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Kurzzusammenfassung: Die romantische Ironie verwendet die poeti-
sche Reflexion als Medium, um den Widerspruch zwischen Unendlich-
keit und Endlichkeit, Ideal und Realitdt aufzuzeigen. Tieck verleiht der
Komodie Prinz Zerbino oder die Reise nach dem guten Geschmack vermittels
der Desillusionisierung reflektierende Merkmale. Damit wird die ro-
mantische Ironie einzigartig verarbeitet: Die Figur des Jégers fungiert
als ein Kommunikationsmedium. Der innovative Dichter Tieck gestaltet
einen direkten Dialog zwischen ihm und den Lesern sowie Theaterbe-
suchern wider deren psychologischen Erwartungen, um eine unerwar-
tete Wirkung zu erzielen. Das Spiel im Spiel in dieser Komodie prasen-
tiert nicht nur die Vielschichtigkeit und die verschwommenen Grenzen,
sondern verwendet auch den Kontext des Puppentheaters und das Aus-
der-Rolle-Fallen der Charaktere sowie ein Zuriickdrehen der Handlung,.
Durch diese Mittel fiigt Tieck dem traditionellen Drama-Modell des
Spiels im Spiel eine kreative Funktion hinzu.

1 Einleitung

Ludwig Tieck (1773-1853) erweist sich als ein bedeutender Dichter der deut-
schen romantischen Literatur. Er verwendet die romantische Ironie meister-
haft. In seinen Dramen praktiziert er kithn und vorbildlich die romantische
Literaturtheorie. Beus nennt ihn mit Recht den ,Hauptsatiriker der deut-
schen Biihne” 3 Friedrich Schlegel ist bekannt fiir die Konstruktion der frii-
hen Programme der deutschen Romantik. Er betrachtet diese Komddie von
Tieck als ,,Modell der neuen romantischen Komdédienform”.4 In der Tieck-
Biographie erwidhnt Paulin F. Schlegels Kommentar tiber Tieck: , Friedrich

! Der vorliegende Beitrag wird von den Fundamental Research Funds for the Central
Universities und den Research Funds of the Renmin University of China gefordert.

2 Die Verfasserin Frau Ji Yuetong promoviert bei Frau Prof. Dr. Zhao Leilian seit Sep-
tember 2019 an der Renmin University of China in Beijing.

3Yifen Tsau Beus, Towards a Paradoxical Theatre. Schlegelian Irony in German and
French Romantic Drama, 1797-1843. New York 2003, S. 34.

4 Friedrich Schlegel, Kritische Friedrich Schlegel Ausgabe. Bd. 11. Miinchen 1958, S.
89.
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Schlegel nennt Tieck einen Vertreter der romantischen Ironie in seiner Vorle-
sung.”5

Die Komodie Prinz Zerbino oder die Reise nach dem guten Geschmack® ist
ein kompliziertes Werk. Sie bildet mit Tiecks anderen beiden Komodien Der
gestiefelte Kater (1797)7 und Die verkehrte Welt (1798)8 eine Trilogie in seinen
durch Ironie gekennzeichneten Dramen. Mit Prinz Zerbino erreicht Tieck eine
neue Hohe des kiinstlerischen Schaffens. Die Sammlung Phantasus® mit sei-
nen anderen zwei Stiicken gehort im Grunde genommen zur biirgerlichen
Literatur. Tieck nahm schliefllich alle drei Stiicke in die Schriften'® auf, und
die Absicht seiner Anordnung ist offensichtlich: Die oben erwéhnten drei
Mairchenkomodien sind inhaltlich intertextuell und beziehen sich formal
aufeinander.

Tieck beriihrt die romantische Ironie zuerst in Der gestiefelte Kater. Basie-
rend auf seinen fritheren Erfahrungen und Uberlegungen wendet er die ro-
mantische Ironie in Prinz Zebino an. Er kombiniert die Schaffenselemente der
anderen beiden Komodien wie das Charakter-Shuttle, die Uberschneidung
von Handlungsstrangen und die intertextuelle Beziehung in den Stiicken.
Die Struktur des Spiels reicht vom anfanglich klaren zweischichtigen Spiel
im Spiel tiber das dreischichtige Spiel im Spiel bis zur Grenzverwischung, so
dass die rezipierende Distanz des Lesers tiberschritten wird. In Der gestiefelte
Kater treten die Zuschauer unmittelbar auf die Theaterbiihne. In Die verkehrte
Welt fallt der Protagonist aus der Rolle. Prinz Zerbino integriert diese schop-
ferischen Elemente und fiigt einen Jager als Kommunikationsmedium, ein
innovatives Puppentheater und ein erstaunliches Zurtickdrehen der Hand-
lung hinzu. Mit wachsender Intensitdt der Illusionsbrechung erhoht das
Spiel auch zunehmend die Leseschwierigkeit. Zusammengefasst verarbeiten
Der gestiefelte Kater und Die verkehrte Welt hauptsédchlich die Themen des
Dramas, wihrend Prinz Zerbino die Innovation der Dramenform hervorhebt.

Bachinger-Droscher interpretiert Prinz Zerbino aus der Perspektive des
Metadramas, 1! ihre Interpretation entspricht genau Schlegels Forderung
nach der romantischen Ironie: die eigenen Schaffensbedingungen reflektie-
rend auszudriicken. Zhang Shishengs Monographie Ironie in der deutschen
romantischen Literatur deutet pragnant Der gestiefelte Kater und Die verkehrte

5 Roger Paulin, Ludwig Tieck. Stuttgart 1987, S. 36.

6 Zur Erleichterung des Schreibens nachfolgend als , Prinz Zerbino” bezeichnet.

7 Ludwig Tieck, Der gestiefelte Kater. Stuttgart 2001.

8 Ludwig Tieck, Die verkehrte Welt. Berlin 1964.

9 Ludwig Tieck, Phantasus, hg. von Manfred Frank. Frankfurt a. M. 1985, in: Schrif-
ten in zwolf Banden. Bd. 6.

10 Ludwig Tieck, Schriften in zwolf Banden, hg. von Manfred Frank. Frankfurt a. M.
1985.

1 Birgit Bachinger-Droscher, Romantische Ironie und Illusionsstérung in Ludwig
Tiecks Komddie ,,Prinz Zerbino oder die Reise nach dem guten Geschmack.” Wien 2013.
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Welt aus der Perspektive der romantischen Ironie.’? Jedoch wird Prinz Zerbi-
no darin nicht berticksichtigt. Ubrigens ist das Werk in China weder ins Chi-
nesische {ibersetzt noch finden sich relevante Forschungsergebnisse dazu.
Die originelle Kunstform von Prinz Zerbino offenbart typischerweise die ro-
mantische Ironie. Daher erweist sich Prinz Zerbino als ein musterhaftes Werk,
wiirdig einer griindlichen Untersuchung, die eine Interpretation der kiinst-
lerischen Technik der Desillusionisierung wie auch ein tiefes Verstindnis
der romantischen Ironie liefern kann.

