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VORWORT

Unsere zeitgendssische Kultur 1ifit sich als eine Kultur der Inszenierung verstehen.
Identitat scheint weniger eine Frage des Innen als vielmehr des Aufien zu sein, we-
niger eine Frage der Substanz als der Performanz, der wirkungsmichtigen Selbst-
darstellung, der Schauspielerei. Diese Kunst der Inszenierung wurde schon frither
kritisch beobachtet — von den streitbaren Vertretern der biirgerlichen Aufklirung
und des Idealismus an den Reprisentanten der hofisch-aristokratischen Kultur.
Kleists Position hier ist zwiespaltig: Einerseits wird er von seinen Lehrern burger-
lich-idealistisch erzogen und teilt deren Hoffnung auf authentischen Selbstaus-
druck und die Kongruenz von Ethik und Asthetik, andererseits entstammt er einem
alten Adelsgeschlecht und kennt die Zeremonialkultur, die Kunst der Simulation
und Dissimulation, was ihn zu einem enttiuschten Idealisten bzw. skeptischen Mo-
ralisten macht.

>Kleist(s)Inszenierungen< war deshalb ein spannendes Thema fiir die Jahresta-
gung der Heinrich-von-Kleist-Gesellschaft, die im Oktober 2000 in der Akademie
der Kiinste in Berlin stattfand. Das >s< im Tagungstitel steht in Klammern. Denkt
man es mit, so richtet sich das Interesse auf Inszenierungskiinste in Kleists Leben
und Werk, auf Dramaturgien der Selbstdarstellung bei Kleist und seinen Figuren,
auf Rollenspiele im Realen wie im Fiktionalen, auf das Verhiltnis von Identitit und
Theatralitit. Laflt man es weg, so richtet sich das Interesse auf die Inszenierung von
Kleists Dichtungen, auf Kleists Theaterkonzeption sowie historische und aktuelle
Formen von Kleist-Inszenierungen. Damit sind die Erkenntnisinteressen der Ta-
gungsreferate benannt, die in diesem Jahrbuch publiziert werden. Dokumentiert
werden hier auflerdem die Reden anlafilich der Verleihung des Kleist-Preises 2000
an die Schriftstellerin Barbara Honigmann.

Gedankt werden darf den zustindigen Ministerien des Bundes und der Lander
Berlin und Brandenburg fiir die Forderung des Kleist-Jahrbuches, Erika Fischer-
Lichte fur die tatkriftige Hilfe bei der Gestaltung des Tagungsprogramms, den Mit-
herausgebern Klaus Miiller-Salget und Sabine Doering fir die Einrichtung des Re-
zensionsteils und vor allem Ingo Breuer fir die Redaktion des Kleist-Jahrbuches.

Giinter Blamberger
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VERLEIHUNG
DES KLEIST-PREISES 2000






GUNTER BLAMBERGER

REDE ZUR VERLEIHUNG DES KLEIST-PREISES
AN BARBARA HONIGMANN
IM DEUTSCHEN THEATER IN BERLIN AM 14.10.2000

Sehr geehrter Herr Senator, sehr geehrter Herr Intendant, sehr geehrter Herr
Bondy, sehr geehrte Damen und Herren, sehr verehrte, liebe Frau Honigmann,

am 13. November 1911 erscheint im >Berliner Tageblatt< ein Artikel zu Kleists hun-
dertstem Todestag, der Autor ist Fritz Engel, ein deutscher Biirger jidischer Her-
kunft, er ruft dazu auf, eine Kleist-Stiftung zu griinden und im Gedenken an den
ungliicklichen Dichter einen Preis zu verleihen, der jungen deutschen Autoren die
Anerkennung verschafft, die Kleist zeit seines Lebens versagt blieb. Den Aufruf un-
terzeichnen u.a. Otto Brahm, Paul Cassirer, Samuel Fischer, Walter Rathenau, Max
Reinhardt, Arthur Schnitzler. Der Kleist-Preis verdankt seine Existenz in der
Hauptsache deutschen Juden, in ideeller Hinsicht wie auch in materieller, denn die
Fordergelder stammen zum Grofiteil vom S. Fischer-Verlag. Ausgezeichnet werden
in den zehner und zwanziger Jahren Arnold Zweig, Paul Zech, Hans Henny Jahnn,
Bert Brecht, Robert Musil oder Anna Seghers. Der Kleist-Preis gilt als der bedeu-
tendste Literaturpreis in der Weimarer Republik, er wird zu einer >)Dokumenta der
Avantgarde«. In der Berufung auf Kleist, den auf die Empirie verpflichteten Skepti-
ker, der so radikal mit der Tradition der biirgerlich-idealistischen Kunst gebrochen
hatte, verschafft sich die Moderne selbst eine Tradition. Else Lasker-Schiiler heifit
die Preistragerin 1932. Ein Jahr spiter ist es mit der liberalen Hauptstadtkultur und
der intellektuellen Freiheit vorbei, die neuen Machthaber versprechen, die »jiidi-
sche Kleist-Stiftung« zu ordnen, was nicht mehr geschieht, denn diese hat sich auf-
gelost und damit verhindert, daf} der »hochangesehene Kleistpreis hinfort an Un-
wirdige fiel« (Walter Miiller-Seidel). Der gute Name des Kleist-Preises blieb damit
bewahrt. Ware er 1933 noch einmal vergeben worden, so hitte Lion Feuchtwangers
Roman >Die Geschwister Oppenheim« ausgezeichnet werden miissen, als ein er-
schiitterndes Zeugnis judischer Kleist-Rezeption. Der Schiiler Berthold wird in die-
sem Roman von seinem nationalsozialistischen Lehrer gezwungen, einen Vortrag
uber »Hermann den Deutschen« zu halten, was der Tendenz der Zeit entsprach. Al-
lein in der Spielzeit 1933/34 wird Kleists patriotische Raserei 146mal an deutschen
Bithnen aufgefiihrt. Das geforderte Lob des Cheruskerfursten will Berthold nicht
gelingen, dafiir steht er dann am Pranger und hat gegen die V6lkischen nur die Ant-
wort des Kohlhaas parat, die der Pferdehindler seiner Frau gibt, als diese ihn ver-
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Giinter Blamberger

stort fragt, warum er denn seinen Besitz verkaufe: »Weil ich in einem Lande [...], in
welchem man mich in meinen Rechten nicht schiitzen will, nicht bleiben mag. Lie-
ber ein Hund sein, wenn ich von Fiflen getreten werden soll, als ein Mensch.« Der
>Kohlhaas« ist Bertholds letzte Lektiire, danach bringt er sich um.

»Weil ich in einem Lande [...], in welchem man mich in meinen Rechten nicht
schiitzen will, nicht bleiben mag.« Wenn Deutschland wieder eine Heimat fiir jiidi-
sche Mitbiirger werden will, ist es mit dem Schutz der Rechte allein nicht getan. So-
lange Synagogen bewacht werden missen, aber nicht christliche Kirchen, kann es
keine wirkliche Nachbarschaft, kein Vertrauen geben. Paul Spiegel hat nach den
jungsten Anschligen die Frage gestellt, ob es nach 1945 richtig war, in Deutschland
wieder jidische Gemeinden aufzubauen. Die Antwort darauf kann nur individuell
ausfallen. Esther Reinecke, Schiilerin der Jiidischen Oberschule in Berlin, schreibt
in der WELT vom 5. Oktober: »Ich habe ein Jahr in den USA gelebt und tiberlege,
ob ich nicht dorthin gehe. Die Juden leben dort viel freier. Ich wiinsche mir, dafl es
eines Tages auch in Deutschland selbstverstandlich ist, dafl Juden hier offen leben
konnen.« Es ist nicht selbstverstindlich, und es war niemals selbstverstindlich seit
1945, im Westen Deutschlands ebensowenig wie im Osten.

Am Anfang von Barbara Honigmanns 1998 veroffentlichtem Erzihlband >Am
Sonntag spielt der Rabbi Fuflball< heifit es: »Straflburg, 24. Dezember. Mein Mann
heiflt Peter, meine Sohne heiflen Jo und Ru, und unsere Katze heiffit Atze. Friulein
Atze. Unsere Straf8e ist eine kleine Strafle am Rande der Innenstadt von Straflburg,
neben dem Neubauviertel Esplanade. [...] Unsere Kinder sind in dieser Strafie grof§
geworden [...] ich habe noch nie in meinem Leben so lange in einer Wohnung ge-
wohnt wie in dieser; das ist manchmal schon ein bifichen beingstigend, diese Dauer.
1984 sind wir hier eingezogen, waren aus Ostberlin gekommen, und wenn wir ge-
fragt werden, warum wir denn nicht einfach nach Westberlin gezogen sind, erkliren
wir, daf§ wir eine judische Familie sind und Anschluf§ an ein jiidisches Leben ge-
sucht haben, das es in Deutschland nicht gibt.«

Lakonisch, niichtern und nicht ohne Witz wird hier nach eineinhalb Jahrzehnten
Exil Inventur gemacht, das Lebensnotwendige vom Uberfliissigen getrennt und
Rechtfertigung gegeben, wo eigentlich keine Rechtfertigung verlangbar ist. Aber
Barbara Honigmann scheint es wichtig, den Unterschied zu benennen zwischen der
ersten und der zweiten judischen Generation. Es ist fiir sie nicht mehr die grauen-
volle Erinnerung an die Shoah, die es so schwer macht, in Deutschland zu leben.
Das war das Problem z.B. eines Paul Celan, der als deutscher Lektor in Paris arbei-
tete. Barbara Honigmann nennt einen anderen Grund: den Wunsch, ganz selbstver-
standlich in einer grofien jiidischen Gemeinde leben zu kdnnen, ohne Minorititen-
status. Es gibt noch einen zweiten, fiir das Verstandnis von Barbara Honigmanns
Schreiben wichtigen Unterschied. Fiir Paul Celan war Deutsch, die Muttersprache,
zugleich die Mordersprache. Es fiel ihm schwer, »ich< zu sagen, das eigene Leiden
unvermittelt auszusprechen, deshalb sprach er in Chiffren und Zitaten und lieh sich
die Stimmen anderer Opfer der Shoah, um sich mit ihnen zu verbinden. Barbara
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Rede zur Verleihung des Kleist-Preises an Barbara Honigmann

Honigmann braucht den Schutz hermetischer Sprache nicht mehr, vom Debiitband
>Roman von einem Kinde« 1986 bis zum gerade erschienenen Briefroman >Alles, al-
les Liebe< ist ihre Prosa Selbstbekenntnis und der Versuch einer Anniherung an
eine Heimat, die nur noch in der Sprache zu haben ist. Schreiben im Deutschen ist,
so Barbara Honigmann in einem Essay, »so etwas wie Heimweh und eine Versiche-
rung, dafl wir doch zusammengehorten, Deutschland und ich, dafy wir, wie man so
sagt, nicht auseinander kommen koénnen«.

Die Erfahrung des Getrenntseins bedeutet aber nicht nur Leid, sie ist ebenso Be-
freiung. Es gibt, mit dem Blick auf die deutsch-jiidische Geschichte in diesem Jahr-
hundert, zwei unterschiedliche, nicht miteinander vereinbare Perspektiven. Die
Perspektive der Tater und die Perspektive der Opfer. Die Tater und ihre Nachkom-
men missen mit der Erinnerung an das Entsetzliche immer wieder ernst machen,
damit es sich nicht wiederholt. Fiir die Uberlebenden der Shoah und ihre Kinder
kann es kein grofleres Recht geben als die Freiheit des Vergessens, im Leben wie in
der Kunst. Diese Freiheit merkt man Barbara Honigmanns Texten an. Thre Ich-Er-
zihlerinnen mogen nomadische Existenzen sein, unterwegs auf der Suche nach
Identitat, nach Orten, an denen sie bleiben konnen, das Pathos ausgangsloser Ver-
zweiflung aber bemihen sie nicht, da kommt ihnen vorher ihr Witz in die Quere,
wie am Anfang von »Am Sonntag spielt der Rabbi Fufiball«:

»Mein Mann heifit Peter, meine Sohne heiflen Jo und Ru, und unsere Katze heifit
Atze. Fraulein Atze.« Der Leser fragt sich, wo der Buchstabe K geblieben ist, ob
ihn die Katze verschluckt hat oder Barbara Honigmanns Kinder. Wenn er Germa-
nist ist, findet er ithn sofort wieder: als Kiirzel von Kleist natiirlich oder als Kiirzel
von Kafkas Helden im Roman >Das Schlof}<, der als Landvermesser anerkannt wer-
den will. Ohne Spekulation und im Ernst: Das Landvermessen ist die zentrale Chif-
fre deutsch-jidischer Literatur, Barbara Honigmann ist eine Landvermesserin und
als solche lingst anerkannt. Den Kleist-Preis brauchte es dafiir nicht mehr. Eher
gibt die Preistrigerin heute dem Preis die Ehre, und der Ort dafiir konnte nicht
sinnfalliger sein. Barbara Honigmann hat Mitte der 7Qer Jahre als Dramaturgin am
Deutschen Theater gearbeitet. Thre szenische Kleist-Montage >Als ob einem die Au-
genlider abgeschnitten wirens, die Kleists Leiden an Preufien zum Inhalt hatte, hielt
dem DDR-Staat den Spiegel vor, eckte bei den Zensoren an und wurde vom Spiel-
plan abgesetzt. Dafl Sie heute wieder im Deutschen Theater sind und mit dem
Kleist-Preis ausgezeichnet werden, liebe Frau Honigmann, variiert nur das Grund-
motiv aller ihrer Geschichten: das Motiv von Irrfahrt und Heimkehr.

Eine Odyssee hat auch der Kleist-Preis hinter sich. 1985 wiederbegrundet, wurde
er an wechselnden Orten verliehen, die Heinrich-von-Kleist-Gesellschaft war, be-
dingt durch die deutsche Teilung, zur Wanderschaft gezwungen. Jetzt wollen wir in
Berlin bleiben, den Kleist-Preis nicht mehr nur jedes zweite Jaht, sondern wieder
jahrlich vergeben und damit die Tradition der Weimarer Republik wiederbeleben,
als der Kleist-Preis im Kulturkalender der Hauptstadt eine feste Grofle war. Dabet
helfen uns grof8ziigige Spender: An erster Stelle sind die Holtzbrinck-Verlags-
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gruppe zu nennen und die Kultur-Stiftung der Deutschen Bank, die sich die Preis-
summe von 40.000 DM teilen. Der Dank kann, wortiber ich froh bin, personlich
adressiert werden: an Werner Schoenicke, an Dr. Walter Homolka und an Michael
Minch. Der Bund und die Linder Berlin und Brandenburg tragen seit Jahren die
Kosten von Kandidatenkiir und Preisverleihung. Die Heinrich-von-Kleist-Gesell-
schaft weiff, daf} solche 6ffentlichen Zuwendungen heute nichts Selbstverstindli-
ches mehr sind, umso grofer ist der Dank, daf§ sie den Wechsel von der zweijahri-
gen zur jihrlichen Preisvergabe mitgemacht haben. Herr Prof. Stolzl, der Dank
geht stellvertretend an Sie. Dank gebiihrt auch dem Gastgeber heute, dem Deut-
schen Theater, seinem Intendanten Herrn Thomas Langhoff und dem Chef der Ab-
teilung Presse- und Offentlichkeitsarbeit, Herrn Prof. Klaus Siebenhaar. Grofien
Dank schuldet die Kleist-Preis-Jury Luc Bondy, der uns die Ehre gegeben hat, die
Aufgabe des Vertrauensmannes zu tibernehmen, sowie nicht zuletzt der Preistrige-
rin selbst und ihrer Familie, die uns verziehen hat, daf§ wir den Preis am Tag des
Laubhiittenfestes verlethen miissen, weil der lange vereinbarte Termin nicht mehr
zu verindern war.



Luc BonDy

»HIER IST ES ZU SCHON,
DA KONNEN WIR NICHT BLEIBEN«

Laudatio fur den Kleist-Preis an Barbara Honigmann!

Ich hatte einmal einen Freund, einen ilteren jiidischen Mann aus Alexandrien, er
war ein Operetten-, Music-Hall- und manchmal auch Theaterproduzent. Er leitete
das Mogador in Paris. Er nahm mich auf eine Reise nach Tanger mit, wo er wohnte.
Unweit seiner Villa zeigte er mir die groffen Strinde des Atlantiks in ihrem gelbli-
chen Dunst, und als ich dazu etwas sagen, vielleicht diese Umgebung mit einer mir
bekannten vergleichen wollte, herrschte er mich an: »N’interpréte pas, regarde!«
Interpretiere nicht. Schau!

Ein Laudatiosprecher mufite fahig sein, iber die Autorin, die er preist, iiber ihre
Biicher, die er liebt, etwas zu sagen, das nicht unbedingt in den Biichern steht. Er
sollte seine personliche Sicht auf das Werk der Preisgekronten darlegen. In Erinne-
rung an die Mahnung meines Freundes mochte ich die Biicher von Barbara Honig-
mann nicht interpretieren, sondern ich méchte Sie zum Lesen einladen, um so
mehr, als ihre Erzihlungen, ihre Romane ein direktes Ansprechen sind, wie sie sel-
ber schreibt:

Und wenn man sich nun endlich vor das weifle Papier setzt und langsam das Licht von
der Finsternis zu scheiden und das Chaos zu ordnen beginnt, dann hat man beschlossen,
den Anderen anzusprechen, so wie man friiher, als man noch ein Kind war, manchmal auf
ein anderes Kind zuging und fragte: Willst Du mein Freund sein?

Die schriftstellerische Anmut von Frau Honigmann besteht darin, daf sie schrei-
bend spricht oder sprechend schreibt. Die Worter, die Sitze, letztlich die daraus fol-
genden Geschichten sind #n den beschriebenen, erzihlten Dingen, sie schweben
nicht dartber, schreiben auch nicht darum herum. IThre Sprache, nahe an ihrem
Herzschlag, besteht nicht aus Metaphern, Allegorien oder zu entschlisselnden
Konstruktionen: Taktile Erzihlkunst mochte man das nennen, sie beriihrt nicht
nur, sie rihrt direkt an: Worter, Sitze sagen, was sie sind.

Es gibt also keine Stilisierung im Werk Barbara Honigmanns, und trotzdem, das
ist vielleicht eines ihrer Geheimnisse, entsteht eine anmutige Anziehung fiir den Le-

! Die Preisrede von Luc Bondy erschien erstmals in der >Neuen Ziircher Zeitung« Nr. 247
vom 23. Oktober 2000, S. 33. Wir danken der Feuilleton-Redaktion fiir die freundliche Uber-
lassung des Texts. Die KJb-Redaktion.



Luc Bondy

ser: das Empfinden, von der Autorin unmittelbar angesprochen zu werden ... Da-
her wundert es mich auch nicht, daff ihr neuestes Werk ein Briefroman ist. Mir
kommt es sogar so vor, als hitten alle ihre Texte einen verborgenen, einen imagini-
ren Adressaten.

>Alles, alles Liebe!« ist die Geschichte einer Freundesgruppe: Es sind vorwiegend
Theaterleute, die sich in der ehemaligen DDR mit Hilfe einer Art Briefreigen anein-
ander halten, aneinander klammern. Sie erzahlen einander den nicht gerade enthusi-
asmierenden Alltag eines Landes, in dem die menschlichen Zusammenhinge, eine
versteckte Intimitit in einem Allmacht-Staat, als einzige Rettung erscheinen. Um
eine junge Regisseurin, Anna, die versucht, >Bernarda Albas Haus< zur Auffithrung
zu bringen, kreist der Briefwechsel unter Freunden in der deutschen Provinz. Ne-
ben der (durch Intrigen bedingten) Unmoglichkeit, das Werk auf die Biithne zu
bringen, erzihlt die Autorin von ihren Krisen in einem Land, das sie verlassen will:
»Eva«, schreibt sie, »wollen wir nicht lieber in das reaktionire, rassistische Land,
wo Milch und Honig flieflen, auswandern ... 2«

Die Kleistpreistragerin wanderte aus — wenn auch nicht nach Israel. 1984 ging sie
mit threm Mann Peter und ihren Kindern nach Frankreich, nach Straflburg ...
Warum sie frither als andere Intellektuelle und noch bevor die Biirger selber den
Staat auflosten diesen damaligen Teil Deutschlands verlief}, kann man unter ande-
rem dank >Alles, alles Liebe!l< nur allzu gut verstehen. Im Gegensatz zu vielen
Kinstlern der ehemaligen Republik hat Barbara Honigmann nie ein Hehl daraus
gemacht, wie fremd und verlogen ihr das Leben dort vorkam. Sie verliert kein senti-
mentales Wort iiber die von ihr verlassene Heimat, die sie in Wirklichkeit nie als die
ihre akzeptieren konnte. »Ich glaube«, liest man in einem der Briefe,

... unsere Eltern sind in Wirklichkeit nie aus ihrem Exil zuriickgekehrt, und alles, was sie
sich eingeredet haben tiber »Neuaufbau« und »Neubeginn« in der alten Heimat, war ein
groflerer Selbstbetrug als ein »beginning anew« in den Lindern des Exils, in England,
Amerika oder Stidafrika, wo vielleicht ihre Kinder eine Chance haben werden. Ich habe
oft gehort, daf} die Rabbiner nach der Vertreibung der Juden aus Spanien eine Riickkehr
in dieses Land fiir alle Zeiten verboten haben, und diese Entscheidung finde ich einleuch-
tend und verniinftig, weil es sozusagen das Gebot ist, du sollst dir keine Illusionen ma-
chen ...

Wer mit der Frage nach seiner jidischen Identitit lebt, wer wenigstens einmal am
Tag von diesem Gedanken heimgesucht wird, fiihlt sich gleich angesprochen, wenn
er in den Buchern liest, wie Barbara Honigmann intensiv und konsequent iber
diese Problematik nachdenkt. Worin besteht unser Judentum, aufler darin, daf die
greulichen Erfahrungen unserer Vorfahren uns tief gepriagt haben? Ist es bei vielen
eher durch das Trauma bestimmt als durch die religiose Tradition und Identitit?
Uberlegungen, die Alain Finkielkraut einst veranlaflten, iiber den »imaginiren Ju-
den« zu reflektieren.



»Hier ist es zu schon, da kénnen wir nicht bleiben«

Die angewachsene Zeit

Die Geschichte des Dritten Reichs ist ein Drama, in dem die Wurzeln vieler Men-
schen zerschnitten wurden, und daher ist Barbara Honigmanns Schreiben eine not-
wendige Investigation. Ich glaube sogar, daf} diese Investigation die zentrale Ener-
gie threr Blicher ausmacht.

Zu ihrer »Verwandlung« — das ist ihr Wort — gehort, daf sie zu einer praktizie-
renden Judin geworden ist. Weil sie sich so licht mit dem Glauben auseinandersetzt,
dafl man geneigt ist, sich selber als Jude ein wenig mehr mit seinen Wurzeln zu be-
schiftigen, lese ich seit der Lektiire threr Biicher Aufsitze von Gershom Scholem,
an den es eine Art Erinnerung gibt in ihrem >Roman von einem Kinde«. Die Schrift-
stellerin ist dem beriihmten Judaisten begegnet, war mit ihm und seiner Frau auf
dem jidischen Friedhof in Berlin Weiflensee, am Grab seiner Eltern und Brider.
Weil sie gerade aus Jerusalem kommen und den kalten Winter in Deutschland nicht
richtig eingeschitzt, ja mittlerweile vergessen haben, tragen sie leichte Mintel. Sie
raumen das Grab frei von Laub, Asten und, so schreibt die Autorin,

.. von dem mafllosen Efeu, das iiber alle Griber klettert, von einem zum anderen, von
Grab zu Baum und von Baum wieder zu Grab, und sich alles nimmt und alles ver-
schlingt, bis die ganze steinerne Ordnung wieder zu einem Wald verwichst und nicht nur
der Korper der Toten, sondern auch dieses ganze Werk der Erinnerung an ihn wieder zu
Erde wird.

Worauf Gershom Scholem entgegnet: »Da braucht man eine Axt, wenn man das
Grab eines Vorfahren besuchen will, um sich einen Weg durch die angewachsene
Zeit zu schlagen ...«

Sie hat nicht nur den Weg in die Verbannung gesucht. Ich erwihnte es schon: Sie
verlieff Deutschland, sie suchte den Zeitpunkt ihrer Auswanderung aus, sie wollte
»aus einem alten Leben in ein neues aufbrechen«. Und in einem ihrer schonsten Bii-
cher, >Eine Liebe aus Nichts¢, taucht die Erzihlerin erst einmal in einer Art Maul-
wurfshohle unter, sie spricht iber eine Art Verwandlung, die sie erhofft. Das ist ein
kiinstlerischer Akt, denn allein das Unerforschte half, mit der Sprache neue Dinge
wahrzunehmen, Menschen zu begegnen, die andere Geschichten bedeuteten oder
jetzt noch bedeuten.

Barbara Honigmann hat viele Kollegen, die zum Schreiben diese Art »dépayse-
ment« brauchten, die sogar, wie Beckett, Joseph Conrad oder Nabokov, ihre
Schreibsprache wechselten. Andere, wie Handke oder Ransmayr, sind um so mehr
in ihrer Sprache geblieben. War nicht auch Heinrich von Kleist einer, der seine
preuflische Heimat eher gemieden hat? Ein zeitweise freiwillig Heimatloser, um-
herirrend, suchend, sich seiner Sprache immer von neuem vergewissernd? Im fran-
zosischen und schweizerischen Exil, wie mag es ihm da ergangen sein, genof} er die
gesuchte Entfremdung? Als er sechs Monate lang in Frankreich inhaftiert war, als
vermeintlicher Spion, fithlte er sich dhnlich wie Barbara Honigmann, eingeschlos-
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sen in ihrer »Maulwurfshohle«, threm Souterrain, aus dem heraus sie die Welt neu
entdeckt und zu entziffern sucht?

Aufbruch, immer wieder aufbrechen, man hat so viel Hinterland, dafl man es in
die neuen Lander hinterherzieht und immer wieder daraus schopfen kann. Wunsch
einerseits nach Geschichtslosigkeit, und dennoch gibt es von der Geschichte kein
Entkommen — in threm Fall Gott sei Dank!

Im Kleinen schon (ich meine noch nicht als wirklicher Auszug in ein fremdes
Land) konnte ich diese Bewegung lesen, und zwar in der fiir mich allerschénsten, ja
sogar romantischsten ihrer Erzihlungen, >Wanderungs, die sich liest wie ein Film
von Emir Kusturica und wo an sich nicht mehr passiert als bei Adalbert Stifter:
eben eine Wanderung, oder mehrere, mit immer denselben Freunden, durch die
Slowakei und beim Friihstiick in einem verlassenen Garten. Lange Gespriche, Dis-
kussionen, die in Streit ausarten.

. immer iiber dasselbe: iiber Hitler, {iber Stalin, iiber die Deutschen, iiber die Russen,
iber die Juden, tiber den Krieg, iiber den Osten, iiber den Westen und iiber unsere El-
tern, vor allem {iber unsere Eltern. Manchmal iiber Dichter und tiber Biicher ...

Die Zankereien gehen mitunter so weit, daff man sich Taschenmesser nachwirft —
und dann geht die Reise wieder weiter ... Man kann >Wanderung« eigentlich nicht
einfach nur stellenweise zitieren, eben weil die Preistragerin dank ihrer mian-
drischen Erzahlkunst mit vielen Schattierungen eine Art phantastische und roman-
tische Geschichte entfaltet, in der sie unseren Orientierungssinn ganz bewuflt
durcheinanderbringt. Es ist, als ob man einen Tag lang einen Himmel betrachtete, in
dem sich die Wolken langsam bewegen und neue Formationen ergeben, die sich
dann plotzlich und gleichzeitig unendlich langsam auflésen. Doch ein Satz lafit
mich nicht los, ein Satz voller Tiefsinn: »Hier ist es zu schon, da kénnen wir nicht

bleiben.«

ExzefS des Wachseins

Fur mich liegt die Begriindung, warum Barbara Honigmann fur diesen Preis von
mir vorgeschlagen wurde, in der Schonheit, Klarheit und Eigenttimlichkeit ihrer so
direkten, suggestiven Sprachkunst. »Auf dem Riickweg zu unserem Haus haben
wir einen Arm voll Weifldorn gepfliickt, aus Verehrung fiir Proust, heifit es in ei-
ner frihen Erzihlung, die sich im "Roman von einem Kinde« findet, »und uns tiber
den Anfang der >Suche nach der verlorenen Zeit< unterhalten, tiber das Schlafen und
das Nichtliche darin und wie nachher aber das Buch iberhaupt ein Exzef§ des
Wachseins ist, wo nichts ungesehen, ungehort, ungetastet, ungehorcht, ungerochen
und ungeschmeckt bleibt.« Barbara Honigmanns Stil ist zwar ganz und gar nicht
proustisch, die Sitze sind in der Regel knapp, lakonisch; dennoch glaube ich gerade
in diesem »Exzef} des Wachseins« eine Seelenverwandtschaft zwischen Proust und
Honigmann erkennen zu konnen.
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In dem Roman >Soharas Reise« schliipft sie in die Rolle einer sephardischen Ji-
din, die in einer franzosischen Provinzstadt lebt — und zwar in Amiens. Die Heldin
kommt nicht aus Deutschland wie in der anderen Verwandlungsgeschichte, son-
dern aus Oran, der Stadt von Albert Camus. Sohara wandert aus, wahrend des alge-
rischen Krieges — sie lernt einen Mann kennen, einen seltsamen Rabbiner aus Singa-
pur. Er ist ilter als sie und behauptet, dafl sein Beruf darin bestehe, Geld
einzusammeln »fiir die Juden in Ruf}land und fiir die Juden in Syrien und fiir die Je-
schiwot in Israel«, weil, sagt er, »sie die Elite unseres Volkes sind und wir, die arbei-
tend mithalten miissen, denn sie brauchen natiirlich Geld, viel Geld«.

In Wirklichkeit ist er ein Gauner, er braucht das Geld fiir sich allein, und er ver-
schwindet eines Tages mit den vier Kindern ... wie man spiter erfdhrt, nach Argen-
tinien. Nun bleibt Sohara verlassen zurlick in ihrer kleinen Wohnung, sie hat keine
Nachricht von den gekidnappten Kindern, und wihrend der langen Warterei re-
flektiert sie tiber die Zeit vorher, als sie noch in Algerien ein strenges Leben fiihrte.

Das keusch erzogene Midchen hatte damals einen Mann kennengelernt — wie er
ihr einmal eine alte Ansichtskarte schickte mit den Wortern »einen schonen Gruf§
und bis bald, da las sie diese Sitze wie einen Liebesbrief. Sie griibelt jetzt tiber die
Begegnung mit diesem eigentimlichen, schon grauhaarigen Ehegatten aus Singapur
nach und erinnert sich an einen in Oran gehorten Spruch: »Denk daran, du heiratest
nicht deinen Vater, und du heiratest nicht deinen Bruder, sondern du heiratest dei-
nen Feind ...«

Thre Nachbarin, Frau Kahn, kommt aus Mannheim (sie ist ein wenig — die Auto-
rin kann es nicht wissen — das Portrit meiner eigenen Mutter, die auch aus Mann-
heim kommt ... sagte nicht einmal Marcel Proust, dafl es eigentlich gar nicht so viele
verschiedene Menschentypen gebe zwischen der Renaissancezeit und heute ...).
Frau Kahn mochte mit Deutschland und seinen »Kannibalen« gar nichts mehr zu
tun haben, und fiir die Religion und Soharas strenge Befolgung derselben bringt sie
kein wirkliches Verstindnis auf. Denn, und das konnte meine Mutter aus Mann-
heim auch gesagt haben, »auf wessen Seite Gott steht¢, weifl sie schon lange nicht
mehr. >Seit ich in diesen Lagern wars, sagt Frau Kahn, >muf§ ich an seiner grofen
Giite jedenfalls zweifeln.<« Sohara traut sich wiederum nicht, vor der Atheistin von
ithren religiosen Handlungen zu sprechen, weil die Mannheimerin die Sabbatvor-
schriften fir »Formalititen« hilt und nicht versteht, »daf§ bei uns in Oran die Angst
vor Gott grofler war, als es wohl in Mannheim der Fall gewesen ist ...«

Am Schluf§ - ja, >Soharas Reise« liest sich wie ein Krimimarchen — tun sich ein
paar Rabbiner zusammen, darunter einige Londoner Lubawitscher. Diese >Kosher-
nostra< schafft es, den Gangster-Rabbi in eine Falle zu locken, die Kinder zu be-
freien und samt Sohara nach Amiens zuriickzubringen. Und wenn sie am Morgen
oder spit in der Nacht alle wieder beisammen sind, mufte ich sogar weinen — nein,
nicht wegen des Happy-Ends, sondern dank dem ruhigen, zuriickhaltenden und
trotzdem melancholischen Ton der Erzihlung; und so wird das Warten Soharas ein
Moment, in dem die Welt aufhort, die Abwesenheit ihrer Kinder eine Zeit, in der
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die Sephardin zum ersten Mal in sich schaut und erkennt, wie sehr sie in der franzo-
sischen Kleinstadt doch eigentlich eine Fremde geblieben ist. Die Riickkehr in die
Normalitit, in den Alltag, als die Kinder wieder da sind und der Spuk vorbei ist,
1488t eben diese erlebte Zeitspanne aufflackern, diese Leere, in der die Heldin zur
pragnanten Schriftstellerin Barbara Honigmann wird.

Barbara Honigmann kam aus einem abgeschlossenen Land, und sie zog in eine
franzosische — ich wiirde sagen — Kleinstadt ... aber das, was sie in sich hat, die
Worter, die Empfindungen, die Gedanken, die Bilder, geben einem ein Gefiihl der
Weite. Sie sprechen, ganz ihrem innigsten Wunsch entsprechend, von »den grofien
Dingen, von Exil und Erlésung«. Und zwar nicht in »der Sprache der Vorkimpfer,
die alles wissen und deren Worte ihre Ideen vor sich hertragen«, sondern mit jenen
— wie sie es nennt — » Worten aus Nichts«, die sie in thren Biichern einsammelt. Und
deshalb wird sie tiberall auf Menschen treffen, die ihre Sprache, die die Sprache der
Ratlosen verstehen.
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BArRBARA HONIGMANN

DAS SCHIEFE, DAS UNGRAZIOSE, DAS UNMOGLICHE,
DAS UNSTIMMIGE

Rede zur Verleihung des Kleist-Preises!

Natiirlich liebe, verehre und bewundere ich Heinrich von Kleist. Daff ich heute den
Kleist-Preis verliechen bekomme, ist mir eine groffe Freude und ein Anlaf}, tiber
Kleist und auch tiber mich zu sprechen. Damit will ich keine Nahe suggerieren,
sondern von einem Verhiltnis erzahlen, in dem fast alles schief gegangen ist, das
>Schiefe« vielleicht gerade der Grund der Anziehung war und immer auch, in jeder
neuen Begegnung, geblieben ist.

Natiirlich liebe, verehre und bewundere ich Heinrich von Kleist, und natiirlich
habe auch ich der Versuchung nicht widerstehen konnen, mir aus seinen Theater-
stiicken, Erzihlungen, Anekdoten, Essays, Briefen und seiner Biographie so etwas
wie ein >Kleist-Leben-Werk< zusammenzudeuten, das immer Lektiire bleibt. Jen-
seits des Textes konnen wir uns ja von Kleist im wortlichen Sinne kein Bild machen,
denn wir kennen nur dieses einzige Bild von ihm, die Miniatur aus seinem vierund-
zwanzigsten Jahr, auf der er wie zwolf aussieht. In meiner Lektiire glaube ich ein
Zentrum gefunden zu haben, um das Kleists Werk, und zwar mit gleichbleibender
Intensitit, kreist: um das Zerbrochene nimlich und Inkohirente, um das Unaufge-
16ste und Unauflosliche, das Schiefe eben. Es kreist um den Splitter im Fufle des
Dornausziehers, auf den ich noch zu sprechen komme, und dieses Zentrum pafit
auch gut zu meiner eigenen Geschichte mit Kleist, die schon vor jeder Lektiire
schieflief. Schuld daran war, wie konnte es anders sein, mein Vater. Kaum daf§ ich
namlich flielend lesen konnte, empfahl er mir schon den sMichael Kohlhaas, die
wichtigsten, grofiten, schonsten, traurigsten, komischsten, bizarrsten und atembe-
raubendsten Seiten der deutschen Literatur, wie mein Vater sagte, und uber die
Jahre sagte er das immer resignierter, denn ich habe, wahrscheinlich aus Furcht vor
soviel leidenschaftlicher Verstrickung, wenn auch nur in einen Text, diese Seiten
nicht lesen, sondern nur verschimt tiberblittern konnen. Das brachte mir seine le-
benslange Miflbilligung, die an Verachtung grenzte, ein, und erst nach seinem Tode
habe ich meinen Blick auf diese atemberaubenden Seiten der deutschen Literatur,

! Die Rede von Barbara Honigmann erschien zuerst in >Sinn und Form« 53 (2001), Heft 1,
S. 31-40. Die KJb-Redaktion.
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wie ich sofort erkannte oder, besser gesagt, wiedererkannte, richten konnen. Fir
eine Versohnung mit meinem Vater war es zu spat.

Und dann das Theater!

Zuerst, zufillig der Kleist-Chronologie folgend, »Amphitryon« Am Brandenbur-
ger Theater habe ich als Gehilfin des Dramaturgen, der mein Dozent fiir Theater-
wissenschaft an der Humboldt-Universitit gewesen war, bei der Auffithrung dieser
molierschen Verwechslungs-, Verdoppelungs- und Tauschungskomadie assistieren
diirfen, die bei Kleist, zum Totlachen komisch, von der Zerrissenheit und Verunsi-
cherung der Getiuschten und Verdoppelten handelt. Dort, damals, am Branden-
burger Theater, habe ich zum ersten Mal dieses spannungsvolle, sich selten gliick-
lich auflosende Dreiecksverhiltnis zwischen Text im Buch, Schauspielern (da oben)
und Regisseur (da unten) erleben konnen und ertragen miissen. Und obwohl ich
unter den Schauspielern und all den anderen Menschen, die an der Auffithrung mit-
arbeiteten, die Geborgenheit der Gruppe, die Verbundenheit im Elan der gemeinsa-
men Aktion, ja sogar so etwas wie ein gemeinschaftliches Leben gesptirt und genos-
sen habe, blieben, jedenfalls fir mich, Kleist und sein Text auf der Bithne aus der
Oberflachenerscheinung der Verwechslungskomodie unerlost, und nur in einem
Aufsatz fir das Programmbeft, der sicher nicht gelesen wurde, versuchte ich zu be-
schreiben, was das Stiick noch ist, noch sein konnte, noch sein miiffte und was in
der Auffihrung alles unsichtbar geblieben war. Aber ich hatte schon begriffen, daf§
auch die tiefsinnigen Deutungen dem Text nicht die Erlésung bringen wiirden, die
er nur auf der Bithne, in die Luft geschrieben, wie Luc Bondy sagt, finden kann -
oder gar nicht findet.

Nach der Brandenburger Episode dauerte meine Theaterkarriere noch genau drei
Jahre und drei Monate, und ich scheiterte immer weiter mit Heinrich von Kleist.
Die drei Jahre und drei Monate liegen ziemlich genau 25 Jahre zuriick, und ich er-
zihle also von der Mitte der siebziger Jahre und davon, daf} es plotzlich, fast gleich-
zeitig, an mehreren Ostberliner Theatern Kleist-Projekte gab, was sicher kein Zu-
fall war, denn Kleist war, wenn ich so sagen darf, ein wichtiger DDR-Autor, nicht
nur, weil sein Lebensweg hauptsichlich hier verlief und sich in ebendieser Gegend
abspielte, unter deren preuffischem Charme wir alle litten, sondern weil wir, oder
viele von uns, oder wenigstens einige, uns in dem Anrennen gegen die bestehende
Ordnung wiederzuerkennen glaubten, ohne uns jedoch wirklich von ihr 16sen zu
konnen. Die kunstlerische Herausforderung lag unter anderem darin, die Grenze
zwischen Anniherung und Vereinnahmung zu respektieren. Die Vereinnahmung
Kleists durch die Nazis war fiir uns tiberhaupt kein Thema, denn wir sahen ihn als
einen widerspenstigen, schwierigen, nonkonformistischen Dichter, sozusagen auf
unserer Seite.

Also wollte Fritz Marquardt in der Volksbiihne >Penthesilea< inszenieren. Heiner
Miiller sollte das Stiick fur die Auffithrung bearbeiten, tat das auch (ich habe bis
heute nicht begriffen, was es an dem Stiick zu bearbeiten gab), und ich war als Dra-
maturgin fir dieses Unternehmen an die Volksbithne engagiert worden, safl aber
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mehr als Statistin zwischen den beiden Komplizen, an den langen Nachmittagen
des Seufzens, Stohnens und Schweigens, die Arbeitsgesprache genannt wurden, in
Heiner Millers Wohnung in der Kissingenstrafle. Ich wurde selten nach meiner
Meinung gefragt und war sowieso viel zu betroffen von der >Penthesileas, deren
Lektire mir auch heute noch korperlich weh tut und jede Art beingstigende Aufls-
sungswinsche hervorruft. Aber auch das Schweigen, Seufzen und Stohnen der
Herren Miiller und Marquardt schien mir Ausdruck einer Uberforderung durch
dieses Stiick, in dem sich die Verwirrungen und Tduschungen zu Zerstorung und
Verschlingung steigern und das ja >normale< Menschen auch nicht auffithren. Oben-
drein konnte ich leider nicht Auto fahren, die Herren zwar auch nicht, aber wenig-
stens dazu hitten sie mich brauchen kénnen.

Die >Penthesileac ist dann nie, jedenfalls nicht in der Volksbiihne, aufgefithrt wor-
den, die Bataille der seufzenden Herren endete mit der Kapitulation vor der Men-
schen fressenden Amazone und den schwerverdaulichen Stiicken Text. Die Spiel-
zeit war inzwischen, ebenso wie mein Vertrag, abgelaufen und ich entlassen.

Zu Hause hingte ich mir ein Foto von Gérard Philippe als Prinz von Homburg
ins Zimmer, um Penthesilea zu vergessen.

Dann holte mich Adolf Dresen ans Deutsche Theater. Also an diesen Ort, wo ich
jetzt stehe. Auch damals schon war es eine Riickkehr, denn als Kind hatte ich hier,
in der Gasse, auf dem Schoff des Feuerwehrmanns, meiner Stiefmutter Gisela May
zugesehen, wenn sie in >Noras, >Konig Lear<, >Woyzeck< und vielen anderen Stiik-
ken auftrat. Aus dieser schiefen Perspektive habe ich die wichtigen Jahre des Deut-
schen Theaters unter Wolfgang Langhoff erlebt.

Adolf Dresen hatte fiir das Deutsche Theater ein grofles Kleist-Projekt, ein
Kleist-Grofiprojekt, ein Uberkleist-Projekt erdacht, nimlich den >Prinz Friedrich
von Homburg« zusammen mit dem >Zerbrochnen Krug« zu inszenieren; und das tat
er dann auch, in Parallelbesetzungen: der Kurfiirst als Dorfrichter, die Prinzessin
Natalie als Eve, der Prinz Friedrich von Homburg als Ruprecht und so fort, als
komplementire Stiicke, zwei Hilften eines Ganzen, das Nachtstiick — der >Prinz
Friedrich von Homburg< — und das Stiick des hellen Tages — >Der Zerbrochne
Krug«. Zwei Stiicke, die sich in Wortwechselmifiverstandnissen, vorsitzlichen und
unvorsitzlichen Tauschungen, bildlichen und unbildlichen Unfillen und Miflge-
schicken Ubertreffen und die, so wie wir Kleist verstanden, in einer Welt spielen, die
nicht halt und nicht halten kann, trotz oder wegen Gericht, Ordnung und Gesetz,
gebrochen oder ungebrochen, einer Welt, der man sich nur durch Flucht oder Ohn-
macht entziehen kann.

Im Gegensatz zur >Penthesilea<-Arbeit waren diesmal alle Mitarbeiter von einer
Art Rausch erfafdt. Beinahe kamen wir uns vor, als wiirden wir einen verbotenen
Autor auffiihren. Unsere Besprechungen verliefen keineswegs schweigend und na-
hezu ohne Seufzer, wir konnten uns vor lauter Aktivitat und Ideen gar nicht halten,
wir lasen, forschten, redeten, stritten, berhduften uns gegenseitig mit immer
neuem Material, das wir in Biichern und Bibliotheken fanden, und der Geist Kleists
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schwebte iiber uns. Wir stellten uns vor, wie er sich beim Schreiben des >Zerbroch-
nen Krugs< amusiert haben mufite, wenn er die »Bruchstiicke, [die] die Seele nicht
mahlen konnen«, wild durcheinanderpurzeln, Gibermiitig und unsinnig im zerrisse-
nen Vers ineinanderfallen 1af3t.

Der Geist Kleists, der da Uber uns schwebte, der sich gerade im >Zerbrochnen
Krug« in seiner ganzen Blofle mitteilt, in dem Stiick, das ihn ja auch am lingsten,
durch ganz verschiedene Lebensepochen begleitet hat. Gerade in diesem Text
glaubten wir sein Bild am deutlichsten zu erkennen, im Stakkato der Sprache, das
dem Stakkato seiner Lebenskatastrophen zu entsprechen scheint, und im Humor
und in dem umwerfenden Witz, mit dem er von >seinem Themac« spricht, vom verlo-
renen Paradies, von den zerbrochenen Gefaflen, die sich nicht mehr zusammenfii-
gen lassen, von der Welt >nach dem Fall;, in Holla, Husum und Hussahe, wo das
Huhn den Pips hat.

Und dann war der >Krug<ja auch mit der Tinte meines Lebens geschrieben.

Mit der Idee, den >Zerbrochnen Krug< und den >Prinzen von Homburg« gegenein-
anderzustellen und zusammenzufligen, war aber unser Schopfungsrausch noch
nicht zu Ende. Wir fiihlten uns Kleist so nahe, wir identifizierten uns so sehr mit
ihm und den ihn bedringenden politischen Verhaltnissen, daff wir beschlossen, thm
noch eine weitere Inszenierung zu widmen, eine Hommage, einen >Abend fir
Heinrich von Kleist — Dichter in Preuflen<. Entwurf und Inszenierung dieser Hom-
mage fielen zu groflen Teilen mir zu, und zusammen mit Alexander Weigel mon-
tierte ich Kleist und andere zeitgenossische Texte in der Art, dafl das Dichterische
und das Preuflische aufeinandertrafen, unversohnlich, wie wir zu verstehen geben
wollten. In einem Vorspiel sollte noch ein weiteres Kleist-Stiick aufgefithrt werden,
Szenen, die ich mit Kindern der umliegenden Hinterhofe, die zwar keine Straflen-
kinder, aber Schliisselkinder waren und sowieso nichts mit ihren langen Nachmitta-
gen anzufangen wuflten, improvisiert hatte, nach der gemeinsamen Lektiire von
Kleist-Briefen und Ausziigen aus seinen Werken. Diese Szenenfolge nannten wir
einfach >Heinrich von Kleists Leben¢, und man sah ihn in diesen Szenen aus der et-
was anderen Perspektive der Kinder durch sein Leben, bis zu dessen Ende am
Wannsee, stolpern. Ein Kleist-Stiick der anderen Art, das in dem Satz gipfelte: »Erst
spater merkte man, wie wichtig alles war«.

Dieser »Abend fiir Heinrich von Kleist« sollte einige Tage vor der Doppelinsze-
nierung >Prinz Friedrich von Homburg«/>Der Zerbrochne Krug« aufgefithrt wer-
den, und er wurde auch aufgefiihrt. Allerdings nur ein einziges Mal. Danach wurde
der >Dichter in Preuflens, wohl wegen des zu deutlichen Beziehungsreichtums zu
DDR-Verhaltnissen, zwar nicht verboten, aber abgesetzt. Es gab keinen Skandal,
sondern nur ein Nein-so-geht-das-Nicht, und ich wurde auch nicht rausgeschmis-
sen, sondern blof nicht wieder eingestellt.

Wieder war eine Spielzeit um und mein Vertrag abgelaufen. Die Theaterleitung
sah keinen Grund, ithn zu erneuern. An die Premiere der Doppelinszenierung habe
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ich nur vage Erinnerungen, da ich nach diesen tiberintensiven Monaten ganz be-
nommen war von korperlicher und seelischer Erschopfung, von Enttiuschung und
Waut auch tber die Teilnahmslosigkeit meiner Kollegen. Dann wurde ich krank, zog
vor lauter Hilflosigkeit fiir ein paar Wochen zu meiner Mutter zurlck, liefl mich
pflegen und trosten und hatte schon begriffen, daff meine Theaterkarriere und mein
Leben mit Kleist beendet waren. Das Deutsche Theater habe ich seitdem nicht
mehr betreten. Bis auf den heutigen Tag.

»Le boucle est bouclé«, sagen die Franzosen, unter denen ich jetzt lebe. Der Kreis
schlielt sich, ich kehre heute an den Ausgangspunkt zuriick, und zwar »par la
grande porte«, wie die Franzosen weiter sagen, denn ich erhalte heute hier im Deut-
schen Theater den Kleist-Preis, welche Freude! Und mein schiefes, ein bifichen un-
gliickliches Verhiltnis zu Kleist und dem Deutschen Theater konnte jetzt, hier,
heute endlich seine Erfiillung finden.

Aber leider ist da wieder etwas Schwieriges, Schiefes, wieder der Splitter im Fufi.
Diesmal aus anderen Griinden.

Natiirlich liebe, verehre und bewundere ich Kleist, wie ich schon sagte, immer
noch und immer mehr; und im fernen Straflburg, nach Jahren der raumlichen und
zeitlichen Entfernung und in einem ganz unpassenden Kontext, habe ich vor lauter
Sehnsucht noch einmal ein Bild von Kleist gemalt, Ol auf Leinwand, 60 x 70 cm,
sein Bild im Buch, das Buch verdeckt einen Brief.

Das passierte schon in meinem >neuen Leben« in Straflburg, einem Leben, das ich
mir inzwischen in einer wenig komfortablen Situation eingerichtet habe, in einer
doppelten Bindung nimlich: an die deutsche Sprache und Kultu, in die ich hinein-
geboren wurde, einerseits, und an das Judentum, in das ich ebenfalls hineingeboren
wurde, andererseits. Ich versuche dieses >sDoppelleben< anzunehmen, trotz der
Komplikationen und Einschrinkungen, die es mit sich bringt, und trotz der Versu-
chung zum Extrem, die es in sich birgt, denn die einfachere Losung wire allemal
eine eindeutige Hin- oder Abwendung.

Und nun also dieser Tag heute, 14. Oktober, Samstag. Da ein Leben als Deutsche
und als Judin auch ein Leben in verschiedenen Zeitrechnungen bedeutet, ist es auch
noch der 15. Tischri, Schabbat und erster Tag des Laubhiittenfestes, das einzige ji-
dische Fest tbrigens, fir dessen Inhalt und Charakter das Christentum keine Ent-
sprechung gefunden hat.

Ob die Kleist-Preis-Feierlichkeiten nicht vielleicht auf einen anderen Tag verlegt
werden konnten? Nein, das ginge nicht. Und wozu auch. — So etwas passiert mir
nicht zum ersten Mal, aber heute konnte ich schwer absagen. Ein >richtiger« religio-
ser Jude hitte heute natiirlich kein Problem; er ist kein Schriftsteller, er hat Urlaub
genommen, er sitzt ruhig in seiner Laubhtte. Ein >richtiger< sikularer Jude hitte
auch kein Problem; er ist mit grofler Wahrscheinlichkeit Schriftsteller, Schabbat
kiimmert ihn nicht, und vom Laubhiittenfest weifl er nichts. Im Gegensatz zu sei-
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nem Grof3vater oder Urgrofivater lehnt er sich nicht mehr gegen eine erstarrte Or-
thodoxie auf, sondern miflachtet ein Gesetz, das er nicht kennt.

Ich aber habe aus dem Vakuum einer sikularen jiidischen Familie heraus, an ei-
nem inzwischen auch schon ziemlich weit zuriickliegenden Punkt meines Lebens,
eine Richtungsumkehr vollzogen, habe die lange Reise ins Innere des Judentums
angetreten und Bindungen neu zu kniipfen versucht, die nach einem 200 Jahre wih-
renden Assimilationsrausch nur noch als lose Enden herumhingen. Deshalb ist
diese Reise auch kein Zuriick zu den Wurzeln, wie diese Wiederanniherung an das
religidse Judentum gerne genannt wird, denn da sind ja keine Brauche aus der
Kindheit, zu denen man nach Jahren der Entfernung nur zurtickzukehren brauchte.
Die gekappten Wurzeln sind seit Generationen gekappt. Ohne Pose gibt es heute
kein Zuriick in eine Vor-Assimilation, in das Schtetl eines fraglosen jidischen
Selbstverstindnisses. Im Gegenteil, heute ist alles Fragen und Hinterfragen.

Als ich diese lange Reise antrat, hatte ich noch die Hoffnung, den Wunsch, die
doppelte Bindung konnte sich irgendwie zu einem Ganzen fligen, zu einer Grofi-
familie sozusagen. Der letzte, der mit dieser Hoffnung scheiterte, war wohl der
Frankfurter Rabbiner Samson Raphael Hirsch, dessen letzte Leserin (des deutschen
Originals) ich wahrscheinlich bin. Je linger ich aber am Rande des Innern des
Judentums lebe, und damit meine ich, wie Sie schon verstanden haben, das Thora-
Judentum, desto klarer wird mir, daf§ es dieses Zusammenfiigen nicht gibt und nicht
geben kann, daff es eine reine Unmoglichkeit ist, in der alles schief wird. Wer sich
der doppelten Bindung verschreibt, bleibt immer Grenzginger, und ich bin es oft
leid, mich auf beiden Seiten der Grenze einem fassungslosen Unverstindnis ausge-
setzt zu sehen, mich immer von neuem jeweils als Kiinstlerin und als halbwegs
praktizierende Jidin erkliren zu miissen, mit Begriindungen, die allesamt inkoha-
rent sind, weil ein Widerspruch ein Widerspruch ist und auch bleibt.

Das Unverstindnis der nichtjidischen Welt kommt, glaube ich, vor allem daher,
daf sie vom Judentum immer nur, wie vom Mond, die ihr zugewandte Seite wahr-
nimmt, dafl sie thm ihre eigenen Raster und Deutungen aufprigt und es mit Begrif-
fen beschreibt und an Mafistaben mif}t, die dem Judentum selbst ganz fremd sind.
Deutungen und Beschreibungen, die auf die tendenziésen Ubersetzungen und
feindseligen Schriften der Kirchenviter zuriickgehen und in die modernen Konfes-
sionen eingingen. Im Laufe der Geschichte ist das Judentum abwechselnd zu einer
»judischen Religion«, einer »jiidischen Nation« und heute gar zu einer »jiidischen
Kultur« uminterpretiert worden. Allesamt Begriffe, die nichts mit dem zentralen
Geschehen des Judentums zu tun haben, mit der geistigen Auseinandersetzung in
dem nie abgerissenen Gesprich uber sehr weit entfernte Orte und Zeiten, in dem
Stimmen vom 2. Jahrhundert bis zum Jahr 2000 miteinander sprechen, zwischen
Safed, Bagdad, Barcelona, Troyes, Prag, Wilna und Straflburg einander antworten,
sich widersprechen, sich kommentieren, deren Text also unter allen Umstinden
Kontext bleibt, immer um die Frage kreisend, die ein witziger Rabbiner einmal so
formuliert hat: »Gott hat zu uns gesprochen, aber was hat er eigentlich gesagt?«
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Dieses Gesprach ist ein judisch-jidisches Gesprich, in dem sich das Judentum,
nach seiner fast vollstindigen physischen und geistigen Ausloschung, erneuern muf§
und das um dieser Erneuerung willen Prioritit hat vor jedem wie auch immer gear-
teten deutsch-jidischen Gesprich, in dem die Juden doch nur wahrgenommen wer-
den in dem, »was sie aufzugeben, und nicht in dem, was sie zu geben hitten«, wie
Gershom Scholem es ausdriickt.

Dies ist ein sehr knapper Exkurs in die Konfliktsituationen zwischen der deut-
schen Kultur und einem, sagen wir: praktizierenden Judentum, in dem die Entge-
gennahme eines Literaturpreises an einem Schabbat und Feiertag nicht vorgesehen
ist, was mich jetzt zwingt, auf denkbar ungraziose Weise zwischen meinen doppel-
ten, sich widersprechenden Bindungen zu lavieren. (Und weshalb ich fiir meine
Rede kein Mikrofon benutze, wie Sie vielleicht schon mit einiger Verwunderung
bemerkt haben.)

Das Schiefe, das Ungraziose, das Unmogliche, das Unstimmige — so komme ich
wieder zu Kleist zuriick, dessen Werk, von seinem Leben ganz zu schweigen, natiir-
lich, jedenfalls nach meinem Verstindnis, in ganz anderen Zusammenhingen, ganz
anderen Konstellationen, auf ganz andere Widerspriiche bezogen um genau diese
Begriffe kreist.

Ich mochte Thre Aufmerksamkeit auf einige seiner bekanntesten Zeilen in seinem
bekanntesten Aufsatz »Uber das Marionettentheater< lenken, in denen Kleist vom
Verlust der Grazie spricht und die selber auf merkwiirdige Weise ungrazios, weil
unstimmig sind. Obwohl sich die Forschung wohl einig ist, dafl der Aufsatz sozu-
sagen hinten und vorne nicht stimmt, mochte ich eine dieser Unstimmigkeiten ver-
deutlichen, in einem Detail, das mir vor langer Zeit ins Auge gesprungen ist und fiir
das ich nirgendwo sonst einen Hinweis gefunden habe.

Ich badete mich, erzihlte ich, vor etwa drei Jahren, mit einem jungen Mann, tiber dessen
Bildung damals eine wunderbare Anmuth verbreitet war. Er mogte ohngefihr in seinem
sechszehnten Jahre stehn, und nur ganz von fern lieflen sich, von der Gunst der Frauen
herbeigerufen, die ersten Spuren von Eitelkeit erblicken. Es traf sich, dafl wir gerade kurz
zuvor in Paris den Jingling gesehen hatten, der sich einen Splitter aus dem Fufle zieht;
der Abguf} der Statue ist bekannt und befindet sich in den meisten deutschen Sammlun-
gen. Ein Blick, den er in dem Augenblick, da er den Fufl auf den Schemel setzte, um ihn
abzutrocknen, in einen grofien Spiegel warf, erinnerte daran; er lichelte, und sagte mir,
welch eine Entdeckung er gemacht habe. In der That hatte ich, in eben diesem Augen-
blick, dieselbe gemacht; doch sei es, um die Sicherheit der Grazie, die ihm beiwohnte, zu
prifen, sei es, um seiner Eitelkeit ein wenig heilsam zu begegnen: ich lachte und erwi-
derte — er sihe wohl Geister! Er errothete und hob den Fuff zum zweitenmal, um es mir
zu zeigen; doch der Versuch, wie sich leicht hitte voraussehn lassen, misgliickte. Er hob
verwirrt den Fuff zum dritten und vierten, er hob ihn wohl noch zehnmal: umsonst! Er
war aufier stand, dieselbe Bewegung wieder hervorzubringen [...].

In der so vergeblich wiederholten Geste des Jiinglings bezieht sich Kleist also auf
die Statue des Dornauszichers, in der Tat eine der bekanntesten klassischen Statuen,
von der sich, wie Kleist richtig sagt, Kopien in den meisten deutschen Sammlungen
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befinden, deren Abbild also den meisten gebildeten Menschen gelaufig sein muf.
Eine Kopie befindet sich zum Beispiel auch im Berliner Pergamonmuseum, wo ich
sie, wie so viele Lehrlinge der Kunst vor mir, aus verschiedenen Perspektiven ge-
zeichnet habe.

Warum nun beschreibt Kleist diese folgenreiche Geste mit so eindeutigem Bezug
auf den Dornauszieher, wihrend die Geste doch nichts, aber auch gar nichts mit der
des Dornausziehers gemein hat? Der Dornauszieher setzt nimlich keinen Fuf} auf
den Schemel. Auf dem Schemel sitzt er ganz ruhig mit seinem Hintern, wihrend er
das eine Bein tiber das andere Knie legt, seine Fu8sohle betrachtend, sie nach dem
eingetretenen Dorn absuchend. Kleist bezieht sich also auf eine Skulptur, von der er
auch noch behauptet, sie gerade »kurz zuvor« gesehen zu haben, die es aber gar
nicht gibt. Es gibt nur die klassische Statue von einem Jiingling, der einen Fuf} auf
einen Schemel setzt, das ist der Hermes mit der Sandale; er befindet sich im Louvre
(der Dornauszieher dagegen nicht, er war wihrend Kleists Besuch vielleicht gerade
von Napoleon aus Rom »ausgeliehenc), und Kleist konnte den Hermes mit der San-
dale mit dem Dornauszieher verwechselt haben.

Ich glaube aber nicht, daf} diese Unstimmigkeit im >Marionettentheater< nur eine
der vielen Unstimmigkeiten ist, die sich in Kleists Texten finden. Denn hier besteht
er ja geradezu auf Zeugenschaft, indem er insistiert, die Statue »kurz zuvor in Paris«
gesehen zu haben, er setzt ihre allgemeine Bekanntheit voraus und ruft am Ende
noch einmal einen Zeugen auf, der den sonderbaren Vorfall, »Wort fiir Wort, wie
ich ihn erzihlt, bestitigen konnte. —« (Nach dem Punkt setzt er noch einen seiner
Gedankenstriche, die auch in anderen Texten Ritsel aufgeben.)

Und sonderbarerweise geht es ja bei Kleist oft um die Fragwiirdigkeit eines Bil-
des, eines Eindrucks, einer Erinnerung, einer Zeugenschaft — im buchstiblichen
Sinne in der >Marquise von O...<. Schon >Amphitryon< handelt ja von Tduschung,
Verwechslung und Verunsicherung. Das offene Ende, Alkmenes »Ach«, scheint
Adams Flucht und Homburgs Ohnmachtsanfall, die den Leser und Zuschauer auch
einigermaflen im Ungewissen und Unaufgelosten lassen, vorwegzunehmen. Wir
werden nie erfahren, ob Kleists falschem Bezug auf den Dornauszieher einfach eine
falsche Erinnerung, eine Verwechslung mit dem Hermes mit der Sandale etwa, zu-
grunde liegt, was angesichts der Unverwechselbarkeit des Dornausziehers schwer
zu glauben ist, oder ob uns Kleist das gleiche Vertrauen in die sozusagen hohere
Wahrheit seines Textes, gegen allen Augenschein, abverlangt wie Eve threm Ru-
precht.

Warum aber hat Kleist denn fiir seine Parabel gerade den Dornauszieher gewahlt,
unter so vielen klassischen oder hellenischen Statuen von Jiinglingen, unter denen
er die Auswahl gehabt hitte, speertragend, diskuswerfend, Krieger, Gefallene, Her-
mes, Poseidon oder Apollon, die alle Grazie und Anmut regelrecht erfunden haben
und doch nicht Natur sind. Denn auch die allerschonste griechische Statue vermit-
telt keine >natiirliche Wahrheit¢, hat keine Grazie des Vorbewufitseins und auch
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keine des unendlichen Bewufitseins, sie ist, im Gegenteil, nach einem wohlerdach-
ten Regelwerk geschaffen, Kunst-Handwerk im besten Sinne.

Und Kleist wufte es ganz genau.

Hat er den Dornauszieher vielleicht wegen des Dorns gewihlt, den er »Splitter«
nennt, ein deutlich weniger anmutiges, ein groberes Ding? Das Wort »Splitter«
deutet doch mehr auf das Abgebrochene, Zerborstene und auch deutlich Schmerz-
haftere hin als das Wort »Dorn«, mit dem man eher arkadische Szenen und Rosen
assoziiert.

Durch die Unstimmigkeit, den in mehrerer Hinsicht falschen Bezug, bekommt
aber die Erzdhlung vom Jiingling, der seine Anmut verliert, einen doppelten Boden.
Sie wird selbst schief und ungrazids, in gewisser Weise unwahr, und sie widerlegt
sich selbst. Ich denke, es geht um den Splitter. Der Splitter im Fufl des Jinglings ist
namlich eine Scherbe des >Zerbrochnen Krugs<, dessen Unversehrtheit man nicht
mehr einklagen und nirgends wiederfinden kann, genausowenig wie das Paradies,
weil ein Paradies des >Davors, das >Davor« aber verriegelt ist. Und da es eher un-
moglich ist, »die Reise um die Welt [zu] machen und [zu] sehen, ob es vielleicht von
hinten irgendwo wieder offen ist«, miissen wir uns also abfinden und mit dem
Splitter im Fuf} leben, »in Prosa wie in Versen«. Dann eben schief, ungrazios und
inkohirent, mitten in dem Scherbenhaufen all der Krige, die wir zerschmissen ha-
ben und die nicht zu reparieren sind.
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Zur Frage nach Kleists Theaterkonzeption

Der Begriff »Theatralitit« ist in den letzten Jahren zu einem wichtigen heuristi-
schen Instrument in den Kulturwissenschaften avanciert. Er findet aufler in der
Theaterwissenschaft in Kunstgeschichte, Musik-, Literatur- und Filmwissenschaft
Verwendung, in Soziologie, Kommunikations- und Medienwissenschaften, Psy-
chologie, Politologie, Ethnologie, Theologie, Religionswissenschaft, in Agyptolo-
gie, Sinologie, Japanologie, den Afrikawissenschaften — kurz: in nahezu allen Gei-
stes- und Sozialwissenschaften. Wenn wir den Begriff alltagssprachlich verwenden,
so bezeichnen wir mit ihm Vorgange, die sich auflerhalb des Theaters zutragen, sich
jedoch in den Augen des Betrachters in irgendeiner Hinsicht »wie im Theater« ab-
spielen. Dabei hingt diese Einschitzung selbstverstindlich von der Vorstellung ab,
die sich der Betrachter vom Theater macht. Je nachdem, ob er eine realistisch-psy-
chologische Inszenierung eines Dramas auf einer Guckkastenbithne im Blick hat
oder an eine Schlingensief-Auffithrung denkt, wird sich hier entsprechend eine
grofle Variationsbreite ergeben.

In der kulturwissenschaftlichen Verwendung ist der Begriff durch die vier Fakto-
ren Inszenierung, Korperlichkeit, Wahrnehmung und Auffithrung/Performance
definiert. Er wird auf Vorginge auflerhalb des Theaters angewandt, in denen Kor-
per in einem bestimmten Raum auf spezifische Weise in Szene gesetzt werden, so
daf sie auf eine besondere Art wahrgenommen werden. Neben dieser hauptsichlich
von der deutschen Theaterwissenschaft entwickelten und von vielen Kulturwissen-
schaftlern der unterschiedlichsten Disziplinen aufgegriffenen Begriffsdefinition
kursiert in der Theaterwissenschaft — vor allem in der franzosischsprachigen — noch
eine zweite, auf das Theater bezogene. Sie meint das jeweilige Theaterkonzept, das
einer Auffihrung zugrunde liegt. Entsprechend wird von Meyerholds oder Brooks
Theatralitat gesprochen oder auch von naturalistischer oder avantgardistischer
Theatralitit.

Es ist nun nicht zu tbersehen, dafl die erste Definition des Begriffs geradezu
dazu herausfordert, ihn auf Kleists Werk anzuwenden: Ob in den Dramen, den Er-
zihlungen oder auch den Anekdoten — iiberall inszeniert Kleist Korper auf ganz
spezifische Weise zur Wahrnehmung durch andere. Seine Inszenierungen sind auf
den Blick des anderen hin angelegt. Es erscheint insofern als ein lohnendes Unter-
fangen, sich dem Werk — und vielleicht auch dem Leben — Kleists sub specie theatra-
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litatis zu nahern. Es ist die Zielsetzung dieses Kongresses, mit dem heuristischen
Instrument des Theatralitatsbegriffs Aspekte in Kleists Werk in den Blick zu brin-
gen, die bisher, wenn auch nicht ignoriert, so doch marginalisiert wurden.

In meinem Beitrag werde ich den ersten mit dem zweiten Theatralititsbegriff
verkniipfen. Am Beispiel der Eingangsszene des >Prinzen von Homburg« werde ich
untersuchen, wie hier Korper im Raum im Hinblick auf eine bestimmte Wahrneh-
mung in Szene gesetzt werden, und davon ausgehend den Versuch unternehmen, in
der Auseinandersetzung mit den Kleist zeitgendssischen Theaterkonzepten — der
Aufklirung auf der einen und Goethes auf der anderen Seite — die Frage nach
Kleists Theaterkonzept zu kliren. Denn wie immer dies Theaterkonzept ausgese-
hen haben mag, weicht es von den beiden vorherrschenden zeitgenéssischen Kon-
zepten in entscheidenden Punkten ab. Dessen war sich auch Kleist ganz offensicht-
lich bewuf3t. So schrieb er an Goethe unter Bezug auf das Fragment >Penthesileac:

Es ist uibrigens ebenso wenig fiir die Biithne geschrieben, als jenes frithere Drama: der
Zerbrochne Krug, und ich kann es nur Ew. Exzellenz gutem Willen zuschreiben, mich
aufzumuntern, wenn dies letztere gleichwohl in Weimar gegeben wird. Unsre tibrigen
Biihnen sind weder vor noch hinter dem Vorhang so beschaffen, daff ich auf diese Aus-
zeichnung rechnen diirfte, und so sehr ich auch sonst in jedem Sinne gern dem Augen-
blick angehérte, so mufl ich doch in diesem Fall auf die Zukunft hinaussehen, weil die
Riicksichten gar zu niederschlagend wiren. (24.1.1808; SW” II, 8051.)

Kleists Einsicht in die prinzipiellen Divergenzen zwischen seinem Theaterkonzept
und den dominierenden Theaterkonzepten seiner Zeitgenossen hat sich in den fol-
genden Jahren eher noch geschirft. Sie findet in seinem letzten Drama — vor allem
in der Eingangsszene — ihren Niederschlag. Hier rechnet Kleist mit den vorherr-
schenden Theatermodellen seiner Zeit ab und stellt ihnen sein eigenes gegentiber,
das er nicht nur in seinen Dramen, sondern auch in seinen Erzihlungen und ande-
ren Schriften entwickelt hat.
>Prinz Friedrich von Homburg< beginnt mit folgender Szenenanweisung:

Szene: Febrbellin. Ein Garten im altfranzésischen Stil. Im Hintergrunde ein SchlofS, von
welchem eine Rampe herabfiibrt. — Es ist Nacht. [...]

Der Prinz von Homburg sitzt mit bloflem Haupt und offner Brust, halb wachend halb
schlafend, unter einer Eiche und windet sich einen Kranz. — Der Kurfiirst, seine Gemah-
lin, Prinzessin Natalie, der Graf von Hohenzollern, Rittmeister Golz und andere treten
heimlich aus dem SchlofS, und schanen, vom Gelinder der Rampe, auf ibn nieder. — Pagen
mit Fackeln. (SW7 1, 631)

Die Eroffnungssituation wird von Kleist als eine klassische Theatersituation in
Szene gesetzt: Es gibt einen Protagonisten, der bestimmte korperliche Handlungen
vollzieht, und eine Gruppe von Zuschauern, die ihn dabei beobachtet. Die Zu-
schauer begreifen seine duflere Erscheinung und seine Handlungen offensichtlich
als Zeichen, denen sie nun allerdings unterschiedliche Bedeutungen beilegen: Der
Protagonist schlafwandle (Vs. 24, Hohenzollern), er sei krank (Vs. 32, Kurfrstin)
und bedurfe des Arztes (Vs. 33, Natalie); er winde sich, »seiner eignen Nachwelt
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gleich« (Vs. 27), »den prichtgen Kranz des Ruhmes« (Vs. 28, Hohenzollern), er
flechte dabei Laub der Weide (Vs. 46, Kurfiirst) oder des Lorbeers (Vs. 47, Hohen-
zollern), thn bewege die Schlacht von morgen (Vs. 56, Hohenzollern). Die Zu-
schauer kommentieren die Handlungen und versuchen sie zu deuten. Dabei betref-
fen ihre Deutungen entweder Offensichtliches oder Trivialititen. Sie sagen mehr
uber die Person des deutenden Zuschauers aus als tiber die des Protagonisten, des-
sen Verhalten sie erkldren sollen. Dies gilt vor allem im Hinblick auf die Differen-
zen in den Erklirungen, die wohl auf die unterschiedlichen Haltungen und Einstel-
lungen der einzelnen Zuschauer zuriickzufithren sind. So haben wir mitfithlende
Zuschauerinnen (Kurfirstin und Natalie), den Zuschauer, der die Auffihrung
schon einmal gesehen hat und nun den anderen alles erkliren will (Hohenzollern),
und den distanzierten, aber interessierten Beobachter (Kurfiirst). Der Protagonist
entzieht sich jedenfalls mit seinen gestischen Handlungen den Deutungsversuchen
der Zuschauer. Seine Handlungen gehen nicht in ihrem Zeichencharakter auf, son-
dern bringen einen korperlichen Uberschuf§ hervor.

Das Theatermodell, das mit dieser Szene formuliert wird, steht in einem eklatan-
ten Widerspruch zum Theatermodell der Aufklirung. Die Theatertheoretiker der
Aufklirung begriffen den Korper des Schauspielers als ein Material, das ganz und
gar in Zeichen umgeformt werden soll. Diese Zeichen — die mimischen und gesti-
schen Handlungen des Schauspielers sowie seine Bewegungen im Raum - geben
zuverldssig Auskunft tiber Emotionen, Winsche, Einstellungen, Befindlichkeiten
und andere innere Zustinde der dramatischen Figur. Sie sind so gestaltet, daf§ sie
von allen Zuschauern gleich >gelesen< und >richtig< gedeutet werden konnen. Dazu
muf} der Schauspieler genauso wie der Theoretiker der Aufklirung vom Gesetz der
Analogie ausgehen. Was sich innen, d.h. in der Seele vollzieht, bringt einen entspre-
chenden dufleren, d.h. kérperlichen Ausdruck hervor. So muff man zum Beispiel
iiber den Zorn wissen, daf} er nur von »denkenden, freien Wesen, von Personen«
ausgeldst werden kann, die den anderen verachten, beleidigen, krinken wollen. Wie
Johann Jakob Engel in seinen >Ideen zu einer Mimik« (1785/86) ausfiihrt, entbrennt
dann »die Begierde der Rache«:

[...] die simmtlichen Krifte der Natur stromen nach auflen, um die Freude des Boshaften
durch ihren fiirchterlichen Anblick in Schrecken, durch ihre verderbliche Wirkung in
Schmerz, hingegen unseren eigenen bitteren Verdruff in wolliistiges Gefiihl unsrer
Stirke, unsrer Furchtbarkeit zu verwandeln.!

Aus diesem inneren Zustand der Seele folgt per analogiam der duflere korperliche

Ausdruck:

Der Zorn riistet [...] alle duflern Glieder mit Kraft; vorziiglich aber waffnet er diejenigen,
die zum Zerstoren geschickt sind. Wenn tiberhaupt die mit Blut und Siften tiberfillten
dufleren Theile strotzen und zittern, und die gerdtheten rollenden Augen Blicke wie Feu-

! Johann Jakob Engel, Ideen zu einer Mimik (1785/86). In: Ders., Schriften, Bd. VII und
VIII, Berlin 1804 (Reprint Frankfurt am Main 1971), Bd. VII, S. 236f.
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erstrahlen schieflen, so duflert sich besonders in Hinden und Zihnen eine Art von Em-
porung, von Unruh: jene ziehen sich krampfhaft zusammen; diese werden gefletscht und
knirschen [...]. Uberdies schwellen noch, besonders in der Gegend des Halses, der Schli-
fen und der Stirne, die Adern; [...] alle Bewegungen sind eckig und von der duflersten
Heftigkeit; der Schritt ist schwer, gestoflen, erschiitternd.?

Wenn der Schauspieler sich an das Gesetz der Analogie hilt, so wird er unfehlbar
diejenigen gestischen Handlungen finden, die von jedem Zuschauer als Zeichen fiir
den betreffenden inneren Zustand der Rollenfigur wahrgenommen und also richtig
gedeutet werden konnen.

Der Schauspieler sollte also seinen phinomenalen, sinnlichen Koérper so weit in
einen semiotischen transformieren, dafl dieser instand gesetzt werde, fiir die inne-
ren Zustinde der Rollenfigur, die sprachlich im Text des Stiickes niedergelegt sind,
als Zeichentriger, als dufleres, materielles Zeichen zu dienen. Die Bedeutungen, die
der Dichter, die inneren Zustande einer Rollenfigur betreffend, im Text zum Aus-
druck gebracht hat, sollten im Leib des Schauspielers einen neuen, sinnlich wahr-
nehmbaren Zeichen-Korper finden, in dem alles ausgeloscht bzw. zum Verschwin-
den gebracht wird, was nicht der Ubermittlung dieser Bedeutungen — der inneren
Zustinde — dient, was sie affizieren, verfilschen, beschmutzen, kontaminieren oder
in sonst einer Weise beeintrachtigen konnte.

Fur diese Tatigkeit des Schauspielers wurde im ausgehenden 18. Jahrhundert der
Begriff der Verkorperung eingefiihre, der sich im Laufe des 19. Jahrhunderts allge-
mein einbtirgerte. Wihrend man bis dahin zu sagen pflegte, dafy der Schauspieler
eine Rolle spiele oder gelegentlich auch, daf} er sie vorstelle, gebe oder gar sei (zum
Beispiel: »Cenie ist Madame Hensel«, wie Lessing im 20. Stiick der >Hamburgi-
schen Dramaturgie« schreibt), fing man nun an, davon zu sprechen, dafl der Schau-
spieler eine Rolle verkdrpere. sVerkorperung« meinte entsprechend, der sprachlich
niedergelegten Rollenfigur einen sinnlich wahrnehmbaren Kérper zu geben.

Dem Begriff der Verkorperung, wie er im ausgehenden 18. Jahrhundert einge-
fithrt wurde, liegt also ein Zwei-Welten-Modell zugrunde. Es bezieht sich zum ei-
nen auf die herrschende Bedeutungstheorie. Bedeutungen wurden als mentale, als
sgeistige< Entititen verstanden, die nur durch die Erfindung entsprechender Zei-
chen zum Erscheinen gebracht werden konnen. Wahrend die Sprache ein nahezu
ideales Zeichensystem darstellt, in dem die Bedeutungen unverfalscht und sreinc
zum Ausdruck gebracht werden konnen, ist mit dem menschlichen Korper ein sehr
viel weniger verlafiliches Zeichenmaterial gegeben. Damit er entsprechend verwen-
det werden kann, mufl er daher zunichst einer gewissen Entkorperlichung unterzo-
gen werden: Alles, was auf den organischen Korper verweist, auf das leibliche In-
der-Welt-Sein des Schauspielers, mufl seinem Korper ausgetrieben werden, bis ein
>rein¢ semiotischer Korper zuriickbleibt. Denn nur ein >rein< semiotischer Korper
wird imstande sein, die im Text niedergelegten Bedeutungen unverfalscht sinnlich
wahrnehmbar zur Erscheinung zu bringen und dem Zuschauer zu vermitteln. Nur

2 Engel, Ideen zu einer Mimik (wie Anm. 1), S. 2381.
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er wird zu den Ubersetzungsleistungen fihig sein, durch die sprachliche Zeichen
umstandslos in gestische ubersetzt werden konnen. Denn wie Diderot in seinem
>Lettre sur les sourds et muets< (1751) darlegt, lassen sich Aussagen tiber konkrete
Gegenstande sowie solche Ideen, die durch eine tibertragene Benennung dargestellt
werden konnen, ebenso gut mit sprachlichen wie mit gestischen Zeichen formulie-
ren, weshalb auch aus sprachlichen Zeichen problemlos in gestische Zeichen tiber-
setzt werden kann. Damit lieferte er das theoretische Fundament fiir das Verkorpe-
rungskonzept. Verkorperung setzt einen rein semiotischen Korper und daher
Entkorperlichung im oben beschriebenen Sinne voraus.

Das Zwei-Welten-Modell bezieht sich zum anderen auf das Verhiltnis von Innen
und Auflen, von Seele und Korper. Dies Verhiltnis ist zwar als das einer moglichen
Analogie bestimmt, aber damit wird vorausgesetzt und ausdriicklich darauf hinge-
wiesen, daf§ die beiden Pole keine Einheit bilden, auch wenn sie analog strukturiert
sein konnen. Dabei fallt dem Auflen, dem Korper, die Funktion eines Instrumentes
zu, durch das das Innen, die Seele, kommunikabel gemacht werden kann. Denn es
ist das duflere Zeichen, der semiotisierte Korper, der dazu verwendet wird, die inne-
ren Zustande auszudriicken und zur Erscheinung zu bringen. Der Zuschauer oder
Betrachter kann sich dabei auf die Analogie verlassen: Jede Modifikation der Seele
wird ihren wahrnehmbaren Ausdruck in den entsprechenden Modifikationen des
Korpers finden. Die Semiotisierung des Korpers ist es, die dem anderen — dem Be-
obachter, Betrachter, Zuschauer — einen Zugang zu den inneren Vorgingen der
Seele verschafft und es ithm ermoglicht, sie aus den Modifikationen des Korpers
zweifelsfrei und eindeutig zu lesen.

Die Angehorigen des Hofes in der ersten Szene des >Prinzen von Homburg« ver-
halten sich wie Zuschauer im Theater der Aufklirung. Sie begreifen Erscheinung
(blofles Haupt, offene Brust) und gestische Handlungen des Prinzen (das Winden
des Kranzes) als Zeichen, die ihnen Zugang zum Inneren des Prinzen verschaffen,
indem sie ihnen entsprechend Bedeutungen beilegen. Nun handelt es sich jedoch
bei diesen Kérperbewegungen nicht um ausdriickende oder auch malende Gesten,
wie Engel sie beschreibt, denen man als Bedeutungen innere Zustinde zusprechen
konnte. Vielmehr fihrt der Prinz gestische Handlungen aus, die lediglich das be-
deuten, was sie vollziehen — nimlich einen Kranz winden. Sie sind nicht Zeichen,
die bestimmte Bedeutungen, sondern Handlungen, die ein Produkt hervorbringen.
Insofern 1aft sich auch der Korper des Prinzen nicht als ein semiotischer begreifen,
als ein Instrument, durch das man sich Zugang zu seinem Inneren, zu seiner Seele
verschafft, sondern als ein performativer, der etwas hervorbringt und dabei nichts
anderes bedeutet, als was er vollzieht.

Deswegen scheitern die Versuche der Hofgesellschaft, ihn als Zeichen zu be-
trachten und zu deuten, kliglich. Die Deutungen der verschiedenen Zuschauer wei-
chen nicht nur voneinander ab, sondern sie entpuppen sich auch als blofle Vermu-
tungen, die im korperlichen Verhalten des Protagonisten keinerlei Begriindung
finden. Denn ihre Blicke treffen nicht auf einen semiotischen Korper, der sich wie
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ein Text aus mimischen und gestischen Zeichen entziffern laflt, sondern auf einen
performativen Korper, der mit und durch seine Performativitit auf nichts anderes
als des Prinzen leibliches In-der-Welt-Sein verweist. Einem solchen Korper sind die
Zuschauer-Haltungen der verschiedenen Mitglieder der Hofgesellschaft vollig un-
angemessen. Das Theatermodell der Aufklirung muf} an ihm scheitern.

Die erste Szene des >Prinzen von Homburg« setzt sich nun nicht nur zum Thea-
termodell der Aufklirung in einen eklatanten Widerspruch, sondern auch zum
Theater Goethes. Dies wird vor allem an ihrem Schluf deutlich. Hier tritt der Kur-
first aus seiner Rolle als distanzierter und interessierter Beobachter heraus und
ibernimmt den Part des Regisseurs. Er inszeniert eine kleine Szene, um zu »sehn,
wie weit ers treibt!« (V. 64), um die Reaktionen des Prinzen auf dieses tableau vi-
vant, sein Zuschauerverhalten zu iberpriifen:

Der Kurfiirst nimmt ihm den Kranz aus der Hand; der Prinz erritet und siebt ibn an.
Der Kurfiirst schlingt seine Halskette um den Kranz und gibt ihn der Prinzessin; der
Prinz steht lebbaft auf. Der Kurfiirst weicht mit der Prinzessin, welche den Kranz erbebt,
zuriick; der Prinz mit ausgestreckten Armen, folgt ihr.

DER PrINZ vVON HOMBURG fliisternd. Natalie! Mein Madchen! Meine Braut!

DER KURFURST. Geschwind! Hinweg!
HOHENZOLLERN. Was sagt der Tor?
DER HOFKAVALIER. Was sprach er?

Sie besteigen samtlich die Rampe.
Der PriNz vVON HOMBURG.  Friedrich! Mein Fiirst! Mein Vater!

HOHENZOLLERN. Holl und Teufel!
DER KURRURST riickwirts ausweichend, Offn’ mir die Pforte nur!

DERr PrRINZ vON HOMBURG. O meine Mutter!
HOHENZOLLERN. Der Rasende! Er ist —

D1t KURFURSTIN. Wen nennt er so?

DeR PrINZ VON HOMBURG nach dem Kranz greifend.
O! Liebste! Was entweichst du mir? Natalie!
Er erhascht einen Handschub von der Prinzessin Hand.

HOHENZOLLERN. Himmel und Erde! Was ergriff er da?
DER HOFKAVALIER. Den Kranz?

NATALIE. Nein, Nein!
HOHENZOLLERN. offnet die Tiir.

Hier rasch herein, mein Fiirst!
Auf dafl das ganze Bild ihm wieder schwinde!

DER KURFURST.
Ins Nichts mit dir zurtick, Herr Prinz von Homburg,
Ins Nichts, ins Nichts! In dem Gefild der Schlacht,
Sehn wir, wenns dir gefillig ist, uns wieder!
Im Traum erringt man solche Dinge nicht!

Alle ab; die Tiir fliegt rasselnd vor dem Prinzen zu. (Vs. 64-77)

Der Kurfiirst inszeniert Natalie mit dem erhobenen Kranz als ein tablean vivant,
das er vor den Augen — und spiter dem Zugriff — des Prinzen zuriickweichen lifit.
Er hat dem Prinzen dabei die Rolle eines Zuschauers zugedacht, dem das Zu-
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schauen die eigenen Wiinsche bewuflt machen und so zu einer distanzierten Selbst-
reflexion fithren soll. Der Prinz dagegen scheint ein anderes Verstandnis von seiner
Rolle zu haben. Er sicht die Objekte seines Begehrens in Szene gesetzt, auf die er
nicht mit interesselosem Wohlgefallen blicken kann, sondern die er ergreifen will.
Er strebt nach einer unmittelbaren, korperlichen Interaktion mit dem >Bild¢, dem
tablean vivant, das als solches zu betrachten er sich offensichtlich weigert. Durch
seine »unangemessene< Aktion >verdirbt« er die Inszenierung des Kurfiirsten. Dieser
wirft den unbotmifligen Zuschauer von der Bithne und verbannt ihn zuriick in den
Zuschauerraum. Er verweist ihn dreimal »ins Nichts« — auf der Ebene des dramati-
schen Geschehens in den Tod und das Grab und auf der Ebene der Reflexion von
Theatermodellen in den stillen, nur miflig beleuchteten Zuschauerraum — und laft
den Eisernen Vorhang vor ihm niederrasseln. Der Kurfiirst hatte Natalie mit dem
Kranz als ein Bild inszeniert, das angeschaut werden will. Da der Prinz nicht mit
der angemessenen asthetischen Distanz auf es reagiert hat, ist er von weiteren Auf-
fihrungen ausgeschlossen.

Der Kurfirst geriert sich hier wie der Theaterdirektor Goethe. Er scheint sich
nach dessen >Regeln fiir Schauspieler< zu richten und auf die Einhaltung der Weima-
rer Theatergesetze zu pochen. In § 83 der sRegeln< heiflt es: »Das Theater ist als ein
figurloses Tableau anzusehen, worin der Schauspieler die Staffage macht«.? Der
Schauspieler vermag jedoch nur dann die Staffage fur das Tableau abzugeben, wenn
er seinem Korper alles ausgetrieben hat, was an dessen sinnliche Natur erinnert,
wenn er thn ganz und gar in einen Kunst-Korper transformiert hat. Ganz im Ge-
gensatz zum Theater der Aufklarung sollte der Korper des Schauspielers nicht als
ein semiotischer Korper fungieren, der dem Zuschauer Zugang zum Inneren seiner
Rollenfigur verschafft und thm damit die Einfithlung in die Figur erleichtert; der
Schauspieler sollte ihn vielmehr nach malerischen Prinzipien gestalten, um sich so
harmonisch in das Tableau einzufiigen und »das Auge des Zuschauers durch anmu-
tige Gruppierungen und Attitiiden [zu] reizen« (§ 80). Um dies zu erreichen, sollte
der Schauspieler jene Kérper-, Arm- und Fingerposen einnehmen, tiber deren >Zie-
rerei< sich die Zeitgenossen — Schauspieler wie Zuschauer — weidlich lustig machten.
Auf sie ist wohl auch (neben der Zerlegung in drei Akte) der Miflerfolg der Auffiih-
rung von Kleists >Der Zerbrochne Krug« in Weimar (1808) zuriickzufiihren.* Thre
wichtigste Funktion bestand darin, dem Korper des Schauspielers alles auszutrei-
ben, was an seine >Natur< erinnern mochte, und ihn vollstindig in einen Kunst-
Korper, in einen asthetischen Korper zu verwandeln. Welche Horreur Goethe da-

3 Johann Wolfgang von Goethe, Simtliche Werke in 18 Binden (Ziircher Ausgabe), Bd. 14,
Ziirich und Miinchen 1977, S. 72-90, S. 89.

* Vgl. hierzu Klaus Schwind, »Regeln fiir Schauspieler« — »Saat von Gothe gesiet«: aufge-
gangen in der Urauffihrung des >Zerbroch(e)nen Krugs< 1808 in Weimar? In: Theater im Kul-
turwandel des 18. Jahrhunderts. Inszenierung und Wahrnehmung von Koérper — Musik —
Sprache, hg. von Erika Fischer-Lichte und Jorg Schonert, Gottingen 1999, S. 151-183.
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vor hatte, auf der Bithne mit der sinnlichen Natur des Schauspielers konfrontiert zu
werden, belegt nachdriicklich § 74 der >Regeln«

Der Schauspieler lasse kein Schnupftuch auf dem Theater sehen, noch weniger schnaube
er die Nase, noch weniger spucke er aus. Es ist schrecklich, innerhalb eines Kunstpro-
dukts an diese Natiirlichkeiten erinnert zu werden. Man halte sich ein kleines Schnupf-
tuch, das ohnedem jetzt Mode ist, um sich damit im Notfalle behelfen zu konnen.”

Der Korper des Schauspielers wurde als ein dsthetischer Korper, als Staffage in ei-
nem Tableau inszeniert, um dem Zuschauer eine bestimmte Art der Wahrnehmung
abzuverlangen, die sich grundlegend von derjenigen im Theater der Aufklirung un-
terscheidet. Wihrend dort das richtige >Lesen< der Zeichen, die der Schauspieler an
und mit seinem Korper hervorbrachte, die Einfithlung des Zuschauers in die Figur
und sein Mitfiihlen erleichterte und beférderte, verlangte Goethes >harmonisches
Ganzess, in das der Schauspieler sich nach malerischen Prinzipien einfiigte, dem
Zuschauer dsthetische Distanz ab, d.h. er sollte die Bilder und Vorginge auf der
Bithne als symbolisch wahrnehmen: »Es ist nichts theatralisch, was nicht fiir die
Augen symbolisch wire«.6 Seine Wahrnehmung sollte entsprechend nicht seine
Einfuhlung ermdglichen, sondern seine Reflexion herausfordern. Um die dafiir
notwendige Konzentration sicherzustellen, verlangte Goethe absolute Stille im Zu-
schauerraum. Er suchte jede Art von korperlicher Aktion auf seiten der Zuschauer
unnachsichtig zu unterdriicken, zum Beispiel lautes Lachen, Essen, Trinken, Her-
umlaufen, lebhafte Gespriche und andere Geriusche, also ein Zuschauerverhalten,
wie es zu Beginn des 19. Jahrhunderts allgemein tiblich war. Auch dem Korper des
Zuschauers sollten also seine Bediirfnisse ausgetrieben werden. Wahrnehmung in
asthetischer Distanz, die zum Verstehen der Auffihrung und damit zur Bildung des
Zuschauers fithren sollte, war nur um den Preis einer Denaturalisierung, einer Ent-
korperlichung des Korpers des Zuschauers zu haben, als seine vollkommene kor-
perliche Stillstellung.

Wie Goethe seinen Weimarer Zuschauern die Korper der Schauspieler in anmuti-
gen Attitiiden als Staffage im Tableau inszeniert, so setzt der Kurfirst Natalie vor
dem Prinzen in einer anmutigen Attitiide als tablean vivant in Szene. Dieser aber
weigert sich, die Szene mit dsthetischer Distanz wahrzunehmen, sondern es richtet
sich sein Begehren auf sie. Er sucht nicht, sie zu verstehen, sondern an ihr teilzuha-
ben. Er nimmt sie als eine Aufforderung zu eigener sprachlicher und korperlicher
Aktivitat wahr. Er widersteht einer Stillstellung seines Korpers, versetzt diesen viel-
mehr ausdriicklich in Bewegung.

Wihrend der Prinz als Protagonist im Theater der Aufklirung mit seinem per-
formativen Korper die Erwartungen der Zuschauer auf einen semiotischen, lesba-
ren Korper konterkariert und so ihre Wahrnehmung irritiert und ihre Deutungen in

5 Goethe, Simtliche Werke (wie Anm. 3), S. 88.
¢ Johann Wolfgang von Goethe, Goethes Werke (Weimarer Ausgabe), Bd. II 42, S. 251,
Maximen und Reflexionen Nr. 931.
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die Irre gehen lafit, verweigert er als Zuschauer im Goetheschen Theater die Hal-
tung asthetischer Distanz, ignoriert die Aufforderung, seine Wahrnehmung von
jeglicher anderen korperlichen Aktivitit abzutrennen, seinen Korper auf das wahr-
nehmende Auge zu reduzieren und ihn ansonsten vollkommen stillzustellen. Statt-
dessen besteht er auf seinem Recht, Wahrnehmung als korperliche Aktivitit, als
Ausdruck des Begehrens zu vollziehen, d.h. als eine Wahrnehmung, die nicht nur
das Auge, sondern den ganzen Korper involviert.

Damit fihrt die erste Szene des >Prinzen von Homburg« die Theaterkonzepte so-
wohl der Aufklirung als auch Goethes ad absurdum. Das Theater, das sie impliziert
und fordert, verlangt eine grundlegend andere Art, den Korper zu inszenieren, um
so eine ebenfalls andere Art der Korperwahrnehmung herauszufordern. Kleists
Theaterkonzept liegt entsprechend ein besonderes Kérperkonzept zugrunde, das
auf ein spezifisches Konzept von Wahrnehmung verweist.

Im Hinblick auf das Korperkonzept sind u.a. die Szenenanweisungen im >Prin-
zen von Homburg, die sich auf das Verhalten der dramatis personae beziehen, auf-
schluf$reich. Ungefihr 75 Prozent entfallen auf die Beschreibung bzw. Benennung
intentionaler Handlungen: sich einen Kranz winden, einem Pagen die Fackel aus
der Hand nehmen, die Halskette um den Kranz schlingen, einen Handschuh erha-
schen, Schreibtafeln herausnehmen, Handschuh aus dem Kollett nehmen, einen
Higel besteigen, das Schwert abreiflen, den Degen abgeben, die Fahne aufnehmen,
Depeschen lesen, Stithle holen, sich setzen, das Papier zerreiflen, auf das Papier
schreiben, den Brief schlieffen und siegeln, die Tir offnen, sich ankleiden und so
weiter. Im Verlauf des Dramas werden in den Szenenanweisungen den dramatis
personae etwa 300 derartige Handlungen zugeschrieben, wobei eine Reihe von
Handlungen wiederholt genannt werden wie zum Beispiel auftreten, sich setzen,
aufstehen, schreiben, eine Tiir 6ffnen. Diese Handlungen sind ganz allgemein durch
zwei Merkmale gekennzeichnet: Sie konstituieren Wirklichkeit und sie sind selbst-
referentiell, d.h. sie bedeuten das, was sie vollziehen. Sie konstituieren Wirklich-
keit, indem sie etwas herstellen oder es hinsichtlich seiner Beschaffenheit oder sei-
ner riumlichen Position verindern. Indem der Prinz einen Kranz windet, stellt er
ithn her, indem der Kurfiirst seine Halskette um ihn schlingt, verandert er den
Kranz sowie die raumliche Position der Halskette. Dabei bedeuten diese Handlun-
gen zunachst einmal nichts anderes, als was sie vollziehen.

Die Szenenanweisungen inszenieren also die Korper der dramatis personae als
performative Korper. Die Handlungen, die sie beschreiben bzw. benennen, verwei-
sen auf das leibliche In-der-Welt-Sein der dramatis personae, auf ihr Tun, ihre Inter-
aktion mit der Welt. Sie werden vollzogen von Korpern, die in der Welt etwas be-
wirken, ohne damit zugleich etwas anderes bedeuten zu miissen, als was sie
tatsichlich tun. Wir haben es hier also weder mit einem semiotischen Korper zu tun
wie im Theater der Aufklirung noch mit einem isthetisch-symbolischen Korper
wie in Goethes Theater. In Szene gesetzt wird vielmehr ein performativer Korper,
der das leibliche In-der-Welt-Sein fokussiert. Dieser performative Korper liefle sich
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im Sinne des von der Kulturanthropologie entwickelten Konzepts von embodiment
(Verkorperung) — das nicht mit dem Verkorperungsbegriff verwechselt werden
darf, der auf das ausgehende 18. Jahrhundert zurtickgeht — als »existential ground of
culture and self« bezeichnen.” Als solcher ist der performative Korper jeder Art
von Bedeutungsbeilegung vorgangig. Entsprechend 1}t er sich weder auf einen rein
semiotischen Korper reduzieren noch auf einen asthetisch-symbolischen Kunst-
Korper.

Gleichwohl ist dieser performative Korper nicht ohne Bedeutung. Diese ihre
Selbstreferentialitit kann vielmehr zur Quelle bzw. zur Bedingung der Méglichkeit
fiir eine enorme Pluralisierung des Bedeutungsangebots werden. Denn weil die
Handlung zunichst nichts anderes bedeutet, als was sie vollzieht, vermag sie dem
Zuschauer kaum Widerstand entgegenzusetzen, wenn er an sie die unterschiedlich-
sten Assoziationen, Erinnerungen, Phantasien heftet. Es ist der Zuschauer, der sie
aufgrund seiner subjektiven Bedingungen mit Bedeutung aufladt oder sich umge-
kehrt damit begniigt, sich auf die Konkretheit der Handlungen zu konzentrieren,
die vollzogen werden — sozusagen auf ihre Oberflache.

Den Korper als performativ zu inszenieren, heiflt also eine zweifache Art der
Wahrnehmung zu ermoglichen bzw. herauszufordern: zum einen eine Konzentra-
tion auf den spezifischen, konkreten Vollzug der Handlung, auf das besondere leib-
liche In-der-Welt-Sein des sie vollziechenden Korpers, zum anderen eine Assoziatio-
nen, Erinnerungen und Phantasien freisetzende Wahrnehmung. Beide Arten der
Wahrnehmung vermodgen zu konvergieren und im Wahrnehmenden bestimmte
Wirkungen auszuldsen: physiologische Verinderungen wie erhohten Pulsschlag,
stirkere Atmung, Hitzewellen, Schweiflausbriiche, Herzklopfen, Pulsrasen,
Schwindelgefiihle ebenso wie explizit erotische, sexualisierte und andere korperli-
che Reaktionen, welche als Gefiihle bzw. Haltungen wie Begehren, Begierde, Ekel,
Trauer, Melancholie zu bestimmen sind oder im Gegenteil als Heiterkeit, Freude
oder gar Gliick. Eine solche Wahrnehmung wollen wir eine erfahrende Wahrneh-
mung nennen. In keinem Fall agiert der Wahrnehmende als ein Hermeneutiker, der
ein >Auflenc als Zeichen fiir ein bestimmtes >Innenc interpretiert. Die Analogie zwi-
schen einem Innen und einem Auflen, die fir das Theater der Aufklirung konstitu-
tiv war, ist hier zumindest briichig geworden.

Das 1aflt sich auch aus den restlichen 25 Prozent der Szenenanweisungen im
>Prinzen von Homburg« schlieffen, die sich auf das Verhalten der dramatis personae
beziehen. Ca. 5 Prozent betreffen physiologische Reaktionen wie Erroten, Bleich-
werden, In-Ohnmacht-Fallen und Weinen. Hier wird uns ein »Auflen« prisentiert,
das nicht auf ein >Innen< zu verweisen scheint, sondern es vielmehr im Sinne der
Kulturanthropologie geradezu verkorpert, d.h.: Es gibt dieses >Innen< nirgendwo
anders denn in seiner Verkorperung als physiologische Reaktion, als ein verkorper-

7 Thomas J. Csordas, Embodiment. The existential ground of culture and self, Cambridge
1994, S. 6.
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tes >Innen<. Die physiologischen Reaktionen erlauben daher wie der performative
Korper zwei unterschiedliche Arten der Wahrnehmung: Konzentration auf das
Phinomen der physiologischen Reaktion (Erroten, Erbleichen, Weinen, Umfallen)
oder ihre Wahrnehmung als Ausgangspunkt fiir eine Fiille von hochst subjektiven
Assoziationen, Erinnerungen, Phantasien mit allen moglichen oben aufgefithrten
Konsequenzen fiir den Wahrnehmenden.

Ungefihr die letzten 20 Prozent der Szenenanweisungen beschreiben bzw. be-
nennen dagegen >innere< Zustinde: verwirrt, beleidigt, beruhigt, sanft, betroffen,
heiter, schiichtern, erschrocken, erstaunt, zerstreut, erschiittert, mit unterdriickter
Rithrung, mutig und erhebend, im iuflersten Erstaunen, vergniigt, geriihrt,
schmerzvoll, finster, unruhig, kalt usw. In einigen wenigen Fillen wird ein Adjektiv,
das einen inneren Zustand benennt, auch im Zusammenhang mit einem Verb ge-
braucht, das auf eine konkrete Handlung verweist wie: steigt sinnend von der
Rampe herab, sieht sich suchend um, bedenklich ansehen, sich erschiittert nieder-
lassen, gedankenvoll an den Tisch treten, fragend ansehen, sich leidenschaftlich er-
heben, sich geriihrt tber ihn beugen, erschrocken naher treten. Aufler in den Fillen,
in denen es sich um das Sehen handelt, qualifiziert das Adjektiv jedoch nicht die
Handlung, neben deren Bezeichnung es auftritt, sondern den inneren Zustand der
Figur, welche die Handlung vollzieht.

