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Abstracts

Eines der frithesten Zeugnisse August von Kotzebues zum Theater, das sich erhalten hat,
ist der Epilog Réschen an das Parterre in Jena, den der etwa Sechzehnjihrige 1778 fiir das
studentische Liebhabertheater in Jena verfasste. Vermutlich hat Kotzebue bei der Theater-
auffithrung der studentischen Laien den Epilog selbst in Midchenkleidern und in der
Rolle der einzigen weiblichen Figur des gespielten Stiicks, Johann Christian Bocks Der
Bettler (1771), vorgetragen und dabei ein virtuoses intertextuelles, metapoetisches und per-
formatives Spiel entfaltet: Die Handlung des Bertlers fortschreibend spricht hier eine
weibliche Figur, die ihren Briutigam scherzhaft als Puppe betrachtet und ihrer eigentlichen
Liebe — der Leidenschaft fiir das Theater — Ausdruck verleiht. Damit partizipiert Kotzebue
nicht nur erstaunlich frith an der Literarisierung des Genres Theaterrede in Deutschland,
sondern zeigt sich innovativ auch in der Sensibilisierung fiir die Konstruktion von Ge-
schlechterkonzepten.

One of August von Kotzebue’s earliest surviving documents relating to the theatre is the
epilogue Réschen an das Parterre in Jena, which the sixteen-year-old wrote in 1778 for the
student amateur theatre in Jena. It is likely that Kotzebue performed the epilogue himself
in girls’ clothes and in the role of the female character of Johann Christian Bock’s Der Berz-
ler (1771), staged by this amateur student theatre. This was a virtuoso intertextual, me-
ta-poetic and performative game: Continuing the plot of Der Bettler, a young, self-con-
fident female character speaks here, jokingly referring to her groom as a doll and express-
ing her true love — a passion for the theatre. Kotzebue therefore not only shapes artistically
the literary genre of the epilogue at a surprisingly early moment in Germany, he also proves
to be innovative in his playful awareness of the construction of gender concepts.

Was tiber die Anfinge von August von Kotzebues (1761-1819) vielfiltiger Thea-
tertitigkeit bekannt ist, lisst sich hauptsichlich durch seine Selbstzeugnisse re-
konstruieren. Aufschluss gibt hier vor allem die 1796 veroffentlichte Skizze
Mein literiirischer Lebenslauf, in der er als arrivierter Autor auf die Geschichte
seiner Lektiiren, seiner Ausbildung, auf die Anfinge seiner schriftstellerischen
Versuche und zugleich auf den Beginn seiner Theaterleidenschaft zuriickblicke:
Ein erster dramatischer Versuch, Die Verschworung des Catilina, stammt be-
reits aus seiner Gymnasialzeit,’ doch kannte er die Bithne schon sehr friih auch

1 August von Kotzebue, Mein literdrischer Lebenslauf, in: Ders., Die jiingsten Kinder
meiner Laune. Fiinftes Bandchen. Leipzig 1796, S. 123—243, hier S. 171.
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von ihrer praktischen Seite. Bereits im November 1776 stand er zusammen mit
seiner Schwester Amalie und mit Goethe bei der Urauffithrung von dessen Ge-
schwistern auf der Bithne des Weimarer Liebhabertheaters.? Insbesondere aber
kam er seit dem Frithjahr 1777 in Jena, wo er sich auf das Jurastudium vorberei-
tete, mit einem studentischen Liebhabertheater in Berithrung, das sofort sein
Interesse weckte. Dort {ibernahm er als sehr junger Mitspieler wohl in erster Li-
nie Frauen- und Midchenrollen:

Auch in Jena blieb meine Liebe fiir die edle Schauspielkunst nicht ohne
Nahrung; denn als ich dort ankam, fand ich bereits ein Liebhabertheater
von Studenten errichtet, und es war natiirlich mein erstes Bestreben, als Mit-
glied desselben aufgenommen zu werden. Die jungen Damen auf Academien
weigern sich auf solchen Studententheatern Rollen zu iibernehmen, und ich
glaube, sie thun recht wohl daran. Schlimm ist es freylich, daff man dadurch
genothigt wird, Jiinglinge in Weiberkleidern auftreten zu lassen; denn,
obgleich bartlos, behalten sie doch immer ein sehr linkes Ansehn. Meiner
Jugend wegen wurde auch ich zu Frauenzimmerrollen bestimmt, und ich
kann nicht ohne Lachen daran denken, dafs ich in den sechs Schiisseln [von
Gustav Friedrich Wilhelm Grossmann] die Frau von Schmerling im Reif-
rock, und auflerdem noch so manche andere, zirtliche und naife Midchen-
rolle gespielt habe.?

»Schlimme« erscheint Kotzebue im Riickblick nicht der ihm auferlegte ge-
schlechterspezifische Rollenwechsel, auch wenn er sich dariiber distanzierend
erheitert, sondern die mit ihm verbundene Gefahr, die Illusion der dargestellten
Wirklichkeit auf dem Theater zu unterlaufen. Damit ist zugleich einer der
Griinde benannt, warum es in Europa seit dem 16. Jahrhundert (mit Ausnahme
des englischen Theaters) nicht mehr {iblich war, Frauenrollen durch junge
Minner (boy actors,, sMidchen-Darsteller<) zu besetzen — zumindest was die
Berufsschauspieler betraf:* Neben dem schwindenden Einfluss der Kirche und
dem Erstarken einer adeligen Frauenkultur férderte das Realititsverstindnis der
Renaissance die Prisenz von Schauspielerinnen auf der Bithne.5 Dabei vollzog

2 Vgl. den Kommentar in: Johann Wolfgang von Goethe, Werke. Kommentar und Re-
gister. Hamburger Ausgabe in 14 Binden. Band 4: Dramatische Dichtungen II. Textkri-
tisch durchgesehen und kommentiert von Wolfgang Kayser, Miinchen 1990, S. 608.