2 Analyse der Kategorie der romantischen Ironie

Die relevante theoretische Grundlage fiir die romantische Ironie im vorlie-
genden Beitrag stammt hauptsédchlich aus Friedrich Schlegels Darlegungen
in den Fragmenten in Lyceum der schonen Kiinste und Athendum. Friedrich
Schlegel fiihrt als erster den Begriff ,romantische Ironie” ein, aber er wendet
diese Kategorie selten direkt an. Er erwéhnt eher die ,Sokratische Ironie.”13
Daraus leitet sich die romantische Ironie ab, es ist ein ,,neuer Ausdruck und
radikaler Wandel.“1* Darum betrifft das Grundthema der Ironie die Bezie-
hung zwischen dem Dichter und dem Werk, die literarische Kommunikation,
die sich selbst standig durchbrechende und tibertreffende literarische Schop-
fung. Die kiinstlerische Form, d. h. ,ihre Materialien, Sinnkonstellationen,
allegorisch-symbolischen Verweisungsverhiltnisse und ihre Ausdrucksme-
dien”1® bilden den ironischen Gesamtzusammenhang. Nach Drux verbindet
Friedrich Schlegel dieses Konzept mit den Merkmalen der romantischen Po-
etik.16 Schlegel wéhlt das Fragment zum Formulieren seiner Gedanken.
Doch das bildet zweifellos eine grofie Herausforderung fiir die Verwendung
der romantischen Ironie: Die gebrochene Form und der umfangreiche Inhalt
erschweren nicht nur das Verstdndnis des Inhalts, sondern tragen nicht sel-
ten zur Verwirrung der Leserschaft bei und fithren mitunter sogar zu Miss-
verstdndnissen. Dennoch entscheidet sich Friedrich Schlegel bewusst fiir die
prdagnante Form Fragment, weil sie sowohl eine Kunst mit offener Form als
auch das angemessenste Gefdfs der Theorie darstellt. Sie kann die urspriing-

12 Zhang Shisheng, Ironie in der deutschen romantischen Literatur, Xi'an 2017. Das
chinesische Zitat wurde von den Verfasserinnen des vorliegenden Beitrags ins Deutsche
tibersetzt.

13 Friedrich Schlegel, Prosaische Jugendschriften, hg. von Jakob Minor. Bd. 2. Wien
1882, S.133.

14 Ernst Behler, Klassische Ironie. Romantische Ironie. Tragische Ironie. Zum Ur-
sprung dieser Begriffe. Darmstadt 1972, S. 46.

15 Claudia Stockinger / Stefan Scherer (Hg.), Ludwig Tieck, Leben-Werk-Wirkung.
Gottingen 2011, S. 366.

16 Rudolf Drux, Die Selbstreflexion des Theaters auf der Biihne, in: Edith Diising
(Hg.), Geist und Literatur. Wiirzburg 2008, S. 140.
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lich existierende Endlichkeit und Progressivitit in der kiinstlerischen Kom-
munikationsform auf paradoxe Weise widerspiegeln. Dies verkorpert eben
sein Streben nach der Unendlichkeit in seinen poetischen Idealen wie der
romantischen Universalpoesie. Die aphoristische Form des Fragments ent-
spricht auch Schlegels dialektischem Denken, d. h. die eigene Endlichkeit
deutet auf die Unendlichkeit hin. Behler fiigt mit Recht Friedrich Schlegels
Vorhaben mit der romantischen Ironie zusammen: ,,F. Schlegel wollte kein
Programm romantischer Ironie erstellen, sondern damit die Eigenschaften
der romantischen Universalpoesie beschreiben. Ersteres ist ein Weg zu Letz-
terem.”1”

Das Wort Ironie leitet sich aus dem Griechischen ab und bezieht sich auf
getarntes, tduschendes Verhalten®. Vor der Neuzeit wird Ironie aus der
Sicht der Rhetorik als ironische Sprechweise angesehen. Ab dem 18. Jahr-
hundert taucht das Konzept der Ironie der Existenz auf. Es wird als Lebens-
weise und Werthaltung betrachtet, die das gesamte Leben, die Gedanken,
Sprache und Verhaltensweisen der Menschen tiefgreifend beeinflussen. In
diesem Sinne entsteht das Wort Ironiker. Die extreme neue Bedeutung ver-
bindet das Konzept der Ironie mit Existenz auf einer philosophischen Ebene.
In Ideen zu einer Philosophie der Natur betrachtet Schelling die Natur als eine
Verkleidung Gottes und glaubt, dass die Natur Ausdruck der Ironie des Ab-
soluten ist. In der modernen narrativen Literatur ist Ironie die Grundeinstel-
lung der Poesie und zeigt die Fragmentierung des modernen Bewusstseins.
Die Erzéhlwerke von Thomas Mann und Robert Musil sind typische Beispie-
le fiir den hervorragenden Einsatz von Ironie.

F. Schlegel betrachtet die Ironie aus der Perspektive der philosophi-
schen Entitdtstheorie. Daher ist die romantische Ironie eine Kategorie, die
mit Philosophie!® und Asthetik zusammenhangt. Thr Hauptmerkmal ist der
metaphysische Widerspruch zwischen Endlichkeit und Unendlichkeit.
Kobhrs liefert dafiir eine griindliche Erklarung:

Die Bewegung des Strebens nach Unendlichkeit von Kunstwerken
wird in romantischer Ironie verwirklicht, aber in Form eines Para-
doxons: Einerseits weist es auf Ideale und Unendlichkeit im Ausdruck
des Durchbruchs der Schliefung hin, andererseits muss dieses Streben
tiber seine eigenen Grenzen hinaus durch Nachdenken {iber sich selbst
verwirklicht werden.20

17 Ernst Behler, a. a. O., S. 75.

18 Vgl. Wolfgang G. Miiller, Ironie, in: Klaus Weimar (Hg.), Reallexikon der deut-
schen Literaturwissenschaft, Bd.2, Berlin 2000, S. 186.

19 Friedrich Schlegel, Marburger Handschriften. Ideen zu Gedichten. Heft III. Mar-
burgo.]., S.52.

20 Vegl. Ingrid Strohschneider-Kohrs, Die romantische Ironie in Theorie und Gestal-
tung. Tiibingen 1977, S. 50.
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Zu den Reflexionsobjekten zdhlen nicht nur literarische Werke und der
Schaffensprozess des Schriftstellers, sondern auch die kognitiven Bedingun-
gen des Schriftstellers. Der scheinbar unvereinbare Widerspruch zwischen
Endlichkeit und Unendlichkeit ist ein wesentliches Element der romanti-
schen Ironie. F. Schlegel betont im Lyceums-Fragment 48: , Ironie ist die Form
des Paradoxons.”?!

