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»Das Werk lebt«

(Schiller in der Thalia-Vorrede zum Don
Karlos, Mirz 1785; FA 3, S. 18).
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Vorwort

Was will dieses ScHILLER-HANDBUCH? Vorran-
giges Ziel ist die schnelle, prizise und kompakte
Information der Leserinnen und Leser. Die ein-
zelnen Artikel sind so aufgebaut, dass sie auch
unabhingig voneinander gelesen werden kon-
nen. Dieses SCHILLER-HANDBUCH setzt nicht
den erfahrenen Leser voraus, der sich bereits
bestens in Schillers Werk auskennt, sondern es
richtet sich an den interessierten Leser, der dieses
Werk erst kennen lernen oder seine Kenntnisse
vertiefen will.

Die Artikel beriicksichtigen die Daten zur Ent-
stehungsgeschichte, gegebenenfalls zur Text- und
Druckgeschichte, zur zeitgendssischen Rezep-
tion, zur Wirkungsgeschichte und zur For-
schungsgeschichte, die an einschlidgigen Beispie-
len argumentativ nachgezeichnet wird. Neben
einer inhaltlichen Darstellung der schillerschen
Texte werden individuelle Deutungsansitze
durch die Beitrdgerinnen und Beitrédger heraus-
gearbeitet. Die literatur- und kulturgeschicht-
liche Kontextualisierung der jeweiligen Texte will
die Bedingungen nachvollziehbar machen, unter
denen das Werk Schillers entstanden ist. Bei der
Vielgestaltigkeit der Textsorten in Schillers Werk
kann die Anordnung der einzelnen Artikel keiner
verbindlicheren tibergeordneten Systematik ver-
pflichtet sein. Insofern spiegelt das SCHILLER-
HanpBUCH auch die Breite der germanistischen
Forschung wider.

Die Literaturhinweise am Ende jedes Artikels
beanspruchen nicht, die Forschungsliteratur zu
den entsprechenden Texten vollstindig wieder-
zugeben. Vielmehr sollen sie den Benutzern des
ScHILLER-HANDBUCHS eine erste Orientierung
tiber den Diskussionsstand in der Schiller-For-
schung erleichtern. Fiir weitere bibliographische
Recherchen sei ausdriicklich auf die inzwischen
jahrlich erscheinende Schiller-Bibliographie im
Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft hinge-
wiesen. Auf die dlteren umfassenden Werkmono-
graphien und Biographien, die mehrere Jahr-

zehnte lang die Schiller-Forschung gepragt ha-
ben, wird nur dort hingewiesen, wo direkt dar-
aus zitiert wird. Dies betrifft unter anderem die
Arbeiten von Gerhard Storz: Der Dichter Fried-
rich Schiller (Stuttgart 1959), Benno von Wiese:
Friedrich Schiller (3., durchgesehene Aufl. Stutt-
gart 1963) und Emil Staiger: Friedrich Schiller
(Zurich 1967). In jungster Zeit sind mehrere
wissenschaftliche Biographien und Werkmono-
graphien erschienen, auf die an dieser Stelle
summarisch, aber nachdriicklich hingewiesen
werden soll. Die Leser finden dort weitere hilf-
reiche Informationen und Deutungsangebote
auf dem aktuellen Stand der Forschung:

— Peter-André Alt: Schiller. Leben — Werk — Zeit.
2 Bde. Miinchen 2000.

— Gotz-Lothar Darsow: Friedrich Schiller. Stutt-
gart 2000.

— Claudia Pilling, Diana Schilling u. Mirjam
Springer: Friedrich Schiller. Reinbek b. Ham-
burg 2002.

— Riidiger Zymner: Friedrich Schiller. Dramen.
Berlin 2002.

— Michael Hofmann: Schiller. Epoche — Werk —
Wirkung. Miinchen 2003.

— Peter-André Alt: Friedrich Schiller. Miinchen
2004.

— Kurt Wélfel: Schiller. Miinchen 2004.

— Matthias Luserke-Jaqui: Friedrich Schiller. Tii-
bingen, Basel 2005.

Die Werke und Briefe Friedrich Schillers werden
in diesem ScHILLER-HANDBUCH nach der
Frankfurter Ausgabe, gelegentlich auch nach der
Nationalausgabe zitiert. Die Herausgeber der ein-
zelnen Binde lassen sich der Siglenliste ent-
nehmen, auf die Stellenkommentare wird in der
Regel nicht eigens hingewiesen.

Eine umfangreiche Lebens- und Werkchronik
und ein ausfithrliches Register am Ende des
ScHILLER-HANDBUCHS sollen in die Lage ver-



VI

Vorwort

setzen, alle gewiinschten Informationen schnell
nachlesen zu konnen.

Ich mochte mich an dieser Stelle fir die grof3-
artige Unterstiitzung bedanken, die Artikel-
schreiber und Herausgeber durch Grit Dommes,
M.A., Vanessa Geuen, Catherine Janssen, Jo-
hanna May und Dr. Nikola Roflbach erfahren
haben. Ohne deren engagierte Mitarbeit hitte
ein solches Projekt weder inhaltlich noch zeitlich
zustande gebracht werden kénnen.

Schiller schrieb: »Wir legen izo manches Buch
weg, das wir nicht verstehn, aber vielleicht ver-
stehn wir es in einigen Jahren besser« (NA 20,
S.75). Mir bleibt am Ende die Hoffnung, dass
das ScHiLLER-HANDBUCH den Leserinnen und
Lesern beim Verstindnis von Schillers Texten
hilfreich sein moge.

Darmstadt, im Herbst 2004
Matthias Luserke-Jaqui
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Dramen

Die Réuber. Ein Schauspiel (1781)
Entstehung und Druck

Die Entstehungsgeschichte der Réiuber bis zur
Veroffentlichung lisst sich nicht liickenlos rekon-
struieren; sie ist auflerdem kompliziert, weil sie
in zwei unterschiedliche Fassungen miindet: in
ein Lesedrama mit dem Untertitel Schauspiel und
in eine Bithnenfassung mit dem Untertitel Trau-
erspiel. Offensichtlich hat sich Schiller mit dem
Stoff seines Dramas schon seit 1776 befasst; die
wesentlichen Schaffensphasen fallen jedoch in
seine beiden letzten Akademiejahre, 1779 und
1780. Das Lesedrama Die Riuber. Ein Schauspiel
ist 1781 erschienen; einen Autor nennt das Titel-
blatt nicht, die Vorrede endet mit dem Vermerk
»Geschrieben in der Ostermesse 1781. Der
Herausgeber« (FA 2, S. 165). Der Autor blieb
anonym und zur Anonymitit sah sich der Regi-
mentsmedikus Schiller aufgrund der unfreien
Zustande im Herzogtum Wiirttemberg gezwun-
gen (vgl. NA 3, S.291). Schiller hatte zwar im
Dezember 1780 nach seinen Abschlusspriifungen
die Akademie verlassen, aber der Hof verfolgte
mit Argusaugen das Tun und Treiben auch der
Akademie-Absolventen und kiinftigen Staatsdie-
ner. Der fingierte Verlagsort »Frankfurt und
Leipzig« entsprach der Camouflage Schillers;
sein im Selbstverlag vorgelegtes Drama erschien
zweifellos in Stuttgart, ohne dass bis heute eine
dortige Druckerei fiir die Réuber mit absoluter
Sicherheit nachgewiesen werden kann. Noch
wihrend des Drucks ersetzte Schiller seine ur-
springliche Vorrede (vgl. FA 2, S.161-165)
durch eine maf3voller formulierte und den schon
gesetzten zweiten Textbogen (vgl. FA 2, S. 166—
176) durch eine stilistisch geziigeltere und ziigi-
gere Version.

Fiir die Herstellung seines ersten Buchs musste
Schiller ein Darlehen aufnehmen; um es zuriick-
bezahlen zu konnen, suchte er sein Drama einem

professionellen Verleger zu verkaufen. Das sollte
jedoch komplizierter sein als erwartet. Friedrich
Schwan in Mannheim zeigte zwar Interesse an
dem Schauspiel, von dem ihm Schiller die ersten
siecben Textbogen zugeschickt hatte, aber ver-
legen wollte er es in der ihm vorliegenden Form
nicht. Doch empfahl er es nachdriicklich dem
Intendanten des Mannheimer Hoftheaters, Wolf-
gang Heribert von Dalberg. Aller Bedenken un-
geachtet, die Schwan gegen einige stilistische
Provokationen und »unschickliche« Szenen der
Riuber anmeldete, hatte er die dramatische Verve
und den genialen Schwung dieses Werks erspiirt
und sich fiir seine Verwendung auf der Biihne
engagiert.

Bei Dalberg stieen Die Riuber auf eine er-
freuliche Resonanz. Schiller durfte sich — eine
schmeichelhafte Uberraschung fiir den jungen
Autor — als Theaterdichter einer angesehenen
Biithne betrachten. Der Preis, den er dafiir zu
zahlen hatte, war allerdings hoch. Im Hinblick
auf eine Auffilhrung verlangte der Intendant
zahlreiche >bithnengerechte« Anderungen, offen-
sichtlich aber auch solche, die seinem personli-
chen konventionellen Geschmack entsprachen.
Im August und September 1781 unterzog sich
Schiller der erforderlichen Aufgabe, die schwer
auf seinem kiinstlerischen Gewissen lastete.
Seine Briefe an Dalberg spiegeln den Zwiespalt
eines Autors wider, der einige wesentliche Ande-
rungswiinsche nur um der offentlichen Ehre
willen in Kauf nimmt. Gewiss, Schiller fiigte
zugunsten einer hoheren Biithnenwirksamkeit
von sich aus eine Reihe von Szenen in sein
Drama ein, etwa die harsche Konfrontation, die
Herrmann mit Franz wagt oder dessen Gefan-
gennahme durch die Riuber (vgl. das Trauerspiel,
IV/8, V/6; vgl. auch Schiller an Dalberg, 6. Okto-
ber 1781; FA 2, S. 919-922). Aber er musste auch
mit ansehen, wie selbstherrlich der Intendant mit
seinem Biithnenmanuskript umsprang, wenn er
»die Zeit der Handlung aus der Gegenwart in das



Die Rauber

ausgehende Mittelalter« verlegte und dadurch
bloff das »Kostiim«, nicht jedoch den zeitge-
schichtlichen »Geist« des Dramas verdnderte
(Fricke/Gopfert 1973, Bd. 1, S.913). Offenbar
wollte Dalberg durch die historische Kostiimie-
rung den aktuellen politischen Sprengstoff der
Riuber entschirfen. Empfindlich gestort war
Schiller auch durch den eigenmichtigen Ent-
schluss des Intendanten, Amalias Ende nicht
durch Karl, sondern durch Selbstmord herbeizu-
fithren (vgl. Schiller an Dalberg, 12. Dezember
1781; FA 2, S. 924-927). — Den Titel, den Schiller
seiner Biithnenfassung zunichst gegeben hatte:
Der verlorene Sohn, oder die umgeschmolzenen
Rdiuber, nahm er bis zur Urauffiihrung am 13.
Januar 1782 wieder zuriick. Er entschied sich fiir
die bereits im Buchdruck etablierten Riuber,
doch diesmal mit dem Zusatz Ein Trauerspiel.
Die Urauffithrung der Riuber am 13. Januar
1782 mit dem jungen Iffland in der Rolle des
Franz Moor wurde ein triumphaler Erfolg. Schil-
ler, der dem Ereignis beiwohnte, erreichte mit
einem Schlag einen unerwarteten Bekanntheits-
grad. Der handschriftliche Text, auf dem die
Auffithrung basierte, ist von Herbert Stuben-
rauch sorgfiltig rekonstruiert worden; als das so
genannte Mannheimer Soufflierbuch liegt er ver-
offentlicht vor. Man kénnte annehmen, dass sich
Schiller angesichts des Theatererfolgs mit der
Bithnenbearbeitung seiner Riuber, dem Souf-
flierbuch, schliefSlich ausgesohnt hat. Er hatte
sich jedoch seit Mitte Dezember 1781 erneut
iiber sein Trauerspiel gebeugt und erprobt, wie er
die gebotene »Riicksicht auf Dalbergs Umfor-
mungen« (Stubenrauch/Schulz 1959, S. 25) mit
seinen eigenen Vorstellungen verbinden konnte.
Das Ergebnis war ein Kompromiss, der manche
»urspriingliche Szenengestaltungen« wiederher-
stellte, Dalbergs »Einteilung des Stiickes in 7
Handlungen« (Stubenrauch/Schulz 1959, S. 25)
durch die iltere Gliederung in finf Aufziige
ersetzte und eine Reihe stilistischer Anderungen
vorwies. Doch blieb es bei der von Dalberg
geforderten Handlungsverlagerung ins ausge-
hende Mittelalter, »der Streichung des Pastors
Moser, der Verwandlung des Paters in »eine Ma-
gistratsperson¢, der Eliminierung aller einge-
schobenen Lieder, der Gefangennahme Franzens

und der von den Riubern an ihm vollzogenen
Vergeltung — um nur das Wichtigste zu nennenc
(Fricke/Gopfert 1973, Bd. 1, S.914). Auf dem
Titelblatt dieser Bithnenfassung steht zu lesen:
Die Riuber, ein Trauerspiel von Friedrich Schiller.
Neue, fiir die Mannheimer Biihne verbesserte Auf-
lage. Mannheim, in der Schwanischen Buchhand-
lung 1782. Im Begleitbrief zu dieser neuen fir
Schwan bestimmten Fassung hatte Schiller am
2. Februar 1782 den Verleger darum gebeten, sie
»ohne eine Linie zu verindern (selbst die Ord-
nung der Szenen und ihre Anzahl nicht ausge-
nommen) in den Druk zu geben. Es ist die lezte
Hand, die ich daran lege, und damit sei es gut«
(NA 3, S. 323, vgl. auch S. 324).

