einer Geldbufl3e sowie mit einem Spiel-
verbot. Dieses Exempel aus der frilhesten Theatergeschichte fiihrt einerseits
die Gefahrlichkeit vor Augen, sich auf literarischem Gebiet palitisch zu en-
gagieren. Andererseits liefert es den Impuls, das bereitsin der Lessing-Rede

187



zitierte Diktum Marcel Reich-Ranickis, »die Politisierung der Literatur habe
>nicht die Palitik veréndert, sondern die [...] Literatur ruiniert<«,® grund-
sétzlich in Frage zu stellen. Denn mit Verweis auf Phrynichos' Tragtdie Der
Fall von Milet wendet Hochhuth ein, dass es gerade die >Politisierung<
dieses Stiicks i, die es >haltbar< gemacht habe (PV, 23). Mit dieser Replik
wird jedoch der Vorwurf eines asthetischen Mangels mit dem Hinweis auf
€ine aulferasthetische Qualitét beantwortet.® Nach der Auffassung Hochhuths
ist es aber gerade die Qualitét der Zeitkritik, auf die der Dichter hinzuarbei-
ten habe, um sich Uberhaupt Gehdr zu verschaffen: »existentiell aufregen
kann allein, was der Spiegel einer Bedrohung ist, die auch uns bedroht.«
(PV, 21)

Wenn folglich die »Gegenwarts-Kritik [als] die vordringlichste Aufgabe
des Dramas« (PV, 35) gewertet wird, ist jeder Form der Geschichtstragodie,
dieohne Bezug zu aktuellen Verhi tnissen bl eibt, eineAbsage erteilt. Ahnlich
hatte schon der Bomberpilot und Regisseur Peter Dorland aus Hochhuths
Soldaten geurteilt:

[...] die Buhneist kein Museum.

Historie ist dramatisch statt museal nur dort,

wo sie die Bedrohung des Menschen durch den Menschen

— die Formd fir Geschichte — heute demonstriert. (HD I, 512f.)

Mit diesem Imperativ, die Uberzeitli che Gefahr vorzufiihren, dievomMen-
schen fir den Menschen ausgeht, néhert sich Hochhuth abermals Schillers
Schaubihnen-Schrift unmittelbar an. Auch dort wird die Entlarvung dieser
Gefahr thematisiert:

Die Schaubtihne hat uns das Geheimnif3 verrathen, sie [die Lasterhaften]
ausfindig und unschédlich zu machen. Sie zog dem Heuchler die kiinst-
liche Maske ab, und entdeckte das Nez, womit uns List und Kabale um-
strickten. Betrug und Falschheit rif3 sie aus krummen Labirinthen hervor,
und zeigte ihr schreckliches Angesicht dem Tag.®

Wie bereits angedeutet, erweitert das Theater auf diese Weise die Kunde
vom Menschen, weil es die konkrete Bihnenfigur psychologisch demas-
kiert, weil es den Zuschauer noch an ihren feinsten Seelenbewegungen An-
teil nehmen lasst. Zugleich vermag das Theater — um bei Schillers Beispiel
Zu bleiben — den »Heuchler« zu zeigen, bevor er zum Heuchler geworden
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ist. Ins Zentrum riickt die Entscheidungsfreiheit des einzelnen, sein prinzipi-
elles Potential, sich etwa gegen gesdllschaftliche Misssténde zu wenden.
Auch Hochhuth unterstreicht, dass es dem Drama in erster Linie um diese
MUndigkeit des Individuums gehen misse: »Hier sind wir bei einem Kern-
problem, wenn nicht Uberhaupt bei dem Kern aler Auseinandersetzungen
Uber Theater, namlich bel der Frage, wie weit die Freiheit, sich zu entschei-
den, den einzelnen und den M &chten noch gegeben oder nicht mehr gegeben
ist.« (PV, 62)

