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JOACHIM KNAPE 
1/ 

Rhetorischerfathosbegriff 

Pathosn7tive 

und literarische 

Der folgende Beitrag ist der rht:torischen Affekttheorie gewidmet. Dabei soll das Thema 

Affekt unter ganz bestimmten Gesichtspunkten erörtert werden. Zunächst geht es um 

eine nähere Bestimmu~g des ~ristotclischen Rhetorikbegriffs Patbos, der trotz gemeinsamer 

begriffsgeschichtlicher Ursprünge nicht mit dem deutschen Lehnwort Pathos (f\ir hohlen 

Schwulst) Vt:rwechselt werden darf. In der rhetorisch angelegten Kommunikation. muss der 

Oratc>r zu Ausdrucksformen Iinden, die beim Adressaten Pathos evozierc;:n, wenn er ;\ffekte 

als rhetorisch-kommunikati\"ec: Faktor ins Spiel bringen will .• \uf der Grundlage des rheto­

rischen Pathosbegriffs 'l.vird erörtert, wie es sich mit pathetischen Ausdrucksformen in 
literarischen Erzählwerken verhält. Der Beitrag widmet sich insgesamtaiso zwei Problem­

komplexen, die innerlich zusammenhängen: 1. W"ic ist der rhetorische Pathosbegriff ·und 

die Fragt: der Erregung von Affekten vor dem Hintergrund der klassischen Traditi~m zu 

sehen (rhetOrische Per~pektiYc)? 2. \X'ie verhält es sich mit der Struktur der Darstellung von 

Affekren in Erzähltexten (poetolo~.,>1schc bz\'..: narrarologische Perspektive)? Ziel der Überle­
gungen ist es, eine analytisch praktikable :\Ierhode zu entwickeln, mit deren Hilfe wir Affekte 

in erzählenden Texturen (welcher Art auch immer) eingrenzen, entsprechende Strukn1ren 

näher betrachten und für einen weiteren rhetorischen Gebrauch ko,lilizieren können. Dabei 

bleiben für den Rhetoriker auch ilie Ergebnisse der antiken Theoriebildung relevant, weil sie 

als empirisch rückgebundene Expertenretlexionen nach wie vor Gültigkeit haben. 

I'ür Anstoteies bezieht sich das kodilizierbarc rhetorische \\"issen weniger auf hand­

werkliche Kunstgriffe, wie wir es bei den Sophisten oder später bei den Römern Iinden. 

Vielmehr identitizierr und systematisiert Aristotelcs in seiner Rhetorikschrift zunächst einmal 
alle Faktoren, die seiner i\.Icinung nach rhetorisch sind, d.h. in Beweis- und Pcrsuasionszu­

sammenhängen rclennt werden können. Es sind; wie bekannt, die drei Faktoren Logos, 

Ethos und Pathos, ilie zugleich \\"isscnsbereiche der Disziplin Rhetorik benennen. Im rheto­
rischen Handeln gelten für alle drei Komponenten die Voraussetzungen der Siruarivik, deren. 

wichtigste Bedingung darin besteht, dass ein Effekt in der Flüchtigkeit des Ereignismoments 

hen·orgerufen werden muss. Siruath·ik ist als rherorisches Basissetting dadurch gekenn­
zeichnet, dass sich alle Kommunikationspartner proxemisch (also raumtheoretisch gesehen) 
ph~·sisch nah beieinander in einem Face-to-face-lnreraktionszusammenhang betinden. D•es 
hat eine ganze Reihe psychologischer, wahrnehmungs-, rext- und medientheoretischer lmpli-
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kationen. Sie stellen sich anders dar, als bei dem zweiten, alternativen Basissetting, auf das die 

moderne Rhetoriktheorie besondere Rücksicht nimmt: die Dimission. Bei der Dimissivik ist 

der Orator räumlich vom Adressaten getrennt und muss die Raurn-Zeit-Distanzkommunika­

tion mit Hilfe körperexterner Medien bewältigen (z.B. mitreis Papyri, Tontaicin, Bücher), was 

den Orator vor besondere bzw. andere Produktionsanforderungen stellt als bei der Siruativik.1 

Für den Logos, also den mündlich vorzutragenden Redetext bedeutet das, in ihm Struk­

turen zu schaffen, die auf die Wahrnehmungs- und Kognitionsgrenzen der Hörer Rücksicht 

nehmen. Das Ephemere (Nicht-Persistente), das im zeitlichen Vortragsablauf rasant Lineare 

sowie das in der logischen Abfolge und Argumentation Sequentielle des in di~ mündliche 

Performanz' ~estellten Redetextes verhingen nach Eichung des LDgos auf das Momentane 

und die realen Auffassungsmöglichkeiten der hb"rmden Adressaten, auch wenn der Tcxr mrher 

schon ausgearbeitet "'urde. Daher reicht es etwa. beim Argumentieren, wenn die rhetorische 

Schwester des Syllogismus, das Enthymem (eigens für dieses Setting vorgesehen), mit seinen 

wahrscheinlichen Prämissen im aktuellen Redeereignis plausibel ist. Situationsgeeichtheit 

schwebe 1\risroreles natürlich auch bc::i den beiden anderen Beweisinstrumenten Ethos und 

Pathos ''or. Sie sind ebenfalls redetextinduziert, d.h. vom Logos ausgelöst, weshalb sie \'On 
ihm auch stets artikuliert werden müssen: 

Von den durch die Rede (den IO,gos) geschaffenen Cberzeugunf,<Srnittcln (pistris) gibt es 
drei Arten: Sie sind zum einen im Charakter (ithos) des Redners angelegt, zum anderen in 

der Absicht, den Zuhörer iu eine bestimmte Gefühlslage zu versetzen, :r.uletzt im Rede· 

text (im lti.J!.os) selbst, indem man etwas·nachweist oder ~umindest den Anschein erweckt, 
etwas nachzuweisen. (Arist. Rhe.t. 1.2.3: Übers. Krapinger); 

Aristoteles führt hier die drei Insranzen des seii: Shannon/Weaver (1949) als klassisch-infor­

mationstheoretisch bezeichneten Kommunikationsmodells an: linksseitig den Redner, mittig 

den Kanal mi1 i\1edium und Text (loy,os) und rechtsseitig dann den Zuhörer. Der Redner wird 

hier mit dem Textproduzenten gleichgesetzt, der seinen Text so gestaltet, dass die Zuhörer 

oder :\dressaten auch emotional affiziert werden: 

Durch die Hörer (erfolgt die Cberzeugung), wenn sie durch die Rede (den lOgos) in einen 

emotionalen Zustand (pcithos) versetzt werden: wir fällen unsere Urteile nämlich nicht 
in gleicher Weise, wenn wir trauern und wenn wir uns freuen oder wenn wir lieben 

und wenn wir hassen; ausschliei31ich dafür versuchen, wie wir behaupten, die derzei-

Zur AbgrcnZunp; \'OO Sicuach-ik und Dimi~:\ivik ~ichc Joachim Knapc .. ,The ~{edium is· the ~fassa~e? 

.Mediemhcorctischc:: Anfragen und :\nrwonen der Rhemrik". in: ;\1r(li~IJrJJtlflrik, hg. \'Cm Joachim Kn~pe,. 

Tühingen 2005, S. 17-39, hier: S. JOt: 

_"'! _l.)nchim Knapc, ,,Performanz nus rhc:mrikthcorc::tischer Sicht", in: SprtJcbr- Ko,gnilio11- Ntlt11r, hg. \·on 

Hddrun ~ämper und l.udwig !\1. Eichinger, BcrHn 2008, S. J 35- 150 (= ],Jstillt~flir dt'Jt!s.:ht' Jpracbt•. }ttbrlmdJ 
2()1)1) .. 

·' Ariswtclcs. Rhetorik, übcr:i. ,·on Gernot Kraping-er, Stungart 1999. 
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tigen Rhetoriklehrer .-\bhandlungcn auszuarbeiten . .Oiese Dinge werden im Einze\p.en 

dargelegt werden, wenn wir über die Emotionen (pdtbi) reden werden. (Arist. Rhel. 1 ,2,5; 
Übers. Rapp)' 

Der Orator induziert den Affekt durch seinen Rederext. Dt:I AJressat ist es, der die indu­

~ierte Emotion gewissermaßen erleidet. Heidcgger erkennt bei seiner I 924 entstandenen 

Interpretation der aristotelischen Rhetorikschrift in diesen beiden Vorgängen grundlegende 

Seinsverhälmisse, verankert im "Bcwegtsein" als Gnmdbefindlichkeit des ;\lenschseins, die 

sich einmal beim Orator als einem, der den Text et·schafft (poiein), und zum anderen beim 

Hörer als einem, der emotional Affizierung erleidet (pdscbein), konkretisiert.; 

Im Zuge der Performanz des Redetexres müssen· normalerweise menri:rc Din~e gleich­

;;eitig stattfinden. Diese Beobachtung wollen wir in der modernen Rhetoriktheorie unter dem 

Begriff der rhetorischen Dreiheit (rriphasie) fassen, also einem dreifachen Intcraktionskalkiil. 

Wir müssen im situativen Basissetting nämlich YOn der Notwendigkeit einer intcraktionalen 

:\1ehrgleisigkeit oder \·on multifaktoriell-stimulierender Intervention durch den Orator 

ausgehen. ;\ristotcles denkt dabei über das llauptinstrument des Orators, seinen Redetext, 

nach und stellt sich offenbar mindestens drei semantische Schichten im Logos vor: Erstens 

die remrationale Argumentation in der Sache, bei der es nicht einfach nur um eine !JJjor!nnfioll 

geht, wie Roland Barthes meinr,'· sondern um überzeugungsrelevante Beweisführungen, die 

sich für ihn vor allem an den Begriff des Enrhymems knüpfen (logische Ebene). Zweitens 

gleichzeitig das Evozieren darauf abgestimmter emotionaler Stimmungen (Pathe), die Wl' 
Akzeptanz der Sachargumente begunsrigen (emotionsbezogene Ebene). Drittens, ebenfalls 

simultan, die Konstruktion eines ganz bestimmten Bildes ,·om performierenden Orator 

{Ethos), das sich beim Adressaten als \'orstellung charakteristischer Merkmale des Textur­

hebcrs und Texrperformators verfestigt und sich dann ebenfalls günstig auf die Ak;r.eptanz 

seiner Argumentation auswirken sollte ( quellenbezogene Ebene). 

Aus heuriger Sicht wird man sagen, d~ss alle drei Beglaubigungsmittel im Sinne der 

oben genannten rhetorischen Triphasie immer auch durch gan7. eigenständige, separate 

kommunikath·e :\!aBnahmen ins Spiel gebracht werden können. Entsprechende Kalküle 

richten sich erstens auf den Text, zwt!itens auf die performierenden Medien (z.B. den 

Redner als Textvortragcnden) urid drittens auf das Setting (hier etwa das Publikum). Dies 

betrifft insbesondere längerfristige rhetorische Prozesse bzw. dimissivc Kommunikation 

(z.B. in Form eigenständiger PR-Kampagnen usw.). Für die hier in den Blick genommene 
Fragestellun~ nach Affektstrukmren ist b~sonders das auf den Text bezogene Kalkül von 

Interesse. 

