
Das Tragische in Ingeborg Bachmanns Hörspiel  

„Der gute Gott von Manhattan“ 

 

Masterarbeit 

 

zur Erlangung des akademischen Grades 

einer Magistra der Philosophie 

 

an der Karl-Franzens-Universität Graz 

 

 

vorgelegt von 

Carina FROMM 

 

 

am Institut für Germanistik 

Begutachter: Ao.Univ.-Prof.i.R. Dr.phil. Kurt Bartsch 

 

 

 

 

Graz, 2009 



II 

Ehrenwörtliche Erklärung 
 

 

 

 

 

 

 

 

Ich, Carina Fromm, erkläre ehrenwörtlich, dass ich die vorliegende wissenschaftliche Arbeit 

selbstständig angefertigt und die mit ihr unmittelbar verbundenen Tätigkeiten selbst erbracht 

habe. Ich erkläre weiters, dass ich keine anderen als die angegebenen Hilfsmittel benutzt 

habe. Alle aus gedruckten, ungedruckten oder dem Internet im Wortlaut oder im wesentlichen 

Inhalt übernommenen Formulierungen und Konzepte sind gemäß den Regeln für 

wissenschaftliche Arbeiten zitiert und durch Fußnoten bzw. durch andere genaue 

Quellenangaben gekennzeichnet. 

 

 

 

 

 

……………………………………. 

Carina Fromm 



III 

Danksagung 
 

 

 

Ich danke… 

 

 

…meinem Betreuer Hr. Kurt Bartsch 

 

 

…Hr. Barth und Hr. Schnalzer 

 

 

…meinem Freund Christoph  

für seine Unterstützung und Aufmerksamkeit 

 

 

…meinen Eltern Maria und Kurt sowie meiner Schwester Stefanie  

für ihre Geduld und ihr stets offenes Ohr für mich 

 

 

…Eva-Maria  

für ihr reges Interesse 

 

 

…meiner Familie und all meinen Freunden und Bekannten  

für ihr „Mitfiebern“ 

 

 

 

 

 

 



IV 

Inhaltsverzeichnis 

 

Vorwort ................................................................................................................................1 

Aufbau der Arbeit ................................................................................................................2 

1. Einleitung: Theoretische Reflexionen von Ingeborg Bachmann..........................4 

1.1. Gesellschaft als „Mordschauplatz“ ................................................................................... 4 
1.2. Schmerz und Utopie ........................................................................................................... 6 

2. Theorieteil: Geschichtlicher Abriss zum Begriff „tragisch“ ................................9 

2.1. Definition ............................................................................................................................ 9 
2.2. Schuld................................................................................................................................10 
2.3. Geburtsstunde des Tragischen .........................................................................................11 
2.4. Von der Poetik der Tragödie zur Philosophie des Tragischen ......................................12 
2.5. Das „Tragische“................................................................................................................14 
2.6. Zusammenfassung ............................................................................................................18 

3. Ingeborg Bachmanns Hörspiel Der gute Gott von Manhattan ............................19 

3.1. Produktionsdaten und Einstufung des Hörspiels ............................................................20 
3.2. Die Struktur des Hörspiels ...............................................................................................21 

4. Das Tragische im Hörspiel Der gute Gott von Manhattan...................................24 

 

4.1. Tragisches Scheitern großer Liebespaare, Liebe als Spielball, die „Spieler“.......24 
4.1.1. Göttliches Recht............................................................................................................... 25 
4.1.2. Äußerliche Umstände: Familienhass, Verrat, Schicksal ............................................... 26 
4.1.3. Vaterrecht im Bürgerlichen Trauerspiel......................................................................... 29 
4.1.4. Der gute Gott von Manhattan ......................................................................................... 30 

 

4.2. Schuld im guten Gott von Manhattan...........................................................................32 
4.2.1. Schuldhafte Verstöße gegen die Ordnung, das Belastungsmaterial ............................. 33 
4.2.2. Tragische Schuld.............................................................................................................. 36 

 

4.3. Tragischer Urdualismus................................................................................................40 
4.3.1. Dualismus von Gesellschaft und Individuum, Ordnung und Chaos ............................ 41 



V 

4.3.2. Wie wird geliebt? Dualismus von männlichem und weiblichem Prinzip .................... 44 

 

4.4. Pathos und Leid: Tragisches an den Figuren Jan und Jennifer .............................50 
4.4.1. Jans Liebesauffassung und Sprachgebrauch .................................................................. 50 

4.4.1.1. „Schnelle Liebe“ und klischeehafte Sprechweise ........................................ 51 
4.4.1.2. Neue Liebesauffassung und veränderter Sprachgebrauch .......................... 52 
4.4.1.3. Jans tragisches Pathos................................................................................... 56 

4.4.2. Jennifers Liebesverständnis und Sprache....................................................................... 59 
4.4.2.1. Sprachlosigkeit und Musik als eigene Sprachen .......................................... 59 
4.4.2.2. Schmerz als natürlicher Wegbegleiter der Liebe ......................................... 60 
4.4.2.3. Tod als notwendiges Ende des Liebesweges, tragische Erbschuld............. 61 

 

4.5. Gattungszuordnung .......................................................................................................65 
4.5.1. Anlehnung des Hörspiels an eine klassische Tragödie ................................................. 66 

4.5.1.1. Der gute Gott von Manhattan als Konflikttragödie ..................................... 67 
4.5.1.2. Der gute Gott von Manhattan  als Schicksalstragödie ................................ 68 
4.5.1.3. Der gute Gott von Manhattan als Tragödie mit dialektischer Struktur...... 68 

4.5.2. Abgrenzung des Hörspiels von einer klassischen Tragödie.......................................... 69 
4.5.2.1. Das Hörspiel als Tragödie einer gescheiterten Utopie ............................... 70 
4.5.2.2. Das Hörspiel als Gesellschaftstragödie ....................................................... 71 

4.5.3. Versuch einer Zuordnung zum epischen Theater .......................................................... 72 
4.5.4. Resümee ........................................................................................................................... 75 

5. Zusammenfassung ...............................................................................................76 

6. Literaturverzeichnis ............................................................................................80 

6.1. Zur Zitierweise .................................................................................................................80 
6.2. Texte..................................................................................................................................80 
6.3. Sekundärliteratur ..............................................................................................................80 
6.4. Internetquellen ..................................................................................................................84 

 



1 

 

 

 

Vorwort 

Würde man jemanden nach „Tragik“ bei Ingeborg Bachmann fragen, so könnte er oder sie 

gewiss etwas vom „tragischen Ende“ oder den „tragischen Liebesbeziehungen“ der Autorin 

erzählen, denn nur allzu oft werden ihr Dahinscheiden und ihre Beziehungen zu Paul Celan 

und Max Frisch „tragisch“ genannt. Dies kann beispielsweise bei Thomas Borchert 

beobachtet werden. In seiner Rezension des Buches Ingeborg Bachmann, Paul Celan, 

Herzzeit, Briefwechsel schreibt er von einem „tragische[n] Ende einer tragischen Liebe.“1 

Borchert spielt hier nicht nur auf das Ende der Liebesgeschichte an, sondern auch auf die 

„tragischen Tode“ der beiden Autoren, denn Celan ertränkte sich 1970 in der Seine und 

Bachmann starb 1973 aus ungeklärter Ursache. Borcherts Text bestätigt einmal mehr, dass 

sich die literarische Öffentlichkeit seit jeher mehr für die Legenden interessiert, die sich um 

das Leben und die persönliche Erscheinung der Autorin ranken, als für ihr Werk.2 Wem 

würde, würde er noch einmal nach Tragik bei Ingeborg Bachmann gefragt werden, zu ihrem 

Text Der gute Gott von Manhattan sogleich das Adjektiv „tragisch“ einfallen? Wohl kaum 

jemandem, denn bis dato existiert keine Publikation, die sich explizit mit dem Tragischen im 

Hörspiel befasst. Es gibt in der Sekundärliteratur einzelne Textpassagen, die tragische 

Aspekte herausarbeiten (prägnante Stellen habe ich in meine Arbeit integriert), doch hat sich 

noch niemand eingehend mit dieser Thematik auseinandergesetzt, und unter „dieser 

Thematik“ verstehe ich nicht die allgemeine Begriffsauffassung von „tragisch“, sondern die 

literaturwissenschaftliche Verwendung des Terminus. Mit dieser Arbeit betrete ich also 

Neuland und ich meine einen wichtigen Beitrag zur Bachmann-Forschung, die Bachmanns 

Werk seit 1978 immer wieder unter neuen Gesichtspunkten gelesen hat (einmal in Hinblick 

auf die geschichtlichen Erfahrungen im Werk der Dichterin, einmal unter Berücksichtigung 

feministischer Ansätze, in jüngster Zeit vor allem hinsichtlich der Intertextualität und der 

Musik)3, leisten zu können, wenn ich ihr Hörspiel auf den Aspekt des Tragischen hin lese. 

                                                

 
1 Thomas Borchert: Ingeborg Bachmann/Paul Celan. Sprachgewalt und unerlöste Liebe. Online im Internet: 
URL:http://www.stern.de/unterhaltung/buecher/:Ingeborg-Bachmann-Paul-Celan-Sprachgewalt-
Liebe/635152.html [Stand 2009-03-23]. 
2 Vgl. Kurt Bartsch: Ingeborg Bachmann. 2., überarb. und erw. Aufl. Stuttgart und Weimar 1997. (= Sammlung 
Metzler. 242.) S. VII. 
3 Vgl. ebda, S. 15f. 
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Aufbau der Arbeit  

 

In der Einleitung werde ich auf die poetologischen Überlegungen der Bachmann zu 

„Schmerz“ und „Utopie“ sowie auf ihre Sicht von der Gesellschaft als „Mordschauplatz“ 

eingehen. Ihre theoretischen Reflexionen schlagen sich im gesamten Werk nieder und bilden 

dessen Hintergrund, weswegen die inhaltliche Darlegung dieser Überlegungen für die 

Rezeption der einzelnen Texte von großer Wichtigkeit ist. Für den guten Gott von Manhattan 

ist sie, so meine ich, unerlässlich.  

 

Der einführende geschichtliche Abriss zum Begriff „tragisch“ versucht zu klären, was 

überhaupt unter dem Terminus verstanden wird und worauf er sich bezieht, denn die 

allgemein bekannte Definition „zur Tragödie gehörig“4 gilt als überholt. Ich werde den Weg, 

der von der aristotelischen Tragödientheorie zu einer eigenen Philosophie des Tragischen 

geführt hat, in aller Kürze nachzeichnen und bedeutsame Konzepte zum Tragischen 

vorstellen. In einer knappen Überleitung zum Hauptkapitel wird dann ausgeführt, welche 

zuvor bestimmten Bedeutungsebenen des Tragischen im Hörspiel untersucht werden.  

 

Im Hauptkapitel Das Tragische im Hörspiel Der gute Gott von Manhattan wird sich zeigen, 

wie sehr Bachmanns Stück unter dem Zeichen von Tragik steht, wie zentral eines der 

Hauptmerkmale des Phänomens des Tragischen, Schuld, im Text ist, wie problematisch und 

schmerzvoll die Beziehung zwischen Mann und Frau gestaltet wurde, wie sich Tragik in der 

Sprache Jans und im Leid Jennifers offenbart. Außerdem wird sich herausstellen, dass die 

Autorin bewusst mit Elementen klassischer Tragödien spielt und mit dem guten Gott von 

Manhattan eine einzigartige Tragödie geschaffen hat. Die als „tragisch“ bestimmten 

Gegenstände und Ebenen des Hörspiels werden zu den im Theorieteil beschriebenen 

Konzepten zu Tragik, die der Philosophie des Tragischen entnommen werden, in Bezug 

gesetzt und durch diese wissenschaftlich fundiert. Schlussendlich soll der Versuch 

                                                

 
4 Friedrich Kluge (Hrsg.): Etymologisches Wörterbuch der deutschen Sprache. 22., völlig neu bearb. Aufl. Berlin 
und N. Y.: de Gruyter 1989, S. 735. 
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unternommen werden, dem guten Gott von Manhattan einen Namen zu geben. Welche Art 

von Tragödie hat Bachmann geschrieben? Eine klassische? Ein Bürgerliches Trauerspiel? Die 

Klärung dieser Frage beschließt den zentralen Teil dieser Arbeit. 

 

Dem Hauptkapitel folgt eine Zusammenfassung. Eine knappe Erläuterung der angewandten 

Zitierweise kann im Literaturverzeichnis ausfindig gemacht werden. 
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1. Einleitung: Theoretische Reflexionen von Ingeborg Bachmann 

1.1. Gesellschaft als „Mordschauplatz“ 

In ihrem Hörspiel Der gute Gott von Manhattan knüpft Ingeborg Bachmann an ein 

altbekanntes und immer wiederkehrendes Motiv der Weltliteratur an: die Liebe, die dem 

Untergang geweiht ist. Im New York der 1950er Jahre (I, 271f.) versuchen Jan, „ein junger 

Mann aus der alten Welt“, und Jennifer, „ein junges Mädchen aus der neuen Welt“ (I, 270), 

ihren absoluten Liebesanspruch durchzusetzen. Im Laufe des Stücks gewinnen ihre Gefühle 

derart an Intensität, dass die beiden mehr und mehr ihrem Umfeld den Rücken zudrehen, 

gesellschaftliche Konventionen verletzen und sich allein der Ausschließlichkeit ihrer Liebe 

widmen, was für den guten Gott von Manhattan, der auch „der gute Gott der Eichhörnchen“ 

genannt wird (I, 273), nicht duldbar ist. Er sprengt Jennifer in die Luft. Die Utopie von einem 

„anderen Leben in Liebe“ (vgl. IV, 26) steht dem Gesellschaftsprinzip bzw. dem guten Gott 

gegenüber und wird von diesem vernichtet. Innerhalb der Großstadt New York, die als 

„Inbegriff des Fortschritts“5 gilt, beginnt Tag für Tag erneut der „wütende Hymnus“ auf die 

Arbeit, den Lohn und größeren Gewinn (I, 287): „Und die Menschen fühlten sich lebendig, 

wo immer sie gingen, und dieser Stadt zugehörig – der einzigen, die sie je erfunden und 

entworfen hatten für jedes ihrer Bedürfnisse“ (I, 288). Alles muss im „Gleichgewicht und in 

der Ordnung“ (I, 319) bleiben, damit der Gang aller Dinge ungestört weitergehen kann. Wer 

in eine andere Richtung strebt und sich über die gegebenen Grenzen hinauslehnt, wird 

vernichtet. Der Grund für Bachmanns Darstellung der Gesellschaft als „mörderisch“ ist wohl 

in ihrer eigenen Lebensgeschichte zu finden. Ingeborg Bachmann wird in und mit der prä-

faschistischen Gesellschaft groß. Die Machtübernahme in Österreich im Jahr 1938 durch 

Hitlerdeutschland, aber auch die Tatsache, dass ihr geliebter Vater zu den verhassten Tätern 

gehörte6 (Matthias Bachmann trat 1932 der NSDAP bei7 und zog 1939 in den Krieg8), wird 

                                                

 
5 Bartsch, Bachmann, S. 82. 
6 Vgl. Joachim Hoell: Ingeborg Bachmann. 2. Aufl. München: dtv 2004, S. 24. 
7 Vgl. ebda, S. 21. 
8 Vgl. ebda, S. 26. 
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von der damals Zwölfjährigen traumatisch erfahren9: „Es hat einen bestimmten Moment 

gegeben, der hat meine Kindheit zertrümmert. Der Einmarsch von Hitlers Truppen in 

Klagenfurt. Es war etwas so Entsetzliches, daß mit diesem Tag meine Erinnerung anfängt“ 

(GuI, 111). Geprägt von diesem „zu frühen Schmerz“, von dem sie sagt, sie habe ihn in dieser 

Stärke vielleicht überhaupt nie mehr empfunden, wird Bachmann in ihrem Werk konsequent 

an der Sicht „Gesellschaft als Mordschauplatz“ festhalten (GuI, 111). Die Autorin beschäftigt 

die Frage, wohin das „Virus Verbrechen“ seit dem Nationalsozialismus verschwunden sei, 

denn es könne nicht plötzlich aus der Welt sein, „bloß weil hier Mord nicht mehr 

ausgezeichnet, verlangt, mit Orden bedacht und unterstützt wird“ (III, 341). Die heutigen 

Verbrechen seien so „sublim“, dass sie „kaum wahrnehmbar“ seien, dabei fänden sie täglich 

in unserer Umgebung statt. Es würde nicht mehr gemetzelt und Blut vergossen, sondern sich 

an unserem Geiste vergangen. Bachmann behauptet, dass noch heute sehr viele Menschen 

„nicht sterben, sondern ermordet werden“ und dass „die wirklichen Schauplätze“, die 

„inwendigen“, „von den äußeren mühsam überdeckt“, woanders stattfinden: „Einmal in dem 

Denken, das zum Verbrechen führt, und einmal in dem, das zum Sterben führt“ (III, 342). Die 

(angeblich) zivile Welt mit ihren sich (scheinbar) gut benehmenden Bewohnern wird als eine 

entlarvt, in der im Verborgenen ein „permanenter Kriegszustand“ herrscht und „die Menschen 

einander umbringen, ganz langsam“ (GuI, 111). Diese Gedanken macht die Schriftstellerin 

zum Programm ihrer Todesarten-Texte, deren Anfänge bis in die frühen 1960er Jahre 

zurückreichen (vgl. III, 557). Systematisch wird der Lebenswille von weiblichen Figuren 

darin auszulöschen versucht und es wird gezeigt, wie Frauen langsam in den Selbstmord 

getrieben werden.10 Den Ursprung kriegerischen bzw. faschistischen Denkens lokalisiert 

Bachmann in zwischenmenschlichen Beziehungen: „Der Faschismus ist das erste in der 

Beziehung zwischen einem Mann und einer Frau“ (GuI, 144). Sowohl Täter als auch Opfer 

trügen zur faschistischen Beziehungsstruktur bei, wobei Gewalt, das „Denken, das zum 

Verbrechen führt“ (III, 342), in den Todesarten-Texten Männern zugeschrieben wird, Frauen 

das „Denken, das zum Sterben führt“ (III, 342). Diese Opferhaltung, die die Dichterin an 

                                                

 
9 Vgl. Bartsch, Bachmann, S. 170. 
10 Vgl. ebda, S. 131. 
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Frauen erkennen zu können meint, wird schon vor der Zeit des Todesarten-Projekts im ersten 

Erzählband Das dreißigste Jahr, vor allem in Unter Mördern und Irren, thematisiert: 
Mit den Gefühlen des Opfers lagen die Frauen da, mit aufgerissenen Augen in der Dunkelheit, 
voll Verzweiflung und Bosheit. Sie machten ihre Rechnung mit der Ehe […] Und im ersten 
Traum ermordeten sie ihre Männer, ließen sie sterben an Autounfällen, Herzanfällen und 
Pneumonien; sie ließen sie rasch oder langsam und elend sterben, je nach der Größe des 
Vorwurfs, und unter den geschlossenen zarten Lidern traten ihnen die Tränen hervor vor 
Schmerz und Jammer über den Tod ihrer Männer. Sie weinten um ihre ausgefahrenen, 
ausgerittenen, nie nach Hause kommenden Männer und beweinten endlich sich selber. Sie 
waren angekommen bei ihren wahrhaftigsten Tränen (II, 160). 
 

Während das männliche Prinzip verdrängt, zerstört, zugrunde richtet, bleibt dem weiblichen 

nur das passive Erleiden, Hinnehmen, Morden in Gedanken. Zwar wird diese Polarität im 

guten Gott von Manhattan noch nicht radikal ausgeführt, doch birgt das Hörspiel schon im 

Keim Bachmanns spätere Gedanken, denn Jan wird sich als Vertreter des Gewalt- bzw. 

Gesellschaftsprinzips entpuppen und mit seiner Rationalität, seiner „Gaunersprache“ (II, 108) 

und Spielfähigkeit der Emotionalität Jennifers, ihrem Schweigen als eigener Sprache sowie 

ihrer Unfähigkeit zu klischeehaften Spielchen gegenüberstehen und zur Vernichtung seiner 

Geliebten beitragen.  

1.2. Schmerz und Utopie 

Schmerz wird im guten Gott von Manhattan die „Qualität eines Existentials“11  zugesprochen. 

In ihrer Dankesrede Die Wahrheit ist dem Menschen zumutbar anlässlich der Verleihung des 

Preises der Kriegsblinden schreibt Bachmann dem „geheimen Schmerz, mit dem der Mensch 

vor allen anderen Geschöpfen ausgezeichnet“ sei (IV, 275), „erkenntnisfördernde“, 

bewusstseinserweiternde und sensibilisierende Funktion zu12, denn jeder „geheime Schmerz“ 

mache uns erst „für die Erfahrung empfindlich und insbesondere für die der Wahrheit“, öffne 

uns die Augen und mache uns sehend. Aufgabe des Schriftstellers sei es nicht, „den Schmerz 

zu leugnen, seine Spuren zu verwischen, über ihn hinwegzutäuschen. Er muß ihn, im 

Gegenteil, wahrhaben und noch einmal, damit wir sehen können, wahrmachen“ (IV, 275). 

                                                

 
11 Ebda, S. 7. 
12 Vgl. ebda. 
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Den „geheimen Schmerz“, den die Autorin bei sich auf die Erfahrungen des Hitlerfaschismus 

zurückführt (vgl. GuI, 111), schreibt sie im Hörspiel Jennifer zu.  

 

Ihr Utopie-Modell entrollt Bachmann in der Liebesgeschichte zwischen Jan und Jennifer. In 

der (genannten) Preisrede äußert sie, dass es in ihrem Hörspiel um die „Liebe zwischen Mann 

und Frau“ geht, um den Wunsch, die „Grenzen zu überschreiten“, denn „bei allem, was wir 

tun, denken und fühlen, möchten wir manchmal bis zum Äußersten gehen“, gleichzeitig aber 

weiß sie, dass es den „Austritt aus der Gesellschaft“ nicht gibt und dass wir in der Ordnung 

bleiben müssen. Innerhalb der Ordnung aber hätte der Mensch den Blick auf das 

„Vollkommene“, „Unmögliche“, „Unerreichbare“ gerichtet. Aus diesem Spannungsverhältnis 

zwischen Möglichem und Unmöglichem leitet die Dichterin ihr vielzitiertes Utopie-Modell 

ab: „Im Widerspiel des Unmöglichen mit dem Möglichen erweitern wir unsere 

Möglichkeiten“ (IV, 276). Entscheidend ist, dass Utopie nicht als Ziel, sondern als Richtung 

verstanden wird, ein Gedanke, den sie mit Robert Musil, einem ihrer geistigen Verwandten, 

teilt. Besonders beeindruckt dürfte sie Musils Roman Der Mann ohne Eigenschaften haben, 

denn einerseits thematisiert sie ihn gleich in zwei ihrer Essays (Ins tausendjährige Reich, Der 

Mann ohne Eigenschaften) und andererseits sagt sie von ihm, dass er „eine wichtige 

Äußerung“ sei, die nicht verloren gehen sollte (IV, 28). Der Autor entwirft in seinem Buch 

einen Weg des Denkens, der mit der Liebe zusammenfällt, eine „letzte Liebesgeschichte“, die 

Begriffsbildung einer „taghellen Mystik“ – als Möglichkeit einer vorübergehenden 

Abweichung von der gewohnten Ordnung des Erlebens sowie die Vorstellung von einem 

„anderen Zustand“, in dem Agathe und Ulrich moralisch in einen „Uratomzustand“ aufgelöst 

werden (IV, 26f.). Zwar führt dieser „andere Zustand“ im Mann ohne Eigenschaften für einen 

Augenblick lang „aus der Gesellschaft in die absolute Freiheit“, doch kann „die Utopie dieses 

anderen Lebens für die Praxis des Lebens keine Vorschriften“ geben und muss daher durch 

die „Utopie des gegebenen sozialen Zustands“ („Utopie der induktiven Gesinnung“) ersetzt 

werden, wie Bachmann erkennt (IV, 102). Im guten Gott von Manhattan schlagen sich diese 

Gedanken exemplarisch nieder. Das Hörspiel betont, wie auch die anderen beiden Funkstücke 

der Bachmann, Die Zikaden und Ein Geschäft mit Träumen, das essentielle Gebundensein der 
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Menschen an die jeweilige Gesellschaftsordnung, setzt aber gleichzeitig auch das Bedürfnis 

voraus, die Grenzen dieser Ordnung zu überschreiten.13 An Jan und Jennifer wird illustriert, 

dass „in jedem Fall, auch im alltäglichsten von Liebe“, der Grenzfall steckt, „der Grenzfall, 

den wir, bei näherem Zusehen, erblicken können und vielleicht uns bemühen sollten, zu 

erblicken“ (IV, 276). 

                                                

 
13 Vgl. Sara Lennox: Hörspiele. In: Bachmann Handbuch. Leben - Werk - Wirkung. Hrsg. von Monika Albrecht 
und Dirk Göttsche. Stuttgart und Weimar: Metzler 2002, S. 83. 
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2. Theorieteil: Geschichtlicher Abriss zum Begriff „tragisch“ 

 

Günther Heeg sieht „die Auseinandersetzung um die Idee der Tragik“ als Resultat einer Krise 

der Tragödie. Um 1800 habe die Tragödie bereits als „obsolet“ gegolten, andererseits sei an 

ihrem „fortdauernden Erfahrungsgehalt in der Gegenwart“ nicht zu zweifeln14, was Christoph 

Menke in seinem Werk Die Gegenwart der Tragödie bestätigt. Hierin heißt es, dass der 

Erfahrungsgehalt der Tragödie die „tragische Ironie“ der Praxis sei: „Handeln, das stets auf 

sein Gelingen aus ist, bringt allein durch sich selbst, daher notwendig, sein Mißlingen, 

dadurch das Unglück des Handelnden hervor.“15 

2.1. Definition  

Tragisch: Expl: Der Begriff wird zugleich allgemein und als literaturwissenschaftlicher 
Terminus verwendet. Zunächst (1) auf die  Tragödie und ihre Wirkung bezogen, 
kennzeichnet er zentrale Konstellationen des fiktionalen Handlungsverlaufs unter 
Bedingungen nichtalltäglicher, unausweichlicher und in der Regel nicht im Sinne der  
Poetischen Gerechtigkeit auflösbarer Konfliktsituationen. Daneben spricht man (2) 
verallgemeinert von tragischem Schicksal, Verhängnis, Untergang, Tod; auf Personen 
bezogen von tragischem Helden, Opfer, Konflikt, tragischer Schuld. Der Gegenbegriff ist  
Komisch.16  
 

Dass das Tragische zunächst auf die Tragödie und ihre Wirkung bezogen wird, ergibt sich 

daraus, dass die griechische Grundbedeutung tragikós („zur Tragödie gehörig“)17 

übernommen wird. Erst im 18. Jahrhundert weitet sich die Bedeutung des Begriffes aus, so 

dass es zur allgemeineren Anwendung des Ausdrucks kommt.18  

 

Die Definition aus dem Reallexikon könnte durch den Zusatz ergänzt werden, dass sich 

Tragisches immer auf menschliches Handeln bezieht, denn der unmittelbare Kontakt mit 
                                                

 
14 Vgl. Günther Heeg: Tragik. In: Metzler Lexikon Theatertheorie. Hrsg. von Erika Fischer-Lichte, Doris 
Kolesch und Matthias Warstat. Stuttgart und Weimar: Metzler 2005, S. 364. 
15 Christoph Menke: Die Gegenwart der Tragödie. Versuch über Urteil und Spiel. Frankfurt a. M. 2005. (= 
suhrkamp taschenbuch wissenschaft. 1649.) S. 7. 
16 Wolfgang Düsing: Tragisch. In: Reallexikon der deutschen Literatutwissenschaft. Bd. 3. 3., von Grund auf neu 
erarb. Aufl. Hrsg. von Jan-Dirk Müller. Berlin und N. Y.: de Gruyter 2007, S. 666. 
17 Kluge (1989), S. 735. 
18 Vgl. Düsing, Tragisch, S. 666. 



10 

 

 

 

Nicht-Menschlichem ist nach Ulf Heuner untragisch, „solange sich nicht menschliche 

Handlungen in diesem Kontakt mittelbar bemerkbar machen.“19 Georg Wilhelm Friedrich 

Hegel grenzt den „tragischen Ausgang“ explizit von der Teilnahme ab, die eine traurige 

Geschichte, ein Unglück als Unglück, in Anspruch nimmt: „Dergleichen Kläglichkeiten 

können dem Menschen ohne sein Dazuthun und Schuld durch die bloßen Konjekturen der 

äußeren Zufälligkeiten und relativen Umstände, durch Krankheit, Verlust des Vermögens, 

Tod u.s.f. zustoßen.“20 Ein wahrhaft tragisches Leiden würde, so Hegel, nur über die 

handelnden Individuen als Folge ihrer eigenen - ebenso berechtigten wie durch ihre Kollision 

schuldvollen - Tat verhängt.21 Mit dem Gedanken, dass Tragisches nur aufkommen kann, wo 

eine menschliche Handlung stattfindet, gehen auch Max Scheler und Karl Jaspers konform. 

