CAROLIN Rocks

Cliarchen und der tatenlose Held

Zur heroischen Geschlechterordnung der tragischen Form
in Goethes Egmont und Schillers Rezension'

I. Ist das ein Held? Schillers Problem mit Egmont

Goethes Egmont-Trauerspiel ist in irritierend eigensinniger Weise auf seinen
titelgebenden Protagonisten, auf seinen Helden konzentriert. So zumindest
meint der Rezensent der ersten Stunde: Schiller kreidet Goethe in seiner Be-
sprechung vom September 1788 in der Allgemeinen Literatur-Zeitung ganz ent-
schieden einen kardinalen Lapsus an, der die Figurenkomposition betrifft. Der
Fehler wiege deswegen umso schwerer, weil Goethe ausgerechnet eine tragische
Form gewihlt habe, die geradewegs auf die Hauptfigur konzentriert sei. Egmont
sei, wie Schiller in einer dreifachen Gattungsdifferenzierung ausfiihre, ein »Cha-
rakterdramac. Eine solche Dramenform stehe in Diskrepanz zur antiken Trago-
die, die entweder Handlungen und Situationen oder, das ist Schiller zufolge die
dritte Ausprigung des Genres, Leidenschaften in den Mittelpunke stelle.> Dass
Goethes Trauerspiel »beinahe durch niches, als durch den Charakter, zusam-
mengehalten« (FA 8, 927) werde, darin liegt nun fiir Schiller nicht das eigent-
liche Problem, denn »in neuern Zeiten« sei die »Ausfiihrlichkeit und Schirfe
der Charakteristik« (FA 8, 927) im Drama salonfihig geworden. Seine Kritik be-
zieht sich auf die Ausgestaltung jener »dritten Gattung« (FA 8, 927) — zumal,
wenn man Egmont an dem messe, was der Pionier dieser tragischen Form, kein

Geringerer als Shakespeare, auf die Bithne gebracht habe. Macbeth und Richard

1 Die folgenden Uberlegungen fuflen auf Carolin Rocks: Heldentaten, Heldentriume. Zur
Analytik des Politischen im Drama um 1800 (Goethe — Schiller — Kleist), Berlin/Boston
2020, S. 70-87. Zur Schirfung der Egmont-Analyse hat die Diskussion wihrend der Ver-
anstaltung Form, Genre, and Time in Goethe, die im Mai 2022 an der Universitit Ziirich
stattgefunden hat, ganz wesentlich beigetragen. Den Teilnehmer*innen und den
Organisator*innen, ganz besonders Sebastian Meixner, gilt mein grofSer Dank.

2 Vgl. Friedrich Schiller: Uber Egmont, Trauerspiel von Goethe, in: F. S.: Werke und Briefe
in zwolf Binden, Bd. 8: Theoretische Schriften, hg. von Rolf-Peter Janz, Frankfurt a. M.
1992, S.926-937; hier S.926f. Im Folgenden zitiert als »FA 8« (= Frankfurter Klassiker
Ausgabe, Bd. 8) mit nachstehender Seitenangabe.
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I11. sind die kaum tiberraschend genannten Muster (vgl. FA 8, 927), gilt Shake-
speare Schiller spitestens seit der Arbeit an der Wallenstein-Trilogie als spiritus
rector, der fiir die Herausforderungen des Figurenbaus im politischen Drama
praktische Losungen anzubieten hat. Doch auch ein lobendes Wort fiir Goethe,
wenn schon niche fiir dessen Egmont, so doch fiir das 15 Jahre zuvor erschienene
Gotz-Schauspiel, ist zu vernehmen: Schiller schitzt Gorz als das erste deutsche
Charakterdrama im Geiste Shakespeares (vgl. FA 8, 927) — nicht so Egmont, und
zwar weil es Goethes Protagonisten an einer Geisteshaltung mangele, die dessen
grofler politischer Mission angemessen wire:

Egmont ist ein Held, aber auch ganz nur ein flimischer Held, ein Held des
sechzehnten Jahrhunderts; Patriot, jedoch ohne sich durch das allgemeine
Elend in seinen Freuden storen zu lassen; Liebhaber, ohne darum weniger Es-
sen und Trinken zu lieben. Er hat Ehrgeiz, er strebt nach einem groflen Ziele,
aber das hilt ihn nicht ab, jede Blume aufzulesen, die er auf seinem Wege fin-
det, hindert ihn nicht des Nachts zu seinem Liebchen zu schleichen, das kos-
tet ihn keine schlaflosen Nichte. Tolldreist wagt er bei St. Quentin und Gra-
velingen sein Leben, aber er méchte weinen, wenn er von dieser freundlichen
siiflen Gewohnheit des Daseins und Wirkens scheiden soll. (FA 8, 928f.)

Goethes Portrit eines Blumen pfliickenden, sinnenfreudigen Liebhabers passt
in Schillers Augen nicht recht zum Bild des kithnen Kriegshelden. Doch gerit
die Charakeerschelte noch grundsitzlicher, wenn Egmont geradewegs die Fi-
higkeit zur politischen Reflexion abgesprochen wird, und in der Tat hat Schil-
ler ein ernsthaftes Problem mit der Ernsthaftigkeit der politischen Heldenfigur,
fiir die er Egmont, man muss wohl sagen, halten mochte. Ins kritische Visier
nimmt Schiller dabei Egmonts Selbstbeschreibung gegeniiber dessen Sekretir in
der Mitte des zweiten Aufzugs. Der Dramendialog kreist um einen Brief des
Grafen Oliva, der Egmont angesichts der angespannten Situation in Briissel
warnt. Egmont, aus Schillers Perspektive ein politikvergessener Miiligginger,
macht deutlich, solcherlei Mahnworte mehr als tiberdriissig zu sein.

Leb ich nur, um aufs Leben zu denken? Soll ich den gegenwirtigen Augenblick
nicht genieflen damit ich des folgenden gewifd sei? und diesen wieder mit Sor-
gen und Grillen verzehren. [...] Wenn ihr das Leben gar zu ernsthaft nehme,
was ist denn dran? Wenn uns der Morgen nicht zu neuen Freuden weckt, am
Abend uns keine Lust zu hoffen tibrig bleibt; Ists wohl des An und Auszichens
wert? Scheint mir die Sonne heut um das zu tiberlegen was gestern war [...].3

3 Johann Wolfgang Goethe: Egmont. Ein Trauerspiel in fiinf Aufziigen, in: J. W. G.: Simt-
liche Werke nach Epochen seines Schaffens. Miinchner Ausgabe, Bd. 3.1: Italien und Wei-
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Egmont plidiert hier fiir den Genuss des Augenblicks und der kurzweiligen
Freuden, lehnt dagegen die nachdenkliche Retrospektive, die sorgenvolle Ab-
wendung vom Jetzt wie auch den vorsorgenden Blick in die Zukunft ab. Ganz
in diesem Sinne hat David E. Wellbery von einer »besonderen Zeitlichkeit«* ge-
sprochen, die das durch Egmont verkorperte Lebensprinzip prige. Wellberys
Lektiire stellt Egmonts »Aktivismus« zentral, exponiert ihn als exemplarische
Figur einer »pri-reflexive[n] Affirmation des Lebens«< — und als Teil der von
Goethe hervorgetriebenen Reflexion einer modernen Emphase von Lebens-
intensitdt, die ein Jahrhundert spiter bei Nietzsche ihre philosophische Ar-
tikulation erfahre. Die Sorge der anderen, mit der sich Egmont nicht nur in
besagtem Brief konfrontiert sieht, gilt Wellbery als »Wertnegation«® eines hero-
isch-energetischen Lebens, das sich im Spannungsfeld der Kulturformen Fest,
Spiel und Krieg verwirkliche. Wellberys Lektiire macht dann aber, und das
scheint maflgeblich, die Fallstricke geltend, die Goethe in seinem Text auslegt,
um die politischen und soziokulturellen Krifte aufzuweisen, die Egmonts Da-
seinsheroismus hemmen: Egmont sei in kulturhistorischer Hinsicht als ana-
chronistische Figur zu verstehen, die ein »aristokratische[s] Heldenzeitalter«”
mehr einspiele als tatkriftig auszuagieren vermag. Denn die grof8e Tat sei nicht
mehr am Platze im Horizont modernen Strukturwandels, auf der Schwelle also
zu einer biirgerlich verwalteten Welt, deren Machtprofil sich in der Figur des
Herzogs von Alba verdichte. Letzterer sei ein »Funktionir[]«® und damit Pro-
phet einer Gesellschaftsform, deren machtpolitische Operationalitit im Ressen-
timent, in einer moralisierenden Lebensauffassung liege, die groffangelegt ne-
giere, was die von Egmont verkdrperte Vitalitdt ins Werk setzen mochte.

Wendet man Wellberys Beobachtungen ins dezidiert Politische, fithren sie zu
der Beobachtung, dass ein charismatischer Held in einer biirgerlich verwalteten
Moderne keinen rechten Platz findet — ein Befund, dessen Tragweite kenntlich
wird, wenn man Max Webers Theorie der Herrschaftsformen in Erinnerung
ruft. So beschreibt Weber in erster Instanz die affektiven sowie aktivistischen
Energien, die Charisma als Herrschaftsform auszeichnen, um dann aber insbe-

mar. 1786-1790, hg. von Norbert Miller und Hartmut Reinhardt, Miinchen/Wien 1990,
S.246-329; hier S.275f. Im Folgenden zitiert als MA 3.1 (= Miinchner Ausgabe, Bd. 3.1)
mit nachstehender Seitenangabe.

