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Vorwort 

Die Forschung zu dem literarischen Werk Frank Wedekinds bietet ein uneinheit­
liches Bild, zu dem nicht nur der frUhe Tod des Autors, sondem auch die traditio­
nelle Rollenzuschreibung an einen Dichter, der sich als Rezitator, Biinkelsiinger, 
Regisseur und Schauspieler seiner eigenen StUcke betatigte, beigetragen hat. Die 
Vielseitigkeit seines Werks, macht es somit erforderlich, einen neuen Ansatz zu 
suchen. 

Die vorliegende Arbeit wendet sich der Analyse des Werks mit Hilfe feminis­
tischer und psychoanalytischer Modelle zu, so dass eine Mischung aus philologi­
scher Praxis und analytischer Innovation entstanden ist, die neue Perspektiven 
erOffnen solI. 

Der erste Teil der Arbeit widmet sich der Medialitat des Theaters bei Frank 
Wedekind, in dem die Vorbilder flir seine literarische Produktion in der Volks­
stiicktradition, im MUnchner Volkssangertum und in der Kabarettradition der Jahr­
hundertwende als pragende Faktoren beschrieben werden. Dabei arbeitet der 
Verfasser biographisch, indem er rekonstruierbare Quellen Nepomuk Nestroys oder 
Karl Valentins anflihrt und aufUbereinstimmung analysiert. 

Der zweite Teil der Arbeit ist durch eine detaillierte Analyse der sechs bedeu­
tendsten Dramen - FrUhlings Erwachen, Der Marquis von Keith, Die 'Lulu'­
Dramen, Der Kammersanger, Konig Nicolo und Franziska - gekennzeichnet. Die 
Dramenanalysen folgen dem identischen Dreischritt von "Entstehungsgeschichte, 
Wirkung und Forschung", "Hand lung" und "Analyse". Dabei versucht der Autor 
durch stiindige RUckbeztige zur VolksstUck- und Volkssiingertradition bzw. zu den 
Bankelsangem die Medialitat des Theaters bei Wedekind nachzuzeichnen. 
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1. Vorbilder ffir die Iiterarische Produktion 
Wedekinds 

Noch immer gehort Frank Wedekind zu den Randfiguren der Literaturwissen­
schaft, obwohl er neben Bertolt Brecht zu den wichtigsten Theaterautoren des 
20. Iahrhunderts zlihlt. Trotz seiner literarischen Erfolge bleibt Wedekind liber 
seinen Tod hinaus als AuBenseiter und diskriminierter Blihnenautor gebrandmarkt 
und Fehldeutungen ausgesetzt. Noch 1987 stellt Hartmut Vin90n fest, dass kein 
anderer deutscher 'Klassiker der Modeme' "so sehr wie Wedekind philologisch und 
literarhistorisch vemachlassigt,,1 wurde. Dabei wird vergessen, dass das modeme 
Drama gerade Wedekind entscheidende Impulse zu verdanken hat und er als 
Kritiker blirgerlicher Tabus maBgeblich auf die Entwicklung der deutschen 
Blihnenkunst im 20. Iahrhundert eingewirkt hat. Wie Stefan Zweig bereits 1914 
schreibt, ware das deutsche Theater ohne ihn langweilig, da es sich fast aus­
nahmslos Konflikten der blirgerlichen Welt verschrieben habe. In Wedekinds Werk 
aber werde der "in uns verborgene tierhafte halbgebandigte Mensch explosiv in die 
Gesellschaft geschleudert"? Wen wundert es, dass bei einem Autor, der zeitlebens 
mit der Zensur zu kampfen hatte und als Erotomane und Satanist verrufen war, bis 
heute Probleme bei der Rezeption seines Werks bestehen? 

In der ersten Wedekind-Monographie stellt bereits Paul Fechter 1920 den Autor 
als 'Antierotiker' vor. "Denn von Eros, von der Liebe, ist letzten Endes in dieser 
Dichtung sehr wenig die Rede - desto mehr aber yom Sexus, yom Geschlecht als 
dem einzigen, was die Taten der Menschen bestimmt.,,3 Flinf Iahrzehnte spater 
urteilt Wolfdietrich Rasch, Wedekind zeige in seinen Stlicken, "dass die Art der 
Triebunterdrilckung durch die blirgerliche Gesellschaft und ihre Moral verfehlt"4 
sei. Dieser Gegensatz zwischen Sexualitat und blirgerlicher Gesellschaft kenn­
zeichnet bis heute den Tenor der Wedekind-Rezeption. Dabei wurde allzu oft das 
Augenmerk auf das Provokative gerichtet, statt eine philologische Analyse der 
Werke vorzunehmen. 

Hinzu kommt, dass Wedekinds Dramen keiner einheitlichen Stilrichtung zuge­
ordnet werden konnen, sondem eher auf einer Pastiche-Technik beruhen, die sich 

1 Hartmut Vinyon: Frank Wedekind, S. 1. 
2 Stefan Zweig: Wedekind der UnbOrgerliche. In: Das Wedekindbuch. Hg. v. Joachim Friedenthal, 

S.243. 
3 Paul Fechter: Frank Wedekind, S. 21. 
4 Wolfdietrich Rasch: Sozialkritische Aspekte in Wedekinsds dramatischer Dichtung. In: 

Gestaltungs- und Gesellschaftsgeschichte. Hg. v. Helmut Kreuzer, S. 411. 