Die Szenenanweisungen beschreiben also entweder — und zwar in ihrer Mehr-
zahl - korperliche Handlungen und physiologische Reaktionen der dramatis per-
sonae, ohne sie auf ein Inneres zu beziehen, oder innere Zustinde der dramatis per-
sonae, ohne irgendwelche Angaben dariiber zu machen, wie diese Zustinde
ausgedriickt werden, wie sie nach auflen und damit in Erscheinung treten sollen, so
daf sie sinnlich wahrgenommen werden konnen. Dazu bediirfte es nun in der Tat
einer Semiotisierung des Korpers (zumindest der Stimme), iiber die aus den Szenen-
anweisungen jedoch nichts Niheres in Erfahrung zu bringen ist. Die Annahme
scheint wenig plausibel, daf} auf eine genauere Beschreibung der Arten und Formen
einer Semiotisierung des Korpers zum Ausdruck innerer Zustinde deshalb verzich-
tet wird, weil hier auf giiltige Theaterkonventionen zuriickgegriffen werden kann.
Gegen derartige Theaterkonventionen wendet sich eben der Text des >Prinzen von
Homburge. Sie sind daher auszuschlieffen. Eine Semiotisierung des Korpers wird
also weder so gedacht, dafl der Korper auf der Grundlage einer analogen Beziehung
mit Notwendigkeit eine oder zumindest eine begrenzte Anzahl von Modifikatio-
nen als Zeichen fir einen inneren Zustand hervorbringt, noch so, daf§ er als nach
asthetischen Prinzipien gestalteter Kunst-Korper eine allgemeine Idee zum Er-
scheinen bringt. Damit stellt sich die Frage, ob die Beziehung zwischen dem inne-
ren Zustand, der ausgedriickt werden soll, und der duferen Modifikation des Kor-
pers, die thn zum Ausdruck bringen soll, tiberhaupt als eine Beziehung gedacht
werden kann, die auf der Basis allgemeiner Regeln oder dsthetischer Prinzipien her-
gestellt wird; ob es iiberhaupt voraussagbar oder gar festlegbar sein kann, mit wel-
chen korperlichen Modifikationen ein bestimmtes >Innen<>verduflerlicht< und kom-
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munizierbar gemacht wird. Es ist durchaus denkbar, dafl die Moglichkeit
angenommen wird, es lieflen sich fur den Ausdruck eines >inneren Zustandes« einer
Rollenfigur unendlich viele korperliche Modifikationen verwirklichen, die aller-
dings fur den Wahrnehmenden kaum je eindeutig lesbar sein werden. In diesem Fall
wire der semiotische Korper hnlich vieldeutig wie der performative Korper —
>Fehldeutungen< wiren so Tir und Tor gedffnet.

Dies sind jedoch lediglich Annahmen, fiir die sich in den Szenenanweisungen
kaum stiitzende Belege finden lassen. Daher ergibt sich auch eine Schwierigkeit hin-
sichtlich der Konzeptualisierung des Verhiltnisses zwischen dem performativen
und dem semiotischen Korper. Ist es als ein Verhiltnis der Spannung, ja der Rei-
bung zu denken? Wihrend der performative Korper auf das leibliche In-der-Welt-
Sein verweist und mit seinen selbstreferentiellen Handlungen Wirklichkeit konsti-
tuiert, deshalb weitergehender Deutungen nicht bedarf (ohne sie allerdings auszu-
schlieffen), ist der semiotische Korper auf Deutung angelegt und angewiesen. Der
performative Korper setzt folglich das Zwei-Welten-Modell von Aufien und Innen,
Korper und Seele auler Kraft, weil er das Innen als ein immer schon verauferlich-
tes, die Seele als eine — im Sinne der Kulturanthropologie — immer schon verkor-
perte voraussetzt und Handlungen vollzieht, die bedeuten, was sie tun, somit also
eine eher erfahrende als eine deutende Wahrnehmung ermoglicht. Der semiotische
Korper hingegen bedarf anscheinend des Zwei-Welten-Modells, weil er den Wahr-
nehmenden auffordert, das wahrgenommene Aufere, eine bestimmte Modifikation
des Korpers auf ein als solches nicht wahrnehmbares Inneres zu beziehen, auf einen
Zustand der Seele, und sich entsprechend als Interpret, als Zeichendeuter zu betiti-
gen.

Das Verhiltnis zwischen dem performativen und dem semiotischen Kérper im
>Prinzen von Homburg« liefe sich jedoch auch als ein Bedingungsverhiltnis be-
schreiben. Der performative Korper, der den Mengenverhiltnissen in den Szenen-
anweisungen zufolge dominiert, stellt in der Tat den »existential ground of culture
and self« dar. Er wirkt auf die Welt ein, schafft und verindert Wirklichkeiten, die
Deutungen herausfordern, so wie er selbst Deutungen provoziert. Es ist sein leibli-
ches In-der-Welt-Sein, das uberhaupt erst die Bedingung der Moglichkeit dafiir
darstellt, dafi er als Zeichen gestaltet und wahrgenommen, daff er zum semiotischen
Korper werden kann — zu einem semiotischen Korper allerdings, der sich astheti-
scher Symbolbildung ebenso widersetzt wie einer Transformation in einen Text, der
sich von allen >richtig« entziffern 1afit.

Sowohl fir ein Spannungs- bzw. Reibungsverhiltnis als auch fiir ein Bedingungs-
verhiltnis zwischen performativem und semiotischem Korper lassen sich gute
Griinde anfiihren, ohne daf§ eine klare Entscheidung fiir eines von beiden moglich
wire. Es lafit sich lediglich feststellen, dafl Kleists Theaterkonzeption sowohl den
performativen als auch den semiotischen Korper voraussetzt, wobei Prioritit dem
performativen Korper zugesprochen wird.
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Kleists Theatermodell unterscheidet sich also, wenn man der ersten Szene des
>Prinzen von Homburg< und den Szenenanweisungen des Schauspiels folgt, grund-
legend von den beiden vorherrschenden Theatermodellen seiner Zeit, dem reali-
stisch-psychologischen Einfuhlungstheater der Aufklarung und Goethes symbol-
schaffendem Bildungstheater, das dem Zuschauer dsthetische Distanz abverlangt.
Wihrend im Theater der Aufklirung der Korper als >Text« inszeniert wird, der bei
Anwendung der giiltigen Regeln von jedem Zuschauer richtig und eindeutig gele-
sen werden kann, und in Goethes Theater als ein Kunst-Korper, der als Instrument
der Symbolbildung gedacht ist, inszenieren die Szenenanweisungen im >Prinzen
von Homburg« den Korper als einen performativen, der auf das leibliche In-der-
Welt-Sein der Figur verweist und mit seinen selbstreferentiellen Handlungen Wirk-
lichkeit konstituiert. Dieser performative Korper ist auf einen semiotischen Korper
bezogen, der weder als lesbarer Text noch als Symbol konzipiert ist, wobei aller-
dings das Verhiltnis zwischen performativem und semiotischem Korper nach Lage
der Dinge nicht eindeutig zu klaren ist. Wahrend der semiotische Korper des Auf-
klirungstheaters eine deutende und einfithlende Wahrnehmung und der asthetisch-
symbolische Korper auf Goethes Weimarer Theater asthetische Distanz mit einer
entsprechend reflektierenden Wahrnehmung verlangt, fordert der performative
Korper in Kleists Theatermodell eine erfahrende Wahrnehmung heraus, die immer
wieder von einer deutenden durchkreuzt bzw. konterkariert oder auch erginzt
werden kann. Das Theater setzt den performativen Korper in Szene, auf den sich
das Begehren des Zuschauers richtet.

Ein solches Theaterkonzept verwies zu Beginn des 19. Jahrhunderts nun in der
Tat »auf die Zukunft«, wie Kleist 1808 an Goethe schrieb. Es impliziert eine radi-
kale Kritik an den dominierenden Theatermodellen der Zeit, die es undenkbar er-
scheinen lafit, dafl Kleist sich der Tauschung hingegeben haben konnte, seine Dra-
men konnten von den zeitgendssischen Bithnen akzeptiert werden. Denn sein
Konzept zielt auf Theater weder als eine moralische Anstalt, als des sittlichen Biir-
gers Abendschule, noch als eine Institution zur Bildung und isthetischen Erzie-
hung des Menschengeschlechts. Theater wird vielmehr als eine performative Kunst
gedacht, die in der Konfrontation von handelnden und wahrnehmenden Korpern
Ereignisse hervorbringt, welche die Wahrnehmung zutiefst affizieren und den
Wahrnehmenden korperlich involvieren.

Ein solches Theaterkonzept weist eher auf Vorstellungen des 20. Jahrhunderts
voraus, etwa auf die des jungen Artaud, die des postdramatischen Theaters seit den
ausgehenden sechziger Jahren oder gar auf die Aktions- und Performance-Kunst.
Es weist auf sie voraus, ohne sie allerdings vorwegzunehmen. Was Kleists Theater-
konzept mit ihnen teilt und was es fundamental von den zeitgenossischen Modellen
trennt, ist die Vorstellung, daf es sich bei Theater um eine performative Kunst han-
delt. Diese Vorstellung setzt sich erst im 20. Jahrhundert durch und wird konstitu-
tiv fiir die verschiedensten Theatermodelle, die seit Beginn des 20. Jahrhunderts bis
heute entwickelt wurden.
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WILL ER »AUF EIN THEATER WARTEN;,
WELCHES DA KOMMEN SOLL«?

Kleists Ideen zur Schauspielkunst

Kleist war kein Mann des Theaters, und er hielt auch nicht allzuviel von der Biithne
seiner Zeit. Anders als Lessing oder Goethe, die selbst auf dem Theater dilettierten
und dramaturgische und theaterpraktische Texte verfafiten oder entwarfen, anders
auch als Schiller, der verschiedentlich tber die Schaubiithne schrieb, 1784 eine peri-
odische sMannheimer Dramaturgie« plante und sich sehr fir die Einrichtung seiner
Stiicke interessierte, gibt es von Kleist nur wenige Auflerungen zu diesem Thema.
Was wir haben, sind Andeutungen im >Marionettentheater< und natiirlich seine
Stucke, die bis in die Details der Regieanweisungen ein feines Gespir fir Aspekte
der Theatralitdt verraten, wenn auch sehr eigenwilliger Art. Bei kaum einem ande-
ren Autor der Zeit ist die Korpersprache so beredt und reich an Vokabeln, zugleich
aber auch so verwirrend, tiuschend und mit dem gesprochenen Wort konkurrie-
rend wie bei Kleist. Er ist — mit dem immer noch grundlegenden Max Kommerell
gesprochen — »der Dichter, der mit den Mitteln der Sprache in Gebirden dichtet.«!
Die neuere Forschung hat diesen unanfechtbaren Befund inzwischen anhand simt-
licher Dramen und Erzahlungen gepriift, bestitigt und interpretatorisch vertieft.?

Die Korpersprache triagt zwar in vielen Situationen zur Wahrheitsfindung bei,
unterliegt aber ebenfalls der moglichen Verstellung, so daff dem Augenschein auch
hier — wie stets bei Kleist — nicht zu trauen ist. »Mienen / Sind schlechte Ritsel, die
auf Vieles passenc, heifit es in der »Familie Schroffenstein< (DKV I, 137). Wie ange-
bracht solche Zweifel sind, zeigen besonders >Amphitryon< und >Die Verlobung in
St. Domingos, wo das Vertrauen in die von den Aufklarern beschworene Authenti-
zitat des Korperausdrucks immer wieder enttiuscht wird. In allen Stiicken wird un-

1 Max Kommerell, Die Sprache und das Unaussprechliche. Eine Betrachtung tiber Heinrich
von Kleist [1937]. In: Ders., Geist und Buchstabe der Dichtung, 6. Aufl., Frankfurt a.M. 1991,
S.243-317, hier S. 306. Vgl. die iltere umfangreiche Sammlung von Ottokar Fischer, Mimische
Studien zu Heinrich von Kleist. In: Euphorion 15 (1908), S. 488-510; S. 716-725; 16 (1909),
S.62-92; S.412-425; S. 747-772.

2 Vgl. die — auch statistische — Bestandsaufnahme von Georg Blau, Ausdrucksbewegungen in
Heinrich von Kleists Werk. Phil. Diss. FU Berlin 1994; ferner: Theodor Scheufele, Die theatra-
lische Physiognomie der Dramen Kleists. Untersuchungen zum Problem des Theatralischen im
Drama, Meisenheim am Glan 1975.
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aufhorlich die analytische Frage »Was ist geschehn« gestellt® und miihsam einer all-
miahlichen Beantwortung nihergebracht. Alle Beteiligten, einschlieflich der Zu-
schauer, sind gefordert, die niheren Umstinde aus der Sprache — sei es die der
Worte oder des Korpers — zu erschliefen. Die Psycho-Logik der Lesetexte ergibt
sich erst aus dem hartnickigen Aufspiren und Vergleichen auch kleinster Indizien,
die tber eine Konzeption der Schauspielkunst gleichwohl nur wenig aussagen.
Kleist zieht in seinen Texten zwar alle Register der im 18. Jahrhundert erforschten
willkiirlichen wie unwillkiirlichen Gebirdensprache einschlieflich aller Techniken
der Dechiffrierung und Dissimulation,* dennoch lifit sich daraus nicht umstandslos
eine praktische Dramaturgie ableiten. Die gegeniiber dem naturwahren, korper-
sprachlich psychologisierenden Aufklirungstheater neu etablierte Dominanz des
Wortes® und polyvalenten Sprachspiels deutet sogar auf eine Relativierung jener
Reprisentationsstrategien hin, die auf Klarheit, Verstindlichkeit und moglichst wirk-
same Affekterregung zielen. Die traditionell durch Mimik und Gestik geeichte
»Goldwaage der Empfindung«—so Jupiters Formel im >Amphitryon< (DKV I, 428) —
wird bei Kleist durch die Sprache neu, aber keineswegs zuverlissiger oder eindeu-
tiger justiert.

Mit Blick auf das zeitgendssische Theater setzte Kleist kein grofies Vertrauen in die
Auffithrbarkeit seiner Stiicke. Ob die >Penthesilea< — schreibt er im Herbst 1807 an
Marie von Kleist — »bei den Forderungen, die das Publikum an die Bithne macht,
gegeben werden wird, ist eine Frage, die die Zeit entscheiden mufi. Ich glaube es
nicht, u wiinsche es auch nichg, solange die Krifte unsrer Schauspieler auf nichts
getibt als Naturen wie die Kotzebueschen und Ifflandschen sind, nachzuahmen«
(DKV 1V, 396). Und als er wenig spiter Goethe die >Penthesilea< auf den >Knien sei-
nes Herzens< offeriert, 1af}t er wissen: Die >Penthesilea< »ist tibrigens eben so wenig
fir die Bithne geschrieben, als jenes frithere Drama: der Zerbrochne Krug, und ich
kann es nur Ew. Excellenz gutem Willen zuschreiben, mich aufzumuntern, wenn
dies letztere gleichwohl in Weimar gegeben wird. Unsre tibrigen Bihnen sind we-

3 Vgl. sRobert Guiskards, Vs. 139; >Der zerbrochne Krugs, Vs. 2, 720ff., 798; > Amphitryons,
Vs. 1042, 1107, 1635, 2154; >Penthesileas, Vs. 490, 664, 687, 1116, 2605, 2866; >Das Kithchen von
Heilbronn, Vs. 545, 590, 1811, 1830, 2289, 2449, 2462; >Die Herrmannsschlachts, Vs. 611, 1576;
>Prinz Friedrich von Homburgs, Vs. 980, 1147.

* Zum Kontext vgl. Alexander Kosenina, Anthropologie und Schauspielkunst. Studien zur
seloquentia corporis< im 18. Jahrhundert, Tibingen 1995.

5 Kleist beteiligt sich damit maf8geblich an der seit Lichtenberg beobachtbaren Ablésung der
Korperphysiognomik durch eine neue Sprachphysiognomik. Vgl. Gerhard Neumann, »Rede,
damit ich dich sehe«. Das neuzeitliche Ich und der physiognomische Blick. In: Das neuzeitliche
Ich in der Literatur des 18. und 20. Jahrhunderts, hg. von Ulrich Fiilleborn und Manfred Engel,
Miinchen 1988, S. 71-108.
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der vor noch hinter dem Vorhang so beschaffen, daf§ ich auf diese Auszeichnung
rechnen diirfte« (DKV IV, 4071.).

Aus beiden Briefstellen spricht Kleists Skepsis, was die Theatertauglichkeit seiner
Dramen angeht. Mehrere Grinde werden fiir die Zweifel angefithrt: Im ersten Zitat
sind es die »Krifte unsrer Schauspieler«, die durch die Nachahmung natiirlicher, le-
bensnaher, rithrender Charaktere verdorben sind, wie sie die meisten Stiicke von
Iffland und Kotzebue vorschreiben. Deshalb wendet er sich an den Verfasser der
>Iphigenie, weil er hofft, dort mit seinem anspruchsvollen, mythologischen Stoff
auf mehr Verstindnis zu stoflen. Deutlich versucht er dabei, mit Goethe gegen die
populiren »iibrigen Bithnen« zu paktieren, die ihm »weder vor noch hinter dem
Vorhang« fiir Stiicke wie >Iphigenie< oder >Penthesilea< geeignet erscheinen. Ge-
meint ist besonders das Berliner Nationaltheater, das »hinter dem Vorhang« vom
Direktor Iffland geleitet wird, wihrend sich davor das vergniigungsstichtige Berli-
ner Publikum versammelt. Kleists Anklage ist also wenigstens eine vierfache: Sie
richtet sich erstens gegen die am einfachen Publikumsgeschmack orientierte Spiel-
plangestaltung, die zweitens die Krifte der Schauspieler verdirbt; dafir verantwort-
lich sind drittens die Intendanz und viertens die Zuschauer, namentlich »die
Frauen«, mit ihren » Anforderungen an Sittlichkeit u Moral« (DKV 1V, 396).

Kleist iibersieht bei dieser etwas gewagten Attacke, daf} sich in Weimar weder der
Publikumsgeschmack noch das Repertoire wesentlich von denjenigen in Berlin un-
terscheiden.® Der Intendanz sind hier wie dort die Hiande durch 6konomische Fes-
seln gebunden. Auf beiden Bithnen dominieren Iffland und Kotzebue das Gesche-
hen, mit ihren Stlicken wird ein Fiinftel bis ein Viertel des gesamten Spielplans
bestritten, der Gesamtanteil an den Auffiihrungen fallt durch die haufigen Wieder-
holungen sogar noch etwas hoher aus. Selbst »im >klassischen< Weimar hile die Tri-
vialdramatik ihre Bastionen<,” Calderén, Shakespeare, Moliére, Lessing, Goethe
und Schiller kommen auch gemeinsam kaum gegen Iffland und Kotzebue an. Fiir
Berlin ergibt sich aus den Statistiken noch eine bemerkenswerte Besonderheit:?
Gleich nach Kotzebue und noch vor Iffland rangiert — gemessen an der Zahl der
Auffithrungen — Schiller, dessen Biithnenwerke in der achtzehnjihrigen Ara Iffland
430 Mal gegeben werden. Goethe folgt ihm erst auf Platz vierzehn. Die eigentliche
Sensation aber ist, daff Schillers >Jungfrau von Orleans< insgesamt 137 Mal auf die

¢ Zum folgenden vgl. die materialreich dokumentierten Ausfithrungen von Werner Frick,
Klassische Prisenzen: Die Weimarer Dramatik und das Berliner Nationaltheater unter Iffland
und Graf Briihl. In: Wechselwirkungen. Kunst und Wissenschaft in Berlin und Weimar im Zei-
chen Goethes, hg. von Ernst Osterkamp (Publikationen zur Zeitschrift fiir Germanistik, Bd. 5),
Bern u.a. 2002 [im Druck].

7 Walter Hinck, Goethe — Mann des Theaters, Gottingen 1982, S. 14.

8 Vgl. Hugo Fetting, Das Repertoire des Berliner Koniglichen Nationaltheaters unter der
Leitung von August Wilhelm Iffland (1796-1814) bei Beriicksichtigung der kiinstlerischen
Prinzipien und kulturpolitischen Wirkungsfaktoren seiner Gestaltung, Diss. Masch. Greifs-
wald 1977. Eine gute Auswertung der Statistik prasentiert Werner Frick, Klassische Prisenzen
(wie Anm. 6).
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Bithne kommt und damit der konkurrenzlose Berliner Spitzenreiter bleibt. Zum
Vergleich: Goethes klassische >Iphigenie« wird lediglich an sechs Abenden gebracht
und damit auf Platz 241 verwiesen. Ifflands Theater hat damit zur Etablierung
Schillers als Nationaldichter maf8geblich beigetragen.

Wihrend sich die Spielpline in Berlin und Weimar — wie auch anderswo — stark
dhneln, differiert der schauspielerische Stil ganz gewaltig. Der antinaturalistische,
klassische Weimarer Stil, der sich aus Goethes >Regeln fiir Schauspieler< ebenso wie
aus zahlreichen Berichten der Zeit ergibt, setzte auf grofite Distanzierung des Zu-
schauers. Dem »Naturalism in der Kunst offen und ehrlich den Krieg zu erkliren«
lautet die Kampfparole, die Schiller in der Vorrede zu seiner >Braut von Messina«
dafir pragt.” Als Mittel dienen die Versifikation, die Wiedereinfihrung der antiken
Masken und des Chors sowie jene steife, rhetorische Deklamation und Aktion der
Schauspieler, die das Aufklirungstheater gerade erfolgreich tiberwunden hatte. Aus
Berliner Perspektive, zu der besonders einige Weimarer Gastspiele in der preufli-
schen Hauptstadt beitrugen, erschien dieser manierierte Darstellungsstil, verbun-
den mit der rhythmischen, in Kapellmeistermanier einstudierten, fast musikalisier-
ten Deklamation befremdlich, wenn nicht sogar lacherlich.'® Umgekehrt findet die
Berliner Schule in Weimar, wo Goethe sich stindig durch Zelter auf dem laufenden
halten 1afit, wenig Anerkennung. Als etwa Friederike Unzelmann 1801 in Weimar
gastiert, wunscht sich Schiller in threm Spiel »etwas mehr Schwung und einen mehr
tragischen Stil«, Giberhaupt erschien thm alles »zu wirklich« und besonders mififiel
thm der »Conversationston«.!! Die Schauspielerin soll zu seiner grofiten Empo-
rung sogar eigenmichtig Verse in Prosa verwandelt haben. Ein wirklichkeitsnaher,
zur Illusionierung einladender Konversationston in Rede und Korpersprache,
durchaus auch mit populiren Effekten verbunden, steht also in Berlin dem Weima-
rer Distanzgebot strikt entgegen, das auf Pathos, Wiirde, Deklamationskunst und
steifer Manier beruhte.

Kleist begibt sich mit seiner auf die Zustimmung Goethes hoffenden Kritik also
zwischen die Fronten. Weil er die Zustinde der zeitgendssischen Biithnen pauschal
»weder vor noch hinter dem Vorhang« billigen kann, tastet er sich mit seinem Brief
auf heikles Terrain vor. Dabei tiberblickt er offenbar nicht die Zwinge, denen auch
Goethe untersteht. Als Theaterleiter kann Goethe weder seine eigenen Stiicke noch
die anderer anspruchsvoller Autoren hinreichend zur Geltung bringen. Selbst wenn

9 Vgl. Dieter Borchmeyer, »... Dem Naturalism in der Kunst offen und ehrlich den Krieg zu
erklaren ...«. Zu Goethes und Schillers Bihnenreform. In: Unser Commercium. Goethes und
Schillers Literaturpolitik, hg. von Wilfried Barner, Eberhard Limmert und Norbert Oellers,
Stuttgart 1984, S. 351-370.

10 Goethes unmutiger Zwischenruf bei einer Auffithrung von Friedrich Schlegels >Alarcos«
in Weimar am 29. Mai 1802 wurde zum treffendsten Emblem seiner Dramaturgie. Vgl. Fried-
mar Apel, »Man lache nicht!« In: Wiederholte Spiegelungen. Weimarer Klassik 1759-1832.
Stindige Ausstellung des Goethe-Nationalmuseums, Miinchen und Wien 1999, S. 695-703.

11 Friedrich Schiller an Gottfried Korner, 23. September 1801. In: Schillers Werke. National-
ausgabe, Bd. 31, hg. von Stefan Ormanns, Weimar 1985, S. 59.
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Kleist die Forderungen des Publikums realistisch einschitzt, scheint er die »Krafte
unsrer Schauspieler« aus der Berliner Perspektive zu verkennen. Zu stark variieren
sie nach den jewelils stilprigenden Spielleitern. Gemessen an der hohen tragischen
Handlung und der Versifikation hatte Kleist wohl erwartet, Goethe eher mit der
>Penthesileac als dem »Zerbrochnen Krug« fur sich zu gewinnen. Aber das Gegenteil
war der Fall. Die Weimarer Auffithrung der Komédie am 2. Mirz 1808 endete mit
jenem legendiren Miflerfolg. Die »auflerordentliche[n] Verdienste« (LS 185), die
Goethe dem Stiick zunichst bescheinigt, werden durch seine Inszenierung unter-
graben. Fast scheint es so, als wolle er seine Voreinschitzung bestitigt sehen, nach
der »das Stiick auch wieder dem unsichtbaren Theater angehért«, weil es »doch
mehr gegen das Dialectische hin« tendiere (LS 185). Damit konnten die feinen
Sprachspiele und Doppeldeutigkeiten gemeint sein, auch die zuweilen langwierigen
Ausfihrungen, etwa der Frau Marthe im 7. oder Evchens im spater gestrichenen 12.
Auftritt. Goethe fehlte es entschieden »an einer rasch durchgefiihrten Handlung«
(LS 252), die freilich durch seine Zerlegung der urspriinglichen Einheit in drei Akte
weiter unterminiert wurde. Analog klagte auch der Weimarer Schriftsteller Johan-
nes Daniel Falk »eine von Augenblick zu Augenblick fortschreitende Handlung«
ein, die er mit Berufung auf Aristoteles fur weit wichtiger hielt als Charakter, Dia-
log oder psychologische Entwicklung der Gefuhle.!? Und einer einleuchtenden
neueren These zufolge scheiterte die Inszenierung, »weil Goethe seinen Schauspie-
lern offenbar deutlich gemacht hatte, daf§ sie es hier mit einem literarischen Kunst-
werk zu tun hatten«; deshalb versuchten sie, »dieses Stiick auch als >theatralisches
Kunstwerk« zu spielen, und eben nicht zur bloflen Unterhaltung des Publikums«.!3

Kleists oben zitierte, wohl eher kokett gemeinte Bemerkung, nach der sein »Zer-
brochner Krug< »so wenig fiir die Bithne geschrieben« sei wie die >Penthesilea,
scheint sich durch diese ungliickliche Rezeptionsgeschichte zu bestitigen. Schon
vorab leidet das Stiick unter dem Verdikt der Unauffithrbarkeit. So erklirt etwa der
in Weimar mit den Streichungen beauftragte schauspielerische Aufsichtsbeamte
Heinrich Becker, das Lustspiel sei, »wie es steht, [...] nicht zu geben« (LS 239); und
die >Allgemeine Deutsche Theater-Zeitung« tont anlafilich der gescheiterten Pre-
miere: »Daf} der Verfasser kein Dramatiker ist, beweist seine Unkunde jeder drama-
tischen Regel« (LS 247). Goethe, der sich durch zweifache Lektiire und Leseproben
intensiv auf das Stuck einlafit, vermifit die Losung der »dramatische[n] Aufgabe«,
also eine theatralische »Handlung vor unsern Augen und Sinnen« (LS 185). Was
passiert aber stattdessen im >Krug<? Gegenstand ist die sprachlich ebenso gewandte
wie vertrackte tragikomische Analyse von Adams Fall im mehrfachen Sinne, also
des Kriminalfalls, des siindigen Adamsfalls, der Gebrechlichkeit eines aus dem Bett

12 Auffithrungsbesprechung aus der Wiener Zeitschrift >Prometheus<, LS 249.

13 Klaus Schwind, »Regeln fiir Schauspieler« — »Saat von Gothe gesiet«: aufgegangen in der
Urauffithrung des >Zerbroch(e)nen Krugs< 1808 in Weimar? In: Theater im Kulturwandel des
18. Jahrhunderts. Inszenierung und Wahrnehmung von Kérper — Musik — Sprache, hg. von
Erika Fischer-Lichte und Jorg Schonert, Gottingen 1999, S. 151-183, hier S. 179.
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gefallenen, noch vom nachtlichen Fenstersturz gezeichneten Dorfrichters, des
Identitatsfalls (»Ich fiel [...] iiber mich«, mufl er dem Gerichtsrat Walter bekennen,
Vs. 1458/63) und nicht zuletzt des Sprach(ver)falls eines sich allmahlich selbst ver-
ratenden Liigners. Mit Blick auf das Theater der Zeit zogert man, das eine bithnen-
wirksame Handlung zu nennen. Darstellerisch entspricht sie jedenfalls weder dem
Berliner »Ifflandianismus« noch der entgegengesetzten »Manier« des Weimarer
»Idealismus«, um die prignanten Formeln aus Carl Wilhelm Reinholds >Saat von
Gothe gesdet« (1808) aufzugreifen.!* Goethe war diese Differenz im Dramatischen
auflerst bewuflt, als er am 1. Februar 1808 in der beriihmten Antwort auf den oben
zitierten Brief seinem ausweichenden Befremden tiber die >Penthesilea< hinzuftigte:

Auch erlauben Sie mir zu sagen [...] daff es mich immer betriibt und bekiimmert, wenn
ich junge Minner von Geist und Talent sehe, die auf ein Theater warten, welches da kom-
men soll. [...] Vor jedem Bretergeriiste mdchte ich dem wahrhaft theatralischen Genie sa-
gen: hic Rhodus, hic salta! Auf jedem Jahrmarkt getraue ich mir, auf Bolen iiber Fisser
geschichtet, mit Chalderons Stiicken, mutatis mutandis, der gebildeten und ungebildeten
Masse das hochste Vergniigen zu machen. (DKV 1V, 410)

Die Vision eines kiinftigen Theaters, die Goethe Kleist hier unterstellt, entspricht
mit Sicherheit nicht seiner eigenen. Goethe prahlt mit dem eigenen dramaturgi-
schen Talent, selbst auf der nicht stehenden Schaubiihne des Wandertheaters litera-
risch und philosophisch so anspruchsvolle Theaterdichter wie Calderdn fiir jeden
Publikumsgeschmack erfolgreich einrichten zu konnen. Kleist und andere »junge
Minner von Geist und Talent«, womit er auf die Romantiker anspielen mag, sieht er
zu solchen praktischen Leistungen nicht in der Lage; ihre Titulierung als Junglinge,
»die auf ein Theater warten, welches da kommen soll«, verweist sie eher ins Reich
der Phantasie und Projektemacherei. Was Goethe von Kleist tatsichlich hielt, ist in
dieser Wendung nur angedeutet.!®

II

Mit dem Berliner Theater hat Kleist nicht mehr Glick. Zu Lebzeiten kommt hier
keines seiner Stiicke auf die Bithne, lediglich einige Szenen aus der >Penthesileac
werden 1811 im Koniglichen Schauspielhaus von Henriette Hendel-Schiitz als Pan-

14 [Carl Wilhelm Reinhold], Saat von Géthe gesiet dem Tage der Garben zu reifen. Ein
Handbuch fiir Asthetiker und junge Schauspieler, Weimar und Leipzig 1808, S. 18. Vgl. dazu
Dieter Borchmeyer, Saat von Géthe gesiet ... Die »Regeln fiir Schauspieler« — Ein theaterge-
schichtliches Gerticht. In: Schauspielkunst im 18. Jahrhundert. Grundlagen, Praxis, Autoren,
hg. von Wolfgang F. Bender, Stuttgart 1992, S. 261-287.

15 ITm Nachlaff heiflt es unverbliimter: »Mir erregte dieser Dichter, bei dem reinsten Vorsatz
einer aufrichtigen Teilnahme, immer Schauder und Abscheu, wie ein von der Natur schon in-
tentionierter Korper, der von einer unheilbaren Krankheit ergriffen wire.« Vgl. Goethe, Lud-
wig Tiecks Dramaturgische Blatter. In: Goethes Werke, Weimarer Ausgabe, Weimar 1901, Bd. I,
40, S.178.
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tomime aufgefithrt. Diese rein korpersprachliche Ausdrucksform mag der Gewalt-
tatigkeit und Expressivitat dieses Stlicks, das Goethe deshalb so stark abstief} wie es
spater die Expressionisten fesselte, am ehesten entgegenkommen. Daf§ die Affekte
alles ibersteigen, was man sonst »in Worte eben fassen kann« (DKV 11, 219), bekla-
gen die dramatis personae — wie hier Achill — mehr als einmal. An die Stelle der Un-
sagbarkeit treten immer wieder Regieanweisungen zur korpersprachlichen Artiku-
lation, etwa: »mit allen Zeichen des Wahnsinns« (DKV II, 232) oder »Pause voll
Entsetzen« (DKV II, 241). In der >Vossischen Zeitung« wird diese Korperinszenie-
rung der vorangehenden Lesung gegeniiber ausdriicklich bevorzugt: »Dafl die
Amazonenkonigin einen Mord begangen, erst von den Priesterinnen mit Fluch be-
legt, dann entstindigt wird; daf sie den Leichnam des Ermordeten vor sich sieht
und neben ihm seelenlos und entseelt [...] hinsinkt, szh man hernach besser, als man
es vorher gehort hatte« (LS 489b).

Eigentlich hitte man vom Koniglichen Nationaltheater unter Ifflands Leitung er-
warten mussen, daf} es Kleists Dramen wegen ihrer starken korperlichen Aus-
druckshaftigkeit aufgeschlossen, wenn nicht sogar interessiert gegentiberstehen
wiirde. Nach allem, was man von den dramaturgischen Maximen des Mannheimer
Iffland der 80er Jahre weiff, hitte Kleist ihm sehr viel niher stehen miissen, als dem
antikisierenden Klassizismus der Weimarer. Einige von Ifflands markantesten Stich-
worten sind die natiirliche »Darstellung des ganzen Menschen«,'® Orientierung am
»Garrickschen Ausdruck«,!” die Forderung, der Dichter miisse »den Karakrer schaf-
fen, der Schauspieler aber den Menschen zum Karakter«,!® schlieflich das program-
matische Ziel, »ohne Worte die deutlichste Sprache der Seele zu der Seele zu fin-
den«,!” um so auch Beitrige zur »Geschichte des Menschen liefern« zu kénnen.?®
Iffland umschreibt damit die Hauptprimissen des anthropologischen Theaters der
Aufklirung, dem Kleist, so meine These, auflerordentlich verbunden bleibt, auch
wenn er die auf Natiirlichkeit und Wahrheit zielende Ausdrucksrelation zwischen
Seele und Korper zunehmend durch Bewuf3tsein und Sprache bricht und in Frage
stellt. Selbst wenn Iffland seine urspriingliche Konzeption in der Berliner Zeit nicht
mehr uneingeschrankt vertritt, bleibt er bei seinen Grundiiberzeugungen von der
naturwahren Menschendarstellung. Diese bildet auch fir Kleist die Basis, selbst
wenn er sie immer wieder hart auf die Probe stellt.

Auch inhaltlich bezieht Kleist sich an einigen Stellen stirker auf Iffland, als die
gegentiber Goethe inszenierte Selbstunterscheidung von aller Rihrung und Unter-

16 August Wilhelm Iffland, Fragmente tiber Menschendarstellung auf den deutschen Biih-
nen, Gotha 1785, S. 34.

17 Tffland, Fragmente iiber Menschendarstellung (wie Anm. 16), S. 45.

18 August Wilhelm Iffland, Briefe iiber die Schauspielkunst. In: Rheinische Beitrige zur Ge-
lehrsamkeit 4 (1781), S.304-311; S. 364-372; S. 451-456; 5 (1782), S. 50-59, hier 4 (1781), S. 454.

19 Die Protokolle des Mannheimer Nationaltheaters unter Dalberg aus den Jahren 1781 bis
1789, hg. von Max Martersteig, Mannheim 1890 (Neudruck Berlin 1980), S. 94.

20 Die Protokolle des Mannheimer Nationaltheaters (wie Anm. 19), S. 115.
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haltungskunst vermuten 1afit. Zu denken ist dabei an die in der Kleistforschung bis-
her nicht systematisch untersuchten, zuweilen hochst ironischen Anspielungen auf
die Trivialliteratur: die rithrend-idyllischen Mittelszenen und Familientableaus,
etwa in der >Familie Schroffenstein< oder im >Erdbebens, die Versatzstiicke aus Gei-
stergeschichten und mesmeristischen Charlatanerien, beispielsweise im >Bettelweib«
oder im >Kithchens, Streiflichter auf das erotisch-voyeuristische Genre, sinnfillig
im Schliissellochblick auf die inzestudse Versohnung der Marquise von O... mit ith-
rem Vater oder auf Elvires geheimen Liebeskult im >Findlings, Karikaturen aus der
unterhaltenden Komddie, etwa in Gestalt des Bauerntdlpels Sosias im >Amphi-
tryons, oder Allusionen auf das Milieu der Ritter-, Riuber- und Gaunergeschichten,
sei es im »Zweikampf< oder im >Michael Kohlhaas«. Auch Iffland kommt in diesem
Zusammenhang als eine Vorlage Kleists in Frage. Sein Trauerspiel >Albert von
Thurneisen< (1781) gestaltet den Konflikt von Liebe und militirischer Dienst-
pilicht, der Titelheld erobert lieber die Tochter eines Generals als die Auflenwerke
einer belagerten Stadt angemessen zu verteidigen.?! Parallelen zum >Prinz Friedrich
von Homburg:« liegen ebenso auf der Hand wie zur >Marquise von O...<. Bereits fir
die Zeitgenossen war das untbersehbar. » Flach finden Sie diese Marquise von O.?«,
fragt Adam Miiller im Mirz 1808 Friedrich von Gentz und fahrt fort: »Finden Sie
vielleicht auch Reminiszenzen von Iffland in dieser Novelle, wie es einigen Dresde-
ner Beurteilern begegnet ist?« (LS 257)

Weder konzeptionelle Grundiibereinstimmungen in Fragen der Schauspielkunst
noch thematische Gemeinsamkeiten haben aber zu einer Anniherung zwischen
Kleist und Iffland gefiihrt. Im Gegenteil. Die Analogien zwischen Ifflands >Thurn-
eisen< und Kleists >Prinz von Homburg< hat man sogar fiir die Ablehnung durch
den Berliner Theaterdirektor mit verantwortlich gemacht.?? Dem ging aber der fa-
tale Streit um das >Kithchen von Heilbronn«< voraus. Am 12. August 1810 bestitigt
Kleist Iffland die Riickgabe des >Kithchen, verkniipft allerdings mit der abfilligen
Bemerkung, es habe dem Intendanten nicht gefallen. In dem Brief folgt dann Kleists
verhingnisvolle personliche Gegenattacke mit dem Satz: »Es thut mir Leid, die
Wahrheit zu sagen, daf} es ein Madchen ist; wenn es ein Junge gewesen wire, so
wiirde es Ew. Wohlgebohren wahrscheinlich besser gefallen haben« (DKV 1V, 448).
Es ist viel geritselt worden, wie Kleist sich zu einer solchen Beleidigung versteigen
konnte, ganz unabhingig davon, ob die Homosexualititsunterstellung gegen-
standslos ist oder nicht. War es personliche Rache fiir die Ablehnung, ein Ausdruck
der Mifibilligung fiir eine Bithne, die »weder vor noch hinter dem Vorhang« fur

2 August Wilhelm Iffland, Albert von Thurneisen ein biirgerliches Trauerspiel in vier Auf-
zugen. Mit einem Nachwort hg. von Alexander Kosenina, Hannover 1998; vgl. KoSenina, An-
thropologie und Schauspielkunst (wie Anm. 4), S. 233-246.

22 Vgl. Reinhold Steig, Heinrich von Kleist’s Berliner Kampfe, Berlin und Stuttgart 1901,
S. 180.
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seine Stlicke geeignet schien oder gar eine verborgene politische Finte gegen einen
mutmaflichen Franzosenfreund???

Iffland tbergeht die Beleidigung, die tibrigens in bezug auf Theatermacher schon
seit Shakespeare als Klischee existiert,?* in seiner postwendenden Antwort fast
ganzlich. Zwar wiirdigt er »die bedelitenden dramatischen Anlagen« des >Kith-
chens<, macht dabei jedoch unmifiverstindlich deutlich, daf} »das Stiick in der Weise
und Zusammenfiigung, wie es ist auf der Bithne sich nicht halten konne« (DKV 1V,
449). Zum Skandal wurde dieser Briefwechsel erst durch Publizitit. Die heikle Ge-
schichte machte rasch die Runde, noch Jahre spiter wurde die Zuriickweisung des
>Kithchens« sogar fiir Kleists Selbstmord verantwortlich gemacht.?> Kleist schlug in
den >Abendblittern« zuriick, deren »Hauptzweck« Varnhagen deshalb in der »Ver-
treibung des Schlechten — vorziiglich oder doch zunichst der Ifflindereien unseres
Theaters« erblickte (LS 410).

Den Auftakt bildet am 3. Oktober 1810 das ironische Huldigungsgedicht >An
unsern Iffland bei seiner Zurtickkunft in Berlin den 30. September 1810<, das den
haufigen auswirtigen Gastspielen des Theaterdirektors gilt. Spekulationen und Ge-
ruchte uber seinen moglichen Weggang — befeuert vom Spott einiger aufgebrachter
Berliner Zuschauer, nach dem Iffland »hier nachstens Gastrollen geben werde« (LS
403a) — dementiert Kleist in diesen Versen mit Suiffisance: »In fremden Landen glin-
zen, / Ist Thm kein wahres Gliick: / Berlin soll Thn umkrinzen, / Drum kehret Er
zuriick« (DKV 111, 443). Das »Band« zwischen Iffland und seinem dankbaren Pu-
blikum preist Kleist spitz als unteilbar und figt zur Beruhigung hinzu: »Dafl Er
Euch ginzlich miede / Wird nie und nimmer wahr« (DKV IIL, 443). Kurzum, Kleist
versichert die hauptstadtische Theatergemeinde ihres »Heros« und »Fiirst[en]«, der
mit »Kunstgetibter Hand« auch weiterhin »unsre Bithne zieren« werde (DKV III,
444).

In der letzten doppeldeutigen Wendung kommt der stirkste Vorbehalt gegen-
tber Iffland zum Ausdruck.?¢ Sie erschlief$t sich erst aus der Kombination mit einer
am folgenden Tag in den >Abendblittern« erschienenen Rezension zu Julius von
Vof8* Lustspiel >Ton des Tages<. Die beiden Texte sind nicht allein durch ihr unmit-
telbar aufeinanderfolgendes Erscheinen, sondern auch inhaltlich eng miteinander

2 Die Verkniipfung des Homosexualititsvorwurfs mit dem Vaterlandsverriter Johannes
Miiller fiihrt zu der zuletzt genannten kithnen politischen These, die vertreten wird von Paul
Derks, Die Schande der heiligen Piderastie. Homosexualitit und Offentlichkeit in der deut-
schen Literatur 1750-1850, Berlin 1990, S. 440-445.

2+ Vgl. Derks, Die Schande der heiligen Piderastie (wie Anm. 23), S. 434-440.

25 Ludwig Robert spekuliert z.B. am 22. Mai 1822 gegeniiber Tieck: »gewif§ bin ich, daff er
noch lebte, wenn Iffland sein Kithchen gegeben und es ihm nicht so brutal zuriickgeschickt
hitte. Er ist an Entmutigung und Liebebediirfnis gestorben« (LS 518a).

26 Die folgenden Uberlegungen sind eine Weiterfiihrung des wichtigen Aufsatzes von Alex-
ander Weigel, Der Schauspieler als Maschinist. Heinrich von Kleists >Ueber das Marionetten-
theater< und das >Konigliche Nationaltheater«. In: Heinrich von Kleist. Studien zu Werk und
Wirkung, hg. von Dirk Grathoff, Opladen 1988, S. 263-280.
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verkniipft, was man nur durch die getrennten Abdruckorte in modernen Ausgaben
ubersieht. Fur die Zeitungsleser war der Zusammenhang hingegen offenkundig.
Karl Michler wies etwa die in beiden Beitragen deutlichen »Sarkasmen [...] gegen
das hiesige Nationaltheater und dessen Direktor, Herrn Iffland« zuriick und zitiert
eine epigrammatische Antwort an den »Theaterkritiker Xy«, die wie folgt beginnt:
»Du rithmst die Kraft von Ifflands Kiinstlerhinden, / Wir haben nichts dawider
einzuwenden« (LS 414a).

Auch viele andere Theaterkritiker hatten nichts gegen Ifflands Handspiel einzu-
wenden, allerdings fallen die Einschitzungen ambivalent aus.?” Wahrend Karl Au-
gust Bottiger und Heinrich von Collin darin einen psychologisch naturwahren
Ausdruck im Sinne Johann Jakob Engels und der anthropologischen Theorie der
Schauspielkunst erkennen, scheint Karl Friedrich Kunz gerade die ausladende, be-
deutende, heroische, malende Gebirde zu bevorzugen. Auch historisch ist der dar-
stellerische Einsatz der Hand umstritten. Seit Quintilians >Institutio Oratoria< wer-
den diese Redegesten unter dem Stichwort Chironomie genauestens katalogisiert
und festen Bedeutungen zugeordnet,?® also als hochst konventionalisiertes Zei-
chensystem gefaflt. Erst seit dem spiten 17. Jahrhundert beginnt man, dieses artifi-
zielle Spiel an der beobachtbaren Natur zu messen und nach den psychologischen
Beziehungen zwischen der Seele und den korperlichen Ausdrucksformen sowie
nach den kulturanthropologischen Differenzen zu fragen. Im 18. Jahrhundert ver-
dringt dieses neue Interesse an der unwillkiirlichen Korpersprache die Chironomie.

27 Karl August Bottiger bringt beispielsweise Ifflands erschaudernden, tiber Brudermord
monologisierenden Franz Moor, wie er ihn 1796 in Weimar vorstellte, mit Johann Jakob Engels
Charakterisierung des Furchtsamen in Verbindung, der im Riickzug das Objekt des Schreckens
im Auge behilt. Auch bei Iffland »war es gerade dieses Riickwirtsschreiten mit unverwandt
starrendem Auge und vorgehaltenen Armen, was seinem Gebirdenspiel die hochste Tauschung
und Kraft gab. Noch war dabei eine eigene Feinheit bemerkenswert. Die rechte Hand ist weiter
vorgehalten als die linke, die in einem spitzen Winkel mehr hinterwirts gebogen ist« und mit
der er sich selbst, den Schock noch vergréfiernd, in den Riicken fallt. Vgl. Deutsche Schauspiel-
kunst. Zeugnisse zur Bithnengeschichte klassischer Rollen, hg. von Monty Jacobs, neu hg. von
Eva Stahl, Berlin 1954, S. 112. Heinrich von Collin bewundert im Juni 1801 Ifflands Darstellung
des King Lear, der »durch langes, dumpfes Hinbriiten, durch Spriinge in der Diktion und unsi-
chere, ungewisse Handbewegungen Spuren des Wahnsinns« verriet (S. 322). Und um 1805
rithmt Karl Friedrich Kunz Ifflands »stets beredten Hinde und Finger« als Harpagon in der
deutschen Bearbeitung von Molieres >Der Geizige«. Dabei hebt er die feine Nuanciertheit her-
vor, als »die Finger der rechten Hand sich konvulsivisch kriimmen, das Gestohlene womdéglich
sogleich wieder in Empfang zu nehmen, indes die linke Hand in dieser Zuversicht ebenso nach
ihrer Rocktasche fihrt, das Errettete darin zu verbergen« (S. 97). Uber Ifflands Interpretation
des Wilhelm Tell hilt der gleiche Beobachter fest: »Heftig mit dem einen Fufle vortretend,
packte er den Pfeil mit der rechten Hand, und mit ausgestrecktem Arme, ihn hoch erhebend,
richtet er die Spitze dem Landvogte zu, indes die linke die Armbrust ergriffen. [...] Die ganze
Stellung ist malerisch schon! [...] Der Blick ist dabei bedeutungsvoll gen Himmel gerichtet, die
rechte Hand dahin hoch erhoben, wihrend in dem linken Arme die Armbrust ruht« (S. 246f.).

28 Vgl. Ursula Maier-Eichhorn, Die Gestikulation in Quintilians Rhetorik, Frankfurt u.a.
1989. Noch Goethes >Regeln fiir Schauspieler< enthalten dazu zahlreiche Hinweise (§§ 44-62).
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Kleists >Verlobung in St. Domingo< handelt beispielsweise von der Entschliisselung
eines aus europdischer Perspektive fremden Gebirdencodes. Erroten und Erblassen
werden dabei als besonders unverstellbare und damit authentische Ausdrucksfor-
men gegeniber der Hand bevorzugt, die fir eine steife, rhetorische, kiinstlich ge-
zierte Korpersprache steht.

Es gibt aber auch die Gegenposition. Sulzer, selbst ein grofler Befiirworter psy-
chologischer Ausdruckskunst, empfiehlt immer wieder das genaue Studium des
Menschen und seiner Leidenschaften, etwa anhand der Seelenmalerei Charles Le-
Bruns. Gerade die Gliedmafien seien dabei zu beachten, insbesondere die fast von
selbst sprechenden Hinde.?” Auch Lavater hilt die Hand fiir auflerordentlich »cha-
rakteristisch«, sie ist »besonderer Charakter des besondern Menschen [...], wegen
threr Unwverstellbarkeir sowohl, als wegen ihrer Beweglichkeit. [...] Rubend und
bewegt spricht die Hand«.>® Und Engel, Kopf der psychologischen Ausdrucks-
kunde, pladiert iiberall fiir die Bevorzugung der Wahrheit gegeniiber der Schonheit,
der ausdriickenden gegeniiber den malenden Gebirden, spricht deshalb aber dem
»Spiel der Hinde« Ausdruckshaftigkeit keineswegs ab.3! Die empfohlenen Stellun-
gen auf den beigefiigten, von Johann Wilhelm Meil gestochenen Kupfern, unter-
scheiden sich nicht grundsitzlich von den Posen Ifflands.3? Der berithmteste Beleg
fur ein psychologisch auflerordentlich fein motiviertes Spiel der Hande ist der von
Lessing beschriebene Spasmus beim Sterben, den er in Hamburg an Madame Hen-

29 Der Kiinstler soll sich — so Sulzer — mit dem Einfluf der Affekte »auf die Stellung und Be-
wegung der Gliedmaaflen bekannt machen. Die Glieder unsers Korpers besitzen eine Art der
Sprache. Alle Gliedmaafien helfen dem Redner sprechen; von den Hinden kann man beynahe
sagen, daf sie selbst sprechen. Konnen wir nicht, sagt ein Kunstrichter, mit den Handen fodern,
versprechen, rufen, verabscheuen, fiirchten, fragen, leugnen oder weigern, Freude und Traurig-
keit, Zweifel, Bekenntnif}, Reue, Maafl und Ziel, Ueberflufi, Zeit und Zahl andeuten?« Johann
Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der schonen Kiinste in einzelnen, nach alphabetischer Ord-
nung der Kunstworter auf einander folgenden, Artikeln abgehandelt, 4 Binde, 2. Auflage, Leip-
zig 1792-1794 (Neudruck: Hildesheim 1994), Bd. 1, S. 266.

30 Johann Caspar Lavater, Physiognomische Fragmente, zur Beférderung der Menschen-
kenntniff und Menschenliebe, Bd. 3, Leipzig und Winterthur 1777 (Nachdruck Ziirich 1969),
S. 104{. (Abschnitt IV, 1: Ueber die Hinde).

31 »Das Spiel der Hande ist leicht, ungehindert, frei, wo die ganze Entwickelung der Ideen
gut geht, und sich eins aus dem andern ohne Schwierigkeit ergieb; es ist unruhig, unregelmifig,
die Hinde greifen umher, machen bald diese bald jene Bewegung, nach der Brust hin, dem
Haupt hin, die Arme werden in und aus einander gefaltet: wenn das Nachdenken in seinem
freien Strome gehemmt und in allerhand fremde Ufer abgeleitet wird.« Johann Jakob Engel,
Ideen zu einer Mimik, Bd. 1, Berlin 1804 (Schriften, Bd. 7), S. 1451.

32 Oben sieht man Hamlet, der gerade die Bedenklichkeit des Selbstmordes begreift. Dazu
»bewegt er den Finger vor sich hin, als ob er duf§erlich mit dem Auge gefunden hitte, was er
doch innerlich mit dem Scharfsinn fand«. Unten ist Lear dargestellt, als er sich gegen den Wahn-
sinn straubt. Offenbar will er — so Engels Kommentar — »mit verwandter Hand die unange-
nehme Erinnerung gleichsam von sich stofien, zuriickscheuchen«. Engel, Ideen zu einer Mimik
(wie Anm. 31), S. 150f.
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sels Interpretation der Sara Sampson beobachten konnte und nachtraglich an medi-
zinischen Quellen zu uberprifen versuchte.??

Die skizzierten ambivalenten Einschitzungen chiromantischen Korperausdrucks
lassen Kleists Kritik an Ifflands Spiel in den »>Abendblittern< in einem etwas ande-
ren Licht erscheinen als bisher. Der Vorwurf in der erwihnten Rezension zu Vo8’
Lustspiel >Ton des Tages< lautet im Kern »Pantomimike, also malende statt aus-
driickende Gebirden im Sinne Engels. Von »allen seinen Gliedern« — heifit es wei-
ter — »wirke, in der Regel, keins, zum Ausdruck eines Affekts, so geschiftig mit, als
die Hand; sie zieht die Aufmerksamkeit fast von seinem so ausdrucksvollen Gesicht
ab«. Deshalb empfiehlt Kleist, »mafliger und minder verschwenderisch« damit um-
zugehen (DKV 111, 571).

Iffland wiirde dieser letzten Position unbedingt zugestimmt haben, nattrlich
aber in der modernen Tradition Riccobonis, Diderots und Lessings. Dazu gehoren
auch die zuvor versammelten Theoreme Engels und Sulzers zum natiirlichen Spiel
der Hand. Entsprechend verkiindet Iffland seinem fiktiven Schiiler in den >Briefen
uber die Schauspielkunst« »Sulzer sei Ihre Bibel«.>* Zwar mag man mit einigen der
zuvor angefthrten Kritiker Iffland im Vergleich zu David Garrick, Konrad Ekhoff
oder auch Johann Friedrich Ferdinand Fleck? mangelnde Vollkommenheit oder
einzelne Geziertheiten vorwerfen, eine konzeptionelle Frontstellung zu der von
ihm selbst mit begriindeten naturwahren Schauspielkunst oder eine Verallgemeine-
rung auf den Stil des Koniglichen Nationaltheaters lafit sich daraus aber keinesfalls
ableiten. Vielmehr entsteht der Eindruck, daff Kleist dem Berliner Darstellungsstil
viel niher steht, als er angesichts des aktuellen Streits mit Iffland zuzugeben bereit
ist. Offenbar werden hier eher Ressentiments gegen den manierierten Weimarer
Klassizismus auf den neuen Widersacher Iffland tbertragen, um ihn und damit
auch das von ihm geleitete Theater in Miflkredit zu bringen.

3 »Es ist eine Bemerkung an Sterbenden, daf} sie mit den Fingern an ihren Kleidern oder
Betten zu rupfen anfangen. Diese Bemerkung machte sie sich auf die gliicklichste Art zu Nutze.
In dem Augenblicke, da die Seele von ihr wich, dusserte sich auf einmal, aber nur in den Fingern
des erstarrten Armes, ein gelinder Spasmus; sie kniff den Rock, der um ein weniges erhoben
ward und gleich wieder sank: das letzte Aufflattern eines verldschenden Lichts; der jiingste
Strahl einer untergehenden Sonne. — Wer diese Feinheit in meiner Beschreibung nicht schén fin-
det, der schiebe die Schuld auf meine Beschreibung: aber er sche sie einmal!« Gotthold Ephraim
Lessing’s Schriften, hg. von Karl Lachmann, 3. Auflage besorgt durch Franz Muncker, Bd. 9,
Stuttgart 1893, S. 239.

3+ Iffland, Briefe tiber die Schauspielkunst (wie Anm. 18), S. 307.

% Besonders Alexander Weigel (wie Anm. 26) spielt Fleck gegen Iffland aus.
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Aus der Konfrontation mit den Schauspieldirektoren Goethe und Iffland, die
Kleists Stiicke als dramaturgisch untauglich verwarfen, mag deutlich werden, was
Kleists Vision eines kommenden Theaters keinesfalls entsprach. Obgleich der Dar-
stellungsstil in Weimar und Berlin hochst gegensitzlich war, scheinen sich doch
sehr dhnliche Vorbehalte gegen beide Bithnen zu richten. Das steif deklamierende,
nach Goethes Anweisungen vor dem Spiegel einzustudierende Spiel,>® kann ebenso
wenig Kleists Zustimmung finden wie der in seinen Augen nur noch auf einzelne
Ziige reduzierte Naturalismus Ifflands.?” Sein Ideal einer neu beseelten Wahrhaftig-
keit, Freiheit und Natiirlichkeit beschreibt er im Bild der Marionette. Denn diese
entgeht aufgrund des fehlenden Bewufltseins und des ausgelagerten Antriebs zwei
grundsitzlichen Schwierigkeiten jedes wirklichen Schauspielers. Die Marionette
hatte die beiden Vorteile, so argumentiert der Tanzer C., »dafl sie sich niemals
zierte« und »dafl sie antigrav« sei (DKV II1, 559). Bewufitsein und Schwerkraft als
Storfaktoren von Anmut und Nattirlichkeit sind hier ausgeschaltet.

Die paradoxe Denkfigur, daf§ eine holzerne Puppe tiber mehr »Ebenmaf, Beweg-
lichkeit, Leichtigkeit [...] und besonders eine naturgemiflere Anordnung der
Schwerpunkte« verfige (DKV II1, 558), mithin tiber mehr Anmut als ein menschli-
cher Korper, erscheint aus der Perspektive schauspieltheoretischer Debatten des
18. Jahrhunderts wenig erstaunlich.?® Dem nicht entsprechend ausgebildeten Men-
schen ist es kaum moglich, Anmut zu spielen. Es wiirde ihm gehen wie dem Kna-
ben oder Fechter bei Kleist. Das einfachste Reprasentationsmodell des empfindsa-
men Akteurs, das am prominentesten Remond de Sainte Albine vertritt, wird
deshalb in der Aufklirung allenthalben kritisiert, weil der rasche Wechsel zwischen
Affekten unmoglich wire und authentische Empfindungen nicht Abend fiir Abend
in gleicher Intensitit reproduzierbar sind. Deshalb setzt sich allgemein das distan-
zierende Reflexionsmodell durch, das besonders Francesco Riccoboni verteidigt.
Das Ziel sei, erklirt er programmatisch, dafl »man diejenige Geschicklichkeit, durch
welche man die Zuschauer diejenigen Bewegungen, worein man selbst versetzt zu
sein scheint, empfinden 1aflt. Ich sage: man scheint darein versetzt zu sein, nicht,

36 Goethe, Regeln fur Schauspieler, § 63: »Um zu einem richtigen Gebardenspiel zu kom-
men und solches gleich richtig beurtheilen zu kénnen, merke man sich folgende Regeln: Man
stelle sich vor einen Spiegel und spreche dasjenige, was man zu declamiren hat, nur leise oder
vielmehr gar nicht, sondern denke sich nur die Worte.« In: Goethes Werke (wie Anm. 15), Bd. I,
40, S. 161.

37 Auch Tieck moniert in der Rahmenhandlung zum >Phantasus, daff Iffland »uns statt der
Leidenschaften, einzelne Ziige, die er an Leidenschaftlichen wahrgenommen« hat, vorstelle.
Vgl. Ludwig Tieck, Phantasus. In: Ders., Simtliche Werke, Bd. 13, Wien 1818, S. 204.

3 Vgl. zum folgenden ausfiithrlicher Kogenina, Anthropologie und Schauspielkunst (wie
Anm. 4), S. 117-151.
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daff man wirklich darein versetzt ist«.3* Am raffiniertesten ist die von Lessing vor-
geschlagene Kombination der beiden Ansitze: Durch kalkuliert eingetibte Nachah-
mung aller duflerlichen Ausdrucksformen einer bestimmten Empfindung werde
aufgrund des leib-seelischen Konnexes unweigerlich die Seele kiinstlich affiziert,
die wiederum auf natiirlichem Wege fiir eine scheinbar authentische Affektsprache
des Korpers sorge. Der Schauspieler ist gleichsam sein eigener Marionettenspieler,
der seinen Korper psychologisch hochst reflektiert in naturwahre Bewegungen ver-
setzt, ohne deshalb selbst empfinden zu miissen.

Diderot reizt dieses Paradox in seinem berithmten gleichnamigen Text weiter
aus. Wie fiir Lessing besteht fiir ihn kein Zweifel daran, dafy der Mensch als Schau-
spieler sich grundsitzlich vom Menschen als Mensch unterscheidet. Der Akteur
spielt mit einer »erborgten Seele«, die er genau studiert und nachahmt. »Die Trinen
des Schauspielers stammen aus dem Gehirn; die des empfindsamen Menschen stei-
gen aus seinem Herzen auf«.*® Das Ziel von Diderots Konzeption der Schauspiel-
kunst, nimlich »das, was im Innern der Menschen vor sich geht«, darzustellen, laf}t
sich nur durch die Trennung der Identititen erreichen. Um dies zu verdeutlichen,
bedient sich Diderot ebenfalls der Marionettenmetapher: Der Mensch als Schau-
spieler ist im Unterschied zu dem Menschen der Natur und des Dichters »der tiber-
steigertste (plus exagéré): er [...] hillt sich in eine grofle, aus Weidenruten gefloch-
tene Marionette, deren Seele er ist«.*! So wird die gedankliche Parallele zwischen
der Doppelidentitit des Schauspielers und dem psychophysischen Dualismus des
Menschen besonders deutlich: Wie der Mensch in der Marionette, so wirkt die Seele
im Korper. Der Schauspieler ist zwar »eine Marionette, deren Fiaden der Dichter in
den Hinden hilt«,*? zugleich hat er aber die Pflicht zu eigener kiinstlerischer Pro-
duktivitit, indem er das vom Dichter erdachte modéle idéal mit Hilfe der Einbil-
dungskraft (imagination) und des Gedichtnisses (mémoire) in theatralische Aktion
dberfihrt.

Kleist konnte Diderots Konzept vom comédien de réflexion, der gegen den comé-
dien de nature ausgespielt wird, noch nicht kennen, weil das >Paradoxe sur le comé-
dien< erstmals 1830 erschien. Diese Unterscheidung hatte sich aber lingst durchge-
setzt. Auch das Bild von der Marionette zur Verdeutlichung des Leib-Seele-
Verhaltnisses liegt schon vor Kleist in der Luft. Diderot erklirt damit die Differenz
zwischen der korperlichen Peripherie, dem duflerlich bewegten Korper des Schau-
spielers, und dessen bewegendem Prinzip, sei es in Gestalt des Marionettenspielers,

39 Francesco Riccoboni, Die Schauspielkunst. »L’Art du théatre. 1750<. Ubersetzt von Gott-
hold Ephraim Lessing. Angefiigt: Friedrich Ludwig Schréder, Ausziige aus Franz Riccobonis
Vorschriften tiber die Kunst des Schauspielers mit hinzugefiigten Bemerkungen, hg., eingeleitet
und mit Anm. versehen von Gerhard Piens, Berlin 1954, S. 73.

40 Denis Diderot, Das Paradox iiber den Schauspieler. In: Ders., Asthetische Schriften, hg.
von Friedrich Bassenge, Bd. 2, Berlin 1984, S. 521 und S. 489.

# Diderot, Das Paradox tiber den Schauspieler (wie Anm. 40), S. 534.

#2 Diderot, Das Paradox tiber den Schauspieler (wie Anm. 40), S.514.
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des Dichters oder der Personlichkeit des Akteurs. Ob der Mensch im Schauspieler
dabei selbst empfindet oder nicht, interessiert Diderot nicht weiter, »vorausgesetzt,
dafl wir das letztere nicht merken«.*> Wie die natiirliche, anmutige Bewegung prak-
tisch erzeugt wird, soll fir den illudierten Zuschauer ein Geheimnis bleiben, im
Unterschied zum Weimarer Programm darf die Kunst sich nicht als Kunst offenba-
ren. Diderot fiihrt wie Kleist die Marionettenmetapher ein, um zu verdeutlichen,
dafl der Schauspieler anders als der Alltagsmensch die Wechselwirkungen zwischen
Seele und Leib nicht zufilligen Automatismen tberlifit, sondern diese intentional
steuert, ohne sich deshalb mit der vorgestellten Rolle (persona) vollig zu identifizie-
ren.

Die Marionette ist deshalb so gut fiir diese Demonstration geeignet, weil das Be-
wegungsprinzip, also das Analogon zur Seele in Gestalt des Maschinisten, raumlich
ausgegliedert ist. Das vollkommen harmonische Verhaltnis zwischen Schwerpunkt
und Peripherie kann erst erreicht werden, wenn zuvor eine Entflechtung aller ge-
wohnheitsmifligen, unbewufiten, habitualisierten Ablaufe stattgefunden hat. Ist der
Schwerpunkt verschoben, entsteht der Eindruck einer unnatiirlichen Unstimmig-
keit und Disharmonie. Dieser Fall begegnet aus Kleists Perspektive im unharmoni-
schen, weil einseitig auf die Hand reduzierten Spiel Ifflands. Darauf scheint im >Ma-
rionettentheater< mit einem Hinweis auf den Tanzer P. angespielt zu werden: Die
»Seele«, beklagt der Sprecher, »sitzt ihm gar (es ist ein Schrecken, es zu sehen) im
Ellenbogen« (DKV III, 559).

Kleists Entwurf teilt mit demjenigen Diderots nicht nur die Marionettenmeta-
pher. Diderot spricht von einem modele idéal, das fiir ein ausbalanciertes Verhiltnis
von Naturbeobachtung und Imagination, Empfindung und Reflexion biirgen soll.
Kleists Vorschlag ist nicht weniger idealtypisch und paradiesisch. Eine Marionette,
die »vermittelst des Drahtes oder Fadens« ausschliefflich aus »dem Schwerpunkt
der Bewegung« dirigiert wird (DKV 111, 559), existiert noch gar nicht. Der Tinzer
C. mufl zugestehen, dafl die ihm vorschwebende Marionette erst noch gebaut wer-
den miisse. Gleichwohl ist ihre im Gedankenexperiment vollzogene Schépfung so
wenig ingenios wie das damit verkniipfte Kleistsche Theater, »welches da kommen
soll«. Denn Anthropologen unter den Theoretikern der Schauspielkunst argumen-
tieren ganz dhnlich. Ohne das Bild der Marionette zu bemthen, gelangt auch Engel
zu der Uberzeugung, dafl die gesamte korperliche Peripherie von einer zentralen
»vis motrix« (DKV III, 559) aus regiert wird: »Der Sitz des Gebehrdenspiels« —
heifit es in den >Ideen zu einer Mimik« — »ist nicht dieses und jenes Glied, dieser
oder jener Teil des Korpers insonderheit. Die Seele hat tiber alle Muskeln desselben
Gewalt, und wirkt, bei vielen ihrer Bewegungen und Leidenschaften, in alle«.** Die

# Diderot, Das Paradox iiber den Schauspieler (wie Anm. 40), S. 521.
# Engel, Mimik, Bd. 1 (wie Anm. 31), S. 70.
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bei Engel durch Prizision, Harmonie und Okonomie erzeugte Stimmigkeit des Ge-
bardenspiels* burgt fir die Einheitlichkeit der Seele,

[...] denn der Mensch hat ja nur Eine Seele, die auf den ganzen Korper einwirkt; und
wenn also ein einfacher Affect die ganze Kraft der Seele auf Einen Punct richtet, sie ganz
mit allen ihren Ideen und Empfindungen auf Einen Ton stimmt, so mufl auch der ganze
Korper an dem Ausdrucke dieses Affectes Theil nehmen, und jede Bewegung jedes Glie-
des zu seiner Darstellung mitwirken.*®

Kleists Rede von der vis motrix oder vom Schwerpunkt der Marionette, woraus die
Bewegung wie von selbst hervorgeht, zielt in die gleiche Richtung. Und auch in ein-
schligigen Theorien zur Tanzkunst, die in Kleists >Marionettentheater< ja im Vor-
dergrund steht, bietet sich ein dhnliches Bild. Jean-Georges Noverre wird in seinen
>Briefen iiber Tanzkunst und iiber die Ballette< (1760, dt. 1769) nicht miide, das ge-
naueste Studium der Leidenschaften zu empfehlen und den Zusammenhang zwi-
schen der Seele und dem Korperausdruck zu erortern. Er pladiert fiir eine selbstbe-
wuflt und reflektiert gestaltete Tanzkunst als eine freie Kunst. Deshalb bedient er
sich der Metapher von der Marionette als eines unfreien Wesens am Gingelbande,
in der Sache stimmt er aber mit den Uberlegungen Diderots, Engels und Kleists
iberein:

Lassen Sie uns also studieren, mein Herr; lassen Sie uns nicht linger den Marionetten
gleichen, die am Drahte regiert werden, und nur den unwissenden Pobel tauschen. Wenn
unsre Seele die Triebfedern unsrer Maschiene in Bewegung setzt, so werden alsobald die
Fifle, Schenkel, Korper, Physiognomie und Augen richtig spielen, und die Wirkung, die
diese natiirliche Harmonie hervorbringt, wird sowohl tiber den Verstand als das Herz
gleich michtig seyn.#

Wiederum ist die Seele die wis motrix, die fir harmonische Bewegungsabliufe des
gesamten Korpers, einschlieflich seiner Peripherie, sorgt. Verstand und Herz ms-
sen dafir zusammenspielen. Kleist hat sie in seinem Aufsatz lediglich zur Verdeutli-
chung in den Gestalten des Maschinisten und der Marionette getrennt beschrieben.
Daf er fur sein Theater, »welches da kommen soll«, ebenfalls ein Zusammenspiel
zwischen Bewufitsein und Grazie, Verstand und Gefiihl, Erkennen und Empfinden,
Wort und Gebirde fordert, scheint aufler Zweifel zu stehen. Stirker als seine Vor-
denker in der Aufklirung setzt er aber auf Differenz statt Harmonie, die widerstrei-

# Vgl. Doris Bachmann-Medick, Die dsthetische Ordnung des Handelns. Moralphilosophie
und Asthetik in der Popularphilosophie des 18. Jahrhunderts, Stuttgart 1989, S. 105-120.

4 Engel, Mimik, Bd. 1 (wie Anm. 31), S. 3551.

#7 Jean Georges Noverre, Briefe tiber die Tanzkunst und tiber die Ballette. Aus dem Franzo-
sischen iibersetzt [von].]. C. Bode und G. E. Lessing], Hamburg und Bremen 1769 (Neudruck
Leipzig 1981), S. 217. Vgl. Gabriele Brandstetter, »Die Bilderschrift der Empfindungen«. Jean-
Georges Noverres >Lettres sur la Danse, et sur les Ballets< und Friedrich Schillers Abhandlung
>Uber Anmut und Wiirde«. In: Schiller und die héfische Welt, hg. von Achim Aurnhammer u.a,
Tiibingen 1990, S. 77-93. — Claudia Jeschke, Noverre, Lessing, Engel. Zur Theorie der Korper-
bewegung in der zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts. In: Schauspielkunst im 18. Jahrhundert.
Grundlagen, Praxis, Autoren, hg. von Wolfgang F. Bender (wie Anm. 14), S. 85-111.
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tenden Krafte sollen auf dem Theater auch isoliert in extremer Form dargestellt und
analysiert werden. Die Schluf§sitze des Marionettentheaters ergeben aus dieser Per-
spektive neuen Sinn: »so findet sich auch, wenn die Erkenntnis gleichsam durch ein
Unendliches gegangen ist, die Grazie wieder ein; so, daf} sie, zu gleicher Zeit, in
demjenigen menschlichen Korperbau am Reinsten erscheint, der entweder gar
keins, oder ein unendliches Bewufitsein hat, d.h. in dem Gliedermann, oder in dem
Gott« (DKV 111, 563).

Der unendliche Progref} der Erkenntnis zur Wiedererlangung der verlorenen na-
tirlichen Anmut auf hoherer Stufe ist eben nicht nur die bei den Interpreten so be-
liebte geschichtsphilosophische Konstruktion. Theoretiker der Schauspielkunst
lehren nimlich in anderem Sinne, wie der Akteur zur géttlichen »Uber-Marionette«
(Gordan Craig)*® werden kann. Von Riccoboni, Diderot und Lessing tiber Kleist
bis zu Meyerhold und Stanislawski besteht die Pointe darin, daff die Trennung zwi-
schen Bewufitsein und Bewegung eingetibt werden mufi. Die Perfektionierung und
Verselbstindigung der korperlichen Aktion eines Gliedermanns bei gleichzeitiger
Entledigung von allen storenden Gedanken ist das Geheimnis einer hochst kalku-
lierten Darstellung, die aber nicht so wirkt. Das Bewufitsein des Menschen im
Schauspieler muf verschwinden und durch das unendliche Bewufitsein der Rollen-
figur ersetzt werden, um ein gottliches Spiel zu erreichen. In diesem Sinne steht
Kleists Entwurf eines zukiinftigen Theaters eher in der Tradition, die den Selbstin-
duktionsanhinger Lessing mit den Biomechanikern Meyerhold und Stanislawski
verbindet. Diese Lesart begibt sich bewuflt in Opposition zu zwei Vorschligen, das
>Marionettentheater< und Kleists Theater zu verstehen: erstens zu Manfred Braun-
ecks Ansicht von einer »Fundamentalkritik« Kleists an Ifflands Schauspielkunst,*
die auf einem historisch verzerrten Bild des Berliner Theaterdirektors beruht, und
zweitens zu Bernhard Greiners These von Kleists Antizipation eines a-mimetischen
oder mythischen Theaters im Sinne von Antonin Artaud, Tankred Dorst, Peter
Handke, Botho Strauf§ oder George Steiner.°

* Gordon Craig, The Actor and the Ueber-Marionette. Auszug in: Actors on Acting. The
Theories, Techniques, and Practices of the World’s Great Actors, Told in their own Words, hg.
von Toby Cole und Helen Krich Chinoy, New Revised Edition, New York 1970, S. 377-385.

# Manfred Brauneck, Die Welt als Bithne. Geschichte des europiischen Theaters, Bd. 3,
Stuttgart und Weimar 1999, S. 100.

50 Berhard Greiner, Eine Art Wahnsinn. Dichtung im Horizont Kants: Studien zu Goethe
und Kleist, Berlin 1994, S. 147-161.
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HEINRICH VON KLEIST
UND HEINRICH AUGUST KERNDORFFER

Zur Poetik von Vorlesen und Deklamation

Im Mirz 1803 weilte Kleist in Leipzig: »Ich nehme hier Unterricht in der Declama-
tion bei einem gewissen Kerndorffer«, schrieb er an Ulrike von Kleist:

Ich lerne meine eigne Tragodie [i.e. "Robert Guiskard<] bei ihm declamiren. Sie miifite,
gut declamirt, eine bessere Wirkung thun, als schlecht vorgestellt. Sie wiirde mit voll-
kommner Declamation vorgetragen, eine ganz ungewdhnliche Wirkung thun. Als ich sie
dem alten Wieland mit groflem Feuer vorlas, war es mir gelungen, ihn so zu entflammen,
dafl mir, Uber seine innerlichen Bewegungen, vor Freude die Sprache vergieng, u ich zu
seinen Fiiflen niederstiirzte, seine Hinde mit heiflen Kiissen iiberstromend. (DKV 1V,
313)

Kleist hoffte offenbar, durch eine verbesserte Vortragstechnik auch andere Zuhorer
als Wieland mit seinen Dichtungen begeistern zu konnen. Mag sein, daff er mit dem
Deklamationsunterricht bei Kerndorffer auch Aussprachefehler korrigieren, viel-
leicht sogar seine Timiditat beim Sprechen tiberwinden wollte. Seine Freunde haben
ihn wohl nicht ohne Grund als Worteklauber und Stotterer mit stets »bedeckte[r]
[also belegter] Stimme« beschrieben.! Nicht nur vor Entsetzen, sondern auch vor
Freude konnte es ihm die Sprache verschlagen.

Diese biographische Episode wirft gleich mehrere Fragen auf:

— Betrachtete Kleist seine Dramen etwa als Lesedramen, die auch auflerhalb der
Theater-Biihnen ihre Wirkung tun konnten, allein durch Vorlesen oder Dekla-
mieren? Hoffte er, selber mit seinen Stiicken als Vortragender durch die Lande zu
ziehen, um ihnen ein Publikum zu finden?

— Wer war dieser Heinrich August Kerndorffer, bei dem er Deklamationsunter-
richt nahm? Gibt es Spuren von Kerndorffers Unterweisung in Kleists poetolo-
gischen Uberlegungen, vielleicht sogar in seinen Dramen?

— Und schliefflich: Welches waren Kleists eigene Vorstellungen zum Vortrag seiner
Verssprache? Wie stand er zu den unterschiedlichen Vortragsstilen, die auf den
zeitgenossischen Biihnen, etwa in Weimar und Berlin, herrschten?

' So charakterisiert ihn Friedrich Christoph Dahlmann (LS 317). — Nach dem Urteil anderer
Zeitgenossen hatte Kleist »eine gewisse Unbestimmtheit in der Rede, die sich dem Stammern
[d.h. Stammeln] nihert«. Achim von Arnim an Wilhelm Grimm, Mitte Februar 1810 (LS 347).
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Auch wer nach den Schwierigkeiten fragt, Kleist heute auf der Bithne zu spre-
chen, tut gut daran, sich zunichst die exorbitanten Anspriiche zu vergegenwirtigen,
die Kleists Verse bereits an seine Zeitgenossen stellten? — wie auch den Abstand, der
uns heute, ja der das Theater bereits seit Mitte des 19. Jahrhunderts davon trennt.

Eine Fille von schriftlichen Zeugnissen gibt Anhaltspunkte dafiir, wie Kleist sich
den Vortrag seiner Dramen vorstellte. Ganz bewuft hat er sie fiir das laute Vorlesen
und Deklamieren konzipiert, miindlich hat er sie gedichtet und umgedichtet. Sie
sind viel weniger Inszenierungen des Schreibens — wie manche Literaturwissen-
schaftler neuerdings unter dem Eindruck von Dekonstruktion und Poststruktura-
lismus behaupten — als vielmehr Partituren des Sprechens und gestischen Verhal-
tens. Sie sind mit »offenem Mund« geschrieben (J. G. Herder). So haben er und
seine Zeitgenossen sie verstanden, und so sollten wir sie verstehen, sei es auch nur,
um unsere historische Distanz dazu zu ermessen.

Wer nun hoffte, in der immensen Forschungsliteratur zu Kleist Auskiinfte zu
diesen Fragen zu finden, der sieht sich enttiuscht. Zwar gibt es mehrere neuere Mo-
nographien zu Kleists Sprachauffassung, zu Sprache und Gewalt, sogar zu Stimme
und Text, doch sonderbar: Von Deklamation, Vorlesen, Blankversen, Akzent und
Verskadenz — gar von seinen Ubungen bei Kerndorffer — ist hier nicht die Rede,
vielmehr stets von Schrift, Text und Zeichen.? Das Spezifische so unterschiedlicher
kultureller Praktiken wie stilles Lesen, lautes Vorlesen, Deklamieren und Schau-
spielen wird von einem mythisierten Begriff der Schrift und des Schreibens ausge-
16scht. Fragen des lauten Vortrags von Literatur, ihrer Verkorperung durch Stimme
und Gestik werden als Sinn-Fixierung bzw. Sinn-Reduzierung der Vieldeutigkeit
von Texten beargwohnt* und die Stimme nur noch als textgezeugtes Phantasma

2 War dies nicht der Grund, weshalb die drei Dramen, die zu seinen Lebzeiten Theaterauf-
fithrungen erlebten, beim Publikum auf Unverstindnis stieflen? In den Kritiken war immer
wieder von den Schwierigkeiten die Rede, die die Schauspieler mit dieser sonderbaren Versspra-
che hatten. Als >Die Familie Schroffenstein< in Graz 1804 aufgefithrt wurde, monierte einer der
Rezensenten »ein buntes Gemische von Jamben und Prose« und »die Auflegung des Accentes
auf bezeichnende Beyworte, wihrend die bezeichnete Sache dariiber verloren geht«. Zitiert
nach dem Kommentar in DKV I, 567. Vgl. auch die Echos auf die von Goethe geleitete Auffiih-
rung von >Der Zerbrochne Krug<in Weimar 1808. Hier wurde vor allem die langatmige Dekla-
mation des Hauptdarstellers Heinrich Becker kritisiert, vgl. die Dokumente in DKV I, 757f.

3 Anthony Stephens, Kleist — Sprache und Gewalt. Mit einem Geleitwort von Walter Miiller-
Seidel, Freiburg 1999. — Gabriele Kapp, >Des Gedankens Senkbleic. Studien zur Sprachauffas-
sung Heinrich von Kleists 1799-1806, Stuttgart und Weimar 2000. — Bettine Menke, Prosopo-
poiia. Stimme und Text bei Brentano, Hoffmann, Kleist und Kafka, Miinchen 2000. - Selbst in
der neueren theatergeschichtlichen Untersuchung von William C. Reeve (Kleist on stage 1804—
1987, Montréal 1993) wird der Sprechkunst kaum Aufmerksamkeit geschenkt.

* So explizit etwa Ursula Geitner, Die Sprache der Verstellung. Studien zum rhetorischen
und anthropologischen Wissen im 17. und 18. Jahrhundert, Tiibingen 1992, S. 342f. — In diesen
Kontext gehort auch, dafl Stimme und Sprechkiinste nicht mehr unter den Begriff der >eloquen-
tia corporis«< gefafit werden, wie dies fiir die rhetorische Tradition von Cicero bis Lessing selbst-
verstindlich war. Alexander Ko3enina etwa (Anthropologie und Schauspielkunst. Studien zur
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anerkannt. Lediglich eine kirzlich erschienene Studie von Michael Kohlhiufl hat
auf die Diskussion zur Deklamation um 1800 aufmerksam gemacht, allerdings ohne
die notwendigen Riickschlisse auf Kleists eigene Verskunst und deren immanente
Poetik der Deklamation zu ziehen.?

Solches Desinteresse gegentber Stimme und Sprechkiinsten ist nicht auf die
neueren Kulturwissenschaften beschrinkt. In der universitiren Lehrerausbildung
ist die Sprecherziehung seit den 70er Jahren mehr und mehr an den Rand gedringt
worden. Und auch im deutschen Theater scheint das Sprechen gegeniiber Korper-
theater und medialen Inszenierungstechniken nachrangig geworden zu sein. Peter
Stein beklagte in seinen Berliner Kortner-Vorlesungen kiirzlich wohl nicht ohne
Grund, dafl man heute kaum noch eine Klassikerauffilhrung in Angriff nehmen
koénne, weil den Schauspielern die dafiir erforderlichen sprachlichen und deklama-
torischen Voraussetzungen fehlten.

L. Sprechkunstbewegung um 1800

Dieses Desinteresse an der Sprechkultur - flankiert von der Marginalisierung der
Sprecherziehung in schulischer und universitirer Ausbildung und selbst auf dem
Theater - steht in scharfem Kontrast zur Zeit um 1800, zu dem, was ich die Sprech-
kunstbewegung in Deutschland nennen mochte.® Recht prizise fir die Zeit um
1780 kann man den Beginn einer Reihe von kulturellen Praktiken ansetzen, die fir
knapp zwei Jahrhunderte die nachhaltigsten Auswirkungen auf die Sprachpflege in
Schule, Universitit, Theater und Offentlichkeit hatten. Der laute Vortrag der neue-
ren deutschen Dichtung — wie iibrigens auch der ins Deutsche tibersetzten Weltlite-

seloquentia corporis< im 18. Jahrhundert, Tiibingen 1995) versteht unter >eloquentia corporis<
ausschliefflich die »actio<, Stimme und Pronuntatio liflt er aufer Acht.

5> Michael Kohlhiufl, Die Rede — ein dunkler Gesang? Kleists »Robert Guiskard<und die De-
klamationstheorie um 1800. In: KJb 1996, S. 142-168. — Kohlhiufl untersucht die Deklamati-
onstheorien in ideengeschichtlicher Hinsicht. Die Spannung zwischen aufklirerischer und
romantischer Musikisthetik steht dabei im Vordergrund: Kleist nehme »kompositorisch teil am
Wandel der Bedeutung des Musikalischen fir die Dichtung — von der natiirlichen Referentiali-
tit einer Ausdrucksisthetik und der Reprisentanz von Ideen zu einer im strukturellen Gesamt-
zusammenhang sinnkonstituierenden Referentialitit musikalischer Elemente« (S. 168): Kleist
also zwischen ilterer Ausdrucksasthetik und romantischer Musikauffassung, zwischen Scho-
cher und Novalis. Allerdings versiumt Kohlhaufl, diese ideengeschichtliche These im Hinblick
auf Kleists Verskunst wie auch auf dessen Ideen zur Deklamation zu konkretisieren. So bleibt
Kleists eigene Position unterbestimmt. — Kohlhiufl blendet auch die Implikationen der Dekla-
mationstheorien fiir das zeitgendssische Theater aus. Dabei entgeht ihm, daf§ sich mit Deklama-
tion und Vorlesen auch Erwartungen hinsichtlich einer neuen Form der Geselligkeit, ja der
Gemeinschaft verbanden, die gerade fiir einen politischen Dichter wie Kleist bedeutsam sein
muflten.

6 Vgl. zu den folgenden Uberlegungen Reinhart Meyer-Kalkus, Stimme und Sprechkiinste
im 20. Jahrhundert, Berlin 2001, S. 223-250.

57



Reinhart Meyer-Kalkus

ratur — wurde zum Mafistab eines verfeinerten Gebrauchs der deutschen Sprache
und dartber hinaus zum Kristallisationskern neuer Formen der Geselligkeit und
des nationalen Wir-Gefiihls. Was Klopstock, Goethe, Schiller, Biirger, Kleist und
andere publiziert hatten, das sollte auch laut erklingen und verkorpert werden,
durch Schauspiel, Lesung, Rezitation, Deklamation, halbszenische Auffihrung
oder Gesang. Autoren wie Lessing, Goethe und Schiller widmeten dem Theater ein
erstaunliches Maf an Zeit und Energie. Vorleser und Deklamatoren wie Karl Schall,
Karl von Holtei, Graf von Seckendorff, Heinrich Anschiitz, Eduard Devrient und
Emil Palleske fanden in ganz Deutschland Zuhorer. Im Deutschunterricht der
Schulen und Gymnasien birgerte sich das laute Deklamieren deutscher Dichtung
ein.” Die ilteren Untersuchungen von Irmgard Weithase zur Geschichte der
Sprecherziehung und Vortragskunst haben dazu reichhaltiges Material ausgebreitet,
ohne freilich eine angemessene sozial- und kulturgeschichtliche Deutung zu ge-
ben.? Erst in jingster Zeit haben diese Phinomene wieder eine gewisse Aufmerk-
samkeit gefunden, tiberraschenderweise bei den Historikern des Buchs und des Le-
sens.’

Im selben geschichtlichen Augenblick namlich, als das Buch, als Schreiben und
Lesen ihren Triumphzug antraten, fiel ein teils nostalgischer, teils kulturkritischer
Blick auf das scheinbar Ungleichzeitige, auf die vielfiltigen Formen mundlicher
Sprechkultur, die im élteren Europa geherrscht hatten. Was Autoren wie Rousseau
und Herder daran faszinierte, waren vor allem die gemeinschaftsstiftenden Ziige
dieser miindlichen Vortragspraktiken und die ganz andere affektive, moralische und
soziale Wirkung, die Sprache und Dichtung ausiibten, sobald sie in geselligem
Kreis, in Familie, Salon, Kabinett und Theatersaal laut vorgelesen oder deklamiert

7 Vgl. Rudolf Hildebrand, Vom deutschen Sprachunterricht in der Schule und von deutscher
Erzichung und Bildung iiberhaupt, hg. von Heinrich Deiters, 2. Auflage, Berlin 1952, S. 40-78. -
Zur Bedeutung der in privaten Kreisen gepflegten Deklamation vgl. Giinter Hiantzschel, Die
hausliche Deklamation. Ein Beitrag zur Sozialgeschichte der Lyrik in der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts. In: Zur Sozialgeschichte der deutschen Literatur von der Aufklirung bis zur
Jahrhundertwende, hg. von Giinter Hantzschel, John Ormrod und Karl N. Renner, Tiibingen
1985, S. 203-233.

8 Irmgard Weithase, Anschauungen iiber das Wesen der Sprechkunst von 1775-1825, Berlin
1930. — Dies., Die Geschichte der deutschen Vortragskunst im 18. Jahrhundert. Anschauungen
iiber das Wesen der Sprechkunst vom Ausgang der deutschen Klassik bis zur Jahrhundert-
wende, Weimar 1940. — Dies., Goethe als Sprecher und Sprecherzicher, Weimar 1949. — Dies.,
Zur Geschichte der gesprochenen deutschen Sprache, 2 Binde, Tiibingen 1961.

9 Roger Chartier, Loisir et sociabilité: lire 2 haute voix dans I’Europe moderne. In: Littéra-
tures classiques, No. 12: La voix au XVIIe siecle, hg. von Patrick Dandrey, Paris 1990, S. 127—
148. — Roger Chartier und Guglielmo Cavallo, Einleitung. In: Die Welt des Lesens. Von der
Schriftrolle zum Bildschirm, hg. von R. Chartier und G. Cavallo, Frankfurt .M., New York
und Paris 1999, S. 44. Vgl. weiterhin Reinhart Wittmann, Gibt es eine Leserevolution am Ende
des 18.Jahrhunderts? In: Ebd., S. 419-454. — Erich Schon, Geschichte des Lesens. In: Handbuch
des Lesens, hg. von Bodo Franzmann u.a., Minchen 1999, S. 1-87.
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wurden. »Die Buchdruckerei hat viel Gutes gestiftet; der Dichtkunst hat sie viel
von ihrer lebendigen Wirkung geraubet«, so klagte Herder im Jahre 1778.10

Ohne die aufklirerisch-kritische Funktion einer stillen Augenlektiire in Frage zu
stellen, bildete sich um 1800 eine geschirfte Aufmerksamkeit fiir die vokale Perfor-
manz von Dichtung durch Vorlesen, Singen oder Rezitieren. Das abstrakte Augen-
lesen wurde durch eine Literatur fiir Stimme und Ohr erginzt, die ihre eigenen
Formen der Geselligkeit und sozialen Disziplinierung ausbildete. Gerade weil das
laute Vorlesen nicht mehr dazu dienen mufte, Menschen zu erreichen, die des Le-
sens unkundig waren, konnte es Teil einer neuen Sprechkunst werden. Alles Ge-
wicht fiel nun auf die Arr des Vortrags, auf die besondere vokale Interpretation, die
man einem durch stilles Lesen zumeist schon bekannten Text verleihen konnte.
Eben dies war der Unterschied zur mittelalterlichen >Literaturs, die als performative
Darbietung existierte, bevor sie gegebenenfalls schriftlich fixiert wurde.!!

Statt die Sprachkultur an dem scheinbar teleologischen Zug zum stillen Lesen zu
messen und als Weg ins isthetische Abseits, in die 6ffentliche Marginalitit der
Stimme zu deuten (wie dies Karl-Heinz Gottert jiingst getan hat'?), ist daran zu er-
innern, daf} die massenhafte Verbreitung des Buches und des Augenlesens kulturelle
Gegenreaktionen provoziert hat. Gerade unter Bedingungen der Schriftkultur
konnten die Sprechkiinste zur Probebiihne eines verfeinerten Umgangs mit der
Sprache werden. »Die Biihne ist die allgemeinste und wirksamste Leseschule des
deutschen Volkes«, hat einer der Protagonisten der Sprechkunstbewegung, Emil
Palleske, am Ende des 19. Jahrhunderts behauptet.!> Was auf Bihnen, in privaten
und halbprivaten Vortragssilen von Hamburg bis Wien, von Weimar bis Mannheim
gepflegt wurde, das galt als Muster fiir die sprachlichen Ausdrucksformen der ge-
bildeten Stinde und prigte den Vortrag der Prediger in der Kirche, der Advokaten
im Gerichtshof, der Politiker im Parlament und der Professoren in Gymnasium
und Universitat. 4

Es war die Apotheose dieser Bewegung, als sich am Ende des 19. Jahrhunderts
ein Konsortium aus Schauspielern und Vertretern der akademischen Forschung
konstituierte, das die »deutsche Bithnenaussprache«, also die von den Biithnen ge-

10 Johann Gottfried Herder, Uber die Wirkung der Dichtkunst auf die Sitten der Vélker in
alten und neuen Zeiten [1778]. In: Ders., Schriften zu Philosophie, Literatur, Kunst und Alter-
tum 1774-1787, hg. von Jirgen Brummack und Martin Bollacher, Werke in zehn Binden, Bd. 4,
Frankfurt a.M. 1994, S. 149-214, S. 200.

11 Vgl. Paul Zumthor, Introduction 2 la poésie orale, Paris 1983. — Ders., La lettre et la voix.
De lalittérature« médiévale, Paris 1987.

12 Vgl. Karl-Heinz Gottert, Die Geschichte der Stimme, Miinchen 1998.

13 Emil Palleske, Die Kunst des Vortrags, 2. Auflage, Stuttgart 1884, S. 242.

14 Zeugnisse fiir diese soziale Wirkung der Sprechkunst u.a. bei Hermann Heimart Cludius,
Abrifl der Vortragskunst, Hildesheim 1810, S. XIIIf. — Karl Salomo Zacharii, Anleitung zur ge-
richtlichen Beredsamkeit, Heidelberg 1810, S. 199. — Gustav Anton Freiherr von Seckendorff,
Vorlesungen tiber Deklamation und Mimik, 2 Binde, Braunschweig 1816, hier Bd. 1, S. 14f. -
Friedrich Rambach, Fragmente tiber Deklamation, Berlin und Stettin 1800, S. 20. — Heinrich
G.B. Franke, Uber Deklamation, Bd. 1, Gottingen 1789, S. 141.

59



Reinhart Meyer-Kalkus

schaffenen Normen gesprochener Sprache, zur Grundlage der deutschen Hoch-
sprache erklirte. Das mit staatlicher Unterstiitzung erarbeitete und immer wieder
neu aufgelegte Regelwerk von Theodor Siebs, die >Deutsche Biihnenausspraches
(erstmals 1898 erschienen), wirkte bis weit in die zweite Hilfte des 20. Jahrhunderts
normierend.!®

Adam Miiller, Kleists Freund, beklagte um 1812 in seinen >Zwolf Reden iiber die
Beredsamkeit und deren Verfall in Deutschlands, daff man kaum von einer eigenen
Beredsamkeit sprechen konne, »nachdem lingst aller hoherer Verkehr bei uns
stumm und schriftlich, oder in einer auswirtigen Sprache [also auf Franzdsisch] ge-
trieben wird.« Miiller sah allerdings ein Hoffnungszeichen: »Ein gewisser allgemei-
ner Drang zum Vorlesen und Deklamieren der Nationaldichter, so ungeschickt er
sich mitunter auch duflern mag, [...] ist dennoch ein erfreuliches Zeichen, daf§ sich
die Verzauberung unsres Ohrs und unsrer Stimme [durch den Buchdruck wie
durchs Franzosische] wieder allmihlich 16sen will, und dafl unsre schéne Literatur
von dem lebendigem Odem der Rede wieder ergriffen werden soll«.!®

Kleists Deklamationsiibungen stehen in diesem kulturgeschichtlichen Kontext
verdnderter Lese- und Vortragspraktiken. Nicht zuletzt wihrend der franzésischen
Okkupation und der Befreiungskriege wollte er seine Dichtungen mit dem »leben-
digen Odem der Rede« vortragen: »[I]ch wollte, ich hitte eine Stimme von Erz, und
konnte [meine Kriegslieder], vom Harz herab, den Deutschen absingen«, so
schreibt er emphatisch im Jahre 1809.17 Der Dichter als Singer mit Trompeten-
stimme, dem ganz Deutschland zu FiifYen liegt!'® Diese Hyperbel ist das dsthetische
Remake einer »lecture patriotique, wie sie von den Jakobinern in Frankreich we-
nige Jahre zuvor als kollektives Ritual des lauten Vorlesens im Gegensatz zum un-
zuverldssigen stillen Augenlesen der einzelnen Biirger eingefithrt worden war!® —
nun ibersetzt in den Vortrag bzw. Gesang des Dichters, der die Botschaft der natio-
nalen Freiheit in Zeiten der Unfreiheit wachhilt. Kleist triumte wohl von einer
neuen, durch den miindlichen Vortrag von Dichtung befestigten Gemeinschaft, die

15 Das erstmals 1898 erschienene Werk >Deutsche Bithnenaussprache« wurde 1922 unter dem
Titel >Bithnenaussprache. Hochsprache< und nach 1945 unter dem Titel >Deutsche Hochspra-
che. Bithnenaussprache< wiederaufgelegt. Bereits diese Titelgebung macht deutlich, dafl die
deutsche Biithnensprache inzwischen zur Hochsprache arriviert war.

16 Adam Miiller, Zwolf Reden iiber die Beredsamkeit und deren Verfall in Deutschland, hg.
von Arthur Salz, Miinchen 1920, S. 6. — Ahnlich Goethe in >Maximen und Reflexionen<: »Der
Grund aller theatralischen Kunst wie einer jeden andern ist das Wahre, das Naturgemifle. [...]
Hierbei gereicht es Deutschland zu einem groffen Gewinn, daff der Vortrag trefflicher Dichtung
allgemeiner geworden ist und auch auflerhalb des Theaters sich verbreitet hat.« Johann Wolf-
gang von Goethe, Einzelnes. In: Ders, Simtliche Werke (Weimarer Ausgabe), 1/40, S. 185.

17 An Heinrich Joseph von Collin am 20. und 23. April 1809 (DKV IV, 431).

18 Vel. auch Kleist, Das letzte Lied (DKV II1, 4381.).

19 Vgl. Brigitte Schlieben-Lange, Promiscue legere und lecture publique. In: Lesen und
Schreiben im 17. und 18. Jahrhundert. Studien zu ihrer Bewertung in Deutschland, England,
Frankreich, hg. von Paul Goetsch, Tiibigen 1994, S. 183-194.
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der Nation die Wiedergeburt ermdoglicht, ihm selber und seiner Familie aber hoch-
sten Ruhm eingetragen hatte.?°

In einem geschichtlichen Augenblick, in dem sich der Bezug des Autors zu sei-
nem Publikum mehr und mehr anonymisierte bzw. lediglich tiber den Buchdruck
und das stille Lesen vermittelt wurde, erscheint diese forcierte Oralisierung der
Dichtung durch den Vortrag wie ein einziger Anachronismus. Doch dokumentiert
sich hier eine Gegenbewegung gegentiber der neuen, scheinbar unaufhaltsam vor-
dringenden Kulturtechnik des stillen Lesens. Gerade in Deutschland waren die
»Revolution des stillen Lesens« und die Expansion des Buchmarktes um 1800 —
starker als in irgendeinem anderen europdischen Land — von einer Riickversiche-
rung bei der Sprechkultur begleitet,?! mit der Ausbildung der Sprechkiinste als Me-
dium literarischer und geselliger Kommunikation, mit der Imago des Autors als
Sangers und Barden (von Klopstock bis Rilke), schliefflich mit einer philologischen
Hermeneutik der Texte nach Mafgabe der Stimme des Autors — allesamt Vorausset-
zungen der literarischen Produktion um 1800, die Michel Foucaults suggestiver Be-
schreibung der neuen Dispositive von Autor, Werk, Interpretation und Archiv zur
Seite zu stellen wiren.

Eine wahre Flut von Rhetorik- und Deklamationslehren begleitete diese Sprech-
kunstbewegung. Vielen dieser Abhandlungen sind Beispielsammlungen deutscher
Dichtung beigefiigt, es sind Florilegien, die Regeln zum angemessenen Vortrag der
einzelnen Dichtungstexte geben, diese zugleich fiir Schule und gesellige Anlisse ka-
nonisieren.?? Aus dieser Literatur ragen Gustav Anton von Seckendorffs >Vorlesun-

20 Eines der zeitgendssischen Modelle fiir diese Bardenrolle findet sich in Friedrich Schillers
>Sanger der Vorwelts; hier wird das Volk durch das dichterische Wort zu heroischen Taten an-
gespornt. Zu Kleists Zeiten hat sich der historische und politische Kontext freilich gewandelt;
Dichtung mufite nun durch den lauten Vortrag allererst eine Gemeinschaft stiften, die anders als
in der Antike nicht mehr vorausgesetzt werden konnte.

21 Vgl. die Dokumente, die Erich Schon, wenn auch aus anderer Deutungsperspektive, aus-
breitet: Erich Schon, Der Verlust der Sinnlichkeit oder Die Verwandlungen des Lesers. Menta-
lititswandel um 1800, Stuttgart 1987, S. 99-122.

22 Um nur einige dieser Werke zu nennen: Hermann Heimart Cludius, Grundrif} der kor-
perlichen Beredsamkeit fiir Liebhaber der schonen Kiinste, Redner und Schauspieler, Hamburg
1792. — Hermann G.B. Franke, Uber Deklamation, Bd. 1, Géttingen 1789, Bd. 2, Géttingen
1794. — Thomas Sheridan, Uber Declamation oder den miindlichen Vortrag in Prose und in Ver-
sen, hg. von Renatus Gotthelf Lobel, 2 Binde, Leipzig 1793. — Johann Gottfried Pfannenberg,
Uber die rednerische Aktion, mit erliuternden Beispielen; vorziiglich fiir studirende Jiinglinge,
Leipzig 1796. — Christian Gotthold Schocher, Soll die Rede auf immer ein dunkler Gesang blei-
ben, und konnen ihre Arten, Ginge und Beugungen nicht anschaulich gemacht, und nach Art
der Tonkunst gezeichnet werden? Leipzig 1791. - Rambach, Fragmente (wie Anm. 14). - Georg
Friedrich Ballhorn, Uber Deklamation, in medicinischer und diitetischer Hinsicht, Hannover
1802. — Johann Ludwig Ewald, Uber Deklamation und Kanzelvortrag: Skizzen und Ergiisse;
auch zum Leitfaden akademischer Vorlesungen brauchbar, Heidelberg 1809. — Zacharii, Anlei-
tung zur gerichtlichen Beredsamkeit (wie Anm. 14). — Cludius, Abriff der Vortragskunst (wie
Anm. 14). - H. A. Kerndorffer, Handbuch der Declamation. Ein Leitfaden fiir Schulen und fiir
den Selbstunterricht zur Bildung eines guten rednerischen Vortrags, 3 Binde, Leipzig 1813-
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gen uber Deklamation und Mimik< von 1816 und Goethes >Regeln fiir Schauspieler«
von 1823 hervor, in gewisser Hinsicht auch Heinrich August Kerndorffers dreiban-
diges >Handbuch der Declamation. Ein Leitfaden fiir Schulen und fiir den Selbstun-
terricht zur Bildung eines guten rednerischen Vortrags< von 1813-1815. Obgleich
erst nach dem Tod von Kleist erschienen, gewdhrt Kerndorffers >Handbuch« doch
erstaunliche Aufschliisse fir Kleists Poetologie. Gewif3, es ist eine nachtrigliche Fi-
xierung dessen, was Kleist in seinem Leipziger (vielleicht nur einige Tage, allenfalls
einige Wochen wihrenden) Unterricht kennengelernt haben diirfte, doch bestehen
in Formulierung und Konzeption zu grofle Ubereinstimmungen, als dafl man nicht
zumindest von einer Resonanz im Sinne des New Historicism sprechen miifite —
Resonanz auch insofern, als Kerndorffer Ideen verarbeitete, die in der Luft lagen.

