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Der Begriff der »Motivation« kann im deutschsprachigen Raum
spatestens seit der von Matias Martinez und Michael Scheffel
vorgelegten und anschlieend intensiv rezipierten Einfiihrung
in die Erzdhltheorie als ein anerkannter Bestandteil der Nar-
ratologie gelten[T| In ihrer Einfiihrung schlagen Martinez und
Scheffel fiir die Bestimmung der Motivation drei Kategori-
en vor: Die Motivation, beziehungsweise Motivierung eines
Textes (die beiden Begriffe werden im Folgenden — wie allge-
mein iiblich — synonym verwendet) sei entweder >kausals, >final«
oder >kompositorisch«. Diese Trias wurde von Matias Marti-
nez ausgearbeitet. Er setzte sich in seiner Dissertation mit
»zweideutigem« Erzidhlen auseinander und meint damit Texte,
die sowohl kausal als auch final motiviert seien, sodass in ih-
nen zwei gegenlaufige Motivationsarten vorligen | Es ist nur
konsequent, dass der Artikel des Reallexikons zum Stichwort
Motivierung ebenfalls von Martinez stammt, sodass die Triade
der Motivationsarten ausgehend von der Doktorarbeit tiber das
Narratologie-Lehrbuch bis hin zu einem angesehenen Lexikon
der Literaturwissenschaft triadisch auf sich selbst verweist
und sich hierdurch wechselseitig selbst bestitigt ]

Damit soll nicht behauptet werden, dass es sich bei dem
Modell der Motivierung um den Spleen eines einzelnen Wis-
senschaftlers handelt. Dies wére schon allein deshalb abwegig,
weil sich Martinez auf einige Ansitze stiitzen kann, die sich
um eine Systematik narrativer Motivation bemiiht habenff
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Diese Anséatze jedoch sind, so ldsst sich der triadischen Dar-
stellung entnehmen, durch das dreiteilige Motivationskonzept
uberholt. Wie genau sich das Modell der Motivierung iiber-
haupt entwickelt hat, welche Funktion(en) der Begriff jeweils
tubernahm und an welche Diskurse er anschlieBbar war — sol-
che Fragen geraten nicht oder nur kursorisch in den Blick.
Angesichts der strukturalistischen Basis der Narratologie und
der damit zusammenhéngenden Priorisierung einer synchro-
nen zulasten einer diachronen Vorgehensweise ist dies auch
wenig verwunderlich. Die Narratologie sucht nach iiberzeitlich
giiltigen Modellen, um narratologische Phdnomene zu beschrei-
ben. Einheitliche Modelle und Begriffe sollen fiir sdmtliche
Narrationen gelten, sodass es als unnétig erachtet wird, die
Geschichte der Modelle und Begriffe anhand einer diachro-
nen Achse zu verfolgen. Zwar gesteht auch die Narratologie
Texten Historizitat zu, allerdings kiimmert man sich wenig
um die Geschichte der Begriffe und Modelle, mit denen man
arbeitet. Diese Feststellung ist Ausgangspunkt der folgenden
Uberlegungen, die darauf abzielen, die Geschichte der Verwen-
dung des Motivationsbegriffs zu untersuchen, um auf diese
Weise der Narratologie am Beispiel eines ihrer Begriffe eine
historische Dimension zu verleihen |

Untersucht man die Geschichte des Motivationsbegriffs, so
zeichnet sich ab, dass mit dem Begriff nicht einfach nur ei-
ne Eigenschaft eines Textes beschrieben wird, sondern stets
eine zweistellige Relation. Wer von Motivation spricht, beschaf-
tigt sich beispielsweise mit dem Grad der Ubereinstimmung
zwischen den asthetisch-poetischen Vorstellungen des Rezi-
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pienten und der Asthetik und Poetik eines Textes; oder aber
man beschéftigt sich mit der Beziehung und Hierarchie zweier
Gattungen oder allgemeiner: zweier distinkter Zeichensyste-
me. Wer einem Text eine unzureichende Motivation zuschreibt,
erklart damit gemeinhin, dass die eigenen Kohdrenzerwartun-
gen mit dem jeweiligen Text nicht oder nicht in ausreichendem
MafBe in Einklang gebracht werden konnen, dass ein anderes
Zeichensystem kohéarenter ist oder dass es unterschiedliche
Anforderungen an die Kohérenz verschiedener Gattungen gibt
(oder geben sollte). Dabei meint »Kohérenz« in diesem Zusam-
menhang die Erwartungen an den narrativen Zusammenhang,
denen mit Begriffen wie »Motivation«, »Notwendigkeit« und
»Wahrscheinlichkeit« Ausdruck verliehen wird.

Die hier vorgestellten Uberlegungen verfolgen die Funktion
des Begriffs der Motivierung ausgehend von Gotthold Ephraim
Lessing, iiber Friedrich Schillers Braut von Messina und Jean
Pauls Vorschule der Asthetik bis hin zu Joseph von Eichendorffs
Geschichte der poetischen Literatur Deutschlands. Bei diesen
vier bekannten und wirkméchtigen Autoren ist davon auszu-
gehen, dass die Begriffsverwendung intensiv rezipiert wird
und somit zumindest potentiell eine breite Wirkung entfaltet.
Erginzt werden die Uberlegungen durch einen Blick auf Horaz,
Aristoteles und Johann Christoph Gottsched. Bei allen Texten
geht es um poetologische Uberlegungen, innerhalb derer der
Begriff der Motivation eine mehr oder weniger grof3e Rolle
spielt. Es wird sich zeigen, dass der Begriff der Motivierung
bei Lessing die Differenz zwischen Musik und Sprechtheater
markiert und die beiden Zeichenformationen hierarchisiert.
Bei Schiller ist es das >kiinstliche« Element des Chors, das in
der Lage ist, aus >kuinstlichen« Affekten der Figuren >natiirli-
che« Affekte werden zu lassen. Jean Paul nutzt den Begriff der
Motivation, um die Systemstelle neu zu besetzen, die traditio-
nell von dem Konzept der Wahrscheinlichkeit eingenommen
worden war. Bei Eichendorff schliefllich dient die Motivierung
der Differenzierung zwischen Epos und Roman.
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Eine friithe Belegstelle fiir das deutsche Wort motivieren findet
sich bei Gotthold Ephraim Lessingf| Im 26. und 27. Stiick
seiner Hamburgischen Dramaturgie aus dem spéten Juli 1767
beschaftigt sich Lessing mit der Rolle der »Schauspielmusik,
also mit der musikalischen Begleitung der zeitgenossischen
Theaterauffﬁhrungen.ﬂ »Da das Orchester«, schreibt er,

bei unsern Schauspielen gewissermalfien die Stelle der alten

Chore vertritt, so haben Kenner schon langst gewiinscht, daf3

die Musik, welche vor und zwischen und nach dem Stiicke

gespielt wird, mit dem Inhalte desselben mehr iibereinstimmen
mochte ]

Ein solcher Kenner ist der Komponist und frithe Musikkriti-
ker Johann Adolph Scheibe (1708-1776), der nicht nur — wie
Lessing berichtet — selbst eigene Musikstiicke fiir bestimmte
Dramen schrieb, sondern auch theoretische Uberlegungen zur
Beziehung zwischen »Poesie« und »Tonkunst« versffentlichte;
theoretische Uberlegungen, aus denen Lessing einige langere
Passagen iibernimmt[’| Diesen ist wiederum zu entnehmen,
dass sich laut Scheibe die Musik zu einem Lustspiel von der
musikalischen Begleitung eines Trauerspiels unterscheiden
miisse und dass die Musik sich dem jeweiligen Abschnitt des
Dramas anzupassen habe, sodass das anfangliche Musikstiick
zum Beginn des Dramas und die Stiicke zwischen den Akten
zum vorherigen und darauffolgenden Akt passen. Weiterhin
sollte die Musik zu Trauerspielen »priachtig, feurig und geist-
reich« sein und sich auf »den Charakter der Hauptpersonen,

6Der Hinweis auf Lessing bei Martinez, Art. »Motivierung«, S. 644b.

