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Pavel Novotný

Napoleon oder die hundert Tage als Vorform der literarischen 
Montage*

1. Problemgeschichtliche Erfassung der Montage 

Formal gesehen sind für die Wirkung eines montierten Textes zwei Tendenzen 
maßgebend: die Tendenz zur offenen Struktur1 und der damit zusammenhän-
gende reflexive, verfremdende Umgang mit dem sprachlichen Material. Solche 
Texte basieren somit auf deutlichen Kontrasten, Divergenzen und Relationen 
ihrer Elemente, und als solche stehen sie in direktem Widerspruch zu den for-
mal und inhaltlich geschlossenen Werken. Arps Arpaden, Döblins Berlin Ale-
xanderplatz, Der Untergang der Titanic von Enzensberger oder die Wort- und 
Lautmontagen der Wiener Gruppe stellen Texte dar, die die geschlossene Form 
eines Kunstwerks planmäßig zerlegen. Damit werden neue Möglichkeiten der 
Realitätsvermittlung angestrebt: Ein montierter Text bezweckt (statt mimetisch 
vorzugehen) eine strukturelle Art der Darstellung, die, statt illusive Einheiten 
anzustreben, nach den inneren Gesetzen der Realität sucht.

Geschichtlich ist die Entstehung und Entwicklung des Montage-Verfahrens 
durch zahlreiche Faktoren bedingt. Zu den zeitspezifischen Faktoren gehören 
vor allem die Technisierung und Medialisierung der Welt, die die Wahrneh-
mung und damit auch die Darstellung der Realität in ein dichtes und offenes 
Netz von Informationen und Relationen verknüpfen. Diese Faktoren bereichern 
die Kunst bzw. Literatur um neues Material und neue Quellen, z. B. Werbung, 
Presse, Druckbuchstaben, technische Erfindungen, neue Medien etc. Hinsicht-
lich dieser aktuellen, modernen Faktoren ist die Montage fest mit dem 20. und 
21. Jahrhundert verknüpft, da sie über solche Materialien und solche Einflüsse 
verfügt, die in den früheren Jahrhunderten entweder gar nicht vorkamen oder 
noch keine starke Wirkung zeigten. 

Abgesehen von den zeitspezifischen Faktoren entspringt die Montage auch 
allgemeinen Tendenzen, vor allem dem Krisenbewusstsein,2 das sich in der Ein-
stellung zu Kunst, Literatur, Sprache, aber auch Weltwahrnehmung und Religion 
ausdrückt. Die Montagekunst ist eine unmittelbare Reaktion auf eine dem Chaos 
ausgelieferte Welt. Dieses Krisenbewusstsein stellt keinen stabilen oder plötzlich 
auftauchenden Zustand dar, sondern einen eskalierenden, über mehrere Jahrhun-
derte laufenden Prozess, der u. a. die Wirkung und Folgen der Revolution(en), 
des Entgötterungsprozesses oder der Technisierung und Industrialisierung der 
Welt umschließt. Gerade aus diesem Grunde ist es problematisch, das eigentliche 
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Montageprinzip geschichtlich zu isolieren, d. h. ausschließlich auf das 20. und 21. 
Jahrhundert zu beschränken. Demnach ist anzunehmen, dass die modernen Mon-
tagen auf einer gemeinsamen Weltwahrnehmungs-Achse mit wesentlich älteren 
Werken liegen, die man bezüglich dieses problemgeschichtlichen3 Zusammenhangs 
als Montage-Vorformen bezeichnen könnte. Grabbes Drama Napoleon oder die 
hundert Tage stellt in dieser Hinsicht einen besonders radikalen Fall dar. 

In seinem Drama setzt sich Christian Dietrich Grabbe mit den Phänome-
nen der modernen Zeit auseinander, die für die modernen montierten Werke 
als prägend wirken: Der Sturz traditioneller Werte, der Verlust der Utopie, der 
Aufschwung der (Vervielfältigungs-) Technik und der Medien – dies alles sind 
Faktoren, die zu Grabbes Zeit relativ neu waren und im 20. Jahrhundert zum 
Alltag wurden. Ähnlich wie z. B. Karl Kraus, der sein Drama Die letzten Tage 
der Menschheit dem Marstheater zurechnet, entwickelt auch Grabbe planmäßig 
ein unaufführbares Stück, das auf die technischen Möglichkeiten des zeitgenös-
sischen Theaters bewusst verzichtet. „Das jetzige Theater taugt nichts, – meines 
sey die Welt“ (V, 309), verkündet er am 4. August 1830 seinem Freund Kettem-
beil. Es wundert nicht viel, dass Grabbe von der Moderne des 20. Jahrhunderts, 
speziell von Heym, Brecht oder dem Theaterregisseur Leopold Jessner, neu ent-
deckt und als anregende Gestalt aufgenommen wurde.4 Grabbes schöpferische 
Leistung in seinem Napoleon ist u. a. darin zu sehen, dass er hier die verschiedens-
ten modernen Einflüsse seiner Zeit im gemeinsamen Kontext betrachtet und in 
die Struktur seines Werkes offen einwebt. Prinzipiell gleich wie ein literarischer 
Monteur versucht er, die gängige, traditionelle literarische Sprache zu sprengen 
und die scheinbar apoetischen Vorgänge und Elemente poetisch zu erfassen, 
indem er sich nicht primär auf die Inhalte, sondern auf die innere Dynamik des 
dramatischen Gebildes konzentriert. Dieses Merkmal von Grabbes Schaffen 
beschreibt besonders genau sein Zeitgenosse Immermann, wenn er in seinen 
Memorabilien von den Schlachtszenen des Stückes spricht: 

Dergleichen Bataillenstücke waren vor Grabbe in der deutschen Poesie noch nicht 
da. Die Schlacht ist eigentlich epischer Natur. Um sie zu dramatisiren, läßt man 
kämpfende Heldenpaare die Honneurs des allgemeinen Kampfes machen. Grabbe 
hat es dagegen verstanden, die Taktik und Strategie selbst zu poetisiren; er belebt die 
trockensten Märsche, Manœuvres, Evolutionen, Chargen zu drastischen Momenten. 
Dabei verfährt er mit einer solchen genialen Leichtigkeit, daß man ihn einen Blücher 
der Poesie nennen kann, gedenkt man des Wortes, welches in den Kriegsjahren über 
den alten Helden umhergetragen ward: Er habe mit dem schlesischen Heere manœu-
vrirt, wie mit einer Husarenschwadron.5 

Statt der Wiedergabe „des allgemeinen Kampfes“ entwickelt Grabbe also eine 
Technik, die in der ‚Poetisierung der Taktik‘ besteht; rein technisch ausgedrückt: 
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Er konzentriert sich nicht auf den Ausgang oder auf den Erzählbogen des 
Kampfes, sondern auf dessen strukturelle und dynamische Prinzipien, auf dessen 
innere Spannungen und Relationen. Von der Materialisierung und konstrukti-
ven Behandlung werden im Napoleon nicht nur die Literatur und Kunst betrof-
fen, sondern auch die historischen Fakten und Ideen, oder allgemeiner: „Die 
ganze Welt […], wie sie rollt und lebt“ (II, 325). Ähnlich wie die Romantiker 
versucht Grabbe ein allumfassendes, universales Werk zu entwickeln; im Unter-
schied zur romantischen Mystik ist sein Bestreben jedoch ausschließlich an der 
Darstellung der Erfahrungswelt orientiert.6 Der Autor widmet sich nicht mehr 
der utopischen Suche nach dem göttlichen Chaos der Natur. Vielmehr beschäf-
tigt ihn das gottlose Weltchaos. Nicht der Glaube (bei den Romantikern ja noch 
der christliche), sondern trockene Fakten stellen hier das poetische Material 
dar; das Bewusstsein der Krise breitet sich praktisch durch das ganze Werk des 
Autors aus: „Über alle Dramen hinweg erweist sich Grabbe selbst als Drama-
tiker der Krise, die sich aufgrund ausgeblendeter Alternativen zur Katastrophe 
verschärft.“7 Eine solche Darstellungsweise ist für die Verwandtschaft des Stückes 
mit modernen Montagen entscheidend, da die offene Fragmentarisierung des 
Werkes zugleich als Ausdruck des modernen Lebenstempos bzw. der allgemei-
nen „Dynamisierung der Gesellschaft“8 interpretierbar ist; die Parallelen mit 
den modernen Textmontagen sind somit nicht nur formal (was an sich irrele-
vant wäre), sondern, wie oben erwähnt, auch problemgeschichtlich bedingt.