Kerndorffer fithrt in der Literaturgeschichte der Goethezeit eine Randexistenz:
Ein Erfolgsschriftsteller zu Lebzeiten, kennen ihn spatere Literaturgeschichten nur
noch als obskuren Trivialautor.?* Als Deklamationslehrer verdient er immerhin eine
Teilrehabilitierung. Um 1800 war er Doktor der Philosophie in Leipzig geworden
und wirkte an der dortigen Universitit wie auch an der Nicolaischule als »6ffent-
lich akademischer Lehrer der deutschen Sprache und Deklamation«.?* Sein Hand-
buch ist reprisentativ fiir die Asthetisierung der Sprechkiinste um 1800: Einer zwei-
hundertseitigen Einleitung in die Deklamation sind zweieinhalb Binde mit
poetischen Beispielen aus der neueren deutschen Dichtung beigefugt. Kerndorffer
beschreibt den miindlichen Vortrag und markiert im Text Akzente, Sprechmelodien
und Pausen mit Hilfe zusitzlicher Zeichen. Im einzelnen behandelt er im theoreti-
schen Teil die Tonarten der Deklamation (worunter er die Sprechhaltungen oder
»Grundtone« versteht); weiterhin Akzente (die er in Silben-, Rede- und Empfin-
dungsakzente unterteilt), »Tonbiegungen«, Tonfille und Pausen. Sodann widmet er
sich der Deklamation verschiedener Dichtungsarten, schlieflich der Malerei der
Stimme, dem 6ffentlichen Vortrag und dem Vorlesen. Die kérperliche Beredsamkeit
und damit das Schauspiel bleiben ausgespart — anders als in zeitgenossischen Rede-
lehren wie etwa Heimart Cludius’ >Abrif§ der Beredsamkeit< von 1810, die neben

1815. — Freiherr von Seckendorff, Vorlesungen iiber Deklamation und Mimik (wie Anm. 14). —
Heinrich August Schott, Die Theorie der Beredsamkeit mit besonderer Anwendung auf die
geistliche Beredsamkeit, Leipzig 1827. — Theodor Heinsius, Die Bildung zur deutschen Bered-
samkeit. In Briefen an einen Staatsmann, Berlin 1831. — Christian E Falkmann, Declamatorik
oder: vollstindiges Lehrbuch der deutschen Vortragskunst, 2 Binde, Hannover 1836 und 1839.

23 Hartmut Weidemeier, Heinrich August Kerndorffer. Untersuchungen zum Trivialroman
der Goethezeit, Diss. Bonn 1967, S. 51f. — Als Kleist ihn kennenlernte (nicht auszuschlieffen,
dafl die Bekanntschaft iiber die Freimaurerloge vermittelt wurde, in der Kerndorffer aktiv titig
war), hatte dieser bereits mehrere Romane publiziert wie Mathildis, Grifin von Adelingen. Ein
Gemalde der Barbarey der Vorzeit< (Leipzig 1795), >Der Fluch des Leichtsinns. Ein Familien-
gemihlde< (Frankfurt 1798), »Anton, oder der Knabe und der Jiingling, wie er seyn sollte
(2 Bande, Leipzig 1800), >Die Einsame im Thale, oder Reue versohnt. Eine Familiengeschichte
aus der wirklichen Welt< (Liibben 1802) und >Lorenzo, der kluge Mann im Walde, oder das
Banditenmidchen« (4 Teile, Leipzig 1801-1803).

2+ Weidemeier, Kerndorffer (wie Anm. 23), S. 180f., Anm. 11.
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»Betonungskunst« auch »Geberdenkunst«, »korperliche Redekunst«, »Schauspiel-
kunst« und »Schautanzkunst« kennt.

Ziel der Redelehre ist, wie Kerndorffer formuliert, die »fiir so mannichfaltige
Verhaltnisse des Lebens so wirksame Kunst des schonen und richtigen miindlichen
Vortrags.«?> Die Aussprache soll verfeinert oder diszipliniert werden, nicht nur um
Sprachfehler zu vermeiden und um dialektale Lautfirbungen auszutreiben, sondern
auch um die richtige Betonung, Akzentuierung und Pausensetzung im Dichtungs-
vortrag zu finden. Kerndorffer will allerdings keine »bloflen Sprachkiinstler« aus-
bilden. Der »blithend schone und eindringliche Vortrag« soll nicht »auf Kosten des
Wahren, Hohern und Niitzlichen« erlernt werden2® — Motive, die Kleist fast wort-
getreu aufgreifen wird.

1. Kleist siber Sprechmelodien

Er wolle »[s]eine Stimme, wie einen schonen Tanzer, durch alle Beugungen hin-
durch fihren, die die Seele bezaubern«, so sagt der Graf vom Strahl im >Kithchen
von Heilbronn« (DKV II, 348). Um die Empfindung angemessen zu schildern, muf}
nicht nur die Muttersprache — entsprechend der rhetorischen Toposlehre — nach
Worten und Argumenten »durchblattert« und das »ganze, reiche Kapitel, das diese
Uberschrift fithrt: Empfindung« gepliindert, sondern eben auch die Stimme durch
alle Biegungen der Prosodie hindurchgefithrt werden.?” Sprechkunst ist ein Tanz
der Stimme, die Verse sind ihre Choreographie.

Sein erster Biograph, Eduard von Biilow, hat an Kleists Vorliebe erinnert, im
Kreise von Freunden »seine kleinen, damals noch nicht gedruckten Erzihlungen
vor[zutragen]«:

Die Kunst vorzulesen war ein Gegenstand, tiber den Kleist viel nachgedacht hat und oft
sprach. Er fand es unverzeihlich, daf man dafiir so wenig thue und Jeder der die Buchsta-
ben kenne, sich einbilde, auch lesen zu kénnen, da es doch eben so viel Kunst erfordere,
ein Gedicht zu lesen, als zu singen, und er hegte den Gedanken, ob man nicht wie bei der
Musik, durch Zeichen auch beim Gedichte den Vortrag andeuten konne? Er machte so-
gar selbst den Versuch, schrieb einzelne Strophen eines Gedichtes auf, unter welche er
Zeichen setzte, die das Heben, Tragen, Sinkenlassen der Stimme u.s.w. andeuteten, und
lief} es also von den Damen lesen.28

Dergleichen Experimente, die teils Gesellschaftsspiel und Unterhaltung, teils ambi-
tioniertes Experiment waren, unternahm man um 1800 vor allem in geselligem
Kreise und nicht zuletzt mit Frauen — wie denn die miindliche Vortragskultur ganz

25 Kerndorffer, Handbuch der Declamation (wie Anm. 22), Bd. 1, Leipzig 1813, S. VL.

26 Kerndorffer, Handbuch der Declamation (wie Anm. 22), Bd. 1, S. VIL

27 Die Kommentatoren der DKV mif3verstehen tibrigens die »Beugungen« als »Flexion der
zu deklinierenden und konjugierenden Worter« (DKV 11, 995).

28 Eduard von Biilow, Heinrich von Kleists’s Leben und Briefe. Mit einem Anhange, hg. von
Eduard von Biilow, Berlin 1848, S. 441.
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wesentlich von Frauen getragen wurde, als Mittelpunkte der Salons, als Vorleserin-
nen und Deklamatorinnen, als Mizenatinnen und Musen, nicht zuletzt als Autorin-
nen, die hier ihre eigenen Texte vortrugen, lange bevor diese publiziert wurden.

Kleist zeigt sich tiber die zeitgendssischen Diskussionen zur Sprechkunst wohl
informiert. Der Leipziger Magister Christian Gottholf Schocher, der von vielen als
Erneuerer der Deklamationskunst betrachtet wurde,?® hatte 1791 eine Schrift publi-
ziert mit dem Titel >Soll die Rede auf immer ein dunkler Gesang bleiben, und kon-
nen ihre Arten, Ginge und Beugungen nicht anschaulich gemacht, und nach Art
der Tonkunst gezeichnet werden?< Er begriindete eine Deklamationskunst, die
durch die Notierung von Tonhohenwerten und Tondauern neue und sichere
Grundlagen anstrebte. Mit solchen Hilfsmitteln sollte die Deklamation more geo-
metrico gelehrt werden konnen — ein Programm, das in vieler Hinsicht als Vorldufer
der spiteren Schallanalyse des Leipziger Germanisten Eduard Sievers angesehen
werden darf.3°

Seit der Mitte des 18. Jahrhunderts hatten Autoren wie Abbé Dubos, Johann
Gottfried Herder und Johann Jakob Engel die Zusammengehorigkeit von Rede-
kunst und Musik postuliert und sich dabei auf die umfassende Konzeption der anti-
ken >Musike< berufen, jene alle darstellenden Kiinste im Zeichen von Rhythmus,
Ton und korperlicher Bewegung vereinende Kunst. Durch Theoretiker wie Scho-
cher, aber auch durch von Seckendorff und Goethe wurde die Deklamation zu einer
quasi-musikalischen Tonkunst.?! Kleists Uberlegungen kommunizieren mit dieser
Musikalisierung der Vortragskiinste, auch wenn er zu ganz anderen Folgerungen
gelangt als Schocher oder Goethe. »Denn ich betrachte dise Kunst [die Musik]«, so
hat er in einem beriihmten Brief an Marie von Kleist formuliert, »als die Wurzel,
oder vielmehr um mich schulgerecht auszudriikken, als die algebraische Formel al-
ler iibrigen, und so wie wir schon einen Dichter [d.i. Goethe] haben — mit dem ich

29 Vgl. Kohlhiufl, Die Rede — ein dunkler Gesang (wie Anm. 5), S. 143-146. — Noch in der 6.
Auflage von >Meyers Groflem Konversations-Lexikon< (Band 6, Leipzig und Berlin 1908) wird
Schocher als der »Begriinder der Deklamatorik oder der Theorie der Deklamation« bezeichnet. —
Vgl. Rambach, Fragmente (wie Anm. 14), S. 27-35 mit einem Referat von Schochers Theorien
anliBlich eines 6ffentlichen Auftritts in Berlin.

30 Kerndorffer hat indirekt Kritik an Schochers Primissen geiibt: »Da jedoch die Téne der
Redestimme weit niher beisammen liegen, als die Téne der Singestimme, so ist der Redestimme
ein ungemein weites Feld von Tonen gedffnet, und selbst die jedem einzelnen Grundtone un-
tergeordneten Tone, fithren noch eine aufierordentliche Menge von anderweitigen Tonen und
Biegungen der Stimme mit sich, welche sich unméglich durch besondere Zeichen oder Noten
angeben lassen [...]«. Kerndérffer, Handbuch (wie Anm. 22), S. 28. — Erst um 1900 sollten Ger-
manisten wie Franz Saran und Eduard Sievers — wiederum in Leipzig — daran gehen, die mikro-
tonalen Bewegungen der Stimme aufzuzeichnen, um etwa die Tonhdéhenbewegungen in
Goethes >Zueignung« zu fixieren. Vgl. Meyer-Kalkus, Stimme und Sprechkiinste (wie Anm. 6),
Kapitel II.

31 Vgl. Abbé Dubos, Réflexions critiques sur la poésie et la peinture, Bd. I, 6. Auflage, Paris
1755, S. 163 1. — Johann Jakob Engel, Ideen zur Mimik, Bd. 2, Berlin 1786, S. 761., 168. - Ram-
bach, Fragmente (wie Anm. 14), S. 9f.
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mich tbrigens auf keine Weise zu vergleichen wage — der alle seine Gedanken tber
die Kunst die er tibt, auf Farben bezogen hat, so habe ich von einer frithesten Ju-
gend an, alles Allgemeine was ich tber die Dichtkunst gedacht habe, auf Tone be-
zogen. Ich glaube, dafl im Generalbafl die wichtigsten Aufschlifle tiber die Dicht-
kunst enthalten sind«.3?

Carl Dahlhaus hat diese Auflerung in den Kontext der musikalisch-poetologi-
schen Spekulationen der romantischen Generation gestellt. Zentral sei hier die
Frage einer Vereinbarkeit »der aus dem frithen 18. Jahrhundert stammenden Auf-
fassung der Musik als sEmpfindungssprache< und der traditionellen, in die Antike
zuriickreichenden Interpretation als >tonende Mathematik« gewesen.’? Wie kann
Dichtung dem »Herzen ganz und gar folgen« (Kleist) und zugleich die Stringenz ei-
ner algebraischen Formel haben? Dahlhaus hat das epochentypische Vorurteil, ja
den Irrtum der romantischen Generation herausgestellt, wonach der zu ihrer Zeit
bereits obsolete Generalbaf} als Aquivalent einer algebraischen Formel bzw. der
Mathematik aufgefafit wurde.’* Kleist halte an dieser Auffassung fest, als konne ein
musikalischer Zusammenhang mathematisch (also etwa durch die Zahlenstruktur
der Naturtonreihe) begriindet und der Generalbaf in diesem Sinne zum Vorbild ei-
ner auf Stringenz zielenden Dichtungspraxis genommen werden. So iiberzeugend
Dahlhaus’ Analyse erscheint, so versiumt sie doch, die Anschlufistellen fiir Kleists
Dichtungsverstiandnis sichtbar zu machen. Welche poetologischen Sachverhalte
glaubte Kleist durch den Vergleich mit dem Generalbafl geklart oder einem besse-
ren Verstandnis zugefiihrt zu haben? Welches sind jene Strukturen der Dichtungs-
und Vortragspraxis, welche der Schlissigkeit und zwingenden Konsequenz einer
Kadenz in der musikalisch-tonalen Ordnung entsprechen?

Meine These ist, daf} Kleist vermutlich viel stirker, als dies Dahlhaus zuzugeste-
hen bereit ist, die dltere Generalbafipraxis, »die Kunst, aus dem Stegreif Akkorde zu
spielen, die in Abbreviatur von einer bezifferten Baflstimme ablesbar sind«,?*> im
Blick hatte. Sein Vergleich mit dem Generalbaf} erlaubt eine ganz praktische Lesart,
wenn man ihn mit der sprechkiinstlerischen Realisierung von Versen durch unter-
schiedliche Haupt- und Nebentone parallelisiert, so wie Kerndorffer dies gelehrt

32 Kleist an Marie von Kleist im Mai 1811; DKV 1V, 485.

33 Carl Dahlhaus, Kleists Wort tiber den Generalbafl [erstmals in KJb 1984, S. 13-24]. Hier
zitiert nach Carl Dahlhaus, Klassische und romantische Musikisthetik, Laaber 1988, S. 149—
160, S. 154.

3 »Der Terminus >Generalbafi« ist offenkundig eine Chiffre fiir den von Johann Nikolaus
Forkel 1788 als >musikalische Logik« bezeichneten Sachverhalt, daff Akkorde — die Subdomi-
nante oder Subdominantparallele, die Dominante und die Tonika — einen Zusammenhang bil-
den, der den Eindruck zwingender Konsequenz vermittelt.« Dahlhaus, Kleists Wort (wie Anm.
33), S. 155. Unter >Generalbafi« habe man zu Kleists Zeit eine letztlich auf Jean-Philippe Ra-
meau zurickgehende Harmonielehre verstanden, die sich nicht mehr auf einen Basso continuo
als wirklicher, greifbarer Stimme stiitzte, sondern auf »einen abstrakten Funktionszusammen-
hang, der zwischen den substruierten Akkordgrundtonen bestand« (S. 1541.).

¥ Vgl. Dahlhaus, Kleists Wort (wie Anm. 33), S. 154.
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hatte. Das Verhiltnis von Generalbaff und Melodiefihrung, von harmonischen
Grundbeziehungen und Improvisation findet seine prizise Analogie namlich in
Kerndoérffers Lehre von den Haupt- und Nebentonen in der Deklamation.?¢ Die
Voraussetzungen dieser Theorie sind hier nur kurz zu skizzieren: Demnach gibt es —
in Analogie zu den funf Vokalen u, o, ¢, a und i und einer darauf aufbauenden har-
monischen Ordnung von Grundtonarten®” — funf »Tonarten« bzw. Haupt- oder
Grundtone, die den verschiedenen Stimmregistern jeder menschlichen Stimme zu-
grundeliegen, so hoch oder tief diese auch immer gelegen sein mag. Der tiefste Ton
ist ein distrer Brustton oder »Geisterton, der dariiber liegende ist der »Gebets-
oder monologische Ton«, dann folgt der Ton der Mittelstimme, der »Erzdhlungs-,
Lehr-, Lese- und Konversationston«, dariiber liegt der »Rednerton«, der seinerseits
nur noch vom »Commandoton« iibertroffen wird.*® Diese einzelnen Grundtdne
kennen jeweils eine schier unendliche Fiille von Zwischentonen, die durch »Bie-
gungen« der Stimme bewirkt werden.

Ganze Abschnitte des dramatischen Dialogs oder auch Monologs (der ja be-
kanntlich bei Kleist weniger vorkommt) mussen dementsprechend auf einem einzi-
gen Grundton intoniert werden, will sagen: in gleichbleibender »Tonart« bzw.
Sprechhaltung, wobei dann durch Tonbiegungen, Akzentsetzungen und die Mahle-
rei der Stimme die jeweiligen Nebentone ins Spiel kommen. Andererseits sind aber
auch Wechsel zwischen den Grundtonen notwendig, sei es beim Vortrag einer Bal-
lade, welche ein Wechselgesprich in Szene setzt, sei es beim Vortrag von Dramen-
texten mit verteilten Rollen.>® Eben diese Beziehung zwischen Grund- und Neben-
tonen bzw. zwischen den verschiedenen Tonarten, zwischen denen im Sinne eines
schliissigen sprechmusikalischen Zusammenhangs gewechselt werden muf, mochte
Kleist im Auge haben, als er meinte, dafl »im Generalbafl die wichtigsten Auf-
schliiffe Giber die Dichtkunst enthalten sind«.

Liegt es nicht nahe, dieses Wort noch auf einen anderen Zug des miindlichen
Vortrags zu beziehen, auf die unaufhebbare Spannung zwischen einer vom Text ge-

36 Kerndorffer, Handbuch (wie Anm. 22), S. 19-33.

37 Vgl. Kohlhdufl, Die Rede — ein dunkler Gesang (wie Anm. 5) S. 156, Anm. 82: »Kerndorf-
fers Skala umfafit den fiinf Vokalen gemafl keine volle Oktave, sondern nur eine Quinte und be-
schreibt eine sequenzierende Modulation von a-moll nach E-Dur iiber H-Dur, Cis-Dur, D-
Dur bzw. den Dominantseptakkorden der jeweils folgenden Tonart.«

38 Kerndorffer, Handbuch (wie Anm. 22), S. 26.

39 Beim dramatischen Dialog kommt es nach Kerndérffer darauf an, dafl »der Dialog, auch
selbst da, wo er ein Bruchstiick einer dramatischen Scene ist, bei der blos declamatorischen Be-
handlung immer als ein Ganzes fiir sich selbst zu betrachten ist, aus welchem der dabei zu
Grund gelegte Hauptton des ganzen Satzes nie ganz verschwinden darf, so daf§ die einzelnen je-
der sprechenden Person untergelegten Tone, sich immer wie einzelne Theile eines Ganzen zu
dem eigentlichen Grundtone der dialogischen Tonart verhalten, und der Individualitit des De-
clamators angepafit sind. Die dialogische Tonart wird sich aber immer innerhalb den Tonen der
Mittelstimme, mit einzelnen Modifikationen und feinen Nuancirungen, wie sie der Inhalt und
der Charakter des Stiicks heischt, fortbewegen miissen.« Kerndorffer, Handbuch (wie Anm.
22),S. 1141,
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forderten Tonart bzw. Sprechhaltung und der improvisatorischen Freiheit der
Sprechmelodien, durch welche die Nebentone realisiert werden — mithin auf die
Spannung zwischen der Determiniertheit durch den Dichtungstext und der Sponta-
neitit des je individuellen Vortrags? Nimmt Kleists Ausspruch nicht auch in dieser
Hinsicht die altere Generalbaflpraxis mit ihrer Verschrinkung von Vorgabe und
Stegreif starker in Anspruch, als dies Dahlhaus gelten lassen will? Eine solche Inter-
polation hitte umso grofiere Plausibilitit, als sie keine weiteren vagen Analogien
zwischen Musik und Dichtkunst behauptet, sondern einen greifbaren Zusammen-
hang im Vortrag von Dichtungen trifft — was dem stets auf Prizision dringenden
Sprachgebrauch von Kleist viel angemessener erscheint.

Kerndorffer hatte seine Lehre auch im Hinblick auf verschiedene Gattungen der
>rednerischen Kiinste« spezifiziert: »Eine Erzdhlung, eine Idylle, eine Fabel, ein
Lehrgedicht, eine Predigt, ein Gebet, eine Ode, eine Hymne, ein episches, lyrisches
und elegisches Gedicht erfordern jedes fiir sich einen besondern Vortrag im Ton
und Tempo, und eigene Ueberginge, stufenweises Anschwellen oder Herabsinken
im Tone und besonders fein ntancirende Modifikationen«.#® Fehler in der Dekla-
mation entstehen immer dann, wenn ein falscher Grundton fiir eine bestimmte
Dichtungsart oder dramatische Rolle bzw. Situation gewahlt wird oder wenn wir
die Tone zu stark und schnell wechseln oder — trotz des vom Text geforderten
Stimmregister- bzw. Tonartwechsels — auf einem Grundton beharren und dadurch
monoton werden. Kerndorffer nennt diese Deklamationsfehler auch » Affektation«
oder »Ziererei«.

Die Verbindungslinien zwischen dieser Theorie und Kleists >Uber das Marionet-
tentheater« liegen auf der Hand. Hier steht der Begriff der Ziererei ja bekanntlich im
Mittelpunkt.*! Affektation oder Ziererei in der Deklamation bedeuten, daff die je-
weils angemessenen Grundtone verfehlt werden oder dafl zu unmotiviert von ei-
nem zum anderen Grundton gewechselt oder daff tiberhaupt nicht gewechselt wird.
Stets mifYlingt es dem Vortragenden aufgrund seiner Selbstbefangenheit, den »rich-
tigen Ausdruck der in einem vorzutragenden Gedicht liegenden und vorgezeichne-
ten Empfindungen, durch die Glut eigner Gefihle« (Kerndorffer) zu treffen. Mit
Kleist konnte man sagen, dafl in diesen Fillen Bewufitsein und Verstand »Unord-
nungen [...] in der natirlichen Grazie des Menschen« anrichten.*> Aus dem Hori-

40 Kerndorffer, Handbuch (wie Anm. 22), S. 53.

#1 Von der Ziererei heiflt es dort, dafl sie immer dann auftrete, »wenn sich die Seele (vis mo-
trix) in irgend einem andern Punkte befindet, als in dem Schwerpunkt der Bewegung«. DKV
111, 559.

42 DKV 111, 560. — In diesem Sinne mufite Kleist Ifflands Gestenspiel mit den Hinden wie
iibrigens auch seine spitzen Ausrufe und sonstigen manierierten Aufferungen als Auseinander-
fallen von Handlung und Haltung, von vorgezeichneter Empfindung und Glut eigner Gefiihle
erscheinen. Vgl. Alexander Weigel, Der Schauspieler als Maschinist. Heinrich von Kleists >Uber
das Marionettentheater< und das >Konigliche Nationaltheater<. In: Heinrich von Kleist. Studien
zu Werk und Wirkung, hg. von Dirk Grathoff, Opladen 1988, S. 263-280, hier S. 268.
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zont von Theorie und Praxis der Sprechkunst enthiillen viele Auferungen von
Kleist einen ganz praktischen, durch Theater-, Lese- und Deklamationserfahrung
gedeckten Sinn.

111. Vorlesen von Dramen

Wie der eingangs zitierte Brief an Ulrike belegt, war Kleist davon iiberzeugt, dafl
seine Dramen bereits durch angemessenes Deklamieren oder Vorlesen angemessen
wirken konnten. Besser »gut deklamiert, als »schlecht vorgestellt«, wie er schreibt —
eine Maxime, die man vielen Kleist-Regisseuren heute ins Stammbuch schreiben
mochte. Wieland berichtet selber voller Bewunderung, wie Kleist ihm Partien sei-
nes Trauerspiels aus dem Stegreif vorgetragen habe.*

Zu Kleists Lebzeiten sind seine Dramen nur dreimal szenisch aufgefiihrt worden —
in Graz >Die Familie Schroffenstein, in Weimar >Der Zerbrochne Krugs, in Wien
>Das Kithchen von Heilbronn, schlieflich eine pantomimische Darstellung der
>Penthesilea< in Berlin.** Kleists Dramen wurden stattdessen durch Vorlesen in pri-
vaten Zirkeln bekannt,* eine Darbietungsform, die noch kaum ihre Anerkennung
durch die Theaterwissenschaft gefunden hat. Das laute Vorlesen von Dramentexten,
sei es durch einen einzelnen Vorleser, sei es mit verteilten Rollen, hatte seit 1800
eine erstaunliche Konjunktur erlebt, solange es keine Theater in den kleineren Stid-
ten gab und auch keine Schauspieler, die die gewaltigen Anforderungen einer
Shakespeare- oder Calderén-Rolle bewaltigen konnten.*¢ Und selbst als diese Vor-
aussetzungen in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts in den grofleren deutschen
Stidten mehr und mehr erfiillt waren, behauptete sich das Vorlesen von Dramen als
eine eigene performative Gattung bis hin zu Karl Kraus und Elias Canetti. Ludwig
Tieck hat an zwei oder drei Abenden pro Woche in Dresden in geselligem Kreis
Dramen der Weltliteratur vorgelesen, darunter auch Dramen von Kleist.#” Auch

# Vgl. die Auflerung Wielands gegeniiber Wedekind: »Wenn die Geister des Aschylus, So-
phokles und Shakespear sich vereinigten, eine Tragddie zu schaffen, so wiirde das sein, was
Kleists >Tod des Guiskards des Normannss, sofern das Ganze demjenigen entspriche, was er
mich damals héren lief« (DKV 1, 665).

# Vgl. den Kommentar in DKV II, 735{.

4 So etwa seine Lustspiele >Amphitryon< und >Der Zerbrochne Krug< in seiner Dresdner
Zeit. Kleist berichtet einmal, daff beide Stiicke »mehrere Male in 6ffentlichen Gesellschaften,
und immer mit wiederholtem Beifall, vorgelesen« wurden (An Ulrike am 17.9.1807, DKV 1V,
389). — »Erschrekken Sie nicht, es lifit sich lesen«, so schreibt Kleist {iber >Penthesilea< (in einem
Brief an Marie von Kleist aus Dresden vom Spitherbst 1807): »Es ist hier schon zweimal in Ge-
selschaft vorgelesen worden, und es sind Thrinen gefloffen; soviel als das Entsetzen, das unver-
meidlich dabei war zulieff« (DKYV, IV, 396).

4 Vgl. Weithase, Geschiche der deutschen Vortragskunst (wie Anm. 8), S. 181f.

# Karl Wilhelm Ferdinand Solger berichtet von einer Lesung des >Guiscard«-Fragments:
»Tieck las uns beim Tee einen nachgelassenen Anfang einer Tragddie von Heinrich Kleist, beti-
telt Robert Guiscard, vor. Ich horte das Fragment mit tiefer Bewunderung und ebenso tiefer
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Goethe las Dramen in Weimarer Abendgesellschaften vor, allerdings stiefl dabei
seine Angewohnheit, zwischen der tiefen Stimme fiir Minnerrollen und der Kopf-
stimme fiir Frauenrollen zu wechseln, auf Befremden.*8 Das Dramen-Vorlesen
scheint nach 1800 zu einer deutschen Spezialitit geworden zu sein. Als Eduard
Devrient 1839 Goethes >Faust< in einem Pariser Salon vorlas, waren die Franzosen
erstaunt darlber, einen ganzen Abend lang durch einen einzigen Vorleser mit nur
einem Text unterhalten zu werden.* Noch Peter Stein steht in dieser Tradition: Vor
der Auffithrung seiner >Faust«<Inszenierung hat er den gesamten Text von >Faust II«
mehrfach 6ffentlich vorgelesen und den Mitschnitt als Hérbuch veréffentlicht.

Was den Lesevortrag in Deutschland besonders beliebt machte, war die Tatsache,
dafl er im Unterschied zum stillen Augenlesen eigene Formen der Soziabilitit er-
moglichte, mit der intimen Geselligkeit in Familie und Salon, dem Austausch von
Blicken und Gesten zwischen Familienangehorigen, Freunden und Liebenden und
der Aussprache im Anschlufl an den Vortrag. Eine Art von informeller Offentlich-
keit konnte hier entstehen, die gerade in Zeiten forcierter Zensur und politischen
Drucks wirksam war. Unzahlige Lesegesellschaften haben sich im 19. Jahrhundert
gebildet (sogar auf dem Land und in bildungsfernen Regionen), die etwa Schiller-
Dramen vorlasen und auf diese Weise asthetische und politische Bildung, Unterhal-
tung und Geselligkeit miteinander verbanden.>°

Um 1800 wurde das laute Vorlesen von Dramen denn auch keineswegs als Ersatz
fur die szenische Auffithrung gewertet. So hat Goethe, der Intendant des Weimarer
Hoftheaters, den besonderen Genuf} etwa einer lauten Lektiire von Shakespeare-
Dramen beschrieben:

Trauer um den Verlust des Ganzen und des Dichters, und wir waren einig, dafl es, in gleicher
Schonheit vollendet, nicht allein Kleists Meisterstiick, sondern eins der grofiten Werke deut-
scher Kunst geworden sein diirfte.« K.W.F. Solger an seine Frau am 30.3.1817, zitiert nach
DKV I, 682. Vgl. zu Tiecks Vortragspraxis Maximilian Weller, Die fiinf grossen Dramenvorle-
ser. Zur Stilkunde und Kulturgeschichte des deutschen Dichtungsvortrags von 1800-1880,
Wiirzburg-Aumiihle 1939, S. 28 ff.

4 Vgl. Weithase, Die Geschichte der deutschen Vortragskunst (wie Anm. 8), S. 187 ff.

49 Eduard Devrient, der preuflische Hofschauspieler, berichtet, daf} die franzésischen Zuhé-
rer davon »frappirt« waren, »ganze Stiicke mit Stimmverinderungen, Bewegungen und Minen-
spiel vorzulesen, deren Einfithrung wir Tieck zu danken haben, und die hier ginzlich neu und
unbekannt war. Das Recitiren von Gedichten und einzelnen Scenen ist hier in Gesellschaften
nicht selten, aber es geschieht dann immer auswendig und véllig wie auf dem Theater.« Eduard
Devrient, Briefe aus Paris, Berlin 1840, S. 212f.

50 Der Vortrag der Westphals und Wapnewskis heutiger Tage ist ein spater Nachklang da-
von, nun allerdings in der paradoxen Form einer ungeselligen Offentlichkeit, in der die Hor
Texte solipsistisch durchs Ohr — wie bei der stillen Lektiire allein durchs Auge — konsumiert
werden.

69



Reinhart Meyer-Kalkus

Durch’s lebendige Wort wirkt Shakespeare und dief§ a8t sich bei’m Vorlesen am besten
tiberliefern; der Horer wird nicht zerstreut, weder durch schickliche noch unschickliche
Darstellung. Es gibt keinen hohern Genuf} und keinen reinern, als sich mit geschloss’nen
Augen durch eine natiirlich richtige Stimme ein Shakespeare’sches Stiick nicht declamie-
ren, sondern recitieren zu lassen.5!

Shakespeares Stiicke richteten sich vor allem an unsere Einbildungskraft und »in-
nern Sinn, nicht an die leiblichen Augen, »und so entspringt eine vollstindige Wir-
kung, von der wir uns keine Rechenschaft zu geben wissen; denn hier liegt eben der
Grund von jener Tauschung, als begebe sich alles vor unsern Augen«.>? Gerade we-
gen der Absenz sichtbarer Vorginge wirkt das Vorgelesene als besondere Provoka-
tion unserer Einbildungskraft, jener Kraft, die nach Goethe durch nichts so nach-
haltig angeregt wird wie durch das dichterische Wort.

Der Theaterpraktiker Goethe nutzte das laute Vorlesen mit verteilten Rollen
auch zur Probenarbeit mit seinen Weimarer Schauspielern, etwa fiir den >Zerbroch-
nen Krug< im Jahre 1808. Durch nichts konne eine »falsch[e] und unrichtig[e] Aus-
sprache« eher vermieden werden und das Text-Verstindnis besser gefordert wer-
den, hat er in seinen >Regeln fiir Schauspieler< behauptet.>® Das Vorlesen diente ithm
als Probebtihne des Schauspiels.* »Die Biihne ist die allgemeinste und wirksamste
Leseschule des deutschen Volkes«,% so sollte Emil Palleske Ende des 19. Jahrhun-
derts behaupten. Doch auch in ithrer Umkehrung ist diese These gtiltig: Das Vorle-
sen ist die eigentliche Schule der deutschen Biihne gewesen, und, wo diese nicht
bestand, ihre Stellvertreterin.

Kleists Deklamationslehrer Kerndorffer hatte das Vorlesen von Dramentexten
denn auch als eigene Gattung der Sprechkunst bestimmt.>® Der Vorleser durfe nur

51 Goethe, Shakespeare und kein Ende. In: Ders., Simtliche Werke (Weimarer Ausgabe),
1/414, S. 54.

52 Es scheine, als arbeite Shakespeare »fiir unsre Augen; aber wir sind getduscht. Shake-
speares Werke sind nicht fiir die Augen des Leibes. [...] Das Auge mag wohl der klarste Sinn ge-
nannt werden, durch den die leichteste Uberlieferung méglich ist. Aber der innere Sinn ist noch
klirer, und zu ihm gelangt die héchste und schnellste Uberlieferung durchs Wort: denn dieses
ist eigentlich fruchtbringend, wenn das, was wir durchs Auge auffassen, an und fiir sich fremd
und keineswegs so tiefwirkend vor uns steht. Shakespeare nun spricht durchaus an unsern in-
nern Sinn; durch diesen belebt sich zugleich die Bilderwelt der Einbildungskraft, und so ent-
springt eine vollstindige Wirkung, von der wir uns keine Rechenschaft zu geben wissen; denn
hier liegt eben der Grund von jener Tauschung, als begebe sich alles vor unsern Augen.« Goe-
the, Shakespeare und kein Ende (wie Anm. 51), S. 54.

5 Goethe, Regeln fiir Schauspieler, § 17. In: Ders., Simtliche Werke (Weimarer Ausgabe),
1/40, S. 144.

5+ Ubrigens hat Goethe vom Vorlesen auch fiir die Uberarbeitung seines >Faustc Gebrauch
gemacht. Vgl. Albrecht Schéne, Goethes >Faust«. Kommentare, Frankfurt a.M. 1994, S.23f.

55 Emil Palleske, Die Kunst des Vortrags, 2. Auflage, Stuttgart 1884, S. 242.

56 Vgl. Kerndorffer, Handbuch (wie Anm. 22), S. 137f. Entscheidend sei beim Vorlesen die
Wahl des richtigen Grundtons fiir den vorzutragenden Text, also die richtige Sprechhaltung,
was nach Kerndorffer nicht anders geschehen kann als durch ein »warmes Hineinversenken in
den Stoff seiner Rede« (S. 28).
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mit minimalen tonmalerischen Mitteln die verschiedenen Rollen seines Textes an-
deuten, wobei er die Mittellage seiner Stimme — die »Mittelstimme« — nur unwe-
sentlich modifizieren diirfe, andernfalls er ins Manierierte abgleite.’” Dem Lesen
gehe »der volle Ausdruck des Gefiihls ab, welcher die Accente schirft, den Nach-
druck und tiberhaupt die verschiedene Biegungen der Stimme verstirkt«.>

Kleist hat die Lesungen seiner Dramentexte durch Mitglieder der Dresdner
Abend-Gesellschaften wiederholt fiir Verbesserungen am Manuskript genutzt. Von
seinem Freund Hartmann, einem besonders schlechten Leser, ist iiberliefert, dafl
Kleist ihn einmal bat, das soeben fertiggestellte Manuskript der sHermannsschlacht«
laut vorzulesen:

Ach, sagte er dabei, ich konnte dergleichen durch unsern Adam Miiller weit besser ha-
ben, aber eben das Bessere muf§ ich hierin vermeiden. In Miillers Munde verwandelt sich
beim Vorlesen das geringste Metall in reines Gold. Die diirftigste, unverantwortlichste
Stelle besticht mein Ohr, so dafl es weit schlimmer ist, als wenn kein Mensch mir sie vor-
gelesen hat. Du hingegen, lieber Alter, bist ein grundschlechter Vorleser. Dein Vortrag
hebt mir das Mifiratene erst recht ins helle Licht, und das eben tut mir bei diesen Gele-
genheiten not.>’

Bereits die Komposition seiner Texte war fiir Kleist kein reiner Schreibakt. Als er
bei Wieland in Offmannstedt zu Gast ist, weifl sein irritierter Gastgeber zu berich-
ten, »dafl [Kleist] bei Tische sehr hiufig etwas zwischen den Zihnen mit sich selbst
murmelte und dabei das Air eines Menschen hatte, der sich allein glaubt oder mit
seinen Gedanken an einem andern Ort und mit einem ganz andern Gegenstand be-
schaftigt ist«.%° Dieses paranoid anmutende Mit-sich-selber-reden war nichts ande-
res als die allmihliche Verfertigung von Dramenversen beim Sprechen. Kleist
machte eben nicht nur die »épreuve de gueuloir«, die Maulprobe, auf fertige Texte,
wie spater Flaubert, der sie in seinem Zimmer vortrug, um sie im Hinblick auf

57 Der Vorleser miisse deshalb stets »eine gewisse zart zu haltende Mittelstrafle zwischen
[dem] kalten Lesetone und dem eigentlichen vollen declamatorischen Vortrage« beobachten.
Kerndorffer, Handbuch (wie Anm. 22), S. 140.

58 »Der Leseton hat tiberhaupt und im Allgemeinen drei Staffeln, in dem Tone der Mittel-
stimme, iiber welche er sich nicht leicht wird erheben diirfen; welche aber eine besondere deli-
kate Behandlung und eine mit denselben zu verbindende sanfte Verschmelzung der tibrigen
nothigen Biegungen der Stimme heischen, um auf der einen Seite eine unertragliche Monotonie
und auf der andern Seite eine widrige langweilige leiermiflige Melodie zu vermeiden, die in je-
dem Perioden eintonig wiederkehret.« Kerndérffer, Handbuch (wie Anm. 22), S. 138. — Goethe
sollte einen entsprechenden Unterschied zwischen der Deklamation und dem Rezitieren ma-
chen, dem Synonym fiirs laute Vorlesen (>Regeln fiir Schauspieler« § 18); das Rezitieren bzw.
Vorlesen miisse »ohne leidenschaftliche Selbstentiuflerung geschehen, die bei der Deklamation
erfordert wird« (Regeln fiir Schauspieler § 19). Goethe, Simtliche Werke (wie Anm. 53), 1/40,
S. 144f.

59 Friedrich Laun, Memoiren (1837), zitiert nach LS 305. — Ubrigens hat sich Kleists Oppo-
nent Iffland dhnlicher Praktiken bedient, um seine Rollentexte zu memorieren: Sein Kutscher,
der den Sinn der Texte nicht verstand, hatte sie ihm wihrend der Fahrten vorzutragen.

%0 Wieland an Georg Christian Gottlob Wedekind, zitiert nach dem Kommentar in DKV I,
664.
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Rhythmus und Klang zu kontrollieren. Bereits ihre Entstehung verdankt sich dem
lauten, gestischen Sprechen. Freunde haben gesehen, wie Kleist laut deklamierend
spazierenging, wobei er die Arme um sich warf.

Nimmt man diese Dokumente beim Wort, so wird plausibel, dafl Kleist im ge-
schriebenen Wort Anweisungen fiir das gesprochene geben wollte, ja seine Texte als
Partituren des Sprechens und firs Sprechen konzipierte.®! »Zu schreiben, als ob
man spriache, diesen Zug hatte Herder in seinen >Briefen zur Beforderung der Hu-
manitit< als Tugend der alten Griechen gerithmt:

Man schrieb gleichsam laut und 6ffentlich, als ob zu jedem Buch ein Vorleser, wie sein
Genius gehorte. Ohne Zweifel ist dieses die Ursache, warum in der Prose der griechi-
schen Periode so kiinstlich und schon wie in keiner andern Sprache ausgebildet worden;
der offne Mund der Griechen, die Poesie, die ihm vorging, und der 6ffentliche Redevor-
trag, der den Rhapsodien der Poesie folgte, hatten ihn geformet.?

Das war der Maf3stab, an dem sich die Modernen, sofern sie die Alten zum Vorbild
nahmen, messen lassen wollten.

Nun mag es keineswegs in Kleists Absicht gelegen haben, seine Trauerspiele (wie
etwa >Penthesilea<) als Lesedramen in die Welt zu schicken. Doch war das Vorlesen
auch nicht nur Ersatz. Anders als zur Shakespeare-Zeit existieren Dramen um 1800
als Biihnenauffiihrung und als Buch. Sie waren nie reine Lesedramen, aber auch
nicht allein fiir die szenische Auffiihrung bestimmt. Niher betrachtet hatte das Vor-
lesen allerdings eine besondere Affinitit zu dem, was Kleist anstrebte. Wir kennen
seine Unzufriedenheit mit den zeitgenossischen Biihnenverhiltnissen und die
Hime gegentiber Iffland, dem Direktor des Berliner Nationaltheaters, das von dem
realistischen Bihnenstil der Ekhof und Schroder (der »Hamburger Schule«) ge-
pragt war. Die Krifte der Schauspieler seien heute auf nichts getibt, »als [auf] Na-
turen wie die Kotzebuschen und Ifflandschen sind, nachzuahmen«, hat er einmal
geklagt.®? Kleist schwebte ein Theater der Zukunft vor, das radikal verschieden sein
sollte vom bestehenden. Insbesondere sollte es sich von Riicksichten auf Dezenz,
also Wohlanstindigkeitsnormen und Empfindlichkeiten des weiblichen Publikums
freimachen.®* Kleist entwarf eine Art von imaginirem bzw. »unsichtbare[m] Thea-

61 Jch nehme hier Uberlegungen von Schéne in seinem >Faust-Kommentar auf; Schone,
Goethes »Faust< (wie Anm. 54), S. 24.

62 Johann Gottfried Herder, Briefe zur Beférderung der Humanitit, 8. Sammlung, 95. Ab-
schnitt. In: Ders., Werke in zehn Bianden, Bd. 7, hg. von Hans Dietrich Irmscher, Frankfurt a.M.
1991, S. 526.

63 Brief an Marie von Kleist im Spitherbst 1807 (DKV 1V, 396). — Mit satirischer Verve hatte
Kleist in den >Berliner Abendblittern< gegen die Stiicke von Kotzebue und Iffland im Deut-
schen Nationaltheater und ihren Darstellungsstil polemisiert, vgl. DKV III, 573-582.

64 »Wenn man es recht untersucht, so sind zuletzt die Frauen an dem ganzen Verfall unsrer
Bithne schuld u sie sollten entweder gar nicht ins Schauspiel gehen, oder es miifiten eigne Bith-
nen fiir sie, abgesondert von den Mannern errichtet werden. Thre Anforderungen an Sittlichkeit
u Moral vernichten das ganze Wesen des Dramas, u niemals hitte sich das Wesen des griechi-
schen Theaters entwickelt, wenn sie nicht ganz davon ausgeschloflen gewesen wiren.« (Brief an
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ter«, wie Goethe nicht ganz unzutreffend mit Blick auf den >Zerbrochnen Krug« ge-
sagt hat,®> das auch ohne visuelle Anschauung seine Wirkung ausiiben konnte -
allein durch das Wort und die von ihm gelenkte Einbildungskraft.

Kleist hat einmal anschaulich beschrieben, wie die Einbildungskraft allein durch
den geschickten Gebrauch der menschlichen Stimme zu lebhaften inneren Vorstel-
lungen angeregt werden kann. In den >Berliner Abendblittern« reflektierte er dar-
uber, weshalb der Gesang eines alten Musikmeisters am Klavier den Vergleich mit
dem Vortrag eines »jungen, riistigen Singer[s]« nicht zu scheuen brauche, obgleich
er eine »von manchen Seiten mangelhafte [...] Stimme« habe:

[Dlurch den Verstand und die ungemein zarte Empfindung, mit welcher er zu Werke
geht, fiihrt er, alle Verletzungen [des Geschmacks] vermeidend, die Einbildung, in einzel-
nen Momenten, auf so richtige Wege, daf} jeder sich mit Leichtigkeit das Fehlende er-
ganzt, und ein in der Tat hoheres Vergntigen genieflt, als ithm eine bessere Stimme, aber
von einem geringern Genius regiert, gewahrt haben wiirde.%

»Denn nicht das was den Sinnen dargestellt ist, sondern das was das Gemiith, durch
diese Wahrnehmung erregt, sich denkt, ist das Kunstwerk«, so hat Kleist biindig
formuliert. ¢

Kleist mochte dieses wirkungsasthetische Postulat nicht zuletzt in seinem Unter-
richt bei Kerndorffer bestitigt gefunden haben. Dessen Deklamationslehre wollte
die Fahigkeit schulen, durch minimale Stimm-Modulierungen die Einbildungskraft
des Zuhorers zu lenken.®® Allein das Wort, richtig vorgetragen, sollte ausreichen,

Marie von Kleist; DKV 1V, 396). — Hinsichtlich der Frage der Teilnahme von Frauen im antiken
Theater irrte Kleist allerdings, er ibernahm hier, wie Klaus Miiller-Salget herausgefunden hat,
unbefragt eine Meinung von Karl August Bottiger, die dieser in Cottas >Morgenblatt< 1808 ge-
auflert hatte.

%5 Goethe an Adam Miiller am 28.8.1807 (DKYV I, 757). Die Frage der Auffithrbarkeit war
bekanntlich Kleists Streitpunkt im Briefwechsel mit Goethe, der ihm trotz allem ndher stand
als irgend ein anderer Zeitgenosse. Vgl. Der Schauspieler als Maschinist (wie Anm. 42), S.263—
280.

66 ,Berliner Abendblitter< am 28.10.1810 (>Schreiben aus Berling DKV III, 576). Die Ge-
sangsstimme besaf fiir Kleist ohnedies eine unvergleichliche »Gewalt«, wie er einmal in seinen
Epigrammen schrieb (-Musikalische Einsichtq DKV III, 415).

67 Brief an Marie von Kleist, Juni 1807 (DKV 1V, 379).

68 Kerndorffer definierte die Einbildungskraft als »Vermdgen, einen Gegenstand auch ohne
dessen Gegenwart in der Anschauung sich vorzustellen, oder das Mannichfaltige der Anschau-
ung zu verbinden zu erneuern, ein Mittelvermdgen zwischen der Sinnlichkeit und dem Ver-
stande«. »Eine lebhafte und wohlgeordnete Einbildungskraft [...] ist daher auch eine we-
sentliche Erforderniff der Deklamation, und die Vollkommenheit derselben beruhet darauf, daf§
sie an sich selbst lebhaft sey, um die Gegenstinde leicht, deutlich und genau zu fassen, und daf§
sie zugleich in dem gehdrigen Verhiltnisse mit der Empfindungskraft sey.« Kerndérffer, Hand-
buch (wie Anm. 22), S. XVI. An anderer Stelle heifit es: »Denn die Sprache des Dichters zeigt
uns tberall einen Menschen, der von dem zu besingenden Gegenstande tief ergriffen ist, und
dadurch zu einem héhern Schwunge und einer hoheren Fiille der Ideen und Empfindungen sich
emporgefliigelt fiihlt; so dafl er durch eine lebhaftere idealische Anschauung, gleichsam alles
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um Unsichtbares zu evozieren, um die Vorstellungskraft dazu anzuregen, Korper-
bilder von Abwesenden hervorzubringen oder aus der Tonmalerei der Stimme, aus
der »horbaren Mimik« (wie Ivan Fénagy spater sagen wird) Ruckschliisse auf Ge-
stik und Mimik zu ziehen. Dank solcher Lenkung der Einbildungskraft verstiinden
die Zuhorer, »was nur halb gesagt ist«.®? Kleists Rhetorik des Ungesagten, Unwill-
kiirlichen und Unbewuflten, die zu den wesentlichen gattungsgeschichtlichen Inno-
vationen seiner Verssprache gehort, hat diese aktive Mitarbeit der Einbildungskraft
zu ihrer Voraussetzung.

Kleist imaginires Theater ist deshalb — trotz aller Bedeutung des Korperlichen in
der Affektdarstellung — kein originires »Korpertheater<.”® Es ist nicht essentiell auf
visuelle Anschaulichkeit angewiesen, wie dies heute mehr und mehr von Kleist-Re-
gisseuren unterstellt wird. Auch ohne szenische Vorstellung kann es seine Wirkung
tun — wie dies zum Beispiel Hans-Jiirgen Syberberg mit seiner >Penthesileac-Verfil-
mung demonstriert hat.”! Gerade deshalb konnte sich Kleist auch von Riicksichten
auf die durch die zeitgendssische Bithnentechnik beschrinkten szenischen Aktions-
moglichkeiten des Theaters frei machen — eben ein >imaginires Theater< konzipie-
ren, das erst im 20. Jahrhundert, dank der neuen Beleuchtungs- und Bithnentechni-
ken, seinen antizipatorischen Charakter als Theater der Zukunft einlosen sollte.
Wie eine Bestatigung ex negativo klingt Kleists briefliche Bemerkung, wonach ihn
beim >Kathchen von Heilbronn« »die Absicht, es fir die Bihne pafiend zu machen,
[...] zu Miflgriffen verfuhrt [hat], die ich jetzt beweinen mogte«.”?

Diese gegeniiber der szenischen Auffithrung teils reservierte, teils ambivalente
Haltung mag sich tibrigens in den letzten Lebensjahren gewandelt haben, als Kleist,
zumal mit der >Hermannsschlacht, hoffte, politisch-propagandistisch im Sinne der
nationalen Erhebung gegen die Franzosen wirken zu konnen” und damit zugleich
seine Finanzen als freier Schriftsteller durch Tantiemen aufzubessern. Da Kleist nie-
mals die Auffiihrung eines eigenen Stiicks gesehen hat — absurderweise hat er offen-

verkorpert vor sich zu sehen glaubt, oder er alles in seinem Innern als gegenwartig fiihlt, was
sich sonst blos der Vorstellung und der Erinnerung darbietet« (S. 66).

9 So rithmt es Kleist einmal von Marie von Kleist, der er einige Fragmente der >Penthesileac
zu lesen gegeben hatte, daff sie »durch Thre eigne Einbildung geltend zu machen [verstehe], was
nur halb gesagt ist«. Brief an Marie von Kleist im Spatherbst 1807 (DKV 1V, 397).

70 Vgl. Maximilian Nutz, Kleists >Penthesilea< als Korperdrama. In: Heinrich von Kleist.
Studien zu Werk und Wirkung, hg. von Dirk Grathoff, Opladen 1988, S. 163-185.

71 Zu Recht hat man von dieser Verfilmung gesagt, daff sich der Rezeptionsakt hier »wieder
der Rezeption des Kleisttextes durch Lektiire« annihere. Vgl. Rolf Biumer und Peter Seibert,
Kleists Theatertexte als Medienereignis der 80er Jahre. Biihne, Film und Bildschirm oder Para-
doxien der Transformation bei Neuenfels, Syberberg u.a. In: Lili. Zeitschrift fiir Literaturwis-
senschaft und Linguistik 21 (1991), Heft 81, S. 89-104, hier S. 103.

72 Brief an Marie von Kleist vom Mai 1811 (DKV 1V, 484).

73 Ein Stiick, das »in die Mitte der Zeit hineinfallen« sollte, laut Brief an Altenstein vom
1.1.1809 (DKV 1V, 427). Vgl. DKV 1V, 432, 440.
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bar nur die Pantomime zu >Penthesilea< miterlebt’* — kénnen wir nur mutmaflen,
wie abgrundtief sein Ungeniigen, ja seine Verzweiflung angesichts der Diskrepanz
zwischen szenisch Aufgefithrtem und Imaginiertem wohl gewesen wire.

IV. Tendenzen der Deklamation um 1810

Deklamation und Vorlesen waren fiir Kleist wie fiir seinen Lehrer Kerndorffer
zweierlei: Wihrend das Vorlesen mit den Augen dem Text folgt und die verschiede-
nen Rollen nur mit leichten Modulationen der Stimme andeutet, die allerdings nie
aus der Mittellage weichen durften, setzt die Deklamation nicht nur das auswendige
Sprechen voraus, sondern ansatzweise auch die Verwandlung in die dargestellte
Rolle, den Rollenwechsel. Allerdings ist die Deklamation nach der anderen Seite
hin vom eigentlichen Schauspielen unterschieden, da sie iiber den Reichtum der Ge-
birdensprache, Bewegungen auf der Bithne, Kostiime und Beleuchtung, mithin
uber den ganzen Theaterfundus zur Verwandlung eben nicht verfiigt.”> Deklama-
tion, als der auswendige und affektisch bewegte Vortrag, ist eine eigene Redekunst,
die auch insofern vom Schauspiel bzw. vom »Agieren« unterschieden ist, als sie
»eine zu lebhafte personificirende Charakteristik und ein wirkliches Versetzen in
die Individualitit jener Personen« vermeidet.”® Der Abstand zwischen der empiri-
schen Person des Deklamators und der vorgestellten Rolle mufl — anders als beim
Schauspiel — immer erkennbar bleiben, wie in anderer Weise bei Rezitation und
Vorlesen. Eben diesen Abstand kappt — nach den Uberlegungen von Kerndérffer,
Goethe und von Seckendorff — das Schauspiel, indem es eine Verwandlung, eine
Selbstverleugnung und Entiuflerung des Schauspielers an seine Rolle erfordert.
Entscheidend fiir das Verstindnis dessen, was Kleist und seine Zeitgenossen als
Deklamation bezeichneten, und zwar sowohl im Vortragssaal als auch auf der
Biihne, ist ein ilteres Dogma der franzosischen Schauspiellehren des 17. Jahrhun-
derts, wonach es zwischen der Deklamation von Dichtung, also auch von dramati-
schen Dichtungen, und der Konversation einen grundsitzlichen Unterschied gibt.
In diesem Sinne hatte Bernard Lamy in seiner »La Rhétorique ou I’Art de parler«
(1675) den Unterschied zwischen »discours naturel« und »discours artificiel« be-
tont: »Die Rede, die durch die engen Regeln der Versifikation gebunden ist, ent-

7+ Vgl. hierzu den Kommentar in DKV 11, 737.

75 Im Unterschied zum Vorleser bediirften Rezitator und Schauspieler nach Kerndorffer ei-
nes besonderen Darstellungstriebes, um die entsprechenden Gefiihle kérperlich auszudriicken.
Allerdings ist die Deklamation vom Schauspielen durch den eingeschrinkten Gebrauch der Ge-
sten unterschieden: »Allein nie darf der Declamator dabei den Umstand vergessen oder ver-
nachlissigen, dafl er nur auf den richtigen miindlichen Ausdruck vorgezeichneter und
bestimmter Ideen und Empfindungen mit sehr eingeschrinktem bedingtem Gebrauche des Ge-
berdenspiels angewiesen ist, daf§ er, mit einem Worte, nur declamiren nicht agiren soll.« Kern-
dorffer, Handbuch (wie Anm. 22), S. 113.

76 Kerndorffer, Handbuch (wie Anm. 22), S. 114.
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fernt sich vollstindig von der freien Rede, die man annimmt, wenn man auf natiirli-
che Weise spricht, weshalb die Rede in Versen als besonders kiinstlich bezeichnet
wird«.””

Als >discours artificiel< erlebte die Deklamation im franzdsischen Theater seit
Corneille und Racine eine einzigartige Bliite. Schauspieler wie Michel Bayron (ge-
nannt Baron), Henri Louis Lekain (genannt Lekain) oder Claire-Josephe-Hyppo-
lite Leyris de la Tude (genannt Mlle Clairon) setzten Mafistibe, die auf das hofische
Theater in ganz Europa ausstrahlten. In Deutschland fehlte es allerdings nicht an
Kritik gegeniiber dieser Deklamationskunst, nachdem Gottsched und seine Schiiler
sie als Vorbild fiir die deutsche Biithne angepriesen hatten. Autoren wie Lessing, En-
gel und Lenz forderten Natiirlichkeit und Wahrheit im Schauspiel, die rhythmi-
sierte, durch den gereimten Alexandriner gebundene Deklamation erschien ihnen
gespreizt und unnatiirlich.”® Dafl dabei Ressentiments gegeniiber der an deutschen
Hofen herrschenden franzosischen Sprach- und Theaterkultur mit im Spiel waren,
war nur zu offensichtlich. Johann Jakob Engel schrieb 1786 entsprechend:

Man ist Feind jener Deklamationen und Tiraden, welche die Versification so natiirlich
mit sich brachte; Feind jenes gespannten, strotzenden, tibertriebenen Spiels, welches wie-
derum eine Folge von beydem, von Versification und rednerischer Ausbildung der Emp-
findungen, war. Ein Le Kain, mit seiner Uberspannung aller edlen und seiner Verfil-
schung — nicht bloff Milderung — aller unedlen, aller auch nur gemeinen Ausdriicke,
macht sein Glick nur noch an Deutschlands undeutschen Héfen, aber schwerlich in
Deutschland.”

Fur die neue >buirgerliche« Dramatik, wie sie Garrick in England, Ekhof und Schro-
der in Deutschland verkorperten, war solche Deklamation jedenfalls obsolet.

Nun hat die hohe Bithnensprache allerdings mit Goethes Wirken als Intendant
der Hofbiihne in Weimar8® und mit den klassizistischen Vers-Dramen von Schiller,
Goethe, den Briidern Schlegel und Kleist eine triumphale Rickkehr erlebt — und
zwar in bewufiter Opposition zur »Natiirlichkeitsrichtung der Hamburger Schule«

77 Zitiert nach Georges Forestier, Lire Racine. In: Racine, (Euvres completes, Bd. 1, hg. von
Georges Forestier, Paris 1999, S. LXV, Anm. 1. Vgl. auch den Hinweis des Abbé d’Olivet in sei-
nen >Remarques de grammaire sur Racine« von 1738 (Zitat ebd., S. LIX): »Celle-ci [die Dekla-
mation] donne de la force et du poids aux paroles, et laisse 2 chaque syllabe I’étendue qu’elle
peut comporter: au lieu que celle-1a [die Konversation], pour étre coulante et legere, adoucit
certaines diphtongues et supprime des lettres finales.«

78 »Declamation steht durch den Begriff, welchen der verschiedene Gebrauch des Wortes er-
regt hat, in bésem Ruf«, schrieb der Géttinger Rhetorikprofessor Heinrich G.B. Franke 1789,
»man versteht darunter entweder ein Gedankenloses, schwiilstiges Prahlen eines affectirten Pa-
thos, wo weder Worte noch Gedanken die Erhchung des Ausdrucks erfordern.« Heinrich
G.B. Franke, Uber Declamation (wie Anm. 14), Bd. 1, S. 5.

79 Engel, Ideen zur Mimik (wie Anm. 31), Bd. 2, S. 112. — In Rousseaus >Emile< heifit es dem-
entsprechend im Hinblick auf die Kindererziechung: »N’allez donc pas lui (’enfant) donner a
réciter des roles de tragédie et de comédie, ni vouloir lui apprendre, comme on dit, & déclamer.«
Jean Jacques Rousseau, Emile ou de I’éducation, Paris 1964, S. 162.

80 Vgl. Eduard Devrient, Geschichte der deutschen Schauspielkunst, Berlin 1905, Bd.2,S. 77.
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bzw. zur vermittelnden Mannheimer Schule, deren Reprisentant Iffland war.8! Was
seit Lessing mit chauvinistischer Selbstgerechtigkeit oder sogar Borniertheit bei-
seite geschoben worden war, wurde wieder anerkannt, der dsthetische Rang der
haute tragédie und haute comédie, besonders Wohllaut und sprachliche Schonheit
ihrer Verse, welche die »rohen Tone« des Alltags transzendierten.$? In Schillers Ra-
cine-, Goethes Voltaire- und Kleists Moliere-Ubersetzungen feierte diese klassizi-
stische Verskunst ihre Wiederauferstehung bzw. Neubegriindung in deutscher
Sprache.

Wer als Dramatiker um 1800 die Verssprache im Unterschied zur Prosa wihlte,
tat dies aus Opposition — sei es gegeniiber Aufklirung und Republikanismus (wie
August Wilhelm Schlegel in seinem Versdrama >Ions), sei es gegeniiber dem biirger-
lichen Theater der Iffland und Kotzebue und damit gegeniiber dem durch feminine
Geschmacksnormen geprigten Familialismus des biirgerlichen Theaters. Zu den
vielen Paradoxien und Ungereimtheiten in Kleists Leben gehort die Tatsache, daf§
gerade er, der Franzosenfresser, der seine Ressentiments bis zur Besinnungslosig-
keit treiben konnte, sich neben Goethe am entschiedensten am Modell der franzosi-
schen Dramatik orientierte. Er und sein Freund Rode iibersetzten Moliere- und Ra-
cine-Dramen, mit >Penthesileac schuf er eine Tragddie, die wie eine Uberbietung
von Racines >Phedre« anmutet. Und nur in Racines Dramen fand er, was auch seine
eigene Verssprache auszeichnete: die unvergleichliche Spannung, in der hier die
Schonheit der dufieren sprachlichen Form zum Entsetzlich-Ungeheuren des Inhalts
tritt — das, was ich den klassizistischen Kontrapost zwischen Dargestelltem und
Darstellung nennen mochte. Wie ein monstroses Insekt wird das Ungeheuerliche in
Bernsteinflufl gefafit. Eben dies ist die Pointe von Kleists dramatischen Dichtungen:
fir das Entsetzliche und Traumatische noch eine Sprache zu finden, die mitreiffen
und durch Schénheit und Musikalitdt, ja Witz und Humor sogar bezaubern und
versohnen kann. Kleist auf halbem Wege zwischen Racine und Baudelaire — das
wire nicht die schlechteste Interpretationsperspektive fiir seine ernste Dramatik.

Diese Orientierung am klassizistischen Theatermodell franzosischer Provenienz
sollte auch fir die Deklamationspraxis um 1800 bestimmend werden, und zwar
lange bevor Napoléon mit seinem Staatsschauspieler Talma in Deutschland 1808
Einzug hielt und den Klassizismus zusammen mit Sympathisanten wie dem Herzog

81 Diese Bezeichnung bei Devrient, Geschichte der deutschen Schauspielkunst (wie Anm.
80), Bd. 1, S. 540. — Weithase, Geschichte der deutschen Vortragskunst (wie Anm. 8), S. 191.

82 »Nur bei dem Franken war noch Kunst zu finden / Erschwang er gleich ihr hohes Urbild
nie«, so dichtet Schiller in seinem » An Goethe als er den >Mahomet< von Voltaire auf die Biihne
brachte«, und er bezeichnet auch gleich die besonderen sprachlichen Qualititen dieser Kunst:
»Verbannt aus ihrem festlichen Gebiet / Sind der Natur nachlissig rohe Tone, / Die Sprache
selbst erhebt sich thm zum Lied, / Es ist ein Reich des Wohllauts und der Schone.« Friedrich
Schillers Werke (Nationalausgabe), Weimar 1940ff., Bd. 2, S. 405{.
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Karl August und Goethe wieder hoffihig machte.$* Gewif§, man wollte auf die Er-
rungenschaften des »discours naturels, auf die Sprache des Herzens und die Shake-
speareschen Spontaneititen nicht verzichten, doch wurde die Vorstellung maflgeb-
lich, daf§ Verse auf der Biihne grundsitzlich anders zu sprechen seien als Prosarede.
Niemand hat diese Wende zur klassizistischen Biihnendeklamation radikaler, ja
sektiererischer betrieben als Goethe, mit seiner Insistenz auf Deutlichkeit, Ver-
standlichkeit und Gefilligkeit des Vortrags und seinem Kampf gegen die »Rhyth-
mophobie« der Deutschen.? Diese Aspekte der Weimarer Bithnenreform haben —
vermittelt iber die Auffithrungen der Weimarer und Berliner Bithnen — eine unge-
mein stilbildende Wirkung auf Schauspiel und Deklamation im 19. Jahrhundert
ausgetibt, mochten sie auch von Anfang an auf Widerstinde stoflen. Der Schauspie-
ler Genast hat davon berichtet, wie Goethe bei einer Leseprobe zu Calderdns
>Standhafter Prinz« fiir Komma, Semikolon, Doppelpunkt, Ausrufe- und Fragezei-
chen und Punkt jeweils strenge Zeitmafle vorschrieb und deren »Linge bildlich«
mit besonderen Zeichen im Text markierte: »Es war im Anfang ein fast automati-
sches Sprechen; als sich aber nach und nach diese Methode entwickelte, welcher
Reiz, welch poetischer Schwung trat endlich in der Rhetorik hervor! Musik war sie
zu nennen«.%® Goethe empfahl dartber hinaus, die Stimme sprechmusikalisch stets
von einer moglichst tief gewihlten Ausgangstonlage emporzufithren, um sie dann
wieder in die Ruhelage zurtickzulenken.® Was von vielen kritisiert wurde, die Goe-
the Verse vortragen horten, seine gesangsartige Stimmfithrung und das schleppende
Sprechtempo (das sich in seiner Weimarer Inszenierung von Kleists »Zerbrochnem
Krug« wiederfindet), sind in diesen Postulaten eines takt- und prosodiebewufiten
Sprechens begriindet. Kein Wunder, daf§ dieser Sprechstil bereits von Zeitgenossen

8 Vgl. die einschligigen Dokumente aus dem Herbst 1808 in: Johann Wolfgang Goethe,
Napoleonische Zeit. Briefe, Tagebiicher und Gespriche, Bd. 1: Von Schillers Tod bis 1811, hg.
von Rose Unterberger, Frankfurt a. M. 1993, S. 379.

84 Vgl. Weithase, Geschichte der deutschen Vortragskunst (wie Anm. 8), S. 198.

85 Eduard Genast, Aus Weimars klassischer und nachklassischer Zeit. Erinnerungen eines al-
ten Schauspielers, hg. von Robert Kohlrausch, 3. Auflage, Stuttgart o.]., S. 108. Vgl. Schone,
Goethes >Faust< (wie Anm. 54), S. 110. — Im Hinblick auf die Metrik fordert Goethe: »Der Syl-
benbau aber so wie die gereimten Endsylben diirfen nicht zu auffallend bezeichnet, sondern es
mufl der Zusammenhang beobachtet werden wie in Prosa.« Doch andererseits heifit es: »Hat
man Jamben zu declamieren, so ist zu bemerken, dafy man jeden Anfang eines Verses durch ein
kleines, kaum merkbares Innehalten bezeichnet; doch muff der Gang der Declamation dadurch
nicht gestort werden.« Goethe, Regeln fiir Schauspieler (wie Anm. 53), S. 152f. Nicht zuletzt
von der sprachlichen Realisierung der Verskadenz hingt ab, ob ein Vers als gebundene Rede
oder als Prosa wahrgenommen wird.

86 Vgl. Goethe, Regeln fiir Schauspieler (wie Anm. 53), § 15, 30: »Fiir den anfangenden
Schauspieler ist es von groflem Vortheil, wenn er alles was er declamiert, so tief spricht als nur
immer moglich. Denn dadurch gewinnt er einen groflen Umfang in der Stimme und kann dann
alle weitern Schattirungen vollkommen geben. Fingt er aber zu hoch an, so verliert er schon
durch die Gewohnheit die minnliche Tiefe und folglich mit ihr den wahren Ausdruck des Ho-
hen und Geistigen« (S. 152).

78



Heinrich von Kleist und Heinrich August Kerndorffer

als »eintonige, gesangsartige Deklamationsmanier, als »sylbenzahlende[r] Predi-
gerton«, als »Seminarkiinste« und »Leseproben im Costiim« abqualifiziert
wurde.%”

Kleists Deklamationslehrer Kerndorffer ging nicht ganz so weit wie Goethe,
doch war auch fiir ihn der Unterschied zwischen der Deklamation von Versen und
dem Konversationston grundlegend. So forderte er fiir die Verssprache eine »ge-
wisse, Hochachtung einfloflende, wiirdevolle Feierlichkeit im Vortrage«, die diese
»von der Sprache des gemeinen Lebens unterscheide, ohne auf der andern Seite zu
ubertreiben und durch Affektation die Grenzen des Natiirlichen zu {iberschrei-
ten«.%8 Beim Trauerspiel miisse sich »der declamatorische Vortrag [...] der beson-
dern Eigenthtimlichkeit des wiirdevollen und feierlichen Ausdrucks und der Spra-
che der Tragodie [...] anschmiegen, ohne dabei in eine pomphafte und bizarre
hochtrabende Affektation auszuarten; wobel in einigen Gattungen der Tragodie die
metrische Einkleidung sehr gut zu Statten kommt«.%? Das Metrum als Stiitze des
hohen Tons — diese Pramisse ist uns seit dem Ende des 19. Jahrhunderts, seitdem
Verse mehr und mehr wie Prosa gesprochen werden, vollig aus dem Blickfeld gera-
ten. Bereits auf Ifflands Berliner Hofbiihne, die ja grundsitzlich Goethes und Schil-
lers klassizistischer Orientierung gefolgt war, hatte es sich eingebiirgert, dafl sich
die Schauspieler ihre Jamben in Prosa, also ohne Absitze aufschreiben lielen, damit
die metrische Untergliederung nicht »zu Hemmungen des natiirlichen Redeflusses«
fihrte.?

Neben dem Metrum der Verse stellt die Interpunktion einen zweiten Typus
rhythmischer Untergliederungen der Verssprache dar. Bekanntlich wurden Satzzei-
chen zur damaligen Zeit nicht so sehr als grammatische Konvention verstanden,
sondern »als schriftliche Hinweise auf gesprochene Sprache, also als sinnverdeutli-

87 Vgl. Devrient, Geschichte der deutschen Schauspielkunst (wie Anm. 80), Bd. 2, S. 145, der
auf eine 1808 anonym erschienene Polemik >Saat von Goethe gesiet u.s.w.< hinweist.

88 Kerndorffer, Handbuch (wie Anm. 22), S. 14.

89 Kerndorffer, Handbuch (wie Anm. 22), S. 110. Kerndérffer insistiert darauf, »dafy der ver-
schonerte Ausdruck der Empfindungen eines Gedichtes durch den kiinstlich abgemessenen
Versbau und die metrische Form, keinesweges blos fiir das Gesicht, sondern weit mehr fiir das
Gehor da ist, und daff daher der Declamator hierauf besonders Riicksicht nehmen muf, ohne
dabei in ein widriges Scandiren zu fallen, und durch ein zu dngstliches Abzihlen und Abmessen
der Silben, bei dem declamatorischen Vortrage den Eindruck des Ganzen zu storen« (S. 65).

% Devrient, Geschichte der deutschen Schauspielkunst (wie Anm. 80), Bd. 2, S. 98f.: »Alle
erlaubten sich Verletzungen des jambischen Rhythmus, setzten Sylben zu und lieen Fiifle fort.
Nicht weil thnen das Gefiihl fiir den Taktschritt des Verses abgegangen wire, sondern weil sie
dafiir hielten, daf§ er sich unterordnen, ja daf er sich verletzen lassen miisse, wo der unmittel-
bare Ausdruck eine vollig zwanglose, dem Redner natiirliche Wortstellung verlange.« — Bertolt
Brecht stand also bereits in einer langen Tradition, als er seinen Schauspielern empfahl, Verse
der tiberlieferten Blankversdramen grundsitzlich wie Prosa zu sprechen.
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chende, rhetorisch-strukturierende und rhythmisch-musikalische Hilfsmittel«.”!
Die Interpunktion sollte Anweisungen fur die stimmliche Realisierung der Texte
geben, und zwar nicht nur im Hinblick auf die Gliederung des Vortrags, sondern
auch im Hinblick auf die Prosodie, insofern jedes Satzzeichen und jeder Satzab-
schnitt eigene Tonhohenbewegungen erfordern. Von besonderer Bedeutung fiir die
Verssprache sind die Kadenzen, also die Versschlisse, die jeweils eine kleine Stok-
kung, ein Innehalten in den rhythmischen Flufl des Sprechens bringen, sei es, daf§
sie in schwebendem Tonfall gesprochen werden, wenn der Versschlufl nicht mit
dem Satzschluff zusammenfillt, sei es, dafl die Stimme sich senkt und eine etwas
lingere Pause macht, wenn der Vers- mit dem Satzschlufl identisch ist. Kerndorffer
unterscheidet demgemifl zwischen prosodischen Pausen, oratorischen (oder Pau-
sen der Deutlichkeit, durch welche groflere Gliederungseinheiten bezeichnet wer-
den) und emphatischen Pausen, die dem Affektverlauf entsprechen. In der Anein-
anderreihung der Verse, der geregelten Abfolge von Hebungen und Senkungen und
der Kadenzen entsteht — als Unterlage der Prosodie sinnverdeutlichenden Spre-
chens — ein metrisch-musikalisches Grundgefiige, eine Art von rollender Pulsation,
die der Text sofort verlieren wiirde, wenn man ihn in Prosa aufloste. Kerndorffer
hatte dazu eine instruktive Ubung vorgeschlagen: Eine Ode Klopstocks sollte ein-
mal in ihrer Versgestalt, ein andermal in ihrer Prosaauflosung gesprochen werden.
Der besondere Charakter der pulsierenden Verssprache trat dabei auch fir den
Laien hervor — und tritt auch heute noch hervor, wenn man die Texte entsprechend
vortragt.%?

V. Die >allmihlige Verfertigung der Gedanken beim Reden< -
in Versen

Den Unterschied zwischen der sogenannten >Berliner< und der »Weimarer Schules,
also zwischen Iffland hier und Goethe dort, hat der Theaterhistoriker Eduard
Devrient einmal scharf pointiert. Demnach wollten die Berliner

[...] die Natiirlichkeit des Vortrags bewahrt wissen, selbst auf die Gefahr, daf der Vers
von unfihigen Rednern platt getreten wiirde, die Weimar’sche Schule fithrte gegen diese
Gefahr die Schutzwehr eines gemesseneren, rhythmisch markirteren Vortrages ein,
wollte lieber zunichst an Lebendigkeit einbiiflen, um nur, mit Durchsetzung einer rheto-
rischen Dressur, die Verbreitung eines idealen Styles anzubahnen. Will man die Unter-
schiede scharf spalten, so kann man sagen: in Weimar wurde die Tragodie mehr declamirt
als gespielt, in Berlin mehr gespielt als declamirt.?

91 Schone, Goethes >Faust« (wie Anm. 54), S. 111. - Vgl. Jirgen Stenzel, Zeichensetzung. Stil-
untersuchungen an deutscher Prosarede, Gottingen 1966. — Helmut Sembdner, Kleists Inter-
punktion. Zur Neuausgabe seiner Werke. In: Jahrbuch der Schillergesellschaft 1962, S. 229-252.

92 Vgl. Kerndorifer, Handbuch (wie Anm. 22), S. 75.

9 Devrient, Geschichte der deutschen Schauspielkunst (wie Anm. 80), Bd. 2, S. 991.

80



Heinrich von Kleist und Heinrich August Kerndorffer

Ist Kleists Verssprache, sind seine Uberlegungen zu Deklamation und Vorlesen ei-
ner dieser beiden Schulen zuzuordnen? Die These, die ich plausibel zu machen ver-
suche, lautet, dafl Kleist eine ganz eigene Position einnimmt, die allerdings wesent-
liche Zuge der Weimarer Sprechkunst in sich aufnimmt. Die poetischen und
sprechmusikalischen Mittel des Verses stellt Kleist in den Dienst von gedanklicher
Prazision und Genauigkeit, oder wie er sagt: der »allmahligen Verfertigung der Ge-
danken beim Reden«. Kleist bedient sich des klassizistischen Vers-Korsetts und ho-
hen Tons, doch macht er auf eine nie zuvor in hoher deutscher Verssprache gehorte
Weise eine dem alltdglichen Sprechen und Um-Worte-Ringen abgelauschte Proso-
die und Gestik vernehmbar: das Sprechen als Ausdruck des um seine Fassung und
gedankliche Klarheit ringenden Menschen.

Als iiberaus formbewufiter Dichter hitte Kleist gewify keine Verse geschrieben,
wenn er nicht erwartet hitte, daf§ sie auch angemessen rhythmisch-metrisch vorge-
tragen werden konnen. Am Wechsel zwischen Prosarede und Versrede im >Kith-
chen von Heilbronn« laf}t sich studieren, welche ganz anderen Sprechhaltungen
Vers und Prosa, »discours artificielc und >discours naturel< jeweils erfordern. Inso-
fern steht Kleist Goethes klassizistischer Deklamationspraxis naher als der >Natiir-
lichkeitsrichtung< der Berliner und erst recht der Hamburger Schule. Seine Verse
werden nur dann angemessen vorgetragen, wenn man sich tiber den hohen Ton mit
seinen rhythmisch-metrischen Strukturen nicht hinwegsetzt. Nicht nur die Kaden-
zen mussen mit schwebender oder sich senkender Stimme horbar gemacht werden,
sondern auch die Interpungierungen durch Komma, Semikolon, Doppelpunkt und
Gedankenstrich mussen deutlich markiert und prosodisch differenziert werden.
Die Pulsation der durch Kadenzen voneinander getrennten und zugleich verbunde-
nen Verse muf} horbar bleiben — eine Pulsation, die einmal schneller, einmal langsa-
mer, einmal erregter, einmal kiihler ist, die aber dem Ohr als metrisch-rhythmische
Grundstruktur von Vers zu Vers gegenwirtig sein mufl, als musikalische Grund-
ordnung, wie sie in anderer Weise die verschiedenen »Tonarten«, also die Grund-
tone der Stimme nach Kerndorffer gewihrleisten. Erst wenn der Vortragende diese
strukturellen Voraussetzungen von Tonarten und rhythmisch-metrischer Grund-
ordnung, also das >Generalbafffundament« der gebundenen Sprache, berticksichtigt,
tritt die besondere Intention von Kleists Verssprache plastisch zutage: sich selber als
sprachlicher Ornatus und hoher Stil vergessen zu machen, um Einblick in eine ganz
und gar bestiirzende »allmahlige Verfertigung der Gedanken< zu gewahren.

Kleist hat einem rein sprachmusikalischen Dichtungsverstindnis, wie es von den
Bridern Schlegel und anderen Romantikern vertreten wurde, in seinem >Brief eines
Dichters an einen Anderen< eine harsche Absage erteilt:** »Was liegt an Jamben,
Reimen, Assonanzen und dergleichen Vorziigen, fir welche dein Obhr stets, als gibe
es gar keine andere, gespitzt ist?« ruft er — mit Blick auf Shakespeares sHeinrich V.c
—aus. »Rede, Sprache, [...] Rhythmus, Wohlklang[ ] usw.« seien aus einem hoheren

9 Vgl. den Kommentar in DKV III, 1149.
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Gesichtspunkt betrachtet nichts als ein »natiirlicher und notwendiger Ubelstand,
die Kunst konne »in Bezug auf sie, auf nichts [anderes] gehen, als sie moglichst ver-
schwinden zu machen.« Es kime einzig auf den Gedanken an, den sie einschlieffen:
»Denn das ist die Eigenschaft aller echten Form, dafl der Geist augenblicklich und
unmittelbar daraus hervortritt, wihrend die mangelhafte ihn, wie ein schlechter
Spiegel, gebunden halt, und uns an nichts erinnert, als an sich selbst« (DKV III,
5661.).

Auf den Gedanken und dessen Verfertigung beim Reden kommt es mithin an,
auf das »Ringen mit der Sprache«.”® Jede rhythmisch-prosodische Musikalisierung
der Sprechkunst, wie sie Goethe zugunsten eines »idealen Stils< und die Romantiker
zugunsten eines artistischen Spiels mit den poetischen Sprachpotentialen anstreb-
ten, hatte demgegentiber zurlickzutreten — oder war legitim nur insofern, als sie der
Abbildung des Gedankens im Reden diente. Auch hierin befand sich Kleist in
Ubereinstimmung mit Kerndorffer, der sich seinerseits auf die platonische Kritik an
den Sophisten berufen hatte: Der »blithend schone und eindringliche Vortrag«
diirfe sich niemals »auf Kosten des Wahren, Hohern und Niitzlichen« hervortun.?

In der ursprungsfernen Zeit, die Kleist mit Rousseaus Sprachphilosophie unter-
stellte,”” war es allerdings unmoglich, was doch wiinschenswert gewesen wire:
»beim Dichten in meinen Busen [zu] fassen, meinen Gedanken [zu] ergreifen, und
mit Hinden, ohne weitere Zutat, in den Deinigen [zu] legen« (DKV III, 565). Die
Sprache unterwirft jeden Gedanken ihrer Umwegigkeit, mangelnden Transparenz
und Opazitit. Um erscheinen zu konnen, muf§ jeder Gedanke »wie jene fliichtigen,
undarstellbaren, chemischen Stoffe, mit etwas Groberem, Korperlichen, verbunden
sein [...]: nur darum bediene ich mich, wenn ich mich Dir mitteilen will, und nur
darum bedarfst Du, um mich zu verstehen, der Rede, Sprache, des Rhythmus,
Wohlklangs usw.« (DKV 111, 566). Kein Gedanke ohne dieses sprachliche Substrat.
Kleists Uberlegungen implizieren, daff die »rhythmische[n] und prosodische[n]
Reize« (DKV 111, 566) etwa in Shakespeares Dramen kein schmiickendes Beiwerk
im Sinne der tberlieferten Rhetorik sind, sondern vielmehr eben jenes sprachliche
Medium, in dem sich ein so oder so beschaffenes Gedankenspiel auf einzigartige
Weise manifestieren kann.

Eben dies ist die Pointe von Kleists Uberlegungen zur Verssprache und zur De-
klamation: Was sich bei den Romantikern von der gedanklichen Strenge lost und
spielerisch-ironischer Selbstzweck wird, was im Weimarer Theater andererseits zur
Grundlage eines idealen Stils werden sollte, das wird von Kleist an das Ringen mit
der Sprache um gedankliche Klarheit und Fassung zuriickgebunden. Der ganze Ap-
parat rhetorischer und poetischer Sprachformen muff als Medium solcher Verferti-
gung der Gedanken horbar werden. Auf hoherer Stufe gelangt der Vortrag dadurch
zu neuer Unmittelbarkeit, gerade dann, wenn er »Jamben, Reim[e], Assonanzen

9 Miiller, Zwolf Reden tiber die Beredsamkeit (wie Anm. 16), S. 11.
9 Kerndorffer, Handbuch (wie Anm. 22), Bd. 1, S. VIL.
97 Vgl. dazu Stephens, Kleist — Sprache und Gewalt (wie Anm. 3).

82



Heinrich von Kleist und Heinrich August Kerndorffer

und dergleichen Vorziig[e]« (DKV III, 567) ebenso wie andere sprachliche Anga-
ben (etwa die Interpunktion) als eigene sprachliche Formen vergessen macht — ge-
rade indem er sie peinlich genau beachtet.

Kleists Anweisungen etwa zur Interpungierung der Verse miissen in diesem
Sinne verstanden werden. Mit einem wahren Kommaregen markiert er Stockungen
und Innehalten, etwa affektbedingte Inversionen von einzelnen Worten wie von
ganzen Satzabschnitten; Appositionen, bei denen die Sprache etwas Unnennbares
umbkereist, das sie in wiederholten Anldufen treffen will; Ellipsen und Aposiopesen,
wozu das plotzliche Verstummen ebenso gehort wie Ohnmachten oder Trinener-
glisse, aber auch akuter Sprachmangel; schliefflich Interjektionen, die anzeigen, dafl
die Figuren von dem ganz und gar Unerwarteten iiberrascht, ja iberwiltigt werden.
All diese rhetorisch-syntaktischen Hilfsmittel dokumentieren die »Fabrikation der
Ideen auf der Werkstitte der Vernunft«.”8 Das musikalische Grundgertst der klas-
sizistischen Verssprache erfihrt durch sie — in ganz unklassizistischer Weise — Stok-
kungen, heftige dynamische Kontraste und gegenrhythmische Unterbrechungen
(die von fern an die Innovationen von Beethovens musikalischer Rede gemahnen,
an die abrupten Wechsel von Piano zu Forte, an Szforzandi und Akzente auf
schwachen Taktteilen).

Auch die regelmifligen jambischen Versfufle verwendet Kleist als Mittel, um die
Figuren — in den Fangstricken ihrer Sprache - gegen ihren Willen zu den tberra-
schendsten Selbstauskiinften zu bringen, als ob der Zwang der Form die Ventile des
Unwillkiirlichen, ja des Unbewufiten 6ffnete. Eben dieses Wechselverhiltnis von
dichterischer Form und Unbewufitem verkennt man, wenn man Kleists Dramatik
lediglich im Zeichen des Exzesses, des » Aussetzens« (Hans-Thies Lehmann) oder
Schocks deutet und nicht sieht, dafl dieses Aussetzen erst auf der Folie spezifischer
sprechmusikalischer Voraussetzungen deutlich hervortreten kann. Ein aufschluf}-
reiches Beispiel dafiir findet sich in >Penthesilea<. Die Amazonenkonigin gelangt
hier zum unwillkiirlichen Eingestindnis ihres skandalosen Begehrens, ihrer Liebe
zu Achilles. Das Versmafl fungiert dabei auf seine Weise als Werkstitte der Ver-
nunft, in dem die Gedanken zum unfreiwilligen Bekenntnis gedringt werden.

In der vollstindigen Druckfassung von 1808 heifit die entsprechende Stelle:

Ist’s meine Schuld, daf§ ich im Feld der Schlacht

Um sein Gefiihl mich kimpfend muf§ bewerben?

Was will ich denn, wenn ich das Schwert ithm ziicke?
Will ich ihn denn zum Orkus niederschleudern?

Ich will ihn ja, thr ew’gen Gotter, nur

An diese Brust will ich ihn niederziehn! (DKV II, 185)

98 Kleist beschreibt in >Uber die allmihlige Verfertigung der Gedanken beim Redens, wie er
einmal die Losung einer schwierigen algebraischen Aufgabe findet, indem er sich an seine
Schwester wendet: »Ich mische unartikulierte Tone ein, ziehe die Verbindungsworter in die
Linge, gebrauche auch wohl eine Apposition, wo sie nicht nétig wire, und bediene mich ande-
rer, die Rede ausdehnender, Kunstgriffe, zur Fabrikation meiner Idee auf der Werkstitte der
Vernunft, die gehorige Zeit zu gewinnen« (DKV III, 535).
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Eine Periode, die aus drei sich steigernden Fragen gebaut ist®, auf die die abschlie-
Benden beiden Verse gegen alle inneren Widerstinde dann das ganz und gar Unge-
heuerliche aussprechen, mit einer Redditio, also einer Klammer bildenden Wieder-
holung von Subjekt- und Objektpronomina: »Ich will ihn ja, [...] will ich ihn
niederziehn.« Diese Wiederholung, die im streng grammatischen Sinne inkorrekt ist
wie viele andere Wendungen der Alltagssprache, die in Kleists Verssprache eindrin-
gen, konnte lediglich der Notwendigkeit geschuldet sein, die Versfifle zu fillen.
Doch bringt sie das ganz und gar Auferordentliche zur Sprache, den unbewufiten
Wunsch, der sich hier gegen die Zensur des Bewuf3tseins und der Sitte Bahn bricht:
Unwillkiirliches in metrischen Fesseln.

Man konnte an diesen Versen noch andere metrisch-rhythmische Beobachtungen
machen, so die Kollision zwischen Vers- und Sinnakzent in den ersten Takten von
»Will ich thn denn zum Orkus niederschleudern?«, die zu einer kleinen Turbulenz
im Versmaf fiihrt. Dann in den letzten beiden Versen zunichst das unscheinbare,
offenbar nur den Versfuf§ fillende betonte »ja«, das hier — durch ein Komma so-
gleich im Schweben gehalten — die wichtige Funktion hat, das Sagen des Unsagba-
ren vorzubereiten, ja zu ermutigen; dann, nach der Anrufung der »ew’gen Gotterx,
das Enjambement, der Verszeilensprung (»[...] nur / An diese Brust will ich ihn nie-
derziehn!«), der entsprechend dem, was ich dargelegt habe, eine ganz kleine Kadenz
nach »nur« erfordert, um im letzten Vers den unerhdrten Wunsch dann tatsichlich
hervorzubringen, hervorzusingen.

Kleists Intentionen werden vielleicht deutlicher, wenn man die letzten beiden
Verse mit zwei Vorstufen der spiteren Druckfassung vergleicht. In dem 1808 im
>Phobus« abgedruckten >Penthesilea<-Fragment heift es:

Ich will ihn ja, ithr ew’gen Gotter, nur,
An diese Brust will ich thn niederziehn! (DKV II, 123)

In der handschriftlichen Fassung einer anonymen Abschrift, die offenbar auf der
Mitschrift eines Diktats beruht, 1% lauten die letzten beiden Verse:

Ich will ihn ja, ihr ewigen Géotter, nur,
An diese Brust will ich ihn niederziehn! (DKV 11, 48)

In der handschriftlichen Fassung wird einer der Versfufie mit zwei Senkungen ge-
fullt (»ewigen«), wodurch der Vers eine lingere Streckung erfahrt und aufgehalten

99 Wobei die dritte Frage (»Will ich ihn denn zum Orkus niederschleudern?«) eine rhetori-
sche ist, die durch das anaphorische >Will ich« scheinbar auf derselben Ebene liegt wie die zweite
Frage, doch nur, um im Modus der Frage und mit einem fiir Kleist charakteristischen Uberbie-
tungsvergleich eine bestimmte Option abzuweisen: Nein, »zum Orkus niederschleudern«, das
will sie ihn eben nicht.

100 Diese handschriftliche Abschrift stammt vermutlich von einem anonymen Schreiber
oder einer Schreiberin aus dem Dresdner Freundeskreis. Ubrigens scheint sie von Kleist stellen-
weise eigenhindig korrigiert zu sein. Roland Reufl vermutet, daf} es sich nicht um eine einfache
Abschrift einer Kleistschen Vorlage handelt, sondern um die Abschrift eines Diktats des Kleist-
schen Autographs (BKA 1/5, 648).
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wird. Nur ein Fehler des Kopisten? Wohl nicht. Denn derselbe authaltende Effekt
wird durch das Komma nach »nur« am Ende der Verszeile verstirkt, das sich so-
wohl in der handschriftlichen Fassung als auch im >Phobus«<-Abdruck findet. Ein
solches Komma verlangt ein lingeres Innehalten der Verskadenz als das kommalose
Enjambement in der spiteren Druckfassung. Entweder liegt hier eine Unachtsam-
keit vor, die Kleist spater korrigiert hat (woftir das Ausrufezeichen am Ende in allen
drei Fassungen sprechen konnte), oder aber Kleist horte diese Verse zunichst an-
ders, und zwar so, dafl der Schwung der Rede vor dem letzten Vers weggenommen
und nicht als Klimax, sondern nach lingerer Stockung wie vor sich hin oder in sich
hinein gesprochen werden mufite. Ganz anders in der spiteren Druckfassung: Hier
wird zwar die Schluffkadenz im vorletzten Vers kurz markiert, der letzte Vers aber
durch das Enjambement in den Schwung der Periode mit hineingerissen. Ein einzi-
ges Komma, und doch ein Unterschied ums Ganze in der Deklamation — und auch
im Gedanklichen, denn erst in der spateren Druckfassung wird das Ausrufezeichen
am Ende der Verse wirklich gerechtfertigt, wie auch der entsetzte Ausruf der Hof-
dame Protoe: »Sie ras’t!« (DKV II, 185) Penthesilea muff hier mit vollem Stimmton,
in triumphaler Selbstentblofung, den ganzen »Schmutz zugleich und Glanz [...]
[der] Seele« offenbaren,'®! wihrend sie in der ersten Fassung wie vor Scham in sich
versinkt.

Die Sprache des Unbewufiten und Unwillkurlichen ist bei Kleist also hochst kal-
kuliert und wird gerade aus den besonderen Moglichkeiten der Verssprache ent-
wickelt, als wire sie ein anderes In-Fesseln-Tanzen. Erlaubt diese Verssprache doch
sprachliche Wirkungen, welche die Figuren selber zu tiberraschen und zu bescha-
men scheinen. Spielt sie ihnen doch Streiche gerade dann, wenn sie mit aller Energie
um letzte gedankliche Klarheit ringen oder glauben, die Sprache ihrerseits beherr-
schen zu konnen. Was bei Schiller noch substanziell zusammengehalten wird, der
pathetisch-erhabene Rollenentwurf, die rhetorisch zugespitzte hohe Diktion und
die klare Willensrichtung der Figuren, wird hier durchléchert. Diese teils komische,
teils tragische Widersetzlichkeit der Sprache hat Adam Miiller, Kleists Freund,
lange vor Jacques Lacan, auf den Begriff gebracht:

In dem einen Augenblick hantieren wir mit der Sprache despotisch und eigenmichtig, als
wenn sie ein erfundenes Wesen, eine Art von Chiffre oder Signal wire, das man willkiir-
lich verindert, wenn der Schliissel in Feindes Hand gefallen ist; in dem anderen Augen-
blick hantiert dafiir die Sprache mit uns, verwandelt wider unsern Willen die Gedanken
unter unsern Hinden, zahmt sie, bandigt sie.!%?

Von seinem Freund Riihle und dessen Racine-Ubersetzung in Blankversen — nicht
von ungefahr gerade Racine! - sagt Kleist einmal, »dafl er die Sprache (sie ist in Jam-
ben geschrieben) vollig in seiner Gewalt hat. Er kann, wie ein achter Redekiinstler,
sagen, was er will, ja er hat die ganze Finesse, die den Dichter ausmacht, und kann

101 Kleists Brief an Marie von Kleist vom Spatherbst 1807 (DKV IV, 398).
102° Adam Miiller, Zwolf Reden iiber die Beredsamkeit (wie Anm. 16), S. 12f.
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auch das sagen, was er nicht sagt«.!® Will sagen: Den Freunden gegeniiber schien
Rihle immer nur an der Losung von mathematischen Aufgaben interessiert zu sein.
Doch ganz absichtslos ist ihm dabei gewissermafien unter der Hand ein Wortkunst-
werk gelungen. Wihrend der Redekunstler nach Kleist fur alles, was er sagen will,
auch Worte findet, hat der Dichter dartiber hinaus Worte auch fiir das Ungesagte,
wobei er das, was er nicht sagend dennoch sagt, gerade dann am besten sagt, wenn
er sich an einem Widerstand mifit oder seine Bemthungen auf etwas ganz anderes
konzentriert, wie etwa auf eine mathematische Aufgabe oder die Einhaltung der
metrischen Form des Blankverses.

VI. Resiimee mit Blick auf die Biibne

Roland Barthes hat sich in den fiinfziger Jahren einmal zu Fragen der Auffithrung
von Racines Tragodien gedufiert. Der Racinesche Vers verlange nicht, daf man ihn
musikalisch orchestriere, und auch nicht, daff man ihn ins Natiirlich-Umgangs-
sprachliche prosaisiere, vielmehr musse man ihn erst einmal als Alexandriner zum
Klingen bringen. In der Buchstiblichkeit des Textes ligen die Anweisungen dafiir,
wie er zu sprechen sei. Racines Theater gehe uns heute gerade durch seine Fremd-
heit und Distanz an: »Wenn wir Racine behalten wollen, so laflt thn uns entfer-
nen!«104

Dieser Rat konnte auch fiir den Vortrag von Kleists Verskunst dienen. Liest man
die Texte nur genau, so findet man Anweisungen dafiir, wie zu sagen ist, was der
Dichter sagen wollte, und auch dafiir, wie zu sagen ist, was er nicht sagte. Die Texte
sind jedenfalls buchstiblich zu nehmen. Weder eine Musikalisierung, wie sie etwa in
der Kainz-Nachfolge in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts vereinzelt prakti-
ziert wurde,'% noch auch eine Prosaisierung sind ihnen angemessen. Sie verlangen,
dafl man den Anweisungen der Textpartituren genau folgt. Dazu muf das metrische
Grundgeriist, die rollende Pulsation dieser Verse vernehmbar werden, weil anders
die gegenklassizistischen Stockungen und Turbulenzen, das Innehalten und Ver-
stummen kein Relief erhielten. So muf auch die Periode als Redeeinheit erkennbar
bleiben, damit die allmihliche Verfertigung der Gedanken im Vers eine Unterlage
findet. Nur wenn die Verse mit ihrer gleichmiflig rollenden Pulsation zumindest im
Hintergrund als musikalische Grundordnung vernehmbar werden, kann das Rin-

103 Brief an Ernst von Pfuel vom August 1805 (DKV 1V, 347).

104 Roland Barthes, Sur Racine, Paris 1963, S. 144: »Si nous voulons garder Racine, éloi-
gnons-le!«

105 Tch denke hier etwa an Friedrich Kayfiler, den Kurfiirsten in der Auffiihrung des >Prinz
von Homburg« durch das Deutsche Theater Mitte der 20er Jahre, von dem wir eine Schallplat-
teneinspielung besitzen. Kayfiler spricht seine Rolle — niherungsweise — in Halbtonschritten
steigend und fallend, als musikalische Perioden, klar auf eine Klimax hin zentriert. Kayfller
stand selber noch unter dem Einfluf} eines Sprechsingers wie Joseph Kainz, der die Bithnen-
sprache nach rhythmischen und melodischen Gesichtspunkten musikalisierte.
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gen um Worte und Klarheit, das die Harmonie der Verse bis zum Bersten anspannt,
plastisch hervortreten. Insofern setzt Kleist das rhythmisch bewufite Sprechen des
Weimarer Hoftheaters voraus, doch transzendiert er es, indem die Verssprache nun
zum Medium einer radikalisierten, ja ins Traumatische fiihrenden Selbstverstindi-
gung im Sprechen wird. 10

In Frankreich hat die Renaissance von Racines Dramen in den letzten zehn Jah-
ren u.a. eine erstaunliche Ruckbesinnung auf die Deklamationstechniken des
17. Jahrhunderts hervorgebracht — analog zur Wiederbelebung barocker Opern in
historischer Auffithrungspraxis. Auf der Grundlage von theater- und literaturwis-
senschaftlichen Forschungen haben Regisseure wie Fugéne Green und Jean-Marie
Villegier sich zunichst theoretisch, dann auch praktisch fiir eine verinderte Dekla-
mation eingesetzt.'” So wurde Racines >Mithridates« in einer Mise en scéne »en dé-
clamation« von Eugene Green 1999 aufgefithrt. Pramisse dabei war, daf} die Aus-
sprache von Versen im Trauerspiel des 17. Jahrhunderts vollstindig vom geldufigen
Konversationston unterschieden ist, durch den hohen Stil, das schwere Metrum des
Alexandriners, durch Reim und anderen sprachlichen Ornatus. Racines Verse soll-
ten — ganz im Sinne von Roland Barthes — etwas von ihrer Fremdheit wiedergewin-
nen, die ein psychologisierendes Theater ihnen genommen hatte, so wie viele ba-
rocke Musikstiicke eine ganz andere Klangrede entfalten, sobald sie in anderer
Besetzung, mit anderen Instrumenten und Spieltechniken vorgetragen werden.

Eine historische Auffithrungspraxis von Kleists Dramen ist unvorstellbar, nicht
nur weil es keine wohletablierten Auffithrungstraditionen gab, sondern weil Kleist
selber den Interpreten — im Sinne der Generalbafipraxis, auf die er sich beruft — eine
hohe interpretatorische Freiheit zubilligte, um die angemessenen prosodischen Ne-
bentone fiir die vorgegebenen Tonarten bzw. Grundtone zu finden. Jede Genera-
tion mufy neu erproben, welche sprechmusikalischen Mittel sie zur Realisierung
dieser Verse einzusetzen hat. Die Verdeutlichung durch Ubertreibung bzw. Uber-
melodisierung, wie sie die Berliner Schaubithne in den 70er und 80er Jahren in der
Nachfolge von Fritz Kortner praktizierte, war fiir die zurtckliegenden Jahrzehnte
eine der iiberzeugendsten Ansitze. Ein extensiver Gebrauch von Sprechmelodien
und dynamischen und sonstigen Abstufungen sollte die Sprechhaltungen — Kern-

106 Dieser Deklamationsstil mochte zu Kleists Zeit utopisch anmuten, und dennoch ist die
Annahme von Alexander Weigel begriindet, daf§ Kleist in Johann Friedrich Ferdinand Fleck ei-
nen Biihnenschauspieler erlebte, der diesen Anspriichen gewachsen war. Kleist hatte Fleck
wohl noch als Wallenstein auf der Bithne gesehen, bevor er 1801 starb. Nach Ludwig Tiecks
suggestiver Beschreibung gab er in seiner Shakespeare-Deklamation diese »Ueberginge, diese
Interjectionen, dies Anhalten, und dann der stirmende Strom der Rede, so wie jene zwischen-
geworfenen naiven, ja an das Komische grenzenden Naturlaute und Nebengedanken, [...] so
natiirlich wahr, daff wir gerade diese Sonderbarkeit des Pathos zuerst verstanden.« Ludwig
Tieck, zitiert nach Devrient, Geschichte der deutschen Schauspielkunst (wie Anm. 80), Bd. 1,
S. 530. Moglich, daf§ es Flecks Deklamationsstil war, den Kleist bei seinen Dichtungen im Ohr
hatte und ihn davon iiberzeugt sein lief}, dafl man seine Dramen angemessen sprechen konne.

107 Vgl. Forestier, Lire Racine (wie Anm. 77).
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dorffers >Tonarten< — modellieren und das Ringen um Sprache und Fassung horbar
machen.

Wie auch immer: Die Sprechkunst sollte Ansatz fir Kleists Dramen auf der
Biihne bleiben — oder vielmehr wieder werden. Fiir das sprachvergessene deutsche
Gegenwartstheater wire dies gewif§ keine geringe Herausforderung. Doch gilt hier
Kleists eigener Rat: Besser gut deklamiert als schlecht aufgefithrt! Lieber eine Hor-
fassung als ein gegentiber der Abgriindigkeit dieser Sprache belangloses Korper-
theater! Dariiber konnte man die Lust an Kleists Bithnen-Sprache wiederentdek-
ken, die in der deutschen Literatur ganz unvergleichliche Weise, wie sie im Medium
des hohen Tons durch sprachliche Lapsus, Wortwitze und Fehlgriffe mit sich selber
zu spielen, ja sich lustig zu machen scheint. Dieses Sprechen kann nicht anders als
von hochster, fast iberdrehter Bewufitheit sein. Nur wenn die Figuren sich als re-
flektierte Wesen ausgewiesen haben, gewinnt die Sprache des Unbewufiten, die
durch ihre Rollenentwiirfe blitzt, ihre verbliiffende Kraft und humoristische Wir-
kung.
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KLEIST/VERSIONEN

Vers leitet sich von versus, dem Ausdruck fir das Wenden beim Pfliigen her. Bei
Kleist findet sich die vielfach variierte, zugleich sprachlich-rhetorische, narrative
und dramaturgische Figur einer eigentimlichen Umwendung — wie beim Ziehen
der Ackerfurche oder in der Flugbahn eines Geschosses: Ein hochster oder dufier-
ster Punkt wird erreicht, an dem Aufschwung und Fall, Wendepunkt und Stillstand
ununterscheidbar werden. Was Kleist iiberall sucht und findet, ist die Figur eines
Zwischen, eines toten Punkts, an dem es weder auf noch ab, weder vor noch zuriick
geht. Durch einen Schock, eine unvermutete Wendung der Dinge finden diese sich
in einem Zustand, dem eine allen Einbriichen des Auflen ausgelieferte Kraftlosig-
keit innewohnt und der gleichwohl mit der duflersten potentiellen Energie geladen
ist. Dieser infinitesimale Hohlraum und Zwischenpunkt ist zugleich die Stelle einer
moglichen Unterbrechung: utopischer Ausbruch, Sprengung der Logik, welcher
die Bahn folgte, aber auch Moment einer virtuellen oder wirklich eintretenden Ka-
tastrophe.