4 Arisrorclcs, Rhd&dk., übers. und orl. \'On Christoph Rapp. 2 H>1lbbändc, llcrlin 2002 (= rlrisMd.s li'Frke iu 

tltJJIJl!Jer Clifl1d~ll{~ 4j. 
5 :\lanin J:leiJcgger~ Crmulbe1,n}j~ tlrr mislfllelistbt:JJ Pbilosflphi~:. Frankfurt a.~l. 20U~ § 16, 5. 172 (=·~\Itirtill 

Hdtltggf'Guarlllttu{~ül>r, Bd. 18, Tl. Abr.: Vorlcoun)!;cn 1919-1944). 
6 Rt)lai1d Harthcs ... Die alte Rhcrorik··, in; der~. Dtli s~JNiologiJriJe .. ,Jbmlt>ll~r, Frankfurt a.l'\1. 1988. S. 15-102 

{fr".: "1 .'anciennc rhC:tori<.JuC .. \.ide~nlc!moirl!··. in: CtJJJJIIIIIJlimlirm.r 16, 19711, S. 1 12-219). 
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Schon für Anstoteies stellt jede der drei oben genannten Ebenen eine eigene pistis, d.h. ein 

eigenes Mittel des Überzeugens, Bcwciscns oder Beglaubigens dar." Diese Mittel können im 

Redetext gleichzeitig aktiviert werden, wenn auch unterschiedlich gewichtet, können sich aber 

auch für Aristotelcs schon verselbständigen. Davon spricht er im dritten Buch der Rhetmik. 

Martin Heideggcr betont 1924 in seiner Interpretation der aristotelischen Rhelon'k., dass es 

einerseits natürlich (zumindest dem Ansatz nach) reinrational argumentierende Rede gibt, 

z.B. im Bereich der W'issenschaft:' Andererseits ist Aristoteles aber offenbar auch klar, dass 

nicht bei allen Arten rhetorischer Inten·ention reinrationale Beweisformen, etwa in Form 

von Enthymemen, vonnöten sind: ;..Ianche Feststellungen sprechen für sich und bedürfen 

keiner umständlichen logischen Herleitung aus irgendwelchen Prämissen (Arist. RlJel. 3,17,7). 

Aristoteles geht aber noch weiter. Aus heutiger Sicht kann man ihn sc) verstehen, dass er so 

erwas wie eine emotionale \X'ahrheit akzeptiert, dass seiner Meinung nach also auch emotions­

bezogene Aussagen selbstevident sein kiinnen und in der Kommunikation eine eigene Kraft 

der Cberzeugung entfalten: "Wenn du Pathos herautbeschwörsc, \·erwende kein Emhymem! 

Entweder wird es jegliches Pathos ersticken oder du wirst es vergeblich \'Orbringen" (Arist. 

Hhet . . 1, 17 ,8; "Cbers. Krapingcr). \'\cnn man eine gezielt einsinnige Strategie \'erfolgt und sich 

nur auf eine der drei genannten, möglichen Beweisebenen im Text konzentriert, muss man 

die Gefahr ausschließen, dass sich die Beweisarten gegenseitig im \'\-'eg stehen. \\'er sich also 

für eine rein emotionale Strategie entschieden hat, sollte sie nicht mit Rationalismen in Form 

von z.B. Enthymemen. \'Crmischen: .,Denn gleichzeitige Bewegungen verdrängen einander 

und 16schcn sich entweder aus oder machen sich (,gegenseitig) schwächer" (Arist. Rhel. 3,17 ,8; 

Übers. Rapp). 

Im 7.weiten Buch der R/.~elorik entwickelt .-\ristotclcs eine pathetische Typologie, mit der ein 

Orator sein Publikum mit den eigenen Leidenschaften im kommunikati,·en Ereignis simultan, 

während des BewcisYnrgangs, stimulieren kann, indem er es bei seinen eigenen Emotions­

lagen abholt. In diesem emotionspsychologischen Teil der Rhetorikschrift stellt Anstoreies 

kom·cntionelle "Taxonomien der Gefühlszustände aut: die :wgleich ihre maßgebliche Einfüh­

rung in die diskursiYc \X'elt Europas und ihre dc.finitorische Festschreibung bedeuten".'' Die 

moderne Rhetoriktheorie bestimmt den Persuasionsn.1rgan~~: als Kernstück des rhetorischen 

Ansatzes, der darin bcstcht, die Adressaten mental \'On einem gegebenen Standpunkt A zu 

einem anderen, ncuen Standpunkt B zu bewegen. Dabei geht es nicht um die Sachinformaci­

oncn als ~~:cgebene Daten, sondern um deren Einschärzung.''' 

Dem Pathos kommt eine entscheidende Funktion im Persuasions\·organg zu. Im Kern 

besteht dieser Vorgang in ,.\'\'echselerzeugung"," also darin, die Psyche des Adressaten von 

z;,lll t(>lp;enden siehe Rapp. in: .\riswtdcs, Rbrtorik., 2. llalbhd. (Kommentar(, s. 980-983. 
8 1-Ieidegger, Grmu/hry,J!j}i: dtr,uis/oltli.rdJeiJ PN/r,stJpbit'~ § lCl, S. 169. 

9 } )achim Knape, ...-Üf.r._t'JJit'jl,( IU.Jt/lin·k . .\"latioum dl'r 71;mde_e,t.,·rhid;tr:. Srutr~ar( 2000, S. 45. 
10 Joachim Knap<. "Pcrsua;ion", in: I lisf,";,dm ll''ört.rlmrb d•r IUJ.torik 6 (2003), Sp. 8?4-90". hier: Sp. 8~5. 
11 Joachim Knapc, .,Zwan~lo~cr Zwan~ Der Persuasio~-Pro:~..cß als Grundlage sozialer llindun~ ... in: l (m 

tfrr 1\.IIJ/J/ d~r RLdr 1111d ßtrrdStiHik.rit, hg:. \·on Gerr Lcdin~ und Thomas \'ogd. Tübinp;en 1998. S. 54-69, 

hier: S. 56. 
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einem Standpunkt zu einem anderen zu bringen. Dies ist auf dem Wege eines .:>leinungs- oder 

Haltungswechsels zu erreichen (opilliotl cbt11!?,f oder ,11/itude dl<lllf,e), wobei auf einen emoti­

onalen .,l:mschlag" der inneren Befindlichkeit zu setzen ist. Im Hinblick auf eine solche 

affektive Beweglichkeit des :\fenschen stellt sich allerdings die Frage, inwieweit Affekte bzw. 

Emotionen kommunikabei sind. Für Aristoteies sind sie es dann, wenn sie als semiotisch­

gestalthafte Einheiten, die mit bestimmten \X'issens- oder kalkulicrbaren Reaktionsformen 

korrelieren, im Kommunikationsprozess einset7.bar sind. Daher bekommen die Affekte 

bei ihm ::\:amen und werden 7.U Bestandteilen eines ersten Klassifikationssystems, für das 

er Kriterien angibt. Für den Orator ist es wichtig, dass die Pathe zu kognitiv-sprachlichen 

Entitäten werden können, die er gezielt in kommunikative Vorgänge einführen kann. Empi­

rische Grundlage für die aristotelische Affekttaxonomie ist demnach nicht die experimentell 

zu unte.rsuchende psychische Befindlichkeit von Subjekten, sondern die Doxa, also die in der 

Bevölkerung vorherrschende Meinung. 

Wer mit rhetorischer Intention Affekte in die Kommunikation einbringen will, hätte 

mit topischen Versatzstücken, mit pathetischen Loci communes ein probates Konstrukti­

onselement zur Hand, wenn es sie gäbe. Hierzu hat die antike Kunst- und Rhetoriktheorie 

bereits erste Cberlegungen angestellt. Zum bild-künstlerischen Umgang mit Gestaltformen 

im Sinne von Mustern, die dabei in Betracht zu ziehen wären, entstanden bereits im 6;- Jh. 

v. Chr. in Griechenland Theoriewerke (ticht1a1), in denen handwerklich-technische, aber auch 

semiotisch-ästhetische Fragen unter pwduktionstheoretischer Perspekt(\'e erörtert v.urden." 
Arisroteles kannte diese I:'achliterarur als er im 4. Jahrhunden dar.an ging, entsprechende tichnai 

für die auf verbaisprachliches \X'erkschaffen und Handeln bezogenen Disziplinen Poetik und 

Rhetorik auszuarbeiten. Schon der Titel ~einer Schrift Poetik verweist auf das hier wit: dort 

verhandelte Anliegen, eine Konstruktionstheorie für ganz bestimmte kommunikative Arte­

fakte zu schaffen, mit dem Fachmann (tecbnitu) 0 als poiitis, d.h. als deren Konstrukteur bzw. 

Schöpfer. Für alle mit Symbol- bzw. Zeichenkonstruktionen befassten lechnai ergeben sich die 

theoretischen Fragestellungen aus dem unvermeidlichen Gegensatz von Konstruktionsziel 

und Konstruktionsv.iderstand, dem Telos einerseits und der Antistase andererseits. Die beste 

Möglichkeit der Üben\indung mn irgendwelchen \'fidcrständen bietet der Rückgriff auf 

gemeinsame Kodes bei allen K.ommunikationsteilnehmern, auch im Fall der Bildkommuni­

kation. 

Von den Schriften der antiken Kunsttechnographen sind nur Fragmente erhalten, aus 

denen wir wissen, dass \'Or allem seit der hellenistischen Zeit das "Denken über Formen 
als Problem" kennzeichnend wurde." Plinius ist hier einer unserer besten Gewährsmänner. 

In seiner im !. Jh. nach Christus entstandenen Xaturalis 1-listoria findet sich ein Hinweis 

12 Fetix Pre:Hlhofc:n, .,Sokra.te!' im Gespräch mir Parrhasios und K.leiron•\ in: .\"tudia Platonüa. h-such1iji 
Hm11<1nll Gmtdfrt, hg. von Klaus Düruilg un4 \\olfgang Kullmann, :\ms<erdam 1973, S. 21-4H, hier: 5. 
23; !'\:adia Koch, ]l-d.'m 1md J:TjhJdmz...r, in dtr klauüthm .-\ltJ!rni .. ·München 2000. S. 13ff. (= .\"JJ1ditn Z'"" tmlik.rJJ 
.\Ia/mi mzd ~aril.f!.,/1111/j, 6). 