das Stilrepertoire unterschiedlichster literarischer Genres zunutze macht. Elemente 
des Naturalismus, Jugendstils, Impressionismus, Konstruktivismus, Surrealismus 
oder Expressionismus fUgen sich in seinen Werken nahtlos aneinander. Dabei dient 
der Stilpluralismus in wirkungsasthetischer Hinsicht der Verfremdung. Das Sprech­
theater Wedekinds unterscheidet sich von dem normalen Schauspieltheater auch 
dadurch, dass es aus theaterwissenschaftlicher Sicht neben den normalerweise an­
zutreffenden Spiel- und Dramengattungen eine ganze Palette an weiteren Theater­
formen beinhaltet, zu denen Kabarett, Vaudeville, Musik- und Tanztheater geho­
ren. Dabei richtet sich das Interesse der Medienwissenschaft auf die VerknUpfung 
dieser Kommunikationsvorgiinge. Balme detiniert bei diesem Prozess den mensch­
lichen Darsteller als Medium und dessen Interaktion mit dem Theaterpublikum als 
eine Frage der 'Medialitat', die sowohl Gestaltung als auch Asthetik des 
Schauspiels im weitesten Sinne beinhaltet.5 Der Gewinn dieses medienbezogenen 
Ansatzes liegt demnach in der besonderen Form der theatralen Darbietung, die 
Wedekind als Schauspieler seiner StUcke entweder selbst umsetzt oder aber von 
den Darstellem als neuen Schauspielstil fordert. Damit zahlt der Autor, wie es 
bereits Kutscher formuliert, zu der Geistesfamilie der "genialen Sonderlinge unse­
rer Literatur,,6. Sein Stil fordert dazu auf, dass seine Dramatik von der Literatur der 
Jahrhundertwende 10sgeIOst betrachtet wird. Die Vielseitigkeit seines Werks macht 
es somit erforderlich, einen neuen Ansatz zu suchen. Weil sich Wedekinds 
Schaffen in seinem heteronomen Charakter gegen jedes nivellierende Zuordnungs­
verfahren sperrt, solI der Versuch untemommen werden, Vorbilder fUr seine 
literarische Produktion zu tinden. Zwei Wege, die hier zunachst beschritten 
werden, sind die Volkssrucktradition und das MUnchner Volkssangertum bzw. das 
Cabaret urn die Jahrhundertwende. Dabei solI gezeigt werden, ob diese Theater­
formen als Vorlaufer fUr die Dramenkonzeption Wedekinds dienen und in wieweit 
Parallelen und Beruhrungspunkte bestehen. Entscheidend dUrfte auch die Tatsache 
sein, dass Wedekind der erste deutschsprachige Autor war, der seine dramatischen 
Theatertexte bereits so anlegte, wie dies heute ein Regisseur tun wUrde. Schon zu 
seiner Zeit hat er die Arbeit des Regisseurs in die eigene Textgestaltung mit 
einbezogen. Damit wurden bereits bei der Entstehung seiner dramatischen Werke 
Regieumsetzungen antizipiert. Seine Regieanweisungen enthalten nicht nur eine 
FUlle an Details zum BUhnenbild sondem auch zur Ausstattung und Kleidung der 
Figuren, bis hin zur Individualphysiognomie. Damit erleichtert er nicht nur die 
Regieumsetzung, sondem er Uberschreitet zugleich das fUr eine Theaterauffuhrung 
unbedingt notwendige MaB, urn an die medialen Erfahrungen und Erwartungen der 
Leser zu appellieren. Unter diesen Voraussetzungen erscheint es angeraten, eine 

5 Vgl. Christopher Balme: Einfuhrung in die Theaterwissenschaft, S. 149. 
6 Artur Kutscher: Frank Wedekind. Bd. 3, S. 278. 
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Gesamterfassung des Werks von Wedekind als Entertainer, Rezitator, Bankel­
sanger, Schauspieler und Autor vorzunehmen. 

1.1 Das Volksstiick 

Der Begriff des Volksstiicks ist ebenso schillernd wie seine unterschiedlichen 
Erscheinungsformen. Eine Definition fallt vor allem deshalb schwer, weil das 
Volksstiick mehr als andere dramatische Gattungen ideologisch iiberfrachtet ist. Da 
es sich vom Namen her auf das Yolk beruft, haben es gerade diejenigen, die nicht 
zu den unteren Gesellschaftsklassen zahlen, gepflegt. Nach den anfanglichen 
Vorurteilen der kleinbiirgerlichen Mittelstandler sorgten spater eben diese Kreise 
fur sein betrachtliches Ansehen.7 Die Entstehung des Volksstiicks fallt in das Wien 
des 17. und 18. Jahrhunderts. Nach der Theaterreform von Johann Christoph 
Gottsched (1700-1766) bliiht das Wiener Vorstadttheater als eine kleinbiirgerliche 
Alternative zum Hoftheater auf. Gottsched definiert in seiner Critischen Dichtkunst 
die Regeln des galanten Geschmacks. Dabei zeigt sich, dass es bereits zu dieser 
Zeit "erotisch ungewohnlich freiziigige Lyrik gab,,,g wie die literarische Mode­
bewegung der 'Galanten' zeigt. Als eine feste Tradition begrundet sich das Wiener 
Volkstheater urn das Jahr 1700 und entwickelt sich bis zum Tode Nestroys 1862 in 
widerspruchsvollem Gegensatz zum groBen Theater we iter. Die klassischen Volks­
stUcke waren als Biihnenstiicke meist von einfacher Machart. Geschildert werden 
Alltagsprobleme, wie sie aus Sicht der Autoren den unteren Gesellschaftsklassen 
begegnen. Zu diesen Themenbereichen zahlen Geld und Moral ebenso wie Liebe, 
Sexualitat und Tod. Auch die Gesellschaft mit ihren Opfern und Tatem wird gerne 
unter die Lupe genom men. So beschaffen, bricht das Volksstiick, das seine 
Anfange im Jahrhundert der biirgerlichen Revolution hat, mit dem klassischen 
Kanon der europaischen Dramatik. Weniger scharf zieht es den Trennungsstrich 
zur iiberlieferten Dramaturgie. Wesentliche Elemente bezieht es aus subliterari­
schen Zonen: aus der Mundartsprache, aus Sprichwortern, Gassenhauern, Tanzen 
und Moritaten. Unentbehrlich ist dabei die Kontrastwirkung, die sich bei der 
Gestaltung der Figuren durch Witz und Komik, Erhabenheit und Groteske, Ernst 
und Spall auszeichnet. Dabei miissen immer allgemeinbedeutende, typische Ziige 
erkennbar sein, die eine Parteinahme gestatten. Eine besondere Bedeutung fallt 
auch dem Schluss zu. Er darf riihrend, tranenselig, traurig aber keinesfalls 
pessimistisch sein. Er muss einen Sinn haben, der das Gewissen beruhigt und die 
giiltigen moralischen Werte bestatigt. Die Bosen und Hartherzigen miissen ihre 

7 Vgl. Volker Klotz: Dramaturgie des Publikums, S. 182. 
8 Der galante Diskurs. Hg. v. Thomas Borgstedt und Andreas Solbach, S. 9. 
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Strafe finden, und die Braven und Schwachen ihre Belohnung. Der Sieg darf nur 
den Wtirdigen zuteil werden. So gesehen ist das Volkssttick im Herzen 
demokratisch. Es hat es gem, wenn es dem kleinen Manne gut geht, wenn die 
HeIden aus der Tiefe kommen. Das gibt Mut fUr den eigenen unaufhorlichen 
Kampf urns Dasein. Dabei fUgt es sich in den tiberlieferten Rahmen des Dramas 
ein: "von gediegener Exposition tiber Konfliktgipfel bis zur frohlichen oder 
katastrophalen Endbereinigung; scharf profiliertes Thema, das Handlung und Rede 
regiert; sauberliche Scheidung in individuelle Spieler und individuelle Gegen­
spieler, die eindeutig auf der Strecke bleiben; streitbare Dialoge und besinnliche 
Monologe; ptinktlich aufs Stichwort erfolgen Auftritte und Abtritte".9 Alles in 
allem, wartet das 'klassische' Volkssruck ordentlich abgewogen mit Akten und 
Szenen auf, auch wenn es auf den ersten Blick etwas unausgewogen erscheint. 