Das Ziel der romantischen Ironie ist die Unendlichkeit. Das Streben
nach der Unendlichkeit bedeutet ndmlich den ,,gottlichen Hauch der Iro-
nie.“?2 Die romantische Ironie zeigt den Widerspruch zwischen Unendlich-
keit und Endlichkeit dialektisch in der Form der , Transcendentale[n] Buffo-
nerie”?, die die Unmoglichkeit und Notwendigkeit einer perfekten Verbrei-
tung der Poetik darstellt. Li Bojies Interpretation von Endlichkeit und Un-
endlichkeit ist aufschlussreich: ,,In ihnen gibt es die Stimmung, die alles ig-
noriert und alles Endliche wie z. B. die eigene Kunst, Tugend oder das eige-
ne Talent unbegrenzt tibertrifft; aufferhalb von ihnen und im Ausdruck gibt
es eine allgemeine tibertriebene Mimik des herausragenden italienischen
lustigen Komikers.”24

Auf der Ebene des kiinstlerischen Schaffens sollte romantische Iro-
nie ,objektivierte Kunstwerke”? darstellen, um , Transzendentalpoesie’ 26
zu erreichen. Carl Enders ist der Ansicht, dass wir nach Fichtes idealistischer
Philosophie die romantische Ironie verwirklichte ,Subjekt-Objektivitat” 2’
nennen konnen. Ingrid Strohschneider-Kohrs Deutung lautet: ,,Romantische
Ironie betont die Autonomie der Kunst und die Art und Weise der Selbst-
darstellung der Kunst und driickt die vorsichtige und friedliche Haltung des
Kiinstlers aus, die tiber die extreme Selbstbezogenheit von Kiinstlern und
die einseitige Abhangigkeit von Performance-Objekten hinausgeht.”?8 Schle-
gel verwendet Buffo und Parekbase als Beispiele fiir Durchbriiche in den
beiden oben genannten Aspekten. Dies zeigt, dass romantische Ironie mit
der Desillusionisierung (Selbstintervention von Kunstwerken) verbunden ist.
Die romantische Ironie ist eine Ausdrucksform, die nach Ausgewogenheit
strebt. Thr herausragendes Merkmal ist, dass der Schriftsteller immer wieder
aus dem Werk aussteigt. Dadurch beeinflusst er den Rezeptionsgrad von Le-

2 Friedrich Schlegel, Lyceums-Fragment 48, in: Prosaische Jugendschriften, a. a. O., S.
190.

22 Ebenda, S. 189.

23 Ebenda.

2 1i Bojie, Romantic Style, Schlegels Criticism Collection, Beijing: China Publishing
House, 2005, S. 49.

% Ingrid Strohschneider-Kohrs, a. a. O., S. 32.

2% Friedrich Schlegel, Athendums-Fragment 238, in: Prosaische Jugendschriften, a. a.
0., S.242.

27 Carl Enders, Fichte und die Lehre von der romantischen Ironie, in: Zeitschrift fiir
Asthetik 14, 1920, S. 279-284, hier: S. 280.

2 Ingrid Strohschneider-Kohrs, a. a. O., S. 34.
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sern oder Zuschauern, zeigt kontinuierlich den Widerspruch zwischen Un-
endlichkeit und Endlichkeit, Ideal und Realitidt. Die poetische Reflexion ist
ihr Medium, F. Schlegel nennt seine Performance-Ergebnisse , Poesie in der
Poesie.”?

3 Kommentar zur Haupthandlung in Prinz Zerbino

Die Titelfigur des Dramas, Prinz Zerbino, leidet an einer seltsamen Krank-
heit, deren Hauptsymptom eine Vorliebe fiir Poesie und Vorstellungskraft
ist. Der Konig Gottlieb betrachtet Aufkldarung und Niitzlichkeit als die uni-
versellen Normen des Landes, weshalb ihn die Krankheit des Prinzen zu-
tiefst beunruhigt. Obwohl die Menschen alle moglichen medizinischen Rat-
schlage annehmen, sind sie letztlich hilflos. Da diese Krankheit andere Mit-
glieder des Gerichts zu befallen droht, ist der Konig schliefslich dazu ge-
zwungen, auf {ibernattirliche Mittel zurtickzugreifen: Er bittet den Magier
Polykomikus darum, einen Exorzismus einzusetzen, um die Krankheit zu
besiegen und den Prinzen in einen vielversprechenden jungen Mann zu
verwandeln. Um die Magie des bosen Satans zu iiberwinden, muss sich der
Prinz auf eine Reise begeben, auf der er nach dem guten Geschmack sucht.
In Begleitung seines Dieners Nestor und seines Hundes Stallmeister fiirchtet
er die bevorstehenden Miihen der Reise nicht und macht sich auf eine Reise
voller metaphorischer Bedeutung. Guter Geschmack ist jedoch nirgends zu
finden: Der Schmied kann den Besuchern nur metaphorische Antworten ge-
ben, die vollig jenseits der Welt des Lebens liegen. Die Miihle ist eigentlich
eine flache Belletristik-Fabrik, die grofien Werke der Weltliteratur werden
hier zu leicht verdaulichen Partikeln zermahlen. Der Prinz und seine Grup-
pe gelangen schliefflich zum Garten der hoffnungsvollen Poesie, der aber
keineswegs der von ihnen herbeigesehnte Zielort ist, obgleich der Garten ei-
ne gigantische Blumenwelt voller Lebendigkeit ist und als Heimat von lite-
rarischen Meistern wie Dante, Cervantes und Shakespeare gilt.

Die metaphorische Reise des Prinzen impliziert den negativen Einfluss
des sogenannten , guten Geschmacks” auf die damalige Kunst. Nestor ver-
spottet offenbar Nikolai, den Verleger der Aufklirung. Er sagt im Stiick:
. Vielleicht haben wir vor langer Zeit einen guten Geschmack entdeckt, aber
wir wissen es nicht.” Der Prinz seufzt: ,Geschmack! Wo versteckst du
dich?“% Die ergebnislose Suche des Prinzen fiihrt zur volligen Verzweiflung,
schliefSlich wird er verriickt und will die gesamte Handlung zuriickdrehen.

2 Friedrich Schlegel, Athendums-Fragment 238. in: Prosaische Jugendschriften, a. a.
0., S.242.

30 Ludwig Tieck, Prinz Zerbino oder die Reise nach dem guten Geschmack. In:
Schriften in zwolf Banden. Frankfurt a. M. 1985, S. 232. Der Einfachheit halber sind die Zi-
tate in , Prinz Zerbino” unten nur mit Seitenzahlen gekennzeichnet.
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Aus der Komdédie ist Chaos geworden. Um die Zerstérung des Dramas
durch den Protagonisten zu verhindern, erscheinen Schriftsteller, Setzer, Le-
ser und Kritiker gemeinsam. Sie tiberreden den Prinzen, zum Sttick zurtick-
zukehren und die Auffithrung fortzusetzen. Weil Nestor und der Prinz bei
ihrer Ruickkehr zum Palast das Land gefihrdende Erkldarungen abgeben,
werden sie im Verlies eingesperrt, damit sie den erhabenen Geist in ange-
messener Langeweile erneut reduzieren. Solger erkldrt die Funktion der Iro-
nie folgendermaflen: ,Ironie bringt Hochstes und Niedrigstes zusammen,
wie nur Kunst es vermag.”3! Die Voraussetzung fiir ihre Freilassung ist: vor
einem von Hunden gefiihrten Komitee zu schworen, die Poesie aufzugeben
und zu versprechen, hirter zu arbeiten, um aufgeklédrte Ideen zu fordern.
Nestor hofft darauf, dass seine Reiseinformationen gedruckt werden kénnen.
Der Prinz tibernimmt die Ministerrolle vom Kater Hinz und widmet sich
niitzlicher Arbeit. Doch wo bleibt der gute Geschmack? Es regt zum Nach-
denken an, dass Tieck den Lesern bis zum Ende keine Antwort darauf gibt.
Die Ironie wird nur angedeutet anstatt deutlich ausgedrtickt.