"Siehe dazu auch Laurenz Liitteken: Das Monologische als Denkform in
der Musik zwischen 1760 und 1785. Tubingen 1998, S. 438ff.

8Gotthold Ephraim Lessing: Hamburgische Dramaturgie. In: Werke 1767-
1769. Hrsg. von Klaus Bohnen. (Gotthold Ephraim Lessing. Werke und
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und den Hauptinhalt« beziehen [/’ wihrend die musikalische
Begleitung der Lustspiele sich zwar auch nach deren Inhalt
richten, aber »frei, flieBend, und zuweilen auch scherzhaft« sein
sollte[T] SchlieBlich geht es bei Scheibe um die Lange und Glie-
derung der Musik sowie darum, die verwendeten Instrumente
zu variieren.

Dies lasst sich den ausfiihrlichen Zitaten entnehmen, fiir de-
ren Ubernahme in seinen Text sich Lessing rechtfertigt, indem
er darauf verweist, dass »die Dichter und Kunstrichter [...]
nicht selten von den Musicis den Vorwurf [bekommen], daf} sie
weit mehr von ihnen erwarten und verlangen, als die Kunst
zu leisten imstande sei«F_Z] Lessing fithrt also, um die Argu-
mente von Musikern zu entkriften, die Uberlegungen eines
Musikers an. Wahrend jedoch Scheibes Uberlegungen darauf
abzielen, Musik und Sprechtheater sorgfiltig miteinander zu
verbinden, wird bei Lessing deutlich, dass er seine Beziehung
zur Musik nur als Differenz zwischen Musik und Dichtung ver-
stehen kann, als Differenz zwischen »Tonkunst und Poesie«'°|—
wobei die Tonkunst der Poesie untergeordnet wird. Begriindet
wird diese Hierarchisierung durch die der Sprache in hohem
Mafle zukommende Moglichkeit des Ausdrucks. Lessing sieht
diesen Vorteil der Sprache bereits innerhalb verschiedener mu-
sikalischer Formen am Werk und verweist auf die Differenz
zwischen Vokalmusik und Instrumentalmusik, um ein Problem
bei der Durchfithrung der Vorschldge Scheibes zu beschreiben:

In der Vokalmusik hilft der Text dem Ausdrucke allzusehr
nach; der schwichste und schwankendste wird durch die Worte
bestimmt und verstérkt: in der Instrumentalmusik hingegen
fallt diese Hilfe weg, und sie sagt gar nichts, wenn sie das, was
sie sagen will, nicht rechtschaffen sagt[]

10T essing, Hamburgische Dramaturgiel, S. 309.
HUEbd. S. 310.
12Ebd.) S. 311f.
13Ebd., S. 311.
14Ebd., S. 312.



Ganz unabhéngig vom Theater und bereits innerhalb der
musikalischen Sphére ist es also die Sprache, die »Ausdruck«
verleiht und damit einen Mangel der Musik offenbart. Auf dem
Theater treffen nun Musik und Sprache aufeinander, allerdings
nicht — wie in der Vokalmusik — zur gleichen Zeit, sondern in
zeitlicher Nachbarschaft. Lessing fithrt ein aktuelles Beispiel
an, namlich eine Komposition zu Voltaires Tragodie Semiramis
von Johann Friedrich Agricola. Lessing beschreibt die Anfangs-
symphonie, die aus drei Siatzen besteht und damit die drei
Phasen des Stiickes antizipiert. »Die Musik zwischen den Ak-
ten«, so Lessing weiter, »hat durchgingig nur einen einzigen
Satz; dessen Ausdruck sich auf das Vorhergehende beziehet«/”
was Lessing zustimmend aufnimmt, denn

die Musik soll dem Dichter nichts verderben; der tragische
Dichter liebt das Unerwartete, das Uberraschende, mehr als
ein anderer; er 146t seinen Gang nicht gern voraus verraten;

und die Musik wiirde ihn verraten, wenn sie die folgende Lei-
denschaft angeben wollte[T|

Vor dem Hintergrund einer Hierachisierung von Musik und
Sprache sind dies entscheidende Uberlegungen. Gerichtet sind
sie gegen Scheibe, der fiir die Musik zwischen den Akten zwei
Satze vorgeschlagen hat; einen Satz, der sich auf die vorher-
gehende Handlung bezieht und einen Satz, der auf die kom-
mende Handlung vorausweist. Lessing lehnt den zweiten Satz
ab. Wahrend namlich die (poetische) Sprache des Dichters, so
Lessing, entgegengesetzte Leidenschaften »nach und nach, ge-
mach und gemach« entwickeln kénne, mag dies dem Musiker
zwar »in Einem Stiicke, von der erforderlichen Lange« gliicken,
nicht aber innerhalb eines Zwischenspiels inmitten von zwei
Akten{]

Itzt zerschmelzen wir in Wehmut, und auf einmal sollen wir
rasen. Wie? warum? wider wen? wider eben den, fiir den unsere

15T essing, Hamburgische Dramaturgie,, S. 314.
16Ebd., S. 314.
17Ebd.), S. 314.



Seele ganz mitleidiges Gefiihl war? oder wider einen andern?
Alles das kann die Musik nicht bestimmen; sie 146t uns in Un-
gewiBlheit und Verwirrung; wir empfinden, ohne eine richtige
Folge unserer Empfindungen wahrzunehmen; wir empfinden,
wie im Traume; und alle diese unordentliche Empfindungen
sind mehr abmattend, als ergétzend [[?]