3 Kotzebue, Mein literirischer Lebenslauf, S. 180 f.

4 Vgl. zur Prisenz weiblicher Schauspielerinnen auf den europiischen Bithnen Ruth B.
Emde, Schauspielerinnen im Europa des 18. Jahrhunderts. Thr Leben, ihre Schriften
und ihr Publikum, Amsterdam, Atlanta 1997, S. 34—4s.

s Renate Méhrmann, Einleitung. In: Dies. (Hrsg.), Die Schauspielerin. Zur Kultur-
geschichte der weiblichen Bithnenkunst, Frankfurt a. M. 1989, S. 7—25, hier S.10f.
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sich allerdings die »Ablésung der Midchendarsteller [...] in einem langwieri-
gen, etwa 200 Jahre dauernden, hchst widerspriichlichen Prozef.«® Das betrifft
auch noch das 18. Jahrhundert und den Umstand, dass damals »auf allen sozia-
len Ebenen gespielt« wurde: von »Fahrende[n] oder Biirger[n]« bis zu »Adeli-
ge[n] und Fiirsten: sie stehen alle auf der Bithne.«” Wihrend in Deutschland
seit dem spiten 17. Jahrhundert Berufsschauspielerinnen im Wandertheater
nachzuweisen sind,® wihrend etwa auch im adeligen Liebhabertheater — wie in
Weimar — Frauen auf der Biihne agierten, gestaltete sich die Situation im Kon-
text des studentischen Liebhabertheaters anders: Das Theater war hier als Me-
dium des Vergniigens und der Unterhaltung noch immer schlecht beleumundet,
obwohl es gerade die »Fithrungsschichten der stindischen Gesellschaft, die Ade-
ligen und Akademiker, oder, institutionell gesehen, Hof und Universitit« wa-
ren, die den »Aufschwung des Liebhabertheaters im letzten Drittel des 18. Jahr-
hunderts« beférderten.? So war beispielsweise das studentische Liebhabertheater
in Géttingen in den 1760er und 1770er Jahren zwar offiziell verboten, doch
konnten Studenten hin und wieder die Erlaubnis fiir eine Auffithrung er-
halten.’® »Als verderblicher Zeitvertreib mif3billigt, spielte das Studententheater,
mehr oder weniger halbéffentlich, immer an der Grenze des Erlaubten«,™ so
dass Theaterspielen in Jena Frauen — also vermutlich den weiblichen Verwand-
ten der Studenten oder etwa auch den Professorentéchtern — wohl nicht verbo-
ten, sondern aus Griinden der rufschidigenden Wirkung verschlossen blieb.

In diesen Kontext lisst sich eines der frithesten erhaltenen Dokumente Kot-
zebues zum Theater einordnen, das er fiir das studentische Liebhabertheater in

6 Ebd., S.14.

7 Reinhart Meyer, Von der Wanderbithne zum Hof- und Nationaltheater, in: Rolf
Grimminger (Hrsg.), Deutsche Aufklirung bis zur Franzdsischen Revolution 1680—
1789 (= Hansers Sozialgeschichte der deutschen Literatur, 3), Miinchen 1980, S.186—
216, hier S. 189.

8 Vgl. Anna Helleis, Faszination Schauspielerin. Von der Antike bis Hollywood. Eine
Sozialgeschichte, Wien 2006, S. 66.

9 Heinrich Bosse, Jenaer Liebhabertheater 1775—1800, in: Jahrbuch der Deutschen
Schillergesellschaft s1 (2007), S. 101137, hier S. 102.

10 »Liebhabertheater waren [...] 1749 und 1766 je ein Mal gestattet worden, im Jahre
1776 schlug man die Erlaubnif§ ab, im folgenden Jahr hingegen wurden [...] zwei
Vorstellungen zugelassen.« Otto Mejer, Kulturgeschichtliche Bilder aus Géttingen,
Linden-Hannover 1889, S. 6o. Zugleich wurde studentisches Liebhabertheater wohl
auch inoffiziell gespielt, etwa mit Beteiligung Friedrich Wilhelm Gotters 1764 und
1769. Vgl. Rudolf Schlésser, Friedrich Wilhelm Gotter. Sein Leben und seine Werke.
Ein Beitrag zur Geschichte der Bithne und Bithnendichtung im 18. Jahrhundert,
Hamburg, Leipzig 1894, S. 18 u. 35—38.

11 Bosse, Jenaer Liebhabertheater 1775-1800, S. 103.
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Jena verfasste. Es trigt den Titel Roschen an das Parterre in Jena. Als die Biihne
eine Zeitlang geschlossen wurde und wurde erstmals zusammen mit einer weite-
ren Theaterrede im Mirz 1778 in Heinrich August Ottokar Reichards Theater-
Journal gedruckt. Dort sind beide mit K** unterschrieben.” Sie stammen, so
Heinrich Bosse, »sicherlich« von Kotzebue.

Die Rede von Réschen an das Parterre ist nicht nur deshalb interessant, weil
fast alle frithen dramatischen Texte Kotzebues wie die schon genannte Ver-
schwirung des Catilina oder das Trauerspiel Charlotte Frank und das Lustspiel
Die Weiber nach der Mode (1779) verloren sind. Sie zeugt dariiber hinaus von
der groflen dramatischen Begabung eines 16-jihrigen und von dem Geschick,
geschlechterspezifische Erwartungshaltungen des Publikums aufzugreifen und
damit spielerisch umzugehen. Zudem leistet Kotzebue mit dem Epilog einen ei-
genstindigen Beitrag zur Literarisierung von Theaterreden, wie sie in dieser Zeit
das Genre erfihrt.™

Réschen an das Parterre in Jena.

Als die Biithne auf eine Zeitlang geschlossen wurde.
Wie artig doch die Minner sind!
Da soll man stets mit ihnen, wie ein Kind
mit seinen Puppen, tindeln, immer frohlich sehen;
soll nie von ihrer Seite gehen. —
Das ist doch auch nicht Recht! Thr Midchen wifst
es selbst recht gut, daf, wenn wir immer kiissen
und immer lachen, schickern miissen,
uns Kuf$ und Téndeley zuletzt verdrifflich ist. —
Dein Réschen, Albert, sagt ich, méchte gern
die so geputzten schonen Damen,
und auch die feinen und gelehrten Herrn
die heute sich mit uns zu freuen kamen,
noch einmal sechn. Nur einen Augenblick
mein Lieber! — Eins, zwey, drey, bin ich bey dir zuriick —
Und glaubt Ihr, dafl er’s that? — Er sprach so viel von Liebe,

12 In: Theater-Journal fiir Deutschland (Gotha). s. Stiick, [Mirz] 1778, S.10f. Wieder
in: Litteratur- und Theater-Zeitung (Berlin), Nr. XLII, Berlin, den 17. Oktober 1778,
S. 661f. — hier ohne Autorkiirzel.