 
2. „Ausgelesenes Buch“ der Welt

„Mit Napoleons Ende ward es mit der Welt, als wäre sie ein ausgelesenes Buch, 
und wir ständen, aus ihr hinausgeworfen, als die Leser davor, und repetirten und 
überlegten das Geschehene“ (IV, 93), schreibt Grabbe in seiner programmati-
schen Schrift Etwas über den Briefwechsel zwischen Schiller und Goethe. Genau 
diese Einstellung liegt seinem Drama zugrunde: Auch hier blättert der Autor 
im ausgelesenen Buch der Geschichte, wobei das Prinzip seines künstlerischen 
Verfahrens darin besteht, aus diesem „ausgelesenen Buch“ Ausschnitte zu neh-
men und sie als Ausschnitte zur Schau zu stellen. Die Vergangenheit versteht 
Grabbe als eine Ansammlung von Ruinen (in Don Juan und Faust heißt es ja 
wörtlich: „Aus Nichts schafft Gott, wir schaffen aus / Ruinen!“ [I, 433]), vom 
toten, abgestorbenen Material. Durch eine solche Auseinandersetzung mit der 
Geschichte verlieren logischerweise alle ihre Utopien und Ideen (einschließlich 
des Glaubens an Gott) an Wirkung und sind höchstens nur ironisch zu betrach-
ten; sie erweisen sich als gescheitert, entleert, verbraucht. Keinen der traditio-
nellen Werte wie Gott, Idee, konventionelle Poesie oder Vernunft eignet sich 
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Grabbe in seinem Drama an, sondern er stellt sie bloß reflexiv dar, im Grunde 
genommen nur als eine Reihe von vorgefertigten Requisiten und Kulissen.9 

Die menschliche Vernunft – die höchste und mächtigste Instanz der Aufklä-
rung – wird im Napoleon scharf ironisiert oder sogar verhöhnt, indem sie nur zu 
einem Spitznamen einer verlebten Pariser Dirne gemacht wird. „Und da tragen 
sie auf den Schultern eine Hure, in ihrer Jugend, als Gott vom Wohlfahrtsaus-
schuß abgesetzt war, Göttin der Vernunft, und jetzt dieselbe noch einmal, aber 
recht gealtert“ (II, 380), sagt der Schneidermeister am Anfang des dritten Auf-
zugs. Diese unbedeutende Nebenperson, diese recht gealterte Göttin tritt hier als 
minderwertig, lächerlich und machtlos, praktisch wie eine Karnevalmaske auf. 
Dieses Bild stellt keinen romantischen Verzicht auf die Vernunft dar, sondern 
einen harten Absturz in die entgötterte Realität, in der alle hohen Ideale längst 
verlebt sind und nur noch ausgelacht werden können. Von Anfang an weist eine 
solche Realität instabile, selbstzerstörerische und lebensfeindliche Züge auf, was 
sogar in die Vision des kommenden Weltuntergangs mündet („Die Welt ist noch 
nicht untergegangen, – man hört sie noch“ [II, 323], sagt der ehemalige Kaiser-
gardist Vitry gleich am Anfang der ersten Szene und ebenso auch die Herzogin 
von Angouleme: „Die Welt ist überreif “ [II, 361]). Und wenn Jouve meint „‚s ja 
doch alles alles Komödie (II, 398), so degradiert er dieses destruktive Geschehen 
auf ein unberechenbares Theaterstück, auf „ein komödienhaftes Karussell des 
Welttheaters“,10 das völlig außerhalb der menschlichen Macht steht. 

Genauso diskreditiert wie die Vernunft wird hier die überhaupt höchste Ins-
tanz, nämlich Gott, der hier praktisch zu einem bloßen Ausruf „O Gott!“ wird. 
Für religiöse Gesinnung gibt es in der hektischen Atmosphäre ja keine Zeit und 
der Gott wird im wahrsten Sinne des Wortes zur Nebensache. Besonders sicht-
bar wird dies in der Szene, in welcher der König mit der Herzogin von Angou-
leme spricht: 

Herzogin von Angouleme Gott? – Wo es an Menschen fehlt, da erscheint er! – 
Oheim, ich lernt ihn kennen, dort in dem Tempel, Tempel, ja des Abgrundes der 
Revolution, doch für mich des Lichts. […] – Er ist der letzte, einzige, aber größte 
Trost. Mir nahte er, und ich ward stark und ruhig.

König Ludwig Teure Nichte, ich glaube, du sagst die Wahrheit, und Trost sinkt in 
meine Brust, wenn ich fern von unseren Diplomaten dich höre. Bei dem ersten 
Tritt, den ich auf die Küsten meines Landes jüngst wieder tat, durchschauerte auch 
mich das unbegreifliche, aber gewaltige Walten der Vorsehung! – Komm an das 
Fenster: da breitet Paris sich aus! […] – Noch keine drei Jahre und dort rückten 
mit Siegesklängen, mit feueratmenden Geschützen, Pferd an Pferd gedrängt, und 
Bajonett an Bajonett, dicht wie Blätter und Ähren im Frühling, die Weltbezwinger 
stolzen Zuges von Spanien nach Moskau. Und mit seinem ruhmestrunkenen, nie 
gesättigten Auge, sah Er in ihnen nur die Zeichen seiner Allmacht. Die mächtigen 
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Parlamente Englands wurden bang und flüsterten wie Haufen furchtsamer Vögel. 
(II, 342)

Dieser Dialog vermittelt zwei völlig unterschiedliche Welten: die der Herzogin, 
d. h. die alte, kirchliche, die der König zwar respektiert, an welche er aber längst 
nicht mehr glaubt, und die neue, materielle, die er selbst repräsentiert und auch 
propagiert. Der „Allmächtige“ ist für den König nicht mehr Gott, sondern ein 
Mensch: derjenige, vor dem die mächtigen Parlamente Englands wie Haufen 
furchtsamer Vögel zittern: Napoleon Bonaparte. Ludwigs Vorsehung besteht 
dementsprechend nicht in der Offenbarung des Göttlichen, sondern einfach 
darin, dass der große Welteroberer Napoleon wieder zur Macht kommen sollte. 

Die Figur Napoleons basiert ebenfalls auf dem materiellen Weltbild, u. a. ver-
körpert sie auch die kalte Abrechnung mit der Romantik oder mit der Poesie 
überhaupt: Das Hardenbergsche „Ich = Ich“ (bzw. „Ich = Nicht-Ich“ Fichtes) 
wird augenblicklich jeder romantischen Tiefe beraubt, indem es nur zu einem 
Ausruf, zu einer hohlen Floskel gemacht wird: „Ich bin Ich, das heißt Napoleon 
Bonaparte“ (II, 390), sagt selbstbewusst Napoleon im Gespräch mit Bertrand. 
Wenigstens auf den ersten Blick scheint er von jeglichen Träumereien frei zu sein 
und wirkt wie eine kalt und pragmatisch denkende Person, die sich ausschließ-
lich auf die eigene Erfahrungswelt und die Fakten verlässt: 

Napoleon Wem gehörten diese Bücher?
Offizier Dem König Ludwig.
Napoleon Ich bin doch neugierig – Er blickt in mehrere Gebete! – Mit Gebeten und 

Jesuiten zwingt man nicht mehr die Welt – Die Bücher beiseit, und Landkarten 
auf den Tisch. (II, 387)

An dieser Stelle spricht Grabbe den zentralen Gedanken des Dramas aus: Das 
Einzige, was in dieser Zeit noch einen Wert hat, ist keine vereinigende Idee mehr 
(Gebete, Jesuiten, ferner auch die romantische Mystik) sondern allein die Fakten 
(hier die Landkarten) bzw. Informationen zählen. Diesem Gesetz folgen fast alle 
Figuren (wohl bis auf Herzogin von Angouleme – siehe oben), die in Grabbes 
Tragödie auftreten: Das Pariser Volk erwartet gierig jede neue Zeitungsinfor-
mation; die Bourbonen, ähnlich wie Napoleon, sorgen sich kaum um Gebete, 
sondern vor allem um die neuesten Depeschen und Telegramme. 