13 Zum Begriff des Techniren ,.gl. Preillhofen, .,Sokr•tes im Gespräch mit l'arrhasios und Kkiron", S. 22-30. 

14 Ebd. 
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auf das seit dem 4. Jh. thematisierte zentrale Problem der :\usdrucksformen. Der Maler 

.\risteides, so Plinius, "malte als erster die Sc:clc (aniln111R pin.\il) und drückte diejenigen 

Sinnesarten des :VIenschcn aus (sensus homilzis e.,prmil), die die Griechen ithi nennen, ferner 

die Affekte (perturbationeJ)"Y Schon der Aristoteles-Zeitgenosse Xenophon widmet sich dem 

hier angesprochenen semiotischen Zentralproblem in einem Kunstgespräch seiner Sokratei­

Memort~/Ji/ien. Er wirft die Frage auf, wie man den nicht sichtbaren Charakter (das Ethos). der 

Seele eines Menschen (tis P!Y•hls) darstellen könne, und die Amwort des Sokrates lautet: indem 

man eines Menschen Gesicht und Haltung (prriJoprm kai scl,i111a) nimmt,'6 gewissermaßen als 

sichtbar machenden SeelenspiegeL 

In der arisrotelischen RJJetorik bezieht sich die seelische Darstellungs- und Ausdruckspro­

blematik auf zwei wesentliche l\!erkmale des Menschen: I. seine Charakteristik im Sinne einer 

Imagebildung (das Ethos) und 2. die Leidenschaft, der er unterliegt (das Pathos). Bei Quinti­

lian ,·erschiebt sich einige Jahrhunderte später die Bedeurung: Ethos ist der milde, Pathos der 

starke Affekt (Quint. lnit. m; 6,2,8-12); Ethos und Pathos werden in der griechischen Kunst 

durch das schilna zum Vorschein gebracht. Die Archäologin Nadia Koch hat die herausra­

gende kunsttheoretische Bedeutung dieses griechischen \li'erkstatt-Begriffs, von dem sich das 
deutsche \X:'ort Schema herleitet, in zwei Arbeiten gewürdigt. ,-Im Tanz ist das Schema bei den 

Griechen "die durch einen festen Bewegungsablauf bestimmte Tanzfigur, in der Musiklehre 

die Umkehrung einer Tonreihe", "in der Geometrie die durch Maße und \\-'inkel konstruierte 

abstrakte Figur" und in der bildenden Kunst schließlich sind Schemata werkstatt-spezifische 

figurenrvpen, in deren Haitung ein ."Ausdruck ihres \'<'esens" und damit "Yerschiedcne 
Möglichkeiten des Handdns" fixiert sind.'" Dementsprechend bezieht sich Aristoteles im 

6. Kapitel der Poetik wiederum auf die Malerei, wenn es um die zur Anschauung zu brin­

genden ethi, also Personencharakteristika in Form "typischer Verhaltensweisen"19 geht: ".Die 

Tragödien der meisten neueren Dichter sind ohne ethe [ .. .]. Ebenso verhält sich unter den 

Malern Zeuxis zu Polvgnot; Polygnot war nämlich ein guter Maler von ithi, die Gemälde 

von Zeu.xis hingegen zeigen keine ethe" (Arist. Poet. 1450a 25-29; t"bers. nach Fuhrmann). 

Das heißt, Zeuxis verzichtet im Gegensatz zu Polygnot auf den Einsatz konventioneller 

Schemata, also eingeführter Figuren-Haltungen, von· denen man Handlungstypen hätte 

ablesen können."' Polygnot hingegen "bindet die Figuren der uns aus Pausanias bekannten 

15 l'linius. Z\-"iuralii historia I Saturk.Jmde, lat.·dt., hg. u. übers. ,·on Roderieb König u. Gerhard \X"inkler, 37 
ßdc, ~lünchcn 1973-199-1, hier: 35, 98 (auch als Sammlung Tusculum); Koch, Ttchtlf 111/d E.ifindiill): in der 

k."usisri'f'll ;\/altnl~ S. 207. 
16 Dt. Text nach Prdßhofen, "Sokrares im Gespräch mit Parrhasios und KleitCln", S. 28t:; vgl. Koch, ·rf',-hl/e 

rmtll !.r:fintiH'{P, i11 dtr k.IIIJ-sischell Alt~lerti. S. 214f. 

17 Koch, Techne rmd bftndiln,~ in der klassiidmr A!tJimi, S. 59ff. passinl; l"adia· Koch, .,I:XI-I~L-\. Zur Inter­
ferenz technischer Begriffe in Rhetorik und Kunstschriftstellerei•'. in: lnt~rnlltioJJa/ }ollrlllll f!f tbf Chu.rknl 

Tradition 6.4 (2000), S. 503-515. 
18 Koch, ,.:!:XHl\1,-\", S. 508. 
19 So die Erhe-Cbcrse!lung Fuhrmanns; siehe :>.lanfred Fuhrmann, Dir a111ikr Rl.><torile, !\llünchen 11987, S. 32. 
20 Koch, T~fbnt! und I::tjimbmJ.!.. in tlt:r klcts.rüchm 1\lolrrt>i, S. 219. 
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;;pischen Stoffe in eine .,.;eJschichtigc Handlung ein und bildersie in schimata", die sich aus der 

zugrunde liegenden Geschichte ergeben. 21 Damit ist eine ,·ormoderne Auffassung im Bereich 

.ier erzählerischen Affektdarstellung verbunden, die Affektgesten auch beim Erzählen als 

Gestaltsehernara denkt. Entsprechendes lässt sich noch für Autoren min;elalterlicher Erzähi­

"Kerke zeigen.11 In der Antike gibt es Schemata für Erbos und Pathos gleichermaßen. Daher 

O,eront Plinius bei einem Hauptwerk des schon genannten Aristcides, das eine dramatische 

~Iutter-Kind-Szene zeigt, die im Schema liegende Pathoiformel, wie Warburg wohl sagen \vürdc 

Plinius 1"\iatHist. 35, 98). Für Plinius sind es "die Affekte, pdthi der Mutter, die den Betrachter 

.1ftizieren, ihr im Sterben noch waches Bemerken des Kindes (sentire) und die Furcht (timm), 

durch die man das übergreifende Thema einer Stadteinnahme erlebt"Y 

Besonders interessant ist nun der Eingang des aus den \11/erkstätten der bildenden 

Künstler kommenden Schema-Begriffs in die Rhetoriktheorie. Aristoteles überträgt ihn auf 

Gestalephänomene von Prosatexten. So sagt er im 8. Kapitel des dritten, mit der I..exis, also 

der Prosa-Formulierungslehre befassten Buchs seiner Rhetorikschrift: "Die äußere Gestalt 

der Sprache darf weder metrisch gebunden noch arhythmisch sein" (Arist. Rhet. 1408b21; 

Cbers. nach Rapp). Rhetoriktheoretisch wird schfma seit dem 1. Jh. v. Chr. zum Terminus 

rür die Figuren der Ornatus-I..ehre. Cicero spricht '·on schmückenden jom1oe bzw. lumitJa 

der Rede, "die die Griechen schimata nennen" (Cic. Brut. 275), und geht dabei von einem 
\ ·erständnis des Begriffs ~chcma als rhcmrischem Terminus aus, der sich bereit~ in hellenisti­

scher Zeit ausgchildet ·haben mag.~• Quintilian setzt dann das griechische Wort schima mit lat. 

:liguro gleich (z.B. Quint.l11st. ",.. 9,1,1), und in einer seiner Definitionen tritt der Bezug auf den 
Schema-Begriff der Kunsttheorie noch dcutiich her-Vor. Figura sei "jede Form (formo)" sagt 

er, "iu der ein Gedanke gestaltet ist, ·.:;,·:e sich ja auch die Körper, sie miigcn in jeder beliebigen 

\'\-eise gestaltet sein, jedenfall~ immer in irgendeiner Halrung (habitus) befinden" (Quint. lmt. 

QJ: 9,1,10). 

für den modernen Rhcroriker stellt sich die Frage, ob es auch auf anderen semioti­

schen Feldern, insbesondere im Bereich der Verbalsprach1ichkeit so etwas wie Patbosjimneb1 

im Sinne \'i:'arburgs gibt.0; Dieter Wuttke definiert Pathosformeln im Verständnis \X'arburgs 

21 Ebci., S. 222. 

22 Für diesen Hinweis dinke ich Gere Hübner, BaseL 

23 Koch, T«IJilt 1111d ErftndJmg in dtr klassüc1Jei1 Malerei, S. 225. 

24 Joachim Knape, "Figur~nlehre", in: Historiscbts IFiirtrrlJIICb dtr Rhttorik 3 (1996), Sp. 289-342, hier: Sp. 

302ff.; Koch, T.rhnt 11nd Erji11dung i11 dtr k.kmischen ll.falmi, S .. 505. 

15 Zu ~·arbucgs PathosformclkULuept und seiner Problematik unter rhetorikrheoretischen Vorzeichen 
si~hcJoachim Knape, ,,Gibt es Pathosformcln? Cbcdeb••.mgen zu einem Konzept '''>n Aby ~(. \~arburg",. 
in: Al1ultr im tr-tmdel Z11r L?)'namik topisd11r IFisunsordn_ung~n in SpiilnJitttlalttr Jtnd f~iiib~r ;'\-t>Nzeit, hg. v~Jn 
\i:olfgang Dickhut u.a., Göttingen 2008, S. 115-138;Joachim Knape, .,Lr:s formules du pathos selon Aby 

~I. \'<"arburg", in: l.illiralurt 149 (2008), ~lars, lA R!Jitoricpte tllts aJtlm, S. 56· 72. Zu den Quellen und Srrö­

mungeo, die Warburg beeinflussten: V gl. er••;a Andreas Haus, "Leidenschaft und Pathos forme!. auf der 

Suche nach Bezügen Aby \\'arburgs zur barocken Affektenlchre", in: E11ropiiisdw Barock-Rrzrption II, hg. 
YOn Klaus Gacbr:r, \X"iesbaden 1991. S. 1319-1339, hier: S. 1326ff. (= Woljtn/Jiillrkr Amikn '(J'T Baro<!ifor­
tcbJtng 20); Urich Port, ",Katharsis des Leidens'. Aby \'ücburgs ,Pathosformeln' und ihre konzeptionellen 
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als "in der Antike entstandene, in der antiken bildenden Kunst erstmals gestaltete und seither 

in der bildenden Kunsr'', d.h. bis in die Gegenwart "konstant überlieferte bZ'.\: verwendete 

Ausdrucksformeln zur Darstellung von Grenzwerten heftiger seelischer oder körperlicher 

Erregung" oder- und das ist genauso \\-ichtig- "pathetischer innerer wie äußerer Ruhe".'6 

Mir quasi-strukturalistischem Blickr sammelt Warburg in sdnem AflzenJOSJ'ne-Adas Belege für 

ein über die Jahrhunderte nachweisbares Repertoire von entsprechenden Pathosformeln und 

spricht von ihnen metaphorisch als \'On "eingewanderten antikischen Rhetorikern"'' im Zuge 
einer "Restitutio Eloquentiae".'!' Nicht nur bildende Künstler, sondern auch Dichter haben 

zu allen Zeiten mit Affekten gearbeitet und ihre Kunstfertigkeit dazu eingesetzt, emotionale 