4 David E. Wellbery: Affirmation und Ressentiment. Kurzer Versuch zur Poetik von Goe-

thes »Egmontc, in: Poetica 49/3-4, 2017/2018, S. 398-415; hier S. 405.
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sondere dessen »Veralltiglichung«, d. h. dessen Uberfiihrung in Formen tradi-
tionaler und rationaler Herrschaft zu beleuchten. Charismatische Herrschaft
ist, folgt man Weber, instabil und »ephemer«,’ kann nicht auf Dauer gestellt
werden. Genau dies demonstriert Goethes Egmont, und zwar in einer Linie mit
den heroischen Endspielen um 1800, deren Helden und insbesondere Heldin-
nen den Ubertritt in institutionalisierte Machtformen nicht schaffen — Schillers
Wallenstein darf in dieser Hinsiche als der einschligigste Fall gelten.™

Schillers, man kann sagen, Verriss trifft sich mit Wellberys Darlegungen in
puncto >gehemmte heroische Tatkraft«. Schiller stort zutiefst, dass der Protago-
nist dieses nach dem Vorbild Shakespeares angelegten Charakterdramas eben
die heroische Lebenskraft nicht umsetzt, die Goethe entsprechend vor allem in
die bewundernde Rede der anderen fasst. Schillers pejorative Rekonstruktion
der Figur ist, dazu im folgenden Abschnitt mehr, wirkungsisthetisch begriin-
det. In seiner Kritik tritt indessen eine Facette von Goethes politischem Helden
hervor, die auf den ersten Blick ins Komische ausgreift — ein Blumen pfliicken-
der Liebhaber ohne politische Weitsicht eben. Gleichwohl wird, so mochte ich
zeigen, der Rahmen des Tragischen niche verlassen; vielmehr arbeitet dieser ge-
nerische Horizont der geschlechterspezifischen Reflexion des Heroismus zu, die
das Stiick bestimmt. Ich méchte den machtanalytischen Zug im Schlussteil ver-
allgemeinern, handelt es sich doch um eine jene heroischen Endspiele um 1800
verbindende Konstituente, die Schillers eigener politischen Dramatik nimlich
ebenso innewohnt und die es erlaubt, Goethe und Schiller mit Kleist in eine Li-
nie zu stellen. Der Kulminationspunkt dieser politischen Analytik liegt (nicht
nur) bei Goethe im Traum, der keinesfalls in symbolischer Direktion ans Ende
des Trauerspiels gesetzt wird. Die Traumszene weist, das mochte ich entwickeln,
in ihrer Verschrinkung von Minnlichkeit und Weiblichkeit darauf hin, dass
Held*innen in Vorstellungen bzw. Phantasien entstehen. Somit bildet der
Schluss von Egmont den Hohepunkt einer Folge von Szenen, die eine Erosion
heroischer Tatkraft vorfithren. Traum und Tat sowie Held und Heldin also sind
die Leitbegriffe meines Lektiirevorschlags, der in der Frage miinden soll, welche
tragische Form Goethes politische Analytik insbesondere mit Blick auf den
Dramenschluss in Aussicht stellt.

9 Max Weber: Max Weber Gesamtausgabe, Abt. 1: Schriften und Reden, Bd. 23: Wirtschaft
und Gesellschaft. Soziologie. Unvollendet 1919-1920, hg. von Knut Borchardt et al., Tii-
bingen 2013, S. 143-600; hier S. 497.

10 Ebd.,, S. 498.

11 Vgl. dazu Carolin Rocks: (Wie) entscheiden Held*innen? Uberlegungen zum Verhiltnis
von politischem Heroismus und Entscheiden im Drama um 1800, in: Semantiken und
Narrative des Entscheidens vom Mittelalter bis zur Gegenwart, hg. von Philip Hoff-
mann-Rehnitz, Matthias Pohlig, Tim Rojek und Susanne Spreckelmeier, Gottingen 2021,
S.273-296; hier S. 275-283.
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11. Keine Grofie, keine Heldentat.
Der Heroismus als Problem fiir die Tragodie um 1800

Es ist offensichtlich, und darauf weist schon Rolf-Peter Janz im Kommentar der
Frankfurter Ausgabe hin, dass Schillers Einwand gegen Goethes Helden »nicht
so sehr moralisch als wirkungsisthetisch begriindet« (FA 8, 1503) ist. Ganz in
diesem Sinne formuliert Schiller:

Durch seine schéne Humanitit, nicht durch Auflerordentlichkeit, soll dieser
Charakter uns rithren; wir sollen ihn lieb gewinnen, nicht iiber ihn erstau-
nen. Diesem letztern scheint der Dichter so sorgfiltig aus dem Wege gegan-
gen zu sein, daf§ er ihm eine Menschlichkeit {iber die andere beilegt, um ja
seinen Helden zu uns herab zu ziehen; [...]. (FA 8, 929)

Schiller vermisst im Figurenprofil des Grafen »eine relative Gréfe, einen gewis-
sen Ernst« (FA 8, 930), die notwendig seien, um eben nicht nur zu rithren, son-
dern zugleich auch staunen zu machen. Hier liest man kaum nur zwischen den
Zeilen die wenige Jahre spiter schriftlich fixierte Theorie des Pathetisch-Erha-
benen, in der sich Gefiihl und Grofle bzw. wirkungsisthetisch formuliert Mit-
leid und Bewunderung konzeptuell verbinden.”* Die Schwierigkeiten, die sich
fir die Dramenproduktion durch diesen Briickenschlag ergeben, scheinen
Schiller klar zu sein, ringt er doch in Gestalt von Balanceforderungen und Im-
munisierungsstrategien sowie durch die idealistische Direktion des Doppelkon-
zepts um Vermittlung.” Ganz in diesem Sinne kreidet er Goethe denn auch an,

12 Vgl. dazu Hans-Jiirgen Schings: Der mitleidigste Mensch ist der beste Mensch. Poetik des
Mitleids von Lessing bis Biichner, Miinchen 1980, S. 46-53. Bei Schiller lisst sich das Fort-
wirken des heroischen Figurenideals beobachten, das sich von der #ragédie classigue und
aus dem deutschen Barockdrama herschreibt, wenngleich die dramengeschichtliche For-
schung dieses Tragddienparadigma in der Regel nach der Trauerspiel-Debatte (Lessing,
Mendelssohn, Nicolai) der Jahrhundertmitte fiir iiberkommen erklirt. (Nicht nur) fiir
Schillers Dramenpoetik scheint es indes kennzeichnend, die in der Trauerspiel-Debatte
zu Gegensitzen aufgebauten Modelle der heroisch-klassizistischen Tragodie der ersten
Jahrhunderthilfte und die »emotionalistische Dramaturgie« im Gefolge Lessings konzep-
tuell zu verbinden. Albert Meier: Dramaturgie der Bewunderung. Untersuchungen zur
politisch-klassizistischen Tragodie des 18. Jahrhunderts, Frankfurt a. M. 1993, S. 10. Vgl.
zu dieser Verbindung bzw. zu einem empfindsamen Heroismus im Drama Goethes,
Schillers und Kleists: Rocks 2020 (Anm. 1), S.63-73; Claude Haas: Indianer weinen
(nicht). Zu Poetik und Dramaturgie der Trine bei Corneille, Schiller und Racine, in:
Deutsch-franzosische Literaturbezichungen. Stationen und Aspekte dichterischer Nach-
barschaft vom Mittelalter bis zur Gegenwart, hg. von Marcel Krings und Roman Luck-
scheiter, Wiirzburg 2007, S. 131-145.

13 Vgl. exemplarisch und in je unterschiedlicher Akzentuierung Cornelia Zumbusch: Die
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im Figurenprofil des Grafen eben das rechte Maf$ zwischen Gréf8e und Gefiihl
verfehlt zu haben: Der Held sei allzu menschlich geraten, ja Goethe stelle die-
sen mit dem Schaubithnenpublikum regelrecht auf eine Stufe. Wenngleich
nichts gegen »Ziige menschlicher Schwachheit [...] in einem Heldengemiilde«
(FA 8, 929) spreche, gewinne doch cin Charakterdrama seine angemessene
Form in der Balance aus rithrender Menschlichkeit und bewunderungswiirdi-
ger heroischer Tatkraft. Aber Egmont sei eben nicht nur als gemeiner Mensch
gezeichnet, sondern ihm gehe ein sich in Grofftaten ausdriickender Heldenmut
ginzlich ab, wie Schiller geradewegs insistiert: »[D]urch welche strahlende Tat,
durch was fiir griindliche Verdienste hat sich Egmont bei uns das Recht auf eine
[...] Teilnahme und Nachsicht erworben?« (FA 8, 929f.)