13 Bosse, Jenaer Liebhabertheater 1775—1800, S.106. Hier auch weitere Einzelheiten zu
Kotzebues Aufenthalt in Jena und zum dortigen Laientheater.

14 Vgl. Clemens Ozelt, Anfangsschwierigkeiten. Zur Poetik von Goethes Eréffnungspro-
logen, in: Goethe-Jahrbuch 137 (2020), S. 38—50, hier S. 41.
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vom schénsten Réschen, wenn ich heute bey ihm bliebe,
und was noch weiter, daf§ — ja, ja, bald wir’s geschehn
ich hitte Euch, wer weis wie lange, nicht gesehn.
Und das konnt ich dann doch nicht iibers Herze bringen.
Zum Gliick fiel mir noch etwas bey:
hér Albert, sagt ich, ich gesteh dir frey,
bey allem Reiz, die Herzen zu bezwingen,
fehle dir noch — meynst du nicht, ein Blumenstraus:
ein Veilchenkranz wiird dich auf unserm Hochzeitschmaus
so schén — o schéner noch als Gold und Silber schmiicken?
Wart ich will dir ihn selber pfliicken!

Husch war ich weg! Nun hab ich schon
mehr Veilchen als ich brauch, gefunden.
Zwey Krinze werden draus. Den einen kriegt zum Lohn
mein Albert, und den andern hab ich schon,
nur wenig fehlt, fiir Euch gewunden.
Zwar ist’s nicht viel fiir so viel Giitigkeit,
womit ihr unsern Spielen zugesehen;
doch nehmt darzu ein Herz, dafl [sic] sich Euch ginzlich weyht,
ein Herz voll reiner Dankbarkeit,
das sich, das grofSte Gliick Euch zu erflehen
bestrebt — ich wette, ihr verzeyht.
Und kommt der Sommer erst zu uns hernieder
Der uns viel schonre Blumen bringt,
wo jede um den Vorzug ringt,
und wir sehn Euch bey unsern Spielen wieder:
dann wird das Réschen, reich
wie eine Konigin, von Hyazynthen,
von Rosen, Lilien, Aurikeln wird sie Euch,
verlaf$t Euch drauf! das schénste Striuschen binden.

K**.

Aus der Redesituation geht hervor, dass eine junge Braut namens Roschen sich
von ihrem Briutigam Albert losreiflen méchte, um das anwesende Theaterpub-
likum noch einmal zu sehen, weil — wie es im Titel heifdt — es in absehbarer Zeit
keine Auffiihrungen mehr geben wird. Wie es damals in Pro- und Epilogen
durchaus tiblich war,5 ist die Rede aus der Perspektive der Figur eines Dramas

15 Vgl. Hans-Joachim Jakob, »Und so wie er ersticht auch keiner mehr.« Pro- und Epi-
loge als Medien zwischen Bithne und Publikum (am Beispiel von Emilia-Galotti-Auf-
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verfasst. In diesem Fall ist sie als Epilog zu einem Stiick zu verstehen, in dem ein
Réschen eine Rolle spielte und das das Publikum offenbar gerade gesehen hat;
nun diirfen sich die Zuschauerinnen und Zuschauer mit dieser Ansprache di-
rekt angeredet und geehrt fiihlen (Epiloge hatten vor allem explikative Funk-
tion oder beinhalteten Bitten um Beifall oder Nachsicht, wihrend Prologe auf
das zu spielende Stiick vorbereiten sollten).

Kotzebue fiihre auf diese Weise zwei Tendenzen von Theaterreden zusam-
men, wie sie sich im 18. Jahrhundert als getrennte Textgruppen entwickelt ha-
ben und die Clemens Ozelt folgendermaflen beschrieben hat, wobei er sich
hauptsichlich auf Prologe bezieht: In einer ersten Textgruppe treten Figuren
eines aufgefithrten Dramas auf und stellen es dem Publikum vor. »Die zweite
Textgruppe sieht dagegen vom Einzeltext ab und fiihre das (stehende) Theater
als kulturelle Institution ein«.!® Indem Kotzebue in seinem Epilog eine Figur
aus dem eben gespielten Drama auftreten lisst, die in Dialog mit dem Theater
als Institution tritt, gehort er zu jenem Kreis von Zeitgenossinnen und Zeitge-
nossen, darunter auch Goethe (allerdings friiher als dieser), die der »Geschichte
des Prologs im ausgehenden 18. Jahrhundert« wichtige neue Impulse verlei-
hen:”7 Zunehmend verlieren Theaterreden ihren >binkelsingerhaften< und zu-
mindest teilimprovisierten Charakter. Die in ihrer Konvention erstarrten und
das Publikum langweilenden Pro- und Epiloge — bestehend bei Prologen aus
Museninvocatio, Erweckung von Interesse fiir das Stiick, Hinweise auf Schau-
spieler und einer captatio benevolentiae®® — werden zu einem kleinen eigen-
standigen, literarisch kunstvollen Genre weiterentwickelt.

Kotzebue behilt dabei einerseits tradierte Elemente bei — den umgangs-
sprachlich-improvisierenden Ton, die traditionelle Ansprache an das Publi-
kum — und baut sie zugleich zu einem komplexen isthetischen Vexierspiel aus.
Mit einer Variation der bekannten Bezugnahme der dramatischen Figur auf das
eben gespielte Stiick und der zeitgleich erfolgenden Thematisierung des Thea-

fithrungen zwischen 1772 und 1793), in: Hermann Korte, Hans-Joachim Jakob, Bas-
tian Dewenter (Hrsg.), Medien der Theatergeschichte des 18. und 19. Jahrhunderts.
Heidelberg 2015, S. 7791, hier S. 84.

16 Vgl. Clemens Ozelt, Anfangsschwierigkeiten. Zur Poetik von Goethes Eréffnungs-
prologen, in: Goethe-Jahrbuch 137 (2020), S. 38—50, hier S. 41.