In den Dramen Wedekinds verkorpem die Figuren traditionelle Weltsichten und 
fUgen sich ebenso in die Rolle des hochstaplerischen Spekulanten, des Don 
Quichotte wie des Mephisto ein. Den Figuren der Burleske, der Commedia dell'arte 
und der volksrumlichen Posse widerfahren so tragische Ereignisse. Selbst Gestalten 
der biblischen Mythologie spielen uns modeme Probleme vor. Tragisches Schei­
tern wird dabei von sprichwortartigen Gemeinplatzen kommentiert. Blitzlichtartig 
wird die Tragik wahmehmbar, aber tragische Illusion wird nicht zugelassen, 
sondem ihr Pathos durch die Maske des Dummen August zunichte gemacht. 
Christliche Passionswege deuten sich an, aber ihre Stationen sind mit den Leichen 
und den Knalleffekten der Kolportage gepflastert. Das verarbeitete metaphorische 
und motivische Material sowie der sprachliche Duktus sind, wie wir zeigen 
werden, den verschiedenartigsten Genres des Volkssrucks entnommen. Indem 
Topoi der klassischen Schaferpoesie mit denjenigen des Volkslieds, des Bankel­
sangs und der Trivialliteratur verkoppelt werden, wird die 'hohe' poetische Phrase 
ihrer Klischeehaftigkeit und lebensfeindlichen Moral tiberfUhrt. lO Aus der verfrem­
deten Konstruktion, nicht aus der Echtheit der Gestaltung, beziehen die Figuren 
ihre Wahrheit und ihre Wirklichkeitsnahe. Somit ist "Wedekinds dramatisches 
Personal [ ... ] ohne Rticksicht auf individual- oder sozial-psychologische Wahr­
scheinlichkeit gestaltet. Handlungstrager sind montierte Typen ohne menschliches 
Antlitz."Jl Ihre Gesamterscheinung ergibt kein Bild einheitlicher Individualitat, 
sondem ist aus fragmentarischen Einzelteilen zusammengesetzt. 

9 Volker Klotz: Dramaturgie des Publikums, S. 184. 
10 Vgl. Elke Austermiihl: Frank Wedekind. In: Deutsche Dichter des 20.Jh. Hg. v. Hartmut 

Steinecke, S. 56f 
11 Elke Austermiihl: Frank Wedekinds Dramen. In: Die Iiterarische Moderne in Europa. Hg. v. 

Hans-Joachim Piechotta et aI., S. 312. 

4 



1.2. Die Vorlaufer des Wiener Volksstiicks 

Urn die Tradition des Volksstiicks im historischen Riickblick zu erfassen, bietet das 
Wiener Vorstadttheater im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts einen giinstigen 
Einstieg. Wien war zu dieser Zeit die theaterfreudigste Stadt im deutschsprachigen 
Raum und synonym fUr die Wiener Volkstheater waren die Vorstadtbiihnen. Was 
diese Biihnen auffuhrten, haben Theaterpraktiker geschrieben. Wiener Lokalwitz, 
Zauberposse und Spektakelsruck fanden in den Theatem der Leopoldstadt, der 
Josefstadt und an der Wien, in dem auch Mozarts Zauberflote 1791 aufgefUhrt 
wurde, ihre Statte.12 Die Wiener VolkskomOdie wurzelte im barocken Jesuiten­
drama des siebzehnten Jahrhunderts und ist wohl aus den deutschen Einlagen der 
lateinischen Schulkomodie entstanden. Sie entwickelte sich aus dem Fastnachts­
spiel, aus der Commedia dell 'arte (J 550), deren Leitmotive Suggestion und 
Imagination waren, und dem Spiel der englischen KomOdianten zu einer stehenden 
Figur. 1m Grunde geht sie aber schon zuruck auf die Figuren der Passionsspiele, 
auf den geprellten Teufel im geistlichen Drama und ist wahrscheinlich auch von 
der Narren- und Schwankliteratur des Mittelalters und von der antiken Komodie 
beeinflusst worden. 13 Dies war die Welt, in der das Wiener Volkstheater bliihte. Es 
war das Wien Mettemichs, die Zeit der Revolution und der beginnenden 
Industrialisierung. "Vom Barock wirkte noch die groBe Tradition des Gesamt­
kunstwerks aus Wort, Musik, Tanz, Mimik und Dekoration fort.'d4 "Zaubersrucke, 
Lokalstiicke, Travestie und Parodie sind die Gattungen, we1che den Spielplan der 
Wiener Volkstheater von denen anderer deutscher Theater unterscheiden.'d5 Auch 
Oper und Versdrama wurden trivialisiert und das Lokalstiick diente der Selbstbe­
spiegelung von 'Lebensbildem'. Das alte Singspiel setzte sich im Vaudeville, dem 
V orlaufer der Operette, fort. In den Possen hatte die Lustigkeit ihren Hohepunkt 
bei einem SpaBmacher, der durch Extempores seine Vorlagen bereicherte. Die erste 
geschichtlich bedeutsame komische Person im Wiener Volkstheater schuf ein 
Zeitgenosse Abraham a Santa Claras [Hans Ulrich Megerle] (1644-1709), Joseph 
Anton Stranitzky (1676-1726), der seit 1706 als der 'Wienerische Hans Wurst' 
auftrat und ab 1712 ein Komodienhaus betrieb. Der Hanswurst war ungeschlacht, 
dumm und kindisch. Es war das Verdienst Philipp Hafners (1735-1764), die 
'improvisierte Volkskomodie' durch das 'regelmaBige Volkssruck' ersetzt zu haben. 
Hanswurst nahm so unter einem anderen Namen seine Rache. 16 