Das dramenpoetische Problem, einen politischen Helden zu figurieren, be-
schiftigt Schiller im Grunde seit dem Fiesko (1783) anhaltend — die Vorrede
spricht in dieser Hinsicht Binde, spannt sie doch die wirkungsisthetische Bre-
douille von biirgerlicher Herzenswirme und kalter Staatsaktion auf. Nun liest
er Egmont aber nicht als Antihelden, vielmehr kapriziert sich die Kritik im Fol-
genden auf das tragische Formrepertoire, das Goethe eben nicht in Anschlag
bringe, um einen heroischen Aktivismus mit dramenspezifischen Mitteln »vor
Augen zu stellen«. Anstatt staatstragende bzw. revolutionire Grofitaten im gat-
tungstypischen Modus sinnlicher Plastizitdt zu prisentieren, bringe Goethe
Egmonts tatkriftige Verdienste fiir Volk und Vaterland nur indirekt zur Dar-
stellung:

Zwar heif3t es, diese Verdienste werden als schon geschehen vorausgesetzt, sie
leben im Gedichtnis der ganzen Nation, und alles, was er spricht, atmet den
Willen und die Fahigkeit, sie zu erwerben. Richtig! Aber das ist eben das Un-
gliick, daf§ wir seine Verdienste von Horensagen wissen und auf Treu und Glau-
ben anzunehmen gezwungen werden, — seine Schwachheiten hingegen mit
unsern Augen sehen. Alles weiset auf diesen Egmont hin, als auf die letzte
Stiitze der Nation, und was tut er eigentlich grofles, um dieses ehrenvolle Ver-
trauen zu verdienen? (FA 8, 930)

In der Tat taktet Goethes Trauerspiel mit einer Szene auf, die weniger den beim
Armbrustschieflen reiissierenden Soldaten Buyck, der unter Egmont dient, fei-
ert, sondern die den Fokus stante pede auf dessen — so vermerke Wellbery —
»faktisch abwesende[n]«# Dienstherren richtet. Dessen im Volk kursierender

Immunitit der Klassik, Berlin 2012, S. 110-229; Peter-André Alt: Schiller. Eine Biogra-
phie, Bd. 2: 1791-1805, Miinchen 2009, S. 44-48 und 78-99; Paul Barone: Schiller und die
Tradition des Erhabenen, Berlin 2004.

14 Wellbery 2017/2018 (Anm. 4), S. 401
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Heldenstatus wird in epischer und damit in einer Breite dargelegt,” welche die
gattungspezifische evidentia mindestens herausfordert — was bereits als Hinweis
auf den formanalytischen Gehalt der Szene gelten kann. Denn dass das Stiick
mit der Darstellung eines Heroisierungsprozesses einsetzt und Egmonts kriege-
rische GrofStaten keinesfalls eins zu eins vor Augen stellt, ist in meiner Lesart
keine Schwiche in Goethes Figuration. Vielmehr wird dergestalt die Aufmerk-
samkeit darauf gerichtet, wie politische Helden entstehen — und zwar, Schiller
bemerke es im Grunde selbst, im »Horensagen« (FA 8, 930), im bewundernden
Wort der Gemeinschaft.'

Goethes Heldendrama zeigt sich dergestalt als eine Analyse des Politischen —
eine Analyse, die den Helden als Produke kollektiver Imaginationen und Af-
fekte zu erkennen gibt und die sich eben auch in der tragischen Form nieder-
schligt: Goethe schreibt sich in seinem Figurenbau und -verkehr aus dem
Paradigma des heroischen Trauerspiels heraus. Etwas anders akzentuiert hat
Wellbery ausgefiihrt, Goethe zeige hier einen Heros, der »sich selbst tiberlebt
hat«, und im Zuge dessen ein »heroische[s] Zeitalter«, das »nur noch als insze-
natorisch realisierte oder erzihlte Erinnerung Wirklichkeit« habe.”” Das wirft
die Frage auf, ob das Heroische tiberhaupt jemals eine andere Wirklichkeit als
diejenige im politischen Imaginiren hatte. Gerade die Dramatik des 18. Jahr-
hunderts artikuliert ja zuvorderst eine nostalgische Sehnsucht nach einem in die
Antike zurlickweisenden Heldentypus, denkt man nur an Karl von Moors Be-
gehren nach Plutarchs »groffen Menschen«.® Ob diese aber vor heroischer Ener-
gic strotzen und ob es cin antikes Referenzmodell gibt, das den Helden als

15 Die heroisierenden Erzihlungen am Beginn des Dramas diskutiert Raleigh Whitinger:
The Ironic »Tick« in Goethe’s »Egmont«: The Potentials and Limits of the Modern He-
roic and Poetic Ideal, in: Goethe Yearbook 14, 2007, S. 129-146; hier S. 130f.

16 Eine solche Analyse charismatischer Autoritit legt Goethe Egmont an anderer Stelle
selbst in den Mund. Dass ihn das Volk offensichtlich ganz freiwillig verehrt, und vor al-
lem ohne dass dies auf tatkriftige Verdienste zuriickzufiihren sei, kommentiert Egmont
Clirchen gegeniiber geradewegs lakonisch-schulterzuckend: »Hitt" ich nur etwas fiir sie
getan, kénnt ich etwas fiir sie tun! Es ist ihr guter Wille mich zu lieben.« (MA 3.1, S. 289)
Das trifft sich wiederum mit Max Webers Bestimmung des Charismas als einer besonde-
ren Beziehung zwischen Herrschendem und Beherrschten, die »auf der aufleralltiglichen
Hingabe an die Heiligkeit oder die Heldenkraft oder die Vorbildlichkeit einer Personc
(S. 453) beruht. »Hingabe« wird an spiterer Stelle auch als Glaubensakt sowie als Ergebnis
einer primir gefiihlsgeleiteten Bewertung durch eine Gemeinschaft spezifiziert — als der
von Egmont identifizierte sgute Wille,, ihn zu lieben, wenn man so méchte. Vgl. Weber
2013 (Anm. 9), S. 454, 490 und 492.

17 Wellbery 2017/2018 (Anm. 4), S. 405.

18 Friedrich Schiller: Die Rauber. Ein Schauspiel, in: F.S.: Werke und Briefe in zwolf Bin-
den, Bd. 2: Dramen I, hg. von Gerhard Kluge, Frankfurt a. M. 1988, S. 11-181; hier S. 30.
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ungebrochenes, nicht den Ambivalenzen der Moderne ausgesetztes Ideal vor-

stellt, bleibt diskutabel.®

I11. Clirchens Held*innenphantasien: Die Funktionalisierung
des biirgerlichen Liebesplots fiir das Drama des Heroismus

Eine weibliche Figur nimmt in dieser Figuration eine besondere Rolle ein. Die
Forschung hat immer wieder argumentiert, dass Clirchen, die das Figurenver-
zeichnis als » Egmonts Geliebte« (MA 3.1, 246) einfiihrt, dem in ihren Namen ge-
legten Status des Diminutiven in politischer Hinsicht nicht entkommt.?® Und
in der Tat stellt Goethe Egmont ganz sicher kein heroisches Biirgermidchen an
die Seite, dem man agency im Sinne von gelingender Machtausiibung attestie-
ren konnte. Allerdings tut Clarchen deutlich mehr als Egmont bzw. unter-
nimmt betontermaflen einige Versuche, politisch zu agieren. Sie ist alles andere
als eine Nebenfigur und hat, das sollen die nachstehenden Uberlcgungen zei-
gen, eine prignante Funktion in Goethes politischer Analytik. Denn im Grunde
entwickelt das Trauerspiel ein Nachdenken iiber die Erosionen eines Heroismus
der Tat und iiber die tragische Form, die solche Held*innen tiberhaupt noch zu
fassen vermag, ganz wesentlich anhand der Clarchen-Figur. Dass Egmont taten-
los ist und bleibt, ist klar, mit Schillers Rezension ja fast schon tiberdeutlich.
Erst in Clarchens Figurenprofil liegt aber die ganze Spannweite von Goethes
politischer Reflexion: In Szenen einer heroischen Geschlechterordnung ver-
misst er die Form der Tragddie um 1800 — ob dergestalt die Form gedfinet, tan-
giert wird oder ob sie gar kollabiert und wohin dies schliefSlich die Gattung
fiihre, diskutiere ich im Schlussteil.