Scheler verlegt das Tragische in die Sphäre von Werten und Werteverhältnissen und hält sein 

In-Erscheinung-Treten nur an jenen Plätzen für möglich, wo sich Werteträger bewegen und 

aufeinander wirken: „Geschehnisse müssen da sein, wenn es erscheinen soll. Zeit, in der 

etwas geschieht und entsteht, in der etwas verloren geht und vernichtet wird, gehört daher zu 

den Erscheinungsbedingungen des Tragischen.“22 Jaspers nennt als Voraussetzung dafür, dass 

Leid, Tod, Endlichkeit, Vergänglichkeit usw. tragisch werden, ebenso menschliches Handeln: 

„Der Mensch bewirkt durch sein eigenes Tun erst die Verstrickung, und dann, durch diese 

unausweichliche Notwendigkeit, die Zerstörung.“23  

2.2. Schuld 

Jedes Handeln zieht Konsequenzen nach sich. Es wurde soeben geklärt, dass sich Tragik auf 

menschliches Agieren bezieht. Die Folge, die sich aus diesem Handeln häufig ergibt, ist 

Schuld, wobei davon ausgegangen wird, dass der tragische Mensch beabsichtigt oder 

unbeabsichtigt, aus eigenem Verschulden oder schuldlos Schuld auf sich lädt. Friedrich 

                                                

 
19 Ulf Heuner (Hrsg.): Von der Theorie der Tragödie zur Philosophie der Tragik. In: Klassische Texte zur Tragik. 
Bd. 1. Berlin: Parodos 2006, S. 7.  
20 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Sämtliche Werke. Jubiläumsausg. Bd. 14: Vorlesungen über die Aesthetik. 
Dritter Band. 3. Aufl. Stuttgart: Frommanns 1954, S. 532. 
21 Vgl. ebda. 
22 Max Scheler: Die Zukunft des Kapitalismus, Tod und Fortleben, Zum Phänomen des Tragischen. Hrsg. von 
Manfred S. Frings. München: Francke 1979, S. 96. 
23 Karl Jaspers: Über das Tragische. München: Piper 1947, S. 18. 
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Wilhelm Joseph Schelling geht von einer Schuld aus, für die der Mensch nicht selbst etwas 

kann. Vielmehr würde einer vom Schicksal zum Verbrecher gemacht, unterläge der 

„Übermacht des Schicksals“ und würde dennoch bestraft.24 Sören Kierkegaard nennt in Der 

Reflex des Antik-Tragischen in dem Modern-Tragischen aus Entweder/Oder I Schuld als 

Voraussetzung für das Tragische. Für ihn ist sie ein Mittelding zwischen Handlung und 

Leiden, worin er die „tragische Kollision“ sieht, die „entnervt“ würde, würde das Individuum 

keine Schuld haben. In der modernen Tragödie würde auf Eigenverantwortlichkeit des Helden 

gepocht, er stehe und falle gänzlich „auf dem Boden seiner Taten“, was die Stücke untragisch 

mache, da diese „ethische Schuld“ des sich selbst überlassenen Helden als Sünde gesehen 

werde.25 Die wahrhaft tragische Schuld glaubt Kierkegaard in der griechischen Tragödie zu 

finden und sie sei mehr als nur die subjektive Schuld; sie sei vererbte Schuld.26 Kierkegaard 

spricht von „Erbschuld“27, Jaspers von „Mitschuld“28, worunter er eine Schuld des Daseins 

schlechthin versteht. Jeder Mensch sei für alles, was geschieht, mitverantwortlich.29 Ähnlich 

wie Schelling geht auch Scheler von einer Schuld aus, die der tragische Mensch nicht selbst 

auf sich lädt. Er definiert die tragische Schuld als eine, für die niemand beschuldigt werden 

und für die es „keinen denkbaren Richter“ geben kann.30 Ihn interessiert das „Doch“: „Erst da, 

wo wir den Eindruck gewinnen, es habe jeder in denkbar weitestem Maße den Forderungen 

seiner ’Pflicht’ Gehör gegeben und doch habe das Unheil kommen müssen, empfinden wir es 

als ’tragisch’.“31  

2.3. Geburtsstunde des Tragischen 

Laut Ulf Heuner tritt die „tragische Weltbetrachtung“ zum ersten Mal in der griechischen 

Tragödie zutage. Das Bemerkenswerte an ihr sei, dass sie die bestehenden Weltordnungen, 

                                                

 
24 Vgl. Friedrich Wilhelm Joseph Schelling: Werke. Münchner Jubiläumsausg. Bd. 3: Schriften zur 
Identitätsphilosophie 1801-1806. München: Beck 1965, S. 487. 
25 Vgl. Sören Kierkegaard: Gesammelte Werke und Tagebücher. Abt. 1: Entweder/Oder. Erster Teil. Aus dem 
Dänischen übers. von Emanuel Hirsch. Düsseldorf: Diederich 1956, S. 154f.  
26 Vgl. ebda, S. 161f. 
27 Ebda, S. 161. 
28 Jaspers, Über das Tragische, S. 26. 
29 Vgl. ebda. 
30 Vgl. Scheler, Phänomen des Tragischen, S. 109. 
31 Ebda, S. 108. 
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mythische und rationalistische, in Frage gestellt habe. Diese Trias 

tragische/religiöse/rationalistische Weltbetrachtung habe sich erneut in der Neuzeit ergeben, 

als das religiöse Weltbild des Mittelalters ins Wanken geraten war. Nun sei von Religion, 

Aufklärung, Tragik die Rede gewesen. Dem Menschen sei von der Religion das Jenseits und 

von der Aufklärung das Paradies auf Erden versprochen worden. Tragik habe eine 

relativierende Position zwischen diesen beiden radikalen Standpunkten eingenommen. Für 

das Jenseits habe sie sich nicht interessiert und an ein Paradies auf Erden nicht geglaubt.32 

Das „eigentlich Neue an der neuzeitlichen Tragik“33 sieht Heuner aber nicht in dieser 

„Mittlerrolle“ zwischen Religion und Aufklärung, sondern darin, „dass hier die tragische 

Weltbetrachtung nicht mehr allein in Tragödien ihren Ausdruck fand, sondern dass sich eine 

eigene Philosophie der Tragik herausbildete.“34 

2.4. Von der Poetik der Tragödie zur Philosophie des Tragischen  

„Seit Aristoteles gibt es eine Poetik der Tragödie, seit Schelling erst eine Philosophie des 

Tragischen.“35 Thomas Martinec knüpft in seinem Aufsatz Von der Tragödientheorie zur 

Philosophie des Tragischen thematisch an diese Aussage von Peter Szondi an und versucht 

den Weg, der von der aristotelischen Tragödientheorie zur Philosophie des Tragischen geführt 

hat, nachzuzeichnen.36 In der Antike hatte man sich bereits theoretisch mit der Tragödie 

auseinandergesetzt und sich dabei vor allem auf die Wirkung der Aufführung konzentriert.37 

Das Standardwerk schlechthin zu dieser Thematik stellt die Poetik des Aristoteles dar, in der 

es hauptsächlich um eben die Wirkung der Tragödie geht, die auf den tragischen Affekten 

„Schauder“ und „Jammer“ beruhe: „Die Tragödie ist Nachahmung einer guten und in sich 

geschlossenen Handlung von bestimmter Größe. Nachahmung von Handelnden und nicht 

durch Bericht, die Jammer und Schaudern hervorruft und hierdurch eine Reinigung von 
                                                

 
32 Vgl. Heuner, Tragödie, S. 8.  
33 Ebda. 
34 Ebda. 
35 Peter Szondi: Schriften I. Theorie des modernen Dramas (1880-1950), Versuch über das Tragische, Hölderlin- 
Studien. Mit einem Traktat über philologische Erkenntnis. Frankfurt a. M. 1978. (= suhrkamp taschenbuch 
wissenschaft. 219.) S. 151. 
36 Vgl. Thomas Martinec: Von der Tragödientheorie zur Philosophie des Tragischen. Poetikgeschichtliche Skizze 
eines Umschwungs. In: Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft 49 (2005), S. 106. 
37 Vgl. Heuner, Tragödie, S. 8. 
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derartigen Erregungszuständen bewirkt.“38 Aristoteles bestimmt die „Elemente der tragischen 

Kunst“39 und setzt sich mit den dramaturgischen Merkmalen der Tragödie auseinander. 

Tragik soll im Zuschauer die genannten Wirkungen auslösen. Renaissance und Barock sind 

von dieser wirkungspoetischen Trauerspieltheorie geprägt.  

Ein Wandel setzt mit den Vertretern des Sturm und Drangs ein. Die wirkungspoetische 

Perspektive wird nun durch eine gehaltsästhetische ersetzt.40 Von nun an gilt das Interesse 

dem, was man das „Wesen der Tragödie“ nannte.41 Im Mittelpunkt steht nicht mehr die von 

Aristoteles und dann von den Aufklärern geforderte strenge Einhaltung poetologischer 

Regeln, sondern die Differenz zwischen den Merkmalen und dem „Wesen“ der Tragödie.42 

Als legitim werden diejenigen Merkmale bzw. Regeln angesehen, „die dazu beitragen, das 

Wesen der Tragödie in die poetische Praxis umzusetzen.“43 Die Poetik des Aristoteles wird 

nun weniger diskutiert44, jedoch kann von einer Abkehr von den Merkmalen der Tragödie 

nicht die Rede sein, denn: „Alle bisher skizzierten Ausführungen, ganz gleich ob zum Wesen 

oder den Merkmalen der Tragödie, beziehen sich ausnahmslos auf die Tragödie als eine 

literarische Gattung“45, wie Martinec betont.  

 

Es ist die Ästhetik des Idealismus, die das Tragische erstmals als Existenzbestimmung sieht 

und es nicht mehr zwangsweise an die Gattung Tragödie bindet. Hegel, Schelling sowie 

Friedrich Theodor Vischer u. a. illustrieren den Ansatz dieses Wandels. Zwar bleibt der 

Terminus „tragisch“ immer noch an die Gattung Tragödie gebunden, was Szondi auf den 

Einfluss des Aristoteles zurückführt, wenn er sagt: „Aus diesem gewaltigen Einflußbereich 

des Aristoteles, der weder nationale Grenzen kennt noch epochale, ragt inselhaft die 

                                                

 
38 Aristoteles: Die Poetik. Griechisch/Deutsch. Übers. von Manfred Fuhrmann. Stuttgart 1982. (= Reclams 
Universal-Bibliothek. 7828.) S.19. 
39 Szondi, Schriften, S. 151. 
40 Vgl. Düsing, Tragisch, S. 667. 
41 Vgl. Martinec, Philosophie des Tragischen, S. 106. 
42 Vgl. ebda, S. 109f. 
43 Ebda, S. 111. 
44 Vgl. ebda. 
45 Ebda, S. 122. 
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Philosophie des Tragischen heraus“46, doch etabliert sich mehr und mehr eine Philosophie des 

Tragischen, die sich auf die menschliche Existenz schlechthin bezieht.47 

 

Im 19. Jahrhundert „verselbstständigt“ sich der Begriff des Tragischen. Er wird aus seinem 

poetologischen Rahmen gelöst und bezieht sich auf die Weltauffassung und das menschliche 

Dasein schlechthin.48 Szondi betont aber, dass „der Theorie des Tragischen, welche die 

deutsche Philosophie nach 1800 gewinnt“, die „Gültigkeit für ältere Tragödiendichtung“ nicht 

von vornherein abgestritten werden dürfe49, denn die idealistische und nachidealistische 

Philosophie des Tragischen beginne ihren Flug „wie die Eule der Minerva erst und nicht 

zufällig in der Abenddämmerung der (antiken) Tragödie.“50  

 

Was verstehen nun Schriftsteller und Philosophen unter diesem „Tragischen“ bzw. der 

„Philosophie des Tragischen“? Viele Denker haben dazu Überlegungen angestellt, wobei im 

Folgenden nur einige wenige mit ihren Hauptthesen exemplarisch herausgegriffen werden.  

2.5. Das „Tragische“  

Seit der Geburtsstunde der Philosophie des Tragischen, die von Szondi auf Schellings 

Deutung des König Ödipus und der griechischen Tragödie im Allgemeinen zurückgeführt 

wird51, erscheint das Tragische in verschiedenen Formen und wird von vielen Autoren, die 

sich damit auseinandergesetzt haben, in recht unterschiedlicher Weise aufgefasst. In den 

„metaphysischen und ästhetischen Systemen“ des deutschen Idealismus erscheint es als 

„deren zentraler dialektischer Prozeß.“52 Bei Hegel, der tragische Vorkommnisse 

                                                

 
46 Szondi, Schriften, S. 151. 
47 Vgl. Heuner, Tragödie, S. 9. 
48 Vgl. Martinec, Philosophie des Tragischen, S.126. 
49 Vgl. Szondi, Schriften, S. 152. 
50 Heeg, Tragik, S. 364. 
51 Vgl. Szondi, Schriften, S. 157. 
52 Ebda, S. 196. 
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geschichtsphilosophisch situiert wissen will53, entzündet sich Tragik an einem Konflikt der 

Werte, in dem der Mensch sich entscheiden muss:54  

Das ursprünglich Tragische besteht nun darin, daß innerhalb solcher Kollision beide Seiten des 
Gegensatzes für sich genommen Berechtigung haben, während sie anderer Seits dennoch den 
wahren positiven Gehalt ihres Zwecks und Charakters nur als Negation und Verletzung der 
anderen, gleich berechtigten Macht durchzubringen im Stande sind, und deshalb in ihrer 
Sittlichkeit und durch dieselbe ebensosehr in Schuld gerathen.55 
 

Hegel sieht die tragische Kollision stets verbunden mit einem Moment der „Versöhnung“56, in 

dem der Konflikt gelöst wird.57 Ist der Philosoph der Ansicht, ein tragischer Konflikt würde 

sich am Sittlichen, als das Göttliche in seiner weltlichen Realität, entzünden58, so nennt 

Schelling den Konflikt zwischen Freiheit und Notwendigkeit als Brennpunkt für das 

Tragische.59 Von ihm stammt der berühmte Satz: „Sie haben Recht, noch Eines bleibt übrig - 

zu wissen, daß es eine objektive Macht gibt, die unserer Freiheit Vernichtung droht, und mit 

dieser festen und gewissen Überzeugung im Herzen - gegen sie zu kämpfen, seiner ganzen 

Freiheit aufzubieten, und so unterzugehen.“60 Bei Johann Wolfgang von Goethe beruht alles 

Tragische auf einem „unausgleichbaren Gegensatz.“61 Der Dichter nennt eine Situation 

„tragisch“, „aus der kein Ausweg, keine Composition gedenkbar ist.“62  

 

Ganz andere Bestimmungen liegen Arthur Schopenhauers Theorie zugrunde. Er deutet das 

Tragische als Selbstzerfleischung des Willens.63 Der Philosoph entfaltet seine Überlegungen 

                                                

 
53 Vgl. Roland Galle: Tragisch/Tragik. In: Ästhetische Grundbegriffe. Bd. 6: Tanz bis Zeitalter/Epoche. Hrsg. 
von Karlheinz Barck u.a. Stuttgart und Weimar: Metzler 2005, S. 161.  
54 Vgl. Joachim Müller: Zum Problem des Tragischen bei Goethe und in der Weltliteratur. In: Tragik und 
Tragödie. Hrsg. von Volkmar Sander. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1971. (= Wege der 
Forschung.) S.130. 
55 Hegel, Werke, S. 529.  
56 Ebda, S. 532. 
57 Vgl. ebda, S. 533. 
58 Vgl. ebda, S. 528. 
59 Vgl. Schelling, Werke Bd. 3, S. 487. 
60 Friedrich Wilhelm Joseph Schelling: Werke. Münchner Jubiläumsausg. Bd. 1: Jugendschriften 1793-1798. 
München: Beck 1965, S. 260. 
61 Kanzler von Müller: Unterhaltungen mit Goethe. Krit. Ausg. Besorgt von Ernst Grumach. Weimar: Böhlau 
1956, S. 118. 
62 Ebda, S. 194.  
63 Vgl. Arthur Schopenhauer: Sämtliche Werke. Bd. 1: Die Welt als Wille und Vorstellung I. Frankfurt a. M. 
1986. (= suhrkamp taschenbuch wissenschaft. 661.) S. 353f. 
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anhand des Trauerspiels, das er den „Gipfel der Dichtkunst“64 nennt, dessen Zweck er in der 

„Darstellung der schrecklichen Seite des Lebens“, des „namenlose[n] Schmerz[es]“, des 

„Jammer[s] der Menschheit“, des „Triumph[s] der Bosheit“ und des „rettungslose[n] Fall[s]“ 

der Unschuldigen sieht und in dem er den furchtbaren „Widerstreit des Willens mit sich 

selbst“ erblickt.65 Die Darstellung eines „großen Unglücks“, wie Schopenhauer das Tragische 

im Trauerspiel bezeichnet, wirke am besten, wenn es nicht durch das Schicksal, einen Zufall 

oder Irrtum herbeigeführt würde, sondern durch die „bloße Stellung der Personen gegen 

einander, durch die Verhältnisse, die sie zwingen, sich gegenseitig, wissend und sehend, das 

größte Unheil zu bereiten, ohne daß dabei das Unrecht auf irgendeiner Seite ganz allein sei.“66 

Roland Galle sieht die Teilhabe Schopenhauers an der das 19. Jahrhundert dominierenden 

Philosophie des Tragischen darin, dass er den Zuschauer, durch die Darstellung von Leid, an 

die „vollkommene Erkenntnis des Wesens der Welt“67 heranzuführen vermag.68 Diese 

Erkenntnis liege in der Resignation: „Was allem Tragischen […] den eigentümlichen 

Schwung zur Erhebung gibt, ist das Aufgehn der Erkenntnis, daß die Welt, das Leben kein 

wahres Genügen gewähren könne, mithin unserer Anhänglichkeit nicht wert sei: darin besteht 

der tragische Geist: er leitet demnach zur Resignation hin.“69  

Friedrich Nietzsche, der in der griechischen Tragödie das Urbild aller tragischen Dichtung zu 

erkennen glaubt, sieht im Dionysischen die Welt begründet70 und nennt einen „unlösbaren 

Conflict“71 tragisch.  

 

Ähnliche Ansätze wie die Vertreter der Philosophie des Tragischen verfolgen auch die der 

Lebens- und Existenzphilosophie, wobei Georg Simmel, Miguel de Unamuno und Karl 

Jaspers hier stellvertretend für viele andere Denker dieser Richtungen genannt werden 

                                                

 
64 Ebda, S. 353. 
65 Vgl. ebda. 
66 Ebda, S. 355. 
67 Ebda, S. 354. 
68 Vgl. Galle, Tragisch/Tragik, S. 166. 
69 Arthur Schopenhauer: Sämtliche Werke. Bd. 2: Die Welt als Wille und Vorstellung II. Frankfurt a. M. 1986. 
(= suhrkamp taschenbuch wissenschaft. 662.) S. 556f. 
70 Vgl. Friedrich Nietzsche: Sämtliche Werke. Krit. Studienausg. Bd. 1: Die Geburt der Tragödie, Unzeitgemäße 
Betrachtungen I-IV. München/Berlin und N.Y: dtv und de Gruyter 1988, S. 71. 
71 Ebda, S. 75. 
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sollen.72 (Auf Simmel wird erst im Hauptteil eingegangen.) Unamuno, spanischer Philosoph 

und Schriftsteller, der sich die völlige Entgrenzung des Tragischen sowohl von künstlerischen 

Formen als auch von historischen Profilsetzungen zum Programm gemacht hat, spricht von 

einem „tragischen Lebensgefühl“, das aus Intuition und Gefühlen bestehe.73 In eine ähnliche 

Richtung zielt Scheler, wenn er sagt, dass das Tragische ein wesentliches Element im 

Universum selbst sei und nicht auf eine Kunstform reduziert werden könne.74 Jaspers 

betrachtet Tragik von einer existenzialistischen Perspektive aus. Er spricht in seiner 

Abhandlung Über das Tragische von einem „tragische[n] Wissen“75, das von Anbeginn mit 

dem Drang zur Erlösung verbunden sei.76 Der Mensch wird bei Jaspers in einer 

Grenzsituation gestaltet und das Sein in Hinblick auf das Scheitern betrachtet: „Das Sein 

erscheint im Scheitern. Im Scheitern ist das Sein nicht verloren, sondern gerade ganz und 

entschieden fühlbar.“77 Als tragische Gegenstände in der Dichtung zeichnet der Philosoph die 

„tragische Atmosphäre“, „Kampf und Kollision“, „Sieg und Unterliegen“, „Schuld“, die 

„Größe des Menschen im Scheitern“ sowie die „Wahrheitsfrage“ aus.78  

 

Bertolt Brecht stellt in seinem Dreigespräch zwei Arten Theater zu machen einander 

gegenüber: die alte (aristotelische) und die neue (epische). Zweitgenannte zeichne sich 

dadurch aus, dass sie von Verfremdungseffekten und komischen Elementen durchzogen sei. 

Einer der drei Gesprächspartner, Thomas, der für das neue Theater (Brechts episches Theater) 

Partei ergreift, gibt offen zu, dass die „tragische Stimmung der Alten“ durch die neue 

Spielweise gestört würde, denn diese würde sich nicht mehr, wie die alte, die Darstellung von 

Dauer und Unveränderbarkeit gesellschaftlicher Umstände zum Ziel machen, sondern die 

gesellschaftliche Grundlage als „praktikabel und historisch vergänglich“, die „Sitten als 

Unsitten“, die „Urteile als Vorurteile“ zeigen. Es könne damit aber nicht gesagt werden, dass 

                                                

 
72 Vgl. Galle, Tragisch/Tragik, S. 168. 
73 Zit. nach: Galle, Tragisch/Tragik, S. 169.  
74 Vgl. Scheler, Phänomen des Tragischen, S. 93. 
75 Jaspers, Über das Tragische, S. 8. 
76 Vgl. ebda, S. 18. 
77 Ebda, S. 17f. 
78 Vgl. ebda, S. 64. 
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jegliche tragische Stimmung verschwinden muss79, denn eine neue Spielweise würde 

„tragische Stimmung zulassen, wenn eine Darstellung, welche die Historizität und 

Praktikabilität der gesellschaftlichen Grundlage berücksichtigt, eine solche Stimmung 

hervorrufen würde.“80 

 

Wie unterschiedlich die Aussagen und Theorien auf den ersten Blick auch sein mögen, den 

Kern des Tragischen benennen die verschiedenen großen Denker doch alle sehr ähnlich. 

Walter Muschg bringt es auf den Punkt, wenn er sagt: „Allem tragischen Denken ist 

gemeinsam, daß es das Leiden zum Mittelpunkt des Daseins macht. Es begreift die Welt 

durch den Schmerz.“81 

2.6. Zusammenfassung 

Es ist evident, dass sich der Terminus „tragisch“ nicht sprunghaft von der Theorie der 

Tragödie gelöst hat, sondern zunächst stark auf sie bezogen blieb.82 Allmählich bildete sich 

eine Philosophie des Tragischen heraus, die unterschiedliche Ansätze in sich birgt. Gemein ist 

diesen Ansätzen, dass sie das Tragische nicht mehr (nur) in seinen poetologischen Rahmen 

pressen, sondern es auf die menschliche Existenz schlechthin beziehen. Zwar entwickeln viele 

Dichter und Philosophen, wie zum Beispiel Hegel, Schopenhauer, Kierkegaard, Nietzsche 

ihre Überlegungen aus der Tragödie heraus, denn hier kommt „das Tragische als ein 

allgemeines Phänomen“ in „besonders reiner Form“ zum Ausdruck, wie Hans-Dieter Gelfert 

bemerkt83, doch ergibt sich aus dem Handlungszusammenhang der Tragödie eine Aussage 

über die Welt im Ganzen.84  

 

                                                

 
79 Vgl Bertolt Brecht: Werke. Große komment. Berliner und Frankfurter Ausg. Bd. 22: Schriften 1933-1942. Teil 
1. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1993, S. 398ff. 
80 Ebda, S. 400. 
81 Walter Muschg: Tragische Literaturgeschichte. Zürich: Diogenes 2006, S. 19. 
82 Vgl. Heuner, Tragödie, S. 9. 
83 Vgl. Hans-Dieter Gelfert: Die Tragödie. Theorie und Geschichte. Göttingen: Vandenhoeck und Ruprecht 
1995. (= Kleine Vandenhoeck-Reihe. 1570.) S. 5f. 
84 Vgl. Düsing, Tragisch, S. 667. 
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3. Ingeborg Bachmanns Hörspiel Der gute Gott von Manhattan 

 

Wenn dem Tragischen im guten Gott von Manhattan nachgespürt wird, dann „soll in 

folgendem nicht die Rede sein von irgendwelchen Kunstformen, in denen Tragisches zur 

Darstellung kommt“85, um mit Schelers Worten zu sprechen. Vielmehr wird in Bachmanns 

Text Ausschau gehalten nach dem Tragischen als „wesentliches Element im Universum 

selbst“86 und untersucht, wie und worin es sich offenbart. Dass Tragik sowohl als „zur 

Tragödie gehörig“ als auch als eigenes Phänomen und als Weltanschauung gedeutet werden 

kann, ergibt sich aus dem, was in den vielen existierenden Abhandlungen zum Tragischen 

mehrmals betont wird, nämlich dass „allen den großen Veränderungen in der Welt zum Trotz 

die Vorstellung vom Tragischen wesentlich noch unverändert geblieben ist“87, so 

Kierkegaard. Auch Muschg entfernt sich von der falschen Annahme, Tragik beziehe sich stets 

auf die Tragödie. Laut ihm ist sie nichts Einheitliches und auf keine Gattung beschränkbar:  

Es bedeutet bei Aischylos etwas anderes als bei Sophokles oder Euripides, in der griechischen 
Tragödie überhaupt etwas anderes als bei Shakespeare, bei diesem wieder etwas anderes als 
bei Schiller oder Hölderlin, bei Kleist oder Grillparzer oder gar bei Baudelaire und Kafka. 
Bald ist es nackte Verzweiflung, bald heroisches Hinnehmen des Unabänderlichen, bald 
demütige Anerkennung eines vernichtenden göttlichen Willens. Die dämonische Form findet 
sich bei Shakespeare, die heroische bei Corneille, die sakrale bei Calderon. Zwischen diesen 
Grundformen gibt es viele Übergänge, und sie sind nicht auf das Drama beschränkt. Die Ilias, 
die „Divina Commedia“, Die „Brüder Karamasow“ und Gotthelfs „Schwarze Spinne“ sind 
Beispiele tragischer Epik. Tragische Lyrik hat man in den Sonetten Michelangelos, in 
manchen Liedern Mörikes und Eichendorffs, in den Späthymnen Hölderlins vor sich.88  

 

Folgt man Metzlers Lexikon Theatertheorie, das die vom Reallexikon vorgenommene 

Zweiteilung der Bedeutungsdimension des diskutierten Terminus erweitert, so ergeben sich 

drei Ebenen für das Tragische: die ästhetische (Tragik umfasst als Gattungsbezeichnung die 

dramatische Form der Tragödie und des Trauerspiels), die sittliche (Das Tragische bezieht 

sich auf menschliches Handeln) und die theoretische Reflexion (Die Philosophie des 

Tragischen). Diese drei Gegenstandsbereiche sind im Begriff des Tragischen „aufeinander 

                                                

 
85 Scheler, Phänomen des Tragischen, S. 93. 
86 Ebda. 
87 Kierkegaard, Entweder/Oder, S. 149f.  
88 Muschg, Literaturgeschichte, S. 19. 
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bezogen“ und „ineinander verschlungen.“89 Um dieser ganzen Bedeutungsfülle und auch der 

des Hörspiels gerecht zu werden, werden bei den folgenden Betrachtungen stets alle drei 

Gegenstandsbereiche berücksichtigt, wobei die ästhetische Dimension fast nur im Kapitel 

Gattungszuordnung behandelt wird. Das meiste, was zuvor an Tragischem aufgezeigt wird, 

bewegt sich zwischen der sittlichen Ebene und der der theoretischen Reflexion. 

3.1. Produktionsdaten und Einstufung des Hörspiels 

Der gute Gott von Manhattan ist neben Ein Geschäft mit Träumen (1952/52) und Die Zikaden 

(1954) Ingeborg Bachmanns drittes und zugleich berühmtestes Hörspiel und entstand 1957 in 

der „Blütezeit des deutschsprachigen Hörspiels der Nachkriegszeit.“90 Alle drei Funkstücke 

zählen zum „traditionellen Hörspiel“91 und setzen gattungsgetreu alle ihre Bausteine (Wort, 

Stimme, Musik, Geräusch, radiophonischer Effekt, Stille und Raumklang) ein. Aus der 

Wortdominanz92 resultiert die für Bachmanns Stücke bezeichnende intime Sprache, die im 

Zuhörer eine innere Bühne zu schaffen vermag.93 In Der gute Gott von Manhattan wird das 

Wort derart in den Mittelpunkt gerückt, dass Sprache hier nicht nur Form, sondern, wie 

Roland Heger erkennt, „mindestens ein, wenn nicht überhaupt das Problem des Werks“ 

darstellt94 (Zur Sprachproblematik siehe Kapitel 4.4. Pathos und Leid: Tragisches an den 

Figuren Jan und Jennifer). 