Im vollen Bewuftsein der Vorlaufigkeit und Verspatung zugleich, das sich not-
wendig einstellt, wenn man als Nicht-Spezialist tiber einen Autor spricht, bei dem
eine im Internet publizierte Bibliographie allein der 90er Jahre 100 Seiten umfafit,
versuche ich im folgenden, an Kleist eine Dramaturgie der Version ins Auge zu fas-
sen und in die Perspektive neuerer Theaterpraxis zu stellen.

I

Die Unterbrechung kennt bei Kleist viele Versionen, die sprichwortliche Ohnmacht
seiner Figuren, die katatonischen Zustinde und Abwesenheiten, den Traum.
»Traume ich?« Die Frage erscheint immer wieder an Drehpunkten: bei Homburg,
bei Achill in >Penthesileas, bei der sMarquise von O...<, bei Josephe im >Erdbeben in
Chili, im >Kithchen«. Dann sind da die schockartigen Gemiitsveranderungen aus
Liebesleidenschaft, Haf}, Scham, Selbstzweifel. Oder die Unfihigkeit, dialogisch
auf eine Frage eine Antwort zu geben — Kleists Haff auf das erniedrigende Examen,
Kithchens Verstummen. Jedesmal scheint plétzlich im Kontinuum der Welt ein
Rif, eine Pause, ein Stop einzutreten, ein Innehalten. Der Weltlauf selbst halt an.
Manchmal treten diese Haltepunkte in Form nicht enden wollender Erzihlungen
auf, die in der gewdhnlichen dramatischen Okonomie eigentlich ganz unvertretbar
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wiren: etwa die grofle Pause, in der die iber ihre Niederlage getduschte Penthesilea
die lange Mir vom Staat der Amazonen erzahlt. Zu verweisen wire auch auf die ra-
dikale Zu-Filligkeit der unversehens eintretenden Ausnahmezustinde: rettender
paradiesischer Unschuldsmoment und Barbarei in Chili. Diese Augenblicke entra-
gen diskontinuierlich, blitzartig dem Kontinuum, das sich freilich bald wieder tiber
thnen schliefft. Auch die politisch erlebte Zeit stellt sich Kleist als Vakuum zwi-
schen zwei Ordnungen dar: »Die Zeit scheint eine neue Ordnung der Dinge herbei-
fiihren zu wollen, und wir werden davon nichts, als bloff den Umsturz der alten er-
leben« (7, 16).1

Die dieser Dramaturgie des Zwischen, der Version und Wende, der Zasur konve-
nierende Besonderheit der Sprachform Kleists ist es, daf} in ihr die Bithnen-Sitze
das allmihliche Verfertigen des Gedankens beim Reden formlich nachzubilden
scheinen — nachgeschobene Appositionen, Aposiopesen, Reihungen, Einwiirfe, ver-
drehte Syntax, die Geste des Neuansetzens, eingeworfene Anreden (begreifst du, du
verstehst, wie sich’s versteht, schau ...) oder die bertichtigten Wiederholungen und
Nachfragen (Wie denn? Was? Er hitte wirklich? Du meinst?), die Kleist schon zu
Lebzeiten den Spott zuzogen, er denke sich anscheinend all seine Figuren als
schwerhorig. Wie bei kaum einem anderen deutschen Autor der Zeit ist der Sprech-
akt selbst, das gestische Moment der Ansprache an den Dialogpartner in der Spra-
che anwesend, wobei die syntaktische Ordnung — der Geste und dem Rhythmus
zuliebe - oft fast zerfillt. Es ist das etwa von Gerhard Neumann erhellte »Stocken
der Sprache«,? aus dem hier die unvorhersehbare Schopfung ebenso wie das ver-
zweifelnde Verstummen erwichst. Kaum notig zu erinnern, dafl bei Penthesileas
Tod der Dolch aus Sprache diese Korperlichkeit der Sprachzeichen buchstiblich
werden 1af8t. Es ergibt sich in Kleists Text immer wieder der Eindruck eines hefti-
gen, oft stockenden Atems und, weitergehend, die fortwahrend spiirbare Anwesen-
heit der Korper in der Rede: Sprache als Korperinszenierung. Indem, scheinbar
uberflissig, scheinbar nur metrumfiillend, Leerstellen und Verzogerungen die Rede
durchlochern, nimmt sie Korperlichkeit an, teilt Atemholen, Erregung, Unruhe,
Angst, Aufschrecken, Sich-Aufwerfen und Zucken mit. Wie zum Erstaunen des
Subjekts selbst formt, jenseits des Ichs, das, was Kleist »Gemiit« nennt und von
dem kaum zu sagen ist, ob es mehr das Unbewuflte oder die Physiologie des Kor-
pers anzielt, eine Rede -

[...] dergestalt, dafl die Erkenntnis, zu meinem Erstaunen, mit der Periode fertig ist. Ich
mische unartikulierte Tone ein, ziehe die Verbindungswoérter in die Linge, gebrauche
auch wohl eine Apposition, wo sie nicht ndtig wire, und bediene mich anderer, die Rede

1 Kleist wird hier zitiert nach der Ausgabe: Simtliche Werke und Briefe, hg. von Helmut
Sembdner, Ausgabe in 7 Banden (nach der 2., vermehrten Ausgabe 1961), Miinchen 1964 (in
Klammern zuerst Bandangabe, dann Seitenzahl).

2 Gerhard Neumann, Das Stocken der Sprache und das Straucheln des Kérpers. Umrisse
von Kleists kultureller Anthropologie. In: Heinrich von Kleist. Kriegsfall — Rechtsfall —
Stindenfall, hg. von Gerhard Neumann, Freiburg i.Br. 1994, S. 13-29.
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ausdehnender, Kunstgriffe, zur Fabrikation meiner Idee auf der Werkstitte der Vernunft,

die gehorige Zeit zu gewinnen. (5, 54)
Wie Kleists Krug ist seine Sprache »zerscherbt«, der »zerbrochne« Text voller Luk-
ken, Spalten, Risse, die aus einem Uberdruck latenter Spannung und Erregung ent-
standen. In den Verwerfungen, Durchblicken blitzt nur auf, wonach es hintreibt.
An der Oberfliche ein Diskurs iiber Staat und Gesetz, Schrift und miindliche Rede,
Herkommen und System, Verhor und Gericht, Verstindigung und knapp bewahrte
Tugend, Amt und Miflbrauch, Rechtlichkeit und Gefiithl. Darunter, dahinter aber
flackert, drangt sich, pulsiert, pocht ein anderer Text, ein unverbergbarer Rhythmus -
pulsierende adoleszente Sexualphantasie, preuflisch pubertierendes secret life. Es
spricht der eingeklemmte und gerade in seinen Verkrampfungen nur umso aus-
drucksgewaltigere Trieb. Rhythmisch skandierte Korperlichkeit schreibt jeder
Sprachwindung, jeder Kopula die in Wort-Hitze, Wortwitze ubersetzte, stam-
melnde, »unreife«, verzweifelte Sehnsucht ein, in der die spiirbar sich windende,
vorstirzende und ruckhaft sich umkehrende Syntax Kleists eine Begriindung hat
und auch seine Uberwiltigung der grammatisch-sprachlichen Gesetze, die den
staatlichen an verarmender Enge im Blick des Dichters Kleist nicht nachstehen, fir
den eine Fufispur »unférmig grobhin eingetolpelt« heiflen kann. Nur ein Theater,
das sich der Eigenmacht der korperlich-sinnlichen, aber stets auch sinnfremden,
sinnfernen, selbstfremden Wirklichkeit von Stimme, Atem, Klang und Gerdusch in
dieser Sprache zu iiberlassen wagt, kann ihrer Energie trotzen. Als blof} szenische
lustration einsehbarer seelischer Konfigurationen behandelt, wird Kleists Rede
vom Theater von Anfang an verfehlt.

Wendet man sich dem Bau der Dramen insgesamt zu, so steht fest: Kleist war fas-
ziniert vom Unwahrscheinlichen. Seine Dramaturgie scheint dem Gesetz verpflich-
tet, die zentrale Forderung des Aristoteles zu entmichtigen, der zufolge das Schone
dem Gesetz der Wahrscheinlichkeit unterstehe. Stattdessen herrschen, in den Dra-
men nicht anders als in den Novellen, Zufall und extreme Unwahbrscheinlichkeit.
Lihmung der Bilderstiirmer durch die Gewalt der Musik, Empfingnis der Mar-
quise in Ohnmacht, anagrammatische und physische Ahnlichkeit des Findlings Ni-
colo bzw. seines Namens mit dem jungen Genueser Colino, Kleists >Unwahr-
scheinliche Wahrhaftigkeiten< wie das Wunder des unversehrten Kanonen-Sprungs
uber die Schelde oder die Kugel, die, vom Knochen abgelenkt, den Korper des Sol-
daten innen halb umrundet statt ihn zu toten. Dabei gewinnt das Verstindnis von
Kleists Theater nicht durch eine scharfe Trennung der Gattungen, seine Novellen
entspringen einer szenisch arbeitenden Phantasie, seine Theaterstiicke sind dramati-
sierte Novellen oder Anekdoten. Die Formel ihres Effekts lautet jedes Mal in etwa:
»Eigentlich unglaublich. War das >wahrhaftig< so? Kann es wirklich wahr sein?«
Wenn man den Horizont des in einem erzahlerischen oder dramatischen Kosmos
Erwartbaren und Moglichen als Ordnung (dieses Diskurses) bezeichnen kann, die
nach Gesetzen der Notwendigkeit oder doch Wahrscheinlichkeit ausgeschritten
wird, so geht es in Kleists Dramaturgie genau um die Grenze und um Experimente
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mit der Grenze dieser Ordnung. Daher ist es die dramaturgische Grundregel
Kleists, eine Anordnung zu errichten, die in einem oder mehreren kleinen Spriingen
sich auflost, umschligt, einen Umsprung, Ausbruch und Zusammenbruch manife-
stiert, ein Dis-Kontinuum.

I

Man kann mit Heiner Miiller von einer Form der »gebremsten Explosion« spre-
chen,? von einer Dramaturgie des Sprungs, des Exzedierens der Ordnung, einer
autodestruktiven und in diesem Sinne katastrophischen Dramaturgie, in der ein
Kriftefeld, ein System an und iiber die Grenze seiner Moglichkeit getrieben, sozu-
sagen liberstrapaziert wird, um an diesem Punkt in eine Leere, in eine vollig andere
Figur umzuspringen, die ununterscheidbar Sturz und befreiender Ausbruch zu-
gleich ist. Man hat vom Projekt einer »katastrophalen Mathematik« gesprochen
(Mathieu Carriere).* In der Tat kann — um einen bei Kleist naheliegenden Vergleich
zu wahlen - in einer kontinuierlichen mathematischen Ordnung eine winzige Ver-
anderung einen qualitativen Sprung in eine ganzlich andere »Figur« bewirken, ein
Vorgang, der sich einer spekulativen Allegorisierung geradezu anbietet. Kleist
kannte die konischen Schnitte,® eine Sdule des damaligen Mathematikunterrichts,
und hat Leonhard Euler (1707-1783) gelesen und mehrmals auf die Figuren der Ke-
gelschnitte Bezug genommen. Die Schriglegung des Kegelschnitts verwandelt den
Kreis (als dem Inbegriff einer formal vollkommenen Ordnung und Zentralitit) in
eine Ellipse, die mit ihren zwei Brennpunkten von der Abwesenheit eines totalisie-
renden Mittelpunkts zeugt.

Der Punkt, Chiffre der Fixierung, wird bei Kleist stets wieder aufgegeben, er-
weist sich als unhaltbar.® Aber die Ellipse weist noch immer eine geschlossene Figur
auf. Uberschreitet der Winkel aber erneut eine gewisse Grofie, so schliefit sich die
elliptische Bahn nicht mehr, die Figur springt um in die Parabelform, die statt einer
Schlieffung eine bis ins Unendliche asymptotische Anniherung zeigt. Wieder ein
Schritt weiter und auch die Parabel springt auf, spaltet und teilt sich in die beiden
sich spiegelnden Kurven der Hyperbel. Was Kleist daran interessierte: der Bruch,
der Umsprung und Ubersprung, der einen Riff im Kontinuum symbolisiert, eine
plotzliche, in einem Sprung oder Schlag erfolgende Gestaltverwandlung im winzig-

3 Heiner Miiller, [Nachbemerkung zu >Titus Andronicus<]. In: Ders., Shakespeare Factory
11, Berlin 1989, S. 224.

* Mathieu Carriere, Fiir eine Literatur des Krieges, Kleist, Frankfurt .M. 1990, S. 11.

5 Vgl. die Hinweise von Brice Matthieussent, Kleist, loin de Thoune. De quelques figures
géométriques. In: Lire Kleist aujourd’hui. Actes du colloque franco-allemand, Montpellier, 20.—
22. novembre 1996, hg. von Michele Jung, Montpellier 1997, S. 120-136.

¢ Keplers Nachweis von 1609, dafl die Sternbahnen keine — vollkommenen — Kreise bilden,
sondern eben Ellipsen, zerstorte eine statische mittelalterliche Basisvorstellung und eréffnet so-
zusagen die Dynamik, die alsbald in der Kunst des Barock Triumphe feiert.
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sten Ubergang. Anthony Stephens und Yixu Lii sprechen vom »jihe[n] Rollen-
wechsel« und der »Ersetzbarkeit des Menschen« anstelle von Individualitat und
Entwicklung.”

Nicht um ein gemichlich aufzuzeichnendes reversibles und kontrollierbares
Wechseln des Aggregatzustands geht es. Der Sprung ist fiir Kleist Figur einer Kata-
strophe, Sturz in eine unbeherrschbare Kontingenz. Kleists szenische Arrange-
ments, seine Fabelkonstruktionen und Dialog-Prozesse steuern im Ganzen und im
Einzelnen stets auf diesen Punkt zu, an dem ein virtueller Zusammenbruch der lo-
gischen, psycho-logischen und gedanklichen Raster geschieht, ein Fall, der aus einer
Ordnung in eine andere, noch unbekannte stiirzen lafit. Plotzlich schligt gesteigerte
Spannung um, und Penthesilea wird zum sanimals, jubelt Thusnelda iber den
Biren, der Ventidius zerreifdt. Plotzlich kehrt der Rechtssinn den thm immanenten
Fanatismus hervor. Die Stockung ist der Moment des katastrophalen Hervortretens
einer Latenz, die aber nicht Entwicklung, Auseinanderwicklung darstellt, sondern
der Konstellation, mit Walter Benjamin zu sprechen, einen Schock erteilt und dabei
eine Fratze, ein Tier, eine »un-menschliche< Gewalt ans Licht bringt.

Es versteht sich, dafl unter der Bedingung, dafl alles auf die Bewegung zum Rand
der Ratio, auf den Sturz aus der Ordnung, auf den Exzef§ in der Ordnung selbst an-
kommt, uberall die »mittlere« Sphire entfallt. Was sich mit den Gefiihlen und Ge-
danken seiner Personen zutragt, ist bei Kleist im Entscheidenden immer mehr als
menschlich und weniger als menschlich: mythisch-gottlich oder animalisch, und ge-
nauer: gottlich und darin animalisch. Das erklart tibrigens auch Kleists besondere
Weise, den Mythos zu lesen. Es verschmelzen dabei immer wieder Spiritualitit und
Animalitit, die intensivsten Regungen der Liebe und der Riickfall ins Tierische
(Penthesilea), der radikale Wunsch nach Freiheit und die Fahigkeit zur Barbarei
(Hermann). >Amphitryonc« artikuliert die Bedrohung und Ungesichertheit der per-
sonalen Liebe, gerade der kompromifllosesten, dadurch, daf} gesetzloses sexuelles
Begehren als Gott in Menschengestalt erscheint. Das Mythisch-Gottliche und das
Tierische verschwimmen.

Der springende Punkt bei dieser Bewegung, in der ein soziales, denkerisches,
psychisches System an seine Grenze gefiithrt und eine unheilbare Kontingenz offen-
bar wird, ist nun, dafl die Grundlosigkeit in der eigenen Verfassung des Systems
selbst offenbar wird. Der bertchtigte Kleistische Exzef§ (der Grausamkeit, des Zu-
falligen, der seelischen Verletzbarkeit) kommt nicht bedrohlich von auflen hinzu,
sondern wohnt dem Zentrum des Mafles, der Moral, der Logik, der Seele selbst
inne. Darum sucht Kleists Dramaturgie den Exzef}: In ihm tritt die Wahrheit des
Exzedierten selbst zutage. Das nicht mehr Kalkulierbare stellt nicht einen sozusa-
gen angrenzenden Bereich neben dem Feld des Kalkiils oder seine Umgebung dar

7" Anthony Stephens und Yixu Li, Die Ersetzbarkeit des Menschen: Alter Ego und Stellver-
treter im Werk Heinrich von Kleists. In: A. Stephens, Kleist — Sprache und Gewalt, Freiburg
1.Br. 1999, S. 417-440, hier S. 424, 435.
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(»our little life is rounded by a sleep«?), sondern dessen innere Grenze und zugleich
Ermoglichungsbedingung: Nur die potentiell katastrophische, weil grenz- und
mafllose Rechtschaffenheit kann Recht schaffen — eben darum aber nur unter der
Bedingung seiner jederzeitigen Gefahrdung. Das Wunder der Wandelbarkeit der
Einwohner von St. Jago in Chile zur Nichstenliebe schliefit schon das Potential ih-
rer ebenso zufillig provozierten Verwandelbarkeit in Barbaren ein. Nur weil ein si-
cherndes Wissen zuletzt unmoglich oder verloren ist, so zeigt >Amphitryons, tritt
iiberhaupt die Moglichkeit in die Erfahrung, daff, tber alle Rationalitit hinaus, das
Ich jenen schonen Exzef} des Vertrauens in das untriibbare Liebesgefiihl aufbringt,
ein Vertrauen, das in keiner Weise mehr begriindet, berechnet oder berechnend ist,
jenes Gefiihl Alkmenes, das darum, » Ach«, bei seiner Suche nach sicherem Wissen
scheitern und wie der, »ach«, philosophisch studierte Faust einsehen muf3, »dafl wir
nichts wissen kénnenc.

Die Ausnahme von der kalkulierbaren Regel, das zugleich destruktive und utopi-
sche Extrem des menschlichen Gefiihls, der Sprung im Gesetz bzw. aus dem Gesetz
ist jeweils die Bedingung einer Moglichkeit — von Idee, Liebe, Recht — und zugleich
der Grund ihres unaufhebbaren Prekiren (das der Verlauf der Dramen und Novel-
len hervortreten 1aflt), figuriert im Bild des Gewdolbes, das nur nicht zusammen-
stlirzt, well alle Teile zugleich fallen wollen: fragiles Kalkul, gebrechliche Einrich-
tung. Es geht in der Tat um das »Stocken der Sprache und das Straucheln des
Korpers«.? Das erste ist der Grund der Produktivitit wie der Gefihrdung aller
Rede. Und die Moglichkeit der — zufillig — formvollendeten Korperfigur ist nichts
anderes als das Resultat gerade des Aussetzens der Beherrschung und Formung. Bei
Walter Benjamin erinnert die Lehre der Ariane, daff eine Situation deuten und sie
nutzen alternativ sei, bei Heiner Miiller die Insistenz auf einer notwendigen Blind-
heit der politischen Energie daran, wie durchgreifend dieses Kleistsche Motiv den
Sinn sprachlicher, seelischer, politischer Produktivitit bestimmt. Alles Wesentliche
verdankt sich dem Aussetzen der Kontrolle. >Von der Uberlegung. Eine Paradoxec
sagt es ausdricklich (5, 70). Nur aus dem »herrlichen Gefiihl« — das ist das Gefiihl,
das als solches Herr ist, herrscht — entspringt die Kraft zur Tat. Uberlegung ver-
wirrt, hemmt, unterdriickt sie. In der Sprache wie in der Schlacht gilt dieses Gesetz.

Die Folge davon, daff der Akzent ganz auf den Kontrollverlust fillt, ist die bei
Kleist allgegenwirtige Flucht in den Punkt des Absprungs, des Umsprungs, in ein
Zwischen, das Traum, Stillstand, Z6gern, Wahnsinnsausbruch, Gewalttat, Explo-
sion sein kann.!®

8 William Shakespeare, The Tempest, Akt IV, Szene 1, Vs. 156f.

9 Gerhard Neumann, Das Stocken der Sprache und das Straucheln des Korpers (wie Anm. 2).

10 Fine unbeabsichtigte Pointe will es iibrigens, daf§ Kleist dem Ideal der bewufit- und um-
weglosen Kommunikation, gleichsam Knall auf Fall, auch mit dem >Entwurf einer Bomben-
post« zuhilfekommen wollte, wobei sie wie weiland das Feuer von Troja iiber eine Serie von
Artilleriestationen »aus Morsern oder Haubitzen, hohle, statt des Pulvers, mit Briefen und Pa-
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Es gilt, dem Ideal eines unmittelbaren Ausdrucks nahezukommen, das der Dich-
ter erstreben mufl und an dem er scheitert. Bei aller »echten Form« ist es nimlich,
schreibt Kleist, so, »dafl der Geist augenblicklich und unmittelbar daraus hervor-
tritt« (5, 80). Das Ideal des Ausdrucks, das zugleich ein Ideal der Kommunikation
ist (es ziindet umweglos zwischen den Seelen), wird von der Zeichenkette erbar-
mungslos dementiert, und Kleist wufite es: »Wie soll ich es moglich machen, in ei-
nem Briefe etwas so zartes, als ein Gedanke ist, auszuprigen? Ja, wenn man Trinen
schreiben konnte — doch so — —« (7, 21). Damit ist indirekt das absolute Ideal des
reinen untriibbaren Gefiihls ausgesprochen und sein notwendiges Scheitern, wie es
tragisch Penthesilea, komisch Amphitryon, nur scheinhaft aufgelst im Mirchen-
schluf$ Kithchen auffithren.

Mallarmés »coup de dés« denkt man hinzu,!! wenn Kleist dem Freund Riihle zu-
ruft, er solle beim Schreiben nur dem Gefiihl folgen: »Was Dir schon diinkt, das gib
uns, auf gut Gliick. Es ist ein Wurf, wie mit dem Wiirfel; aber es gibt nichts ande-
res« (7, 24). Dieselbe Figur einer unberechenbaren Eingebung findet sich dort, wo
Kleist vom Redner darlegt, daff dieser im Vertrauen auf die innere Logik, zu der ihn
die »Erregung seines Gemites« befihigen wird, »dreist genug« wird, so Kleist,
»den Anfang, auf gutes Gluck hin, zu setzen« (7, 541.). Die Rede ist an eine Kontin-
genz gebunden, und sie soll doch zugleich den einen und einzigen Quell der Selbst-
gewilheit — das dem anderen tbermittelte, mit ihm geteilte Gefthl — ausmachen.
Diese Undenkbarkeit gilt auch in der Geschichte. So lifit es die Radikalitdt, mit der
bei Kleist der Einbruch von Kontingenz und Zufall gedacht wird, nur als schlissig
erscheinen, dafl das bekannte Beispiel von Mirabeau in der Stindeversammlung zu
einem Ad-absurdum-Fithren der Kausalitit selbst gerit: »Vielleicht, daf es auf diese
Art zuletzt das Zucken einer Oberlippe war, oder ein zweideutiges Spiel an der
Manschette, was in Frankreich den Umsturz der Ordnung der Dinge bewirkte« (7,
55). Was bei Kleist iibertreten, exzediert wird, ist die Herrschaft der Logik, des
Kausalen selbst. Nicht aber wird dieses tiberboten im Sinne des Idealismus, also
durch dialektische Aufhebung der schlicht unendlichen Kette der Kausalursachen
in die Idee. Wenn man die aristotelische Tradition so lesen muf}, daff das Schone
und insbesondere das Drama Ordnung in das Chaos des Wirklichen trigt (das
Schone gilt als Analogon des Logos), so gilt fiir Kleist, daff umgekehrt der dramati-
sche Prozef} in aller Ordnung das Unbeherrschbare, die Kontingenz, den Zu-Fall
und durch diesen hindurch »den« Fall selbst, den Sturz aus dem Zu-viel-wissen-
Wollen in Kontingenz, Bruch und Blindheit figuriert. Diese Umkehrung hat an
Kleist immer irritiert: kein geschichtliches Gesetz, sondern die produktive Kraft
des Gesetzlosen; kein Wissen, sondern die Macht der Tauschung und Selbsttiau-

keten angefiillte Kugeln« verschossen, aufgesammelt und weitergeschossen werden sollte (5,
116). So sollte dem vermeintlichen Nachteil des eben erfundenen Telegraphen, nur fiir kurze
Mitteilungen geeignet zu sein, abgeholfen werden.

11 Stéphane Mallarmé, (Euvres complets, Ed. Pleiade, Paris 1945, S. 455-477.
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schung; keine Harmonie der Liebe, sondern eine Leidenschaft, deren Pole Unter-
werfung und Aggression (Kathchen und Penthesilea) nicht zu trennen sind.

>Der Griffel Gottess, der Blitz nimlich, zerschlagt in der gleichnamigen Anek-
dote die Luge auf dem Grabstein der bosartigen polnischen Grifin von P - »das Erz
schmelzend« — und liflt vom Lobtext iber ihre scheinbare Frommigkeit »nichts, als
eine Anzahl von Buchstaben stehen, die, zusammen gelesen, also lauteten: sie ist ge-
richtet« (2, 263). Dieser »Vorfall (die Schriftgelehrten mogen ihn erkliren)« scheint
zwar zunichst etwas wie ein gottliches Walten zu bestitigen, hinter dem Irrsinn des
Zufalls den Sinn einer hoheren Ordnung (2, 263). Doch die geisterhafte, wirre und
unheimliche Erscheinung {iberwiegt und ist, genauer besehen, dazu angetan, gerade
jene von Hegel etwa am >Prinz von Homburg« verabscheute »unentzifferbare
Wahrheit des Schauerlichen« zu erweisen, das »sich nicht greifen und fassen« lafit,
und darum, so Hegel, aus dem Bereich der Kunst, in der alles »klar und durchsich-
tig« zu sein hat, verbannt werden muf.'? Denn so wie das Erbeben aller Gewif$heit
und damit das »Beben der Darstellung«'3 selbst nicht so sehr dadurch entsteht, daf§
der Gegenstand der Gewifheit, das Objekt des Erkennens entgleitet, sondern viel-
mehr der Trager, das Subjekt sich verliert, verirrt und auf seine Fraglichkeit zurtick-
geworfen wird, so fillt auch angesichts der geisterhaften Begebenheit alle Ungewif3-
heit auf die Seite des Subjekts, das ratlos vor dem Ritsel verharrt und in dieser
Inversion aller Wahrscheinlichkeit in keiner Weise wissen kann, ob es, zu einem er-
klirenden Sprung von dem fatalen Ereignis zu einer gottlichen Weltordnung anset-
zend, bewehrten Glauben bezeugen wiirde oder nicht vielmehr offenen Wahnsinn.

I11

Gegeniiber einem Theater der Bildung, des Geschmacks, der schonen Ordnung fin-
det man bei Kleist die Vision eines Theaters im ExzefS. Nicht aus einem Geschmack
am Extremen, Perversen, Irrationalen als solchem, sondern weil Kleist die Gewif3-
heit (Liebe, Wissen) zu erfahren und genau zu denken sucht und dabei auf ihre
Konstitution durch Nichtwissen und absurde Kontingenz stofit. Der Exzef des Ir-
rationalen entstammt unmittelbar »theoretischer« Konsequenz. Wenn sich das Ver-
fahren der Kleistschen Dramaturgie mit dieser Figur umreiflen lifit, daf} eine inter-
personale Konstellation wie ein interstellares Gebilde, eine Tierkreishieroglyphe
aufleuchtet und sodann in einer Im- oder Explosion sich selbst zerstort, so fragt
sich, mit welchen Mitteln Theater auf solche Texte antworten kann. Was Kleists
Texte, nicht allein seine Dramen als ein solches Theater im Exzef§ formulieren, da-

12 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Asthetik. Nach der 2. Ausgabe Heinrich Gustav Hothos
(1842) hg. von Friedrich Bassenge, 2 Binde, Berlin und Weimar [1955], Band 1, S. 239.

13 Werner Hamacher, Das Beben der Darstellung. In: Positionen der Literaturwissenschaft.
Acht Modellanalysen am Beispiel von Kleists >Das Erdbeben in Chilic, hg. von David E. Well-
bery, 3. Auflage, Miinchen 1993, S. 149-173.

96



Kleist/Versionen

rauf versuchte und versucht Theater durchweg vergeblich, eine zulingliche Ant-
wort zu geben. Auf der anderen Seite sollte die eben dargestellte Skizze den Punkt
angedeutet haben, an dem diese radikale Sprachpraxis und jenes Theater allein zu-
sammenfinden konnen: dort nimlich, wo das Theater seine eigene Geschlossenheit
wenn nicht aufgibt, so doch mindestens aufbricht. Es muf§ sich — wenigstens im An-
satz — der gleichen Unterbrechung aussetzen und dem gleichen Risiko stellen wie
der Kleistsche Text. Dieses Risiko ist sehr konkret: sich auf das Ereignis der Sprache
im Raum des Theaters einzulassen und dieses Ereignis nicht in das Biihnenrechteck
einzukasten. Ein gesichertes Theater mit dieser bis zum Suizidiren briichigen Spra-
che ist vorweg licherlich: der gemiitliche Butzenscheiben-Krugs, der >Amphitryons
als Ehedrama, die klassisch-antikisierte >Penthesileas, der s-Homburg« als Laute-
rungsritual.

>Kleist und das Theater« ist jedoch eine ungliickliche Geschichte, von Unver-
standnis, Peinlichkeit, Miflerfolgen und ungliicklichen Konstellationen gezeichnet.
Das Thema »Unspielbarkeit« hat aus einer ganzen Serie von Griinden (Nationalis-
mus, hysterische Uberspannung im Inhaltlichen; Gewaltsamkeit und Unausgegli-
chenheit im Formalen) Kleists Theatergeschichte begleitet, die sich in Wellen dar-
stellt, von denen die Kleist-Hausse der 70er und 80er Jahre die vorlaufig letzte war.
Sie brachte eine Reihe bedeutender Kleist-Inszenierungen hervor (von Peter Stein,
Claus Peymann, Christof Nel, Jossi Wieler, Hans-Jiirgen Syberberg und anderen),
die hier nicht niher zu untersuchen ist. Das erste sich aufdringende Problem ist die
Sprache. Tatsichlich hat nimlich Kleists Sprache als Biihnenrede genommen etwas
an sich, das Theater und Schauspieler zur Verzweiflung treiben kann - trotz und
wegen ihrer Schénheiten. Als gesprochene Sprache eignet ihr ein Uberschwang, den
Theateralltag allzu leicht in blofle Hysterie, Uberspannung, Licherlichkeit umwan-
delt. Thre Schonheiten sind so komplex, dafl sie in der Auffithrung selbst selten Wir-
kung tun, eher als Umstindlichkeit wirken. Das konnte, auf den ersten Blick, ver-
wundern, wenn man daran denkt, wie sehr dieser Sprache, mehr als der Schillers
oder gar Goethes, ein gestisches Potential innewohnt. Genau dies macht aber die
Schwierigkeit aus. Was der Schauspieler mit seinen Mitteln hinzufligen sollte, die
Sprachgeste, ist weithin bereits vorhanden. Das Biihnenspiel wird hypertroph, ver-
doppelnd, hinkt dem poetischen Schwunge nach und verkrampft. Die Abgriinde der
dargelegten Figuren von Zasur, Unterbrechung und Selbst-Unterbrechung entzie-
hen immer wieder dem szenischen Ablauf die Energie, zentrieren die Aufmerksam-
keit auf die Sprachbewegung selbst. Alle Sprengkraft sammelt sich in den Torsionen
der Sprache und den Momenten der plotzlichen Durchbrechung des Systems.

Eine analoge Schwierigkeit bietet die oft umstindliche, aufgehaltene, im Sinne
der dramatischen Dynamik lahmende Dramaturgie. Es gibt schon die Kritik Goe-
thes an der »stationdren Proceffform« des >Krugs, die der Dynamik des Dramas im
Weg stehe (LS 185). Die dramatische Grofiform ist fur Kleist nur etwas wie der
Rahmen, in dem eine Vielzahl momentaner intensiver Gesten zur Geltung kommt,
Gesten eines Moments, in dem die Wendepunkte des fortdauernden Agon manifest
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werden. In dem Mafle aber, wie man aus den Stiicken eine dramaturgisch »richtig«
rhythmisierte wahrscheinliche Erziahlung macht, lauft man Gefahr, alles, nur nicht
das zu inszenieren, worauf es darin ankommt.

So scheinen heute solche Formen, eher am Rand des iiblichen dramatischen
Theaters, erfolgversprechend, die dessen Rahmen auch formal hinter sich lassen
und zugleich eine eigene Version, keine theatrale Illustration und schon gar keine
Doublette des Textes anstreben, sondern nach einer autonomen theatralen Antwort
auf ihn suchen. Obwohl sie allbekannt ist, lohnt es, in diesem Zusammenhang noch
einmal die berihmte Wendung Kleists in dem Brief an Goethe heranzuziehen, wo
er »auf den Knien meines Herzens« das im >Phobus« gedruckte >Penthesilea<«-Frag-
ment iibersendet und dann seine Feststellung kommentiert, es sei ebenso wie der
>Krugc« eigentlich nicht fiir die Bithne geschrieben: »Unsre tibrigen Bithnen [d.h. au-
er derjenigen Goethes in Weimar] sind weder vor noch hinter dem Vorhang so be-
schaffen, dafl ich auf diese Auszeichnung [einer Auffithrung] rechnen diirfte [...]«
(7, 57). Interessant scheint mir hier eine Nebensache: wie umstandslos nimlich
Kleist das Vor und Hinter der Vorhanggrenze, Zuschauerraum und Bihne, Thea-
tron und Szene zusammendenkt und gleichsetzt. Vordergriindig nur pointierende
Denunziation der gleichen Verstindnislosigkeit bei Theaterleuten und Publikum,
weist die Art der Formulierung auf ein halb nur erahntes Theaterkonzept hin, in
dem der Vorhang nicht duflere Grenze und Abschlieffung, sondern eine innere Mar-
kierung im Raum des — dann freilich ganz anders zu denkenden — Theaters wire. In
ihm mufiten Publikum und Szene in neuer, gleichberechtigter Weise Teilnehmer des
Theatervorgangs werden. Das Theater als Ganzes — vor wie hinter der Vorhangs-
markierung — wire die Bithne, der Kommunikationsraum, in welchem der Funken
der Kleistischen Flasche tiberspringen, eine »elektrische« nervliche Wirkung der ex-
tremen Sprach- und Korpergesten eintreten konnte.

Zu riskieren wire die These, daf§ nur ein Theater, das konsequent von der drama-
tischen Narration sich distanziert, das ein nicht-totalisierendes Korper-Spiel aus
Erzihlung, Geste, Klang und Tanz praktiziert — vielleicht auch die strengste asketi-
sche Reduktion — die Raserei, die im Abgrund der Kleistschen Texte tobt, tragen
konnte. Man bemerkt, dies sind Wendungen, die man eher im Zusammenhang mit
dem Theater eines Antonin Artaud erwarten wiirde. Und in der Tat scheint mir dies
die produktivste Art, die Gewalttatigkeit, den Exzefl, die Perversion und Sprach-
Torsionen bei Kleist fur das heutige Theater zu lesen: ihn als Ahnen Artauds zu be-
greifen. Auch wenn wir uns gewiff von kommunikativen Para-Ritualen kaum mehr
jene grundstiirzenden Wirkungen erwarten, die sich die Theaterrevolutionire von
einst davon versprochen haben, so eréffnet sich doch das Innere der Kleistischen
Sprache wohl nur einer Vergegenwirtigung, die sich der ganzen Vielfalt der neuen
und neuesten, nicht zuletzt postdramatischen Mittel bedient, iiber die die gegen-
wirtige Theaterdsthetik seit der Wende der »Retheatralisierung« in der Epoche der
historischen Avantgarden verfligt. Es verblufft, da} Kleist, worauf Manfred Schnei-
der hinwies, im Zusammenhang mit den aufkommenden Panoramen Gedanken
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verfolgt, die in der Tat »den Entwurf einer Asthetik des theatralischen Raumes, die
auf das vollendete Gegenteil der gerahmten, virtuellen sequenzialisierten Bilder der
Guckkasten und Clande-glasses abgestimmt ist«, enthalten; ein »Theater der Zu-
kunft«, bemerkt Schneider und zitiert Kleists Ausfiihrungen:

Denn da es nun doch einmal darauf ankommt, den Zuschauer ganz in den Wahn zu set-
zen, er sei in der offnen Natur, so dafl er durch nichts an den Betrug erinnert wird, so
mifiten ganz andere Anstalten getroffen werden. [...] Man miifite auf dem Gemilde
selbst stehen, und nach allen Seiten keinen Punkt finden, der nicht Gemilde wire.!*

v

Ich belasse es bei diesem Hinweis auf die Richtung, in der tber ein mogliches
Kleist-Theater nachzudenken wire, um noch auf eine Kleist-Version von Heiner
Miller einzugehen, an der sich ein inhaltliches Pendant zu den dargelegten forma-
len Anforderungen an ein Theater mit Kleist aufweisen laf3c.

Nicht zufallig trifft ein Satz Heiner Miillers — »Der Sprung macht die Erfahrung,
nicht der Schritt« — Kleist, seine Dramaturgie, seine Sprache, sein Leben mit beson-
derer Genauigkeit. Indessen ist der Bedeutung Kleists fiir Miiller noch nicht genii-
gend Aufmerksamkeit und keine zureichende Auslegung beschieden gewesen.!®
Was um so bedauerlicher ist, weil in mancher Hinsicht Miillers Werk schon inso-
fern den Vergleich mit Kleist anbietet, als es neben zahlreichen konkreten Anregun-
gen und Entlehnungen tatsichlich eine Version der Kleistschen Theaterproblematik
darstellt. Wie Kleist denkt Miiller seine Texte als fiir ein im Grunde noch nicht exi-
stentes Theater geschrieben. Wie Kleist verbindet seine Sprache das Paradox einer
scheinbar ausgekalteten, fast protokollarisch komprimierten, lakonischen Diktion
mit hochster emotionaler »Ladung« des Inhalts. Wie Kleist, so steht Muller im
Bann eines ambivalenten Affekts, was den Komplex militirische Disziplin, Staat
und Gesetz angeht. Bei Kleist in Spannung zur grenzauflosenden Romantik, bei
Miller zum anarchischen Zug, bleibt ein Hauptthema beider Autoren die Frage der
Disziplin, der dufleren und inneren Unterordnung unter sie samt der daraus folgen-
den Spaltung des Subjekts. Kleist war fiir Miiller freilich etwas Fremdes, aber darin
zugleich literarische Identifikationsgestalt, und er mag seine Stellung gegeniiber
Brecht mehr als einmal mit der Kleists zu Goethe parallelisiert haben. Auch als Vor-
bild fiir ein Theater der Mythosverarbeitung stellt Kleist fiir Miller einen wichtigen
Bezugspunkt dar. Miiller steht ja quer zur vorherrschenden Tendenz der deutschen
Antikerezeption, die gewohnlich der griechischen und dsthetisch-literarischen An-
tike den Vorzug gab vor der romischen und staatspolitischen Antike. Fiir >~Gund-

4 Manfred Schneider: Die Gewalt von Raum und Zeit. Kleists optische Medien und das
Kriegstheater. In: KJb 1998, S. 209-226, hier S. 222. Kleist-Zitat nach SW? II, 518.

15 Trotz Hans-Christian Stillmark, Zur Kleist-Rezeption Heiner Miillers. In: KJb 1991,
S.72-81.
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ling< betont Miiller: »Wichtig ist, daff der junge Friedrich, Kleist und Lessing eine
Figur sind, gespielt von einem Schauspieler, drei Figurationen eines Traums von
Preuflen, der dann staatlich abgewlirgt wurde in der Allianz mit Ruflland gegen
Napoleon«.'® An Napoleon sei Kleist, fiir den Deutschland noch eine Utopie ge-
wesen sel, gescheitert.

Miillers Interesse an Kleist muflte noch einmal steigen, als ihn in einigen spiten
Stiicken die Thematik von Krieg, revolutionirem und militirischem Gesetz und
Recht interessierte. >Penthesilea<, >)Die Hermannsschlacht, >Prinz Friedrich von
Homburgs, >Robert Guiskard« sind Kriegsdramen und Dramen um die Griinde und
Abgriinde des Rechts. Hier ist das Politische an der Kleistschen Version der Kata-
strophe zu gewahren, der eine unzeitgemifle Aktualitit zukommt in einer Welt, die
auf jeden Konflikt mit der reflexartig sich einstellenden Idee der Verrechtlichung
des Problems antwortet, sich aber weigert, die inneren Briiche, die Grenzen und
Ungereimtheiten der politischen Rechtsfragen selbst zu reflektieren, storende The-
men wie das des >Rechts auf Rechte« (Etienne Balibar) zu denken, die nicht auf den
Bereich pragmatischer Giiterabwigung einzuschrinken sind, sondern auf die bei
Kleist wieder und wieder durchdachte abgrindige Problematisierung dessen fithren
mussen, worauf Gemeinwesen und Subjekt eigentlich fundiert sind. Solche Proble-
matisierung kann mittels der Artikulation des Exzessiven geschehen, Recht und
Identitat sind gebaut auf den Exzefl, zielen auf seine Vermeidung, halten sich nur
um den Preis ihrer jederzeit gefahrdeten Verfassung, ihrer Gebrechlichkeit. »[U]m
der gebrechlichen Einrichtung der Welt willen«, so sagt dem Grafen in der >Mar-
quise von O...<sein Gefiihl, sei ihm von allen Seiten verziehen worden (4, 130). Das
moralische nicht weniger als das juridische Gesetz kann die Wirklichkeit regeln,
wenn es sich jederzeit zu suspendieren vermogend bleibt: in Gnade, Verzeihung,
Ausnahme, Aussetzen. Kleist denkt Recht, Gesetz, Ordnung als notwendige, aber
auch in dem Sinne gebrechliche Institution, dafl nur das immer moglich bleibende
Durchbrechen ihrer Regel, sogar ihr durch Zufall oder Zusammenfall von Umstin-
den erfolgendes Zusammenbrechen sie halten kann. Das schliefit, wiederum, Risiko
ein, und tiber dessen Ausmafl hat Kleist selbst sich keinen Illusionen hingegeben.
Das gilt fiir die Momente des Zusammenbruchs nicht weniger als fir die des unma-
Bigen Triumphs um jeden Preis, den Augenblick der Sieges-Extase. Man mag sich
hier daran erinnern, dafl das antike griechische Denken das Leben in all seinen
Schattierungen als fortdauernden gefahrvollen Agon betrachtete. Vor diesem eher
dusteren Grundmuster hoben sich die blitzartigen Punkte des Siegs ab. Die grofle
Bedeutung der Gottin Nike hingt damit zusammen: Als herausgehobener Wende-
punkt erlaubt der Triumph, der Sieg ein Atemholen, einen enthobenen Augenblick,
ohne den der unaufhorliche Agon nicht ertragbar gewesen sein dirfte. Wenn auch
bei Kleist die Grausambkeit, der Sadismus, der Ausbruch ungeztgelter Affekte oft
befremdlich anmutet, so muff man diesen Zusammenhang im Auge haben.

16 Heiner Miiller, Krieg ohne Schlacht, Kéln 1992, S. 269.
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Es geht also auch durchaus um das Risiko der Barbarei, der individuellen (Selbst-)
Vernichtung, schlief}lich um nichts geringeres als das Erschiittern der Ordnung aller
Ordnungen selbst, der von Himmel und Hoélle. Antonio Piachi verweigert im
>Findling« die Absolution, weil er sich nicht vom Affektstrom grenzenloser und un-
begrenzbarer Rache abkoppeln, vielmehr »gerichtet und verdammt« sein will: »Ich
will nicht selig sein. Ich will in den untersten Grund der Holle hinabfahren [...] und
meine Rache, die ich hier nur unvollstindig befriedigen konnte, wieder aufnehmen«
(4, 196).

Man hat mit Recht konstatiert, daf} die meisten von Miillers Bezugnahmen auf
Kleist wohl nicht direkt, aber indirekt dem >Prinz Friedrich von Homburg« gelten.

»Erst, weil er siegt’, ihn krinzen, dann enthaupten« (3, 261), wegen seines Verge-
hens wider das Gesetz — das scheint das dem Prinzen von Homburg zugedachte pa-
radoxe Schicksal — und es ist schon das zentrale Motiv des Miillerschen Horatiers.
In >Gundling« findet sich die Pantomime mit dem Titel >Heinrich von Kleist spielt
Michael Kohlhaas«.!” Dessen Terrorismus wiederum inspiriert Miller zu der Be-
merkung Gber Ulrike Meinhof, sie sei die spatgeborene Braut eines anderen »Find-
lings« der deutschen Literatur, Kleist. Miillers >Mauser< endet, nachdem die Einheit
von subjektivem, triebhaftem Handeln und objektiver Notwendigkeit (scheinbar)
wiederhergestellt ist, mit dem Satz »Tod den Feinden der Revolution«,'8 in dem das
»In Staub mit allen Feinden Brandenburgs« mitschwingt. Homburgs Schicksal
nennt Miller die Zdhmung eines Aufienseiters. Vor allem der spitere Miiller kon-
frontierte sich, wie gesagt, mit dem Problem des Gesetzes, der Frage nach dem, was
unter Bedingungen des Kampfs auf Leben und Tod Recht sein konnte. In diesem
Kontext steht die Hinrichtung und im Traum unterlassene Hinrichtung in >Wolo-
kolamsker Chaussee 1. Russische Eroffnungs, und, wenn auch versteckter, im Teil 3,
>Das Duell, in dem wie in Kleists Novelle >Der Zweikampf« ein »Gottesurteil«
stattfindet — nur daf es in diesem Fall das Gerausch der russischen Panzer ist, das
den Kampf der Kontrahenten am 17. Juni 1953 entscheidet.

Der fiinfte und letzte Teil von >Wolokolamsker Chaussee« ist betitelt >Der Find-
ling (nach Kleist)< und bietet also ganz explizit eine Version der Kleistschen No-
velle. Der Text ist kein Drama, sondern eine erzihlte Ereignisfolge, die in einer
komplex gestalteten Perspektive dargeboten wird und zwischen Lehrstiick, Trago-
die und Langgedicht steht. Ein Text, der nach einer Offnung der etablierten Insze-
nierungsweisen ruft. Der im Riuckblick erzahlte und zum Teil in dialogischer Rede
vergegenwartigte Vorgang »beginnt« mit der Adoption des Waisen (des Erzahlers)
durch den Kommunisten, nun sein Stiefvater, dem die Nazis im Lager das Ge-
schlecht zerpriigelt haben. Kinderlos, nimmt er das Kind gleichsam als Lickenbii-
Rer an, verweigert ihm aber im Grunde die affektive Gemeinschaft: »Wie redet man

17 Heiner Miiller, Leben Gundlings Friedrich von Preuflen Lessings Schlaf Traum Schrei. In:
Ders., Herzstiick, Berlin 1983, S. 33.
18 Heiner Miiller: Mauser. In: Ders., Mauser, Berlin 1978, S. 68.
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mit einem Leitartikel und wie umarmt man ein Parteiprogramme«.!? 1968 revoltiert
der Sohn, verteilt Flugblatter gegen die Panzer in Prag, und tatsichlich denunziert
ihn sein Adoptivvater dafiir bei der Staatssicherheit. Der Sohn verbringt fiinf Jahre
in Bautzen und geht schliefllich in den Westen, von Heimweh gequilt, zugleich be-
freit von dem unendlichen und unlsbaren Konflikt mit dem Vater (der Utopie,
dem Sozialismus ...). Jean Jourdheuil hat (zusammen mit Jean Frangois Peyret)
1988 in einer Inszenierung in Paris das Sttick >La route des chars< — so der Titel sei-
ner Ubersetzung ins Franzosische — szenisch auf den >Prinz Friedrich von Hom-
burg« bezogen, andererseits den Clinch von Vater und Adoptivsohn in eine Disco-
Szenerie einmiinden lassen. So kommt zum Ausdruck, was Miillers Kleist-Version
kennzeichnet: der Ausbruch aus dem ganzen System, das bis dahin die Dialektik al-
ler funf Teilstlicke der >Wolokolamsker Chaussee< beherrscht hat. Der immer wie-
der unaufléslich scheinende Clinch der Positionen von Verrat und Treue 16st sich
auf, miindet freilich auch in eine neue Leere, die mit der Abwendung, dem Bruch,
dem Grenzpunkt des bisherigen Konfliktfelds verbunden ist. Eine formale Pointe
des Textes ist es, dafl die Perspektive des Findlings, nicht des Ziehvaters eingenom-
men wird. Plotzlich verkehrt sich nicht nur die Wertung (der Verrater ist die Figur,
aus deren Perspektive erzihlt wird), vor allem bringt diesmal der Verrat das ganze
System zum Einsturz, beendet den endlosen »dialektischen< Clinch aus Verrat und
Staatsgesetz, weil die >Losung< nicht mehr in einer Gegnerschaft auf dem Feld des
Konflikts besteht, sondern darin, dieses Feld zu verlassen. Der Findling-Sohn geht
in den Westen, in die Welt der Disco, um zu vergessen. Man miifite Zug um Zug die
Analogien und Umdeutungen des Kleistschen >Findling< nachzeichnen, aber mit ei-
nem Hinweis soll es sein Bewenden haben. Miillers Text folgt den Ereignissen nicht
chronologisch, sondern setzt ein am Endpunkt, dem Resultat (der Sohn ist schon
im Westen) und rekapituliert in verschachtelten Riickblendungen das Geschehen.
Am Textende aber steht bei Miiller wie bei Kleist analog der gleiche unerhorte Vor-
gang: der Fluch des Adoptivvaters, der in der (erinnerten und nacherzihlten) Szene
in einer letztlich unbegreiflichen, grundlosen oder abgriindigen Wut nach dem
Telefon greift, um den eigenen Sohn (obwohl der ihm mit einer selbstmérderischen
Flucht iiber die Mauer droht) bei der Staatssicherheit zu denunzieren, ihn, der ihn
selbst doch frither, 1961, durch einen anderen Telefonanruf vor dem Selbstmord be-
wahrt hatte. So endet Miillers Text:

Das letzte was ich horte war sein Weinen

Und seine Stimme die dagegen anschrie
Erschieflen solln sie dich du Nazibastard
Erschiefen solln sie dich wie einen Hund

Und das Geliut des Telefons als er

Den Hoérer aufnahm und wihlte die Nummer2°

19 Heiner Miiller, Wolokolamsker Chaussee. In: Ders., Shakespeare Factory II (wie Anm. 3),
S. 254.
20 Miiller, Wolokolamsker Chaussee (wie Anm. 19), S. 258.
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Offenbar hat den Theaterautor Miiller genau jener erwahnte Extrempunkt am Ende
von Kleists Novelle beeindruckt: die mafilose Gewalt (oder, anders beleuchtet, die
radikale Widerstandslosigkeit), mit der Logik, Ordnung, Maf} von allem, was
Recht, Rache, Ausgleich, Gesetz usw. sein konnte, gesprengt werden durch einen
Sprung — aus einer todlichen Ordnung in eine Leere, die nichts mit Gewilheit zu
erkennen gibt als die Geste der Unterbrechung selbst.
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DIE WELT IM AUSNAHMEZUSTAND

Kleists Kriegstheater

»Nichts mehr von Natur«
Kleist: »Familie Schroffensteinc

Kleists Kriegstheater ist immer nur Vorspiel. Die Kriege, die durch beinahe alle Er-
zihlungen und Dramen gehen, als Hintergrund und Vordergrund, bilden nur ein
Praludium, um die Welt in einen Zustand zu versetzen, der nicht mehr theaterfahig
ist. Fur die Kriege und Kriegsabgriinde, die Kleist zu zeigen beabsichtigt, die er in
Szene setzen will, gibt es kein Theater. Man konnte noch pointierter sagen: Fiir die
Wahrheit der Gewalt, von der Kleist eine Ahnung zu geben versucht, gibt es keine
Welt, jedenfalls nicht auf Erden. So, wie Kleists letzte schriftliche Mitteilung lautete
(»Die Wahrheit ist, dafl mir auf Erden nicht zu helfen war«), so ist die Wahrheit sei-
nes Theaters, dafl keine Bithne das zur Ansicht bringen konnte und kann, was er zu
zeigen versuchte. Doch muf} dieser Befund vor dem Mifiverstindnis von Goethes
Theaterpragmatismus geschtitzt werden, der bei der Lektiire der >Penthesilea< mit
Betriibnis auf den Dichter blickte, der noch auf ein Theater wartete, »welches da
kommen soll«.! Kleists Biihne ist ein Theater, das nie kommen wird. Dieser anti-
messianische Vorbehalt ist keineswegs durch die Technik, durch den Geschmack,
die Regie oder Asthetik unserer Tage auffer Kraft gesetzt worden.

Die Welt ist heutzutage verwohnt durch Theorien und Praktiken des Antithea-
ters. Bereits Richard Wagner wollte nach dem »unsichtbaren Orchester« auch das
»unsichtbare Theater«, ja, das »unhorbare Orchester« erfinden.? Von Artaud bis
Handke und weiter reichen die Theaterrevolutionen, die Theatersubversionen, die
Theatertiberbietungen. Aber dies hat mit dem Kleistschen Theater, das nie kommen
wird, das in einer unabsehbaren messianischen Stockung steckt, nichts zu tun. Was
wird auf diesem Theater, dem keine Bithne auf Erden zu helfen vermochte, ge-
spielt? Alles, was gespielt wird in der Welt, das Spiel der Welt Kleists, findet auf ei-
nem anderen Schauplatz statt. Der andere Schauplatz ist bekanntlich ein Begriff,
den Freud von Gustav Theodor Fechner tibernommen hat. Er bezeichnet — verein-

! Johann Wolfgang von Goethe, Briefe. Hamburger Ausgabe, Hamburg 1965, Bd. 3, S. 64.
2 Cosima Wagner, Die Tagebiicher, hg. und kommentiert von Martin Gregor-Dellin und
Dietrich Mack, Miinchen und Ziirich 1976, Bd. 3, S. 181.
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facht gesprochen — all jene befremdenden, auflersprachlichen, ungesetzlichen Vor-
gange, die sich im Traum abspielen.? Damit soll Kleist nicht zum Dichter des Trau-
mes verniedlicht werden. Die Dramaturgie des anderen Schauplatzes bringt Fille
einer unberechenbaren, aller empirischen Regelung sich entzichenden Unwahr-
scheinlichkeit hervor.

Daf} das wahre Spiel, daf§ die Wahrheit des Spiels von einem anderen Schauplarz
aus dirigiert wird, gilt natiirlich nicht nur fiir Kleists Theater. Auch das Faust-Spiel,
das Goethe auf jedem Brettergeriste spielen lassen wollte, wird von einem anderen,
unzuginglichen Ort aus gesteuert. Die Wette zwischen Gott und dem Teufel, dieses
dramatische Wettspiel iiber das Verhalten des Doktor Faust, setzt auf wahrscheinli-
che Daten, die auf einem anderen Schauplatz errechnet werden. Aus solchen Daten
besteht die Normalitit, die Faust in das Verhalten eines homme moyen, eines
Durchschnittsmenschen, einschlieffit. Gott kann gelassen darauf wetten, daff der
Doktor Faust auf seiner Karriere durch die Zufallsereignisse der Welt nicht aus der
Normalverteilung springt und daf er seine homme moyen-Menschennatur bewah-
ren wird. Seinen Einsatz deckt der Datenstrom mit einer neuen Rationalitit, und
das ist die Wahrscheinlichkeit. Dort sind Wetten notig und moglich. Weder Gott
noch Teufel konnen diese Rechnung manipulieren. Der »dunkle Drang« des Men-
schen,* auf den Goethes Gott setzt, ist die vom unzuginglichen anderen Schauplatz
aus gesteuerte Menschen- und Durchschnittsnatur. Ganz anders Kleists Menschen,
Gotter und Teufel. Sie lassen sich nicht ausrechnen. Wenn sie in unwahrscheinliche
Situationen und Verhiltnisse geraten, dann ist ihr Verhalten unvorhersehbar. Protoe
fordert Achilles auf, aus dem Gesichtskreis Penthesileas zu treten, die eben aus ih-
rer Ohnmacht erwacht, denn: »Es 1afit sich ihre Seele nicht berechnen«.> Niemand
kann voraussehen, was sie tun wird. Weder die Ereignisse noch das Verhalten von
Kleists Protagonisten lassen sich in Formeln von Wahrscheinlichkeit einfangen.
Kleists Gotter und Teufel treffen sich daher bei keiner Wette.

Kleists Krieg, das ist das durch von Clausewitz bereits umrissene Gebiet des Zx-
falls.® Dennoch sind es nicht die Kontingenzen des Gefechts oder des Kriegs, die
vom anderen Schauplatz in Kleists Theater hineinragen. Vielmehr ist Kleists Krieg,
der tiberall das Priludium bildet zum restlosen Unwahrscheinlichwerden der Welt,
selbst noch eine Art Normalzustand. Diese Ansicht des Krieges konnte erst die
Neuzeit entwickeln. Zuvor hatte eine von der romischen Geschichtsschreibung
vorbereitete und von der christlichen Kirchengeschichte fortgeschriebene abend-

3 Sigmund Freud, Die Traumdeutung, Frankfurt a.M. 1972 (Freud-Studienausgabe), Bd. 2,
S. 72, 512. Freud kommt auch in der siebten Vorlesung zur Einfithrung in die Psychoanalyse
noch einmal auf diesen Fechnerschen Terminus zurtick.

* Johann Wolfgang von Goethe, Faust. In: Goethes Werke. Hamburger Ausgabe in 14 Bin-
den, hg. von Erich Trunz, Miinchen 71964, Bd. 3, S. 18.

5 SW71, 375. Nach dieser Ausgabe alle weiteren Kleist-Belege.

¢ Carl von Clausewitz, Vom Kriege. Ungekiirzter Text nach der Erstauflage 1832-34, Frank-
furt .M., Berlin und Wien 1980, S. 94 f.
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landische Tradition den Krieg zu einem exklusiven Schauplatz von Entscheidungen
gemacht.” Nach diesem Modell erarbeiten sich auf dem Theater der Dezisionen
zwel Parteien im Duell die Entscheidung Gottes oder des Schicksals. Dante bringt
im 9. Buch seiner Schrift >De monarchia< die zeitgendssische Ansicht tber den
Krieg zum Ausdruck, wenn er schreibt, dafl das Kriegsduell dort geboten sei, wo
das menschliche Urteil versagt, weil es ins »Dunkel des Unwissens« (tenebrae igno-
rantiae) getaucht ist. Nur ein solches Fiasko des menschlichen Urteils erlaubt den
Krieg. Daher soll dann »ohne Hass und ohne Liebe, [...] nur aus Eifer fiir die Ge-
rechtigkeit durch den gegenseitigen Zusammenprall sowohl der geistigen wie der
korperlichen Krifte ein gottliches Urteil herausgefordert werden.«® Fiir den Au-
genblick der Entscheidung verwandelt sich Dantes Kriegstheater in den anderen
Schauplatz: Was fiir die mittelalterliche Rechnung der Welt im Dunkel des mensch-
lichen Unwissens liegt, wird durch eifriges Bestreben um Gerechtigkeit als Theater
von Gottes Willen und Providenz sichtbar gemacht. Der Krieg ist der heilige
Schauplatz des Gottesurteils und bildet den Ausnahmefall in der menschlichen
Welt; der Krieg ist der theatralische Ort, wo das Dunkel tber dem Wissen, das
Dunkel des anderen Schauplatzes, gelichtet wird. Es ist mittelalterliche Kriegstheo-
rie, wonach im Zufall Gottes Hand wirkt.

Zu Kleists Zeiten galt das lingst nicht mehr. Nur Metaphysiker vom Range
Kants oder Hegels wollten dem Krieg als einem unentbehrlichen Mittel der Kultur
noch ein Plitzchen in ihrer neuen Geschichtsteleologie einrdumen.® Jenseits der
Universititen aber glaubte daran niemand mehr so recht. Wihrend Hegel noch
lehrte, dafl der Krieg keineswegs als eine »blof§ aulerliche Zufilligkeit« zu betrach-
ten sei, % verloren sich bereits die Feldherren und die Kriegstheoretiker immer tie-
fer im Gewirre des Zufalls auf den Schlachtfeldern. Clausewitz nannte spiter den
Zufall einen »Fremdling«, Friedrich der Grofle seufzte, daf} »die heilige Majestit,

7 Vgl. Aurelius Augustinus, Vom Gottesstaat. Aus dem Lat. von Wilhelm Thimme, eingelei-
tet und kommentiert von Carl Andresen, Miinchen 1977, Bd. 1 (Buch 5), S. 219ff.

8 Dante Alighieri, De Monarchia. Studienausgabe, lateinisch/deutsch. Einleitung, Uberset-
zung und Kommentar von Rudi Imbach und Christoph Fliteler, Stuttgart 1989, S. 160f. (II, iv).

9 Nach Kant ist der Krieg eine »Triebfeder mehr [...], alle Talente, die zur Kultur dienen, bis
zum hochsten Grade zu entwickeln.« Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft. In: Ders., Werke
in zehn Binden, hg. von Wilhelm Weischedel, Darmstadt 1983, Bd. 8, S. 556 (§ 83). — Hegel sicht
im Krieg die »sittliche Gesundheit der Volker in ihrer Indifferenz gegen das Festwerden der
endlichen Bestimmtheiten« gesichert. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Grundlinien der Philo-
sophie des Rechts. In: Ders., Werke in zwanzig Binden. Auf der Grundlage der »Werke< von
1832-34 neu edierte Ausgabe. Redaktion von Eva Moldenhauer und Karl Markus Michel,
Frankfurt a.M. 1969-1971 (Theorie Werkausgabe), Bd. 7, S. 492f. (§ 324). Vgl. auch Massimo
Mori, Das Bild des Krieges bei den deutschen Philosophen. In: Die Wiedergeburt des Krieges
aus dem Geist der Revolution. Studien zum bellizistischen Diskurs des ausgehenden 18. und
beginnenden 19. Jahrhunderts, hg. von Johannes Kunisch und Herfried Miinkler, Berlin 1999
(Beitrdge zur Politischen Wissenschaft; 110), S. 225-240.

10 Hegel, Grundlinien der Philosophie des Rechts (wie Anm. 9), S.492.
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der Zufall, drei Vierteile dieser elenden Welt« regierte.!! Kleist nannte den Zufall ei-
nen »Tyrannen« (SW7 11, 488). Die heilige Majestir Friedrichs, der Fremdling des
Generals von Clausewitz und Kleists Tyrann waren die Titel des neuen weltlichen
Souverins der Kontingenzen, der im Krieg wie im Frieden entschied. Wie kam es
dazu?

Bereits im 17. Jahrhundert war Gott nur noch das Ressort einer allgemeinen Pro-
videnz zugestanden worden. Der franzosische Philosoph Pierre de Joncourt etwa
fand in seiner Abhandlung >Quatre Lettres sur les jeux de hasard< von 1713 die Lo-
sung fiir die Frage, ob Gott seine providentielle Energie auch in die Entscheidung
beim Gliicksspiel investierte. Er sagte, daff die gottliche Vorsehung nur zur Steue-
rung der allgemeinen Dinge eingreift. Das nannte er providence générale. Nur wenn
ausdriicklich um einer Entscheidung willen das Los gezogen wiirde, dann beteiligte
sich daran die sogenannte providence particuliere.'? Die Diskussion iber dieses
Thema geriet Mitte des 17. Jahrhunderts in v6llig neue Bahnen, als man die Wahr-
scheinlichkeitsrechnung entdeckte und damit die neue statistische Regelmafigkeit.
Die Unterscheidung zwischen allgemeiner und spezieller Providenz befreite Gott
von der Birde, bei jedem Wiirfelwurf, bei jedem Schwerthieb titig zu werden und
eine Entscheidung herbeizufihren. Und was den Krieg anbelangte, so hatte ithn
Gott im Zuge der allgemeinen Providenz sanktioniert, ohne sich am Geschehen im
einzelnen zu beteiligen. Wie man dann Mitte des 18. Jahrhunderts bei der Auswer-
tung der Geburts- und Sterbetafeln errechnete, hatte diese allgemeine Providenz
klug dafir gesorgt, dafl es immer einen leichten Geburteniiberschufy an Mannern
gab, weil jeder Krieg bei diesem Geschlecht stets ein wenig abschopfte.!> Aber wen
es im Duell des Krieges traf, das kam nicht mehr aus Gottes Ratschlissen. Die Auf-
klirung nahm Krieg und Zufall aus Gottes Hand, um sie der Natur — oder genauer
noch: dem Recht — anheim zu geben. So las man in dem grofen naturrechtlichen
Werk des Hugo Grotius >De iure belli ac pacis< aus dem Jahre 1625, dafl Gottes
Macht zwar unendlich sei, es aber nicht zu bewirken vermége, dafl zwei und zwei
etwas anderes ergiben als vier. Diese Bemerkung steht in dem Kapitel »Quid bel-

11 Hier zitiert nach Johann Gottfried Herder, Briefe zur Beforderung der Humanitit. In:
Ders., Samtliche Werke, hg. von Bernhard Suphan, Berlin 1881 (Nachdruck: Hildesheim 1976),
Bd. XVII, S. 41.

12 Pierre de Joncourt, Quatre lettres sur les jeux de hasard, Paris 1713.

13 Vgl. in Stifimilchs Darstellung: »Es werden also unter 2 Millionen [mannbahren Leuten]
17074 Junggesellen mehr seyn. Dieser Uberschufl scheinet aber unter so vielen Menschen nicht
viel zu machen. [...] Rechnet man endlich etwas fiir den Soldaten=Stand, dabey sich nicht so
leicht heyrathen lif}t, und etwas fiir den Krieg, so wird sich von selbst erhellen, daf§ kein bluti-
ger oder langwieriger Krieg nothwendig sey, nicht nur allen Uberschuf8 sondern auch noch
viele Minner ihren Weibern wegzunehmen. [...] Der bestindige Uberschufl der gebohrenen
Knaben gibt uns nun einen abermahligen unwidersprechlichen Beweif}, daff die géttliche Vor-
sehung wie den Tod, also auch die Geburth der Menschen regiere und nach gewissen Absichten
einrichte.« Johann Peter Stiimilch, Die gottliche Ordnung in den Verinderungen des mensch-
lichen Geschlechts aus der Geburt, Tod, und Fortpflanzung desselben, nebst einer Vorrede
Herrn Christian Wolffens, Berlin 1741, S. 1751.
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lum, quid ius?«'* Die Frage nach dem Recht des Krieges, nach der rechtlichen Na-
tur des Krieges und die, ob das Ergebnis der Addition von zwei und zwei auf im-
merdar vier lauten wird, stehen plotzlich auf dem gleichen Blatt. Die Tradition, die
Grotius mitbegriindet, kennt keinen anderen Schauplatz als den der Vernunft und
der Evidenz. Gott — so sagt der Jurist — kann die Addition nicht dem Reich der
Kontingenzen zuriickgeben und sich damit wieder zum Herrn dariiber erheben.
Daher vermag Gott auch nicht die evidente Natur des Naturrechts zu dndern. Das
Naturrecht ist die unabinderliche Kodifikation von Gottes Entscheidungen im
Rahmen der allgemeinen Providenz. Gott ist Gefangener der von ihm berechneten
Mathematik und des von ihm erlassenen natiirlichen Rechts. Und dieses Recht er-
streckt sich auch auf Katastrophen und Kriege. Eine solche Auffassung gehort be-
kanntlich zu jenen juristischen Anstrengungen, die Carl Schmitt die »Hegung« des
Krieges nannte.!® Die Hegung zielte nicht darauf ab, den Krieg durch Rechtsregeln
zu mafigen, sein Grauen und seine Grausamkeiten zu mildern. Kein Naturrechts-
lehrer des 17. oder 18. Jahrhunderts mahnte wie Dante die Kriegsparteien, ohne
Liebe und ohne Hass in den Kampf zu ziehen.!® Vielmehr ging es darum, den Krieg
zu studieren, als die Zeit, als den Raum, als das Beobachtungsfeld, wo das natiirli-
che Recht und die von ihm verwaltete Normalitdt sich uniibersehbar Geltung ver-
schafften. Denn der Krieg ist der Normalzustand aller Lebewesen; der Frieden hin-
gegen bildet ein seltenes menschliches Privileg.

Juristen wie Grotius oder Pufendorf machten sich also im 17. und 18. Jahrhundert
daran, den Kriegszustand als Normalfall zu untersuchen, um jene Gesetze abzulei-
ten, die allen Menschen ins Herz geschrieben sind.!” Diese Generalinskription stellt
das natiirliche, nimlich naturrechtliche gemeinsame Programm dar, sie schreibt die
anthropologischen Allgemeinheiten fest, die es Goethes Gott spiter erlauben, von
einem »Urquell« des Menschen zu sprechen. Grotius widerspricht zu Beginn seines
Werkes ausdriicklich Cicero, der den Krieg als eine Form des Entscheidens (genus
decertandi per vim) bezeichnet hatte.!® Aus Sicht des Naturrechts jedoch ist der
Krieg vielmehr ein »Zustand« (status).!® Der Krieg ist ein Zustand und kein Aus-

14 Hugonis Grotii, De jure belli ac pacis. Libri tres [...], hg. von P. C. Molhuysen, Leiden
1919, S. 26. Deutsch: Drei Biicher vom Recht des Krieges und des Friedens, Paris 1625. Nebst
einer Vorrede von Christian Thomasius zur ersten deutschen Ausgabe des Grotius im Jahre
1707. Neuer dt. Text und Einleitung von Walter Schitzel, Ttibingen 1950, Buch I, Kap.1, § 10,5.

15 Carl Schmitt, Theorie des Partisanen. Zwischenbemerkung zum Begriff des Politischen,
Berlin 21975, S. 17.

16 Zum Thema Naturrecht und Krieg vgl. Diethelm Klippel und Michael Zwanzger, Krieg
und Frieden im Naturrecht des 18. und 19. Jahrhunderts. In: Staat und Krieg. Vom Mittelalter
bis zur Moderne, hg. von Werner Rosener, Gottingen 2000, S. 136-155.

17°Zu dieser Formel vgl. Manfred Schneider, Die erkaltete Herzensschrift. Der autobiogra-
phische Text im 20. Jahrhundert, Miinchen 1986; sowie ders., Der Barbar. Endzeitstimmung
und Kulturrecycling, Miinchen 1997.

18 Marcus Tullius Cicero, De officiis. Vom pflichtgemidflen Handeln. Lateinisch/deutsch,
ibersetzt und hg. von Heinz Gunermann, Stuttgart 1999, S.32; 1, 11 (34).

19 Grotius, De jure belli ac pacis (wie Anm. 14), S.22 (I, 1 § II, 1).
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nahmezustand. Die Ausnahme bildet vielmehr der von Kleist immer wieder auf die
Szene gebrachte Breakdown aller in der Kriegsnormalitit geltenden, als geltend an-
genommenen Regeln. Hermann, Titelheld der >Hermannsschlacht, hat den romi-
schen Offizier Septimus gefangen genommen und befiehlt seinen Tod. »Mit
Wiirde« erinnert Septimus den Gegner an die Pflichten des Siegers. Das gibt Her-
mann Anlaf, den Romer als Leser von Ciceros >De legibus< zu verspotten. Noch
einmal appelliert Septimus an die in die Herzen geschriebenen naturrechtlichen Re-
geln des Krieges, an »das Gefiihl des Rechts, / In deines Busens Blattern aufge-
schrieben« (SW7 1, 612). Daraufhin hilt ihm Hermann wiitend entgegen, die Romer
seien unbeleidigt in das Land eingedrungen, um die Germanen zu unterdriicken. Sie
hitten kein Recht, an das Recht zu appellieren. Hermann, der zuvor bereits mit al-
len »Greul[n] des fessellosen Krieges« (SW7 I, 585) gerechnet hatte, 1afft Septimus
jetzt mit einer »Keule doppelten Gewichts« (SW7 I, 612) erschlagen. Die Szene ist
ein Modell. Sie setzt eine Handlung in Gang, die nicht nur eine irrationale Gewalt-
tat ankiindigt, sondern die zuvor im Dialog ausdriicklich die kriegsrechtlichen
Konventionen iltester Zeit, fiir die der Name Ciceros steht, durchstreicht — eine
Ausnahme vom Krieg im Krieg. Wenn man aber weiter geht und Hermanns Greuel-
tat nicht nur als Bruch mit einer rechtlichen Konvention, sondern auch als Verstof§
gegen die universalen sprachlich-naturrechtlichen Konventionen auffafit, dann reifit
dieser Breakdown die ganze linguistische Verfafitheit der Welt mit sich. Denn das
Naturrecht, das in alle Herzen geschriebene Recht aller Volker, wird von den Klas-
sikern auch als eine Form von universalem Konsens beschrieben, in den Begriffen
Ludwig Gottfried Madihns?® das »absolute Naturrecht«.?! Die Konstruktion einer
universalen Ubereinstimmung setzt auch eine universale sprachliche Struktur vor-
aus. Diese transzendentalsprachlich begriindete Rechtsstruktur ist durchaus in
Analogie zu Kants transzendentalen Apriori von Zeit und Raum zu sehen. Dem
kommunikativen Breakdown entspricht der Raum-Zeit-Breakdown, den Kleists
Dramaturgie anstrebt.??

Grotius und sein grofler Nachfolger Pufendorf, dessen Naturrechtslehre >De jure
naturae et gentium<?* etwa vierzig Jahre nach >De jure belli ac pacis< erschien, wer-
den hier nicht angefiihrt, weil sie mit ihren naturrechtlichen Einschliefungen des
Krieges etwa Kleist zugearbeitet hitten. Kleist horte allerdings wihrend seines Stu-

20 Ludwig Gottfried Madihn, Grundsitze des Naturrechts zum Gebrauch seiner Vorlesun-
gen. 1. Absolutes Naturrecht, Frankfurt a.d.O. 1789, 2. Hypothetisches Naturrecht, Frankfurt
a.d.O. 179%4.

21 Grotius, De jure belli ac pacis (wie Anm. 14), S. 28 . (I,1 §XII, 1{.). Dort noch weitere Be-
lege. Vgl. auch Samuel Pufendorf, De Jure Naturae Et Gentium, hg. von Gottfried Mascovius, 2
Binde, Frankfurt und Leipzig 1759, Englisch: Ders., On the Law of Nature and Nations, hg.
von James Brown Scott. Translation of the edition of 1688 by C. H. Oldfather and W. A. Old-
father, 1934 (Reprint New York, London 1964), Bd. I, S. 189f. 11, 3, § VIL.

22 Vgl. Manfred Schneider, Die Gewalt von Raum und Zeit. Kleists optische Medien und das
Kriegstheater. In: KJb 1998, S. 209-226.

2 Pufendorf, De Jure Naturae Et Gentium (wie Anm. 21).
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diums in Frankfurt an der Oder 1799/1800 die naturrechtlichen Vorlesungen Lud-
wig Gottfried Madihns und erwarb dessen Buchzusammenfassung >Grundsitze des
Naturrechts< (SW7 11, 533). Ausdriicklich hilt auch Madihn in § 128 seines >Absolu-
ten Naturrechts« fest, dafl im Krieg »jedes Vertheidigungs- und Entscheidungsmit-
tel erlaubt [ist], es mag noch so grausam scheinen als es will, gewohnlich seyn oder
nicht, und man kann keine raison de guerre eigentlich und anders annehmen, als
wenn man darunter solche grausame und ungewdhnliche Mittel, die im gegenwirti-
gen Falle nicht nothig, nicht gerecht waren, zu verstehn pflegt«.?* Und so fiihrt
auch Kleist den Krieg immer wieder als einen Normalzustand vor, aber er lifit diese
naturrechtlich geordnete Welt, zu der der Krieg zihlt, zu der auch all seine Grau-
samkeiten und Schrecken zihlen, noch einmal aus den Fugen geraten. Hermanns
Greuelbefehl und seine Begriindung gehéren in diesen Zusammenhang. Das Thea-
ter des Krieges bildet nur den Vordergrund, die Oberfliche fir den Einbruch der
Gewalt aus dem anderen Schauplatz — eine Gewalt, die alle Ereignisse unvorherseh-
bar werden lif}t, die die Welt in einen Ausnahmezustand und das Theater in den
Zustand der Hilflosigkeit versetzt.

Fiir das Naturrecht seit Cicero gilt der Krieg als die sichtbare Seite dessen, was
auf dem anderen Schauplatz der Begierden gespielt wird. Daher kann das Natur-
recht die Kriege beobachten und studieren, um etwas tiber den Menschen zu erfah-
ren. Der Krieg ist ein Beobachtungsfeld fir das Naturrecht wie der Traum fir
Freud. Ganz anders Kleist. Kleists Krieg ist nicht nur das Reich der Zufille, son-
dern der Schauplatz, auf dem sich zeigt, dafl jene Regeln, die selbst Gott nicht um-
schreiben kann, eben doch nicht immer gelten, daf} die Entscheidungen des anderen
Schauplatzes nicht berechenbar sind. Hier hat die Summe von zwei und zwei die
gleiche irrefiihrende Evidenz wie fiir Penthesilea der Reim von »Kiisse« und
»Bisse«. Es wird immer etwas anderes gespielt. So stofit Kleist die Anthropologie
des Naturrechts in den Abgrund, wie er im Ausnahmezustand der Welt alles Men-
schenmaf aufldst.

Lange genug hat man tiber Kleists Helden gestaunt, die sich offenbar vom »Ur-
quell« ihres Wesens nicht abziehen lassen, die sich, geleitet von der vermeintlichen

24 Madihn, Grundsitze des Naturrechts zum Gebrauch seiner Vorlesungen (wie Anm. 20),
Teil 1, S. 174f. Madihn behandelt das Naturrecht des Krieges sowohl unter dem absoluten wie
auch unter dem hypothetischen Naturrecht. Das erstere erstreckt sich auf solche Naturgesetze,
die »schlechterdings, unter allen Umstinden, bey allen Menschen und zu allen Zeiten unverin-
derlich statt haben.« Das zweite gilt, insofern man den Menschen »unter gewissen Bedingungen
annimmts, die entweder auflergesellschaftliches oder gesellschaftliches Naturrecht darstellen
(Teil 1, S. 581.). In § 238 des >Hypothetischen Naturrechts< wird ausdriicklich die Giiltigkeit des
absoluten Naturrechts fiir das natiirliche Volkerrecht festgestellt (Teil 2, S. 136£.). Damit zeigt
sich vor dem Hintergrund des naturrechtlichen Verstindnisses des Krieges im allgemeinen wie
auch nach dem Wortlaut der Darlegungen bei Kleists Naturrechtslehrer Madihn im besonde-
ren, daf} die Rede von einem Unterschied zwischen »gehegtem« und »absolutem« Krieg bei
Kleist jeder Grundlage entbehrt.
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Unbeirrbarkeit ihres Gefthls, durch die Kontingenzwiiste der Welt kampfen.?
Doch eigentlich viel erstaunlicher ist diese Perspektivierung der Welt, in der fur
eine Zeit der Ausnahme nichts mehr gilt, was auf alle Zeit hin als gliltig angesehen
wurde, was selbst fiir Gott sakrosankt ist.26 Uber diese Welt Kleists 1i83t sich sogar
die Wahrheit sagen, daf} in ihr auch Gott nicht mehr zu helfen ist. Gott und den
Gottern. Zwar ist es im >Amphitryon< eine komodiantische Welt, in der Jupiter
Alkmene vergeblich das Gestindnis zu entringen versucht, dafl eine von Gott ge-
spendete Zirtlichkeit einen hoheren Genufl darstellt als das, was sterbliche Manner
thren Frauen bieten. Es ist eine komddiantische Welt, in der aber diese Hilflosig-
keit, dieser gottliche Leerlauf vor Augen gefithrt wird. Dies und nicht die Unbeirr-
barkeit Alkmenes ist das Thema. Leser und Theaterbeobachter lassen sich gerne
von diesen unbeirrbaren Alkmenes und Kithchens beirren und erheben Kleists
Helden zu Referenzfiguren eines anthropologischen Einmaleins, das keine olympi-
sche Mathematik umrechnen kann. Was aber gespielt wird, ist die an der unbere-
chenbaren Gewalt des anderen Schauplatzes zerschellende Macht und der Leerlauf
aller Gotter- und Menschenbemithung. Auch >Das Erdbeben in Chilic bietet ein
Beispiel fiir solchen Leerlauf. Gott oder eine giitige spezielle Providenz konnen die
todgeweihten Josephe und Jeronimo durch das plotzliche Erdbeben retten, doch
vor der tollen Wut eines Vaters miissen sie die Waffen strecken. Ausgerechnet mit
einem natirlichen Vater gerit der anscheinend wohlmeinende Gottvater in Kon-
flikt, mit Jeronimos Vater Rugera. Der Gott des Naturrechts hat allen Vitern ins
Herz geschrieben, dafl sie ihre Kinder und Kindeskinder schiitzen sollen. Vater Ru-
gera entzieht sich diesem Gesetz. Er erschligt seinen Sohn Jeronimo mit der Keule
und gibt das Zeichen, daf} seinem vermeintlichen Enkel das Hirn an einem Pfeiler
eingeschlagen wird: Er ist der frommste und zugleich der entsetzlichste Vater. Auf
dem Keulenschlag des Vaters Rugera, Jeronimos Vater, liegt nur ein triigerischer
Schein des Rechts, der Schein der Autorisierung durch die alte patria potestas. In
den naturrechtlichen Werken von Grotius und Pufendorf wird immer noch auf
diese im Romischen Recht weitgefafite viterliche Macht verwiesen.?” Tatsichlich
betonen die >Institutiones< des Kaisers Justinian ausdriicklich, daff die vom Romi-
schen Recht eingeraumte viterliche Richtergewalt im Vergleich mit der iibrigen
Welt einmalig sei.?® Doch die patria potestas war auch im Romischen Recht nicht

%5 Vgl. Gerhard Fricke, Gefiihl und Schicksal bei Heinrich von Kleist, Berlin 1929. — Max
Kommerell, Die Sprache und das Unaussprechliche. Eine Betrachtung iiber Heinrich von
Kleist. In: Ders., Geist und Buchstabe der Dichtung. Goethe, Schiller, Kleist, Hélderlin, Frank-
furt a.M. 1962, S. 243-317.

26 Zur Frage der Ausnahme vgl. Giorgio Agamben, Homo sacer I: Il potere sovrano e la
nuda vita, Turin 1995.

27 Vgl. bei Pufendorf, De Jure Naturae Et Gentium (wie Anm. 21) das grofle Kapitel in Lib.
VI, Cap. 2 iiber die patria potestas, Bd. 11, S. 69{f. In der engl. Version S. 9101f.

28 Justinian, Institutiones I, IX. In: Corpus Turis Civilis. Text und Ubersetzung, hg. von
Okko Behrens, Rolf Kniitel, Berthold Kupisch und Hans Hermann Seiler, Bd. I: Institutionen,
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grenzenlos. Zum Beispiel schickte Kaiser Hadrian einen Vater, der seinen Sohn we-
gen Ehebruchs mit der Stiefmutter bei einer Jagd getotet hatte, in die Verbannung.?’
Nicht der vom Gesetz gedeckte Urteilsspruch, sondern die Form, in der er ergan-
gen und vollstreckt worden war, erschien dem Kaiser als unrechtmaflig. So geht
auch die Tat des Vaters Rugera aus keinem rechtsformigen Krieg hervor, sondern
aus einem unmiflig, mafilos gewordenen Trieb. Mit Canettis >Masse und Macht« zu
sprechen, ist es die Tat einer Lynchmeute.®

Noch ein kurzer Blick in eine andere Erzidhlung Kleists, in den >Findling«. Auch
hier totet ein Vater seinen Sohn auf grauenhafte Weise: Er driickt ihm das Gehirn an
einer Wand ein und stopft dem Toten ein Dekret in den Mund. Der Adoptivsohn
Nicolo hatte versucht, seine Mutter mit betriigerischen Mitteln zu vergewaltigen,
und er hatte den Vater aus dem ihm tibereigneten Haus vertrieben. Das ist der
Grund fiir den Krieg, den der Vater nun betreibt; aber die Mordtat zerschligt alle
Form. Der gegen Piachi verhingte Urteilsspruch muf§ daher auf Tod durch den
Strang lauten. Unter der Herrschaft des Romischen Rechts wire der Vater vermut-
lich nur wegen der Form der Tat verurteilt worden. Die Taten Nicolos und die Ra-
che seines Vaters sprengen alle Hegungen des Rechts auf. Piachis vaterlicher Rache-
wunsch ist so mafilos, daf§ er sogar vor der Hinrichtung die Absolution verweigert
und darauf besteht, in die Holle hinabfahren zu wollen. Ja, er verflucht das Gesetz,
das die Sanktionen auf das Diesseits beschrinken mochte. Piachis Rachewunsch
schliefft Erde und Hoélle kurz, ein bebendes Verlangen, den Gang in die Holle anzu-
treten, ist alles, was von dem einstmals liebevollen Vater tibrig geblieben ist. All
diese Erzihlungen lassen Ereignisse und Verhingnisse von einem unberechenbaren
anderen Schauplatz ausgehen. Die Welt ist iiberfordert, der Himmel ist iiberfordert —
nur noch die » Acheronta«, um mit Freud und mit Vergils Juno zu sprechen,?' sind
ein Ort, wo sich diese Rache in Szene setzen konnte. Nicolos unmafliges Verlangen
und der mafllose viterliche Hass bewegen sich unendlich weit jenseits aller erwart-
baren Normalitit, die die Rechte der Natur selbst dem Krieg und dem Verbrechen
auferlegen. Die Natur hitte Nicolo zur Dankbarkeit verpflichtet, doch sein Verhal-
ten wird von dunklen Affekten gesteuert. Vater Piachi hatte den Waisen Nicolo von
den Leitern des Krankenhauses als »Gottes Sohn« (SW7 II, 200) in Empfang ge-
nommen, aber sein Sohn macht ihn binnen kurzem zum Vater eines Satans. Der
Perversion des Sohnes entspricht im >Erdbeben in Chili« die Perversion der Viter.
Don Fernando kimpft im kriegerischen Showdown vor der Kathedrale, wie es
heiflt, wie ein »gottliche[r] Held«, er vermag Meister Pedrillo, den »Fiirst[en] der
satanischen Rotte« (SW7 II, 158), zu verwunden. Dennoch kann ihm dieser Satan

Heidelberg 1990, S. 14: »nulli enim alii sunt homines, qui talem in liberos habeant potestatem,
qualem nos habemus.«

29 Vgl. Pufendorf, De Jure Naturae Et Gentium (wie Anm. 21), S. 925.

30 Elias Canetti, Masse und Macht. 2 Binde, 2. Auflage, Miinchen 1976, Bd. 1, S. 130.

31 Die Worte der Juno »Flectere si nequeo superos, Acheronta movebo« (Aeneis VII, 312)
bilden das Motto von Freuds Traumdeutung (wie Anm. 3).
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den kleinen Juan entreiffen und dessen Gehirn an einem Pfeiler zerschmettern. Eine
furchterliche Konfusion des Vatertums tobt durch diese letzte Szene. Viter und
Sohne, Himmel und Holle, Gott und Satan zerreifien alle Horizonte des Erwartba-
ren und lassen Kleists erzihlte Welt aus den Fugen gehen.

Die Dekonstruktionen des Naturrechts, des natiirlicherweise Erwartbaren, ver-
wandeln Kleists Helden in ungeheuerliche, von unkontrollierbaren Kriften getrie-
bene Automaten der Ausnahme. Die Piachis und Grafen von Schroffenstein, die
Michael Kohlhaas und Hermanns, zuletzt auch der Kleist der Kriegslieder, sie alle
betreiben das, was Jeronimus in der >Familie Schroffenstein< die Bewaffnung des
Rechtsgefiihls nennt.3? Aber diese Bewaffnung eroffnet im Namen des Rechtsge-
fithls einen Krieg, der alle Grenzen des Rechts sprengt. Das Naturrecht erklirt die
Bestrafung zu einem legitimen Kriegsgrund, zum Grund eines >gerechten Krie-
ges<.33 Aber die Bestrafung bleibt an ein Maf, an eine Art Aquivalenz von Verbre-
chen und Ahndung gebunden. Die talionische Sanktion, die auf der Vergeltung ei-
ner Tat durch eine gleichartige Handlung beruht, ist eine Beschrinkung. Doch
Kleists Kriege zerschlagen diese Aquivalenz. So erklirt Rupert von Schroffenstein
in der ersten Szene des Dramas:

Ich biete
Euch, meine Lehensminner, auf, mir schnell
Von Mann und Weib und Kind, und was nur irgend
Sein Leben lieb hat, eine Schar zu bilden.
Denn nicht ein ehrlich offner Krieg, ich denke,
Nur eine Jagd wirds werden, wie nach Schlangen.
Wir wollen bloff das Felsenloch verkeilen,
Mit Dampfe sie in ihrem Nest ersticken,
— Die Leichen liegen lassen, daf§ von fernher
Gestank die Gattung schreckt, und keine wieder
In einem Erdenalter dort ein Ei legt. (SW7 I, 53)

Das Rechtsgefiihl erklart, dafl der vermeintliche Kindermord tiber alles hinausgeht
und dafl damit buchstiblich »nichts mehr von Natur« (SW7 I, 52) im Spiele sei. Also
bietet Rupert keine Kriegsschar auf, keine Soldaten, sondern eine Kriegsmeute von
Minnern, Kindern und Frauen. Sie ziehen nicht in einen Krieg, sondern begeben
sich auf einen Mordzug. Sie wollen alles Leben ausmerzen und den Toten auch das
Begribnis verweigern. Das Rechtsgefiihl ergreift die Waffen, um alle Vorschriften
der Natur hinter sich zu lassen. Ziel des Krieges ist es, ein Kriegstheater zugleich zu
eroffnen und auf ewig aus der Welt zu schaffen. Es gilt, den Lebensraum des Fein-
des in eine Wiiste zu verwandeln, so daf§ dort nie mehr wieder ein Mensch zu atmen
wagen wird. Im Namen des Rechtsgefiihls wird die Natur fiir die Zeit der Rache
durchgestrichen, und ebenso Vertrauen, Unschuld, Treue, Liebe, Religion. Die Ri-
cher schworen auf die Hostie und erkliren zugleich, dafl die Furcht vor Gott nichts

32 SW7 1, 55, V. 140f.: »Empore jedes Herz, bewaffne, wo / Ichs finde, das Gefiihl des
Rechts«.
3 Vgl. Grotius, De jure belli ac pacis (wie Anm. 14 ), Buch II, Kap. XX, S. 356 {f.
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als ein Marchen mit sprechenden Tieren sei. Sprechende Tiere, Marchenwesen wol-
len die Richer selbst sein. Dort, wo der Feind lebt, sollen Zeit und Raum durchge-
strichen werden. Fur ein Erdenalter soll es nicht mehr moglich sein, dort zu leben.
Diese Welt stiirzt in den Ausnahmezustand.

Was also Rupert von Schroffenstein zu unternehmen gedenkt, ist kein Krieg,
kein Duell im Sinne der Danteschen Mahnung, ohne Liebe und ohne Hass zu han-
deln. Es ist kein Aufeinanderprallen von geistigen und korperlichen Kriften aus
hochstem Eifer fir die Gerechtigkeit, aus edelstem Verlangen danach, die tenebrae
ignorantiae abzuschitteln. Der aufgerissene Kriegsschauplatz ist nichts weniger als
der gehegte Raum selbst, wo Gott, weil dieser die Gerechtigkeit tiber alles liebt,
nicht umhin kommt, seine Entscheidung zu offenbaren. Der Kriegsschauplatz soll
aus dem Schlaf des Rechts geholt werden und sich in einen Nichtort verwandeln, in
einen ehemaligen Ort, der aus der Zeit und aus dem Raum der Welt gestrichen
wird. Unter diesen Bedingungen geschieht alles folgende. Rupert von Schroffen-
stein ist aus der Welt herausgetreten, er hat seine eigene Natur abgelegt. In ihm
spricht und handelt nur noch ein absoluter Mensch, ein animalisches Ungeheuer,
das sich ohne Bewuftseinsbeteiligung vom dunklen anderen Schaunplatz her steuern
lagt.

Man konnte geneigt sein, die starken Worte Ruperts einer Rhetorik und einer
Tendenz zur hyperbolischen Ausdrucksweise zuzuschreiben. Doch Rupert ist nur
der satanische Vater, der Vorginger all jener Gestalten, die im Namen eines Rechts
auftreten und sich wie Kohlhaas in die zugleich rechtschaffensten und rechtlosesten
Menschen verwandeln. Es geht ithnen in threm Krieg um nichts anderes, als die
Weltordnung, ja die Natur fiir die Zeit ihrer Rache stillzustellen, die Rechte der
Menschennatur aufler Kraft zu setzen. Will man also Kleists Kriegstheater lediglich
als die Inszenierung eines aus dem Ruder des Rechts gelaufenen Konflikts betrach-
ten, als den totalen Krieg,?* den Hermann betreibt, als den Aufruhr, den Kohlhaas
anzettelt, als die blutige Liebesorgie der Penthesilea, als den Traumkrieg des Prin-
zen von Homburg, dann ist man dem Schein der Phinomene verfallen. Tatsichlich
ist der Krieg nur der Vorlauf, alle Limitierungen der Natur, der Religion, des
Rechts, ja die Ordnung von Zeit und Raum in eine biologische und epistemische
Wiiste, in einen Nichtort zu verwandeln. So wie Rupert Rache auf die Hostie
schwort, um Religion und Gottesfurcht zu Marchen zu erkliren, so ist der Krieg,
die Kriegserklirung nur der Vorlauf fiir die Uberschreitung, fiir das Auflerkraftset-
zen aller Erklarung, fur das Dunkel- und Hilfloswerden der Welt unter der unbe-
kannten, unberechenbaren Gewalt. Dies ist exakt die Struktur des Ausnahmezu-

3 Auch die Formeln von der »funktionalen Barbarei« oder der »Politik des Zivilisationsab-
baus« treffen nur zum Teil die Sachverhalte im Hermanndrama, denn die Untat an Septimus
etwa hat keinen funktionellen Zug. Andreas Dorner, Funktionale Barbarei. Heinrich von
Kleists »Kriegstheater« und die Politik des Zivilisationsabbaus. In: Die Wiedergeburt des Krie-
ges aus dem Geist der Revolution (wie Anm. 9), S. 327-349, hier S. 3341f.
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standes.? Der Ausnahmezustand ist ein vom Recht gedeckter Akt, mit dem dieses
aufler Kraft gesetzt wird. Es ist aber nicht irgendein regional begrenztes Recht, das
Kleists Theater aufer Kraft setzt, sondern die Ordnung der Welt schlechthin, die
providence générale, die allgemeine Vorsehung Gottes. Diese Ausnahmezustinde
dauern nicht ewig. Sie schneiden ein Stiick Raum-, Zeit- und Gesetzlosigkeit in die
natiirliche Ordnung, versetzen fiir Momente die Welt in den Ausnahmezustand.
Die Gewalt, die sich von der absoluten Ausnahme autorisieren lifit, bildet die Fik-
tion einer moralischen Weltschopfung im eigenen Namen. Pierre Legendre be-
stimmt daher: »Ein [...] Mord ist der reinste Ausdruck der Allmacht, er ist Aus-
druck des unmittelbaren Bezugs zum Absoluten.«3¢

Von dieser Gewalt aber wird auf dem Theater nichts sichtbar. Sie fillt durch die
Episteme der feinsten Phinomenologie.’” Es kann auch nichts davon sichtbar wer-
den, weil der sichtbare Raum eben der des Rechts, der Naturgesetze ist, die Gott er-
lassen hat. Nicht nur Zeit und Raum der sinnlichen Erkenntnis unterliegen der
transzendentalen Beschrinkung. Auch Zeit und Raum der naturrechtlichen Ord-
nung horen auf die gebrechlichen Apriori allgemeiner Gesetze. Mag Kleist auch
eine hyperbolische Sprache anschlagen, so folgt sie doch der Regel, das Unvorstell-
bare, theatralisch Undarstellbare in Formeln einer aus den Gesetzen gelaufenen
Weltordnung zu erzahlen.?® Wenn Odysseus in der >Penthesilea< tiber den Krieg der
Amazonen spricht, dann registriert er weltordnungswidrige Vorgange:

So viel ich weif, gibt es in der Natur

Kraft blof§ und ihren Widerstand, nichts Drittes.

Was Glut des Feuers 16scht, 16st Wasser siedend

Zu Dampf nicht auf und umgekehrt. Doch hier

Zeigt ein ergrimmter Feind von beiden sich,

Bei dessen Eintritt nicht das Feuer weif3,

Obs mit dem Wasser rieseln soll, das Wasser,

Obs mit dem Feuer himmelan soll lecken. (SW” I, 326)

Was den Griechen buchstiblich als Ausnahmezustand der Welt erscheint, ist zu-
nachst nur eine alles Bekannte und Regulire tiberschreitende Kampfweise. Die
Amazonen zichen, von Mars geleitet, in den Krieg, um den Bestand der Staatsbe-

% Vgl. hierzu Carl Schmitt, Politische Theologie. Vier Kapitel zur Lehre von der Souverini-
tit, 5. Auflage, Berlin 1990, sowie Agamben, Homo sacer (wie Anm. 26).

3 Pierre Legendre, Das Verbrechen des Gefreiten Lortie. Abhandlung iiber den Vater (Lek-
tionen VIII), Freiburg 1998 (Rombach Reihe Wissenschaften Litterae 56), S. 32.

37 Dies als freilich sehr pauschaler Einwand gegen die Lesart Gerhard Génners, wonach es
»archaische Aggressionen« sind, die Schroffensteins und Hermanns antreiben. Gerhard Gén-
ner, Von »zerspaltenen Herzen« und der »gebrechlichen Einrichtung der Welt«. Versuch einer
Phinomenologie der Gewalt bei Kleist, Stuttgart 1989, S. 60ff.

38 Dies gegen die zweifellos naheliegende Méglichkeit, die Sache in Begriffe der Asthetik
Kants zu fassen: Bernhard Greiner, Kleist: Versuchsfeld >neuere Kantische Philosophie«. In:
Ders., Eine Art Wahnsinn. Dichtung im Horizont Kants: Studien zu Goethe und Kleist, Berlin
1994, S. 74-190.
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volkerung zu sichern. Es ist reinste, normale Biopolitik.>® Die Entscheidung fir
den Krieg fallt einmal nach einem jihrlichen Zensus der Verstorbenen und gemafd
der jeweiligen Ernihrungslage. Aus dem vom Kriegsgott zugewiesenen Volk, das
die optimalen genetischen Voraussetzungen erfiillt, holen sie sich die Erzeuger einer
neuen kriegerischen Tochtergeneration. In dem Entwurf zur >Penthesilea< heifit es
uber das genetische Kriterium: »Ein Volk [...], ein wiirdges, / Das in der keuschen
Brust, rein und geprigt, / Der Menschheit heilgen Stempel aufbewahrt« (SW7 1,
874). Das biopolitische Programm ist vollig klar formuliert, denn auch nur die mit
Lorbeer bekrinzten Kimpferinnen kommen in den Genufl der erbeuteten Zeuger
(vgl. SW7 1, 875). Kriegsleistungen allein geben den Ausschlag, wer zur Reproduk-
tion zugelassen wird. Aber nicht nur die Kampfweise der Amazonen ist in den Au-
gen der Griechen weltordnungswidrig. Auch Penthesilea durchbricht das »heilge
Kriegsgesetz« (SW7 1, 401) der Amazonen, weil sie Achilles nicht als zufillige
Kriegsbeute gewinnen will. In der bevolkerungspolitischen Instruktion der Vorfas-
sung des Dramas erklart Penthesilea dem Achilles, daf§ die Manner den Kampferin-
nen »[wlie Samen« (SW7 I, 875) zugeweht werden. Penthesilea aber entzieht sich
diesem Zufallsgesetz und will Achilles gezielt als Wunschkandidaten nach Themis-
cyra bringen. Was treibt sie an? Es ist nicht Liebe, nicht Kriegsgesetz, nicht die Ver-
nunft der Reproduktion, nicht Naturrecht. Es ist vielmehr eine dunkle biopoliti-
sche Frenesie, die ithr Handeln bestimmt. Auf Achilles fillt ithre Wahl, als sie
schaudernd von dessen scheufllicher, gegen alles Kriegsrecht verstoffender Schin-
dung der Leiche Hektors erfahrt (vgl. SW7 1, 396).

Es ist also nicht aktualisierter Mythos, sondern die biopolitische Staatsraison des
18. Jahrhunderts, die den Grund des Amazonenkrieges bildet. Was indessen die
Normalitie, die geheiligte und vom Zufall mit Finzelereignissen versorgte Kriegs-
normalitit durchbricht, ist in der >Penthesilea< ein wahnsinniges Verlangen, ein ge-
zieltes Verlangen nach einer Verkérperung von Kriegsanomalitit, nach einem Aus-
bruch aus der Regel, die der Jagerin ihre Beute per Zufall zufiihrt. Was von der
Holle, sprich vom anderen Schauplatz geschickt wird, ist keine besonders grauen-
hafte Gewalt, sondern die Gewalt eines hyperindividuellen Triebs, der von der Fas-
zination durch diese andere Gewalt in Bewegung gesetzt wird.

Eine andere Gewaltwirkung, die in die Normalitit des Kriegstheaters einbricht,
zeigt der >Robert Guiskard«. Auch hier spielt die Handlung im Krieg, bei der Bela-
gerung von Konstantinopel. Die Zuschauer werden nicht zu Zeugen von Kampf-
handlungen, diese setzt Kleists Drama auch nur ganz selten in Szene. In dem Frag-
ment geht es vordergrindig um das Problem, dem Feldherrn den Wunsch des
Volkes, das die Belagerung abbrechen will, vorzutragen. Im Lager der Normannen
wiitet die Pest, von der das Volk sagt, sie sei von der Holle geschickt. Die Belage-
rung erweist sich so lediglich als Vorspiel eines schrecklichen Dramas, in dem sich

39 Zum Begriff »Biopolitik« vgl. Michel Foucault, Histoire de la sexualité 1. La volonté de
savoir. Paris 1976, S. 177 {f. — Vor allem aber: Giorgio Agamben, Homo sacer (wie Anm. 26).
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Welt und Normalitit aufldsen. Man konnte die Seuche ja der Majestit oder dem Ty-
rannen >Zufall< zuschreiben, der nach Konig Friedrichs Wort alle Heerfithrer qualt
und narrt. Aber die Pest macht etwas anderes. Der Greis Armin, von den Minnern
des Heeres zum Sprecher ihres Wunsches gewahlt, nach Italien zuriickzukehren,
erklirt es dem Herzog:

Zwar du bist, wie du sagst, noch unberiihrt;
Jedoch dein Volk ist, deiner Lenden Mark,
Vergiftet, keiner Taten fahig mehr,

Und taglich, wie vor Sturmwind Tannen, sinken
Die Hiupter deiner Treuen in den Staub.