Parallel zur neuen Fassung des Trauerspiels
»fiir die Mannheimer Bithne« hatte Schiller eine
Uberarbeitung des Schauspiels, also seines Lese-
dramas, in Angriff genommen. Es erschien noch
im Januar 1782 bei Tobias Loffler in Mannheim
(mit der erneut fingierten Ortsangabe »Frank-
furt und Leipzig«), und zwar unter dem Titel Die
Riuber. Ein Schauspiel von fiinf Akten, heraus-
gegeben von Friderich Schiller. Zwote verbesserte
Auflage. Die Titelvignette ist berithmt geworden;
sie zeigt einen grimmig dreinschauenden, zum
Sprung ansetzenden Lowen und darunter die
Inschrift »in Tirannos«, wodurch die Ausgabe
unnotig aktualisiert und politisiert wurde. IThre
Aktualitat hatte Schiller namlich bereits im Per-
sonenverzeichnis seines Schauspiels durch den
Zusatz »die Zeit der Geschichte um die Mitte des
achtzehenden Jahrhunderts« (NA 3, S. 1) betont
(und so einen Kontrapunkt zu der im »Trauer-
spiel« von Dalberg veranlassten Zeitversetzung
geschaffen). Kurz nach Erscheinen der »verbes-
serten Auflage« wurde in einer Buchanzeige, die
am 28. Februar 1782 im dritten Stiick von Bal-
thasar Haugs Zustand der Wissenschaften und
Kiinste in Schwaben erschien, die Titelvignette als
»ein hochst elendes Kupfer« kritisiert und die
Ausgabe insgesamt als eine »heillose Edition«
angeschwirzt (NA 3, S. 341). Der Verdacht, dass
dieses Urteil mit Willen und Wissen Schillers
publiziert wurde, ist nicht unbegriindet (vgl.
NA 3, S. 341f.). Neben der Titelvignette mochte
Schiller durch eine Reihe von Druckfehlern aus
der Erstauflage irritiert sein, die er selbst tiber-
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sehen hatte. Denkbar ist auch, dass er mit dieser
Ausgabe seines Lesedramas der Biithnenfassung
keine Konkurrenz machen wollte, die zeitgleich
bei Schwan, dem von ihm verehrten Verleger,
erschienen war, und die er offensichtlich »als die
kiinstlerisch  reifere, dramatisch wuchtigere
Stufe« (NA 3, S. 342) seiner Riuber ansah. Jeden-
falls hat Schiller diese »Zwote verbesserte Auf-
lage«, die zur Grundlage der meisten Rdiuber-
Editionen gemacht wurde, nie wieder beriick-
sichtigt und stattdessen auf die (im Selbstverlag
erschienene) Erstausgabe zuriickgegriffen: ein
Grund mehr, fir unsere Ausfithrungen die erste
Fassung heranzuziehen.

Literarische Einfliisse

Die Entstehungsgeschichte der Riuber und ei-
nige ihrer zentralen Motive, ja einzelne Hand-
lungslinien sind ohne literarische Einfliisse nicht
denkbar. Das Gewicht der kulturellen Tradition
insgesamt, die Asthetik zeitgendssischer Opern-
und Ballettauffithrungen eingeschlossen (vgl.
Michelsen 1979), spielt in Schillers dramati-
schem Debiit eine bedeutende Rolle. Indem wir
Schillers Quellen und seine Lektiiren bedenken,
betreten wir das Feld der Intertextualitit seines
Schauspiels. Selbstverstindlich kénnen wir den
intertextuellen Dialog mit der literarischen Tra-
dition nur an ausgewihlten Beispielen, nicht in
allen seinen Verastelungen aufweisen.

Gewiss den nachhaltigsten Einfluss auf die
Riuber iibte Christian Friedrich Daniel Schu-
barts Erzahlung Zur Geschichte des menschlichen
Herzens aus, die 1775 im Schwiibischen Magazin
verdffentlicht wurde. Ein Edelmann im Span-
nungsfeld seiner beiden ungleichen S6hne: das
ist die Figurenkonstellation Schubarts, die bei
Schiller in Grundziigen wiederkehrt, namentlich
in den kontriren Temperamenten und Charakte-
ren der Briider und in signifikanten Begeben-
heiten, etwa der Unterschlagung des Briefes von
Karl an den Vater oder seiner unerkannten Riick-
kehr in die Heimat und der Entlarvung der
verbrecherischen Umtriebe seines Bruders. Vor
dem Hintergrund solcher Parallelen treten Schil-
lers Veranderungen markant hervor, insbeson-

dere seine Vertiefung der Charaktere und seine
Verschiebungen des Handlungsgefilles. Belisst es
Schubart bei der Bekundung der briiderlichen
Ungleichheit, so begriindet Schiller diese und
motiviert die Handlungen der Protagonisten
psychologisch. Dadurch verleiht er dem zent-
ralen Thema Schubarts einen Tiefgang, den die-
ser selbst nicht erreicht. Es ist das Thema der
»Leidenschaften«. Schubart hatte das »Still-
schweigen unserer Schriftsteller« hinsichtlich
dieses Themas getadelt und kritisch vermerkt,
»Auslander« wie Franzosen und Briten miissten
daraus »schlieflen, dafy wir uns nur maschinen-
mifig bewegen, und dafl Essen, Trinken, Dumm-
arbeiten und Schlafen den ganzen Kreis eines
Deutschen ausmache, worin er so lange unsinnig
herumliuft, bis er schwindlicht niederstiirzt und
stirbt.« (Zitiert nach Grawe 1993, S. 111.) Nun
notiert Schubart zwar selbst in seiner Erzihlung
das Auftreten »der heftigsten Leidenschaft« und
einen »Sturm der Leidenschaften« (Grawe 1993,
S. 115), doch handelt es sich um resiimierende
Notizen, die sein kardinales Anliegen gleichsam
in Abbreviaturen vorstellen. Noch fehle der »Phi-
losophg, so Schubart, »der sich in die Tiefen des
menschlichen Herzens hinablidflt, jeder Hand-
lung bis zur Empfangnis nachspiirt, und alsdann
eine Geschichte des menschlichen Herzens
schreibt, worin er das triigerische Inkarnat vom
Antlitz des Heuchlers hinwegwischt und gegen
ihn die Rechte des offenen Herzens behauptet!«
(Grawe 1993, S. 116)

Dieser Philosoph bzw. dieser Ergriinder der
»Tiefen des menschlichen Herzens« mochte
Schiller sein. Schubart hat ein Ziel entworfen, das
er sich in seiner Vorrede mit der einprigsamen
Wendung zu Eigen macht, »die Seele gleichsam
bei ihren geheimsten Operationen zu ertappenc
(FA 2, S. 15). Indem Schiller die Sozialisation der
ungleichen Briider ins Spiel bringt, verleiht er
ihren Charakteren ein Fundament und ihren
Temperamenten Profil, so dass zugleich die Spra-
che ihres »Herzens« und ihrer »Leidenschaften«
eine Begriindung erfihrt und einen pragnanten
Umriss erhdlt. Eine maf3gebliche Verinderung
des schubartschen Handlungsgefilles beschleu-
nigt und intensiviert diesen Prozess. Wendet sich
Schubarts Protagonist Carl relativ spit an den
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Vater mit der brieflichen Bitte um Verzeihung, so
Schillers Karl sehr frith; in beiden Fillen unter-
schldgt der Bruder dieses Schreiben, in Schillers
Drama jedoch verfasst er obendrein — angeblich
im Namen des Vaters — ein Verdammungsurteil,
das den fernen Bruder fiir immer vom viterli-
chen Hause fernhalten soll. So entsteht jene
Bruchstelle in Schillers Drama, da Karl seinen
Lebensgrund dahinschwinden sieht und Opfer
einer verheerenden Leidenschaft wird, der Lei-
denschaft der Rache fiir ein maffloses Unrecht.
Dass er jedoch dieses von Franz erdachte Unrecht
in blindem Zorn fiir das des Vaters hilt und dass
sein Rachebediirfnis in einen exzessiven »Univer-
salhaf3« (FA 2, S. 299) miindet — dieses Szenario
der Leidenschaften wird auf die Sozialisation
Karls hin transparent. Es erhilt eine einleuch-
tende Motivation.

Damit gewinnt Schiller Anschluss an die Welt-
literatur, namentlich an den Don Quixote des
Cervantes. Den »ehrwiirdigen Riuber Roque«
(FA 2, S.298) aus dem spanischen Schelmen-
roman hatte Schiller in seiner Selbstrezension des
Dramas als eines der Vorbilder fiir seinen Karl
Moor nambhaft gemacht. Das ist der spanische
Riuber in der Tat, und zwar unter anderem
aufgrund seines Doppelcharakters: »grofmiithig
und edel« (Grawe 1995, S.121) auf der einen
Seite, hart bis zur Grausambkeit auf der anderen,
sobald er in seiner Bande Ungehorsam regis-
triert. Vor allem jedoch ist es die Leidenschaft
der Rache, die ihn zu einem Vorliufer Karl
Moors macht, genauer: die Karl Moor zu einem
seiner Nachfahren macht. »Mich hat nichts als
Durst nach Rache dazu gebracht; eine Leiden-
schafft, die das beste und friedlichste Menschen-
Herz in die schrecklichsten Labyrinthe fiithren
kann. Ich bin von Natur mitleidig und sanft,
aber, wie gesagt, die Begierde, mich wegen einer
empfangenen Beleidigung zu ridchen, erstickt alle
diese bessern Naturtriebe in mir, und macht, daf
ich wider besser Wissen und Gewissen diefd ab-
scheuliche Leben fortfithren muf8. Ein Abgrund
fiilhrt immer in den andern« (Grawe 1995,
S. 119).

Man konnte diese Sitze als Motto der Rauber-
existenz Karl Moors voranstellen. Aber das Motiv
fiir diese Existenz — der »Durst nach Rache« —

wird bei Schiller eben nicht blof8 angesprochen,
es wird seinerseits motiviert und bis in Karls
Kindheit zuriickverfolgt. Dort wurde der Grund-
stein fiir seinen Narzissmus gelegt, der keinen
Widerspruch duldet und sich gern in Willkiir-
maflinahmen und Herrschaftsgebarden, auch
grausamen und menschenverachtenden, auslebt.
Dergestalt vertieft Schiller die Gestalt des Réu-
bers Moor psychologisch und fiihrt ihn iiber sein
spanisches Vorbild deutlich hinaus.

In weltliterarische Beziige versetzt Schiller
auch die Gestalt des feindlichen Bruders. Franz
Moor wirkt bisweilen wie das zusammengesetzte
Konterfei aus Richard III. in Shakespeares gleich-
namigem Drama und einer Gestalt aus dem King
Lear, Edmund von Gloster. Letzteren hat Shake-
speare als Bastard ins dramatische Spiel einge-
fithrt und ithm damit einen schwerwiegenden
Nachteil gegentiber dem legitimen Sohn des Gra-
fen Gloster aufgebiirdet — dhnlich wie Franz
Moor als der Zweitgeborene im Nachteil gegen-
tiber Karl ist. Franz macht diesen Notstand durch
ausgekliigelte Intrigen wett, gleichsam in Anleh-
nung an Edmund von Gloster, der alle Register
der Verstellung und Tduschung zieht, um den
Rivalen und Erben in Misskredit beim Vater zu
bringen. Edmunds skrupelloser Karrierismus,
sein Machtwille, seine ausgekochte Zweckra-
tionalitit machen ihn zu einem modernen
Charakter — und zu einer Prifiguration des
nicht minder zweckrationalen, konkurrenz- und
machtbewussten Franz Moor, dem freilich die
Ungunst der Natur deutlich ins Gesicht geschrie-
ben steht, anders als dem Bastard von Gloster,
einem Giinstling der Natur und Liebling der
Frauen. Als ein von Geburt an korperlich Be-
nachteiligter wirkt Franz Moor wie eine Nach-
bildung Richards III., der seinerseits eine Perso-
nifikation des Machtwillens und der Menschen-
verachtung, aber auch eine Intelligenz von hohen
Graden darstellt. Und dhnlich wie das Leiden
Richards III. an seinem unerfiillten Liebesbe-
diirfnis ihn zu einem mehrschichtigen Charakter
macht, so verschafft das Leiden des Franz Moor
an einer ungliickseligen Kindheit und Jugend
ihm ein eigenes, den Bosewicht nuancierendes
Profil. Dieses Leiden begriindet seine Leiden-
schaft, die zih und dynamisch zugleich ist: » Herr
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muf ich sein, dafl ich das mit Gewalt ertrotze,
wozu mir die Liebenswiirdigkeit gebricht.« (I/1)
Zu den Einfliissen Shakespeares in puncto Figu-
renzeichnung tritt seine strukturbildende Wir-
kung auf Schiller. Eine neuere Studie fiithrt den
Nachweis, dass die Szenenabfolge in den Riubern
die »symmetrische Struktur des Szenengeriists«
von Richard III und Richard II widerspiegelt
(Stransky-Stranka-Greifenfels 1998, S. 226), wo-
bei unter anderem die dhnliche »Verteilung der
Orte der Handlung in Gebdude- bzw. Land-
schaftsszenen« auffillt: Sie ist in Richard 1I wie in
den Rdubern nach dem »Goldenen Schnitt«
angesetzt (Stransky-Stranka-Greifenfels 1998, S.
217, S.227).

Wenn die ungleichen Briider Moor auf grund-
verschiedene Weise ihrer Leidenschaft zum Aus-
druck verhelfen, impulsiv und eruptiv der eine,
mit kliigelnder Rationalitit der andere, wenn
Schiller jedoch hinter beiden Ausdrucksformen
eine ihnen gemeinsame despotische Willkiir ent-
deckt — so erfiillt er in der Tat das Postulat seines
schwibischen Landsmannes Schubart und pri-
sentiert sich als tiefschiirfender Psychologe und
»Philosoph des menschlichen Herzens«. Schubart
wusste freilich, dass er der einsame Rufer in der
Wiiste nicht war, als den er sich vorstellte. Ein
Jahr vor seiner Erzdhlung war Goethes Werther
erschienen (1774), der von einer explosiven Lei-
denschaft durchpulste Briefroman (vgl. dazu
Matthias Luserke: Der junge Goethe. Ich weis
nicht warum ich Narr soviel schreibe. Gottingen
1999, S. 1161f.), dem er selbst einen lebhaften,
bewegten Applaus gespendet hatte. Geist und
Atmosphire dieses Romans, der in einem Ge-
sprach zwischen Werther und Albert die Leiden-
schaft zu einem kontrovers diskutierten Thema
macht, finden einen Widerhall in Schillers
Drama, das — umfassender noch als der Werther —
ein ganzes Panorama der destruktiven Gewalt
menschlicher Affekte entwirft. In diesem Punkt
waren Schillers Riuber insbesondere dem Julius
von Tarent des Sturm-und-Drang-Autors Johann
Anton Leisewitz verpflichtet. Auch auf Parallelen
zu Friedrich Maximilian Klingers Ritterstiick
Otto (vgl. Grawe 1995, S. 14f.) und zu dessen
Drama Die Zwillinge sei hingewiesen. Leisewitz’
Drama, dessen Urauffihrung 1776 stattfand,

entfaltet nicht nur das im Sturm und Drang
populidre Motiv der feindlichen Briider (vgl.
Martini 1972), es verwickelt auch einen der bei-
den, Julius, in eine ungliickselige Passion fiir eine
im Kloster untergebrachte junge Frau, auf die
sein briderlicher Rivale, Guido, mit leiden-
schaftlichen Gegenmanovern reagiert, dergestalt,
dass am Ende beide Briider den Tod finden. Thre
gegensitzlichen Charaktere weisen manche Ziige
auf, die in Schillers agonalem Briiderpaar wie-
derkehren bzw. abgewandelt werden. Es ist offen-
kundig, dass der junge Schiller, angezogen von
der neuesten literarischen Stromung seiner Zeit,
einen Dialog mit ihr eréffnet und durch eine
Reihe von Echos, Variationen, Spiegelungen und
Gegenspiegelungen auf sie antwortet. Auch
Shakespeare hatte er nicht etwa auf eigene Faust
fir sich entdeckt, sondern ihn als die wesentlichs-
te Entdeckung des Sturm und Drang kennen
gelernt und sich anverwandelt. So finden sich in
den Réiubern — iiber die Beziige zu Richard III
und King Lear hinaus — mancherlei Anspielungen
auf den Hamlet. Maflgeblichen Anteil an einzel-
nen Gestaltungselementen der Riuber hat das
den Sturm und Drang priludierende Trauerspiel
Ugolino von Heinrich Wilhelm von Gerstenberg
(1768), insofern dort eine in den Hungerturm
geworfene grifliche Familie ein Hochstmafl an
Leiden zu erdulden und leidenschaftlicher Af-
fekte sich zu erwehren hat. Gerstenbergs Hun-
gerturm verdankt Schiller den Impuls zur Dar-
stellung der letzten Leidensstationen des Grafen
Moor und zur Produktion einer Kolportage mit
schaurigen Effekten. Dass er in das Schicksal des
Grafen Reminiszenzen an eine der von Plutarch
erzahlten Heldenbiographien verwoben hat (vgl.
Grawe 1995, S. 69) und auch an anderen Stellen
Erzahlsplitter aus diesen Biographien einfiigt
(vgl. FA 2, S. 296), zeugt von Schillers erstaunli-
cher literarhistorischer Kombinationskraft. Sie
vermag ilteste literarische Uberlieferungen mit
aktuellen zu verkniipfen und zu einer dsthe-
tischen Produktivkraft seines Dramas zu ma-
chen. Gleichzeitig tritt er damit an den Bildungs-
horizont seiner Leser heran, deren literarisches
Erinnerungs- und Wiedererkennungsvermégen
er bestindig in Fluss hilt. Die Réiuber demons-
trieren geradezu idealtypisch diese produktive
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Seite des intertextuellen Dialogs. Sie ziehen als
letztes bedeutendes Drama des Sturm und Drang
eine Summe dieser literarischen Bewegung und
machen den Leser zugleich auf ihr unwider-
rufliches Ende aufmerksam (vgl. Luserke 2004).