Neben der Haupthandlung werden im Stiick auch viele Nebenhand-
lungen entwickelt, wie z. B. Liebesgeschichten, die Geschichte des Einsied-
lers im Wald und die Versshnungsgeschichte zwischen Vater und Sohn von
Helicanus. Tieck verspottet hier eindeutig das mittelméfiige Handlungspa-
radigma. Li Bojies Einsicht tragt zum Verstdndnis der Merkmale der roman-
tischen Ironie in Prinz Zerbino bei: Das durch die anti-traditionelle Form ge-
schaffene Werk , verbirgt die moralische Ernsthaftigkeit unter dem zyni-
schen Mantel, und die strenge Ordnung steckt hinter dem Chaos.”32

4 Verwirklichung der romantischen Ironie: Desillusionisierung

Der Begriff Illusion leitet sich vom Lateinischen illusio ab und bedeu-
tet , Spott, Satire, Illusion.”3 Die Illusion im vorliegenden Beitrag bezieht
sich hauptsichlich auf das Gefiihl der ,zweiten Realitdt”3* des Lesers unter
dem Einfluss literarischer Texte. Der Leser integriert sich in seiner Vorstel-
lung in die in den literarischen Werken dargestellte Welt, als wire sie Wirk-
lichkeit. Tieck glaubt, dass Kunst ein freies und willkiirliches Spiel sei, des-
halb verspottet er zynisch den Inhalt, den gewohnliche Menschen vermei-

31 Karl Wilhelm Ferdinand Solger, Erwin. Vier Gespriche tiber das Schone und die
Kunst, Miinchen 1970, S. 388.

321 Bojie, Eine anfiangliche Untersuchung der Theorie der romantischen Ironie von
Schlegel, in: Foreign Literature Review, Nr. 1, 1993, S. 18-26, hier: S. 23.

3 Ansgar Niinning, Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Ansitze - Perso-
nen - Grundbegriffe. Stuttgart 2008, S. 310.

3 Werner Wolf, Asthetische Illusion und Illusionsdurchbrechung in der Erzahlkunst.
Tubingen 1993, S. 3.
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den: ,,Die lllusion zu brechen wird als eine gemeinsame Form und ein cha-
rakteristisches Zeichen romantischer Ironie angesehen.”3

4.1 Der Jager als Kommunikationsmedium

Der Jager im Prinz Zerbino erscheint im Prolog, Epilog und Chor. Er ist ein
Kommunikationsmedium zwischen Lesern und dem Werk, er ist auch ei-
ne , Parekbase”3¢ der romantischen Ironie. Er befindet sich aufserhalb des ur-
spriinglichen Ereignisses im Drama, zwischen der inneren Dramenhandlung
(internes Kommunikationssystem), den realen Zuschauern und den Lesern
(externes Kommunikationssystem) und tibt eine regulierende Funktion aus.
Die Existenz des Jdgers bricht eindeutig die Illusion eines Dramas, er kann
die Handlung aus der Sicht eines Auflenstehenden beobachten, reflektieren
und kommentieren. Der Jdger konstruiert einen narrativen Rahmen fiir die
Handlung im Stiick, wodurch er zu dem von Karin Vieweg-Marks bezeich-
neten , Erzdhler wie ein Autor”% wird. Diese Distanz gibt dem J4ger die
Funktion, die innere Handlungsillusion zu durchbrechen und den Leser auf
die Fiktion des Dramas aufmerksam zu machen. Der Autor betont durch die
eingebettete Mittelschicht der Erzdhlung, dass eine Distanz zwischen dem
Drama und der objektiven Realitdt des Empfangers besteht. Um die Illusion
zu erzeugen, muss diese Distanz verheimlicht werden.

4.1.1 Die Rolle der Interpretation im Prolog

Zu Beginn von Prinz Zerbino erklart der Jager, welche Art dafiir geeignet sei,
das Sttick richtig zu verstehen: ,Bitte behandeln Sie unser Drama als
Spiel.”38 Dieser Satz veranlasst Leser und Zuschauer, das Sttick als ein Text-
spiel zu betrachten. Der einzigartige Wert von Prinz Zerbino liegt in der
Struktur und Form, nicht im Verarbeiten des theatralischen Inhalts. In Der
gestiefelte Kater legt Tieck dem Dichter die Erwartungen des Lesers in den
Mund. Diese Weise gilt auch fiir Prinz Zerbino:

Ich hatte den Versuch gemacht, Sie alle in die entfernten Empfindun-
gen lhrer Kinderjahre zuriickzuversetzen, dass Sie so das dargestellte
Mérchen empfunden hitten, ohne es doch fiir etwas Wichtigeres zu
halten, als es sein sollte. Sie hitten freilich Thre ganze Ausbildung auf
zwei Stunden beiseit legen miissen, Ihre Kenntnisse vergessen, eben so

35 Zhang Shisheng, Die Entstehung von Schlegels romantischer Ironietheorie, in: For-
eign Language Teaching 2017, Vol. 38, S. 107-110, hier: S. 107.

36 Friedrich Schlegel, Schriften und Fragmente, hg. von Ernst Behler. Stuttgart 1956, S.
159.

37 Karin Vieweg-Marks, Metadrama. Frankfurta. M. 1989, S. 110.

38 Ebenda, S. 5.
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alles, was Sie von Rezensionen gelesen haben. Kurz, Sie hitten wieder
zu Kindern werden miissen.39

Romantische Dichter appellieren an die Menschen, die Unschuld und Naivi-
tit der Kinder wiederzugewinnen. Sie hoffen darauf, die Liuterung der
Menschenseele durch das Drama zu bewirken.

4.1.2 Sonderbares Auftreten

Zu Beginn des dritten Aktes tritt der Jager in der Hohle des Magiers Poly-
komikus auf. Er spricht mit dem Publikum als ein sich aufserhalb des Dra-
mas befindlicher Charakter. Aber sein Verhalten ist sehr widerspriichlich,
und er fiirchtet, vom Magier entdeckt zu werden: ,,Ich gebe mir die Miihe,
euch ein Wortchen noch zu sagen, doch muf$ ich kurz sein, denn er [Poly-
komikus] kémmt nun bald, und fand” er mich, so gilt’ ich ihm als Dieb.”"40
Als ein reines Kommunikationsmedium braucht der Jager sich eigentlich
keine Sorgen um seine Verbindung mit der fiktiven Handlung zu machen.
Aber er scheint sich in einer dramatischen Handlung zu befinden. Das obige
Zitat offenbart die Verflechtungen auf der Ebene des Dramas deutlich. Es
verkorpert die bewusste Reflexion des Dramatikers iiber die Grenzen des
Kommunikationsmediums und des Stiicks selbst, auch wenn sich der Jager
in seinen Kommentaren direkt als Sprachorgan des Dichters bezeichnet und
iiber seine Rolle als ein Medium reflektiert: ,,Durch uns versteh’ ich mich
und auch den Dichter.””#! Doch die mittlere Ebene stort das Stiick nicht wirk-
lich. Der Jédger stort keine interne Dramenhandlung, sondern bleibt auf sei-
ner urspriinglichen Ebene des Kommunikationsmediums. Er fragt sich: ,,Ihr
werdet nebenher wohl merken, daf$ zur Handlung dieses Stiicks ich nicht
gehore, ich bin im Namen von euch Zuschauern da, und wo Ihr seid da bin
auch ich: seht, ich darf Beileibe nicht in’s Stiick hinein.”42 Zur Desillusioni-
sierung gibt der Autor die mittlere Position des Kommunikationsmediums
an, d. h. er stellt eine Reflexion tiiber sich selbst an, was einen stirkeren Re-
flexionseffekt und eine tiefere Desillusionierung herbeifiihrt. Dies zeigt auch
das dramatische Merkmal der ,lIronie, die tiber dem gesamten Werk
schwebt”’4 an.