Auf den ersten Blick bespielt Clirchen zuvorderst den Liebesplot des Stiicks.
In Schillers Besprechung wird sie zum Thema, wenn es abermals um Egmonts
Sorglosigkeit, seine mangelnde politische Reflexionsfihigkeit geht. Zentral ist
dabei der Schluss des zweiten Aufzuges. Egmont ist kurz zuvor von Wilhelm
von Oranien, seinem wichtigsten Mitstreiter in der Adelsopposition gegen die
spanische Krone, eindringlich davor gewarnt worden, in der Stadt zu bleiben,
weil die von den niederldndischen Aristokraten noch als einigermaflen milde
eingeschitzte Margarethe von Parma mutmafllich bald durch den fiir seine
Grausamkeit bekannten Herzog von Alba ersetzt werden soll (vgl. MA 3.1, 277-

19 Vgl. dazu Rocks 2020 (Anm. 1), S. 92-102.

20 So formuliert etwa Saviane entschieden: »In Egmont sind Privates und Offentliches ge-
trennt.« Renato Saviane: Egmont, ein politischer Held, in: Goethe-Jahrbuch 104, 1987,
S. 47-71; hier S. 57. Vgl. so auch Konrad Schaum: Sinn und Gestalt von Goethes »Eg-
montc, Heidelberg 2012.
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282). Egmonts in ein knappes Selbstgesprich gefasste Erwiderung nun auf Ora-
niens Mahnwort liest sich bei Goethe wie folgt: »[...] dieser Mann [Oranien;
CR] trigt seine Sorglichkeit in mich heriiber. — Weg! — das ist ein fremder Trop-
fen in meinem Blute. Gute Natur wirf ihn wieder heraus! Und von meiner
Stirne die sinnenden Runzeln wegzubaden, gibt es ja wohl noch ein freundlich
Mittel.« (MA 3.1, 282) Der aufmerksame Leser, als der sich Schiller hier sofort
zeigt, weil$, welches Mittel gegen politische Sorgenfalten gemeint ist. Und er
macht beinah exklamatorisch klar, dass eine solche Unbedachtheit den Helden
auf direktem Wege in die Katastrophe fiihre:

Dieses freundliche Mittel nun, — wer es noch nicht weif$ — ist kein andres, als
ein Besuch beim Liebchen! Wie? Nach einer so ernsten Aufforderung keinen
andern Gedanken als noch Zerstreuung? Nein guter Graf Egmont! Runzeln,
wo sie hingehoren, und freundliche Mittel, wo sie hingehéren! Wenn es euch
zu beschwerlich ist, euch eurer eignen Rettung anzunehmen; so mégt ihrs ha-
ben, wenn sich die Schlinge tiber euch zusammenzieht. Wir sind nicht ge-
wohnt, unser Mitleid zu verschenken. (FA 8, 930)

In seinem Unverstindnis gegeniiber der Figur bedenkt Schiller wiederum so-
gleich die wirkungsisthetischen Konsequenzen, sei es doch ein Held, der derart
sehenden Auges auf sein Ungliick zusteuert, nicht wert, mit Mitleid bedacht zu
werden. Mehr noch gilt Schiller Egmonts Zuwendung zu seinem >Liebchenc
nicht als ein abgeschmacktes Detail, das lediglich eine situative menschliche
Schwiche des Helden bedeute. Im Gegenteil stére die Liebeshandlung, weil sie
gerade keinen Zuwachs an Menschlichkeit ins Bild setze. Noch unpassender sei
Goethes Erfindung der Bezichung zwischen Egmont und Clirchen, »da der
Dichter [...] obendrein der historischen Wahrheit Gewalt antun mufte, um sie
hervorzubringen.« (FA 8, 931) Schiller belehrt hier en passant iiber die historio-
graphischen Quellen, insbesondere tiber Egmonts kinderreiches Eheleben. Im
Versuch, seiner Familie ihren Lebensstandard zu erhalten, sei der historische
Egmont trotz der sich zuspitzenden Lage in Briissel geblieben, als zahlreiche
Adelige bereits die Flucht angetreten hicten. Er habe sich aus Familienliebe ge-
opfert, wihrend der dramatische Egmont »aus einem leichtsinnigen Selbstver-
trauen« (FA 8, 931) heraus in der Stadt verharre. Goethes Umformatierung von
Egmonts privaten Triebkriften habe zur Folge, dass der Protagonist nicht nur
seine charakterliche Konsistenz einbiifle, sondern geradewegs Unmenschliches
ins Werk setze:

Indem der Dichter ihm Gemahlin und Kinder nimmt, zerstort er den ganzen
Zusammenhang seines Verhaltens [...] und verringert dadurch gar sehr unsre
Achtung fiir den Verstand seines Helden, ohne ihm diesen Verlust von Sei-
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ten des Herzens zu ersetzen. Im Gegenteil — er bringt uns um das rithrende
Bild eines Vaters, eines liebenden Gemahls, — um uns einen Liebhaber von
ganz gewohnlichem Schlag dafiir zu geben, der die Ruhe eines liebenswiir-
digen Midchens, das ihn nie besitzen, und noch weniger seinen Verlust iiber-
leben wird, zu Grund richtet, dessen Herz er nicht einmal besitzen kann,
ohne eine Liebe, die gliicklich hitte werden kénnen, vorher zu zerstéren, der
also, mit dem besten Herzen zwar, zwei Geschopfe ungliicklich macht, um
die sinnenden Runzeln von seiner Stirne wegzubaden. (FA 8, 9311.)

Der tatenlose Held ohne sinnende Runzeln ist also noch dazu ein gedankenloser
Filou in Liebesdingen? Schiller hebt hier darauf ab, dass Egmont Clirchens
standesgemifle Verbindung mit dem biirgerlichen Brackenburg durchkreuzt
und dass sich Clirchen das Leben nimmyt, als Egmonts Hinrichtung beschlos-
sen ist.

Goethes Liebesplot ldsst sich, so meine ich, anders einordnen, wenn man des-
sen Verwobenheit mit dem politischen Handlungsgefiige beachtet. Denn Clir-
chen entspricht ganz und gar niche Schillers Bild von einem in der Stube ho-
ckenden Biirgermidchen, das letztlich in erster Linie um den Verlust eines
Liebhabers trauert. Vielmehr wird sie von Beginn an als diejenige prisentiert, die
Egmont leidenschaftlich heroisiert und die dementsprechend vor allem am zer-
platzten Heldentraum verzweifelt. Dariiber hinaus zeigt ein Blick in den ersten
Aufzug des Trauerspiels, dass die Beziechung zwischen Clirchen und Bracken-
burg keineswegs als eine Liebe mit potentiellem Happy End ausgewiesen wird.
Man kann sich darauf beschrinken, an dieser Stelle auf eine doch an Deutlich-
keit wenig zu wiinschen {ibrig lassende Aussage von Tochter zu Mutter hinzu-
weisen. Clirchens Haltung zu Brackenburg ist zwar freundlich, aber, was eine et-
waige amourdse Verbindung betrifft, glasklar ablehnend:

Ich mache mir Vorwiirfe dafl ich ihn betriige, dafl ich in seinem Herzen eine
vergebliche Hoffnung nihre. [...] Weif Gott ich betriig ihn nicht. Ich will
nicht dafd er hoffen soll, und ich kann ihn doch nicht verzweifeln lassen. [...]
Ich hatte ihn gern und will ihm auch noch wohl in der Seele. Ich hitte ihn
heuraten kénnen und glaube ich war nie in ihn verliebt. (MA 3.1, 261)

So spricht nun ganz sicher kein armes »Geschopft, wohl aber eine junge Frau,
die sich vorwirft, dem biirgerlichen Verehrer nicht schon lingst den ehrlich ge-
meinten Korb gegeben zu haben.

In der Tat tibermannt fillt demgegeniiber Clirchens Haltung zu Egmont aus.
Thre Mutter lisst sie schwirmerisch wissen: »Ach was ists ein Mann! Alle Pro-
vinzen beten ihn an, und ich in seinem Arm sollte nicht das gliicklichste Ge-
schopf von der Welt sein.« (MA 3.1, 261) Schon hier, im ersten Aufzug, deutet
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sich an, dass Cldrchen den, wie sie selbst sagt, »grofle[n] Egmont« (MA 3.1, 262),
nicht einfach den Mann, sondern den >grofien Mann« verehrt. Sie liebt ihn
nicht zuletzt, vielleicht sogar vor allem in der Rolle des niederlindischen Na-
tionalhelden. Wie sehr sie seine heroische Aura fasziniert, fasst Goethe in eine
Verminnlichungsphantasie: »Wir’ ich nur ein Bube, und kénnte immer mit
ihm gehen, zu Hofe und tiberall hin! Kénnt ihm die Fahne nachtragen in der
Schlacht.« (MA 3.1, 262f.) Wenn Clirchens Partizipation an Egmonts Helden-
existenz hier in konjunktvischer Deutlichkeit als gegenderte Wunschvorstel-
lung ausgewiesen wird, so geht es im Grunde stets um das Bild, das sich das
Midchen vom Nationalhelden Egmont gemacht hat. Beispielsweise erinnert sie
sich, wie ein Loblied auf Egmont, das im Volk gesungen wird, ihr Herz stets ho-
herschlagen lasse (vgl. MA 3.1, 263). Und die Mutter weif8 peinlich beriihrt da-
von zu berichten, dass Clirchen angesichts eines Holzschnittes, der eine heroi-
sche Szene der Schlacht bei Gravelingen zeigt, schier aus dem Hiuschen geraten
sei (vgl. MA 3.1, 263).

Es fiigt sich in dieses eben durchaus noch das biirgerliche Trauerspiel anzitie-
rende, figurale Profil, dass Goethe Clirchen zwar mit einer Nihszene — in der
ihr Brackenburg immerhin »das Garn halten« (MA 3.1, 259) darf — einfiihrt, die
biirgerliche Hausidylle aber sogleich untergribt, indem Clirchen »ein Soldaten-
liedchen« (MA 3.1, 259) anstimmit:

Die Trommel gerithret!
Das Pfeifchen gespielt!
Mein Liebster gewaffnet
Dem Haufen befiehlt.
Die Lanze hoch fiihret
die Leute regieret.

Wie klopft mir das Herze!
Wie wallt mir das Blut!

O hitt ich ein Wimslein
und Hosen und Hut.

Ich folgt ihm zum Tor ’naus

mit mutigem Schritt,

ging durch die Provinzen

ging tiberall mit.

Die Feinde schon weichen

wir schiefSen hinterdrein!