Durch seine scheinbar grenzenlose und erschreckende Macht und durch sein 
blitzschnelles Handeln gewinnt Napoleon übermenschliche, göttliche Züge; 
der Gardist Vitry nennt ihn „Vater Veilchen“11, ein alter Offizier sagt sogar: „Er 
ist groß und gütig“, er „ist ein Gott.“ (II, 354). Napoleons göttlicher Nimbus12 
ist dabei ganz irdischer Art, denn seine Allmacht beruht eigentlich nur darauf, 
dass er äußerst effizient mit Fakten und menschlichen Massen umgehen kann. 
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Zur Verfügung stehen ihm dabei die neuen technischen Errungenschaften: vor 
allem der optische Telegraph, die Zeitung sowie eine neue militärische Taktik. 
Die Schnelligkeit, mit der Napoleon dieses „Werkzeug“ handhabt, ist für seinen 
Sieg und seine Herrschaft entscheidend. „Activité, activité, vitesse!“, zitiert ihn 
Egon Friedell und schreibt dazu weiter: „[…] dies erstreckte sich nicht nur auf 
seine Kriegsführung allein, er teilte ganz Europa eine Beschleunigung mit, durch 
die es von Grund auf umgewandelt wurde. Er ist der Schöpfer des modernen 
Lebenstempos.“13

Trotz allen modernen Attributen ist dieser neue Götze, der sowohl gefürch-
tet als auch angebetet wird, von Anfang an zum Untergang verurteilt. Sein 
Ende (Waterloo bzw. Belle Alliance) zeigt sich hier als etwas Unausweichliches, 
Unvermeidbares. Zugrunde gerichtet wird er paradoxerweise durch seine eige-
nen Waffen – nämlich durch die Realität und durch die Zeit, die ihn selbst als 
Objekt und Faktum reflektiert und schließlich überwalzt: Napoleons Zeit und er 
selbst werden plötzlich zum Anachronismus, Teil des „ausgelesenen Buchs“; und 
Bonaparte, dieses einst unberechenbare Schreckgespenst scheitert gerade daran, 
dass er nicht in der Lage ist, sich selbst als alt werdende Schablone zu erken-
nen: „Verliert das Subjekt seine feste Anbindung an tradierte Ordnungsmuster, 
dann fängt nichts seinen Fall auf, wenn die Korrelation von ‚Welt‘ und ‚Selbst‘ 
zerbricht.“14 Durch diesen Widerspruch zwischen „Welt“ und „Selbst“ ähnelt 
diese Figur paradoxerweise einem klassisch-tragischen Helden, dem (ähnlich 
wie dem Schillerschen Wallenstein) sein eigener Traum bzw. seine Illusion zum 
Verhängnis wird.15 Da er aber (im klaren Unterschied zu Wallenstein) seinen 
Traum in ausschließlich materiellen und irdischen Relationen lebt, also in der 
Dimension der vollkommen entzauberten Welt, hat sein Untergang nichts von 
der tragischen Erhabenheit; Napoleons Untergang ist in dessen bodenständigen 
Faktizität durchaus grotesk und absurd.16 

In einer solchen nihilistischen Haltung ist wohl auch der Grund zu sehen, 
warum Grabbes Figuren als sprechende Marionetten handeln, die „von unbe-
kannten Gewalten am Draht gezogen“ werden. Bei keiner Figur – weder bei 
Napoleon noch bei König Ludwig, Chassecoeur oder Vitry – erhält man einen 
tieferen Einblick ins Innere; die hier auftretenden Charaktere wirken äußerst 
flach, ihre Züge sind nur auf das Allgemeinste reduziert und entsprechen häufig 
nur der allgemeinen Stimmung (Euphorie, Blutdurst, Angst etc.). Jede Figur im 
Grabbes Drama, egal ob Napoleon selbst, ein Marktschreier, ein Guckkastenaus-
rufer etc., fungiert hier nicht als ein liebendes, träumendes, fühlendes etc. Ich, 
sondern eigentlich nur als eine Spielfigur oder ein Informationsträger, grund-
sätzlich als Bauelement eines Variationsspiels.17 Durch einen solchen Ansatz 
erscheint die Geschichte „als weitgehend sinnlos, als zerfahren in isolierte und 
zueinander konträre Einzelmomente“18 und ähnlich wie im epischen Theater 
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Brechts liegt ihre Spannung nicht auf dem Ausgang des Stückes, sondern auf 
dem bloßen Gang. 

3. Die offene Struktur des Dramas als rhythmisches Prinzip 

In seinem Drama sammelt Grabbe die einzelnen historischen Momente und 
Perspektiven und flicht sie zu einem Netz, das möglichst breit wirken soll. Auf 
Kettembeils Ratschlag, das Werk schnell fertigzustellen, reagiert er am 10. 
November 1830 folgendermaßen: „Alles, was Du von Beeilung des Nap. sagst, 
ist recht. Aber die jetzigen Zeitereignisse19 zwingen mich nicht allein umzu-
schreiben, sondern zu potenzieren.“ (V, 314) Nicht nur die Anzahl einzelner 
Schauplätze, sondern z. B. auch die Heterogenität der menschlichen Masse wird 
in Napoleon maximiert, und die Bühne wandelt sich somit zum Treffpunkt aller 
sozialen Schichten: Die ganze gesellschaftliche Skala, von einem Marktschreier 
über die Bürger bis zum König, wird hier auf die (oft auch gemeinsame) Szene 
gestellt.20 Beachtenswert ist dabei die Gleichrangigkeit der Figuren: Während 
Friedrich Schiller in seiner Wallenstein-Trilogie das gemeine Volk von dem großen 
tragischen Geschehen (das ausschließlich den höheren Schichten vorbehalten ist) 
trennt, indem Wallensteins Lager eigentlich nur als Vorspiel oder Hintergrund 
der kompakten Tragödie dient, so gibt Grabbe allen sozialen Schichten den glei-
chen Rang; er lässt sie sich miteinander vermischen – und sprechen und spie-
len.21 Dies fördert auch die Tatsache, dass in der ersten Ausgabe des Werkes das 
Personenverzeichnis und damit auch die klassische Figuren-Hierarchie fehlen.22 
Jede Figur hat ihren eigenen Anteil am historischen Geschehen, und die Realität 
ist somit nicht anhand eines einzelnen Schicksals zu erfassen, sondern sie wird 
gesammelt und als ein Neben- und Durcheinander dargestellt. 

In einem Brief an Kettembeil vom 30. Dezember 1829 schreibt Grabbe: „Im 
Napoleon muß alles Moderne einmal im Glanz der Poesie erscheinen, vom Pul-
verwagen bis zur Stadt Paris mit ihrem Lärm und Dunklen Schrecken.“ (V, 290) 
Und in einem weiteren Brief (vom 10. Dezember 1830): „Alle Interessen der Zeit 
sind darin.“ (V, 315) Unter „allen Interessen der Zeit“ sind dabei nicht nur die 
allgemeine Unsicherheit und Desillusion zu verstehen, sondern alle modernen 
Phänomene aus Grabbes Zeiten, vor allem die unruhige, hektische Stimmung, 
Schnelligkeit bzw. auch das neue Tempo oder auch der Rhythmus der modernen 
Zeit. „Die allgemeine Unsicherheit, Erregung und Spannung prägt sich in ihrer 
Sprache und ihrem Rhythmus aus:“23 „Ha! Blut! Blut! Blut! – Schaut, schaut, 
schaut, da fließt, da flammt es – Gehirn, Gehirn, da spritzt es, da raucht es – Wie 
herrlich! Wie süß!“ – oder auch: 
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Jouve Volk! Weiter nichts? Auseinander der Dreck Er ruft Ein Adler! ein Adler! Da 
fliegt er – von der Militärschule herüber – - Welches günstige Zeichen!

Volk durcheinander Ein Adler! ein Adler! – Siehst du ihn? – Nein – Da ist er! – Das 
ist ja eine Wolke – - Wolke? Ein Haufen Adler, wollt ihr sagen! (II, 396f.)