Reaktionen, das 1\Iirfühlen und Mirleiden bei Adressaten zu evozieren, um damit ein kommu­

nikatives Anliegen auszuagieren oder um ihre eigene Kunstfertigkeit beim Enkodieren von 

Affekten unter Beweis zu stellen.:v• Warburgs Begriff der Pathosformel dient im Folgenden 

als Anregung für die Suche nach etwas, das man provisorisch mit dem Suchbegriff literari­

sche Pathosformel benennen könnte, für den ich jedoch den Terminus des Pathosnarrativs 

vorschlage.J1 Zu klären ist, worin die Struktur, Identifikationsmöglichkeit und Leistung 
solcher Pathosnarrative als den entfernten literarischen Verwandten der Warburgsehen Bild­
Pathosformein besteht.l' 

Hinrt:rgründc in Rhemrik, Poetik und T ragiidicntheoricu, in: IF«e tlfJI/sclljiidisthen !Jeukens h11 20. JahdJJm­
drrt, hg. mn Gerhart \"On Graevonir< u.a., Stu!t!1llrt/Weimar 1999, S. 5-42 (= Dl Js 73, Sonderheft 1999); 
Corndia Zumbusch, 1/.''imns.-hqti ;,, ßildrrn: .1"1·mbnl11nd dialtk.tisdns Bild in Al!J ll'arb1t~(.r MntJNO!rnt-.4!/,u 11nd 

iFO/ur Bnlj"a111ins Pas.r~~t'IJ-U-"'frk., ßerlin 2004 (= St,,Jim,rJIJ Jen1 n:atbur.(-Ho.~u; 8)~ 

26 Dieter \\'unke, ,,Ernst Robt:rt Cunlus und Aby M. \'\"arburg'·. in: Üa:.;J~'istbtn. KJtimni'ÜJtnsdJ~ji al!_{ 

lrarV/II}II .!jJIIrrll, Bd. 2, hj!;. YOn Di<ter \\"utrkc, Baden-Baden 1996 (= .ft~mltt .l"piri!ttlia 30), S. 666-687, 

hier: S. 668. 

27 Knape, Gibt es Pathosformdn?, S. 115-118. 

28 Aby \1. Warh~rg, "Dürer und die italienische Anrike (1906)", in:. -lb)' M lf<(uf>m]l, Au{~t".iibltr .l'chrißm und 

U:'iirdi_gun,~m. Dritte, durchgesehene ;,nd durch ein ~achwort ergänzte Auflage, hg. von Dieter \\"unke, 

Baden-Baden 1992, S. 125-135, hier: S. BO (= Jam•kdpilila/i,, 1). . 

29 TagebLich vom 22.12.192'. >.iriert nach Petcr \"an Huis•cede, "Der :\lncmos~ne-Atlas. Ein I .aboratorium 

der Bildgcsch;chte", in: .-l~J' M. u:;~rbm;(! ... Ekrtalifcht .\_pnph• ... tmurmdrr Fl1tß.~•ll'~ Portmit rinn Dtlrbrtm, 

hg. mn Robert Galit~ und Britta Reimer•, Harnburg 1995, S. 130-171, hier: S. 152. 

JO Zur ~hetori!i.ch indu7.ierren, <l.h. bewusst srimulit!rtco _E\·ukario~ in der Kunst siehe Joachim Knape, 

,.Rhernrik dor Künsto", in: Rheto>ik 11nd .\"tilislik, Bd. 1, hg, mn -L:Ila l'ix u.a., Berlin/~cw \'ork 200H, S. 

894-928, hier: S. 916-924 (= HJK. H.uulbiicher '?!IT Jpracb· und KoJRIHitlll'k.oli•lls»-issmii'haji 31.1 ). 
31 \'\C)hc:i sich der hier gebrauchte Begriff des ~arrath·s in seiner GrundauffassunR an die. Hegriffs\·\!r~ 

wendung in Teilbereichen dc.::r P!ichycholngie. DiskursforsChung und andc.::rcn Di~:.dplinen anlehnt, die 
Erzählcinhciren unrcr~uchen. Zur FunkrionalisierunK des I•:rzählens in der klassischen Rhct<Jrikrheorie 
sowie zum rhetorischen Dc!griffdcr llarra/i{J sieht:Juachim Knape, .,r-.;arratio'', in: 1-list~riJdJu lrlirtfrlmrh 
der Rhrtorik 6 (2003), Sp. 9H-1 116 . 

.12 :\Iein Anliegen trifft sich dabei in ~e~isser \~'eise mic dem Ansatz \'On Gabdel~ Brandstettcr, die den plco~ 

nastischen Begtiff dor Tuposformd mit Bezug auf d•n Tanz ins Spiel brin~o:t. um damit eino semintischo 

Spezi6k auch beg.rifflich .7.U erfassen. Gabriele Brandsrctrt:r. Ttmz·(....tk.tiirt'll. Kiirped;i/der mul Rstlln~/i.i!,ltl"t'll 

dtr ~' !tltl»(~a,'dr, Fr.mkfurr a.M. 1995, S. 44f. Sie r~kurricrt damit ~uf den rhetorischen Tnposbegriff. den 

schon Gc:rrrud Hin~. die :\licarbciterin Aby \X"afbur~!i. als eigentliches Kernkonzept der Parhosiorm~l 
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Dies bet.rifft zunächst einen Punkt, der in der von Lessing im 18. Jahrhundert geführteil 
Laokoon-Debatte bis zu den heutigen semiotiktheoretischen Diskussionen wichtig ist. 

nämlich die Zeichenqualität, die mimetische Leistung und die Rolle der Narrati\•ität. Dass der 

Laokoon der vatikanischen Skulprurengruppc schreit oder kurz vor dem Schrei steht, sagt 
nicht das Bildwerk, sondern unsere Imagination beim Dekodieren. Wir können den Vorgang 

mm statischen Bildnis nur ablesen, weil \11-ir als Zusatzinformation entweder Kenntnis ,·om 

mgrundeliegenden Ausdruckskode oder von der Geschichte Laokoons als Kontext haben. 

In unserer Imagination ergänzen wir dann die aufgrund ihrer medialen Strukturdeterminiert­

hcit in der unbeweglichen Skulptur nicht mimetisch umsetzbaren Elemente des Vorgangs. 

Insofern spricht der Erzähltheoretiker Gcrard Genette kategorisch davon, dass Bilder nicht 

erzählen können, sondern nur Elemente von Handlungen zur Anschauung bringen, es sei 

denn wir haben es mit Bildsequenzen zu tun. Beim Film ist es mithin anders. 

Wie der Begriff bereits nahelegt, muss der Zugang zu literarischen Pathosnarrativen 

im Erzählen selbst zu Iinden sein. Schon die griechischen Theoretiker befassten sich mit 

der Rolle von Erzählkontexten und hoben den Zusammenhang von Schema und Erzähl­

kontext hervor. So uneersucht der Malereitraktat des Nikias aus dem 5. Jahrhundert v: Chr. 
das Verhältnis \"On übergreifendem Bildtherna, l[yptitilesis, und der Einzeldarstellung verschie­
dener Schemata, etwa einer Reiterschlacht, also Speere werfender und vom Pferd stürzender 
Figuren.33 Andere Autoren heben die imegrativc Rolle des 11'(itbos (also von Fabel, Sujet, Plot 
oder Handlung)·'• hen•orY Der Literaturtheoretiker Tzvetan Todorov fasst in seiner grund­

legenden Analyse von Lessings 1766 erschienenem 1 .,aokoon die Grundthese des Werkes in 
folgendem Syllogismus zusammen: 

1. Die Zeichen der Kunst müssen moti,•icrt sein (sonst ist keine Nachahmung [soll 

heißen Mimesis] möglich). 
2. Nun erstrecken sich die Zeichen der Malerei im Raum und die der Poesie in der Zeit. 
3. Also kann man in der ~Ialcrei nur das darstellen, was sich im Raum, und in der Poesie 
nur das, was sich in der Zeit erstreckt;;• 

erkannt haue: .,ln der Rhetorik wird eine zur Kon,pention gewurdenc Formel, die laufend vc:rwendct 

wird, um eine Bedeutung oder eine Stimmung miuutcilen. Topos genannt. Warburg stellt das Vorhan-

. densein von .. etwas analogem in der bildenden Kunsr iest." Gerrrud Bing, .,Aby .M. Warburg (1965)", in: 

.4.\"IF, S. 437-454; ,·gl. Salvarorc Setris, .,Pathos und Ethos, Morphologie und Funktion", in: l··'i;m>t~• ""' 

dmtlfarb"rkHaus (1997 ). S .. ~1-73. hier: S. 39; zum Topos-Begrifi siehe auch Anne l!lrich, "Bildrhemrik 

in der \Xarburgrradition. ,Pathosformeln', ,Schlagbilder' und ,Topoi' am Beispiel Berlllsconi", in: Bildr!Jt­

torik, hl} mn Joachim Knape, Baden-Baden 2(1()7, S. 4-P-473 (= .\'aen•la .l'piritalia 45). 

3] Koch, '/i:chnt 11nd bji11du1(~ in der kla.J'sisc!Jen Malmi, S. 60. 

]4 ~lanfred Fuhrmann. Dk!Jitmgslbrorie der Anlilet, Darmstadt 21992, S. 26. 

35 Koch, Ttdmr smd Etft11dHIIJ!. in dtr klassischm Malmi. S. 103. 

36 Tz\'etan Todorm·, "Asthetik und Semiotik im 18. Jahrhundert. G.E. Lessing: Laokocin", in: Das Llo/e()(}n­
Prf!irkt, hg. \"On Gunlet Gebaucr, Sruttgart 198.4, S. 9-22, hier: S. 14 (= .\'tudim '(!tr AUgen,.inm smd 
( Cr;gl~id;mtltn I:-JitralunJ-isJ~nJd;ajl 25). 
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Lessings entscheidender Ansatz besteht nach Tcidorov darin, dass er die Lehre von der 

Nichtmotiviertheil der Sprachzeichen in gewisser Weise umstürzt.·'- "Im· ,Laokoon' selbst 

hebt Lessing besonders die Nachahmung der Zeitlichkeit hervor: Die Zeichen der Spiache 

können, da sie in der Zeit aufeinander folgen, auf· motivierte Weise alles das bezeichnen, 

was in der Zeit aufeinander folgt. ,Solche Gegenstände heißen überhaupt Ha11dlungm. Folg­

lich sind Handlungen der eigentliche Gegenstand der Poesie"':1s Und zu ihnen gehören die 

Affekte. Aristoteles verweist auf sie im 19. Kapitel der Poetik, wenn er unter anderem "das 

Hervorrufen von Erregungszuständen (pdtht), wie von Jammer oder Schaudern oder Zorn" 

als Ziel der textuellen, rhetorisch motivierten Gedankenführung (dia11oia) auch einer Tragödie 

angibt. Hierzu fügt sich Lessings Bemerkung: "in der Beredsamkeit und Poesie gibt es ein 

Pathos, das so hoch getrieben werden kann als möglich, ohne Parenthrrsus (Schwulst bzw. 