39 Ludwig Tieck, Der gestiefelte Kater. Stuttgart 2001, S. 61.

40 Ebenda, S. 95.

41 Ebenda, S. 96.

42 Ebenda.

4 Vgl. Friedrich Schlegel, Kritische und theoretische Schriften. Auswahl und Nach-
wort von Andreas Huyssen. Stuttgart 2002, S. 155.
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4.1.3 Das Offenlassen der geschlossenen Handlung am Ende des Spiels

Prinz Zerbino neigt in der internen Dramenhandlung zum offenen Ende:

Der Jager tritt als Chor auf. Schon sinkt der Abend in dem Schauspiel
nieder, und bald wird es die Endschaft nun erreichen, dann gehn die
Horer fort, der Dichter schweigt, und keiner weif$ so recht, woran er ist.
So wird sich auch dies bunte Spiel vollenden, der Vorhang sinkt zu-
letzt und jeder meint, wie er sechsmal sich aufgerollt, so konnt” er mit
gleichem Grund es siebentens versuchen, Und eben so zum achten,
neunten mal, Und dennoch wird er endlich ruhen bleiben. Und wie ich
wette, ohne alle Ursach, Wenn Willkiihr nicht hinreichend Ursach ist.
(Prinz Zerbino, S. 311)

Das offene Ende zerstort die Illusion erneut. Dieser Prozess dhnelt dem Ver-
fremdungseffekt von Brechts epischem Theater. Wenn die Desillusionierung
im epischen Theater auf die Publikumserziehung zielt, dann hebt Tieck beim
Betonen des offenen Endes die Willkiir und Kunstfertigkeit der Theaterauf-
fiilhrung hervor und stellt zudem die Identitdt des kiinstlerischen Werks
wieder her. Dies entspricht der Autonomie der Kunstwerke, die durch die
romantische Universalpoesie betont wird. Tieck kommentiert das Prinzip
der Illusion folgendermafien: ,,Das Prinzip der Illusion ist zu einem univer-
sellen Kriterium im modernen Drama geworden. Die Frage ist nun, ob es
verschiedene Arten von Illusionen gibt und ob es kein Kunstwerk mit Illusi-
on als erster Bedingung gibt.”4 Erst dann wird die Autonomie der Kunst
Kklar, die bis zur Zeit der romantischen Literatur populdr wurde. Gleichzeitig
spiegelt dies auch die Modernitidt der romantischen Ironie wider. Paulins
Auffassung zur nachhaltigen Wirkung von Tiecks frither Komodie ist zuzu-
stimmen: ,, Tiecks frithe Komodie hat bis zur postmodernen Literatur einen
weitreichenden Einfluss.”45

Die Kombination der Gestalt des Jdgers mit dem offenen Ende zeigt,
dass Tieck ein Gleichgewicht zwischen personlichem Bewusstsein und dem
Werk anstrebt: ,,Der Jager tritt als Epilog unter Verbeugungen auf. Wer erst
Prolog gewesen, wird Epilogus. So wunderbar verkehrt sich’s in der Welt:
Wirt Thr der Lieder nicht ganz {iberdriiffig, So mécht” ich wohl zum Schlusse
eins versuchen, Denn welcher Schlufs ist doch wohl ganz geschlossen?”46
Tieck realisiert durch diese Balance das oben erwéhnte Prinzip der romanti-
schen Ironie, die ,,Subjekt-Objektivitdt”’; und dieses Prinzip wird am Ende
von Prinz Zerbino angewendet.

Tieck verwirklicht die Desillusionisierung auf folgende zwei Weisen:
durch die spezielle Struktur des Kommunikationsmediums und die Ebene

4 Vgl. Ludwig Tieck, Schriften in zwolf Banden. Frankfurt a. M. 1985, S. 293.
4 Roger Paulin, a. a. O., S. 36.
46 Ebenda, S. 381.
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der internen Dramenhandlung, d. h. des Spiels im Spiel. Der Autor erhoht
das Niveau der Fiktion und verweist erneut auf die reale Welt, wodurch die
Reflexion tiber das urspriingliche Fiktionsniveau des Dramas vervollstan-
digt und die Desillusionierung erreicht wird. In Prinz Zerbino verkorpert sich
dies hauptsdchlich im Puppentheater im vierten Akt und in der zurtickdre-
henden Handlung des Prinzen im sechsten Akt, wodurch eine innovative
Form des Stiicks im Stiick entsteht.

4.2 Innovatives Spiel im Spiel
4.2.1 Die Puppenspielszene (Akt 4)

In der achten Szene spielen die Puppen statt der echten Menschen den Pro-
tagonisten. In der Wiiste unterhilt Jeremias, der Assistent des Magiers Poly-
komikus, das Publikum mit dem Puppentheater. Ein Fenster im Felsen wird
zur Biihne, auf der Jeremias , kleine Moral und kleines Theater zur Verbes-
serung der menschlichen Schwiche” vorfiihrt. Es ist darauf hinzuweisen,
dass das, was Tieck ,kleine Moral” nennt, angemessen fiir die kleine Form
des Puppenspiels ist. Tieck ldsst Jeremias die scheinbar miteinander unver-
bundenen Kurzstticke in Form von Episoden prasentieren: Heldentragodien,
Tragddien von Biirgern, sentimentale Stiicke rund um den Konflikt zwi-
schen Vater und Sohn und ein seltsames Stiick, das die zuvor erwihnten
dramatischen Formen kombiniert. Tieck mischt ironischerweise verschiede-
ne Dramengattungen: Er suggeriert dabei offenbar, dass die Reise nach dem
guten Geschmack im Titel des Stticks zum Nachdenken anregt.

Das Publikum unterbricht wiederholt die Auffiihrung und kritisiert den
Mangel an Fantasie in diesen Kurzstiicken. Jeremias schreibt diesen drama-
tischen Effekt der Form des Puppenspiels zu: ,Das tut mir unmagig leid,
liegt’'s etwa an den Marionetten?”#’, Nehmt Ihr’s wohl nicht tibel, wenn Ihr
manchmal meine Fauste ein bisschen gewahr werdet?”4 Aber das Publikum
reagiert mit Verlachen darauf, weil die Zeilen weder Illusion noch Spafs auf
der Ebene des Inhalts darstellen: ,,Das ist uns allen zu unnatiirlich, dass sich
die Worte immer reimen und zusammenpassen, wenn einer seine Gesin-
nungen gibt.” ,Es ist nicht rithrend genug, Ihr versteht den Henker von
dramatischer Kunst.”4’ Das mittelmiflige und empfindsame Drama {iber
den Konflikt von Vater und Sohn entspricht doch dem Geschmack des Pub-
likums. Tieck ironisiert hier offensichtlich den vulgédren Geschmack seines
zeitgenossischen Publikums. Wenn Jeremias die Darstellungsweise der
Kunst reflektiert, hat das Kunstwerk die Fahigkeit dazu, sich selbst zu erhe-

47 Ebenda, S. 202.
48 Ebenda, S. 209.
49 Ebenda, S. 207.
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ben, sich von seiner Endlichkeit zu befreien und auf die Unendlichkeit hin-
zuweisen. Dies fordert die kiinstlerische Freiheit.