Die durch die musikalische Vorausschau auf den folgenden
Akt geweckten Affekte sind also, so Lessing, ungeordnet — >un-
ordentlich« —, nicht zielgerichtet und deshalb >ungewiss< und
sverwirrend«. Lessing spricht der Musik — zumindest in die-
sem Fall — die Moglichkeit ab, die ordentliche Abfolge unter-
schiedlicher, einander widersprechender Empfindungen so zum
Ausdruck bringen zu konnen, dass der Horer und Theaterzu-
schauer die musikalischen Affekte mit der Dramenhandlung
in Einklang bringen kann. Die Musik kann den Zusammen-
hang der Empfindungen, deren Uberginge und Verkniipfun-
gen, nicht adidquat darstellen. Der Musik gelingt somit nicht,
was der >Poesie« gelingt, denn die

Poesie hingegen 146t uns den Faden unserer Empfindungen
nie verlieren; hier wissen wir nicht allein, was wir empfinden
sollen, sondern auch, warum wir es empfinden sollen; und nur
dieses Warum macht die plétzlichsten Ubergéinge nicht allein
ertriglich, sondern auch_angenehm. In der Tat ist diese Moti-
vierung der plotzlichen Ubergénge einer der grofiten Vorteile,

den die Musik aus der Vereinigung mit der Poesie ziehet; ja
vielleicht der allergroBte™|

Wenn nun an dieser entscheidenden Stelle der Argumentati-
on der Begriff der Motivierung auftaucht, liegt seine Funktion
im Rahmen der Argumentation darin, den spezifischen Vorteil
der Poesie gegeniiber der Musik zu markieren. Der Begriff
selbst richtet sich dabei nicht lediglich auf eines der beiden
diskutierten Zeichensysteme, sondern auf deren Hierarchisie-
rung: Motivierung, das ist das, was die Sprache hat und was
der Musik fehlt.

18Lessing, Hamburgische Dramaturgie, S. 315.
19Ebd., S. 315.



Dass bei Lessing die Musik auf dem Theater einen schweren
Stand hat, mag auch damit zusammenhéingen, dass er dem
Theater iiberhaupt eine bevorzugte semiotische Stellung zu-
weist. In einem Brief an Friedrich Nicolai vom 26. Mai 1769
schreibt Lessing:

Die Poesie muf} schlechterdings ihre willkiirlichen Zeichen zu
natiirlichen zu erheben suchen [ ...]. Die Mittel, wodurch sie
dieses tut, sind der Ton, die Worte, die Stellung der Worte,
das Sylbenmal, Figuren und Tropen, Gleichnisse u. s. w. Alle
diese Dinge bringen die willkiirlichen Zeichen den natiirlichen
niher; aber sie machen sie nicht zu natirlichen Zeichen: [...]
die hochste Gattung der Poesie ist die, welche die willkiirlichen
Zeichen ganzlich zu natiirlichen Zeichen macht. Das ist aber die
dramatische; denn in dieser horen die Worte auf willkiirliche
Zeichen zu sein, und werden natiirliche Zeichen willkiirlicher

Dinge [’

Hinter dieser Rangordnung der Poesie steckt offenbar eine
>Metaphysik der Prasenz<, die es vor dem Hintergrund zei-
chentheoretischer Uberlegungen ermdoglicht, das Theater als
semiotischen Umschlagplatz zu verstehen, auf dem kiinstliche
zu natiirlichen Zeichen werden. Wenn aber das Theater als poe-
tische Form von Prasenz hervorgehoben wird, weil die Worte
aufhoren, willkiirliche Zeichen zu sein, dann konnte die Musik
nur mithalten, wenn sie selbst aus Worten bestiinde, mithin
Sprache wire.

Blickt man auf zeitgenossische Diskussionen, so ist dies gar
nicht abwegig. Lessings Uberlegungen der Hamburgischen
Dramaturgie schreiben sich ein in eine traditionsreiche Diskus-
sion uber den »Topos, da3 die Musik (gleichsam) eine Sprache
seif?1] Dieses Problem, das unter dem Stichwort >Tonsprache:
subsumiert wird, ermoglicht laut Fritz Reckow als eine »Such-

20Gotthold Ephraim Lessing: Briefe von und an Lessing 1743-1770. Hrsg.
von Helmuth Kiesel. (Gotthold Ephraim Lessing. Werke und Briefe in
zwolf Banden 11/1) Frankfurt a. M. 1987, S. 609f.

21Fritz Reckow: Art. »Tonsprache«. In: Handworterbuch der musikalischen
Terminologie. Hrsg. von Hans Heinrich Eggebrecht. Wiesbaden 1979, S. 1.



und Rahmenformel« das »Auffinden und Ordnen geeigneter
Gesichtspunkte« 2 gemeint ist hier, dass der Topos es ermog-
licht, iber Funktionen und Moglichkeiten der Musik immer
wieder neu nachzudenken, sodass mit der »Tonsprach-Formel
[...]tatsachlich Wesentliches iiber die Musik ausgesagt wer-
den kann und auch ausgesagt worden ist«{g_g} Gerade Johann
Adolph Scheibe gehort zu denjenigen, die Musik und Sprache
einander annidhern mochten; Lessing, der auch im Laokoon
oder iiber die Grenzen der Mahlerey und Poesie (1766) mit der
Systematisierung und Hierarchisierung von Zeichensystemen
beschaftigt ist, schiebt Scheibes Bemithungen entschlossen
einen Riegel vor: Zwar diskutiert Lessing den speziellen Fall
der Schauspielmusik, doch wagt er sich an grundséatzliche Aus-
sagen zur affektiven Leistungsfihigkeit von Musik und Spra-
che heran. Wahrend widersprechende Empfindungen lediglich
»durch deutliche Begriffe, die nur Worte gewédhren konnen« zu
verkniipfen sind, sei eine »Symphonie, die in ihren verschied-
nen Satzen verschiedne, sich widersprechende Leidenschaften
ausdriickt [...] ein musikalisches Ungeheuer«[*| Mit dieser
verallgemeinernden Aussage ist die Musik, was die Aufeinan-
derfolge gegensatzlicher Affekte anbelangt, grundsatzlich als
mangelhaft etikettiert.

*kkk

Um besser zu verstehen, an welche Diskussionen Lessing nebst
anderen, die den Motivationsbegriff verwenden, anknitipft, ist
es sinnvoll, sich der antiken Vorgaben zu vergewissern. Ei-
ne der wichtigsten antiken Aussagen zum Zusammenhang in
poetischen Texten steht am Beginn der Ars Poetica des Ho-
raz. Es ist bemerkenswert, dass das Beispiel, auf das sich
Horaz an dieser prominenten Stelle seines Brieftraktats be-
zieht, aus der Malerei stammt. Die Malerei der Antike arbeitet

22Reckow, |Art. »Tonsprache«, S. 2.
23Ebd., S. 2.
24Lessing, Hamburgische Dramaturgie, S. 315f.



mit ikonischen Zeichen, mit Zeichen, die nachahmen, was sie
bezeichnen. Horaz’ Beispiel geht von dieser Grundbedingung
antiker Malerei aus, um sie probeweise auller Kraft zu setzen.
Er schreibt:

Wollte zum Kopf eines Menschen ein Maler den Hals eines
Pferdes fiigen und Gliedmafen, von iiberallher zusammenge-
lesen, mit buntem Gefieder bekleiden, so daf3 als Fisch von
héBlicher Schwirze endet das oben so reizende Weib: konntet
ihr da wohl, sobald man euch zur Besichtigung zulief3e, euch
das Lachen verbeiBen, Freunde?|

Eine solche Vor- und Darstellung eines grotesken Geschop-
fes gilt als lacherlich und unpassend. Das Beispiel tritt als
unmittelbar einleuchtend auf; es muss nicht weiter bewiesen
werden und bildet die dsthetische Basis — das a priori — der
Horazschen Poetik. Zwar habe der Maler wie auch der Dichter
die Freiheit, zu wagen, was er nur wolle — jedoch gibt es eine
Grenze des Moglichen, die Horaz in wenigen Worten umreif3t:
»Kurz, [es] sei das Werk, wie es wolle, nur soll es geschlossen
und einheitlich sein<Z® Dass eine solche Einheitlichkeit von
dem Maler verletzt wird, der sich auf groteske Weise dem zeit-
genossischen Realismus verwehrt, ist nachvollziehbar, weil die
Malerei besichtigt und mit der Wirklichkeit verglichen werden
kann. Doch Horaz’ Brief an die Pisonen ist eine Abhandlung
iiber Literatur und nicht iiber Malerei, und die Ordnung eines
Textes kann nicht einfach vergleichend neben die Wirklichkeit
gelegt werden. Moglich ist dies nur, wenn man den Text seiner
Textualitat entkleidet und ihn zur Auffithrung bringt.