Fir die Gestaltung eines tragischen Handlungsverlaufs ist die Annahme
dieser personlichen Entscheidungsfreiheit essentiell notwendig. Erst dieAus-
sicht, das eigene Leben in den Dienst einer Uibergeordneten |dee zu stellen —
wie dies Riccardo Fontana exemplarisch tut —, kehrt die Dignitét dieser Idee
und die Tragik der handelnden Figur hervor. In dieser Perspektive kiindigt
sich die »wesentliche Aufgabe des Dramas« an, wie Hochhuth bereits 1963
mit expliziter Wendung gegen Adorno schreibt: Diese Aufgabe liegt darin,
»darauf zu bestehen, dal’ der Mensch ein verantwortliches Wesen ist.«5:
Mit der Demonstration der politischen Wirkungsmdglichkeit des verantwor-
tungsbewussten einzelnen wendet sich das Theater an den Zuschauer, um
ihn zu motivieren, sich auf dhnliche Weise in seiner Lebenswirklichkeit zu
engagieren. Gefordert ist hier das klassische movere-Prinzip, das Hochhuth
im Nachwort zur Hebamme — erneut mit Rekurs auf Schiller — aktualisiert:

Heute, da es modisch ist, Dokumente, >Materialien< in ein Spiel hineinzu-
organisieren, hat Schillers Warnung die héchste... »Dringlichkeitsstufe«
[...]: »Die Poesie... soll das Herz treffen und nicht auf den Staatsbirger
in dem Menschen, sondern auf dem Menschen in dem Staatsbiirger zie-
len« (HD I, 1312)%

Die Rede von einer »Warnungc zei gt abermal s signal haft an, dass Hochhuth
auf der Distanz gegeniiber dem rein Dokumentarischen besteht. Daher sei
abschlief3end nochmal s die Frage gestelIt, welche Implikationen die poetolo-
gische Absicht hat, die Wirklichkeit nicht »zu reproduzieren, sondern [...]
ihr entgegenzutreten durch Projektion einer neuen.« (HD I, 769) Weas heil3t
es also, eine neue Wirklichkeit literarisch zu projizieren?

Zunachst kann das Attribut >neu< so verstanden werden, als erfahre der
Zuschauer eine Wirklichkeit, wie es sie zwar gegeben hat, wie er sie aber nie
erleben konnte. Gemeint ist die dramenpoetische Vergegenwartigung des-
sen, was historisch nur hinter verschlossenen Tiren stattgefunden hat und
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was dem Zuschauer in dieser direkten Darstellung notwendig neu erschei-
nen muss. Wenn er plotzlich im vierten Akt des Sellvertretersim Thronsaal
des papstlichen Palastes steht, macht er die fir ihn neue Erfahrung, als
unmittelbarer Zeuge beobachten zu kénnen, wie der Papst angesichts der
Massenvernichtung des judischen Volkes schweigt.

Daneben kann das Attribut >neuc aber auch in dem Sinne verstanden wer-
den, als werde dem Zuschauer eine Wirklichkeit prasentiert, die es tatsich-
lich nie gegeben hat. Diese Lesart lasst sich ihrerseits positiv und negativ
deuten. In positiver Hinsicht soll sich der Zuschauer dazu herausgefordert
sehen, das Verhdltnis von Historie und Fiktion selbstéandig zu hinterfragen.
Schon Hans Joachim Schrimpf schrieb 1977: »Der Zuschauer soll
keineswegs allem zustimmen, sondern im Gegenteil sein eignes Wissen, sei
es personliche Erfahrung, Einsicht oder Vorurteil, mitbringen und verglei-
chen.«®

Auch in der negativen Hinsicht dieser Lesart soll der Zuschauer freilich
noch immer zu einem eigenen Urteil finden. Gleichwohl bildet das Theater
durch die Vermischung von Fakten und Fiktionen bzw. durch die Entschla-
ckung der Fakten zu Fiktionen eine Suprawirklichkeit ab, die es in dieser
Form nie gegeben hat. Der Dichter zeigt einen Geschichtsverlauf, wie er
gewesen sein sollte, um auf diese Weise die negativ konnotierten Figuren
innerdramatisch anklagen zu kénnen. Auf Kosten historischer Authentizitat
wird die >Gerichtsbarkeit der Bihne« geltend gemacht. Hat das zur Konse-
guenz, dass die kritischen Kommentare der Regieanweisungen, die sich auf
die Real geschichte beziehen sollen, aber im Rahmen einer Potential geschichte
gedulRert werden, ihr Ziel verfehlen? Werden in der Schaubtiihne, die als
moralische Anstalt funktionieren soll, demnach nur noch moralische Anstal-
ten gemacht?