 

Der gute Gott von Manhattan wurde am 29. Mai 1958 in einer Gemeinschaftsproduktion des 

Bayrischen Rundfunks München und des Norddeutschen Rundfunks Hamburg sowie zum 

selben Datum in einer Eigenproduktion des Südwestfunks Baden-Baden urgesendet. In 

Buchform erschien es im selben Jahr im Piper-Verlag (I, 661f.). 1972 wurde das Hörspiel als 

Fernsehfilm im ZDF gezeigt und 1997 als Schauspiel im Bayrischen Residenztheater 
                                                

 
89 Heeg, Tragik, S. 364. 
90 Christine Lubkoll: Utopie und Kritik. Ingeborg Bachmanns Der gute Gott von Manhattan. In: Interpretationen. 
Werke von Ingeborg Bachmann. Hrsg. von Mathias Mayer. Stuttgart 2002. (= Reclams Universal-Bibliothek. 
17517.) S. 122. 
91 Bartsch, Bachmann, S. 75.  
92 Vgl. Roland Heger: Das österreichische Hörspiel. Stuttgart und Wien: Braumüller 1977. (= Untersuchungen 
zur österreichischen Literatur des 20. Jahrhunderts. 6.) S. 19f. 
93 Vgl. Lennox, Hörspiele, S. 95. 
94 Vgl. Heger, Hörspiel, S. 182. 
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uraufgeführt.95 Es folgten zahlreiche Adaptionen.96 Für ihr Stück wurde Bachmann 1959 mit 

dem renommierten Hörspielpreis der Kriegsblinden ausgezeichnet.97  

3.2. Die Struktur des Hörspiels  

Der gute Gott von Manhattan ist auf zwei Ebenen angelegt und verfährt analytisch.98 Die 

Gerichtsszenen, in denen der gute Gott vor einem Richter über eine Reihe von Attentaten 

gegen Liebespaare Rechenschaft ablegen muss und die durch eine nüchterne und 

pragmatische Sprache gekennzeichnet sind, bilden den Rahmen des Funkstücks. Konkret wird 

der „letzte Fall“ (I, 274) angesprochen. In der ersten Szene wird bereits alles aufgeklärt. 

Jennifer, eine dreiundzwanzigjährige Studentin aus Boston (vgl. I, 278), ist bei dem 

Bombenattentat des guten Gottes ums Leben gekommen. Jan, den Jennifer bei einem Tanzfest 

in ihrer Universität in Boston gesehen und auf dem Grand Central Bahnhof angesprochen hat 

(vgl. I, 277), ist längst zurück in Europa. Das Geschehen wird also rückwärts verfolgt.99 Der 

Richter muss nichts aufdecken, denn der Angeklagte ist bereit, „die ganze Wahrheit und 

nichts als die Wahrheit“ zu sagen (I, 275). Somit dient das Gericht allein der Rechtfertigung 

des guten Gottes bzw. der Aufklärung seines Motivs.100 Er berichtet, wie sich die anfangs 

gewöhnlich verlaufende Liebe zwischen Jan und Jennifer bis zum ekstatischen Höhepunkt, 

der den Zeitpunkt von Jennifers Vernichtung besiegelt, steigert. Der Richter kann an dieser 

Liebesgeschichte zu Beginn „nichts Ungewöhnliches“ finden (I, 286), „in der Darstellung des 

guten Gottes jedoch wird sie zu einer Kette von Indizien: Indizien für eine Verschwörung“ 101 

der Liebe gegen die Weltordnung. In der letzten Gerichtsszene entlässt der Richter, der im 

                                                

 
95 Vgl. Ricarda Berg: Hörspiele. Der gute Gott von Manhattan. Online im Internet: URL: http://www.ingeborg-
bachmann-forum.de/ibhoer.htm [Stand 2009-03-05]. 
96 Vgl. Ricarda Berg: Theater / Schauspiel. Online im Internet: URL: http://www.ingeborg-bachmann-
forum.de/ibtheater99.htm [Stand 2009-06-09]. 
97 Vgl. Christoph Nettersheim: Hörspielpreis der Kriegsblinden. Enzyklopädienartikel. MSN Encarta. Online im 
Internet: URL: http://de.encarta.msn.com/encnet/refpages/RefArticle.aspx?refid=721543190 [Stand 2009-04-
19].  
98 Vgl. Bartsch, Bachmann, S. 81. 
99 Vgl. Beatrice Angst-Hürlimann: Im Widerspiel des Unmöglichen mit dem Möglichen. Zum Problem der 
Sprache bei Ingeborg Bachmann. Zürich: Juris [Druck] 1971. [Phil. Diss.] S. 60. 
100 Vgl. Reinert, Umzumutbare Wahrheiten, S. 16. 
101 Viola Fischerova: Ingeborg Bachmanns „Der gute Gott von Manhattan“ – ein Mythos? In: Ingeborg 
Bachmann. Materialienband zu Ingeborgs Bachmann Hörspielen. Zusammengestellt von Nicole Bary und Erika 
Tunner. Paris: Les Amis du Roi des Aulnes 1986, S. 226. 
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Laufe des Stücks zu einem Komplizen des guten Gottes geworden ist, den Angeklagten über 

einen Nebenausgang. Die Anklage „bleibt aufrechterhalten“, das Hörspiel wird mit 

„Schweigen“ (I, 327) beschlossen. 

 

In die Rahmenhandlung eingebettet ist die sich chronologisch entfaltende und von lyrischer 

Sprache getragene Liebesgeschichte. Immer wieder wird zurückgeblendet auf die 

Entwicklung der Beziehung zwischen Jan und Jennifer, die am Grand Central Bahnhof von 

Manhattan beginnt. Manhattan, aus dem indianischen Ma-na Hat-ta abgeleitet, bedeutet 

„himmlische Erde“ (I, 279). Jan bekommt sogleich einen Brief von den Eichhörnchen 

zugesteckt, auf dem „Du wirst diesen Abend mit Jennifer auf der himmlischen Erde 

verbringen“ steht (I, 279). So wird es denn auch sein und die Liebesgeschichte, zu der auch 

die immer wiederkehrende Musik gehört, nimmt ihren Lauf.  

 

Die vier knappen Eichhörnchen-Szenen zählen zu beiden Handlungsebenen, denn Billy und 

Frankie, die „Hauptleute“ unter den mehreren hundert Eichhörnchen, die dem guten Gott 

untertan sind (I, 274), bewegen sich sowohl im Büro des guten Gottes (vgl. I, 311) als auch 

innerhalb der Liebesgeschichte (vgl. I, 294, 304, 326) und stellen eine Brücke zwischen 

Rahmen- und Binnenhandlung her. Die Pelztiere, „Zwietrachtspender der nordischen 

Mythologie“102, fungieren in Bachmanns Funkstück als Handlanger des guten Gottes. Sie sind 

sein „Nachrichtendienst, die Briefträger, Melder, Kundschafter, Agenten“ (I, 274) und werden 

als boshafte und mordlustige Kreaturen realisiert. Die negative Konnotation der Tiere basiert 

auf den diabolischen Botengängen des Eichhorns Ratatoskr am Stamm der Weltesche 

Yggdrasil.103 Bezeichnend für die Tiere im guten Gott von Manhattan ist, dass sie nah am 

Märchenhaften sind („Ach wie gut, daß niemand weiß“ I, 312) und damit das Hörspiel aus 

dem realen Bezugsrahmen nehmen. Mit diesem Kunstgriff wird der Leser bzw. Hörer in die 

Richtung gelenkt, das Stück symbolisch zu rezipieren.104 Zweimal greifen Billy und Frankie 

in den Verlauf der Liebesgeschichte ein. Einmal, um Jan und Jennifer in einer 
                                                

 
102 Horst-Günter Funke: Ingeborg Bachmann, Zwei Hörspiele. 3. Aufl. München: Oldenbourg 1975, S. 55. 
103 Vgl. ebda.  
104 Vgl. Claus Reinert: Unzumutbare Wahrheiten? Einführung in Ingeborg Bachmanns Hörspiel „Der gute Gott 
von Manhattan“. Bonn: Bouvier 1983. (= Abhandlungen zur Kunst-, Musik- und Literaturwissenschaft. 346.) 
S.20. 
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Theatervorstellung vor ihrem drohenden tragischen Untergang zu warnen (vgl. I, 294f.), und 

ein zweites Mal, um diesen zu beschleunigen (vgl. I, 312). 

 

Unabhängig von beiden Handlungsebenen stehen die Stimmen, die Jan und Jennifer während 

des gesamten Hörspiel-Geschehens mit ihren in „Verstümmelung vorgetragenen 

Einflüsterungen“105 begleiten und als Sprachrohr des Ordnungsprinzips fungieren. Die 

fortgeschrittene New Yorker Gesellschaft lässt nur die Alternative zu, den ihre Ideologie 

verbreitenden Stimmen der Gesellschaft zu folgen oder, „so man das Spiel des Lebens nicht 

nach den Regeln der gegebenen gesellschaftlichen Ordnung mitzuspielen gedenkt, zerstört zu 

werden.“106 

                                                

 
105 Bartsch, Bachmann, S. 83. 
106 Ebda, S. 85. 



24 

 

 

 

4. Das Tragische im Hörspiel Der gute Gott von Manhattan 

 

Horst-Günter Funke hat den guten Gott von Manhattan als ein Stück über „Liebe und 

Untergang“107 bezeichnet und tatsächlich ist die wahrhaft Liebende in Bachmanns Hörspiel, 

wie andere berühmte Liebespaare aus der Weltliteratur, einem tragischen Untergang geweiht. 

Bildet dieser Aspekt des Scheiterns aller großen Liebespaare den Ausgangspunkt für die 

folgenden Betrachtungen, so wird sich im Laufe der Ausführungen herausstellen, dass Tragik 

in diesem Hörspiel sich nicht nur aus dem Untergang Jennifers ergibt, sondern als ein fest in 

der Welt verankertes und sich in verschiedenen Formen offenbarendes Phänomen auftritt.  

4.1. Tragisches Scheitern großer Liebespaare, Liebe als Spielball, die „Spieler“ 

„Denn wenn die Welt zu Ende geht […] warum dann nicht aus Einsicht und Zorn? Warum sollte sich 
dieses Geschlecht nicht sittlich verhalten können und ein Ende setzen? Das Ende der Heiligen, der 

unfruchtbar Fruchtbaren, der wahrhaft Liebenden. Dagegen wäre zufällig nichts zu sagen.“ 
(Bachmann, „Das dreißigste Jahr“ II, 104) 

 

In der Theateraufführung der Eichhörnchen Billy und Frankie setzt Bachmann Jan und 

Jennifer in Beziehung zu fünf der größten Liebespaare aus der Weltliteratur und kreiert mit 

ihrer Liebesgeschichte eine weitere, aber, wie sich noch zeigen wird, doch ganz andersartige 

Tragödie. Viola Fischerova bezeichnet die Eichhörnchen-Szene im Theater als „strukturelles 

Zentrum“108 des Stücks, denn hier würde die strukturbestimmende doppelte Frage 

aufgeworfen wie es kam, „daß nicht nur Jennifer, sondern eine ganze Reihe von Liebespaaren 

getötet wurde.“109 Von den Eichhörnchen wird der Untergang von Orpheus und Eurydike, 

Tristan und Isolde, Romeo und Julia, Abälard und Heloise, Francesca und Paolo als 

Freudenfest beschworen (vgl. I, 294f.) und das jeweils tragische Ende wird zum „Paradigma 

für das Ende jeder großen Liebe“ 110 gemacht. Aber warum scheinen alle wahrhaft Liebenden, 

gleich in welcher Zeit und in welchem Land sie angesiedelt sind, zum Sterben verurteilt zu 

                                                

 
107 Funke, Zwei Hörspiele, S. 52. 
108 Fischerova, Mythos, S. 233. 
109 Ebda. 
110 Funke, Zwei Hörspiele, S. 55. 
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sein? Der gute Gott nennt als Grund die Neigung aller Paare, „die natürlichen Klammern zu 

lösen, und dann keinen Halt mehr in der Welt zu finden“ (I, 318). All den absolut Liebenden 

ist gemein, dass sie einen „Grenzfall“ darstellen. Für solche „seltenen ekstatischen Fälle“ gibt 

es, so Bachmann, in dieser Welt keinen Platz, denn der ekstatische Zustand lasse sich nicht in 

die Ordnung einfügen, weshalb ihn die Welt zerstöre (GuI, 86). Muschg sieht die Zerstörung 

jeder Ekstase als eine sich durch die Literaturgeschichte ziehende Konstante. Bei ihm heißt 

es: „Es ist das eherne Gesetz der Ekstase, daß sie nur für Augenblicke in das Bewußtsein der 

göttlichen Allmacht führen kann. Auf jeden Rausch folgt das Erwachen, auf jede geträumte 

Allmacht die Ohnmacht. Jede Himmelfahrt wird mit dem Sturz in die Hölle bezahlt.“111 Im 

guten Gott von Manhattan quieken die Eichhörnchen: „Zur Hölle mit ihnen“ (I, 294) und 

meinen damit die Liebenden, die das „Unmögliche“ (IV, 276), wie Bachmann ihren 

Selbstverwirklichungswunsch nennt, wagen. 

 

Welche sind nun diese Tragödien-Ordnungen, innerhalb derer es für die ekstatische Liebe 

keinen Platz gibt und die immer schon mit den Liebenden gespielt haben? Quer durch die 

Weltliteratur ist die Liebe nämlich Spielball gewesen: Spielball der Götter, Spielball des 

Schicksals, Spielball sozialer Hierarchien, Spielball des Patriarchats usw. Und immer schon 

scheinen ihre Verhinderung und ihr tragischer Untergang erstrebenswert gewesen zu sein. Es 

seien nun einige Beispiele für die „Spieler“ angeführt: 

4.1.1. Göttliches Recht 

In der Antike ist die Gottheit die „erhabene Hüterin des Rechts“, gegen das der „vermessene 

Mensch“ verstößt.112 Leidend ist er einer von Zufällen regierten Realität ausgesetzt, in der die 

Götter mit ihm spielen.113 In der Antigone des Sophokles wird musterhaft illustriert, mit 

welcher Unbedingtheit die Götter zu achten sind. Wer den im aristotelischen Sinne „großen 

Fehler“114 begeht, sich über die Allmacht der Götter hinwegzusetzen, verursacht dadurch 

selbst sein Unglück. Kreon, König von Theben, stellt sein Gesetz über das göttliche Recht. Er 
                                                

 
111 Muschg, Literaturgeschichte, S. 29. 
112 Vgl. Müller, Problem des Tragischen,  S. 137. 
113 Vgl. Gelfert, Tragödie, S. 41.  
114 Aristoteles, Poetik, S.41. 
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wird von den Göttern bestraft, indem er seine Familie verliert, denn: „Was der Götter ist, 

entweihe keiner! / Überhebung büßt mit großem Falle.“115 Auch Orpheus bestrafen die Götter, 

weil er gegen ihr Gebot verstößt und sich, noch bevor er das Tor zur Oberwelt erreicht hat, 

nach Eurydike umdreht. Die Geliebte wird dem Sänger erneut entrissen und wieder ins 

Totenreich befördert.116 Orpheus wird aus Kummer so lange klagen und andere Frauen 

verschmähen, bis er, aus Kränkung wegen seiner Verachtung, von „verrückten Weibern“ (I, 

294) zerrissen wird und sein Schatten hinabsteigen kann in die Unterwelt, um Eurydike zu 

suchen und schließlich zu finden.117 Im Tod können die beiden für immer vereint sein: „Unter 

die Erde taucht der Schatten, erkennt alle Stätten wieder, die schon er geschaut. Er 

durchforscht die Gefilde der Frommen, findet Eurydicen und umschlingt sie mit sehnenden 

Armen.“118 

4.1.2. Äußerliche Umstände: Familienhass, Verrat, Schicksal 

In Shakespeares Romeo und Julia jonglieren nicht mehr die Götter, sondern spielt das 

Schicksal mit den Liebenden, wobei Herbert Geisen von einem Schicksal ausgeht, das nicht 

eine „überpersönliche Macht“ meint, sondern sich auf die „launenhaften Reaktionen“ von 

Mitgliedern der veronesischen Gesellschaft bezieht.119 Die Liebe zwischen Romeo und Julia 

soll gegen den Hass ihrer Familien Montague und Capulet und gegen die gesellschaftlichen 

Konventionen verwirklicht werden. Kurzzeitig besteht ein Hoffnungsschimmer, dass dies zum 

Vorteil aller gelingen kann: „Vielleicht daß dieser Bund zu großem Glück sich wendet / Und 

unser Häuser Groll durch ihn in Freundschaft endet.“120 Unter dem „Vorzeichen der widrigen 

Verhältnisse“121 muss der Versuch der Liebenden aber scheitern. Romeo und Julia sind 

                                                

 
115 Sophokles: Antigone. Tragödie. Übers. von Wilhelm Kuchenmüller. Stuttgart 2000. (= Reclams Universal-
Bibliothek. 659.) S. 58. 
116 Vgl. Publius Ovidius Naso: Metamorphosen. Lateinisch-deutsch. In deutsche Hexameter übertr. und hrsg. von 
Erich Rösch. 13. Aufl. München und Zürich: Artemis und Winkler 1992. (= Sammlung Tusculum.) S. 359ff. 
117 Vgl. ebda, S. 397ff. 
118 Ebda. 
119 Vgl. Herbert Geisen: Nachwort zu: William Shakespeare, Romeo und Julia. Stuttgart 1990. (= Reclams 
Universal-Bibliothek. 5.) S. 126. 
120 William Shakespeare: Romeo und Julia. Tragödie. Übers. von August Wilhelm Schlegel. Stuttgart 1990. (= 
Reclams Universal-Bibliothek. 5.) S. 38. 
121 Geisen, Nachwort, S. 117. 



27 

 

 

 

nämlich nicht nur dazu verdammt, den jeweiligen „ärgsten Feind“122 aufs „zärtlichste“123 

lieben zu müssen, sondern unterliegen im Verlauf der Tragödie einer Reihe von weiteren 

unglücklichen Zufällen: Nachdem sie heimlich geheiratet haben, bricht der Streit zwischen 

den beiden verfeindeten Häusern erneut aus und Romeos bester Freund wird dabei getötet. 

Romeo rächt Mercutios Tod und ermordet Tybalt, der unglücklicherweise Julias Vetter ist. 

Der Titelheld wird verbannt. Julia soll indessen in eine Vernunftheirat einwilligen und sich 

mit dem jungen Paris vermählen, auch wenn sich der individuelle Glücksanspruch dabei nicht 

erfüllen kann, wie die Wärterin weiß: „Ich will verwünscht sein, ist die zweite Heirat / Nicht 

wahres Glück für Euch; weit vorzuziehn / Ist sie der ersten.“124 Für Julia, deren 

Leidenschaftlichkeit dem vernünftigen Liebestopos der veronesischen Gesellschaft 

gegenübersteht, gibt es keinen Kompromiss. Ihre Liebe zu Romeo ist so absolut, dass sie 

lieber den Tod wählt, als sich mit einem Mann, den sie nicht liebt, zu vermählen: „Ich will 

zum Mönch, ob er nicht Hilfe schafft; / Schlägt alles fehl, hab ich zum Sterben Kraft.“125 Der 

Mönch schafft Hilfe, doch geht bei seinem Plan aufgrund eines unglücklichen Zufalls („Den 

Träger meines Briefs […] hielt Zufall auf“)126 etwas schief. Romeo, den die Nachricht vom 

Scheintod seiner Geliebten durch einen Schlaftrunk nicht erreicht, glaubt sie tot und vergiftet 

sich an ihrem Grabe. Als Julia kurz darauf erwacht und ihren Romeo tot neben sich liegen 

sieht, erdolcht sie sich.  

 

Romeo und Julia lösen mit ihrer Liebe die „natürlichen Klammern“ (I, 146) und wollen aus 

allen Konventionen und aller Sicherheit ausbrechen. Sie sind bereit, ihrer Herkunft 

abzuschwören und ihre Namen abzulegen: Julia: „Schwör dich zu meinem Liebsten, / Und ich 

bin länger keine Capulet“127, Romeo: „Mein eigner Name, teure Heil’ge, wird, / Weil er dein 

Feind ist, von mir selbst gehaßt.“128 In den beiden Liebenden wird der Wunsch wach, die 

Grenzen zu überschreiten, die ihnen gesetzt sind. Der „Austritt aus der Gesellschaft“ (IV, 

                                                

 
122 Shakespeare, Romeo und Julia, S. 26. 
123 Ebda. 
124 Ebda, S.70. 
125 Ebda. 
126 Ebda, S. 95. 
127 Ebda, S. 30. 
128 Ebda, S. 31. 
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276) und ein Leben in vollkommener Liebe sind aber nicht durchsetzbar. Äußerliche 

Umstände, gemeint ist in diesem Fall die Feindschaft der beiden Sippen, sind es, die die 

beiden scheitern lassen. Nur der Tod kann schließlich alles Trennende zwischen Romeo und 

Julia überwinden und sie für immer vereinen. Ihr Von-der-Erde-Scheiden wird zwar von der 

Gesellschaft als Scheitern gesehen, denn „niemals gab es so ein herbes Los, / Als Juliens und 

ihres Romeos“129, genau betrachtet stellt es aber den Sieg der Liebe dar, denn im Tod wird der 

„Triumph der Liebe“130 möglich. Der Liebestod vereint nicht nur die Liebenden, sondern 

besiegelt zugleich den Familienhass. Im Prolog heißt es:  

„Aus beider Feinde unheilvollem Schoß / Entspringt ein Liebespaar, unsternbedroht, / Und es 

begräbt – ein jämmerliches Los – / Der Väter langgehegten Streit ihr Tod.“131 „Auf staatlicher 

Ebene“132 wird die Ordnung, die durch die Fehde der beiden Familien gestört worden ist, am 

Ende des Stücks wieder hergestellt133, denn die Capulets und Montagues, vom Prinzen 

anfangs als „Friedensfeinde“134 bezeichnet, werden jetzt nicht mehr „den Frieden unsrer 

Straßen“135 brechen. 

 

Auch in Tristan und Isolde führen äußerliche Umstände zum Untergang der Liebenden. Das 

Schicksal will es, dass die beiden Titelhelden aus Versehen einen Liebestrunk trinken, der 

eigentlich für Isolde und ihren zukünftigen Gatten, König Marke, gedacht gewesen wäre und 

der in Folge zur tragischen Verstrickung und zu Verstößen gegen die gesellschaftlichen 

Konventionen führt.136 Auch dieses Liebespaar hegt den Wunsch, aus der gegebenen Ordnung 

auszubrechen. In Richard Wagners Oper heißt es: O sink hernieder, / Nacht der Liebe, / gib 

Vergessen / daß ich lebe; / nimm mich auf / in deinen Schoß, / löse von / der Welt mich 

los.“137 Ihr absoluter Liebesanspruch scheitert. Der „Verrat an dem Freund“ (GuI, 86) führt 

                                                

 
129 Ebda, S. 97. 
130 Geisen, Nachwort, S. 124 sowie Bachmann: Lieder auf der Flucht XV: „Die Liebe hat einen Triumph und der 
Tod hat einen“ (I, 147).  
131 Shakespeare, Romeo und Julia, S. 4. 
132 Geisen, Nachwort, S. 126. 
133 Vgl. ebda. 
134 Shakespeare, Romeo und Julia, S. 7. 
135 Ebda. 
136 Vgl. Richard Wagner: Tristan und Isolde. Textbuch mit Varianten der Partitur. Stuttgart 2006. (= Reclams 
Universal-Bibliothek. 18272.) 
137 Ebda, S. 60. 
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schließlich Tristans Untergang herbei. Isolde fällt aus Kummer tot über Tristans Leiche 

nieder. Die große Liebe zwischen den beiden muss auf der Erde scheitern, findet aber wieder 

im Tod ihren Sieg: „Doch, was das Schicksal für das Leben trennte, lebt nun verklärt im Tode 

auf; die Pforte der Vereinigung ist geöffnet. Über Tristans Leiche gewahrt die sterbende 

Isolde die seligste Erfüllung des glühenden Sehnens, ewige Vereinigung in ungemessenen 

Räumen, ohne Schranken, ohne Banden, unzertrennbar! -“138  

4.1.3. Vaterrecht im Bürgerlichen Trauerspiel 

Der Topos „Liebe als Spielball“ wird auch im Bürgerlichen Trauerspiel musterhaft illustriert. 

Hier ist es das so genannte „Vaterrecht“139, das die Liebe zu verhindern und zu kontrollieren 

versucht. Dieses Recht, dem die alte „patriarchalische Herrschaftsform“140 zugrunde liegt, 

erweist sich in allen Bürgerlichen Trauerspielen als „äußerst stabiles“, „unantastbares 

Ordnungsprinzip der bürgerlichen Familie.“141 Im Idealfall wird der Handlungsraum des 

Einzelnen zugunsten der Ganzheit des Hauses eingeschränkt. In dem Augenblick, wo ein 

Glied des Hauses seinen individuellen Wünschen gegen den Willen des Hausvaters folgt, ist 

die familiäre Ordnung aus dem Gleichgewicht gebracht.142 Die Versuche des Einzelnen, sich 

von den engen Strukturen der Familie zu emanzipieren, sind aber von Anfang an zum 

Scheitern verurteilt.143 Im Bürgerlichen Trauerspiel sind es vor allem die Töchter, die den 

Hausfrieden stören, denn nicht immer lässt sich das vom Vater beschworene Tugendideal 

aufrechterhalten, das auf die ewige, ungeschlechtliche, reine Seelenliebe zwischen Vater und 

Tochter pocht und die Ehe der Tochter als zweckmäßig, aber leidenschaftslos sehen will.144 

Die Tochter, von einem anderen Mann verführt oder zu ihm in Liebe entbrannt, wird im 

Zwiespalt zwischen Tugend und Laster aufgerieben. Ihre Sexualität wird als Laster 

                                                

 
138 Egon Voss: Nachwort zu: Richard Wagner, Tristan und Isolde. Stuttgart 2006. (= Reclams Universal-
Bibliothek. 18272.) S. 121. 
139 Elena Vogg: Die bürgerliche Familie zwischen Tradition und Aufklärung. Perspektiven des ‚bürgerlichen 
Trauerspiels’ von 1755-1800. In: Bürgerlichkeit im Umbruch. Studien zum deutschsprachigen Drama 1750-
1800. Hrsg. von Helmut  Koopmann. Tübingen: Niemeyer 1993, S. 69. 
140 Bengt Algot Sorensen: Herrschaft und Zärtlichkeit. Der Patriarchalismus und das Drama im 18. Jahrhundert. 
München: Beck 1984, S. 16. 
141 Vogg, bürgerliche Familie, S. 69. 
142 Vgl. Sorensen, Herrschaft und Zärtlichkeit, S. 19. 
143 Vgl. Vogg, bürgerliche Familie, S. 65. 
144 Vgl. ebda, S. 63. 
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empfunden, das sich nicht mit der familiären Ordnung in Einklang bringen lässt.145 Falls sich 

kein Ausweg mehr findet, endet der Konflikt häufig tödlich. Ja, der Tod wird von der 

„inneren Logik“ einiger Stücke direkt gefordert, denn das „Weiterleben in diesem Zwiespalt“ 

wird nicht als „wünschenswerte Alternative“ angesehen.146 Lessings Emilia Galotti ist ein 

Paradebeispiel für die väterliche Gewalt. Um ihre Tugend zu bewahren, tötet Odoardo seine 

Tochter Emilia. Auch in Schillers Kabale und Liebe findet die Liebe erst im Tod ihr Recht. 

Liebesanspruch bedeutet Identitätsanspruch und dieser lässt sich innerhalb der auf 

Gemeinschaft ausgerichteten Familienstruktur nicht verwirklichen.147 

4.1.4. Der gute Gott von Manhattan 

Bachmann äußerte sich über ihr Hörspiel Der gute Gott von Manhattan folgendermaßen:  

Dieses Stück bezieht sich doch auf einen Grenzfall von Liebe, auf einen dieser seltenen 
ekstatischen Fälle, für die es tatsächlich keinen Platz in der Welt gibt und nie gegeben hat. 
Und deswegen habe ich ja in diesem Stück auch auf ein paar der großen, alten Liebespaare 
angespielt, die ja alle zugrunde gehen, und mich natürlich gefragt: warum denn? Ich meine, 
selbst die Gründe, durch die dieser Untergang herbeigeführt wird, die sehen immer 
verschieden aus. Ob das nun in Verona durch Gift, Dolche und Familientragödien geschieht 
oder in „Tristan und Isolde“ durch Verrat an dem Freund, das sind die äußerlichen Umstände, 
die ihn herbeiführen. Aber jeder hält es doch, ohne zu wissen, für ausgeschlossen, daß Romeo 
und Julia jemals verheiratet sein könnten oder daß Tristan und Isolde sich irgendwo etablieren 
– auf einer Insel oder sonstwo – und dort weiterleben (GuI, 86).  