17 Ebd.

18 Vgl. Mirjam Springer, Schauspiel vor dem Theater. Theaterprologe und -epiloge
zwischen 1750 und 1800, in: Medien der Theatergeschichte des 18. und 19. Jahr-
hunderts, hg. von Hermann Korte, Hans-Joachim Jakob, Bastian Dewenter, Heidel-
berg 2015, S. 53—76, hier S.ss. Sie prisentiert u.a. einen solchen, von »Lustlosigkeit«
durchzogenen Prolog, den Schiller als Auftragsarbeit fiir ein Kindertheater 1783 ver-
fasste.
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ters und seines anwesenden Publikums verwischt er nicht nur die Grenze zwi-
schen den Bereichen der Realitit und Fiktion und setzt sie miteinander in Ver-
bindung. Réschen tritt dariiber hinaus in einer Art spin-off ihrer Rolle als Braut
auf, wie sie das zuvor auf der Bithne gegebene Stiick kannte,” wihrend sie zu-
gleich als »Schauspielerin¢ spricht, die sich beim Publikum fiir sein Wohlwollen
bedankt. Die Zusammenfiithrung von Fiktion und Realitit wird noch dadurch
verstirkt, dass sich Roschen zugleich auch jahreszeitlich auf die auflerfiktionale
Welt bezieht. Wie sich der auf den Mirz datierten Nachricht des Herausgebers
von Reichards Theater-journals entnehmen lisst, in dem der Epilog erstmals im
Druck erschien,*® wurde er vermutlich in einer Jahreszeit eingesandt (und da-
mit auch geschrieben und gesprochen), in dem die ersten Frithjahrsblumen
blithten und in dem man auf die Wiedereréffnung des Theaters in den Som-
mermonaten verweisen konnte. Es findet also eine Fortschreibung der theatra-
lischen Illusion — Réschen agiert an ihrem Brauttag — bei gleichzeitig erfolgen-
dem Illusionsbruch statt.

Auf diese Weise lenkt der Text zugleich die Aufmerksamkeit auf die Diffe-
renz vom Geschlecht der dargestellten Figur und des Schauspielers:** Réschen
spricht in ihrer doppelten Eigenschaft als junge Braut und als >Schauspielerins,
doch auf dem Theater wird diese Rolle durch einen jungen Mann dargestellt —
und allen bei der Auffithrung Anwesenden im Jenaer Studententheater war
dieser Unterschied zwischen phinomenalem Leib und semiotischem Korper*
bewusst oder wurde noch einmal zu Bewusstsein gebracht, zumal in dieser Zeit
nur noch in speziellen Kontexten Frauen die Bithne verschlossen war. Dem

19 Eine solche Fortfithrung der Dramenhandlung ist etwa durch den just auf das Jahr
1778 datierten Einakter Bodmers Odoardo Galotti, Vater der Emilia bezeugt, der
dann zusitzlich noch einen Epilog zu Lessings Stiick beinhaltet (vgl. Jakob, Pro- und
Epiloge, S.79). Kotzebue integriert die Fortfiihrung der Handlung in den Epilog
selbst.

20 Theater-Journal fiir Deutschland (Gotha). 5. Stiick, [Mirz] 1778, S. 102 f.

21 Vgl. dazu Erika Fischer-Lichte, Performativitit. Eine kulturwissenschaftliche Ein-
fithrung, Stuttgart 42021, S. 73.

22 Es handelt es sich also nicht um den Vorgang eines crossdressings innerhalb der vor-
gestellten Dramen- und Epiloghandlungen, wie sie etwa in Form von weiblichen
Figuren, die sich als Minner verkleiden, »in einem Fiinftel von Shakespeares Komd-
dien« vorkommen, sondern um crossdressing als »theatralische Voraussetzung«. Dazu
und zur Frage nach dem Spiel mit Geschlechterrollen vor dem Hintergrund, dass in
Shakespeares Stiicken alle Frauenrollen von Minnern gespielt wurden, siche Anne
Enderwitz, Crossdressing auf Shakespeares Biihne, in: Anne-Berenike Rothstein,
Kulturelle Inszenierungen von Transgender und Crossdressing. Grenz(en)iiberschrei-
tende Lektiiren vom Mythos bis zur Gegenwartsrezeption, Bielefeld 2021, S. 11-35,
hier S. 11 u. 14.
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Publikum waren — wie Anna Amalia, die am 25. April 1778 zusammen mit Goe-
the eine der Vorstellungen der Studenten in Jena besuchte — andere Konven-
tionen bereits vertraut, spielten etwa im Liebhabertheater der Herzogin doch
auch deren Hofdamen mit. Auf die mit diesem Spiel von Geschlechterrollen
verbundenen Implikationen wird zuriickzukommen sein.

Zunichst sei festgehalten, dass Kotzebue auch innovativ ist, indem er die
von ihm konzipierte Rede Roschens mit dem zuvor gesehenen Drama in span-
nungsvolle Beziehung setzt. Der Nachdruck des Epilogs in der Berliner Littera-
tur- und Theater-Zeitung im Oktober 1778 prizisiert im Untertitel das als
Hauptstiick gegebene Lustspiel als Der Bettler.** Dabei handelt es sich um einen
kleinen, viel gespielten Einakter von Johann Christian Bock, der 1771 im Druck
erschienen war und in den kommenden Jahren mehrfach nachgedrucke und
hiufig, etwa von Schréder in Hamburg, auf dem Wiener Kérntnertortheater,
aber auch von unterschiedlichen Schauspieltruppen in Niirnberg, Augsburg,
Miinchen, Frankfurt, Danzig oder Konigsberg gegeben wurde.*

In diesem Einakter mit 14 Szenen kehrt ein verstofSener junger Adliger — Al-
bert — nach vielen Jahren des Herumirrens als ausgezehrter Bettler auf das Rit-
tergut seines Vaters zuriick. Er hatte sich mit seinem Vater zerstritten, sich nach
seiner Verstoffung als Soldat verdingt, war verletzt worden und ist nun so her-
untergekommen, dass er duflerlich nicht wiederzuerkennen ist. In einem zum
Rittergut gehorenden »dden Eichenwald«® verstecke er sich, wo er zunichst nur
mit der mildtitigen Unterstiitzung der jungen Pichterstochter — Réschen —
tiberlebt. Bald entwickelt Réschen eine Zuneigung zu Albert. Auch ihr Vater,
der Pichter, ist hilfsbereit, er verspricht sogar, den jungen Mann in Lohn und
Arbeit zu setzen. Dieses Angebot nimmt Albert gerne an, da er darauf hofft,
linger in der Nihe seines Vaters zu verweilen, um sich zu gegebener Zeit mit
ihm versohnen zu kénnen. Doch bevor es am Ende tatsichlich dazu kommit,
wird Albert durch den hartherzigen Verwalter des Ritterguts entdecke, der den
Wald bei einer Jagd durchstreift. Es entspinnt sich eine lange Auseinander-
setzung zwischen dem Verwalter und Réschens Vater iiber die angemessene Be-

23 Vgl. Bosse, Jenaer Liebhabertheater 1775-1800, S. 107.

24 Litteratur- und Theater-Zeitung (Berlin), Nr. XLII, Berlin, den 17. Oktober 1778,
S. 661 f.: »als eine Gesellschaft von Theaterfreunden auf eine Zeitlang die Bithne mit
dem Bettler schlofi«.