Welch Gliick sonder gleichen

Ein Mannsbild zu sein. (MA 3.1, 260)
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Es handelt sich bei dem Lied um ihr »Leibstiick« (MA 3.1, 259) — ein weiteres
Zeugnis von Clirchens heroischen Phantasien, die jedoch, das weifd sie wohl,
im Rahmen der biirgerlichen Geschlechterordnung Phantasien bleiben miissen.
Denn der heldenhafte Liebste behilt die Position des Befehlenden, wenngleich
die hier zu vernehmende weibliche Stimme in ihrer »mutigen Folge< und vor al-
lem, wenn sie sich im »wir« als nicht nur passiver Teil der kriegerisch-heroischen
Schar imaginiert, mindestens einen unbdndigen Drang zur Heldentat artiku-
liert.?* Dass Clirchens Heldinnentraume indessen die biirgerliche Hausord-
nung mindestens stéren, stellt der Text aus, indem Brackenburg wihrend des
gemeinsamen Gesanges die Stimme stockt, er mit feuchten Augen das Nihgarn
fallen lisst und ans Fenster tritt (vgl. MA 3.1, 260) — ein heroisch enthusiasmier-
tes Blirgermidchen und ihr weinender, verschmihter Verehrer: Goethes Finger-
zeig darauf, dass sein Trauerspiel ganz sicher nicht mehr ernsthaft das Strukeur-
schema des biirgerlichen ausfillt, gewinnt in dieser figuralen Interaktion
durchaus komische Ziige.

IV. Clirchen auf der Strafle: Heroische Affekte und kein Aufruhr

Die Straflenszene zu Beginn des fiinften Aufzugs zeugt besonders deutlich da-
von, wie Goethe den Liebesplot aus dem Paradigma des biirgerlichen Trauer-
spiels herausschreibt und fiir sein Held*innendrama funktionalisiert. Clirchen
wird hier als eine glithende Anhingerin Egmonts portritiert, wobei allen voran
die Reaktionen auf ihren politischen Eifer die geschlechterspezifische Signatur
der Szene vor Augen fithren. Egmont ist kurz zuvor von Alba verhaftet worden,
woraufhin Clirchen die Briisseler Biirger zu einer Befreiungsaktion vereinigen
will. Das Midchen steigert sich in ihre Heldenverehrung fast bis zur Besin-
nungslosigkeit hinein, weist sich als die Briisseler Biirger vereinigende »Stimme«
(MA 3.1, 310), ja als das Sprachrohr des Inhaftierten aus, den sie im Grunde zum
politischen Erléser stilisiert. Ihre Rede ist durchsetzt mit emphatischen, an die
Biirger gerichteten Imperativen zum politischen Handeln — ohne dass sie diese
aber tatsichlich mobilisieren kénnte (vgl. MA 3.1, 310-313). Zu schr fiirchtet
man das strenge Regiment des Herzogs von Alba, dessen prominentestes Opfer
eben Egmont ist — einerseits. Andererseits demonstriert die Szene, dass Clr-
chen qua Geschlecht nicht zur Agitatorin taugt.

21 Martus bemerkt iiberdies mit Blick auf Clirchens Lied, dass sich »Liebe und Politik im
Wunsch des Geschlechtertausches« verbinden. Steffen Martus: Sinn und Form in Goethes
»Egmont, in: Goethe-Jahrbuch 115, 1998, S. 45-61; hier S. 54. Vgl. dhnlich Whitinger 2007
(Anm. 15), S. 133.
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Clirchens Euphorie steigert sich im weiteren Verlauf der Straflenszene im-
mer mehr, das Pathos einer heroischen Ankunft beschworend erinnert sie an
Egmonts Rolle als nationaler Hoffnungstriger. Dies wichst sich zu einem ap-
pellativen Plidoyer aus, das daraufzielt, die noch um sie Versammelten auf eine
Agitation zugunsten Egmonts zu verpflichten:

Bleibt! Bleibt und driickt euch nicht vor seinem Namen weg, dem ihr euch
sonst so froh entgegen dringtet! — Wenn der Ruf ihn ankiindigte, wenn es
hieff Egmont kommt! Er kommt von Gendt; da hielten die Bewohner der
Straflen sich gliicklich durch die er reiten mufite. Und wenn ihr seine Pferde
schallen hértet, warf jeder seine Arbeit hin, und tiber die bekiimmerten Ge-
sichter, die ihr durchs Fenster stecktet fuhr wie ein Sonnenstrahl von seinem
Angesichte ein Blick der Freude und Hoffnung. Da hobt ihr eure Kinder auf
der Tiirschwelle in die Hohe und deutetet ihnen: Sieh das ist Egmont, der
grofite da! Er ists! Er ists von dem ihr bef8re Zeiten als eure armen Viter leb-
ten einst zu erwarten habt. Laf§t eure Kinder nicht dereinst euch fragen: wo
ist er hin? (MA 3.1, 311)

Es ist bezeichnend, dass die Reaktion, die diese flammende Rede nach sich
zieht, nicht die Rednerin selbst adressiert, sondern sich an ihren mannlichen
Begleiter Brackenburg richtet: »Schimt euch, Brackenburg! Lafit sie nicht ge-
withren! Steuert dem Unbheil !« (MA 3.1, 311) Nicht nur wird hier deutlich, dass
Clérchens Worte ihre Wirkung verfehlen, sondern auch, dass in der Perspektive
der Biirger eine Frau in unangemessener Weise das Wort fiihrt; als Verantwort-
licher fur das ungebiihrliche Geschehen wird jedenfalls Brackenburg identi-
fiziert. Dieser unternimme mit einem hilflosen »Lieb Clirchen! wir wollen ge-
hen! Was wird die Mutter sagen? Vielleicht! — « (MA 3.1, 311) den Versuch, die
weibliche Familienautoritit ins Feld zu fithren, die das>liebe Clirchen womog-
lich noch von der Strafle zuriick in die Nihstube holen kénnte. Clarchen dage-
gen bringt deutlich zum Ausdruck, sich durch die sie umgebenden Minner ent-
miindigt zu fithlen (xMeinst du ich sei ein Kind oder wahnsinnig!« MA 3.1, 311).
Das dndert allerdings nichts daran, dass die beschworene heroisch-sonnige Aus-
strahlung Egmonts offensichtlich keine Kerkermauern zu tiberspringen ver-
mag; auch nicht, wenn Cldrchen — in noch gesteigertem Pathos — ein religidses
Register zieht und Egmont zum niederlindischen Christus stilisiert:

Kénnt ihr denn leben? Werdet ihr wenn er zu Grunde geht? Mit seinem
Atem flicht der letzte Hauch der Freiheit. [...] Fiir wen tibergab er sich der
dringendsten Gefahr? Seine Wunden flossen und heilten nur fiir Euch. Die
grofle Seele, die euch alle trug beschrinkt ein Kerker, [...]. (MA 3.1, 311f.)
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Die Versammelten beginnen, Goethe fasst das in die schlichte Replik eines
Biirgers (»Gevatter kommt.« MA 3.1, 311), die Strafle zu verlassen. In einer letz-
ten Volte versucht das heroisch entflammte Midchen, >das Feuer« des abwesen-
den Helden stellvertretend wieder zu entziinden. Wie schon im ersten Aufzug
imaginiert sich Cldrchen als Fahnentrigerin an der Seite des groffen Mannes,
und dies erneut begriindet mit der Einsicht, dass ihr qua Geschlecht keine
andere Handlungsmoglichkeit offenstehe, als sich symbolisch in die Mitte der
Gemeinschaft zu stellen:

Und ich habe nicht Arme, nicht Mark wie ihr; doch hab ich was euch allen
eben fehlt Mut und Verachtung der Gefahr. Kénnt euch mein Atem doch
entziinden, kénnt ich an meinen Busen driickend euch erwirmen und bele-
ben. Kommt! In eurer Mitte will ich gehen! — Wie eine Fahne wehtlos ein
edles Heer von Kriegern wehend anfiihre; so soll mein Geist um eure Haup-
ter flammen und Liebe und Mut das schwankende zerstreute Volk zu einem
fiirchterlichen Heer vereinigen. (MA 3.1, 312)

Die Rede, die Goethe dem Midchen in den Mund legt, hat nichts mehr von je-
ner biirgerlichen Unschuld, an die eigentlich nicht einmal Schiller letztlich
noch geglaubt haben kann, wenn man etwa an seine Jungfrau von Orleans (1801)
denkt. Auch ihr heroisches Requisit ist die Fahne und sie wird, Clirchens Ende
nicht unihnlich, schliefilich als Tote, nachdem sie Frankreich ihren Heldinnen-
dienst erwiesen hat, von Landesfahnen bedecke ins Symbolpolitische ver-
bannt.”> Auf die Uberschneidungen in Johannas und Clirchens Figurenprofilen
und auf ihre Bedeutung fiir eine Reflexion des Heroischen im Drama um 1800
komme ich noch zurtick.