Der Hingestreckt” ists auferstehungslos,

Und wo er hinsank, sank er in sein Grab.

Er straubt, und wieder, mit unsiglicher
Anstrengung sich empor: es ist umsonst!

Die giftgedtzten Knochen brechen ihm,

Und wieder nieder sinkt er in sein Grab.

Ja, in des Sinns entsetzlicher Verwirrung,

Die ihn zuletzt befillt, sicht man ihn scheuflich
Die Zihne gegen Gott und Menschen fletschen,
Dem Freund, dem Bruder, Vater, Mutter, Kindern,
Der Braut selbst, die ihm naht, entgegenwiitend. (SW7 I, 172)

Die Pest ist nicht nur eine schreckliche Seuche, sie hat es geschafft, die Natur aufler
Kraft zu setzen. Die Kranken werden von Symptomen heimgesucht, die nicht die-
ser Krankheit zugehoren, sondern die eine entsetzliche Verinderung darstellen. Sie
verwandeln sich in Tiere, die gegen Gott wie gegen Menschen die Zahne fletschen.
Und schlimmer noch ist die Verwirrung gegentiber der eigenen Familie und den
Freunden, ja der eigenen Braut, gegen die ein gesetzloses Delirium wiitet. Es sind
nicht die Zeichen der Pest, die hier beobachtet werden, sondern die Pest setzt vor
allem der naturrechtlichen Normalitit und den elementaren Bindungen ein Ende.
Der Krieg ist im Begriff, die Welt aus den Angeln zu heben.

Was Kleist hier dem alten Armin in den Mund legt, ist keine Schilderung von
Pestsymptomen, die sich in irgendeiner medizinischen oder literarischen Beschrei-
bung der Krankheit finden lielen. Sie sind Kleists Erfindung. Aber es ist fiir das,
was sich in Kleists Kriegstheater abspielt, auf mehrfache Weise charakteristisch. Die
Zuschauer werden nicht zu Augenzeugen, sondern zu Ohrenzeugen dieser Schrek-
ken. Sie sind nicht theaterfihig. Und das hat weder mit dem Zustand der Bithnen
um 1800 noch mit Kleists zukunftsweisender Theaterkonzeption zu tun.*® Das
Theater ist der Ort, an dem sich das Unvorstellbare eben auch als unvorstellbar
durch Zeugen zu Wort meldet. Dieses Unvorstellbare ist aber etwas, das regelmaflig
aus dem Ruder der naturrechtlich umhegten Normalitit gelaufen ist. Gleich, ob es

40 So noch Volker Klotz, Bithne im Kopf I. Kleists extremes Theater. In: Ders., Radikaldra-
matik. Szenische Vor-Avantgarde: Von Holberg zu Nestroy, von Kleist zu Grabbe, Bielefeld
1996, S. 63-121.
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die bigotte Schrecklichkeit eines Meisters Pedrillo, die gewissenlose Triebhaftigkeit
eines Nicolo, der Hass eines Jeronimo, die Rache eines Kohlhaas oder die Pest vor
Konstantinopel ist, stets werden die elementaren Gewilheiten, das Erwartbare der
naturrechtlichen, geordneten Welt zerstort, ebenso die Verhaltnisse der Vater- und
Kindschaften, die Relationen von Gottern und Menschen, von Goéttern und Teu-
feln, die Unterscheidung von Tier und Mensch, die Affekte von Liebe und Hass.
Niemand weif}, woher die Krifte kommen, die diese furchtbaren Verinderungen
hervorrufen, die die Welt in die Katastrophe der Ort- und Zeitlosigkeit stiirzen.
Aber es sind Krifte, die aus den Protagonisten solche Zwischenwesen machen, die
ebenso etwas von der Marionette wie vom Tier und vom Teufel haben. Die durch
fremden Willen zu sprechenden Tieren entarteten Protagonisten werden von einem
anderen Schauplatz her gesteuert, sie haben kein Bewuf3tsein, sie haben nur noch
einen Schwerpunkt; sie zieren sich nicht, sie sind grazios. Dies ist zu beachten,
wenn man Kleists Aufsatz >Uber das Marionettentheater« als Theaterschrift rekla-
miert. Es wire auch zu bedenken, dafl dieses Marionettentheater exakt auf jenem
Markt zusammengezimmert steht, wo Goethe seine Bohlen iiber die Fisser schich-
ten wollte. Und in diesem Theater wird sowohl der offenbar Gebildete als auch der
ungebildete Pobel durch dramatische Burlesken unterhalten.

Diese Befunde erlauben als ein Fazit, daf} die aus der naturrechtlichen Kriegsnor-
malitat herauskatapultierten Ausnahmezustinde Kleists nicht unter die gleichfalls
naturrechtlich geprigte Formel vom >Krieg aller gegen alles, vom vorvertraglichen
Kriegszustand passen.*! Auch im >Krieg aller gegen alle« gibt es trotz der »Majestit
Zufall« Wahrscheinlichkeiten und gesicherte Erwartungen. Der >Krieg aller gegen
alle« steht unter dem Gesetz der Vernunft und der Selbsterhaltung. Es sind indivi-
duelle Verniinfte, die aufeinander prallen. Dies gilt iibrigens auch fiir die natur-
rechtliche Theorie vom geregelten Krieg. Kleists Kriegstheater verfolgt das dstheti-
sche Gesetz, die natiirlichen Regeln entarten zu lassen. Und es ist auch hier ein
Grund dafiir zu suchen, warum >Robert Guiskard< ein Fragment geblieben ist.
Denn mit der Schilderung der Pest und ihrer Wirkung ist bereits das Potential aus-
geschopft. Die Konfusion der naturrechtlichen Welt, die vom Krieg thren Ausgang
nimmt, ist durch die von der Pest aufler Kontrolle gesetzten normalen Beziehungen
erreicht. Jedenfalls konnen weder die Eroberung Konstantinopels noch etwa der
Tod des Heerfiihrers eine weitere Klimax dieses unvorstellbaren Ausnahmezustan-
des der Welt hervorbringen. Es gibt ja auch keine Klimax des Todes; der Tod, die
Unvorstellbarkeit des Todes sind nicht steigerungsfihig.

Bleibt noch die Frage nach dem konzeptuellen Zusammenhang dieser Dramatur-
gie, die doch darauf hinausliuft, den Raum des Theaters nur daftir zu nutzen, das
Undarstellbare als das radikal Unerwartbare zu berichten. Das Kriegstheater
brachte ja fiir Dante eine momentane Erhellung der Absichten Gottes, jener Ab-

41 Thomas Hobbes, Leviathan, or The Matter, Forme, & Power of a Common-Wealth Eccle-
siasticall and Civill, London 1651, Kap. 13.
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sichten, die sich sonst ins Dunkel der menschlichen Unwissenheit hiillen. Dieses
Kriegstheater nimmt Kleist, um es zugleich aufzusprengen und um erst recht ein
duflerstes Dunkel tiber die Trieb- und Antriebskrifte in der Welt und der Ge-
schichte zu verhingen. Aber Kleist macht das Naturunmégliche zum isthetischen
Problem, und es ist nicht erstaunlich, dafl er damit zugleich die messianische Un-
moglichkeit, von vorn zu beginnen, bertihrt. Es mufl ein Korrelat des Denkens zu
dieser dramatischen Radikalitit geben, ein Korrelat denkerischer Unmoglichkeit.
Dazu nur eine Idee. — Wie mag der Raum aussehen, den derjenige durchmif3t, der —
wie Herr C. aus dem >Marionettentheater< sagt — wieder von hinten ins Paradies
eindringen mochte? Das Paradies lag fiir eine lange Tradition im Osten, dort, wohin
noch Kafka seinen Alexander den Groflen ziehen lifit.*> Wer mit Herrn C’s anti-
messianischer Spekulation die Reise um die Welt machen wollte, um das Paradies
von hinten zu erreichen, um wieder von vorn zu beginnen, der miifite nach Westen
gehen. Exakt dies tut Kleist in einem bestimmten Sinne. So schreibt er im Novem-
ber 1799 an Ulrike von Kleist tiber seine Entscheidung, durch »Einsamkeit, Den-
ken, Behutsamkeit und Griindlichkeit« (SW7 II, 497) sein Ziel zu erreichen:

Auch soll mein Betragen jetzt nicht gefallen, das Ziel, das ich im Sinne habe, soll fiir to-
richt gehalten werden, man soll mich auf der Strafle, die ich wandle, auslachen, wie man
den Colomb auslachte, weil er Ostindien im Westen suchte. (SW7 11, 497)

Dieser Weg kann durch die ort- und zeitlosen Riume, durch die Ausnahmezu-
stande der Welt fithren, in die Kleists Helden, die zu sprechenden Tieren geworde-
nen Helden, stiirzen. Dieser Weg aus der transzendentalen Beschrinkung, aus der
Lahmung durch das Bewufltsein, aus der Umklammerung durch das Gesetz — das
wire die Suche nach einer Welt ohne gespaltene Schauplatze.

42 Franz Kafka, Der neue Advokat. In: Ders., Gesammelte Werke, hg. von Max Brod, Ta-
schenbuchausgabe in sieben [nicht numerierten] Binden, Frankfurt a.M. 1983, Erzihlungen,
S. 111.

119



S1GRID WEIGEL

DER >FINDLING«
ALS >GEFAHRLICHES SUPPLEMENT«

Der Schrecken der Bilder und die physikalische Affekttheorie

in Kleists Inszenierung diskursiver Uberginge um 1800

L. Zur supplementiren Okonomie des >Findling«

Die Szene mit dem »logogriphischen« Buchstabenspiel scheint die Schliisselszene
der Erzihlung zu sein. In dieser Szene, in der der Name des toten, von Elvira »ver-
gotterten« Colino mit dem des Adoptivsohns Nicolo in eine anagrammatische Be-
zichung gesetzt wird, scheint der Erzdhler den Schliissel zur Lektiire der Erzihlung
preiszugeben. Fir Nicolo jedenfalls, dem, wie es heifit, »diese logogriphische Ei-
genschaft seines Namens fremd warg, ist »[d]ie Ubereinstimmung, die sich zwi-
schen beiden Wortern angeordnet fand, [...] mehr als ein blofer Zufall«.! Diese
Formulierung springt insofern ins Auge, als die Begebenheiten der Handlung an-
sonsten als eine Abfolge von Vorfillen? und Zufillen prasentiert werden, deren At-
tribute zwischen rihrend und schrecklich schwanken und durch einen anfinglichen
Unfall in Gang gesetzt werden. Das >Mehr-als-ein-blofler-Zufall< bezeichnet damit
einen Uberschuf} in der erzihlerischen Dramaturgie. In die narrative Struktur einer
Abfolge von Zufillen und Vorfillen bricht mit dem logogriphischen Gesetz eine
andere Ordnung der Dinge ein; sie funktioniert iiber eine Substitution oder Ande-
rung von Buchstaben in der Sprache.

Bezeichnet der Logogriph ein »Buchstabenritsel, bei dem durch Wegnehmen,
Hinzufiigen oder Andern eines Buchstabens ein neues Wort entsteht«,® so wire das
keine unpassende Bezeichnung auch fiir die Position Nicolos in der Familie von
Antonio Piachi. Dem »wohlhabenden Giiterhindler in Rom« wurde durch den Tod
seines leiblichen Sohnes an einer pestartigen Krankheit in der Fremde ein Sohn
weggenommen, dieser Verlust wurde durch den von derselben Reise mitgebrachten
Findling ausgeglichen, der »Platz, der neben thm leer blieb«, also wieder gefiillt und
die Familie durch die umgehend erfolgte Adoption wieder erginzt. Dieser Aus-

1 SW711, 210. Alle folgenden Seitenzahlen im Text beziehen sich auf Band IT dieser Ausgabe.

2 Qesterle, der die Erzahlung als Sequenz von »Vorfillen« liest, zahlt siebenmal den Begriff
Vorfall: Giinter Oesterle, Redlichkeit versus Verstellung — oder zwei Arten, bose zu werden. In:
Kleists Erzihlungen, hg. von Walter Hinderer, Stuttgart 1998, S. 157-180, hier S. 157.

3 Duden Fremdworterbuch, 4. Aufl., Mannheim 1982, S. 457.
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tausch des Sohnes ist durch Formulierungen wie »an seines Sohnes Statt« (200) und
»statt seiner« (201) deutlich als Sustitution bewertet und wird auch durch die Ahn-
lichkeit der Namen indiziert: Wihrend deren zweite Hilfte olo sich gleich bleibt, ist
die erste Hilfte Pa durch Nic ersetzt. Der Anfangsbuchstabe seines Namens sym-
bolisiert den Findling als Fremdling in der ansonsten reinen P-Genealogie der Fa-
milie, die aus Antonio Piachi, der Tochter des Philippo Parquet, Elvire, die er in
zweiter Ehe geheiratet hatte, und dem Sohn Paolo bestand. Daf} Nicolo, wie betont
wird, die »logogriphische Eigenschaft seines Namens fremd war«, verweist zudem
darauf, dal der Findling einer anderen Ordnung entstammt, in der die Sprache
nicht iiber diese Bedeutung der Signifikanten im Spiel von Ahnlichkeit und Diffe-
renz funktioniert.

Die Szene, in der er diese Eigenschaft seines Namens erkennt, indiziert aber eine —
zur Ersetzung des Sohnes — zweite Substitution. Diese ist durch die Position des
Adoptivsohns, als Form einer erginzenden Ersetzung, verborgen und in diese ein-
geschlossen. Als Anagramm Colinos wird Nicolo in eine Verbindung zu dem toten
Genueser Patrizier gebracht, der an den Folgen seiner Heldentat verstorben war,
nachdem er die dreizehnjihrige Elvire aus den Flammen ihres brennenden Eltern-
hauses gerettet hatte, und dessen lebensgrofles Bild sie »in heimlicher Ergebung
vergotterte« (209). Die Position Nicolos als Sohnersatz scheint also fiir ihn seine
verborgene Stellung als Substitution des »jungen Helden« tiberdeckt zu haben. Je-
denfalls ist es die »Ubereinstimmung, die sich zwischen beiden Worten angeordnet
fand,« sowie die zuvor von der Tochter Xavieras namens Klara ausgeplauderte
»auffallende Ahnlichkeit« mit dessen Bild, die Nicolo nunmehr in den Glauben
versetzt, »den Schliissel zu allen ritselhaften Auftritten« gefunden zu haben (210f.).

In Verbindung zu der vorausgegangenen Schliissellochszene, in der Nicolo Elvira
heimlich durchs Schlof§ ihres Zimmers beobachtet und sie, die sonst einen cher stil-
len und sittsamen Eindruck vermittelt, »in der Stellung der Verziickung« (207) vor
einem Bilde sieht, erhilt die Szene mit dem Buchstabenspiel fiir ihn den Charakter
einer Ritsellosung: Der Schliissel, den er — mithilfe der anagrammatischen Erkennt-
nis — gefunden zu haben glaubt, scheint zum Schlof8 zu passen, womit der Blick
durchs Schlisselloch zum Einblick in das Geheimnis wird, das die Figur Elvires
umbhillt. Indem Nicolo nun, wenn er heimlich in Elvires Zimmer eindringt, das
Bild verdeckt und sich stattdessen in die »Stellung des gemalten jungen Patriziers«
bringt, also die Position dessen einnimmt, den er zu ersetzen glaubt, dann tut er das
in der Annahme, das Geheimnis brechen, die Funktion der Stellvertretung aufhe-
ben und Elvires Verziickung auf diese Weise direkt auf sich selbst lenken zu kon-
nen. In dem Moment aber, in dem der Stellvertreter an die Stelle des vergotterten
Bildes tritt, bricht die bis dahin in der familialen, hiuslichen Konstellation gebin-
digte Gewalt aus und setzt eine todliche Dynamik in Gang, die mit dem Tod aller
drei Figuren endet: Elvire erliegt »den Folgen eines hitzigen Fiebers, das ihr jener
Vorfall zugezogen hatte« (214), Nicolo wird in einem Wutanfall Piachis erschlagen
und dieser daraufhin zum Tode verurteilt.
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Diese todliche Dynamik einer Auflosung der Substitutionsstruktur, durch die
das Geschehen strukturiert ist, ist nicht zuletzt der Effekt einer Lektiire des Ana-
gramms als Ritsellosung, als Schliissel zum Geheimnis, die im Anagramm nur das
Gesetz der Ahnlichkeit, nicht aber das der différance erkennt. Damit kann die
Szene des Buchstabenspiels als Reflexion der Lektiire selbst gelesen werden, mit der
sich die Frage nach einer anderen Art Lektiire aufwirft,* die in den Operationen der
Substitution eine andere Bedeutung erkennt. Wenn der Stellvertreter des Sohnes
sich zugleich auch als Substitut des von Elvire angebeteten Colino identifiziert und
nun dessen Stelle einzunehmen begehrt, dann hat er nimlich verkannt, daf§ er dabei
jenen Platz zu besetzen beabsichtigt, der bereits als Position eines Stellvertreters ge-
kennzeichnet ist, gilt doch die Feststellung einer »auffallende[n] Ahnlichkeit« zu
ihm einem Bild. Im Kontrast der Blicke und Sprachen zwischen der kindlich un-
schuldigen Klara und ihrer Mutter Xaviera Tartini, der »Beischliferin ihres Bi-
schofs« (201), wird die Ahnlichkeit in einer Spannung zwischen Identitit und
Maske reflektiert. Wihrend »die kleine Klara [...] ausrief: >Gott, mein Vater! Signor
Nicolo, wer ist das anders, als Sie?«, heifit es iiber Xaviera, daff sie verstummte:
»Das Bild, in der Tat, je linger sie es ansah, hatte eine auffallende Ahnlichkeit mit
thm: besonders wenn sie sich ihn, wie ihrem Gedichtnis gar wohl moglich war, in
dem ritterlichen Aufzug dachte, in welchem er, vor wenigen Monaten, heimlich mit
ihr auf dem Karneval gewesen war« (208). Wihrend der Kinderblick also — in der
Apostrophe einer gottlichen Position — die Ahnlichkeit als Identitit deutet, wird sie
im Blick der Wissenden (der nicht mehr Unschuldigen) zur Ahnlichkeit zwischen
Bild und Maske, zur Ahnlichkeit zwischen der Mimesis abbildender Reprisenta-
tion und dem Karneval der Verkleidung. Diese Differenz im Verstindnis der Ahn-
lichkeit verweist darauf, daf sich Nicolos Position eines doppelten, uneinheitlichen
Substituts (einerseits des Sohns, andererseits des Bildes vom Angebeteten) nur im
Zusammenhang einer supplementiren Okonomie verstehen lifit, in der die Bedeu-
tungen von Ersetzung und Erginzung sich aus symbolischen Operationen am
Ubergang zwischen verschiedenen Ordnungen ableiten.

In diesem Sinne hat Jacques Derrida in der Grammatologie< das Supplement -
verstanden als Ersatz und duflerliche Erginzung® — am Ubergang von >Natur< in
>Kultur< beschrieben:

[Das Supplement] gesellt sich nur bei, um zu ersetzen. Es kommt hinzu oder setzt sich
unmerklich an-(die)-Stelle-von; wenn es auffiillt, dann so wie wenn man eine Leere fiillt.
Wenn es reprisentiert und Bild wird, dann wird es Bild durch das vorausgegangene
Fehlen einer Prisenz.®

* Zur Thematisierung der Lektiire in der Buchstabenszene vgl. auch das Findling-Kapitel bei
Stefanie Marx, Beispiele des Beispiellosen. Heinrich von Kleists Erzihlungen ohne Moral,
Wiirzburg 1994, S. 86-114.

5 Jacques Derrida, Grammatologie, Frankfurt a.M. 1983, S. 271.

¢ Derrida, Grammatologie (wie Anm. 5), S. 250.
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Die paradoxe Erscheinung des Supplements besteht darin, daff »die Stellvertretung
immer die Form des Zeichens« besitzt,” wihrend es zugleich doch »auf natiirliche
Weise den Platz der Natur« einnimmt,® weshalb es auch als »gefihrliches Supple-
ment« bezeichnet werden mufi:

Der Ersatz ist nicht nur die Macht, eine abwesende Anwesenheit durch ihr eigenes Bild
hindurch zu verschaffen: indem er uns diese durch Besorgung von Zeichen verschafft,
hilt er die Anwesenheit auf Distanz und beherrscht sie. Denn die Anwesenheit wird
ebenso stark herbeigesehnt wie gefiirchtet. Das Supplement tiberschreitet und respektiert
zugleich die Versagung. [...] Das Supplement ist also gefahrlich, indem es uns mit dem
Tode bedroht, jedoch wie Rousseau meint, keineswegs so gefahrlich wie der >Beischlaf
mit den Frauen<. Der Genuf} se/bst, ohne Symbol und ohne Zutat, der uns die reine Pri-
senz selbst verschaffen (uns mit ihr in Einklang bringen) wiirde, wenn etwas Derartiges
iberhaupt méglich wire, wire nur ein anderer Name fiir den Tod.?

Thre tédliche Dynamik entfaltet die supplementire Okonomie also dariiber, daf§ die
Gesetze der Reprisentation verkannt und das Spiel von An- und Abwesenheit, das
die Macht des Ersatzes kennzeichnet, mifachtet wird. In Kleists Erzihlung ge-
schieht dies vor allem dadurch, daf§ der Adoptivsohn, der den Platz des verstorbe-
nen Sohns besetzt, die Stellung des vergotterten Bildes einnimmt und dabei ver-
kennt, daf} es sich um das Bild eines Toten handelt — und das, obwohl doch seine
Aufklirung durch Xaviera an Deutlichkeit nichts zu wiinschen tibrig lie. Als er
von ihr, wie es heifdt »aus der Wiege genommen« ward, eroffnet sie ihm nidmlich,
»dafl der Gegenstand von Elvirens Liebe ein, schon seit zwolf Jahren, im Grabe
schlummernder Toter sei« (211). Wenn Nicolo also versucht, sich an die Stelle des
von Elvire heimlich verehrten Bildes zu setzen, dann begehrt er damit den Platz ei-
nes Toten. Um noch einmal Derrida zu zitieren: »Es geht also um Imaginires. Das
Supplement, das die miitterliche >Natur tiuschts, geht wie die Schrift vor und stellt
wie sie eine Gefahrdung des Lebens dar. Diese Gefahr ist aber die des Bildes«.!? In-
dem Nicolo im Anagramm lediglich ein Bild der Ahnlichkeit mit Colino erkannt
hat, nicht aber die supplementire Okonomie, die ihm zugrundeliegt, ist ihm die
Gefihrlichkeit des Supplements entgangen. Durch seinen Wunsch zur Identifika-
tion mit dem Bild zerreiflt er die familiale Konstellation, die als Netz von Subsitu-
tionen gekennzeichnet ist, womit die Gefahr zum Ausbruch kommt und eine todli-
che Dynamik in Gang gesetzt wird.

Um nun diese Lektiire, in der Nicolo als gefihrliches Supplement einer familia-
len Ordnung erscheint, nicht in dem zeitlosen Raum einer »symbolischen Ord-
nung« zu situieren, soll sie im folgenden historisch in einer Geschichte von Diskur-
sen und Epistemen um 1800 verortet werden. Dabei wird es um die Art und Weise
gehen, mit der Heinrich von Kleist das skizzierte narrative Szenario aus einer Ar-

7 Derrida, Grammatologie (wie Anm. 5), S. 254.
8 Derrida, Grammatologie (wie Anm. 5), S. 257.
9 Derrida, Grammatologie (wie Anm. 5), S. 268.
10 Derrida, Grammatologie (wie Anm. 5), S. 260.
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beit am und mit verschiedenen diskursiven und epistemischen Ubergingen ge-
winnt: so beispielsweise den Ubergingen erstens im Dispositiv der Verstellung,
zweitens im Konzept der Familie und ihrer genealogischen Begriindung, dem
Ubergang drittens zwischen Brautmystik und Hysterie und schlieflich viertens
zwischen einer Affektlehre, die sich an der Experimentalphysik orientiert, zu einer
Okonomie der Substitute, die die Heterogenitit von Sprache und Kérper reguliert.
Die Mifverstandnisse, die sich zwischen den Figuren des familialen Dramas ereig-
nen, entfalten sich nimlich vor allem tiber die Tatsache, daf} die einzelnen sich in je
unterschiedlichen diskursiven und epistemischen Ordnungen bewegen und orien-
tieren.

1. Zum Dispositiv der Verstellung

Wie bereits vielfach bemerkt wurde, sind die drei Figuren der familialen Triade im
>Findling< samtlich durch Attribute der Verstellung charakterisiert.!’ Doch unter-
scheiden sich die Bedeutungskonzepte der Verstellung, nach denen das Personal der
Handlung je unterschiedlich agiert, exakt im Sinne jener markanten Zisur, die zwi-
schen den Rhetoriken der Klugheitslehren mit ihrem Repertoire von Simulation,
Dissimulation und listigen Zeichen einerseits und jener Anthropologisierung und
Entrhetorisierung einer >Sprache des Herzens< andererseits anzusiedeln ist, die im
18. Jahrhundert so beredsame Diskurse hervorgebracht hat.!? Die Verstellung der
drei Hauptakteure der Familie entstammt den semiotischen Registern von List,
Schauspielerei und Schamhaftigkeit.

So bedient sich »der Alte« beispielsweise einer »List«, wenn er Nicolo einen
Brief in die Hinde spielt, den er selbst »mit verstellter Schrift im Namen Xavieras«
geschrieben hat, um den Sohn mithilfe eines vorgespiegelten Versprechens zum
Rendezvous in die Magdalenenkirche zu locken, wo gerade das Begribnis von des-
sen im Kindbett verstorbener Ehefrau stattfindet, eine List, die der Absicht gilt,
Nicolo eine beschimende Lehre zu erteilen. Umgekehrt setzt Nicolo seine »Vor-
spiegelung« (203) dazu ein, heimlich den eigenen Wegen nachzugehen, die ihn zu-
meist ins Kloster zur »Beischlaferin des Bischofs« fithren. Im Unterschied zu Pia-
chis strategischem Einsatz der Verstellung als List wird Nicolo aber durch seine
Vorspiegelungen und Heimlichkeiten zum (Schau-) Spieler. Dafiir steht seine
Maske, mit der er im Karneval »als genuesischer Ritter« auftritt und die fiir den
nachfolgenden Irrtum im Zeichen der Ahnlichkeit verantwortlich ist. Elvire dage-
gen verkorpert mit threm Schweigen, den Trinen, den niedergeschlagenen Augen

11" Zuletzt Adam Soboczynski, Die Impotenz des Handlers und das Geheimnis einer treffli-
chen Frau. Okonomie und Verstellung in Kleists Novelle sDer Findling<. In: KJb 2000, S. 118—
135.

12 Dazu grundlegend Ursula Geitner, Die Sprache der Verstellung. Studien zum rhetori-
schen und anthropologischen Wissen im 17. und 18. Jahrhundert, Ttibingen 1992.
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und ihrem haufigen Erroten genau jene Semiotik der Schamhaftigkeit, die Rousseau
dem weiblichen Geschlecht auf den Leib geschrieben hatte, um das Paradox einer
wissenden Unschuld zur Darstellung bringen zu konnen. In der familialen Triade
agieren also heterogene Sprachen der Verstellung, die im rhetorischen und anthro-
pologischen Wissen einen historischen Ubergang markieren, der hervorragend als
Bihne fir die Inszenierung narrativ effektvoller Irrtiimer, Miffverstindnisse und
Verkennungen geeignet ist.

ML Die Familie am Ubergang von Natur und Kultur,
von Rechtsinstitut und Heiliger Familie

Warum aber ist es gerade Nicolo, aus dessen Perspektive sich jene Verkennung er-
eignet, die zur dramatischen Eskalation fithrt? Als Findling bezeichnet, scheint der
von der Reise mitgebrachte, buchstiblich auf der Strafle aufgelesene Knabe einer
anderen, natiirlichen Sphire zu entstammen;!3 so bedarf es eines juristischen Aktes,
um ihn qua Adoption in die Familie aufzunehmen. Bei der Adoption bzw. einer
>Annahme an Kindes Statt« wird der Mangel einer leiblichen Abkunft durch einen
Vertrag ersetzt, mit dem der Sohn in alle Rechte eines >natiirlichen< Sohnes eintritt.
Insofern kann der Adoptivsohn als Supplement par excellence angesehen werden,
da er die Schwelle der familialen Ordnung am Ubergang vom état naturelle zum
état civile besetzt, und zwar gleichsam in umgekehrter Blickrichtung. Wihrend die
Familie als eine Transformation >natiirlicher< Genealogie in eine Institution er-
scheint, stellt die Adoption qua Vertrag den Status einer natur-ahnlichen Familie
her und macht damit die Hybriditit jeder aus Natur und Vertrag konstituierten Ge-
nealogie kenntlich. Unter familienrechtlichen Gesichtspunkten ist ferner bemer-
kenswert, dafl Nicolo sich spiter mit »Constanza Parquet, einer jungen liebens-
wiirdigen Genueserin, Elvirens Nichte,« vermahlt (201). Nicht nur wird durch die
Heirat mit einer Frau aus der Parquet-Familie seine symbolische Integration in die
Genealogie der P-Namen verstirkt, und nicht nur wird er auf diese Weise zu einem
Genueser Patrizier, mit dessen Bild er sich dann verwechseln wird: Auch ist seine
nicht-natiirliche Abstammung aus der Piachi-Familie die beste Voraussetzung fiir
diese Verwandtschaftsheirat, weil dadurch das Inzesttabu der Heiratsregeln tiber-
sehen werden kann. Spielt der Fremde immer schon eine bedeutsame Rolle fiir das
Inzesttabu in den elementaren Strukturen der Verwandtschaft, so gerit im Zuge der
Lockerung des Inzesttabus in den Rechtsreformen um 1800 gerade die »Ehe mit
Verwandten zweiten Grades, das heifit mit Cousinen, Nichten und Neffen, [...] in

13 Zur geologischen Bedeutung des Findlings vgl. Irmgard Wagner, >Der Findling« Erratic
Signifier in Kleist and Geology. In: The German Quarterly 64 (1991), Heft 3, S. 281-295. Und
Marianne Schuller, Ur-Sprung. Kleists Erzihlung >Der Findling<. In: Moderne. Verluste. Litera-
rischer Prozeff und Wissen, Basel und Frankfurt a.M. 1997, S. 13-60.
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eine Grauzone zwischen dem alten, auf die Sippe, und dem neuen, auf die Kernfa-
milie bezogenen Recht«.1#

Im Vergleich mit dieser zwischen Natur und Zivilrecht verhandelnden Funktion
der Substitution Nicolos kommt dagegen der Substitution, die Elvires Position als
zweite Ehefrau Piachis beschreibt, eine andere Bedeutung zu. Zwar ist in der
Kleist-Rezeption auch immer wieder darauf hingewiesen worden, dafl die Familien-
geschichte im >Findling« »dem Gesetz einer unendlichen Reihe von aufgehobenen
und nachtriglich ersetzten menschlichen Beziehungen unterliegt«, bzw. dafl sie sich
als labyrinthisches Stellvertretersystem prisentiert.'> Weniger Beachtung haben da-
bei allerdings die Unterschiede zwischen den differenten Modi der Substitution ge-
funden. Sie wechseln zwischen verschiedenen Familienregistern, der Familie als
quasi natlirlicher Genealogie, der Familie als Vertrag und der Familie als Feld ima-
gindrer Besetzungen der einzelnen Positionen. So ersetzt zwar auch Elvire einen
durch den Tod der ersten Frau leer gewordenen Platz, doch in eben demselben
zivilrechtlichen Status wie die erste. Dagegen hat sich die sexuelle Konstellation in-
soweit verschoben, als es heifit, dafl die gute Elvire »von dem Alten keine Kinder
mehr zu erhalten hoffen konnte« (201). Gerat Piachi auf diese Weise in eine Josephs-
position, so wird »seine junge treffliche Gemahlin« durch eine Reihe von Andeu-
tungen in eine jungfriuliche Position geriickt — nicht allein durch ihre Vorge-
schichte, in der sie drei Jahre als Pflegerin am Krankenbett ihres Retters verbracht
hatte, bevor Piachi sie dort kennenlernte und heiratete (203), sondern auch durch
den Hinweis, daf§ er, wenn er auf Reisen geht, »dann gewohnlich Elvire, seine junge
Frau, unter dem Schutz ihrer Verwandten«, zurtickzulassen pflegte (199). Diese
Konstellation konnte dem Modell einer Heiligen Familie!® solange nicht entspre-
chen, wie sie aus Piachi, Elvire und dem leiblichen Sohn Piachis bestand, doch mit
dessen Ersetzung durch einen Sohn, der nicht Piachis »natiirlicher«< Sohn ist, kommt
sie diesem Modell schon sehr viel naher.

Die Aufnahme des Findlings durch Elvire — »welche sich zwar nicht enthalten
konnte, bei dem Gedanken an Paolo, ihren kleinen Stiefsohn, den sie sehr geliebt
hatte, herzlich zu weinen; gleichwohl aber den Nicolo, so fremd und steif er auch

14 Albrecht Koschorke, Die Textur der Neigungen. Attraktion, Verwandtschaftscode und
novellistische Kombinatorik in Goethes >Mann von fiinfzig Jahren<. In: DVjs 73 (1999), Heft 4,
S.595.

15 Vor allem Jurgen Schroder, Kleists Novelle >Der Findling:. Ein Plidoyer fiir Nicolo. In:
KJb 1985, S. 109-127. Schroders Aufsatz widmet sich ausfiihrlich dem »Ersatz- und Stellvertre-
terwesen« und verschiedenen »Sinnsystemen«, mit denen Kleists Erzihlung operiert. Nur ist
thm zu widersprechen, wenn er meint, daf§ die Vielzahl der in Kleists Text angespielten Systeme
dazu fiihrt, dafl deren Muster »sinnlos werden« oder als »Pseudo-Ordnungen« funktionieren.
Vielmehr soll hier gezeigt werden, dafl ithr Zusammenspiel einer exakten historischen Diskurs-
ordnung folgt. — Zum System der Substitute vgl. auch Gernot Miiller, »Man mufite auf dem Ge-
malde selbst stehen«. Kleist und die bildende Kunst, Ttubingen und Basel 1995, S. 3091.

16 Zur Symbolgeschichte der Heiligen Familie vgl. Albrecht Koschorke, Die Heilige Familie
und ihre Folgen, Frankfurt a.M. 2000.
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vor ihr stand, an ihre Brust driickte« (201) — macht den Eindruck einer bemerkens-
wert forcierten Annahme. Das mag sich dadurch erkliren, dafi sie fiir Elvire den
Status einer Initiationsszene hat, da diese durch die Annahme des Adoptivsohns ih-
res nicht mehr zeugungsfahigen Mannes gleichsam zur jungfraulichen Mutter wird.
Die Annahme unter dem Rechtstitel >an Kindes Statt< ersetzt damit die unbefleckte
Empfingnis, um auf andere als biblische Weise die Heilige Familie zu komplettie-
ren. Verstirkt wird diese Bedeutung der Elvira-Nicolo Konstellation im Sinne der
jungfriulichen Mutterschaft durch die Bezeichnung Nicolos durch den Vorsteher
des Krankenhauses, in dem Piachi mit den beiden Jungen in Quarantine genommen
worden war. Der hatte tiber Nicolo gesagt, »daf} er Gottes Sohn wire und niemand
thn vermissen wiirde« (200). Zwischen Sohnersatz im Hinblick auf die Familien-
und Erbschaftsregeln im Zivilrecht einerseits und >Gottes Sohn« in der Heiligen Fa-
milie andererseits situiert, muff iiber die Figur Nicolos notwendig die skizzierte
Heterogenitit der familialen Triade zum Ausbruch kommen.

Als Adoptierter meint Nicolo, sich auch im buchstablichen Sinne als Erwéhlter
(lat. adoptare: erwihlen) betrachten zu konnen. Eine solche Erwartung wird aber
durch die auffillige Indifferenz enttiuscht, mit der ihn Elvire behandelt und die an
mehreren Stellen hervorgehoben wird. So ist etwa die Rede von »einem ganz gleich-
gultigen und ruhigen Blick, den sie aus der Ferne auf ihn warfx, als sie aus ihrem
Zimmer tritt, wo er sie eben noch durchs Schliisselloch in »der Stellung der Verziik-
kung« beobachtet hat (207), oder vom »fliichtigen nichtsbedeutenden Blick«, den
sie nach Riickkehr von einer Reise auf Nicolo richtet, um daraufhin »statt [...] mit
thm zu sprechen, schweigend, wihrend einer ganzen Stunde, mit einer kleinen,
weiblichen Arbeit beschiftigt, am Speisetisch« zu sitzen (209). Der Kontrast zwi-
schen beiden Bildern Elvirens — dem Bild der Schweigenden, die ihn keines Blickes
wiirdigt, und dem der Verziickten — wird von Nicolo im Muster einer Verstellung
gedeutet, die auf ein unterdriicktes oder verschwiegenes sexuelles Begehren hin-
weist. Als dessen heimliches Objekt imaginiert er sich selbst.

IV. Ikonographie der Brautmystik und Hysteriediskurs

Der Erzihler scheint Nicolo in dieser Lesart Recht zu geben, insofern die Charak-
terisierung Elvirens in jenem Diskursmuster erfolgt, das das 18. Jahrhundert tiber
die Hysterie ausgebildet hat. So wird sie als »schones und empfindliches Gemiit«
geschildert, das bereits, wenn man nur den Namen ihres Retters erwihnt, in die
heftigste Bewegung gerit und in Trinen ausbricht. Nur Piachi kennt »die Ursache
dieser sonderbaren und hiufigen Erschiitterungen« und »[m]an war gewohnt, so
heifit es, »sie auf Rechnung eines tiberreizten Nervensystems zu setzen, das ihr aus
einem hitzigen Fieber, in welches sie gleich nach ihrer Verheiratung verfiel, zuriick-
geblieben war« (203). Die Betonung der zeitlichen Koinzidenz zwischen der Heirat
und dem Ausbruch des Fiebers wie auch der Zusammenhang zur angedeuteten Im-
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potenz des Alten unterstiitzen den Entwurf einer Hysterica aus gehemmtem sexu-
ellem Begehren. Dies wird durch jene Handlungselemente verstarkt, in deren Ver-
lauf Elvire mehrfach in Ohnmacht fillt, abwechselnd blaf§ wird und errétet und
»starr vor Entsetzen« in eine Aphasie verfillt, nachdem sie eines Nachts durch den
Anblick des als Genueser Ritter verkleideten Nicolo, »wie durch einen unsichtba-
ren Blitz getroffen«, zu Boden gesunken ist (204).

Genau auf diese Weise aber, d.h. als Kontrast zwischen einer aus Liebestollheit
kommenden Hitze und einer Korperrhetorik der Gleichgiiltigkeit, wurde die Hy-
sterie als »Maladie d’amour ou mélancholie érotique<!” im siebzehnten Jahrhundert
beschrieben, wihrend sie im achtzehnten Jahrhundert allgemeiner als Nerven-
krankheit bzw. als Fieber einer schwachen Nervenkonstitution des weiblichen Ge-
schlechts konzeptualisiert wurde.

Ziemlich oft ist die Hysterie als Wirkung einer inneren Hitze perzipiert worden, die im
ganzen Korper eine Erhitzung und ein — in Konvulsionen und Spasmen unaufhérlich
manifestiertes — Kochen verbreitet. Diese Wirme ist vielleicht mit der Liebesglut ver-
wandt, mit der die Hysterie bei den Midchen, die einen Mann suchen, und den jungen
Witwen, die ihren Gatten verloren haben, so oft verbunden ist. Die Hysterie ist von Na-
tur aus brennend, ihre Anzeichen verweisen eher auf ein Bild als auf eine Krankheit.!8

So Michel Foucault in seiner Studie zur Diskursgeschichte der Hysterie, in der er
rekonstruiert, auf welche Weise die »wissenschaftliche Psychiatrie« des neunzehn-
ten Jahrhunderts aus dem Diskurs tiber die Nervenleiden und die Hysterie im acht-
zehnten Jahrhundert hervorgegangen ist.

In Kleists Erzahlung wird dagegen die kulturelle Vorgeschichte jener Bilder in-
szeniert, die im Diskurs der Hysterie aufgehoben ist, die aber als dessen verschwie-
gene Kehrseite ein verborgenes Fortleben darin fuhrt: mithilfe der Ikonographie
der Brautmystik. Die Doppelgestalt Elvires einerseits als Hysterikerin und anderer-
seits als Jungfrau, deren Begehren dem »vergotterten« Bild eines Toten gilt, wird
narrativ Uber die Topographie des Hauses organisiert und auf unterschiedliche
Riume aufgeteilt. Wihrend Elvire in ihrer Rolle als »junge treffliche Gemahlin« des
alten Piachi als Melancholikerin und als Hysterikerin auftritt, deren schwaches
Nervensystem permanent droht, in hitziges Fieber auszubrechen, entpuppt sie sich
hinter der verschlossenen Tiir ihres Zimmers, in einer klosterihnlichen Situation,
als getibte Brautmystikerin. In dieser Position wird sie den Lesern wie ein Bild pri-
sentiert, dessen Anblick heimlich erfolgt. Denn nur durch den Schliissellochblick
Nicolos sehen die Leser Elvire »in der Stellung der Verziickung, zu jemandes Fii-
en, und ob er gleich die Person nicht erkennen konnte, so vernahm er doch ganz
deutlich, recht mit dem Akzent der Liebe ausgesprochen, das gefliisterte Wort: Co-
lino« (207).

17 Vgl. den gleichlautenden Titel von Jacques Ferrand (Paris 1623), zitiert nach Michel Fou-
cault, Wahnsinn und Gesellschaft. Eine Geschichte des Wahn im Zeitalter der Vernunft, Frank-
furt a.M. 1978, S. 289.

18 Foucault, Wahnsinn (wie Anm. 17), S. 289.
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Eine solche Stellung Elvires wird durch die Erzahlung ihrer Vorgeschichte, ihrer
Errettung aus dem brennenden Elternhaus, vorbereitet: »Schon wollte sie sich allen
Heiligen empfehlen und unter zwei Ubeln das kleinere wihlend, in die Fluten hin-
abspringen; als plotzlich ein junger Genueser, vom Geschlecht der Patrizier, am
Eingang erschien« (202). An die Stelle aller Heiligen tritt hier also »der junge
Held«, der — da er infolge der Rettungsaktion selbst stirbt und derart zum Martyrer
wird — fortan fiir die Gerettete zu dem einen Heiligen wird. Dessen Anbetung kann
von ihr in der Rolle einer jungfraulichen Ehefrau besonders gut fortgesetzt werden,
denn mit der Marien-dhnlichen Position in der Heiligen Familie wird sie nicht nur
zur jungfriulichen Mutter, sondern zugleich auch zur Braut Christi. Da Elvire
offensichtlich aber die Stellung einer Braut Christi sehr viel bedeutsamer ist als ihre
Stellung als jungfrauliche Mutter eines Sohnes, mufy der Adoptierte notwendig in
Konkurrenz zu dem von ihr tatsichlich Erwiahlten geraten.

Nicolo bleibt allerdings die im Verborgenen in »Stellung« gebrachte Ikonogra-
phie der Brautmystik im Bild Elvirens — trotz seines Blicks durchs Schlisselloch —
verschlossen; er nimmt nur die der familialen, dufleren Innenwelt zugewandte Kor-
perrhetorik der Schamhaftigkeit und die Symptome der Hysterie wahr. Fur die Le-
ser aber wird kenntlich, daff die Hysterikerin genau denselben Ort besetzt wie vor
ihr die »Braute Christi«. In diesem Bild namlich verdichtete sich die Gleichzeitig-
keit zwischen dem Gebot der Jungfraulichkeit und jener erotischen Aufladung der
Christusverehrung, wie sie in der jiingeren mediavistischen Forschung zur christli-
chen Mystik des 12. und 13. Jahrhunderts beschrieben wurde.!® Vor allem in der
Wirkungsgeschichte der Liebesmystik von Bernhard von Clairvaux und der darin
eingeschlossenen Lehre iiber das Verhiltnis von Verlangen und Affekt?® kam es zu
einer Versdohnung zwischen Eros und der Anbetung der christlichen Passion.?! Im
Bild der jungfriulichen Verziickung vor der Martyrerdarstellung hat diese Vorstel-
lung in die Ikonographie der christlichen Malerei Eingang gefunden. Auf dem
Wege, auf dem Kunstgeschichte und Ikonographie das Bild der verziickten Jung-
frau ins Zeitalter der Empfindsamkeit und der Aufklirung transportiert haben, ist
dessen Begrindung durch die mystische Affektlehre eines Bernhard von Clairvaux
lingst in Vergessenheit geraten, wahrend das Bild mit den Affekttheorien des
18. Jahrhunderts kontaminiert wurde.

19 Vgl. etwa Claudia Opitz, Evatdchter und Briute Christi. Weiblicher Lebenszusammen-
hang und Frauenkultur im Mittelalter, Weinheim 1990. — Caroline Walker Bynum, Fragmentie-
rung und Erlésung. Geschlecht und Korper im Glauben des Mittelalters, Frankfurt a.M. 1996.

20 Bernhard von Clairvaux, Die Wege der Liebe, hg. von Bernhardin Schellenberg, Leipzig
1990. — Ders., Das Herz weit machen, Kontemplation und Weltverantwortung, Ziirich und
Disseldorf 1997.

21 Nach der frihchristlichen Aufthebung von Erso in Agape; vgl. dazu das Kapitel IV bei Ju-
lia Kristeva, Geschichten von der Liebe, Frankfurt a.M. 1989.
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V. Affekttheorie und Experimentalphysik

Die narrative Dramaturgie von Elvirens Affekten muf} dartiber hinaus aber auch im
Horizont der bekannten Faszination Kleists fiir die Naturwissenschaften erortert
werden, die Herminio Schmidt 1978 erstmals systematisch untersucht hat.?? In der
Art und Weise, wie die menschlichen Korper mit den Korpern der Physik kurzge-
schlossen werden, und in seiner Faszination fiir die Experimentalphysik ging Kleist
mit seiner Zeit konform. Nicht nur hatten sich im achtzehnten Jahrhundert die
Elektrizititsexperimente und die Fortschritte in der Elektrizititslehre verdichtet,
auch kam es zu einer Uberkreuzung mit dem Diskurs der Empfindsamkeit, so dafl
die Erregung zur Schliisselmetapher ebenso fiir Vorginge in elektrischen Leitern
wie auch in Nerven wurde und die Unterschiede zwischen Newtonscher Bewegung
und Affektbewegung getilgt wurden: »Elektrizititsforschung wird mehr und mehr
zur Sache von Arzten«.??

Insbesondere das Experiment der Leidener oder Kleistschen Flasche, deren Er-
finder Ewald Georg von Kleist,?* ein Namensvetter des Autors, war, ein Experi-
ment, bei dem aufgrund einer elektrischen Leitung durch Wasser ein Schlag ent-
steht, hat nicht nur Wissenschaftler besonders beschiftigt, die in dem kiinstlich
erzeugten Funken eine Ahnlichkeit zum Blitz entdeckten; es hat auch die Phantasie
der Zeitgenossen besetzt.?> Vor diesem Hintergrund hat Schmidt vorgeschlagen, die
sprichwortlichen Ohnmachten in Kleists Texten konnten auch als »elektrische
Ohnmachten« betrachtet werden — ebenso wie die darauffolgenden Stiirze der
Figuren, bei denen auffillig sei, daf} sie nicht lang zu Boden fallen, sondern zumeist
stiirzen oder einknicken »wie ein Taschenmesser«. Das Phinomen der »elektri-
schen Ohnmachten« mit dem »Taschenmesser-Effekt« miindet bei ihm in die These,
dafl Kleist die Ohnmachten nicht aus Verlegenheit darstelle, »sondern aus Berech-
nung nach den naturwissenschaftlichen Gesetzen«.26 Die These hat einiges fir sich,
denn tatsichlich: Ahnlich wie der Erfinder der Leidener Flasche davon zu berichten
wuflte, dafl sein »ganzer Korper wie von einem Donnerschlag erschiittert wurde«,?”
werden im >Findling« Elvire und Nicolo des 6fteren von Blitz und Donner getrof-

22 Herminio Schmidt, Heinrich von Kleist. Naturwissenschaft als Dichtungsprinzip, Bern
und Stuttgart 1978.

23 Bernhard Siegert, Wirbel, Funken, Zirkulation (Elektrik). In: Ders., Mathesis und Gra-
phé. Eine Medienarchiologie der neuzeitlichen Wissenschaften (unverdffentlichte Habilitati-
onsarbeit), Berlin 2000, S. 243.

24 Die Leidener Flasche wurde 1745 gleich mehrfach erfunden: von E. G. v. Kleist (1722-
1747, Domdechant zu Cammin in Pommern) und von Pieter von Musschenbroek (in Koopera-
tion mit Cundus, der den Schlag erhielt). Arnim Hermann, Lexikon Geschichte der Physik,
Koln 1987, S. 201 1.

25 Schmidt berichtet von &ffentlichen Spektakeln zum Vergniigen des Kénigs, bei denen 700
Monche an die Leidener Flasche angeschlossen wurden. Schmidt, Naturwissenschaft (wie
Anm. 22), S. 42.

26 Schmidt, Naturwissenschaft (wie Anm. 22), S. 44.

27 Zit. nach Siegert, Elektrik (wie Anm. 23), S.247.
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fen. Und die Schlusselszene fiir Schmidts Argument lafit sich tatsichlich leicht in
Analogie zum Experiment der Kleistschen Flasche lesen. Es ist die Nachtszene im
Speisesaal, in der plotzlich der heimkehrende, zum Karneval verkleidete Nicolo er-
scheint, »als Elvire hinter ihm, mit Flaschen und Glisern, die sie in der Hand hielt,
wie durch einen unsichtbaren Blitz getroffen, bei seinem Anblick von dem Schemel,
auf welchem sie stand, auf das Getifel des Bodens niederfiel« (204).

Vor allem durch seine bekannten Briefiuflerungen ist Kleists eminentes Interesse
fir die Naturwissenschaften belegt: so durch den begeisterten Bericht an Ulrike,
nachdem er 1799 ein Kollegium iiber Experimentalphysik bei Christian Ernst
Wiinsch, Professor fiir Mathematik und Experimentalphysik in Frankfurt an der
Oder, belegt hatte (500), so durch die Aufforderung an Wilhelmine von Zenge, sie
moge dessen >Kosmologische Untersuchungenc« studieren (596), ein Buch, aus dem
auch zahlreiche seiner eigenen Beispiele und Aufgabenstellungen entnommen sind,
oder auch aufgrund der durch Christian Gottlieb Holder tiberlieferten Gespriche
(LS 671f.), in denen Kleist sich tiber seine Versuche ausgelassen hatte, Mathematik
und Poesie direkt miteinander zu verbinden, vor allem in einer Erorterung der Ge-
setze des Trauerspiels nach mathematischen Gesichtspunkten.?$ Wie buchstiblich
Kleist die Gesetze der Natur, wie sie von den zeitgendssischen Wissenschaften be-
schrieben wurden, als Vorlage fiir das Verstandnis menschlicher Affekte verstanden
wissen wollte, ist am eindringlichsten in seiner kleinen Schrift »Allerneuester Erzie-
hungsplan< dokumentiert, die 1810, also im Jahr vor dem Erzihlungsband mit dem
>Findlings, in den >Berliner Abendblattern< erschien. In der Nihe zu Adam Miil-
lers?? >Lehre vom Gegensatz< postuliert Kleist darin ein moralisches »Gesetz des
Widerspruchs«, das in der Form einer physikalischen Gleichung daherkommt:

Die Experimentalphysik, in dem Kapitel von den Eigenschaften elektrischer Kérper,
lehrt, daf§ wenn man in die Nihe dieser Korper, oder, um kunstgerecht zu reden, in ihre
Atmosphire, einen unelektrischen (neutralen) Korper bringt, dieser plotzlich gleichfalls
elektrisch wird, und zwar die entgegengesetzte Elektrizitit annimmt. (329)

Das daraus abgeleitete, in der Rhetorik eines »als ob« formulierte allgemeine Gesetz
der Korper wird als Bestreben, das urspriingliche Gleichgewicht wiederherzustel-
len, definiert, um dann fortzufahren:

Wenn der elektrische Korper positiv ist: so flieht, aus dem unelektrischen, alles, was an
natiirlicher Elektrizitit darin vorhanden ist, in den duflersten und entferntesten Raum
desselben, und bildet, in den, jenen zunichst liegenden, Teilen eine Art von Vakuum, das
sich geneigt zeigt, den Elektrizititsiiberschuff, woran jener, auf gewisse Weise, krank ist,
in sich aufzunehmen [...]. (329)

28 Vgl. dazu die neue Lektiire des sMarionettentheaters< im Kontext einer grundlegenden
Untersuchung zu Kleists Auseinandersetzung mit den Naturwissenschaften von Christian-
Paul Berger, Bewegungsbilder. Kleists Marionettentheater zwischen Poesie und Physik, Pader-
born 2000.

29 »Adam Miiller (ein junger Gelehrter, der hier im Winter, mit ausgezeichnetem Beifall, 6f-
fentliche Vorlesungen halt)«. Kleist, Brief an Ulrike vom 17. September 1807 (789).
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und umgekehrt. Ubertragen auf die moralische Welt, will Kleist darin das »gemeine
Gesetz des Widerspruchs« wiedererkennen,

[...] dergestalt, daf} ein Mensch, dessen Zustand indifferent ist, nicht nur augenblicklich
aufhort, es zu sein, sobald er mit einem anderen, dessen Eigenschaften, gleichviel auf wel-
che Weise, bestimmt sind, in Berithrung tritt: sein Wesen sogar wird, um mich so auszu-
driicken, ginzlich in den entgegengesetzten Pol hiniibergespielt; er nimmt die Bedingung
+ an, wenn jener von der Bedingung —, und die Bedingung —, wenn jener von der Bedin-
gung + ist. (330)
Auf der Folie eines derartigen physikalischen Gesetzes elektrischer Korper, das als
Gesetz des Widerspruchs in der moralischen Welt interpretiert wird, lafit sich Kleists
Erzihlung vom >Findling« im buchstablichen Sinne als narrative Durchfithrung ei-
ner Experimentalanordnung betrachten.?® Darin tibernimmt Nicolo die Position ei-
nes Menschen, »dessen Zustand indifferent ist«, jedenfalls wird er in einem betont
indifferenten Zustand in die Familie Piachis eingefithrt, mit einem Gesicht, das
»seine Mienen niemals verdnderte« (200). In der Bezichung zum giitigen Alten
scheint sich das Gesetz zu bestitigen, daf} ein solch indifferenter Zustand die Be-
dingung minus bzw. negativ annimmt, wenn jener von der Bedingung plus bzw.
positiv ist. Fiir Nicolos Beziehung zu Elvira scheint dagegen eher der Satz vom
Vakuum zu gelten, welches den Elektrizititstiberschuf}, woran der andere Korper
»auf gewisse Weise krank ist«, in sich aufnimmt und derart selbst elektrifiziert wird.
Auch bei genauerer Lektiire der Schliisselszenen zwischen beiden Figuren bestatigt
sich, daff die Zeichen von Verstorung bzw. Erregung und die Anzeichen von
Gleichgultigkeit zwischen beiden hin und her wechseln.

V1. Der Schrecken der Bilder

Und dennoch geht weder die Erzihlung in einer narrativen Experimentalanord-
nung auf, noch geht das Experiment mit den elektrischen Korpern der Figuren in
den genannten Gleichungen auf. Bei der narrativen Durchfihrung des Experiments
kommen niamlich notwendig auch andere Phinomene ins Spiel, da die Energie, mit
der die Aufladung der Figuren geschieht, sich aus anderen Quellen speist. In der
Narration sind die Figuren nicht nur als elektrisch bestimmte Affektkorper zu be-
schreiben, sondern auch als agierende Figuren, die zugleich den Gesetzen der Re-
prisentation und der darin wirksamen supplementiren Okonomie unterworfen
sind. Im >Findling« sind es vor allem die Bilder, die — anstelle der Elektrizitit — jenen
Schlag auslosen, der die Figuren »wie der Blitz« trifft. Es ist ein Schreck, der mit je-
nem gefahrlichen Status der Bilder zwischen Zeichen und Leibihnlichkeit zusam-
menhingt, der eingangs mit Rekurs auf Derridas >Grammatologie« erortert wurde.

30 Im anderen Sinne, nimlich der Durchfithrung einer Vorfall-Serie, hat Oesterle von einer
»narrativen Experimentalanordnung« gesprochen. Oesterle, Redlichkeit (wie Anm. 2), S. 159.
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Als Zeichen und als Stellvertretung einer abwesenden Natur wird das Bild zum ge-
fahrlichen Supplement. Insofern wird aus Kleists Idee vom Gesetz des Wider-
spruchs in der moralischen Welt, die er in einem Experiment mit der Physik der
Korper im >Findling« narrativ durchgespielt hat, eine Affektlehre der Erschiitterun-
gen geboren, in der Aspekte einer modernen Theorie des Schrecks oder Schocks
vorweggenommen sind.

Die Kohirenz und Geschlossenheit von Schmidts Lesart der Ohnmachten als
»elektrische Ohnmachten« verdankt sich denn auch vor allem der Tatsache, daf§ er
eine seiner eigenen Beobachtungen gleichsam tibersieht: Bei Kithchen und bei El-
vire »1ost der Anblick den entscheidenden Funken aus, der die gespeicherte Elektri-
zitat entladt«.’! Es geht also um den Funken der Bilder. Dieser spielt eine auffillige
Rolle in jenen Szenen, in denen die Figuren erschrecken oder wie vom Blitz getrof-
fen werden. Durch die Metaphorik des Blitzes und eine Serie des Erschreckens
werden mehrere Szenen der Erzihlung miteinander verkniipft: unter anderem die
Karnevalsszene, die Entdeckung des Bildes in Elvires Zimmer und Nicolos Ein-
dringen in ihr Zimmer. Wihrend in der Szene, in der ihr im nichtlichen Speisesaal
unvermutet Nicolo »in der Maske eines genuesischen Ritters« erscheint, Elvire
»wie durch einen unsichtbaren Blitz getroffen« wird (204), heiflt es in der Szene, in
der Nicolo mit der bewufitlosen Elvire von Piachi iiberrascht wird, dafl er »wie
vom Donner geriithrt« stand (213). Erschrecken ist auch seine Reaktion, als er das
»Bild eines jungen Ritters in Lebensgrofie« in der Nische von Elvires Zimmer ent-
deckt: »Nicolo erschrak, er wuf$te selbst nicht warum: und eine Menge von Gedan-
ken fuhren ihm, den groflen Augen des Bildes, das ihn starr ansah, gegeniiber, durch
die Brust« (207).

Es ist der plotzliche und unvermutete Anblick einer Erscheinung, die die drei
Schreckszenen miteinander verbindet.3? Dabei sind die zuletzt genannte Szene und
die Szene in der Nacht des Karnevals, in der Elvire starr vor Entsetzen und stumm
zuriick bleibt, wie spiegelbildliche Szenarien organisiert; in beiden geht es um eine
Erscheinung, die das Bild in eine unheimliche und gefihrliche Nihe zum Tod
bringt. Wihrend der Genueser Ritter fiir Elvira wie der wiederauferstandene Ret-
ter, als ein Wiederginger also, erscheinen muf, erblickt Nicolo bei der Entdeckung
des Bildes im starren Blick seines Gegeniibers die Augen eines Toten. Dessen Ahn-
lichkeit macht ihn — ohne es zu wissen — mit dem gefahrlichen Charakter des Sup-
plements bekannt. Die Grundlosigkeit des Schreckens (»er wufite selbst nicht
warumc), der Schreck ohne Bewufitsein macht diesen zum Vorliufer des Schocks
oder Traumas in der Psychoanalyse. Und beide Erscheinungen, der Revenant, den
Elvire zu sehen meint, und Nicolos Gefiihl, von einem Toten angestarrt zu werden,

31 Schmidt, Naturwissenschaft (wie Anm. 22), S. 41.

32 Zur Plotzlichkeit bei Kleist vgl. Karl Heinz Bohrer, Augenblicksemphase und Selbst-
mord. Zum Pl6tzlichkeitsmotiv Heinrich von Kleists. In: Ders., Plotzlichkeit. Zum Augenblick
des isthetischen Scheins, Frankfurt a.M. 1981, S. 161-179.
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werden als eine Todesdrohung erlebt, die vom Bild ausgeht: von der plotzlichen Er-
scheinung eines fir tot Geglaubten ebenso wie vom Abbild eines Toten.

Man konnte also sagen, dafl in die Kleistsche narrative Experimentalanordnung
nach dem Modell der Physik, in der den Korpern elektrische Eigenschaften zuge-
schrieben werden, der Schrecken der Bilder einbricht, der die Figuren auf diese
Weise den Gesetzen der Reprisentation und des Symbolischen unterstellt. Insofern
indiziert in der Erzahlung das Bild, das den Schein vermittelt, einer Ordnung der
Ahnlichkeit anzugehoren, die Spur der Gefahr. Diese haust in jedem Winkel jener
Familie, die ebenfalls am Ubergang zwischen Natur-Gesetz (die Familie als Genea-
logie und Rechtsinstitut) und imaginirer Konstellation angesiedelt ist. Insofern
verweist das logogriphische Buchstabenspiel mit der Ubereinstimmung zwischen
beiden Wortern bzw. Namen auf eine andere Szene, in der sich das Spiel der Ahn-
lichkeit verkorpert und die Statthalter der Namen einander anblicken. Die Szene, in
der das familiale Substitut und das Bild als Substitut (des Verstorbenen) sich — voll
Schrecken — spiegeln, reflektiert die supplementire Okonomie von Genealogie und
Reprisentation, die Kleist am Ubergang verschiedener Episteme und Diskurse um
1800 inszeniert hat.
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DIE INSZENIERUNG DES EROTISCHEN

Heinrich von Kleist, >Uber das Marionettentheaterx

Der erste Satz des Essays tiber das Marionettentheater gehort zu den glinzendsten
Anfangssitzen Kleists. Wie im Fall des Anfangssatzes von >Die Marquise von O.. .«
oder >Das Erdbeben in Chilic wird auch hier die Struktur des Satzes von der Uber-
fille an Information beinahe gesprengt. Aber nur beinahe. Kleist halt auch diesmal
alle Faden in der Hand und laf3t nicht zu, daf} sich die untergeordneten Nebensitze
verselbstindigen und als anarchistische Sprachformationen ihr eigenes Leben zu
leben beginnen. Das drohende Sprachchaos ist eingeschlossen in einer liickenlos
iberwachten, rationell durchdachten grammatikalischen Struktur. Der Satz ist wie
Caspar David Friedrichs Gemilde >Das Eismeer« Die alles zermalmenden Eisschol-
len schieben sich tbereinander, keine Kraft vermag ihre drohende Autonomie auf-
zuhalten. Und doch: Statt selbst chaotisch zu werden, bleibt das Gemalde ein per-
fekt konstruiertes Werk; Friedrich steigert die Leidenschaftlichkeit der im Bild
dargestellten Szene gerade dadurch, daff er seinerseits keine Leidenschaft aufkom-
men laflt. Die kiihle, ruhige, zurtickhaltende Komposition und der lauernde Wahn-
sinn loschen einander ebensowenig aus wie in den Sitzen Kleists. Vielmehr spiegeln
sie sich als endlose Spiegelungen wider. Und den Leser beziehungsweise Zuschauer
nimmt weder das brodelnde Chaos noch die kithle Ruhe gefangen, sondern viel-
mehr jene ritselhafte Unentschiedenheit, die — als blinder Fleck — zwischen den bei-
den lauert. Sie bringt den Leser beziehungsweise Zuschauer dazu, darauf zu achten,
was nicht ausgesprochen oder im Bild dargestellt wird und die Aufmerksamkeit
dennoch unwiderstehlicher auf sich zieht als alles, was ausgesprochen oder im Bild
dargestellt wird.

Als ich den Winter 1801 in M... zubrachte, traf ich daselbst eines Abends, in einem 6f-
fentlichen Garten, den Herrn C. an, der seit kurzem, in dieser Stadt, als erster Tinzer der
Oper, angestellt war, und bei dem Publiko auf8erordentliches Glick machte. (SW7 II,
338)

Fragezeichen auf Fragezeichen dringt sich hier nach jedem Wort auf. Warum mufl
man das Datum betonen? Und warum gerade 1801? Und wenn es Winter ist: Ist der
Anfang oder das Ende des Jahres 1801 gemeint? Handelt es sich um die Zeit von
Kleists Bruch mit Brockes und seiner darauffolgenden, sogenannten Kant-Krise
oder um das Ende des Jahres, als er sich bereits in der Schweiz aufhilt, iiber Thea-
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terstiicken briitet und nicht einmal im Traum daran denkt, zu Wilhelmine heimzu-
kehren? Und wenn es Winter ist: Um wieviel Uhr setzt der Abend ein, am Nach-
mittag, wahrend der Abenddimmerung oder wirklich am Abend? Wer ist Herr C.?
Wie lautet sein ganzer Name? Und iiberhaupt: Wo befinden wir uns? In welcher
Stadt? Spielt das eine Rolle? Und wenn nicht, wozu die Anspielung auf den Namen
der Stadt? Und wenn Herr C. erst seit kurzem in der Stadt weilt, hilt sich dann der
Erzihler schon seit lingerem dort auf? Und wenn er in jener Stadt der erste Tanzer
ist, war er es dann in einer anderen Stadt etwa nicht? Und wenn sie beide erst seit
kurzem dort sind, woher kennen sie sich? Und warum spricht der Erzahler Herrn
C. an, und nicht umgekehrt, obwohl sich sogleich herausstellt, daff Herr C. in jeder
Hinsicht Herr der Lage ist? Hat Herr C. dem Erzihler womdéglich einen so verfiih-
rerischen Blick zugeworfen, daf} sich jener gezwungen sah, ihn anzusprechen? Und
warum begegnen sie sich gerade in einem offentlichen Park (wo sie sich spiter sogar
hinsetzen)? Miifite es ihnen nicht kalt sein? Und um was fiir einen Park handelt es
sich: etwa um einen Park, in dem unter dem Schleier der Dunkelheit Bekanntschaf-
ten — Bekanntschaften unter Mannern — geschlossen werden? Vielleicht tauchte vor
Kleist der Anblick des Platzes an der Halle au bléd in Paris auf, Gber den er gerade
1801 (wenn auch im Sommer, am 29. Juli) schreibt, dafl man dort auch die letzten
Hemmungen ablege? Oder denkt er etwa an den 6ffentlichen Park an der Champs-
Elysées, den er zwar nicht erwahnt, der 1801 jedoch schon genauso Schauplatz von
Minnertreffs war wie spater in Prousts groffem Roman? Es ist nicht ausgeschlos-
sen, dafl Kleist diesen Park im Sinn hat, als er schreibt: »Es ist kein sinnliches Be-
diirfnis, das hier nicht bis zum Ekel befriedigt, keine Tugend, die hier nicht mit
Frechheit verspottet, keine Infamie, die hier nicht nach Prinzipien begangen
wiirde«.! Woher weif er das? Hat ihn etwa ein Herr C. aus Paris — ein frither Baron
Charlus oder gar ein Jupien — hinter die Kulissen gefithrt, dorthin, wo die Worte
zweideutig und die Gesten noch vieldeutiger sind?

Doch greifen wir nicht vor. Halten wir zunichst fest, dafl der Erzdhler im Winter
1801 in der Stadt M... in Erscheinung tritt und in der ersten Person Singular
spricht, was seine Identitit noch ratselhafter erscheinen lafit, als schriebe der Ver-
fasser in der dritten Person Singular tiber ihn. Der Erzahler scheint mit dem Verfas-
ser identisch zu sein; zugleich bieten seine Gesten, Bewegungen, Reaktionen, sein
inneres Stocken und seine Begeisterungsausbriiche dem Leser gentigend Gelegen-
heit, ithn auch von auflen in Augenschein zu nehmen. Der Verfasser identifiziert
sich gerade dadurch mit dem Erzahler, dafl er auch Abstand zu ihm hilt. Er behan-
delt ihn gleichsam wie eine Marionette, lenkt ihn, fithrt thn. Und der Erzihler kann
sich nicht von ihm losreifen, ist unfihig, sich selbstindig zu bewegen, vermag sich
nicht von thm unabhingig zu machen (im Gegensatz zu Herrn C., der sehr wohl
den Eindruck einer selbstindigen Figur erweckt). Die Reaktionen des Erzihlers
sind von auflen gesteuert, seine Begeisterung und seine Zweifel entspringen nicht

1 SW7 11, 678 — Brief an Adolfine von Werdeck vom 29. Juli 1801.
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seinem Inneren. In seinem ganzen Wesen ist etwas zutiefst Unechtes. Oder er
gleicht einem Jungling, der — ganz im Gegensatz zu Herrn C. - seine innere Stimme
noch nicht gefunden hat.

Die Art, wie sich der Verfasser dem Erzihler gegeniiber verhilt, unterscheidet
sich kaum davon, wie Herr C. dies tut. Herr C. und der Erzihler begegnen sich zu-
fillig im Stadtpark und traktieren sich danach mit duflerst unglaubwiirdigen Ge-
schichten, wobei es ihnen stets um Glaubwiirdigkeit und Verlifilichkeit geht. Je
mifitrauischer sie gegeneinander sein miiflten, desto vertrauensvoller werden sie.
Schliefllich kommt gerade das nicht zur Sprache, wovon eigentlich die ganze Zeit
die Rede ist. Und das verleiht ihrer Begegnung einen dramatischen Unterton. Ge-
rade deshalb glauben sie einander, weil sie einander keinen Glauben schenken diirf-
ten. Dafiir gibt es jedoch nur eine Erklarung: Man will seinem gesunden Menschen-
verstand nur dann nicht glauben, will die offensichtliche Unmoglichkeit nur dann
nicht wahrhaben, wenn man unbedingt glauben mochte. Wenn man aus irgendei-
nem Grund geblendet ist. Oder schon verfiithrt worden ist. Wie Alkmene, als sie das
J fiir ein A hilt. Oder Eve, die als freies, niederlindisches Miadchen lieber nicht dar-
uber nachdenken will, warum die ihr geschenkte Miinze das Bildnis des spanischen
Konigs tragt. Mit anderen Worten: Im Verlauf des Treffens zwischen dem Erzihler
und Herrn C. geht es nicht nur um die Wahrheitsfindung, nicht nur um die Entfal-
tung des aufgeworfenen Themas und um dessen gedankliche Einkreisung, sondern
auch darum, einander irgendwie nahezukommen. Wihrend sie sich tGber etwas un-
terhalten, interessieren sie sich doch vor allem fiireinander, wollen sie irgendwie zu-
einander finden. Das Thema ihrer Unterhaltung — die Grazie, die Anmut, die
Selbstvergessenheit und die Nattrlichkeit — ist natiirlich keineswegs zufillig ge-
wihlt, bezieht es sich doch indirekt gerade auf das, was auch ihr Verhalten be-
stimmt: auf die Eroberung, die Erlangung, die Verfilhrung, die Findung und die Er-
fullung.

Die Identitdt des Erzahlers ist in vielerlei Hinsicht problematisch: Seine Abhin-
gigkeit vom Verfasser lifit die Autonomie seiner Personlichkeit genauso fragwiirdig
erscheinen wie sein Verhiltnis zu Herrn C. Kleists Essay, dessen Gattung ich fiir
meine Person nicht zu bestimmen vermag (und nur notgedrungen als Essay be-
zeichne), ist deshalb eine so eigentiimliche Schopfung, weil der Verfasser das Thema
(die Frage der Marionetten beziehungsweise der Erlangung der Vollkommenheit)
nicht einfach als Gegenstand aufwirft und deutet, sondern auch zum Gestaltungs-
prinzip der ganzen Schrift macht. Paradoxerweise will der Aufsatz thematisch stets
das erfassen, was als Ton von vornherein in thm vorhanden ist. Das, worauf sich der
Essay als Ganzes richtet (nimlich, ob man die Vollkommenheit erlangen kann oder
nicht), ist nicht nur Gegenstand der Unterhaltung der beiden Figuren, sondern be-
stimmt auch ihr Verhalten. Kleist hat hier etwas zur Vollendung gefithrt, was er
auch frither schon versucht hat: namlich den Leser bei der Einfiihrung und Entfal-
tung eines Themas nicht einfach mit rationellen Argumenten und Mitteln zu tiber-
zeugen, sondern ihm zu ermdglichen, das Thema — gleichsam wie eine Statue — zu
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umkreisen. Das Thema >handelt< nicht einfach von etwas, und der Verfasser »entfal-
tet< nicht einfach etwas, was auch unabhingig von seiner Argumentation existiert,
vielmehr 14}t er, wie ein Bildhauer, etwas gleichsam aus dem Nichts entstehen, was
zuvor nicht einmal als unausgesprochener Gedanke existiert hat. Kleist hat im Es-
say Uber das Marionettentheater den Gedanken der »allmihlichen Verfertigung«
nicht nur aufgeworfen, sondern ging geradezu nach dessen Prinzip vor. Das verlieh
dem Thema seine Plastizitit, und statt rationeller Argumentation hat sich im Essay
ein Drama entfaltet.

Kleist hat das schon frither versucht. Ich will dafiir zwei Beispiele geben: Das
eine ist der eineinhalb Jahre zuvor entstandene Pseudodialog >Katechismus der
Deutschens, der ein durch und durch Kleistsches Werk ist, auch wenn er sowohl
thematisch als auch formell nach dem Spanischen abgefafit ist. Die Dramaturgie des
>Katechismus« ist beinahe so raffiniert wie die des Essays tiber das Marionettenthea-
ter. Einerseits hat er die Form eines Dialogs, der jedoch so niichtern klingt, dafl er
scheinbar jeder Dramatik entbehrt. Andererseits wird die Niichternheit und konse-
quente Rationalitit des Tons am Ende des Gesprichs so iiberspannt, dafl das Ganze
ins Absurde umschligt. Die Rationalitit artet in Irrationalitit aus, die Niuchternheit
erweckt den Eindruck von Wahnsinn. Der Dialog schopft seine hochste Dramatik
gerade aus der Tatsache, daf} scheinbar alles gegen eine Dramatik wirkt. Formal
folgt das Gesprich zwischen Vater und Sohn den Platonischen Dialogen. Zugleich
fehlt ithm jede Spur gemeinsamen Denkens. Stattdessen hagelt es aggressive Fragen
auf den Sohn, der gehorsam das antwortet, was der Vater von vornherein von ihm
erwartet. Er unterwirft sich in allem seinem Vater, jedes selbstindige Denken ist
ihm fremd. Sie erinnern an ein spiteres Vater-Sohn-Duo: niamlich an Golaud und
seinen Sohn Yniold, die sich in Maurice Maeterlincks >Pelléas und Melisande< in
ahnlicher Weise unterhalten. Maeterlincks Stiick hilft im nachhinein, das Verhiltnis
von Vater und Sohn in Kleists Dialog besser zu begreifen. In >Pelléas und Meli-
sande« verhort der Vater seinen Sohn so, daff er sich fiir ithn als Person dabei kaum
interessiert. Wir erleben einen alternden, verbitterten, eifersiichtigen Vater, der vol-
ler Zweifel ist und spiirt, dafl er die Liebe seiner Frau nicht gewinnen kann und
auch das Vertrauen seines Sohnes nicht mehr geniefit. Er unterzieht seinen Sohn ei-
nem Verhor, aber nicht, um in Dialog mit thm zu treten, sondern um zu versuchen,
auf dem Umweg der Antworten seines Sohnes sich von seinen eigenen Zweifeln zu
befreien. Der Sohn bleibt ein leidenschaftsloses Instrument, ein seelenloses Werk-
zeug, dessen einzige Bestimmung darin besteht, die Leidenschaft und Beseeltheit
seines Vaters irgendwie aufrechtzuerhalten. Darum geht es auch in Kleists >Kate-
chismus<«. Der Sohn ist so sehr untergeordnet, daf} er den Eindruck einer leblosen
Marionette erweckt. Aber wenn er hier und da doch nachfragt, stellt sich heraus,
dafl er sehr wohl ein lebendiges und fithlendes Wesen ist. »Verwirre mich nicht«
(SW7 11, 350), spricht er. Oder: »du verfihrst mich« (SW” 11, 351). Oder: »Mein Va-
ter, vergib, das hast du mich schon gefragt. — Das hab ich dich schon gefragt? — Sage
es noch einmal, mit den Worten, die ich dich gelehrt habe« (SW7 II, 354). Hier
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zeichnet sich das blasse Schattenbild einer heranwachsenden Seele ab. Seine gele-
gentlichen Zwischenrufe und sein Stocken lassen darauf schlieffen, daff, wihrend
auf der Oberfliche alles reibungslos verliuft, in seinem Inneren eine entgegenge-
setzte Bewegung stattfindet. Sie sprechen tiber ein Thema (das Vaterland), wihrend
sie in Wirklichkeit auch tiber ganz andere Sachen nachdenken: der Sohn dartiber,
wie er sich endlich von seinem Vater befreien konnte, der Vater dartiber, wie er sei-
nem Sohn seelisch Fesseln anlegen konnte. Zwei Geschichten spielen sich parallel
ab: die Geschichte einer Belehrung sowie die Geschichte einer Unterjochung und
Eroberung. Dieser Dualismus verleiht dem Dialog seine Dramatik. Und der Aus-
gang dieses Dramas bleibt offen. (Zwei Jahre spiter, im Sommer 1811, hat Kleist in
>Der Findling< den moglichen Ausgang einer so mafllosen zwischenmenschlichen
Beziehung gezeichnet: Der Vater verlangt von seinem Sohn auch als Erwachsenem
noch bedingungslosen Gehorsam, und als er ihm verweigert wird — mit anderen
Worten, als der Sohn nach mehr Selbstindigkeit trachtet —, bringt ihn der Vater
um.)

Das Thema des >Katechismus« ist die Freiheit und die Errettung des Vaterlandes;
sein Ton und seine Dramaturgie lenken jedoch die Aufmerksamkeit des Lesers auf
eine andere Geschichte, ein anderes Thema. Aber im Gegensatz zum Essay >Uber
das Marionettentheater< decken sich die beiden Ebenen noch nicht vollstandig; statt
sich gegenseitig zu stirken, schwichen sie sich. Zugleich nimmt Kleist im >Kate-
chismus« eine der Grundkonstellationen des Essays >Uber das Marionettentheater-
vorweg: das ungleiche Verhaltnis zwischen dem selbstsicheren Herrn C. und dem
wesentlich unsichereren Erzihler. Herr C. ist eine Art Vaterfigur, im Verhiltnis zu
ihm bleibt dem Erzihler bis zum Schlufl nur die Rolle eines Sohnes.

Diese den Essay >Uber das Marionettentheater< ankiindigende raffinierte Drama-
turgie findet eine wesentlich erfolgreichere Anwendung in einem anderen Werk,
der Idylle >Der Schrecken im Bade, die Kleist ein Jahr vor >Penthesilea< und >Das
Kithchen von Heilbronn«<verfafit hat. Die Rahmenhandlung der amiisant endenden
Idylle bildet eine weniger amiisante als unheilverkiindende Verwechslung, in deren
Kern die Vermischung der Rollen von Mann und Frau steht. Der Verweis auf Diana
und Aktdon (deren Bild in diesem Fall unter Johannas Spiege/ hingt — erinnern wir
uns an dieser Stelle der tragischen Rolle des Spiegels im Essay >Uber das Marionet-
tentheater<) beschwort die Tragik Penthesileas herauf, wihrend die Szene selbst auf
die Verkleidungsszene in >Die Familie Schroffenstein< zurtickverweist, die als Aus-
gangsidee des ganzen Stiickes diente. Auch >Der Schrecken im Bades, in dem die
nackt badende Margarete von der in Mdnnerkluft gekleideten Johanna beobachtet
wird (was wiederum die Nacktbadenden im Essay >Uber das Marionettentheater< in
Erinnerung ruft), handelt von der Verwirrung der Geschlechterrollen. Ein als Junge
verkleidetes Midchen beobachtet ein anderes Miadchen, froh, dafl es nicht mit ihm
schlafen muf} — wodurch die Idylle einen Unterton bekommt, der auch den ange-
deuteten idyllischen Ausgang problematisch erscheinen lifit. Als die erschrockene
Margarete erkennt, dafl statt des gefiirchteten Jungen — » Abscheulicher!« (SW” I,
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16), »Haflicher!« (SW7 I, 17) - >nur«< ihre Freundin sie nackt gesehen hat, wird sie
auf einmal so selbstsicher, als wire sie ein Junge. Ihre Beschreibung als »herzdurch-
glithte[r] Mensch« (SW7 I, 15) ist vollig zutreffend. Das entsetzte und zu Tode er-
schrockene Midchen gewinnt im Nu die Uberhand iiber das andere Midchen; ihm
eben noch ausgeliefert, benimmt es sich nun als Herrin der Situation. In Margarete
erkennen wir unter anderem auch den badenden Jungen aus dem Essay >Uber das
Marionettentheater< wieder. Zum einen dhnelt sie thm duflerlich: »Ach, wie die
Schultern glinzen! / Ach, wie die Knie, als sih ich sie im Traum, / Hervorgehn
schimmernd, wenn die Welle flieht! / Ach, wie das Paar der Hindchen, festver-
schrankt, / Das ganze Kind, als wirs aus Wachs gegossen, / Mir auf dem Kiesgrund
schwebend aufrecht halten!« (SW7 1, 18) (Es sei hier erneut auf Proust verwiesen:
Auch in >Die Suche nach der verlorenen Zeit< beschreibt der Erzihler Albertines
Schultern und Hals so, daf§ wir in ihr einen Mann erkennen kénnen.) Zum anderen
konnte der sich auf Margarete richtende Blick genauso einer Frau wie einem Mann
gehoren, denn Johanna beobachtet ihre Freundin auch als Mann, so wie der Erzih-
ler im Essay >Uber das Marionettentheater« seinen Freund axch als Frau bewundert.
Und zum dritten erweckt Margarete in Johanna genauso den Eindruck einer Statue
(»als wiirs aus Wachs gegossen«), wie auch im Essay >Uber das Marionettentheater«
der Anblick des Jungen den Erzihler an eine Statue denken lafit. Die Statue ist kalt
und leblos; und wenn den Beobachtern angesichts der schonen und lebendigen We-
sen nur die kalte und tote Materie einfillt, so sagt das tiber alle Beteiligten viel aus.
Der Beobachter erblickt im anderen eine Statue, damit er ihn nicht erobern muf§ —
obwohl ein schoner, nackter Korper vor allem solche Gedanken weckt; der Beob-
achtete wiederum benimmt sich als Statue, denn nur so kann er der Verfithrung
Raum lassen, ohne wirklich verfithrt zu werden. Beobachter und Beobachtete ih-
neln sich insofern, als keiner von beiden das tut, was er wirklich mochte.

Aber kehren wir zuriick zum Essay >Uber das Marionettentheater< Kleist ver-
wendet sowohl im >Katechismus« als auch in der Idylle die Dramaturgie der Tiu-
schung, aber erst im Essay >Uber das Marionettentheater« vervollkommnet er sie.
Was in beiden fritheren Werken noch als voneinander unabhingige Probleme er-
schien, bildet hier eine organische Einheit. Im >Katechismus< lenkt das Verhiltnis
von Vater und Sohn die Aufmerksamkeit auf die Abhingigkeit infolge des Macht-
gefliges zwischen beiden; in >Der Schrecken im Bade< wiederum wirft das Verhalt-
nis der beiden Figuren das Thema der Eroberung, der Lockung und der erotischen
Abhingigkeit auf. Diese beiden Problemkreise verbinden sich im Essay >Uber das
Marionettentheater< in aulerordentlich komplexer Weise. Einerseits Verhore, Ver-
nehmungen, als Fragen getarnte Behauptungen, andererseits Lockung, Kokettieren,
blindes Vertrauen, bedingungsloser Glaube. Und das Ganze zusammen bildet ein
feines Netz, in dem sowohl Herr C. als auch der Erzihler hingenbleiben.

Ich habe bereits erwihnt, dafy im Fall des Erzihlers die Identitit der Personlich-
keit auf dem Spiel steht. Er ist abhangig vom Verfasser, der sich so mit thm identifi-
ziert, dafl er seine Identitdt zugleich auch verleugnet. Aber er ist auch abhingig von
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Herrn C., den er anspricht, dem er gehorsam, mit einer zuweilen knechtischen Un-
terwirfigkeit zuhort, dem er eine absurde Geschichte erzahlt, um sich dadurch
noch mehr in sein Vertrauen einzuschmeicheln, und dessen nicht minder absurden
Geschichten er seinerseits bereitwillig glaubt (oder zumindest so tut, als glaubte er
sie), um ihn dadurch fiir sich einzunehmen. Er ist also auf vielfache Weise abhingig.
Nicht zuletzt von seiner Geschichte handelt der Essay >Uber das Marionettenthea-
ter«. Zugespitzt formuliert kann man sagen, daf} sich der Erzihler nicht blof fiir die
Marionetten interessiert, sondern auf dem Umweg der Marionetten seine eigene
Identitit entdecken mochte. Thn bewegt die Sehnsucht nach derselben Erfiillung,
von der auch Herr C. beziiglich der Marionetten spricht, trotz seiner Abhingigkeit
versucht auch er ein unendliches Bewuftsein zu erlangen, und zu diesem Zweck
schreckt auch er gewif§ nicht davor zuriick, vom Baum der Erkenntnis zu essen, das
heifit, sindig zu werden.

Der Erzihler trachtet nach dem Ganzen, da er in einem Zustand der Nicht-
Ganzheit ist. Wie liefle sich diese Sehnsucht am ehesten bezeichnen? Man konnte
von der Sehnsucht nach Erkenntnis sprechen — doch das Benehmen von Herrn C.
und das Verhalten des Erzihlers suggerieren, daf} es sich um mehr handelt. Man
konnte von Philosophie sprechen, von der Liebe zur Weisheit, was einen schon ni-
her an die Wahrheit fithrte, vorausgesetzt, dafl man unter Philosophie nicht blof§ die
rationale Aneignung und Wiedergabe von Erkenntnissen versteht. Das Ganze ist je-
doch mehr als die Summe seiner Teile; ritselhaft wird es dadurch, daf§ es keine
Quantitit, sondern eine Qualitit ist. Die Sehnsucht nach dem Ganzen bedeutet teil-
zuhaben an jener Qualitit, ohne die es kein Gefiithl von Erfiillung gibt — die Sehn-
sucht nach Befriedigung. Und an dieser Stelle miissen wir Platon zu Hilfe rufen, der
in >Symposion« folgende Worte in den Mund des Aristophanes legt: Das »Verlangen
[...] und Trachten nach dem Ganzen heifit Liebe«.? Auf griechisch: Eros.

Wegen dieser stindigen Suche nach dem Ganzen halte ich den Essay >Uber das
Marionettentheater« fiir eine zutiefst erotische Schrift. In Platons >Symposion« sagt
Sokrates von sich, dafl er von nichts etwas verstehe, aufler von der Liebe.? Dieses
Wissen bedeutet jedoch nicht das Anhiufen von Kenntnissen, sondern daf§ er etwas
davon versteht, wie man mit jungen und schonen Minnern umgeht, weif$, wie man
sie erobert, verfiihrt. Nicht im Interesse der korperlichen Befriedigung, sondern um
sie, indem er sie die Liebe lehrt, niher an das Ganze heranzufithren und ihnen zu
helfen, ganze Menschen zu werden. Auch Herr C. im Essay >Uber das Marionet-
tentheater< erscheint uns wie jemand, der sich nur in einem auskennt, dabei aller-
dings perfekt: namlich bei den Marionetten. Auch sein Wissen beschrankt sich nicht
ausschliefflich auf technisch-mechanische Kenntnisse; vielmehr hilft er, der ein inti-
mes Wissen Uber die Marionetten hat, jiingeren und ratlosen Mannern, das »unend-
liche Bewufitsein« zu erlangen, oder weckt in ihnen zumindest die Sehnsucht da-

2 Platon, Symposion. In: Ders., Simtliche Werke, Band 2, tibers. von Friedrich Schleierma-
cher, neu hg. von Ursula Wolf, Reinbek 1994, 192e~193a.
3 Platon, Symposion (wie Anm. 2), 177d.
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nach. Herr C. sitzt »in einem offentlichen Garten« (SW7 II, 338) und wirft sein
Netz wie eine Spinne iiber die Jinglinge aus. Er erinnert an Sokrates, der am An-
fang von >Phaidros< ebenfalls im Freien — auflerhalb der Stadt — wartet, bis Phaidros,
ein schoner Jungling, in den er sichtlich verliebt ist und der sich seinerseits zu ihm
hingezogen fihlt, vorbeikommt und sie sich im Schatten einer hohen Platane nie-
derlassen, um sich unter freiem Himmel tiber die Liebe zu unterhalten. Auch Herr
C. fesselt im Nu das Interesse des Erzihlers, er lifit sich keine Sekunde bitten, als
thn dieser anspricht und {iber die Marionetten auszufragen beginnt, der jiingere
Mann ist von thm dermaflen fasziniert, dafl er sogar die winterliche Kilte vergifit.
»[S]o lief} ich mich bei ihm nieder« (SW7 II, 339), spricht er, woraus einerseits er-
sichtlich wird, daff Herr C. schon von vornherein dort in der Kilte saf}, und ande-
rerseits, daf$ das, was er erzahlt hat, den Erzihler derart erregte, dafl danach auch er
sich nicht mehr um die Kilte kiimmerte. (Erinnern wir uns: Nach Alkibiades’ Wor-
ten in >Symposion« ertrug Sokrates auch die Kilte; seine Gedanken, die sich stets
um die Liebe drehten, hielten ihn so gefangen, dafy er barfuff Gber das Eis schritt,
wihrend andere Stiefel trugen.*)

Zwischen Platons Eros und Kleists Marionette lassen sich jedoch noch mehr Par-
allelen ziehen. Sie erinnern auch thematisch aneinander, und auch ihre Bestimmung
ist auffallend ahnlich. Allerdings nicht identisch. Ich wirde vielmehr sagen, daf§
Kleist mit Hilfe der Marionette Situationen beschreibt, in denen die Betroffenen
unter irgendeinem Mangel leiden und dieser Mangel von einer Kraft iberwunden
werden konnte, die sich am ehesten als Eros bezeichnen liefle. Die drei Fille, von
denen die Rede ist, sind gleichermaflen vielsagend. Und der Aufbau des Essays ist
auch in dieser Hinsicht aufergewohnlich: Wie Platon verfugt auch Kleist iiber ein
untriigliches Gefiihl fiir Maf} und Rhythmus und dosiert die Aussage so, daf} diese
jedesmal auf eine hohere Ebene gehoben wird und dadurch immer mehr Gewicht
erhilt.

Der erste Teil der viergeteilten Fassung der >Berliner Abendblitter« (12. Dezem-
ber 1810) beginnt mit dem Treffen zwischen Herrn C. und dem Erzahler. Die bei-
den gehen ohne jede Umschweife zum Wesentlichen iiber. Aber die kurzen, zwei-
und dreizeiligen Absitze sind an sich schon vielsagend, wie auch der blofle Anblick
der drei langen Absitze in >Das Erdbeben in Chili< mit poetischer Bedeutung gela-
den ist. Die kurzen Absitze (die in den spateren Teilen iibrigens zunehmend linger
werden) verraten die Erregung der beiden Minner, ihr ungeduldiges Trachten nach
dem Wesentlichen; obwohl der Dialog, wie auch in den meisten Novellen, als indi-
rekte Rede fortschreitet, erwecken die beiden Minner durchaus den Eindruck le-
bendiger, sich direkt duflernder Menschen. Auch die rhetorischen und theatrali-
schen Wendungen und Scheinfragen konnen nicht verschleiern, daff sie beide tief
und ehrlich gertihret sind. Herr C. lifit jedoch nicht zu, daff diese gehetzte und er-
regte Unterhaltung ausartet; indem er den Mechanismus der Marionetten be-

* Platon, Symposion (wie Anm. 2), 220a-b.
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schreibt und die Gesetzmafligkeit ihrer Bewegungen erlautert, bremst er gleichsam
den Erzihler, der viel schneller als er voranschreiten mochte. »[R]asende[r] Starr-
sinn[ ]«, schreibt Kleist in Bezug auf Kohlhaas (SW” IL, 64); und auch tiber diesen
ersten Teil 1af8t sich sagen: Die beiden Sprechenden rasen so schnell voran, dafl sie
zugleich auch von einer entgegengesetzten Kraft gebremst werden.

Die erste bemerkenswerte Ubertreibung findet sich im zweiten Teil. Herr C. er-
zahlt vom vollkommenen, »hoheren« (SW7 II, 340) — das heiflt platonischen — Tanz
(er blickt innerlich nach oben), wihrend der Erzahler »den Blick schweigend zur
Erde schlug« (SW7 II, 341). Dann geht er auf jene beinamputierten Minner ein, die
mit ihren kiinstlichen Beinen »mit einer Ruhe, Leichtigkeit und Anmut« (SW7 II,
341) tanzen, derer nicht einmal Gesunde fahig sind. Da blickt wiederum Herr C.
»ein wenig betreten zur Erde« (SW7 11, 341), wihrend sich der Erzihler, etwas un-
glaubig, einen Scherz erlaubt. Was auffallt ist, daf§ sie sich wihrend der absurden
Geschichte nicht in die Augen schauen — wie das spiter Herr C. und der Bir tun —,
sondern sich verstohlen mustern. Einmal Herr C. den Erzahler, dann wieder umge-
kehrt. Die Worte greifen ineinander, die Blicke meiden sich. Aber auch die Worte
sind vielschichtig: Einerseits erfahren wir, was Herr C. sagt — das ist der eigentliche
Inhalt des zweiten Teils —, doch indirekt erfahren wir auch, daf§ ein verstiimmelter
Korper in bestimmten Fillen zu mehr fahig ist als ein ganzer Korper. Oder anders
formuliert: Man kann sich auch Momente vorstellen, in denen ein marionettenhaf-
ter Korper einem unversehrten Korper vorzuziehen ist. Dieser Gedanke ertont aus
dem Mund von Herrn C. — und deckt sich weitgehend mit dem, wogegen sich
Kleist in einem Brief, der gerade nach dem Winter 1801 (am 9. April) geschrieben
wurde, wehrt: » Ach, Wilhelmine, wir diinken uns frei, und der Zufall fithrt uns all-
gewaltig an tausend feingesponnenen Fiden fort« (SW7 II, 642). Und auch eine der
Bemerkungen am Rand des Manuskripts des ein Jahr spiter entstandenen Stiickes
>Die Familie Ghonorez< — »Puppen am Drahte des Schicksals« — bezieht sich darauf.
In Anbetracht dessen a3t sich die Behauptung von Herrn C. auch als stillschwei-
gende Lockung deuten: Er will mit dieser Parabel den jungen Mann, den er dabei
gar nicht anschaut und der seinerseits den Boden mustert, davon tiberzeugen, daf§
es Momente gibt, in denen es fiir einen besser ist, sich wie eine Marionette zu be-
nehmen. Mit anderen Worten: Statt ein autonomes Wesen sein zu wollen, wire es
fiir ihn besser, wenn er sich einem fremden Willen unterwiirfe: in diesem Fall dem
Willen von Herrn C. — was auch dann eine Unterwerfung bedeutete, wenn das End-
ergebnis jenes Paradies wire, das Herr C. gegen Ende des zweiten Teils erwahnt —
und zwar ohne jeden Ubergang, das Thema an den Haaren herbeiziehend. (Neben-
bei sei bemerkt: Einen Monat zuvor, am 12. November 1810 konnte man in den
>Berliner Abendblattern< in der Rubrik »Polizeiliche Mitteilungen« von einer Bal-
lettauffithrung am Abend zuvor lesen, in deren Verlauf »Minerva nebst dem Kna-
ben das Ungliick [hatte] sammt der Glorie in welcher sie 12 bis 15 Fuf§ hoch tiber
den Boden schwebte herab zu fallen«, wobei sie sich an Hand und Fuf} verletzte.)
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Im dritten Teil geht der Erzahler gleichsam zum Angriff Giber. Diesmal erzahlt er
eine noch unglaublichere Geschichte iiber den badenden Jungling. Der erotische
Charakter der Geschichte ist unbestritten; aber so wie die Beziehung zwischen
Herrn C. und dem Erzihler voller Momente des Verschweigens, des Beiseiteschau-
ens, der Verlegenheit und der Ubertreibungen ist, wird auch diese Geschichte ge-
rade dadurch erotisch, daf} sie vom Verlust der Erotik und von deren Fehlen han-
delt. Ohne den Charakter dieser grundsitzlich gestorten Erotik zu untersuchen,’
mochte ich die Aufmerksamkeit auf zwei Momente lenken. Erstens auf den Hin-
weis auf die Statue, dem ich aulerordentliche Bedeutung zumesse. Der Junge und
der Erzihler entdecken in ein und demselben Augenblick die Ahnlichkeit zwischen
dem Jungen und der Statue. Der Junge sieht die Ahnlichkeit, der Erzihler hingegen
(wie auch Johanna in der Idylle) wird sich erst da der Statuenhaftigkeit des Baden-
den bewuf$t. Der Junge dhnelt nicht nur einer Statue, sondern wird fiir den Erzahler
in dem Augenblick selbst zur Statue.

Die Statue ist jedoch nicht nur dafiir da, um betrachtet, sondern auch um ange-
faflt zu werden. Gerade zu Kleists Zeit verbreitete sich die Ansicht, dafl die Plastik
nicht blof8 zur Befriedigung des Gesichtssinns, sondern auch des Tastsinns dienen
soll.

Im Namen der Plastik war Herder iberhaupt derjenige, der am nachhaltigsten gegen die
Skoptophilie der modernen Asthetik Einspruch erhob und eine aisthesis im ganzheitli-
chen Sinne auch taktiler Natur forderte [...]. Entsprechend herrscht auch bei Goethe
keine anamnesis mehr im platonischen Sinne, kein Aufzeichnen des bloff visionir Ge-
schauten, sondern ein taktiles Gediichtnis dessen, was mit >fiihlendem Aug< und >sehen-
der Hand« aufgenommen wird [...]. Es geht dabei nicht um ein Sehen im optischen, son-
dern ein Spiiren im physiologischen Sinne, ein Empfinden [...], das die Spuren der Dinge
und Ereignisse in einem Akt von kérperlichem Gedichtnis spiirt, ohne sie in der Distanz
eines Blickwinkels zu halten.®

Eine Statue kann offen oder auch latent erotisch wirken — wofiir es tibrigens reich-
lich Beispiele gibt, angefangen von Pygmalions Galathea, als nimlich die Statue von
der ihr geltenden Liebe lebendig wird, bis hin zu Wielands >Peregrinus Proteus<
(1791), das vielleicht auch Kleist gekannt hat und in dem sich eine reiche und unbe-
friedigte Witwe in ithrem Garten als Venus verkleidet, um so die nichtsahnenden
Minner zu verfithren. Die Statue kann den lebenden Menschen so mit sich reifien,
wie es der steinerne Gast in Mozarts >Don Giovannic< tut — oder kann ihn zumindest
schwindelig machen, wie der statuenhafte Junge den Erzihler im Essay >Uber das
Marionettentheater<. (Und noch eine Zwischenbemerkung: Kaum drei Wochen
nach Erscheinen dieses Essays, am 8. Januar 1811, erschien in den >Berliner Abend-
blittern« ein >Schreiben aus Gothas, dessen Verfasser folgendes tiber Schlittschuh-

5> Das habe ich im Kapitel >Grazie< meines Buches >Heinrich von Kleist. Im Netz der Worter<
(Minchen 1999) getan.

6 Michael Wetzel, Ein Auge zuviel. Derridas Urszenen des Asthetischen. In: Ders., Jacques
Derrida, Aufzeichnungen eines Blinden, Miinchen, 1997, S. 142-145.
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fahrer schreibt: »Was werden hierbei nicht Mahler und Bildhauer fiir herrliche
Ideen zu Stellungen schwebender Gestalten auffassen und sammeln konnen; da ein
beharrliches Schweben, ohne besondere Bewegung einzelner Glieder, auf keine an-
dere Art so vollkommen studiert werden kann.« Der Verfasser der Schrift ist unbe-
kannt; aber ich halte es fiir durchaus moglich, dafl dieser Satz vom Redakteur Kleist
selbst in den Text des Artikels eingeftigt wurde!)

Neben der Statue mochte ich das Interesse auch auf den groflen Spiegel lenken, in
dem der Junge seine Ahnlichkeit mit der Statue bemerkt. Da der Junge und der Er-
zihler in ein und demselben Augenblick darauf aufmerksam werden, und da zwi-
schen ihnen beiden, wie ich das an anderer Stelle nachzuweisen versucht habe, eine
innige Beziehung besteht, hat der Spiegel eine doppelte Bedeutung: Er steht fiir den
an der Wand hingenden (oder auf dem Boden stehenden) Gegenstand, zugleich be-
deutet er aber auch das Auge und den Blick des Erzihlers. In Platons >Phaidros«
sagt Sokrates, dafl derjenige, dem die Liebe einer Person gilt, »wie in einem Spiegel
in dem Liebenden sich selbst beschaut« (255d).” Das gilt auch fiir den Jungen im
Essay >Uber das Marionettentheater<. Und dadurch gewinnt sein Niedergang eine
tiefere Bedeutung. Der Erzihler gesteht, dal auch ihm die Ahnlichkeit zwischen
dem Jungen und der Statue aufgefallen ist, doch dann bestreitet er es wieder — was
sich kaum nachvollziehen laft. Und eine mogliche Lesart der Geschichte von da an
ist: Der Junge geht nicht daran zugrunde, daf§ er fortan nicht mehr der Statue dhn-
lich sein kann, sondern daff der Erzihler in ihm fortan nicht mehr das Ebenbild der
Statue erblicken will. Der Junge wird deshalb schwermiitig, weil ihn der Erzihler
anliigt. Und warum liigt er? Weil er sonst die Schonheit des Jungen offen zugeben
miifite, wodurch er unweigerlich in eine Liebesbeziehung mit ihm verwickelt wer-
den wiirde. Mit Hilfe seiner Liige ziigelt er seine eigenen Begierden, wodurch er
gleichsam die Liebe zum Tode verurteilt.

Doch wozu erzihlt er das alles Herrn C. (davon abgesehen, daf er dessen These
belegen will)? Indem er die Geschichte einer Liige schildert, beichtet er auch seine
einstige Stinde. Und da sich seine Beichte auf die Stinde der Unterdriickung der
Liebe bezieht, kann man sie auch als Anerbieten deuten. Schon an dieser Stelle
kommt ihm jener Gedanke, den er erst am Ende des Essays ausspricht: Das Endziel
ist die Erlangung des Zustandes der Unschuld. So gesehen, ist die Geschichte des
Jungen auch die Geschichte des Stindenfalls. Dabei ist der Erzahler schlauer, als er
zu sein scheint: Er beichtet seine Suinde, erzahlt aber zugleich eine Geschichte, die
von vornherein unglaubwiirdig und tUberzogen ist. Das heifit, es ist nicht ausge-
schlossen, daf} das Ganze eine Luge ist. Sie laf}t sich also auch so lesen, daf} der Er-
zihler eine Geschichte tiber die Liige erliigt, dafl er also mit Hilfe einer Liige Abso-
lution von der Siinde der Liige erlangen will.