Es steht fest, dass – im Unterschied zu den klassischen (regelmäßigen) Rhyth-
men – diese Art von Sprache zersprengend wirkt; trotzdem bleibt sie aber rhyth-
misch, „stoßhaft“.24 Das rhythmische bzw. tektonische Prinzip funktioniert wie 
ein ‚Hammer‘, der den Text in einzelne Floskeln und Ausrufe zerschlägt und die 
strukturelle Divergenz des Werkes stiftet. Dass dieses Prinzip von Grabbe völ-
lig absichtlich und planmäßig verwendet wird, bestätigt er selbst, wenn er am 
4. August an Kettembeil schreibt: „Die Prosa in Napoleon soll schon schmet-
tern.“ (V, 309) 

Das rhythmische Prinzip ist nicht nur auf den Umgang mit dem Wortschatz 
bzw. der Syntax zu beziehen, sondern auch auf höhere Ebenen: Die Ordnung 
vieler Dialoge wirkt als eine rhythmische Kette, deren Glieder keine geschlos-
sene Ganzheit vermitteln (die Dialoge führen nur selten zu einem bestimmten 
Schluss, die einzelnen Repliken sind voneinander entfremdet), sondern nur 
stoß- und wechselhaft Informationen geben; z. B. das Gespräch Bülows und Zie-
thens (6. Szene des V. Aufzugs) oder die Dialoge von Vitry und Chassecoeur, 
ebenso auch der Dialog zwischen dem Ausrufer einer Bildergalerie und dem 
einer Menagerie in der ersten Szene – hier funktioniert der Dialog ausschließ-
lich im stetigen Wechsel von Mitteilungen, die gar nicht aufeinander reagieren, 
sondern nur gegenseitige Kontraste entwickeln. Besonders in den Massenszenen 
(Paris, Schlachtfeld) funktionieren die einzelnen Repliken häufig als autonome 
Teile eines Mosaiks, das eine Information oder ein Ereignis zum Anlass hat. 
Grabbe reduziert den Menschen auf eine bloße anonyme Figur, deren Aussage 
nur als Beitrag zur allgemeinen Stimmung dient. Ein gutes Beispiel stellen die 
zwei Kaisergardisten Vitry und Chassecoeur dar: Vom Typus her wirken diese 
zwei Männer völlig identisch. Ihren Dialog kann man als einen abgehackten 
Monolog verstehen, und theoretisch könnte man diese zwei Personen also auf 
eine einzige reduzieren.25 Trotzdem wird ihre gemeinsame Stimme zu einem 
Dialog gemacht; der Grund dafür liegt auf der Hand: Das Gespräch ermöglicht, 
den Informationsfluss im ununterbrochenen dynamischen Gang zu halten und 
den Text mit Informationen im wahrsten Sinne des Wortes „vollzustopfen“: 

Volk Ha! da kommt auch der Herzog von Berry!
Chassecoeur Zu Fuß, von der Revue seiner Hausgarden, der altadligen Zucker-

hüte, die ihre Gewehre verstecken, wenn es regnet. O Dreikaiserschlacht bei 
Dresden!
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Vitry Freilich, da regnete es sehr, und wir trieben sie doch in die böhmischen Berg-
höhlen, wie das Vieh in den Stall.

Chassecoeur Sieh einmal den großen weißen Federstrauß, den der Junge am Kopfe 
trägt! Mir tun die Augen davon weh!

Vitry I, Freund, das ist der Helmbusch Heinrichs des Vierten, seines Ahnherrn 
– Seine Familie hat den Strauß so oft im Maul, daß ich fürchte, er wird endlich 
schmutzig.

Chassecoeur Heinrich der Vierte? Was war der? Was tat er? (II, 336)

Die Massenszenen zeichnen sich häufig dadurch aus, dass die Dialoge oft zerstü-
ckelt und mit anderen Dia- bzw. Monologen vermischt werden. Die Masse wird 
somit wörtlich von Einzelstimmen und Dialogausschnitten offen konstruiert. 
Gleich im ersten Aufzug, der ein buntes Gewimmel von verschiedensten Stim-
men-Figuren bietet, werden so die ‚Dialoge‘ des Vitry und Chassecoeur ständig 
durch Gespräche und Reden anderer Figuren unterbrochen. Oft wird einfach 
zu anderen Figuren umgeschaltet, um später wieder bei den zwei Gardisten zu 
landen; das ganze passiert in einer einzigen Szene, im gleichen Bühnenraum.

Sowie die Syntax und Dialoge ist auch die Szenenordnung im Grunde 
genommen rhythmisch oder ‚schmetternd‘ gestaltet, indem sie, statt ein linear 
geschlossenes Geschehen zu vermitteln, eine parataktische Reihe verschiedens-
ter Orte und Figuren bietet. Der Szenenwechsel hat in der Regel den Charakter 
eines plötzlichen, harten Schnitts. Aus formaler Sicht ist eine solche Anordnung 
mit romantischen Dramen, insbesondere mit Tiecks extravagantem Stück Die 
verkehrte Welt vergleichbar,26 von der Realitätsvermittlung her liegt sie jedoch 
solchen Stücken wie z. B. Die letzten Tage der Menschheit von Karl Kraus oder 
Furcht und Elend des Dritten Reiches von Brecht nahe, die als montierte Reihen 
disparater Bilder funktionieren.

Die einzelnen Szenen des Napoleon fordern dazu auf, als selbständige, mehr 
oder weniger offene Einheiten wahrgenommen zu werden. Klotz spricht in die-
sem Zusammenhang von der sog. „Autonomie der Szene“, wo die einzelnen Sze-
nen „isoliert und getrennt voneinander als herausgerissene Stücke des großen 
Ganzen“ stehen und „die ungeglätteten Konturen, die Rissränder“27 zur Schau 
stellen. Dabei bieten die einzelnen Schauplätze zumeist keine besondere Hand-
lung oder Geschichte, denn entweder zerfallen sie selbst in ein Mosaik von Mik-
roepisoden, oder bieten nur einen Geschehensausschnitt an, der den Anfang und 
das Ende offen hält (siehe z. B. den Dialog der Herzogin von Angouleme mit 
dem König, das Gespräch Fouchés mit einem Bürger etc.). Die Szenen stellen 
somit wahre Geschehens-Scherben bzw. Teile verschiedener Geschichten dar, 
die nach Horst Fritz „wie zusammengeschüttelt zu dieser Konstellation“28 wir-
ken. Besonders der im letzten Akt des Dramas rasch verlaufende Szenenwechsel, 
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der die einzelnen kämpfenden Seiten zeigt, hat den Charakter einer rhythmi-
schen Kette. Die wachsende Anzahl der Szenen innerhalb der einzelnen Auf-
züge (4, 5, 3, 6, 7) bzw. die zunehmende Zerstückelung des Geschehens in immer 
kürzere Sequenzen entwickelt ebenso einen gewissen Rhythmus mit gradieren-
dem Tempo. 

4. Grabbes Drama als „Antizipation des Medienzeitalters“ 29

In vielerlei Hinsicht ist das in Napoleon wirkende rhythmische Prinzip auf ganz 
konkrete Bereiche des modernen, dynamischen30 Zeitalters zu übertragen, näm-
lich auf den technischen Fortschritt sowie auf die damit zusammenhängende 
Entwicklung neuer Medien, speziell der Zeitung und der Telegraphie. Auf der 
‚Bühne‘, so wie sie Grabbe darstellt, befinden sich nicht selten Dutzende von 
sprechenden oder schreienden Figuren, die ihre Meinungen und Informationen 
vermitteln und ständig auch bereit sind, immer wieder neue Informationen zu 
absorbieren. Allen Figuren in Grabbes Drama ist gemeinsam, dass sie ununter-
brochen die neuesten und aktuellsten Auskünfte verlangen, und diese ihre Appe-
tenz soll auch möglichst schnell befriedigt werden. Die Zeitung und der opti-
sche Telegraph stehen im Zentrum des Geschehens als höchste Instanzen, als 
mächtige Vermittler der Fakten, der objektiven Wahrheit. Nach dieser Wahrheit 
ist jede einzelne Figur (sowie die ganze Masse) hungrig:

Duchesne Her, her die Zeitungen! Ich muß sie selbst sehen!
Volk Wir wollen sie auch sehen! Her, her damit!
Zeitungsverbreiter Da habt ihr sie! Er wirft die Zeitungen in die Luft (II, 359)

„Her damit!“ – diese Ellipse kommt in Grabbes Spiel an fünf verschiedenen 
Stellen vor, dreimal im Zusammenhang mit den Nachrichten,31 sie könnte damit 
zugleich als Motto des ganzen Stückes dienen; eine schnelle Information war 
zwar zu jeder Zeit ein wertvolles Gut, doch erst der technische Fortschritt und 
die massive Verbreitung der Informationen haben es ermöglicht, die aktuelle 
Information augenblicklich, durch ein bloßes „Her damit!“ besorgen zu können, 
um sie nach dem Gebrauch wieder wegwerfen und vergessen zu können. 