Affekt zur Unzeit! zu wcrden".39 Das hat seinen Grund darin, dass die "Präsentation extre~er 
Affekte" im dichterischen Erzählen immer "in ein Kontinuum seelisch-körperlicher Gebaren 

eingebunden" und "auf diesem Wege relativiert" bleibt."' 

Die Differenz zu anderen Zeichensrstemen nun ergibt sich aus den unvergleichlichen 

Eigenschaften sprachlicher Kodes und der mit ihrer Hilfe konstruierten Texturen. Gerard 

Genette formuliert geradezu ein sprachliches Sonderrollen-Theorem: Das "Spezifikum des 
Narrativen" ist für ihn nämlich auf den in der Sprache angelegten besonderen "Repräsentanz­

modus" bezogen und liegt "nicht in seinem [Handlungs-]Inhalt, der ebensogut dramatisch, 

zeichnerisch oder sonsi:IN-ic ,dargestellt' werden kann. Tatsächlich gibt es gar keine ,narrativen 

Inhalte': es gibt Verknüpfungen von Handlungen und Ereignissen. die Sich so oder anders 
darstellen lassen"." Insofern erziihien Bildwerke der vorkinematographischen Tradition nicht, 

weil sie nicht imstande sind, Handlungsdarstellungen im Ablauf miteinander zu verbinden. 

Anknüpfend an Lessings Bemerkung zum poetologischen Rang der Handlung und 

unter Einbezug der schon in der Antike entwickelten Theorien zur Affekt-l\Iimetik können 

wir nun auf die Suche nach literarischen Phänomenen gehen, die uns an Warburgs Pathos­

formeln erinnern, aber differenzanzeigend besser PathosnarratitJe genannt werden sollen. Es 

handelt sich hier um spezifisch konturierte verbalsprachliche Vollzüge einer Affekthandlung 

im Erzählkontext Den analytischen Ansatzpunkt bei Erzähltexten bietet deshalb die ihnen 
als Spezifikum eigene narrative Tiefenstruktur: Pathosnarrative müssen als Handlungen 

37 Dem -..ird. man insofern \>ider:sprechen müssen, als Todorov nicht die Sprachzeichen meint, die 7.Ur 

Langue gehören, sondern den Text, dessen Syntagma von Sprachzeichen konstituiert wird. Es ist in 
diesem Zusammenhang auch nicht von der Schrift als dem ::--.otationskode fiir Sprache die Rede. 

38 Todorov, ,.Ästhetik und Semiotik im 18.Jahrhundert", 5.17, mit Bezug auf Gotthold Ephraim Lessing, 
LzoktioJI, hg. u. erl. \'On Hugo Blümner, 2. verb. u. i·erm. Aufl. Berlin 1880, S. 354. Lessing ergänzt 
an anderer Stcl1c weitere ~:lotiviertheitsphänomene, z.B. den Ton, oder Figuren und Tropen (Todoro,-, 
.,Ästhetik und Semiotik im 18. Jahrhundert", S. 18f.). 

39 Gotthold Ephraim Lessing. ll'erkl, Bd. 6: KJJmttheoretiHhe 1md lumstbistoriiCht Schri}lm, hg. ,·on Herbett G. 
Göpfert, bearb. von Albert ''"UD Schirnding. ~iünchen 1974, S. 183. 

40 Port, ,.,Katharsis des Lc::idens". Aby \'<1arburgs ,PathosformeJn" und ihre kun:zeptiondlen Hinterg~ündc in 

Rhetorik, Poetik und Tragödientheoric", S. 24. 
41 Gerard Genette, Dir E"((ibltmt., ~lünchen 1994, S. 201. 
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:·ormuliert sein. Damit bewegen wir uns auf der oben herausgehobenen, intenextuell und 

<!egebenenfalls intersemiotisch für die hier anstehenden Yergleiche besonders gut geeigneten 
."·i.rtoire-I~bene.•~ 

Ein erstes Beispiel bietet der Roman Galniolfo 1111d &inb011 von Jörg Wiekram aus 

--lern Jahre 1551. Wiekram ist neben Georg Messerschmidt einer der wenigen namentlich 

;,ekannten Autoren, die im 16. Jahrhundert zum ersten MaLdeutsche Originalromane in Prosa 

.!eschrieben haben. Der G"abriotlo ist ein leidenschaftlicher l.iebesroman. Wie in den anderen 

Romanen \v"ickrams, die in hö-fischem Kontext spielen, entsteht.der Konflikt aus der Mesal­

:iance niedriggestellter Männer mit hochgestellten Frauen. Es kommt am englischen Hof 

zu einer Liebesbeziehung Z\\.-ischen Gabriotto und der Königsschwester Philomena sowie 

7.wisch.en dem ebenfalls nur aus niederem Adel stammenden Reinhart und der Grafentochter 

Rosamunda. Der König bringt die Verbindungen durch Intrigen und Gewalt zum Scheitern. 

:\m Ende sterben die vier Verliebten eines ·verzweifelten Todes. 

Bei der Suche nach Pathosnarrativen ist die erste Stufe die patbelische Jilualion. Der plot, die 

erzählte Geschichte (bistoire-Ebene) legt fest, an welcher Stelle der HancUung eine pathetische 

Situation eintritt. Die bestimmenden raktoren der pathetischen Situation, also Pat!JbSOJIS!öser, 

Palboslriiger und Patbosbondlun,~. werden im Vergleich mit anderen literarischen Umsetzungen 

,·crzweifdter Liebe und Liebestods besonders gut sichtbar. Wie in den Leiden desjungm !Ferther 
ist auch im Gabric>tto der Beginn· der Liebe in eine solche Situation gelegt. Hier wie dort 

entbrennt die Liebe in einer Tanzszenerie, die Wiekram am Anfang düster vorausdeutend 

kommentiert: 

also Gabriotto unnd Reinh~rt die beyde ihren junckfrawen freündt!ichen umblingen I 
das sye lcyder zu einer unglücklichen stunden angefangen hatten I warumb ich aber 

das sprich I ir nachend wo! \'ernemcn werden I dann so bald Gabriotto die junckfraw 

Pbilomena umbfangen hat I sye beyde zu stund ein brinnendcs feür durch gon thet I 
in solcher liebe gen einander entzündt wurden I das mit keinen worten außgcsprochen 

werden mag I der ~antz yetz mit grossen freüden angefangen ward. 

Beide hatten nun "grase freüd" und einem Tänzer wie Gab.riotto "nyemandts mit behenden 

und schönen springen gcleicht"." 

Niklas Luhmann ruft in seinem Buch Liebt als P,mion eine Stelle aus Goethes W?tJthtr auf 

(Brief \'Om 16. Junius 1771). Luhmann schreibt: "Latte tanzte nicht, sie schnitt Schwarzbrot. 

Auch das kann der empfindsamen Seele genügen; freilich nur bei einer Empfindsamkeit, die 
die ganze \11/elt in Anspruch nehmen kann, um Liebe und I .eid erfahrbar zu machen. Das 

überschreitet dann aber den Spielraum möglicher Kommunikation."'' Luhmanns Erinnerung 

42 Zu denken """äre hier etwa an intersemiotische Vergleiche zwischen Literatut und FHm. 

43 Georg \'i"ickrarn, Gabriolto 1111d Rtinhart, hg. von Hans-Gert Roioff, Berlin 1967, S. 21, JSff. (= Goorg 
\\'ickr:om, Säml/irht U'<rke 2). 

44 ~ikl~s I.uhmann, Utb. als Passion. z", ('odimmg '"'" lnliTJ1itiit, Frankfurt a.J\1. 1982, S. 43. 
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an den ll7erther muss hier korrigiert werden. Goethe führt uns in die für Werther alles best1m­
rnende pathetische Situation des Liebcsanfangs. Werther tritt in die Szene als Beobachter und 

Mit\\~rkender. Mehrere Wahrnehmungen sind es, die ihn bis zum bitteren Ende an Lotte 

fesseln werden: Er betritt das Haus und beobachtet Lc.me ais Brotschneiderin inmitten einer 

Kinderschar, auf der Kutschfahrt erkennt er l..otte als Literaturliebhaberin, im Tanzsaal dann 

erlebt er mit ihr eben doch ein langes körperharmonisches Tanzvergnügen (Lotte tanzt .,mit 

ganzer Seele", ihr "ganzer Körper eine Harmonie"). Und Werthers Reaktion?: "Ich war kein 

Mensch mehr. Das liebenswürdigste Geschöpf in den Armen zu haben und mit ihr herumzu­

fliegen wie Wetter, daß alles rings umher verging, und-" (Erstes Buch, Brief ,·om 16. Junius) 

In beiden Tanzszenen lässt sich ein Pathosnarrativ identifizieren, das man K~·rperhr~rmonie im 

Janz nennen könnte. 
Die Identifikation des Pathosnarrativs resultiert nicht· aus der TatsaChe, dass der Plot in 

beiden Fällen eine pathetische Situation als Ha·ndlungselement vorsieht; solch eine Vorgabe ist 
lediglich Voraussetzung. Das sprachliche Inventar stellt Dichtern eine Vielzahl von Möglich­
keiten zur Verfügung, in einer solchen Szene das Entstehen des Liebesaffekts auszudrücken!;· 

Zum Beispiel kann ein :-"utor nur mit der Semantik des GefLihlswortschatzes arbeiten."· Vm 
Affekt zu konstacieren, reichen schon die Angabe bestimmter Kiirpersymptome (bleiches 
Gesicht, Ziuern us•\:)•· oder bestimmte Epitheta-Kombinationen aus (,.große Liebe", "heiße 

Tränen", "tiefe Trauer", "inniges Glück" usw.). Auch rhetorische Affekt-Figuren lassen 
sich einsetzen!" Wiekram nutzt diese ~1öglichkeit vielfach, und die religiöse Dichtung des 
Barock ist hoch angereichert mit rhetorischen Figuren wie Ausruf, Anapher, Antithe~e. 

Frage-r\ntworr~Dialog, Parallelismus, Repetition, Synonymie, Epitheta ornantia aller. Art 

oder rhetorischen Fragen.'" Hier handelt es sich aber nicht um Pathosnarrative, sondern um 

einfache darstellerische, wenngldch ebenfalls hoch wirksame Pathoselemente. Der Einsat7. 