 

Wird Jans und Jennifers Scheitern wie das der zitierten großen Liebespaare durch äußerliche 

Umstände herbeigeführt oder entspringt es ihrem eigenen schuldhaften Handeln? Warum 

stirbt nur Jennifer? Wer ist der „gute Gott“ und weshalb tritt er für die Vernichtung von 

wahrhaft Liebenden ein? Und wie kommt es, dass er, der ursprünglich als schuldig am Mord 

von Liebespaaren angeklagt worden ist, am Ende des Hörspiels seine Rolle als „Kronzeuge“ 

(I, 275) aufgeben und zum Ankläger werden kann? Beachtlicherweise gelingt es ihm nämlich, 

das Verhör in eine Richtung zu lenken, in der das Gefühl entsteht, die Liebenden seien selbst 

schuld an ihrem Untergang. In den Gerichtsszenen entrollt er ein Belastungsmaterial nach 

dem anderen und grenzt sich selbst von einem willkürlichen Mörder ab. Er beteuert, dass er 
                                                

 
145 Vgl. Jutta Greis: Drama Liebe. Zur Entstehungsgeschichte der modernen Liebe im Drama des 18. 
Jahrhunderts. Stuttgart: Metzler 1991. (= Germanistische Abhandlungen. 69.) S. 58. 
146 Vgl. Vogg, bürgerliche Familie, S.61. 
147 Vgl. Greis, Drama Liebe, S. 58. 
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sich erst von dem Augenblick an die Verfolgung gemacht habe, „als Gefahr im Verzug“ 

gewesen ist (I, 286), dass er den Liebenden „jede Chance“ gegeben habe (I, 293), seine Arbeit 

langwierig und „detektivisch“ gewesen sei und er nie eine Bombe gelegt habe, ehe seine 

beiden Hauptleute, Billy und Frankie, „nicht den Ort gefunden und die Zeit errechnet hatten, 

an dem es todsicher, in der es todsicher die treffen mußte, die gemeint waren“ (I, 273f.). Der 

gute Gott betont, dass er nichts gegen die Liebe habe, nichts gegen die „Leichtfertigen, die 

Gelangweilten oder Einsamen“ (I, 286), die nach einem „anfänglichen Seitensprung in die 

Freiheit“ das „bißchen anfängliche Glut“ zähmen und ein „Heilmittelunternehmen gegen die 

Einsamkeit daraus machen, eine Kameradschaft und wirtschaftliche Interessensgemeinschaft“ 

(I, 319). Die Attentate des Ordnungshüters sind „Einzelvernichtungen“ (I, 305) und gezielt 

gesetzt. Mit zunehmender Aufklärung über sein Motiv überzeugt der gute Gott den Richter, 

dass „nur Recht“ geschehen ist (I, 306). Glaubt der Ankläger anfangs, der Angeklagte habe 

eine Kette von Attentaten „gegen Menschen, die niemand bekümmert hatten“ (I, 274) 

ausgeführt, und bezeichnet er die Beziehung zwischen Jan und Jennifer als „das Übliche“ (I, 

286), so sieht auch er am Ende den Unterschied zwischen normalen, unschuldigen 

Liebesverhältnissen und der grenzüberschreitenden absoluten Liebe. Richter und Täter sind 

miteinander „im Bund“ (I, 319) und der gute Gott wird zum Ankläger. Möglich ist dies, weil, 

wie Fischerova erkannt hat, in diesem Prozess nicht Personen gegeneinander streiten, sondern 

die Prinzipien, die sie vertreten: „Nicht der gute Gott gegen Jan und Jennifer, sondern die 

Ordnung gegen die Liebe, das Gesetz gegen die Leugnung des Gesetzes.“148 Damit wäre die 

Frage nach der Identität des guten Gottes beantwortet. Unter ihm ist nichts anderes zu 

verstehen als ein Symbol. Der gute Gott von Manhattan steht für das „Prinzip der Ordnung 

schlechthin“149, ist, so Best, eine Art „Metapher für Zeitlichkeit, reibungslose Gemeinschaft, 

Konformismus und Funktionalität, deren Opponenten, allein durch ihr Anders-Sein, die 

Liebenden sind.“150 Er repräsentiert das „Gewaltprinzip in der Gesellschaft, dessen Opfer 

immer schon die Liebenden waren“151, wie Bartsch formuliert. Bachmann selbst beschreibt 

                                                

 
148 Fischerova, Mythos, S. 231. 
149 Lubkoll, Utopie und Kritik, S. 134. 
150 Otto F. Best: Der gute Gott von Manhattan. In: Ingeborg Bachmann. Materialienband zu Ingeborg 
Bachmanns Hörspielen. Zusammengestellt von Nicole Bary und Erika Tunner. Paris: Les Amis du Roi des 
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ihn als Personifikation jener Kräfte, „die in den anderen großen Liebesgeschichten die 

Liebenden vernichten, also eben die feindlichen Familien oder Umstände“ (GuI, 87). Hans 

Höller ist dem nachgegangen, was noch hinter dem guten Gott steckt: sein, wie der Name 

impliziert, all-mächtiges Wesen:  
Der ‚gute Gott’ identifiziert sich im Hörspiel mit der allgemeinen ‚Ordnung’ des Bestehenden, 
die an seinem Namen als allgemeinstes Prinzip und moralischer Schein abzulesen ist. […] Er 
weist als allgemeinster Repräsentant einer auch in die Geschichte zurückverlängerten 
‚Ordnung’ noch über das kodifizierte historische Recht hinaus, das im Hörspiel als 
Gerichtsstruktur den formalen und gesellschaftlichen Rahmen abgibt.152  
 

Somit wäre auch die geschichtliche Dimension des Hörspiels angesprochen. Bachmann 

möchte nicht nur einen Einzelfall aus der Jetzt-Zeit schildern, sondern, wie es die 

Bezugnahme auf fünf der größten und ältesten Liebespaare der Weltliteratur belegt, auf 

historisch konstante, mörderische Gesellschaftsstrukturen anspielen. Wenn der gute Gott als 

Personifikation der Ordnung gedacht werden kann, verwundert es auch nicht mehr, dass der 

Richter am Ende des Funkstücks mit ihm übereinstimmt, denn auch er ist Repräsentant des 

Gesetzes und der Sicherheit. Um den Ankläger davon überzeugen zu können, dass die 

Liebenden „zu Tode gehetzt“ (I, 322) werden müssen, tischt der gute Gott ihm genügend 

Indizien auf, die Jans und Jennifers Handeln als eine Reihe von schuldhaften Verstößen gegen 

die Ordnung beweisen. 

4.2. Schuld im guten Gott von Manhattan 

Der wahre Hintergrund der ganzen tragischen Schuldtheorie ist diese Frage:  
War der tragische Mensch wirklich Täter seiner tragischen Tat, und wenn nicht, kann sie dann noch 

tragisch sein? Und die ganze Schuldkonstruktion hat ihren wahren Sinn darin:  
die Brücke zu bauen zwischen Tat und Täter.153  

(Georg Lukács) 
 

                                                

 
152 Hans Höller: Ingeborg Bachmann. Das Werk. Von den frühesten Gedichten bis zum „Todesarten“-Zyklus. 
Frankfurt a. M.: Athenäum 1987, S. 110. 
153 Georg Lukács: Zur Soziologie des modernen Dramas. In: Archiv für Sozialwissenschaft und Sozialpolitik 38 
(1914), S. 23. 



33 

 

 

 

4.2.1. Schuldhafte Verstöße gegen die Ordnung, das Belastungsmaterial  

Alles beginnt mit dem „Vorfall“ auf dem Grand Central Bahnhof (I, 275). Unter dem 

gewöhnlichen Bahnhofstreiben und einem „Knäuel von Menschenstimmen“ spricht Jennifer 

Jan an (I, 275f.). Die junge Frau ist, wie es sich sogleich zeigt, von einem Totalitätsanspruch 

bestimmt, der sich in ihrem Bestreben niederschlägt, die „unmöglichste“ unter so vielen 

Möglichkeiten zu versuchen (I, 276). Denn obwohl die Voraussetzungen für eine 

Liebesgeschichte ungünstig sind, da Jan nur nach New York gekommen ist um abzureisen 

(vgl. I, 277) und sich anfangs abwehrend verhält, möchte Jennifer das Wagnis Liebe mit ihm 

eingehen. Dieser Versuch, der der von Anfang an nach Ende aussehenden Art der 

Liebesgeschichte trotzt154, wird vom guten Gott als erstes Indiz dafür genannt, „daß es wieder 

beginnt“ (I, 276). Jan und Jennifer verbringen eine Nacht in einem Stundenhotel und beziehen 

am nächsten Tag ein Zimmer im siebenten Stockwerk des Atlantic Hotels. „Die Sache mit 

dem Stockwerk“ (I, 289) alarmiert den guten Gott sofort zur Wachsamkeit, denn die 

Entwicklung der Liebesbeziehung zwischen Jan und Jennifer von einer harmlosen Begegnung 

bis zur „jegliche Spielregel außer Kraft setzenden Ekstase“155 verläuft parallel zum Aufstieg 

des Paares in immer höher gelegene Stockwerke. Jan und Jennifer spielen die eine von den 

zwei in Malina genannten Möglichkeiten der Grenzüberschreitung, das „Sich-in-die-Lüfte-

Erheben“ durch.156 Im Roman heißt es: „Ein Tag wird kommen, an dem die Menschen 

schwarzgoldene Augen haben, sie werden die Schönheit sehen, sie werden von Schmutz 

befreit sein und von jeder Last, sie werden sich in die Lüfte heben, sie werden unter die 

Wasser gehen“ (III, 121).  

 

Obwohl es zu diesem Zeitpunkt noch eine „Vereinbarung auf Distanz“ ist, muss der gute Gott 

misstrauisch sein, denn diese Distanz bekommt „Bruchstellen“ (I, 290). Als Indiz dafür nennt 

er das Lächeln Jans und Jennifers:  
Ja, es fing genau genommen damit an. Mit diesem unbeschreiblichen Lächeln. […] Sie lachen 
in der Öffentlichkeit und doch unter deren Ausschluß. Oder lächeln Vorübergehende an, nur 
so, mit einer Andeutung, wie Verschwörer, die andere nicht wissen lassen wollen, daß die 

                                                

 
154 Vgl. Angst-Hürlimann, Widerspiel, S. 61. 
155 Bartsch, Bachmann, S. 81. 
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Spielregeln bald außer Kraft gesetzt werden. […] Sie fangen an, wie ein glühendes 
Zigarettenende in einen Teppich, in die verkrustete Welt ein Loch zu brennen. Mit diesem 
unentwegten Lächeln (I, 290f.).  
 

Liebe stellt für den guten Gott eine Gefahr dar, denn sie verseuche die Orte, die sie berührt (I, 

322), und rüttelt am „Schlaf der Menschen“ (IV, 197), wofür die Metapher „in die verkrustete 

Welt ein Loch zu brennen“ steht. Jan und Jennifer lachen bereits unter Ausschluss der 

Öffentlichkeit und setzen damit den ersten Schritt in Richtung „Austritt aus der Gesellschaft“ 

(IV, 276). Hier klingt Bachmanns auf Musils Begriff „Utopie des anderen Zustands“ 

anspielende und in der Einleitung ausgeführte Utopie-Vorstellung an. Das Paar hat seinen 

Blick bereits in Richtung „anderes Leben in Liebe“ gerichtet (vgl. IV, 26). Es schaut das 

„Unmögliche“, beginnt zu begehren, was außerhalb der „Grenzen“ liegt (vgl. IV, 276).  

Auch beim „Liebespielen“ sieht der gute Gott, wie beim Lachen, einen Verstoß der Liebenden 

gegen jeden vernünftigen Brauch, den man davon machen kann (vgl. I, 292). Der Angeklagte 

hat bereits „zuviel Trunkenheit und Weltvergessen“ (I, 293) bei Jan und Jennifer festgestellt, 

dennoch gibt er ihnen eine Chance zur Umkehr, die darin besteht, ihre Liebe gemäßigt 

weiterzuführen. In der Marionettenaufführung der Eichhörnchen warnt er die Liebenden vor 

ihrer Vernichtung, indem er sie mit den tragischen Untergängen der zitierten Liebespaare 

konfrontiert (vgl. I, 294f.). Das Warnsignal wird ignoriert. Jan und Jennifer bleiben 

zusammen, „liegen in der Liebe gefangen wie Tristan und Isolde nach dem Trank“157, 

„verurteilt zu lebenslänglich“ (I, 296). Der Höhenflug der Liebe wird fortgesetzt. Und mehr 

noch: die beiden verstoßen gegen das Naturgesetz, für das der gute Gott eintritt. Sie geben 

einem Verlangen nach, „das von der Schöpfung nicht so gedacht sein kann“ (I, 296). Gemeint 

ist, dass sie Zärtlichkeiten austauschen, ohne die „biologische Funktion“ des Menschen 

(Fortpflanzung) erfüllen zu wollen.158 Im Mittelpunkt ihrer Liebe steht nicht der Nutzen für 

die Gesellschaft, sondern ihr privates, seelisches Glück. Neben dieser Abweichung von der 

Ordnung bemerkt der gute Gott eine weitere Gefahr: Die Liebenden sind im Begriff, Zeit- und 

Ortsgebundenheit aufheben zu wollen. Sie schwören sich bereits „Gegenwart“ (I, 296) und 

wandern, Jans geplante Abreise nach Europa ignorierend, noch höher hinauf, vom siebenten 

in das dreißigste Stockwerk des Atlantic Hotels. Ab diesem Umzug scheinen die Verstöße der 

                                                

 
157 Best, gute Gott, S. 214. 
158 Vgl. Fischerova, Mythos, S. 228. 



35 

 

 

 

Liebenden gegen die Konventionen zu keinem Ende kommen zu wollen. Der gute Gott stellt 

fest, dass sich das Paar immer mehr von der Gesellschaft abgrenzt: „Man sperrt zweimal die 

Tür ab und steht ein drittes Mal auf, um nachzusehen, ob sie verschlossen ist. Immer seltener 

geht man aus“ (I, 304). Er sieht den gesunden Menschenverstand schrumpfen und das 

Unwesen Freiheit die Liebenden in Besitz nehmen (vgl. I, 303). Die Briefe von den 

Eichhörnchen, in denen stets „Sag es niemand“ (I, 279) steht, in denen Jan und Jennifer also 

gegen den Befehl der „Stimmen“, die immer wieder zu einem „SAGT ES ALLEN, SAGT ES 

DER WELT“ (I, 285) auffordern, zum Schweigen gemahnt werden und damit weiter aus der 

Gesellschaft ausgeschlossen werden, erreichen die Liebenden nun massenweise (vgl. I, 304). 

Die Tiere haben bereits großen Spaß daran, sich die unterschiedlichsten Tötungsmethoden für 

das Paar auszudenken (vgl. 304f.). Noch hat der gute Gott den Befehl zur Vernichtung nicht 

gegeben, doch ordnet er an, die Dinge, „die nicht mehr aufzuhalten waren“, voranzutreiben (I, 

313). Frankie und Billy leiten den Aufstieg in das siebenundfünfzigste Stockwerk des Atlantic 

Hotels ein, damit Jan und Jennifer nun endgültig den „Boden unter den Füßen verlieren“ (I, 

312), und beschleunigen damit das Ende, denn dieser Umzug ist, wie Jan sagt, der „Einzug in 

die Nacht selbst“ (I, 314). Wenn die Liebe auf der „Nachtseite der Welt“ ist (I, 318), dann 

bedeutet dieser „Einzug in die Nacht selbst“ den Einzug in die absolute Liebe. Höher geht es 

nicht mehr hinauf, weder räumlich noch in der Intensitätsskala der Liebe. Die beiden haben 

den „anderen Zustand“ (I, 317) erreicht, sie sind dem Himmel nahe, denn „in einem Aug 

konnte man schon den Mond und im anderen noch die Sonne haben“ (I, 313). Raum und Zeit, 

die konstituierenden Einheiten der Weltordnung, sind außer Kraft gesetzt, denn Jan ruft nun 

auch noch die „Gegenzeit“ (I, 317) aus. Die Liebe ist zu einer Gegen-Liebe geworden und 

damit zu dem, was der gute Gott als das beschreibt, was er gemäß seinem Glaubensbekenntnis 

bekämpft.159 Diese Liebe steht außerhalb der „Ordnung für alle“ und außerhalb der „große[n] 

Konvention“, weil sie sich auf der „Nachtseite der Welt“, also auf der Gegen-Seite befindet. 

Zwar ist die Liebe, so der gute Gott, „unschuldig“, doch muss sie zum „Untergang“ führen, 

denn wo sie aufkommt, entsteht ein „Wirbel“ wie „vor dem ersten Schöpfungstag“ (I, 318) 

und somit Chaos. Im Interesse der Sicherheit und Ordnung müssen die Liebenden deswegen 

vernichtet werden.  
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Vernichtet wird nur Jennifer. Während sie vom guten Gott in die Luft gejagt wird, gliedert Jan 

sich wieder in die gesellschaftlichen Konventionen ein, die er zuvor noch verbal heftig 

bekämpft hat. Nachdem er Jennifer noch geschworen hat, mit ihr „leben und sterben“ und in 

einer „neuen Sprache“ reden zu wollen, und er nur noch die Schiffskarte hat zurückbringen 

wollen (I, 321), wird er „rückfällig.“ Er setzt sich in eine Bar, bestellt sich einen Whiskey, 

fragt nach einer Zeitung, nach der Uhrzeit. Die Gegenzeit wird wieder außer Kraft gesetzt und 

Jan „war gerettet. Die Erde hatte ihn wieder“ (I, 327). 

4.2.2. Tragische Schuld  

Jan und Jennifer haben sich aus der Sicht des guten Gottes am natürlichen Weltengang 

versündigt, indem sie gegen die Gesellschafts- und die Naturordnung verstoßen haben. Der 

Ausbruch aus der Welt, den der Mensch allerdings wagen muss, wenn er sich persönlich 

entfalten und verwirklichen will, ist für den guten Gott tragische Schuld. Nicht nur Jan und 

Jennifer sind in die tragische Verstrickung einbezogen, sondern auch der gute Gott.160 Um 

Leben allgemein schützen zu können, muss er, der Ordnungshüter, im konkreten Fall töten 

und aus Notwendigkeit das Gesetz, die „einzige Garantie der Ordnung“, verletzen161, womit 

er Schuld auf sich lädt. Der Angeklagte weist aber Schuld von sich, wenn er fragt: „Sagt man 

nicht, es seien nicht immer die Mörder, sondern manchmal die Ermordeten schuldig?“ (I, 318) 

Das Beweismaterial spricht dafür. Zwei Seinsweisen begründen eine „Ur-Schuld“, die „zuviel 

Liebe“ und „Ausschließlichkeit“ genannt werden kann.162 Damit steht nicht nur der gute Gott 

vor den Schranken des Gerichts. „Auch das Vollkommenheit, den Ausbruch aus Zeit und 

Schöpfung suchende Paar ist angeklagt und hat sich zu verantworten.“163  

 

Es gibt im guten Gott von Manhattan eine Szene, in der sich Jans und Jennifers „tragische 

Schuld“ zu sammeln und zuzuspitzen scheint und die das Hörspiel in die Nähe einer 

klassischen Tragödie rückt. Vergegenwärtigt man sich die Szene der Marionettenaufführung 
                                                

 
160 Vgl. Reinert, Unzumutbare Wahrheiten, S. 54f. 
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der Eichhörnchen, so mag nämlich der Eindruck entstehen, Jennifers Vernichtung entspringe 

einem „großen Fehler“164 à la Aristoteles, der zur „Peripetie“165, zum Umschlag vom „Glück 

ins Unglück“166, führt. Nachdem vor den Augen der Liebenden die Untergänge der fünf 

zitierten Liebespaare abgelaufen sind, verlassen die beiden das Theater, ohne es auf sich zu 

beziehen. Nicht einmal als Jan auf einem Brief von den Eichhörnchen „Zur Hölle“ zu lesen 

glaubt, werden die zwei von Liebe Geblendeten misstrauisch. „Wie spaßig sie sind“ (I, 296), 

ist das Einzige, was Jennifer zur Theatervorstellung sagt, dabei ist diese zur Warnung gedacht 

gewesen, denn immer wieder haben die Eichhörnchen vorgeführt, dass auf große Liebende 

am Ende die Hölle wartet (Vgl. I, 295). Der gute Gott hat den beiden „jede Chance“ geben 

wollen, der Umschlag ins Unglück hätte an dieser Stelle also noch abgewehrt werden können, 

hätten die Liebenden nicht den „Fehler“ begangen, das Warnsignal zu ignorieren. Oder? Eine 

Betrachtungsweise dieser Art, so einleuchtend sie klingen mag, würde auf den falschen Weg 

führen, denn sie pocht auf die totale Eigenverantwortlichkeit des Individuums, womit 

einerseits die Bestimmungen von Aristoteles falsch ausgelegt würden, denn zu einer Peripetie 

kommt es nach ihm gemäß der Wahrscheinlichkeit oder Notwendigkeit167, und andererseits 

die tragische Schuld einer ethischen168 weichen müsste, was für diese Arbeit über das 

Tragische im guten Gott von Manhattan nicht Thema sein kann. Dass ein zur Peripetie 

führender Fehler in Bachmanns Hörspiel definitiv auszuschließen ist, ergibt sich auch aus der 

Tatsache, dass aus Jennifers Perspektive kein Umschlag vom Glück ins Unglück stattfindet. 

Für sie nämlich, die Schmerz und Tod von Anfang an als zum Lieben Dazugehörendes in ihr 

Leben einbezogen hat, stellt der Tod kein Unglück, kein Scheitern, keine Katastrophe dar, 

sondern die Vollendung ihrer Liebe und das notwendige Ende ihres Liebesweges (siehe 

Kapitel 4.4.2.3 Tod als notwendiges Ende des Liebesweges, tragische Erbschuld). Weil 

Jennifer den Tod bereitwillig als Preis für das unbedingte Lieben zu zahlen bereit ist169, muss 

sie nicht vor ihrem tragischen Ende gewarnt werden, denn sie will dieses Ende („Mein Ende. 

Sag es zu Ende“ I, 316) und kann daher jede Chance, die der gute Gott den Liebenden gibt, 

                                                

 
164 Aristoteles, Poetik, S. 40. 
165 Ebda, S. 35. 
166 Ebda, S. 40. 
167 Vgl. ebda, S. 35. 
168 Vgl. Kierkegaard, Entweder/Oder, S. 154. 
169 Vgl. Reinert, Unzumutbare Wahrheiten, S. 45. 
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vergeben. Um einen Fehler noch einmal auszuschließen, sei an dieser Stelle auf Menke 

verwiesen. Er definiert einen großen Fehler wie folgt: „Fehler sind solche unabsichtlichen 

Handlungen, bei denen das, was ich unabsichtlich tue, in einem Gegensatz zu dem steht, was 

ich eigentlich zu tun beabsichtige. Ich verhindere unabsichtlich die Ausführung meiner 

eigenen Absichten. Ein Fehler ist ein Tun gegen meine Absichten.“170 Wäre Jennifers 

Handeln, ihr Ignorieren des Warnsignals, ein Fehler, so würde das bedeuten, dass sie die 

Warnung des guten Gottes unabsichtlich übersehen hätte und es ihre Absicht gewesen wäre, 

am Ende zu leben, nicht unterzugehen. Dass dies nicht der Fall ist, hat sich gezeigt und wird 

sich an späterer Stelle noch einmal bestätigen. Auch bei Jan ist es, hinsichtlich seines 

Überlebens, unzulässig, von einem „Fehler“ zu sprechen. Er wird ja nicht in die Luft gejagt, 

sein Ende zeichnet sich im Marionettentheater also nicht ab. Folglich besteht für ihn keine 

Notwendigkeit, das Warnsignal des guten Gottes zu beachten. Eine weitere Argumentation, 

die dagegen spricht, Jan und Jennifer totale Schuld zuzuweisen, liefert Fischerova. Sie hat 

erkannt, dass „je mehr Belastungsmaterial gegen die beiden Liebenden angesammelt wird - so 

dass schließlich der gute Gott argumentieren kann, sie selbst seien schuld an ihrem Untergang 

-, je mehr also Jan und Jennifer belastet werden, desto freier werden sie zugleich von 

Schuld.“171 Am Ende stünden sie als verblendete Opfer einer überwältigenden, verderblichen 

Kraft da: der Liebe.172 Tatsächlich werden Jan und Jennifer nur angeklagt, weil sich die wahre 

Schuldträgerin nicht vor Gericht bringen lässt. Der gute Gott führt aus: „Es gibt nämlich 

einiges in den Höhen, wo die Adler nicht wohnen. Freiheit. Ein Unwesen, das die Phalanx der 

Liebenden in Besitz nimmt und verteidigt voller Verblendung“ (I, 303). Freiheit nimmt die 

Liebenden in Besitz, ergo werden die Liebenden von der Freiheit in Besitz genommen. Diese 

Passivform verrät, dass der gute Gott nicht die Liebenden für ihre Verblendung anklagt, 

sondern die Liebe bzw. Freiheit, personifiziert in der Gestalt der Zigeunerin, die sich der 

Menschen bemächtigt. Hinter dieser Feststellung des guten Gottes, nämlich dass Liebe 

schicksalsgleich in das Leben eines Menschen einfallen und von ihm Besitz ergreifen kann, 

steht das „Liebe als Passions“-Modell, von dem Luhmann in seinem Werk Liebe als Passion 

spricht: „Passion drückt aus, daß man etwas erleidet, woran man nichts ändern und wofür man 
                                                

 
170 Menke, Gegenwart der Tragödie, S. 81. 
171 Fischerova, Mythos, S. 231. 
172 Vgl. ebda. 
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keine Rechenschaft geben kann. Andere Bilder mit zum Teil sehr alter Tradition haben den 

gleichen Symbolwert – so wenn man sagt, Liebe sei eine Art Krankheit; Liebe sei Wahnsinn 

[…] Liebe sei ein Mysterium […] All dies verweist auf ein Ausscheren aus der normalen 

sozialen Kontrolle.“173 Diese Macht (Liebe) lässt sich weder erklären noch bändigen und 

genau ihr, „die wir nicht fassen und hierherbringen können und die nie aussagen wird“, „die 

von nirgends herkommt und nirgends zuhause ist“, ist der gute Gott auf den Fersen, solange er 

denken kann (I, 303). Wenn der gute Gott als Symbol für Ordnungsprinzipien gedacht werden 

kann, dann klingt hier die lange Tradition an, in der sich Liebesanspruch und Ordnung 

gegenüber stehen. Diese Textstelle besagt nichts anderes, als bereits im Kapitel 4.1 

Tragisches Scheitern großer Liebespaare, Liebe als Spielball, die „Spieler“ ausgeführt 

wurde: Seitdem es Ordnungsprinzipien gibt, versuchen diese, die absolute Liebe zu bändigen, 

zu vernichten. In der Liebe scheint eine Ur-Tragik zu wohnen, der Fischerova im folgenden 

Mythos nachspürt.  
Nach einem uralten Mythos bestand der erste Schöpfungstag Gottes in der Besiegung des 
Chaos und der Inthronisierung des Kosmos als der herrschenden Ordnung. Der chaotische 
Zustand wurde aber nicht endgültig vernichtet, sondern nur zeitweilig gebändigt. In den 
Urgewässern dauert er fort und lauert auf eine Gelegenheit, den Kampf wieder 
aufzunehmen.174  
 

Dieser Mythos könne hinter dem mehrmals gesagten „Es fing wieder an“ (vgl. I, 286) des 

guten Gottes stecken. Mit Jan und Jennifer würde der Kampf zwischen der herrschenden 

Ordnung und dem Chaos erneut beginnen, denn die Liebenden seien wie „die seltenen 

Elemente, die da und dort gefunden werden, jene Wahnsinnsstoffe, mit Strahl- und 

Brandkraft, die alles zersetzen und die Welt in Frage stellen“ (I, 322). Unmöglich sei die 

absolute Liebe also nicht nur, weil sie gegen die „Sitten, Normen und Konventionen einer 

bestimmten Zeit“ verstößt. Das Vergehen liege auf einer tieferen Ebene und bestehe in einem 

Verstoß gegen die Weltordnung an sich.175 Ordnung und Chaos, männliches und weibliches 

Prinzip, „Ideal und Leben“, „Zeit und Gegenzeit“ können, um mit Best zu sprechen, als 

Urwiderspruch gesehen werden, der immer schon in der Welt bestanden hatte. Unter diesem 

Aspekt könne weder der Mörder noch der Ermordete schuldig sein, „beide sind es und 

                                                

 
173 Niklas Luhmann: Liebe als Passion. Zur Codierung von Intimität. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1982, S. 30. 
174 Fischerova, Mythos, S. 213f.  
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keiner“, denn Tragik gehöre zur Weltordnung.176 Diese Verlegung von Tragik in die Welt 

sieht Jaspers als die „Nivellierung“ nicht nur zu „Übel, Elend und Leiden“, sondern zur 

Negativität überhaupt: „Welttragik ist dann die in der Erscheinung universale Negativität: die 

Endlichkeit aller Dinge, die Vielfachheit des Zerspaltenen, der Kampf allen Daseins gegen 

anderes Dasein um Bestand und Übermacht, die Zufälligkeit. Damit heißt das Geschehen der 

Welt, das universale Zerstörtwerden von allem, was entsteht, tragisch.“177 Auch von 

„Pantragismus“ wird gesprochen, von der „Metaphysik der universalen Tragik“, in der  

Tragik dem „Sein“ als solches eingeschrieben wird.178 Heeg sieht im „metaphysischen 

Pantragismus“ das Ästhetische, das Sittliche und die theoretische Reflexion „im Konglomerat 

einer Weltanschauung“, in deren „Quid pro quo“ das eine für das andere „unterschiedslos“ 

eintrete, verschmelzen.179 Steht dies im Widerspruch zu dem, was im einführenden Kapitel 

betont wurde, nämlich dass von Tragik nur beim Menschen gesprochen wird? Nein, denn es 

gibt viele verschiedene Deutungsansätze zum Tragischen und es wäre eine Anmaßung, einen 

davon als den einzig wahren zu bestimmen. Die meisten Theorien tendieren zwar in die 

Richtung, Tragik an menschlichem Handeln festzumachen, doch können die metaphysischen 

Anschauungen des Tragischen deswegen noch lange nicht „falsch“ genannt werden.  