12 Vgl. Friedrich Michael: Geschichte des deutschen Theaters, S. 91. 
13 Vgl. Herbert Frenzel: Geschichte des Theaters, S. 43 if. 
14 Franz Heinrich Mautner: Johann Nestroy und seine Kunst, S. 12. 
15 Otto Rommel: Johann Nestroy. In: Johann Nestroy: Samtliche Werke. Bd. 15, S. 74. 
16 Vgl. Felix Kreissler: Das Franzosische bei Raimund und Nestroy, S. 52. 
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Ein neuer Abschnitt in der Geschichte des Wiener Volkstheaters begann, als der 
Autor Adolf Bauerle in seiner Posse Die Burger in Wien (1832) den Parapluie­
macher 'Chrysostomos Staberl' schuf. Mit der Figur des 'Chrysostomos Staberl' hat 
Bauerle zum ersten mal die charakteristische Schranke des Alt-Wiener-Volks­
theaters durchbrochen. Aus einfacher Komik und Infantilismus wurde reife 
Wesens- und Charakterkomik.17 In den VorstadtbUhnen waren bis in die dreiJ3iger 
Jahre hinein - neben Ferdinand Raimund (1790-1836) - Adolf Bauerle (1786-
1859), Josef Alois Gleich (1772-1841) und Karl Meisl (1775-1853) die wichtigsten 
Textlieferanten. Bevor Raimund entscheidende Anderungen ins Wiener Vorstadt­
theater brachte, beherrschten die drei zuvor genannten Autoren das Feld der 
populiiren Dramatik. Als Konfektionsdramatiker lieferten sie mit ihren Dutzend­
stiicken, im Gegensatz zu den anspruchsvolleren StUcken Raimunds, sanfte 
Schonkost. Sie setzten den Standard in allen gelaufigen Schauspielarten vom 
LokalstUck bis zur mythologischen Parodie, vom BesserungsstUck bis zur 
Zauberposse. In ihrer Weltsicht galten unverriickbare Werte: streb same TUchtig­
keit, einwandfreier Lebenswandel in Geschiift und Sitte sowie Ordnungshorigkeit 
in Staat und Familie. Hierin durften die Zuschauer ihre eigenen, freilich geschonten 
Lebensmaximen genUsslich wiedererkennen. Was die zentralen Motive betraf, so 
wurden drei Grundkonflikte durchgespielt: Liebe, Geld und Verbrechen. 18 Die 
Selbstverwirklichung im Bereich der Sexualitat und die Jagd nach dem Mammon 
sind auch in Wedekinds Werk treibende Krafte. Das Verbrechen als solches tritt 
jedoch in einem anderen gesellschaftlichen Umfeld auf; entweder im Zusammen­
hang mit dem Streben nach Macht und Besitz, oder im Zusammenhang mit der 
sexuellen, pervertierten Problematik, wie wir zeigen werden. "Dass dies unter 
leitmotivischer Berufung auf den Wert und das Anrecht kreatiirlicher Lebendigkeit 
geschieht, weist zuruck auf eine Gesellschaft, in der sich geistige Verbindlichkeiten 
verflUchtigt und die rationalen Sachzwange gesellschaftlicher Funktionalitat 
verselbstandigt haben.'d 9 

1m Gegensatz zu seinen Kollegen war Raimund kein Literat, sondem Theater­
praktiker. Erst nachdem er sich mit dem vorliegenden Textbestand nicht mehr 
begnUgen konnte, verfasste er seiber StUcke, die seinen Anspruchen genUgten. 
Dadurch wurde fUr den Zuschauer eine gefUhlsmaJ3ige Identifikation moglich, wie 
sie bisher im Wiener Volkstheater nicht Ublich war. So konnte sich der Zuschauer 
in Raimunds komischen Figuren einerseits emotional selbst wiederfinden, und 
andererseits zu sich selbst in eine gewisse Distanz treten. Analog zu diesem Genre 

17 Vgl. Bernhard Greiner: Die Komiidie, S. 300. 
18 Vgl. Otto Forst de Battaglia: Johann Nestroy, S. 34 ff. 
19 Elke Austermiihl: Frank Wedekind. In: Deutsche Dichter des 20. Jh. Hg. v. Hartmut Steinecke, 

S.51. 
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greift Wedekind nicht nur auf das standardisierte Spielmuster und die ambivalente 
Struktur von Tragik und Komik zurUck, sondem er fligt wie seine VorHiufer im 
Wiener Volkssruck, in vielen seiner Werke, Lied- und Gedichteinlagen in den Text 
ein. 

Raimund hat die Verbindung zwischen Dichtung, Musik und Regie so eng 
miteinander verknUpft, dass man ihn vielleicht sogar als einen Vorlaufer Richard 
Wagners bezeichnen konnte. So lassen sich manche mythologischen Motive erken­
nen, die bei Raimund zuerst erscheinen und bei Richard Wagner wieder auf­
tauchen. Auch hier finden wir BerUhrungspunkte zu Wedekind, der ebenfalls die 
Arbeit des Regisseurs in seine Textgestaltung mit einbezieht und sein Gesamt­
kunstwerk am liebsten wie Wagner selbst inszeniert hatte. Der art der Handlung, 
die Ausgestaltung des BUhnenbildes und die Kosrume sind dem Autor so wichtig, 
dass er hierzu genaue Regieanweisungen gibt. Ais Raimund seine groBeren 
Marchendramen dichtete, war er bereits Regisseur der Leopoldstadter BUhne. In 
ihm dichtete nicht nur der Schau spieler, sondem auch, was flir den Aufbau des 
Dramas wichtig war, der Regisseur mit. Raimund war, wie seine berUhmten Vor­
ganger Shakespeare und Moliere Schauspieler seiner eigenen Werke. Diese geniale 
Kombination treffen wir auch bei Nestroy und Wedekind an. Ais Autor griff 
Raimund, wie es damals ublich war, auf bekannte Vorlagen zurUck?O Bei ihm 
dominiert das Musikalische und Szenische, wahrend die Sprache mehr in den 
Hintergrund tritt. Dass Raimunds Auftreten das Ende des alten naiven Wiener 
Volksdramas herbeiflihrt, liegt auf der Hand, war doch sein Hohepunkt bereits 
erreicht. Mit ihm ist diese Dynastie erloschen?l 

1.3. Die Volksstiicktradition bei Johann Nepomuk Nestroy (1801-1862) 

Sein Wiener Engagement hat Nestroy 1831 bei Direktor Carl am Theater an der 
Wien angetreten. Sein Repertoire umfasste sowohl Opem als auch SprechstUcke.22 

So sehr er imstande war, die dUrftigen Figuren des Ublichen Repertoires lebendig 
zu machen, so konnten sie doch seinem BedUrfnis nach Witz, sprachgebundenem 
Denken und dramatischer Aussprache nicht genUgen. Diese Moglichkeit schuf er 
sich durch seine eigenen Komodien. Dabei hat er sich, wie spater Wedekind, seine 
StUcke im wahrsten Sinne des Wortes auf den Leib geschrieben. Thematisch und 
formal erstreckt sich die Reichweite dieses genialen Schauspieler-Autors von der 
italienischen Commedia dell 'arte (J 550), dem osterreichischen allegorischen 
Barockdrama und Miirchenspiel des 18. und beginnenden 19. Iahrhunderts, dem 