Im Laufe der kontinuierlichen Unterbrechung des Erzihlens ist die
Grenze zwischen dem Spiel im Spiel und dem Drama nicht mehr unter-
scheidbar: Wenn der Sohn in der Puppengestalt gehen will, ragt Jeremias
hervor und greift nach seiner Hand. Er rédt der Puppe, sich mit ihm tiber die
Transformation der Moral auseinanderzusetzen. Die Puppe reagiert auf die-
se Warnungen. Dadurch {iibertrifft sie die Oberfldche seiner Darstellung und
bricht die dabei entstandene Illusion: , O giitiges Geschick, laf8 mich doch
wenigstens meine Rolle zu Ende spielen, so wirst du sehn, wie ich im fiinf-
ten Akte noch ein ganz andrer Mensch werde.”> Dann ertont die Musik und
der Chor der Puppen tritt auf. Alle zuvor erschienenen Kurzstiicke werden
im letzten Puppenspiel auf steife und unangenehme Weise zusammenge-
stellt. Auf der Bithne des Spiels im Spiel wird der Magier zu einer Marionet-
tenfigur. Seine zur internen Dramenhandlung gehorende reale Person tritt
ebenso auf die Biihne. Jeremias verspottet die angesehenen Figuren, was den
Magier so verdrgert, dass er sich mit Jeremias priigelt. Es ist bemerkenswert,
dass es Tieck durch diese Handlung gelungen ist, das virtuelle Publikum zu
faszinieren. Der Magier trifft sich mit seinem ,,Ich” im Puppenspiel. Er kon-
frontiert sich direkt mit seinem Ich und fiihrt die Leser dazu, ihren Geist in
Reflexion und Negation zu erhohen. Diese Konstellation der Handlung ern-
tet wie das im Folgenden erwihnte Zurtickdrehen der Handlung vom Prin-
zen eine sonderbare Wirkung.

Die Grenzen des Spiels im vielschichtigen Spiel sind verschwommen,
was sich genau als der interessanteste Aspekt der kreativen Form des Spiels
im Spiel und auch als die Tiecksche Verflechtung von Illusionen erweist.
Tieck reflektiert den Inhalt von Theaterauffithrungen aus einer dsthetischen
Perspektive und erneuert bahnbrechend die Struktur und den Funktionsme-
chanismus des Dramas, was die Anforderungen der romantischen Ironie
vollkommen widerspiegelt: Der Autor verfiigt tiber ein starkes Bewusstsein,
standig aus dem Werk auszusteigen. Die Handlungen des virtuellen Publi-
kums haben umso mehr Auswirkungen auf die realen Zuschauer oder auf
das Lesepublikum. Dabei werden sie veranlasst, tiber ihr eigenes Verhalten
und ihr inneres Urteilsvermogen nachzudenken.

4.2.2 Das Zuriickdrehen der Handlung des Prinzen (Akt 6)
Im vierten Spiel verzweifelt der Prinz tiber die Erfolglosigkeit bei der Suche

nach dem guten Geschmack wihrend der Reise. Er tritt aus seiner Rolle her-
aus und will das Drama zerstoren:

50 Ebenda, S. 207.
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Zerbino: Durchdringen will ich durch alle Scenen dieses Stticks, sie sol-
len brechen und zerreifien, so dafs ich entweder in diesem gegenwaérti-
gen Schauspiele den guten Geschmack antreffe, oder wenigstens mich
und das ganze Schauspiel so vernichte, daff auch nicht eine Scene tib-
rig bleibt. - Darum, mein getreuer Nestor, hilf mit Hand anlegen, wir
wollen uns beide durch alle Worter und Redensarten bis zum ersten
Chor oder Prolog durchdréngen, damit so unsre miihselige Existenz
aufhore, und das Gedicht, das uns elend macht, wie Spreu in die Liifte
verfliege.

Nestor: Nun denn, die Hénde, die Arme frisch dran, driangen Sie die
Maschine mit aller Gewalt zuriick, und immer zuriick, so erreichen wir
vielleicht unsern Endzweck. - Sie drdngen mit aller Anstrengung.
(Prinz Zerbino, S. 329)

Es ist unglaubhaft, dass der Prinz tatsdchlich erfolgreich aus seiner Rolle
herausgetreten ist und seine autonome Identitét erlangt hat. Der Prinz ist be-
reit, die Handlung zurtickzudrehen, was der romantischen Ironie des Dra-
mas entspricht: Er bildet die Reflexion durch Vernichtung seiner selbst und
erhebt sich dabei. Hier verkorpern sich die dialektischen Pole, die fiir das
Prinzip der romantischen Ironie notwendig sind: Selbstschopfung und
Selbstzerstérung.® Einerseits weist die Perspektive der Transzendierung des
Selbst auf die Unendlichkeit hin, andererseits wird diese Art der Selbstver-
nichtung laut Nef wahrscheinlich dazu fithren, dass der Charakter aus der
Rolle aussteigt und letztendlich nicht weifs, welche ,,angemessene Perspek-
tive”’52 er wihlen soll.

In Prinz Zerbino werden die anderen Charaktere dem Drama folgend
ebenfalls ,zurtickgespult”, genau wie die Umkehr der Handlung im Film:

Drinnen: Was ist denn das? - das Stiick geht ja wieder zuriick. - Ver-
wandelt sich in das vorige Feld, Helikanus und der Waldbruder treten
verwundert herein.

Zerbino: Muthig! muthig! sieh, eine Scene sind wir schon weiter zurtick.
Nestor: Ich merke, dieses Stiick 148t sich ohne sonderlichen Nachtheil,
wie eine gute Uhr, vor und riickwirts stellen. [...]

Zerbino: Ruck! Ruck! sieh, da habe ich wieder eine gute Ecke gewonnen.
Verwandelt sich wieder in die freie Sandflidche, in der Ferne Aussicht
auf Haidekraut, der Poet geht wieder sinnend umbher. (Prinz Zerbino, S.
331)

51 Friedrich Schlegel, Athendums-Fragment 51, in: Prosaische Jugendschriften, a. a.
0O.,S. 211.

52 Ernst Nef, Das Aus-der-Rolle-Fallen, in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 83, 1963,
S. 191-215,

hier: S. 201.
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Der Waldeinsiedler wiederholt das zuvor Gesagte, und Helikanus verfallt in
die vorherige psychische Krise:

Waldbruder: Kerls, was macht Ihr denn?

Nestor: Wir bringen uns und Euch alle um.

Helikanus: Wir wollen aber noch leben bleiben.