4.3. Tragischer Urdualismus 

„Man hält es nicht für möglich, aber es gibt keinen Ausweg für unsereins. Immer wieder teilt sich alles 
in oben und unten, gut und böse, hell und dunkel, in Zahl und Güte, Freund und Feind.“ (Bachmann, 

„Alles“ II, 148) 
 
 

Die Beschwörung der Welt als dualistisch wurzelt in der Genesis180. Dieser Urdualismus 

macht die Welt zu einer tragischen, denn „alles Tragische beruht auf einem unausgleichbaren 

Gegensatz“181, wie Goethe das Tragische definiert. Immer stehen sich jeweils zwei Pole 

                                                

 
176 Vgl. Best, gute Gott, S. 218. 
177 Jaspers, Über das Tragische, S. 57. 
178 Vgl. ebda, S. 56. 
179 Vgl. Heeg, Tragik, S. 365. 
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gegenüber, die miteinander nicht vereinbar sind. Entweder Tag oder Nacht, Licht oder 

Dunkelheit, Himmel oder Erde, Mann oder Frau, Chaos oder Ordnung. 

Wenn in weiterer Folge dem Dualismus im guten Gott von Manhattan näher nachgegangen 

wird, dann beziehen sich die Betrachtungen zwar auf die im Stück konkret gegebene 

Weltordnung (New York in den 1950er Jahren), doch fußt diese Ordnung auf der eben 

skizzierten zweiten (historischen) Ebene, auf der Weltordnung an sich. 

4.3.1. Dualismus von Gesellschaft und Individuum, Ordnung und Chaos  

In Bachmanns Hörspiel stehen sich die Utopie des „gegebenen sozialen Zustands“ und die des 

„anderen Zustands“ bzw. Kollektivrecht und Einzelrecht gegenüber, zwei Bekenntnisse 

gleichen Rechts, die einander ausschließen182, miteinander kollidieren und damit Tragik 

entstehen lassen, denn „Tragik ist dort, wo die Mächte, die kollidieren, jede für sich wahr 

sind“183, wie Jaspers sagt. Das Recht von „Utopie und Ideal“ steht gegen das von „Realität 

und Faktizität.“184 Bachmann beschreibt diese beiden Rechte in ihren Frankfurter 

Vorlesungen folgendermaßen: „Hie Innerlichkeit und Sinnbezüge, Gewissen und Traum – da 

Nützlichkeitsfunktion, Sinnlosigkeit, Phrase und sprachlose Gewalt“ (IV, 198). Auf Seiten 

des Individuums ist nichts als der Traum von einer besseren Zukunft185, von Entgrenzung und 

Aufhebung von Raum und Zeit, während auf Seiten der Gesellschaft Raum, Zeit und Regeln 

stehen. Beide Bereiche sind aufeinander angewiesen, was auf eine dem Hörspiel zugrunde 

liegende Dialektik (siehe Kapitel 4.5.1.3 Der gute Gott von Manhattan als Tragödie mit 

dialektischer Struktur) schließen lässt. Die Gesellschaft erhält sich durch die Liebe, und die 

Liebe gedeiht innerhalb der räumlich und zeitlich festgelegten Grenzen der Gesellschaft. Mit 

dem Rückzug ins Private aber verweigert sich die Liebe den Ansprüchen der Gesellschaft, 

was die Ordnung aus dem Gleichgewicht bringt.186 Es kommt zur Kollision, zum Kampf und 

zur, wie Scheler das Tragische bestimmt, „Vernichtung eines positiven Werts“187 durch einen 
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ebenso positiven Wert. Das Tragische resultiert also aus der Wechselwirkung zwischen 

Öffentlichem und Privatem: Die Liebe, einen positiven Wert darstellend, kommt aus der 

Gesellschaft, muss aber, bei einem Grenzübertritt, von der Gesellschaft, die ebenfalls positiv 

konnotiert ist, zerstört werden. Hier klingt auch Georg Simmels Theorie vom Tragischen an. 

Bei ihm heißt es:  
Wenn Tragik nicht einfach das Zusammenstoßen entgegengesetzter Kräfte oder Ideen, 
Wollungen oder Gefordertheiten bedeutet, sondern vielmehr dieses, daß, was ein Leben 
zerstört, aus einer letzten Notwendigkeit dieses Lebens selbst gewachsen ist, daß der 
‚tragische Widerspruch gegen die Welt’ im letzten Grunde ein Selbstwiderspruch ist – so sind 
alle Bewohner jener Schicht ‚Idee’ damit behaftet. Nicht das gibt dem Überweltlichen oder 
Gegenweltlichen seinen tragischen Zug, daß die Welt es nicht vertragen kann, es bekämpft 
und vielleicht vernichtet – dies wäre nur traurig oder empörend; sondern daß es – als Idee und 
Träger der Idee – die Kraft seines Entstehens und Bestehens aus eben dieser Welt gesogen hat, 
in der es keinen Platz findet.188 

 

Tatsächlich entspringt Jans und Jennifers Liebe der Stadt New York, jener Stadt, die, wie 

Bartsch formuliert, „in den fünfziger Jahren den Maßstab der westlichen Zivilisation und den 

Inbegriff des Fortschritts verkörperte“189, und genau hier wird sie auch vernichtet. Der gute 

Gott weist bereits am Anfang darauf hin, dass die Liebe die Kraft für ihr Entstehen aus der 

„Stadt der Städte“ (I, 288) und der gegebenen Weltordnung zieht: „Nichts Besonderes. Und 

doch sind es der Ort, die Stellung eines Uhrzeigers, eine unglaubliche Musik, ein zitternder 

Zug auf einem Schienenstrang und ein Knäuel von Menschenstimmen, die möglich machen, 

daß es wieder beginnt“ (I, 275f.). An späterer Stelle heißt es: „Dieser Stadt der Städte, die in 

ihrer Rastlosigkeit und Agonie jeden aufnahm und in der alles gedeihen konnte! Alles. Auch 

dies“ (I, 288). Hier expliziert der gute Gott, dass unter seinem Gesetz alles gedeihen kann und 

alles Platz hat, auch die Liebe, gegen die er nichts einzuwenden hat, solange sie „im 

Gleichgewicht und in der Ordnung“ (I, 319) bleibt. Diese Tragik, dass Liebe ihre Kraft aus 

eben der Welt saugt, in der sie keinen Platz hat, ist allen großen Liebestragödien gemein. 

 

An dieser Stelle sei noch auf die tiefe Ambivalenz des guten Gottes hingewiesen, denn 

obwohl er für die Vernichtung der Individualität eintritt und somit die Opposition zur Liebe 
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darstellt, scheint er eine Art Bewunderung für diejenigen, die das Unmögliche wagen, an den 

Tag zu legen. Als Indiz dafür lässt sich seine Verachtung gegenüber Jan anführen. Als der 

gute Gott vom Richter erfährt, dass Jan noch am selben Abend, nachdem Jennifer in die Luft 

geflogen ist, das Schiff nach Cherbourg genommen hat, zeigt er sich aufgebracht: „Ah! Sehen 

Sie: Und dieser Mann hatte geschworen, er werde das Schiff nicht nehmen, sondern leben und 

sterben mit ihr. […] Und er nahm das Schiff, und er hat sich nicht einmal die Zeit genommen, 

sie zu begraben“ (I, 275). Der gute Gott kommt zum Schluss „Er verdient wirklich zu leben“ 

(I, 275). Jans Überleben erscheint nicht als gelungenes Leben, sondern als belanglose 

Mittelmäßigkeit einer Durchschnittsexistenz: „Er war gerettet. […] Jetzt wird er längst zurück 

sein und bei schlechter Laune und mit mäßigen Ansichten lange leben“ (I, 327). Auch wird er, 

wie es die Zigeunerin ihm prophezeit hat, „nie vergessen“ (I, 280), denn einmal eine Ahnung 

von einem anderen Leben erhascht, ist nichts mehr so, wie es früher gewesen ist. Dies erfährt 

auch der Dreißigjährige aus der Titelgeschichte von Bachmanns Erzählband Das dreißigste 

Jahr. Nachdem dieser „seine Kapazität zu denken überschritten“ hat und dort gewesen ist, wo 

kein Mensch weiterdenken kann (II, 107), nachdem er sich eine Sekunde lang außerhalb 

aufgestellt hat, fällt er wieder zurück in das „normale“, geordnete Dasein innerhalb der 

Grenzen und er  „wußte jetzt, daß er in einem Gefängnis lebte, daß er sich darin einrichten 

mußte und bald wüten würde und diese einzige verfügbare Gaunersprache würde mitsprechen 

müssen, um nicht so verlassen zu sein“ (II, 108).  

 

Im Gegensatz zu Jan, den die Erde wieder hat (I, 327), wird Jennifer „unter die Sternbilder 

versetzt“ (I, 318), dahin, wo die Liebenden nach Ansicht des guten Gottes hingehören. Indem 

der Ordnungshüter die Frau sterben lässt, stellt er einerseits die alte Ordnung wieder her, 

andererseits aber bewahrt er Jennifer zugleich vor der „drohenden Verwandlung ihrer großen 

Liebe in eine gewöhnliche Alltagsbeziehung.“190 Und eine solche wäre sie geworden, denn 

„Liebe als Verneinung, als Ausnahmezustand, kann nicht dauern. Das Außer-sich-sein [!], die 

Ekstase währen – wie der Glaube – nur eine Stunde“ (IV, 27), wie Bachmann in ihrem Musil-

Essay Ins tausendjährige Reich sagt. Der gute Gott vollendet Jennifers Liebe und verhilft ihr 

zur Ewigkeit, „denn die hier lieben, müssen umkommen, weil sie sonst nie gewesen sind. Sie 
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müssen zu Tode gehetzt werden – oder sie leben nicht“ (I, 322). Dieses Paradoxon besagt, 

dass der gute Gott die Liebenden als einzelne Menschen zerstört, damit die Idee der wahren 

Liebe bestehen bleiben kann: „Durch die Vernichtung der realen physischen Existenz sichert 

ihnen der gute Gott den Bestand im Reich der Bilder, die wir Leitbilder, Ideale oder Utopien 

nennen können und die für jede Erweiterung der menschlichen Möglichkeiten vonnöten 

sind.“191 Dadurch, dass der gute Gott Jennifer unter die Reihe der großen Liebespaare 

befördert, schenkt er ihr Unendlichkeit und Achtung und dadurch, dass er für die Tötung 

Liebender extra ein „altmodisches Verfahren“ zur „Einzelvernichtung“ (I, 305) entwickelt 

hat, gesteht er ihnen Individualität und Einzelrecht zu. Die Ambivalenz des guten Gottes ist 

unübersehbar: Zwar vernichtet er die absolut Liebenden, doch hat er die utopische Dimension 

der Liebe in ihrer doppelten Bedrohlichkeit gut begriffen. Stefanie Golisch führt aus: „Ebenso 

wie er um die Gefahr der Utopie für die Aufrechterhaltung der gesellschaftlichen Ordnung 

weiß, ist ihm andererseits die Gefährdung durch die Gesellschaft bewußt.“192  

4.3.2. Wie wird geliebt? Dualismus von männlichem und weiblichem Prinzip  

„Die Beziehung zwischen dem Mann und der Frau, die ist wohl nicht erst heute problematisch, die 
muß es wohl schon seit uralten Zeiten sein, denn sonst würden uns wohl nicht so viele Bücher, von der 

Bibel angefangen, über die große Literatur aller Länder, darüber etwas sagen.“  
(Bachmann GuI, 144) 

 
 

Auch das Gegensatzpaar männlich-weiblich bestimmt die Tragik in Bachmanns Hörspiel. Der 

Geschlechterdualismus im Stück bezieht sich weniger auf die traditionelle Rollenverteilung 

zwischen Mann und Frau als vielmehr auf das Phänomen der Liebe: „Für mich stellt sich 

nicht die Frage nach der Rolle der Frau, sondern nach dem Phänomen der Liebe – wie geliebt 

wird. Diese Frau liebt so außerordentlich, daß dem auf der anderen Seite nichts entsprechen 

kann. Für ihn ist sie eine Episode in seinem Leben, für sie ist er der Transformator, der die 

Welt verändert, die Welt schön macht“ (GuI, 109). Dieses Zitat der Bachmann, das eigentlich 

auf die Ich-Figur in Malina anspielt, hat auch für den guten Gott von Manhattan Gültigkeit. 

Wahre Liebesfähigkeit wird ausschließlich der Frau zugeschrieben, was die Szene zeigt, in 
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der die Zigeunerin Jennifer die Hand lesen möchte. Sie kann darin nichts erkennen, weswegen 

sie fragt: „Hast du dir wehgetan?“ Jennifer antwortet: „Er war es. Er hat seine Nägel 

hineingeschlagen. Es tut noch sehr weh“ (I, 280). Jan hat seine Nägel in Jennifers Hand 

geschlagen – sie ist gezeichnet. Die Liebe erscheint, ähnlich wie in Romeo und Julia und 

Tristan und Isolde, von Anfang an als „unabwendbares Fatum“193, jedoch nur, und in diesem 

Punkt weicht Der gute Gott von Manhattan von den anderen zitierten Liebestragödien ab, für 

die Frau. Der Zigeunerin genügt ein Blick, um Jan prophezeien zu können, dass er lange leben 

und nie vergessen wird (vgl. I, 280). Sie spürt schon ganz zu Beginn, dass der Mann der 

wahren Liebe und dem Totalitätsanspruch Jennifers nicht gewachsen sein wird. Auch in 

Malina werden mehr als zehn Jahre später die Männer (Ivan und Malina) der bedingungslosen 

Liebe der Frau verständnislos gegenüberstehen. Grob gesagt geht es in diesem Roman um 

eine psychisch instabile Frau, die doppelt ist („ich will Ivan nicht in die Irre führen, aber für 

ihn wird nie sichtbar, daß ich doppelt bin“ III, 104) und in deren Innerem sich ein 

unversöhnlicher Konflikt zwischen ihren männlichen und ihren weiblichen 

Persönlichkeitsanteilen abspielt, wobei das männliche Prinzip das weibliche systematisch 

vernichtet: „Es sind zwei ineinander verschränkte, aber ungeheuer gegensätzliche Figuren, die 

nicht ohne einander sein können und die gegeneinander sein müssen. Aber durch diese 

Hochspannung muß einer untergehen, und in diesem Fall ist es das weibliche Ich“ (GuI, 87), 

so Bachmann. Folgende Textpassage veranschaulicht die unterschiedlichen und 

auseinanderklaffenden Prioritäten der beiden Persönlichkeitsanteile männlich und weiblich, 

die die beschriebene „Hochspannung“ verursachen: Malina, als männliches „alter ego“194 der 

Ich-Erzählerin, sagt zum Ich: „Die Alten haben von jemand, der dumm war, gesagt, er habe 

kein Herz. Sie haben den Sitz der Intelligenz in das Herz verlegt. Du mußt nicht dein Herz an 

alles hängen und alle deine Reden flammen lassen und deine Briefe.“ Das weibliche Ich 

antwortet: „Wie viele aber haben Köpfe, nichts weiter als Köpfe? und nämlich kein Herz“ 

(III, 245). Während das feminine Ich sein „Herz an alles hängt“, appelliert das maskuline an 

Verstand und Intelligenz. Malina, der für das Vernunftprinzip eintritt und die unsinnliche, 

pragmatische, rationale, aber auch lebenserhaltende Seite repräsentiert, kann dem sinnlichen 
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und gefühlbetonten Wesen des weiblichen Persönlichkeitsanteils nur eine „ungeheuer 

gegensätzliche Figur“ (GuI, 87) sein, an der es zugrunde gehen muss. Dies kann auch Frau 

Senta Novak erkennen, die dem Ich sein Horoskop liest:  
Sie sagte, eine unheimliche Spannung sei schon auf den ersten Blick daraus zu lesen, es sei 
eigentlich nicht das Bild von einem Menschen, sondern von zweien, die in einem äußersten 
Gegensatz zueinander stünden, es müsse eine dauernde Zerreißprobe für mich sein […] 
Getrennt, meinte Frau Novak, wäre das lebbar, aber so, wie es sei, kaum, auch das Männliche 
und das Weibliche, der Verstand und das Gefühl, die Produktivität und die Selbstzerstörung 
träten auf eine merkwürdige Weise hervor (III, 248).  
 

Anders als Malina, der Sinnlichkeit aus seinem Leben ausschließt, verhält sich Ivan, der 

Geliebte der Ich-Erzählerin, ihr „Mekka“ und „Jerusalem“ (III, 43). Während die Frau in ihrer 

Rolle als Abwartende aufgeht und, auf ein Zeichen von Ivan wartend, vor dem Telefon 

niederfällt (vgl. III, 43), um „Injektionen von Wirklichkeit“ (III, 45) von ihrem Geliebten zu 

erhalten, reduziert er sie auf eine praktische Begleiterscheinung in seinem Leben. 

„Gefühlsätze“ (vgl. III, 48) sind ihm fremd und er beteuert, niemanden zu lieben: „Ich liebe 

niemand. Die Kinder selbstverständlich ja, aber sonst niemand“ (III, 58). Wie abhängig das 

Ich von Ivan ist und wie wenig dieser sich im Gegenzug von der Liebesbeziehung 

vereinnahmen lassen will, bezeugt diese Stelle: „Ivan kann es, zum Unterschied von anderen 

Männern, gar nicht vertragen, wenn ich eigens auf einen Anruf warte, mir Zeit nehme für ihn, 

mich richte nach seinen freien Stunden, und so tu ich es heimlich, ich füge mich und denke an 

seine Lehrsätze“ (III, 41). Ivan richtet sich nicht nach der Frau, wartet auf keine Anrufe, fügt 

sich nicht. Für ihn ist sie ein austauschbares Liebesobjekt und für etwas anderes als ihre 

Weiblichkeit interessiert er sich nicht. Als das Ich beispielsweise zusammenzuckt, weil Ivan 

eine „bedrohliche Bewegung mit der Hand“ macht (III, 47), und sichtlich in einen 

Angstzustand verfällt, reagiert Ivan mit bezeichnender Kühle und Ignoranz:  
Wer hat dir solche Dummheiten in den Kopf gesetzt, was ist in deinem Kopf außer diesem 
dummen Fürchten, ich erschrecke dich nicht, nichts darf dich erschrecken, was bildest du dir 
ein in deinem Kopf voller Salat und Bohnen und Erbsen, dumme Prinzessin auf der Erbse, ich 
möchte wissen, nein, ich möchte es nicht wissen, wer das angerichtet hat, dein 
Zusammenfahren, dein Kopfeinziehen, dein Kopfschütteln, dein Kopfwegdrehen (III, 48). 

 
Ivan will nichts von den wahren Empfindungen und Gefühlen der Ich-Erzählerin wissen. Ihm 

genügen ihre weiblichen Reize. Malina hingegen spricht der Frau gerade ihr „Frausein“ ab, 

interessiert sich ausschließlich für das Warum und Woher ihres erschütterten Seelenbodens 

und rät ihr, ihm, dem männlichen Prinzip, ihr Leben zu überlassen: „Ich: Ich habe nur ein 
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Leben. / Malina: Überlaß es mir“ (III, 223). Da der Roman Malina unglaublich komplex ist, 

mehrere Zeitebenen eröffnet, die Figur Ivan dreifach angelegt ist usw. soll an dieser Stelle ein 

Punkt gemacht werden, denn es würde den Rahmen dieser Arbeit sprengen, näher auf die 

Beziehungen zwischen dem Ich und Ivan und dem Ich und Malina einzugehen. 

 

Bachmann bezeichnet die Liebe als ein „Kunstwerk“ (GuI, 110), das nicht viele Menschen 

können; in ihrem Werk können es allein Frauen. Mit Jennifer, Undine in der Erzählung 

Undine geht und dem Ich in Malina hat Bachmann Figuren erschaffen, die aus Sicht der 

Autorin an jene Menschen erinnern, „die dort, wo die anderen ein kleines gelegentliches 

Talent haben, etwas geschenkt bekommen haben; das erwirbt man sich nicht, deswegen ist es 

etwas Verbrennendes.“ Zu den „Beispielen dieser Art“ zählt Bachmann unter anderem die 

Gedichte der Gaspara Stampa (GuI, 110). Gaspara Stampa, italienische Dichterin im 16. 

Jahrhundert, beschwört in ihren Liebessonetten die Liebe als Verbrennendes bzw. die 

Feuermetaphorik. Ein Beispiel: 

Die Liebe wollte es, daß ich in Glut, 
in Feuer wie der Salamander lebe 
und mich, wie jenes andre Tier es tut, 
am Ort, wo ich verglüh, nochmals erhebe. 
 
Ich weiß nur eine Freude, nur ein Spiel: 
zu brennen und den Schmerz nicht zu empfinden, 
mag jener, der mich dazu führt, nun viel, 
mag er nun wenig Mitleid für mich finden.195 

 

Auffallend ist, dass Bachmann die Motive „Feuer“ und „Salamander“ von Stampa übernimmt. 

Beide Autorinnen siedeln das Tier, das eigentlich „die Feuchte liebt“, im Feuer an und stellen 

sich damit in die Tradition des bairischen Aberglaubens, der die Auffassung vertritt, der 

Salamander lebe im Feuer, „weil seine Körperoberfläche von einer schleimartigen kühlen 

Drüsenflüssigkeit überzogen ist.“196 In Bachmanns Gedicht Erklär mir, Liebe geht der 

Salamander „durch jedes Feuer.“ „Kein Schauer jagt ihn, und es schmerzt ihn nichts.“197 

                                                

 
195 Gaspara Stampa: Sonette. Italienisch-Deutsch. Ausgew. und übers. von Christoph Ferber. Mainz: Dieterich 
2002, S. 99. 
196 Bartsch, Bachmann, S. 69. 
197 Daphne: Ingeborg Bachmann (1926-1973): Erklär mir, Liebe. Online im Internet: URL: 
http://www.geocities.com/Wellesley/Garden/6745/Bachmann.html [Stand 2009-06-08]. 
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Gemeint ist, dass das „Feuer der Liebe“198 den Salamander nicht berührt. Bartsch hat darauf 

hingewiesen, dass das Tier nicht (nur) für den Mann steht, was die maskuline Form im 

Deutschen nahe legen lässt, sondern dass es der „geschlechtsmäßigen Festlegung enthoben 

oder zweigeschlechtlich aufzufassen ist.“199 Dies lässt sich aus dem Umstand ableiten, dass 

der Salamander im Italienischen weiblich ist: ital. „salamandra.“200 Wie das lyrische Ich in 

Stampas Sonett wird auch Jennifer am Ende des Hörspiels vor Liebe und Schmerz brennen 

und noch einmal, wenn der gute Gott die Bombe zündet und sie in die Luft jagt. Indem nur 

die Frau stirbt und der Mann seine Geliebte verrät, hat Bachmann mit ihren Liebenden eine 

neue Variante zu den anderen großen Liebespaaren kreiert. Der Liebesverrat Jans entspricht, 

so Best, seiner Männlichkeit201, Jennifers totale Liebe hingegen ihrer weiblichen Natur.202 

Dieser tragische „Urwiderspruch“203 von männlichem und weiblichem Prinzip kann als eine 

der „Problemkonstanten“204 im Werk Bachmanns gesehen werden. Elisabeth aus der 

Erzählung Drei Wege zum See bringt die „Unstimmigkeit“ der Beziehung (II, 450) zwischen 

Mann und Frau, die die Autorin wieder und wieder thematisiert, auf den Punkt: 

Wenn sie in fast dreißig Jahren keinen Mann getroffen hatte, einfach keinen, der […] stark war 
und ihr das Mysterium brachte, auf das sie gewartet hatte, keinen, der wirklich ein Mann war 
und nicht ein Sonderling, Verlorener, ein Schwächling oder einer dieser Hilfsbedürftigen, von 
denen die Welt voll war, dann gab es den Mann eben nicht, und solange es diesen Neuen 
Mann nicht gab, konnte man nur freundlich sein und gut zueinander […] und es sollten die 
Frauen und die Männer am besten Abstand halten, nichts zu tun haben miteinander, bis beide 
herausgefunden hatten aus einer Verwirrung und der Verstörung […] Eines Tages konnte dann 
etwas anderes kommen, aber nur dann, und es würde stark und mysteriös sein und wirklich 
Größe haben, etwas, dem jeder sich wieder unterwerfen konnte (II, 450). 
 

Entscheidend ist, dass „die Frau“ für eine neue Richtung eintritt und mit ihrer Hingabe, 

Selbstaufgabe und Unbedingtheit dem männlichen Prinzip gegenübersteht.205 Undine spricht 

von ihrem „Gesetz“ (II, 259), dem Gesetz der Weiblichkeit, was impliziert, dass es auch ein 

Gesetz der Männlichkeit gibt, von dem die Frau sich explizit abgrenzt. In Malina werden die 

                                                

 
198 Bartsch, Bachmann, S. 69. 
199 Ebda. 
200 Bab.la: Salamander. Online im Internet: URL: http://de.bab.la/woerterbuch/deutsch-
italienisch/salamandra.html [Stand 2009-06-08]. 
201 Vgl. Best, gute Gott, S. 215f. 
202 Vgl. ebda, S. 214. 
203 Ebda, S. 218. 
204 Fischerova, Mythos, S. 229. 
205 Vgl. Peter Beicken: Ingeborg Bachmann. Stuttgart 2001. (= Reclams Universal-Bibliothek. 15225.) S. 120. 
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Polarität von weiblich und männlich sowie die tragischen Vernichtungen bzw. „Todesarten“ 

von Frauen radikal ausgeführt. Die Ich-Figur im Roman meint, man müsse die Männer als 

„unheilbaren klinischen Fall“ sehen, denn „die ganze Einstellung des Mannes einer Frau 

gegenüber ist krankhaft. Von den Frauen könnte man höchstens sagen, daß sie mehr oder 

weniger gezeichnet sind durch die Ansteckung, die sie sich zuziehen, durch ein Mitleiden an 

dem Leiden“ (III, 268f.). Das Roman-Ich ist, wie Jennifer, gezeichnet und steht mit seinem 

mitfühlenden Wesen und seiner absoluten Liebesbereitschaft dem Mann bzw. den Männern 

gegenüber. Ähnlich verhält es sich bei den Frauen auch beim Spielen. Beide sind nicht in der 

Lage, sich innerhalb der Grenzen des Spielfelds aufzustellen. In Malina heißt es: „Er fordert 

mich auf, im Spiel zu bleiben, denn er weiß nicht, daß es für mich kein Spiel mehr gibt, daß 

das Spiel eben aus ist“ (III, 84). Auch in Undine geht wird die Spielfähigkeit dem männlichen 

Prinzip zugeordnet: „Ach, so gut spielen konnte niemand, ihr Ungeheuer! Alle Spiele habt ihr 

erfunden, Zahlenspiele, Wortspiele, Traumspiele und Liebesspiele“ (II, 162). Im guten Gott 

von Manhattan beherrscht Jan Spiel und Spielregeln perfekt. Während er „heiter“ Liebe 

spielt, fällt Jennifer „aus der Rolle“ (I, 291f.). Wo der Mann sich selbstsicher und gekonnt 

innerhalb des Spielfelds Sprache behauptet, weil er die „Regeln gutheißt“ und „den Ball nicht 

übers Spielfeld“ hinauswirft (IV, 304), wie es auch im dreißigsten Jahr zur Sprache kommt: 

„… aber immer denke ich in einem Spiel mit vorgefundenen Spielregeln und einmal vielleicht 

auch daran, die Regeln zu ändern. Das Spiel nicht“ (II, 102), da versagt die Frau, denn sie 

kann sich nicht innerhalb der Grenzen aufstellen, ohne Utopie von einem anderen Zustand vor 

Augen.  