20 Vgl. Heinz Kindermann. Zitiert nach: Walter Erdmann: Ferdinand Raimund, S. 16. 
21 Vgl. Otto Rommel: Johann Nestroy. In: Johann Nestroy: Samtliche Werke. Bd. 15, S. 74. 
22 Vgl. Ebd., S. 177. 
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Besserungsstiick und der lokalen Posse, den Wiener Parodien und Travestien bis 
hin zur Operette Offenbachs.23 Auffallig ist das Verhliltnis zwischen den Figuren, 
das nicht mehr, wie bei seinen VorHiufem, geradlinig und einfach verlauft, sondem 
verwickelt, unsicher und gespannt. Dabei flihrt er uns eine Welt vor, die alle 
bisherigen Ordnungsprinzipien vermissen lasst. Unbesorgt schopft er aus fremden 
Quellen, so dass er wahrscheinlich keine einzige Handlung selbst erfunden hat.24 

Anders ist das Arbeitsweise Wedekinds. "Er ahmt nicht nach: er hat seine 
Schlindlichkeiten alle selbst empfunden. In der lyrischen Form setzt er den sterben­
den Heine fort, sonst waren als weitlaufige Yettem, obzwar andere Temperamente, 
Rousseau und Strindberg anzuflihren. Alle sind Bekenner.,,25 

Aus mittelmaBigen Erzeugnissen mittelmliBiger BUhnenhandwerker bildete 
Nestroy seine glanzendsten KomOdien. Die Charaktere mussten sich dabei dem 
Gesetz der neuen Umwelt unterordnen. Dabei wurden aus Konigen Edelleute und 
aus Adeligen BUrger. 1m Unterschied zu seinen Vorlaufem knUpft Nestroy bewusst 
an die Tradition des niederen Stils, des Lachtheaters an. Er benutzt, urn die 
Menschheit durch seinen wUtenden Witz zu entlarven, das gangige Schema, die 
konventionelle Form. Spater bedient er sich des Possen- und Vaudevilleschemas.26 

In seinem Dramenkonzept dient der Zauberapparat der Altwiener Volkskomodie. 
Seine Aristokraten, Auslander, Beamten, Bauem oder Juristen sind achtungsvoll an 
den SchnUren gezogene oder zu grotesken SprUngen gezwungene Puppen oder 
Marionetten. Bei Wedekind hingegen spielen die Dramen nicht mehr im obsolet 
gewordenen Himmel der Uberkommenen Ideologie, sie bleiben am Boden, im 
Leben, im kreatiirlich Lebendigen, im Geist des Fleisches. Dabei handeln sie, mit 
Nietzsche Ubereinstimmend, von der Suche nach verlorengegangenen Gewiss­
heiten. Deshalb lasst er seine Figuren wie Marionetten tanzen. Er gibt "wie der 
Meister eines menschlichen Marionettentheaters diesem, jenem einen Klaps, daB er 
torkelt, fallt, tot ist,,?7 Dabei ist "seine Puppenstube halb Lachkabinett ... halb 
Schreckenskammer"?S Wedekinds Personal besteht jedoch, im Gegensatz zu dem 
von Nestroy, nicht aus Reprasentanten homogener gesellschaftlicher Subsysteme. 
Vielmehr wird im Zusammenspiel von Aristokraten und Gauklem, Geistlichen und 
Dimen erst die Vielschichtigkeit sozialer Wirklichkeit greifbar. Die Grenzen 
zwischen Welt und Halbwelt geraten dabei ins Wanken. Trotz der Heterogenitat 
des dramatischen Ensembles erfolgt die Zusammenstellung des Personals nicht 
beliebig. "Sie basiert auf einem Konstruktionsplan, der die Einzelfiguren kontras-

23 Vgl. Franz Heinrich Mautner: Nestroy, S. 24. 
24 Vgl. Otto Forst de Battaglia: Johann Nestroy, S. 114f. 
25 Alfred Kerr: Das neue Drama, S. 137. 
26 V gl. Kurt Kahl: Johann Nestroy oder der wienerische Shakespeare, S. 57. 
27 Paul Fechter: Frank Wedekind, S. 19. 
28 Alfred Kerr: Die Welt im Drama, S. 129. 

8 



tierend miteinander verkniipft.,,29 Dabei stellt er seinen Gestalten Komplemen­
tarfiguren an die Seite, wobei die eine Gestalt die andere spiegelbildlich erlautert. 

Nestroy beobachtet seine Figuren nicht bei der Arbeit, sondem beim 
MiiJ3iggang: im Kaffeehaus, bei geselligen Zusammenkiinften, in der Amtsstube, 
bei galanten SeitensprUngen und bei feierlichen Anlassen. Sehr haufig erfahren wir 
schon aus dem Personenverzeichnis das Temperament oder den Beruf der 
komischen Figur. 1m Mittelpunkt seiner menschlichen Galerie stehen Iuristen, 
niedere Beamte, Spekulanten, Gewerbetreibende, Wirte, Gesellen und Lakaien. 
Offiziere und Geistliche sind, wohl durch die Zensur bedingt, nicht vertreten. Das 
Fehlen von Schauspielem beruht im Gegensatz zu Wedekind auf seiner personli­
chen Abneigung gegen alles, was an Exhibitionismus erinnert. Interessanterweise 
bleiben seine Frauenfiguren stets im Hintergrund und ohne ausgepragte Person­
lichkeit.30 Bemerkenswert ist auch seine Vorliebe flir Abenteurer, fahrendes Yolk 
und Gauner aller Schattierungen.31 Auch Wedekind hat die gleiche Vorliebe flir 
Abenteurer, fahrendes Yolk, Hochstapler, Gaukler und Tanzer und setzt diese 
Figuren in seinen Dramen in unterschiedlicher Weise ein. 