45 Vgl. lng;eborg Radmehr, J}pik der C~jliblrdarst.lhll(~ in dtrjdilmeuhochdt~~tsrhrn Etziihlprosa, Götrin~ten 1981) 

(= Cratia 8); Joachim Knape, ",Empfindsamkeit' in Mittelalter und früher Neuzeit ais Fouchungspro· 

blem. Eine Bestandsaufnahme", in: Ue/Jt in der dmtsd.Jtn Uttralnr dtS .Uitttlo/Jrrs . .l"tA.nd1>u~-Col!otptiltnt 

198i, hg. mnjeffrty :\shcroft u.a., Tübingen 1987, S. 221-24i. 

46 Zu ,.lexikalisierten Em(ltioncnu siehe Fritz Hermanns, .. Kognition. F..motion, Intention. Dimensionen 

·lexikalischer Semantik". in: Die Ordmo~e. drr Jl"i11tn: K~r?,Jiilil'f lt.'\ile.ali!cht .ftml./JI!"fn, hg. ,-nn Gi~t:la Harrag, 
Berlin/New \'nrk 1995, S. 138-178, hier: S. 144ff. (=Jahr/weh dts llutitMIJ.fiirdeulsdlf .l"pmche 1993). 

47 Radmehr, {1'jJik der C4iiblsdot>ltl!ut1f. in dn:friihnruhocbdmtsrhen Erziihlprosa, S. 46if. 
48 Rüdiger Campe, --"!Otl:.lund ... lmdmrk. Z11r L"lllli'OIIdlunx der liltranidmt R.de im 17. 1md 18. JabrhJmdrrt, 

Tübingcn 19911, S. 24ff. (= Jtudien '(!Ir tlntfS(htn Utmtlur !Oi). 
49 Diesc:r .,Rcdeschmuck" steUr .,keineswegs nur einfach ein '"Crbrämte5 Beiwerk, ein wohlgef:illiges 

Ornament Cines Textes dar, sondern ein durchaus machtYollcs ~littel dc::r Erregung uhd Lenkung dc:r 

Affekte des Rezipienten und snmit auch der Einflußnahme. Dabei werden ganz gC\~·is_s.e rhemr;sche 

Strategien als besonders geeignet fUr die l·:r?.eugung ganz spezifischer GeHihle und Leidcnschaitcn beim 

Publikum angesehen. mithin ihr Einsatz zur Erreichung: bestimmter affekch·cr Redeziele als f6rderlich, 

ja nqrwendig berrach[ct:'. Ritlf Gc:org Bog.ner: .. Bewegliche ßeredsamkeii, passionierende l~oesi~. Zur 
rhetorischen Stimulieruni( der Affekte in der lutherischen Litcrari•ierung der Leidensgeschichte Jesu ... 

in: PaJiion, -~brkt tmd I .. idnucha/i in der Friihm ~mzeit. Bd. I, hl} von Johann :\nsdm Steiger, \X'ieobaden 

2il!l5, S. 144-165, hier: S. IS3 (= U'·o[fmbiilldrrArbriltn <::rtrßarrJ{.Ii_(orsdm~~43). · 
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bestimmter Vc,Jkabeln etwa reicht als hinreichendes Merkmal eines Pathosnarrativs nicht aus, 

obwohl man damit natürlich eine emotionale Tönung erreichen kann.5" Es ist auch zu bezwei­

feln, dass man eine Metapher wie die von den "Knien des Herzens" in dieser atomistischen 

Form als Pathosnarrativ im Erzählkontext gelten lassen kann, die Ernst Roben Currius ohne 

weiteren Kommenrarais Pathosformel apostrophiert. 51 In diesem Zusammenhang kann auch 

auf die von Curcius ins Spiel gebrachte Kolllmsthannollie-FiJrmel \'enk;esen werden; er sieht sie 

im /ocus amomus realisiert; als Pathosformel lebt sie seiner Meinung nach aus dem Kanuast 

von harmonischem.Liebesorr und umgebender wilder Landschaft." 

Für die Identifikation der linear ablaufenden Pathosnarrative ist vielmehr entscheidend, 

dass ihnen ein bewe!,>ter Gestus bestimmter An eingeschrieben oder eingearbeitet ist. Semio­

tisch gesehen können riefenstrukturell gleiche Handlungen auf der Textoberfläche narürlich 

zu ,-erschiedenen Zeiten und in differenten Zeichensystemen \·erschieden realisiert werden, 

Aber einem .Autor kann auch daran gelegen sein, durch Gestaltähnlichkeit auf der Ebene 

der Erzähloberfläche (Iid/ im Sinne Genettesj einen rekurrenten, intertextuellen Vcru;eiszu­

sammenhang herzustellen. \Vie hat man sich die Generierung dieses Gesrus \'orzustellen? 
Zunächst gibt es einen mimetischen Kern, d.h. einen Handlungsumriss aus der Welt aller 

denkbaren menschlichen Handlungen, der sprachiich imaginationsemzierend gefasst wird. 

Der Text kann diesen bestimmten Handlungsumriss bei jedem Rezeptionsakt immer ~;cder 

in der Imagination des Lesers oder Hörers evozieren.;_; Um die Handlung weiterzutreiben, 

härten sich Wiekram und Goethe bei den Tanzszenen auch auf den Satz beschränken 

können: ,.anläßlich einer Tanz,·eranstaltung verliebten sie sich". Stattdessen formulieren 

neide aber für die gegebene Situation als ästhetische Umsetzung ein Pathosnarrati\; Dessen 

konstitutiver rhetorischer Gestus besteht darin, dass sich die beiden Protagonisten in 

bewegter Körperharmonie (Tanz) befinden, sich umarmen, wie es heißt, oder sich in den 

Armen liegen . 

.\ls ein Gewitter den Tanz unterbricht, lenkt Latte mit einem spontanen Spiel ,·om 

allgemeinen Unbehagen ab, bei dem Werther mit Genuss Ohrfeigen von ihrer zarten Hand 

bekommt. Wäre dies nicht alles schon Stoff für eine pa.thetische Ausdrucksgestalr? Als sich 

·der Himmel beruhigt, kommt Werthers letzte und innigste Wahrnehmung, die Goethe hpch 

empfindsam darstellt: 

50 \"gl. Reinhard Fiehler, KoHJmNnikalion Nnd bnolion, Berlin 1990 (= Gn~11dlagen der Kommunikation 11nd Ko/lni-
tion); ::\lonika Schwarz-Friesel, Jpr~<bt 11nd Emotio11, Tübingen u.a. 2007. 

51 ErnSt Roberr Currius, E11ropäiJcbt Lit<ra/Jir 1md latei~iJchrs Milltla!ttr, Bcrn 1948, S. 147f. 
52 Ebd., S. 209. 

53 Damit ist an etwas gedacht, das Aby Warburg in ähnlicher \"<'eise, aber ikonographisch vorschwebte. 
\"t;"arburg sah mit dem riguralen "bewegten Beiwerk" in der Kunst Vergleichbares. Für ihn liegt der 
Affektausdruck ''"n Borricellis ~ymphe im windbewegten Haar und in der flarternden Tracht. Die Ober­
flächenkonturierung ist als sprachliche "Relietbildung" im Sinne des Texrtheoretikers :\fichael Riffaterre 
aufzufassen, die durch Kon"uastaufbau mit Hilfe "markierter Texrelemente" erzeugt wird. Michael Riffa­
teo::e, Jtmkturulr Jlili:tik., ~tünchen 19'7 ]; zur rhetorischen Evokation in dc:n Künsten siehe Joachim 
Knape, .,Rhetorik der Künste", in: RJJttorik und .fti/islik., Bd. 1, hg. von Clla Fix u.a., Berlin/New Ynrk 
2008, S. 894-928, hier: S. 916-924 (= H.\"K. Handbikhfr zur Jpra.-h- und Kommullik.alioluuirsmchaß 31. I). 
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\X.'ir traten ans Fenster. Es donnerte abseitwärts, und der herrliche Regen säuselte auf 

das Land, und der erquickendste Wohlgeruch stieg in aller Fülle. einer warmen Luft zu 

uns auf. Sie stand auf ihren Ellenbogen gesrützt, ihr Blick durchdrang die Gegend; sie 

sah gen Himmel und auf mich, ich sah ihr Auge tränenvoll, sie legte ihre Hand auf 

die meinige und sagte: "Klopstock!" - Ich erinnerte mich sogleich der herrlichen Ode, 

die ihr in Gedanken lag, und versank in dem Strome von Empfindungen, den sie in 

dieser Losung über mich ausgoß. Ich ertrug's nichr, neigte mich auf ihre Hand und 

küßte sie unter den wonnevollsten Träneri. l.:nd sah nach ihrem Auge wieder - Edler! 

hättest du deine Vergötterung in diesem Blicke gesehen, und möcht' ich nun deinen so 

oft entweihten Namen nie wieder nennen hören! 

(Erstes Buch, Brief vom 16. Junius) 

Gibt es etwas Vergleichbares bei \X.'ickram? Im Verlauf von Wickraqts Gabn'otto wird die 

~tut"keimende Liebe durch einen get'ahrlichen l'nfall Gabrionos fast zunichte gemacht. Als er 

endlich wieder genesen am Hof auftauclu,schwelgt Philomena vor Glück in Liebesseligkeit. 

\~'ic stellt Wiekram das dar? Im Gespräch mit ihrer Hofdame Rosamunda versucht Philo­

mena, sich über die affekti\'e Befindlichkeit klar zu werden: 

ach mein aller Liebste junckfraw Rosamunda I v,.;e mag doch ein semlichs ymmermer 
beschehcn I das mich der jüngling Gabriotto so gäntzlich mit seiner lieb gefangen hat I 
ich glaub nimmer mer das Tristcant die schöne Ysald I also mit grosser liebe umgeben 

hab I dergleich er gegen ir in semlicher inbrünstiger lieb entzünde gewesen sey I als sye 

das unglückselig trunck inen beden unwissende getruncken hatten I Ich glaub auch nit 

/ das junckfraw Bianceforra (gegen Florio des Künig Pfelice son) grösser huld und liebe 

gerragen hab I als ich dem edlenjünglinggetragen thun I wiewol Florio und Bianceforra 

I mancherley eilend leiden I und trübsal umb irer liebe willen erlitten haben:'• 

In Wiekrams Szene spielt der Dichtername als Schlüsselreiz keine Rolle. Philomena nennt 

keine Dichternamcn, waren doch der Prosa-Tristan und der Florin-Roman, d.h. die deutsche 

Version von Boccaccios I/ FibJcolo, zu \'\'ickrams Zeit anonym erschienen. Zudem sind wir 

noch weit von der Kunstperiode entfernt, in der Goethes Klopsrock-Anrufung sehr viel mehr 

konnoticrt. Was die zitierte Wiekram-Stelle aber doch mit dem U'/erlherverbindct, ist derselbe 

Gestus der Affiktspiet,elllll§ Die liebenden suchen ihren pathetischen Zustand semiotisch, d.h. 

in intertcxtueller Bezugnahme auf eine Dichtung (auch metonymisch per Dichter- oder Prot­

agonistcnnamen) zu spiegeln. Bei Wiekram tut der mä~nliche Held Gabriouo wenig später 
dasselbe mit Iirerarischen Liebespaaren als Spiejl;elungsfläche, diesmal aber fürs Cnglücklich­
sein, z.B. Prramus und Thisbc, Boccaccios Guiscardus und Sigismunda und anderenY 

54 \X:ickram, Galm"ollo und &iJJbart, S. 35, .~2ff. 