25 Vgl. u.a. Reinhard Meyer, Bibliographia dramatica et dramaticorum. Abt. 2: Einzelti-
tel, Bd. 24. Tiibingen 2005, S. 293 f.

26 [Johann Christian Bock,] Der Bettler. Ein Lustspiel in einem Aufzuge, Leipzig, bey
Christian Gottlieb Hilschern, 1771, neu ediert [nach der Ausgabe Wien: Logenmeister
1773] und mit einem Nachwort hg. von Julia Bohnengel und Alexander Kosenina
Hannover 2024, S. 6.
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handlung von Bettlern und Armen, bis sich das gliickliche Ende einfindet.
Schliefllich verzeihen Vater und Sohn einander, am Ende erkennen sich aber
auch Roschen und Albert als das Freundespaar wieder, das sie vor langen Jahren
einmal waren und das nun zum Brautpaar wird.

Bemerkenswert ist mit Blick auf das im Drama entfaltete Weiblichkeitsbild
zum einen, dass die Figur Réschens die einzige Frauenrolle ist. Vermutlich
wurde es auch deshalb von den Laienschauspielern in Jena gewihlt, weil es mit
der Uberzahl an minnlichen Rollen gut von einem studentischen Liebhaber-
theater zu besetzen war. Zum anderen wird Roschen, die zunichst als selbststin-
dig handelnde junge Frau agiert, im Verlauf des Stiicks nach und nach gleich-
sam an den Rand gedringt. In auffilliger Weise wird ihr zunehmend das Heft
aus der Hand genommen: Nachdem der Vater ihr karitatives Handeln zunichst
grundsitzlich gutgeheiflen hat, schiebt er sich als sprech-agierende Figur immer
stirker in den Vordergrund. So partizipieren an dem Konflikt iiber Bettelei aus-
schliefflich die minnlichen Figuren, die sich zunichst in einer langen Diskus-
sion, dann handgreiflich iiber Armut und Bettelei auseinandersetzen. Erst am
Ende tritt R8schen als Braut wieder stirker mit Redebeitrigen in Erscheinung.

Wie sehr die weiblichen Handlungsspielriume eingeschrinkt sind, wird in
Bocks Stiick auch explizit thematisiert. So hat Réschens Vater zwar prinzipiell
nichts dagegen, dass seine Tochter den Bettler mit Lebensmitteln versorgt, tadelt
aber streng, dass sie es ohne sein Wissen getan hat. Denn, so sagt er zu Albert,

seht nur — einem Midchen lauret man auf alle Tritte und Schritte. Wenn
nun eins Résen nachgeschlichen wire, und die Nachbarsleute hittens erfah-
ren, dafd sie einem Kerl, wie ihr seyd, Brod zutriige, was hitten sie ihr nicht
fiir Schandreden anhiingen sollen; denn das junge Mannsvolk im Dorfe ist
ihr so aufsitzig, weil sie immer ein wenig aparte thut, und sich nicht so mit
ihnen abgiebt, wie sie gern wollen.?”

Die engen Grenzen eigenstindigen weiblichen Handelns sind nicht nur durch
die viterliche Autoritit, sondern auch durch die dérfliche Gemeinschaft und
insbesondere durch potenzielle minnliche Partner gesteckt, denen jegliches
nonkonformes Verhalten suspekt und sanktionswiirdig erscheint, insofern sich
das Midchen damit auch der allgemeinen Verfiigbarkeit entzieht.

Das Réschen in Kotzebues Epilog aber nun setzt genau das anfinglich eigen-
standige Handeln des Roschens aus dem Bettler fort, als sie Albert im Wald
selbststindig versorgt und sich so iiber die durch ihren Vater und das Dorf eng
gezogenen Grenzen hinweggesetzt hat. Bei Kotzebue sind es nicht mehr die

27 Ebd., S.21.
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tibelwollenden Nachreden der Nachbarn und jungen Minner, die Rschen im
Weg stehen. Es ist der kiinftige Ehemann mit seiner Tyrannei der Liebe, der von
ihr verlangt, dass sie nicht einen Augenblick von seiner Seite weiche. Rschen
stellt sich in dieser Zwangslage nicht offensiv gegen solche Forderungen, aber
sie fuigt sich ihnen auch nicht. Mit einer Mischung aus mildem Spott gegeniiber
dem eigenen Briutigam und Minnern im Allgemeinen sowie kluger Gewitzt-
heit fillt ihr eine List ein, mit der sie Albert iibertolpelt: Sie miisse schnell noch
Veilchen fiir einen Kranz suchen, der ihren Liebsten dann beim Hochzeits-
schmaus zieren soll. Das tut sie auch, doch wird dabei deutlich, dass die eigent-
liche Liebe Réschens nur in zweiter Linie dem zukiinftigen Mann gilt. Sie hat
so viele Veilchen gefunden, dass es fiir zwei Krinze reicht; den zweiten aber
widmet sie den Zuschauerinnen und Zuschauern, denen sich ihr »Herz [...]
ginzlich weyht« — eine Aussage, die fiir eine Braut immerhin erstaunlich ist.
Und wie sehr das »grofite Gliick« des Midchens weniger in der Heirat als im
Theater liegt, ldsst sich daran ermessen, dass bei der nichsten Gelegenheit, Blu-
men zu pfliicken — wenn der Sommer gekommen ist —, vom Briutigam iiber-
haupt keine Rede mehr ist, sondern nur noch von jenen »schénen Damen« und
»gelehrten Herrne, die Réschen so gerne noch einmal sehen wollte und denen
sie denn auch »das schonste Striuschen« binden wird.