Wo zwischen den Satzen und Gebarden Nestroys ironische Diskrepanz besteht, 
da wird sie oft Quelle des Grotesken. Die Satire wird von drastischer Komik mit 
Charlie-Chaplinischem Alltagsrealismus beherrscht, in dem sich Hindemisse und 
Oberraschungen iiberstiirzen. Die Zauberhandlung lasst die Figuren der irdischen 
Welt unrealistisch erscheinen, durch ihre AuJ3erungen aber wirken sie urn so 
grotesker. Das alles ist 1829 ein noch unbekannter Stil. Diese Ziige einer neuen 
Kunst werden von Anfang an in Nestroys Werk sichtbar. Sie reichen in ihrer 
Obertreibung und Karikatur bis hin ins Absurde. Ein Stil, der der Tradition der 
Wiener Volksbiihne vollig fremd ist und den wir erst in unserem Iahrhundert als 
"black humor" bei Wedekind oder Karl Valentin wieder finden.32 Nestroy geht von 
der naturwissenschaftlichen Denkweise seines Zeitalters aus und lasst den 
Menschen sich aus dem Milieu heraus entwickeln. Eine heile Welt, wie sie noch 
die Vorgiinger Nestroys zeigten, finden wir bei ihm nicht mehr. Hier werden 
schonungslos die Mechanismen der Gesellschaft offengelegt und Marionetten 
vorgeflihrt, die uns in Atem halten. Hier kniipft Wedekind mit der Konzeption 
seiner Figuren an. Auch seine Geschopfe flihren uns keine heile Welt vor. 
Vielmehr sind sie Reprasentanten bestimmter geistiger Beziehungen. Bereits ihr 
Name deutet auf die dramatische Funktion hin. Ihre Ausstrahlung erfolgt auf Grund 

29 Elke Austermiihl: Frank Wedekinds Dramen. In: Die Iiterarische Modeme in Europa. Bd. 2. Hg. 
v. Hans-Joachim Piechotta et al. , S. 313. 

30 Vgl. Otto Forst de Battaglia: Johann Nestroy, S. 122-123. 
31 Vgl. Ebd., S. 124. 
32 Vgl. Franz Heinrich Mautner: Nestroy, S. 33ff. 
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der bekannten Marionettenhaftigkeit und Widerspriichlichkeit ihrer Charaktere. 
Dabei werden ihre Positionsverschiebungen nicht nach moralischen Gesichts­
punkten beurteilt, wie bei Nestroy, sondem nur nach Erfolg und Misserfolg. 1m 
Unterschied zu Nestroy gibt Wedekind die Namen nicht aus, urn das Bild der 
Personen zu vervollsUindigen, sondem urn andere eben Uber die wahre Identitiit der 
Personen zu tiiuschen. So weist er Personen neue Namen zu, fixiert Erfahrungen in 
Lebensweisheiten und tiiuscht tiber die Nutzlosigkeit solcher Sprachprodukte 
hinweg. Somit lassen sich die Figuren nicht als 'Charaktere', sondem nur als 
Konstrukte mit Oppositions- und Korrespondenzfunktion verstehen. Dabei durch­
laufen sie keine Entwicklung, sondem werden in wechselnder Beleuchtung und in 
wechselnden Teilansichten vorgefiihrt.33 

Zentrale Motive sind bei Nestroy, wie schon bei seinen Vorgiingem, Liebe, Geld 
und Verbrechen. Er komplettiert sein Dramenkonzept, indem er die Bereiche 
GlUck, Zufall, Dummheit, Schicksal und Egoismus hinzu fiigt.34 BezUglich der 
Motive nimmt Wedekind eine andere Gewichtung vor. Sein zentrales Motiv ist die 
menschliche Subjektwerdung und Identitiitsfindung. 

Bei der Namensgebung wahlt Nestroy das Verfahren des "Portrait-Charge".35 
Dadurch werden die WesenszUge einer Person in karikierender Ubertreibung 
Uberscharf und grell charakterisiert dargestellt, urn so besonders plastisch vor uns 
zu treten. Man denke nur an die Figur des Herrn Dappschiidl. Seine Personen 
bezeichnen Charaktere und korperliches Aussehen nicht nur begrifflich, sondem 
auch akustisch durch die Assoziationen, die sie erwecken.36 In Bezug auf die 
Namensgebung hat Wedekind bei seinen Vorliiufem deutlich Anleihen genommen. 
Hiiufig stoBen wir bei ihm aufNamen, die wir bereits yom VolksstUck her kennen. 
Dabei finden wir das geliiufige, bereits bei Adolf Biiuerle erwahnte Kontrast­
schema, mit einem 'niederen' Nachnamen und einem 'hohen', aus dem griechischen 
oder lateinischen stammenden Vomamen. In spiiteren Werken werden die Namen 
oft getauscht, urn die verschiedenen Facetten der Figuren zu zeigen und Positions­
verschiebungen zu ermoglichen.37 

Ais Schauspieler ging Nestroy an seine Rollen in einem selbstgeschaffenen Stil 
heran, von einer ungeheuren urspriinglichen Kraft der Komik, die jeden Wider­
spruch niederwarf. Dabei verbreitete er auf der BUhne etwas Diimonisches, 
Mephistophelisches und Unheimliches. Die Eindringlichkeit seines Blicks, seine 
zweideutige Mimik, seine hagere Gestalt und das nuancierte Marionettenhafte 

33 Vgl. Jorg SchOnert: Tausch und Tiiuschung. In: Frank Wedekind. Hg. v. Ruth Florack, S. 90f. 
34 Vgl. Erika Fischer-Lichte: Kurze Geschichte des deutschen Theaters, S. 185. 
35 Otto Forst de Battaglia: Johann Nestroy, S. 121. 
36 Vgl. Franz Heinrich Mautner: Nestroy, S. 29. 
37 Vgl. Frank Wedekind: Werke. Kritische Studienausgabe. Bd. 2, S. 567. 
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seiner Bewegungen erzeugten Heiterkeit, die nur dann aussetzte, wenn der 
Sarkasmus hindurchschimmerte und einen beklemmenden Eindruck hinterlieB. 
Eine ahnlich damonische Ausstrahlung muss auch von Wedekind ausgegangen 
sein, wenn er sich bei seinem Publikum fUr den gespendeten Applaus, ihm den 
RUcken zukehrend, bedankte. "Man kennt sein Spiel, das nicht Kunst, nicht 
Schauspielerei, sondem eine beklemmende Wirklichkeit iSt.,,38 

Doch zuruck zu Nestroy. "Wo das Bewusstsein der Partner eines Dialogs von 
vollig verschiedenen Inhalten erfUllt ist, entsteht das Nestroysche an lonesco 
ebenso wie an Karl Valentin erinnemde Aneinandervorbeireden.,,39 In seinem 
spateren Werk sind die phantastischen Voraussetzungen des Zauberspiels ins 
Realistische umgesetzt, der faule Zauber entrallt, doch der Zaubermechanismus als 
solcher bleibt beibehalten. Die Personen sind statisch festgelegt. Somit fUhrt die 
Entwicklung immer wieder zum Ausgangspunkt zuruck.40 1m szenischen Gesche­
hen haben wir eine Bewegung ohne Fortschritt, eine Entwicklung im Kreis. Hier 
zeigen sich deutliche Parallel en zu Wedekind. Auch seine Gestalten bewegen sich 
aile nur im Kreis. Kein Drama hat eine Vorgeschichte. "Wedekinds Menschen 
sehen niemals nach ruckwarts in die Vergangenheit, sondem nur nach vom, 
beginnen nach Sturz, Fall und SUnde das Leben auf einer immer neuen Ebene 
immer wieder von neuem.,,41 