Für die Macht Napoleons ist die Bedeutung der technischen Errungenschaf-
ten, vor allem der optischen Telegraphie immens.32 Napoleon beherrscht die 
Zeitung (Le Moniteur) und den Telegraph, er gibt Informationen bzw. Befehle 
und gleichzeitig ist es für ihn lebenswichtig, ständig neue Berichte zu empfangen 
und sie auch möglichst schnell zu bearbeiten. In diesem Sinne funktioniert er 
eigentlich als ein souveräner „Chef einer Nachrichtenzentrale“:33
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Napoleon Her damit – - Die Depesche ist albern – Er wirft sie weg – Da Aufruhr 
in der Vendée – General Travot kennt den Distrikt seit zwanzig Jahren – Er soll 
hin mit zehntausend Mann – Schnell, schnell das expediert, ihr Schreibenden! Die 
Truppen nimmt er aus Nantes und Angers. – - – Hier – o, alles, alles seit dem April 
von 1814 in Frankreich Ruin, Festungen und bürgerliche Ordnungen – bloß mit 
den Einkünften der Pfaffen stehts gut – wenigstens beschweren sich die Gemein-
den über das Unmaß derselben. Zu den Schreibenden Die Missionskreuze auf 
den Marktplätzen sollen fort, – kein Geistlicher unter Bischofsrang erhält mehr 
Gehalt als ein Bezirksrichter. (II, 387f.)

Die Existenz der neuen Medien, vor allem der optischen Telegraphie,34 hinter-
lässt in der Struktur des Dramas tiefe Spuren. Denn gerade auf dem schnellen 
und ökonomischen Umgang mit Informationen basiert die eigentliche Tektonik 
des Textes. Ein klares Beispiel einer solchen Ökonomie ist der oben angeführte 
Ausschnitt, wo Napoleon die Depeschen wegwirft: Seine Rede ist abgehackt, sie 
tendiert zu kurzen nominalen Konstruktionen und zerfällt in getrennte inhalt-
sökonomische Einzelaussagen, ähnlich wie in einem Telegramm; Jürgen Fohr-
mann schreibt: „Napoleon spricht von Anfang an elliptisch […], es bleibt keine 
Zeit für ganze Sätze, […] es bleibt nur Zeit für ‚Klartext‘, oder noch genauer: für 
eine Sprache des Telegramms, der Propositionen.“35 

Dieser telegraphische Stil lässt sich mit Leichtigkeit auf das ganze Spiel über-
tragen; durch die intensive Zerstückelung des Geschehens entsteht der Ein-
druck, dass das Spiel auf allen Ebenen, von der Szenenordnung bis zur Sprache, 
über einen elliptischen, telegrammartigen Charakter verfügt: Die Umschaltun-
gen einzelner Szenen, Dialoge, Mikro-Episoden, Aussagen oder sogar einzelner 
Wörter passieren plötzlich, schnell, oft völlig uneingeleitet, durch einen Schnitt. 
Die geschichtlichen Ereignisse werden hier nicht langwierig und ausführlich 
(als geschlossene Geschichten) geschildert, sondern nur durch Blicke, Einzel-
momente oder Einzelausschnitte dargestellt. Und es werden offensichtlich nur 
solche Elemente zur Hand genommen, die aussagekräftig und informationsdicht 
sind, wobei die Momente, die zu bloßer Handlungsbewegung dienen sollten, aus 
ökonomischen Gründen entfallen.36 

Außer der Schnelligkeit stellt Grabbe in seinem Spiel auch eine weitere wich-
tige Erscheinung des modernen Zeitalters dar, nämlich die Manipulation der 
Masse durch die Medien. Anhand der Zeitung und der Telegraphenlinie besitzt 
Napoleon die Macht, die Öffentlichkeit zu mystifizieren und dadurch auch zu 
manipulieren, was z. B. der zu jeder Zeit eingeweihte Fouché bestätigt: 

Wisse: in einer Stunde ist halb Frankreich getäuscht, – denn die Telegraphenlinie 
von Toulon lügt, und das äußerst grob […]. Wahrscheinlich hat Napoleon, um die 
Bourbons desto sicherer zu machen, dabei selbst die Hand im Spiel. Wie wäre er über 
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Lyon herausgekommen, hätt er nicht schon eine Armee um sich, wären nicht Gre-
noble, nicht alle Truppen zu ihm übergegangen? Noch wenige Tage und er ist in Paris. 
(II, 373)

Nicht nur an dieser Stelle macht Grabbe auf ein wichtiges Problem des moder-
nen Zeitalters aufmerksam, nämlich auf den Missbrauch der Sprache, dessen 
Folge die Devaluation des sprachlichen Inhalts ist. 

In der Forschungsliteratur findet sich oft die Ansicht, Grabbe habe in seinem 
Napoleon – indem er auf die traditionellen Theaterprinzipien verzichtet – eine 
neue moderne Kunstform vorweggenommen, die es zu seinen Zeiten gar nicht 
gab, oder auch, dass er strukturell das moderne Medienzeitalter antizipierte.37 
In diesem Sinne wird Napoleon häufig im Zusammenhang mit der filmischen 
Montage betrachtet, häufig sogar als Antizipation der filmischen Technik. Horst 
Fritz, der sich mit diesem Thema ausführlicher befasst, bezieht diese Techniken 
auf die Schlachtszenen des Dramas,38 allgemeiner äußert sich Carl Wiemer:

In allen drei Akten des Stücks stößt man auf Szenen, in denen die Montagetechnik 
des Films in ihrer assoziativen Verknüpfung und im beständigen Wechsel der Perspek-
tive vorweggenommen wird. Z. B. in den Szenen vor dem Palais Royal und auf dem 
Greveplatz (I/1; II/2; II/5; III/1). Im Schlachtenteil ist die Verwandtschaft mit dem 
Film dann unabweisbar geworden. Die Schocks, die dem Zuschauer im Geschütz-
donner der Akte IV und V verabreicht werden, sind auch wesentliches Merkmal des 
Films, die dieser in der schnellen Folge seiner Schritte routinisiert.39 

Lewandowski bietet auch ganz konkrete Parallelen zum filmischen Ablauf an 
und betont dabei die Rolle der Schwenk-Technik, die für die Filmmontage 
typisch ist. Gleichzeitig weist er darauf hin, dass sich im Rahmen des Schwenks 
sogar eine gewisse Art von Zoom-Optik erkennen ließe:40 

Ein Hohlweg, stark belagert, Schwenk, im Hintergrund, entfernt, das Gros des Wel-
lingtonschen Heeres, Schwenk, in einiger Entfernung ein Gehöft, entfernter das Haus 
La Belle-Alliance, noch entfernter eine Meierei, links davon drei Dörfer – et cetera. 
[…] Stellen wir uns weiter vor: Die Kamera schwenkt noch einige Meter weiter, zieht 
die Schärfe nach, vor der gesamten Szenerie nun die Köpfe Wellingtons und Lord 
Somersets, Großaufnahme […].41

Besonders die Schlachtszenen am Ende des Dramas und häufig auch die Pariser 
Massenszenen lassen sich als zusammenmontierte Reihen von Filmsequenzen 
ansehen: Innerhalb einer Szene wird häufig zwischen den einzelnen Gesche-
hensebenen, Figuren, Dialogen, Sätzen plötzlich umgeschaltet. So wird z. B. der 
schon oben erwähnte Dialog zwischen Ziethen und Bülow abrupt (prinzipiell 
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egal wo) durch vorbeirasselnde Truppen unterbrochen und dann wieder neu 
angeknüpft; dieses Moment zersetzt sich sogar weiter dadurch, dass die Truppen 
durch rasche Abfolge mehrerer Einzelsequenzen dargestellt werden: 

Eine Masse französischer Reiter im Vorbeisausen Alles verloren – der Kaiser 
tot! die Garden tot! – zurück nach Genappes, nach Genappes!

Eine Masse französischer Infanterie noch etwas geordnet Zurück nach Gen-
appes! nach Genappes!