Aber Herr C. durchschaut ihn. Wozu sonst erzahlte er im vierten Teil die Ge-
schichte des Biren? Diese Geschichte ist nimlich so unglaubwiirdig, daf} sie die

7 Platon, Phaidros. In: Ders., Simtliche Werke, Band 2 (wie Anm. 2), 255d.
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Taktik von Herrn C. entlarvt: Ich merke, daf§ du liigst, und damit auch du merkst,
dafl ich es merke, werde ich dir eine noch groflere Luige auftischen. Die Geschichte
des Biren, die am ehesten in Biirgers Geschichte von Miinchhausen (1786) gehorte,
welche im tbrigen mehrere unglaubliche Geschichten tiber Biren beinhaltet, ist
auch die Geschichte des alles klirenden Blickes. Der Bir schaut Herrn C. so in die
Augen, wie Herr C. und der Erzahler sich niemals in die Augen schauen. So schaut
wohl der Bir in >Die Hermannsschlacht« Ventidius in die Augen, wenn auch im
Verlauf einer teils erotischen, teils morderischen Begegnung. Die Geschichte des
Fechtkampfes mit dem Biren zeigt das Verhiltnis zwischen Herrn C. und dem Er-
zihler aus neuem Blickwinkel. Auch diese beiden Figuren umkreisen einander wie
der Bir und Herr C. Doch diesmal ist keiner von beiden so selbstsicher wie der Bir:
Auch Herr C. kann seinem Gegeniiber nicht so unverbliimt und hartnickig in die
Augen schauen, wie der Bir ihm in die Augen schaut. Die beiden Minner weichen
einander stindig aus. Man spiirt, dafl sie einander niherkommen wollen, spiirt aber
auch, daff sie dazu nicht imstande sind. Wenn sie einander keinen Glauben schen-
ken durften, glauben sie einander jedes Wort nur allzu begierig; aber wenn sie ein-
ander aufmerksam zuhoren miifiten, blicken sie zur Seite, senken den Blick zur
Erde, richten uberflissige Scheinfragen aneinander.

Bis zum Schluf§ geht es um die Erlangung der Unschuld, das heifft um die Suche
nach der Ganzheit. Aber Kleist erzihlt im Essay >Uber das Marionettentheater«
nicht nur von dieser Suche, sondern auch von deren Scheitern. Nicht nur die drei
Geschichten handeln von der Deformation, dem verhingnisvollen Mangel, ja der
»drohenden Todesnihe«, wie Dettmering bemerkt hat,® sondern auch das Verhilt-
nis der beiden Figuren zueinander suggeriert das Fehlen gegenseitigen Verstindnis-
ses. Sie geben einander recht, obwohl sie einander nicht wirklich glauben, sie stim-
men einander zu, obwohl ihre Gesten sie stindig voneinander entfernen. Der Essay
>Uber das Marionettentheater« ist das Drama der gestorten Erotik — in seiner Weise
erinnert er an das Drama der Liebenden in >Die Familie Schroffenstein< oder in
>Penthesileas, in denen die Anniherung aneinander zur stindigen Entfernung von-
einander fiihrt. Deshalb spielen die Gesten im Essay >Uber das Marionettentheater«
eine nicht minder bestimmende Rolle als die Gedanken, die der Erzihler und Herr
C. miteinander teilen. Die seltsamen Gesten des Zuvorkommens, die eher befremd-
lich als einnehmend wirken, die Hoflichkeiten, die in die indirekte Rede eingefloch-
tenen Affektausdriicke, die auf die Gefiihlsregungen verweisenden Bemerkungen,
das gelegentliche Licheln von Herrn C., der mal stumm, mal verstort zur Erde ge-
richtete Blick des Erzihlers, sein keinesfalls befreites Lachen als Reaktion auf die
Paradoxien, das Rauchen von Herrn C., seine freundliche Hinwendung zum Er-
zihler, der gliickliche, fast schon kindliche Aufschrei des Erzdhlers und sein ab-
schlieffendes, geistesabwesendes Sinnieren, das durch keine neue Geste aufgehoben

8 Vgl. Peter Engstfeld, Uber die Folgen verdringter Motive. Zur Kritik psychoanalytischer
Kleist-Interpretationen, Bremen 1984, S. 25.
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wird — das alles deutet auf ein Drama, das die ganze Zeit diskret im Hintergrund ge-
halten wird. Wenn wir uns das Gesprich szenisch vorstellen, wird ersichtlich, wie
verstort, angespannt, nervos der Erzahler ist und wie sehr Herr C. auf der Lauer ist,
wie scharf, fast sprungbereit er sein Gegentiber beobachtet, jede seiner Gesten mit
einer anderen Geste beantwortet und jede sich bietende Gelegenheit sofort aus-
nutzt. Wir sind also Zeugen eines zutiefst durcherotisierten Schauspiels, das auf der
gedanklichen Ebene mit einem Happy-End schliefit, fiir die Sprechenden jedoch
keinesfalls so beruhigend endet.?

9 Dieser Beitrag wurde aus dem Ungarischen tibersetzt von Akos Doma.
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DIE THEATRALITAT DES GOTTLICHEN

Uber Kleists >Amphitryons

Den Anstof} zu folgenden Uberlegungen gibt das in den letzten Jahren viel disku-
tierte Phinomen der Theatralitat bei Kleist.! Nach Erika Fischer-Lichte beruht
Theatralitat stets auf einer Verdoppelung der Zeichen: Theatrale Zeichen sind im-
mer Zeichen von Zeichen. Theatralitit entsteht dort, wo die Zeichenhaftigkeit der
Zeichen in den Vordergrund gestellt wird und iiber die anderen semiotischen Funk-
tionen im jeweiligen Kontext dominiert.? Auch die Figuren auf einer Bithne diirfen
in diesem Sinne als Zeichen gelten, und Theatralitit tritt dort hervor, wo eine dra-
matische Handlung auf die eigene Zeichenhaftigkeit unmifiverstindlich hinweist.

Kleists »Lustspiel nach Moli¢re« kénnte in diesem Sinne als das Paradebeispiel
einer Auseinandersetzung mit der Problematik der Theatralitdt gelten. Nicht nur,
daf§ die beiden Gotter im Verlauf ihres » Erdenabenteur[s]« (SW* I, 298) immer wie-
der auf die eigene Rolle darin verweisen und ein deutliches Bewufitsein des Spielens
zu erkennen geben, sondern das Moment der zielbewufiten Inszenierung innerhalb
der dramatischen Handlung wird wiederum in einen eigentiimlichen Zusammen-
hang mit der Undurchschaubarkeit des Rollenspiels des obersten Gottes gebracht,
so daf§ die Grenzen der Theatralitat iiber weite Teile des Dramas verwischt werden
und alle Beteiligten in eine fast heillose Verwirrung stiirzen. Dafl die Uberlebens-
chancen der menschlichen Figuren schlieflich davon abhingen, inwieweit man sich
auf das Theatrale im Leben, auf ein Rollenspiel einlassen kann, unterstreicht noch
einmal die Bedeutung der Theatralitit fiir ein Verstindnis dieses Dramas. Daf} hier
in erster Linie die Theatralitit des Gottlichen untersucht werden soll, stellt aufler-
dem noch die Frage nach dem Verhaltnis zwischen der Zeichenhaftigkeit des Thea-
tralen und den jeweiligen Machtkonstellationen im Stiick.

! In diesem Zusammenhang verweise ich auch auf die Beitrige im Kleist-Jahrbuch 1999.

2 Erika Fischer-Lichte, Theatricality. In: Theatre Research International, Bd. 20, Nr. 2, 1995,
S. 88: »Theatrical signs are therefore always signs of signs. [...] Accordingly, theatricality may
be defined as a particular mode of using signs or as a particular kind of semiotic process in
which particular signs (human beings and objects of their environment) are employed as signs
of signs — by their producers or their recipients. Thus a shift of the dominance within the semio-
tic functions determines when theatricality appears. When the semiotic function of using signs
as signs of signs in a behavioural, situational or communication process is perceived or received
as dominant, the [...] process may be regarded as theatrical.«
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Kleist hatte von Moliere den Grundriff einer satirischen Perspektive, den skepti-
schen Blick von unten auf die Pratentionen und Alliiren der Michtigen in einer ho-
fischen Gesellschaft ibernommen.? In der ersten Szene des zweiten Aktes antwor-
tet Amphitryon auf die Versuche des Sosias, seinem Herrn das thm Widerfahrene
zu erkliren, zunichst mit duflerster Herablassung — »Es muf} die Bestie getrunken
haben, / Sich vollends um das bifichen Hirn gebracht« (SW* I, 270) — und dann mit
dem Befehl zum Schweigen. Sosias gehorcht nicht, sondern erlaubt sich — fiir
Amphitryon unhérbar — folgenden subversiven Kommentar:

So ists. Weil es aus meinem Munde kommt,
Ists albern Zeug, nicht wert, dafl man es hore.
Doch hitte sich ein Grofer selbst zerwalkt,
So wiirde man Mirakel schrein. (SW* 1, 270)

Diese Pointe fehlt auch nicht bei Moliére, aber Kleist verschirft sie durch die Em-
phase dieser Zeilen. Bei Moliere entspricht nichts dem Schimpfwort »Bestie«, und
auch die Replik des Dieners nimmt sich im franzosischen Original gegeniiber der
Fassung Kleists recht farblos aus.* Wenn die satirische Unterminierung der Autori-
tit zu den Grundintentionen beider Werke gehort, so ergibt sich eine Spannung im
Feld der Theatralitit daraus, dafl das bewufite Rollenspiel und die zielgerichtete In-
szenierung theatraler Ereignisse iberwiegend von den Gottern ausgehen und ge-
waltsame Eingriffe in die menschliche Sphire darstellen. So stellt Peter Michelsen
1996 das Treiben der Gotter im Stiick als ein sadistisches Spiel dar und Justus Fet-
scher bezeichnet in seiner 1998 erschienenen Studie >Verzeichnungen< den Gott
Merkur als »Regisseur des anberaumten Stiickes«.?

Vergleicht man Kleists »Amphitryon< mit seinem franzdsischen Vorbild, so fallt
auf, dafl die Korrelation zwischen gottlicher Willkiir und Hervorhebungen des
Theatralen im Kleistschen Drama viel stirker betont wird als bei Moli¢re. In beiden

3 Uber die gesellschaftskritischen Momente in Kleists >Amphitryon< vgl. u.a. Bernd Fischer,
Wo steht Kleist im >Amphitryon<? In: Studia Neophilologica. A Journal of Germanic and Ro-
manic Languages and Literature 56 (1984), Nr. 1, S. 61-68.

+ Vgl. Moliere, >Amphitryon, hg. von Jacqueline Bénazéraf, Paris 1991, S. 80: » AMPHITRYON:
1l faut que ce matin, a force de trop boire, / Il se soit troublé le cerveau. [...] SOSIE & part: Tous
les discours sont des sottises, / Partant d’'un homme sans éclat; / Ce serait paroles exquises / Si
c’était un grand qui parlat.«

5 Peter Michelsen, Umnachtung durch das Licht. Zu Kleists Amphitryon. In: KJb 1996,
S. 123-139, hier S. 125: » Aber >verniinftig< sind die in Kleists Lustspiel auftretenden Gétter ge-
rade nicht. Was sie von den Menschen verlangen, ist nicht Vernunft, sondern — ganz wértlich
verstanden — Wahnsinn. Sie begniigen sich nicht damit, fiir eine geraume Zeit die Plitze der bei-
den Menschen einzunehmen und dafiir zu sorgen, daff die Betrogenen méglichst wenig von
dem Betrug bemerken; sie tun, im Gegenteil, alles, um sie geradezu mit der Nase auf das Unbe-
greifliche zu stoflen.« Vgl. auch Justus Fetscher, Verzeichnungen. Kleists >Amphitryon< und
seine Umschrift bei Goethe und Hofmannsthal, K6ln, Weimar und Wien 1998, S. 192.
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Versionen des Stiickes macht Merkur auf die Theatralitit des Bihnengeschehens
aufmerksam, indem er sich mit unverkennbarer Erleichterung von der ihm aufer-
legten Rolle verabschiedet. Bei Moliere wird diese Szene der Selbstoffenbarung Ju-
piters in seiner gottlichen Herrlichkeit vorausgeschickt, wohingegen Kleist Mer-
kurs Niederlegung seiner menschlichen Rolle auf das Verschwinden Jupiters in den
Wolken folgen lifit, so dafl ihr weitaus mehr Nachdruck verliehen wird:

Gleich folg ich dir, du Géttlicher! —

Wenn ich erst jenem Kauze dort gesagt,

Dafl ich sein haflliches Gesicht zu tragen,

Nun miide bin, dafl ichs mir mit Ambrosia jetzt
Von den olympschen Wangen waschen werde;
Daf} er besingenswiirdge Schlag empfangen,

Und dafl ich mehr und minder nicht, als Hermes,
Der Fufigefliigelte der Gétter bin! Ab. (SW* 1, 320)

So sind es die Miflhandlungen des Sosias durch Merkur, die vielen Schlige auf sei-
nen Riicken, woran das Publikum auch nach Jupiters Verkiindigung der Geburt des
Herkules erneut in einer Rede erinnert wird, die gleichzeitig die Verachtung des
Gottes fiir seine Rolle als Mensch noch einmal zur Geltung bringt.

Die Kleist-Forschung hat im allgemeinen die Funktion Merkurs im Stiick mit va-
gen Pauschalbezeichnungen abgetan. Interpreten sprechen so liber das Verhalten
der beiden Gotter, als gibe es keine Unterschiede in ihrer Einstellung zu den
menschlichen Rollen, die sie spielen. Es scheint mir daher wichtig, die auf solche
Art verwischten Kontraste in der Theatralitit der gottlichen Doppelganger heraus-
zuarbeiten.

Wenn man von den Diskrepanzen zwischen den Techniken der beiden gottlichen
Schauspieler ausgeht, so ergibt sich daraus eine Perspektive, in der sehr viel von
dem, was Merkur sagt und tut, Einsicht in das Verhalten Jupiters und damit in die
Beschaffenheit der Theatralitit der Macht gewahren kann. Denn es ist ungenau,
Merkur als »Regisseur« des ganzen gottlichen Agierens auf der Bithne zu bezeich-
nen. Ihm kommt offensichtlich eine subalterne Rolle zu: Er fiihrt die Anweisungen
des »Gottervaters« recht widerwillig aus. Er hat keinen Anteil am »Gluck, das Ju-
piter »in Alkmenes Armen zu genieflen« vermag (SW* I, 2491.), und der Ton seiner
Abschiedsworte am Schluff sticht geradezu tiberdeutlich gegen Jupiters Zelebrie-
rung »seiner gottlichen Zufriedenheit« ab. Mehr noch: Wichtige Eingriffe in die
Handlung verdanken nichts der vermeintlichen »Regie« Merkurs. Die Vertau-
schung der Anfangsbuchstaben auf dem Diadem, die Konfrontation der beiden
Amphitryonen in der finften Szene des dritten Aktes und schliefllich Jupiters
Selbstverwandlung mit »Blitz und Donnerschlag« geschehen ohne jegliche Beihilfe
Merkurs.
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Wo Merkur in der zweiten Szene des dritten Aktes eine Handlung improvisiert
und selbsttatig in Szene setzt, erklart er seine Motivation folgendermafien:

Auf dies verliebte Erdenabenteuer

Dir, alter Vater Jupiter, zu folgen,

Es ist ein wahres Freundschaftsstiick Merkurs.

Beim Styx! Mir machts von Herzen Langeweile.

Denn jener Zofe Charis tiuschender

Als es vonnoten den Gemahl zu spielen,

So grofd in dieser Sach ist nicht mein Eifer.

— Ich will mir hier ein Abenteuer suchen,

Und toll den eifersiichtgen Kauz dort machen. (SW* I, 298)

Merkur weifl im voraus sehr wohl, daf} er den Amphitryon durch seinen Eingriff
nur noch weiter in die Verzweiflung treiben wird, wenn er im folgenden die Rolle
des Sosias gegeniiber dem eigenen Herrn ins Aggressive verschiebt. Er tut es aber
nur aus »Langeweile«. Wichtig ist bei Kleist jedoch die Wiederholung des Wortes
»Abenteuer«, die im Text Moliéres kein Vorbild hat. Dem »verliebten Erdenaben-
teuer« Jupiters entspricht also wortlich das grausame Spiel Merkurs mit Amphi-
tryon, das in dem Verbot gipfelt, das Liebespaar im Hause zu belistigen. Es nimmt
dann nicht wunder, wenn die Wirkung dieser Worte auf Amphitryon diejenige von
Merkurs titlichen Angriffen auf Sosias weit tibertrifft. Nach dem Verschwinden des
Gottes in Dienergestalt schreit Amphitryon:

Was fiir ein Schlag fallt dir, Ungliicklicher!

Vernichtend ist er, es ist aus mit mir.

Begraben bin ich schon, und meine Witwe

Schon einem andern Ehgemahl verbunden. (SW* I, 301)

Im Kontext des ganzen Stiickes erhebt sich dann die Frage nach der Wirkung von
Jupiters »verliebtem Erdenabenteuer« auf Alkmene. Denn so sehr sich Jupiter der
Rhetorik menschlicher Verliebtheit in seinen Dialogen mit Alkmene bedienen mag,
die Parallele in der Motivation der beiden Gotter ist nicht zu tbersehen und ent-
sprechende Auswirkungen ihrer beiden » Abenteuer« im Bereich des Menschlichen
sind nicht auszuschlieflen, zumal Merkur sein » Abenteuer« dem Publikum im vor-
aus als theatrale Handlung angekiindigt hat.

Weitere Parallelen dieser Art dienen dazu, das Verhalten Jupiters als Theatralik in
ein schiefes Licht zu riicken. Zeus ist in der Mythologie als der Gott der vielen Ver-
wandlungen berithmt, und von Kleists Jupiter behauptet Michelsen mit einigem
Recht: »Jupiter ist ein perfekter Verwandlungskiinstler [...]«.® Was dem Publikum
am Anfang des Stiickes jedoch vor Augen gefithrt wird, ist nicht die mithelose Ver-
wandlung der beiden Gotter in die Gestalten Amphitryons und Sosias’, sondern
vielmehr Merkurs gewaltsame Verwandlung seines menschlichen Widerparts in ein
sprechendes Nichts.

¢ Peter Michelsen: Umnachtung durch das Licht (wie Anm. 5), S. 136.
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In der zweiten Szene des ersten Aktes leistet Sosias mit folgender Begriindung
dem Versuch Merkurs Widerstand, ihm seinen Namen und seine Identitit auszu-
reden:

[...] weil es
Die grofien Gétter wollen; weil es nicht
In meiner Macht steht, gegen sie zu kimpfen,
Ein andrer sein zu wollen als ich bin;
Weil ich muf Ich, Amphitryons Diener sein,

Wenn ich auch zehenmal Amphitryon,
Sein Vetter lieber, oder Schwager wire. (SW*1, 253)

Merkur reagiert auf diese Sturheit mit Schligen, die er bezeichnenderweise mit den
Worten einleitet: »Nun, wart! Ich will Dich zu verwandeln suchen« (SW* 1, 253). Er
setzt diesen Verwandlungsprozef§ durch Schlige und verbale Einschiichterung fort,
bis Sosias klein beigibt. Diese ausgedehnte Wiederholung seiner ersten Verwand-
lung in die Gestalt des Sosias, in dessen Verlauf Merkur auch preisgibt, daff er sich
Bewufitsein und Gedichtnis seines Opfers angeeignet hat, nimmt nicht nur seine
spatere Tauschung Ampbhitryons, sondern auch einen bedeutenden Aspekt des
Umgangs des obersten Gottes mit Alkmene in der fiinften Szene des zweiten Aktes
vorweg. Dort definiert sich Jupiter zu strategischen Zwecken als der Gott, »der der
Menschen Herzen kennt« (SW* I, 288), und er beweist anschlieflend die Richtigkeit
dieser Behauptung dadurch, dafl er Alkmene zu erzihlen vermag, dafd sie sich stets
im Gebet den Gott in der Gestalt Amphitryons vorstellt.

Solche Resonanzen stellen erneut die Frage nach dem Anteil des Theatralen am
Verhalten Jupiters in seinem irdischen Abenteuer, etwa in Szenen, wo er sich als der
leidenschaftlich Hingerissene gibt, der von dem Pfeil Amors ernsthaft verwundet
worden sei, wie etwa in der folgenden Behauptung:

O einen Stachel trigt er, glaub es mir,
Den aus dem liebeglihnden Busen ithm
Die ganze Gotterkunst nicht reiffen kann. (SW* I, 286)

Die Parallelen zu der brachialen »Verwandlungskunst« Merkurs miissen nicht ge-
nau sein. Allein die Tatsache, daff der eine Gott seine Kunst mit duflerstem Abstand
und volliger Kalte ausiibt, geniigt, um die Frage nach dem Grad an Theatralitit im
Gebaren des anderen, dominanten Gottes virulent werden zu lassen. Denn es ge-
hort zur Beschaffenheit der Theatralitit in diesem Stiick, daf§ Kleist mit vielfachen
Echos und ungenauen Entsprechungen arbeitet, die eher suggestiv als beweiskraftig
sind.

Nicht nur auf der Ebene der beiden gottlichen Doppelginger, sondern auch auf
der Ebene zwischen Merkur und seinem menschlichen Gegenpart Sosias sind Paral-
lelen im theatralen Handeln der ungleichen Kontrahenten festzustellen. Gegen sein
franzosisches Vorbild 1ifit Kleist den Diener das Drama erdffnen, und zwar mit
dem deutlichen Hinweis auf die Theatralitit, die die beginnende Handlung auf viel-
fache Weise umkreist, indem Kleist Sosias gleichsam eine Doppelrolle als Regisseur
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und Schauspieler auferlegt und Sosias seinen Monolog fur das Publikum bewuf}t zu
einem kleinen fingierten Drama gestalten laf}t. Robin Clouser hatte bereits 1975 auf
diese eingekapselte Theatralik hingewiesen:

In fact, this dimensional soliloquy is a staged preview of the protagonists” personalities
[...]- A microdrama in itself, the speech presents the characters: »Sosias the rhetorical ser-
vant«, »Sosias in propria persona, the gentle Alkmene and Amphitryon by report. [...]
Scrupulously omitted from the German play are the French Commander’s affectionate
commendations to his wife.”

Der Hervorhebung des Theatralen im Monolog des Sosias kommt also eine antizi-
pierende Funktion zu. Was jedoch nicht vorweggenommen wird, ist die Grausam-
keit des gottlichen Doppelgingers, der die Gestalt und das Bewufitsein von Sosias
usurpiert hat. Von einer spiegelbildlichen Entsprechung zwischen Sosias” Dramen-
handlung in Miniatur und der Art und Weise, wie Merkur seine Rolle als Mensch in
Szene setzt, kann kaum die Rede sein. Beide operieren im Bereich der Theatralitit,
aber die jeweilige Perspektive weist geradezu tiberdeutliche Kontraste auf.

Bevor Sosias seinen Auftritt vor Alkmene fiir sich und fiir das Publikum probt,
ergeht er sich in einer Kritik des Herrschers Amphitryon. Spiter in der Szene soll er
dem ihn grausam traktierenden Gott Unmenschlichkeit vorwerfen — »Nahmst du
den Stock zur Hand nicht und zerblautest / Auf das Unmenschlichste den Riicken
mir [...]« (SW* I, 256), aber bezeichnenderweise verrit er am Ende der Szene auch
noch, dafl Amphitryon die Gewohnheit hat, thm mit seinem Stock ebenso heftige
Schlige zu versetzen, wie er soeben von seinem unheimlichen Widerpart hat hin-
nehmen miussen: »Mein Riicken heilt / In Wochen nicht, wenn auch Amphitryon /
Den Stock nicht rithrt« (SW* I, 259). Diese Symmetrie zwischen der »Unmensch-
lichkeit« der gottlichen Macht und der menschlichen Obrigkeit ist wieder einmal
eine Erfindung Kleists, auf die nichts im Moli¢reschen Text hindeutet.

Nirgends in dieser Szene wird aber angedeutet, dafl Merkur in seiner Rolle auf-
geht, daf} er etwa in echten Zorn tiber die hartnickige Widerspenstigkeit des Sosias
gerit. Vielmehr schligt er Sosias, weil er den Auftrag hat, zu verhindern, daf} Sosias
das Schlof} betritt.® Fiir Sosias ist das einerlei, denn den Schmerz der Priigel kennt
er kraft seiner langen Dienstzeit bei Amphitryon zur Gentige. Auf der Achse der
Theatralitdt jedoch entsteht eine fithlbare Spannung zwischen dem Verlangen des
Untergebenen nach einer menschlichen Behandlung durch die Obrigkeit — sei diese
der bekannte Amphitryon oder der unbegreifliche Doppelginger — und der selbst-
verstandlichen Brutalitit eines jeden, der die Machtposition besitzt. So gibt Merkur
unverfroren zu, dafl Priigel schlechtweg das angemessene Mittel, dem Untertanen
eine gebuhrende Ehrfurcht vor der Macht einzufloflen, seien: »Hier dieser Arm

bald wird Respekt ihm lehren [...]J« (SW* I, 250). Die dadurch nahegelegte Diskre-

7 Robin Clouser, >Sosias tritt mit einer Laterne auf: Messenger to myth in Kleist’s >Amphi-
tryon<. In: Germanic Review 50 (1975), S. 286.

$ Vgl. die Erklirung Merkurs in II, 3: »Nun, endlich! Warum trolltest du nicht frither? / Du
hittst dir bose Risse sparen konnen. —« (SW* 1, 259)
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ditierung einer jeden Autoritat, die sich so gebardet, fehlt auch nicht in den Vor-
wirfen, die Sosias vor seiner Kapitulation am Ende der Szene dem verkleideten
Gott macht:

Ich muff den kiirzern ziehen, weil IThr seht,
Daf} mir zur Hand kein Priigel ist, wie Euch.
Doch Schlig erteilen, ohne zu bekommen,
Das ist kein Heldenstiick. (SW* I, 254)

Aus diesem langen Auftakt zum eigentlichen dramatischen Geschehen um Alk-
mene und Jupiter laflt sich das Fazit ziehen, daf§ die uneingeschrinkte Macht iiber
den anderen zur Unmenschlichkeit verleitet. Wie ist es dann um das Verhalten Jupi-
ters bestellt?

II

Der Weg des obersten Gottes im Stiick geht bekanntlich von den Stunden des
»Gliicks«, das er »in Alkmenes Armen« geniefit (SW* I, 2491.), uiber die von ihm
selbst angestifteten Verwirrungen zur abschliefenden Feststellung der eigenen
»gottlichen Zufriedenheit« (SW* I, 319) und zu seiner Rickkehr in den Olymp.
Nicht nur Lustgewinn, sondern auch bewufite Theatralitit markieren Anfang und
Ende seines Gastspiels als siegreicher Feldherr der Thebaner und Gatte Alkmenes.
Kraft seiner gottlichen Verwandlungskunst nimmt er die Gestalt Amphitryons an
und er gibt auflerdem noch Merkur Regieanweisungen fiir den nichtlichen Besuch
im Schlofl. Am Schluff besteht er wiederum darauf, zwei »coups de théitre« vor
dem Publikum und auch den anderen Figuren im Stiick zu inszenieren: die Kon-
frontation der »zwei Amphitryonen« (SW* I, 303) und die eigene Epiphanie mit
»Blitz und Donnerschlag«, als er seine menschliche Verkleidung ablegt.

Sein Gebaren in der Zwischenphase der Verwirrungen hat den Interpreten des
Stiicks bekanntlich ein Ubermaf} an Ritseln aufgegeben. Unumstritten bleibt je-
doch, daf§ Jupiter von Alkmene eine ausdriickliche Unterscheidung verlangt, die ihr
im Zuge der langen Liebesnacht ohnehin fithlbar war, gegen deren Konsequenzen
fur ihr weiteres Leben sie sich jedoch hartnackig straubt. Ein Teil der interpretatori-
schen Schwierigkeiten ergibt sich daraus, dafl Jupiter in seinen langen Dialogen mit
Alkmene im zweiten Akt vielfach den Standpunkt und die Selbstdefinition wech-
selt. Dazu kommt noch, daf} in seinem Verhalten die Grenzen der Theatralitit ver-
wischt werden.

In dieser Hinsicht bietet Merkur einen Kontrast zum »Gottervater«, der auf-
schluf8reich ist. Denn fiir Merkur besteht keinerlei Versuchung, in der von ihm an-
genommenen Rolle aufzugehen. Sie bleibt fiir ihn Auftrag, Maskerade, saure Ar-
beit. In diesem Sinne entspricht er einem Mafistab der Kunst des Schauspielers, den
Diderot im Jahre 1770 in seinen >Betrachtungen iiber Garrick oder die englischen
Schauspieler< aufgestellt hatte. Obwohl der ganze Text von Diderots >Paradox tiber
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den Schauspieler< erst 1830 erschien, bildet dieser in seiner >Correspondance litté-
raire< seit 1770 zugangliche Kommentar das Kernsttick der spateren Darstellung des
idealen Schauspielers. Ursula Geitner hat in threr Studie >Die Sprache der Verstel-
lung< nachgewiesen, daf die Ausfihrungen Diderots die Kontroverse um die Be-
schaffenheit des schauspielerischen Talents mafigeblich beeinflufiten, die am Ende
des 18. Jahrhunderts fiir Schiller und Tieck noch aktuell war.? Daff auch Kleist die
Debatte um die perfekte Schauspielkunst bekannt war, ist keineswegs auszuschlie-
Ben.

Indem Merkur stindig den Abstand zu seiner Rolle wahrt und Affekte wie Zorn
oder Entriistung zielbewufit produziert, ohne selbst die mindeste Rithrung oder
das geringste Mitgefiihl fiir sein menschliches Gegeniiber zu empfinden, entspricht
er dem Diderotschen Muster vollends. In den >Betrachtungen iiber Garrick« lesen
wir Uber den erfolgreichen Schauspieler:

Ist der Sokkus oder Kothurn abgelegt, erlischt seine Stimme; er fithlt sich dufferst miide,
er geht seine Wische wechseln oder legt sich zu Bett; aber in ihm bleibt weder Erregung
noch Schmerz, noch Melancholie, noch seelische Niedergeschlagenheit zuriick. [...]
Wenn es anders wire, dann wire der Beruf des Schauspielers der ungliicklichste aller Be-
rufe; aber der Schauspieler ist nicht diese oder jene Person, er, er spielt sie nur und spielt
sie so gut, daf§ Sie thn mit ihr verwechseln.10

Im folgenden stellt sich Diderot dann die Frage, was »das Wahre« im theatralen
Sinne bedeuten mag:

Ich ersuche Sie: denken Sie dariiber nach, was man im Theater »wahr sein« nennt. Bedeu-
tet es, die Dinge dort zu zeigen, wie sie in der Natur sind? Keineswegs [...]. Was ist also
das Wahre? Es besteht in der Konformitit der duflerlichen Zeichen — der Stimme, der
Mienen, der Bewegungen, des Handelns, der Deklamation, in einem Wort, kurz aller
Aspekte des Spielens — mit einem idealen Vorbild, das entweder durch den Dichter vor-
gegeben oder aber im Kopfe des Schauspielers imaginiert wird.!!

Diderots Definition des idealen Schauspielers nimmt teilweise Aspekte moderner
Theorien der Performanz vorweg, indem er das korperliche Handeln des Schau-
spielers ganz zum Objekt macht. Sein Paradox liegt darin, dafl die Theatralitit nur
in dem Sinne »Wahres« produzieren kann, als sie eine vollkommene Konsonanz des
rein Auflerlichen erreicht, die die eigene Zeichenhaftigkeit iiber jede Lebenswirk-
lichkeit, tiber jedes unmittelbare Gefiihl erhebt. Das Wahre im theatralen Milieu ist
nicht die Lebenswirklichkeit, die Natur, die dargestellt wird. Das Wahre liegt in der
Mimesis selbst, in der Performanz, um es im heutigen Idiom auszudriicken.!? Das

9 Ursula Geitner, Die Sprache der Verstellung. Studien zum rhetorischen und anthropologi-
schen Wissen im 17. und 18. Jahrhundert, Ttibingen 1992, S. 306 ff.

10 Denis Diderot, Das Paradox iiber den Schauspieler. In: Ders., Asthetische Schriften, hg.
von Friedrich Bassenge, Frankfurt a.M. 1968, Bd. 11, S. 489.

11 Diderot, Das Paradox iiber den Schauspieler (wie Anm. 10), S. 489.

12 Vgl. Josette Féral, Performance and Theatricality: The Subject Demystified. In: Mimesis,
Masochism and Mime. The Politics of Theatricality in Contemporary French Thought, hg. von
Timothy Murray, Ann Arbor 1997, S. 289-300.
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Kriterium dafir ist die erfolgreiche Darbietung einer Ununterscheidbarkeit von
aufleren Zeichen und innerem Wesen.

Anders als Merkur entspricht Jupiter diesem Modell weder durchgingig noch
konsequent. Gelegentlich scheint er sich sogar in seine Rolle zu verstricken. Wenn
er auf der einen Seite sein ausgedehntes Verhor der Alkmene im zweiten Akt mit ei-
nem Ausruf unterbricht, den nur er selbst und das Publikum horen sollen — »Ver-
flucht der Wahn, der mich hierher gelockt!« (SW* I, 292) —, so scheint ihm solche
Verstrickung in die selbstgewihlte Rolle alles andere als lustvoll zu sein. Auf der an-
deren Seite gefillt er sich wiederum in der Doppelrolle des Schauspielers und Regis-
seurs, wenn er Alkmene einen »Sieg« (SW* I, 294) und einen »Triumph« (SW* I,
317) in Aussicht stellt und diesen dann souverin in Szene setzt, obwohl er wissen
mufl, dafl er Alkmenes Selbstgeftihl fiir immer erschiittern wird.

Die prinzipielle Schwierigkeit fiir ein Verstindnis der Dialoge zwischen Jupiter
und Alkmene liegt meines Erachtens darin, daff in der Selbstdarstellung des Gottes
die Grenzen der Theatralitat flieflend werden. Im Zwischenbereich der von ihm
selbst angestifteten Verwirrungen lafit sich uber weite Strecken nicht feststellen,
was von Jupiter zu strategischen Zwecken nur gespielt wird und was auf eine unge-
wollte Verstrickung in die selbstentworfene Rolle hinweist.

Kleists Jupiter versteht sich als Kiinstler — aber ist es die Unzufriedenheit mit der
eigenen Kunst, die thn immer wieder vorantreibt, das erwiinschte Gestiandnis von
Alkmene zu erzwingen, oder ist es nur die Lust am fortgesetzten Spiel, die zuweilen
in die Unlust der Frustration umschligt? Oder ist es doch der im Innern empfunde-
ne Mangel, das Verlangen nach der menschlichen Liebe? Jupiters Auerungen zur
eigenen Kunst sind in hohem Mafle ambivalent. Wenn Alkmene sich mit einigem
Recht als »Schindlich-Hintergangene« bezeichnet, antwortet Jupiter mit folgender
Replik:

Er war
Der Hintergangene, mein Abgott! Ihn
Hat seine bose Kunst, nicht dich getduscht,
Nicht dein unfehlbares Gefiihl! [...]
O einen Stachel trigt er, glaub es mir,

Den aus dem liebeglithnden Busen ihm
Die ganze Gotterkunst nicht reiffen kann. (SW* I, 286)

Jupiters Geringschitzung seiner »Kunst« ist soviel zu entnehmen, daf} er von ihr
mehr will, als ihm seine perfekte Schauspielerei gewdhren kann. Ohne seine Maske-
rade aufzugeben, will er durch die Maske, die persona Amphitryons, als sich selbst,
als »dies Wesen eigner Art«, wie er in 1/4 gesagt hat, anerkannt und geliebt werden.
Dies bedeutet aber zugleich eine Ubertretung der Grenzen der Theatralitit, einen
wiederholten Bruch mit der Konvention der Zeichenhaftigkeit der bewufiten Dar-
stellung, wie sie Merkur doch durchgingig exemplifiziert. Hat der »Stachel«, den
Jupiter im Busen zu tragen vorgibt, irgendetwas mit der Liebe zwischen Menschen
gemeinsam? Oder bezeichnet er lediglich den Mangel, der ihm dann fihlbar wird,
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wenn seine »Kunst« thm nicht die ganze erwiinschte »Zufriedenheit« einbringt,
weil er von der eigenen Schauspielkunst stindig mehr verlangt, als sie hergeben
kann, nimlich unvermittelte Lebenswirklichkeit?

Die so oft kommentierten Widerspiiche in Jupiters Selbstdarstellungen erschwe-
ren eine verbindliche Antwort auf diese Frage. Bezeichnet er sich im ersten Akt als
Feind des »Gesetzes«, das storend in seinen Genuf§ der Liebe eindringt, so macht er
im zweiten mit allem Nachdruck seine »weltordnende« Funktion als »der Gotter
ewger, und der Menschen, Vater« geltend (SW* I, 289). Daf} er auf den Bereich ver-
schiedener Gesetzmifligkeiten rekurriert, liegt vielleicht auch in der Doppelbodig-
keit der Theatralitit selbst begriindet, die Josette Féral folgendermafien definiert:

Theatricality can therefore be seen as composed of two different parts: one highlights per-
formance and is made up of the realities of the imaginary, and the other highlights the
theatrical and is made up of specific symbolic structures. The former originates within
the subject and allows its flows of desire to speak, the latter inscribes the subject in the
law and in theatrical codes, which is to say, in the symbolic. Theatricality arises from the
play between these two realities.!?

In diesem Sinne besteht die Theatralitit immer im Bezug auf eine dritte Instanz, sei
diese das Gesetz oder die Codes und Konventionen der jeweiligen Theaterpraxis,
und gewihrt dem begehrenden Subjekt keine unmittelbare Befriedigung. Gabriele
Brandstetter hat die vertrackte Situation Jupiters und auch Alkmenes in dieser Hin-
sicht treffend charakterisiert: »In den Reden zwischen Alkmene und Jupiter tiber
die Differenz von Geliebtem und Ehemann, von Gott und Geliebtem ist stets der
abwesende Amphitryon als Dritter anwesend, und das, obwohl gerade dieser Dritte
[...] als Bild >verzeichnet< und zuletzt geloscht werden soll«.!* Daraus erklart sich
ebenfalls die Ironie, daf} Jupiter, will er die ihn kaum befriedigende Mittelbarkeit
der Theatralik selbst auflosen und Alkmene in eigener Gestalt erscheinen, zur altbe-
wihrten Konvention des »coup-de-théatre« greifen muf}: Ein » Adler mit dem Don-
nerkeil« schwebt aus den sichtbar kiinstlichen Wolken nieder.

Erweist sich dadurch die Theatralitdt als eine Falle, in die auch die gottliche All-
macht hineintappen kann, so wird dadurch die autorititskritische Tendenz des gan-
zen Stiickes nur verstirkt. Ich habe bereits darauf hingewiesen, daf§ das Publikum
die Interaktion zwischen Jupiter und Alkmene erst durch die Optik wahrnimmt,
die durch den Monolog des Sosias und seine Szenen mit Merkur erschaffen wird.
Aus diesem Monolog wissen die Zuschauer, daf§ die Fahigkeit zum bewuf3t theatra-
len Handeln kein Monopol der Gétter ist. Aus den Merkur-Szenen wird deutlich,
daff die Ausiibung solcher Macht unmenschliche Ziige annehmen kann. Am Bei-
spiel des Sosias wird ferner evident, dafl sich ein Mensch sogar mit der Usurpierung
der eigenen Gestalt und des eigenen Gedichtnisses arrangieren kann, besitzt er nur
die erforderliche Flexibilitit, niamlich die Fahigkeit zum theatralen Handeln, die

13 Féral, Performance and Theatricality (wie Anm. 12), S.297.

4 Gabriele Brandstetter, Duell im Spiegel. Zum Rahmenspiel in Kleists >Amphitryonc<. In:
KJb 1999, S. 109-127, hier S. 123.
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Sosias in seinem fingierten Auftritt vor seiner Herrin Alkmene an den Tag gelegt
hat.

Verwirrung entsteht dann, wenn die Theatralitit zum Hindernis wird. Weder
Alkmene noch Amphitryon sind fihig, sich auf ein theatrales Spiel einzulassen.
Alkmene erkennt dies in II/4, wenn sie von sich und ithrem Gatten behauptet:
»Nicht ich, nicht er, sind einer Tticke fahig [...]J« (SW* I, 281). In diesem Kontext
umfafit das Wort »Ttcke« fiir sie den ganzen Bereich der Simulation, in der die bei-
den olympischen Gotter doch zu Hause sind. Jupiter will im Gegenteil von seiner
Beziehung zu Alkmene mehr als nur das »Gliick« der Liebesnacht, die er durch die
perfekte Simulation ergaunert hat, und wendet sich in der Folge wiederholt gegen
das, was er als die Unzulinglichkeit des nur Theatralen empfindet. Sogar der all-
michtige Jupiter kann jedoch als Bithnenfigur das Medium nicht durch das Medium
selbst aufheben, und so belafit das Stiick diesen Theatergott in seiner vielfach ironi-
sierten »Zufriedenheit«.

11

Besinnen wir uns zum Schlufl kurz auf den historischen Kontext des Diskurses
tber die Schauspielkunst. Die Theatralitit des Lebens, die Notwendigkeit des Rol-
lenspiels, ist bereits im Denken der Antike geliufig — bezeichnet Platon doch ein je-
des Lebewesen als »Marionette der Gotter«. In der Literatur der Barockzeit steht
das Motiv des Theatrum mundi im Zeichen der Weltverachtung. Doch erst Rous-
seau hat mit seiner radikalen Kritik an den gesellschaftlichen Erscheinungsformen
der Theatralitit die Spaltung des Individuums zwischen innerer Echtheit — sprich
»Natur« oder die »Schrift Gottes im Herzen« — und duflerer Simulation zum mora-
lischen Dilemma erhoben. Der Theatralitit im Leben setzt Rousseau die Authenti-
zitit des Herzens als ethisches Grundprinzip entgegen. Fiir ihn ist der Zwang zur
gelebten Simulation das Wahrzeichen einer dekadenten Gesellschaft. In diesem
Sinne duflert sich auch der junge Kleist in einem Brief an seine Schwester Ulrike:

Die Notwendigkeit, eine Rolle zu spielen, und ein innerer Widerwillen dagegen macht
mir jede Gesellschaft listig, und froh kann ich nur in meiner eigenen Gesellschaft sein,
weil ich da ganz wahr sein darf.!?

Was Rousseau — und der junge Kleist — als existentielles Entweder/Oder hinstellt,
wird durch das Diderotsche Paradox iiber die Kunst des Schauspielers im Bereich
der Theatralitit umgekehrt und im >Amphitryon< auf die Spitze getrieben. Weder
Alkmene noch Amphitryon sind zu jener Simulation fihig, die ein Leben im thea-
tralen Milieu ertraglich macht. Sosias geht einen mittleren Weg, weil er lernen kann,
sich mit dem Vexierspiel Merkurs zu arrangieren. Wenn Kleist aber die Gotter
selbst als vollendete Schauspieler auf die Bithne stellt, so zeigt er die Inszenierung

15 Brief vom 5. Februar 1801; SW* 1, 628.
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uneingeschrankter Macht als Macht der Inszenierung. Merkurs Treue zum Diderot-
schen Muster erschafft jedoch einen Rahmen, in dem das unverkennbar nuancier-
tere Rollenspiel Jupiters auf weitere Paradoxien der Theatralitit in deren Bezug zur
Macht aufmerksam macht, die iiber eine einfache Gegeniiberstellung der Modelle
Rousseaus und Diderots hinausweisen.
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RECHT FUR BARE MUNZE

Institution und Gesetzeskraft in Kleists »Zerbrochnem Krug«

I

»Nichts seht ihr, mit Verlaub, die Scherben seht ihr« (SW7 I, 200, Vs. 646) — der
Schadensbericht der Marthe Rull bilanziert in Kleists Komodie lakonisch, was der
zu Bruch gegangene Krug unter seinen Triimmern begraben hat: Gegenstandlich-
keit, Evidenz, Reprisentativitit. Man darf die Fehlanzeige der entriisteten Witwe
getrost auch auf das Drama selbst beziehen: Immerhin ist >Der Zerbrochne Krug«
das einzige Stlick des Theaterdichters Kleist geblieben, das in einer Inszenierung
iiber die Bithne ging, bevor es in gedruckter Form verfiigbar war.! Allerdings sollte
ausgerechnet diese Inszenierung, weil der Regie fithrende Goethe die fortlaufende
Handlung kurzerhand in drei Akte zerschlug, so griindlich missraten, dass Kleist
sich genotigt sah, in seiner Kunstzeitschrift >Phobus< noch im selben Monat einige
»Fragmente« aus dem »verunglickt[en]« Lustspiel (SW7 I, 835) zu veroffentlichen.
Die vorgelegten >Bruchstiicke< sollten dem >Zerbrochnen Krugs, wie eine redaktio-
nelle Fufinote erklart, noch einmal neu zu seinem Recht verhelfen. Kein befangener
Dorfrichter jedoch hatte in diesem Revisionsverfahren das letzte Wort, sondern, als
oberste Instanz des Geschmacksurteils, das Lesepublikum.?

»Nichts seht ihr, mit Verlaub« — die Klage tber die verstellte, unméglich ge-
machte Wahrnehmung ist schliefflich aber noch in einer dritten Hinsicht vielsagend:
deutet sie doch unmittelbar auf jenen fundamentalen Mangel hin, von dem die Ko-
modie als Ganzes unter Spannung gehalten wird. Unablissig kreist das Geschehen
um das Sehen-Wollen und das Nicht-Sehen-Konnen; es wird verhandelt tiber das
Gesehen-Werden, mit dem das eigene Ansehen auf dem Spiel steht; und immer geht
es dabei auch um die Vorsicht, das Wachen und das Wachsam-Sein. Das macht
schon die Eingangsszene der Komddie deutlich, die dem Dorfrichter gleich in dop-
pelter Hinsicht ein béses Erwachen beschert. Das erste hat Adam — wenigstens will

! Der Erstdruck der Komédie erfolgte erst 1811 im Verlag der Realschulbuchhandlung Ber-
lin. Vgl. SW7 1, 925.

2 Zum Streit um die Erstauffuhrung vgl. den Kommentar Hinrich C. Seebas in DKV I,
757 ff. — Grundlegend zu diesem Konflikt ist nach wie vor auch die Darstellung von Helmut
Sembdner, Der >Zerbrochne Krug< in Goethes Inszenierung. In: Ders., In Sachen Kleist. Bei-
trage zur Forschung, dritte, verm. Auflage, Miinchen 1994, S. 57-75.
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er dies den Gerichtsschreiber Licht glauben machen — die wiisten Verunstaltungen
an Gesicht und Korper eingetragen, mit denen er von Anbeginn den Argwohn sei-
nes Untergebenen auf sich zieht. Das zweite und eigentliche bose Erwachen steht
ithm allerdings erst noch bevor: Der Richter aus dem kleinen Huisum muss sich ge-
fasst machen auf den Besuch des Gerichtsrats Walter aus Utrecht, der die »Rechts-
pfleg auf dem platten Land« (SW7 I, 188, Vs. 298) einer Revision unterziehen will —
»sehn soll ich blof3, nicht strafen« (SW7 I, 188, Vs. 302), erlautert Walter seinen Auf-
trag selbst. Da indessen zu befiirchten steht, dass der Gesandte des Obertribunals
nicht dieselbe »holde« Nachsicht walten lassen wird, fiir die der Name seines Vor-
gingers Wachholder (SW7 1, 180, Vs. 95) biirgte, erscheint es Adam dringend gebo-
ten, sich in gesteigerter Wachsamkeit zu tiben.? Seine Vorsicht wird sich in dem
Mafle bewihren, wie es ihm gelingt, die Sicht der anderen zu verstellen und ihr Se-
hen-Konnen zu vereiteln. Nicht das eigene Erwachen, wie Kafka spiter meinte,
sondern das Erwachen der anderen erwichst fir Adam zum »riskanteste[n] Augen-
blick«.*

Das Drama, das sich um den entzweigegangenen Krug entspinnt, lasst sich so zu-
nachst als eine komodiantische Probe auf das Exempel lesen, diesen riskantesten
Augenblick so weit wie moglich hinauszuschieben. Das Geschehen lebt von der
Gerissenheit und Chuzpé des Dorfrichters, die Wahrnehmung seiner Gegenspieler
zu hintertreiben: Sein Register reicht von groben Handgreiflichkeiten bis zu Tiu-
schungsmandvern mit den Mitteln rhetorischer List. Den Bauerssohn Ruprecht
etwa trifft es schmerzlich am eigenen Leib; ihn hat Adam mit »eine[r] Handvoll
grobgekornten Sandes« (SW7 1, 211, Vs. 1003) als Zeugen unschadlich gemacht, als
er sich anschickte, den nichtlichen Eindringling in der Kammer seiner Braut Eve zu
stellen. Die wiederum lisst sich durch den Dorfrichter mit der Illusion einer gehei-
men Einsicht blenden: Sie sitzt dem Trug eines verbotenen Einblickes in vertrauli-
che Korrespondenzen auf und glaubt aufs Wort, was sie Adam nur vorlesen sah.
Undurchschaubarkeiten, die den Anschein des Sichtbaren widerlegen, geben aber
schliefllich auch Licht und Walter Ritsel auf. Sie sehen sich von einem Gewebe aus
Liigen und gewitzten Ausflichten umsponnen, in dem der wahre Sachverhalt sich
in viele gegenldufige Perspektiven zerstreut. In immer neuen Volten entwindet sich
der Dorfrichter dem Zugriff seiner Widersacher, indem er den Abstand zwischen
der referentiellen und der figurativen Bedeutung idiomatischer Ausdriicke als

3 Zu dieser Wachsamkeit scheint, mit einer kleinen intertextuellen Anspielung, auch die An-
kiindigung des Schreibers Licht zu mahnen: Sein »Macht Euch bereit auf unerwarteten Besuch
aus Utrecht. [...] Der Herr Gerichtsrat kdémmt« zitiert Verse aus dem Kirchenlied >Wachet auf,
ruft uns die Stimmes, in dem die klugen und die térichten Jungfrauen aufgefordert werden:
»Macht Euch bereit, der Brautgam kommt«.

* In einer - spiter getilgten — Passage des Romans >Der Procefi« sinniert Josef K. iber den
»Augenblick des Erwachens«, der ihm als der »riskanteste Augenblick« erscheint. Vgl. Franz
Kafka, Der Proceff. Apparatband, hg. von Malcolm Pasley, New York und Frankfurt a.M. 1990,
S. 168. — Den Hinweis auf diese Stelle verdanke ich dem Aufsatz von Joseph Vogl, Vierte Per-
son. Kafkas Erzahlstimme. In: DVjs 68 (1994), S. 745-756, hier S. 7451.
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Fluchtraum fiir sich nutzt. Mitgefangen und tber 13 lange Auftritte hingehalten
werden so nicht zuletzt die Zuschauer der Komodie. Was ithnen zu seben gegeben
wird, ist ja im wesentlichen das Nicht-Sehen der Gegenspieler Adams — ein Nichi-
Sehen und Nichts-Seben, das den Richter lange Zeit vor der 6ffentlichen Bloflstel-
lung bewahrt. Vielen Theatergingern, besonders unter den Zeitgenossen Kleists,
war das zu wenig. Sie fiihlten sich um ein fesselndes Biithnengeschehen betrogen
und bezogen den Ausruf »Nichts seht ihr, mit Verlaub« vor allem auf sich selbst.
Tatsichlich setzt die Komodie um den zerbrochenen Krug einer bithnenwirksa-
men Inszenierung Widerstinde entgegen, die auch dem Regisseur der Urauffith-
rung am Weimarer Theater nicht entgangen sind. In einem Brief an Adam Miiller
stellt Goethe mit Bedauern fest, dass das Stiick — bei allen »aulerordentliche[n] Ver-
dienste[n]« — doch »auch wieder dem unsichtbaren Theater« angehore; es entbehre
einer eigentlichen »Handlungx, die sich vor den »Augen und Sinnen«® des Publi-
kums entfalten konne. Goethe hat der Komodie damit abgesprochen, was fiir Ari-
stoteles kardinaler Bezugspunkt theatraler Mimesis war. Seit der >Poetik< galt die
Nachahmung von Handlung fir Tragodie wie Komddie als oberstes Postulat. Un-
termauert war diese Aristotelische Theorie des Theaters mit einer Theorie der
Funktion des Theatralischen in der Gesellschaft.® Die Tragodie empfahl sich als so-
ziale und politische Kunst par excellence, weil sie im Akt der Vergegenwartigung
des Mythos, im Akt der nachahmenden Reprisentation jenen gemeinsamen Be-
zugshorizont verfiigbar machte, durch den das Publikum sich als zusammengehori-
ges Kollektiv erfuhr — nicht zuletzt durch das geteilte Jammern und Schaudern, die
Verbundenheit im gemeinschaftlich geteilten und reinigend abgefiihrten Affekt.
Keine dieser Bestimmungen jedoch, so scheint es jedenfalls zunichst, hat fiir die
Dramaturgie des >Zerbrochnen Krugs< noch irgendeinen Bestand. An die Stelle ei-
ner geschlossenen, geradlinig auf eine Pointe zusteuernden Handlung sind langwie-
rige Verhore und Verhandlungen getreten. Erst recht ldsst sich kein gemeinsamer
Bezugshorizont mehr ausmachen — im Gegenteil: Die rechtlichen Grundlagen, die
Gesetz und Urteil in ein geordnetes Verhaltnis setzen konnten, kommen den Ak-
teuren der Komddie mehr und mehr abhanden. Die Rechtsvertreter machen sich
mit ihren Verfahrensweisen und Auslegungspraktiken gegenseitig Konkurrenz und
treiben die politische Ordnung — fast — in den Ruin. Im Drama um den zerbroche-
nen Krug wird damit zum heiklen Punkt, was fiir Aristoteles mit der Forderung
nach theatraler Mimesis geboten war: die Darstellung eines Normengefiiges, das die
soziale Verstindigung trigt. Indem Kleist die Hiiter des Rechts einander zuwider-
handeln und auf kontrire Weise Recht geben lasst, setzt er nichts weniger als die
Darstellbarkeit des Gesetzes aufs Spiel — und mit ihr das Darzustellende, das Gesetz
als den einen, unantastbaren Legitimationsgrund des sozial Verbindlichen selbst.

> Vgl. den Brief Goethes an Adam Miiller vom 28. August 1807. Zitiert nach DKV I, 7571.

6 So hat es Susanne Liidemann in einem Aufsatz zugespitzt; vgl. Dies., Die Nachahmung der
Gesellschaft. In: Konturen des Unentschiedenen, hg. von Jérg Huber und Martin Heller, Basel
und Frankfurt a.M. 1997 (Interventionen, 6), S. 79-98, hier S. 80.
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IT

Die folgenden Uberlegungen setzen an diesen Beobachtungen an: Sie moéchten dem
Verhaltnis von Recht und Reprisentation nachgehen, das der Dorfrichter durch
sein »gewaltsames Verfahren« (SW7 I, 199, Vs. 611) auf die Spitze treibt. Offenbar
hiangt an der Frage der Reprisentation die Geltung eines Rechts, das seinen Ur-
sprung aus dem Gesetz fingieren muss und sich als Wort im Namen der Autoritit
nur maskieren kann. Der Reprisentation, so wird zu zeigen sein, wichst damit im
Gegenzug eine doppelte Aufgabe zu: Sie erscheint als Stellvertretung eines Ande-
ren, eines abwesenden Grundes; aber sie liefert auch einen rickbeziiglichen Autori-
titsausweis. Sie ist die Prisentation einer legitimen Prisenz.” Thr wohnt ein Mo-
ment des Performativen inne, das sie zum >Akt« im eigentlichen Sinne macht. Im
Vollzug der Reprisentation wird statuiert, was diese nachzuahmen vorgibt. Dar-
stellend wird so ein Primires gesetzt, auf das die Darstellung selbst sich als eine se-
kundire, nachgeordnete beziehen kann.

Mit seiner Sprechakttheorie hat John Austin® darauf aufmerksam gemacht, dass
nicht nur kérperliche Verrichtungen, sondern auch sprachliche Auferungen als
performative Akte zu betrachten sind: als konventionalisierte Gebrauchsweisen
von Worten, mit denen man etwas >tut<. Dabel ist die Gewalt nicht zu unterschit-
zen, die sich in diesen sprachlichen Tat-Sachen geltend macht. Von den Betroffenen
wird sie als kérperlicher Ubergriff erfahren: beispielsweise in der Rede, die verletzt,
aber etwa auch in der perlokutioniren Kraft des Machtworts, das die peinliche Be-
strafung eines anderen verfiigt oder gar seinen Tod.

Auch die Verhandlungen, die Kleists Komodie in Szene setzt, sind demnach als
>Handlungen< ernstzunehmen. Mit der amerikanischen Philosophin Judith Butler
gedacht, ist das gerichtliche Verfahren geradezu ein Prizedenzfall dafiir, »welche
Macht die Justiz hat, Gewalt durch Sprechen auszuiiben«.® »Richter und andere
Vertreter des Gesetzes«, schreibt Butler, lassen sich als Prototypen eines Sprechers
ansehen, »der mit seinem Sprechen performativ das ausfiihrt, was er sagt. Ein Rich-
ter spricht ein Urteil, und dieser Akt ist rechtlich verbindlich, sofern der Richter
tatsichlich Richter ist und den Erfiillungsbedingungen fiir die Auferung Geniige
getan wird. Jemand, der performative Auferungen wirkungsvoll einsetzt, spricht
mit unbestrittener Macht«.1°

Welche Spielraume eben dieser Macht offenstehen, um noch flagrante Rechts-
beugungen als legitime Umsetzungen des Rechts unangreifbar zu machen, kann der

7 Diese Formulierung entlehne ich der Studie von Louis Marin, Le portrait du roi. Paris
1981, S. 10.

8 John Langshaw Austin, How to do things with words, Cambridge, Mass. 1962; deutsche
Ubersetzung: Zur Theorie der Sprechakte, Stuttgart 21979.

9 Judith Butler, Excitable Speech. A Politics of the Performative, New York 1997; deutsche
Ubersetzung: Haf spricht. Zur Politik des Performativen, Berlin 1998, S. 72.

10 Butler, Excitable Speech (wie Anm. 9), S.74.
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Gerichtsstreit um den demolierten Krug vor Augen fuhren. Gegen den Dorfrichter
aus Huisum, der sich tber alle »gesetzlichen Formalititen« (SW7 I, 197, Vs. 569)
schlitzohrig hinwegsetzt, hat nicht einmal der ranghohere Gerichtsrat eine juridi-
sche Handhabe. Als »Mannc, der »seinen Amtseid ja geschworen« (SW7 I, 180, Vs.
98) hat und, wenigstens nominell, »nach den / Bestehenden Edikten und Gebriu-
chen« »praktisiert« (SW7 I, 180, Vs. 991.), kann Adam sich vor den Kligern darauf
berufen, dass er »im Namen der Justiz« (SW7 1, 197, Vs. 578) als Richter spricht und
in threm Namen Recht erteilt.!! Immerhin ist der Dorfrichter korrekt genug, diesen
Namen aus der Anonymitit der Formel hervortreten zu lassen. Er reklamiert fiir
sich den »alten Brauch im Recht«, der »in den Niederlanden [...] / Seit Kaiser Karl
dem flinften schon besteht« (SW7 1, 188, Vs. 307 {f.).

Adams Anspielung auf die Carolina ist nicht nur von rechtsgeschichtlichem In-
teresse. Sie fithrt auch hin auf einige Details, die aufschlussreich sind fiir die struk-
turelle Anlage der Kleistschen Komédie selbst. Neben den neuen Standards in der
Schuldbemessung niamlich — jener bertichtigten »Strafarithmetik«,!? die das gericht-
liche Urteil auf eine »quantifizierende Kunst des Schmerzes« abstellte!? — setzte die
Peinliche Gerichtsordnung Karls V. unter anderem zwei bemerkenswerte Neuerun-
gen durch, die mit eingespielten mittelalterlichen Prozessformen brachen. Die erste
betraf das Amt des Richters: Bis dahin war es uiblich gewesen, die eigentliche Ur-
teilsfindung den Schoffen zu tiberlassen und dem Richter lediglich die formelle Lei-
tung des Verfahrens anzuvertrauen. Vor allem in den Dorfgerichten hatte sich die
Form des siebenkopfigen griflichen Schoffengerichts tiber Jahrhunderte fest eta-
bliert.!* Die Carolina dagegen bezog nun den Richter in den Prozess der Urteilsfin-
dung ein. Sie nahm den Schoffen die volle Verantwortung fiir den Richterspruch ab
und wirkte so langfristig auf eine institutionelle Ausgrenzung derer hin, »die vnsere
Keyserliche recht nit gelert, erfarn, oder tibung haben«,!> wie es in der Vorrede der
Gerichtsordnung heiflt. Der Dorfrichter Adam in Kleists Komodie kann demnach
als verspitetes Ubergangsprodukt dieser Entwicklung angesehen werden. »Auf
Ehr« bekennt er ja selbst gegeniiber dem Gerichtsrat, »nicht studiert« (SW” 1, 215,
Vs. 1122) zu haben. Andererseits scheint er zumindest soweit rechtskundig, dass er
um den Vorrang wissen mag, den die Carolina den »alten wohlherbrachten recht-

11 Eingehend befasst sich mit diesen juristischen Verhiltnissen, auch aus moderner Perspek-
tive, der Beitrag von Hans-Peter Schneider, Justizkritik im >Zerbrochnen Kruge. In: KJb 1989/
90, S. 309-327, vgl. besonders S. 323 ff.

12 Michel Foucault, Surveiller et punir. La naissance de la prison, Paris 1975; deutsche Uber-
setzung: Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Gefingnisses, Frankfurt a.M.1976, S. 50.

13 Foucault, Surveiller et punir (wie Anm. 12), S. 46.

4 Vgl. dazu den Artikel »Schoffen, Schéffengericht« in: Handwérterbuch der deutschen
Rechtsgeschichte, hg. von Adalbert Erler und Ekkehard Kaufmann, 5 Bde., Bd. 5: Protonarius
Apostolicus — Strafprozefiordnung, Berlin 1990, Sp. 14631468, hier Sp. 1464.

15 Vgl. Vorrede des peinlichen halsgerichts. In: Die Peinliche Gerichtsordnung Kaiser Karls
V. von 1532 (Carolina), hg. und erl. von Gustav Radbruch, sechste, durchges. Auflage hg. von
Arthur Kaufmann, Stuttgart 1975, S. 29.
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messigen vand billichen gebreuchen«'® gewihrt. Eine sogenannte »salvatorische
Klausel« der Praambel raumt der Gerichtsordnung lediglich eine subsidiire Gel-
tung ein.!” Mit gutem Recht kann Adam sich insofern auf »Statuten, eigentimliche,
in Huisum« berufen und an der »Form« festhalten, von der er nach eigenem Be-
kunden »noch heut kein Jota abgewichen« (SW7 I, 199, Vs. 627-631) ist. Das Ne-
beneinander verschiedener Verfahrensrationalititen, das den Dorfrichter dienstfer-
tig »Recht so jetzt, jetzo so« (SW7 1, 199, Vs. 635) erteilen lisst, ist in der Carolina
selbst gewissermaflen strukturell vorgeprigt, zumindest wird es von ihr ausdriick-
lich toleriert.

Neben diesen Freiheiten, die die Peinliche Gerichtsordnung dem Richter gestat-
tet, verdient jedoch ein zweites, vielleicht entscheidenderes Element der Carolina
Aufmerksamkeit: die Institution nimlich des endgiiltigen Gerichtstags oder »recht-
tags«, '8 mit der ein Stiick des mittelalterlichen Rechtsgangs in die Neuzeit hintiber-
gerettet werden sollte — freilich in entstellter Form. De facto war der »miindliche[ ]
Redekampf« der Schoffen »unter der Gerichtslinde«!? lingst abgeschafft; an seine
Stelle war ein »geheime[s], Uberwiegend schriftliche[s] Verfahren«?° getreten, bei
dem die Gerichte gehalten waren, ihre Akten zu versenden und rechtsgelehrte Aus-
kunft von hoherer Stelle?! einzuholen. Der »entlich rechttag« sollte das Verschwin-
den der Offentlichkeit aus der ermittelnden Titigkeit des Gerichts kompensa-
torisch auffangen. Es handelte sich dabei um einen »Scheinprozeff«,?? in dem

16 Vorrede des peinlichen halsgerichts (wie Anm. 15), S. 30.

17 Vgl. dazu auch die Erlduterungen von Gustav Radbruch: Zur Einfithrung in die Carolina.
In: Die Peinliche Gerichtsordnung Kaiser Karls V. (wie Anm. 15), S. 5-23, hier besonders S. 101.

18 Vgl. dazu die Art. 78-98 der >Peinlichen Gerichtsordnung< (wie Anm. 15), S. 66-74.

19 Vgl. Radbruch, Einfihrung (wie Anm. 17), S. 22.

20 Vgl. den Artikel »Rechtstag, endlicher« in: Handworterbuch der deutschen Rechtsge-
schichte (wie Anm. 14), Bd. 5, Sp. 395-399, hier Sp. 395.

21 Vgl. dazu den Art. 219 der Carolina: »Vnnd nach dem vilfeltig hieuor inn dieser vnser vad
des heyligen Reichs ordnung der peinlichen gericht von rath suchen gemelt wirdet, so sollen all-
wegen die gericht, so inn jren peinlichen processen, gerichts iibungen vnd urtheylen, darinn
jnen zweiuel zufiel, bei jren oberhofen, da sie auf} altem veriértem gebrauch biflher vnderricht
begert jren rath zu suchen schuldig sein, Welche aber nit oberhoffe hetten, vnd auff eyns pein-
lichen anklegers begern die gerichts tibung fliirgenommen wer, sollen inn obgemeltem fall bei
jrer oberkeyt die das selbig peinlich gericht fiirnemlich vnd on alle mittel zu bannen, vnd zu he-
gen macht hat, rath suchen.« In: Peinliche Gerichtsordnung (wie Anm. 15), S. 130. — Das um-
stindliche Verfahren der Aktenversendung war noch im 18. Jahrhundert weit verbreitet; vgl.
Schneider, Justizkritik (wie Anm. 11), S. 311f. — In der Komédie nimmt Adam selbst auf diese
Praxis Bezug, wenn er den Antrag stellt, »Bevor wir ein Konklusum fassen, / Im Haag bei der
Synode anzufragen / Ob das Gericht befugt sei, anzunehmen, / Daff Beelzebub den Krug zer-
brochen hat.« (SW7 1, 236, Vs. 1749-1752) Ansonsten scheint der Dorfrichter es mit der Akten-
versendung jedoch nicht so genau zu nehmen. Darauf lassen jedenfalls die » Aktenstofie« in
seiner Registratur schlieffen, die »liegen wie der Turm zu Babylon« (SW7 I, 182, Vs. 1611.).

22 Vgl. den Artikel »Rechtstag, endlicher« im Handworterbuch der deutschen Rechtsge-
schichte (wie Anm. 14), Sp. 395. Fiir den besonderen Fall der Verurteilung zu peinlicher Strafe
vgl. Wolfgang Schild, Der »entliche Rechtstag« als das Theater des Rechts. In: Strafrecht, Straf-
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Ankliger und Angeklagte in mundlicher Wechselrede gegeneinander antraten. Tat-
sachlich war der Richterspruch bereits vorab gefillt. Der offentliche Parteienstreit
am Gerichtstag stellte lediglich eine fiktive Unmittelbarkeit her, die den voraufge-
gangenen Ermittlungsgang zugleich wiederholte und verdeckte.

Bezeichnenderweise nun hat Kleist ausgerechnet dieses Ritual einer blofien Pro-
zess-Simulation im >Zerbrochnen Krug« zu einem Zeremoniell der eigentlichen Ur-
teilsfindung aufgewertet; der Gerichtstag wird in der Komodie so mit einem Sinn
belehnt, den er, zumindest seit Beginn der Neuzeit, nie mehr hatte.?> Man darf diese
performative Auslegung des >nur< Reprisentativen — jedenfalls wire dies meine
These — als deutlichen Fingerzeig auf ein tieferes Darstellungsinteresse Kleists ernst
nehmen. Denn offensichtlich war es ihm um eine — wie sehr auch immer komisch
gebrochene — Demonstration der Realititsmdchtigkeit von symbolischen Formen zu
tun, Formen also, mit denen eine Gesellschaft sich einrichtet und mit denen sie sich
fir sich selbst verstehbar macht. In den Begriffen Cornelius Castoriadis’ gespro-
chen, ging es Kleist um die tragende Rolle imaginirer Institutionen®* im sozialen
Prozess.

prozess und Rezeption. Grundlagen, Entwicklung und Wirkung der Constitutio Criminalis
Carolina, hg. von Peter Landau und Friedrich Christian Schroeder. Frankfurt a.M. 1984, S. 119—
144.

23 In seinen Erlduterungen weist Gustav Radbruch darauf hin, dass »erst seit der Mitte des
19. Jahrhunderts [...] die Offentlichkeit, die Miindlichkeit, die Laienbeteiligung im Strafprozef§
wiederhergestellt« wurden. Vgl. Ders., Einfithrung (wie Anm. 17), S. 22. Zu den Diskussionen
um die Herstellung einer Parteiendffentlichkeit im Zivilprozess, die Mitte des 19. Jahrhunderts
in Deutschland gefiihrt wurden, vgl. auch Peter Friedrich und Michael Niehaus, Transparenz
und Maske. Zur Diskussion tiber das 6ffentlich-miindliche Gerichtsverfahren in Deutschland
um 1800. In: Poetologien des Wissens um 1800, hg. von Joseph Vogl, Miinchen 1999, S. 163—
184, besonders S. 1701f. — In der langen Forschungstradition zum >Zerbrochnen Krug« hat sich
bislang kaum jemand fiir diese Zusammenhange interessiert; vielleicht, weil schwer zu ermessen
ist, inwieweit Kleist tatsichlich historischen Gegebenheiten im Holland des 17. Jahrhunderts
gerecht werden wollte und inwieweit er andererseits unter dem Eindruck der juridischen De-
batten seiner eigenen Zeit stand. Dennoch: In den wenigen rechtshistorisch aufmerksamen Bei-
tragen hat Adams kursorische Anspielung auf Samuel Pufendorfs Naturrechtslehre stets mehr
Beachtung und Recherchearbeit auf sich gezogen — und das, obwohl der Dorfrichter ausdriick-
lich zugibt, dass er diese Lehre kaum kennt! Vgl. exemplarisch Wolf Kittler, Die Geburt des
Partisanen aus dem Geist der Poesie, Freiburg 1987, S. 91 {.; sowie Hinrich C. Seeba, >Overdragt
der Nederlanden in ’t Jaar 1555< Das historische Faktum und das Loch im Bild der Geschichte
bei Kleist. In: Barocker Lust-Spiegel. Studien zur Literatur des Barock, Festschrift fiir Blake
Lee Spahr, hg. von Martin Bircher, Jorg-Ulrich Fechner und Gerd Hillen, Amsterdam 1984,
S. 409-443, besonders S. 417 ff.

24 Vgl. dazu Cornelius Castoriadis, Linstitution imaginaire de la société, Paris 1975; deut-
sche Ubersetzung: Gesellschaft als imaginire Institution. Entwurf einer politischen Philoso-
phie, Frankfurt .M. 1984.
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I1I

Sinnfillig fihrt die Komodie die Macht dieser imaginiren Institutionen an der viel-
zitierten »Ehre des Gerichts« (SW7 I, S. 239, Vs. 1841) vor Augen, die den Richter
noch im Moment des offenbaren Amtsmissbrauchs protegiert. Sie beschwort, in
traditionelleren Begriffen, eben jene Aura der Unantastbarkeit, die sich mit der Ein-
setzung in die Amtsvollmachten wie von Zauberhand um alle staatlichen Wiirden-
triger schliefit. Die Ubernahme eines juridisch-politischen Mandats geht gleichsam
mit einer Transsubstantiation einher, die den Korper des Amtsinhabers aus der
Sphire des Profanen heraushebt und zu einem symbolischen Korper verklart.
Wenn man so will, partizipiert der Kérper der Amtsperson an derselben »mysti-
schen Energie«,?® die das Mittelalter als Privileg des Monarchen erachtete und zum
Angelpunkt der Lehre von den zwei Kérpern des Konigs erhob. Sie unterscheidet
zwischen dem natiirlichen Korper, von dem Adam so sinnig sagt, dass er nicht »gra-
vitatisch, wie ein Eisbar« (SW” I, 182, Vs. 158) zu sein braucht, und dem mystischen
Korper, der tber die Zeit hinweg dauert und sich als der unberiithrbare Trager des
Konigtums erhalt.2

Markiert und in die Sichtbarkeit gehoben wird dieser symbolische Korper fiir
gewohnlich durch die Kleidung, die die institutionelle Zugehorigkeit kenntlich
macht. Nicht umsonst spielt in Kleists >Zerbrochnem Krug« die Amtsrobe Adams
eine so zentrale Rolle. Schon die beiden ersten Auftritte geben den Blick frei auf die
peinliche Szene eines bedrangten Richters, der seinen Korper, sichtbar vom verbo-
tenen Begehren gezeichnet, unter der Maske der Autoritit zum Verschwinden zu
bringen sucht. »Biffchen«, »Mantel« und »Kragen« (SW7 I, 183, Vs. 174) werden
von den feixenden Migden daher unverziiglich herbeigeschafft. Dennoch haftet der
Robe Adams der Makel der Unvollstindigkeit an, solange die Perticke fehlt: das
Symbol schlechthin fiir den Namen des Gesetzes, aber eben auch - fiir seinen Miss-
brauch.?

25 Vgl. Albrecht Koschorke, Umstellt von tausend Augen. In: Frankfurter Rundschau vom
22. August 2000, S. 20.

26 Dieser Lehre gewidmet ist die grundlegende Studie von Ernst H. Kantorowicz, The
King’s Two Bodies. A Study in Mediaeval Political Theology, Princeton 1957; deutsche Uber-
setzung: Die zwei Korper des Kénigs. Eine Studie zur politischen Theologie des Mittelalters,
Miinchen 1990.

27 Die Perticke ist zu sehen im Kontext einer eigenen Rechtsgeschichte des Haars. Als Haar-
tracht, wenn auch als kiinstlich nachgebildete, verweist sie darauf, dass die Trennscheide zwi-
schen natiirlichem Kérper und Amtskérper nicht exakt entlang der Grenze von Haut und Kleid
verliuft. Im >Haarkleid« des Kopfes ist eine Zone der Uberginglichkeit angelegt, in welcher der
natlrliche Korper selbst zum Trager symbolischer Markierungen wird. Daher gehort zur zere-
moniellen Amtseinsetzung nicht selten auch die Anpassung an eine vorgeschriebene Tracht des
Haars — man denke nur an das Unterwerfungsritual des Haarscherens (»Tonsur«) beim Eintritt
in Ordensbruderschaften, das die Idee der Gottesknechtschaft sinnfallig machen soll.

Als Schmuck und Schutz, der dem >natiirlichen< Kérper angewachsen ist, erhilt das Haar zu-
gleich allerdings die Verbindung zu jenen niederen Triebregionen aufrecht, die der symbolische
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In der Komodie avanciert die Periicke zu einem Schlisselrequisit. Durch sie ist
der Richter in die Zerstorung des Krugs verstrickt,?® die den Gerichtsstreit allererst
in Gang bringt. Durch sie wird der Richter am Ende aber auch seiner Taterschaft
uberfihrt und sozusagen symbolisch abgestraft. Der letzte Auftritt gewahrt zwar
nicht dem Publikum, aber immerhin den schadenfrohen Akteuren auf der Biithne
den Anblick eines flichtenden Adam, dem die Periicke »den Riicken peitscht«
(SW7 1, 855, Vs. 2414), wihrend er iiber das »aufgepfliigte Winterfeld« (SW7 1, 855,
Vs. 2405) das Weite sucht.

Das Auftauchen des Kopfputzes aus dem Spalier des Weinstocks setzt indessen
nur den Schlusspunkt unter ein Verhandlungsgeschehen, in dem die Perticke gerade
als abwesende, gerade als vermisste immerzu gegenwartig war. Auch fiir Adam
selbst iibrigens, der sehr wohl weif3, dass er sich »ohne der Periicke Beistand« buch-
stablich eine Blofle gibt und dass er, »kahlkopfig« den Vorsitz fithrend, um sein
»Richteransehn« »verlegen« (SW7 I, 190, Vs. 3761.) sein muss. Die Einbufle der Pe-
riicke nimmt gewissermaflen de facto eine Devestitur vorweg, in der die Amtsent-
hebung de iure sich vorzeitig anzukiindigen scheint — das Schicksal des Richters aus
dem Nachbardorf Holla tut ein Ubriges hinzu.

Um so bemerkenswerter ist es aber, dass die unfreiwillige mise a nu — vorerst je-
denfalls — keineswegs die 6ffentliche Diskreditierung des gefallenen Richters besie-
gelt. Wenigstens fir die Augen der Klager und Zeugen hat der Zauber seiner Amts-
wiirde das bare Haupt und die klaffenden Wunden unsichtbar gemacht. Marthe und
Brigitte, Veit und Ruprecht verhalten sich nicht anders als die Zuschauer in Ander-
sens Mirchen, die darauf beharren, zu sehen, was sie nicht sehen — die Kleider ihres

Korper nicht kennen darf. Unfreiwillig deutet darauf Adams erste Ausrede hin, die er um den
Verlust der Periicke spinnt: »Geh, Margarete! / Gevatter Kiister soll mir seine borgen; / In
meine hitt die Katze heute morgen / Gejungt, das Schwein!« (SW7 I, 186, Vs. 240-243) Zu
Recht hat David Wellbery diese Ausrede psychoanalytisch gedeutet: als Symptom, das auf das
unverarbeitete, verdringte Ereignis der vergangenen Nacht verweist und dieses chiffriert: »the
bodily facts of reproduction — of birth and sexuality — have soiled the judicial authority the wig
represents«. Vgl. D. Wellbery, Kleist’s >The Broken Jug« The Play of Sexual Difference. In: Rea-
ding After Foucault. Institutions, Disciplines, and Technologies of the Self in Germany 1750
1830, hg. von Robert S. Leventhal, Detroit 1994, S. 117-126, hier S. 118{. - Ein eigener Beitrag
zur Rechtsgeschichte des Haars ist in Vorbereitung. Erste Hinweise zur Forschungslage geben
folgende Veroffentlichungen: Haarproben, hg. von Marie-Luise Konneker, Darmstadt und
Neuwied 1983. — Peter Kaiser, Die Bedeutung der Haare in der Kulturgeschichte und in der
heutigen Analytik, Diss. Ulm 1993 (Mikrofiche).

28 Das geht aus dem Gestindnis Eves hervor, das die sogenannte Variant-Fassung des zwolf-
ten Auftritts nachtrigt. Die iiberstiirzte Flucht des ungebetenen Besuchers schildert sie so:
»Und tappt sich auf die Hiitsche, / Und auf den Stuhl, und steigt aufs Fensterbrett, / Und un-
tersucht, ob er wohl springen mag. / Und wendet sich, und beugt sich zum Gesimse, / Wo die
Periick hingt, die er noch vergaf}. / Und greift und reifit vom Krug sie, und reifit / Von dem Ge-
sims den Krug herab: / Der stiirzt; er springt; und Ruprecht kracht ins Zimmer« (SW” I, 849,
Vs. 2230-2237).
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Monarchen nimlich?® —, und nicht wahrhaben wollen, dass der Kaiser nackt vor ih-
nen paradiert.

Fur die Theaterzuschauer vor der Szene allerdings sind die Schrammen und
Schwellungen im Gesicht des Dorfrichters als wunde Punkte ohne jeden magischen
Glanz prasent. Sie sind ausgestellt als die Spuren einer Gewalt, die ihre Befugnisse
uberschritten und dem Eigeninteresse — und zwar dem ureigensten: dem sexuellen
Begehren — auf illegitime Weise Recht verschafft hat. Bemerkenswerterweise stiitzt
diese Rechtsanmaflung sich auf eine besondere Form der Usurpation: auf einen Akt
der hermeneutischen Gewalr. Adam hat, um sich die Braut Ruprechts als Kompli-
zin gewogen zu machen, einen Brief >entwendet< — das heifit, im Sinne Lacans:*° Er
hat den Brief fir die leseunkundige Eve auf eine zweite, abgriindigere Weise >unles-
bar< gemacht, indem er seine Adresse manipulierte. Nicht die des Empfingers aller-
dings, wie in der Erzdhlung Edgar Allan Poes, sondern den Bestimmungsort der
Milizionire, die der Staat zu den Waffen ruft.

Damit hat Adam das Machtwort des Staates insgesamt depotenziert: Er hat es um
seine Aussagekraft, seine Referenz auf ein fir alle zugingliches Gesetz gebracht.
Adams »gewaltsames Verfahren« (SW7 I, 199, Vs. 611) der Interpretation, dem er
auch auf dem Richterstuhl treu bleibt, versetzt das Gesetz; es verlegt im Vollzug der
Auslegung die Grundlagen, auf die es sich beruft.

Erfolg haben kann der Richter damit freilich nur, weil er Spielraume fiir sich
nutzbar macht, die prinzipiell in dem hermeneutischen Zirkel von Deutung und
Setzung angelegt sind. An diesem Angelpunkt hakt Jacques Derrida in seiner Aus-
einandersetzung mit Walter Benjamins Essay >Zur Kritik der Gewalt< (1921) ein.?!
Er zeigt auf, dass in jedem Akt des Recht-Gebens unweigerlich eine Gewalt am
Werk ist, die sich aus der reflexiven Struktur der Rechtfertigung selbst ergibt. Das
Erteilen eines Bescheids im Namen des Gesetzes setzt die Geltung dieses Gesetzes
nicht allein voraus; es ladt das Gesetz vielmehr riickwirkend auch mit Gesetzeskraft
auf. In der Anwendung des Gesetzes beglaubigt und statuiert sich dessen Autoritat.
Das Ubersetzen der Gesetzeskraft in die Rechtskraft der Verordnung ist zugleich
ein neuerliches Fest-Setzen der Bedingungen, die die Auslegung erméglichen sol-
len. Anders gesagt ist das, was als Ursprung des Rechts anerkannt werden soll, tat-
sachlich immer auch die Folge einer Ruckprojektion. Durch die Interpretation

29 Eine Diskussion der Beobachtungsverhiltnisse in diesem Mirchen, der daraus sich ablei-
tenden Lesarten und ihrer institutionensoziologischen Implikationen leistet der Aufsatz von
Susanne Liiddemann, Des Kaisers alte Kleider. Notizen zu einem Buch Pierre Legendres. In: Re-
ferenzgemetzel. Geschlechterpolitik und Biomacht, hg. von Barbara Ossege, Dierk Spreen und
Stefanie Wenner, Tiibingen 1999, S. 119-133.

30 Vgl. dazu Jacques Lacan, Das Seminar iiber E. A. Poes >Der entwendete Brief<. In: Ders.,
Schriften I, ausgewihlt und hg. von Norbert Haas, Weinheim und Berlin 1986, S. 7-41, fiir den
folgenden Zusamenhang besonders S. 28 f.

31 Vgl. zum Folgenden Jacques Derrida, Force de loi. Le »fondement mystique de I’auto-
rité«; deutsche Ubersetzung: Gesetzeskraft. Der »mystische Grund der Autoritit«, Frankfurt
a.M. 1991.
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snach< dem Gesetz wird die urspriingliche Gewalt, die es durchgesetzt hat, retro-
spektiv als gerechte, der Rechtsordnung Sinn gebende, lesbar gemacht.’? Begriffe
wie die der »Staatsgewalt« oder der » Amtsgewalt« halten diese urspriingliche Ge-
walt noch in einem semantischen Rest gegenwirtig und zahmen sie doch bereits zu
einer legitimen, im geltenden Recht begriindeten Gewalt. Der Dorfrichter Adam,
der sich seiner Amtsgewalt in ungebthrlichem Mafle bedient, macht durch sein
Vorgehen unmittelbar deutlich, dass »es kein Recht gibt, das nicht i sich selbst [...]
die Moglichkeit einschliefit, [...] mit oder aufgrund von Gewalt angewendet zu wer-
den«.?* Als Neu-Setzung des Rechtsgrunds, als wiederholende Setzung des ersten
Gesetzes ist die Umsetzung des Rechts ein performativer Akt.>

v

Im Gegeneinander von Adam und Walter, in ihren gegensitzlichen Verfahrenswei-
sen tritt diese Begrindungsstruktur mit samtlichen Aporien zutage. Eine offene
Kette von performativen >Vollzugs-Anstalten< wird durch sie in Gang gehalten, die
keinen Anfang, keine Mitte und kein Ende hat und die sich folglich auch nicht mehr
zu einer einheitlichen Handlung im aristotelischen Sinne schliefit. Das enthebt das
Prinzip der Mimesis indessen weder seiner politischen noch seiner dramatischen
Funktion — im Gegenteil: Die Nachahmung erhilt als Reprisentation da ihren emi-
nenten Sinn, wo es den Setzungscharakter performativer Akte zu uiberspielen gilt.
Reprisentation und Performativitit erweisen sich demnach nicht als einander aus-
schliefende Formen der Bedeutungsproduktion. Indem das Herstellen von Sinn
sich als ein Darstellen maskiert, arbeiten beide sich vielmehr im Raum des sozialen
Imaginiren wechselseitig zu.

In Kleists >Zerbrochnem Krug« lisst diese enge Verkniipfung sich am besten wie-
derum an zwei Dingsymbolen aufzeigen, die den Verlauf des Geschehens entschei-
dend vorantreiben. Das eine ist der Krug selbst: Die Beschreibung des Bildes, das
ihn einst zierte, steht nicht zufillig im siebenten Auftritt, der als lingster Auftritt
zugleich das dramatische Zentrum der Komddie bildet. Dargestellt war auf diesem
Bild bemerkenswerterweise das Zeremoniell einer Investitur. Wie Frau Marthe vor
dem Tribunal in umstandlicher Ekphrasis ausfithrt,?> zeigte das Gemailde die Kro-
nung des spanischen Prinzen Philipp durch seinen Vater Karl V., der mit diesem

32 Darin folge ich zugleich Cornelia Vismann, die sich mit der Studie Derridas in kritischer
Perspektive auseinandergesetzt und in ihr den Palimpsest von Lacans Seminar zum >Entwende-
ten Brief< zutage geférdert hat. Vgl. dies., Das Gesetz »DER Dekonstruktion«. In: Rechtshisto-
risches Journal 11 (1992), S. 250-264.

3 Derrida, Gesetzeskraft (wie Anm. 31), S. 12.

3 Derrida, Gesetzeskraft (wie Anm. 31), S. 28.

% Hinrich C. Seeba hat plausibel machen kénnen, dass Kleist sich bei dieser Beschreibung an
einem Kupferstich des Niederlinders Simon Fokke orientiert hat. Vgl. Hinrich C. Seeba, >Over-
dragt der Nederlanden«< (wie Anm. 23), S. 4361f.
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Akt zugleich die Kaiserkrone niederlegte. Durch die Erhebung Philipps zum Kénig
uber die niederlindischen Provinzen wurden die Niederlande erstmals als einheitli-
ches Territorium definiert. Das »zerscherbte Paktum« (SW” I, 201, Vs. 675), dem
die Mutter Eves nachtrauert, steht stellvertretend fiir diesen Augenblick von grofi-
ter historischer Bedeutung ein: Es reprasentiert die Griindungsszene des niederlin-
dischen Staats, den Moment der vertraglichen Stiftung seiner politischen Institu-
tion.

Mit seiner Abbildung hielt der Krug das Andenken an diese Urszene in Form ei-
ner imaginativen Vergegenwirtigung fest — »unbeschadet< buchstiblich vom weite-
ren Verlauf der Geschichte, der die Niederlinder in den Freiheitskampf gegen die
spanischen Herrscher fithrte und dazu herausforderte, die Legitimation ihres Staa-
tes mit eigenem Sinn zu besetzen. Dass dieser neue Sinn sich performativ herstellte,
bezeugt der Krug mit seiner Geschichte: Die Formulierungen Marthes — »Den
Krug erbeutete sich [...]«, »Hierauf vererbte / Der Krug auf [...]«, »Drauf fiel der
Krug an [...J« (SW7 1, 201, Vs. 679-696) — umschreiben nur eine Iteration von titi-
gen, ja gewalttitigen Aneignungsakten,’® iiber die der Krug in die Wirren des nie-
derlindischen Freiheitskriegs, die Eroberungen und Gefechte unmittelbar verwik-
kelt war. Vollzogen wurden diese emanzipatorischen Kampfhandlungen freilich
immer im Namen eines Staats, den der Griindungsakt, wiewohl von der Geschichte
uberholt, ins politische Recht gesetzt hatte. Daran erinnerte die Darstellung auf
dem Krug: Sie bezeugte keine gegebene historische Situation, sondern die Rechtmi-
[Sigkeir dieses Namens. Thn zu schiitzen und auf Dauer zu stellen vermochte die
Kette der immer neuen Aneignungen nicht. Sie setzten vielmehr ihrerseits eine Re-
prisentation voraus, eine Institution dieses Namens im Imaginiren, auf die hin sich
die emanzipatorischen Taten auslegen konnten.?” Mit seinem anschaulichen, fiir alle
sichtbaren Bild hatte der Krug diese imaginire Institution verbiirgt.

Umso bezeichnender ist nun aber die Zertrimmerung des Krugs, die Adam sich
zuschulden kommen lisst, fiir die Tragweite seines Vergehens: Durch seinen Amts-
missbrauch, sein gewaltsames Verfahren der Auslegung hat er nicht nur den »gu-
te[n] Name[n]« (SW” I, 194, Vs. 490) Eves aufs Spiel gesetzt, wie Marthe Rull ver-
meint. Mehr noch hat er den Namen des Staates als Garanten fiir die Legitimitat der
Rechtsordnung, die er selbst vertritt, ausgeloscht und damit jede Moglichkeit eines
verbindlichen Sprechens verwirkt. Es ist daher nur folgerichtig, dass Walter, um
Eves erschiittertes Wortvertrauen3® wieder zu festigen, auf eine Inszenierung ver-

3¢ In dieser Lesart — allerdings nur in dieser — stimme ich mit Dirk Grathoff uiberein; vgl.
D. Grathoff, Der Fall des Krugs. Zum geschichtlichen Gehalt von Kleists Lustspiel. In: KJb
1981/82, S. 290-314, hier S. 296f.

37 Vgl. zum Stellenwert des Namens als Metapher fiir den entzogenen Grund der Autoritit
den Aufsatz von Samuel Weber, Im Namen des Gesetzes. In: Gewalt und Gerechtigkeit. Der-
rida — Benjamin, hg. von Anselm Haverkamp, Frankfurt a.M. 1994, S. 97-128.

38 Dieses verlorene Wortvertrauen, an dem die arbitrire Relation von Signifikant und Signi-
fikat hingt, steht im Zentrum einiger der neueren Forschungsbeitrige zum >Zerbrochnen
Krug«. Wegweisend war fiir diese Frage die Studie von Peter Michelsen, Die Liigen Adams und
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fallt, die den Namen des Staats als Bild — und zwar als Bild des Konigs — restituiert.
Dabei gebieten es schon die Griinde der Symmetrie, dass es sich erneut um ein Bild-
nis des spanischen Konigs handelt. Noch entscheidender allerdings ist das Medium,
mit dem Walter die Wahrheit seiner Worte verbiirgt: die bare Miinze des Gelds.

Sie ist das zweite Dingsymbol, das fir die Komodienhandlung entscheidend
wird. Doch hat das Geldstiick einen besonderen Vorzug fiir sich: Es schliefit, sozu-
sagen iber die zwei Seiten der Medaille, Reprisentation und Performanz in einem
Zirkel der gegenseitigen Authentifizierung miteinander kurz. Weil die Miinze sich
durch ihr pures Funktionieren im Tauschverkehr als Mafl aller Dinge bewihrt,
strahlt ihre Glaubwiirdigkeit, ihr >Kredit<® auf die umseitig gezeigte Autoritit ab,
die ihrerseits wiederum mit ihrem Kopf fir die Wertdeckung des Geldes biirgt. So
kann durch die Miinze, die beides ist: Symbol und Gebrauchsgegenstand, jene re-
prasentative Instanz, die de iure Mafy und Wertordnung garantiert, nicht de facto
aufler Kraft gesetzt werden. Im Gegensatz zu dem Krug, auf dem das reprisentative
Bild ja gewissermafien dem faktischen Schicksal des Gefafles auferlich blieb, zwingt
die Minze beides in eine unauflosliche Einheit. Reprisentation und Performanz
fallen ineins, weil Kopf und Zahl sich gegenseitig decken, sich mit der symbolischen
Geltung des jeweils anderen belehnen und fireinander Reprisentationen sind.

Wenn Walter demnach an das Bild des Spanierkonigs auf dem Gulden appelliert
und diesem Bild die Beweislast fur die Glaubwiirdigkeit des Staates aufbiirdet, be-
ruft er genau diesen Zirkel der Legitimation: Er zitiert die Vollwichtigkeit der
Minze, den in Gold aufgewogenen Wert des Geldstiicks, als Pfand herbei, um den
Kredit des Souverins zu taxieren, der dem Staat ein Gesicht gibt und ihn i perso-
nam reprasentiert. Dem Bild des Spanierkonigs — ein Anachronismus auf den ersten
Blick*® — kommt dabei jedoch eine doppelte Funktion zu: Mit ihm wird zum einen
in einer Geste der Kompensation das Bild jenes Souverins wiederhergestellt, der
auf dem Krug Recht und Legitimitit verbiirgte. Zum anderen aber fithrt gerade der
offenbare Anachronismus vor Augen, dass es sich bei dieser wiederaufgerichteten

Evas Fall. Heinrich von Kleists >Der Zerbrochne Krug«. In: Geist und Zeichen, Festschrift fur
Arthur Henkel, hg. von Herbert Anton, Bernhard Gajek und Peter Pfaff, Heidelberg 1977,
S. 268-304. Eine weiterfiihrende, von der poststrukturalistischen Literaturtheorie angeregte
Lektiire vorgelegt hat Bernhard Greiner, Eine Art Wahnsinn. Dichtung im Horizont Kants:
Studien zu Goethe und Kleist, Berlin 1994, S. 130-146.

39 Zum sachlichen und etymologischen Zusammenhang von Glauben und Kredit vgl. Jo-
chen Hérisch, Kopf oder Zahl. Die Poesie des Geldes, Frankfurt a.M. 1996, besonders S. 18 ff.

40 An diesem Anachronismus haben sich in der Forschung heftige Kontroversen entziindet.
Am prononciertesten Position bezogen haben Dirk Grathoff mit seiner These, dass es sich »um
eine vom Autor bewuf}t intendierte Falschprigung [...] handeln« muss, sowie Wolf Kittler, der
in seiner Studie ein mogliches historisches Vorbild mit Identifikationswert fiir die hollindi-
schen Freiheitskimpfer zutage fordert: den sogenannten Geusenpfennig, der allerdings nur
Symbolstatus hatte und als Zahlungsmittel nie in den Geldverkehr kam; vgl. Grathoff, Der Fall
des Krugs (wie Anm. 36), S. 304 und Kittler, Die Geburt des Partisanen (wie Anm. 23), S. 98—
101. Beide Lesarten fallen jedoch, wie ich meine, hinter die komplexen Reprisentationsverhilt-
nisse in der Komédie zurtick.
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Legitimationsinstanz um eine »Fiktion des Politischen«*! handelt. Der >falsche«
Konig weist sich selbst aus als eine imaginare Institution. Sein Bild ist eine Setzung,
die reprasentative Stellvertretung nur in dem Mafle heiflen kann, wie sie den abwe-
senden Grund der Gesetze ersetzt.

Das kompromittiert das Bild nicht zu einem leeren Trug: Denn tatsichlich ist
dieser letzte Grund des Rechts ein unvordenklicher Grund; jede Rechtsordnung,
die diesen Grund begrifflich einzuholen sucht, setzt ihre eigene Rechtssprache be-
reits voraus. Dem hermeneutischen Zirkel von setzender und deutender Gewalt,
der in den juridischen Eigenmachtigkeiten Adams so skandalds zu Tage tritt, muss
jeder Versuch unterliegen, den Ursprung der eigenen Legitimitit in einer Sprache
zu bezeichnen, die sich mit ihrem Sagen immer schon im Recht wissen will. Die
Einsetzung Philipps II., die der Krug als Bild vergegenwirtigte, die Versetzung des
Rechtsgrunds durch Adams gewaltsame Auslegung und Walters neuerliche Einset-
zung des Spanierkonigs als Instanz der Autoritit sind als Setzungen in gleichem
Mafle >Tat-Sachen< — Akte der Usurpation.

Was sie freilich fundamental voneinander unterscheidet, ist ithr Verhiltnis zum
Imaginiren: Dessen Schleier, die Magie der Amtswiirde hat Adam ja zerrissen; er
hat seine Autoritit als Richter mit seinem sexuellen Begehren >befleckt< und damit
unter seinem >symbolischen< Korper — die verlorene Perticke bezeugt es — einen >na-
turlichen< Korper hervortreten lassen, ein nacktes Haupt und ein blutig entstelltes
Gesicht. >Recht« verschafft hat er auf diese Weise einer — nicht zufillig sogenannten
— nackten Gewalt, die die Glaubwiirdigkeit des Wortes diskreditiert und statt des-
sen auf Handgreifliches setzt. Dass es Adam die Sprache verschlagt, als er Eve in der
verriegelten Kammer endlich alleine vor sich hat, macht diesen Zusammenhang
ebenso sinnfillig wie ihre aggressive Reaktion: der heftige Stof} vor seine Brust.*?

Gegentiber dieser Zerstorung des imaginiren Schutzschirms, der die Gewalt des
Richters in der Wiirde des Amtes bannt, steht das Bild des Konigs auf der Miinze
fiir eine gebandigte Gewalt: eine Macht, die ihr Recht nicht auf dem Weg des physi-
schen Zwangs sucht, sondern sich Respekt verschafft, indem sie dessen magliche
Anwendung reprisentiert. Das Bild des Konigs bezieht seine Macht aus der Ver-
schiebung der Gewalt in die Latenz. >Allmichtig< nimlich kann der Konig sich nur
insoweit nennen, wie er sein Gewaltpotential nicht i actu# ausschopft, sondern die-
ses in Bildern akkumuliert, zu einem Ausmaf}, das kein konkretes Handeln je ein-

# Vgl. Pierre Legendre, Der Tod, die Macht, das Wort. Kantorowicz’ Arbeit am Fiktiven
und am Politischen. In: Tumult. Schriften zur Verkehrswissenschaft, hg. von Frank Béckel-
mann, Dietmar Kamper und Walter Seitter, Bd. 16: Kantorowicz, Wien o.]., S. 109-115, hier:
S. 112.

42 Vgl. Eves Schilderung der Szene: »Eve. Und da ich frag, was dies auch mir bedeute? / Liflt
er am Tisch jetzt auf den Stuhl sich nieder, / Und fafit mich so, bei beiden Hinden, seht, / Und
sieht mich an. FRAU MARTHE. Und sieht —? RUPRECHT. Und sieht dich an —? / EVE. Zwei abge-
messene Minuten starr mich an. [...] FRau MARTHE. Und spricht —? RUPRECHT. Spricht nichts —?
EVE. Er, Niedertrichtger, sag ich, / Da er jetzt spricht; was denkt er auch von mir? / Und stof§
thm vor die Brust, daf§ er euch taumelt—« (SW7 1, 848, Vs. 2213-2220).
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zulosen vermag. Das Bild wird so in dem Mafle zum Medium einer >Transsubstan-
tiations, wie es die vorbehaltene Gewalt in duflerste Machtfiille transformiert. In
seiner Studie >Le portrait du roi< hat Louis Marin diese Bedeutung des Bildes fir
das Selbstverstindnis des Souverins auf eine paradoxe Pointe zugespitzt. Er
schreibt: »Der Konig, d.h. der Monarch, ist nur in Bildern wirklich Konig. Sie sind
seine reale Prisenz. Ein Glaube in die Wirksamkeit und Operativitit seiner ikoni-
schen Zeichen ist unerlisslich; sonst entleert sich der Monarch seiner Substanz in
Ermangelung solcher Transsubstantiation und nichts bleibt mehr von ihm iibrig als
das Simulakrum«.*

Auf die >Bewihrungsprobe« Walters bezogen, wire der Spanierkonig auf dem
neugepragten niederlindischen Geld demnach wirkliche Prisenz und reine Wahr-
heit nicht obwohl, sondern weil er nur als imaginire Grofle existiert. Was die
Miinze zeigt und durch ihre Kaufkraft autorisiert, ist das Bild eines Konigs — als
Bild. Der >falsche< Gulden ist die Metapher jener unverzichtbaren »Fiktion des Po-
litischen«, von der der franzgsische Rechtsthistoriker Pierre Legendre spricht. Wal-
ters bare Miinze ist das Sinnbild fir die Kraft der imaginiren Institution.

\Y%

Fir die imagindre Institution, die den letzten Grund der Wahrheit, der Gerechtig-
keit und der Menschlichkeit vertritt, hat das Christentum den Namen Gottes reser-
viert. Er kann als Inbegriff dessen gelten, was sich mit der Idee souveriner Allmacht
assoziiert; doch unterliegt er einem strikten Bilderverbot** und wird als mystischer
Grund der Autoritit gemeinhin nur benannt, aber nicht gezeigt. Das hindert Eve
nicht daran, einen direkten Bezug zwischen dem Bild des spanischen Konigs und
dem himmlischen Herrscher herzustellen; sie ist sich gewiss, dass ithr in dem Kon-
terfei auf der Miinze »Gottes leuchtend Antlitz« (SW7 1, 854, Vs. 2376) entgegen-
strahlt.

Durch Walters effektvoll in Szene gesetzte >Gottesschau« gelangt das Drama um
das veruntreute Machtwort so am Ende doch noch zu einem guten Schluss. Dem
Gebot, auf das im Namen des Gesetzes Geforderte zu vertrauen, entrichtet die Ko-
modie auch ihren poetologischen Tribut: Recht behalt im »Zerbrochnen Krug« nicht
nur das Gesetz des Staats, sondern auch die gattungsisthetische Norm.

# »Le roi n’est vraiment roi, c’est-a-dire monarque, que dans des images. Elles sont sa pré-
sence réelle: une croyance dans ’efficacité et I"opérativité de ses signes iconiques est obligatoire,
sinon le monarque se vide de toute sa substance par défaut de transsubstantiation et il n’en reste
plus que le simulacre; mais, A I'inverse, parce que ses signes sont la réalité royale, I’étre et la sub-
stance du prince, cette croyance est nécessairement exigée par les signes eux-mémes, son défaut
est 2 la fois hérérie et sacrilege, erreur et crime.« Marin, Le portrait du roi (wie Anm. 7), S. 121f.

# Zur Logik des Bilderverbots vgl. den Aufsatz von Alexander Garcia Diittmann, Bilder-
verbote. In: Konturen des Unentschiedenen (wie Anm. 6), S. 221-238.
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Indessen will es die Ironie Kleists, dass die Erfullung der Genrekonvention nur
um den Preis einer Uberschreitung des iiblichen Komddienrahmens gelingt. Eine
solche Transgression zeichnet sich bereits in der Experimentanordnung der Komo-
die ab: Nicht umsonst zitiert Kleist mit seinem Stoff den von Aristoteles ausge-
zeichneten Archetypus der Tragddie, den sophokleischen Kénig Odipus, herbei. In
der Antike war es der Tragodie aber eben vorbehalten, die transzendente Sinnord-
nung gegen die Hybris ihrer menschlichen Herausforderer zu verteidigen und den
tragischen Helden zur Anerkennung der gottlichen Autoritit zu bringen. So hat es
die Tragodien-Geschichtsschreibung immer betont; und sogar Nietzsche, der deren
Primissen nicht teilte, stellte die kultische Funktion der Gottesschau ins Zentrum
seiner Schrift iber >Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik-.