55 I cbd., S. 46-47: Eduanl Frn<nkd bcobacht<t in seiner kurzen Analyse ''"n Pcrrarcas Sonetten Ähnliche•: 

auch Pe::rrarca rinde ,,angemessenen Au~druck in "der Gh::ich!'etzung mit der Rührung dc:r Ge\valtij!l!n••. 



RHETORISCHER PATHOSBEGRIFF 39 

Literarische Liebespaare fungieren hier als Spiegdungsiläche literarischer Liebespaare,. Als 

intertextuell vorbildgebender locus classicus kann hier die Francesca und Paolo-Geschichte 

aus dem fünften Gesang von Dantcs Düina Cwrrdi" gelten. Dante lässt Francesca erzählen, 

der Auslöser ihrer fatalen Liebesbeziehung zu Paolo habe in einem Akt literarischer Affekt­

spiegelung gdegen: 

Wir lasen eines Tages zum Vergnügen 

Von Lancelot, wie: ihn die Liebe drängte; 

Alleine waren wir und unverdächtig. 

l\Iehrmals ließ unsre Augen schon verwirren 

Dies Buch und unser Angesicht erblassen, 

Doch eine Stclle hat uns überwältigt. 

Als 'l<ir gelesen, daß in seiner Liebe 

Er das ersehnte Antlitz küssen mußte, 

Hat dieser, der mich niemals wird verlassen, 

Mich auf den Mund geküßt mit tiefem Beben. 

Verführer war das Buch und dc:r's geschrieben. 

(lf!ftrl/0 5, 127-!37);" 

Dieser Quellenhorizont lässt sich noch weiter spannen. Es geht um das Beu:egllt(gsdilenllna 
oder, wie man für die Mehrzahl der Fälle wohl besser sagt, um die Beweg11ngsirritation als 

Pathosnarrativ. Damit wird ein ganz besonderer Gemütszustand ausgedrückt: die ausweg­

lose Verzweiflung oder die der Verzweiflung nahe Affektspannung vor einer endgültigen Tat. 

Beim Träger des Erregungszustandes besteht der rhetorische Gestus darin, seinem Bewe­

gungsdrang keine Richtung mehr geben zu können. 

Das vierte Buch der Aeneis ,ist die erschütternde Darstellung der extremen Liebes­

passion einer Frau. Vcrgil zeigt uns die karthagische Königin Dido vom Beginn der 

Liebesentfesselung bis hin zum Selbstmord in völliger Raserei. Eine Fundgrube für 

literarische Pathosnarrative. Bevor Dido hinsichtlich ihrer Liebe klar sieht, den emsehei­

denden Schritt tut und sich Aenea~ hingibt, irrt sie umher, besucht hilflos den Tempel. 

Aber was kann ein Tempelbesuch dem Wahn der Liebe helfen; fragt Vergil, und weiter 

heißt es: 

Dabei habe Pc<rarca ,.hier in der Zusammenstellung nicht einmal Neues ans l.ichr gehoben. Als Fried­
rich des Zweiten abtrünniger Sohn Heinrich ,-ordorben iu (ich berichte mit Gundolfs \'<'orren), läßt er 
ihn betrauern eingedenk der Tränen Davi.ds über Absalon und der Tränen Caesars über Pompcius, den 
abgefallenen Schwiegersohn". Eduard Fraenkel .,Lucan als Mitder des antiken Pathos", in: l··öttr<t~ dtr 
Bibliotluk u:;,rbmg 1924-19];, hg. YC>n Frirz Sax!, Lcipzig/Berlin 1927, S. 229-257; danach in: Eduard 
Fraenkel, Kltillt Schriji.n 'f!"' klassiSlhtn Philolo,gir 11, Rom 1964, S. 233-266, hier s: 255 (= Jtona • Lettera~ 
fm"tl96). · 

56 Cbersct•mng nach Dante Alighieri, IJi(' _gijttlüh~ Ko1niiJie. dt., 1. T~il: Die 1-liille. übers. u. hg. von Hermann 
Gmelin, Stuttgart 1949, S. 68i. 
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U nterdeß frißt weiter im zarten 

l'v[ark die Glut und heimlich sch'W"iirt im Herzen die Wunde. 

Dido steht unselig in Brand; wild schwärmt in der ganzen 

Stadt sie umher, gleichwie die pfeügetroffene Hinde.;-

(est mollis flamma medullas 

interea et tacitum vivit sub pectore vulnus. 

uritur infelix Dido totaque vagatur 

urbe furens, qualis coniecta ccrva sagitta) 

(Ameis IV, 66-69) 

Später dann, als Aencas der überraschende Götterbefehl zum Aufbruch erreicht, ist er 

c:nrsetzt und erlebt mental dieselbe Bewcgungsirritation, die Dido zuvor körperlich durch­

gemacht hat: 

Aber Aeneas stand stumm, beim Anblick von Sinnen, 

steil vor Entsetzen sträubt sich das Haar, im Schlund u.iirgt die Stimme. 

[ ... j 
W'as soll er tun, u,;e wagen, der liebrasenden Fürstin 
jetzt im Worte zu nahn? Wie soll überhaupt er beginnen? 

Und sein Denken zerteilt er, das schnelle, bald hierhin, bald dorthin, 

reißt es kreuz und quer und hetzt es durch alles und jedes. 

(At vero Aeneas adspectu obmutuit amens, 

arrectaeque horrore comae et vox faucibus haesit. 

j ... J 
heu quid agat? qua nunc reginam ambire furenrem 

audeat adfatu? quae prima exordia sumat? 

atque animum nunc huc celerem nunc dividit illuc 
in partisque rapit varias perque omnia versat.) 
(An1eis IV, 279-286) 

Eduard Fraenkel weist darauf hin, dass der Gestus "ruheloser Bewegung" beim römi­

schen Erzähler Lucan zu "barocker Kunst" gesteigert sei. Er belegt dies mit jener 
Pharsalia-Szene, in der die Seherin Pythia von Appius befragt wird. Sie schaudert vor der 
Parusie des Gottes zurück, belügt den Befrager zunächst mit einem fingierten Orakel, 

. Appius entlarvt sie, sie begibt sich zu dem Dreifuß, und nun bemächtigt sich ihrer der 

Gott Apollo völlig: 

57 Übersetzung nach Vergil, Atmis, übers. von Johannes Göne, hg u. kommentiert von Manfred Lemmer, 
München 1979. 



Im Wahnsinn tobt sie bakchisch ra~end. 

reißt durch die Grotte wirbelnd mit ihr Her.:. 

das nicht mehr ihres ist; die heil'gen Binden, 

die heilgen Kränze aus gesträubtem Haar 

schleudert sie fort und läßt irn Schwunge sie 

- wild kreist ihr ~acken - in die leeren Räume 

des Tempels fliegen; wie sie \'orwärts schweift, 

fegt sie den Dreifuß, der den Weg ihr hemmt, 

hinweg, in mächt'gcn Fieberfeuers Glut, 

da sie den Grollenden, dich Phoebus, träge.;• 

(baccharur demens· aliena per ail.trum 

corda fcrens, uittasque dei Phocbeaqu.e scrta 

erectis discussa comis per inania templi 

ancipiti ceruice rotat, spargitquc uaganti 

obstantis tripodas, magnoque exaestuat igni, 

iratum te, Phoebe, ferens.) 
(Pharsalia V, 1 (i9-17 4) 
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Das Pathosnarrativ der Entscheidungsunruhe findet sich dann auch in den hoch entwickelten 
Affektdarstellungen deutscher Erzählwerke aus der Zeit um 1200: Heinrich von Veldeke 

lässt Dido in seinem Enea.r-Roman vom Ende des 12. Jahrhunderts in einer längeren Passage 

ruhelos die :\Iinnequal vor der Hingabe ausagieren (vv.l345-1460), und nach dem Scheitern 

klagt sie 11m bitteren Ende: 

Meine Qual ist so furchtbar, 

daß ich weder gehen noch stehen kann, 

weder liegen noch sitzen 

(min ungemach is sö gram, 

ichn mach gegen noch gestän 

g~ligen noch gesitzen) 

(V\' 2387 -2389). 

JI.Iit Hilfe dieses Bewegungsdilemmas drückt wenig später auch Gottfried im Tristan die 

abgrundtiefe Verzweiflung Isolues über den endgültigen Verlust des Geliebten aus. Weder 

leben noch sterben könne sie, ruft sie im großen Verzweiflungsmonolog aus: "Ich kann weder 
hin noch her" (ine kan weder dar noch dan), (v. 18517); und: 

58 Cberseczung nach Fracnkel, "Lucan als ~1irdcr des antiken Parhos·•, S. 239f. 
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Wo kann ich mich nun finden? 

\Vo kann ich mich nun suchen, wo? 

Jetzt bin ich hier und dort 

und bin trotzdem weder dort noch hier. 

\Ver war jemals so abgeirrt? 

Wer war jemals so ;:errissen? 

(wa mag ich mich nu v:inden? 
. w:i mac ich mich nu suochen, wä? 

nu bin ich hie und bin ouch da 

und enbin doch weder dä noch hie. 

wer wart ouch sus verirret ie? 

wer \ltart ie sus zerteilet me?) 

(vv: 18532-37). 

Schließli;:h noch ein Beispiel aus Goethes lferthe~: Meisterlich gestaltet Goethe kurz vor dem 
Selbstmord eine Noti;: als Pathosnarrativ der F.ntsdJeidlll(gsunruhe. Subtil erzeugt es Beklem­

mung. Im Leser kommt Ahnung von etwas Cnangenehmem. aut: \'G'erther steht vor der 

entscheidenden Tat:. 

Nach Tische hieß er den Knaben alles vollends einpacken, zerriß ~.·iele Papiere, ging 

aus uncl brachte noch kleine Schulden in OrdnunR Er kam wieder nach Hause, ging 

\\~edcr vors Tor, ungeachtet des Regens, in den gräAichen Garten, schweifte weiter in der 

Gegend umher und kam mit anbrechender Nacht zurück und schrieb. 

(Nachwort des Erzählers) 

Was für Werther folgt, ist bekannt. 