Eine Masse französischer reitender Artillerie Fußvolk Platz da, Platz!
Ein französicher Infanterieoffizier Es geht nicht – Bajonette vor gegen die 

Unsinnigen!
Artilleristen Was Bajonette! Pferde und Kanonen darüber weg! Sie fahren über einen 

Teil der Infanterie. (II, 456) 

Durch den formalen Vergleich dieses Dramas mit einem Film-Szenarium zeigt 
sich deutlich, wie nahe der Napoleon-Text, besonders in den letzten zwei Akten, 
einer modernen (auch der literarischen) Montage steht: Die einzelnen Szenen, 
Momente, Dialoge, Monologe, sind im Rahmen der Struktur wie fertige, in sich 
geschlossene Blöcke oft verschiebbar. Der Schnitt dient nicht der Entwicklung 
eines Erzählbogens, sondern er produziert vor allem den Schock, der durch das 
Zusammentreffen oder eher Zusammenstoßen einzelner Ausschnitte entsteht. 
Obwohl Grabbe selbstverständlich noch keine Ahnung von den filmischen 
Techniken haben konnte, obwohl er also nicht planmäßig filmisch vorging, 
ist der Vergleich des Dramas mit dem Film gar nicht so anachronistisch, wie 
es auf den ersten Blick erscheinen mag. Denn der Zersetzung der Geschichte 
(Erzählung) auf Einzelsequenzen liegt bei Grabbe eine ähnliche Art der Welt-
wahrnehmung zugrunde, auf der später auch die filmische Darstellung baut: Die 
Entwicklung neuer Medien, die ständig neue Informationen und Perspektiven 
bieten, das rasch werdende Lebenstempo, oder der Krieg, der das Leben, „als 
sei es ein Filmband, in Schocksequenzen“42 verwandelt. Dies sind nur einige 
Faktoren, die Grabbe strukturell reflektiert und die erst durch den filmischen 
Schnitt darstellbar bzw. „spielbar“ wurden. Ähnlich wie z. B. Sergei Eisenstein 
in seinem „Panzerkreuzer Potemkin“ bringt Grabbe einen kollektiven Helden 
auf die Bühne, eine heterogene Masse also, die praktisch nur durch Schnitte und 
rasche Perspektivenwechsel darstellbar ist. 

Durch die tiefgreifende Zerstückelung der geraden Linie hat Grabbe in 
seinem Drama die Darstellungsprinzipien erreicht, deren konsequente drama-
tische Vermittlung erst durch die filmische Technik möglich wurde und die 
ebenfalls in modernen Textmontagen zum Ausdruck kamen. Sicher wäre irre-
führend, zu behaupten, Grabbe hätte die filmische Technik längst vor der Erfin-
dung des Films entdeckt bzw. eine Textmontage angestrebt. Es steht aber fest, 
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dass er an die Darstellungsgrenzen des Theaters seiner Zeit gestoßen ist: Dieser 
„hölzerne Lumpenkram“43 zeigte sich (sowohl räumlich als auch rhetorisch) 
als zu beschränkt, um die Menge des Materials, der Perspektiven oder Figuren 
aufnehmen zu können, oder genauer: um die Prozesse des Weltgeschehens zu 
erfassen. Durch den Verzicht auf die traditionelle Darstellungsweise und durch 
die totale Zerstückelung der Handlung hat Grabbe das reale „Chaos der Sinnes-
data“44 ergriffen und eine besonders dichte Textstruktur erreicht, in der sich „in 
zerrissenen Fetzen eine ganze Literatur […], ein ganzes Wirrsal von Literaturen“ 
bewegt. 45 Grabbes Drama ist somit in vielerlei Hinsicht als Antizipation sowie 
strukturelle Darstellung des modernen Medienzeitalters zu begreifen, jenes 
Zeitalters, welches – statt Gott, Utopien oder Ideale anzubeten – nur noch an 
möglichst aktuelle News glaubt. 

Anmerkungen

* 	 Die Abhandlung stellt eine gekürzte und aktualisierte Version einer umfangreiche-
ren Werkanalyse dar, die 2008 geschrieben wurde und als selbständiges Kapitel in 
der Publikation Die Vorformen der literarischen Montage erschienen ist. Für die Ein-
leitung wurden ebenfalls Stellen neu aufgegriffen, die den theoretischen Grundlagen 
der literarischen Montage gewidmet sind. Vgl. Pavel Novotný: Die Vorformen der 
literarischen Montage. Wien, Wuppertal 2012.

1	 Nach Adorno lässt sich die Montage-Struktur der ganzen modernen Kunst zuschrei-
ben, nämlich als Negation der Synthesis, die zum Gestaltungsprinzip wird. Vgl. Theo-
dor W. Adorno: Ästhetische Theorie. Frankfurt/M. 1970, S. 232.

2	 Ende des 18. Jahrhunderts wird der politische und gesellschaftliche Friede in Europa 
zerstört, vor allem durch die Französische Revolution, womit auch die letzte verei-
nigende Instanz, die menschliche Vernunft, schwer diskreditiert wird. Silvio Vietta 
nennt diesen Moment „Utopieverlust“ bzw. „Fortschritts- und Krisenbewußtsein“, 
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Tendenzen wie Erkenntnis- und Sprachkrise, Kunstautonomie, Sprachreflexivität, 
Experiment, Fragmentarismus) als maßgebend für die Entstehung und weitere Ent-
wicklung moderner Literatur bzw. der literarischen Moderne bestimmt. Vgl. Silvio 
Vietta: Die Literarische Moderne. Eine problemgeschichtliche Darstellung der deut-
schen Literatur von Hölderlin bis Thomas Bernhard. Stuttgart 1992. Weiter auch 
Novotný: Vorformen. 

3	 Die problemgeschichtliche Erfassung der Montage korrespondiert mit dem bereits 
erwähnten Ansatz von Vietta, der die Moderne als ein problemgeschichliches, also 
nicht nur formal, sondern auch kausal bedingtes Phänomen bestimmt. 

4	 Heyms „Begeisterung für Literatur (Hölderlin, Büchner, Grabbe, Rimbaud sind 
seine Götter) verleiht seinem Leben einen Sinn und führt zu einer Produktion, 
die auch quantitativ das Schaffen der meisten Generationsgenossen überragt.“ In: 
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Jan Knopf, Victor Žmegač.: Expressionismus als Dominante. In: Žmegač: (Hrsg.): 
Geschichte der deutschen Literatur vom 18. Jahrhundert bis zur Gegenwart. 3 Bde. 
Weinheim 1994-96, Bd. II, S. 440. Leopold Jessner hat bereits 1913 auf die Drama-
tik Grabbes „als Mittel zur Erneuerung des Theaters verwiesen.“ Vgl. Robert Pfeffer: 
„…beneidenswerte Chocks…“ – die dynamische Dramatik von Grabbes „Napoleon 
oder die hundert Tage“. In: Grabbe-Jahrbuch 23 (2004), S. 65. 

5	 Karl Immermann: Memorabilien. Zit. nach: Grabbes Werke in der zeitgenössischen 
Kritik. Im Auftrage der Grabbe-Gesellschaft hrsg. von Alfred Bergmann. Detmold 
1964, Bd. 5, S. 85f.

6	 Dies heißt sicher nicht, dass Grabbe die Religion grundsätzlich ablehnen würde. Es 
ist belegbar, dass er die Erfahrung der entgötterten Welt als Ausgangspunkt für die 
neue Entwicklung des Glaubens wahrnimmt; vgl. Matthias Schaffrick: „Gegen den 
Zerfall des Politischen und die unübersehbare Kontingenz setzt Grabbe die Rück-
kehr zur Religion, in der Opfer und Erlösung, Verzweiflung und Glaube zugleich 
bestehen. Auch in dem Text Etwas über den Briefwechsel zwischen Schiller und Goe-
the, der mit ‚Napoleons [weltgeschichtlichem] Ende‘ (IV, 93) einsetzt, wendet sich 
Grabbe der Religion zu: ‚Alles liegt chaotisch durcheinander, und Zeit ist es, daß der 
Geist Gottes wieder über den Wassern schwebe. Möglich, daß er schon da ist (IV, 
94).‘“ Matthias Schaffrick: Von der gottlosen Welt zum christlichen Wunderknaben. 
Zerfall des Politischen und Rückkehr der Religion bei Christian Dietrich Grabbe 
(mit einem Exkurs zum Christus-Fragment). In: Grabbe-Jahrbuch 32 (2013), S. 108.

7	 Ebd., S. 98.
8	 Pfeffer: „…beneidenswerte Chocks…“ (Anm. 4), S.  63. Gerade Pfeffer macht auf 

diesen Prozess der „Dynamisierung“, der von Grabbe bis zur Avantgarde des 20. 
Jahrhunderts (Futuristen, Expressionisten oder auch Surrealisten) verfolgbar ist, auf-
merksam. (S. 62ff.) 