Man mag das an einem letzten Beispiel er-
messen, das Schillers Verkniipfungskunst ltester
und jlingster literarischer Zeugnisse beglaubigt.
Die Anspielungen auf die Bibel, die Widerspiege-
lungen und Abwandlungen biblischer Redewei-
sen und Begebenheiten (in Luthers Ubersetzung)
sind Legion in diesem Drama. Kein Zweifel, dass
Schiller damit ein volkstiimliches Gemeingut —
das war die Bibel zu seiner Zeit durchaus noch —
zur Sprache und zum Bewusstsein bringt.
Gleichzeitig zitiert er bzw. variiert er wiederholt
Verse aus dem Messias von Klopstock, einem der
unverzichtbaren Grundbiicher fiir Gebildete zu
Lebzeiten Schillers, gleichsam die moderne und
literarisch subtile Version des biblischen Leidens-
weges Christi und der Erlosung der Menschbheit.
Stellenweise mischt Schiller das Lutherdeutsch
der Bibel mit der bilderreichen und rhythmisier-
ten kunstvollen Sprache Klopstocks und verleiht
dieser Stilmischung das unverwechselbare Ge-
prige der jeweiligen dramatischen Situation: so
in der Traumerzdhlung Franz Moors (V/1, be-
ginnend mit »Siehe mir dauchte«), wo im Me-
dium seiner Seelen- und Todesangst und seines
unverscheuchbaren Gewissens »die letzten
Dinge« ein herausfordernd bedrangendes Ge-
wicht erhalten. So kunstvoll sind hier verschie-
dene Bibel- und Messias-Zitate verwoben (vgl.
NA 3, S. 434), dass Seelenheil und Apokalypse,
Todesstunde und Weltende sich zu einer Exis-
tenzfrage von metaphysischer Dringlichkeit ver-
schranken. Die Figur des Franz Moor macht eine
unerwartete Verdnderung durch. Die Leiden-
schaft des Machtmenschen und despotischen
Menschenpeinigers wandelt sich zur Pein des
Identitdtsverlusts und des ruhelosen Umgetrie-
benseins. Sein Selbstmord erfolgt unter der uner-
traglichen Last des Gewissens und der Vernich-
tung allen Lebenssinns. Im Namen der Moral
und der Humanitit wirft Schiller die Frage nach
einer sinngebenden Lebensordnung ex negativo,
am Gegenbeispiel eines Selbstmorders, auf.

Quellen

Schillers Drama ist das erste in deutscher Spra-
che, das die soziale Randgruppe der Riuber zu
einem zentralen Handlungstriger macht. (Den
zweiten Handlungstriger bildet die Figur des
Machtmenschen und Usurpators Franz Moor.)
Zur uberwiltigenden Wirkung des Schauspiels
auf der Biihne hat diese ungewoéhnliche stoffliche
Neuerung mafgeblich beigetragen. Sie stellte
eine >unerhorte Begebenheit« dar, die wegen ih-
rer provozierenden Unbiirgerlichkeit von Dal-
berg, dem Intendanten des Mannheimer Natio-
naltheaters, ins spite Mittelalter versetzt und
zum pittoresken Ritterstiick umfrisiert wurde.
Das Unerhorte war ndmlich nicht das Unglaub-
wiirdige, es war vielmehr ein soziales Phinomen
von explosivem Charakter, jedem Theaterbesu-
cher zumindest vom Horensagen bekannt, man-
chem auch durch Erzihlungen vertraut, in denen
sich Wahrheit und Dichtung mischten. Schiller
spielt in den Rdiubern auf den Spitzbubenkonig
Dominique Cartouche und den Highwayman
Zachary Howard an (I/1; vgl. auch NA 3,
S.273f.). Er selbst hatte in der Hohen Karls-
schule durch seinen Lehrer Jakob Friedrich Abel
von einer in Wirttemberg vagabundierenden
Réduberbande mancherlei gehort. Unter Abels
Vater als dem verantwortlichen Beamten war
1761 der als Sonnenwirt bekannte Friedrich
Schwan hingerichtet worden. Dieser Sonnenwirt
war wegen einiger geringfiugiger Vergehen hart
bestraft, ja geradezu ins Unrecht gesetzt worden
und war der so genannten Low-Bande beige-
treten, gewillt, die ihm zugefiigte Schmach durch
Racheakte zu vergelten — ein Motiv, dem Schiller
in der Literatur, namentlich im Riauber Roque
des Don Quixote von Cervantes, wiederbegegnen
sollte. Wie viel Einfiihlungsvermogen Schiller fiir
den Fall des Sonnenwirts aufbrachte, in welchem
Ausmaf3 er Verstindnis fiir sein Rachebediirfnis
entwickelte, ein fiir seine Zeit erstaunliches Aus-
mafl — das demonstriert seine Erzihlung Ver-
brecher aus Infamie von 1786. Schiller war fur
die dramatische Gestaltung von Riuberexisten-
zen sozusagen von Haus aus pridestiniert. Er war
das auch als Karlsschiiler und Akademie-Z6g-
ling, so paradox das klingen mag. Doch gerade
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die strikte Reglementierung des Lebens und Stu-
dierens in der Hohen Karlsschule, die eiserne
Disziplinierung des Willens und der Affekte jun-
ger Menschen konnten Widerspruchsgeist pro-
vozieren, Triume von einem anderen Leben ent-
fachen, den Sinn fiir das Abenteuerliche und
Unbotmiflige wach halten, fiir eine Outsiderexis-
tenz, die sich ihre Spielregeln selbst vorschrieb.
So wurde die herzogliche Akademie zu einer
psychisch-mentalen Quelle fiir die Réiuber. Sie
iibte eine permanente Kontrolle aus (vgl. Fried-
rich A. Kittler: Dichter, Mutter, Kind. Miinchen
1991, S. 58-72), die eine unbiirgerliche Alterna-
tive, sei sie auch nur in der Phantasie vorgestellt,
geradezu herausforderte. Entlastung vom Druck
des Alltags durch kreative Imagination — so lie3e
sich Schillers Stoffwahl und die Faszination sei-
ner Studienfreunde durch diesen Stoff erkliren
(vgl. FA 8, S. 897).

Dass die Phantasie mehr war als ein Luft-
gespinst, dass sie in der Empirie Grund und
Boden finden konnte, hat die Anziehungskraft
des dramatischen Stoffs verstirkt. Es wurde da-
raus eine latent rebellische, die biirgerliche Ord-
nung in Frage stellende Kraft. An unkontrol-
lierbaren oder zumindest schwer kontrollierba-
ren Riuberbanden fehlte es im damaligen
Deutschland nicht — Giinther Kraft hat das in
seiner einschligigen Monographie 1959 nachge-
wiesen. Er zitiert unter anderem eine »General-
verordnung vom 4. April 1722 des Koniglichen
und Kurfurstlichen Amtes zu Dresden«, derzu-
folge »der Wirkungskreis« der Raduberbanden
»zwischen Rhein, Main und Donau eine Einheit
darstellte und dieses >bose Gesindel< in Gruppen-
stirken bis zu 1500 Personen auftrat« (Kraft
1959, S. 44). Damit kann Karl Moors Riuber-
bande nicht konkurrieren; bedenkt man aber,
dass sein Spiefigeselle Spiegelberg in kurzer Zeit
allein »acht und siebenzig« neue Bandenmit-
glieder rekrutiert hat (II/3), so erhdlt man einen
Begriff von der Anziehungskraft dieses unbiir-
gerlichen Gewerbes. Uber entsprechende Infor-
mationen hat Schiller zweifellos verfiigt. Wenn er
Spiegelberg sagen lisst, es handle sich bei den
eingeworbenen Burschen »meistens« um »rui-
nierte Kramer, rejizierte Magister und Schreiber
aus den schwibischen Provinzen« (II/3), so zeigt

er sich gut unterrichtet. Akademische Paupers
bildeten ein Element des damaligen Bandenwe-
sens; wenn sie sich »ruinierten Krimerng, also
verelendeten Kleinbiirgern, zugesellten, so ist der
Pauperismus als ein Stinde tibergreifendes Pha-
nomen eine Schiller durchaus bekannte Grofle.
Die im Feudalabsolutismus erstarrte Kleinstaa-
terei Deutschlands erweist sich als unfihig, die
sich ausbreitende Massenarmut zu steuern (vgl.
Wilhelm Abel: Massenarmut und Hungerkrisen
im vorindustriellen Deutschland. Goéttingen 1972;
Carsten Kiither: Riuber und Gauner in Deutsch-
land. Das organisierte Bandenwesen im 18. und
frithen 19. Jahrhundert. Gottingen 1976). Die
Riuberbanden sind ein kritisches Indiz dieser
Unfihigkeit. Indem Schiller eine von ihnen zu
einem zentralen Handlungstriger macht, trifft er
die damaligen politisch-sozialen Zustinde an ei-
ner besonders prekiren Stelle, an der offenen
Wunde eines maroden Staatskorpers. Seine
Kenntnis davon beruhte offenbar auf schrift-
lichen oder miindlichen Quellen. Giinther Kraft
zitiert ein Behordenprotokoll von 1753, das eine
Reihe von Beziigen zum Réuberlied Schillers (IV/
5) aufweist (vgl. Kraft 1959, S.44). Die darin
besungenen Untaten: »Stehlen, morden, huren,
balgen / Heif3t bei uns nur die Zeit zerstreun«
sind ein vielfach beglaubigtes Charakteristikum
zahlreicher Rduberbanden wie zuletzt einige der
von Boehncke und Sarkowicz prisentierten Bio-
graphien bertthmter Bandenfithrer demonstrie-
ren (vgl. Die deutschen Riuberbanden. In Ori-
ginaldokumenten hg. v. Heiner Boehncke u.
Hans Sarkowicz. Bd. 1. Frankfurt a.M. 1993).
Thnen sind allerdings auch Lebenslidufe zugesellt,
die sozialkritisches Gewicht haben wie der des
bayerischen Hiesel, eines im Volk populdren und
von Landsleuten kriftig unterstiitzten Sozialre-
bellen, der freilich auch despotische Verhaltens-
weisen entwickelte. In die Nachrichten von sol-
chen Helden mischen sich selbstverstindlich le-
gendenhafte Ziige, etwa nach dem Muster der
Robin-Hood-Uberlieferung. Es kennzeichnet das
historische Profil von Schillers Drama, dass es in
der Gestalt Karl Moors sozialrebellische Nei-
gungen und Reflexe des >edlen Réiubers« spiegelt,
aber auch despotische Tendenzen aufzeigt, und
dass es an Moors Riuberbande vor allem asoziale
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und antirepublikanische Lebensformen hervor-
kehrt. Schillers Réiuber treten kraft solcher Ambi-
valenzen den Grundziigen eines historischen,
»ungesetzlichen« Sozialphinomens bemerkens-
wert nahe. Nach Stransky-Stranka-Greifenfels
konnte Schillers Rauberhandlung auf eine éltere
historische Vorlage zurtickgehen: die Hussiten-
kriege des 15. Jahrhunderts. Entsprechende ge-
schichtliche Werke waren Schiller zuginglich.
Dass ein radikaler Fliigel der Hussiten, die Tabo-
riten, Parallelen zu Schillers Rduberbande auf-
weist, legt der Autor ebenso zwingend nahe wie
gewisse Ahnlichkeiten zwischen dem Fiihrer der
Taboriten, Johann Ziska, und Riuberhauptmann
Karl Moor (vgl. Stransky-Stranka-Greifenfels
1998, Kap. 1). Schillers Held und seine Truppe
gewinnen im Medium des historischen Ver-
gleichs einige neue interessante Facetten.

Wirkung

Schillers Erstlingswerk hatte einschneidende Fol-
gen fiir ihn selbst. Die Kreise, die sein Drama
zog, ergriffen auch seine Person und verdnderten
abrupt sein Leben. »Die Riuber kosteten mir
Familie und Vaterland« (FA 8, S. 898), schrieb er
riickblickend, im Jahre 1786. Wie schon zur
Urauffithrung des Stiickes am 13. Januar 1782
hatte sich Schiller zu einer weiteren Auffithrung
am 25. Mai 1782, die dann kurzfristig abgesagt
wurde, ohne herzogliche Erlaubnis nach Mann-
heim begeben. Und wie das erste Mal, als der
Herzog seinen Regimentsmedikus mit vierzehn-
tigigem Arrest bestrafte und ihm verbot, mit
dem >Ausland« in Beziehung zu treten, schlief3-
lich ihm sogar jede schriftstellerische Betitigung
untersagte (vgl. FA 2, S. 973-978) — so interve-
nierte der Landesfiirst auch dieses Mal mit un-
nachsichtiger Hirte. Schiller hatte keinen Zweifel
mehr, dass er unter solchen Umstinden seine
Berufung zum Schriftsteller verfehlen miisste. Er
entfernte sich ein drittes Mal ohne Erlaubnis
vom Herzogtum und trat, am 22. September
1782, die Flucht in die Emigration an, nach
Mannheim, wo er als Theaterdichter unterzu-
kommen hoffte.