Von der analytischen Subtilitit des Schlusses seiner Johanna-Tragddie ist
Schiller jedenfalls in seiner Egmonz-Rezension weit entfernt, heifit es doch iiber

22 Vgl. Friedrich Schiller: Die Jungfrau von Orleans. Eine romantische Tragédie, in: F.S.:
Werke und Briefe in zwdlf Binden, Bd. 5: Dramen IV, hg. von Matthias Luserke, Frank-
furta. M. 1996, S. 149-277; hier S. 277. Vgl. dazu Albrecht Koschorke: Schillers »Jungfrau
von Orleans« und die Geschlechterpolitik der Franzosischen Revolution, in: Friedrich
Schiller und der Weg in die Moderne, hg. von Walter Hinderer, Wiirzburg 2006, S. 243-
259. Johanna erweist der Monarchie als tote Heldin einen letzten, symbolischen Dienst.
Thre charismatische Autoritit, die sie als Kriegsheldin erlangt hat, findet jedoch keine
Uberfithrung ins Institutionelle. Der >Fallc Johanna zeigt nachgerade exemplarisch, dass
Heldinnen (und auch Helden) im Grunde keinen Thron besteigen, kein politisches Amt
ausfiillen konnen. D.h. auch: Der bei Weber formulierten Aussicht, charismatische
Herrschaft kénne in eine dauerhafte Herrschaftsform transformiert werden, widerspricht
Schillers Jungfrau explizit. Vgl. dazu auch mit Blick auf weitere Held*innendramen um
1800 Rocks 2020 (Anm. 1), S. 429-434.
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Clarchen: »Auch im héchsten Adel ihrer Unschuld noch das gemeine Biirger-
midchen, und ein Niederlindisches Midchen — durch nichts veredelt als durch
ihre Liebe, reizend im Zustand der Ruhe, hinreiflend und herrlich im Zustand
des Affekts.« (FA 8, 936f.) Von den Geschlechterklischees, die Schiller hier be-
dient, einmal abgesehen ist es doch bezeichnend, wie ostentativ man tiberschen
kann, dass Clirchen im Grunde von Beginn an nicht nurim politischen Af-
fekec handelt, sondern dass ihre Rede als eine solche gezeichnet wird, die darauf
abzielt, die Affekte oder besser: ins Herz der Gemeinschaft zu treffen. So macht
der zuletzt zitierte Passus aus Goethes Trauerspiel deutlich, dass Clirchen zwar
das Volk fiir den Helden entflammen will, aber weit dariiber hinaus in ihrer He/-
dinnenphantasie selbst eine Art von >Fithrungc des Kollektivs anvisiert. Die
»Liebe und [der; CR] Mutc, von denen Clirchen hier spricht, sind mindestens
auf drei Ebenen angesiedelt: Es sind erstens die vom Helden Egmont inspirier-
ten Affekte, von denen zweitens Clirchen angestecke ist, und die sie selbst drit-
tens durch ihre Rede auf Seiten der Niederlinder entflaimmen méchte: ein Tri-
but an den minnlichen Helden und eine handfeste weibliche Machtphantasie
verbinden sich an dieser Stelle.?

Wie irreal diese Vorstellung aber ist, vermerkt Goethe nachdriicklich, indem
Clirchens Aufruf mit einem sehr realen »Schaff sie beiseite, sie dauert mich.«
(MA 3.1, 312) cines Biirgers kommentiert wird und das Biirgerkollektiv geschlos-
sen abtritt. Nur der verbleibende Brackenburg hort der weiter Eifernden noch
zu, fordert sie aber vor allem nervos dazu auf, ihre aufriithrerischen Worte zu
zligeln. »Besinnen« moge sie sich und zu allererst die Straf8e, jenen Raum offent-
licher Agitation, endlich verlassen. Frauen gehen, so Brackenburgs Erinnerung
an den biirgerlichen Verhaltenskodex, nur sonntags, nur sittsam, nur um die
Kirche anzusteuern, auf die Strafle — fernab jeder politischen Mission (vgl. MA
3.1, 313). Die Szene schliefft damit, dass Brackenburg ein grundderangiertes
Clirchen, das nicht einmal mehr weif, wo sein Zuhause ist, genau dorthin ge-
leitet (vgl. MA 3.1, 313). Dergestalt verwirft das Trauerspiel die politische Durch-
schlagskraft eines weiblichen Heroismus endgiiltig und vermerkt gleichzeitig
den Zusammenbruch von Egmonts charismatischer Breitenwirkung; sein Hel-
dentum besteht einzig noch als Obsession im Kopf seiner letzten Fiirsprecherin
fort.

23 Fink interpretiert im Gegenteil, dass Clarchen »nicht politisch, sondern rein personlich
engagiert« sei. Thre Affektivitit bewege sich in den Schranken des weiblich Amourdsen:
»[...] nicht die Sorge um die niederlindischen Privilegien macht aus ihr eine Passionaria,
sondern ihre Liebe; nur die Angst um Egmont bringt sie dazu, einen Aufstand improvi-
sieren zu wollen«. Gonthier-Louis Fink: Bild und Bedeutung des Volkes in Goethes »Eg-
monts, in: Das Subjekt der Dichtung. Festschrift fiir Gerhard Kaiser, hg. von Gerhard
Buhr, Friedrich A. Kittler und Horst Turk, Wiirzburg 1990, S. 223-242; hier S. 237.
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Die dramatische Inszenierung von Clirchens Tod, der rasch nach diesem
gescheiterten Heldinnenauftritt platziert wird, spricht weiter dafiir, dass die
Liebeshandlung dem Drama des Heroischen lingst Platz gemacht hat. Mit
den pathetischen Worten »Tod ist mein Teill« (MA 3.1, 318) stilisiert Clirchen
ihren Freitod als Akt der Partizipation an Egmonts nahendem Heldentod, was
von Brackenburg nicht nur bekriftigt, sondern noch tiberboten wird, wenn er
Clirchens Selbsttotung geradewegs als Vorwegnahme von Egmonts nahen-
dem Heldentod ausweist. Gleichzeitig liegt darin eine Marginalisierung der
Heldin, die als blofle Vermittlungsinstanz, als Botin des antizipierten postu-
men Heldenruhms konturiert wird: »O Egmont, welch preiswiirdig Lob fillt
dir! Sie geht voran, der Kranz des Siegs aus ihrer Hand ist dein, sie bringt den
ganzen Himmel dir entgegen!« (MA 3.1, 320)

V. Kein Heldenkranz

Nach dieser auf Clirchen konzentrierten Lektiire muss man festhalten, dass der
Text zwei >heroische« Tode enthilt. Wie diese in der Traumsequenz am Schluss
des Trauerspiels miteinander verwoben werden, darin wird der umfingliche
analytische Gehalt von Goethes Egmont in Bezug auf die heroische Geschlech-
terordnung und auf die tragische Form sichtbar. Der kritische Rezensent Schil-
ler bemingelt kaum iiberraschend auch diese Szene, und zwar insofern, als man
»mitten aus der wahrsten und rithrendsten Situation [...] durch einen Salto
mortale in eine Opernwelt versetzt [werde; CR], um einen Traum — zu sehenc«
(FA 8, 937). Kein Wunder also, dass der Dramaturg Schiller die Sequenz in sei-
ner Weimarer Bithnenbearbeitung 1796 stark abdndert und: kein Wunder, dass
auch an dieser Stelle die dramatische evidentia das Problem darstellt.#

Man tut gut daran, genau zu beschreiben, wie der Text Egmonts und Clir-
chens Tode im Schluss verbindet. Goethe lisst seinen Helden entschlafen und
ihn im Traum auf eine »die Ziige von Clirchen« tragende Gestalt treffen, welche

24 Goethes Nebentext schildert Clirchens Auftritt im Gefingnis prisentisch, wihrend
Schiller genau diesen Passus streicht und den erwachten Egmont lediglich davon berich-
ten lisst, wie ihm Clirchen im Traum erschienen ist. Vgl. Friedrich Schiller: Egmont.
Erste Bearbeitung fiir die Bithne von Schiller. 1796, in: F.S.: Werke und Briefe in zwdlf
Binden, Bd.9: Ubersetzungen und Bearbeitungen, hg. von Heinz Gerd Ingenkamp,
Frankfurt a. M. 1995, S. 85-166; hier S. 165. Vgl. Sigrid Siedhoff: Der Dramaturg Schiller.
»Egmont«. Goethes Text — Schillers Bearbeitung, Bonn 1983, S. 116 und 195-197; Steffan
Davies: Schiller’s »Egmont« and the Beginnings of Weimar Classicism, in: Schiller: Na-
tional Poet — Poet of Nations, hg. von Nicholas Martin, Amsterdam 2006, S. 123-138; hier
S.132.
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laut Nebentext »/d]ie Freibeit« symbolisiert (MA 3.1, 328).% Die Figur, i.e. Clir-
chen, stilisiert den schlafenden Helden zum (beinah) bekrinzten Sieger gegen
die spanischen Besatzer:

[E]r entschlift, die Musik begleitet seinen Schlummer, hinter seinem Lager scheint
sich die Mauer zu erdffnen, eine glinzende Erscheinung zeigt sich. Die Freiheit
im Himmlischen Gewand von einer Klarbeit umflossen rubt auf einer Wolke. Sie
hat die Ziige von Clirchen und neigt sich gegen den schlafenden Helden. |[...] Sie
heifSt ihn frob sein und indem sie ihm bedeutet dafS sein Tod den Provinzen die
Freiheit verschaffen werde, erkennt sie ihn als Sieger und reicht ihm einen Lor-
beerkranz. (MA 3.1, 328)