Dagegen sehen sich in den Kleistschen Trauerspielen Agnes und Ottokar, Robert
Guiskard und Penthesilea durchweg mit einer »gebrechlichen Einrichtung der
Welt« konfrontiert,*> in der kein Gott sich als schicksalsentscheidende Macht of-
fenbart. »Kleists Personen stehen wie nackt vor der ungeheuren Leere des Nichts.
Keine Sinnordnung tragt sie, sie missen selbst fiir das aufkommen, was sie sind, oft
nicht lesbar [...], aber schmerzhaft lebendig«,*® hat Wolfgang Binder dieses Trago-
dienverstindnis charakterisiert.

Die Gotter, die Kleist in seinen Tragodien um ihre Triumphe gebracht hat, keh-
ren nur noch einmal auf die Szene zurtick - in der Komodie, und als Mensch gewor-
dene Gotter: als erotische Stellvertreter thebanischer Feldherren, und im Bild sou-
veraner Monarchen auf gemiinztem Gold. Es ist die Kehrseite dieser Medaille, dass
diese Gotter in die Geschicke der Menschen nur noch hineinregieren kénnen, so-
fern sie bereit sind, sich ihr Handlungsmonopol streitig machen zu lassen. In
Kleists »Amphitryon< wird Jupiter so hartnickig wie vergeblich darauf dringen,
dass Alkmene ihn als Gott — und nicht als unerkanntes Alter Ego ihres Ehegatten —
begehrt. Im >Zerbrochnen Krug« tritt schon zuvor anstelle des intervenierenden
Gottes ein Mensch in Aktion: der Gerichtsrat Walter, den schon sein Name auf die
Taten eines giitigen Gottes einschwort. Allerdings ist das Walten des Gerichtsrats
mitunter ein Schalten und eher von despotischer Willkiir geprigt. Warum er im
Falle Adams Gnade vor Recht ergehen lasst, wihrend der Richter aus dem Nach-
bardorf die ganze Hirte des Gesetzes zu spiren bekommt, bleibt ritselhaft. Und
nicht minder heikel ist der Kuss, mit dem Walter Eve zum Prozessausgang >be-
gliickt«. Er verweist auf die ungeloste Komplizenschaft des Gesetzes mit dem Be-
gehren, das Adams Siindenfall der Komodienwelt auf Dauer eingehandelt hat. Fiir
diesen Sundenfall hilt Kleists Gericht fiirs Erste keine volle sEntschadigung« bereit:
Der Abschluss der Verhandlungen auf der Szene trennt den symbolischen Korper

# Diese vielzitierte Formel findet sich mehrfach bei Kleist: Im >Michael Kohlhaas< (SW7 11,
15) und in der >Marquise von O...< (SW7 11, 143).

# Wolfgang Binder, Kleists und Holderlins Tragodienverstindnis. In: KJb 1981/82, S.33-49,
hier S. 39.

175



Ethel Matala de Mazza

des Gerichts weder strikt von seinen listernen Vertretern, noch gibt er dem verlore-
nen Krug seine Ganzheit zurtick.

Dennoch: So wenig Walters >Wahrheitsdemonstration« eine fur alle Beteiligten
befriedigende Entscheidung herbeifiihre, so sehr vermag sie doch einen Verhand-
lungsspielraum zu erdffnen, der zu kiinftigen Vereinbarungen und kiinftigen Ent-
scheidungen ausgeschopft werden kann. Zwei Erfolge kann der Gerichtsrat bereits
verbuchen: Denn die bare Miinze, mit der er Eve tiberzeugt, kompensiert ja immer-
hin den Kreditverfall jenes Schaupfennigs, den Ruprecht seiner Braut im Herbst zu-
vor als Treuepfand fiir das Verlobnis vermacht hatte. Aber auch Frau Marthe hat
wieder so viel Vertrauen in die Justiz gefasst, dass sie das Heil ihres Kruges in der
nichsten Instanz zu suchen bereit ist.

Trotz aller Erschiitterungen ihres Bedeutens erhilt die Sprache damit als Medium
der Konfliktlosung eine neue Chance. Die imaginire Institution eines garantieren-
den Grunds — wie kontingent auch immer — verhindert einen Umschlag in physi-
sche Gewalt. Das ist nicht selbstverstindlich, wenn man bedenkt, dass die »Keulen«
(SW7 1, 212, Vs. 1050) Frau Marthe bereits auf der Zunge lagen. Und gerade Kleists
Erzihlungen liefern, wie man weifl, eine Fille von Beispielen, in denen eben die
rechtschaffensten Menschen zu den entsetzlichsten werden: Michael Kohlhaas und
Congo Hoango stehen dafiir ein.

>Der zerbrochne Krug< gehort zu den wenigen Texten Kleists, in denen die her-
meneutische Totalverweigerung der Protagonisten noch einmal abgewendet wird.
Am Ende steht keine Eskalation zu Mord und Totschlag, sondern ein erneutes Ein-
vernehmen, das der gemeinsamen Versicherung einer Beglaubigungsinstanz ge-
schuldet ist. Dabei ist das Stiick Komddie genug, diesen Akt der Reprisentation als
einen inszenierten kenntlich zu machen. Die Miinze, mit der Walter auf wahrhaft
theatrale Weise Wahrheit gibr, ist Reprisentation und inaugurative Setzung in ei-
nem: Sie reicht ithre symbolische Geltung an den Kopf des Souverins zuriick und
stellt ihn dar als normprigende Autoritit. Aus der Nachahmung von Handlung,
wie Aristoteles sie forderte, macht Walters »Gabe« der Wahrheit so eine Handlung
der Nachahmung im aktiven Sinn, eine performativ hergestellte Mimesis.

Dass eine so verstandene Mimesis fir die Aufrechterhaltung der sozialen Ord-
nungsgefiige gleichwohl unentbehrlich ist, kann man aus den Arbeiten Pierre Le-
gendres lernen. Der Rechtshistoriker insistiert darauf, dass die »Theatralitat [...]
eine conditio sine qua non des Funktionierens der groflen Normensysteme der
Menschheit« ist.#” Nach diesem Verstindnis kommt keine Gesellschaft umhin, ihre
Sinn- und Rechtsordnungen als gewordene Regelwerke plausibel zu machen, die in
einem Ursprung verniinftig begriindet sind. »Dieser opake Punkt des Politischen
(sein Bezug zum Unaussprechlichen) ist die Rechtfertigung — und zwar die einzige -

# Legendre, Der Tod, die Macht, das Wort (wie Anm. 41), S. 111.
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der Fiktionsgeruste, die die grundlegende Fiktion des Politischen in Szene set-
zen«.®

In Kleists >Zerbrochnem Krug« wird ein solches Fiktionsgertist an nichts als eine
bare Miinze gehangt. Sie ist winzig, gemessen an den betrichtlichen materiellen und
symbolischen Schiden, die Adam mit seinem Stindenfall aus dem Richterbett her-
aus angerichtet hat. Dennoch biirgt das Guldenstiick mit dem Bild des Konigs da-
fiir, dass ein imaginires Gertist die Bedeutungslast der Worte trigt und sie auf Ab-
stand zu den Dingen hilt. Dieses Fiktionsgeriist muss durchlaufen werden auf der
Reise um die Welt, die herausbringen soll, ob das Paradies vielleicht von hinten ir-
gendwo wieder offen ist.*” Kleist >Zerbrochner Krug« kann vormachen, wie man
sich darin iibt, etwas zu sehen, was nicht zu sehen ist.

# Legendre, Der Tod, die Macht, das Wort (vzie Anm. 41), S. 112.
4 Bekanntlich regt Kleist in seinem Aufsatz >Uber das Marionettentheater« eine solche Reise
an (vgl. SW7 11, 342).
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KLEISTS > KATHCHEN« IN DER INSZENIERUNG
DES MEININGER HOFTHEATERS 1876

»Es ist dies Kleistsche Stiick ein ganz anderes als das,
welches gewohnlich gegeben wird.«
Georg I1. am 12.12.1875 an Chronegk

»Das Original kam erst durch die Meininger auf die Bithne«.! So oder dhnlich heift
es bis heute in der Auffiihrungsgeschichte von Heinrich von Kleists Stiick >Das
Kithchen von Heilbronn oder die Feuerprobe. Grofies historisches Ritterschau-
spiel in finf Akten<. Dieser Befund stammt aus den zeitgendssischen Rezensionen
zu den Meininger Auffilhrungen am Ende des 19. Jahrhunderts und wurde seither
sowohl von der Literatur- als auch von der Theatergeschichtsschreibung iibernom-
men.?

Ganz entgegen der Auffassung, die Meininger hitten »texttreue« Inszenierungen
erarbeitet und sich bis auf marginale Anderungen an den vollstindigen Originaltext
der Stiicke gehalten, haben sie jedoch nicht weniger am Text geindert als frithere
Bearbeiter. Thre Anderungen waren nur anderer Art als vorher. Wie weit entfernt
die Meininger Inszenierungen davon waren, alte Texte so gut wie ungekiirzt auf die
Biihne zu bringen, und was es dennoch mit ihrer Nahe zum Original auf sich hat,
wird die folgende Untersuchung der Meininger >Kathchen<Inszenierung von 1876
zeigen.

L. Meininger Theaterfeldziige

Als Georg II. von Sachsen-Meiningen 1866 regierender Herzog in Thiiringen
wurde, hatte er die deutsche Einigung unter der Fihrung Preuflens als politische
und militidrische Notwendigkeit begriffen und arrangierte sich mit der eigenen

1 So formulierte es Peter Goldammer in seinen Anmerkungen zum >Kithchen< in: Heinrich
von Kleist, Werke und Briefe, hg. von Siegfried Streller u.a., 4 Binde, 3. Auflage, Berlin und
Weimar 1993, Bd. 2, S. 668.

2 Zuletzt noch bei Erika Fischer-Lichte, Kurze Geschichte des deutschen Theaters, Tiibin-
gen und Basel 1993, S. 2181f. und Alfred Erck, Hannelore Schneider, Georg II. von Sachsen-
Meiningen. Ein Leben zwischen ererbter Macht und kiinstlerischer Freiheit, Zella-Mehlis und
Meiningen 1997, S. 405.
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Machtlosigkeit. Den Kampf um Reputation und Herrscherprofil verlegte er auf das
Feld des Theaters. Langer schon hatte er das Terrain sondieren lassen, die Erfolgs-
aussichten gepriift und sich der publizistischen Unterstiitzung von Karl Frenzel, ei-
nem tonangebenden Berliner Theaterkritiker, versichert, bevor er sein Meininger
Hoftheater 1874 zum ersten Mal auf Gastspielreise nach Berlin schickte. Anliflich
dieses Gastspiels war in der Hauptstadt zu lesen, daff »das kunstliebende Berlin in
zwei Lager geteilt« sei und von Meiningen aus »ein schauspielerischer Kreuzzug
hier seine ersten Schlachten zu gewinnen im Begriffe« sei.’ Das Provinztheater aus
Meiningen, dem die Presse Kithnheit, Fleifl, Ausdauer und Disziplin bescheinigte,
trite »zu einem Wettkampf gegen die Bithnen der Hauptstadt« an.* Dieses erste
Berliner Gastspiel war vor allem wegen der Inszenierung von Shakespeares >Julius
Caesar< duflerst erfolgreich und versetzte Georg II. in »Hurrahstimmung« iiber den
Sieg.® Fiir das dritte Berlin-Gastspiel zwei Jahre spiter plante der Meininger Her-
zog mit der Inszenierung von Kleists >Kithchen« einen Uberraschungsangriff auf
das Berliner Publikum und den Intendanten des koniglichen Schauspielhauses
Botho von Hiilsen. Einige Wochen vor dem Gastspiel im Friedrich-Wilhelmstadti-
schen Theater bat die Gattin des Meininger Herzogs ihren Gemahl instindig: »Sage
nur noch nicht allgemein in Berlin, dafl wir Kithchen geben, sonst spielt uns Hil-
sen den Streich, es [...] gleichzeitig mit uns inszeniert, geben zu lassen«.® Bis zum
Berliner Premierenabend gingen eilige Depeschen zwischen Meiningen und Berlin,
wo der Oberregisseur Ludwig Chronegk die Bihneneinrichtung der Inszenierung
vornahm, hin und her. Mit Bangen wurde der »Sieg« in Meiningen erwartet und mit
Stolz, als er eingetreten war, aus Berlin telegrafiert.

I1. Die Meininger Textfassung

Die Meininger Bearbeitung, das ergibt sich aus ihrer Dresdner Publikation von
1879, verfuhr mit dem Kleist-Text einerseits nicht glimpflicher als die im 19. Jahr-
hundert oft gespielten und viel geschmihten Fassungen von Franz Ignaz von Hol-
bein.” Der Text wurde in Meiningen fast um die Halfte gekiirzt, die Akteinteilung

3> Hans Hopfen, Die Meininger in Berlin. In: Die Meininger. Texte zur Rezeption, hg. von
John Osborne, Tiibingen 1980, S. 64.

* Hopfen, Die Meininger in Berlin (wie Anm. 3), S. 65.

5 Herzog Georg IL. von Sachsen-Meiningen an Ludwig Chronegk am 2. 5. 1874, Thiiringi-
sches Staatsarchiv Meiningen, Hausarchiv 209 (im folgenden zitiert als ThStaMgn, HA).

¢ Freifrau Helene von Heldburg an Georg II. am 20.3.1876, ThStaMgn, HA 319.

7 Heinrich von Kleist, Das Kithchen von Heilbronn. Grofles historisches Ritterschauspiel
in fiinf Akten. Offizielle Ausgabe, nach dem Scenarium des Herzoglich Meiningen’schen Hof-
theaters bearbeitet, Dresden 1879 (Repertoir des Herzoglich Meiningen’schen Hoftheater,
II1. Heft). Die Beschaffung dieser Textfassung verdanke ich Herrn Giinther Emig vom Kleist-
Archiv Sembdner der Stadt Heilbronn. Fiir den Vergleich der Textfassungen wurde die Fassung
des Erstdrucks von 1810 zugrunde gelegt. Vgl. dazu Heinrich von Kleist, Das Kithchen von
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und die Abfolge der Schauplitze wurden verindert und umgestellt, so dafl von ei-
ner »fast vollige[n] Wiedereroberung des Originals« keine Rede sein kann.® Auf der
anderen Seite folgte jedoch im Unterschied zu den Holbein-Fassungen der tibrigge-
bliebene Text, der von den Meiningern auf der Bihne gesprochen wurde, fast wort-
lich dem Erstdruck von Kleists Stiick von 1810, und die Schauplatze, deren Anzahl
in friheren Fassungen deutlich verringert worden war, waren in der Meininger Fas-
sung bis auf zwei vorhanden.

Im Meininger Text waren alle rhetorischen Ausschmiickungen konsequent ge-
strichen. Alle barocken Vergleichs- und Ahnlichkeitsfiguren, alle retardierenden
Wortwechsel und selbst die lautsprachliche Schleife »Kithchen, Midchen, Kith-
chen« fielen der Text6konomie zum Opfer. Gleichfalls gestrichen war jegliche An-
klage gegen Magie und Teufelszeug, wodurch die Rolle von Kithchens vermeintli-
chem Vater Theobald Friedeborn zu einer Nebenrolle mit rein dramaturgischer
Funktion zurechtgestutzt wurde, die nur die Geschichte in Gang zu bringen hatte.
Im Gegenzug wurde die Rolle des Grafen Wetter von Strahl, in Kleists eher epi-
schem Text ohnehin die einzige Charakterrolle, aufgewertet, denn sie erfuhr kaum
eine Kiirzung. Was die Rolle des Kithchens betraf, war die Meininger Fassung auf
Reinlichkeit bedacht wie andere Bearbeitungen vor ihr. Alle Beschreibung von
Kathchens Korper, alle Erwahnungen ihrer Hemdchen und Leibchen durch die Re-
den anderer Figuren wurden ebenso gestrichen wie Strahls Begierde nach Kith-
chens Korper am Ende des Stiicks. Insgesamt wurde durch diese Kiirzungen Kleists
dramaturgische Tendenz, bei der Anlage der Figuren weder psychologisch zu moti-
vieren noch den Gesetzen der Wahrscheinlichkeit zu folgen, verstirkt. Die Figuren
und ihre erzihlten Geschichten waren in dieser Inszenierung vor allem dazu da, an
eindrucksvollen Schauplitzen mit Effekt ins rechte Licht geriickt zu werden. Um
eine spezielle Auslegung der Geschichte, um besondere Blickwinkel auf die Figuren
und ihre merkwiirdigen Konstitutionen ging es dieser Textfassung nicht. Die Uber-
lieferungen zur Probenarbeit und zur Inszenierung verstirken diesen Eindruck. An
keiner Stelle des umfangreichen Briefwechsels, den Herzog Georg II. mit seiner
Frau, Helene von Heldburg und dem »Oberregisseur« Ludwig Chronegk wihrend
der Arbeit am >Kithchen« fithrte, wurden hermeneutische Probleme erortert.” Alle
Briefe und Telegramme drehten sich dagegen um Kostiime, Bithnentechnik und
schnelle Verwandlungen des Bithnenraumes. Statt in der Auslegung von Figuren
und Geschichten bestand der Sinn dieser Inszenierung in der perfekten Ordnung
des Sichtbaren und des Unsichtbaren auf und hinter der Bihne. Dafiir spricht auch,
daf§ das Verhor unter dem Holunderstrauch (IV. Ak, 2. Auftritt), in dem das schla-

Heilbronn oder die Feuerprobe. Ein grofies historisches Ritterschauspiel. In: DKV 11, S. 321-
434.

8 So die Herausgeber der DKV in den Anmerkungen zum >Kithchen<in DKV II, S. 929. Sie
zitieren hier die Darstellung von Reinhold Stolze, Kleists »Kithchen von Heilbronn« auf der
deutschen Biihne, Berlin 1923.

9 Seit 1875 wird Chronegk in den Meininger Rechnungsbiichern so bezeichnet.

180



Kleists »Kithchen< in der Inszenierung des Meininger Hoftheaters 1876

fende Kithchen dem fragenden Grafen und dem horenden Publikum die wesentli-
chen Stiick-Zusammenhinge offenbart, von allen Kiirzungen verschont blieb. Ge-
wif} spielten bei der Meininger Bearbeitung auch die sich nach der Revolution von
1848 veriandernden politischen und ethischen Konventionen eine Rolle. Kleists
Aufhiufung ehemals anstofliger Verhiltnisse im >Kithchen< war nun kein Tabu
mehr. Schon Heinrich Laube und Eduard Devrient hatten deshalb kurz nach der
Revolution das Stiick fiir die Bithne neu bearbeitet. Des Kaisers Fehltritt und des-
sen heikles Eingestindnis konnten ungekiirzt Giber die Bithne gehen, die vormals
fir ein geregeltes Drama irritierenden Familienverhaltnisse der Friedeborns blieben
in der Meininger Fassung wie bei Kleist: Kathchens Mutter hatte Ehebruch began-
gen und Theobald war der Betrogene. Selbst der Standesunterschied zwischen dem
Grafen und der vermeintlichen Birgerstochter wire fiir die Meininger kein Pro-
blem gewesen, denn auch die Frau Georgs II. war vor ihrer Ehe mit dem Herzog
eine einfache Schauspielerin im Meininger Ensemble.

War in fritheren Fassungen die Zahl der auftretenden Personen im Vergleich zum
Kleist-Text oft deutlich verringert worden, so blieben sie in der Meininger Fassung
bis auf die beiden Stichwortgeber Schauermann und Wetzlaff (II. Akt, 5. Auftritt)
erhalten.!® Vor allem aber die Vollstindigkeit der Schauplatze und Szenenwechsel
in der Meininger Bearbeitung war neu. Zwar waren sie umgeordnet, aber bis auf
zwel waren alle vorhanden. Wurden bei Holbein Schauplitze und Szenenwechsel
ganz offenbar wegen des biihnentechnischen Aufwands, den die Verwandlungen
von Landschafts- in Zimmerdekoration und umgekehrt bedeuteten, um etwa ein
Drittel reduziert, so war das nicht der Grund bei den Meiningern, und man lief§ die
beiden gestrichenen Schauplitze, das Kaiserzimmer und die Hohle im V. Akt, allein
aus Griinden der Zeitersparnis weg.!! Den Meiningern konnten die Schauplitze
und ihre Wechsel nicht aufwendig genug sein, um deren perfekte Einrichtung
drehte sich ihre gesamte Arbeit. Die Schauplitze und ihre Verwandlungen waren
der eigentliche Ort der »Treue« gegeniiber dem Original, der von den Theaterkriti-
kern und dem Publikum in ganz Europa bestaunt wurde. Sie entsprachen, im Ver-
ein mit solchen Effekten wie Gewitter, Regen und brennendem Schlof, jenem zeit-
genossischen Bedurfnis nach einer eindrucksvollen Bithnenschau, das sich an den
vielerorts ausgestellten Dioramen und Guckkasten, den dramatisch ausgeleuchteten
Landschaftsbildern und nicht zuletzt an Fotografien in der zweiten Hailfte des
19. Jahrhunderts herausgebildet hatte.

10 Fine frihe Fassung, in der ebenfalls fast alle Figuren des Originals auftauchen, wird un-
tersucht in: Ridiger Wartusch, Kithchens Schwester Maria. Ein Dokument der frithesten
Kleist-Ubersetzung. Kleist-Archiv Sembdner der Stadt Heilbronn 1998 (Heilbronner Kleist-
Schriften. Neue Folge 1, hg. von Giinther Emig und A.P. Knittel).

11" Zugrundegelegt wird hier Holbeins zweite, die »Karlsruher« Fassung, u.a. erschienen als:
Das Kithchen von Heilbronn. Grofies romantisches Ritterschauspiel in fiinf Aufziigen. Nebst
einem Vorspiele in einem Aufzuge, genannt Das heimliche Gericht von Heinrich von Kleist, fiir
die Bithne bearbeitet von Franz von Holbein (Neuestes Theater von Franz von Holbein, Nr. 2),
Pesth 1822.
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Fir die >Kithchen«-Inszenierung lief der Meininger Herzog, entgegen der da-
mals tiblichen Praxis, die vorhandenen Dekorationen in moglichst vielen Inszenie-
rungen mehrfach zu verwenden, fast alle Dekorationen neu anfertigen. Vor allem
fiir die Landschaftsszenen — die Hohle des heimlichen Gerichts, den Wald vor der
Hohle, die Kohlerhiitte, das Gebirge mit Wasserfillen und Briicke, den Holunder-
strauch nahe der Strahlburg, den Turnierplatz, das brennende Schlof§ und selbst die
frither stets gestrichene Badegrotte — gab er, selbst Maler, genaue Anweisungen.!?

Damit die wechselnden Landschaften ebenso wie die diversen Innenrdume auf
den Schlossern Wetterstrahl und Thurneck oder in der Herberge auf der Meininger
Biihne eingerichtet werden konnten, mufite die Akteinteilung des Sticks demon-
tiert werden. Zusitzlich wurden acht »Verwandlungen« eingebaut.!3 Diese Ver-
wandlungen waren das Zentrum der Meininger Textfassung, auf sie ist der Text zu-
gerichtet worden. Wegen dieser von der Buhnentechnik abhingigen Verwandlun-
gen und ihrer erhofften Wirkung auf das Publikum war es allein der Regisseur
Chronegk, der in den Augen seiner Herrschaft iiber die Qualitdt der Strichfassung
urteilen konnte. Am 5.2.1876 schrieb der Herzog an seinen Regisseur:

12 Tm Unterschied zur Druckfassung von 1879, in der die Auftritte 4-8 des IV. Aktes gestri-
chen waren, geht aus der Korrespondenz zwischen Georg II. und Chronegk hervor, daf§ sie
1876 gespielt wurden; in welchem Umfang ist allerdings ungewifi. Streichungserwigungen muf§
es auch in Meiningen gegeben haben, aber der Herzog entschied, die »Grottenszene wire
schade zu streichen«. Georg II. in Briefen vom 18.12.1875 und 9.3.1876 an Chronegk,
ThStaMgn, HA 210 und 211 sowie Chronegk in einem Brief an den Herzog vom 13.6.1876,
ThStaMgn, HA 229.

13 Der Begriff »Verwandlung« wird in der Druckfassung von 1879 verwendet.
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Bilderlduterungen am Schluf§ des Beitrags (S. 195)
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Anbei das gestrichene Buch des Kathchen [...]. Auf beifolgenden Blittern ist die Beset-
zung, nach welcher das Kathchen aufgeteilt werden mufl. Meine Frau hat obige Arbeiten
gemacht und das Stiick in eine andere Akteinteilung gebracht, tiber welche sie meint, Sie
nur kompetent urteilen konnten, da Sie das berliner Publikum kennen.'#

Bereits zu Beginn des Stlicks wurden die »andere Akteinteilung« und das Prinzip
der »Verwandlungen« deutlich. Der erste Akt spielt bei Kleist in der Hohle des
heimlichen Gerichts, danach folgt schon der zweite Akt, der mit dem Auftritt des
Grafen vom Strahl im Wald vor der Hohle beginnt und dem die Schauplatze >K6h-
lerhiitte im Gebirg« mit Nacht, Donner und Blitz sowie ein Gemach in >Schlof§
Wetterstrahl< folgen. In Meiningen wurde das Ende des ersten Akts, also das Spiel
auf der Biihne bis zum Herablassen des grofien Vorhangs und der Zwischenaktmu-
sik, weit nach hinten verschoben. Im Unterschied zum Kleist-Text umfafite der er-
ste Akt nicht nur die unterirdische Hohle, sondern ebenfalls die folgenden Auftritte
Strahls im Wald vor der Hohle und alle finf Kohlerhiitten-Szenen. Der zweite Akt
begann demnach in der Meininger Inszenierung ganze neun Szenen spaiter als bei
Kleist. Der Schauplatzwechsel, fir den Kleist noch einen Aktvorhang vorsehen
mufite, konnte unaufwendiger und schneller vor sich gehen, als es der Dichter sei-
nerzeit annehmen muflte. Dort, wo der Aktvorhang fiir Kleist noch unumganglich
schien, zwischen der unterirdischen Hoéhle und dem Wald davor, gab es in Meinin-
gen eine »Verwandlung« ohne Aktvorhang, aus der Hohle wurde der Wald.!® Eine
zweite Verwandlung gab es in diesem verlingerten ersten Akt vom >Wald vor der
Hohle« zur >Kohlerhiitte im Gebirge. Es ist offensichtlich, dafl die Akteinteilung
verandert wurde, weil das Spiel auf der Biihne mit Hilfe der Meininger Verwand-
lungstechnik drei Schauplitze umfassen konnte, bevor der grofle Vorhang fallen
mufSte. Hohle, Wald und Kohlerhiitte wurden offenbar relativ schnell ineinander
umgewandelt. Alle textinternen Bithnenanweisungen des Kleist-Textes wie diejeni-
gen, daf§ jemand jemandem folgen, mit der Fackel leuchten oder eine Leiter holen
moge, wurden, wenn sie den Bithnenvorgingen widersprachen, in der Meininger
Fassung akribisch gestrichen.

Daf3 sich trotz all dieser Veranderungen das Urteil, die Meininger hitten ihre In-
szenierungen »werktreu« und fast ohne Kiirzungen der Originaltexte erarbeitet, so
undifferenziert bis heute gehalten hat, hat mehrere Ursachen. Angesichts der im
19. Jahrhundert tiblichen Praxis, Bearbeitungen wie die von Franz von Holbein zu
spielen, bedeutete es fiir das damalige Publikum und seine Rezensenten zum einen
durchaus »die Riickkehr zum Original«, wenn, wie bei den Meiningern, der Text,
der auf der Bihne gesprochen wurde, iiberhaupt derjenige von Kleist war und die
Figuren samt ihrer Verhiltnisse im Groflen und Ganzen mit denen des Originals
iibereinstimmten. Dafy grofle Teile dieses Textes gestrichen waren, war dann offen-
bar sekundir. Zum anderen ist der Mythos von der »fast volligen Wiedereroberung

14 Georg II. an Chronegk vom 5.2.1876, ThStaMgn, HA 211.

15 Ob diese Verwandlung mit einem »kleinen« Verwandlungsvorhang oder bei offener und
nur abgedunkelter Bithne vor sich ging, war nicht zu ermitteln.
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des Originals« in den Inszenierungen der Meininger durch zeitgenossische Bemer-
kungen von Friedrich von Bodenstedt gefordert worden. Bodenstedt, damals ein
bekannter Autor und Shakespeare-Ubersetzer, war 1867 von Georg II. zum Inten-
danten des Meininger Theaters berufen worden. Bereits vor dieser Berufung hatte
er seine Auffassung von der moglichst vollstindigen Einrichtung der Shakespeare-
Texte auf der Biihne publiziert, die bis heute im Zusammenhang mit den Meininger
Inszenierungen zitiert wird.!® Er war es, der bei der ersten Meininger Inszenierung
von >Julius Caesar< sowohl um Wortlaut und Vollstindigkeit, als auch um die Ver-
wendung seiner eigenen Ubersetzung mit dem Herzog stritt. Doch schon damals
deutete sich die Unvereinbarkeit von Bodenstedts Auffassung mit den Inszenie-
rungszielen des Meininger Herzogs an, der den Intendanten schon 1870 wieder ent-

lie3.17

II1. Theatergeschichte

Zu Kleists Zeit galt das >Kathchen< gerade wegen seiner vielen Schauplitze und Sze-
nenwechsel, wegen seiner Uppigen Effekte wie Schlofibrand, Gewitter und Regen
oder wegen der sonderbaren Verwandlung der Kunigunde von einer alten Vettel in
eine strahlende Schonheit, kurz »in der Weise und Zusammenfiigung, wie es ist«, als
unspielbar.'® Wilhelm Grimm formulierte 1810 in einer wohlwollenden Rezension
die theaterpraktischen Probleme, die das Stiick mit sich brachte, genauer, als er
fragte: »Ob nun aber in der wirklichen Darstellung auf der Biihne diese mirchen-
hafte Dichtung glaubhaft erscheinen wird?« Er getraue sich nicht, so Grimm weiter,
diese Frage zu bejahen, »wenigstens nicht bei dem gegenwirtigen Zustande unserer
Bithnen, die nur fiir das gewohnliche Schauspiel«, aber nicht fiir Dramen gemacht
seien, »wo die Dichtkunst sich in die hoheren Sphiren der Phantasie mit kithnerm
Fluge aufschwingt«.!” Hierin stimmte er offenbar mit Kleists eigener Einschitzung
der Auffihrungschancen seiner Stiicke auf den zeitgendssischen Bithnen iiberein.
Bei seiner Ubersendung der >Penthesilea< hatte Kleist an Goethe geschrieben, daf}
dieses Stiick »eben so wenig fiir die Biihne geschrieben« sei wie der >Zerbrochne
Krug« Die Biihnen seiner Zeit seien »weder vor noch hinter dem Vorhang so be-
schaffen«, daff er auf Auffihrungen rechnen diirfe und also miisse er »in diesem
Fall auf die Zukunft hinaussehen, weil die Rucksichten gar zu niederschlagend wa-
ren«.?® Nimmt man solche Bemerkungen tiber den Zustand der damaligen Bithnen

16 Friedrich von Bodenstedt: Uber einige Shakespeare-Auffithrungen in Miinchen. In:
Shakespeare-Jahrbuch, Bd. 2, 1867, S. 251 ff.

17" Siindenregister Bodenstedts, angefertigt von Georg IL., ThStaMgn, HA 285.

18 August Wilhelm Iffland an Kleist am 13.8.1810, zitiert nach DKV II, S. 907.

19 Wilhelm Grimm in einer Rezension der Leipziger >Zeitung fiir die elegante Welt< vom
29.10.1810 (LS 369).

20 Kleist an Goethe am 24.1.1808 (DKV 1V, S. 407 1.).
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und die Spielpraxis ernst, so ist Kleists >Kithchen« ein Beispiel fiir jene bihnentech-
nische Umstrukturierung, in der sich die deutschsprachigen Bithnen am Beginn des
19. Jahrhunderts befanden und die tatsichlich, das Beispiel der Meininger wird es
zeigen, auf ein »unsichtbares Theater« hinausliefen und auf eine Bithneneinrich-
tung, die »da erst kommen sollte«.?! Einerseits scheiterte etwas so Phantastisches
und Episches wie das >Kithchen< noch an der Technik und den Spielkonventionen
auf den meisten Bithnen des frithen 19. Jahrhunderts. Andererseits schien es die sich
abzeichnenden technischen Neuerungen bei der Bithnenbeleuchtung oder das Ver-
schwinden der perspektivischen Biihneneinrichtung bereits einzubeziehen. Das
»gewohnliche Schauspiel«, das auf den Bithnen um 1800 gegeben wurde, sollte we-
gen der Wahrscheinlichkeit und Glaubwiirdigkeit der Vorginge mit nur wenigen
Rollen und Schauplitzen auskommen. Es wurde auf der zentralperspektivisch ein-
gerichteten Kulissen- und Soffittenbiihne aufgefiihrt, die im Bihnenhintergrund
durch einen ebenso perspektivisch bemalten Abschlufiprospekt begrenzt wurde.
Die Mimen traten zumeist einzeln auf und suchten die Nihe des relativ sparlichen
Lichts auf der Bithne. Ihr Spiel war statisch und oft auf Gesicht und Hinde be-
schrinkt. Zur Beleuchtung dienten vielerorts noch Kerzen und Ollampen, die sich
in der Mitte der Bihne und im Zuschauerraum in zentralen Deckenleuchtern sowie
an der Bihnenrampe befanden. Zur selben Zeit setzten sich jedoch auch die um vie-
les helleren Argand-Lampen auf dem Theater durch. Sie funktionierten zwar eben-
falls mit Ol, erzeugten jedoch mit Hilfe eines hohlen Dochtes und vermittels Me-
tallreflektoren ein deutlich helleres Licht als die herkommlichen Ollampen und
waren auflerdem sicherer. Diese neuen Lampen konnten nun auch in den Seitengas-
sen der Kulissen und an den Kulissen selbst angebracht werden, die ungiinstige Be-
leuchtung der Bithnenrampe und die zentralen Leuchter wurden tiberfliissig. Dort
wo die helleren Argand-Lampen eingesetzt wurden, hatte das gewaltige Nachteile
fiir die traditionelle Kulissenbiihne, die auf die veranderten Lichtverhiltnisse nicht
eingerichtet war. Die Zuschauer sahen nun deutlicher als frither die Schatten der
Schauspieler an den Kulissen und daff der Mond im Bithnenhintergrund nichts an-
deres war als ein mehr schlecht als recht reflektierendes Stiick Blech. Die perspekti-
visch eingerichtete Kulissenbiihne war obsolet geworden, denn das Licht erforderte
eine neue Bithneneinrichtung und ermoglichte neue Phantasien fiir das Theater.
Die schonsten und bissigsten Bemerkungen iiber den um 1800 der Phantasie und
der Illusion grofitenteils noch abholden Zustand des Dekorations- und Maschinen-
wesens stammen von E.T. A. Hoffmann, der 1810 mit Holbein in Bamberg war und

2l Goethe hatte in einem Brief an Adam Heinrich Miiller vom 28.8.1807 in Bezug auf Kleists
>Der zerbrochne Krug« bedauert, »dafl das Stiick auch wieder dem unsichtbaren Theater« ange-
hére, womit er auf dessen epische und nicht »wirklich dramatische« Struktur anspielte. Johann
Wolfgang von Goethe, Simtliche Werke (Deutscher Klassiker Verlag), Briefe, Tagebiicher und
Gespriche, II. Abteilung Bd. 6 (33) S. 229. In seinem Antwortschreiben vom 1.2.1808 an Kleist
auf dessen Zusendung der >Penthesilea< bedauerte er, daff Kleist zu jenen jungen Mannern ge-
hore, die »auf ein Theater warten, welches da kommen soll« (S. 273).
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Kleists >Kathchen< dort selbst mit auf die Bithne brachte. sDer vollkommene Ma-
schinist< heif$t der kleine Text, in dem Hoffmann seine Phantasie von der vollende-
ten Illusion auf der Biihne entwickelt. Dieser Text spricht deutlich die Sprache der
Entzauberung des alten Theaters durch das neue Licht. Dekorationen und Maschi-
nen mufiten, so Hoffmanns Ideal, unmerklich in die Dichtung eingreifen und durch
den so erzeugten »Totaleffekt« mifite der Zuschauer »wie auf unsichtbaren Fitti-
chen ganz aus dem Theater heraus in das phantastische Land der Poesie getragen
werden«.?? Stattdessen sihe er, so pointiert der Autor ironisch, auf dem Theater nur
falschlicherweise hervorhingende Stricke, einstiirzende Geriiste und das jegliche Il-
lusion zerstérende Miflverhiltnis von Schauspielern und Dekorationen: »Wir hat-
ten einen etwas groflen Schauspieler, der durfte, wenn er den Bartholo im Barbier
von Sevillia spielte, nur auf eine Fuflbank steigen, um aus dem Fenster zu gucken,
und als einmal zufillig unten die Tir aufging, sah man die langen roten Beine und
war nur besorgt, wie er es machen wiirde, um durch die Tiir zu kommen«.?3

IV. Die Meininger Auffiihrung

Hoffmanns Text liest sich wie eine Vorwegnahme der Idee vom Gesamtkunstwerk,
und Kleists >Kathchen« scheint auf die biihnentechnischen Neuerungen am Ende
des 19. Jahrhunderts voraus zu weisen. 65 Jahre nachdem das Stiick geschrieben
und fiir die Bihnenpraxis als untauglich erklirt worden war, wurde es 1876 in Mei-
ningen neu fir die Biihne eingerichtet. Zur selben Zeit inszenierte Richard Wagner
seinen >Ring des Nibelungen< in Bayreuth, und der Meininger Herzog sandte ihm
seinen Maschinenmeister und einige Techniker zur Unterstiitzung. Als wolle er
eine Antwort auf Grimms frithere Zweifel, ob »nun aber in der wirklichen Darstel-
lung auf der Bithne diese marchenhafte Dichtung glaubhaft erscheinen wird«, ge-
ben, schrieb ein Rezensent tiber die Meininger Auffithrung des >Kéthchen< 1876 in
Berlin, dafl ihr Effekt darin bestiinde, »einen hoheren Grad von Glaubwiirdigkeit
des kiinstlichen Scheins« erreicht zu haben und eine »michtige Bezauberung der
Phantasie« zu vermogen.?* Anstelle der perspektivisch eingerichteten Kulissen-
und Soffitten-Bithne erprobten die Meininger eine Vielzahl von Bogen und Ruck-
setzern, die nicht mehr perspektivisch gehingt waren, auch wenn sie noch die tradi-
tionellen Kulissengassen einhielten. Die alte Kulissenbtihne besaf§ fir die Zuschauer
eine eindeutige und stabile Ordnung, Grofle und Einrichtung des Bithnenraums
waren durch die symmetrische Anordnung der Kulissen abschitzbar und einsich-
tig. Nun wurde durch vereinzelte Hingeteile, durch Bogen, die die ganze Bithnen-

22 E.T.A. Hoffmann, Der vollendete Maschinist. In: E.T. A. Hoffmanns Werke in 15 Bin-
den, hg. von Georg Ellinger, Berlin, Leipzig, Wien und Stuttgart, o.]., Bd. 1, S. 64 (6. Teil der
Kreisleriana aus den Phantasiestiicken in Callots Manier).

2 Hoffmann, Der vollendete Maschinist (wie Anm. 22), S. 68.

24 Hopfen, Die Meininger in Berlin (wie Anm. 3), S. 69.
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breite ausfullten, durch Rucksetzer, die hinter den Durchgingen und Durchblicken
der Bogen angebracht waren und durch die planvoll drapierten plastischen Ele-
mente ein Raum eingerichtet, dessen Ausmafle und Ordnungsprinzipien der Ein-
sicht der Zuschauer verborgen blieben. Die Bithne wurde zu einer eigenen Welt von
imaginarer Grofle. Bis dicht an den Bithnenrahmen wurden plastische Dekoratio-
nen aufgestellt, um beim Zuschauer den Eindruck zu erwecken, dafl selbst die
Biihne nur einen Ausschnitt jener anderen Welt zeige, die dem Blick des Publikums
entzogen war. Dieser Eindruck wurde in Meiningen dadurch potenziert, daf} die
Hingebogen aus durchsichtiger Netzgaze gefertigt waren. Wenn auf ihr durchsich-
tiges Gitter Wurzeln, Baumstimme und Blitter appliziert wurden und vor einen
solch lichten Baum tiberdies noch ein abgebrochener plastischer Ast plaziert wurde,
war die Undurchschaubarkeit der Dimensionen perfekt. Die die Bithnendekoration
nach hinten begrenzenden Abschlufprospekte waren durch die Dekorationen nur
noch in Ausschnitten zu sehen; in manchen Dekorationen wurden sie ginzlich
weggelassen. Waren sie vorhanden, wurden die Prospekte mit besonderen Farben
bemalt, die das Licht entweder auf raffinierte Weise reflektierten oder es durch die
bemalte Leinwand durchscheinen lieflen. Neben einer Vielzahl von Argand-Lam-
pen arbeiteten die Meininger auch mit Gas und spater mit Kalklicht-Scheinwerfern.
Vor allem das Gaslicht warf einen rotlich-warmen und gleichmifligen Lichtschein
uber die ganze Bihne; es zauberte durch die transparenten Biume oder auf die re-
flektierenden Prospekte ein stimmungsvolles, natiirlich scheinendes Licht. Die
Kalklichtscheinwerfer ermoglichten dagegen die intensive und konzentrierte Aus-
leuchtung einzelner Biihnenflecken, so dafl durch diese Lichtregie eine eigene
Raumdynamik entstand. Seit 1875 kauften die Meininger ihre elektrischen und
physikalischen Apparate bei Hugo Bihr in Dresden und konnten mit dessen be-
malten Glasplatten den schrig fallenden Regen und das schnell wechselnde Farb-
licht des Gewitters in ihrer >Kithchen«Inszenierung bewerkstelligen. All das ge-
schah dreieinhalb Jahre bevor Thomas A. Edison seine erste elektrische Glithlampe
vier Tage am Brennen hielt.

Dank der neuen Licht- und Raumverhiltnisse konnte der Herzog dem Maler
Moritz Lehmann Anweisungen erteilen, die thm auf der nur partiell und sparlich
beleuchteten alten Biithne mit ihrer Schlagschatten werfenden Fufirampe sicher
nicht eingefallen waren. Beziiglich der unterirdischen Hohle im ersten Akt schrieb
er,

[...] daf die Gegenstinde auf dem Bogen so plastisch sein miissen als méglich. Der Hoh-
leneingang soll in den Bogen eingeschnitten sein mit Riicksetzer. Der Hohleneingang
muf} daher so weit vorne liegen, daf§ eine hohe Perspektive entsteht, wenn Personen in
demselben erscheinen. Die Steinmassen, welche rechts und links der Hohle, miissen so
hoch tiber die Bithne ragen, dafl sie etwa so hoch als ein Mensch sind. Dies ist nthig, um
die Illusion zu wahren, sonst kommt der Schatten der Schauspieler an Stellen der Land-
schaft, wohin er in Natura nicht treffen kann. Ich setze bei allen meinen Dekorationen
auf dieses Erforderniff. Wird es unbeachtet gelassen, fehlt die Illusion und man ist sofort
durch den Eindruck gestort, dafl man es mit bemalter Leinwand zu tun hat. — Ich liebe
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die Dekorationen moglichst kriftig gemalt, nicht bla. Die meisten Dekorationsmaler
lieben Letzteres und denken, die Schauspieler miifiten dunkel vom Hintergrund sich ab-
heben. In der Natur hebt der Mensch sich auch nicht dunkel von seiner Umgebung ab,
sondern steht im selben Lichte, wie die Gegenstinde, welche auf derselben Ebene sind
wie er.??

Die transparenten und asymmetrisch geordneten Hingedekorationen waren gegen-
uber den frither meist paarweise im Boden befestigten Kulissen nicht nur leichter,
sondern auch einzeln auszuwechseln. Das ermoglichte die neue Grundstruktur der
»Kithchen«Inszenierung durch die Verwandlung der Schauplitze.?® Fir die Mei-
ninger brachte sie einige logistische Schwierigkeiten mit sich, gingen doch auf ein-
mal Verinderungen des Bithnenraums schneller als sich die Schauspieler fiir ihren
nichsten Auftritt umkleiden konnten. »Die Badescene kann nicht fortgetragen wer-
den wegen des Umzug von Nesper, der Zeit haben muff, den Harnisch anzulegen«,
schrieb der Herzog resigniert an seinen Regisseur, nachdem zuvor der schnelle
Biihnenumbau eifrig gelibt worden war.?” Um hochste Perfektion bei den Ver-
wandlungen und den technischen Effekten drehte sich die gesamte Probenarbeit,
die Korrespondenz zwischen Georg II. und Chronegk kannte kein anderes Thema.
Die Verwandlungen erforderten ein kompliziertes raumliches und zeitliches Ord-
nungssystem auf der Hinterbtihne, von dem der Zuschauer nicht das geringste ah-
nen sollte. Unsichtbar und schnell mufiten sie vonstatten gehen, wie eine Zauberei,
sonst wire ihr eigentlicher Effekt, die Uberraschung der Zuschauer, dahin gewesen.

In aufwendigen Technikproben, die oft in Abwesenheit der Schauspieler stattfan-
den, mufite »Stabilitit in die Verwandlungen« gebracht werden: »Sie konnen sich
am Vorstellungsabend auf den Kopf stellen, die Verwandlungen werden langsam
gehen, wenn nicht in extra Proben System in die Verwandlungen gebracht worden
ist«.?8 Solche Technikproben ohne Schauspieler waren neu in der Theatergeschichte
und verweisen auf die im Vergleich zu frither geringer werdende Rolle, die die
Schauspieler in solchen von der Bithnentechnik dominierten Inszenierungen spiel-
ten. Fiir den Herzog waren Technikproben »ohne Mitglieder, fiir Dekoration, Be-

25 Brief Georgs II. an Ludwig Chronegk vom 9.12.1875, ThStaMgn, HA 210. Simtliche der
13 neuen >Kithchen«-Dekorationen wurden vom Pester Maler Moritz Lehmann gemalt und
nicht, wie bislang angenommen, von den Briidern Briickner in Coburg. Das geht aus dem Brief
Georgs II. an Ludwig Chronegk vom 3.1.1876 hervor. ThStaMgn, HA 211. Die Annahme, die
Dekorationen seien von den Briidern Briickner gemalt, findet sich zuletzt noch in den Anmer-
kungen zum >Kithchen<in DKV II, S. 928.

26 Tm Meininger Theatermuseum sind viele der Prospekte, Kulissenbogen, Hingeteile und
Kostiime aufbewahrt. Diejenigen der Meininger >Kithchen«Inszenierung waren 1997 in einer
Ausstellung in Heilbronn zu sehen. Im Ausstellungskatalog sind Fotos der Dekorationsteile
und Reproduktionen von Kostiimskizzen Georgs II. abgedruckt. Vgl. dazu: >Das Kathchen
von Heilbronn<am Meininger Hoftheater. Ausstellung des Kleist-Archivs Sembdner der Stadt
Heilbronn gemeinsam mit den Staatlichen Museen Meiningen, hg. von Giinther Emig, Heil-
bronn 1997.

¥ Georg IL. an Chronegk am 9.3.1876, ThStaMgn, HA 211.

28 Georg IL. an Chronegk am 6.3.1876, ThStaMgn, HA 211.
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leuchtung und alles was damit zusammenhingt« sowie »die systematische Eintei-
lung der Verantwortungsarbeit« vor dem Berliner Gastspiel unumginglich, hatten
doch bei den ersten >Kithchen<Vorstellungen in Meiningen die Verwandlungen
linger als die Spielszenen gedauert.?? Noch mufite der grofite Teil der Umbauten
von Hand erledigt werden, elektrische Hebe- und Transportvorrichtungen oder
eine Drehbiihne, wie sie wenige Jahrzehnte spiter uberall zur Verfligung standen,
gab es zu dieser Zeit noch nicht. Um dennoch maximale Geschwindigkeit und Pri-
zision bei den Verwandlungen zu erreichen, verstirkte der Herzog die an seinem
Theater angestellten Theaterarbeiter, Abriumer, Inspizienten, Beleuchter, Requisi-
teure, Loschmannschaften, Garderobieren und den Bithnenmeister durch zusitzli-
che Hilfskrifte. Fiir die Meininger >Kithchen<«-Probe am 6. Mirz 1876 beispiels-
weise bestellte er noch zehn Soldaten und sechs Zimmerleute aus der Stadt hinzu.
Funktionierten die Verwandlungen zur Zufriedenheit des Herzogs, stellte er eine
»Extragratifikation« in Aussicht.>®

In den ersten Schauplatz, die unterirdische Hohle, waren Teile des folgenden
Waldes sichtbar integriert — Wurzeln, Steine und der Blick aus der Hohle hinaus in
den Wald — andere Teile waren unsichtbar hinter der Hohlendekoration aufgehangt.
Wihrend der Verwandlung wurde die Hohlendekoration nach oben gezogen und
weitere Versatzstiicke des Waldes wurden herabgelassen. Anders dagegen wurde
die Verwandlung zu Beginn des fiinften Aktes bewerkstelligt. Befand sich eben auf
der Bithne noch der freie Platz vor der kaiserlichen Burg in Worms, auf dem es in
Meiningen linker Hand eine Treppe gab, so wurde im Anschluf§ daran — das Kaiser-
zimmer war gestrichen — ein Hingebogen herabgelassen, der die Treppe verdeckte
und auf dem ein Teil jenes Zimmers der Strahlburg aufgemalt war, in dem Kuni-
gunde von Strahl tiberrascht werden wiirde. Die tibrigen Winde dieses Zimmers
hielten Zimmerleute, die sie eilends herbeigetragen hatten, wihrend der ganzen
Szene fest.

Aus keinem anderen Grund als wegen ihrer Wandlungsfahigkeit spielte die Ku-
nigunde fiir den Herzog die grofite Rolle. Auf ihre Einrichtung wurde die meiste
Sorgfalt verwendet. Wihrend die Rolle des Kathchens kaum Erwihnung erfuhr, be-
schiftigten Kunigundens Kostiime und deren gute Sichtbarkeit auf der Bithne den
Herzog und seine Frau bis zur letzten Minute vor der Berliner Premiere. Dank ih-
rer Uberraschenden und unheimlichen Verwandlungen von einer schonen in eine
hafliche Frau und umgekehrt avancierte Kunigunde zur Hauptgestalt dieser Insze-
nierung und wurde von der in Meiningen am hochsten bezahlten Schauspielerin,
Fraulein Moser-Sperner gespielt. Fir die schnelle Verwandlung von der hafllichen
zur schonen Kunigunde im finften Akt ersann der Herzog eine aufwendige und
absurde Maske:

29 Georg II. an Chronegk am 6.3.1876, ThStaMgn, HA 211.
30 Georg II. an Chronegk am 6.3.1876, ThStaMgn, HA 211.
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Kleists »Kithchen< in der Inszenierung des Meininger Hoftheaters 1876

Die Scene, in der Kunigunde als haflliche Mamsell erscheint, miissen wir noch probieren.
Sie miifite, nachdem sie als hafllich abgegangen in dem Brautgewand wiederkehren, das
zum raschen Anlegen eingerichtet sein miifite. Diese goldene, korbartige mit Perlen ge-
stickte und Rosen garnierte Miitze und das Haar miifite in einem Stiick zusammenhin-
gen, die Taille des Rocks konnte sie zu Anfang der Scene anhaben, dariiber eine Art [...]
Mantel. Den Rock, der zur Taille gehort, wiirfe sie dann nur tiber. Das Gesicht miifite
durch eine federnde Vorrichtung in der Backengegend gequetscht werden. Die falschen
hohlen Backen wiren auf die Federn gemalt [...] Gelinge es, so wire die Scene spafihaft
und drastisch. Daf§ Frau Moser in Natur hafllich sei, wird niemand im Publikum denken.
Aber als iltliche Vettel hinausgehen und unmittelbar darauf in blendendem Glanz zu-
rickkommen denke ich mir sehr amiisant.?!

Ganz zur Zufriedenheit des Herzogs lief§ sich diese Verwandlung wohl nicht reali-
sieren. Deshalb instruierte die Herzogin den Regisseur noch einmal ganz genau:

Die Einsturz-Geschichte ist aber doch sehr schwierig und das Auftreten der 3 Herren
von Thurneck hinterdrein macht mich auch nicht zur Seligen! Nesper soll nur noch Mal
recht losbriillen. In dem Akt soll die Moser, die sich 1-2 recht schnell umziehen mufl nur
das Kostiim des 2. Aktes anbehalten, u. ja nicht im Négligée sein, sie nimmt sich sonst
den Effekt des 5. Aktes. In diesem muf§ sie sich vor dem Auftreten des Grafen ein bif3-
chen dehnen u. sich einmal ganz zum Bauernmidchen herumdrehen, damit man sie auch
ordentlich erkennt. Drum soll die Alte allein heraustreten und Rosalie der Moser die
Schleppe tragend, folgen. Zum Schluff kann die Moser viel mehr tun — ich meine in der
letzten Scene, wenn der Herold vortritt und liest mufl sie schon eine grofie Pantomime
machen u. vor ihrem Abgang konnte sie vielleicht den Leuten halbohnmichtig in die
Arme sinken und dann mit Effekt abgehen.?

Diesen Brief schickte die Herzogin aus Meiningen nach Berlin, denn ihr war vor
dem groflen Ereignis in Berlin »ganz bianglich ums Herz«, so daff sie zu Hause ge-
blieben war. Deutlich formulierte sie ihre Zweifel an der Inszenierung, als sie Chro-
negk gegenuiber im selben Brief zugab, dafl das >Kithchen< »ja wohl amiisant« sei,
aber alles vom Technischen abhinge und leicht mifllingen konne.

Damit der kurze Anblick der hifllichen Kunigunde beim Publikum auch den
rechten »Effekt« machen konnte, mufite Kunigundens Schonheit in ihren davorlie-
genden Auftritten besonders hervorgehoben werden. Dafiir nahm der Herzog auch
Unwahrscheinlichkeiten in der jeweils darzustellenden Situation in Kauf:

In der Koéhlerscene darf kein Mann einen Mantel tragen, damit die Kostiime nicht zuge-
deckt werden. Es wird gut sein, den Regen aufhoren zu lassen, wenn die Kunigunde aus
der Kohlerhiitte tritt. Thre Umwickelung mit einem Mantel wahrend sie getragen wird,
bleibt besser weg, damit man das weifle Kleid sehe. Um den Mund und den Oberteil des
Korpers mag ein dunkles Tuch geschlungen sein um anzuzeigen, dafl ihr Mund geknebelt
ist.»

Um die beste Sichtbarkeit der Kostiime und Dekorationen zu erreichen, richtete
sich die Besetzungsliste einer Inszenierung in Meiningen mehr als einmal danach,

31 Georg II. an Chronegk am 9.3.1876, ThStaMgn, HA 211.
32 Freifrau Helene von Heldburg an Chronegk am 29.4.1876, ThStaMgn, HA 211.
3 Georg II. an Chronegk am 30.4.1876, ThStaMgn, HA 211.
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wie gut ein Schauspieler oder eine Schauspielerin in das bereits angefertigte Kostiim
paflte. Bei der >Kathchen«Inszenierung betraf das die Erscheinung des Cherub:
»Statt der Schultz nehmen Sie die Spangenberg zum Engel oder die neue dicke
Dame, die hiibsche. Das Engelsgewand kann einer kurzen Figur nicht stehen«.?*

Bis zum letzten Moment vor der Berliner Premiere wurde geiandert und probiert,
eine Praxis, die wegen der immer verschiedenen bithnentechnischen Bedingungen
auch an anderen Gastspielorten erforderlich war. Das Ziel dieser unaufhorlichen
Anderungen war, ganz im Gegensatz zur bisherigen Spielpraxis seit der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts, nicht das affektvolle Spiel der Schauspieler und schon
gar nicht ein allzeit deutlich horbarer Text. Stattdessen drehte sich alles um den be-
sten optischen Effekt fiir die Zuschauer, um die optimale Erzeugung spektakularer
Wahrnehmungsillusionen. Wie spiter bei Filmaufnahmen mufiten die Schauspieler
vor allem auf die fiir sie vorgesehenen Positionen auf der Spielfliche achten. »Der
Herzog bittet alle Rauchmaschinen vor den Engel zu stellen, damit ja viel Rauch
entsteht. Die Dohm muf§ auch ja an die rechte Stelle treten, damit man sie ordent-
lich sieht«, tbermittelte die Freifrau dem Regisseur, um ithn im Nachsatz noch zu
bitten, ob er nicht »in dem Moment wo sie heraustritt« sicherheitshalber selbst bei
der Schauspielerin sein konne.?®

Chronegks Erfolgsmeldungen aus Berlin waren Meldungen tber Geschwindig-
keit, Rhythmus und gegliickte Illusion. Am 12.5.1876 schrieb er an die Thiiringi-
schen Herrscher: »Da das Publikum spit kam, konnte ich erst 7 1/4 beginnen, 2
Pausen & 10 Minuten und das Ganze gegen 10 1/2 Uhr fertig, hieran mogen Sie,
liebe Frau von Heldburg entnehmen, wie die Verwandlungen gingen und ich
glaube, ich hitte mir etwas angetan, wenn trotz meiner Anstrengungen die Ver-
wandlungen nicht gegangen wiren«.*®* Der Meininger Beleuchtungsmeister Beh-
rendt, so berichtete Chronegk weiter, habe sogar extra seinen Vater und seine bei-
den Briider zur Vorstellung mitgenommen, um die Beleuchtung bei den Verwand-
lungen schnell zu regeln. Nach den Verwandlungen habe es jeweils stiirmischen
Beifall gegeben, besonders der Regen sei fiir alle sichtbar gewesen und habe so fa-
mos gewirkt, daff mancher im Publikum in Versuchung gekommen sei, den Regen-
schirm holen zu lassen. Die Flammen beim Schloflbrand wiren enorm gewesen (das
notige Wasserdepot und die Loschmannschaften standen bereit), und als der plasti-
sche Fenstersims von Schlofl Thurneck herunterkrachte, habe das ganze Publikum
vor Schreck aufgeschrien. Mit dem Verweis darauf, dafl besonders die schnellen
Wechsel und Verwandlungen die Zuschauer beeindruckt hatten, schlof§ Chronegk
seinen Erfolgsbericht: »Die Szenen wirken hier sehr komisch, so daff die wech-
selnde Wirkung von Angst und Komik auf das Publikum einen eigenartigen Reiz
auszutiben scheint«.3”

3 Georg IL. an Chronegk am 16.4.1876, ThStaMgn, HA 211.

% Freifrau Helene von Heldburg an Chronegk am 29.4.1876, ThStaMgn, HA 211.

% Chronegk an Georg II. und Helene von Heldburg am 12.5.1876, ThStaMgn, HA 229.
% Chronegk an Georg II. und Helene von Heldburg am 12.5.1876, ThStaMgn, HA 229.
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Die Meininger »Kithchen«Inszenierung wurde ganz und gar auf uberraschende
Bilder und biithnentechnische Effekte eingerichtet. Im alten Medium Theater, noch
ohne Elektrizitat, versuchten sich die Meininger an der Einrichtung einer Illusion,
die einige Zeit spater Max Reinhardt mit Drehbiihne und Beleuchtungsbriicken
leichter herstellen konnte und die am besten im Film herzustellen ist. In der Zeit
der Dioramen, der Fotografie und Telegrafie wetteiferte man in Meiningen mit die-
sen Erfindungen und experimentierte an einem Theater, das in seiner Dreidimensio-
nalitdt, mit Licht und Schatten, mit viel Verinderung und damals neuen technischen
Effekten dem Zuschauer so erscheinen sollte, als existierten seine Erscheinungen
tatsichlich. In Kleists >Kithchens, dem >Prinzen von Homburg<« und der >Her-
mannsschlachts, in den Historien von Schiller und Shakespeare fand man fiir dieses
Vorhaben die geeigneten Folien.

BILDERLAUTERUNGEN

S. 182: Kohlerhiitte (Bogen Nr. 2)

S. 183 oben: Kohlerhiitte (Bogen Nr. 1)

S. 183 unten: Herberge, Riickwandprospekt
S. 190 oben: Felsenhohle (Bogen Nr. 2)

S. 190 Mitte: Hohleneingang

S. 190 unten: Holunderbaum

Aus: »Das Kithchen von Heilbronn« am Meininger Hoftheater. Ausstellung des Kleist-
Archivs Sembdner der Stadt Heilbronn gemeinsam mit den Staatlichen Museen Meiningen, hg.
von Giinter Emig, Heilbronn 1997. Die Bildunterschriften folgen denjenigen des Katalogs.

Der Abdruck der Abbildungen erfolgt mit freundlicher Genehmigung der Kulturstiftung
Meiningen, Meininger Museen, Theatermuseum und dem Kleist-Archiv Sembdner der Stadt
Heilbronn.

S. 192: Brief von Georg II. an Chronegk am 9. 3. 1876, ThStaMgn, HA 211.

Der Abdruck erfolgt mit freundlicher Genehmigung des Thiiringischen Staatsarchivs
Meiningen.
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>SSCHAUPLATZE
JAMMERLICHER MORDGESCHICHTEc«

Tradition der Novelle und Theatralitit der Historia
bei Heinrich von Kleist!

Die vielzitierte, doch zu Kleists Lebzeiten ungedruckte Vorrede zu >Der Zer-
brochne Krug« ist ungewohnlich, weil im Kontext eines Lustspiels die Frage nach
der historischen Faktentreue aufgeworfen wird:

Diesem Lustspiel liegt wahrscheinlich ein historisches Factum, wortiber ich jedoch keine
nihere Auskunft habe auffinden kénnen, zum Grunde. Ich nahm die Veranlassung dazu
aus einem Kupferstich, den ich vor mehreren Jahren in der Schweiz sah. [...] Das Origi-
nal war, wenn ich nicht irre, von einem niederlindischen Meister. (DKV 1, 259)

Kleist verwendet den Begriff »wahrscheinlich« nicht fiir den Stoff der Dramen-
handlung, wie dies im Rahmen der geliufigen Poetiken tiblich gewesen wire, son-
dern bezogen auf die Faktizitit der als Stoff verwendeten vergangenen Ereignisse
und ironisiert damit sowohl den literarischen Wahrscheinlichkeitsbegriff als auch
die vermeintliche Historizitit des Dargestellten. Er habe »keine nahere Auskunft«
uber das Faktum, seine Autopsie des Kupferstichs liege mehrere Jahre zurtick, und
die Frage nach dem Gemailde, das dem Stich zur Vorlage gedient haben soll, dient
Kleist fir eine weitere Verunsicherung: »wenn ich nicht irre«. Sicherlich hitte
Kleist die Gelegenheit gehabt, diese zweifelhaften Tatbestinde vorab zu kliren,
doch geht es ithm offenbar um ein — halb ironisches, halb ernsthaftes — Vexierspiel
mit Begriffen wie Wirklichkeit, Wahrheit und Wahrscheinlichkeit, also mit zentra-
len poetologischen Kategorien.? Er verlagert das Thema auf eine metatheatralische
Ebene und macht das theatrum zu einem Reflexionsfeld iiber die Méglichkeit der

! Die folgenden Uberlegungen stehen im Zusammenhang einer in Vorbereitung befindlichen
Arbeit zu Traditionen novellistischen Erzihlens. Erste Ergebnisse finden sich in: Ingo Breuer,
»Historien« von Liebe und Narrheit. Uberlegungen zur Gattungstypologie frithneuzeitlicher
Erzihlliteratur am Beispiel des »Schiferromans«. In: Simpliciana 20 (1998), S. 255-282. — Ders.,
Formen des Romans. In: Hansers Sozialgeschichte der deutschen Literatur. Band 2: Die Litera-
tur des 17. Jahrhunderts, hg. von Albert Meier, Miinchen 1999, S. 575-593, 674-678.

2 Zudem konnte Kleist die Absicht gehabt haben, von einer wichtigen zeitgendssischen
Quelle seines Stiicks (Christian Felix Weifies >Der Krug geht so lange zu Wasser, bis er bricht;
oder der Amtmann<und von dem dort beigefiigten Stich) abzulenken; vgl. den Kommentar in
DKV I, 7391; siche auch DKV I, 802f. zum erkenntnistheoretischen Aspekt.
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Wahrnehmung und Darstellung von Wirklichkeit — und zwar analog zum frithneu-
zeitlichen theatrum-Begriff im rhetorischen Kontext der evidentia.

Die von Kleist verwendeten Begriffe »wahrscheinlich« und »historisch« bezeich-
nen zwei entgegengesetzte Momente der Textproduktion. Aristoteles formuliert in
seiner >Poetik< Der Geschichtsschreiber teile »das Besondere« und »das wirklich
Geschehene« mit, wihrend der Dichter »mehr das Allgemeine« und das, »was ge-
schehen konnte«, vermittelt, so daff die »Dichtung etwas Philosophischeres und
Ernsthafteres als Geschichtsschreibung« sei.> Indem Kleist das »wirklich Gesche-
hene« und »Besondere« als Gegenstand seiner Komdodie benennt, erfiillt er eher die
Gattungserwartungen an eine Tragddie. Er begibt sich damit aber mehr noch in die
Nihe der Historiographie und verlifit — zumindest zum Schein — den Bereich des-
sen, was wir heute in der Regel unter Literatur verstehen.

Nun zeigen vor allem die meist >historisch« ausgerichteten Trauerspiele, beson-
ders wenn sie nicht in traditionelle Gattungsmuster zu passen scheinen, eine merk-
wiirdige Ubereinstimmung: Angefangen bei Shakespeares >Romeo and Juliet< und
den frithen englischen »domestic tragedies«, tiber Gryphius’ >Cardenio und Ce-
lindes, Lessings >Emilia Galotti< und >Nathan der Weise« bis zu Goethes >G6tz von
Berlichingen< stammen die Vorbilder und Quellen aus einem recht klar umrissenen
Stoff-Fundus — den frithneuzeitlichen >Historien< und >Novellen«. Diese hatten bis
zu Kleists Zeit* eine groflere Bedeutung und Verbreitung als der vermeintliche >Ur-
typ< der Novelle, Boccaccios >Decamerones,® und beinhalten als eine wesentliche
Gemeinsamkeit deutliche historia-Signale.

So finden sich bereits bei Boccaccio einige wesentliche Merkmale fiir die weitere
Entwicklung novellistischer Traditionen, von denen einige kurz skizziert werden
sollen, da sie zwar in jeder neueren romanistischen Literaturgeschichte nachzulesen
sind, aber dem erst aus dem 19. Jahrhundert stammenden und in der Germanistik
oft unkritisch repetierten »Mythos Novelle« widersprechen.® Der >Decamerone«

3 Aristoteles, Die Poetik. Griechisch/Deutsch. Ubersetzt und hg. von Manfred Fuhrmann,
Stuttgart 1989, S. 29.

* Gerhard Neumann konstruierte einen Gegensatz von Boccaccio und Cervantes, wobei fiir
Kleist ein mafigeblicher Einfluff des letzten veranschlagt wird. Siehe Gerhard Neumann, Skan-
dalon. Geschlechterrolle und soziale Identitit in Kleists »Marquise von O...<und in Cervantes’
Novelle >La fuerza de la sangre«. In: Heinrich von Kleist: Kriegsfall — Rechtsfall — Stindenfall,
hg. von G. Neumann, Freiburg i.Br. 1994, S. 149-192. — Hannelore Schlaffer hingegen betont
eher den Boccaccio-Bezug, vgl. Hannelore Schlaffer, Poetik der Novelle, Stuttgart 1993, S. 42—
45, 49-53 u.6. Beide gehen unphilologisch vor, da sie Vermittlungswege der Boccaccio- oder
Cervantes-Rezeption ausklammern und einen modernen Novellenbegriff verallgemeinern.

5 In der frithen deutschen Boccaccio-Rezeption wurde das Werk in der Regel als >Stein-
bruch«benutzt, so auch fiir Fastnachtsspiele, Tragddien und Komédien. Vgl. Denes Monostory,
Der >Decamerone< und die deutsche Prosa des XVI. Jahrhunderts, The Hague und Paris 1971,
S. 1094f.

¢ Ich folge hier der Darstellung in: Italienische Literaturgeschichte, hg. von Volker Kapp,
Stuttgart und Weimar 1992, S. 70-87 zu Boccaccio und Umfeld (von Rainer Stiller) und S. 25 ff.
zum >Novellino« (von Frank-Rutger Hausmann).
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stellte eine — nur durch die Rahmung synthetisierte - Mischung hochst unterschied-
licher kurzer Erzahlformen dar — nicht zuletzt von Schwankerzahlungen, deren
mittelalterliche >Sinnenfreude< und deren >Kleruskritik< oft falschlicherweise als
Vorboten der Renaissance gedeutet wurden.” Diese zurlickprojizierte Vorstellung
der >Lebenslust« verdeckt leicht, dafl das Werk nicht nur dem delectare, sondern vor
allem auch dem prodesse dienen sollte: Es vermittelte Weltwissen und trug zur
>hoflichen« Erziehung durch das Vorfithren geselliger Umgangsformen und der
moralischen Unterweisung bei, wie das von der germanistischen Forschung hiufig
ignorierte 10. Buch des »Decamerone< nahelegt. Dabei fungierte das gesellige Reih-
umerzihlen (nach dem Vorbild des hofischen »Joc partit«) als Anti-Melancholi-
cum?® und als >spielerische« Erdrterung gesellschaftlicher Themen zur Einibung
hofischer conduite im Sprechen, Schreiben und Handeln — Bereiche, die sich nach
Vorstellungen des Mittelalters und der Frithen Neuzeit gegenseitig bedingen.? Das
gesellschaftliche Spiel stellt zugleich ein asthetisches dar, so daff die A7z der Darstel-
lung selbst zum Thema und Objekt des Erzihlens wird, seit Boccaccio also eine
»Problematisierung der Exempelerzahlung durch die Novellistik« zu beobachten
ist.!% Damit erklart Boccaccio sein Werk zum Vorbild eines hofisch-geselligen Er-
zihlens, das nicht nur dem rhetorischen aprum und einer Wohlanstindigkeit gemafy
ist. Die Kunstfertigkeit des Erzahlens, deren zunehmende Bedeutung auf eine Aus-
einanderentwicklung von Rhetorik und Poetik hinweist, wird bis ins 18. Jahrhun-

7 So interpretierte Hannelore Schlaffer Boccaccios Werk und die gesamte novellistische Tra-
dition unter anderem unter dem Leitbegriff der sdurchbrochenen erotischen Lizenz« Schlaffer,
Poetik der Novelle (wie Anm. 4). Dieser Darstellung folgte zuletzt Claudia Liebrand, Pater
semper incertus est. Kleists >sMarquise von O...<mit Boccaccio gelesen. In: KJb 2000, S. 46-60. —
Siche analog die widerspriichlichen Aussagen bei Winfried Freund, Novelle, Stuttgart 1998: Er
glaubt, die »oft freiziigigen Darstellungen« Boccaccios zielten darauf ab, den Leser zu »er-
freuen« (S. 47) und kritisiert den belehrenden Charakter des sHeptameron< Margaretes von Na-
varra. Wenig spiter glaubt Freund jedoch, dafl »die Renaissancenovelle« durchgingig
»freiziigig und sinnenfroh« gewesen sei (S. 63). Solche gelegentlich beinahe >schliipfrigen< Lo-
beshymnen auf die Darstellung sexueller Freiziigigkeit mit nostalgischen Verweisen auf die
>wahren Urbilder< — wahlweise (oder -los) Novellen Boccaccios oder der Renaissance — zihlen
zu den Topoi der neugermanistischen Novellentheorie.

8 Vgl. Peter Brockmeier, Vernunft und Leidenschaft, individuelles Gliick und soziale Norm.
Bemerkungen zu einer thematischen Struktur der Novellistik seit Boccaccio. In: Erzihlfor-
schung: Ein Symposion, hg. von Eberhard Limmert, Stuttgart 1982, S. 367-383, hier S. 368.

? Vgl. Volker Kapp, Exempelerzahlung und Anstandslehre bei Guazzo. Zur Bedeutung der
Exempla nach Boccaccio. In: Exempla. Studien zur Bedeutung und Funktion exemplarischen
Erzihlens, hg. von Bernd Engler und Kurt Miiller, Berlin 1995, S. 97113, hier S. 100: »Seit den
Anfingen der italienischen Novellistik wird eine enge Bezichung zwischen der Ethik eines pa-
radigmatischen Handelns und der Asthetik einer trefflichen sprachlichen Formulierung der
Maximen dieses Handelns hergestellt.« Doch nicht nur dies: » Ausgangspunkt« von Stefano
Guazzos >La Civil Conversazione« ist eine melancholische Krankheit, die ein Philosoph »durch
eine Unterhaltung tiber das rechte kommunikative Handeln heilen méchte« (S. 97). »Gepflegtes
Erzihlen exemplarischer Verhaltensweisen« sei, laut Prolog des >Novellinos, »ein Weg zu mo-
ralischer und seelischer Gesundheit« (S. 101).

10 Kapp, Exempelerzihlung und Anstandslehre (wie Anm. 9), S. 102.
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dert nicht als Selbstzweck angesehen. Sie steht erstens im Kontext hofischer (und
spater burgerlicher) Zeremoniell- und Konversationskultur und behilt zweitens ei-
nen exemplarischen Charakter durch die moralisatio und die Angemessenheit, das
aptum, bei der Darstellung von »Natur« als gottlicher Schépfung, mit dem auch
Boccaccio sein Werk legitimierte.!! Dies impliziert zugleich eine Volte gegeniiber
unangemessenen Darstellungen von Natur und eine Charakterisierung des >Deca-
merone« als Anti-Werk: Wie schon die Hundertzahl der Geschichten andeutet, han-
delt es sich nicht zuletzt um einen Gegenentwurf zu Dantes >Divina Commediac
und bietet eine Aufwertung des Ereignishaften und Historischen gegentiber dem
Primat der allegorischen Deutung. Diese Gegenlektiire stellt den Versuch einer
Uberbietung (aemulatio) dar und bezieht sich damit untrennbar sowohl intertextu-
ell auf die Vorgingertexte als auch referentiell auf die >richtiger< darzustellende
Wirklichkeit.

Damit sind vier Punkte benannt, die auch in der Folgezeit trotz aller epochaler
Veranderungen relevant bleiben werden: erstens das potentielle Absorbieren und
Amalgamieren unterschiedlicher Formen und Traditionen, zweitens die Nutzan-
wendung fir das hofliche, weltgewandte Verhalten (einschliefflich schriftlicher und
mundlicher Rhetorik- und Kommunikationsregeln), drittens ein empirisch-histori-
scher Anspruch unter Betonung der Evidenz gegentiber Chimiren und einer aufler
Kontrolle geratenen Phantasie sowie viertens die Prophylaxe und Therapie von
Melancholie und gesellschaftlicher Dysfunktionalitit, das heifit Unbrauchbarkeit
fiir hofische und ffentliche Amter.

L. Tradition der Nowvelle: »Historische Erzihlung« und Anti-Roman

In der Weiterentwicklung des >Decamerone--Modells in Renaissance, Barock und
Aufklirung gewinnt eine dezidiert moralisch-didaktische Interpretation an Bedeu-
tung, die die Integration unterschiedlicher Erzihlungen und auch einzelner >Deca-
merone«-Erzihlungen in bestehende Traditionen religiéser und weltlicher Erbau-
ungstexte und Exempla oder auch die Verwendung in den Moralischen Wochen-
schriften ermoglichte.!?

11" Gegen den méoglichen Vorwurf der Immoralitit wendet Boccaccio im »Schluffwort des
Verfassers« ein: »Fiirs erste, wenn sich in irgendeiner der Erzahlungen Dinge dieser Art vorfin-
den, so hat es die Natur derselben erfordert, und jeder Verniinftige [...] wird tiberzeugt sein,
daff ich unméglich anders erzihlen konnte, wenn ich ihnen nicht ginzlich ihre wahre Gestalt
nehmen wollte.« Giovanni Boccaccio, Der Decamerone, tibersetzt von G. Diezel, rev. von
Paola Calvino, 2 Binde, Ziirich 1957 u.6. (Bd. 1: 7. Auflage 1997; Bd. 2: 6. Auflage 1995), Band
2,S.574.

12 Vgl. Erzahlte Welt. Frihneuzeitliche Erzahlliteratur aus den Bestinden der Universitats-
bibliothek Marburg, hg. von Jorg Jochen Berns, Marburg 1993, S. 149 zu einer deutschen Bear-
beitung des >Decamerone< von 1561: »Bezeichnend fiir die Rezeption dieses Werks im
16. Jahrhundert ist die Betonung seiner lehrhaften Qualitat.« — Siehe entsprechend Willi Hird,
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Die frihneuzeitlichen Erzahlsammlungen und Kompendien, die haufig hundert
>Geschichten< (oder deren Vielfaches) nach Boccaccios Vorbild enthalten, zihlen zu
den wesentlichen Tradierungsformen novellistischer Prosa!®> neben der Einzeler-
zihlung und deren Verwendung als Episode im hohen hofischen Roman.!* Die Er-
zihlungen haben sowohl in ihrer singuliren als auch in gesammelter Form eine
starke Tendenz zur Moralisierung gemeinsam, so daf} in der Frithen Neuzeit auch
Novellen von Boccaccio und Cervantes in die heimische Tradition der Exempeler-
zihlung integriert werden.!®

Als »weithin vorherrschende Form der kurzen Erzihlung im 16. und 17. Jahr-
hundert« bezeichnete Adolf Haslinger »die sogenannte >moralische Erzihlung«,
von der aus sicherlich »eine fortlaufende Verbindung bis zur Goethezeit« gezogen
werden konne, !¢ ohne dafl eine Novellenform fiir Boccaccios Werk oder fiir die Er-

Boccaccio und die deutsche Kurzprosa der Renaissance. In: Handbuch der deutschen Erzih-
lung, hg. von Karl Konrad Polheim, Diisseldorf 1981, S. 28-36, 559f. — Adolf Haslinger, Vom
Humanismus zum Barock. In: Handbuch der deutschen Erzihlung (wie oben), S. 37-55, 560—
564.

13 Einen Uberblick tiber deutschsprachige Traditionen gewihrt die Dokumentation des
>Wolfenbiitteler Arbeitsgesprichs< vom 8.—10. April 1999 in: Simpliciana 21 (1999), S. 11-258. —
Siehe auch Gundula Boveland, Erzihlsammlungen in der Herzog August Bibliothek: Neuer-
werbungen der >Sammlung Deutscher Drucke 1601-1700«. In: Simpliciana 22 (2000), S. 493
516. — Erzihlte Welt (wie Anm. 12), vor allem S. 145-169. — Noch Goethe berichtet von der
Lektiire des >Theatrum Europaum<und der >Acerra Philologica; vgl. Johann Wolfgang Goethe,
Werke, Hamburger Ausgabe in 14 Bianden, Taschenbuchausgabe, Miinchen 1982, Band 7, S. 558
(*Wilhelm Meisters Lehrjahre<) und Band 9, S. 35 (*Dichtung und Wahrheit<). Auch im >Anton
Reiser< von Karl Philipp Moritz taucht die >Acerra< mehrfach auf.

14 Haslinger, Vom Humanismus zum Barock (wie Anm. 12), S. 46 und S. 49. Er unterschei-
det »Kompendienform«, »Erzihlungsform« und »Romanform« (S. 46), modifiziert damit aber
die zuvor prisentierte, an Giinter Weydts Darstellung (Nachahmung und Schopfung im Ba-
rock. Studien um Grimmelshausen, Bern und Miinchen 1968) orientierte Dreiteilung in eine
»Weiterfiihrung der deutschen Exempel- und Schwankliteratur<, eine »Ubernahme der euro-
paischen Erzihl- und Novellenliteratur der Renaissance« und die »Aufnahme der erzihleri-
schen Kleinform (Erzihlung, Novelle) in die erzihlerischen Groffformen (Roman, Novellen-
zyklus)« (S. 40). Weydts Systematisierung basiert auf zwei inkompatiblen Kriterien (Tradition
und Form).

15 Zur Cervantes-Rezeption vgl. Haslinger, Vom Humanismus zum Barock (wie Anm. 12),
S. 481. — Volker Meid, Barocknovellen? Zu Harsdorffers moralischen Geschichten. In: Eupho-
rion 62 (1968), S. 72-76. — Hans Gerd Rotzer, Die Rezeption der Novelas Ejemplares bei Hars-
dérffer. In: Chloé. Beihefte zum >Daphnis< 9 (1990), S. 365-383, hier S. 383: »Im Vergleich zum
Nuancen-Reichtum der Originale sind Harsdérffers Bearbeitungen grobkantige Holzschnitte
[...], [...] weil er die Novellen seiner Absicht, eine Exempelsammlung, einen >Spielvorrath« fiir
die Konversation zu schaffen, unterwarf.« So blieb »nicht einmal das Geriist« der >Vidriera<-
Novelle erhalten, sondern diese wurde »zum blofen, wenn auch kuriosen, Demonstrationsfall
fur die schidlichen Auswirkungen der Melancholie umfunktioniert«; vgl. Guillaume van Ge-
mert, Cervantes Novelle >El licenciado Vidriera< in Deutschland. Friithe Belege fiir ihre Verbrei-
tung. In: Wolfenbiitteler Barock-Nachrichten 15 (1988), Heft 2, S. 85-89, hier S. 87.

16 Haslinger, Vom Humanismus zum Barock (wie Anm. 12), S. 54.
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zihlungen Goethes und Kleists definierbar wire. Als bezeichnendes Beispiel darf
Varnhagens Rezension einer zeitgenossischen Prosasammlung gelten:

Isabella von Agypten, Kaiser Karl’s des Fiinften erste Jugendliebe; eine Erzihlung. Me-
liick Maria Blainville, die Hausprophetin aus Arabien; eine Anekdote. Die drei liebrei-
chen Schwestern und der gliickliche Firber; ein Sittengemdblde. Angelica die Genueserin
und Cosmus der Seilspringer; eine Novelle. Von LubwIG Acrim vON ARNIM. Berlin 1812.
Diese Novellen — denn ungeachtet der sinnreichen, genaueren Unterscheidung, welche
hier den Dichtungscharakter der einzelnen Stiicke besonders bezeichnen soll, wird doch
jene Benennung noch immer als allgemeine fiir die ganze Gattung gelten diirfen — gewih-
ren dem ernstlichen Leser mit dem fruchtbarsten Genuf einen Stoff vielartigster Betrach-
tung.!”

En passant bestimmt Varnhagen den Begriff »Novelle« lediglich als Oberbegriff fiir
eine Vielzahl von Erzihlformen und steht damit der neueren Novellenforschung
recht nahe, die induktiv und historisch den Erzihltraditionen (und nicht deduktiv
und normativ einer unverinderlichen Form und/oder einem >Geist der Novelle)
nachspurt.!® Ebenso wie bereits Boccaccios und Cervantes’ Novellensammlungen
unterschiedliche Textformen integrieren konnten, bleiben auch hier Differenzen in-
nerhalb eines gewissen Rahmens gattungstypologisch irrelevant. So kam Jiirgen Ja-
cobs in seiner Darstellung zur Erzdhlliteratur der Aufklirung zum folgenden Er-
gebnis:

Die Autoren selbst unterscheiden nicht deutlich zwischen Roman und Erzihlung, son-
dern verwenden die Gattungsbezeichnung oft synonym. [...] Auch wenn die Autoren
ihre kiirzeren Erzihltexte als moralische, philosophische oder satirische Erzahlungen, als
Mirchen, Novellen, Anekdoten oder Geschichten, als Skizzen oder Bagatellen bezeich-
neten, dann ist das fiir eine literaturwissenschaftliche Gliederung des Stoffs nur von be-
schrinktem Nutzen [...].1?

17 Karl August Varnhagen von Ense, Literaturkritiken, hg. von Klaus E Gille, Ttbingen
1977, S. 4. Weiter unten spricht er ebenso beliebig von » Anekdoten des Boccaccio«, »Novellen
des Cervantes« und »Erzihlungen von Heinrich von Kleist« (S. 41.). — Entsprechend hatte sich
auch Goethe nicht gescheut, in seine >Novelle< ein Marchen als Bestandteil des Erzihlzyklus
aufzunehmen. — Vgl. auch das anonym verdffentlichte Werk >Der neue Boccaz in scherzhaften
Erzihlungen« (Leipzig 1772), dessen Titel den Begriff »Erzahlung« statt »Novelle« trigt. Im
17. Jahrhundert heifit es beispielsweise, daf die »Hispanier und Italiener [...] Gedichte oder
Mihren (novelas) geschrieben hitten«. Georg Philipp Harsdorffer: Der grosse Schau-Platz
Lust- und Lehrreicher Geschichte. Frankfurt a. M. und Hamburg 1664. Nachdruck Hildes-
heim und New York 1978, [2 Binde in 1; hier Band 2], S. 183. Harsdorffer bewertet selbst seine
eigene Novellensammlung nicht als solche, da er sich auf spitere franzésische Werke bezieht,
die meist mit dem Begriff »histoire« operieren.

18 Vgl. hierzu auch die grundsitzlichen Erwigungen von Karl Konrad Polheim, Gattungs-
problematik. In: Handbuch der deutschen Erzihlung (wie Anm. 12), S. 9-16, 555ff.

19 Siehe auch den entsprechenden Befund bei Jiirgen Jacobs, Die deutsche Erzihlung im
Zeitalter der Aufklirung. In: Handbuch der deutschen Erzihlung (wie Anm. 12), S. 56-71,
564f., hier S. 56. Vgl. entsprechend auch Wolfgang Krémer, Kurzerzihlungen und Novellen in
den romanischen Literaturen bis 1700, Berlin 1973, S. 148. — Entsprechendes gilt fiir den enge-
ren Bereich der Novellistik, speziell in der Nachfolge von Marmontels >Contes Moreauxs, de-
ren Titel ("Moralische Erzihlungen<) Kleist zunichst fiir seine Erzihlsammlung gewihlt hatte
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Dieser Mangel an Gattungsbewuftsein trifft nicht nur auf Texte zu, die Gblicher-
weise als >Literatur< aufgefalt werden: Auch eine klare Unterscheidung zwischen
>fiktionaler< und >nonfiktionaler< Prosa lifit sich nicht feststellen,° was die For-
schung noch heute irritiert. So duflert Klaus Miuller-Salget zunichst die gelaufige
Ansicht, die Anekdote sei »eine zwischen Faktizitit und Fiktionalitit angesiedelte
Gattungx, stellt im selben Satz aber fest, dafl »zu Kleists Zeit [...] Anekdoten im all-
gemeinen noch als Tatsachenberichte genommen« wurden (DKV IIIL, 915f.). In
Kleists Anekdoten seien »die >merkwirdigen< Begebenheiten [...] entschieden in
der Uberzahl«, womit auf Goethes Formel, in der Novelle sei eine »unerhérte Be-
gebenheit« gestaltet, angespielt und damit die These der Identitit von Anekdote
und Novelle konstatiert wird, was den Vorstellungen Kleists, Varnhagens von Ense
und anderer Zeitgenossen entsprechen diirfte.?!

Goethe fafite in dem Begriff »Begebenheit« die Orientierung am historischen
Faktum sowie die Nihe zur Historiographie und zur Journalistik?? zusammen und
konstatiert damit einen >non-fiktionalen< Charakter der Novelle. Das Unerhorte,
also das Moment der Neuheit, durch das sich der Begriff »Novelle« schliefilich ein-
zig und allein auszeichnet,? gehort ebenso unmittelbar zu der besonderen Eigenart
novellistischen Erzahlens, das sich kaum von der »Neuigkeit« des Zeitungswesens

(vgl. den Kommentar in DKV III, 699). Vgl. Karl Alfred Blither, Die franzésische Novelle, Tt-
bingen 1985, S. 130f. Auf S. 131 heifit es: »[A]ndere Erzihlungen dieses Genres erschienen auch
unter Bezeichnungen wie >anecdote (morale)s, snouvelle (morale)< oder >histoire (morale)<[...]«.

20 Vgl. exemplarisch Barbara Potthast, Die verdrangte Krise. Studien zum »inferioren« deut-
schen Roman zwischen 1750 und 1770, Hamburg 1997, S. 85: »[....] nicht-fiktionale lebensprak-
tische, gesellschaftliche, auch technische Expositionen in einer Vermischung mit fiktionalem
widersprechen um die Mitte des Jahrhunderts nicht der Gattungserwartung. Als Romane figu-
rieren in den zeitgenossischen Buchmarkt-Katalogen Reiseberichte, Lebensbeschreibungen,
Biographien, Briefwechsel gelehrter und erbaulicher Art, kulturkritische Reflexionen, Erzdh-
lungen in Anlehnung an traditionelle Erzihlstoffe [...]. Die Romantitel tragen Bezeichnungen
wie >Histories, >Geschichtes, >Lebens, sErzihlungs, »Begebenheiten< oder >Briefe<.«

21 DKV 111, 915. Vgl. auch Gerhard Neumann, »anekdoton<. Zur Konstruktion von Kleists
historischer Novelle. In: Geschichtserfahrung im Spiegel der Literatur. Festschrift fiir Jirgen
Schroder zum 65. Geburtstag, hg. von Cornelia Blasberg und Franz-Josef Deiters, Tiibingen
2000, S. 108-133.

22 Vgl. Reinhart Meyer, Novelle und Journal. Band 1: Titel und Normen. Untersuchungen
zur Terminologie der Journalprosa, zu ihren Tendenzen, Verhiltnissen und Bedingungen,
Stuttgart 1987. Seiner Identifikation von Novelle und Journalprosa hat die weitere Forschung
nicht folgen kénnen, doch bietet die Arbeit wesentliches Material fiir einen Zusammenhang
dieser Bereiche.

2 Noch in Johann Heinrich Zedlers >Grosses vollstindiges Universal-Lexikon Aller Wis-
senschaften und Kiinste< (Nachdruck Graz 1961) ist kein literarischer Novellenbegriff gefiihrt.
Unter dem Stichwort »Novellen« finden sich eine lange Beschreibung des juristischen Begriffs
(Band 24, Leipzig und Halle 1740, Sp. 1507-1513) und ein Verweis auf das Stichwort »Zeitung«
(Band 61, Leipzig und Halle 1749, Sp. 799-911), letztes ebenso unter den Stichwortern »Now.
(oder Novell.)«, »Nova« und »Novellae« (Band 24, Sp. 1481, 1505).
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und Kleists Anekdoten der >Berliner Abendblitter< abgrenzen 1af}t.?* Die Tatsache,
daf Kleist und viele andere Autoren ihre Novellen zuerst in z.T. von ihnen selbst
herausgegebenen Zeitschriften veroffentlichten, konnte als zufilliges Detail in der
Geschichte des Buch- und Pressewesens angesehen werden. Doch sollte es irritie-
ren, daf8 1561 in einer deutschen Boccaccio-Ubersetzung der Begriff »Novelle« mit
»Historia« und »Newe Zeitung« Ubersetzt worden war.?> Zudem hieflen die ersten
»Zeitungen« hiufig »Relationes« — ein Titel, den zum Beispiel auch Eberhard Wer-
ner Happel in >Grofite Denkwiirdigkeiten der Welt oder Sogenannte Relationes
Curiosae« fiir eine bunt gemischte Sammlung naturwissenschaftlicher Traktate, hi-
storiographischer Texte, Exempelerzihlungen und Novellen benutzte.?® Hier ver-
schmelzen Begriffe wie Novelle und Relationes, Zeitung und Exemplum unter dem
Leitbegriff der curiositas. Auch die Zeitungen — wie Kleists >Berliner Abendblitter«
— boten auf dem begrenzten Raum, der zur Verfiigung stand, eine Mischung von
Erzihlungen und Novellen, juristischen Fallbeschreibungen und politischen Nach-
richten, die eine >unerhorte Begebenheit« als Stoff gemeinsam haben.

Wenn Kleists Zeitgenossen die Begriffe unterschiedslos verwenden, darf auch fiir
Kleist kein eindeutig bestimmbares Gattungsbewuf3tsein vorausgesetzt werden. In
der Kleist-Ausgabe des >Deutschen Klassiker Verlags< wird >Unwahrscheinliche
Wahrhaftigkeiten< unter der Rubrik »Fabeln. Anekdoten, Geschichten, Merkwiir-
digkeiten«, in der von Helmut Sembdner herausgegebenen Ausgabe unter » Anek-
doten« gefihrt, wihrend das >Marionettentheater< in der DKV-Ausgabe den »phi-
losophischen und kunsttheoretischen Schriften«, bei Sembdner den »kleinen
Schriften« zur » Kunst- und Weltbetrachtung« zugeordnet wird. Kleist hat meist auf
eine Bezeichnung und Unterscheidung verzichtet, was angesichts der analogen
Struktur der drei genannten Texte durchaus Plausibilitit besitzt: Jeweils drei Ge-
schichten sind eingebettet in eine Rahmenerzihlung, was beispielsweise bei Goe-

24 Hingewiesen sei auf die Tatsache, daf§ Kleist das als historisch deklarierte Stiick >Der Zer-
brochne Krug« selbst in diesen Kontext riickte: » Wir waren nach dem ersten Plane unsrer Zeit-
schrift [Phobusq willens, hier das Fragment eines groflern Werkes einzuriicken (Robert
Guiskard [...]); doch da dieses kleine, vor mehrern Jahren zusammengesetzte, Lustspiel [PDer
Zerbrochne Krugd] eben jetzt auf der Biithne von Weimar verungliickt ist: so wird es unsre Leser
vielleicht interessieren, einigermaflen priifen zu konnen, worin dies seinen Grund habe. Und so
mag es, als eine Art von Neuigkeit des Tages, hier seinen Platz finden« (DKV 1, 268, meine Her-
vorhebung).

% Vgl. Erzahlte Welt (wie Anm. 12), Kat.-Nr. 187, S. 148f. — Zum Zeitungskontext vgl. Jorg
Jochen Berns, Zeitung und Historia: Die historiographischen Konzepte der Zeitungstheoreti-
ker des 17. Jahrhunderts. In: Daphnis 12 (1983), H. 1, S. 87-110. — Jean-Daniel Krebs, Journa-
lismus und Novelle. In: Wolfenbiitteler Barock-Nachrichten 14 (1987), H. 1, S. 6 ff. — Fiir den
Kontext zu Harsdorffer auch: Ders., Deutsche Barocknovelle zwischen Morallehre und Infor-
mation: Georg Philipp Harsdérffer und Théophraste Renaudot. In: Modern Language Notes
103 (1988), Nr. 3, S. 478-503.

26 Leicht zuginglich ist die Auswahlausgabe: Eberhard Werner Happel, Grofite Denkwiir-
digkeiten der Welt oder Sogenannte Relationes Curiosae (1683-1691), hg. von Uwe Hiibner
und Jiirgen Westphal, Berlin 1990.
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thes >Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten< und >Novelle« durchweg als no-
vellistisches Merkmal angesehen wurde.?” Dafl ein lehrhafter Gegenstand abgehan-
delt wird, entspricht dem typisch frihneuzeitlichen Fehlen einer Differenzierung
zwischen Sachbuch und Belletristik in novellistischen Erzahltexten.

Kleists weitgehender Verzicht auf Gattungsbezeichnungen darf folglich nicht als
Resultat einer Verratselungsstrategie aufgefalit werden, sondern stellt schlichtweg
den Niederschlag eines wenig entwickelten Gattungsbewuf3tseins seiner Zeit dar.
Ebenso wie Kleist einen Kupferstich als >Geschichtserzahlung« wahrnehmen kann,
erlauben die »heimliche Nihe literarischen und juristischen Schreibens« sowie die
»historiographisch[e] Orientierung der aufklirerischen Erzahltheorie« trotz der
allmihlichen Dichotomisierung der Gattungen noch eine Rezeption und Produk-
tion von >Novellen< als >historische Erzdhlungens, wie sie sich auch an der juridi-
schen und historiographischen Sprache und Struktur Kleistscher Texte unschwer
aufzeigen lassen.?® Die merkwiirdige Affinitit von Novellen und >Sachbiichern«
liegt in der Tatsache begriindet, dafl in den Poetiken der Friithen Neuzeit — so Erich
Kleinschmidt — die »im Mittelalter noch weitgehend unproblematische Integration
von Dichtung und Historiographie [...] zwar aufgebrochen, praktisch aber nicht
beseitigt [ist], da die Gemeinsamkeit des rhetorischen Ausdrucksschemas noch
nicht zerstort wurde«.?? Folglich werden Novellen, Erzihlungen und Romane
noch im 18. Jahrhundert eher in Rhetoriken als in Poetiken — und gelegentlich im
Kontext von Wochenzeitungen — besprochen.?® Diese rhetorische Basis der Erzihl-

27 Dies gilt ebenso fiir >Uber die allmihlige Verfertigung der Gedanken beim Reden<. Vgl.
Giinter Blamberger, Das Geheimnis des Schopferischen oder: Ingenium est ineffabile? Stuttgart
1991, S. 13 und ders., Agonalitit und Theatralitit. Kleists Gedankenfigur des Duells im Kontext
der europiischen Moralistik. In: KJb 1999, S. 25-40, hier S. 27; sowie zum >Marionettentheater«
Bernhard Dotzler, »Federkrieg«. Kleist und die Autorschaft des Produzenten. In: KJb 1998,
S.37-61, hier S. 42{. Er weist darauf hin, daf} »der nur aus Konvention sogenannte Aufsatz in
Wahrheit eine Erzihlung ist«, in der Kleist »Fallgeschichten« als »Parallelgeschichten« prasen-
tiert (S. 43).

28 Grundlegend hierzu (wenn auch ohne direkten Kleist-Bezug) ist die Studie von Eckhardt
Meyer-Krentler, »Geschichtserzihlungen«. Zur >Poetik des Sachverhalts< im juristischen
Schrifttum des 18. Jahrhunderts. In: Erzdhlte Kriminalitit. Zur Typologie und Funktion von
narrativen Darstellungen in Strafrechtspflege, Publizistik und Literatur zwischen 1770 und
1920 [...], hg. von Jorg Schonert u.a., Tiibingen 1991, S. 117-157, hier S. 137. Ich danke Alex-
ander Kosenina fiir den Hinweis. — Rudolf Schenda, Mordgeschichten. In: Enzyklopidie des
Mirchens, hg. von Rolf Wilhelm Brednich u.a., Band 9, Berlin und New York 1999, Sp. 879-
893, hier Sp. 888 zur Verschiebung vom moralisch-didaktischen Exemplum in der Frithen Neu-
zeit zur juristisch-informierenden Kasusliteratur im 18. Jahrhundert. - Vgl. auch den Kommen-
tar in DKV I, 796f.: Die Ermittlung eines Tatbestands kénne als »Grundstruktur Kleistscher
Fiktion« gelten.

29 Erich Kleinschmidt, Die Wirklichkeit der Literatur. Fiktionsbewuf§tsein und das Problem
der isthetischen Realitit von Dichtung in der Frithen Neuzeit. In: DVjs 61 (1982), S. 174-197,
hier S. 1781.

30 Vgl. Hartmut Dedert, Vor einer Theorie der Novelle. Die Erzihlung im Spiegel der auf-
klarerischen Gattungsdiskussion. In: ZfdPh 112 (1993), Heft 4, S. 481-508, hier S. 484 f.
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gattungen spiegelt sich in vielen Fillen darin wieder, daf die Rhetorizitit der (hofi-
schen) Kultur in ihr zu einem wesentlichen Thema wird.

Dies gilt besonders fiir den »galanten Roman« als Nachfolger der tragischen bzw.
historischen Liebeserzihlungen des 17. Jahrhunderts, die der Frithaufklarer Chri-
stian Thomasius in seinen >Monats-Gespriachenc« als »kurtz[e] Liebes-Historien«
bzw. »klein[e] Roman[e]« bezeichnete und lobte.?! Sie enthielten eine angemessene
Mischung aus »Historie« und Erfindung, »auch Politische, Moralische, ja auch son-
sten Philosophische und Theologische Discurse«, die »ein junger Mensch, der auf
Lesung solcher Geschichten erpicht ist, mit grosser Begierde lieset, und in sein Ge-
dachtnif§ schliesset«.>? Vor allem vermittelten diese Werke >politische< Erkenntnisse:
Isaac Claudes >Le Comte de Soissons, nouvelle galante« (Koln 1677) zeige beispiels-
weise einen »Galans, der mit Staats-Affairen tiberhiuft, und von lauter dissimula-
tion zusammen gesetzet« sei, die den nicht-reprisentativen, also nach damaligem
Wortverstandnis den >privaten< Bereich betreffen. Interesse an dieser Figur entstehe,
weil der Cardinal Richelieu als Vorbild gedient habe, und weil sich hier »scharffsin-
nig[e] List« und >kluges politisches Verhalten« studieren lasse.?3 Thomasius sieht in
dieser Figur ein Studienobjekt der Moralistik, von dem Adlige wie Burger die welt-
mannischen Spielregeln der Simulation und Dissimulation lernen konnen, wenn sie
innerhalb des bestehenden Systems Karriere zu machen beabsichtigen.** Diese
meist galanten Erzdhlungen und Romane zeigen eine Verschiebung von der (weiter
virulenten) Moraldidaxe zur Konversations- und moralistischen Verhaltenslehre
und dokumentieren in ihrer Popularitit die Relevanz der anschaulich vermittelten
Zeremoniellwissenschaft fiir Adel und Biirgertum. So faflte Varnhagen von Ense in
seiner Bemerkung zur >Marquise von O...< treffend auch die moralistische Inten-
tion Kleists zusammen: Diese Erzihlung sei »geschickt und gebildet, aber — das ist
wichtig — gebildet wie die Erzdhlung eines Weltmanns, nicht gebildet wie die eines
Dichters« (LS 260). An diese Tradition der Aufklirung kniipft Kleist im doppelten
Sinne an, denn er verfolgt ein moralistisches Interesse und benutzt dabei diejenige
literarische Gattung, in der seit dem 17. Jahrhundert solche Themen vornehmlich
abgehandelt wurden: diejenige der Novelle oder >historischen Erzahlungs, die auch
bei Kleist (in der Erstausgabe seiner >Erzihlungen<) einen Umfang von etwa 100—

31 Christian Thomasius, Schertz- und Ernsthaffter, Verniinfftiger und Einfiltiger Ge-
dancken, tiber allerhand Lustige und niitzliche Biicher und Fragen Erster Monath oder Janua-
rius, in einem Gesprich vorgestellet von der Gesellschaft der Miifligen [Monats-Gesprich]. In:
Ders., Deutsche Schriften, hg. von Peter von Diiffel, Stuttgart 1970, S. 51-172, hier S. 114.

32 Thomasius, Monats-Gesprich (wie Anm. 31), S. 110.

3 Thomasius, Monats-Gesprich (wie Anm. 31), S. 116, vgl. auch S. 109.

3 Zur Lehrhaftigkeit des >niederen< und galanten Romans im Barock im Hinblick auf die
Eintibung karriereférdernder hofischer Verhaltensweisen vgl. Breuer, Formen des Romans (wie
Anm. 1).
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200 Druckseiten erreichen kann und damit der Groflenordnung der >petits romanss
entspricht.?