Es mag kein Zufall sein, dass Albert auf diese Weise umstandslos verabschie-
det worden ist, erscheint er doch zu Beginn des Textes als einer jener artigenc
Minner, denen man sich — wie einer Puppe — gegeniiber verhalten soll. Hier
frappiert, dass nicht die Parallele Mddchen-Puppe evoziert wird, wie sie sich von
der argumentativen Bewegung des Textes auch herstellen liefle: Von einem
Midchen, so Réschen, wird gefordert, stets »fréhlich«, »schickern[d]«, »lachen[d]«
mit »Kuf§ und Tindeley« aufzutreten. Es sind aber eindeutig die Minner, die als
Puppen deklariert werden; es ist der Briutigam, der in seiner Austauschbarkeit,
seiner einschrinkenden Forderung und Leblosigkeit als Puppe erscheint und
der durch einen Briutigamskranz« aus Veilchen weiter feminisiert?® und zum

belichelten Objekt wird.

28 Hochzeitskrinze trugen vor allem die Briute, vgl. dazu den Artikel »Kranz (Braut-)«
in Johann Georg Kriinitz' Oeconomischer Enzyklopidie (Bd. 47, Berlin 1789, S. 694):
»In noch engerm Verstande ist der Kranz ein Ehren=Zeichen der jungfriulichen Rei-
nigkeit; daher weibliche Personen, deren guter Nahme vor der Welt unbefleckt ist, am
Tage der Hochzeit mit einem Kranze erscheinen, welcher ehedem von Blumen war,
jezt aber aus Draht, Edelsteinen, u.s.f. in Gestalt einer kleinen Krone besteht [...].«
In Kotzebues Rede ist zwar nicht ganz klar, ob es sich um einen Kranz oder einen
Straufl handelt, doch wird mit dem in der Rede verwendeten Ausdruck >einen Kranz
winden« zumindest auf einen ringférmigen Blumenschmuck angespielt.
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Der Vergleich zwischen einem Midchen und einer Puppe ist spitestens seit
den 1740er Jahren etabliert, wie ein kurzer Text von Johann Wilhelm Ludwig
Gleim mit dem Titel Fragment eines Gesprichs dokumentiert, in dem die Rede
von Midchen als Puppen bereits kritisch aufgerufen wird.

Fragment eines Gesprichs.

G.
So sind die Midchen, wie ihr meint,
Dann keine Menschen?

W.
Nein, mein Freund.
G.
Was sind Sie denn Herr Midchenkenner?
W.

Lebendge Puppen fiir die Minner.>

Gleim wurde mit diesem Text in der Folge teilweise missverstanden. Der Ge-
sprichscharakter sowie die Namen — »G.« moglicherweise fiir Gleim, und »W.«
fiir einen nicht niher identifizierten Dialogpartner, der etwas spottisch als
»Midchenkenner« tituliert wird — verweisen darauf, dass das Gedicht die
Gleichsetzung von Midchen mit Puppen gerade nicht affirmiert.?® Dennoch
schloss sich an die Publikation eine Auseinandersetzung iiber diese Denkfigur
an. Die damals mit einem Gedichtband debiitierende Schriftstellerin Johanne
Charlotte Unzer sah sich offenbar aufgrund ihres Geschlechts (und vermutlich
nicht zuletzt angesichts der groflen Schwierigkeiten, als Frau publizieren zu
kénnen) herausgefordert und replizierte in ihrem anakreontischen Gedichtband
Versuch in Scherzgedichten 1751 als erste mit einem Gedicht, in dem sie umge-
kehrt Minner als Kinder qualifiziert, wenn diese wie mit Puppen mit Frauen
spielen.3 Auf dieses reagierte, Gleim verteidigend, wiederum ein weiterer Autor,

29 [Johann Wilhelm Ludwig Gleim], Lieder. Amsterdam [Halberstadt] 1749, S. 23.

30 Vgl. dazu dhnlich Katharina Hottmann, Johanne Charlotte Unzer: Eine weibliche
Stimme der anakreontischen Aufklirung in Vertonungen von Christian Ernst Rosen-
baum, Peter Paulsen und Carl Philipp Emanuel Bach, in: Musikgeschichten, Vermitt-
lungsformen. Festschrift fiir Beatrix Borchard, hg. von Martina Bick, Julia Heimer-
dinger und Krista Warnke. Kéln u.a.2010, S. 183—211, hier S. 193.

31 [Johanne Charlotte Unzer], Versuch in Scherzgedichten. Halle 1751, S. 46. Das Ge-
dicht lautet: »Nachricht.// Nun, da es Gleim im Scherz geschrieben, / Dass alle Migd-

chen Puppen wiren; / Hilt mancher uns im Ernst fir Puppen, / Als wiren wir fiir ihn
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moglicherweise Johann Georg Peter Méller. Mit einem Gedicht, das 1752 in der
Sammlung scherzhafter Versuche erschien, wandte er sich »An die Verfasserinn
des Versuchs in scherzhaften Liederng, zitierte einen Teil ihres Gedichts, tadelte
sie scharf, den scherzhaften Gestus Gleims nicht aufgegriffen, sondern im erns-
ten Ton gesprochen zu haben, und schloss mit einer misogynen Wendung: Im
Verhiltnis der Geschlechter zueinander finde sich kein Mann, dessen »Ver-
stand« sich zu dem ihren »wie die Puppe / zu ihrem Kinde« verhalte, so dass sie
sich daher eines potentiellen Partners gleichsam selbst entledigt habe.3

Auch in anderen, vor allem in anthropologischen und pidagogischen Dis-
kursfeldern wirkte die Puppen/Midchen-Gleichsetzung produktiv nach. Fast
immer wird in ihnen die Differenz minnlich/weiblich mit der Unterscheidung
lebendig/nicht lebendig iiberblendet. Meist handelt es sich um Zuriickweisun-
gen der Parallele Puppen-Midchen, wobei die Applizierung Nicht-Lebendiges
auf Menschen zwar generell verneint, eine genderspezifische Differenz aber ver-
teidigt, ja teilweise bestirkt wird.? Kotzebue nun trug durch seine Réschen-
Rede zu dieser Diskussion mit einer originellen und noch radikaleren Umkehrung

gedrechselt. / Doch wifit, ihr stolzen Migdchenkenner, / Thr kleinen Zwecke kleiner
Puppen! / Als die Natur uns euch bestimmte, / Damit ihr mit uns spielen méchtet; /
Sah sie euch an als kleine Kinder, / Die noch nicht unterscheiden kénnen.« (In der
zweiten Auflage 1753 wird Gleims Gedicht im Anschluss vollstindig zitiert).