Dass Nestroys Denken oft Klarung und Begrenzung der Begriffe durch 
kontrastierenden Vergleich will, kommt dem Wesentlichen naber. Dabei kommt 
der Sprache eine entscheidende Bedeutung zu. Sehr oft entspringen die Antithesen 
der Diskrepanz zwischen Ideal und Wirklichkeit, zwischen Anspruch und Leistung, 
zwischen Sein und Schein. Was aber als geistiges Prinzip innerhalb des 
dynamischen Mechanismus wirkt, der die so verschiedenartigen Sprachmittel in 
Bewegung setzt, ist immer die Gegensatzlichkeit. Sie ist die bei Nestroy haufigste 
Form der Assoziation.42 Nicht nur kontrastieren die Charaktere miteinander, sie 
geben auch vor zu sein, was sie nicht sind. Der Zufall erzeugt das Gegenteil von 
dem, was geplant war; die Sprechweise kontrastiert mit dem Charakter, das Amt 
mit der Person. Deutliche Parallelen zwischen Nestroy und Wedekind zeigen sich 
in der Tendenz zu auBerster KUrze, in der Vorliebe fUr Stichomythie und in dem 
stellenweise Schleppen und Dehnen des Dialogs. Bei Wedekind erfUllt das Hin und 
Her im Dialog jedoch nur auf der Oberflache des Sprachgebrauchs die Vorgaben 
des Konversationsstiicks. Es kommt zu keinem Austausch von Meinungen oder 

38 Thomas Mann: [Ohne Titel]. In: Das Wedekindbuch. Hg. v. Joachim Friedenthal, S. 216. 
39 Franz Heinrich Mautner: Nestroy, S. 93. 
40 Vgl. Kurt Kahl: Johann Nestroy oder der Wienerische Shakespeare, S. 155. 
41 Paul Fechter: Frank Wedekind, S. 20. 
42 Vgl. Franz Heinrich Mautner: Nestroy, S. 91. 
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zum Abgleich von Standpunkten. Wedekinds Stil bedeutet etwas vollig Neues und 
Originelles. Von Anfang an sucht Wedekind "Fonnen niederer Literatur und als 
Kunst wenig anerkannte Genres wie die des Varietes und der Zirkus-Pantomime 
nutzend, sich als Dramatiker von unten auf zu entwickeln und dem Schau- und 
Unterhaltungsbedlirfnis eines Massenpublikums gerecht zu werden".43 Der 
Schwerpunkt seiner StUcke liegt nicht in Charakter und Handlung, sondem in der 
komischen Situation, in der Ironie und im Witz. Damit stehen seine Burlesken der 
VolksstUcktradition naher als dem aufblUhenden Naturalismus. Souveran jongliert 
Wedekind mit der Sprache wie seine Wiener Vorganger. Die Sprache ist auch hier 
Werkzeug der Charaktergestaltung. Dabei kommt sie der Menschenzeichnung 
gleich, wechselnd in Fonn, Ton und Tempo je nach dem Charakter und der Lage 
des Sprechenden. Sprache ist "Mittel zum Ausliben von Macht und zum Lenken 
von Interessen - und nicht wie in der Tradition humanistischer Bildung ein Medium 
zum Finden von Wahrheit; Geld ist nicht Mittel zum Zweck, sondem Selbstzweck. 
Kunst ist nicht der authentische Ort des Wahren, sondem die schOne Llige.44 

Wedekinds dramatische Sprache wird fUr viele bedeutenden Dramatiker wie Carl 
Stemheim (1878-1942), Georg Kaiser (1878-1945) und Bertolt Brecht (1898-1956) 
zum Vorbild. Obwohl er in der Tradition der klassischen Dramenfonn schreibt und 
durch die Einfllisse des Naturalismus schwerfalliger wird, zeigt er als erster, dass 
man die traditionelle Fonn der dramatischen Sprache nicht zerstOren muss, urn sie 
zu verandem. Er entwirft eine komplett neue und vollig revolutionare Theater- und 
Dramenfonn, die auf ganz andere Elemente setzt. Das Wedekind'sche Theater ist 
nicht mimetisch. Es befordert keine Illusionen und zerstOrt in gewisser Weise die 
klassische Dramenfonn. Nach auBen lasst es jedoch die Grundmauem der 
traditionellen Dramaturgie des traditionellen Dramas stehen. Dabei fUhrt es 
Elemente ein, die dazu geeignet sind, die grundlegenden Verfahren und Strukturen, 
die noch erkennbar sind, zu destabilisieren, umzuwerten und in ihr Gegenteil zu 
verkehren. Wedekind belebt die dramatische Sprache, iihnlich wie dies mit einem 
mathematischen Vorzeichen geschieht, mit den Hilfsmitteln von Darstellungsstil, 
Regiestil, Gestik und Schminke und erreicht dadurch eine komplett neue 
Aussagekraft. Da er sich bereits zu einem relativ friihen Zeitpunkt sein Publikum 
schaff en muss, bedeutet dies fUr die Rezeption seiner Werke einen entsprechenden 
Wirkungsverlust. Leider hat erst das Erlebnis des 1. Weltkriegs den asthetischen 
Horizont erweitert, so dass auch andere Auffassungsweisen moglich werden und 
der Autor die Basis fur eine breite Wirkungsmoglichkeit gewinnt. Wir werden auf 

43 Elke Austermiihl: Frank Wedekinds Dramen. In: Die literarische Modeme in Europa. Bd. 2. Hg. 
v. Hans Joachim Piechotta et al. , S. 305. 

44 Vgl. Jorg SchOnert: Tausch und Tiiuschung. In: Frank Wedekind. Hg. v. Ruth Florack, S. 89. 

12 



dieses gestalterische Element nochmals zu emem spateren Zeitpunkt zuriick­
kommen. 