Wirkung zu Lebzeiten Schillers

Es war sein Trauerspiel, das fiir die Biithne einge-
richtete Drama, das diese Hoffnung nihrte, nicht
das Schauspiel, das Lesedrama Die Riuber. Letz-
teres hatte einen nur mifigen Erfolg vorzu-
weisen. Lediglich zwei Rezensionen, eine aus-
fithrliche, insgesamt freundliche (vgl. FA 2,
S. 950-957), und eine kurze, »farblose« (NA 3,
S. 306) stellten die Réiuber vor, und wenn Schiller
sich in der Vorrede zur zwoten Auflage riihmte,
die »achthundert Exemplarien der ersten Auf-
lage« seiner Rdiuber (FA 2, S.177) seien rasch
verkauft worden, so darf man das nicht wortlich
nehmen. Jedenfalls hat er mit dem Erlos aus dem
Verkauf das fiir den Druck aufgenommene Dar-
lehen nicht zuriickbezahlen kénnen. Wie hitte
auch ein im anonymen Selbstverlag vertriebenes
Buch erfolgreich sein sollen! Mit Stubenrauch
darf man vermuten, dass Schiller etliche noch
unaufgebundene Biicherballen schliefllich einem
Buchbinder und Antiquar in Kommission gege-
ben hat (vgl. NA 3, S. 308f.).

Bedeutend mehr Durchschlagskraft sollten die
Riuber auf der Biithne entwickeln. Schon zur
Urauffithrung stromten aus der »ganzen Umge-
gend« Mannheims »die Leute zu Rofl und zu
Wagen herbei« (Andreas Streicher zitiert nach
Rudloff-Hille 1969, S.21). Ein Augenzeuge hat
eine berithmt gewordene Impression der Auffiih-
rung hinterlassen: »Das Theater glich einem Ir-
renhaus, rollende Augen, geballte Fiuste, stamp-
fende Fiifle, heisere Aufschreie im Zuschauer-
raum! Fremde Menschen fielen einander
schluchzend in die Arme, Frauen wankten, einer
Ohnmacht nahe, zur Tiire. Es war eine all-
gemeine Auflosung wie im Chaos, aus dessen
Nebeln eine neue Schépfung hervorbricht!« (Zi-
tiert nach FA 2, S. 965f.) Selbst wenn man dem
Berichterstatter einige Ubertreibungen zugute
halten miisste, bliebe ein Befund unbestreitbar:
dass die Leidenschaften des Publikums durch die
Auffiihrung ins Extrem gesteigert wurden.
Schubart hatte 1775 in seiner Geschichte des
menschlichen Herzens dariiber geklagt, dass es in
der deutschen Literatur elementar an Darstellun-
gen der »Leidenschaften« fehle. Leser und Zu-
schauer, die an die Erregung von Leidenschaften
durch die Literatur nicht gewohnt waren, muss-
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ten ihre Wirkung umso heftiger erfahren, »je
gedringter die Sprache, je neuer die Ausdriicke,
je ungeheuerer und schrecklicher die Gegen-
stinde waren«, die ihnen »vorgefithrt« wurden
(Streicher zitiert nach Rudloff-Hille 1969, S. 21).
Anders als die Literatur der Aufklirung und der
Empfindsamkeit zielte die des Sturm und Drang
weniger auf die Ddmpfung als auf die Erregung
der Affekte, und zwar mit neuen expressiven
Stilmitteln und ungewdhnlichen stofflichen Rei-
zen, so dass ein fiir die Zeit charakteristisches,
aber noch wenig zur Sprache gebrachtes Lebens-
gefiihl aufgeriihrt werden und explosiv zur Ent-
ladung dringen konnte (vgl. Luserke 1995).
Nach dem Werther wurde diese Erregungskunst
vor allem durch Schillers Réiuber perfektioniert.
Der Mannheimer Theaterarzt Franz Anton May
duflerte sich wie folgt: »Soeben, mein Bester,
komme ich voll Wehmut von der Biihne, wo die
innersten Falten des leidenschaftlichen Men-
schenherzens zur Besserung der Sitten, zum Ver-
gniigen und Erbauung meiner Mitbiirger wo-
chentlich dreimal zergliedert werden. Man stellte
das schauerliche Meisterstiick, die Réduber, vor,
ein Stiick, mein Freund! wobei das Menschen-
blut erfrieren, und die Nerven sowohl beim
Schauspieler als Zuschauer erstarren miissen,
wenn ihre Urahnen nicht von Pantoffelholz ge-
wesen sind.« (Zitiert nach Rudloff-Hille 1969,
S. 20f.) Interessant an dieser Kundgabe ist ihre
Paradoxie: ihr bestiirzter Enthusiasmus, ihre
schockierte Erbaulichkeit, ihr Erschauern mitten
im moralischen Vergniigen. Mit der Berufung
auf eine erbauliche Moral »zur Besserung der
Sitten« zollt der Theaterarzt einer aufklireri-
schen Rezeptionsisthetik Tribut, mit seinem Be-
kenntnis des Erschauerns bis zum Erstarren zeigt
er sich dagegen ergriffen vom schockierend
Neuen des Schauspiels. Und mitten im Aufruhr
des Stiicks und seiner Seele bemerkt er — eine
weitere Paradoxie — eine iiberlegte Zergliederung
der »innersten Falten des leidenschaftlichen
Menschenherzens«. Damit benennt er den zent-
ralen Doppelcharakter der Riuber. Die in ihnen
exponierten und durch sie erregten Leidenschaf-
ten gehen mit einer Analyse der Seele einher, mit
jenem in der Vorrede skizzierten Unterfangen,
»die Seele gleichsam bei ihren geheimsten Ope-

rationen zu ertappen« (FA 2, S. 15). Der junge
Schiller beeindruckt den Mannheimer Theater-
arzt durch ein affektreich-intellektuelles, ein
hochemotional-analytisches Debiit (vgl. Kluge
1992, S. 237-260).

Es handelt sich hier keineswegs um einen
Einzelfall, um einen singuliren Wahrnehmungs-
akt. Bei einer Miinchner Auffithrung der Riuber
1784 unterrichtete der »Theaterzettel« das Publi-
kum wie folgt: »Gegenwirtiges Schauspiel ist
[...] die vollstindigste Anatomie des mensch-
lichen Herzens, die griindlichste Untersuchung
ihrer geheimsten Wirkungen. [...] um das Herz
des Menschen ganz zu entfalten, musste natiir-
lich das Laster in seiner hochsten Stufe, in seiner
ganzen Blose auftretten. Genug, man wird die
ganze Bewegkraft des Lasters neben der sanften
Tugend zergliedert finden.« (Zitiert nach Rud-
loff-Hille 1969, S. 37 f.) In der Formulierung »die
ganze Bewegkraft des Lasters [...] zergliedert
finden« ist der Doppelcharakter der Réiuber in
nuce enthalten — die Dynamik der Leidenschaft
und die analytische Psychologie.

Es war ein seltener Gliicksfall, dass die Mann-
heimer Urauffiihrung diesen Doppelcharakter in
einem Schauspieler grandios vereinigt fand —
dem blutjungen, erst dreiundzwanzigjihrigen
August Wilhelm Iffland, der den Franz Moor
darstellte. Andreas Streicher urteilte: »Dieser Ju-
gend ungeachtet war sein Spiel auch in den
kleinsten Schattierungen so durchgefiihrt, dafi es
ein nicht zu vertilgendes Bild in jedem Auge, das
ihn sah, zuriicklief$.« (Zitiert nach Rudloff-Hille
1969, S. 22.) Analyse der Rolle und leidenschaft-
lich-sinnliche Wiedergabe des Erkannten ver-
banden sich bei Iffland zu einem unwiderstehli-
chen Gesamteindruck: »Durch die Art aber wie
Iffland die Rolle des Franz Moor nicht nur
durchgedacht, sondern dergestalt in sich aufge-
nommen hatte, dafy sie mit seiner Person eins
und dasselbe schien, ragte er tiber alle hinaus,
und brachte [die] nicht zu beschreibende Wir-
kung hervor, [...] das Gemiith bis in seine inners-
ten Tiefen [...] zu erschiittern.« (Zitiert nach
Rudloff-Hille 1969, S.21.) Solche Gefiihlser-
schiitterung, das dokumentiert Ifflands eigenes
Zeugnis, setzt »ungemein viel Kenntnif§ der Wir-
kung unsres Korpers« voraus, gemif$ seiner Ein-
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sicht, dass »bei dem Schauspieler die Bildung des
Korpers unzertrennlich von der Bildung der
Seele« sei (zitiert nach Rudloff-Hille 1969, S. 20).
Mit Iffland kommt eine hochdifferenzierte und
beseelte theatralische Korpersprache zur Gel-
tung, die zur Korperdisziplin im Zeitalter der
Aufklirung einen befreienden Gegenpol bildet.
In der Diktion Ifflands: »Sprache, Bild, Blick,
Schritt, Hebung des Arms, alles muf in einem
Nu! — aus dem Guf§ eines Gefiihls entstehen. Wo
das ist, da erschallt die Stimme der Natur aus
threm Tempel —« (zitiert nach Rudloff-Hille
1969, S. 20).

Es war diese nuancierte Verwandlung einer im
Alltag reglementierten Korpersprache in eine
Sprache der Seele und der Leidenschaften, die im
Zuschauer die Dynamik der Affekte und zugleich
ein vertieftes psychologisches Bewusstsein ent-
binden konnte. Namentlich in jener Szene, da
Franz Moor von seiner verhdngnisvollen Leiden-
schaft und zugleich von der Stimme seines Ge-
wissens am stirksten ergriffen wird, also einen
Zusammenprall unvertriglicher Seelenstréomun-
gen erlebt, erreichte Ifflands Kunst offenbar ih-
ren Hohepunkt. Es handelt sich um den Augen-
blick, da Franz seinen Bruder ermorden will —
und fast im selben Atemzug davor zuriick-
schreckt, als hielte ihn die Vision eines Ge-
spenstes — der Schatten seines Gewissens — davon
ab. Iffland, der in einigen grofleren Stddten bei
Riuber-Auffithrungen gastierte und so an ihrer
Popularitit mitwirkte, riss 1788 in Frankfurt
einen Rezensenten der Dramaturgischen Blitter
zu dem Bekenntnis hin: »Schauder durchbebte
mich, als er den Dolch fasste und dann schnell in
schrekhafter Erschlaffung niedersinken liess;
[...] wer filte sich da nicht ergriffen von Ent-
sezzen? Wer glaubte nicht wirklich das Zagen
eines Bosewichts zu sehen [...], der ohnmichtig
erliegt unter der Hand der Natur und des Ge-
wissens, die sich nur bis auf einen gewissen
Punkt verleugnen lassen?« (Zitiert nach Rudloff-
Hille 1969, S.28.) Im »Schauder«, wie er hier
erfahren wurde, wird eine ehrwiirdige Wirkungs-
poetik — die aristotelische — wieder belebt. Die
verruchte Handlung wird im letzten Augenblick
durch den Eingriff des Gottlichen, manifest in
der Gespenstervision des Gewissens, durch-

kreuzt, so dass ein {iberwiltigendes Erschrecken
den Verbrecher erfasst und sich auf den Zu-
schauer — dank der kunstvollen Mimesis Ifflands
— ubertrigt. So wurde kongenial Schillers eigene
Wirkungspoetik eingelost, die er im Avertisse-
ment zur ersten Auffiihrung der Riuber 1782
formuliert hatte: »Hier wird man auch nicht
ohne Entsetzen in die innere Wirtschaft des
Lasters Blicke werfen und aus der Biithne unter-
richtet werden, wie alle Vergoldungen des Gliicks
den innern Wurm nicht tdten, und Schrecken,
Angst, Reue, Verzweiflung hart hinter seinen
Fersen sind. Der Zuschauer weine heute vor
unserer Bithne — und schaudere — und lerne seine
Leidenschaften unter die Gesetze der Religion
und des Verstandes beugen« (FA 2, S. 178).

Die Union des Theaterdichters Schiller und
des Schauspielers Iffland hat den Ruhm der
Riuber maf3geblich gefordert. Aus Berichten von
Augenzeugen wird ersichtlich, dass Iffland seine
Rolle mit der Zeit immer feiner nuanciert und in
einem ausgekliigelten Gebardenspiel von hochs-
ter emotionaler Wirkung und symbolischer Be-
deutung vorgefithrt hat. Anlésslich eines Gast-
spiels 1796 in Weimar bemerkt der Schriftsteller
Karl August Bottiger scharfsichtig das »Riick-
wirtsschreiten« Ifflands, als sein Gewissen ihn
plotzlich mit einer Schreckensvision heimsucht,
mit jenem »Phantom, das seine zerriittete Phan-
tasie schafft« und ihn vom geplanten »Bruder-
mord« fernhilt: Es war »gerade dies Riickwirts-
schreiten mit unverwandt starrendem Auge und
vorgehaltenen Armen, was seinem Geberdenspiel
die hochste Tauschung und Kraft gab. Noch war
dabey eine eigene Feinheit bemerkenswerth. Die
rechte Hand ist weiter vorgehalten als die linke,
die in einem spitzen Winkel mehr hinterwirts
gebogen ist und gleichsam zum Succurs der
rechten im Hinterhalt steht. Auf einmal beriihrt
er ganz unwillkiihrlich mit der linken sich selbst
in der Seite. Dies giebt ihm plétzlich, wie durch
einen elektrischen Schlag, die Vorstellung, als
packe ihn eine zweyte Schreckgestalt hinten im
Riicken. Er schaudert aufs neue zusammen,
dreht sich im Huy um, weil er sich gegen das
Gespenst im Riicken sichern will, und — ver-
schwindet« (zitiert nach Rudloff-Hille 1969,
S.29).
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Ifflands hochdifferenzierte mimisch-gestische
Korpersprache tibte eine nachhaltige Wirkung
auf ein Publikum aus, das kérpersprachlichen
Reglementierungen im alltiglichen Lebenspro-
zess unterworfen war. Der Korper wurde auf der
Bithne aus den Fesseln der Sitte und der Ge-
wohnbheit befreit. Diese Befreiung geschah in der
Gestalt des Spiels, das auch im hochdramati-
schen Ernst erhalten blieb. Gerade die zuletzt
zitierte Begebenheit kehrt diesen Spielcharakter
hervor, der im Alltag undenkbar wire. Dort
erzwingt das Ringen des Menschen mit seinem
Gewissen einen Respekt, der jede idsthetische
Betrachtungsweise als Frivolitit ausschlieit. Das
Schauspiel ermoglicht diese Asthetik, die eine
Fiille von Perspektiven mit einschliefft. Wenn
Iffland in der Rolle des Franz Moor zwischen der
Leugnung und der Anerkennung Gottes hin und
her geworfen wird und dabei den ganzen Reich-
tum eines widerspruchsvollen mimisch-gesti-
schen Spiels entfaltet — »Mit grausend aufwirts
gekehrtem, anfinglich glilhend funkelndem,
dann versteinert starrendem Blick, mit gehobe-
ner, dann unbeweglich eingewurzelter Stellung
[...], mit geballter Faust gegen den Himmelg,
doch plotzlich die Knie »vorwirts eingebrochen«
(Bottiger zitiert nach Rudloff-Hille 1969, S. 29) —,
so geht diese reich entfaltete Physis ins Meta-
Physische tiber und schafft, nach Bottigers Zeug-
nis, ein bewegendes Aquivalent zum Ringen des
Gottesleugners Abdramalech in Klopstocks Mes-
sias. Schiller kann damit — im Medium des
asthetischen Spiels Ifflands — iiber seine theo-
logische Perspektive hinaus eine anthropologi-
sche zur Geltung bringen. Programmatisch hatte
er in seinen Vorreden zu den Rdubern um ein
noch ungewohntes Verstindnis des Bosen und
des Verbrechens geworben, hatte ihm »noch viele
Ideen, die richtig, viele Triebe die gut« sind,
zugestanden, hatte die paradoxe Formulierung
vom »ehrwiirdigen Missetiter« und vom »Unge-
heuer mit Majestit« ([Unterdriickte Vorrede];
FA 2, S.162) gewagt, ja, die »kolossalische
Grofle« des Lasters betont, die der Schriftsteller
aus eigener verschwiegener Erfahrung nachemp-
finden miisste — »er selbst mufd augenblicklich
seine ndchtlichen Labyrinthe durchwandernc.
Kurz, Schiller hatte in Grundziigen ein kiihnes