32 [Johann Georg Peter Méller?] Sammlung scherzhafter Versuche. [Leipzig] 1752, S. 36:
»An die Verfasserinn des Versuchs in scherzhaften Liedern. // Daf$ Gleim es nur im
Scherz geschrieben, / Dafd alle Middchen Puppen wiren, / Ist wahr; doch da du ernst-
haft schreibest: / "Wisst nur ihr stolzen Midchenkenner, / Thr kleinen Zwecke kleiner
Puppen, / Als die Natur euch uns bestimmte, / Damit ihr mit uns spielen mochtet: /
Sah sie euch an als kleine Kinder, / Die noch nicht unterschieden kénnens; / So kenne
ich auch diese Sprache. / Wie heimlich weist du ihn zu fesseln? / Wie heimlich weist
du doch zu loben? / Das ganze minnliche Geschlechte, / Danke dir durch mich fiir
die Verhiltnif$, / Der Minner zu den holden Schénen, / So wie der Kinder zu den
Puppen, / Die du in deinem Liede setzest. / Wie sehr erhebt sie nicht die Minner? /
Sie sollten dich zwar wieder loben, / Doch dieffmal will ich dich nicht loben. / Ich will
dich dieffmal nur beklagen. / Wird auch, ach Freundin! ich muf§ zweifeln, / Ein
minnlicher Verstand sich finden, / Zu dem sich deiner wie die Puppe / Zu ihrem
Kinde je verhalte. / Ach Schade! daf§ du doch fiir keinen / Fiir keinen Menschen hier
bestimmt bist. / Wahrhaftig! du muf§t gar nicht lieben, / Aufs wenigste nur einen
Cherub.« Vgl. auch die Vorrede, die mit »Nein, mein Piippchen« beginnt.

33 Vgl z.B. Elise Reimarus’ Erster Versuch einer kleinen Kinderphilosophie, zuerst in:
Pidagogische Unterhaltungen, 9. Stiick 1778, S. 812—821 bzw. deren Adaptionen von
Campe und Eckhartshausen (vgl. Almut Spalding, Elise Reimarus [1735—1805]. The
Muse of Hamburg, Wiirzburg 2005, S. 231 f. u. 524). Darin wird ein Kind gefragt, was
es von seiner Puppe unterscheide, um es dialogisch zu der Losung >lebendiger Leibc
und >verniinftige Seele« zu fithren. Bei Campe und Eckartshausen wird aus dem Kind
ein Midchen.
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des Puppen-Bildes bei, als es bei seinen Vorgingerinnen und Vorgingern teil-
weise der Fall war. Indem er den Mann selbst zur Puppe machte, durchbrach er
nicht nur sich etablierende binire Rollenbilder, sondern verhalf mit der Insze-
nierung einer klugen, aktiven jungen Frau zugleich den eingeschrinkten Hand-
lungsmaglichkeiten im vorausgegangenen Drama wieder zur Entfaltung. Mog-
licherweise deuten sich hier bereits Frauenfiguren wie Sabine aus den Deutschen
Kleinstidtern an. Es handelt sich nicht um weibliche Figuren, die sich den an
sie gestellten Erwartungen ganz und gar verweigern; sie finden aber stets inner-
halb der gegebenen Umstinde Mittel und Wege, zu ihrem Ziel zu gelangen.

Aufler zu dem an jenem Abend zuvor gespielten Stiick Die Bettler lassen sich
in Kotzebues Réschen-Epilog noch weitere intertextuelle Beziige herstellen, zu-
mal zu einer anderen, prominenten Frauengestalt, die ebenfalls mit einer Rose
in Verbindung steht: »Eine Rose gebrochen, ehe der Sturm sie entbldttert«, sagt
Emilia Galotti sterbend zu ihrem Vater, nachdem sie selbst eine Rose zerpfliickt
hat (V, 7). Auch Emilia beschlieffit an ihrem Hochzeitstag noch einmal alleine
auszugehen, auch ihr Verhalten wird streng von Odoardo getadelt, dhnlich wie
es Roschens Vater in Bocks Einakter tut. In Kotzebues Version ist vermutlich
nicht zufillig an Réschens Hochzeitstag die Kirche durch das Theater ersetzt:
Die Freude, die sich Emilia vom Kirchgang verspricht, hat Réschen an der Welt
des Theaters bzw. am Theaterpublikum. Gegen die Einsamkeit Emilias, die sich
in der Tat als gefihrlich erweist, weil sie hier dem Prinzen begegnet, wird bei
Kotzebue die Offentlichkeit und Geselligkeit des Theaterraums gesetzt, der ein-
zig Unterhaltung und Freude erlaubt, aber auch Sicherheit gewihrleistet. Und
schlieSlich bricht auch Réschen Blumen, doch sind es keine Rosen, und sie
bricht sie niche fiir sich, sondern geht mit ihnen kreativ um. Fasst man die Rede
als Gegenentwurf zu Lessings beriihmtem Trauerspiel auf, so zeugt sie nicht nur
vom Versuch, den Aporien biirgerlicher Ideologie lebenspraktische Losungs-
moglichkeiten entgegenzusetzen, sondern auch vom Selbstbewusstsein eines
sehr jungen Autors. Die Verbindung zu Lessing ist schon deshalb zulissig, weil
sich die zweite Theaterrede Kotzebues, die Reichard in seinem Theater-jJournal
1778 direkt vor der Roschen-Rede abdruckee, just einer Auffithrung von Emilia
Galotti widmet, so dass zumindest den Leserinnen und Lesern des Theater-
Journals der intertextuelle Anspielungsraum prisent war. Mit dem Titel Prolog,
bei der Wiedereriffnung der Jenaischen Biibne mit der Emilia Galotti ist aufer-
dem ein weiteres auffiihrungs- und theaterpraktisches Ereignis genannt, das die
beiden Texte noch stirker inhaltlich aneinanderkniipfte.’*