Nestor: Darnach wird wenig gefragt, wenn die Hauptperson sich den
Tod wiinscht.

(Prinz Zerbino, S. 333)

Hier erscheint wieder ein bewusster Moment der Distanz. Die anderen sind
schockiert tiber die Umkehrung des Dramas. Sie zerbrechen sich den Kopf,
um MafSnahmen gegen das Verhindern des katastrophalen Plans vom Prin-
zen zu ergreifen, und sie ,von der andern Seite zu drehen.” Helikanus er-
kennt, dass dies nur die Handlungszeit einfrieren wiirde: ,So bleiben wir
stehn und kommen nicht vor-, nicht riickwérts.” Die Durchdringung des
Realen und des Idealen im ironischen Moment kann nur augenblickshaft
sein, was Solger als die ,Tragodie des Schonen” % bezeichnet. Helikanus
spricht zu den Zuschauern: ,Es ist eine Schande, statt daf$ das Stiick nun
sdnftlich zu Ende gehen sollte, miissen die Zuschauer das sogar noch zum
zweitenmale horen und sehn, was ihnen schon beim erstenmale zuwider
war.”% Der schwebende Hauch von Leichtigkeit und Tragik durchzieht das
Werk. Zu diesem Zeitpunkt rufen Helikanus und der Waldeinsiedler den
Schriftsteller an, um die Szene zu retten, und der Schriftsteller selbst tritt auf:

Verfasser: Welche von meinen Personen ist meiner Hiilfe bedtirftig?
Helikanus: Wir ungliickseligen Poetischen; die beiden prosaischen
Hauptpersonen sind toll im Kopfe geworden, und schrauben nun mit
aller Macht das Stiick wieder zuriick.

Verfasser: Mein lieber Zerbino, - wie kommen Sie darauf? Das hatt” ich
in Thnen nimmermehr gesucht, dazu wurden Sie gar nicht angelegt.
(Prinz Zerbino, S. 332)

Die Schauspieler reflektieren tiber den Inhalt der Auffiihrung und interagie-
ren auch mit dem virtuellen Publikum. All dies dient dazu, das Verstdndnis
des Lesers oder Publikums fiir die romantische Ironie in der Realitédt zu tes-
ten und sie dazu zu ermutigen, unentwegt tiber den Inhalt und die Form der
Theaterauffiihrung und die Voraussetzungen fiir die literarische Praxis
nachzudenken. Die Worte des virtuellen Schriftstellers lassen den Leser /
das Publikum sich den Methoden und Prinzipien der Schopfung stellen und
den ,,Schaffensprozess von Werken und Schriftstellern” reflektieren.

5 Karl Wilhelm Friedrich Solger, Vorlesungen tiber Asthetik. Darmstadt 1962, S. 84.
54 Ebenda, S. 331.
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Die vom Prinzen geplante Neupositionierung der Handlung schafft tat-
sdchlich ein neues Drama und eroffnet eine neue Ebene des Dramas: Aus
dem Charakter herauszukommen und neben dem Charakter zu stehen. Sie
bilden zusammen eine besondere Form des Spiels im Spiel. Die Handlung
wird nicht vollstandig eins zu eins umgekehrt, sondern es erscheinen neue
Charaktere und ein neues Stiick Anonymous® wird produziert. Schriftsteller,
Leser, Kritiker und Setzer blockieren den Plan des Prinzen und kritisieren
seine Absurditdt. Der Setzer sagt: ,,Das ist vollig unmoglich, weil das erste
Stiick Papier bereits gedruckt wurde.”> Er betont, dass die materiellen Be-
dingungen des Stiicks bereits gegeben sind. Kritiker fordern, dass Schrift-
steller Charaktere kontrollieren, die ihre Rollen verlassen haben. Wenn der
Autor jedoch etwas unternimmt, fithlen die Menschen durch die Auffiih-
rung des Publikums, dass sie schon an diese Art von Skandal gewohnt sind.
Der Prinz ist der ganzen Uberzeugung gegeniiber gleichgiiltig. Er weigert
sich, zum Drama zuriickzukehren, und erwihnt, dass dies nicht das erste
Mal ist, dass der Protagonist gegen den Autor rebelliert. Dies sei ,,scheinbar
trunkener Wahnsinn mit der klarsten Besonnenheit und dem miihsamsten
Flei3.”57

Tatsdchlich hat sich Helikanus dem Sttick bereits widersetzt. Die Szene
im dritten Viertel des zweiten Aktes legt schon den Grundstein fiir die ext-
reme Desillusionierung: Helikanus ist des Lebens iiberdriissig, deshalb be-
miéngelt er dieses virtuelle Werk und &duflert destruktive Bemerkungen: ,,Ich
bin es satt, des eklen leeren Schauspiels, wo nichts zusammenhéngt und nur
Geschwitz. Die Eitelkeit, der nicht’ge Ubermut, Verstellung, Falschheit, und
Langeweile, die als Narr im Stiicke Belust’gen soll, sind alle mir verhafst.”’58

Bei Tieck und anderen romantischen Dichtern tauchen vergleichbare Si-
tuationen auf. In Die verkehrte Welt beispielsweise lehnt sich der urspriingli-
che Charakter gegen die Rolle des Charakters auf, was zu einer vollstindig
umgekehrten Handlung fiihrt; in Eichendorfs Meyerbeth entkommt die Figur
ebenfalls der Dramenhandlung,.

Anschlieflend wechselt der Prinz vom umgekehrten Drama zum Extrem
des Aus-der-Rolle-Fallens.” Da der Dichter diese Situation nicht kontrollie-
ren kann, verfolgen Kritiker, Setzer und Leser den Prinzen und versuchen,
das gesamte Drama zu retten. Die Autoritidt des Dichters verwandelt sich in
dessen Machtlosigkeit. Der Unterschied zwischen virtuellen Gestalten und
deren realen Identitdten erzeugt seltsame Spannungen. Am Ende erwdhnen
Kritiker und Leser ihre notwendigen Grundfunktionen in einer Aussage, die

% Ebenda, S. 330.

56 Ebenda, S. 333.

57 Karl Wilhelm Ferdinand Solger, Nachgelassene Schriften und Briefwechsel, hg.
von Ludwig Tieck und Friedrich von Raumer. Bd. 2, Leipzig 1826, S. 427.

58 Ebenda, S. 72.

5 Ernst Nef, a. a. O., S. 191.
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als poetische Rezension angesehen werden kann: ,,Kritiker: Wenn ich bei die-
ser Scene nicht geholfen hitte, wire sie nie zu Ende gekommen. Leser: So
miissen wir den Verfasser in jedem seiner Werke helfen.”” ¢ Dies spiegelt die
kognitiven Bedingungen wider, die romantische Ironie erfordert.

Beruhigenderweise kehrt der Prinz schliefSlich zum Drama zurtick. Er
tiberlésst sich seinem Schicksal und erfiillt seine Mission. Das Auftreten des
fiktiven Schriftstellers und der Rezipienten der realen Dichter, Kritiker und
Leser praktiziert Ironie im Sinne der transzendentalen Poesie. Dieses stellt
neue Anforderungen an Werke und Schriftsteller. Das Auftreten verschiede-
ner Charaktere verleiht der Komddie eine starke literarische Pragung und
zeigt tiberdies Schwierigkeiten der vollkommenen poetischen Kommunika-
tion auf.