Wie sich resümieren lässt, sind Narrative jene Bestandteile einer Erzählung, die eine ganz 

bestimmte Befindlichkeit der \X'elt erzählerisch konzentriert und signifikant ausgearbeitet 

herausstellen. Unter narratologischer Perspektive sind Pathosnarrative das, was \villiam ~L 

Reddy unter sozialhistorischer und spre<:haktthcorcrischer Perspektive emotit•s nennt.'" Die 
Pathosnarrative sind in der jeweiligen Textur verankerte Appelle an die Imagination. Sie reali­

sieren sich produktionstheoretisch gesehen- das ist die eine, die rhetorische Betrachtungsweise 

-durchaus auch in komplexen Textstrukturen."" Beim Rezipienten evozieren sie eindringliche 

Imaginationen von Affektivität im Sinne des Selbst-"Ergriffenwerdens, Überfallenwerdcns·' 

59 \\'illiam M. Reddy, TJ,, Na•~~ation of Fttlin_(. A Frttllzen•ork.for tbe Hümry nf fi111otiom, Cambcidge 2001, S. 

104f. und 128. 
60 E~ geht also zunächst darum. ndaß eine Emotion sich äußert~~. unabhängig nm dcr.Frap;e, ob sie dann 

auch auf den Rezipienten überspringt; vgl. Janecte Fciedricb, "Sprache und Affekt. Vygorskij und Volo­
sinov als Theoretiker der Sprachformen", in: /.),., De~~tsrhullkrrirb/46 (1994) H. 4, S. 56-70, hier: 5.60. 
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oder des "Aus-der-Fassung-Kommens, Aus-der-Fassung-gebracht-Werdens" {Heidegger)"'­
das ist die andere Betrachtungsweise. Ein Pathosnarrativ liegt also vor, wenn im Erzählen eine 

pathetische Handlung wenigstens ansatzweise simulativ z"OIIzogen, das heißt als Gestus text­

lich so vorgeführt wird, dass uir sie in unserer Imagination nahezu zeitgleich als Bewegung 

nachvollziehen können. Dann kann die von Aristoteles für diesen Fall der Kommunikation 

\'Orgcsehene "Angleichung'' der Emotion .besonders gut evoziert werden. Das gilt für die 

genannten Pathosnarrative. der Körperharmonie, Affektspicgdung, Entscheidungsunr1,1he 
und Bewegungsirritation genauso wie für das Schweige- oder Cnsagbarkeitsnarrativ (verzwei­

feltes Schweigen),''' das Echonarrativ (J'vlitfühlen anderer), die Liebesflucht-Reise oder das 

Verdinglichungsnarrativ (Austausch affektbesetzter Gegenstände, z.B. Ringe, Geschenke 

usw.); im Gab1iotto wird dieses Pathosschema so varüert, dass Philomena das aus dem Körper 

Gabrionos geschnittene Herz als Abschiedsgeschenk bekommt. 

Ein Autor, der bewusst ein Pathosnarrativ einsetzt, tut es gewöhnlich nicht zufällig, sondern 
hat Gründe, die in der Erzähllogik seines Textes oder in anders motivierten !l.fitteilungsab­
sichten liegen. Damit stellt sich zuletzt die Frag~ nach der Leistung von Pathosnarrativen. 
Ich sehe sie insbesondere als wirkungsvolle Mittel im Dienste einer kommunikativen bzw. 
rhetorischen Basisleistung aller mimetischen Kunst: der Evidenz.''·' Dazu hat Quintilian bereits 
die emseheidenden Theorieäußerungen getan. Er fragt: "Wie ist es möglich, sich ergreifen, 
affizieren zu lassen? Die Gemütsbewegungen stehen doch nicht in unserer Gewalt!" Seine 
Antwort: w·ir müssen starke "zrisiones, was die Griechen phantasia nennen", erzeugen (Quint. 
but. or. 6,2,29). \X'cnn ich Klage zu führen habe, ein i\Iann sei erschlagen worden, dann muss 

. ich versuchen, alles nach l\löglichkeit vor Augen (ilr oculis) zu stellen. Der Mörder muss im 
Text mimetisch hervorbrechen, das Opfer aufschrecken, schreien, fliehen usw: (Quint. Ins!. 

01: 6,2,31): 

61 Heidcgger wirft in seiner Aristotdes-Vorlesung \'On 1924 die Frage auf, .,.;e nun eigentlich .,nach seiner 
Struktur das p:äthos genaucr zu ,-e~stehcn•' sei, und kommt zu einer Definition, die die Aspekte des durch 
den Oratqr induzierten, also plötzlichen hervorgerufenen psychischen Wandels und der Leidenschaft als 
ein Erleiden herausstellt: nP:ithos ist ein ,Um::;chlagen' und demnach ein bestimmtes ,W'erdc:n zu ... ' aus 
einer friiheren Lage" und die~es "Lmschlagen in eine andere Verfassung und ·das Sein in der neuen von 

der alten her hat in sich selbst die lVlöglichkeit des Ergriifenwerdens, ÜberfaUenwerdens. Die Art und 
Weise des Aus-der-Fassung-~mens, Aus-der-Fassung-gebracht-Werdens i.r dem Sinn nach so, daß 
sie wieder gefaBt werden kann: Ich kann mich wi~der fassen, ich bin einen bcstimmr~n ~loment, in einer 
Gefahr, im )oloment des Schreckens, in Fassung. Ich kann die: durch den Schrecken gekennzeichnec~ 
B~findlichkeit bc~ichcn aui ein mögliches Geiaßtsein dafür. So hat also p:ithus in sich selbst schon den 
Bezug auf hcxis [Zustand]. Diese beiden BegritTe lassen sich anhand \"OO Arismtelcs als fundamemale 
Begriffe des Seins charakterisieren'' (Heidcggcr, Grlllldbrgriifr dtr aristotelis,-betl Pbilnsopbi•, § 16, S. 171). 

62 Zahlreiche Beispiele zu parherischen Situacinnen des Schweigcns bei Claudia ßenrhien, .,Schweigen als 
Pathosformel in der l'rühen l'eu~cit'', in: l'tusion, A.flikJ u11d Leidrnscbtlji i11 der foiiiben ;Ynt'l!il, Hd. I, hg. 
'~mJohann Anselm Steiger, \\'iesbaden 2005 (= 1/.''o#enblilltltr .Arbeiten ijtr Barorkjonrbzmg 43), S. 116-120, 
wobd man bd den Dramenbeispielen \·idlr.:icht genaucr diffcrcnzien:nd von Pathosdramativen sprechen 

könnrc; ·in diesem Zusammenhang sei an die Bemerkung der ariswtelischen Po~tik erinnert, die den 
Handlungsaspekt beim ~'Tiechischcn Begriff <.Uama her-.a.usstellt {Arist. Pot'/. 2. Kap.). 

63 Joachim Knap<, IF'Os iit Rlnt&rile? Sturtgart 2000; S. I !1. 
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Daraus ergibt sich die etttir;gtit:t (Verdeutlichung), die Cicero ,illustratio' (Ins-Licht-Rücken) 

und ,evideotia' (Anschaulichkeit) nennt, die nicht mehr in erster I .inie zu reden (no11 

dicere), sondern vielmehr das Geschehen anschaulich vorzuführen scheint (ostendere), und 

ihr folgen die Gefühlswirkungen (atffoctui) so, ais wären wir bei den Vorp;ängen selbst 

zugegen. Haben "';r nicht das Gefühl solcher Phantasiebilder (tisio11es), wenn wir die 

(Vergii-[Vcrse hören: ,Ihren Händen entglitt das \\'ebschiff, die \'\blle am Boden' [Am. 
9,474, usw.[. (Quint. but. or. 6,2,32) 

Pathosnar-rative sind keine expressiven Sprechakte (wie etwa Klage, Schwur, Geständnis) oder 

ähnliche Außerungsformen.''' Sie sind nicht einfache Feststellungen \'On Gefühlsregungen 

(also nicht konstativ über die Semantik des Gefühlswortschatzes abgewickelt), sie kommen­

tieren und argumentieren auch nicht, sondern bringen Pathos ästhetisch über die Vorführung 

\'On Vollzug zum Vorschein. 

Die Beschäftigung mit Pathosnarrath·en kann für jeden neoaristotelischen Texttheore­

tiker willkommeocr Anlass sein, die klare Differenz Z\Y;schcn dichterischer und rhetorischer 

I .eistung dieser textlichen Darstellungsweise hen·orzuheben. Rhetorisch geht es darum, wie 

es mitteis Pathosnarrativen gelingen kann, Affekte in irgendeiner kommunikativen Absicht zu 

evozieren (Appellfunktion). Der Rhetoriker fragt also nach dem Leistungspotenzial diverser 

semiotischer Systeme, z.B. bei der Generierung von kommunikativ einsetzbaren Affektaus­

lösero, zu denen an prominenter Stelle auch die Pathosnarrative gehören. Die poetologische 
Frage wäre für Aristoteles demgegenüber die Fmge nach der semiotisch jeweils möglichen 

und optimalen simulativen Darstellungsqualität von Pathosnarrati\'Cn, die für ihn immer 

in der simulariv-konstruktivcn Qualität, d.h. in der überzeugenden Hervorbringung einer 

realitätsnahen, rein semiotisch. erzeugten l'irtuellm Realitiit liegt (f\.1imesis oder Darstellungs­

funktion). Je besser ein semiotisches System Affekte als virtuelle Realitäten simulieren kann, 

dt:sto hüherwt:rtig ist seine poietische Leistungstahigkeit. Insofern wären für Anstotdes 

die modernen Echtzeitmedien beinahe die Erfüllung aller Mimesis-\\'unschträume. Eine 

Analyse von Pathosnarrari\·en verspricht unter dieser poetologischen Perspektive, die sich 
ftir uns freilich nicht in der aristotelischen Simulationsfrage erschöpft, in mehrerer Hinsicht 

einen wissenschaftlichen Ertrag. Die vergleichende Analyse der Pathosnarrative ve.rschafft 

Einsichten in die spezifischen Darstellungsweisen einzelner Autoren•' und erlaubt uns ein 
Urteil über wechselnde sprachästhetische Standards und Elaboriertheitsgrade. DieSammlung 

und der Vergleich von Pathosnarrariven, vor allem aber die Analyse ihrer Konstanz, Varianz 
und Differenz geben so wichtige Aufschlüsse über die Entwicklung der Kodierung von Passi­

onen und ihrer Semantik. 

64 Susanne Martcn-Cieef, Gqiihlt ~11sdriidem. Die "'pmsit~n .ljmdJalett, Göppingen 1991 (=GAG 559). 
65 ');.'ie nötig hier eine systematische Aufarbeirung ist, 2eigen die Beobachrungen zum Thema Affc:kr­

.,Damellung" bei Erwin Rotermund, "Der Affekt als titerarischer Gegenstand: Zur Theorie und 
Damellung der Passiones im 17. Jahrhundert", in: Dit nitht mthr !thönm /(jinstt. Grm~hiin0111m• de.r Asthe­

lischm, hg. \'On Hans Robert Jauß, !\.fünchcn 1968, S. 239-269 (= Pmtile smd He1711tntutik 3). 