In seinem Essay Theaterprobleme hat Friedrich Dirrenmatt schon 1954
die Meinung vertreten, dass »sich die heutige Welt« kaum noch »mit der
Dramatik Schillers gestalten« lasse.* Er begriindete diese Ansicht mit der
Beschaffenheit der modernen Welt, deren Komplexitat und Anonymitét nicht
mehr in die klassische Gattung der Tragtdie zu zwingen sei. Auch die Pro-
dukte der modernen Welt, die selbst Artefakte einer technischen Entwick-
lung sind, lief3en sich nicht mehr im Raum des Kiinstlerischen fassen: »Die
Atombombe kann man nicht mehr darstellen, seit man sie herstellen kann.
Vor ihr versagt jede Kunst als eine Schopfung des Menschen, well sie selbst
eine Schopfung des Menschen ist.«® Vier Jahre spater kommt Adorno in
seinem Versuch, das Endspiel zu verstehen (1958 entstanden) ebenfalls auf
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diese Massenvernichtungswaffe zu sprechen. Dabel wendet er sich gegen
eine naturalistische Gestaltung der modernen Welt im Drama, begriindet
diesen Standpunkt aber nicht mit der Unzulénglichkeit der Darstellungs-
mittel, sondern mit der Unméglichkeit, das Leid der Opfer literarisch nicht
zu entstellen. »Jedes vermeintliche Drama des Atomzeitalters ware Hohn
auf sich salbgt, allein schon, weil seine Fabel das historische Grauen der
Anonymitét, indem sie es in Charaktere und Handlungen von Menschen
hineinschiebt, trostlich verfascht«.® Hochhuth widerspricht dieser AuRe-
rung 1963 entschieden: Vielmehr miisse die Anteilnahme am Leid der Opfer
gerade den moralischen Impuls wecken, flr sie éffentlich wirksam zu wer-
den. Geschieht das im Bereich der Dramatik, zieht das jedoch die Konse-
guenz nach sich, die Geschichte so darzustellen, dass die Schuld
personalisierbar wird. Auf diese Weise erwachst die >Projektion einer neuen
Wirklichkeit< zur dramenpoeti schen Notwendigkeit: Erst die Vereindeutigung
der Schuldverh@ltnisse erlaubt es, die Verbrecher der Geschichte inner-
dramatisch anklagen und verurteilen zu kénnen.
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Anmerkungen

! Rolf Hochhuths bis 1991 erschienene Dramen werden im Folgenden unter dem K irzel
>HD«, die Poetik-Vorlesungen nach dem Kirzel >PV« zitiert. Die entsprechenden
Ausgaben sind im Literaturverzeichnis nachgewiesen. — Zu weiteren Aspekten von
Hochhuths Dramenpoetik vgl. auch den Beitrag von Peter Langemeyer in diesem
Band.

2UrsulaReinhold stellt aufgrund der Komddien, die Hochhuth zu Beginn der 70er Jahre
verfasst hat, einen Einschnitt in seinem Werk fest. Die Frage, warum die Tragddien in
diesem Werk Uberwiegen, beantwortet sie mit Verweis auf den nur »begrenzten
Handlungsraum, den die Komddien fir die Entfaltung des zentraen Konflikts bieten
(Reinhold 1977b, S. 113).

3Reinhold 197743, S. 89.

4Vgl. Hochhuth 2004b, S. 186.

5 Reinhold 197743, S. 90.

5Vgl. Asmuth 1997, S. 48f.

" Klotz 1985, S. 25.
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8 Rosenstein 1996, S. 134.

9 »Dem geschlossenen Drama, das ausschlieflich Hohepunkt und Ende einer langen
Entwicklung in konziser, moglichst liickenloser Form darbietet, kommt es auf Stun-
den an.« (Klotz 1985, S. 113).

10 Sowohl die von Klotz geforderte Akzentuierung der Akte als auch die Proportion
zwischen den Akten werden im Stellvertreter gewahrt. Wahrend der erste, dritte und
flnfte Akt jeweils in drei Szenen unterteilt sind, weisen der zweite und vierte Akt
keinen Szenenunterteilung auf. Vgl. Klotz 1985, S. 67, 71.