 

Die Mann-Frau-Beziehung bei Bachmann ist absolut tragisch, denn stets stellen die beiden 

Pole männlich und weiblich einen „unausgleichbaren Gegensatz“206 dar, wobei einer dieser 

Pole vernichtet wird: der weibliche. Undine verschwindet im Wasser: „Ich bin unter Wasser“ 

(II, 262), das Ich in Malina in einer Wand: „Ich bin in der Wand“ (III, 336) und Jennifer unter 

den Sternbildern. Offensichtlich wird Jennifers weibliche Identität zwar vom guten Gott, also 

von Gesellschaft und Ordnung, zerstört, doch steckt hinter diesen allgemeinen Begriffen das 

männliche Prinzip, was aus dem Umstand abgeleitet wird, dass die Autorin konsequent 

                                                

 
206 Kanzler von Müller, Goethe, S. 118 sowie Jaspers, Über das Tragische, S. 57. 
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Männer das Gesellschafts- und Gewaltprinzip verkörpern lässt, das die Frauen in den 

Untergang treibt.207 Sei es der Generaldirektor im Hörspiel Ein Geschäft mit Träumen, der 

Vater in Malina, Dr. Jordan im Franza-Fragment oder eben der gute Gott, sie alle formen die 

Welt zu einem „Mordschauplatz“ (GuI, 111), an dem die Menschen bzw. Frauen an dem 

sterben, „was mit einem angerichtet wird“ (GuI, 110). Auch Jan zählt, was das Ende des 

Hörspiels zeigt, zu diesem vernichtenden Gesellschaftsprinzip.  

 

Mit der Zerstörung der Frauenfiguren einher geht im Werk der Bachmann stets die Sehnsucht 

nach Aufhebung des Gegensatzes von männlich und weiblich, verbunden mit einer utopischen 

Vorstellung von einem anderen Leben. In der Erzählung Ein Schritt nach Gomorrha heißt es: 

„Komm, Schlaf, kommt, tausend Jahre, damit ich geweckt werde von einer anderen Hand. 

Komm, daß ich erwache, wenn dies nicht mehr gilt – Mann und Frau. Wenn dies einmal zu 

Ende ist!“ (II, 202) Ähnliches wird im dreißigsten Jahr formuliert: „Dann, wenn die Welt 

nicht mehr weiterginge zwischen Mann und Frau, so wie jetzt, zwischen Wahrheit und Lüge 

[…] Dann spring noch einmal auf und reiß die alte schimpfliche Ordnung ein. Dann sei 

anders, damit die Welt sich verändert, damit sie die Richtung ändert, endlich! Dann, tritt du 

sie an!“ (II, 113f.) 

4.4. Pathos und Leid: Tragisches an den Figuren Jan und Jennifer 

4.4.1. Jans Liebesauffassung und Sprachgebrauch   

„Unterrichtet in der Liebe / durch zehntausend Bücher, / belehrt durch die Weitergabe / 
 wenig veränderbarer Gesten / und törichter Schwüre -“  

(Bachmann, „Lieder auf der Flucht VI“ I, 141)  
 

Jans anfangs klischeehafte und inhaltsleere Sprechweise steigert sich gegen Ende hin zum 

tragischen Pathos. Da sich diese „Sprache der Tragödie“ erst aus seinem im Verlauf des 

Stücks neu gewonnenen Liebesverständnis entwickelt, kann sie an dieser Stelle nicht 

gesondert untersucht werden, sondern ist in einen größeren Komplex involviert, der die 

unterschiedlichen Liebesauffassungen Jans und Jennifers zum Thema hat: Während Jennifers 
                                                

 
207 Vgl. Bartsch, Bachmann, S. 82ff. 
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Liebe vom ersten Moment an da ist und im gesamten Stück konstant absolut bleibt, entfaltet 

sich die Jans stufenweise und mit zunehmender Leidenschaft wächst einerseits seine Einsicht 

in die Bedingtheiten der Liebe208 und andererseits seine Unzufriedenheit mit der gegebenen 

Sprache.  

4.4.1.1. „Schnelle Liebe“ und klischeehafte Sprechweise 

Als Jennifer, die anfangs eindeutig die aktive Seite darstellt, Jan anspricht, verraten die 

Regieanweisungen, dass er sich „zusammenhanglos, abwehrend“ (I, 276) gibt. Auf ihre 

enthusiastischen Fragen antwortet er in kurzen und schließenden Sätzen: 

Jennifer: Wie hat Ihnen Boston gefallen? 
Jan: Nun. 
Jennifer: Und New York. Mögen Sie New York? 
Jan: Danke. Ich kenne es noch nicht (I, 277). 
 

Trotz seines anfänglichen Desinteresses beschließt Jan, eine Nacht mit Jennifer zu verbringen, 

unter der Bedingung, dass sie „keine Geschichten“ macht (I, 282). Für ihn ist die Liebe ein 

Abenteuer, Befriedigung sexueller Bedürfnisse, der man am besten in einem Stundenhotel 

nachgeht. Diese Art von Liebe scheint er gewohnt zu sein und zu pflegen, denn als Jennifer 

sich über die barsche Ausdrucksweise der Zimmervermieterin wundert, erwidert Jan: „Mir 

sind diese Redensarten bekannt“ (I, 283). Fühlt sich der junge Mann in einem Stundenhotel 

wohl und ist es ihm vertraut, so stellt es für die Frau ein „fürchterliches Haus“ (I, 282) dar, 

was besagt, dass sie dieser unverbindlichen, „vernünftig[en]“ (I, 282), rein sexuellen 

Beziehung nicht gewachsen ist. Das Zimmer im Erdgeschoss, das diese „schnelle Liebe“ 

verkörpern soll und das Jan für ihre erste gemeinsame Liebesnacht ausgesucht hat (vgl. I, 

282), ist für sie „schmutzig und finster“ (I, 283). Von Beginn an will sie die „Auffahrt“, ein 

Zimmer „höher oben“ (I, 289), was für die Ernsthaftigkeit ihrer Liebesauffassung steht. In 

Kontrast zu Jennifers wahren Gefühlen steht Jans klischeehaftes Verhalten, denn es wirkt, als 

habe er sich gängige Sprach-Schablonen für eine abenteuerliche Liebesnacht zurechtgelegt. 

Auf Jennifers Vorschlag „Laß uns reden und überlegen“ antwortet er „Zieh dich aus“. Seine 

Liebespartnerin weiß er mit einem klischeehaften „Du bist sehr süß, Jennifer“ zu beschreiben 

und ihr Unbehagen gegenüber dem Stundenzimmer mit der Phrase „Denk nicht daran, mach 

                                                

 
208 Vgl. Reinert, Unzumutbare Wahrheiten, S. 25. 
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die Augen zu“ (I, 283) zu übergehen. Nach der ersten gemeinsamen Nacht spricht er Jennifer 

mit „Sie“ an und dankt ihr, weil sie „reizend“ (I, 285) gewesen sei. Der Frau, die sich 

schmutzig fühlt, weil sie „so tief, tief unten“ erwacht „mit diesem Geschmack im Mund“ (I, 

285), bietet er noch ein gemeinsames Frühstück und ein Gespräch an. Jennifer reagiert 

beleidigt. Jan erkennt, was seine erste Einsicht in die Bedingtheit der Liebe darstellt, dass er 

sie mit seiner Banalität und Sprache gekränkt hat209 und entschuldigt sich. (vgl. I, 285).  

4.4.1.2. Neue Liebesauffassung und veränderter Sprachgebrauch 

Die zweite Stufe von Jans Erkenntnisprozess wird mit dem Einzug in das Zimmer im 

siebenten Stockwerk des Atlantic Hotels markiert. Zwar ist dies die Phase der „Vereinbarung 

auf Distanz“, in der Jan wünscht, dass sie einander nichts vorwerfen und vernünftig sein 

sollen, was seiner „Schnelle-Liebe-Auffassung“ entspricht, doch wird ihm gleichzeitig 

bewusst, dass er sich unreflektiert übernommener Verhaltensweisen bedient: „Ich weiß, es 

wird jetzt bald so weit sein, daß ich dir versprechen werde, nach meiner Rückkehr Briefe zu 

schreiben. Aber du darfst mir nicht trauen“ (I, 290). Erstmals bemerkt er selbst, dass er bisher 

stets in gefühllosen Worthülsen gesprochen hat, was folgender Dialog bezeugt, wenn Jennifer 

etwas über sein zuvor rezitiertes Zitat wissen will: 

Jennifer: Was ist das? 
Jan: Es sind Worte. 
Jennifer: Für dein Gefühl? 
Jan: Meine Gefühle habe ich ausgezogen und zu den Kleidern gelegt. 
Jennifer: Dein Innres sagt mir das? 
Jan: Mein Innres! Ich habe sehr eifrig gesucht und geforscht in vielen Jahren, aber ich habe in 
meinem Innern nie jemand getroffen (I, 297). 
 

Jan beginnt zwar über sich zu reflektieren, doch beherrschen nach wie vor Zitat, Ironie und 

Spiel seine Sprechweise. Seine Sätze und Sprachspiele halten einerseits die Distanz zwischen 

Sprecher und dem Gesagten aufrecht und erlauben es Jan, nichts von seinem Inneren 

preisgeben zu müssen, andererseits ist hinter ihnen „tödliche Gewalt“210 erkennbar, denn sie 

sind die Lebensformen der „große[n] Konvention“ (I, 318). Diese These Höllers findet 

Bestätigung in der Ausdrucksweise der „Stimmen“, die Jans anfänglicher Sprechweise sehr 

                                                

 
209 Vgl. ebda, S. 26. 
210 Höller, Bachmann, S. 107.  
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nahe steht. Zitierend, phrasenhaft, slogan- und schlagwortartig unterziehen die Stimmen die 

New Yorker Gesellschaft einer Gehirnwäsche und vermitteln ihr ihre Ideologien: 

GUTER RAT NICHT MEHR TEUER 
SPOTT BILLIGER TU’S ODER STIRB! 
KEINE GNADE FÜR NACHTIGALLEN 
DENK DARAN WAS IMMER GESCHIEHT  
WEITERGEHEN FREIWILLIGE VOR 
SCHAKALE UND WÖLFE NACH (I, 306). 
 

Als der Mann einen Platz auf dem Schiff bekommt und die Trennung des Paares bevorsteht, 

bemüht sich Jennifer in Jans Sprache zu reden und spielt auf stereotypisierte 

Verhaltensnormen an, wenn sie ihn fragt: „Was muß ich dir jetzt sagen? Leb wohl?“ Er weiß 

darauf nichts zu erwidern als „Sag nichts, Jennifer […] Ich sage besser nichts“ (I, 299). Diese 

Textstelle markiert Jans zunehmende Leidenschaft für die junge Frau, denn er erkennt, dass 

seine alte Sprechweise, die seiner Gefühlsleere entsprach, der beginnenden Ernsthaftigkeit 

seiner Liebe nicht mehr gerecht wird. Da er über keine neue Sprache verfügt, erscheint es ihm 

angebracht, besser nichts zu sagen, zu schweigen.211 Das Schweigen diene, so Bartsch, der 

Vernichtung des phrasenhaften Sprachgebrauchs und sei Voraussetzung, um zu einer neuen 

Sprache zu gelangen.212 Weil, um mit Bachmanns Worten zu sprechen, eine neue Sprache 

eine „neue Gangart“ voraussetzt und sie diese neue Gangart nur haben kann, wenn ein „neuer 

Geist“ sie bewohnt (IV, 192), kann Jan zum jetzigen Zeitpunkt noch gar nicht über eine neue 

Sprache verfügen, denn ihn bewohnt (noch) kein neuer Geist.  

 

Den absoluten Wendepunkt in Jans Denken und Fühlen stellt das kurze Getrenntsein von 

Jennifer dar. Erst im Verlust bemerkt er, wie viel sie ihm bedeutet, und er sucht sie auf der 

Straße „in Verzweiflung“ (I, 300). Als er seine Geliebte wieder findet, wirft er ihr vor, nichts 

gegen die Trennung unternommen zu haben: „Wie hast du nur gehen können. Ich werde es dir 

nie verzeihen. […] Ich sollte dich schlagen vor allen Leuten, schlagen werde ich dich“ (I, 

301). Hier wird der Mann, der nun eindeutig die Rolle des aktiven Liebesparts übernommen 

hat, explizit in die Nähe von Gewalt gerückt und somit in die Nähe des guten Gottes, des 

Gewaltprinzips, der Ordnung.  

                                                

 
211 Vgl. Reinert, Unzumutbare Wahrheiten, S. 28. 
212 Vgl. Bartsch, Bachmann, S. 32. 
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Mit dem Umzug ins dreißigste und dann siebenundfünfzigste Stockwerk des Atlantic Hotels 

wird die Liebe für Jan zu etwas Unvernünftigem, das alles, was bisher wichtig gewesen ist, 

zunichte macht. Über seine Kindheit, die Schulzeit, Ideen, Gesinnungen, Freunde, Leistungen, 

Liebschaften möchte der Mann nicht mehr reden. Er will weder über Jennifers noch über 

seine eigene Vergangenheit sprechen, denn dies alles trägt keine Aufschrift mehr für ihn (vgl. 

I, 307). Ihm genügt die Gegenwart, in der er bei Jennifer alle Schichten bloßlegen will (vgl. I, 

142), um ihre Identität studieren und erfassen zu können: „Ich will nichts von dir wissen, dich 

ausklammern aus deinen Geschichten. Wenn du gehst, dich bewegst, blickst, wenn du mir 

folgst, nachgibst und kein Wort mehr findest, dann weist du dich aus, wie dich kein Papier, 

kein Zeugnis je ausweisen könnte“ (I, 309). Später wird Jan über zu „wenig Zeit auf der 

Welt“ (I, 316) klagen, um einen anderen Menschen voll und ganz begreifen zu können. Immer 

mehr geht ihm auf, wie festgelegt Sprache und Verhalten sind und wie viele fixe Muster der 

Kommunikation bestehen213: „Es gibt noch andre Möglichkeiten zu kommunizieren“ (I, 310). 

In einem nicht enden wollenden Redeschwall wird der Mann immer wacher (vgl. I, 310) und 

ironisiert all die Redensweisen, die er selbst vor seiner Begegnung mit Jennifer unbewusst 

angewandt hatte. Ein Beispiel: „Wenn ich dir nun etwas erzählte, von wenig Frauen oder sehr 

vielen, von Enttäuschungen – so nennt man das doch? – oder unvergeßlichen Erlebnissen. Das 

Vokabular ist mir durchaus geläufig, und ich habe mir für die Vergangenheit einige 

Fassungen zurechtgelegt. Wie es mir gerade einfiel“ (I, 308). Jans heftige Kritik an seiner 

alten Sprache geht einher mit seinem immer stärker werdenden Gefühl. Im dreißigsten 

Stockwerk bereits grenzt er seine starke Liebe von einer gewöhnlichen ab und hält es für 

ausgeschlossen, je eine „normale“ Liebesbeziehung mit Jennifer führen zu können:  
Es ist unmöglich, daß das mit uns geschehen soll.  
Du mein, ich dein. 
Vertrauen gegen Vertrauen. 
Laß uns an die Zukunft denken.  
Gute Kameraden sein. Freundschaft halten.  
Schützen einander, zusammenstehen.  
Ein Trost sein. Ein Trost sein (I, 310f.).  
 

                                                

 
213 Vgl. Reinert, Unzumutbare Wahrheiten, S. 138. 
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Jan spürt, dass diese Liebesgeschichte anders verlaufen wird als alle die, die er bisher erlebt 

hat und er will, „was noch niemals war: kein Ende“ (I, 317).   

 

Mit zunehmender räumlicher Höhe wird Jans Sprache mystischer, dunkler, pathetischer. 

Metapher reiht sich an Metapher, wobei vor allem aus geheimnisvollem, düsterem 

Bildmaterial geschöpft wird: „ängstlichen Laut“, „Geisterknacken“, „okkulten Farben“, 

„geheimen Gänge“, „Und darum will ich dein Skelett noch als Skelett umarmen und diese 

Kette um dein Gebein klirren hören am Nimmermehrtag. Und dein verwestes Herz und die 

Handvoll Staub, die du später sein wirst, in meinen zerfallenen Mund nehmen und ersticken 

daran“ (I, 316). Jan spricht hoch pathetisch von „Ruhm“ (I, 315), „Nimmermehrtag“, vom 

„Ende aller Tage“, von einer „Revolte gegen das Ende der Liebe in jedem Augenblick und bis 

zum Ende“ (I, 316). Während Jennifer kaum noch etwas sagt und einfach ist, beteuert Jan also 

mit viel Pathos und einer sehr metaphorischen Sprache, die er gebraucht, um sich mit der 

sprachlich vorgegebenen Wirklichkeit, die seine alte Sprache ihm bietet, nicht identifizieren 

zu müssen214, dass er aus „allen Jahren und allen Gedanken aus allen Jahren“ ausbrechen 

möchte, den „Bau“ in sich niederreißen (I, 310), mit Jennifer „leben und sterben“ und mit ihr 

in einer „neuen Sprache“ reden will (I, 321). Jans Bemühen um eine neue, bessere Welt geht 

einher mit seinem Wunsch, in einer „neuen Sprache“ sprechen zu können, denn, wie es in der 

Erzählung Das dreißigste Jahr heißt: „Keine neue Welt ohne neue Sprache“ (II, 132). 

Beinahe findet der Mann zu einer neuen Sprache, wenn er Jennifer mit „meine Seele“ 

anspricht und von diesem Wort behauptet, er habe es „noch nie gehört und jetzt gefunden“ (I, 

321). Er übertritt einen Augenblick lang die Grenze seiner Sprache und somit die Grenze 

seines Daseins und erhascht Einblick in das „Unmögliche“ (IV, 276). Wittgensteins 

berühmter Satz „Die Grenzen meiner Sprache bedeuten die Grenzen meiner Welt“215 wird 

von Bachmann erweitert. Sie möchte nicht, wie der Philosoph, über das schweigen, worüber 

man nicht sprechen kann216, und an den Grenzen stehen bleiben, sondern diese für einen 

                                                

 
214 Vgl. ebda, S. 95. 
215 Ludwig Wittgenstein: Tractatus logico-philosophicus. Logisch-philosophische Abhandlung. Frankfurt a. M. 
1960. (= edition suhrkamp. 12.) S. 89. 
216 Vgl. ebda, S. 115.  



56 

 

 

 

Moment lang übertreten217, denn auch im alltäglichsten Fall würde der Wunsch in uns wach, 

„die Grenzen zu überschreiten, die uns gesetzt sind“ (IV, 276). Übertreten werden nicht nur 

die Schranken der Sprache und Gesellschaft, sondern auch die der Zeit. Zur Krönung seines 

Erkenntnisprozesses ruft Jan die Gegenzeit aus: „So komm. Ich bin mit dir und gegen alles. 

Die Gegenzeit beginnt“ (I, 317). So schnell die „Gegenzeit“ beginnt, so schnell endet sie 

wieder für Jan. Die Absonderung von der Gesellschaft, die der „andere Zustand“ mit sich 

gebracht hat, scheint für ihn nur kurze Zeit erstrebenswert gewesen zu sein, denn nun, als er 

die Schiffskarte zurückbringen will und in einer Bar landet, sehnt er sich danach, ein paar 

Worte mit dem Barmann wechseln zu können: „Aber ein paar Worte täten gut. Nur so.“ Er 

will die Zeitung von heute: „Nur einen Blick hineinwerfen. Seit Tagen habe ich nämlich keine 

Zeitung mehr gelesen“ und interessiert sich sogleich wieder für das politische Geschehen: 

„Bei uns, ich meine, dort drüben, hat die Regierung gewechselt. Ich hatte keine Ahnung“ (I, 

324f.). Hat Jan zuvor noch große Worte getätigt und allem abgeschworen, so verspürt er jetzt 

Lust, „zu sitzen und zu denken, wie er früher gedacht hatte, und zu reden, wie er früher 

geredet hatte an Orten, die ihn nichts angingen.“ Jan ist „rückfällig“ geworden (I, 327) und 

entpuppt sich an dieser Stelle als überzeugter Vertreter der „alten Welt“, für die der gute Gott 

eintritt. Der Richter charakterisiert ihn folgendermaßen: „Er war normal, gesund und 

rechtschaffen wie ein Mann, der vor dem Abendessen ein Glas in Ruhe trinkt und aus seinem 

Ohr das Geflüster einer Geliebten und aus seinen Nüstern den hinreißenden Geruch 

verscheucht hat – ein Mann, dessen Augen sich wieder beleben an Druckerschwärze und 

dessen Hände sich schmutzig machen müssen an einer Theke“ (I, 327). Der „neuen Welt“, für 

die Jennifer steht und mit ihr die Utopie eines anderen Lebens in Liebe, kehrt Jan sogleich 

wieder den Rücken, denn er reist noch am selben Abend mit dem Schiff ab.  

4.4.1.3. Jans tragisches Pathos 

„Die Wirkung der Tragödie beruhte niemals auf der epischen Spannung […] 
 vielmehr auf jenen grossen rhetorisch-lyrischen Scenen, in denen die Leidenschaft und die Dialektik 

des Haupthelden zu einem breiten und mächtigen Strome anschwoll.  
Zum Pathos, nicht zur Handlung bereitete Alles vor.“218 (Friedrich Nietzsche) 

                                                

 
217 Vgl. Alfred Detter: Zu den philosophischen und sprachtheoretischen Grundlagen. In: Interpretationen zu 
Ingeborg Bachmann. Beiträge eines Arbeitskreises. Hrsg. von Rupert Hirschenauer und Albrecht Weber. 
München: Oldenbourg 1976, S. 49. 
218 Nietzsche, Werke, S. 85f. 
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Kritik an der alten Liebe läuft bei Jan also parallel zur Kritik an der gewohnten Sprache. 

Seiner Gefühlsleere am Anfang ist der Gebrauch von Klischees angemessen219, mit 

zunehmender Leidenschaft für Jennifer aber verändert sich seine Sprache. Sie wird 

mystischer, unwirklicher und pathetischer. Dadurch, dass Bachmann Jan pathetisch sprechen 

lässt, verleiht sie ihm tragische Züge. Zum einen, weil Pathos als typische Sprechweise von 

Tragödien gesehen wird220, zum anderen, weil sie damit eine Verbindung zu „Leid“ herstellt, 

und Leid ist, wie schon geklärt wurde, Kernmerkmal des Tragischen. Die Pathos-Leid-

Verbindung ergibt sich aus der Etymologie des Begriffs, denn „Pathos“ (gr. páthos)221 

bedeutete in seinem griechischen Ursprung „Leid, Unglück; Leiden, Leidenschaftlichkeit.“222 

Schon Aristoteles hat in seiner Poetik und seiner Rhetorik von „Pathos“223 (im Sinne von 

Leid) gesprochen und bezeichnet damit Affekte, denn Affekte werden grundsätzlich erlitten. 

Sie überwältigen das Individuum.224 Nicht Affekte interessieren an dieser Stelle, sondern die 

Frage, was Jan mit seiner pathetischen Sprechweise bewusst oder unbewusst erreichen 

möchte. Werner Keller hat in einer Studie über Schillers Jugendlyrik festgestellt, dass ein 

pathetischer Stil ein leidenschaftliches Verhältnis des Daseins ausdrückt.225 Genau dies 

scheint sich im guten Gott von Manhattan zu bestätigen, denn Jans Pathos tritt mit 

zunehmender Leidenschaft für Jennifer zutage, entzündet sich also an der heftigen 

Liebeserfahrung und will offenbar einen Kontrast zur klischeehaften, inhaltsleeren 

Sprechweise am Beginn des Hörspiels darstellen. Jan hegt leidenschaftliche Gefühle für seine 

Geliebte und möchte ihr dies durch seine Sprache mitteilen. Unglücklicherweise, und dies 

stellt wohl die „tragische Ironie“226 in Bachmanns Funkstück dar, transportiert Jan mit seinem 

Pathos aber nicht seine Liebe zu Jennifer, sondern Leid. Dieses Leid bezieht sich einerseits 

auf seinen eigenen Schmerz, wenn ihm klar wird, dass er Jennifer niemals gänzlich begreifen 
                                                

 
219 Vgl. Reinert, Unzumutbare Wahrheiten, S. 28. 
220 Vgl. Gelfert, Tragödie, S. 35. 
221 Friedrich Kluge (Hrsg.): Etymologisches Wörterbuch der deutschen Sprache. 21., unveränd. Aufl. Berlin und 
N. Y.: de Gruyter 1975, S. 535.  
222 Ebda. 
223 Aristoteles: Rhetorik. Übers. von Gernot Krapinger. Stuttgart 1999. (= Reclams Universal-Bibliothek. 
18006.) S. 165. 
224 Vgl. Monika Schwarz-Friesel: Sprache und Emotion. Tübingen und Basel: Francke 2007. (= UTB. 2939.)  
S. 49. 
225 Vgl. Werner Keller: Das Pathos in Schillers Liebeslyrik. Berlin: de Gruyter 1964. (= Quellen und 
Forschungen zur Sprach- und Kulturgeschichte der germanischen Völker.) S. 17. 
226 Menke, Gegenwart der Tragödie, S. 65. 
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können wird und in eine Art Sprachnot bzw. Sprachverzweiflung verfällt, die ihm bewusst 

macht, wie sehr sich seine Sprache als Vehikel des Denkens zwischen Person und Sache 

schiebt227, und andererseits auf Jennifer, für die Jans Liebe, die er nur durch seine Sprache 

auszudrücken weiß, Schmerz bedeutet. Die Frau, die schweigt, weil sie einfach ist und weiß, 

dass die Sprache die Strafe ist (vgl. III, 97), wie es in Malina heißt, kann hinter Jans 

sprachlichen Überhöhungen nur ein Indiz dafür sehen, dass er sich die Liebe „herbeireden“ 

muss und sie nicht wirklich empfindet.  

 

Zusammenfassend lässt sich sagen: Das sprachliche Pathos entlarvt im guten Gott von 

Manhattan die Unfähigkeit Jans, länger als nur für einen kurzen Moment aus der bestehenden 

Ordnung auszusteigen228 und sich der Liebe voll und ganz hinzugeben. Gefühle müssen in 

überhöhter und schwülstiger Sprechweise gesagt und beschworen werden, weil sie nicht 

wirklich tief empfunden werden. Zwar möchte Jan offensichtlich seine „Ergriffenheit“ (im 17. 

Jahrhundert bedeutete Pathos „Ergriffenheit“)229 von Liebe durch pathetische Ausdrucksweise 

kundtun, anders als beispielsweise bei Romeo aber bleiben seine schönen Worthülsen leer. 

Auch Shakespeares Held bedient sich einer pathetischen Sprechweise, die anfangs affektiert, 

bedeutungsleer und gekünstelt erscheint. Er beschwört damit seine nur eingebildete Liebe zu 

Rosalinde. Als Romeo aber „wahre Schönheit“230 sieht, gewinnen seine Worte an Sinn, auch 

wenn seine Ausdrucksweise pathetisch bleibt. Er ist von Liebe „ergriffen“, was sich in seiner 

Sprache niederschlägt. Wenn Romeo pathetisch kundtut: „Durch ihren Haß zu sterben, wär’ 

mir besser, / Als ohne deine Liebe Lebensfrist“231, so handelt es sich nicht nur um eine 

Floskel wie Jans „Ich weiß nichts weiter, nur daß ich hier leben und sterben will mit dir“ (I, 

321), sondern Romeo wird tatsächlich halten, was er sagt, und für Julia in den Tod gehen. 

Indem Bachmann Jan in derselben Sprache sprechen lässt wie all die anderen großen 

Liebenden, ihn aber im Gegensatz zu den anderen sein Wort brechen lässt, kreiert sie mit ihm 

eine neue Variante und stellt ihn bloß. Während Romeo, Tristan, Orpheus usw. mit ihren 

Frauen ihre Liebe vollenden, bringt Jan seiner Jennifer durch Sprache und Handlungen bloß 
                                                

 
227 Vgl. Reinert, Unzumutbare Wahrheiten, S. 38. 
228 Vgl. Bartsch, Bachmann, S. 83. 
229 Kluge (1975), S. 535. 
230 Shakespeare, Romeo und Julia, S. 23. 
231 Ebda, S. 31. 
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Leid, was besagt, dass der Mann im guten Gott von Manhattan der Liebesfähigkeit des 

weiblichen Wesens nicht gewachsen ist. Zu sehr ist Jan in den Netzen der Konventionen, der 

Ordnung und der gesellschaftlichen Richtlinien gefangen, als dass er anders könnte, als den 

„Stimmen“ der Gesellschaft zu folgen: „DENK DARAN DU KANNST ES NICHT / HALT! 