Vom Nebentext ist damit nur ein knappes Drittel zitiert, Goethe gewahrt Clir-
chens Traumaulftrite also einigen Raum, gibt Egmonts Traum in der Tat »zu se-
hen¢, noch bevor dieser in direkter Figurenrede davon berichtet bzw. noch zu-
sitzlich dazu. Diese szenische Exponierung ist Schiller offensichtlich zu viel des
Guten, zu viel visueller Pomp, er tilgt in seiner Bithnenfassung einen doch er-
heblichen Teil von Goethes Nebentext.2® Was er sich vom Trauerspiel-Schluss
stattdessen erwartet hitte, sagt er klipp und klar: Der »Rez.[ensent; CR] ge-
steht, dafl er gern einen witzigen Einfall entbehrt hitte, um eine Empfindung
ungestort zu genieflen« (FA 8, 937). Das rithrende Schlussbild einer Allegorie,
in der sich die beiden den ermatteten Helden beherrschenden »Gefiihle«, »Klir-
chen und die Freiheit«, (FA 8, 937) verkniipfen liefen, ist es, was Schiller ver-
misst bzw. was ihm in der opernaffinen Traumsequenz abhandenzukommen
droht. Eigentlich habe der Held doch »alle seine Angelegenheiten berichtigt«
(FA 8, 937) und konnte nun einschlafen. Warum also der Traum, laut Schiller
wohl nicht nur ein »witzige(r] Einfall« (FA 8, 937), sondern ein doch schwerwie-
genderer formaler Lapsus, weil er eben den Genuss der tragodienkonstitutiven
Rithrung versagt?

Was dem bis zum Schluss strengen Rezensenten bestenfalls als geistreicher
Ausflug in das aus seiner Sicht offenbar allzu bildlastige Genre der Oper gilt,
lasst sich meines Erachtens auch ganz anders lesen: In der Schlussszene verdich-
tet sich geradewegs kontrir der analytische Gehalt des Textes. Die Traum-
sequenz schliefft an die Strategie des ersten Aufzuges an, der, wie Schiller ja her-

25 Goethes Wortlaut ist im Grunde hyperbolisch: » Die Freibeit in Himmlischem Gewand von
einer Klarheit umflossen rubt auf einer Wolke. Sie hat die Ziige von Cliirchen und neigt sich
gegen den schlafenden Helden.« (MA 3.1, 328) — Klarheit = Clidrchen, man muss nicht ety-
mologisch oder gar onomastisch fahnden, um zu verstehen, dass Clirchen und die Frei-
heit hier gleichgesetzt werden.

26 Vgl. Schiller 1995 (Anm. 24), S. 165.
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vorhebt, eben keine heroische Tat schildert, sondern in heroisierende ex
post-Erzahlungen ausweicht. Ganz auf dieser Linie fasst Goethe Egmonts Er-
hebung zu einem heroischen Selbstbewusstsein als Traum — und gelangt so zu
der Pointe einer rein imaginiren Heldenmission.?” Dies fiigt sich in die narra-
tiv vermittelten Heldenbilder, welche die Soldatengemeinschaft einen, sowie in
Clarchens heroische Phantasien tiber den »grofSen Egmont«.

Dass es Goethe mit Egmonts Traum in der Tat um den Aufweis der Boden-
losigkeit heroischer Phantasmen geht, zeigt der Umstand, dass sich Egmonts
Einschitzung der politischen Bedeutung seines Todes nach dem Traum dndert.
Wihrend er davor, im Gesprich mit Ferdinand von Alba, angib, dass sein Tod
kaum Auswirkungen auf den niederlindischen Freiheitskampf haben diirfte
(»Kann mein Blut fiir viele flielen, meinem Volk Friede bringen, so fliefSt es
willig. Leider wirds so nicht werden.« MA 3.1, 326), hat Egmont nach dem
Traum eine gegenteilige Idee davon. Der Erwachte artikuliert euphorisch eine
Vision dariiber, wie sich nach seinem Tod und durch seinen Tod die Befreiung
der Provinzen vollziechen werde:

Mit blutbefleckten Sohlen trat sie [die Freiheitsallegorie bzw. »Clirchen CR]
vor mir auf, die wehenden Falten des Saumes mit Blut befleckt. Es war mein
Blut und vieler Edlen Blut. Nein es ward nicht umsonst vergossen. Schreitet
durch! Braves Volk! Die Siegesgéttin fithrt dich an! (MA 3.1, 328)

Die Spur seines und des Blutes seiner Mitstreiter, die den Saum auf dem Kleid
der Clirchen-Libertas ziert, deutet Egmont als Zeichen einer siegesgewissen
Zukunft; Victoria ist gewissermaflen im Kopf des Helden schon im Anmarsch.
Uberdies ist Egmont nach dem Traum, anders als zuvor gegeniiber Ferdinand
von Alba angegeben, sicher, mit seiner Hinrichtung einem heroischen Ende
entgegenzugehen, das im Zeichen des nationalen Freiheitskampfes steht:®
»Auch ich schreite einem ehrenvollen Tod aus diesem Kerker entgegen, ich
sterbe fur die Freiheit fiir die ich lebte und focht, und der ich mich jetzt leidend
opfre.« (MA 3.1, 329) Die letzten Worte, die Goethe seinem Protagonisten in

27 Vgl. im Gegenteil Schaums Lesart, der Egmont eine »humanistische Sendung« attestiert
und den Traum als den »poetische[n] Versuch« versteht, »Egmonts positive Wirkung auf
die geschichtliche Entwicklung der Niederlande sinnbildlich zu vergegenwirtigenc.
Schaum 2012 (Anm. 20), S. 152. Ahnlich meint auch Buck, dass sich Egmont schlielich
»[w]enigstens innerlich« erhebe und die »sieghafte Befreiung« des Landes immerhin an-
tizipiere. Theo Buck: Zur Dramaturgie des Schlusses von Goethes »Egmontc, in: Wahl-
verwandtschaften in Sprache, Malerei, Literatur, Geschichte. Festschrift fiir Monique
Boussart, hg. von Irene Heidelberger-Leonard und Mireille Tabah, Stuttgart 2000, S. 35-
45; hier S. 43.

28 Vgl. so auch Whitinger 2007 (Anm. 15), S. 141.
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den Mund legt, bewegen sich ganz auf dieser Linie, fassen sie doch dessen Ende
als einen exemplarischen Tod mit politischer Breitenwirkung, noch dazu im im-
perativischen Modus: »[...] fallt freudig wie ich euch ein Beispiel gebe.« (MA
3.1, 329) — So zumindest prisentiert der Text die trauminspirierte Selbstwahr-
nehmung dieses eingekerkerten Helden.

Das Trauerspiel endet bekanntermaflen mit einer im Nebentext geforderten
»Siegessymphonie« (MA 3.1, 329). Nach dem Gesagten kann dies kaum so gewer-
tet werden, dass hier ein heroisches Finale musikalisch untermalt wiirde.? Viel-
mehr spielt der Text dergestalt Clarchens zuerst erfolgenden Tod riickverwei-
send ein, der offstage geschiecht und der im Nebentext ebenfalls mit »/e/ine[r]
Musik [...] bezeichne[t]« (MA 3.1, 320) wird. Durch diese Szenenliaison entsteht
ein abgriindiges Schlussbild, das den Heroismus, sei er médnnlich oder weiblich,
ganz ins Zeichen des Traumes stellt.3® Brackenburg hatte Clirchen bereits als
Uberbringerin des Siegeskranzes stilisiert und damit ihren Freitod ins Zeichen
einer Egmontschen Heldengeschichte gestellt, die im Text auf diversen Ebenen
als Resultat individueller und kollektiver Vorstellungen bzw. Phantasien ausge-
wiesen wird. Die Traumsequenz fithrt diese textuelle Analytik weiter: Clarchen
tiberreicht Egmont den Siegerschmuck noch nicht einmal in jenem so ausge-
stellt realititsfernen Zustand. Vielmehr lisst Goethes Nebentext die Bekrin-
zung ostentativin der Schwebec

Sie hilt den Kranz diber seinem Haupte schwebend man hirt ganz von weiten
eine kriegrische Musik von Trommeln und Pfeifen, bei dem leisesten Laut dersel-
ben verschwindet die Erscheinung. Der Schall wird stirker Egmont erwacht, das
Gefiingnis wird von Morgen miflig erbellt. Seine erste Bewegung ist nach dem
Haupte zu greifen, er steht auf und sieht sich um, indem er die Hand auf dem
Haupte behilr. (MA 3.1, 328)

Die Bekrinzung wird nicht ausgefithre,’* was nicht nur in der sich direkt an-
schliefenden Figurenrede (»Verschwunden ist der Kranz!« MA 3.1, 328), son-
dern auch im Nebentext vermerkt wird.?> Egmont greift sich an den Kopf und

29 Vgl. dhnlich Martus 1998 (Anm. 21), S. 61.

30 Buck und Saviane blenden die politische Reflexion aus, die in dieser Uberblendung
zweier Held*innentode liegt, wenn sie hier letztlich eine Harmonie von Privatem und
Politischem erkennen. Vgl. Buck 2000 (Anm. 27), S. 39; Saviane 1987 (Anm. 20), S. 58.

31 Schiller lisst auch das nicht durchgehen bzw. versucht in seiner Biithnenfassung einen am
Ende doch bekrinzten Egmont ins Bild zu setzen. So fiigt er eine Redepartie ein, in wel-
cher der erwachte Egmont angibt, Clirchen habe ihm im Traum »den Lorbeer auf das
Haupt« gedriicke. Schiller 1995 (Anm. 24), S. 165.