1 Klotz 1985, S. 59f.

“FA, Bd. 1V, S. 647.

8 Hochhuth 1979, S. 12. Eine &hnliche, nicht datierte Formulierung Hochhuths findet
sich im Rahmen der »Stimmen zu Soldaten« »lch glaube nicht, dal3 der Autor ge-
schichtlicher Dramen das Recht hat, entscheidende Vorfalle zu erfinden. Ich bin sogar
der Meinung, dal3 er sich auf diese Weise kiinstlerisch ruiniert.« (Hochhuth 1995, S.
314). Zu diesem Zitat vgl. Subiotto 1978, S. 23.

4 Hochhuth 1990, S. 20.

B FA,, Bd. Il, S. 410.

!¢ Reinhold 19774, S. 89.

'NA, Bd. X, S. 10. Vgl. Ismayr 1978, S. 41f.; Schroeder-Krassnow 1983, S. 109.

B NA, Bd. XXVIII, S. 98. Schiller an Herder vom 4. November 1795.

¥ Ursula Reinhold merkt hierzu, bezogen auf den Stellvertreter, an: Es »besteht ein
gewisser Widerspruch zwischen der stoffgetreuen historischen Dokumentation und
dem Erfundenen, der seinen Ausdruck in der Unentschiedenheit des Figurenaufbaus
[...] und den Ungereimtheiten der Fabelkonstruktion hat.« (Reinhold 1977b, S. 103f.).

2 Vgl. hierzu ausfuhrlicher Hinderer 1981, S. 61f.; Schrimpf 1973, S. 137f. — Auf
Hochhuths Verhaltnis zu Bertolt Brecht kann in diesem Zusammenhang nicht einge-
gangen werden. Vgl. vor allem Hochhuth 1996b.

2 Hochhuth 20044, S. 9.

2V gl. Taéni 1966, S. 11. Hans Joachim Schrimpf relativiert mit Bezug auf den Sellver-
treter: »Die Sprache der Figuren wird keineswegs durchgdngig dem erhobenen poeti-
schen Anspruch gerecht, ist nicht immer rhythmisch stilisierte Wirklichkeitsfiktion,
sondern bleibt manches Mal einfach versifizierte Allerweltsprosa [...].« (Schrimpf
1977, S. 145f.).

2 Unmissverstandlich heifdt es eingangs des flinften Akts im Sellvertreter: »Dokumen-
tarischer Naturaismus ist kein Stilprinzip mehr.« (HD |, 277).

2V gl. Ingarden 1960, S. 220; Rosenstein 1996, S. 131f.

% Vgl. Onderdelinden 1983, S. 66f.

*FA, Bd. VI, S. 539. Hamburgische Dramaturgie, 71. Stiick.

2" Hochhuth 2006, S. 14. Schon Hans Mayer hatte angesichts der Sellvertreters gedu-
Rert: »Hochhuth hatte seinen Stellvertreter nach der Dramaturgie von Schillers Don
Carlos aufgebaut: Der junge Jesuitenpater Riccardo stand vor Papst Pius wie der
Marquis Posa vor Konig Philipp.« (Mayer 1973, S. 156).

2V gl. Hochhuth 200443, S. 15.

2V gl. Hochhuth 2006, S. 23.

% Vgl. Hochhuth 20044, S. 23 sowie S. 19.

%1 Vgl. Muschg 1967; Schroeder-Krassnow 1983, S. 107.

%2 Hinderer 1981, S. 68.

3 Mayer 1973, S. 157. Hervorhebung von mir, NI.
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¥ Dass er tatsichlich geweint hat, belegt die Regieanweisung, die auf die Ubermittiung
der Nachricht von Sikorskis Tod folgt: »Churchill hat mit einem Lidschlag die Augen
voll Trénen, er sagt kein Wort.« (HD |, 693).

% NA, Bd. VI, S. 282.

% Hochhuth 1981, S. 112.

" Ueding 2001, S. 8.

% Hochhuth 1981, S. 123f.

% Hochhuth 1981, S. 140.