Menschenbild entworfen, das dem »ganzen
Menschen« gerecht werden soll und in der These
gipfelt: »Jedem, auch dem Lasterhaftesten ist
gewissermaflen der Stempel des gottlichen Eben-
bilds aufgedriickt« (Vorrede; FA 2, S.16-18).
Ifflands theatralische Darstellung des »Missetd-
ters« und »Ungeheuers« Franz Moor kann am
Beispiel seines Ringens mit dem Sein oder
Nichtsein Gottes diese Ebenbildlichkeit aufblit-
zen lassen und Schillers unkonventionelle An-
thropologie versinnlichen. Es zeichnet diese An-
thropologie aus, dass sie das Bose nicht aus-
schlie8lich unter moralischen Gesichtspunkten
betrachtet. Gewiss, Schiller versichert uns in sei-
ner Vorrede (zur ersten Auflage seines Schau-
spiels) beinah beschworend: »Wer sich den
Zweck vorgezeichnet hat, das Laster zu stiirzen,
und Religion, Moral und biirgerliche Gesetze an
ihren Feinden zu richen, ein solcher muf8 das
Laster in seiner nackten Abscheulichkeit ent-
hiillen« — doch fiigt er im selben Atemzug hinzu:
»und in seiner kolossalischen Grof3e vor das Auge
der Menschheit stellen« (FA 2, S.15f). Es
scheint, als misste Schiller seine Faszination
durch das Laster in aller Offentlichkeit einge-
stehen und so »Religion« und »Moral« in Schach
halten. Immer wieder dringt bei Schiller diese
amoralische, dsthetische Anschauung des Bosen
durch. Er antizipiert auf iiberraschende Weise
Friedrich Nietzsche, der einem Cesare Borgia
ebenso wenig seine Bewunderung versagte wie
Schiller einem Richard III. Was Schiller an einem
Schurken wie diesem fasziniert, sind Geist, Kraft
und Liebe zum Wagnis, ist die verschwenderische
Fiille dieser Eigenschaften. Seine »unmoralischen
Charaktere«, so Schiller, »mufiten von gewissen
Seiten gldnzen, ja oft von Seiten des Geistes
gewinnen, was sie von Seiten des Herzens ver-
lieren« (FA 2, S. 17). Es sind Charaktere, »die das
abscheuliche Laster reizet, um der GrofRe willen,
die ihm anhinget, um der Kraft willen, die es
erfordert, um der Gefahren willen, die es be-
gleiten. Man stof3t auf Menschen, die den Teufel
umarmen wiirden, weil er der Mann ohne seines
Gleichen ist« ([Unterdriickte Vorrede]; FA 2,
S.163). Schiller verleiht hier dem Genie-Begriff
des Sturm und Drang eine eigentiimliche, provo-
zierende Wendung. Geist, schopferische Kraft,
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Liebe zum Wagnis nehmen den Sprengstoff des
Bosen, des Antichristen in sich auf und gewinnen
dergestalt an amoralischer, unbiirgerlicher
Grofe: an Genie.

Ifflands Darstellung des Franz Moor verkor-
perte exemplarisch diesen moralisch-amorali-
schen Doppelcharakter der Anthropologie Schil-
lers. Muss sich der Atheist Moor zuletzt unter die
Herrschaft seines Gewissens — und das heif3t die
Herrschaft Gottes — beugen, so faszinierte gleich-
wohl seine heroisch verzweifelte Leugnung dieser
Herrschaft den Zuschauer &sthetisch, dank des
expressiven, artistischen Spiels von Iffland. Es
versetzte ihn in »schaudernde[s] Erstaunen« und
machte ithn zum »Bewunderer« (Vorrede, FA 2,
S. 17) der Widerstandskraft des Bosen.

Das Niveau der auf dem Mannheimer Theater
geleisteten Deutung des Schauspiels erreichen die
Kommentatoren des Trauerspiels, also des Lese-
dramas, nur partiell. Die Biihne, so scheint es,
eroffnet durch Korpersprache und szenische Ge-
staltung einen Spielraum, der vielfiltigere Mog-
lichkeiten zur Ausschopfung des Geistes eines
Dramas bietet als der unkorperliche, nichtszeni-
sche Akt des Lesens. Selbstverstindlich kann eine
Inszenierung einfallslos unter diesen Moglich-
keiten verharren, wie etliche Riuber-Auffithrun-
gen zeigen, kann umgekehrt ein Lektiireakt dem
Bithnenspiel an erkennender Durchdringungs-
kraft iiberlegen sein. Dennoch bleibt es wiin-
schenswert, dass sich die beiden Deutungsarten
voneinander anregen lassen — ein Desiderat, das
gerade durch die Wirkungsgeschichte der Rauber
nahe gelegt wird und das die interpretierenden
Leser hiufig zu ihrem Nachteil ignoriert haben.

Den Zeugnissen der ersten Leser des Trauer-
spiels und der Zuschauer des Schauspiels ist
durchweg ein Erlebnis gemeinsam: das der alle
Konventionen sprengenden Leidenschaften. Nur
Goethes Werther hatte bis dahin eine dhnlich
vehemente Dynamik der Affekte aufgeboten. Die
lesenden und darstellenden (bzw. zuschauenden)
Geister scheiden sich aber bei der Wiirdigung der
Leidenschaften. Einer der bedeutendsten Geister
der Aufklirung, der Freiherr von Knigge, ist
entsetzt iiber »das Feuer einer wilden Leiden-
schaft«, das den Franz Moor ergriffen hat, ent-
setzt und emport, weil hier »ein Geschopf«

agiert, »wie es deren nie gegeben hat« — »das
wollen wir«, merkt Knigge an, »zur Ehre der
Menschheit hoffen«: eine Kopfgeburt also, »so
ganz vom Grunde aus verderbt, vergiftet, ohne
dafl man weifs woher« (zitiert nach Oellers 1970,
S.57). Dem aufgeklarten Kopf verschligt es den
Verstand. Dass Franz Moor von »Grunde aus
verderbt« ist, ein »eingefleischter Teufel« (Oellers
1970, S. 57) — das erschiittert eine zentrale Pri-
misse der Aufklirung, sozusagen ihre conditio
sine qua non: die der Erziehbarkeit und Veridn-
derbarkeit des Menschengeschlechts. Knigge ist
derart betroffen von der leidenschaftlichen
Machtbegierde Moors, dass er nicht einmal de-
ren familiale Urspriinge (vgl. I/1) bemerkt. Die
aufklidrende Ursachenforschung, die Franz Moor
hier leistet, hat er, der erfahrene Aufklirer, ver-
dringt, nachdem er »Schlag auf Schlag, Abscheu-
lichkeit auf Abscheulichkeit« (Oellers 1970,
S.57) im Gang der Handlung erdulden musste.
Selbst die Heimsuchung dieses »Teufels« durch
das Gewissen und seine Anerkennung der Exis-
tenz Gottes vermdgen Knigges Urteil nicht mehr
zu revidieren, auch erfreuliche dsthetische Ein-
driicke — »so duferst fein auch hin und wieder
ausgearbeitet und nuanciert« (Oellers 1970,
S. 57) — koénnen seine moralische Abwehrgebirde
nicht dimpfen. Schiller hat mit seinem unge-
wohnten Menschenbild so empfindlich den ner-
vus rerum der Aufklirung beriihrt, hat so »toll-
kithn« die »Wiirde der Menschheit« in Frage
gestellt (Oellers 1970, S. 57), dass sein Werk als
unertraglich abgewiesen wird.

Wohlwollend dagegen duflert sich Christian
Friedrich Timme iiber den jungen Schiller (vgl.
FA 2, S.950-957), den er sich als zukiinftigen
»teutschen Shakespear« vorstellen kann, so viel
versprechend erscheinen ihm »Sprache«, »Ideen-
gang« und »Fantasie« (FA 2, S.950) des unbe-
kannten Dramatikers zu sein. Und doch hat er
gravierende Vorbehalte anzumelden. Da ist nicht
nur die in seinen Augen fahrlissige Aufopferung
der klassischen drei Einheiten zugunsten eines
unwahrscheinlichen >Hinwegschliipfens< iiber
weit auseinander liegende Orte, Zeitraume und
Handlungsginge. Da ist vor allem auch die Ge-
stalt des Franz Moor, von dem der Rezensent
behauptet, es existiere »ein so ginzliches Unge-
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heuer in der Natur« schlechterdings nicht (FA 2,
S.953). Damit weist er ausdriicklich Schillers
Anspruch aus der Vorrede zuriick, er treffe mit
seinen Hauptfiguren die wahre »Natur« (FA 2,
S. 16). Der Rezensent muss einrdumen, dass uns
»Franzens kurze Erzilung in der ersten Szene
[...] mit einem Blik die Geschichte der Kindheit
der ungleichen Briider iibersehen, und aus den
verschiedenen Anlagen begreifen« lisst, »dafd je-
der unter solchen Umstinden das werden muste,
was er wurde. [...] Alles ist so angelegt, so
zwischen Ursache und Wirkung verbunden, daf}
es nicht anders kommen konte.« (FA 2, S. 953) —
Das sind Einsichten in die bestimmende Kraft
der Sozialisation, die ihr spezifisches Gewicht
haben — und die den nachgeborenen Philologen
unter den Lesern hiufig unzuginglich blieben.
Umso erstaunlicher der Vorwurf des Rezensen-
ten, Franz sei der »wirklichen Menschennatur«
(FA 2, S. 953) weit entriickt. Das hiefe, dass sein
einleuchtend entwickelter Charakter einerseits
und die »Menschennatur« andererseits, dass die
Wahrheit der Dichtung und die der Natur aus-
einander weisen — eine fiir das aufgeklirte Zeit-
alter unhaltbare Annahme. Selbst Moors »Ver-
zweiflung und Gewissensangst« mochte der Re-
zensent nicht unter die Ziige der »wirklichen
Menschennatur« rechnen, sondern gewaltsam ei-
ner »niedrig boshafte[n] Sele« (FA 2, S.953)
zuschlagen. Wihrend er dem Réuber Moor an-
satzweise gerecht wird und ihn »gleich lie-
bens- und gleich verabscheuungswiirdig« (FA 2,
S. 953) findet, macht er den Bruder trotz besserer
Einsicht zur Ausgeburt einer absurden Phantasie.
Die Konzeption des Franz Moor muss eine hoch-
empfindliche Stelle seines Menschenbildes ge-
troffen haben, die ihm jede weitere Erkenntnis
versperrte. Der junge Schiller hat offenbar mit
dieser Gestalt verbindliche Ordnungsvorstellun-
gen negiert und die moralische Zensur in den
Alarmzustand versetzt. Die von Franz Moor an-
gedrohte, gewalttitige Inbesitznahme der Ge-
liebten des Bruders, die geplante Ermordung
Karls und namentlich der (subjektiv vollzogene,
doch ohne sein Wissen verhinderte) Vatermord
diirften Tabuverletzungen gewesen sein, die von
Fall zu Fall einen blinden Abscheu gegen Franz
Moor provoziert haben. Vielleicht hitte nur das

kunstvolle und von kongenialer Einfiihlungs-
kraft getragene Schauspiel Ifflands diesen Ab-
scheu mit einem wachen Erkenntnisinteresse
verkniipfen konnen.