Es ist signifikant, dass Aristoteles in seiner Poetik Fragen der
Kohirenz vor allem anhand des Dramas diskutiert — immerhin
ermoglicht die Auffithrung eines Schauspiels den Realitéatsab-
gleich zwischen Text und Welt. Doch auch das Drama ist nicht

25Horaz: Ars Poetica. Die Dichtkunst. Hrsg. und iibers. von Eckart Schiifer.
Stuttgart 1989, S. 5/V. 1-5.
26Ebd., S. 5/V. 23.
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einfach Imitation des Wirklichen, sondern unterliegt Forde-
rungen nach Zusammenhang und Einheitlichkeit. Aristoteles
definiert die Tragodie als

Nachahmung einer guten und in sich geschlossenen Handlung
von bestimmter Gréfle, in anziehend geformter Sprache [...]
— Nachahmung von Handelnden und nicht durch Bericht, die
Jammer und Schaudern hervorruft und hierdurch eine Reini-
gung von derartigen Erregungszustéinden bewirktF_T]

Aus dieser vielschichtigen und duBerst wirkméchtigen Defi-
nition der Tragodie sei hier nur die Forderung nach Geschlos-
senheit der Handlung betrachtet. Aristoteles erldutert diese
Geschlossenheit — beziehungsweise Ganzheit — der Tragodie
genauer; seine Erlauterung kann auf den ersten Blick nach-
vollziehbar (wenn nicht sogar logisch) erscheinen, denn sie
zielt ab auf ein scheinbar offensichtliches und grundlegendes
Verstiandnis von Kausalitat und Natiirlichkeit. »Ein Ganzes
ist«, erlautert Aristoteles,

was Anfang, Mitte und Ende hat. Ein Anfang ist, was selbst
nicht mit Notwendigkeit auf etwas anderes folgt, nach dem
jedoch natiirlicherweise etwas anderes eintritt oder entsteht.
Ein Ende ist umgekehrt, was selbst natiirlicherweise auf etwas
anderes folgt, und zwar notwendigerweise oder in einer Regel,
wéahrend nach ihm nichts anderes mehr eintritt. Eine Mitte
ist, was sowohl selbst auf etwas anderes folgt als auch etwas
anderes nach sich zieht. Demzufolge diirfen Handlungen, wenn
sie gut zusammengefiigt sein sollen, nicht an beliebiger Stelle
einsetzen noch an beliebiger Stelle enden, sondern sie miissen
sich an die genannten Grundsitze halten |

Hinter den Begriffen der »Notwendigkeit« und »Natirlich-
keit« verstecken sich allerdings keine physikalisch nachpriif-
baren oder logischen Beziehungen zwischen Ursache und Wir-
kung, sondern dsthetische Normvorstellungen. Diese ermogli-

27 Aristoteles: Poetik. Hrsg. und iibers. von Manfred Fuhrmann. Stuttgart
2001, S. 19.
28Ebd., S. 25.

11



chen es, die Grenzen zwischen Realitdt und Drama zu markie-
ren, denn die Postulate der »Notwendigkeit« und der »Natiir-
lichkeit« gelten nicht fiir die Realitat (die nachgeahmt werden
soll), sondern fiir die nachahmende Dichtung. Die Ganzheit,
also die Notwendigkeit und Natiirlichkeit der Teile, unterschei-
det somit die Theaterauffithrung von der Wirklichkeit; oder,
wie Aristoteles schreibt:

Ferner miissen die Teile der Geschehnisse so zusammengefiigt
sein, daf sich das Ganze verdndert und durcheinander gerit,
wenn irgendein Teil umgestellt oder weggenommen wird. Denn
was ohne sichtbare Folgen vorhanden sein oder fehlen kann,
ist gar nicht ein Teil des Ganzen. Aus dem Gesagten ergibt
sich auch, daf} es nicht Aufgabe des Dichters ist mitzuteilen,
was wirklich geschehen ist, sondern vielmehr, was geschehen
konnte, d. h. das nach den Regeln der Wahrscheinlichkeit oder
Notwendigkeit Mogliche |

Der ungeordneten Realitit steht somit die Ordnung der Tra-
godie entgegen. Indem sie in ein dichtes Netz der »Natiirlich-
keit«, »Wahrscheinlichkeit« und »Notwendigkeit« eingeschniirt
wird, ist die Tragodie eine Abstraktion der Realitiat im Medium
des Moglichen. Die Forderung nach Zusammenhang der Dich-
tung dient somit dazu, Wirklichkeit und Dichtung zu unter-
scheiden, indem die Handlung der Tragodie eben nicht zufillig,
sondern mit Notwendigkeit geschieht:

Die Nachahmung hat nicht nur eine in sich geschlossene Hand-
lung zum Gegenstand, sondern auch Schaudererregendes und
Jammervolles. Diese Wirkungen kommen vor allem dann zu-
stande, wenn die Ereignisse wider Erwarten eintreten und
gleichwohl folgerichtig auseinander hervorgehen. So haben sie
nidmlich mehr den Charakter des Wunderbaren, als wenn sie in
wechselseitiger Unabhéngigkeit und durch Zufall vonstatten
gehen (denn auch von den zufilligen Ereignissen wirken dieje-
nigen am wunderbarsten, die sich nach einer Absicht vollzogen
zu haben schienen — wie es bei der Mitys-Statue in Argos der
Fall war, die den Morder des Mitys totete, indem sie auf ihn

29 Aristoteles, Poetik, S. 29.
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sturzte, wihrend er sich betrachtete; solche Dinge scheinen
sich ja blindlings zu ereignen)[ﬂ

Der naheliegendste Ort fiir solche iiberraschenden und den-
noch konsequenten Handlungsfolgen ist die Peripetie, die plotz-
liche Wendung des Geschehens, denn es sei — so Aristoteles
mit Verweis auf einen Ausspruch Agathons — »wahrschein-
lich, daB sich vieles gegen die Wahrscheinlichkeit abspielt{®l}
Mit diesem Paradoxon wird die Trennung zwischen Realitat
und Dichtung, die durch den logischen Zusammenhang der
Handlung hergestellt wurde, problematisch. Wenn es wahr-
scheinlich ist, dass vieles unwahrscheinlich ist, hat der Begriff
der Wahrscheinlichkeit keinen Erklarungswert. Gleiches gilt
fiir die »Notwendigkeit« und »Natiirlichkeit« der Aufeinander-
folge von Ereignissen, denn diese Begriffe sind eng mit der
»Wahrscheinlichkeit« verkniipft. Doch das Paradoxon einer un-
wahrscheinlichen Wahrscheinlichkeit ist auf die Peripetie be-
schrankt und die natiirliche Notwendigkeit bleibt —im Rahmen
der Aristotelischen Konzeption — fiir die Tragodie als Ganzes
bestehen.