32 Whitinger konstatiert, dass die Heldenbekrinzung nicht erfolgt, sondern durch die Mi-
litirmusik unterbrochen wird. Vgl. Whitinger 2007 (Anm. 15), S. 141.
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sucht, so die Suggestion, nach dem fehlenden Kranz. Der Kranz fehlt dem Hel-
den; es ist, um mit Schiller zu sprechen, in der Tat eine »Illusion« (FA 8, 937),
die dieser Schluss zu sehen gibt — eine Illusion, die aber nicht eine auf Rithrung
abzielende Wirkabsicht durchkreuzt, sondern die Goethes politischer Analytik
zuarbeitet: Auch die Schlussszene setzt das Illusorische der Heroisierung ins
Bild? — in der ohnmichtigen zweiten, aber fiir den reflexiven Gehalt der Szene
mafSgeblichen Hauptrolle: das ganz ins Bild verbannte Clarchen. Sie mutet in-
dessen kaum ohnmichtiger als Goethes Titelheld an.

VI. Fazit: Was fiir ein Drama?

Im Prinz Friedrich von Homburg (postum 1821) schafft Kleist eine verbliiffend
analoge und sein Stiick sogar rahmende Figurenkonstellation, um das Helden-
tum seines Protagonisten als Kollektivphantasie auszuweisen. Die Forschung
hat dieser intertextuellen Verbindung bislang eher den Status einer Randbemer-
kung beigemessen.3* Bei Kleist taucht das Requisit des Siegerkranzes wieder auf,
das sich der Prinz zu Beginn des Dramas sogar noch selbst in somnambuler Um-
nachtung zurechtflicht — und das ihm der kurfiirstliche Souverin abnimme.%
Auch bei Kleist ist es eine Frau, Prinzessin Natalie, die den Heldenkranz in die
Hohe hilt und ihn — hier ist das Schauspiel expliziter — Homburg entzieht.3
Prinz Friedrich wird nun zwar am Ende von Natalie bekrinzt; das triumphale
Schlussbild eines auf ruhmreiche Taten stolz zuriickblickenden Helden findet
sich jedoch auch bei Kleist nicht. Wahrend Goethe seinen Helden am Ende von
Glorie und Sieg allenfalls triumen lisst, schickt Kleist den frisch Bekrinzten ge-
radewegs in eine durchweg unheroische Ohnmacht.3” Verschiedene Interpret*in-
nen legen Kleists Schluss als komédienhaft aus. Zumbusch hat vorsichtiger von
einem »Absturz des Erhabenen ins Komische« gesprochen und sicht hier ein
»Drama ungewisser Gattung« entstehen, das bestenfalls als »Farce«® zu be-
zeichnen sei.

33 So formuliert Reinhardt, man habe »die Traumhaftigkeit des Schlusses von der >gleich-
sam¢ triumerischen Existenz des »Helden« her zu begreifen. Hartmut Reinhardt: »Eg-
monts, in: Interpretationen. Goethes Dramen, hg. von Walter Hinderer, Stuttgart 1992,
S. 158-198; hier S. 171.

34 Vgl. Whitinger 2007 (Anm. 15), S. 170.

35 Vgl. Heinrich von Kleist: Prinz Friedrich von Homburg. Ein Schauspiel. in: H.v. K:
Siamtliche Werke und Briefe in vier Binden, Bd. 2: Dramen 1808-1811, hg. von Ilse-Marie
Barth und Hinrich C. Seeba, Frankfurt a. M. 1987, S. 555-644; hier S. 557 und 560.

36 Vgl. ebd., S. s60.

37 Vgl. ebd., S. 644.

38 Cornelia Zumbusch: »nichts als leben«. Affekepolitik und Tragddie in »Prinz Friedrich
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Einer solchen dramatischen Farce inhiriert, so meine ich, eine erschreckende
Hellsichtigkeit im Hinblick auf die politische Sprengkraft jener Held*innen-
traiume. Wihrend sich Goethes Biirger nicht von Clirchens heroischen Phan-
tasien entflammen lassen und auch Egmonts heroischer Widerstand bloff in
dessen eigener triumerischer Wahrnehmung retissiert, entwirft Kleists Helden-
Farce einen Ausblick darauf, was geschehen kann, wenn Heldentrdume sich ver-
selbststindigen und ein ganzes Kollektiv affizieren — das ist dann aber iiber-
haupt nicht mehr komisch. Im Homburg-Schauspiel bereiten die Heldentrdume
des Volks einer brutalen Realpolitik den Boden — eine Prognose, die sich natiir-
lich ganz anders liest als die von Weber zentral gestellte Veralltiglichung des
Charismas. Kleists Volk hat keine Angst, scheut die Strafe nicht, sondern tritt
als eine vaterlindische, militdrische »Macht der vielen« in Erscheinung, die sich
im Schatten des derangierten Helden aufrichtet. Letzterer weif§ nicht, wie ihm
geschieht, als ihm nach seiner Ohnmacht »Heil«-Rufe? entgegenschallen, und
muss, so die beriichtigte Wendung, nachfragen, was Sache ist: »Nein, sagt! Ist
es ein Traum?«*° Einen Helden ohne heroisches Bewusstsein also portritiert
Kleist hier, aber eben einen, dessen Bild in den Kopfen der kurfiirstlichen Ar-
mee lingst Bliiten getrieben hat: »ALLE In Staub mit allen Feinden Bran-
denburgs !« — So wird in Kleists Schlussvers eine martialische Kollektivstimme,
ein zum T6ten bereites Brandenburg ins gar nicht mehr komische Bild gesetzt.
Kleist notiert den Sprung von Heldentriumen zum blutigen Ernst einer vater-
lindischen Vernichtungspolitik. Auf welches andere Kleist-Drama das verweist,
hat Kictler vermerke. Er sicht im Schluss des Homburg einen »totalen Krieg« in
Aussicht gestellt und zieht den Vergleich zur Hermannsschlacht (postum 1821).4>

Eine solche, weiter in die Moderne fiihrende politische Analytik ist, das soll-
ten die Ausfithrungen zeigen, in der tragischen Form und dabei insbesondere in
der Geschlechter-Figuration angelegt, die Goethe im Egmont realisiert. Das Mo-
dell des biirgerlichen Trauerspiels blof§ noch, so kann man zuspitzen, ausschlach-
tend gelangt er zu einem Endspiel des Heroischen — einem Held*innenstiick,
das zumindest in Clirchens Rede die Vision von einem Volk entfaltet, das sich

von Homburge, in: Ausnahmezustand der Literatur. Neue Lektiiren zu Heinrich von
Kleist, hg. von Nicolas Pethes, Géttingen 2011, S. 270-289; hier S. 289. Geisenhanslitke
spricht von einem »Lob der Komédie«. Achim Geisenhanslitke: Infame Scherze. Hein-
rich von Kleists »Prinz Friedrich von Homburge, in: Risiko — Experiment — Selbstent-
wurf. Kleists radikale Poetik, hg. von Hans Richard Brittnacher und Irmela von der Liihe,
Géttingen 2013, S. 345-368; hier S. 364.

39 Kleist 1987 (Anm. 35), V. 1854 f.

40 Ebd., V. 1856.

41 Ebd., V. 1858.

42 Wolf Kittler: Die Geburt des Partisanen aus dem Geiste der Poesie. Heinrich von Kleist
und die Strategie der Befreiungskriege, Freiburg i. Br. 1987, S. 266.
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»zu einem fiirchterlichen Heer vereinigen« (MA 3.1, 312) kénnte. Der Text pri-
vilegiert Clarchens Perspektive insgesamt deutlich vor Egmonts Traumvisionen.
Wihrend Letztere ja im Grunde nur in der eigenen Verklirung bestehen, fiihrt
Goethe die politische Reflexion mit der Clirchen-Figur auf eine Ebene, die das
Volk immerhin einspielt bzw. in den analytischen Horizont treten lisst.

Bei aller hier vorgestellten Kritik, die Schiller Goethes Egmont entgegen-
bringt, scheinen Goethes Clirchen und seine Johanna dann doch, wie bereits
angedeutet, dhnliche Figurenprofile aufzuweisen, gerade, was ihren analyti-
schen Gehalt betrifft.# Die Fahne als heroisches Requisit wiirde den Weg in
einen genaueren Vergleich der beiden Heldinnen bahnen. Dass die tote Jo-
hanna am Ende »ganz [...] bedeckt«** von Nationalflaggen da liegt, ergibt einen
guten Sinn, da Schiller sein Heldinnendrama nach wie vor eine Zragédie und
nicht, wie Kleist seinen Prinzen von Homburg, ein Schauspiel nennt — man
konnte meinen, dass es am jeweiligen Geschlecht der Protagonist*innen liegt,
ob sie am Ende nur aus einer Ohnmacht oder eben gar nicht mehr erwachen;
wire da nicht Prinzessin Natalie, die im Grunde Hochverrat zu Homburgs
Gunsten begeht, dafiir aber tiberhaupt nicht zur Rechenschaft gezogen wird :#4
Man kann sie mit gutem Recht die eigentliche Heldin in Kleists Brandenburg
nennen.
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