Die moralischen Abwehrgebirden der zeit-
gendssischen Leser verraten, wie gewdhnungs-
bediirftig Schillers unkonventionelle Anthropo-
logie damals, zu Beginn der achtziger Jahre des
18. Jahrhunderts, gewesen ist. Und welche sozia-
len Gefahren man bisweilen mit ihr verband.
1785 beschuldigte ein Rezensent die Rdiuber, sie
hitten mafigeblichen Anteil an der »durch gif -
tige Einfliisse nach und nach untergra-
bene[n] Moralitit des Publikums« (zi-
tiert nach Grawe 1993, S. 182). Es handle sich
um jenes »Gift«, »das itzt schon manche un-
haltbare Bande in manchen Zirkeln der Familien
aufzulosen drohet« (Grawe 1993, S. 183). Inter-
essanter noch als diese Klage tiber den Verfall der
Familie, diirfte folgende Beobachtung sein, die
dem Drama die Entstehung neuer Riduberban-
den zur Last legt: »In der Gegend von Baiern
und Schwaben rotteten sich vor nicht langer
Zeit gefihrlich schwirmende Jiinglinge zusam-
men, und wollten nichts geringeres ausfiihren,
als sich durch Mord, und Mordbrennereien
auszuzeichnen, [...] oder dem groflen Drange
nachzugeben, Rduber und Mordbrenner zu
werden. [...] Und welcher Anla8 konnte solche
Ungliickliche, in der Imagination versengte
Menschen verleiten, und sie auf den Grad von
Ausschweifung bringen, wenn wir es aufs ge-
lindeste benennen? »>Sie wollten Schillers Rduber
realisieren.«« (Grawe 1993, S. 183) Gesetzt, die
Geschichte wire glaubwiirdig, so enthiillte sie
den psychosozialen Zustand einer hoffnungs-
losen, aggressionsbereiten Jugend, die nur eines
ziindenden Funkens bedurfte, um sich als krimi-
nelle Clique zu formieren und so an einer Gesell-
schaft sich zu richen, die ihr ein sinnvolles Leben
vorenthielt. Dann hitte sie Schillers Gestaltung
einer Rduberbande nachdriicklich, auf empiri-
scher Basis, bestitigt. Gesetzt jedoch, hier lige
eine Legendenbildung vor, so wiirde dadurch die
von den Rdiubern ausgehende Faszination un-
mittelbar anschaulich. Wie Goethes Werther so
verfithrten auch die Riduber manchen Erzieher zu
kulturpessimistischen Phantasien. Was den Re-
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zensenten des Leipziger Magazins aus dem
Gleichgewicht bringt und sein Weltbild verstort,
sind die von Schiller entfalteten Widerspriiche
eines Menschen und seines Handelns. Er kann
Ich-Identitdt nur als widerspruchsfreie, fest ge-
fiigte denken. Das eng umzidunte Harmoniebe-
diirfnis, mit dem zu seiner Zeit die Bildung eines
Ichs entworfen wurde, driickt sich unverhohlen
in seinem Entsetzen aus: »Welche Menschen,
dachte ich bei mir. Ein Riuber, ein Mérder, und
doch ein edler Mensch; ein Ungeheuer, das unter
einer Rotte von Ungeheuern, an einem griinen
Abhange, in dichterischen Gluten, mit der Natur,
seiner mittrauernden Freundin, mit der unter-
gehenden Sonne spricht, und fantasiert [vgl. 11/
2]. Die heftigste Unruhe, der grofite Ekel fafSten
mich. Ich erschrecke und zittere. [...] ist es
moglich, kann das die poetische Geburt eines ci-
vilisierten Menschen seyn?« (Grawe 1993, S. 183)

Die seelische Dynamik, aufgrund derer Karl
Moor sich als »Ungeheuer« auffithrt und den-
noch die Ziige eines »edlen Menschen« vorweist,
kann der Rezensent, eingeschworen auf ein
stimmiges Menschenbild, noch nicht nachvoll-
ziehen. Selbst die Natur scheint ihm entheiligt
durch die dem Protagonisten immanenten Dis-
sonanzen. Schiller provoziert, mit seinem Tiefen-
blick in den abgriindigen Zwiespalt eines Cha-
rakters, eine weitreichende Abwehrgebirde; so-
gar der Status eines »civilisierten Menschen«
wird dem jungen Dramatiker indirekt abgespro-
chen. Da ist es ein Akt »poetischer Gerechtigkeits,
wenn in der Gestalt der dreiundsechzigjahrigen
Schriftstellerin Anna Luise Karsch sich eine Ge-
genstimme meldet, die dem Drama die glaub-
wiirdige »Sprache des Gefiihls«, der »Wahrheit«
und der »Natur« zuerkennt, ja diese Sprache wie
»eine Gottergewalt« erlebt, selbst wenn »das un-
wahrscheinlichste« sich ereignet (zitiert nach
Grawe 1993, S.185). Es scheint, als koénnten
Dichter, deren Beruf die Arbeit am poetischen
Ausdrucksvermégen ist, die in den Riubern auf-
tretende Sprachgewalt und stilistische Erneue-
rungskraft einfithlsamer nachvollziehen als
Kunstrichter, die der Gattungstradition und ei-
nem normativen Menschenbild verpflichtet sind.
Der englische Romantiker Coleridge liefert dafiir
ein emphatisches Zeugnis: »Wer ist dieser Schil-

ler? Der das Herz in Zuckungen versetzt? Hat er
seine Tragodie unter dem Kreischen von Teufeln
geschrieben? [...] Dieser Graf von Moor —
Fiirchterlicher Herr iiber die herzzerreiflenden
Tugenden —? Satan selbst ist kaum geeignet, ihn
als Geistlicher zu seiner Hinrichtung am Galgen
zu begleiten.« (Zitiert nach Grawe, S. 185.)

Die Spannweite des Urteils iiber das Lese-
drama Die Réiuber ist demnach betrichtlich. Of-
fenbar fiihlte sich Schiller jedoch vor allem von
»den unzihligen Klagschriften gegen die Rauber«
(FA 8, S. 898) betroffen, wie er 1784 anlisslich
der Ankiindigung einer neuen Zeitschrift, der
Rheinischen Thalia, verlauten lisst. Die Kritik,
die er dabei an seinem Drama als einem welt-
fremden bt, als Erzeugnis eines Institutszog-
lings, der »unbekannt mit Menschen und Men-
schenschicksal« (FA 8, S. 898) war, mag strate-
gisch kalkuliert gewesen sein, eine Art Werbe-
mafinahme, um den moralischen Kritikern der
Riuber neues Vertrauen einzufléfen. Im Ernst
konnte Schiller die »Klagschriften« anderer nicht
zu einer kompetenten Kunstkritik erheben. Sie
verblassten ja auch, aufs Ganze gesehen, gegen-
iiber dem kulturéffentlichen Interesse an seinem
Schauspiel. Erstauftithrungen noch im Jahre 1782
in Hamburg (vor einem »brechend vollen Haus«;
Rudloff-Hille 1969, S. 32), in Leipzig und Erfurt,
dann in Mainz und Frankfurt am Main brachten
das Stiick rasch in Umlauf; in Berlin kam man
geschickt Mafinahmen der Zensur zuvor, indem
man Anstofliges und Brisantes entschérfte. Im
Dobbelinschen Theater in der Behrensstrafle
machte der dortige Hausdichter, Carl Martin
Plimicke, Franz Moor zu einem Bastard, der
einem Ehebruch der verstorbenen Grifin Moor
entsprungen war (vgl. Grawe 1993, S. 190). Der
Anschlag dieses Bastards auf das Leben des alten
Moor war folglich kein versuchter Vatermord
mehr — die schlimmste Tabuverletzung war somit
umschifft. Dafiir erfand Pliimicke im letzten
Aufzug noch eine Reihe anderer Anschlige, die
fiir eine neue Turbulenz in diesem an sich schon
turbulenten Finale sorgten (vgl. Rudloff-Hille
1969, S. 32f., S. 38). Das Berliner Publikum ge-
riet ob des abenteuerlichen Spektakels derart in
Begeisterung, dass die Auffithrung 14 Wieder-
holungen nacheinander verzeichnen konnte. Die
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Bearbeitung des Stiicks durch Pliimicke fand
sogar Gnade vor den Augen des wiirttembergi-
schen Landesvaters; in Stuttgart, in der Hohle
des Lowen, erlebte das dramatische Debiit des
Emigranten Schiller 1784 nicht weniger als sechs
Vorstellungen (vgl. Grawe 1993, S.190). Man
darf davon ausgehen, dass bei der Stuttgarter
Auffiihrung sémtliche Anspielungen auf die poli-
tische Gegenwart sorgfiltig getilgt worden waren—
der Emigrant Schiller wurde gleichsam entwaff-
net. Politisch im weiteren Sinn war schon die
Transformation des echtbiirgerlichen Franz
Moor in einen Bastard, der kein Blutsverwandter
des Grafen Moor mehr war, folglich auch keinen
Vatermord mehr veriiben konnte. In Schillers
Epoche reprisentierte der Vater im eigenen
Hause symbolisch die Autoritit des Landesva-
ters, der seinerseits — qua Gottesgnadentum — der
Stellvertreter Gottes auf Erden war. Dem Pater-
familias kam demnach eine politische, religios
sanktionierte Bedeutung zu, die seine Gattin und
seine Sohne zu respektieren hatten, sollte das
hierarchische Gefiige Gottvater — Landesvater —
Familienvater intakt bleiben. Man versteht daher,
warum der Vatermord die Tabuverletzung
schlechthin, politisch, religiés und moralisch
gleichzeitig, darstellte. Die Erfindung des Bas-
tards fiir die Riuber war ein entsprechender
gegenliufiger Akt der Entpolitisierung und reli-
gios gefiarbten Moralisierung, geeignet, den Arg-
wohn des Zensors zu besinftigen.

Einen dhnlich geschickten Schachzug stellte
die Erfindung eines Oheims — anstelle eines
Vaters — dar. Im Kirntnertortheater in Wien
erlebte das Publikum 1784 statt des gravierenden
Vater- einen minder schwerwiegenden Oheim-
mord, der gleichwohl seine bestiirzende Wirkung
nicht verfehlte (vgl. Grawe 1993, S. 187). Fir die
Wiener Zensurbehérde waren die Rdiuber im
Ubrigen eine wahre Fundgrube. »Das Renom-
mieren der Rduber mit ihren Schandtaten im
Nonnenkloster, ihre Blasphemien, die Anklagen
Karl Moors gegen Gott und die Welt waren
unbedingt verboten.« (Grawe 1993, S. 188) So
gelangte das Stiick in merklich gestutzter Gestalt
ins Theater, und obgleich es aller aufriihreri-
schen Impulse beraubt war, durfte es nur auf
kleinen Biihnen gespielt werden — in Anbetracht

eventueller Publikumserhebungen. In der Tat
waren solche >Erhebungenc« bereits gesichtet wor-
den, beispielsweise 1795 in Lauchstidt bei einer
Auffiihrung des Weimarer Theaters vor zahl-
reichen Studenten: »Das Réiuberlied: >Ein freies
Leben fithren wir«, vermerkt ein Augenzeuge,
»wurde, nachdem es mit der grofiten Andacht
angehort war, da capo gerufen, und nun sang das
ganze Publicum einstimmig mit einer wahren
Ehrfurcht mit.« (Zitiert nach Rudloff-Hille,
S.40.) Es zeugt von der Disziplin eines jugend-
lichen Publikums, wenn so schaurige Dinge wie
das »Riuberlied« mit »einer wahren Ehrfurcht«
intoniert wurden, aber selbst das mag einen
gestrengen k. u. k. Zensor in Alarmbereitschaft
versetzen. Der neu ernannte Prisident der Wie-
ner Polizei- und Zensurhofstelle verbannte je-
denfalls die Riuber 1805 aus allen Spielplinen
seines Landes. Das Stiick, so befand er, sei »als
ein unmoralisches, alle Bande der Gesellschaft
auflosendes, hochst gefihrliches Theaterstiick,
weder nach der Idee des Verfassers noch in
irgendeiner Umarbeitung zur theatralischen Vor-
stellung geeignet« (Grawe 1993, S. 189f.).

Diese den Riubern zugeschriebene Spreng-
kraft wirkte umso bedrohlicher, je unfreier die
offentlichen Verhiltnisse wurden. Als die Regie-
rungen Osterreichs und Preuflens 1819 aufgrund
der Karlsbader Beschliisse die Zensurmafinah-
men verschirften, sanken die Auffithrungschan-
cen fiir die Rauber auf den Bithnen Wiens und
Berlins drastisch. Und in der politisch bewegten
Epoche des Vormirz, als die unterdriickten Frei-
heitsbestrebungen neu erwachten und die Zen-
soren aufs Neue provozierten, wurde Schillers
Jugenddrama vollends in Acht und Bann getan.
Der Ruf bzw. der Verruf der Rdiuber als eines
revolutiondren Theaterstiicks tiberlebte seine au-
thentische Aussagekraft.

Das zwanzigste Jahrhundert

Das Theater, das die Réiuber zu Schillers Lebzei-
ten bekannt gemacht hat, demonstrierte auch im
20. Jahrhundert ihre Uberlebenskraft. Das sei
beispielsweise an einer Inszenierung in der Wei-
marer Republik und an reprisentativen Auffiih-
rungen der fiinfziger und sechziger Jahre aufge-
wiesen.
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Die Aura des Rebellischen und Ordnungswid-
rigen, die dem Stiick seit seinen Anfingen an-
haftete, blieb ihm auch im modernen Theater
erhalten. Seit den besorgten Eingriffen Dalbergs,
des Mannheimer Intendanten, bis zu den Ande-
rungsgeboten und pauschalen Verboten der Wie-
ner Zensoren assoziierte man den Geist des Pro-
tests, des Umstiirzlerischen und der ungebindig-
ten Leidenschaften mit Schillers dramatischem
Debiit. Noch die Bindigungen und Verharmlo-
sungen, die andere Autoren seinem Stiick ange-
deihen lieen — es gab Rdiuber-Versionen mit
veritablem Happy End (vgl. Grawe 1993,
S. 188f.) —, spiegeln diesen Geist verzerrt wider.
Sie kalkulieren geschiftstiichtig mit den Pro-
vokationen des Dramas, die sie frivol domesti-
zieren. Dalberg hatte die Rdiuber, aus Sorge um
ihre anstofligen Zeitbeziige, um drei Jahrhun-
derte zurtickversetzt und in das anheimelnde
Kostiim des spatmittelalterlichen Ritters gesteckt.
Die modernen Regisseure konnten, befreit von
dieser Sorge, die Riuber vom 18. Jahrhundert in
ihre Gegenwart versetzen und dergestalt ihr pro-
vozierendes Potenzial aktualisieren. Sie fiihlten
sich ihrer Zeit verpflichtet und begaben sich auf
die Suche nach versteckten Zeitbeziigen in einer
Fabel von gestern. Goethe hatte die Rduber als
ein typisches Stiick fiir die Jugend charakterisiert
(vgl. das Gespriach mit Eckermann, 17. Januar
1827) — und auf jugendliche Generationen
wurde das Stiick nachdriicklich gemiinzt, doch
so, dass Erwachsene aller Altersstufen sich wie-
derholt herausgefordert fihlten. Wenn das mo-
derne Theater im Drama Schillers verschieden-
artige Gegenwartsbeziige entdeckte, so beschei-
nigte es ihm einen besonderen Rang: den einer
zeitlosen Aktualitit. Das muss nicht bedeuten,
dass die jeweiligen Entdeckungen ihrerseits zeit-
los aktuell bleiben.