Der Autor betont nicht mehr seine Macht iiber das Werk, sondern kon-
zentriert sich auf seine Fahigkeit, unterschiedliche Inhalte auszudriicken. Es
ist am besten, wenn der Leser tiber die Dialektik verfiigt, die Illusion von
sich selbst zu erwecken und zu durchbrechen.¢! Kritiker sollten ihre Autori-
tat aufgeben, sich nicht mit einer einzigen Interpretation des Werks zufrie-
dengeben und die individuelle Interpretation des Lesers nicht verachten,
damit sie die mogliche Bedeutung des Werks objektiv analysieren kénnen.
Im Vergleich zu anderen Handlungen in Prinz Zerbino zerstort der sechste
Akt die Biihnenillusion vollstindig. Die filméhnliche Handlungswiedergabe
umgibt eine surrealistische Aura. Kindlers Literaturlexikon betrachtet diese
Szene sogar als den einzigen Ort im Stiick, an dem die Illusion gebrochen
wird: , Illusion bleibt gewahrt bis zu dem Punkt, wo der Darsteller des
Zerbino aus der Rolle fdllt und das Theater als Theater parodiert.” 62

Nef erkldrt Tiecks Motivation, die Charaktere aus der Rolle zu entlassen,
folgendermafien: , Die urspriingliche Absicht von Tieck, die Charaktere aus
dem Drama zu machen, besteht nicht nur darin, die Illusion zu brechen,
sondern das Drama auch wieder in die Realitdt umzusetzen.”’¢3 Der Perspek-
tivwechsel leitet die Figuren und das Publikum zu einer umfassenderen und
weitreichenderen Perspektive. Das Heraustreten aus den Rollen und die sich
daraus ergebenden Illusionsbriiche sind recht innovative Formen des Thea-
terspiels, die die romantische Ironie weiter praktizieren. Die Rolle reduziert
sich nicht auf die reine objektive Realitédt, sondern stirkt das Selbstbewusst-
sein durch die dramatische Existenz. Tieck veranlasst den Prinzen, ,Selbst-
bewusstsein in Asthetik umzuwandeln, und die Struktur des Dramas selbst

60 Ebenda, S. 337.

61 Vgl. Wolfgang Iser, Der Akt des Lesens. Theorie dsthetischer Wirkung. Miinchen
1994, S. 208.

62 Vgl. Walter Jens, Kindlers Literaturlexikon. Bd. 16, Miinchen 1996, S. 585.

6 Vgl. Ernst Nef, a. a. O., S. 193.
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wiirde entsprechend beeinflusst.”® Weil er dieses Werk zerstoren will, zeigt
der Prinz besonders anschaulich die Dummbheit der Poesie, die die Idee von
Solger verkorpert: , Der Ausdruck kiinstlerischer Ironie kommt im Moment
ihres Aussterbens.”’% Die kiinstlerische Ironie entsteht gerade bei der Ver-
nichtung der Komdodie Prinz Zerbino als einem autonomen Kunstwerk.

5 Fazit

Die Reise des Prinzen auf der Suche nach dem guten Geschmack parodiert
bei Tieck bis zu einem gewissen Grad die Entwicklungsromane von Goethe
und anderen Dichtern. Tieck hofft darauf, dass die Leser oder die Zuschauer
den edlen Geschmack ihrer Vorgénger dialektisch betrachten und die Wahr-
heit der Kunst durch Rebellion und Referenz verfolgen kénnen. Wenn der
Kiinstler kein blindes, sklavendhnliches Subjekt sein will, muss er die Illusi-
on in seinem Werk zerstéren. Unabhingig von der Rolle im Stiick oder vom
Dramatiker erzihlt er uns vom klaren Bewusstsein des Kiinstlers. Die Kor-
respondenz zwischen Tieck und Solger iiber kiinstlerische Ironie inspiriert
Tiecks Kreativitdt: ,,Auch wenn die Illusion gebrochen ist, ist sie nur ein
dramatischer Ausdruck und Teil der Illusion.” ¢

Tiecks Komodie Prinz Zerbino ist ein klassisches Werk der Polemik. Es
reflektiert auf humorvolle Weise den kiinstlerischen Geschmack der starren
Gedanken von Aufkldrern und deren hartnédckigen Anhéngern. Bernhard
Greiner gibt eine zwingende Analyse des Grundes dafiir, warum Tieck Illu-
sion mit der Realitdt verschmilzt: ,,Die Verschmelzung von Illusion und Rea-
litat spiegelt Tiecks tiefe Sorge um sich selbst in Traumen wider, also ihm
geht es immer darum, in der Arbeit eine Verbindung mit der realen Welt zu
suchen.”®” Je mehr er von der Existenz des Idealen {iberzeugt ist, desto tiefer
versenkt er seine poetischen und philosophischen Reflexionen in die endli-
che Realitét, weil er es allein hier auffindbar glaubt. Die zeitgenossischen Le-
ser und Zuschauer Tiecks sind an Gottscheds Aufklarungsésthetik gewohnt.
Prinz Zerbino bricht die Illusion mit solcher Haufigkeit, dass sie sich kaum an
Tiecks kreativen Versuch gewohnen konnen. Vielleicht wird das Stiick aus
diesem Grund von Der gestiefelte Kater tiberschattet.

64 Peter Szondi, Friedrich Schlegel und die romantische Ironie, in: Euphorion 48, 1954,
S. 397-411, hier: S. 410.

65 Vgl. Karl Wilhelm Friedrich Solger, Vorlesungen {iber Asthetik. Darmstadt 1962, S.
49.

66 Karl Wilhelm Friedrich Solger, Nachgelassene Schriften und Briefwechsel. Bd. 2.
Leipzig 1826, S. 513.

7 Vgl. Bernhard Greiner, Die Komddie: Eine theatralische Sendung. Ttibingen 2006, S.
268.
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Die romantische Ironie ist das grofite Schaffensmerkmal der Komodie
Prinz Zerbino. Sie erodffnet dem Werk, dem Kiinstler und dem Rezipienten
immer wieder neue Sinnhorizonte, woraus dem endlichen Werk seine Un-
endlichkeit erwéchst. In diesem Stiick reflektiert Tieck die Tradition des
Schaffens von Dramen, verspottet die sogenannten erfolgreichen Schriftstel-
ler der damaligen Literaturwelt und glaubt, dass sie die Freiheit des kiinstle-
rischen Schaffens einschranken. Er verspottet auch die hartnéckigen, vorur-
teilsvollen und einfallslosen Leser aus dem Biirgertum. Die Oberfldchlich-
keit der Zeit nach der Aufkldrung und das Spiefibiirgertum werden eben-
falls kritisiert. Tieck erforscht stindig auf romantisch ironische Weise neue
Formen des literarischen Ausdrucks und betont die Autonomie der Literatur.
Er bricht die Regeln des literarischen Schaffens, konzipiert sorgfiltig das
Drehbuch und fiithrt das Publikum dazu, iiber die Kunst nachzudenken -
erst dann kann es den richtigen Weg zum wahren und guten Geschmack
finden.
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