STEHENBLEIBEN BEI LICHT HALT!“ (I, 325) Jan macht Halt, bleibt an der Grenze des 

Möglichen stehen, lässt das „andere Leben“ hinter sich.  

4.4.2. Jennifers Liebesverständnis und Sprache 

4.4.2.1. Sprachlosigkeit und Musik als eigene Sprachen 

„Gefühl ist alles; / Name ist Schall und Rauch.“232  
(Johann Wolfgang Goethe, „Faust I“) 

 

Jennifers Sprache stellt einen Kontrast zu der von Jan dar, denn während der Mann sich 

immer mehr in seine Wortergüsse hineinsteigert, wird die Frau immer ruhiger. Der wahrhaft 

Liebende nämlich „braucht keine Sprache, weil ihm alles zur Sprache geworden ist, weil er 

alles weiß, was er wissen muß, weil die Sprache als Brücke sinnlos, ja hinderlich wird, sobald 

das trennende Wasser versickert ist.“233 Jennifers reiner Liebe und Existenz entspricht das 

Schweigen, denn Sprachlosigkeit und Stummheit sind, so Bachmann, „unsre, wenn man so 

will, reinsten Zustände“ (IV, 60). Diese „reinsten Zustände“ stünden, wie die Literatur, 

unserer „schlechten Alltagssprache“ gegenüber, denn das Leben habe nur eine schlechte 

Sprache (IV, 268). Schweigen fungiert in diesem Hörspiel also als eigene Sprache, als 

Sprache der Frau, als Sprache der reinen Liebe. Auch die Musik stellt eine eigene Sprache 

dar, denn über ihre dramaturgische und leitmotivische Funktion hinaus kommt ihr in 

Bachmanns Funkstück eine kommunikative Aufgabe zu. Sie soll dieses Absolute vermitteln, 

das sich mit Sprache nicht sagen lässt.234 Musik, und mit ihr das Mystische, wird sogleich mit 

Jennifer in Verbindung gebracht, denn sie erklingt zum ersten Mal, als die junge Frau den 

Hebel eines Nussautomaten bedient (vgl. I, 278). Jennifers Leidenschaftlichkeit für Musik, die 

                                                

 
232 Johann Wolfgang Goethe: Sämtliche Werke. Briefe, Tagebücher und Gespräche. Abt. 1. Bd. 7: Faust. 
Frankfurt a. M.: Deutscher Klassiker Verlag 1944 (= Bibliothek deutscher Klassiker. 114.) S. 149. 
233 Reinert, Unzumutbare Wahrheiten, S. 42. 
234 Vgl. ebda, S. 125. 
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sich in ihrem Geständnis ausdrückt: „Immer, wenn ich nach Hause komme, höre ich noch 

Musik, vorm Einschlafen. Das ist sehr schön“, steht Jans „Musik? […] Ich werde es nicht 

dulden“ (I, 284) gegenüber. Als die beiden die erste Nacht miteinander verbringen, schlägt 

Jennifer vor, das Radio einzuschalten und der Musik zu lauschen, Jan aber will dies nicht 

erlauben: „Musik? Meine liebe Jennifer, jetzt wirst du keine hören.“ Und doch verraten die 

Regieanweisungen, dass jetzt leise Musik beginnt (I, 284). Wenn Musik für die nicht in Worte 

fassbare Liebe steht, dann bedeutet diese Textpassage, dass sich bei Jan, dem es beim 

Liebesakt zu diesem Zeitpunkt nur um sexuelle Befriedigung geht, wider seinen Willen Liebe 

einstellt.235 Auch könnte die Musik hier für die „Gegenwart“ (I, 296) stehen, die sich die 

Liebenden bald schwören werden, denn Musik existiert, wie Kierkegaard erkannt hat, nur in 

dem Augenblick, da sie vorgetragen wird, also im Hier und Jetzt, in der Gegenwart.236  

4.4.2.2. Schmerz als natürlicher Wegbegleiter der Liebe  

„Erlöse mich! Ich kann nicht länger sterben.“  
(Bachmann, „Lieder auf der Flucht XIII“ I, 146) 

 
Je höher Jan und Jennifer die Intensitätsskala der Liebe hinaufklettern, desto mehr ist die Frau 

ohne Stolz und sehnt sich nach Erniedrigung (vgl. I, 302). Ganz selbstverständlich und ohne 

Scham kniet sie vor Jan nieder und küsst ihm die Füße (vgl. I, 321). Ihre Hingabebereitschaft 

ist grenzenlos. Alles, was sie tut, tut sie mit Selbstverständlichkeit und Totalität. So natürlich 

wie Erniedrigungs- und Aufopferungsbereitschaft bezieht Jennifer auch Leid und Tod in ihre 

Liebesauffassung ein, denn sie weiß, dass es das Geheimnis der Liebe ist, „daß sie zugleich 

Glück und Schmerz ist“237, wie es in Muschgs Tragischer Literaturgeschichte heißt. Bereits 

nach ihrem ersten Zusammentreffen mit Jan trägt Jennifers Liebe Wundmale, denn der Mann 

hat seine Nägel in ihre Hand geschlagen. Später wird sie ihn bitten, ihr nicht mehr weh zu tun, 

„mit keinem Aufschub“ (I, 321), denn bis zuletzt ist die geplante, aber immer wieder 

verschobene Abreise Jans in ihrem Bewusstsein: „Aber ich weiß doch, daß es nur ein 

Aufschub ist, immer wieder ein Aufschub“ (I, 307). Den Höhepunkt von Jennifers Schmerz 

stellt der Zeitpunkt ihrer Ekstase am Ende des Hörspiels dar. Jennifer liebt so außerordentlich, 

                                                

 
235 Vgl. ebda, S. 26. 
236 Vgl. Kierkegaard, Entweder/Oder, S. 128. 
237 Muschg, Literaturgeschichte, S. 463. 
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dass sie bis in ihre Eingeweide vor Liebe brennt (vgl. I, 323). Im Augenblick des heftigsten 

Schmerzes erfährt sie gleichzeitig die reine, absolute, wahre Liebe, denn dieser „geheime 

Schmerz“, mit dem „der Mensch vor allen anderen Geschöpfen ausgezeichnet“ ist, wie 

Bachmann sagt, sei nicht nur „schrecklich“, sondern mache uns erst „für die Erfahrung 

empfindlich und insbesondere für die der Wahrheit“ (IV, 275). Auch bei Schopenhauer 

rücken Wahrheit und Leid eng zusammen, wenn auch in ganz anderer Hinsicht. Nach ihm 

sind Leid und Schmerz jene Elemente in der Welt, die sich als real (wahr) erweisen, 

wohingegen Freude und Genüsse als trügerisch gesehen werden.238 Der Philosoph erachtet es 

als richtiger, „den Zweck des Lebens in unser Wehe als in unser Wohl zu setzen“239, denn 

Leiden sei die wahre Bestimmung des menschlichen Daseins und arbeite auf den wahren 

Zweck des Lebens, die Abwendung des Willens von demselben hin.240 Jennifer begreift die 

Welt durch den Schmerz und gibt den Willen zum Leben in dem Moment auf, als sie Jan 

kennen lernt. Dies kann aber nicht im Schopenhauerschen Sinn als Resignation gedeutet 

werden, sondern als das Wissen um den einzig möglichen Ausgang ihres Liebesweges und als 

Hoffnung auf ein „wahres Leben“, denn dies beginnt für sie in der Unendlichkeit. 

4.4.2.3. Tod als notwendiges Ende des Liebesweges, tragische Erbschuld 

„Wie Orpheus spiel ich / auf den Saiten des Lebens den Tod […] 
Aber wie Orpheus weiß ich / auf der Seite des Todes das Leben.“  

(Bachmann, „Dunkles zu sagen“ I, 32) 
 

Jennifer liebt außerordentlich. Die Weltliteratur führt vor, dass Liebende dieser Art ihren 

Platz nur im Himmel beanspruchen können. Der jungen Frau ist dies bewusst und sie möchte 

zugrunde gehen, um im Tod mit dem angebeteten (vgl. I, 311) Geliebten zu verschmelzen. 

Denn während dieser Jennifers Identität erfassen möchte, hegt sie den Wunsch, mit ihm eins 

zu sein: „Könnt ich mehr tun, mich aufreißen für dich und in deinen Besitz übergehen, mit 

jeder Faser“ (I, 315). Jennifer weiß um die Begrenztheit der Individuen auf Erden und dass 

hier jeder letztlich auf sich selbst zurückgeworfen ist und bleibt. Simmel drückt dies 

folgendermaßen aus: „Insofern ist die Liebe die reinste Tragik: sie entzündet sich nur an der 

                                                

 
238 Vgl. Schopenhauer, Welt als Wille und Vorstellung II, S. 814. 
239 Ebda, S. 815. 
240 Vgl. ebda, S. 815f. 
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Individualität und zerbricht an der Unüberwindlichkeit der Individualität.“241 Je näher die 

Frau ihrem Ende kommt, desto stärker wird ihre Todessehnsucht: „Wär’s zu Ende. Ich ohne 

Schmerz. Wäre ich ohne mich“ (I, 320). Jennifer schmerzt, dass sie nicht aus ihrer 

Persönlichkeit, ihrem Körper aussteigen kann. Sie möchte ohne sich sein, zu einem reinen, 

liebenden Seelenwesen werden, das in der Unendlichkeit mit Jan zu einem Ganzen 

verschmelzen kann. Wie sehr sie unter diesem Spannungsverhältnis von Realität und Wunsch, 

von der Erfahrung ihrer unüberwindbaren Individualität auf Erden und ihrer Sehnsucht nach 

Auflösung im Himmel leidet, bezeugt ihr Ausruf „Errette mich“ (I, 306). Zuvor schon wird 

die Frau beinahe ohnmächtig (vgl. I, 302), was ebenfalls zeigt (hier körperlich), wie sehr sie 

unter innerer Spannung steht. Jennifer möchte ein Ende, möchte ihr Ende, ohne zu wissen, ob 

dies impliziert, dass ihr Ende auch Jans Ende sein wird:  „Mein Ende. Sag es zu Ende“ (I, 

316). Ihr Ende sagt ihr der gute Gott zu Ende, der sie, als Jan gerade auf dem Weg ins 

Reisebüro ist, um die Schiffskarte zurückzubringen, in ihrem Hotelzimmer besucht und ihr 

ein Päckchen überreicht. Jennifer dankt ihm für dieses „Geschenk“ (I, 323) und erkennt ihn 

als ihren Mörder, was das stumme Einverständnis zwischen ihr und dem guten Gott in 

folgender Textpassage belegt: 
Guter Gott: Kein Brief vom Eichhörnchen? 
Jennifer: Großer Gott! 
Guter Gott: Ein Brief vom Eichhörnchen. Darin steht: sag es niemand. 
Jennifer furchtbar, leise: Sagen Sie das nicht. Sie nicht. Niemand. 
Guter Gott: Niemand weiß. 
Jennifer: Niemand. 
 

Die Tür schlägt zu und Musik erklingt (I, 324). Jennifer wird im Moment des 

Ausnahmezustands in die Luft gesprengt. Im Päckchen war eine Bombe, ihr Geschenk ihr 

Tod. Wieder wird Musik mit der Frau in Verbindung gebracht. Ihrer reinen Liebe, die bis in 

die „Eingeweide“ brennt (I, 323), entspricht das Absolute der Musik, das Bachmann nicht 

erreicht sieht in der Sprache (GuI, 85).  

 

In der Figur Jennifer vollzieht sich das Schicksal aller wahrhaft Liebenden, die sterben 

müssen, um ihre Liebe unsterblich machen zu können. Ihr Tod wirkt folglich nicht als etwas 

äußerlich Zufälliges, sondern als etwas, das von ihrem Inneren gefordert wird. Ihr Untergang 
                                                

 
241 Simmel, Fragmente und Aufsätze, S. 113. 
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geht aus der „Tiefe und Notwendigkeit“242 ihrer eigenen Existenz hervor, was sie zu einer 

tragischen Figur macht. Dieser Bestimmung des Tragischen liegt Simmels Konzept zum 

„Wesen des Tragischen“ zugrunde. Bei ihm heißt es: „Das Wesen des Tragischen ist 

vielleicht damit zu bestimmen: daß ein Schicksal gegen den Lebenswillen, die Natur, den 

Sinn und Wert einer Existenz zerstörerisch gerichtet ist – und daß zugleich empfunden wird, 

dieses Schicksal gehe aus der Tiefe und Notwendigkeit eben dieser Existenz hervor.“243 Ein 

weiterer Umstand macht Jennifer zu einer tragischen Figur und rückt sie in die Nähe 

klassischer Tragödienheldinnen: Sie ist in eine tragische Erbschuld, von der Kierkegaard in 

Entweder/Oder spricht, verwickelt. Der Frage nach tragischer Schuld wurde bereits 

ausführlich nachgegangen. Es wurde gezeigt, dass in einer dualistisch ausgerichteten Welt, in 

der Chaos und Ordnung nicht nebeneinander existieren können, einer der beiden 

gegensätzlichen Pole vernichtet werden muss, damit „der Gang aller Dinge der bleibt, den wir 

bevorzugen“ (I, 319), und dass dafür niemand gänzlich Schuld haben kann, weder die 

mordende Seite noch die ermordete, weil Tragik als ein in der Welt verankertes Phänomen 

gesehen werden kann. Obwohl der gute Gott Verstöße der Liebenden gegen die Weltordnung 

auflistet, glaubt er an ihre Unschuld, denn er weiß, dass es die Freiheit ist, die Jan und 

Jennifer all die Verstöße begehen lässt und über das Paar hinweg auf die Welt zersetzend 

einwirkt. Da die Freiheit als Abstraktes aber keine Schuld tragen und nicht vernichtet werden 

kann, müssen die Liebenden, durch die sie sich offenbart, schuldlos Schuld auf sich nehmen 

und in den Untergang getrieben werden. Jennifer, denn da Jan überlebt, kann nur von Jennifer 

gesprochen werden, ist somit in eine tragische „Erbschuld“244 im Sinne Kierkegaards 

verwickelt, die den Selbstwiderspruch in sich einschließe, „Schuld zu sein und doch nicht 

Schuld zu sein.“245 Unter „Erbschuld“ versteht der Philosoph die Übertragung der väterlichen 

Schuld auf die Kinder und er sieht sie in antik-tragischen Figuren verwirklicht. Am Beispiel 

der Antigone illustriert Kierkegaard die Mittelposition der Titelheldin zwischen Schuld und 

Unschuld. Schuld habe Antigone als Folge ihrer Handlung, ihren Bruder trotz des königlichen 
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Verbots begraben zu haben.246 Dies sei aber nicht als isoliertes Faktum zu betrachten, als 

Kollision zwischen schwesterlicher Liebe und einem willkürlichen menschlichen Verbot, 

sondern als Widerhall des Schicksals von Ödipus, was Antigone unschuldig mache: 
Es sind gleichsam die Nachwehen, des Ödipus tragisches Geschick, das in den einzelnen 
Schossen seiner Familie neue Zweige treibt. […] Nicht bloß ein Individuum geht unter, 
sondern eine kleine Welt, es ist die objektive Trauer, welche, losgelassen, nun vorwärts 
schreitet in ihrer eigenen entsetzlichen Folgerichtigkeit wie eine Naturgewalt, und in 
Antigones traurigem Geschick ist als in einem Nachklange von des Vaters Geschick, eine 
gesteigerte Trauer.247 
 

Wenn Antigone trotz des Verbots beschließt, ihren Bruder zu bestatten, so sei darin nicht so 

sehr die freie Handlung der Heldin als die schicksalhafte Notwendigkeit zu erblicken, welche 

die Schuld der Väter heimsucht an den Kindern.248 Antigone sieht sich in substantiellen 

Bestimmungen, in Staat, Familie, im Schicksal eingebettet, weshalb ihr Untergang nicht Folge 

nur ihres Handelns, sondern zugleich ein Leiden sei. Das Unglück moderner Helden hingegen 

sei nicht Leiden, sondern allein Folge ihres Handelns und damit gänzlich selbstverschuldet. 

Durch sein Reflektieren löse sich der moderne Held nämlich aus jedem unmittelbaren 

Verhältnis zu Staat, Sippe, Schicksal und aus seinem eigenen bisherigen Leben heraus und 

werde für alles verantwortlich gemacht. Er trage absolute Schuld, was das tragische Interesse 

aufhebe, denn Tragik liege, wie es die Antike vormacht, zwischen Handlung und Leiden, 

zwischen totaler und gar keiner Schuld.249 

 

Dieses tragische Erbschuldmodell lässt sich auf Bachmanns Jennifer übertragen. Auch sie erbt 

die Schuld ihrer Vorgänger, nur dass im guten Gott von Manhattan, anders als in Antigone, 

keine Vater-Tochter-Beziehung herrscht, sondern die Rolle des Vaters von den großen 

Liebespaaren aus der Weltliteratur übernommen wird. In Jennifer spiegelt sich das Schuldig-

Werden aller wahrhaft Liebenden am natürlichen Weltengang wider. Die Frau lädt durch ihr 

Handeln, durch ihre konsequente Leugnung der gesellschaftlichen Relevanz und ihren 

linearen Weg in Richtung Tod Schuld auf sich, kann aber trotzdem von Schuld freigesprochen 

werden, denn in ihr vollzieht sich, was sich schon viele Male zuvor in absolut Liebenden 
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vollzogen hat: Sie wird von der Macht Freiheit ergriffen und verstößt – eigentlich schuldlos, 

weil von Liebe geführt – gegen alle Konventionen. Da ihr Totalitätsanspruch innerhalb der 

bestehenden Ordnung nicht duldbar ist, wird sie vernichtet. Formt man die Reihe der 

untergegangenen Liebespaare der Weltliteratur zu einem „Geschlecht der wahrhaft 

Liebenden“, so ergibt sich auch für den guten Gott von Manhattan, dass mit Jennifer nicht ein 

einzelnes Individuum untergeht, sondern eine „kleine Welt“250, von der Kierkegaard spricht. 

Die kleine Welt der utopischen Grenzgänger ist dem Untergang geweiht, was Bachmanns 

Figur am eigenen Leib erfährt. Jennifer empfindet jenes Leid, das auch ihre Vorgänger immer 

schon empfunden haben und das aus der Unvereinbarkeit von Kollektivität und absoluter 

Individualität sowie aus der Unmöglichkeit, die Grenzen des Körpers, der Sprache, der Zeit, 

des Orts aufheben zu können, hervorgeht. 

4.5. Gattungszuordnung  

Bisher wurden zentrale allgemeine Gegenstände des Tragischen im guten Gott von Manhattan 

ausfindig gemacht und erläutert: tragische Schuld, Leid, Dialektik, die Kollision zweier 

unvereinbarer Mächte. Tragik erschien im Hörspiel einerseits wie in den ästhetischen 

Systemen des deutschen Idealismus als dialektischer Prozess und andererseits als 

metaphysisches Phänomen. Doch auch Gedanken zum Tragischen aus der Lebens- und 

Existenzphilosophie wurden, von der Autorin bewusst oder unbewusst realisiert, im Stück 

festgemacht. Alles in allem birgt Bachmanns Text unterschiedliche philosophische Ansätze 

zum Tragischen in sich, die nicht an gattungsspezifische Merkmale gebunden werden müssen, 

vielmehr ergeben sich aus dem Handlungszusammenhang der Tragödie Aussagen über die 

Welt und die menschliche Existenz schlechthin. Der Vollständigkeit halber und um auch die 

ästhetische Ebene des Tragischen zu reflektieren, soll an dieser Stelle der Frage nachgegangen 

werden, was für eine Tragödie Bachmann überhaupt geschrieben hat. Was genau ist Der gute 

Gott von Manhattan? Einiges scheint in die Richtung einer klassischen Tragödie zu weisen. 

Allein die Tatsache, dass Jan und Jennifer in Beziehung gesetzt werden zu fünf der größten 

Liebespaare aus der Weltliteratur, die allesamt stoffliche Klassiker darstellen und gerne 
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„Tragödien“ genannt werden, verlockt dazu, hinter dem Stück ebenfalls eine Tragödie in 

klassischer Form zu sehen. 

4.5.1. Anlehnung des Hörspiels an eine klassische Tragödie  

In aller Kürze soll daran erinnert werden, wie klassische Tragödien definiert werden. Gelfert 

fasst die tragödientheoretischen Bestimmungen des Aristoteles wie folgt zusammen:  
Die Tragödie ist die dramatische Vorstellung eines Geschehens, in dem ein Held, der weder 
ein Verbrecher noch ein Heiliger sein darf, durch eine schuldhafte Verfehlung (Hamartia) 
zuerst in Gefahr gerät und nach einem Wendepunkt (Peripetie) unter Gewahrwerdung seiner 
Verstrickung (Anagnorisis) ins unausweichliche Verderben stürzt, was im Zuschauer zuerst 
Schauder (Phobos) und nach dem Wendepunkt Jammer (Eleos) hervorruft, worauf ein Gefühl 
der emotionalen Entlastung (Katharsis) zurückbleibt.251  
 

Tragödien setzen grundsätzlich den Untergang eines Menschen voraus, wobei es sich um eine 

psychische oder physische Vernichtung handeln kann.252 Tragisch werde ein Untergang dann 

empfunden, wenn er „unnatürlich“, „nicht zufällig“, „ungewollt“ und „moralisch nicht völlig 

verdient“ eintritt. Das Zusammenspiel von „Zufall und Notwendigkeit“, von „Sich-

Aufbäumen und Erliegen“, von „Schuld und übermäßigem Leid“ mache die 

Bestimmungsmerkmale des Tragischen aus. Außerdem müsse im tragischen Ablauf ein 

Wendepunkt eintreten, an dem das „Zufällige ins Unausweichliche“, das „Edle ins 

Schuldhafte“, das „Sich-Aufbäumen ins Erliegen“ übergeht.253 Fällt der gute Gott von 

Manhattan nun in die Kategorie der Tragödie nach aristotelischem Schema? Die Vernichtung 

Jennifers am Ende sowie die Setzung eines Ordnungsprinzips, Leid und Pathos sprechen 

dafür. Weiters scheint die von Aristoteles als Tragödienelement ausgewiesene 

„Verknüpfung“254 in Bachmanns Werk gegeben zu sein, denn der gute Gott liefert dem 

Richter eine Reihe von Verstößen der Liebenden gegen die Ordnung, die auf eine schuldhafte 

Anagnorisis des Paares hindeutet. Gelöst wird diese Verknüpfung durch den Untergang 

Jennifers. Best meint schon in der ersten Begegnung zwischen dem Mann und der Frau im 

Keim die Spannung, welche unausweichlich zur Katastrophe führen wird, erkennen zu 
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können.255 Hinter der aufflackernden Romanze werde die Tragödie sichtbar256, und alles 

Weitere, von der „Vereinbarung auf Distanz“ (I, 290) bis zum „Grenzübertritt“ (I, 317), 

entwickle sich mit „beklemmender entelechischer Konsequenz.“257 Wenn Best von 

„entelechischer Konsequenz“ spricht, stellt er eine Parallele zu Aristoteles her, denn in dessen 

Poetik heißt es, dass die Wirkungen bzw. Affekte „Jammer und Schaudern“258 vor allem dann 

zustande kommen, „wenn die Ereignisse wider Erwarten eintreten und gleichwohl folgerichtig 

auseinander hervorgehen.“259 Auch trägt Jennifer Züge antiker Tragödienheldinnen. Sie ist im 

Schicksal der Liebenden eingebettet und ihr Untergang ist nicht Folge eines Zufalls oder nur 

ihres Handelns, sondern Notwendigkeit und zugleich Leiden. Ihre tragische Schuld bewegt 

sich zwischen totaler und gar keiner Schuld, was Kierkegaard, wie ausgeführt wurde, 

eindeutig antik-klassischen Figuren zuschreibt. Ein weiterer Umstand rückt das Hörspiel in 

die Nähe einer klassischen Tragödie, nämlich der, dass Bachmann ihr Stück an 

unterschiedlichen klassischen Tragödientypen partizipieren lässt. Je nachdem, woraufhin der 

Text gelesen wird, ergeben sich jeweils unterschiedliche Klassifikationsmöglichkeiten. Der 

gute Gott von Manhattan kann beispielsweise als Konflikttragödie, Schicksalstragödie oder 

als Tragödie mit dialektischer Struktur gesehen werden. Zu dieser Möglichkeit, ein und 

denselben Text in unterschiedlicher Weise auffassen zu können, hat Bachmann in einem 

Interview mit Otto Basil Stellung genommen: „Es sieht ja jeder Leser in einem Buch etwas 

anderes. Sie können es also auf das Thema Liebe hin lesen, Sie können es aber auch auf etwas 

ganz anderes hin lesen“ (GuI, 104).  

4.5.1.1. Der gute Gott von Manhattan als Konflikttragödie 

Lese ich den Text auf seine dualistische Ausrichtung hin, so scheint eine „Konflikttragödie“, 

wie sie in Antigone musterhaft illustriert wird, vorzuliegen. Die Gegensätzlichkeit von 

Individuum und Gesellschaft, Mann und Frau führt unausweichlich zum tragischen Konflikt 

zwischen den jeweils gleichberechtigten Seiten. Die Utopie von einem Leben in Liebe, die 

das Recht des Individuums bzw. im Hörspiel der Frau darstellt, wird vom Kollektiv, das das 
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männliche Prinzip impliziert, vernichtet, das wiederum sein Recht auf Ordnung und 

Nützlichkeit beanspruchen kann.260  

4.5.1.2. Der gute Gott von Manhattan  als Schicksalstragödie 

Sieht man Jans und Jennifers Versuch, ihren Liebesanspruch wider alle Normen 

durchzusetzen unter dem Zeichen „Liebe als Fatum“, so kann von einer Schicksalstragödie 

gesprochen werden. Bezeichnend für diesen Typus ist, dass ein Mensch gegen seinen Willen 

durch ein übermächtiges Schicksal zur Schuld getrieben wird, wie es in Ödipus der Fall ist.261 

Liebe und Freiheit bemächtigen sich der Liebenden gleich einem übermächtigen Schicksal 

und treiben sie dazu, gegen jegliches Gesetz zu verstoßen und an der Weltordnung schuldig 

zu werden. Das Ende zeigt, dass die Liebe-als-Passion- bzw. Liebe-als-Fatum-Vorstellung nur 

hinter Jennifer vermutet werden kann. Sie wird, wie ihre Vorgänger Romeo und Julia, Tristan 

und Isolde usw. von Liebe ergriffen und geführt, wohingegen bei Jan ein 

Entscheidungsmoment bleibt. Er ist der Macht Liebe nicht ausgeliefert, sondern bestimmt 

selbst, wie tief er sich in dieses Gefühl hineinlässt. Am Schluss des Hörspiels entscheidet er 

sich dafür, in sein gewohntes Dasein zurückzugehen und seine Liebe der Kontrolle zu 

unterwerfen. 

4.5.1.3. Der gute Gott von Manhattan als Tragödie mit dialektischer Struktur 

Von einer dialektischen Struktur, wie sie in Michael Kohlhaas zutage tritt262, lässt sich 

sprechen, wenn man sich die Beziehung zwischen Individualität und Gesellschaft noch einmal 

vergegenwärtigt. Absolute Liebe und die „Ordnung für alle und für alle Tage“ (I, 318) stellen 

einen unvereinbaren Gegensatz dar. All jene, die sich über die gegebenen Grenzen 

hinauslehnen, werden vom guten Gott vernichtet. Dennoch hegt dieser eine Art Bewunderung 

für wahrhaft Liebende und weiß, dass die Gesellschaft Liebe benötigt und Liebe wiederum 

die Gesellschaft braucht, um entstehen zu können. Im Gegensatz zeigt sich ein 

Zusammengehören des Verschiedenen, was als dialektisch gesehen wird, denn:  
Indem ein Inhalt, z. B. die Freiheit, für sich gesetzt wird, ist er noch einseitig (These). In dieser 
Feststellung und näheren Bestimmung wird der Inhalt negiert, der Freiheit z. B. die 
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Notwendigkeit der Allgemeinheit entgegengehalten (Antithese). Indem diese Negation als 
Entfaltung des ursprünglichen Inhalts verstanden wird, hat sich der zuerst angesetzte Gedanke 
dialektisch geklärt und ist zur Identität mit seinen Bestimmungen gekommen (Synthese).263  

4.5.2. Abgrenzung des Hörspiels von einer klassischen Tragödie  

Dies alles scheint in die Richtung einer klassischen Tragödie zu deuten, die wesentlichsten 

Merkmale, die eine Zuordnung dieser Art erlauben würden, fehlen aber, denn weder 

„Hamartia“, noch die „Peripetie“, zwei signifikante Charakteristika klassischer Tragödien, 

sind im guten Gott von Manhattan gegeben (vgl. Kapitel 4.2.2). Außerdem empfindet Jennifer 

neben dem Leiden auch tiefen Schmerz, der auf eine Reflexion über das Leiden hindeutet und 

nach Kierkegaard Merkmal des Modern-Tragischen ist.264 Jennifer nimmt in gewisser Weise 

eine Mittelposition zwischen antiker und moderner Tragikfigur ein. Sie ist weder ganz das 

eine noch ganz das andere. Auch gibt es in Bachmanns Tragödie kein Sich-Aufbäumen im 

Leiden und keine Katastrophe, die zur Katharsis führen könnte. Im Augenblick der 

eigentlichen „Katastrophe“, als Jennifer in die Luft fliegt, spielt Bachmann mit dem 

klassischen Tragödienschema, denn für die junge Frau stellt der Tod keine Katastrophe dar, 

sondern Erlösung. Auch in Georg Büchners Drama Dantons Tod ist die „Katastrophe“, die 

Hinrichtung des Titelhelden, keine wirkliche Katastrophe, denn Danton, der der Meinung ist, 

dass das Leben „nicht die Arbeit wert“ sei, „die man sich macht, es zu erhalten“265, verzehrt 

sich das ganze Stück über nach dem Tode.266 Als er schließlich hingerichtet wird, stellt seine 

Ermordung für ihn kein Scheitern dar, sondern, wie für Jennifer, Erlösung. Gelfert hat über 

Büchners Revolutionsdrama geschrieben:  
Wenn das ganze Stück von der ersten Szene an darin besteht, daß Danton ohne Aufbäumen, 
ohne Gegenwehr, geradezu todessüchtig stetig und unaufhaltsam in sein Grab gezogen wird, 
dann wird man sich fragen müssen, ob dies tragisch genannt werden darf. […] Dantons 
tragische Aura rührt von etwas her, das außerhalb der Handlung des Stücks liegt und ihr 
vorausging: dem tragischen Scheitern der Revolution. […] Es ist die Menschheitstragödie 
einer gescheiterten Utopie.267 
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Auch Jennifer strebt, wie Danton, wehrlos und fast sehnsüchtig dem Tod entgegen und auch 

ihre Aura rührt von etwas her, das außerhalb der Handlung des Stücks liegt, bloß dass 

Bachmanns Hörspiel nicht eine gescheiterte Revolution vorausgeht, sondern der konsequent 

misslingende Versuch einzelner Individuen, einen „anderen Zustand“ auf Erden zu etablieren. 