Dass eine Theaterauffiihrung (und damit ein dramatischer
Text) anderen Anspriichen an Konsistenz unterliegt als ein
Epos, halt bereits Aristoteles fest — und Gottsched, zu des-
sen Uberlegungen ich gleich kommen werde, folgt ihm. Der
Grund fiir diese Unterscheidung zwischen Epos und Theater-
auffithrung liegt in der Performanz des Theaters — zumindest
ist eine spezifische Textualitat des Dramas weder Gegenstand
der poetologischen Uberlegungen der Antike noch Gegenstand
der poetologischen Uberlegungen des 18. Jahrhunderts. Im
Rahmen der Performanz der Theaterauffiihrung werden die
willkiirlichen (beziehungsweise kiinstlichen) Zeichen zu natiir-
lichen Zeichen.

Die theatrale Performanz stellt, als Kunstform ikonischer
Zeichen, spezifische Anforderungen an das darzustellende Ge-

30 Aristoteles, Poetik, S. 33.
31Ebd., S. 59.
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schehen; Anforderungen, die bereits Horaz am Paradigma der
Malerei auf die Literatur iibertrug: Das Geschehen muss einer
Realitat geniigen, fiir die in den Poetiken und Kritiken der
Begriff der Natur steht, die es nachzuahmen gilt und gegen
die man nicht handeln konne. Dieser Naturbegriff steht in en-
ger Beziehung zu seinem Gegenstiick, dem Begriff der Kunst,
wobei beide Begriffe jeweils nur in Bezug auf den jeweiligen
Gegenbegriff zu verstehen sind. Die Folgen dieser wechselseiti-
gen Reflexionsbeziehung der Begriffe lassen sich — ich werde
darauf zurickkommen — bei Schiller besichtigen: dort werden
mit Blick auf die Theaterauffithrung das Natirliche und das
Kinstliche auf eine Art und Weise verschoben und zueinander
positioniert, die deutlich macht, dass den Begriffen ein sta-
biler Referenzpunkt fehlt und dass sie ganz unterschiedlich
konfiguriert werden konnen.

Doch zunichst zu Johann Christoph Gottsched, der in sei-
nem Versuch einer Critischen Dichtkunst aus dem Jahr 1730
eine systematische Abhandlungen iiber die Wahrscheinlichkeit
und verwandte Fragen bietet. Im fiinften Kapitel handelt er
vom »Wunderbaren in der Poesie«. Nachdem er einige anti-
ke Beispiele referiert hat, stellt er fest, dass die »Welt [...]
nunmehro viel aufgeklarter« sei, sodass ein »heutiger Poet
[...]in dergleichen Wunderdingen sparsam zu sein« habe’?]
Er lobt Cervantes’ Don Quixote dafiir, dass er dazu beigetragen
habe, »die abenteuerlichen Fabeln aus Ritterbiichern und Ro-
manen<®| zu beseitigen und er kritisiert das »deus ex machina«
der Bibeldramen, da hierdurch zwar der Handlungsknoten zer-
schnitten, nicht aber aufgelost werde 4 Gerade fiir das Theater
mahnt Gottsched Vorsicht an. »Denn es ist gewil3«, schreibt er,

32Johann Christoph Gottsched: Versuch einer Critischen Dichtkunst vor
die Deutschen. In: Schriften zur Literatur. Hrsg. von Horst Steinmetz.
Stuttgart 1998 [1730], S. 12-196, S. 115.

33Ebd., S. 116.

34Ebd., S. 117.
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daf3 dergleichen Dinge, die man bei einer bloen Erzihlung
eben nicht vor ungereimt gehalten haben wiirde, ganz und gar
ungldublich herauskommen, wenn wir sie mit eigenen Augen
ansehen und also das Unmogliche, so darin vorkommt, in voller
Deutlichkeit wahrnehmen kénnen |

Die Unterscheidung zwischen Theater und Epos, die sich hier
andeutet, wird von Gottsched im darauffolgenden Kapitel mit
Blick auf das Epos vertieft. Dort, im sechsten Kapitel, geht es
um die »Wahrscheinlichkeit in der Poesie«, worunter Gottsched
»die Ahnlichkeit des Erdichteten mit dem, was wirklich zu ge-
schehen pflegt« versteht, »oder die Ubereinstimmung der Fabel
mit der Natur«[*¥| Als Negativbeispiel gilt ihm das Epos, zumal
Homer. So rekapituliert Gottesched etwa eine Bemerkung Aris-
toteles’ zum Wunderbaren im Epos und in der Tragodie. Das
»Ungereimte, die Hauptquelle des Wunderbaren, palit besser
zum Epos, weil man den Handelnden nicht vor Augen hat«|
schreibt Aristoteles, und verweist auf die Verfolgung Hektors
bei Homer, die »auf der Biithne lacherlich wirken« wiirde, im
Epos hingegen unbemerkt bliebe’| Gottsched stimmt zu: »Al-
lein in einem Heldengedichte, wo man die Erzahlungen liest,
kann es [die Verfolgung Hektors, M. O.] wohl wahrscheinli-
cher klingen, sonderlich wenn der Poet das Unglaubliche dabei
kiinstlich zu verstecken weiB«[?| Diese Differenz entlastet das
Epos zwar nicht von der Forderung nach Wahrscheinlichkeit,
macht aber deutlich, dass die Forderung nach Wahrscheinlich-
keit nicht grundsatzlich erhoben wird, sondern in Abhéngigkeit
von unterschiedlichen poetischen Gattungen.

kkk

Schiller verwendet in seiner 1803 erschienenen Braut von Mes-
sina, diesem Versuche, wie Matthias Luserke schreibt, »eine

35Gottsched, Versuch einer Critischen Dichtkunst vor die Deutschen| S. 118.
36Ebd., S. 129.

37Aristoteles, Poetik, S. 83.

38Ebd., S. 83.