34 Im Zweitdruck (vgl. Anm. 12) wird die Chronologie umgekehrt, dort erfolgt zuerst die
Réschen-Rede mit dem Hinweis auf voriibergehende Schlieffung, erst danach kommt
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Nicht zuletzt ist die Roschen-Rede Kotzebues bemerkenswert, weil sie inner-
halb weniger Zeilen ein regelrechtes eigenes kleines Drama bietet, beginnend
mit einem Konflikt zwischen Brautleuten, der durch die List des weiblichen
Parts gelost wird. Miihelos liefe sich diese Situation zu einem Einakter oder
einem kleinen mehraktigen Stiick ausschreiben, wie sie Kotzebue spiter in seinen
Almanachen dramatischer Spiele zur geselligen Unterbaltung auf dem Lande
(ab 1802) publiziert hat. Insofern schligt sich die Literarisierung des Epilogs
auch darin nieder, dass Kotzebue in ihm ein kleines Nachspiel zum Haupt-
drama des Abends liefert, in dem nicht mehr die minnliche Titelrolle, der Bett-
ler, sondern das Midchen im Zentrum steht.

Wenn man wie Heinrich Bosse davon ausgeht, dass Kotzebue diese kleine Rede
geschrieben hat — und es spricht alles dafiir —, wenn man aufSerdem bedenkt,
dass Der Bettler an jenem Abend gespielt wurde, an dem auch der Epilog zum
Vortrag kam; wenn man weiter in Betracht zieht, dass die Roschen-Rolle im
Drama die einzig weibliche ist und Kotzebue hiufig Frauenrollen iibernommen
hat, dann ist mit hoher Wahrscheinlichkeit auch ein Abend zu rekonstruieren,
an dem Kotzebue selbst in Frauenkleidern auftrat, zunichst die Figur des Ros-
chen spielte und im Anschluss in demselben Kostiim die von ihm verfasste The-
aterrede gesprochen hat. Es ist ein Epilog, in dem er gingige Frauen- und Min-
nerbilder in einem intertextuellen und performativen Spiel nicht nur in Frage
stellt, sondern etwa den bei Lessing als problematisch erkannten Einschrinkun-
gen weiblicher Handlungsspielriume eine positive Alternative entgegensetzt.
Kotzebue nutzt dabei die in den 1770er Jahren im Vergleich zur Praxis der Be-
rufs- und Liebhabertheater antiquierte Konvention des studentischen Lieb-
habertheaters, Midchen und Frauen durch boy actors darstellen zu lassen, und
wendet sie, ihre Performativitit bedenkend, zu einem theatralisch-intertextuel-
len Spiel mit progressiver Stofirichtung um.

Ein besonderer Reiz von Kotzebues Rede-Nachspiel diirfte in der Tat darin
bestanden haben, dass der Sprecher hinter der >Schauspielerinc von Réschen

die Emilia-Rede zur Wiedererdffnung der Biihne. Fiir die Leserinnen und Leser der
Zeitschrift mochte diese Reihenfolge sinnvoller erscheinen, méglicherweise spiegelt
sie jedoch nicht die tatsichliche Chronologie wider. Zur Einordnung des Emilia-Pro-
logs siche Jakob: Pro- und Epiloge, S. 88: Hier wird die Figur Emilias »fest in die Dra-
maturgie des Mitleids eingebunden«, am Ende sollen sich Publikum wie Theaterak-
teure in einem »theater-therapeutisch anmutenden Akt« des gemeinsamen Weinens
zusammenfinden. Kotzebues Autorschaft wird von Jakob nicht genannt.
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selbst ein junger Mann war, den man fiir die Auffithrung in Midchenkleider
gesteckt hatte und auf dessen phinomenalen Leib die Rede durch Elemente des
Illusionsbruchs aufmerksam machte. Die Zuschauerinnen und Zuschauer im
Liebhabertheater wurden dadurch subtil dazu angehalten, die Differenz zwi-
schen Rolle und Kérper mit zu bedenken, wenn Réschen/Schauspielerin/
Schauspieler kritisch iiber junge Minner sprach, die mit der Heirat zu blut-
leeren Eheminnern wurden. In dieser Hinsicht handelt es sich auch um den
spielerisch vorgetragenen und auf die Zukunft weisenden Vorsatz der Selbst-
bildung, wird die Kritik doch von einem vorgetragen, der sich zum Zeitpunkt
des Redevortrags noch nicht im Heiratsalter befindet. Die Voraussetzung fiir
die Ubernahme weiblicher Rollen durch junge minnliche Schauspieler bestand
ja gerade darin, dass diese noch nicht alle sichtbaren Zeichen von Minnlichkeit
aufwiesen. Zugleich erhielt eine solche, aus dem Mund eines heranwachsenden
Mannes ausgesprochene Kritik mehr Gewicht, da sie tradierte Minnlich- und
Weiblichkeitskonzepte nicht nur aus der Perspektive des Madchens in der Biih-
nen- und Epiloghandlung, sondern gleichzeitig aus durch den sie vorstellenden
minnlichen Part und damit durch eine im Geschlechtersystem michtigere Posi-
tion artikulierte. Fiir Leser*innen des Epilogs in den Theaterzeitschriften waren
freilich diese, mit der konkreten Auffiihrung verbundenen Implikationen nur
dann entschliisselbar, wenn ihnen bewusst war, dass es sich um ein studen-
tisches Liebhabertheater handelte. Davon allerdings darf man angesichts der
engen Kreise, in denen sich das Theaterspiel und die Rezeption von Theater-
schriften in den 1770er Jahren vollzog, durchaus ausgehen.

Mit der subtilen Betonung der Differenz zwischen phinomenalem Leib und
semiotischem Kérper verwies Kotzebue auch auf den Konstruktionscharakter
von Minnlichkeits- und Weiblichkeitsentwiirfen und dem Theater als einem
Raum, in dem sich solch starre (binire) Geschlechtsordnungen performativ
herstellen, aber zugleich unterlaufen lassen: In einer solch gleichsam metapoeti-
schen Perspektive definiert er Theater trotz und aufgrund seiner Konventionen
als einen Ort der Aufklirung und Freiheit. Kotzebue nutzte ihn in einer unter-
haltenden, reizvollen, die Illusion durchbrechenden, die Wirklichkeit zugleich
poetisierenden Form.