Als Erwin Piscator am 12. September 1926 im
Staatlichen Schauspielhaus Berlin die Réiuber zur
Auffiihrung brachte, drang er ins Zeitgeschehen
unverbliimt ein. Das Riauber-Kollektiv erinnerte
durch sein Kostiim — alte Uniformreste — teils an
die Nachkriegsjahre, teils — durch proletarische
Kleidungsstiicke — an die Arbeiterschaft. In den
Mittelpunkt jedoch riickte Piscator den als Agita-
tor auftretenden Spiegelberg, der, mit den Ziigen

Trotzkis ausgestattet, zum Typus des »systemati-
schen Revolutionirs« avancierte, »des Revolutio-
nirs aus Gesinnung«, wihrend Karl Moor ledig-
lich den »Revolutionir aus privatem Sentiment«
verkorperte (Herbert Thering: Von Reinhardt bis
Brecht. Eine Auswahl der Theaterkritiken
1909-1932. Hg. u. mit einem Vorwort v. Rolf
Bodenhausen. Reinbek b. Hamburg 1967, S.
234f.). Daraus erwuchs fiir die Aktion auf der
Biihne eine kithne Aktualisierung: »Erwin Pisca-
tor gibt die Rduber also nicht, als ob sie eine
erfundene, gedichtete Handlung hitten, sondern
als ob sie ein tatsichliches Revolutionsereignis
darstellten. [...] Man hat hier im Grunde nicht
die Inszenierung eines Klassikers, kein Regie-
problem vor sich, sondern die Auffithrung eines
neuen Revolutionsschauspiels nach den Riubern,
weil moderne Revolutionsstiicke fehlen. Die Auf-
fithrung packt unmittelbar. Sie weist nicht Wege
der Schiller-Regie, sondern Wege einer mogli-
chen Dramengestaltung: des dokumentarischen
Zeitstiicks.« (Ihering: Von Reinhardt bis Brecht,
S.234f1)

Die Auffiihrung gedieh zu einem viel disku-
tierten, brisanten Ereignis. Philosophen, Schrift-
steller, Kulturkritiker, Theatermacher wie Ernst
Bloch, Karl Kraus, Bertolt Brecht mischten sich
ein und nahmen Anstofl — entweder an der
forcierten oder der nicht konsequent genug be-
triebenen Aktualisierung. Schillers Réiuber wur-
den zum Medium eines politisch akzentuierten
Kulturstreits, das Schauspielhaus Berlin zur Pro-
jektionsfliche einer bedeutenden tiberregionalen
Kontroverse. »Statt sich zu freuen«, restimiert
Thering polemisch einen Teil der Kontroverse,
»daf8 Schillers Stiick wieder in den Flufl der Zeit
geworfen wurde, entstand ein Wutgeheul der
Klassikerfreunde. Immer wieder wollte man das
Menschlich-Grofie. Das Menschlich-Grofe, einst
eine geistig reale Vorstellung, war lingst Bezeich-
nung fiir alles Verquollene, unklare Ideologische
geworden.« (Zitiert nach einem Gespriach zwi-
schen Bertolt Brecht und Herbert Thering, in:
Bertolt Brecht: Gesammelte Werke. Bd. 15.
Frankfurt a. M. 1967, S.170.) Derart unver-
sohnliche Positionen prallten anlésslich gezielter
Klassiker-Aktualisierungen immer wieder auf-
einander. Schillers Riuber waren dafiir ein ideal-
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typisches Beispiel. So blieben sie lebendig. 1957,
ein halbes Jahrhundert nach seiner Berliner In-
szenierung, durfte Piscator sie noch einmal in
den »Flufl der Zeit« werfen, diesmal in Mann-
heim, zur 175-jihrigen Wiederkehr der Urauf-
fithrung von 1782. Piscator nahm das zum An-
lass eines Riickblicks und eines Vergleichs der
gesellschaftlichen Situation damals (1926) und
jetzt (1957): »Die Gewalt seines revolutioniren
Pathos hatte ich in die Situation von 1926 zu
iibersetzen versucht. Darin sehe ich noch heute
die Aufgabe des Regisseurs. [...] 1926 befanden
wir uns in der konkreten Situation der Nach-
revolution. Man konnte — und muf3te — Schillers
Réiuber dort hineinstellen, denn 150 Jahre Dal-
bergsche Riubertradition hatten das Pathos
Karls ausgehohlt, hatten die erregenden Tenden-
zen des jungen Schiller zu platten Sentenzen
eines bildungsbeflissenen und saturiert selbst-
gefilligen Spief3biirgertums werden lassen. [...]
die Riuber sollten ein Aufruf zur Aktion, zur
Durchfithrung und Erhaltung der Revolutioni-
ren Sache sein. Spiegelberg war meine Haupt-
figur, er starb damals — 1933 ahnend — von der
Hand der Riuber Karls, denen ich im stillen die
»>Nacht der langen Messer« bereits zutraute. Ich
lie damals die Rduber dramatisch spielen, die
Monologe konnten in den Hintergrund treten.
[...] Alles Epische der frithen Schillerschen Fas-
sung wurde damals gestrichen und dem dramati-
schen Vorgang geopfert.« (Erwin Piscator: Thea-
ter der Auseinandersetzung. Ausgewdhlte Schriften
und Reden. Frankfurt a.M. 1977, S. 103f.) Die
Réiiuber als »Aufruf zur Aktion, zur Durchfiih-
rung und Erhaltung der revolutioniren Sache«:
Piscators kiinstlerischer Aktionismus verrit die
Uberschitzung dessen, was Kunst — und sei es die
mitreiflendste Theaterauffithrung — zu leisten
vermag. Er unterlag 1926 derselben Illusion (in
revolutiondrer Absicht), der nach der Urauf-
fithrung des Dramas Jahrzehnte lang die Polizei-
und Zensurbehorden unterlegen waren (in kon-
terrevolutiondrer Absicht): dass niamlich dieses
Werk mit seinem >Feueratem« (Otto Basil) zur
Auflosung der biirgerlichen Gesellschaft beitra-
gen konnte. Weniger Chancen zum aktiven Ein-
greifen vermutete Piscator in der zweiten Nach-
kriegszeit und seiner zweiten Réiuber-Inszenie-

rung: »1957 stehen wir an einem anderen Punkt.
Eine zu direkte Zeitbezogenheit der Riuber
wiirde die tiefere Aktualitit Schillers einengen.
Wir stehen heute, wo die Restauration und der
Konformismus die elementaren Zweifel immer
stirker werden lassen, an dem Punkt, wo es um
die Neuorientierung des Begriffes der Freiheit
geht. Wir leben in einer Situation des »Wartens
auf Godot«. Schiller mufte 1957 anders befragt
werden. Zunichst legte ich grofiten Wert auf die
Monologe. Thre Herausarbeitung sollte das ge-
dankliche Gertist Schillerscher Freiheits-Antithe-
tik deutlich machen.« (Piscator: Theater der Aus-
einandersetzung, S. 105) Kritische Reflexion an-
stelle von Agitation — die Situation der neuen
Nachkriegszeit unterscheidet sich in der Tat
grundlegend von der alten in den zwanziger
Jahren. Und dies fiihrt Piscator zu einem neuen
Textverstdndnis. Hatte er einst das Werk auf den
dramatischen Vorgang hin zugespitzt, der die
Vorstufe zum politischen Handeln sein sollte, so
kehrt er jetzt die epischen Monologe hervor, um
durch sie den Freiheitsbegriff Schillers als Anti-
these zur restaurativen und konformistischen
Gegenwart zu profilieren.

Die Kritik hat diese neue Gewichtung des
»Intellektuellen« durchaus bemerkt (Emil Belz-
ner: Nach 175 Jahren, in: Rhein-Neckar-Zeitung,
15. Januar 1957; zitiert nach Piedmont 1990,
S. 28). Piscator hat darin auch Elemente einer
kritischen Distanz integriert, etwa in Gestalt der
»ethischen Prinzipienreiterei« Karl Moors oder
der »ins Ideologische zugespitzten doktrindren
Finten Spiegelbergs«. Letzterer wird nicht blof§
wie 1926 als »intellektueller« (und spiter er-
mordeter) »Urheber der Revolution«, sondern
auch als ihr »Verriter« dargestellt, wihrend Karl
Moor als »titiger Revolutiondr« die Szene betritt
und sich »zur Losung des Konfliktes schlieSlich
freiwillig zum Opfer bringt« (Piedmont 1990,
S. 28). Piscator beharrt auf dieser nicht-revolu-
tiondren skeptischen Version Schillers und ver-
mittelt gleichwohl von dessen revoltierender Ju-
gendlichkeit eine faszinierende Anschauung. Der
Geist »gesellschaftlichen Aufruhrs«, der ihm ent-
schieden mehr bedeutet als der »ganze Moorsche
Bruderzwist«, wird in »glanzvollen« »Rauber-
Massenszenen« beredt (Piedmont 1990, S. 28).
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Massenszenen in vielfiltigen Variationen und
Verwandlungen auf der nach allen Seiten hin
offenen »Arenabiihne« Piscators werden denn
auch als eine der wirkungsvollsten Ideen dieser
Inszenierung hervorgehoben, sei es in Form
»choreographischer =~ Bewegungsregie«  und
»(glinzend disponierter) Massengruppierung«
oder als »chorische Sprachballung« (K. H. Rup-
pel: Neue Biihnen und alte Stiicke, in: Siiddeutsche
Zeitung, 26. Januar 1957; zitiert nach Piedmont
1990, S. 30). Das theatralische Ingenium und die
Spiellaune Piscators verschafften dem innova-
tiven Grundeinfall Schillers — den Rédubern als
dominanten Handlungstrigern — nach 175 Jah-
ren (zur Er6ffnung des Neuen Hauses des Natio-
naltheaters) eine »dynamische und bildhaft sug-
gestive« (Piedmont 1990, S. 30) Renaissance.
Piscators Inszenierung der Rdiuber war nur
einer der theatralischen Hohepunkte, die das
Jugenddrama Schillers in den fiinfziger Jahren
ins Rampenlicht riickten. In der Wirkungsge-
schichte des Schauspiels bildet dieses Jahrzehnt
zweifellos einen Brennpunkt. Mit einem regel-
rechten >coup de théatrec hatte es eingesetzt:
1951 im Diisseldorfer Schauspielhaus unter der
Regie von Gustaf Griindgens. Nicht eine »billige
Aktualisierung«, wie sie »nach dem Krieg eine
Zeitlang beliebt« gewesen sei, finde hier statt,
notierte ein Rezensent, nicht »eine Art Heim-
kehrerstiick, ein Drama der Entwurzelten und
ein Dokument der sozialen Anklage« (K. H. Rup-
pel: Grofles deutsches Theater, in: Siiddeutsche
Zeitung, 15./16. September 1951; zitiert nach
Piedmont 1990, S. 25). Nein, Griindgens decke
»eine viel weiter und tiefer reichende Beziehung
zu unserer Zeit« auf, »indem er die beklem-
mende Gleichartigkeit des Lebensgefiihls auf-
spiirt, das den Menschen, zumal den jungen, in
Anarchie und Nihilismus treibt« (Piedmont
1990, S. 25). Diesem Lebensgefiihl nun, das der
franzosische Existenzphilosoph Jean Paul Sartre
beispielhaft dargestellt hat, priludiert allem An-
schein nach das Drama Schillers. Die vom Rezen-
senten zitierten Schliisselworter — die radikale
Verzweiflung, die Angst, das Absurde, die ab-
solute Freiheit, die extreme Situation: sie bilden
ein Begriffsarsenal, das auch der deutschen Exis-
tenzphilosophie vertraut ist. Verbliiffend ist je-

doch die Unverziiglichkeit, mit der ein modernes
Lebensgefiihl auf das des ausgehenden 18. Jahr-
hunderts (in Schillers Prigung) zuriickprojiziert
wird. Bei Piscator im Jahre 1926 der revolutio-
nire Aufruhr und die rebellische Agitation — bei
Grindgens die mit »schierer Angst und Ver-
zweiflung« verschriankte Geworfenheit und Ort-
losigkeit, die sinnentleerte »absurde Situation an
sich« (Piedmont 1990, S. 25). Die historischen
Voraussetzungen der Riuber — ein erstarrter, in
Kleinstaaten verfallener Absolutismus — waren
gewiss grundverschieden von denen der Réiuber-
Auffithrungen der flinfziger Jahre, also von den
noch spiirbaren Verheerungen des Zweiten Welt-
kriegs. Dennoch kann hier wie dort aufgrund
eines fundamentalen Sinnverlusts ein ans Nihi-
listische grenzendes Lebensgefiihl entstehen, das
zu vergleichender Anniherung einlddt.
Entscheidend freilich fiir die Uberzeugungs-
kraft eines derartigen Versuchs ist das kiinst-
lerische Gelingen. Das war offenbar durch Regie,
Biithnenbild, Ensemblegeist und Besetzung der
Hauptrollen verbiirgt. Unter letzteren ragte der
von Griindgens selbst gespielte Franz Moor he-
raus: »das Urbild des von Ddamonen gehetzten,
gepeinigten, in die tiefsten Abgriinde der Angst
geschleuderten Menschen und wahrscheinlich
die grofartigste schauspielerische Leistung, die
man heute auf irgend einer deutschen Biithne
sehen kann.« (Piedmont 1990, S. 26) Die Lektiire
der letzten Auftritte Moors verweist noch heute
auf die Glaubwiirdigkeit einer solchen Darstel-
lung. Und seine ersten Auftritte bekriftigen die
von Griindgens dargebotene »sezierende Sach-
lichkeit eiskalter blanker Gedankenrede«, das
mnihilistische Bdse«, das Satanische an sich,
wodurch »das >Laster mitsamt seinem ganzen
inneren Riderwerk entfaltet«« wird (Gerd Viel-
haber: Schiller aus dem Geist unserer Zeit, in: Die
Welt, 15. September 1951; zitiert nach Piedmont
1990, S. 26). Hilt man sich die expressive Kor-
persprache vor Augen, mit der Griindgens
agierte — »einer bis ins Ekstatische vorgetrie-
benen mimischen Besessenheit, die auf den Ho-
hepunkten das Ur-Ausdrucksmittel des bewegten
Korpers in sein altes Recht einsetzt« (Fritz Heer-
wagen: Radikale Jugend, in: Frankfurter Allge-
meine Zeitung, 18. September 1951; zitiert nach
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Piedmont 1990, S.27) — so fillt die Verwandt-
schaft seines theatralischen Spiels mit demje-
nigen Ifflands auf. Hier spannte sich iiber 170
Jahre Distanz hinweg der Bogen einer theatrali-
schen Spielkultur, die an der Gestalt des Franz
Moor zeitlos aktuelle Ziige dingfest machte.
Waurde zu Schillers Zeit das »Satanische« in Men-
schengestalt wiederholt als irreale Phantasie ab-
gelehnt, so erhielt es in der Nachkriegszeit die
Evidenz der durch den Nationalsozialismus kurz
zuvor heraufgefiihrten »Holle« (Piedmont 1990,
S. 26).