40 FA , Bd. V/2, S.528. In seine Lessing-Rede nimmt Hochhuth dieses Zitat mit kleinen
Abweichungen auf: »Es ist einem Kinstler weit anstandiger, den Stoff, in dem [sic!]
er arbeitet, seinen Gedanken, als seine Gedanken dem Stoff zu unterwerfen« (Hochhuth
1981, S. 135).

“ Hochhuth 1981, S. 145.

“2 Hochhuth 1981, S. 145.

4 »Aus dem Gesagten ergibt sich auch, daB es nicht Aufgabe des Dichters ist mitzutei-
len, was wirklich geschehen ist, sondern vielmehr, was geschehen kénnte, d.h. das
nach den Regeln der Wahrscheinlichkeit oder Notwendigkeit M dgliche.« (Aristoteles
1996, S. 29).

4 Hochhuth 1982b, S. 45.

% NA, Bd. XX, S. 92.

“ NA, Bd. XX, S. 96.

“NA, Bd. XX, S. 97.

“ NA, Bd. XX, S. 97.

“NA, Bd. Ill, S. 5.

% Hochhuth 1982b, S. 21.

% Hochhuth 1982b, S. 23.

% FA,, Bd. I, S. 411. Blchner an seine Familie vom 28. Juli 1835.

% Hochhuth 1982b, S. 22.

5 »Nur das Leiden sinnlichmoralischer Wesen, dergleichen wir selbst sind, kann unser
Mitleid erwecken.« (NA, Bd. XX, S. 167). — Mit seinem Tragddienmodell des
Pathetischerhabenen fuhrt Schiller vor, wie konsistent sich Dramentheorie und -praxis
verklammern lassen. Hochhuths Einspriiche dagegen, die theoretische Beschéftigung
mit dem Drama habe Schillers literarische Produktion geléhmt, sind weitgehend halt-
los. Vgl. Hochhuth 1982b, S. 62; PV, 59, 71f., 78.

% Die gesamt Passage lautet in den »Historischen Streiflichtern« sowie in der Schiller-
Rede: »Wer diese Forderung Schillers ignoriert; wer nicht >dem Naturalismus in der
Kunst offen und ehrlich den Kriegc erklart, der muf? heute vor jeder Wochenschau
kapitulieren, schon deshalb, welil sie uns >den rohen Soff der Welt< viel drastischer
und vollzéhliger vorsgtellen kann als die Bihne, die nur wahr bleibt, wenn sie — was
nicht erst der Verfremdungstheoretiker Brecht entdeckte — »>die Téuschung, die sie
schafft, aufrichtig selbst zerstort« (Wallenstein).« (HD |, 354; Hochhuth 1982b, S.
92).

% Herodot 1988, Bd, I, S. 771. Herodot, Buch VI, Kap. 21.

5 Ryan 2005, S. 1, sowie weiterfihrend Bleckmann 2007. Fir den Hinweis auf die
Studie von Ryan danke ich Peter Langemeyer herzlich.

% Hochhuth 1981, S. 143. Hochhuth zitiert aus Reich-Ranickis Anmerkungen zur
deutschen Literatur der siebziger Jahre vom 29. Ma 1979. Auch in den Poetik-
Vorlesungen wird die Frage nach der >Politisierung der Literatur< erneut aufgeworfen
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(PV, 9-11).

% Zur Kritik an Hochhuths neueren Dramen unter asthetischen Gesichtspunkten vgl.
Radvan 2001.

€ NA, Bd. XX, S. 96.

& Hochhuth 1963, S. 389. Vgl. Reinhold 1977b, S. 100; Bekes 1978.

52 Das Zitat stammt aus Schillers Schrift Ueber das Pathetische (1792). Vgl. NA, Bd.
XX, S. 219.

8 Schrimpf 1977, S. 145.

8 Durrenmatt 1954, S. 59.

8 Dirrenmatt 1954, S. 60.

8 Adorno 1961, S. 286. In seinem offenen Brief an Hochhuth aus dem Jahr 1967
schreibt Adorno entsprechend: »Die Absurditdt des Realen drangt auf eine Form,
welche die realistische Fassade zerschlagt.« (Adorno 1967, S. 29). Vgl. auch Schalk
2004, S. 122, mit Hinweis auf den Begriindungsaspekt des Unsagbarkeitstopos.
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