39Gottsched, Versuch einer Critischen Dichtkunst vor die Deutschen, S. 131f.
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»echte« moderne Tragodie zu schaffen<["] einen Chor und er
sieht sich genotigt, diesen ungewohnlichen Schritt zu erldutern.
In seiner mit dem Drama verésffentlichten Schrift Uber den Ge-
brauch des Chors in der Tragodie geht es ihm um die Rechtferti-
gung des Chors als relevanten Bestandteil eines »idealen« Dra-
mas, eines Dramas, das sich der idealen dramatischen Form
zumindest anndhert. Schiller versucht, Argumente zu liefern,
die den Einsatz eines Chors erlauben (mithin fordern), auch
wenn in der Praxis der Chor als stéorend empfunden werde,
weil er »die Tauschung stort«[”T| die der Zuschauer angeblich
im Theater erwarte. Schiller setzt dagegen, dass man dem
Zuschauer nicht nur Vergniigen bereiten diirfe, sondern »in-
dem man das Theater ernsthafter behandelt«, dem Zuschauer
»den hochsten GenuB} verschafft«#2 Der hochste Genuss aber
sei nicht das kurzweilige Vergniigen oder die angenehme, das
Alltagsleben kurz unterbrechende Unterhaltung, sondern »die
Freiheit des Gemiits in dem lebendigen Spiel aller seiner Kraf-
te«[™| Ziel muss es deshalb sein, den Zuschauer »nicht blo83
in einen augenblicklichen Traum von Freiheit zu versetzten,
sondern ihn wirklich und in der Tat frei zu machen«F4

Weil es, so Schiller weiter, nicht nur um eine voriibergehende
Tauschung geht, nicht nur um eine naturalistisch-realistische
Nachahmung der Wirklichkeit, sondern um eine ideale Wirk-
lichkeit, miisse der Kiinstler die Realitét bearbeiten, um etwas
zu schaffen, was »wahrer« sei, »als alle Wirklichkeit und realer
als alle Erfahrung«/*”| Indem der Kiinstler die Realitit bear-
beite, bekomme das Kunstwerk »als ein Ganzes{*¥ Realitit.
Das aber bedeutet mit Blick auf die Semiotik, dass in Schillers

40Friedrich Schiller: Dramen IV. Hrsg. von Matthias Luserke. (Werke und
Briefe in zwolf Banden 5) Frankfurt a. M. 1996, S. 718.
41Ebd., S. 281.
42Ebd., S. 282.
43Ebd., S. 282.
4“4Ebd., S. 283.
45Ebd., S. 284.
46Ebd., S. 284.
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Argumentation die natiirlichen, die Wirklichkeit nachahmen-
den Zeichen, zugunsten der kiinstlichen Zeichen abgewertet
werden, um sich auf diese Weise dem Ideal zu ndhern. Schiller
schreibt:
Der bildenden Kunst gibt man zwar notdiirftig, doch mehr aus
konventionellen als aus innern Griinden, eine gewisse Idealitét
zu, aber von der Poesie und von der dramatischen insbesondere
verlangt man Illusion, die, wenn sie auch wirklich zu leisten
wére, immer nur ein armseliger Gauklerbetrug sein wiirde.
Alles duflere bei einer dramatischen Vorstellung steht diesem
Begriff entgegen — alles ist nur ein Symbol des Wirklichen.
Der Tag selbst auf dem Theater ist nur ein kiinstlicher, die
Architektur ist nur eine symbolische, die metrische Sprache
selbst ist ideal, aber die Handlung soll nun einmal real sein,
und der Teil das Ganze zerstoren £7]

Mit dem Begriff der Illusion wird hier das Element des Thea-
ters als Problem identifiziert, das gemeinhin — zumal in der
poetologischen Diskussion — als seine Starke gilt. Indem Schil-
ler die Mittel der Herstellung von Illusion hervorhebt (Be-
leuchtung, Architektur) und die metrische Sprache als bereits
ideales Element ausmacht, bleibt nur die Handlung, von der
'Realitat« gefordert wird. Wenn aber die gesamte Theaterauf-
fiihrung ein Symbol des Wirklichen sein muss, um ideal zu
sein, dann ist der letzte, »der entscheidende« Schritt die Ein-
fiihrung eines Chors, denn hierdurch wird auch die Handlung,
die Erziahlwelt, dem Anspruch an Illusion und Realitat ent-
kleidet. Der Chor sei zum einen in der Lage, die Affekte des
Publikums zu beruhigen und zu organisieren, denn »das Ge-
miith des Zuschauers soll auch in der heftigsten Passion seine
Freiheit behalten«. Jedoch wirkt sich der Chor nicht nur auf
die Affekte der Zuschauer aus, sondern er beeinflusst auller-
dem die Art des Handelns und Sprechens der Figuren in der
Tragodie:

Auch die tragischen Personen selbst bediirfen dieses Anhalts,
dieser Ruhe, um sich zu sammeln; denn sie sind keine wirkli-

47Schiller, Dramen IV, S. 285.
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che Wesen, die blof3 der Gewalt des Moments gehorchen, und
blof ein Individuum darstellen, sondern ideale Personen und
Repriasentanten ihrer Gattung, die das Tiefe der Menschheit
aussprechen. Die Gegenwart des Chors, der als ein richtender
Zeuge sie vernimmt und die ersten Ausbriiche ihrer Leiden-
schaft durch seine Dazwischenkunft biandigt, motiviert die
Besonnenheit, mit der sie handeln, und die Wiirde, mit der sie
reden. Sie stehen gewissermafien schon auf einem natiirlichen
Theater, weil sie vor Zuschauern sprechen und handeln, und
werden eben deswegen desto tauglicher von dem Kunsttheater
zu einem Publikum zu reden [

Indem der Chor in der Erzédhlwelt des Dramas die Handlun-
gen der Figuren begleitet und damit die theatrale Situation
bereits in der Welt des Stiicks verwirklicht, ist das gezeigte
Drama immer schon ein Drama zweiter Ordnung. Auf diese
Weise ist der Chor nicht nur ein Teil der Erzdhlwelt, sondern
auch eine Instanz, die die Affekte und Handlungen der Figu-
ren umfassend reguliert. Fur die Zuschauer im Theater sind
diese Affekte und Handlungen der Figuren nachvollziehbar
und >natirlich¢, weil das >kiinstliche« Element des Chors den
Beweggrund fiir die Affekte und Handlungen liefert. Der Chor
wird somit zum Medium, zur vermittelnden Instanz zwischen
der Wirklichkeit der gezeigten Welt und der Wirklichkeit der
Zuschauer. Diese sehen die Wirklichkeit der gezeigten Welt
immer nur als eine vermittelte, als eine Wirklichkeit, in die
der Chor bereits eingegriffen hat.

Der Begriff der Motivation, der in der eben zitierten Passage
beilaufig auftaucht, markiert die Schaltstelle zwischen dem,
was Schiller >natiirliches Theater« und dem, was er Kunstthea-
ter< nennt. Damit das Kunsttheater in die Lage versetzt wird,
zum idealen Theater zu werden, muss das Kunsttheater ein
Theater zweiter Ordnung sein. Wenn Schiller von der Moti-
vierung besonnenen Handelns und wirdigen Redens spricht,
dann geht es ihm nicht um ein kohdrentes Handeln und Fiihlen

48Schiller, Dramen IV, S. 289f.
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der Figuren, sondern er beschreibt die Wirkung des natiirli-
chen Theaters auf die Zuschauer des Kunsttheaters. Motiviert
sind die Handlungen der Figuren fiir die Zuschauer, weil es ei-
ne Trennung zwischen natiirlichem Theater und Kunsttheater
gibt.