9	 Rolf Füllmann macht darauf aufmerksam, dass sich Grabbes reflexive Einstellung im 
Napoleon auch an völlig irdische und materielle Phänomene wie die Mode bezieht; 
diese Tendenz artikuliert sich am deutlichsten in der Figur des Schneidermeisters, 
der die weit auseinanderklaffenden Frackschöße des Königs, sowie die bourboni-
schen Perücken als Anachronismus kritisiert (vgl. II, 396): „Neue Zeiten kommen in 
neuen Kleidern daher, die Perücken und Zöpfe fallen und die Männerhosen werden 
lang.“ Rolf Füllmann: Modekrieg statt Hermannschlacht. Zur Semiotik der Mode in 
Grabbes Napoleon oder die hundert Tage und Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeu-
tung. In: Grabbe-Jahrbuch 26/27 (2007/2008), S. 87. 

10	 Edgar Neis: Struktur und Thematik des klassischen und modernen Dramas. Pader-
born 1984, S. 59. 

11	 Es ist bekannt, dass Napoleon regelmäßig Veilchen an seine Geliebte Josephine de 
Beauharnais schickte. 

12	 So z. B. auch Heine in den Französischen Zuständen: „So dient dieser Name auch als 
das höchste Beschwörungswort des Volkes, Napoleon ist sein Gott, sein Kultus, seine 
Religion; und diese Religion wird am Ende langweilig wie jede andere.“ In: Werke 
und Briefe in zehn Bänden. Hrsg. von Hans Kaufmann. Berlin, Weimar 1972, Bd. 4, 
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S. 399. Und: „Am öftersten fand ich in den Bauerhäusern das Bild des Kaisers, wie er 
zu Jaffa das Lazarett besucht und wie er zu St. Helena auf dem Todbette liegt. Beide 
Darstellungen tragen auffallende Ähnlichkeit mit den Heiligenbildern jener christ-
lichen Religion, die jetzt in Frankreich erloschen ist. Auf dem einen Bilde gleicht 
Napoleon einem Heilande, von dessen Berührung die Pestkranken zu genesen schei-
nen; auf dem andern Bilde stirbt er gleichsam den Tod der Sühne.“ (S. 558). 

13	 Egon Friedell: Kulturgeschichte der Neuzeit. München 2002, Bd. 2, S. 930. 
14	 Antonio Roselli: „Nichts steht auf Erden fest“. ‚Ende der Welt‘ und ‚Ende einer Welt‘ 

in Grabbes Herzog Theodor von Gothland, Napoleon oder die hundert Tage und Han-
nibal. In: Grabbe-Jahrbuch 32 (2013), S. 47.

15	 Siehe Bergmanns Nachwort in: Christian Dietrich Grabbe: Napoleon oder die hun-
dert Tage. Stuttgart 2002. S.  164; weiter auch Friedell: „Er konnte nur Jahre und 
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erobern kann.“ Friedell: Kulturgeschichte (Anm. 13), S. 936.

16	 Bei Friedell ist eine solche Epochenwende besonders trefflich kommentiert: „Das 
neunzehnte Jahrhundert ist ein inhumanes Jahrhundert par excellence. Der „Sieges-
lauf der Technik“ hat uns völlig mechanisiert, also verdummt. Durch die Anbetung 
des Geldes ist die Menschheit ausnahmslos und rettungslos verarmt. Und die Welt 
ohne Gott ist nicht nur die unsittlichste, sondern auch die unkomfortabelste, die 
sich ersinnen lässt. Mit dem Eintritt in die Gegenwart gelangt der Mensch in den 
innersten Höllenkreis seines ebenso absurden wie notwendigen Leidensweges.“ Ebd., 
S. 940. 

17	 Vogt spricht in diesem Zusammenhang von der Verdinglichung der Gestalten. Vgl. 
Michael Vogt.: „…wo die Steine sprechen“. Objekte als Akteure im Drama der 
Moderne. In: Detlev Kopp (Hrsg.): Christian Dietrich Grabbe – Ein Dramatiker 
der Moderne. Bielefeld 1996, S. 120. Durch einen solchen Umgang mit den Figu-
ren wird jedes Pathos ironisiert, und diese Ironie führt auch dazu, dass die unglück-
lichsten Momente in Grabbes Drama groteske Züge gewinnen. So sagt z. B. ein 
Kürrasier, als er in der Schlacht seinen Fuß verliert, bloß: „Sakrament, da fliegt er 
hin, der Deserteur!“ (II, 447) An solchen Stellen verwandelt sich die Tragödie in ein 
morbides Marionettenspiel, wo die Figuren nur wackligen Theaterpuppen gleichen. 
In diesem Zusammenhang ist auch die Szene in „Scherz, Satire, Ironie und tiefere 
Bedeutung“ zu erwähnen, wo sich der Teufel seine linke Hand abreißt.

18	 Horst Fritz: Geschichte als Montage. Grabbe und Grifftith. In: Fritz (Hrsg.): Mon-
tage im Theater und im Film. Tübingen. Basel 1993, S. 316. Hervorhebung vom Verf. 

19	 Die vergangene Napoleonische Ära erhält im Kontext der Julirevolution wieder neue 
Bedeutungen und der Autor fühlt sich gezwungen, das Werk um wieder neue aktu-
elle Zusammenhänge zu bereichern.

20	 Bereits am Anfang der ersten Szene steht: „Vieles Volk treibt sich durcheinander, 
darunter Bürger, Offiziere, Soldaten, Marktschreier, Savoyardenknaben und andere.“ 
(II, 323) Ironisch wird die menschliche Masse sogar in einen Sack mit den Tieren 
geworfen – siehe die Repliken des Ausrufers auf der Bildergalerie versus die des Aus-
rufers auf der Menagerie in der ersten Szene.
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21	 Bergmann schreibt: „Das Mittel, welches Grabbe anwendet, […] ist dies, dass er Per-
sonen einführt, die entweder der einen oder der anderen oder auch beiden früheren 
Schichten angehören, die in ihr gelebt, sie miterlebt haben, nun von Zuständen und 
Ereignissen dieser früheren Zeiten sprechen und damit deren Atmosphäre lebendig 
werden lassen.“ Alfred Bergmann: Quellen des Grabbeschen „Napoleon“. Detmold 
1969, S. 12. 

22	 „Personenverzeichniß fehlt, – denn es ist nicht nöthig. 9/10 ist wörtlich historisch 
[…].“ An Georg Ferdinand Kettembeil, 10. Dezember 1830 (V, 316).

23	 Fritz Martini: „Napoleon oder die Hundert Tage“. In: Das Deutsche Drama vom 
Barock bis zur Gegenwart. Hrsg. von Benno von Wiese. Düsseldorf 1958, S. 48.

24	 Höllerer spricht in diesem Zusammenhang vom „stoßhaften Rhythmus“. Walter 
Höllerer: Zwischen Klassik und Moderne. Lachen und Weinen in der Dichtung der 
Übergangszeit. Stuttgart 1958, S. 21.

25	 Ähnlich wie z. B. Rosenkranz und Güldenstern in Shakespeares Hamlet bilden sie 
eine einstimmige kompakte Menge – eine kleine Masse. Im Drama kommen selbst-
verständlich auch weitere solche Figuren vor, z.B. die zwei Bürger oder Ziethen und 
Bülow u.a.

26	 Scherer spricht von der „parataktischen Episodizität der Szenen“. Stefan Scherer: 
Witzige Spielgemälde. Tieck und das Drama der Romantik. Berlin, New York 2003, 
S. 608, welche die formalen Verbindungsfäden zum romantischen Drama entwickelt: 
„Wie das Napoleon-Stück gehören auch Grabbes Komödien der Wirkungsgeschichte 
romantischer Dramaturgie an.“ (Ebd.) Zu Tieck siehe auch Novotný: Vorformen, 
S. 159-192.

27	 Volker Klotz: Radikaldramatik. Szenische Vor-Avantgarde: Von Holberg zu Nestroy, 
von Kleist zu Grabbe. Bielefeld 1996, S. 150.

28	 Fritz: Geschichte (Anm. 18), S. 322. Vgl. auch Höllerer: „Ohne dem Ganzen Scha-
den zuzufügen, könnte man sie weitgehend untereinander austauschen oder einzelne 
Szenen weglassen.“ Höllerer: Klassik und Moderne (Anm. 24), S. 28.

29	 Vgl. Carl Wiemer: „Palimpsest des Posthistoire. Grabbes Seismographie der neuen 
Medien in Napoleon oder die hundert Tage und Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeu-
tung. In: Detlev Kopp (Hrsg.): Christian Dietrich Grabbe (Anm. 17), S. 21-46, das 
Zitat S. 39; weiter auch Friedell: „Zweifellos war Napoleon kein Mensch des acht-
zehnten Jahrhunderts, aber statt dem vierzehnten oder fünfzehnten könnte man ihn 
ebenso gut dem neunzehnten zurechnen oder, wenn man will, dem zwanzigsten.“ 
Friedell: Kulturgeschichte (Anm. 13), S. 931.