Die Dichtung Nestroys wird, wie die seiner Vorganger, yom Musikalischen 
getragen. Dabei werden Musik, Liedeinlagen und Chor aufvieifliltige Weise in sein 
Werk eingearbeitet, urn eine stimmungsmiillige Bereicherung zu erhalten. Auch bei 
Wedekind gehOrt der Einsatz der Lieder zu den wichtigsten dramaturgischen 
Funktionen. AuBerdem vergroBert sich "durch die Autonomie des Liedes [ ... ] die 
Spannung zwischen Lyrik und Dramatik".45 Dabei haben die Liedeinlagen nicht die 
Funktion zu belustigen, zu untermalen und das Gesamtkunstwerk abzurunden, 
sondem sie sind immer ironisch, satirisch, grotesk und zynisch eingesetzt, urn zu 
verandem, zu provozieren und zu verfremden. Die Liedeinlagen erreichen dadurch 
den gleichen Effekt wie seine Stilmittel beim Umgang mit der dramatischen 
Sprache. Auch hier gilt das Prinzip, dass Wedekind die Inhalte des Dramas durch 
den Einsatz seiner Darstellungsmittel so verandert, wie man mit einem negativen 
mathematischen Vorzeichen die Inhalte in einer Klammer verandem kann. 
Die humoristisch-karikierende Verwendung von Heiligennamen und Namen 
biblischer Gestalten gehort bekanntermaBen zum festen Repertoire des Volks­
srucks. Auch in diesem Punkt greift Wedekind bewusst auf seine Vorganger 
zuriick. Das Zentrum seines Produktionsverfahrens reicht dabei yom wortlichen 
Zitat aus dem Evangelium und der bloBen Andeutung liber die bewusste Ver­
fremdung der Vorlage bis hin zur Geisterbeschworung. 

1m Vergleich zu seinen Wiener Vorgangem hat Nestroy eine vollig gegensatz­
liche Welt- und Lebensauffassung. Es ist deshalb verstandlich, dass auch sein 
Humor anders geartet sein muss. Vor Nestroy war die Komik des Wiener Volks­
theaters 'SpaB' gewesen, drolliges Unsinnreden und Versprechen, jetzt geht es mit 
gewaltigen Seitenhieben zur Sache.46 Auch bei Wedekind hat der Humor nichts mit 
SpaB zu tun. Gelegentlich verteilt er nur Seitenhiebe, doch meistens trifft er seine 
Opfer am empfindlichsten Punkt. Da sich Wedekinds Humor mit der Groteske 
verbindet, dient er der ZerstOrung jeglicher Illusion liber das wahre Wesen des 
Daseins. Sein "Humor bewahrt sich in der Gegenliberstellung der 'Extreme der 
menschlichen Anschauungsweisen', er hebt uns 'liber die Welt empor auf die 
erhabene Warte einer bescheidenen Objektivitat'.,,47 Ziel von Wedekinds Humor 
kann nicht alleine das Gleichgewicht zwischen Lachen und Weinen bedeuten. 
Wedekinds Begriffe der 'Balance' und der 'Elastizitat' meinen mehr. Was der 
Dreiundzwanzigjahrige in seinem Aufsatz Der Witz und seine Sippe (1887) zu 

45 Kim Kwangsun: Die Lieder in Frank Wedekinds Oramen, S. 15. 
46 Vgl. Otto Forst de Battaglia: Johann Nestroy, S. 16l. 
47 Hans-Jochen Irmer: Oer Theaterdichter Frank Wedekind, S. 282. 
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Papier bringt, ist fUr seine humoristische und realistische Lebenseinstellung kenn­
zeichnend: 

Der Mund mochte lachen, das Auge weinen; da aber jedes das andere an der 
Ausflihrung seines Vorhabens hindert, so gelangen die Lippen nur zu einem leisen 
Lacheln, wahrend sich die inneren Enden der Augenbrauen fast unmerklich in die 
Hohe ziehen. Dadurch entsteht ein Widerstreit von ergreifender Wirkung, der sich 
vorteilhafter als jedes der Extreme zur kiinstlerischen Darstellung eignet. 48 

Die Humor-Definition Wedekinds erweckt im ersten Moment den Eindruck einer 
oberflachlichen Beschreibung der Mimik. 1m Zusammenhang mit Lorms Schrift 
'Der Quell des Humors' erhiilt sie jedoch eine tiefere Bedeutung. Wie aus einem 
Brief an Anny Barte49 vom November 1883 hervorgeht, kannte Wedekind Lorms 
Schrift Natur und Geist (J 884) und auch seine personlichen Lebensverhiiltnisse 
sehr genau. Olga Pltimacher hatte ihm dieses Buch zu Weihnachten 1884 
geschenkt.50 Humor ist fUr Wedekind eine am Leben und durch das Leben 
gewachsene Lebensphilosophie, die wir in fast all seinen Werken in unterschied­
licher Form vorfinden. 

Die antike Tragodie setzte das Wirken hoherer Miichte voraus, deren Existenz 
als Schicksal gefasst wurde und mit denen wiederum der einzelne in Konflikt 
geriet. Aus dem Gegensatz des Individuums zum Absoluten leitete man die 
tragische Schuld abo 

Die bedeutsamste Veriinderung gegentiber dem antiken Weltbild war die 
Tatsache, dass es kein transzendentes Gegentiber mehr gab, sondem dass die Regel 
nun von Menschen stammte und deshalb auch nur eine relative Gtiltigkeit besaB. 
Somit muss Nestroy das Schicksal und die Handlungen tiber die Kopfe der 
Personen hinweg bestimmen. Der Ablauf des Geschehens wird yom Wechsel des 
Glticks, von plotzlicher Armut und plOtzlichem Reichtum bestimmt, vom Geld 
also, tiber das die Personen keine Macht haben.51 Die gleichen volkssttickhaften 
Strukturen mit den Themenbereichen Geld, Moral und Lebenskunst oder auch 
Liebe, Sexualitiit und Tod treffen wir bei Wedekind an. Bei seinen Charakteren 
bewegt sich jedoch die Aufmerksamkeit yom Schicksal der Gestalten weg hin zum 
Betrachten des Gravitationsfeldes, in dem sich die Figuren aufeinander zu oder 
weg bewegen. Die Begegnungen und Auseinandersetzungen der einzelnen Figuren 
sind im Sinne der Asthetik eines Zirkusprogramms den geometrischen Grund­
mustem und den circensischen Arrangements ebenso verpflichtet wie dem 
kunstvoll erzeugten Anschein des Zufalls. "Freilich wird in Wedekinds Schauspiel 

48 GW: 9, 319. 
49 Vgl. GB: 2, 38. 
50 Vgl. Alfons Hoger: Frank Wedekind, S. 79. 
51 Vgl. Franz Heinrich Mautner: Nestroy, S. 199f. 
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