Bachmanns Hörspiel lässt sich demnach als „Tragödie einer gescheiterten Utopie“ verstehen. 

4.5.2.1. Das Hörspiel als Tragödie einer gescheiterten Utopie 

Textimmanent wird dies legitimiert durch die offensichtliche Tatsache, dass die utopischen 

Versuche scheitern, den absoluten Liebesanspruch auf Erden durchzusetzen, Grenzen zu 

überschreiten und im Falle Jans eine neue Sprache zu finden. Das Scheitern Jans und 

Jennifers stellt kein singuläres Ereignis dar. Vielmehr werden die Liebenden in eine Reihe 

von untergegangenen Utopisten (zitierte Liebespaare) eingegliedert, was dem Hörspiel 

historische Dimension verleiht, denn: „die Untersuchung des letzten Falles einer utopischen 

‚Grenzüberschreitung’ wird zur Aufdeckung des Systems dieser ‚Todesarten’ in den 

gesellschaftlichen Institutionen und Konventionen des Bestehenden und zur Aufdeckung ihrer 

weit zurückreichenden Geschichte“268, wie Höller erkannt hat. Wenn Gelfert in seiner 

Analyse zu Dantons Tod auf die beiden konträren Utopien von Danton und Robespierre 

eingeht, gibt er nebenbei auch einen kurzen Überblick über die „Utopie“ an sich. „Utopisches 

Denken ist so alt wie das Menschengeschlecht“, heißt es, und „dabei gab es immer zwei 

gegensätzliche Richtungen, in die sich der Entwurf erstreckte.“269 Als die beiden 

„gegensätzlichen Richtungen“ nennt Gelfert das hedonistische Verlangen nach persönlichem 

Glück, nach dem Danton strebt, einerseits, und Askese und den Traum von einer gerechten, 

guten Gesellschaft (Robespierres Wunsch) andererseits. Als Beispiel bringt er Amerika: 
Die Freiheit der Suche nach dem eigenen Glück, die die Amerikaner als ‚pursuit of happiness’ 
in ihre Verfassung geschrieben haben, mußte notwendig zu den Ungerechtigkeiten des 
Kapitalismus führen, bei dem die Reichen auf Kosten der Armen leben. Die Gerechtigkeit des 
Gleichheitsprinzips hingegen läßt sich nur mit Zwangsmaßnahmen durchsetzen, die die 
Befriedigung des individuellen Glücksverlangens unterdrücken und die Menschen 
infolgedessen unglücklich machen.270 
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Es ließ sich immer nur das eine auf Kosten des anderen verwirklichen, was die tragische 

Essenz dieses utopischen Entwurfs Amerikas (und Büchners Dramas) ausmacht.271 Die 

Parallelen zum guten Gott von Manhattan sind deutlich erkennbar. Unter diesem soeben 

erörterten Aspekt scheint auch der Terminus „Gesellschaftstragödie“ auf Bachmanns Text 

zuzutreffen.  

4.5.2.2. Das Hörspiel als Gesellschaftstragödie 

Wie bereits in der Einleitung ausgeführt wurde, hat die Dichterin einige Jahre nach der 

Entstehung des guten Gottes von Manhattan in der Vorrede zum Franza-Fragment die 

„inwendigen“ als die „wirklichen Schauplätze“ (III, 342) von Verbrechen in den 

zwischenmenschlichen Beziehungen, vor allem zwischen den Geschlechtern, entlarvt und 

zum Programm ihres Todesarten-Projekts erklärt. Nach Bartsch weist das Hörspiel darauf 

voraus, insofern es, wie die späteren Prosatexte, „hinter der Fassade des Fortschritts, für den 

exemplarisch New York steht, die gewaltsame Unterdrückung utopischer, nicht angepaßter 

Sehnsüchte und Hoffnungen erkennt“272 und insofern es eine „Kriminalgeschichte der Liebe“ 

zum Thema hat.273 Höller hat erkannt, dass sich Bachmanns „kriminalistische[r] Blick“ auf 

die Geschichte in der Theater-Szene des Hörspiels als „Kriminalgeschichte der Liebe“, die 

uns in den großen literarischen Werken der Vergangenheit überliefert ist, entfaltet. In den 

„schönsten Liebesgeschichten der Welt“ (I, 294) steht die Liebe für den „anderen Zustand“, 

der immer wieder in Blut ertränkt wurde274, wie die Eichhörnchen heiter vortragen: „Fürchten 

Sie sich nicht. Sie werden viel Blut sehen, riechen und schmecken. Schreie, Schwüre“ (I, 

295). Hier wird noch einmal und explizit auf die lange Tradition der tragischen Kollision 

zwischen Individualitäts- und Gesellschaftsanspruch angespielt und auf die Wahrnehmung der 

Gesellschaft als „Mordschauplatz“, wie sie für Bachmann typisch ist. Eine Parallelsetzung zu 

Musils Der Mann ohne Eigenschaften drängt sich auf, denn auch in diesem Text spielt die 

Liebesgeschichte vor dem Hintergrund von Gewalt, im Konkreten von Krieg, und auch hier 

wird der „andere Zustand“ der „Utopie der induktiven Gesinnung“ entgegengestellt. 
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Bachmann nennt die „Utopie des anderen Lebens in Liebe“ bei Musil „tragisch“, denn „Musil 

weiß, daß diese Utopie zum Scheitern verurteilt ist“ und die Weltabkehr keinen Zweck hat 

(IV, 101). Vergegenwärtigt man sich noch einmal, was über den Tod Jennifers gesagt wurde, 

nämlich dass er einer Notwendigkeit entspricht, so wird deutlich, dass sich das wirklich 

Tragische am Schluss des Hörspiels aus eben dieser Notwendigkeit ergibt, denn die „Utopie 

des anderen Zustands“ ist im guten Gott von Manhattan von Anfang an zum Scheitern 

verurteilt. Utopische Grenzgänger waren seit der Antike immer schon dem Tode preisgegeben 

und mussten die Erde verlassen, damit die Menschheit in Ruhe weiter schlafen konnte, was 

die zitierten großen Liebesgeschichten bezeugen. In diese Tradition wird Jennifer eingereiht, 

weshalb ihre Vernichtung eine Notwendigkeit darstellt. Sosehr die Bezeichnung „Tragödie 

einer gescheiterten Utopie“ berechtigt zu sein und so hoffnungslos die Utopie des „anderen 

Zustands“ anzumuten scheint, Bachmann nennt diese Utopie, als Richtbild, „die 

Voraussetzung für ein anderes Richtbild, das den Menschen aus den ideologischen Klammern 

befreien kann“ (IV, 102), denn die Ahnung vom „anderen Zustand“ bleibe in den Köpfen 

derer, die ihn erlebt haben. Unter diesem Aspekt kann Der gute Gott von Manhattan nicht 

(mehr) als eine Tragödie gesehen werden, in der jeglicher Liebes- und  

Individualitätsanspruch hoffnungslos ist. Es wird gezeigt, dass es Menschen gibt, die mehr 

wollen als das, was ihnen gegeben wird, und die auf der Suche sind nach einem anderen 

Leben. Die Autorin ist Realistin genug, um zu wissen, dass der Mensch innerhalb des 

Möglichen bleiben muss, und es geht ihr weniger um die erfolgreiche Durchsetzung des 

Unmöglichen als um das Richtungnehmen: „daß wir uns orientieren an einem Ziel, das 

freilich, wenn wir uns nähern, sich noch einmal entfernt (IV, 276). Zwar scheitert im Hörspiel 

die Utopie eines „anderen Lebens in Liebe“, doch ist sie angepeilt worden, was den 

„springenden Punkt“ für die Autorin darstellt.  

4.5.3. Versuch einer Zuordnung zum epischen Theater 

Eindeutig hat Ingeborg Bachmann ihr Hörspiel in die Nähe einer klassischen Tragödie 

gerückt, eindeutig hat sie es aber auch davon abgegrenzt, denn spezifische Merkmale werden 

zu inkonsequent realisiert, als dass eine solche Gattungszuordnung aufginge. Dass der gute 

Gott von Manhattan auch kein Bürgerliches Trauerspiel sein kann, dürfte aus Kapitel 4.1.3 

Vaterrecht im Bürgerlichen Trauerspiel hervorgegangen sein. Höller glaubt durch die 
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Gerichtsstruktur und die darin aufbrechende Widersprüchlichkeit von juristischem Schein und 

tatsächlicher Rechtspraxis sowie durch den experimentellen Umgang mit den vor Gericht 

verhandelten Szenen zwischen Jan und Jennifer, im Hörspiel Parallelen zur Struktur des 

epischen Theaters erkennen zu können.275 Der Schluss sei dem Urteilsvermögen des Zuhörers 

überantwortet, das Stück ende offen.276 Dieses von Höller nur erwähnte „Urteilsvermögen des 

Zuhörers“ führt Angst-Hürlimann in ihrer Dissertation ausführlich aus. Sie hat darauf 

hingewiesen, dass die Voten des Richters zu Beginn weitgehend als stellvertretend für eine 

supponierte Hörermeinung aufgefasst werden. Da Richter und Angeklagter letztlich eins 

seien, säße der Hörer zugleich mit auf der Anklagebank und im Richterstuhl: „Wir sind 

Richtende und Mitschuldige im Sinne der Anklage. In der ersten Gefühlswallung lehnen wir 

uns gegen die Tat des guten Gottes auf, die nur die Konsequenz einer Ordnung darstellt, die 

auch die unsere ist. Wie der Richter den guten Gott wider Willen rechtfertigt, haben auch wir 

teil an seinem Ja.“277 Unsere Mitschuld und Mitverantwortung zur Sprache zu bringen sei 

Intention der Dichterin gewesen.278 Diesen Gedanken verfolgt auch Claus Reinert. In 

Unzumutbare Wahrheiten? behauptet er, dass der Hörer sich zum Mörder hingezogen fühlt, 

„nicht weil dieser ihm sympathisch würde, sondern weil ihm mit zunehmender Einsicht in die 

Motive des Mörders die innere Notwendigkeit dieses scheinbar widersinnigen Verbrechens 

aufgeht und er, die Notwendigkeit der Tat einsehend, sich zum Komplizen gemacht fühlt.“279 

Man kann von dieser These halten was man will, Fakt ist, dass der Hörer bzw. Leser in die 

Richtung gelenkt wird, eine kritische Position einzunehmen. Er muss mitdenken, am Ende 

offen gebliebene Fragen selbst beantworten, sein Denken vor sich selbst rechtfertigen, seine 

eventuell entstandene „Komplizenschaft“ hinterfragen, womit der Bogen zum epischen 

Theater gespannt wäre, denn Brecht fordert dafür bekanntlich die kritische Haltung des 

Zuschauers, die zur Veränderung im Denken und in weiterer Folge der Gesellschaftsstruktur 

führen soll.280 Voraussetzung für solch eine kritische Position kann nur Distanz zum 

Dargestellten und zu den handelnden Figuren sein, denn schwer kann man kritisch über etwas 

                                                

 
275 Vgl. eba, S. 114.  
276 Vgl. ebda. 
277 Angst-Hürlimann, Widerspiel, S. 64. 
278 Vgl. ebda. 
279 Reinert, Unzumutbare Wahrheiten, S. 18. 
280 Vgl. Bertolt Brecht: Über Politik auf dem Theater. Frankfurt a. M. 1971. (= edition suhrkamp. 465.) S. 58. 
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urteilen, mit dem man sich selbst total identifiziert. Hält man an der Interpretation Höllers und 

Angst-Hürlimanns fest, so lässt sich ein weiteres Bestimmungselement für das epische Drama 

im Hörspiel feststellen: die „Technik der Verfremdung“281, die das Publikum wundern macht 

und ihm eine Identifikation mit den auf der Bühne handelnden Figuren verbietet. Dies wird im 

guten Gott von Manhattan offensichtlich mit der Einführung der Eichhörnchen erreicht. 

Selbstverständlich werden die Tiere von Jan und Jennifer als Briefträger und vom Richter als 

Handlanger des guten Gottes akzeptiert, was den Hörer zu erstaunen vermag und ihm klar 

macht, dass es sich bei dem Dargestellten nicht um Realität, sondern um Symbolik handelt, 

die man kraft seines Interpretationsvermögens selbst entschlüsseln muss. Auch die das ganze 

Stück durchziehende Einschaltung der Stimmen sowie die abrupten und übergangslosen 

Szenenwechsel führen immer wieder von einer Identifikationsmöglichkeit mit Geschehen und 

Figuren weg, schaffen Distanz und lassen den Rezipienten das Stück kritisch hinterfragen. 

Neben Höller und Angst-Hürlimann hebt auch Reinert den „objektiv epischen“ Charakter des 

Hörspiels hervor.282 Er sieht den guten Gott in der Rolle eines auktorialen, also allwissenden, 

allmächtigen und kommentierenden Erzählers aufgehen. Dass die Rahmenhandlung eine 

Gerichtsverhandlung darstellt, werde schon mit der ersten Szene nebensächlich, denn das 

Gericht decke nichts Unbekanntes auf, sondern diene allein der Rechtfertigung des guten 

Gottes.283 Obwohl das Stück ohne spannungsschaffende äußere Ereignisse auskommen müsse 

und ereignisarm sei, gehe von der Rahmenhandlung ein Impuls aus, der dem Hörspiel einen 

„ungewöhnlichen dramatisch-spannenden Impetus verleiht.“284 Aufgrund der Tatsache, dass 

es dem guten Gott gelingt, eine banal und alltäglich verlaufende Liebesgeschichte radikal in 

Frage zu stellen und als Verbrechen hinzudrehen, erwachse Dramatik im guten Gott von 

Manhattan aus der Konfrontation der Liebesgeschichte mit dem Rahmengeschehen:  
Je für sich entbehren diese beiden Handlungsebenen eines dramatischen Konflikts; 
aufeinander bezogen aber entsteht eine Polarität, die der Unbedingtheit ihrer Handlungsträger 
wegen zur Katastrophe führen muß, da keiner eine Versöhnung, einen Kompromiß dulden 
kann. Da keiner sich im Recht glauben darf, entwickelt sich eine objektiv tragische Situation. 
Spannung kommt auf, weil der Hörer das Ende, den Mord, kennt und nun, den Darlegungen 

                                                

 
281 Vgl. ebda, S. 67. 
282 Vgl. Reinert, Unzumutbare Wahrheiten, S. 16. 
283 Vgl. ebda, S. 15f. 
284 Ebda, S. 17. 
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des Mörders lauschend, ohnmächtig miterleben muß, wie dieser seine Opfer verfolgt und zu 
Tode gehetzt hat.285 

4.5.4. Resümee  

Hans-Dieter Weber hat in seiner Studie über die Wiederkehr des Tragischen in der Literatur 

der DDR betont, dass es in dieser nicht die Tragödie in „irgendeiner gattungstypischen 

Reinheit, wohl aber das Tragische als dominante Sinnstruktur dramatischer und auch epischer 

Texte“286 gibt. In diesem Sinne sollte auch Der gute Gott von Manhattan verstanden werden. 

Wie er ein Konglomerat unterschiedlicher Tragödientypen darstellt, so vermischt er auch 

Merkmale klassischer Tragödien mit Elementen aus dem epischen Theater. Der offene 

Schluss, die analytische Bauweise, der permanente Wechsel zwischen den Handlungsebenen, 

zwischen Rahmen-, Binnenhandlung, Stimmen und Eichhörnchen-Szenen und die nahtlosen 

Übergänge zwischen den Szenen, die an Brechts „Stückchen im Stück“287 erinnern, schließen 

die von Aristoteles geforderte ganze und geschlossene Handlung288 aus und verleihen dem 

Hörspiel epischen Charakter. Die Nähe Jennifers zu klassischen Tragödienfiguren, die 

Notwendigkeit ihres Untergangs, Jans streckenweise pathetische Sprechweise und die 

Eingliederung der beiden Liebenden in die Tradition klassischer Liebespaare rücken den 

guten Gott von Manhattan hingegen in die Nähe einer klassischen Tragödie. 

                                                

 
285 Ebda. 
286 Heinz-Dieter Weber: Die Wiederkehr des Tragischen in der Literatur der DDR. In: Der Deutschunterricht 30 
(1978), H. 1, S. 81f. 
287 Brecht, Politik, S. 77. 
288 Vgl. Aristoteles, Poetik, S. 19. 
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5. Zusammenfassung  

 

Zusammengefasst soll noch einmal auf den Punkt gebracht werden, was in Bachmanns 

Hörspiel Der gute Gott von Manhattan tragisch ist und welche Bedeutungsebenen des 

Tragischen an welchen Stellen zum Vorschein gekommen sind. Da Bachmann Jan und 

Jennifer in Beziehung setzt zu fünf der größten Liebespaare der Weltliteratur und da diesen 

allen der Untergang gemein ist, wurde das Scheitern großer Liebender an den Beginn der 

Betrachtungen gestellt und untersucht, warum und innerhalb welcher Ordnungen es immer 

wieder zur Vernichtung wahrhaft Liebender kommt. Als Beispiele für zerstörende Prinzipien 

wurden das göttliche Recht, das Schicksal sowie das Vaterrecht angeführt. Bachmann 

bezeichnet dieses Prinzip in ihrem Hörspiel „der gute Gott von Manhattan“ und kreiert mit 

ihm eine Instanz, an der jeglicher Totalitätsanspruch scheitern muss: die Gesellschaft. Das 

Besondere am Hörspiel ist, dass die Bedeutung der Liebesgeschichte Jans und Jennifers als 

neue Variante eines sich stets wiederholenden Geschehens erkennbar wird. Eine neue 

Variante stellt Bachmanns Paar dar, weil Jan Frau und Liebe verrät und Jennifer allein unter 

die Sternbilder versetzt wird. Nicht die Illustration einer schönen Liebesgeschichte, wie sie in 

den anderen Texten der Weltliteratur vorgeführt wird, ist im Hörspiel Thema, sondern gerade 

ihre Unmöglichkeit innerhalb der mörderischen gesellschaftlichen Struktur, in die auch Jan 

eingewebt ist. Jede Anspielung in Richtung eines Romeo-und-Julia-Tons könne deswegen nur 

„tief ironisch“ gemeint sein, wie Angst-Hürlimann sagt.289 Eine tragische Ebene hat sich 

aufgetan: der Dualismus männlich-weiblich. Die zitierten großen Liebestragödien bezeugen, 

dass Liebe quer durch die Geschichte als Spielball auftritt, wobei im guten Gott von 

Manhattan nicht nur äußerliche Umstände mit den Liebenden spielen, sondern auch ein 

interner: der Mann. Jennifers Liebe wird vom gesellschaftlichen Prinzip und ihrem 

Liebespartner strapaziert, ihr Totalitätsanspruch wird sowohl vom guten Gott als auch von Jan 

verhindert. Vom guten Gott auf Erden, von Jan zusätzlich gewissermaßen im Himmel, denn 

während ersterer ihr ihr Liebesrecht in der Unendlichkeit zugesteht, verhindert Jan, dass seine 

Liebste im Himmel, dem Ort, wo ansonsten alle Liebespaare nach langen irdischen Qualen 
                                                

 
289 Vgl. Angst Hürlimann, Widerspiel, S. 61. 
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vereint sind, auf ewig mit ihm zusammen sein kann. Jans Zugehörigkeit zum mörderischen, 

kalkulierenden, berechnenden, profitorientierten Gesellschaftsprinzip, das der Utopie von 

einem anderen Leben vernichtend gegenübersteht, wird nicht nur am Ende des Hörspiels 

deutlich, sondern ist als Subtext dem gesamten Stück eingeschrieben. Anfangs beschränkt der 

Mann die Frau auf ein Sexualobjekt. Er will in einem billigen und schmutzigen Zimmer 

Befriedigung, was seinem zweckorientierten Denken entspringt. Dann spielt Jan. Er spricht in 

Zitaten, ist ironisch, spielfreudig, was dem auf Wahrheit pochenden weiblichen Wesen 

befremdend erscheinen muss. Hinter seinen Sätzen und Sprachspielen steht Gewalt. Als seine 

Gefühle stärker werden, durchläuft er einen Erkenntnisprozess. Jan wird sich seines eigenen 

Verhaltens und seiner Sprache bewusst. In äußerster Erregung über diese Erkenntnisse 

verspricht er seiner Liebsten Dinge, die er nicht halten kann. Am Ende wird es ihm doch zu 

„heiß“ und er lässt Jennifer lieber alleine brennen. Den Flammen von Schmerz und 

Bombenfeuer dreht er den Rücken zu. Er reist mit dem Schiff und einem vollen Koffer von 

neuen, tiefgehenden Erfahrungen und Einsichten ab und schlägt wieder seine gewohnte alte 

Richtung ein. Er hat von seinem „Intermezzo“ profitiert, denn er ist sich selbst näher 

gekommen. Der Umstand, dass Jennifer stirbt und Jan weiterlebt, verdeutlicht die Dominanz 

des männlichen Prinzips. Dies dringt schon an jener Stelle durch, an der die Frau ihre Rolle 

schildert: „Weil jeder sehen kann, daß ich bald ganz verloren sein werde […] daß ich mich 

jetzt hinrichten ließe von dir oder wegwerfen wie ein Zeug nach jedem Spiel, das du ersinnst" 

(I, 302). Jahre später bringt Bachmann in Malina die Übermacht des Männlichen über das 

Weibliche radikal zur Darstellung: „Nein, gibt es nicht. Hier ist keine Frau. Ich sage doch, 

hier war nie jemand dieses Namens“ (III, 337).  

 

Nachdem Jan und Jennifer in den Kontext anderer großer Liebespaare gesetzt worden sind, 

beschäftigte der Umstand, dass der gute Gott sein Verhör in eine Richtung lenkt, in der die 

Liebenden selbst für Jennifers Vernichtung verantwortlich gemacht und beschuldigt werden. 

Dies hat zur Frage nach Schuld im guten Gott von Manhattan geführt. Ausgehend von diesem 

Kernmerkmal des Tragischen wurde auf die Weltordnung im Stück und im Ganzen Bezug 

genommen und es wurden, aus dem Handlungszusammenhang der Tragödie, Aussagen über 

die menschliche Existenz schlechthin gemacht, was die sittliche und theoretische Reflexions-

Ebene zum Tragischen durchscheinen ließ. Die Welt wurde als ur-dualistisch und dialektisch, 
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folglich als tragisch betrachtet. Der von Best erkannte und von ihm in die Weltordnung an 

sich verlegte Urdualismus folgte einer universalen Tragik-Auffassung, wohingegen die 

konkrete Kollision zweier Mächte (Individuum und Kollektiv, Chaos und Liebe) Tragik als 

dialektischen Prozess erscheinen ließ, wie es im idealistischen Ästhetizismus Tradition war. 

Hegel sei an dieser Stelle noch einmal stellvertretend für viele andere in eine ähnliche 

Richtung denkende Philosophen dieser Strömung zitiert:  

Das ursprünglich Tragische besteht nun darin, daß innerhalb solcher Kollision beide Seiten des 
Gegensatzes für sich genommen Berechtigung haben, während sie anderer Seits dennoch den 
wahren positiven Gehalt ihres Zwecks und Charakters nur als Negation und Verletzung der 
anderen, gleich berechtigten Macht durchzubringen im Stande sind, und deshalb in ihrer 
Sittlichkeit und durch dieselbe ebensosehr in Schuld gerathen.290  
 

Diese theoretischen Gedanken schlagen sich in Bachmanns Hörspiel praktisch nieder: Die 

„Utopie des anderen Lebens“ in Liebe und die des „gegebenen sozialen Zustandes“ (IV, 27) 

bzw. Individualität und Kollektiv geraten in Kollision: Jan und Jennifer gegen den guten Gott. 

Und beide Seiten haben für sich Berechtigung, doch können sie ihr Recht nur durchsetzen, 

indem sie die jeweils andere Seite negieren: Jan und Jennifer verstoßen gegen die 

Weltordnung des guten Gottes, um ihren Liebesanspruch durchzusetzen, der gute Gott 

verstößt gegen das Lebensrecht Jennifers, um für Ruhe und Ordnung sorgen zu können. Beide 

Seiten laden Schuld auf sich, nur eine muss dafür zahlen: Jennifer. Dass es sich bei all dem 

Ausgeführten nicht nur um Dualismus, sondern eigentlich um Dialektik handelt, ergibt sich 

aus der Tatsache, dass sich die Gesellschaft ohne Liebe nicht erhalten kann und dass Liebe 

wiederum die Gesellschaft für ihr Entstehen benötigt. 

 

Nach der Schuld-, Dualismus-, und Dialektik-Analyse wurde ein weiteres Kernmerkmal des 

Tragischen an den Figuren Jan und Jennifer festgemacht: Leid. Jan wurde mit seiner 

pathetischen Sprache als Leidüberbringer, Jennifer mit ihrer Erbschuld „am Rücken“ und 

ihrer Konzeption als streckenweise klassische Tragödienheldin als Leidempfängerin bzw. 

Leidinhaberin realisiert. Zuletzt wurde der Versuch unternommen, Bachmanns Tragödie 

hinsichtlich ihrer Gattungszugehörigkeit näher zu bestimmen und Tragik auf ihrer 

ästhetischen Ebene festzumachen. Es hat sich herausgestellt, dass die Autorin mit 
                                                

 
290 Hegel, Werke, S. 529. 
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Gattungsgegenständen und Merkmalen spielt und ihr Hörspiel der klassischen Tragödie 

annähert, es aber gleichermaßen davon abgrenzt. Der gute Gott von Manhattan ist ein 

Konglomerat aus verschiedenen Tragödientypen. Nicht die äußere Form, sondern das 

Tragische als Strukturelement ist im Bachmannschen Text von Bedeutung. 

 

Mit einem sehr aussagekräftigen Zitat der Schriftstellerin zum Thema „Utopie“ schließen die 

Betrachtungen zum Tragischen in Ingeborg Bachmanns Hörspiel Der gute Gott von 

Manhattan:  
Man hat mich schon manchmal gefragt, warum ich einen Gedanken habe oder eine 
Vorstellung von einem utopischen Land, einer utopischen Welt, in der alles gut sein wird, in 
der wir alle gut sein werden. Darauf zu antworten, wenn man dauernd konfrontiert wird mit 
der Abscheulichkeit dieses Alltags, kann es ein Paradox sein, denn was wir haben, ist nichts. 
Reich ist man, wenn man etwas hat, das mehr ist als materielle Dinge. Und ich glaube nicht an 
diesen Materialismus, an diese Konsumgesellschaft, an diesen Kapitalismus, an diese 
Ungeheuerlichkeit, die hier stattfindet […]. Ich glaube wirklich an etwas, und das nenne ich 
‚ein Tag wird kommen’. Und eines Tages wird es kommen. Ja, wahrscheinlich wird es nicht 
kommen, denn man hat es uns ja immer zerstört, seit so viel tausend Jahren hat man es immer 
zerstört. Es wird nicht kommen, und trotzdem glaube ich daran. Denn wenn ich nicht mehr 
daran glauben kann, kann ich auch nicht mehr schreiben (GuI, 144f). 
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