30	 Wiemer spricht in diesem Sinne von „Grabbes Seismographie der neuen Medien“ 
(Ebd.); siehe auch Pfeffer: „…beneidenswerte Chocks…“ (Anm. 4).

31	 Siehe II, 332, 359, 387.
32	 Vgl. Wiemer: Palimpsest (Anm. 29), S. 27.
33	 „Also präsentiert er [Grabbe] Napoleon nicht als klassischen Souverän, sondern als 

geistesgegenwärtigen Chef einer Nachrichtenzentrale.“ Ebd. – Siehe auch Fohrmann: 
„Das Wort ‚schnell‘ regiert den Text, und insbesondere der Mittelteil des Stückes, 
Akt III, Szene 3, wird vom Vollzug der Geschwindigkeit bestimmt, bildet insofern 
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den Kontrapunkt zur Gartenszene.“ Jürgen Fohrmann: Die Ellipse des Helden (mit 
Bezug auf Christian Dietrich Grabbes Napoleon oder die hundert Tage). In: Detlev 
Kopp, Michael Vogt (Hrsg.): Grabbes Welttheater. Christian Dietrich Grabbe zum 
200. Geburtstag. Bielefeld 2001, S. 124f.

34	 Zur Zeit der Französischen Revolution und der Napoleonischen Kriege macht die 
Telegraphie entscheidende technische Innovationen durch und mit den alten, lang-
sam arbeitenden Systemen wie Feuer- oder Rauchsignale hat sie kaum mehr was zu 
tun. Als Erfinder der optischen Telegraphie gilt Claude Chapp, der 1789 ein völlig 
neues optisch-mechanisches System konstruiert hat, welches relativ schnell breitere 
Anwendung fand: 1793 wurde auf den Hügeln zwischen Paris und Lille die erste 
30 km lange Telegraphenlinie gebaut. Die Übertragung einer kurzen Nachricht zwi-
schen diesen zwei Städten dauerte damals 45 Minuten. Es wurden weitere Linien 
konstruiert, im Laufe der Zeit auch außerhalb Frankreichs (Schweden – 1795, Däne-
mark – 1802, Preußen – 1833, Österreich – 1834, Russland – 1839). Während der 
Napoleonischen Kriege wurde das System wesentlich verbessert und die Übertra-
gung dauerte – vor allem dank den besser geschulten Telegraphisten – wesentlich 
kürzer; z. B.: Paris-Lille: 2 min., Calais-La Manche: 4 min., Paris-Straßburg: 6 min. 
Nach: Ludvik Souček: Kam nedolehne hlas. Praha 1964, S. 31-36.

35	 Fohrmann: Ellipse (Anm. 33), S. 124.
36	 Die Aktion bzw. die Bewegung, die auf jegliche Handlungslinie verweist (z. B. Rei-

sen, Fliehen etc.), wird hier eigentlich nur durch statische und schlichte Berichte 
bzw. Gespräche vermittelt. So z. B.: „Carnot Bonaparte kann nicht zurückkom-
men. Ausgestoßen von aller Welt ist er auf Elba. / Fouché War! / Carnot Wie? / 
Fouché Was schreiben wir heute? / Carnot Den siebenzehnten März. / Fouché 
Gut, so ist er schon in Auxerre.“ (II, 373) Ebenso wird z. B. Die Flucht des Königs 
aus Paris nicht dargestellt, der Leser muss sich damit begnügen, dass die Gardisten 
Chassecoeur und Vitry davon schlicht berichten bzw. dass der König aus dem Drama 
plötzlich verschwindet und nicht mehr auftritt. Ebenso wird auch der Weg Napo-
leons von Elba nach Paris nicht beschrieben: Nach seinem Auftritt auf der Insel in 
der 4. Szene des ersten Aufzugs taucht er (nach einer langen Reihe von Massensze-
nen) erst am Ende des dritten Aufzugs wieder auf, nämlich in Paris, direkt in einem 
Zimmer in den Tuilerien, als er die Landkarten auf den Tisch legt; indirekt werden 
dadurch seine oben erwähnten „Tigersprünge“ dargestellt. 

37	 Vgl. Wiemer: Palimpsest (Anm. 29), S.  39; und: „Es ist Zeit, Christian Dietrich 
Grabbe als Ahnherrn einer Theorie der neuen Medien zu entdecken.“ (S. 21) Siehe 
auch Rainer Lewandowski: Sehnsucht, Verzweiflung und Unspielbarkeit. Über-
legungen zur Dramaturgie Grabbes am Beispiel von „Napoleon oder die hundert 
Tage“. In: Grabbe-Jahrbuch 8 (1989), S.  75; ferner Pfeffer: „…beneidenswerte 
Chocks…“ (Anm. 4), S. 64ff.

38	 „Grabbes Napoleon-Drama bietet am Schluss in der Darstellung des Schlachtgesche-
hens von Waterloo verblüffende Vorahnungen filmischer Darstellungsweisen. Man 
erlebt das Miteinander von raschen Momentaufnahmen individueller Begeben-
heiten und in der Totalperspektive präsentierten Truppenmassen. Das dynamische 
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Alternieren dieser ‚Einstellungen‘ erzeugt bereits den Eindruck einer Parallelmon-
tage, etwa wenn das Scharmützel der Truppen von Bülow und Lobau in einem Per-
spektivwechsel erfolgt, dessen Schnelligkeit auf der Bühne wohl kaum angemessen 
darstellbar ist und geradezu nach Reißschwenk oder gar Schnitt bzw. Montage ver-
langt.“ Fritz: Geschichte (Anm. 18), S. 316. Und: „Noch vor der Erfahrung der Juli-
revolution gestaltet Grabbe hier den Helden als Objekt der Geschichte, als Produkt 
gesellschaftlicher Zustände und macht das Volk in groß angelegten, nicht auf Auf-
führbarkeit ausgerichteten, gleichsam die Dramaturgie des Films vorwegnehmen-
den Massenszenen zum eigentlichen Handlungsträger: ‚den Kaiser und uns hat die 
Revolution gemacht, diese aber machten die Revolution und den Kaiser.‘“ Bernd Bal-
zer: Liberale und radikaldemokratische Literatur. In: Žmegač (Hrsg.): Geschichte 
(Anm. 4), Bd. I, 2, S. 303. 

39	 Wiemer: Palimpsest (Anm. 29), S. 33f. 
40	 Es wird also nicht nur geschnitten, das Bild wird nicht nur rasch verschoben, son-

dern es wird auch mit der Zenitentfernung gearbeitet, und zwar in extrem tiefen 
Verschiebungen: „Da ist zum Beispiel die Sichtweise des Ausschnitts, der Umstand, 
dass Grabbe ohne Umschweife von der Totalen eines Panorama-Schwenks wechselt 
zu einem Detail, dem Dialog zweier Offiziere. Er konzentriert damit die Aufmerk-
samkeit plötzlich auf einen kleinen Punkt des Geschehens, ohne das übrige Gesche-
hen um sich herum noch weiter zu verfolgen.“ Lewandowski: Sehnsucht (Anm. 37), 
S. 74. 

41	 Ebd., S. 73.
42	 Vgl. Wiemer: Palimpsest (Anm. 29), S. 36.
43	 Zit. nach: Maria Porrmann: Für welche Bühne, gegen welches Theater hat Grabbe 

seine Stücke geschrieben? In: Grabbe-Jahrbuch 12 (1993), S. 22.
44	 Vietta: Literarische Moderne (Anm. 2), S. 19. 
45	 Vgl. Hugo von Hofmannsthal: Der Ersatz für die Träume: „[…] auf dem Film aber 

fliegt indessen in zerrissenen Fetzen eine ganze Literatur vorbei, nein, ein ganzes 
Wirrsal von Literaturen, der Gestaltenrest von Tausenden von Dramen, Roma-
nen, Kriminalgeschichten; die historischen Anekdoten, die Halluzinationen der 
Geisterseher, die Berichte der Abenteurer.“ In: Hofmannsthal: Gesammelte Werke 
in zehn Einzelbänden. Hrsg. von Bernd Schoeller in Beratung mit Rudolf Hirsch. 
Frankfurt/M. 1979, Bd. 2, S. 144.
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