Einige von Schillers Zeitgenossen, die sich mit der Braut von
Messina auseinandersetzen, nutzen ebenfalls den Begriff der
Motivierung, um tiber das Stiick zu sprechen. Damit kiindigt
sich eine allgemeinere Verwendung des Begriffs im Bereich der
Literaturkritik an. So bemerkt etwa Karl August Bottiger in ei-
nem Brief: »Das Ungliick ist bei Schiller, daf3 er seine Mif3griffe
so kunstgerecht motivirt und sich seiner Griinde so scharf be-
wullt ist, daBl, wo er einmal fehlgegriffen, kaum eine Besserung
zu hoffen ist«[”’] Gemeint ist hier mit dem Begriff der Moti-
vation offenbar eine herausragende kiinstlerische Begabung.
Dahinter diirfte ein Geniekonzept stehen, demzufolge Schiller
zwar Fehler macht, jedoch auf hohem Niveau. Eine allgemeine-
re Aussage zu den Anspriichen an das Theater trifft Wilhelm
von Humboldt in einem Brief an Schiller: »Bei uns soll alles
motivirt seyn, und wie motivirt man den Chor, ohne seinem
reinen Begriff zu schaden?{®| Diese Bemerkungen zu einer ho-
hen >-Motivationsanforderung« an die deutschsprachige Biihne
lasst sich als Hinweis lesen auf eine zunehmende Bedeutung
und allgemeinere Verwendung des Motivationsbegriffs.

KKk

Die zunehmende Beliebtheit der Rede von der Motivation spie-
gelt sich auch in der poetologischen Diskussion wider. So wid-
met Jean Paul im Jahr 1804, also ein Jahr nach dem Erschei-
nen der Braut von Messina, den § 68 seiner Vorschule der As-
thetik dem »Motivieren«. Der erste Satz dieses Paragraphen
eroffnet mit einer kaum als Definition zu gebrauchenden Fest-
stellung, die sogleich wieder zuriickgenommen wird. Jean Paul

49Schiller, Dramen IV, S. 711.
50Ebd., S. 716.
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schreibt: »Das Motivieren ist selber zu motivieren, konnte man
oft sagen«PT Will man verstehen, welches Problem er auf diese
Weise beschreibt, ist zuerst genauer zu analysieren, welche
Funktion die Motivation bei Jean Paul tibernimmt.

Der Begriff der Motivation nimmt bei Jean Paul die Position
ein, die noch bei Gottsched der Begriff der Wahrscheinlichkeit
inne hatte. So heifit es etwa im §67, in dem die Diskussion
uber die Motivation bereits beginnt:

Es geht ndmlich dem epischen Gedichte viele Teilnahme nicht
sowohl durch dessen angeborne Wunderwirtschaft verloren
[...] als durch dessen Kilte, ja Harte gegen die beiden Leibni-
zischen Sitze des Grundes und des Widerspruchs oder gegen
den Verstand, dessen Freundschaft man so sehr zum Motivie-
ren zu suchen hat[?

Dass bei der Kritik des Epos auf logische Grundsétze ver-
wiesen wird, ist neu, an der grundlegenden Kritik hat sich
im Vergleich zu Gottsched jedoch nichts gedndert: Dem Epos
wird ein Mangel zugeschrieben. Aus dem Zitat lasst sich aber
auch erkennen, dass Jean Paul das Motivieren insbesondere
aus der Perspektive der Textproduktion betrachtet, mithin als
etwas, das man »zu suchen hat«. Damit ist das >Problem« der
Motivation nicht nur ein dsthetischer Faktor bei der Bewer-
tung poetischer Formen, sondern ebenfalls eine Aufgabe, die
es bei der Textproduktion zu bewéltigen gilt. Wenn Jean Paul
schreibt, dass das Motivieren selber zu motivieren sei, dann
verweist diese Aussage nicht nur auf die Schwierigkeit, das
Phianomen der Motivation zu fassen, sondern ebenfalls auf
die Perspektive der Praxis. Deshalb geht es in der Vorschu-
le der Asthetik auch darum, praktische Hinweise zu geben,
beispielsweise den Hinweis darauf, dass »der Kiinstler«, der

51Jean Paul: Vorschule der Asthetik. Levana oder Erziehlehre. Politische
Schriften. Hrsg. von Norbert Miller. 6. Aufl. (Sdmtliche Werke Abteilung I,
Bd. 5) Miinchen/Wien 1995, S. 245.

52Ebd.), S. 242.

20



im Gegensatz zum Leser starker an den weiteren Verlauf der
Narration denkt, leicht zuviel »motivieret«[?|

Gleichwohl findet sich bei Jean Paul auch der Vergleich zwi-
schen Epos und Drama, der schon bei Gottsched dazu diente,
das Drama mit einem hoheren Anspruch an Wahrscheinlich-
keit auszustatten. »Das Epos bedarf«, so Jean Paul, »weniger
Motivierungen als das Drama, nicht nur, weil dort hohere Ge-
stalten in hoherem Elemente gehen, sondern auch, weil sich
dort mehr die Welt, hier aber die Menschen entwickeln«%

Dass auf den § 68 zum »Motivieren« der Teil der Vorschule der
Asthetik folgt, der sich mit dem Roman auseinandersetzt, ist
gerade deshalb aufschlussreich, weil Jean Paul auf diese Weise
die Diskussion der Motivierung von der Diskussion des Romans
trennt. Der nichste funktionsgeschichtliche Schritt, der im
Folgenden anhand von Joseph von Eichendorff dargestellt wird,
besteht in der Verkniipfung des Begriffs der Motivation mit
der Differenz von Epos und Roman.

Im funften Kapitel seiner 1857 erschienenen Geschichte der
poetischen Literatur Deutschlands beschaftigt sich Eichendorff
mit der »Poesie der Reformation«. Er geht dabei von einem
dreifachen bindren Gegensatz aus; er unterscheidet zwischen
den Dichtern und dem Volk, zwischen Mittelalter und Neuzeit
und schlieBlich zwischen Katholizismus und Protestantismus.
Vor dem Hintergrund eines Kampfes zwischen Protestantis-
mus und Katholizismus, der laut Eichendorff schon vor der
Reformation bestand, stellt er mit Blick auf das Epos fest, dass
mittelalterliche Epiker dem Volk nahe gestanden hétten, wah-
rend die neuzeitliche Epik nicht mehr volkstiimlich sei, was
man (trotz einiger von Eichendorff hervorgehobener Vorziige)
bei Klopstocks Messias — dem prototypischen neuzeitlichen
protestantischen Epos — sehen konne. Die Reformation, so Ei-

53Jean Paul, Vorschule der Asthetik. Levana oder Erziehlehre. Politische
Schriften, S. 246.
54Ebd., S. 247.
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chendorff, war »am allerwenigsten fiir das Epos geeignet«?|
Vielmehr driangte die Poesie

nothwendig vom Epos zum modernen Roman; und zwar durch
die Wichtigkeit, die sie der Subjectivitit eingeraumt, so wie
durch die Herrschaft, die sie demzufolge dem Verstande zu-
theilen mufBlte. Beides aber widersprach der Natur des Epos.
Das Epos ist der Mensch in der Welt, der Roman die Welt im
Menschen. Dort verschwindet das Subjective in dem grofien
Strom des Weltganges, der, weil er im Zweck und Ursprung un-
erforschlich, nur durch die Phantasie gleichsam divinatorisch
aufzufassen ist. Im Roman dagegen ist nicht das Factische,
nicht die plastische Gewalt der Handlungen, sondern deren
Motiv der eigentliche Gegenstand der Darstellung. Die prag-
matische Motivirung aber, diese Naturgeschichte des inneren
Menschen, ist wesentlich Sache des Verstandes, und der Ver-
stand, da es ihm weniger um die Schonheit, als um Deutlichkeit
und Klarheit zu thun ist, wihlt sich iiberall die freieste Form
des Ausdrucks: die Prosa. Der Roman ist daher die Poesie des
Verstandes in ungebundener Rede |