Die fiinfziger Jahre demonstrierten an ihrem
Ende noch einmal die Uberlebenskraft des Ju-
genddramas Friedrich Schillers: 1959, in der In-
szenierung Fritz Kortners, am Schiller-Theater
Berlin. Erst Griindgens, dann Piscator, zuletzt
Fritz Kortner — drei der bedeutendsten Regis-
seure des 20. Jahrhunderts verhalfen dergestalt
dem Werk zu berregionaler Breitenwirkung
und erweckten es zu neuem, zeitgemidflem Le-
ben. Kortner, so vermerkte der erfahrene Thea-
terkritiker Herbert Ihering, habe »genau und
werkgetreu« inszeniert, »aber immer von der
Gegenwart aus gesehen, ohne kiinstliche Aktua-
lisierungen (Herbert Thering: Fritz Kortner und
die >Riuber«, in: Die Andere Zeitung, 8. Mirz
1959; zitiert nach Piedmont 1990, S. 33). Er lasse
einen Franz Moor agieren, dessen »Klugheit [...]
die Wege des Verbrechens« geht und dessen Er-
findungsgabe im Zeitalter der Wissenschaft vom
Zuschauer mit allgemeinen Katastrophen — zum
Beispiel der »Atombombe der Vernichtung« —
assoziiert werden konnte (Piedmont 1990,
S. 33f.). Der Darsteller des Franz Moor zeige »die
Gefahren des Wissens und des Verstandes, wenn
sie nicht durch Verantwortung kontrolliert wer-
den« (Piedmont 1990, S. 34). Expressiven Spiel-
charakter verlieh Kortner auch den Auftritten der
Réuber, zumal der ersten Szene. »Wie da ganz
miihelos scheinbar sich Lebenslust und Taten-
durst dieser Libertiner mitteilt. Das ist Schau-
Spiel besten Formats. Es hat Ungestiim, Freiheit,
Schwung und das reine Pathos der Anarchie. Da
schon sprang ein frenetischer Beifall auf. Schiller
war wahrhaft prisent.« (Friedrich Luft: Zwischen
Pedanterie und Genie, in: Die Welt, 22. Februar
1959; zitiert nach Piedmont 1990, S. 32.)

Die Lobrede samt ihrer Pointe diirfte kaum
iibertrieben sein. Schiller, der klassische Ver-
fechter des »>dsthetischen Spiels¢, hatte dazu in
den Riubern ein ausgefeiltes Vor-Spiel geschaf-
fen, wie schon seine sorgfiltig gesetzten Regie-
Anweisungen bzw. seine Annotationen zu Cha-
rakteren und Situationen bezeugen.

Die Spannungsvielfalt der in den fiinfziger
Jahren vorgefiihrten Rdiuber-Inszenierungen er-
lebte in dem darauf folgenden Jahrzehnt einige
aufschlussreiche Variationen. Offenbar waren
dem Werk die Zeitverhiltnisse besonders giins-
tig. Die seit Mitte der sechziger Jahre spiirbare
Politisierung sozialer und kultureller Phino-
mene, die Studentenbewegung von 1968 und
ihre Riickwirkungen auf das gesellschaftliche Le-
ben erzeugten ein Zeitklima, das dem offentli-
chen Interesse an den Riubern neue Impulse
verlieh. Die in dem Stiick bemerkbare »romanti-
sche Beschworung einer gesellschaftlichen Al-
ternative« zeige, so wurde gesagt, »lang andau-
ernde Lebenskraft« (Giinther Cwojdrak: Karl
Marx und Karl Moor. Bei Licht besehen. Berliner
Theaterkritiken 1961-1980. Berlin 1982, S. 60—
62; zitiert nach Piedmont 1990, S. 51). Es mag
sein, dass gerade das »Romantische« den einen
und anderen Regisseur zu naiven Projektionen
des Zeitklimas auf die agierenden Riuber ver-
fithrt hat: »Spiegelberg als SDS-Stratege [...]. Die
Bande in Provo-Jacke als anarchistische lang-
haarige Biirgerschrecker, Schillersche Brocken
versetzt mit obszénem Hippie-Jargon.« (Wolf-
gang Ignée: Der Tanz um die toten >Réiuber<. Uber
eine aktuelle Manie deutscher Regisseure, in:
Christ und Welt, 13. Dezember 1968; zitiert nach
Grawe 1993, S. 205.) Doch nicht die Aktualisie-
rung des Dramas im Namen des Zeitgeists, son-
dern die aus dem Spannungsverhiltnis zwischen
Zeitgeist und historischer Vorlage erwachsende
Deutung kann erhellende Kraft entfalten, selbst
wenn sie ein konventionelles Vorverstindnis der
Riuber desavouiert und zum >Biirgerschreck«
wird. Als Peter Zadek und Bithnenbildner Wil-
fried Minks 1966 in Bremen die Biithne mit
Zitaten aus der Pop-Art Roy Lichtensteins und
aus Comic Strips bebilderten, als sie die Auftritte
der Figuren nach Comic-Mustern organisierten
und Karl Moor in Western-Manier und nach Art
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eines Superman, Franz Moor in Anlehnung an
Kino-Monster und verzerrte Walt-Disney-Figu-
ren auftreten lieBen (vgl. dazu Piedmont 1990,
S. 361f.), da verwiesen diese Zeichen einer zeit-
genossischen Subkultur auf Kolportagehaftes in
Schillers Text selbst, auf iiberhitzte und tber-
spannte Jugendphantasmen. »Peter Zadek [...]
ging ohne Vorbehalt auf die pubertiren Wiinsche
und Traume ein und konnte deshalb die grausam
skurrile Weltsicht einer erregten Vulgirphantasie
herzeigen, welche die Wirklichkeit zuerst verein-
facht, um sie dann leichter zu zerstéren.« (Ivan
Nagel im Riickblick auf die Bremer Auffithrung
anldsslich seiner Rezension einer Ostberliner
Riuber-Inszenierung von Manfred Karge und
Matthias Langhoff: Verwirrte Jugend in Ostberlin,
in: Siiddeutsche Zeitung, 12. Februar 1971; zitiert
nach Piedmont 1990, S. 52f1.)

Die Welt der Medien, von der die Bremer
Auffithrung einen so provozierenden Gebrauch
machte, spielte auch in Hans Lietzaus bedeuten-
der Auffilhrung im Jahre 1968 eine Rolle, wenn-
gleich eine mit grundsitzlichen, >letzten< Fragen
verkniipfte. »Lietzaus Rdiuber waren ein Stiick
Theologie und ein Stiick antizipierter Wildwest-
Film«, so umriss Joachim Kaiser den von Lietzau
entworfenen Horizont (Joachim Kaiser: Theo-
logie und Wildwestfilm, in: Theater heute 1
[1969], S. 15; zitiert nach Piedmont 1990, S. 47).
Die Wildwest-Kolportage, so wurde andernorts
bestitigt, sei »ohne Scheu vor entfesselten Thea-
tertechniken« inszeniert worden (Wolfgang
Drews: Schiller im Wechselbad, in: Tagesspiegel,
12. Dezember 1968; zitiert nach Piedmont 1990,
S.44f.). Und die »theologische Komponente«?
Sie wurde in der Gestalt Karl Moors, eines »Gott-
suchers« (Piedmont 1990, S. 47) erblickt, eines
verzweifelten, unerlosbaren Gottsuchers. Die
»Schwermut, die ihn im Verlauf der Handlung
erfasst, sei »das Bewufstsein des Bdsen, mit dem
er paktiert« (Jost Nolte: Ebenbiirtig im Unheil: die
Briider Moor, in: Die Welt, 10. Dezember 1968;
zitiert nach Grawe 1993, S. 210) und aus dessen
Bannkreis er nicht wieder herauszutreten ver-
mag. So fielen tiefere Schatten denn je auf die
Strahlkraft seines Heldentums. Umgekehrt
wurde Franz Moor, der Bosewicht par excellence,
als »eine gepeinigte Natur« in Szene gesetzt, »die

sich auflehnt gegen ihr Schicksal« und damit eine
motivierte, begriindbare »Bosheit« entwickelt
(Grawe 1993, S. 211). Auf diesem Weg nihert die
Auffithrung zwei Briider einander an (vgl. auch
Piedmont 1990, S. 40f.), die bis dahin — nament-
lich von der Literaturwissenschaft — als einander
entgegengesetzte, grundverschiedene Charaktere
aufgefasst worden waren.

»Intelligentes Theater« (Grawe 1993, S.211),
wie das von Lietzau, hat der literaturwissen-
schaftlichen Fachdisziplin friihzeitig Perspekti-
ven eroffnet, mit denen sie sich nur zdgernd
befasst hat. Auch in den siebziger und achtziger
Jahren haben Schillers Riuber ihre Uberlebens-
kraft auf der Biithne eindrucksvoll demonstriert,
etwa bei Inszenierungen an der Volksbiihne Ber-
lin 1971 unter der Regie von Manfred Karge und
Matthias Langhoff, am Waiirttembergischen
Staatstheater Stuttgart 1975 unter der Regie von
Claus Peymann, am Diisseldorfer Schauspiel-
haus 1978 unter der Regie von Peter Loscher, am
Deutschen Schauspielhaus Hamburg 1983 unter
der Regie von Ernst Wendt, am Schauspielhaus
Bochum 1984 unter der Regie von Alfred Kirch-
ner, — und sich der literaturwissenschaftlichen
Aufmerksamkeit nachdriicklich empfohlen (vgl.
Sautermeister 1983, 1987, 1991).

Deutung

Schillers Rdiuber waren zur Zeit ihrer Urauf-
fihrung und noch lange danach der kithne Ent-
wurf eines Erneuerers deutscher Dramenkunst —
die den Rdiubern gewidmete Wissenschaft war
dagegen tiber manche Zeitriume hinweg Pflege
vertrauter Deutungsmuster. Karl Moor genoss
seit seinem ersten Auftreten einen Vertrauens-
vorschuss, der immer wieder aufgefrischt wurde,
als misste die Literaturwissenschaft auch vom
Glauben an das Gute im Menschen von Zeit zu
Zeit Proben geben. Das Bose safd ja bei Bruder
Franz schwelgerisch zu Gast — es schien nachge-
rade auf eine Gegenkraft angewiesen, wenn das
philologische Literaturverstindnis nicht aus dem
Gleichgewicht geraten sollte. Politisch hochge-
sinnte Interpretationen zum Beispiel entdecken
seit Piscators Inszenierung in Karl Moor den
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redlen Rduber¢, in schéner Konformitit zum
entsprechenden Mythos. So entstand eine revo-
lutionire Gegenwelt zum feudalen Despotismus
des Bruders — und der respektvolle Abscheu, den
Franz erregte, lief} sich durch das Verstindnis
kontrapunktieren, das Karl wachrief. Auch Dua-
litdit kann zu einem Deutungsschema werden,
das Orientierungs- und Ordnungsbediirfnissen
entspricht, selbst wenn es sich um eine differen-
zierte Dualitdt handelt, die sich einem plakativen
Pro und Contra widersetzt (vgl. Martini 1972,
Schlunk 1983, S. 188f., S. 198 ft.).

Erst in neuerer Zeit hat die Literaturwissen-
schaft das in der Person Franz Moors verkorperte
Bose in seiner Komplexitit wahrgenommen, das
seinem Bruder zugemessene positive Uberge-
wicht zum Teil kriftig relativiert. Das geschah
freilich nicht gleichzeitig, sondern zeitlich ver-
setzt. In Franz Moor, so wurde gezeigt, hat Schil-
ler »einen aufgeklirten biirgerlichen Materia-
lismus und Realismus« dargestellt und »aufs engs-
te mit feudalen Machtanspriichen« verquickt
(Das Riuberbuch 1974, S. 65, S. 68); dabei spiel-
ten Anleihen aus der franzosischen Aufkldrungs-
philosophie eine Rolle, etwa aus La Mettries
Werk Lhomme machine (1741) oder aus Helvé-
tius’ De I’homme (1773; vgl. dazu Schings 1982,
S. 10, S. 16ff.). »Grundpositionen« des »Natur-
rechts« waren Schiller wohl aus seiner Lektiire
des Schwiibischen Magazins vertraut; umso mar-
kanter konnte er ihre naturalistische Umfor-
mung durch Franz Moor »jenseits sittlicher
Zweckbindung« darstellen (Alt 2000, Bd. 1,
S. 291; vgl. auch Wolfgang Riedel: Die Anthropo-
logie des jungen Schiller. Zur Ideengeschichte der
medizinischen Schriften und der »Philosophischen
Briefe«. Wiirzburg 1985). Schiller stiitzte sich
dabei auf Kenntnisse, die — so eine These der
neueren Forschung — seiner philosophischen und
naturwissenschaftlichen Bildung an der Hohen
Karlsschule entstammten (vgl. FA 2, S. 984): na-
mentlich Kenntnisse tiber die »Interdependenz
von Physiologie und Psychologie« (FA 2, S. 986),
auf denen manche Rede und Handlung Franz
Moors basiert (in gegenaufklarerischer Absicht).
Schillers Dissertation von 1780 ( Versuch iiber den
Zusammenhang der tierischen Natur des Men-
schen mit seiner geistigen) bezeugt nachhaltig sein

diesbeziigliches Erkenntnisinteresse. Auch die
seine dramatischen Figuren auszeichnende »See-
lenstirke« (FA 2, S.987) ldsst sich aus dem
Bildungsfundus seiner geistigen Sozialisation er-
ldutern, ebenso ihre bis zur Verzweiflung rei-
chende Selbstbeobachtung und Gewissensnot,
die den Einfluss des schwibischen Pietismus ver-
raten (vgl. FA 2, S.988ff.). Dass iiber solche
vertieften Kenntnisse auch die lange unter-
schitzte Gestalt der Amalia an Profil und Viel-
schichtigkeit gewinnen kann, setzt sich als Ein-
sicht allmahlich durch (vgl. Kluge 1976, S. 184—
207; FA 2, S. 982, S. 994 f.; Fuhrmann 1981; Stern
1994; Beyer 1993, S. 81-101).

Es ergibt sich aus dieser ersten Bestandsauf-
nahme, dass die Analyse der Dramenfiguren
mindestens drei Dimensionen beriicksichtigen
sollte: eine zeitgeschichtliche, eine anthropolo-
gisch-psychologische und eine religiése bzw. me-
taphysische. Die zeitgeschichtliche Dimension
kann sich nach einer ideengeschichtlich-philo-
sophischen und zugleich nach einer sozialhis-
torischen oder auch im engeren Sinne politi-
schen Seite ausfalten, so, wenn Klaus R. Scherpe
die feudalabsolutistischen despotischen Ziige bei
Franz Moor hervortreten ldsst (vgl. Scherpe
1979, S.20ff.). Eine Verbindung der ideenge-
schichtlich-philosophischen mit einer anthropo-
logisch-psychologischen  Fragestellung  stellt
Wolfgang Riedel im Hinblick auf Franz Moor her
(vgl. Riedel 1993, S. 199). Riedel fasst zunichst
dessen Handlungen und Absichten als »die denk-
bar schirfsten Antithesen« zu Schillers Jugend-
schrift Theosophie des Julius auf. Der Liebes-
philosophie dieser Schrift stelle er einen »Willen
zur Macht« und eine »Theorie des Egoismus«
gegeniiber, die er philosophisch legitimiere —
mittels »der Technik der aufkldrerischen Vorur-
teilskritik« (Riedel 1993, S. 199, S.201f.). Am
Ende jedoch (V/1) erleide Franz Moor kontrir
dazu die Uberwiltigung seiner menschenverach-
tenden Vernunft durch die Gewalt seiner aus
dem Unbewussten heraufziehenden Affekte und
Kindheitseindriicke: ein Prozess, der — und dies
macht Riedels innovative Entdeckung aus —
durch die zeitgenossische »empirische Psycho-
logie« Johann Georg Sulzers vorbedacht und in
der Abschlussarbeit des Freundes und Mitschii-