Der Begriff der Motivierung, der hier an einer relativ un-
scheinbaren Stelle auftaucht, steht, wie schon bei Lessing, im
Zusammenhang mit der Differenzierung zweier kiinstlerischer
Ausdrucksformen. Die bindren Oppositionen, die auch mit Hil-
fe des Begriffs der Motivation stabilisiert werden, sind vielfal-
tig. Auf der einen Seite, auf der Seite des Epos, finden sich der
>Weltgang«, die -Phantasie«, das >Faktische, die »Schonheit< und
der Vers. Auf der anderen Seite, der Seite des Romans, findet
sich die >Subjektivitat, der >Verstand<, das -Motiv<, der >innere
Mensch< und die Prosa. Entscheidend ist die Naturmetapho-
rik, die Eichendorff heranzieht. Wenn er von der sNatur des
Epos« spricht, vom >gro3en Strom des Weltganges< oder von
der >Naturgeschichte des inneren Menschen<, dann werden die
beiden Gattungen mitsamt der daran gehefteten binédren Oppo-

% Joseph Freiherr von Eichendorff: Geschichte der poetischen Literatur
Deutschlands. Paderborn u.a. ND 1987 [1857], S. 118.
56Ebd., S. 118.
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sitionen naturalisiert und einer zwangslaufigen Entwicklung
unterstellt.

Durch die Anbindung der Begriffe Motiv und Motivierung
an Subjektivitat, Verstand und Innerlichkeit erhélt der Begriff
der Motivierung jedoch tiber die Differenzierung der Gattun-
gen hinaus eine Funktion, die ihn an den heutigen Begriffsge-
brauch anndhert. Wenn Eichendorff von einer »pragmatischen
Motivirung« spricht, rekurriert er auf die prosaische — und des-
halb klare und deutliche — Darstellung von Beweggriinden, die
das Handeln fiktionaler Figuren erkldren. Damit erfahrt der
Begriff eine Einschrankung auf die Schilderung subjektiver
Beweggriinde, die es ermoglicht, auch jenseits der Differenzie-
rung von Zeichensystemen tiber das zu sprechen, was fiktionale
Figuren dazu bringt, zu handeln wie sie handeln.

*kkk

Ich fasse zusammen: In Lessings Hamburgischer Dramaturgie
markiert der Begriff der Motivierung die Differenz zwischen
Musik und Sprechtheater: Bei theatralen Auffithrungen, die
zwischen den Akten von Musik begleitet werden, ist die Mo-
tivation das, was die Sprache hat und was der Musik fehlt.
Die Affekte namlich, die die Musik im Zuhorer erregt, seien
sprunghaft — die Affekte, die die Sprache erregt, sind laut Les-
sing zusammenhédngend. Hinter der Diskussion Lessings steht
ein alterer Diskurs, der von dem neuen Motivations-Diskurs
uberlagert und schliefllich mehr und mehr ersetzt wird: Die
antiken Poetiken messen die Qualitit eines Textes nicht nur
mit den Konzepten von Wahrscheinlichkeit und Notwendig-
keit, sondern ziehen aullerdem das Theater — die Kunst der
Priasenz — dem Epos vor. Dieser altbewéahrte Diskurs, fiir den
Horaz und Aristoteles stellvertretend einstehen konnen, wird
(wenn man das Mittelalter aulen vor lasst) bis hin zu Gott-
sched bewahrt, der in seiner Critischen Dichtkunst die Pflicht
des Theaters zur Wahrscheinlichkeit (>verisimilitudo<) betont,
zugunsten einer Abwertung des Epos und einer nur zéogernden
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Zurkenntnisnahme des Romans. Gerade der Roman aber ist
es, der die Hierarchisierung der Textsorten mehr und mehr
destabilisiert und mit Hilfe des Begriffs der Motivation zum
neuen Paradigma eines motivierten Zeichensystems wird.

Nicht nur bei Lessing, sondern auch bei Gottsched funktio-
niert die Differenzierung zwischen verschiedenen poetischen
Gattungen tuber die Differenz von natiirlichen und kiinstlichen
Zeichen. Dass sich diese semiotischen Uberlegungen nicht auf
eine klar feststellbare Essenz von Texten beziehen, sondern
ganz unterschiedlich konfiguriert werden konnen, fiihrt Fried-
rich Schiller vor, der anlésslich seiner Braut von Messina den
griechischen Chor einfiihrt, um »dem Naturalism in der Kunst
offen und ehrlich den Krieg zu erkliren«’| Fiir Schiller ist es
gerade die Kiinstlichkeit des Chors, die die Moglichkeit bietet,
ein »ideelles< Drama auf die Biihne zu bringen, das realer als
die Wirklichkeit sei.

Eine erste explizit poetologische Auseinandersetzung mit
der Motivierung findet sich schlieBlich in Jean Pauls Vorschu-
le der Asthetik. Dort besetzt der Begriff die Systemstelle, die
traditionellerweise die Diskussion um die Wahrscheinlichkeit
der Dichtung besetzt hielt. Zwar befindet sich die Auseinan-
dersetzung mit der Motivierung in der Vorschule der Asthetik
in unmittelbarer Nachbarschaft zur Auseinandersetzung mit
dem Roman, dennoch bleiben die Diskussion der Motivation
und die Diskussion des Romans noch getrennt. Die Anwendung
des Motivationsbegriffs auf den Roman geschieht schliefllich
in der Romantik, bei Eichendorff, der in seiner Geschichte der
poetischen Literatur Deutschlands die Motivation zum Zeichen
der »Subjektivitdt« des Romans erhebt. Damit wird der Begriff
mit einem neuen Paradigma verkniipft, das bis in die Moder-
ne, bis hin zu Lukacs, zur bevorzugten Bedeutung narrativer
Motivation wird.

57Schiller, Dramen IV, S. 285.
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Eine solche Transformationsgeschichte narratologischer Be-
griffe diirfte kaum geeignet sein, den systematischen, dem
Strukturalismus zu verdankenden Anspruch der Narratologie
in Frage zu stellen. Gegen die Sukzessionslogik, also gegen den
Anspruch, dass stets eine differenziertere und umfassendere
Erzéahltheorie die fritheren Theorien abzulosen hat, ist schwer
anzukommen. Gleichwohl liefle sich mit einer »Historischen
Narratologie« ein diachrones Gegenmodell entwerfen — eine
Erzéhltheorie, die sich nicht nur der Geschichte ihrer Begriffe
und Modelle bewusst ist, sondern dariiber hinaus mit Blick
auf die Gewordenheit der Begriffe und Modelle auch Aussagen
uiber deren Funktion machen kann. Die historische Dimension,
die sich hieraus ergibt, konnte dann auch dazu beitragen, das
Spektrum der Narratologie sowohl hinsichtlich der zu untersu-
chenden Gegenstéande wie auch hinsichtlich der Analyse der
historisch spezifischen Leistungen von Narrationen zu erwei-
tern.
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