Diese >kleinen Romanes, die ab der Mitte des 17. Jahrhunderts entstanden, um
1700 hohe Popularitit errangen und noch um 1800 unter der gleichen Gattungsbe-
zeichnung veréffentlicht wurden,® stellen quantitative Erweiterungen der >nou-
velles histoires< und der >nouvelles galantes< dar, so dafl eine Unterscheidung von
langerer Novelle und >petit romanc in der romanistischen Forschung nicht vorge-
nommen wird.?” Ebensowenig tut dies Kleist, der sich in einem Schreiben an Fried-
rich de la Motte Fouqué vom 15. August 1811 fiir die Zusendung der »kleinen Ro-
man[e]« von dessen Ehefrau Caroline bedankt, diese aber wenige Zeilen spiter »die
vortrefflichen Erzdhlungen« nennt.®® In diesem Zusammenhang wire vielleicht
auch der Status von Kleists (angeblichem) »Roman« zu diskutieren.?®

Eine novellistische Traditionslinie und zugleich eine Unschirfe der Gattungsty-
pologie mufy vom »Schiferroman« iiber den »galanten Roman« bis zu Romanen
Wielands und seiner Zeitgenossen veranschlagt werden. Selbst hofische Romane
wurden bekanntlich erst ab dem letzten Drittel des 17. Jahrhunderts Gegenstand
von Poetiken,* Erzihlungen und Novellen erst um 1800, so daff es weit iiber ein-
hundert Jahre dauerte, bis sich eine Unterscheidung zwischen Roman, Novelle und
Erzihlung zu etablieren begann.*! Das Problem, Kleists Erzihlungen und Essays
unter formalen Gesichtspunkten zu unterscheiden, aber auch Kleists unscharf an-
mutende Begriffsverwendung zeugen daher gerade von diesem Ubergangsstatus.

% >Kohlhaas< brachte es auf iiber 200 Druckseiten, die >Marquise< hatte etwa 90 Druckseiten
und die >Verlobung in St. Domingo« etwa 85. Die anderen Texte bleiben unter 40 Druckseiten.
Vgl. hierzu den jeweiligen Kommentar zur Textiiberlieferung in DKV III. Die >kleinen Ro-
mane< konnten durchaus 500 Druckseiten umfassen.

% Bibliographisch nachweisen konnte ich bisher u.a. die anonym verfafiten Werke >Kleine
Romane aus Amor’s Guckkistchen« (0.0. 1789), >Kleine Romane, mit Spuk und Hexerei
durchwebt« (Leipzig 1804), mit zusitzlichem historia-Signal >Kleine Romane aus der wirkli-
chen Welt« (Leipzig 1791) und eine »Sammlung kleinerer Romane und Erzahlungen (11 Binde,
Straflburg 1789-1791).

% Vgl. exemplarisch Bliiher, Die franzosische Novelle (wie Anm. 19), S. 70£., 781., 89 u.6. —
René Godenne, La nouvelle frangaise, Paris 1974, besonders S. 32-42. — Fiir den deutschspra-
chigen Bereich vgl. Breuer, »Historien« von Liebe und Narrheit (wie Anm. 1).

38 DKV 1V, 500. Caroline de la Motte Fouqué hatte 1810, also im Vorjahr, ihren ersten Ro-
man (*Die Frau des Falkensteins<) in zwei Bianden verdffentlicht, der hier folglich nicht gemeint
sein kann. Thre Erzihlungen erschienen bereits ab 1806.

3 Dieser Gattung soll sich Kleist nur einmal (erst in seinem letzten Lebensjahr) bedient ha-
ben (NR 71b, 130a). Der Roman ist nicht erhalten.

40 Zur Romantheorie vgl. Fritz Wahrenburg, Funktionswandel und asthetische Norm. Zur
Entwicklung der Romantheorie in Deutschland bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts. Stuttgart
1976. — Wilhelm Voflkamp, Romantheorie in Deutschland. Von Martin Opitz bis Friedrich von
Blankenburg, Stuttgart 1973. — Klaus R. Scherpe, Gattungspoetik im 18. Jahrhundert, Stuttgart
1968.

# Vgl. Dedert, Vor einer Theorie der Novelle (wie Anm. 30).
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Die Leitbegriffe fir die Diskussion um diese Dichotomisierung von Prosagat-
tungen und das wesentliche Unterscheidungskriterium bilden in der Frithen Neu-
zeit nicht die seit dem 19. Jahrhundert geliufigen Gattungsbezeichnungen, sondern
»Fabula« und »Historia«,*? wobei der letzte Begriff nicht im heutigen Sinne auf die
Vergangenheit der Handlungen abzielt, sondern vielmehr auf Faktizitit und Beleg-
barkeit,¥ so dafl der Begriff »Roman« meist weniger als Gattungsbezeichnung
denn als Schimpfwort fiir einen als allzu fabul6s eingeschitzten Prosatext eingesetzt
wurde.#

Johann Michael Moscherosch hatte bereits Mitte des 17. Jahrhunderts in seiner
einflufireichen Erzihlsammlung >Wunderliche und warhafftige Gesichte Philanders
von Sittewalds, die auf Quevedos >Suefios< basiert und die er im Titel als »Straf-
schrift«, also als Satire bezeichnet, vor allem gegen den >Amadis-Roman polemi-
siert und auf frihneuzeitliche Novellensammlungen als eigene Vorbilder verwie-
sen.® Solche Oppositionen finden sich dhnlich in Grimmelshausens >Simplicissi-

#2 Vgl. hierzu den Abdruck der Beitrige zur Tagung »Fabula und Historia« in Simpliciana 20
(1998) sowie Rosmarie Zeller, Grimmelshausens >Keuscher Joseph, >Dietwald und Amelinde«
und >Proxymus und Lympida< im Kontext zeitgenossischer Romantheorie. In: Simpliciana 15
(1993), S. 173-192.

4 Der Begriff »historia« tragt in der Frithen Neuzeit eine schier untibersehbare Zahl von Be-
deutungen; vgl. Joachim Knape, »Historie« in Mittelalter und frither Neuzeit. Begriffs- und
gattungsgeschichtliche Untersuchungen im interdiszipliniren Kontext, Baden-Baden 1984,
siehe u.a. die Uberblicksdarstellung auf S. 389-400. — Nichtsdestoweniger bleibt festzuhalten,
daf} die poetologischen Debatten zu Roman, Novelle und anderen Prosagattungen bis zu
Kleists Zeit um diesen Begriff kreisen; vgl. exemplarisch Wolfgang Briickner, Historien und Hi-
storie. Erzahlliteratur des 16. und 17. Jahrhunderts als Forschungsaufgabe. In: Volkserzihlung
und Reformation. Ein Handbuch zur Tradierung und Funktion von Erzihlstoffen und Erzihl-
literatur im Protestantismus, Berlin 1974, S. 13-123. - Wolfgang Martens, Die Botschaft der Tu-
gend. Die Aufklirung im Spiegel der deutschen Moralischen Wochenschriften, Stuttgart 1968,
S. 505-508.

# Erinnert sei daran, dafl bis um 1800 zahlreiche Werke, die heutzutage als Roman bezeich-
net werden, damals vom jeweiligen Verfasser (oder vom Verleger) als »Historia« (Synonyme:
»Begebenheit«, »wahre Geschichte« usw.) ausgewiesen worden waren. Dies gilt auch fiir man-
che >hohe hofische Romane« und >Pikaroromane« sowie noch fiir die >Romane« Wielands und
vieler anderer Zeitgenossen von Kleist.

# Johann [auch: Hans] Michael Moscherosch: Wunderliche und warhafftige Gesichte Phi-
landers von Sittewald / Das ist Straff-Schriften [...], 2 Binde, Stralburg 1650, Band I, S. 104:
»Die Geschichte def§ Belleforest, Nerveze, Rosset, Clythie de la cour und andere, weisen vns,
wie so gar durch die Buhlerey und Narrenlieb theils Minschen gemeistert werden: dafl sie ihre
Buhlen als Abgétter verehren: Thnen Opffer und geliibde thun: sich vmb Threntwillen erste-
chen, ermorden, verheissen, verfluchen, versegnen, verdammen: in willige Gefahr begeben Lei-
bes vnnd der Seelen«. Zum >Amadis< vgl. S. 112. Belleforest war einer der Ubersetzer (und
Bearbeiter!) von Bandellos Novellen (dt. Ubersetzungen erschienen ab 1601) und gab Samm-
lungen mit tragischen Liebesgeschichten (-Les Histoires Tragiques, 7 Bande, 1559-82) heraus;
Nerveze verfafite Liebesgeschichten nach Bandellos Vorbild mit zusitzlichen Liebesdialogen,
Musterbriefen und Gedichten; zum Cervantes-Ubersetzer und Novellenautor Rosset siehe un-
ten; Jean Puget de la Serres >La Clythie de la cour« erschien 1633 in einer deutschen Uberset-
zung mit dem Untertitel >Anmutige, Hertzenserquickende, mit vielen Amorosischen vnd
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mus< und besonders deutlich bei Gotthard Heidegger, der mit seiner -Mythoscopia
Romantica oder Discours von den so benannten Romans«< (Ziirich 1698) die wohl
bekannteste Streitschrift gegen den Roman verfafit hatte und ein Jahrzehnt spiter
eine uberarbeitete und erweiterte Fassung der >Acerra Philologica< Peter Laurem-
bergs (Ziirich 1708) — eine Sammlung von Erzihlungen, Novellen, wissenschaftli-
chen und Gebrauchstexten — herausgab und damit die bei Moscherosch und Grim-
melshausen implizit vorhandene Unterscheidung von novellistischer historia und
romanhafter fabula fortsetzte. Entsprechend benutzt auch Kleists Zeitgenosse Au-
gust Heinrich Julius Lafontaine am Anfang von >Clara du Plessis und Clairant< den
Begriff »Roman« und bezeichnet seinen eigenen Text im Untertitel ausdriicklich als
»Familiengeschichte«: »Wenn ich der Welt einige Begebenbeiten von einzelnen aus-
gewanderten franzosischen Familien erzihle, so darf sie nicht glauben, daf es Ro-
mane sind«.*¢ Auf die »Begebenheit« und die »Historia« als Signale der Anti-fabula
konnte damit ebenso Kleist rekurrieren.

Daf§ Kleist seinem >Michael Kohlhaas< den Untertitel »Aus einer alten Chronik«
und damit der Erzahlung einen faktischen Eindruck gegeben hat, ist bekannt. Tat-
sachlich basiert diese Geschichte auf einem Werk, das im Titel als >Diplomatische
und curieuse Nachlese der Historie von Ober-Sachsen« ausgewiesen ist, in der die
Kohlhaas-Geschichte als »Nachricht« bezeichnet wird, die wiederum auf eine
»Chronic« zurtickgehe.*” Auch der Textanfang gibt ein entsprechendes Signal: Ort
und Zeit sowie Beruf, Name, Abstammung und Familienverhaltnisse des Protago-
nisten werden einigermaflen prizise benannt.*® Selbst die »Legende« von der >Hei-
ligen Cicilie< beginnt entsprechend: »Um das Ende des sechzehnten Jahrhunderts«
spiele die Handlung, und die vier Briider werden prizise mit Beruf, Studien- und
Wohnort bezeichnet (DKV III, 287).

Eine besondere Variante solcher Signale findet sich zum Beispiel im Schluf$satz
des >Kohlhaas«< »Vom Kohlhaas aber haben noch im vergangenen Jahrhundert, im
Mecklenburgischen, einige frohe und riistige Nachkommen gelebt« (DKV III, 142).
Diese Aussage wird ausdriicklich als eine Nachbemerkung im Rahmen der Erzih-
lung ausgewiesen* und dient wiederum der faktischen Bekriftigung des zuvor Er-

discreten Discoursen, auch mancherley vermischten wundersamen Historischen Liebsblumen
gezierte Vorstellung [...]< (Leipzig 1633). — Es ist folglich davon auszugehen, daff der >satirische
Romanc«des 17. Jahrhunderts im direkten Bezug zu novellistischen Traditionen steht, was auch
fir Grimmelshausens Werke nur im Ansatz erforscht ist.

% August Heinrich Julius Lafontaine, Clara du Plessis und Clairant. Eine Familienge-
schichte franzdsischer Emigrierter (1795), Leipzig 1986, S. 5 (meine Hervorhebungen).

# Vgl. hierzu DKV II1, 707-713 und SW7 II, 895f.

* Vgl. hierzu exemplarisch Jan-Dirk Miiller, Kleists Mittelalter-Phantasma. Zur Erzihlung
>Der Zweikampf« (1811). In: KJb 1998, S. 3-20, vor allem S. 3f. zu Kleists Spiel mit scheinbar
prazisen Datierungen, Personen und Schauplitzen.

# Kurz zuvor wurde deutlich die Grenze zwischen Binnen- und Rahmenerziahlung gezo-
gen: »Hier endigt die Geschichte vom Kohlhaas« (DKV III, 141f.). Zur Rahmenerzihlung ge-
hért die Beerdigung und vor allem die Nachgeschichte (Schicksal des Kurfiirsten und der
Kinder von Kohlhaas). Eine dhnliche Nachbemerkung findet sich in >Die heilige Cicilie oder

208



sSchauplitze jimmerlicher Mordgeschichte«

zihlten. Im Schlufisatz von >Die Verlobung in St. Domingo« heifit es, »noch im Jahr
1807« sei »unter den Biischen seines Gartens das Denkmal zu sehen« gewesen, das
Herr Stréomli seinem Vetter Gustav »und der Verlobten desselben, der treuen Toni,
hatte setzen lassen« (DKV III, 260), und am Anfang von >Das Bettelweib von Lo-
carno< »Am Fufle der Alpen, bei Locarno im oberen Italien, befand sich ein altes
[...] Schlof}, das man jetzt, wenn man vom St. Gotthard kommt, in Schutt und
Trimmern liegen sieht« (DKV III, 261). Die Nachkommen, das Denkmal und die
Schlofiruine dienen einer Bekriftigung des Faktischen durch aktuelle und evidente
Spuren dieser Ereignisse,*® zu denen man wohl auch Kleists Rekurs auf die Erinne-
rungsspuren der Leserschaft in >Die Verlobung in St. Domingo« zdhlen darf: »Nun
weif} jedermann, dafl im Jahr 1803, als der General Dessalines mit 30 000 Negern
gegen Port au Prince vorriickte [...]« und so weiter (DKV III, 223).

Nicht nur die augenscheinliche Prisenz des Historischen durch Gedachtnisorte
oder >Dokumente< und nicht nur die (Uber-) Prizision der genannten Fakten die-
nen als Signale der historia, sondern auch gezielte Auslassungen und Verritselun-
gen. Uber die >Marquise von O...< heifit es im Inhaltsverzeichnis zum >Phobus«-
Heft, daf§ der »Schauplatz« der »wahren Begebenheit« an einen anderen Ort verlegt
worden sei (DKV IIL, 769). Entsprechend erweckt die — auch in anderen Erzahlun-
gen Kleists hiufig anzutreffende — Anonymisierung der Orte und Namen (Mar-
quise von O..., Obrist von G... usw.) bei den Rezipienten die Neugier nach einer
Entlarvung der Verschlisselung und damit den (wohl hiufig irrigen) Eindruck, daf§
hier tatsachlich etwas zu entschlisseln sei.®! Dieses Verfahren ist altbekannt und
findet sich hiaufig in der frithneuzeitlichen Novellistik, speziell in den Liebeserzih-
lungen des 17. Jahrhunderts, in denen ein Erzdhler die Schreibfeder als Duell-Waffe
des neuen Cortegiano gegen jeden anzuwenden droht, der die wirklichen Namen
der geschilderten hohen Personlichkeiten ausplaudere.3?

Die Gewalt der Musik< Nachdem Kleist das Ende der eigentlichen Historia vermerkt hat
(»Hier endigt diese Legende«), weist er darauf hin, daf§ die Frau »nach dem Haag zurtick[ging]«
und die Sohne erst »im spiten Alter« starben, prisentiert also wieder eine Nachgeschichte des
zuvor Erzihlten (DKV II1, 313).

50 Dieses zeitliche und/oder raumliche Niherriicken der Erzahlung an den Rezipienten darf
im Zusammenhang mit der zunechmenden Abwendung von biblischen und antiken Stoffen seit
der Frithen Neuzeit gesehen werden, die durch nationale, biirgerliche (usw.) Themen ersetzt
wurden. Zu denken wire auch an die Bevorzugung >privater< Themen statt solcher aus der re-
présentativen Sphire.

51 Wenn die »Zitadelle bei M...« liegt und die Mutter von G... den »Landsitz« verlassen
habe, »den sie bisher bei V... bewohnt hatte«, dann entlarvt sich Kleists Spiel mit den Faktizi-
titssignalen durch eine iiberfliissige Verritselung, da der Schauplatz Italien angeblich bereits die
Verschlisselung eines Orts im »Norden« darstelle (DKV 111, 143, vgl. DKV III, 769). — Der
iiberaus bewufite Einsatz solcher Verschliisselungstechniken 18t sich an den unterschiedlichen
Ausgaben der >Marquise von O...<ablesen. In der Zeitschrift »Phobuss, die in Dresden erschien,
fehlen die Hinweise auf Sachsen. Vgl. SW” II, 896 (Anmerkung zu 9,19) und DKV II1, 782f.

52 [George Christoph von Gregersdorf?], Jiingst-erbawete Schifferey / Oder Keusche Lie-
bes-Beschreibung / Von der Verliebten Nimfen AMOENA, Vnd dem Lobwuerdigen Schiffer
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Ein weiterer raffinierter Schachzug Kleists sei noch erwahnt. Im >Kohlhaas< heifdt
es uber den Kurfirsten: »Wohin er eigentlich ging [...], lassen wir dahin gestellt
sein, indem die Chroniken, aus deren Vergleichung wir Bericht erstatten, an dieser
Stelle, auf befremdende Weise, einander widersprechen und aufheben« (DKV III,
1371.). Ein deutlicheres historia-Signal konnte Kleist kaum geben, da er explizit hi-
storiographische Anspriiche geltend macht.>?

Seine historia-Simulationen funktionierten so gut, daf} die Brockhaus-Redaktion
in ihrem >Conversations-Lexikon< von 1853 Kleists >Kohlhaas< als historischen
Bericht nacherzihlt (NR 673a/b) und die Pariser >Revue des deux mondes< 1859
eingesteht: »Man konnte fiir Augenblicke an die Chronik eines Zeitgenossen den-
ken, so genau, zahlreich und ausfihrlich sind die Details« (NR 674). Theodor Fon-
tane merkt entsprechend an, die >Marquise von O...< sei »mit einer gewissen frauen-
arztlichen Objektivitit vorgetragen« (NR 678). Kleists Erzdhlungen wirkten bei
Zeitgenossen und bei der Nachwelt hiufig genug wie Texte aus einem Lehrbuch der
Geschichte. Dieser historiographische Eindruck diirfte Kleists Absicht entsprochen
haben, wie die Uiberaus zahlreichen Faktizititssignale in den Erzihlungen nahe-
legen.

Programmatische Auflerungen finden sich vor allem in den sogenannten »Anek-
doten«, zum Beispiel in >Unwahrscheinliche Wahrhaftigkeiten< von 1811 mit den
drei gerahmten Erzihlungen, an deren Anfang der Binnenerzahler spricht:

[...] die Leute fordern, als erste Bedingung, von der Wahrheit, dafl sie wahrscheinlich sei;
und doch ist die Wahrscheinlichkeit, wie die Erfahrung lehrt, nicht immer auf Seiten der
Wahrheit. (DKV TI1, 376)

Kleist mufl von diesem Gedanken fasziniert gewesen sein, da er dhnlich im 1810
erstmals vollstindig veroffentlichten >Kohlhaas< auftaucht:

[...] und wie die Wahrscheinlichkeit nicht immer auf Seiten der Wahrheit, so traf es sich,
dafl hier etwas geschehen war, das wir zwar berichten: die Freiheit aber, daran zu zwei-
feln, demjenigen, dem es wohlgefillt, zu gestehen miissen [...]. (DKV III, 134)

Diese Formulierung zeigt Ahnlichkeiten mit Christoph Martin Wielands Ankiindi-
gung eines unerwarteten Geschehens in seiner >Geschichte des Agathon«

Amandus [...], Leipzig 1632. In: Schiferromane des Barock, hg. von Klaus Kaczerowsky. Rein-
bek 1970, S. 796, hier S. 11: »So wisse, daf ich das, was mein Mund der Feder vertrawet hat,
entweder mit der Faust, oder mit der Feder, als einem Cavalier zustehet, solcher gestalt verthei-
digen wil, daf8 du hinfiiro einen Vnbekandten mit verhafiten Worten zu beriihren, dich nicht
bald wierumb vnterfangen sollest.« — Damit wird Literatur selbst zu einem Element der litera-
rischen Duellkultur (um die es in der Kleist-Tagung 1998 ging; vgl. KJb 1998 und 1999) und
zum Zeichen des Zivilisationsprozesses, wie ihn Freud beschrieb: »Die adiquate Reaktion ist
immer die Tat. Aber wie ein englischer Autor geistreich bemerkte, derjenige, welcher dem
Feinde statt des Pfeils ein Schimpfwort entgegenschleuderte, war der Begriinder der Zivilisa-
tion«. Sigmund Freud, Uber den psychischen Mechanismus hysterischer Phanomene. In: Ders.,
Studienausgabe, Bd. VI, Frankfurt a.M. 1971, S. 9-24, hier S. 22.

53 Vgl. auch Miiller, Kleists Mittelalter-Phantasma (wie Anm. 48), S. 4 zum Anfang der Er-
zihlung >Der Zweikampf« »[D]as klingt nach einem pedantischen Mittelalterhistoriker«.

210



sSchauplitze jimmerlicher Mordgeschichte«

Wenn es seine Richtigkeit hat, daff alle Dinge in der Welt in der genauesten Beziehung auf
einander stehen, so ist es nicht minder gewif}, daf} diese Verbindung unter einzelnen
Dingen oft ganz unmerklich ist; und daher scheint es zu kommen, daf} die Geschichte zu-

weilen viel seltsamere Begebenheiten erzihlt, als ein Romanschreiber zu dichten wagen
diirfe.>*

Eine solche Gegentberstellung einerseits von (bisweilen unwahrscheinlicher)
Wirklichkeit und Wahrheit als naturwissenschaftliche und philosophische Katego-
rien und andererseits von (bisweilen unwirklicher) Wahrscheinlichkeit als poetische
Kategorie bezeichnet die Opposition zwischen der historia und der >chimarischen«
Prosa, wie sie Kleist in seinem frithen >Aufsatz, den sichern Weg des Gliicks zu fin-
den< formuliert hat:

Ich rate Thnen [...] die Geschichte an, nicht als Studium, sondern als Lektiire. Vielleicht
ist die grole Uberschwemmung von Romanen, die, nach Threr eignen Mitteilung, auch
ithre Phantasie einst unter Wasser gesetzt hat[...], [...] an der Empfindung des Menschen-
hasses schuld [...]. Aber wie ganz anders ist es mit der Geschichte, mein Freund! Sie ist
die getreue Darstellung dessen, was sich zu allen Zeiten unter den Menschen zugetragen
hat. Da hat keiner etwas hinzugesetzt, keiner etwas weggelassen, es finden sich keine
phantastischen Ideale, keine Dichtung [...]. (DKV III, 528f.)

»Dichtung« und »Phantasie« verwendet Kleist hier, etwas polemisch und pauschal,
synonym als Bezeichnung fiir den >chimirischen< Roman und bestitigt damit die
traditionelle Unterscheidung zwischen fabula und historia. Vor allem aber unter-
scheidet er zwei Rezeptionsverfahren der historia: einerseits die Nutzung als histo-
riographisches Werk zum Zweck des Geschichtsstudiums und andererseits die zu-
gleich niitzlich-erbauliche und unterhaltsame »Lekture«. Das jeweilige Leseverfah-
ren und nicht das Werk »an sich< entscheidet also tiber den Status der historia im
Gattungssystem ebenso wie auch tiber die Abgrenzung zwischen der historia und
dem Roman als unkontrollierter Imaginations- und Affektmaschine.

Dem entspricht auch die Unterscheidung zwischen Wahrscheinlichkeit und
Wahrheit, die Kleist hier weniger philosophisch als historiographisch einzusetzen
scheint, da der Offizier als Erzihler unmittelbar zuvor erklirt: »Drei Geschichten
[...] sind von der Art, daf ich ithnen zwar selbst vollkommenen Glauben beimesse,
gleichwohl aber Gefahr liefe, fiir einen Windbeutel gehalten zu werden, wenn ich
sie erzihlen wollte«; die Zuhorer indes verlangen, die Geschichten zu horen, da sie
den Mann als jemanden kennen, »der sich der Liige niemals schuldig machte«
(DKV 111, 376). Nicht die Wahrscheinlichkeit oder dokumentierte Faktizitit der
Geschichten legitimiert das Erzihlen, sondern ein paratextuelles Signal fiir deren

5 Christoph Martin Wieland, Geschichte des Agathon. In: Ders., Simtliche Werke, Leipzig
1794-1811, Nachdruck in 14 Binden: Hamburg [und Nordlingen] 1984, Band 1, S. 28f. (1.
Buch, 2. Kapitel). Trotz des Titelbestandteils »Geschichte« hatte Wieland im »>Vorbericht zur er-
sten Ausgabe< auf die Abweichung seines Werks von der Historie hingewiesen: »Der Heraus-
geber der gegenwirtigen Geschichte siehet so wenig Wahrscheinlichkeit vor sich, das Publikum
zu liberreden, dafl sie in der That aus einer alten Griechischen Handschrift gezogen sei [...]«

(S.IX).
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Verbirgtheit. So fuhrt seine Erzahlung schliefilich sowohl zur Bekriftigung der
Faktizitat als auch zur Reflexion tiber den poetologischen Status des Erzahlten:

Lassen Sie ihn, sprach ein Mitglied der Gesellschaft; die Geschichte steht in dem Anhang
zu Schillers Geschichte vom Abfall der vereinigten Niederlande; und der Verf. bemerkt
ausdriicklich, daf§ ein Dichter von diesem Faktum keinen Gebrauch machen konne, der
Geschichtschreiber aber, wegen der Unverwerflichkeit der Quellen und der Uberein-
stimmung der Zeugnisse, gendtigt sei, dasselbe aufzunehmen. (DKV II1, 379)

So sehr Kleists Vexierspiele, speziell in dieser novellistisch strukturierten Erzih-
lung, bekannt sind, so ernst mufl die hier beschriebene Arbeitsteilung zwischen Hi-
storiker und Dichter genommen werden. Der Romanautor diirfe, so Kleist, von
diesem Stoff keinen Gebrauch machen, da der Vorfall nicht dem Gesetz der Wahr-
scheinlichkeit gemaf sei, der Autor von Historien jedoch konne auch das Unwahr-
scheinliche erzihlen, wenn es sich um verbiirgte Ereignisse handele. Legitimieren
kann Kleist dies mit Wieland unter der Voraussetzung, dafy dem Unwahrscheinli-
chen eine moglicherweise verborgene, aber dekouvrierbare Kausalitit unterliegt.>
Eine solche Kausalitit wird jedoch nur dann als gegeben akzeptiert, wenn das er-
zihlte Ereignis als wirklich angesehen werden darf und damit eine ernsthafte Her-
ausforderung der Vernunft bietet, was als implizite Kritik an einer letztlich deduk-
tiv operierenden Vernunft und als aufgeklarte Kritik an der Aufklirung verstanden
werden mufl.>

Die Empirie als Herausforderung fiir das Erzahlen der historia fihrt dazu, dafl
der Erzihler die unwahrscheinliche Geschichte als wirkliche Geschichte darbieten
muf}, um dem Postulat der Wahrscheinlichkeit Gentige zu leisten. Dies geschieht,
indem >romanhafte< Wahrscheinlichkeit geleugnet und shistorische« Wirklichkeit
suggeriert wird. Wenn Kleist in seinen Erzihlungen durchgingig auf die (tatsichli-
che oder fingierte) Faktizitit des Erzahlten abhebt, so grenzt er nach zeitgendssi-
schen Vorstellungen seine Texte von dem ab, was meist als Roman verstanden
wurde, und definiert sie implizit als » Anti-Romane«.’” Horst Thomé vermerkte in

5 Ebenso besagt die »Erkenntnistheorie [...] europaischer Moralistik«, daf§ alle Simulatio-
nen und Dissimulationen, die »Tauschungen am Schluff alle entlarvt werden [konnen]«. Blam-
berger, Agonalitit und Theatralitit (wie Anm. 27), S. 37.

56 Kleist widerspricht der »Identifikation von Vernunft und Natur«, zum Beispiel bei Gott-
sched, bei dem »Natur nicht als Inbegriff der empirischen Dinge erscheint, sondern [...] einer
formalen Reduktion unterworfen wird.« Peter J. Brenner, Die Krise der Selbstbehauptung.
Subjekt und Wirklichkeit im Roman der Aufklirung, Tubingen 1981, S.37.

57 Der Begriff wurde geprigt von Charles Sorel, der >Le Berger Extravagant« (1627) — eine
Anwendung des satirischen >Don Quichote«-Modells auf den Schiferroman - in der zweiten
Auflage von 1633 unter dem Titel >I” Anti-Roman ou 'Histoire du berger Lysis< verdffentlichte. —
Siche fiir den Anti-Roman und »anderen« Roman im deutschsprachigen Bereich auch Eckardt
Meyer-Krentler, Der andere Roman. Gellerts >Schwedische Grifin«. Von der aufklirerischen
Propaganda gegen den >Romanc« zur empfindsamen Erlebnisdichtung, Géppingen 1974. Eine
genaue Aufarbeitung des Einflusses der Empfindsamkeit auf Kleist steht meines Wissens noch
aus. — Giinter Blamberger hat Kleists Novellen als Anti-Bildungsromane bezeichnet und damit
auf einen wesentlichen Aspekt von Kleists Selbstpositionierung hingewiesen. Giinter Blamber-
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einer Einfihrung zu Wieland etwas tiberspitzt: »Der Roman gilt im 18. Jahrhundert
nicht als Poesie, sondern steht in der Nahe zur Sachprosa, soll also, dhnlich wie
snichtfiktionale« publizistische Texte, Informationen vermitteln«.”® Wielands >Ge-
schichte des Agathon< und seine >Geschichte der Abderiten< erzihlen nur relevante
Geschichten und signalisieren bereits im Titel die vermeintliche Historizitit der
Handlung, was in der novellistisch strukturierten >Abderiten<-Geschichte noch da-
durch verstirkt wird, daf§ der Erzihler als Historiker auftritt. Wieland ironisiert in
seiner >Geschichte des Agathon<jedoch »den pritendierten Tatsachencharakter«,>®
ebenso wie Kleist seine als faktisch signalisierten Erzihlungen soweit zuspitzt, daf§
der Erzahler als unzuverlissig und die Geschichte als fingiert erscheinen muf}. Da-
mit prasentiert Kleist an einem vielleicht etwas tiberraschenden Punkt das Fiktions-
signal seiner Geschichte: Der Autor verweigert die »unparteiliche Darstellungs, in-
dem er den Erzihler mit einem demonstrativ >historischen< Gestus eine unwahr-
scheinliche >Liigengeschichte« vortragen 1af8t. Damit wird aus Kleists Erzahllitera-
tur ein Metatext iiber das Problem des Erzihlens von Geschichte(n), vor allem aber
ein Lernprogramm zur Produktion, Kontrolle und Kritik der Evidenz. Es ist die
Inszenierung und Verfilschung des Historischen, die er leistet und zugleich als poe-
tisches und rhetorisches Verfahren darstellt. So wird nicht nur historische Faktizitit
vor Augen gestellt, sondern auch deren erzihlerische Suggestion oder Simulation,
also das kunstlerische Dargestelltsein und das imaginire Vor-Augen-Stellen von
Historie und Wirklichkeit sowie von Fiktionalitat und Theatralitdt.®

ger, Die Novelle als Anti-Bildungsgeschichte. In: Literatur und Anthrophologie um 1800, hg.
von Peter-André Alt u. a., Wiirzburg 2002 (in Vorbereitung).

58 Sven-Aage Jorgensen, Herbert Naumann und Horst Thomé: Wieland. Epoche — Werk —
Wirkung. Miinchen 1994. S. 122.

59 Thomé u.a. (wie Anm. 58), S. 295. Dies gilt zum Beispiel auch fiir den quasi-historischen
Roman >Die Geschichte der Abderiten.

0 Vgl. auch Neumann, »anekdoton« (wie Anm. 21). Er betont den »Einbruch des Kontin-
genten in die Teleologie des Erzihlens« (S. 133), tibersieht dabei aber die »Teleologie des Erzih-
lens« bei Kleist, obwohl er zum Beispiel erstens auf eine »aufklirend[e] wie strategisch[e]
Absicht« aufmerksam macht und zweitens auf die »sozialen Rituale, die Inszenierungen und
Theatralisierungen kommunikativer Akte, welche die historische Wirklichkeit [angeblich!] aus-
machenc, hinweist (S. 131). Hieraus wire — historisch argumentierend — u.a. der Status der Mo-
ralistik-Diskussion bei Kleist zu bestimmen. Zudem tbersieht Neumann, daf} die Spannung
zwischen sinnhafter Erzahlung und kontingenter Geschichte die (fiktionale und non-fiktio-
nale) Erzdhlliteratur seit der Frihen Neuzeit pragt. Allerdings z&hlt er zu den wenigen, die die
Bedeutung des historia-Signals fiir Kleist erkannt haben.
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11. Kleists Schau-Plitze: Die Theatralitit der Historia

Im 17. Jahrhundert erschienen mehrere Erzihlungen und Novellensammlungen
unter Titeln wie »Der grosse Schau-Platz jammerlicher Mord-Geschichte< oder >Der
grosse Schau-Platz Lust- und Lehrreicher Geschichte«.®! Ein wesentliches Vorbild
solcher Erzdhlungen ist, wie der Titel verdeutlicht, Francois Rossets Novellen-
sammlung >Histoires tragiques de nostre temps<, das 1628 durch Martin Zeiller ins
Deutsche tibersetzt worden ist, und zwar mit dem Titel sTheatrum tragicum, Das
ist: Newe, Wahrhafftige, traurig, kliglich unnd wunderliche Geschichten<.6? Als di-
rekte Quelle fungierte das »>Amphithéitre sanglant< von Jean-Pierre Camus, der
ebenso die >Spectacles d’horreur, ot se découvrent plusieurs tragiques effects de no-
stre si¢cle« verfaflt hatte.®® Solche Titel sind Legion und finden sich nur selten in Li-
teraturgeschichten, da sie als barocke Buntschreiberei abqualifiziert und damals wie
heute den unliterarischen Erbauungsbiichern zugerechnet und damit weitgehend
ignoriert werden,® obwohl sie in Inhalt und Struktur einen deutlichen Bezug zur
Novellistik des Mittelalters und der Renaissance aufweisen oder gar als Novellen-
sammlungen bezeichnet werden miissen.

Nun lieffe sich der Hinweis auf diese Titelbestandteile leicht mit dem Hinweis
beiseite fegen, daf} im Barock eben die Vorstellung eines theatrum mundi vorherr-
schend gewesen sei. Doch verweist diese Schauplatz-Metapher nicht nur auf die

61 Harsdorffer, Der grosse Schau-Platz Lust- und Lehrreicher Geschichte (wie Anm. 17). —
Ders., Der grosse Schau-Platz jaimmerlicher Mord-Geschichte. Hamburg 1666. Nachdruck
Hildesheim und New York 1975. Siehe auch die Hinweise in Anm. 13.

62 Martin Zeiller, Theatrum Tragicum, Das ist: Newe, Wahrhafftige, traurig, klaglich unnd
wunderliche Geschichten, die wegen Zauberey, Diebstal unnd Rauberey, sonderlich aber un-
zeitig: und unordentlicher Lieb halber sich vor wenig Jahren mehrer theils in Franckreich zu-
getragen haben; und anfangs vom Herrn Francisco von Rosset in Frantzdsischer Sprach
weitldufftig beschrieben, hernach aber in die Teutsche kiirtzlich, und so viel es der Inhalt der hi-
storischen Warheit hat leiden wollen, seynd transferirt, unnd [...] mit [...] andern denckwiirdi-
gen, [...] newen Historien, nutzlichen Lehren und Erinnerungen vermehrt worden, Tiibingen
1628. Der Band erlebte zahlreiche Auflagen. Sein Einfluff auf die Barockliteratur kann kaum
tberschitzt werden, ist aber nur in der Grimmelshausen-Forschung, vor allem durch Italo Mi-
chele Battafaranos Arbeiten, einigermaflen bekannt. Zeiller schrieb zudem das Vorwort fiir
Harsdorffers >Schau-Platz«. Das Original von Frangois de Rosset erschien 1616 in Paris unter
dem Titel >Les histoires tragiques de nostre temps<. Vgl. hierzu Rudolf Schenda, Jimmerliche
Mordgeschichte. Harsdérffer, Huber, Zeiller und franzésische Tragica des 16. und 17. Jahrhun-
derts. In: Volkskultur — Geschichte — Region. Festschrift fiir Wolfgang Briickner zum 60. Ge-
burtstag, hg. von Karl Kramer u.a., 2. Auflage, Wiirzburg 1992, S. 530-551.

63 Jean-Pierre Camus, I Amphithéatre sanglant (1630), Nachdruck Paris 2001. — Ders., Les
spectacles d’horreur, ot se découvrent plusieurs tragiques effects de nostre siecle (1630), Nach-
druck Genf 1973.

64 In einem Katalog frithneuzeitlicher Bestinde in der Universititsbibliothek Marburg wird
eine frithe deutsche Ubersetzung des »Decamerone« ebenfalls unter der Rubrik »Buntschreibe-
rei« gefiihrt; vgl. Erzihlte Welt (wie Anm. 12), S. 1481.
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Abbildung eines Welttheaters, sondern auch avant la lettre auf eine Asthetik der
Novelle oder der »historischen Erzahlung«.

Wenn die Provokation von »Chimiren« und — als Folge — von Seelenkrankheiten
durch den Roman ein wesentliches Argument fir die novellistische historia dar-
stellt, dann deutet sich an, dafl die Entscheidung von Autoren gegen den Roman et-
was mit der Anschaulichkeit und der Imagination zu tun hat. Die Liebeserzahlun-
gen des 17. Jahrhunderts bieten denn auch ausfihrliche Reflexionen iber die
Gefahren des Augenscheins. Ein zunichst ganz verniinftiger Mann wird durch das
Anschauen einer Frau durch die Augen hindurch von der Liebe »affiziert«, wo-
durch eine lebensbedrohliche melancholische Krankheit ausgelost wird. Die Tren-
nung der unverniinftigen Liebenden am Schluff — meist durch eine »Reisetherapie«
— stellt ein »happy end« dar, das den Weg frei macht fiir das weitere gesellschaftliche
Funktionieren des Mannes, also die Karriere, wihrend die Frau vor allem eine Ver-
korperung der Gefahren von Affekten darstellt und moglicherweise auch das be-
drohliche Reizpotential der hofischen Kultur versinnbildlicht. Diese Handlung
spiegelt die notwendige Affektkontrolle, das Erlernen konventionalisierter Ge-
sprachskultur und zeremonieller Verhaltensweisen, der Simulation und Dissimula-
tion.

Eine etwas andere Ausrichtung findet sich bei den tragischen Liebes- und Mord-
geschichten, die eine noch weitaus grofiere Popularitit beim adligen und biurgerli-
chen Publikum besaflen. Die monstrosen und schauerlichen Erzidhlungen wurden -
anders als bei Kleist — nicht so sehr als Affront gegentiber der gottlichen Ordnung
oder der Vorsehung betrachtet, sondern als unterhaltsamer Erzihlstoff geselliger
Kultur, als Beispiele fiir die Macht der Fortuna und vor allem als Mittel der Ab-
schreckung vor dem Laster und Erziehung zur Tugend. Das Exemplarische der er-
zahlten Fallgeschichten liegt dabei gerade in ihrer (tatsichlichen oder vermeintli-
chen) Historizitit und Faktizitit begriindet, und der Lerneffekt wird vor allem
durch die Anschaulichkeit und darum Einpragsamkeit des Erzahlten erzielt. Bereits
die Titel solcher Erzihlsammlungen geben hiufig einen direkten Hinweis auf die
doppelte Ebene ihrer Theatralitit: Das >Theatrum Tragicumc« verweist allgemein auf
die bihnenhafte Anschaulichkeit und speziell auf die dramatische Parallelgattung
der Tragodie, deren Poetik und Wirkungsasthetik offenbar auf die tragischen Ge-
schichten ubertragen wird und dadurch diese nicht-reprisentative narrative Gat-
tung mit ihrem haufig niederen Personal — als >biirgerliche Trauerspiele< avant la
lettre — legitimieren soll.

Zentrales Moment dieser Erzahlungen bleibt die Evokation bildlicher Vorstel-
lungen als Arbeit an der Memoria und Imagination sowie an der Vernunft und an
den Affekten der Rezipienten. So ist bei Harsdorffer an anderer Stelle davon die
Rede, daf§ der Leser durch die Erzdhlungen hindurchgehen solle wie durch eine
Galerie mit Tapisserien oder durch einen Bildersaal, wobei jede Geschichte ein
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Merkbild in der Memoria des Lesers hinterlassen solle,®5 so daff das Gesamtwerk
den Charakter einer enzyklopadischen Kunst- oder Wunderkammer annimmt.®®
August Wilhelm Schlegel konstatiert entsprechend eine »verschwenderische Fiille
des Faktischen im Boccaz und anderen guten italienischen und spanischen Novelli-
sten« und fordert, daf} »die Novelle Erfahrung von wirklich geschehenen Dingen
mitteilen soll«; ihr »Ziel« sei es, »Erfahrungen tiber den Weltlauf mitzuteilen«.®”
Umgekehrt erklirte Christian Thomasius tiber die polyhistorischen Erzihlsamm-
lungen des Erfolgsschriftstellers Erasmus Francisci, sie seien »nach der Manier des
Decamerone von Boccaccio« geschrieben, und empfiehlt solche Werke eindringlich
den Jurastudenten.®® Der Verfasser der »Vorrede« zur Zeitschrift s Museum des
Wundervollens, das Kleist gelegentlich als Quelle benutzt hat, schreibt:

Wenn also Erscheinungen gesammelt werden, welche die Wifibegierde spannen und Er-
staunen erregen, so will man dadurch zugleich den Zweck des Menschen auf dieser Erde —
die Ausbildung und Vervollkommnung aller seiner Anlagen und Krifte zur freien Selbst-
titigkeit zu beférdern suchen. Es soll dadurch nicht blof§ eine miiflige Neugierde gestillt,
sondern der Mensch soll zugleich ein kriftiges Mittel zu seiner Miindigwerdung erhal-
ten.®

%5 Vgl. Elmar Locher, »Vor Augenstellen« als Enargeia/Energeia und Hypotypose im Span-
nungsfeld von Fabula und Historia bei Georg Philipp Harsdorffer. In: Simpliciana 20 (1998),
S. 189-209, hier S. 204 ff.

% Vgl. grundsitzlich Horst Bredekamp, Antikesehnsucht und Maschinenglauben. Die Ge-
schichte der Kunstkammer und die Zukunft der Kunstgeschichte, Berlin 1993, zur Aufspaltung
der einzelnen Bereiche der Wunderkammer im 18. Jahrhundert vgl. S. 80-85, ein Hinweis auf
Kleist S. 971. — Siehe zuletzt den Ausstellungskatalog: Theatrum Naturae et Artis. Theater der
Natur und Kunst. Essays. Wunderkammern des Wissens, hg. von Horst Bredekamp u.a., Berlin
2000, vor allem die Beitrige von Barbara Segelken (*Sammlungsgeschichte zwischen Leibnitz
und Humboldt. Die kéniglichen Sammlungen im Kontext der akademischen Institutions, S. 44—
51) und Horst Bredekamp (>Leibnitz’ Theater der Natur und Kunsts, S. 12-19). — Weltenhar-
monie. Die Kunstkammer und die Ordnung des Wissens, Katalog der Ausstellung im Herzog-
Anton-Ulrich-Museum Braunschweig, Braunschweig 2000. — Kunstkammern behalten trotz
des curiositas-Primats eine religiése Komponente, da sie ein Abbild der gottlichen Schopfung
im Kleinen darstellen sollen; vgl. Happel, Relationes Curiosae (wie Anm. 26), S.223: » Aber was
ist dieses alles gegen die unvergleichliche Kunstkammer des allergrofiten Monarchen von der
Welt? Gott hat auf seiner runden Weltkugel eine solche Kunstkammer ordiniert, mit welcher
keine einzige zu vergleichen ist«.

67 August Wilhelm Schlegel, Kritische Schriften und Briefe IV: Geschichte der romanischen
Literatur, hg. von Edgar Lohner, Stuttgart 1965, S. 214, 216f.

68 Christian Thomasius, Hochnotige Cautelen fiir einen Studiosus juris (1713). Auszug mit
dem Titel >Von dem Studio der Poesie< nachgedruckt in: Deutsche Literatur. Sammlung litera-
rischer Kunst- und Kulturdenkmaler in Entwicklungsreihen, Reihe Aufklirung, Band 1: Aus
der Frithzeit der deutschen Aufklirung. Christian Thomasius und Christian Weise, hg. von
Fritz Briggemann, Darmstadt 1972 (Nachdruck der 2. Auflage, Leipzig 1938), S. 122-127, hier
S. 125 (Anmerkung).

% Museum des Wundervollen oder Magazin des Auflerordentlichen [in der Natur, der
Kunst und im Menschenleben], hg. von Karl Riha, Koln 1984, S. 7f. Es handelt sich um eine
knappe Auswahl von Geschichten aus dieser Zeitschrift, darunter auch die kurze Erzihlung
>Macht der Musik, die zwar nicht von der Heiligen Cicilie berichtet, doch immerhin davon,
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An die Stelle der unkontrollierten Chimaren des Romans tritt die wissens- und ver-
nunftgesteuerte Imaginationskontrolle, die als Garant seelischer Gesundheit und
beruflichen Aufstiegs gilt.”? So heifit es 1698 bei Gotthardt Heidegger:

Historienlesen gebieret schone Wissenschafft, pflantzet andichtige Gedancken tiber der
heiligen Providenz des Hochsten, gibet nothige Conduite, und Lebenskunst. etc. [...]

So ist es [...] mit dem Roman-lesen sauber nicht beschaffen. Denn die Romans setzen das
Gemiith mit ihren gemachen Revolutionen, freyen Vorstellungen, feurigen Aufldruckun-
gen, und andren bunden Hindeln in Sehnen, Unruh, Listernheit und Brunst, nehmen
den Kopff gantz als in Arrest, setzen den Menschen in ein Schwitzbad der Passionen,
verderben folgens auch die Gesundheit, machen Melancholicos und Duckmiuser [...].7!

Von einer solchen kontrollierten Bild- und Imaginationspolitik der Historia spricht
auch noch 1793 Adolf Freiherr von Knigge, der wohl bedeutendste Moralist zu
Kleists Zeit:”

Gewifl ist es, daf§ man im wiirklichen Leben durch Beyspiel mehr ausrichtet, wie durch
blofe Lehre; so auch ein Schauspiel, in welchem die Begebenheiten nicht blof§ erzihlt
werden, sondern wiirklich vor den Augen des Zuschauers vorzugehen scheinen [...],
mehr bewirken kann wie das Lesen, oder die Vortrige des Redners [...].7

dafl ein Nebenbuhler vom Mord an seinem Konkurrenten Abstand nimmt, als er dessen Gei-
genspiel in der Kirche hort. Die moralisatio lautet: »Die Musik heilt nicht nur Krankheiten,
sondern besinftigt auch die Leidenschaften und Affekten.«

70 Vgl. hierzu und zum vorigen: Breuer, Formen des Romans (wie Anm. 1) sowie ders., »Hi-
storien« von Liebe und Narrheit (wie Anm. 1). Siehe auch Johann Heinrich Zedlers >Grosses
vollstindiges Universal-Lexikon Aller Wissenschaften und Kiinste, Band 32, Leipzig und
Halle 1742, Sp. 700-703, hier Sp. 702: »Einige wollen behaupten, daf§ auch die allertugendhaff-
teste und kliigste Romans vor die Jugend gefahrlich zu lesen wiren, indem nicht nur deren Ge-
miither mit den Regungen der Liebe (welcher Affect in allen solchen Biichern die Oberhand
hitte) sondern auch mit allerhand anderen Chimaren und bey der ietzigen Welt nicht practicab-
len Gedancken nothwendig angefiillet werden miisten.« Obwohl diese und dhnliche Positionen
nur referiert werden, fehlt jede gegenteilige Aussage.

71 Gotthardt Heidegger, Mythoscopia Romantica oder Discours Von den so benanten Ro-
mans, Ziirich 1698; hier zitiert nach: Romantheorie. Texte vom Barock bis zur Gegenwart, hg.
von Hartmut Steinecke und Fritz Wahrenburg, Stuttgart 1999, S. 871.

72 Glunter Blamberger, der die Diskussion um die moralistische Basis von Kleists Denken in-
itiiert hat, geht von einer Opposition zwischen saristokratischer Moralistik< und >biirgerlicher
Ideologie« aus, die im Hinblick auf Knigge, aber auch bereits fiir den Friithaufklirer Christian
Thomasius in dieser Form problematisch ist. Blamberger, Agonalitit und Theatralitit (wie
Anm. 27), hier vor allem S. 33. Hiervon ausgehende Uberlegungen finden sich u.a. bei Martin
Dénike, »... durch List und den ganzen Inbegriff jener Kiinste, die die Notwehr dem Schwa-
chen in die Hinde gibt«. Zur Gedankenfigur der Notwehr bei Kleist. In: KJb 1999, S. 53-66,
hier S. 64 zur moralistischen Tradition. — Adam Soboczinski, Die Impotenz des Hindlers und
das Geheimnis der trefflichen Frau. Okonomie und Verstellung in Kleists Novelle >Der Find-
ling<. In: KJb 2000, S. 118-135, hier S. 134f. - Sibylle Peters, Von der Klugheitslehre des Media-
len. (Eine Paradoxe.) Ein Vorschlag zum Gebrauch der >Berliner Abendblitter<. In: KJb 2000,
S. 136-160, hier S. 148, 157.

73 Adolph Freiherr von Knigge, Uber Schriftsteller und Schriftstellerey, Hannover 1793,
S. 206; hier zitiert nach Jochen Schulte-Sasse, Das Konzept biirgerlich-literarischer Offentlich-
keit und die historischen Griinde seines Zerfalls. In: Aufklirung und literarische Offentlichkeit,
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Das »Einspielen von Verhaltensweisen mit Hilfe der Affekte« und die Herstellung
»anschauende[r] Erkenntnisse«”*
mit der Gebiardensprache des Theaters in Verbindung gebracht, doch handelt es
sich grundsitzlich um die aus der Rhetorik bekannte Hypotypose, das Vor-Augen-
Stellen, das ebenso auf szenisch-inszenierende wie auf diegetisch-beschreibende
Formen, auf literarische wie auch auf nicht-literarische Prosa zutrifft,”> also nicht
nur der Theaterinszenierung, sondern potentiell jedem Text zugrunde liegt. Indem
jedoch die Kritik am Roman gerade die Kontrollierbarkeit der Imagination bei der
Herstellung von Evidenz problematisiert, wird die >exemplarische< Historia als
Anti-Roman zu dem prominenten Ort, an dem dieses Problem virulent und auch
explizit gemacht wird. So schreibt Volker Kapp in einem Aufsatz zur Boccaccio-
Rezeption — hier beziiglich der Novellensammlung >Gli Hecatommithi< von Giam-
battista Giraldi Cinzio:

werden im aufklirerischen Diskurs zwar meist

Abstrakte Vorstellungen eigneten sich zum Entwerfen wissenschaftlicher Theorien, Ex-
empla zum Beschreiben von menschlichen Verhaltensweisen, die man aus der prakti-
schen Erfahrung (»esperienza«) ableiten und veranschaulichen miisse. Die Exempeler-
zihlungen gehorten deshalb zu den Erfahrungswissenschaften, weil sie das Geschehen
vor den Augen der anderen ablaufen lielen [...].7¢

Kleists Erzahlungen bieten eine solche vor Augen gestellte »esperienza« in einer ra-
dikalen Uberbietung, da die Evidenz selbst zum Problem oder gar zur romanhaften
Chimire erklirt wird, wobei er zunichst auf das bekannte frithneuzeitliche Motiv
einer Infektion und Affizierung der Seele und des Korpers durch die Augen rekur-
riert. Im >Findling« stirbt Elvire nach dem Anblick von Nicolo in Gestalt des Co-
lino an den »Folgen eines hitzigen Fiebers« (DKV III, 281), nachdem sie bereits
beim ersten Anblick von Nicolo »wie durch einen unsichtbaren Blitz getroffen«
schien (DKV III, 270) und seit ithrer Rettung durch Colino in ihrer Jugend »einen
stillen Zug von Traurigkeit im Gemiit« gehabt hatte (DKV III, 268). Diese Liebes-
melancholie kultiviert Elvire durch das versteckte Gemilde von Colino, von dem
gesagt wird, dafy Nicolo beim Anblick der »groflen Augen des Bildes, das ihn starr
ansah«, erschrak (DKV 111, 274). Ironischerweise wartet Nicolo trotz des zerstore-
rischen Blicke-Theaters auf den Moment, in dem er durch den »Blick in ihr Auge
seine schwankende Uberzeugung kronen wiirde« (DKV 111, 276). Als Piachi den
Jungen Nicolo ohnmichtig daniedersinken sieht, wird sein Mitleid geweckt und das
fatale Geschehen nimmt seinen Lauf. Da sein Blick bei der zweiten Kutschfahrt mit

hg. von Christa Biirger, Peter Biirger und Jochen Schulte-Sasse, Frankfurt a.M. 1980, S. 83115,
hier S. 92. Es handelt sich bei dieser Bemerkung um den altbekannten Gemeinplatz der >verzuk-
kerten Pilles, allerdings mit der Besonderheit, daff die Theatralitit hervorgehoben wird.

74 Schulte-Sasse, Das Konzept biirgerlich-literarischer Offentlichkeit (wie Anm. 73), S. 86.

75 Vgl. auch Bernhard Zimmermann, Goethes >Novelle< und der Hirtenroman des Longos.
In: Goethes Riickblick auf die Antike. Beitrige des deutsch-italienischen Kolloquiums Rom
1998, hg. von Bernd Witte und Mauro Ponzi, Berlin 1999, S. 101-112; zur Bedeutung der Bild-
beschreibung S. 103 1., 106{.

76 Kapp, Exempelerzihlung und Anstandslehre (wie Anm. 9), S. 109.
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Nicolo durch Trinen getriibt ist, merkt er nicht, daf} dieser offenbar ohne Rithrung
Niisse knackt (DKV III, 267). Das Auge als Spiegel der Seele klingt gelegentlich an,
in der Regel stellt es aber das Einfallstor zerstorerischer Affekte dar. Boccaccios
Pest wird bei Kleist nicht durch Erreger tibertragen, vor denen Flucht und Quaran-
tine schiitzen und geselliges Novellenerzahlen ablenken konnte, sondern immate-
riell iber die Augen.””

Hier steht die Evidenz auf dem Spiel: Auf der einen Seite steht die zerstorerische
Imagination durch einen mitleidig-sentimentalen oder verliebt-gertihrten, auf der
anderen Seite der kontrollierte und kontrollierende Blick, was der unzuverlissige
Erzihler regelmiflig zu verbergen trachtet. So weiff er zum Beispiel, dafy Nicolo
sich »rasende Hoffnung« macht, berichtet aber >historisch< und tatsachengetreu von
seinen »scheuen Blicken« (DKV III, 274). Damit begibt sich der Erzahler vermeint-
lich in die Position des »unparteilichen< Erzihlers aus der Historiographie, wird da-
bei aber als tatsichlich héchst unzuverldssiger Erzdhler zum Komplizen der Ver-
brecher, so dafl beim Rezipienten eine Entlarvung der Darstellung, wie sie der
Erzihler gibt, herausgefordert wird. Fiir Nicolo gilt dies ebenso wie fiir den zu-
nachst eher sympathischen Piachi, der am Schluff diabolische Ziige erhilt und damit
den vorangegangenen Augenschein widerlegt.

Eine Evidenz der Erzihlung stellt sich nur durch eine analytische und morali-
stisch geschulte Gegenlektiire her,”® die die Simulationen nicht nur der Figuren,
sondern auch des Erzihlers auflost. So wird denn auch fraglich, ob das Denkmal fiir
Gustav und Toni, das man angeblich noch lange seben konnte, oder ob die Schlofi-
ruine bei Locarno, die man angeblich immer noch siehz, Evidenz herstellen und die
Historia bekriftigen oder diese nicht vielmehr untergraben, denn gerade das Au-
genscheinliche hat sich durchweg als Tauschung erwiesen.

Der Schluf§ des >Findling< — die nur ironisch zu lesende Bemerkung, daf§ Piachi
»ganz in der Stille, auf dem Platz del popolo«, dem »Platz des Volkes«, aufgekniipft
worden ist (DKV III, 283) — verdeutlicht zwei wesentliche Aspekte dieser Evidenz-
problematik.” Bei dem ersten handelt es sich um die mogliche Anspielung auf den
romischen Carneval (auf dem Corso zwischen Piazza Venezia und Piazza del Po-
polo) und damit auch auf das Maskenspiel, so daf} kein anderer Ort besser als

77 Siehe auch den Anfang des zweiten Akts, Szene 4 von Kleists >Amphitryon« »CHARIs [...]
Hier ist kein Namenszug Amphitryons. / ALKMENE Unselige, so bist du sinnberaubt? / Hier
stiinde nicht, daff man’s mit Fingern lise, / Mit groflem, goldgegrabnen Zug ein A? / CHARIS
Gewif§ nicht, beste Fiirstin. Welch ein Wahn? / [...] Hier steht ein J.« (DKV I, 419f., Vs. 1114—
1120). Vgl. hierzu Elmar Locher, Kérperlektiiren bei Kleist ... Daf§ man’s mit Fingern lise ...
In: Korpersprache und Sprachkérper. Semiotische Interferenzen in der deutschen Literatur, hg.
von Claudia Monti u.a., Bozen u.a. 1996, S. 69-86, hierzu S. 851.

78 Vgl. Blamberger, Die Novelle als Anti-Bildungsgeschichte (wie Anm. 57).

79 Vgl. auch den Schluff des >Kohlhaas, indem der Abdecker paradoxerweise als Angehori-
ger eines >unehrlichen< Berufs samt den >unehrlichen< Rappen mit dem Kurfiirsten einen offent-
lichen Auftritt auf einem Marktplatz hat (DKV III, 139-142).
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Schauplatz fir das Finale der Simulationserzahlung taugen durfte. Bernhard Grei-
ner hat unlingst darauf hingewiesen, so dafl dieser Punkt hier nur erwihnt sein
soll.80

Der zweite Aspekt betrifft das Moment der Offentlichkeit. Wo in der »wirkli-
chen< Geschichte Ereignisse dem Blick entzogen wurden, stellt der Erzahler der
Historia diese auf einen 6ffentlichen Schauplatz und macht sie nicht zu morali-
schen, wohl aber zu moralistischen Gedichtnisbildern. August Wilhelm Schlegel
vermerkt 1803/04, es miisse »in der modernen Poesie eine eigentiimlich historische
Gattung geben, deren Verdienst darin besteht, etwas zu erzihlen, was in der eigent-
lichen Historie keinen Platz findet«.8! Diese Gattung befindet sich damit nicht nur
auflerhalb des durch Poetiken legitimierten Bereichs, wie dies auch Kleist in seiner
Geringschitzung der Historien und Novellen gegeniiber dem Drama bestitigte
(NR 73a), sondern bildet laut Schlegel auch ein »poetisches Gegenstiick« zur »poli-
tische[n] Historie«, das nicht dem »ernste[n] Studium«, sondern der »Erholungs,
»Unterhaltung« und in verdeckter Weise der »Belehrung« dient. Die »Erfahrungen
des geselligen Lebens« und der Mensch in seinem »Naturstande« mit »allen den
Schwichen, Leidenschaften und selbstischen Trieben« bedurfen bei der Darstellung
der »gebildete[n] gesellige[n] Erzahler« und eines »verstindige[n] Blicks«, da die
Gesetze der menschlichen Natur (und nicht die der Politik) transparent werden sol-
len.®2 So heifit es dort zusammenfassend:

Die Novelle ist eine Geschichte auflerhalb der Geschichte, sie erzihlt folglich merkwiir-
dige Begebenheiten, die gleichsam hinter dem Riicken der biirgerlichen Verfassungen
und Anordnungen vorgefallen sind. Dazu gehoren teils seltsame, bald glinstige, bald un-
glinstige Abwechslungen des Gliicks, teils schlaue Streiche, zur Befriedigung der Leiden-
schaften unternommen. Das erste gibt hauptsichlich die tragischen und ernsten, das
letzte die komischen Novellen.$3

Diese Zweiteilung der Geschichten »auflerhalb der Geschichte« war im 17. Jahrhun-
dert hochst gelaufig, wie die oben genannten Titel Rossets, Zeillers, Camus’ und
Harsdorffers zeigen. Johann Michael Dilherr lobt in seiner Zuschrift zum >Schau-
platz Lust- und Lehrreicher Geschichte< Harsdorffers Erzahlsammlung: Er habe
»eine sehr 1obliche und niitzliche Arbeit verrichtet, in dem [er] aufl dem alltiglichen
Menschlichen Leben, viel nachdenckliche fréliche und traurige Exempeln, so sich
theils zu unsrer Vitter, theils zu unsren Zeiten begeben (welche sonst gemeiniglich
in wind geschlagen werden) zusammen gesammelt«.3* Beim >Alltagsleben< und

80 Vgl. Bernhard Greiner, Kleists Dramen und Erzihlungen. Experimente zum >Fall< der
Kunst, Tiibingen und Basel 2000, S. 356.

81 Schlegel, Geschichte der romanischen Literatur (wie Anm. 67), S. 213.

2 Schlegel, Geschichte der romanischen Literatur (wie Anm. 67), S.2171.

83 Schlegel, Geschichte der romanischen Literatur (wie Anm. 67), S.218{.

84 Harsdorffer, Schau-Platz Lust- und Lehrreicher Geschichte (wie Anm. 17). Teil 1, S. 4.
Meine Hervorhebung. Ausfiihrlicher noch hatte Harsdorffer dies in der »Nothwendige[n] Vor-
rede an den Neugierigen Leser« in seinem >Schau-Platz jaimmerlicher Mord-Geschichte« be-
schrieben.

)
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»Privaten« handelt es sich nicht um einen biuirgerlichen Gegenbereich und ein anti-
hofisches Refugium, sondern um eine der reprisentativen Offentlichkeit und der
Geschichte der Nationen komplementire Sphire.®5 Allerdings taugt nur der repri-
sentative Raum fir den hohen Roman und die Tragodie, wihrend das »Private« of-
fensichtlich anderen Bereichen vorbehalten bleibt und trotz der moglichen Anwe-
senheit hohen Personals einen nicht-reprisentativen Stellenwert im Diskurssystem
der Zeit einnimmt, also zunichst den nicht-reprisentativen Gattungen vorbehalten
bleibt. Hierbei geht es nicht nur um das Interesse an »Lebensgeschichten biirgerli-
cher Protagonistenc, die speziell im 18. Jahrhundert besonderes Interesse weckten,
da hieraus eine direktere Lehrhaftigkeit fiir das Publikum zu erwarten war,® son-

dern auch um einen metatextuellen Kommentar tiber den Status novellistischer Evi-
denz.%”

Das Erzihlen der heimlichen Exekution an einem Ort, der sich normalerweise
durch Offentlichkeit auszeichnet, liest sich wie eine Inszenierung von idola im
Sinne Francis Bacons. In seinem >Neuen Organonc heifit es mit einer Betonung der
res gegenuber der verba tber die idola theatri und die idola fori:

43. Es giebt auch Gotzenbilder in Folge der gegenseitigen Berithrung und Gemeinschaft
des menschlichen Geschlechts, welche ich wegen des Verkehrs und der Verbindung der
Menschen die Gotzenbilder des Marktes nenne. Denn die Menschen gesellen sich zu ein-
ander vermittelst der Rede; aber die Worte werden den Dingen nach der Auffassung der
Menge beigelegt [...] Denn die Worte thun dem Verstande Gewalt an, storen Alles und
verleiten die Menschen zu leeren und zahllosen Streitigkeiten und Erdichtungen.

44. Es giebt endlich Gétzenbilder, welche in die Seele der Menschen aus den mancherlei
Lehrsitzen der Philosophie und auch aus verkehrten Regeln der Beweise eingedrungen
sind, und die ich die Gotzenbilder des Theaters nenne; denn so viel wie philosophische
Systeme erfunden und angenommen worden sind, so viel Fabeln sind damit vorgebracht
und aufgefiihrt worden, welche aus der Welt eine Dichtung und eine Schaubiihne ge-
macht haben.

45. Der menschliche Geist setzt vermoge seiner Natur leicht eine grossere Regelmissig-
keit und Gleichheit in den Dingen voraus, als er spiter findet. Und obgleich in der Natur
Vieles nur einmal vorkommt oder voller Ungleichheiten ist, so legt der Geist doch den
Dingen viel Gleichlaufendes, Uebereinstimmendes und Beziehungen bei, die es nicht
giebt.88

Kleist stellt mit der piazza del popolo einen Ort vor, an dem in diesem speziellen
Fall keine idola ausgestellt werden konnen, da sich der gesamte Sachverhalt gegen
eine »Regelmissigkeit und Gleichheit in den Dingen« und damit gegen eine >Verdf-

85 Vgl. hierzu auch Conrad Wiedemann: Heroisch — schiferlich — geistlich. Zu einem mégli-
chen Systemzusammenhang barocker Rollenhaltung. In: Schiferdichtung, hg. von Wilhelm
Voflkamp, Hamburg 1977, S. 96-122.

86 Dedert, Vor einer Theorie der Novelle (wie Anm. 30), S. 498.

87 Vgl. auch Andreas Solbach, Evidentia und Erzihltheorie. Die Rhetorik anschaulichen Er-
zihlens in der Frithmoderne und ihre antiken Quellen, Minchen 1994.

88 Franz Baco’s Neues Organon, tibersetzt, erliutert und mit einer Lebensbeschreibung des
Verfassers versehen von J. H. von Kirchmann, Berlin 1870 (Philosophische Bibliothek; 32),
S. 77ff. Die erste deutsche Ubersetzung erschien 1793 in Berlin.
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fentlichung« sperrt. Der romische Markt taugt angesichts des religiosen und morali-
schen Skandalons nicht fiir ein Jahrmarktsspektakel und eine theatralische Insze-
nierung der gottlichen und weltlichen Ordnung, wie dies bei Hinrichtungen tblich
war. Ebensowenig soll Kleists Erzihlung die idola des Markts und des Theaters be-
dienen, vielmehr soll sie als Anti-Dichtung und Anti-Schaubtihne eine Korrektur
der »Gotzenbilder« von Wirklichkeit leisten. Karlheinz Stierle schrieb anlafilich ei-
ner Interpretation des >Erdbebens in Chili«

Seit Boccaccio die Novelle zur Kunstform steigerte, ist fiir diese Erzihlform das Verhilt-
nis von Zufall und Prignanz der Erzihlfiguration und die Ambiguitit dieses Zufalls zwi-
schen Sinn und Kontingenz wesentlich. [...] Die Geschichte steht quer zu allen religiosen
Sinngebungen [...]. Die Ritselhaftigkeit des Sinns der Geschichte wird zur Ritselhaftig-
keit des Bewufitseins, das in die Geschichte verstrickt ist.8?

Die Historia-Suggestion in Kleists novellistischen Werken betont gerade die Rolle
der Kontingenz gegentiber den idola der Aufklirung im Sinne einer >Aufklirung
der Aufklirung«. Im Zentrum stehen dabei das Theatrum und der Markt® als ge-
sellschaftliche Institutionen, durch die (und fiir die) »fabulése< und >chimirische«
Gotzenbilder hergestellt werden, gegen die Kleist seine Gegengeschichten wendet.
So schreibt Bernhard Greiner tber >Der Zweikampf«

In einer auffilligen, von der Kleist-Forschung bisher aber nicht beachteten Weise wird
die Handlung der Novelle dadurch vorangetrieben, daff Figuren 6ffentlich machen, d.h.
>herausgebens, was nicht fiir die Offentlichkeit bestimmt ist. Sie vollziehen damit, was
Erzihlen eines »Anekdoton< im Wortsinn besagt [...].%!

Kleist geht es nicht um Ideologiekritik, sondern um ein Gegen-Theatrum sowie um
das Erringen von Meisterschaft in der Suggestion von Wirklichkeitsnihe, die sich
gerade darin am besten beweist, etwas besonders Unwahrscheinliches so zu erzih-
len, dafl zwar die Unwahrscheinlichkeit latent im Bewuf3tsein bleibt, das Erzihlte
aber dennoch als wirklich erscheint. Das aptum 16st sich damit partiell von der
Wirklichkeit und wird zum asthetischen Prinzip; das Abzubildende besteht weni-
ger in der Wirklichkeit als in der Schwierigkeit, Wirklichkeit und Erzdhlung in
Deckung zu bringen — und zwar gerade dort, wo das historia-Postulat am vehemen-
testen vorgetragen wird:*? Kleist meint die Wirklichkeit, wo er die Verstellungen
seiner Figuren und vor allem seiner Erzihler vor Augen fiihrt.

89 Karlheinz Stierle, Das Beben des Bewuf$tseins. Die narrative Struktur von Kleists >Das
Erdbeben in Chili«. In: Positionen der Literaturwissenschaft. Acht Modellanalysen am Beispiel
von Kleists >Das Erdbeben in Chili, hg. von David E. Wellbery, 3. Auflage, Miinchen 1993,
S. 54-68, 176f., hier S. 58f. — Zur zentralen Rolle der Kontingenz fiir Kleists Novellistik vgl.
auch Neumann, »anekdoton« (wie Anm. 21).

% Fiir Anregungen danke ich den TeilnehmerInnen und Einladenden des Kolloquiums tiber
>Kleists Marktplitze< an der Universitit Bonn am 25. Juni 1999 unter der Leitung von Jirgen
Fohrmann und Helmut J. Schneider.

91 Greiner, Kleists Dramen und Erzihlungen (wie Anm. 80), S. 386{.

92 Vgl. hierzu zuletzt Greiner, Kleists Dramen und Erzihlungen (wie Anm. 80), S. 2831.
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Da die Prosagattungen noch um 1800 nicht ausgebildet sind, aber dennoch der
Unterschied zwischen >historischer Erziahlung< und >fabulsem, chimarischem Ro-
man« die Diskussion bestimmt, muf§ der Unterschied als rezeptive Differenz in der
Beurteilung dessen, was als poetische Wahrscheinlichkeit zu gelten hat, angesehen
werden. Peter J. Brenners Befund fiir Siegmund von Birkens Romantheorie lief$e
sich entsprechend auch auf das 18. Jahrhundert tibertragen: »Die Differenz von Hi-
storiographie und romanhafter Fiktion ist dann irrelevant, wenn die Fiktion durch
die Wahrscheinlichkeit ihrer Darstellung sich der Geschichtsschreibung anni-
hert«.” Fiir das Gattungsbewufitsein zu Kleists Zeit ergibt sich aber ein weiterer
ungewohnlicher Befund: Das Verdikt iiber die Chimiren und die fehlende formale
Differenzierung zwischen Roman und Novelle fithren zu einer novellistischen
Uberformung des Romans, wie sie August Wilhelm Schlegel konstatiert hatte:

Allein das ist ausgemacht, dafl viele der modernen und unromantischen Romane sich ge-
rade dasselbe zum Ziel gesetzt, was die Novelle: namlich Erfahrungen tiber den Weltlauf
mitzuteilen, und etwas als wirklich geschehen zu erzihlen. Daher die vielen Uberschrif-
ten: kein Roman, wahre Geschichte usw.%

Das »Wiederauflebe[n] der echten Gattung«, das Schlegel in Goethes >Wilhelm
Meister« sieht, bedeutet, daff es sich bei Novellen und >wahren< Romanen zicht um
Anti-Bildungsromane handelt, sondern um eine Anti-fabula.®> In dieser inszenier-
ten Differenz zwischen wahrscheinlicher Imagination und historischer Wirklich-
keit diirfte die Antwort auf die Frage Christa Birgers begriindet liegen, »wie wir
ein Erzahlen zu beurteilen haben, das seinen Rezipienten einem der Sage vergleich-
baren Bann ausliefert«.% Moglicherweise handelt es sich um eine gesteuerte und als
solche inszenierte Uberbietung bisherigen Erzihlens, bei dem nicht nur das Er-
zihlte vor Augen gefihrt wird, sondern auch das Erzahlen selbst und damit die
Rhetorizitit der Literatur — gerade dort, wo sie sich besonders wirklichkeitsnah
gibt.

Die Inszenierung des gesellig-gelehrten Gesprichs tiber die Historia im Text
wird schliefllich zu einer Inszenierung der Historia und dieser speziellen schriftli-
chen Inszenierung namens Literatur selbst; aus dem allegorischen theatrum mundi
des Mittelalters und vor allem der Frithen Neuzeit entsteht unter dem Deckmantel
des theatrum historiarum und dann des theatrum historiae bei Kleist (und anderen)
eine Theatralitit fiktionalen Erzihlens, bei der die evidentia der Rhetorik als Vor-
Augen-Stellen von Ereignissen und zugleich des Darstellungsvorgangs zentral
bleibt — und die Spannung zwischen kontingentem Ereignis und sinnhaftem Erzih-

9 Brenner, Die Krise der Selbstbehauptung (wie Anm. 56), S. 20.

9 Schlegel, Geschichte der romanischen Literatur (wie Anm. 67), S. 2161.

% Vgl. Schlegel, Geschichte der romanischen Literatur (wie Anm. 67), S.213.

% Christa Biirger, Statt einer Interpretation. Anmerkungen zu Kleists Erzahlen. In: Positio-
nen der Literaturwissenschaft (wie Anm. 89), S. 88—109, 180-183, hier S. 108.
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len.”” Kontingenz fuhrt jedoch nicht, wie in der Sekundarliteratur hiufig behauptet,
zum Zerbrechen aller Sinnhorizonte, sondern zu einer Neubestimmung von Sinn
und Erzahlung. Ebenso wie Baldessar Castiglione in seinem >Libro del Cortegianos
und Giovanni Della Casa in seinem >Galateo< die »urbanita« und den Erzihlstil
Boccaccios zum Vorbild ihrer prudentistischen Lehrbiicher bzw. Novellensamm-
lung nahmen,?® rekurriert Kleist auf novellistische Traditionen, um die Kultur der
Simulation und Dissimulation darzustellen, verzichtet dabei aber vollig auf die ho-
fisch ausgerichtete Zeremoniellkunst als Fluchtpunkt des Erzihlens. Die Zeremo-
niell- und Konversationskultur ist bei Kleist lingst zu einem biirgerlichen und da-
mit — nach der damals geldufigen Vorstellung — zu einem anthropologischen
Phinomen geworden.

Damit entzieht sich Kleists Erzihlung den traditionellen literarischen (Wir-
kungs-) Kategorien, wie sie durchgingig anhand der Komddie (delectare & prod-
esse) und der Tragodie (eleos & phobos) beschrieben worden sind. Der >Findling«
bringe, so Ludwig Tieck, »keine tragische Wirkung hervor«, denn das Dargestellte
sei »mehr peinigend als ergreifend«.? Ahnliche Auflerungen finden sich auch zu
anderen Werken Kleists. Und tber eine Lesung Kleists aus seiner wohl »jammer-
lichsten Mordgeschichte< mit dem Titel >Die Familie Schroffenstein< wird bekannt-
lich berichtet, »das allseitige Gelachter der Zuhorerschaft, wie auch des Dichters«
sel »so stirmisch und endlos« gewesen, »dafi, bis zu seiner letzten Mordszene zu
gelangen, Unmoglichkeit wurde« (LS 67a). Ein solches Gelachter war vielleicht der
Tatsache geschuldet, daf eben nicht der Schrecken des Erzahlten in den Vorder-
grund trat, sondern die drastische Uberbietung und vielleicht gar satirische Entlar-
vung von Verhaltens- und Erzahlkonventionen. Das Auseinanderdriften von Er-
wartung (oder Wahrnehmung) und >historischem Faktum« bringt nichts weniger
hervor als entweder das Lachen oder das Erschrecken. Damit tritt das Erzahlen von
Novellen und Geschichten aus dem Bereich der Historiographie und des evidenten
Exemplums heraus in den Bereich einer dsthetischen Fiktion, indem die Historia als

97 Vgl. Rodolphe Gasché, Uberlegungen zum Begriff der Hypotypose bei Kant. In: Was
heif}t »Darstellen«? Hg. von Christiaan Hart Nibbrig, Frankfurt a.M. 1994, S. 152-174. - Riidi-
ger Campe, Vor Augen Stellen. Uber den Rahmen rhetorischer Bildgebung. In: Poststruktura-
lismus. Herausforderung an die Literaturwissenschaft, hg. von Gerhard Neumann, Stuttgart
und Weimar 1997, S. 208-225. — Elmar Locher bin ich fiir diesbeziigliche Gespriche und Hin-
weise zu groflem Dank verpflichtet.

9% Vgl. Manfred Hinz, Rhetorische Strategien des Hofmannes. Studien zu den italienischen
Hofmannstraktaten des 16. und 17. Jahrhunderts, Stuttgart 1992, S. 2001., 322 ff.

99 Ludwig Tieck in seiner Vorrede zu Kleists >Hinterlassenen Schriften< (1821); hier zitiert
nach DKV III, 864.
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vorgestellte und inszenierte Wirklichkeit vor Augen gestellt wird — und dadurch
auch ein »Hiatus von Historie und Fiktion«'® sowie die Auseinanderentwicklung
von Rhetorik und Poetik.

100 Damit befinden sich Kleists Novellen im Kontext dessen, was Geppert als »anderen«
Roman beschrieben hat. Hans Vilmar Geppert, Der »andere« historische Roman. Theorie und
Strukturen einer diskontinuierlichen Gattung. Ttibingen 1976, zum Hiatus vgl. S. 34 {f. u.6. Vgl.
hierzu und zu Kritikpunkten zusammenfassend Hugo Aust, Der historische Roman, Stuttgart
und Weimar 1994, S. 44—48.
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ZUR AMBIVALENZ KOLONIALER MIMIKRY
IN KLEISTS > VERLOBUNG IN ST. DOMINGOx«

I

Laflt sich in der literarischen Darstellung kolonialer Herrschaftsstrukturen und
Konflikte ein in den Inszenierungen dieser Darstellung strukturell angelegtes sub-
versives Potential ausmachen? Wenn ja, unter welchen Umstinden und mit welchen
Einschrinkungen? Kleists >Die Verlobung in St. Domingo< wirft diese Frage auf,
und die anhaltende Kontroverse zum Status des Kolonialismus in der Novelle zeigt,
dafl sich diese gegen eine eindeutige Auflosung des Problems sperrt. In einem neue-
ren Beitrag zur fraglichen kolonialkritischen Haltung der Novelle argumentiert
Hansjorg Bay beispielsweise gegen die Annahme, die Novelle besitze ein subversi-
ves Potential, das tiber gelegentliche »Irritationen« der kolonialen Sichtweise hin-
ausgehe.! Indem Bay versucht, die kolonialkritischen Momente des Textes in eine
einheitliche Erzahlperspektive einzubinden, beriicksichtigt er jedoch nicht Kleists
widerspriichliche Inszenierung sich tiberlagernder Stellungnahmen fiir und gegen
den franzosischen Kolonialismus auf St. Domingo. In dieser komplexen Inszenie-
rungspraxis werden verschiedene Perspektiven ineinandergeschoben und agieren
gegeneinander, so dafl zugleich aus einer kolonialistischen und kolonialkritischen
Perspektive erzihlt wird. Wie ich im folgenden zeigen werde, bedient sich diese In-
szenierungspraxis eines bislang kaum zur Kenntnis genommenen Verfahrens, des
Verfahrens der Mimikry, das mit einer vorgetauschten Identitit fiir sicher gehaltene
Machtverhiltnisse untergrabt und das den Protagonisten der Novelle sowohl als
subversive Strategie gegen die franzosische Kolonialordnung dient als auch zu de-
ren Verteidigung eingesetzt wird. Auf Kleists besondere Affinitit zur Mimikry hat
vor kurzem Martin Donike hingewiesen: Er zeigt auf, wie Kleist das publizistische
Uberleben der >Berliner Abendblitter« unter napoleonischer Zensur genau durch
jene Strategie einer »imitatio respektive simulatio des Gegners« sicherzustellen

! Hansjorg Bay, »Als die Schwarzen die Weilen ermordeten«. Nachbeben einer Erschiitte-
rung des europiischen Diskurses in Kleists >Verlobung in St. Domingo< In: KJb 1998, S. 80—
108, hier S. 87.
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suchte,? die er in der ungefihr zeitgleichen Abfassung der Novelle als Babekans
Kunst der List fiktionalisiert vorfuhrt.

Ausgehend von der These, daf sich die Darstellung des Kolonialismus in der
>Verlobung in St. Domingo« des Verfahrens der Mimikry bedient, gilt es zu untersu-
chen, wie Mimikry in der Novelle in Erscheinung tritt und welche Rolle dabei Ba-
bekans kunstvolles Tauschungsmanover spielt. Babekans Kunst der List zeigt auf,
wie koloniale Subjekte die Position einer strukturellen Unterordnung strategisch
zum eigenen Vorteil nutzen konnen, indem sie vorgeben, die Sichtweise der kolo-
nialen Ordnung zu vertreten. Babekans strategisches Einnehmen (in der doppelten
Bedeutung des Wortes) des kolonialistischen Standpunktes bedient sich einer ethni-
schen Maskerade, in der sie als »Mulattin« eine weiffe Identitit inszeniert.> Babe-
kans Maskerade kompliziert die Darstellung des in der Novelle verhandelten kolo-
nialen Geschlechter- und Rassendiskurses,* der zur Kulisse einer subversiven
Uminszenierung wird. Die Korperpolitik des franzésischen Kolonialismus wird
durch Babekans Mimikry in ihrem uneingeschrinkten Gewaltanspruch aufgezeigt,
wihrend zugleich dieser Anspruch strittig gemacht wird. Babekans passing, das
nicht nur die kolonialistische Blindheit Gustavs (des Schweizer Offiziers im Dien-
ste der franzosischen Kolonialmacht) exemplarisch vorfihrt, sondern auch die ko-
lonialistische Erzahlstimme in epistemologische Bedriangnis bringt, 1af8¢ sich als die
Artikulation einer Politik kolonialen Widerstands verstehen, wie sie die jlingste
postkoloniale Theorie in Bezug auf die Handlungsfihigkeit kolonialer Subjekte
herausgearbeitet hat.

Die Forschung hat bei der Erorterung von Babekans Tauschungsmanéver viel-
fach versiumt, Babekans performative Inszenierung des »Geschlecht[s] der Wei-
flen« im weiteren Kontext einer Widerstandspolitik kolonialer Subjekte zu lesen
(170).6 Babekan inszeniert durch das Verfahren der Mimikry eine kolonialkritische
Gegenperspektive, indem sie die in der Kolonialordnung angelegte Idealisierung al-
les Weiflen zum eigenen Vorteil (ver-) wendet. Babekans Mimikry beruht auf einer
Zitatpraxis. Sie zitiert im passing die Perspektive der kolonialen Ordnung und ver-
mag so Angehorige des franzosischen Kolonialsystems mit den Mitteln ihrer eige-

2 Martin Dénike, »... durch List und den ganzen Inbegriff jener Kiinste, die die Notwehr
dem Schwachen in die Hinde gibt«. Zur Gedankenfigur der Notwehr bei Kleist. In: KJb 1999,
S. 53-66, hier S. 57.

3 Im angloamerikanischen Theoriediskurs wird die erfolgreiche Annahme und Inszenierung
einer Identitit, die nicht die eigene ist und dennoch als eigene dargestellt wird, als passing be-
zeichnet. Die Effektivitit der Inszenierung beruht auf der Uberzeugungskraft ihrer Perfor-
manz. Angesichts einer fehlenden geeigneten Ubersetzung werde ich im folgenden den
Ausdruck passing benutzen.

* Wenn ich im folgenden das Wort »Rasse« verwende, beziehe ich mich auf die Konstruktio-
nen dieser Kategorie im 19. Jahrhundert.

> Homi Bhabha, Of mimicry and man: The ambivalence of colonial discourse. In: Ders., The
Location of Culture, New York 1994, S. 85-92.

¢ Die Kleist-Zitate folgen der Ausgabe SW7” II und sind im Text durch Angabe der Seitenzahl
in Klammern nachgewiesen.
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nen rassistischen Farbwahrnehmung zu schlagen. Babekans Zitatpraxis, durch die
sie strategisch kolonialistische Standpunkte anzitiert, parodiert und damit in Frage
stellt, bietet eine Anknipfungsmoglichkeit an Homi Bhabhas Theorie kolonialer
Nachahmung. Die im folgenden vorgeschlagene Interpretation entfaltet zum einen
die Komplexitit, die der Praxis der Mimikry im kolonialen Prozef§ zukommt, und
modifiziert zum anderen die von Bhabha beschriebene Moglichkeit des Wider-
stands kolonialer Subjekte in einem Punkt. Mit der Aneignung der Mimikry durch
Babekans Tochter Toni, die als Halbweifle bzw. Halbschwarze” zum »Geschlecht
der Weiflen« tiberliuft (170), kommt die kolonialkritische Intervention Babekans
zu einem jihen Ende und wirft die Frage auf, ob der Aneignung der Mimikry durch
koloniale Subjekte notwendigerweise eine emanzipatorische Bedeutung zukommt
oder ob diese nicht vielmehr unter bestimmten Umstinden zu beliebigen Zwecken
eingesetzt werden kann. Es wird zu untersuchen sein, wie die Novelle dieses Ein-
schreiben der kolonialkritischen Funktion der Mimikry in den kolonialistischen
Diskurs bewertet.

Der Wendepunkt, an dem Mimikry von einer kolonialkritischen Strategie zu ei-
ner Strategie im Namen des Kolonialismus umschligt, verdeutlicht die prekire
Rolle, die der Frage des Geschlechts in der Mimikry zukommt. Denn der Anlaf§
von Tonis Identititswechsel, in dem sie ihre Identifikation mit dem Gesetz der auf-
standischen Sklaven zugunsten einer Identifikation als Weile aufhebt, ist Gustavs
Verfihrung. Bereits 1991 wies Sigrid Weigel auf die komplexe Verschrinkung von
ethnischem und sozialem Geschlecht hin,® ohne diese jedoch im Hinblick auf das
Verfahren der Mimikry zu erortern. Die durch Babekans Mimikry in epistemologi-
sche Bedringnis geratene koloniale Perspektive erfihrt durch Tonis quasi-religioses
Bekenntnis als Weifle und Gustavs nachfolgende Rettung eine Aufwertung und
macht so den vorhergehenden Autorititsverlust der kolonialen Erzihlstimme

7 Der Text nimmt Bezug auf Toni als »Mestize«. Die Sekundairliteratur hat auf die Inkonsi-
stenz dieses Begriffs hingewiesen, insofern er eine gemischte indianisch-weiffe Abstammung
bezeichnet, wogegen Tonis Mutter als Mulattin und ihr Vater als weiff ausgewiesen werden.
Vgl. Sigrid Weigel, Der Korper am Kreuzpunkt von Liebesgeschichte und Rassendiskurs in
Heinrich von Kleists Erzahlung >Die Verlobung in St. Domingo«. In: KJb 1991, S. 202-217. -
Roland Reuf}, »sagt thm —!« — Zur Kritik der Kommentierungspraxis poetischer Texte an einem
Beispiel der Erzihlung >Die Verlobung in St. Domingo«. In: Brandenburger Kleist-Blatter
(1996) BKA IV/L, S. 33—43. — Klaus Miiller-Salget, August und die Mestize. Zu einigen Kontro-
versen um Kleists >Verlobung in St. Domingo«. In: Euphorion 92 (1998), S. 103-113. — Neuere
Literatur zeigt, dafd mestizaje und mulatto austauschbare Ausdriicke waren. Mestizaje kann da-
bei einfach »gemischtrassig<« bedeuten. Siche Werner Sollers, Neither Black Nor White Yet Both:
Thematic Explorations of Interracial Literature, New York 1997, S. 1281. Zur jiingsten Wieder-
aufwertung der Kategorie mestizaje siehe Ernst Rudin, New Mestizos: Traces of a Quincente-
nary Miracle in Old World Spanish and New World English Text. In: Pluralism & the Limits of
Authenticity in North American Literatures, hg. von Winfried Siemerling und Katrin Schwenk,
Towa City 1996, S. 112-129.

8 Weigel, Der Korper am Kreuzpunkt von Liebesgeschichte und Rassendiskurs (wie Anm.
7).
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durch die rhetorische Bekriftigung ihrer moralischen Uberlegenheit wett. Jedoch
scheitert Tonis Mimikry an der hermeneutischen Blindheit Gustavs, der nicht in der
Lage ist, Tonis Inszenierung schwarzer Identitat als bloffe Inszenierung zu lesen.
Wenn der Leser der Novelle gewissermafien zum Zeugen von Gustavs bestindiger
Fehllektiire der Mimikry wird, so ist zu fragen, ob sich der Leser selbst noch in eine
hermeneutische Sicherheit retten kann. Oder wird dieser ebenso tibertdlpelt, indem
er glauben gemacht wird, seine Position sei auflerhalb der Okonomie der List ange-
siedelt?

Die Destabilisierung der Leserposition ergibt sich aus Kleists Inszenierung ge-
gensatzlicher Positionen auf der Erzihlebene, die analog zum Verfahren der Mimi-
kry auf der Figurenebene eine Zitatpraxis nahelegt, die in diesem Fall auf zeitgends-
sische franzésische Diskurse zur kolonialen Unabhingigkeit auf St. Domingo
zurlickgreift. Kleists Darstellung gegenliufiger Perspektiven lifit sich zwar nicht
auf eine konkrete historische Abhandlung zurtickfithren, bezieht sich jedoch in ih-
rer scheinbar widersprichlichen Inszenierungspraxis auf zeitgenossische Kontro-
versen. Zu Beginn der Novelle wird beispielsweise eine weifie koloniale Stimme an-
zitiert, die sich lautstark iiber das von den aufstindischen Sklaven an den
Plantagenbesitzern vollzogene Unrecht beklagt, nur um diesen Redeschwall, der
den Leser von der profunden Gutmitigkeit des Sklavenbesitzers Villeneuve und
des damit zu ewiger Dankbarkeit verpflichteten Sklaven Congo Hoango tiberzeu-
gen will, an pointierten Stellen in nachgeschobenen Nebensitzen zu entkraften,
etwa wenn von der Tyrannei gesprochen wird, die Congo Hoango seinem ur-
springlichen Vaterland entrifl (160). Die Autoritit des weiflen moralistischen Er-
zahlers erleidet an verschiedenen Textstellen massive Einbriiche, die, wie im folgen-
den ausgefithrt werden soll, die koloniale Perspektive in erhebliche epistemologi-
sche Bedringnis bringen, so dafl keineswegs von einer einheitlichen Erzihlperspek-
tive ausgegangen werden kann. Dieses Erzihlverfahren, in dem jeweils das zuvor
Behauptete in seiner Glaubwiirdigkeit in Frage gestellt wird, kennzeichnet vielmehr
eine spezifisch Kleistsche Erzahlstrategie, die sich in dieser Novelle zeitgenossi-
scher franzgsischer Diskurse zur Frage kolonialer Unabhangigkeit auf St. Domingo
bedient. Wenn auch auf die britische und franzésische Geschichtsschreibung zur
Sklaverei in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts an dieser Stelle nicht eingegan-
gen werden kann, legt ein kurzer Blick auf diese nahe,? dafl Kleists kontrapunkti-

9 Zur Quellenlage der Kontroversen iiber die Sklaverei auf St. Domingo siehe David Mar-
shall, Saint-Domingue Literal Production, 1770-1825, unveroffentlichtes Manuskript. — Cha-
rakteristisch fiir die franzdsische Auseinandersetzung mit der Sklaverei, deren Anfinge in den
70er Jahren des 18. Jahrhunderts anzusetzen ist, ist eine Darstellungsweise, die in der gleichen
Schrift - sei es zum Zwecke der Verteidigung oder Anfechtung der Sklaverei — die Standpunkte
beider Parteien gegeneinander fiihrt. Diese Darstellungsweise wird zur schablonenhaften
Form, so daf} beispielsweise der Herausgeber von Condorcets >Réflexions sur I’esclavage des
négres< (1781) seine Leser vor der einschlifernden Wirkung der litaneihaften Abhandlung bei-
der Positionen warnt. Die Angriffe auf das Sklavensystem im franzosischsprachigen Atlantik
kursierten in einer Vielzahl von Gattungen seit 1770 (z. B. Henrion de Pansey >Memoire pour

229



Elke Heckner

scher Darstellungsstil nicht zuletzt diese Debatten zitiert, was wiederum Bays Be-
hauptung widerlegt, dafl dem Leser historisch keine Gegenperspektive zur
kolonialistischen Sichtweise zur Verfigung gestanden habe.!®

II

Der Frage der Mimikry in ihrer vollen Komplexitit gerecht zu werden heifit, die
Implikationen von Babekans passing in Bezug auf ihre Handlungsfahigkeit als ko-
loniales Subjekt aufzuzeigen wie auch die Doppeldeutigkeit der Zitatpraxis auf der
Darstellungsebene zu untersuchen, der sowohl Gustav als auch der um Klirung be-
miihte Leser ausgesetzt sind. Homi Bhabhas Uberlegungen zur kolonialen Nachah-
mung verdeutlichen, daff diese hermeneutische Verwirrung gewissermafien Vorbe-
dingung einer erfolgreichen Tauschungsaktion ist, die der Struktur jeglicher
Mimikry innewohnt.

In seinem Essay >Of mimicry and man: The ambivalence of colonial discourse«
zeigt Bhabha, wie die koloniale Forderung nach Anpassung und Einbindung ihrer
Subjekte in eine hierarchische Kolonialordnung als Herrschaftsgeste zu verstehen
ist, aber auch die Moglichkeit des Widerstands eroffnet.!! Denn das den kolonialen
Subjekten vorgehaltene Bild ihrer selbst fordert zum einen deren unbedingte An-
passung an dieses Bild und stellt somit eine Strategie der Unterwerfung dar,!? zum
anderen stellt das nachzuahmende Bild nur eine Forderung nach Anpassung dar,
deren Erfillung allem Anschein zum Trotz nicht notwendigerweise gewahrleistet
ist. Das koloniale Subjekt kann die Anpassung vortauschen und strategisch das vor-
gehaltene Ideal erfiillen, so daff es scheinbar der Forderung der Kolonialmacht
nachkommt. Bhabha versteht die tiuschende Inszenierung als einen Akt der Wie-

un négre qui reclame sa libertés Claude Louis Michel de Sacy >LEsclavage des Americains et
des Negress, 1775) und konnen als 6ffentliche Auseinandersetzung mit der frithen Verteidigung
der Sklaverei gesehen werden (Belou de Saint Quentin >Dissertation sur la traité des Negress,
1764; Philippe Fermin >Dissertation sur la Question s’il est permit d’avoir en sa possession les
Esclavess, 1770). Gegen das Sklavensystem auf St. Domingo im besonderen wandten sich René
Hilliard d’ Auberteuil (>Considération sur I’état présent de la colonie francaise de Saint-Domin-
gues, 1776-77) und Condorcet (-Réflexions sur I'esclavage des negres, 1781). Der offentliche
Diskurs zur Frage der Sklaverei spitzte sich durch die Ereignisse der franzdsischen Revolution
zu; ein zuvor unpersonlicher Argumentationsstil wich einem personlichen Appell an eine of-
fentliche Institution (beispielsweise die franzésische Nationalversammlung), nahm hiufig die
Form eines Dialogs an und bezog sich meist auf eine konkrete politische Situation.

10 Bay, »Als die Schwarzen die Weiflen ermordeten« (wie Anm. 1), S. 87.

11 Bhabha, Of mimicry and man (wie Anm. 5), S. 86.

12 Tn threm Aufsatz zu Frantz Fanon hat Diana Fuss Bhabhas These ausgefiihrt, daff die ko-
loniale Forderung nach Identifikation mit dem Bild der Kolonialherren zugleich eine Ein-
schrinkung beinhaltet, indem gefordert wird: »be like me, don’t be like me.« Diana Fuss,
Interior Colonies: Frantz Fanon and the Politics of Identification. In: Diacritics 24 (1994), Heft
2-3,S.20-42, hier S. 23.
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derholung, in dem das koloniale Subjekt per Inszenierung das vorgehaltene Ideal
zitiert. Im Zitieren wird unweigerlich eine Differenz zwischen Nachzuahmenden
und Nachgeahmten eingefiihrt, die im Akt der Wiederholung die Moglichkeit einer
nachiffenden Mimikry erdffnet und so die Autoritit der kolonialistischen Forde-
rung nach Nachahmung untergrabt. Diese Moglichkeit des Umkippens der Mime-
sis in eine parodistische Mimikry ist in jeder Forderung nach vollstindiger Nachah-
mung angelegt, da dieser bestenfalls nur partiell nachgekommen werden kann. Fiir
Bhabha schafft die Moglichkeit der Verschiebung von Mimesis zu Mimikry einen
Spielraum des Aufbegehrens innerhalb der von der Kolonialordnung gesetzten Pa-
rameter, der es kolonialen Subjekten erlaubt, unter den Bedingungen kolonialer
Herrschaft Handlungsfahigkeit zu erlangen.!3

Vom kolonialen Subjekt setzt der Balanceakt der Mimikry ein genaues >Lesen
zwischen den Zeilen< voraus, das der in der Mimikry angelegten Ambivalenz Rech-
nung tragt. Mimikry ist dann erfolgreich, wenn in der Wahrnehmung der Kolonial-
herren die inszenierte Identitat akzeptiert wird. Das Verfahren der Mimikry setzt,
mit anderen Worten, auf die hermeneutische Unfihigkeit kolonialer Wahrneh-
mung, die die vorgefithrte Inszenierung einer Identitit lediglich in ihrer buchstabli-
chen Bedeutung versteht und somit in ihrer Doppeldeutigkeit verkennt. Mimikry
als Kunst der Tauschung >richtig< zu lesen hiefle somit, der moglichen Ambivalenz
vorgefthrter Identititen auf die Schliche zu kommen und diese damit in ihrer per-
formativen Inszenierung zu entlarven. Die Aufgabe, zwischen den Zeilen zu lesen,
stellt sich somit nicht nur fir die Protagonisten der >Verlobung in St. Domingos,
sondern gleichfalls fiir ihre Leser.

Babekans Tauschungsmanéver vor dem Hintergrund von Bhabhas Theorie zu
begreifen ermoglicht, die Voraussetzungen ihrer Kunst der List aufzudecken, die
sich spezifisch einer Mimikry des »Geschlecht[s] der Weiflen« bedient (170). Die
Kunst der Tauschung wird letztlich nur durch eine Untersuchung der Inszenie-
rungspraktiken des ethnischen und sozialen Geschlechts zuginglich, wie diese in
ithrer kolonialen Konstruktion von Babekan und Toni nachgestellt und herbeizitiert
werden, jedoch nicht durch einen davon abgekoppelten abstrakten Begriff der Tau-
schung.'* In der Novelle tritt Mimikry zunichst durch die vom Erzihler beschrie-
bene »grafilich[e] List« Babekans in Erscheinung (161), in der Babekan ihre Tochter
Toni als Koder benutzt, um die vor den aufstindischen Sklaven flichenden Weiflen

13 Zum Verfahren der Mimikry bei Homi Bhabha siehe auch Claudia Breger, Mimikry als
Grenzverwirrung: Parodistische Posen bei Yoko Tawada. In: Uber Grenzen. Limitation und
Transgression in Literatur und Asthetik, hg. von Claudia Benthien und Irmela Kriiger-Fiirhoff,
Stuttgart 1999, S. 176-206.

4 Die Sekundirliteratur neigt hiufig dazu, in Babekans Kunst der Tduschung einen Um-
bruch und eine Destabilisierung der Leseposition zu sehen, ohne diese jedoch auf die durch die
Kunst der Tauschung verhandelte Kolonial- und Geschlechterordnung zu beziehen. Siehe bei-
spielsweise Volker Kaisers Interpretation, die aus einem fehlenden Apostroph in der Sembdner-
Ausgabe einen Imperativ des Lesens (»Lies List«) konstruiert. Volker Kaiser, Der Haken der
Auslegung. In: Athendum 1997, S. 193-210, hier S. 2031.
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und Kreolen in das ehemalige Hauptgebaude der Plantage zu locken. Dieser Tau-
schungsakt beruht auf einer ethnischen Maskerade, in der sich Toni als Weifle aus-
gibt — eine Maskerade, die laut Erzahler erfolgreich ist, da der ohnehin schon »ins
Gelbliche gehenden Gesichtsfarbe« Tonis durch die — ihr von der Mutter angelegte —
weifle Kleidung nachgeholfen wird (161). Tonis Maskerade soll sich, falls notwen-
dig, sogar sexueller Offerten bedienen. Die Rolle, die der weibliche koloniale Kor-
per bei dieser hiuslichen Widerstandspolitik spielt, wird bereits in den abschitzigen
Worten des Erzihlers vorweggenommen, in denen es heifdt, dafl Toni »den Fremden
keine Liebkosung [...] versagen« solle, »bis auf die letzte, die ihr bei Todesstrafe
verboten war« (161). Toni lotst durch ihr passing als weiy Gustav, einen vor den
Aufstindischen fliechenden Schweizer Offizier, in das ehemalige Plantagengebiude
Villeneuves. Fiir Babekan, die im Text als dunkelhdutige Mulattin bezeichnet wird,
kommt ein vergleichbarer Maskeradeakt nicht in Frage. Sie wendet Mimikry dahin-
gehend, dafl sie sich die kolonialistische Sprache der Weifen aneignet. Babekan gibt,
mit anderen Worten, in ihrer Rede die von ihr zitierten kolonialistischen Stand-
punkte als ihre eigenen aus und stellt so mittels Sprechakt ihre vermeintliche sym-
bolische Solidaritat mit Weiflen und Kreolen her. In ihrer Rede gegentiber Gustav
offenbart Babekan ihre Strategie der Mimikry:

Wenn wir uns nicht durch List und den ganzen Inbegriff jener Kiinste, die die Notwehr
dem Schwachen in die Hinde gibt, vor ihrer Verfolgung zu sichern wiifiten: der Schatten
von Verwandtschaft, der iiber unsere Gesichter ausgebreitet ist, der, konnt IThr sicher
glauben, tut es nicht! (165)

Wihrend Babekan im Sprechakt ihre List preisgibt und so die Wahrheit spricht,
tduscht sie zugleich Gustay, indem sie vorgibt, ebenso wie er von den aufstindi-
schen ehemaligen Sklaven verfolgt zu werden. Babekans vermeintliche Offenlegung
threr List dient der Festigung ihres bereits zuvor rhetorisch hergestellten symboli-
schen Weiflseins, aus dem Gustav ein gemeinsames Schicksal der Verfolgung durch
Aufstindische ableitet.

Wie? rief der Fremde. Thr, die Thr nach Eurer ganzen Gesichtsbildung eine Mulattin, und

mithin afrikanischen Ursprungs seid, Thr wiret [...] mit uns Europiern in einer Ver-

dammnis? (165)
Gustavs Umpolung seiner vorprogrammierten Rassenwahrnehmung, nach der allen
Dunkelhiutigen nicht zu trauen ist, wird durch Babekans und Tonis erfolgreiches
passing als weify bewirkt, so dafl Babekan in seinen Augen letztlich >weiffi« werden
kann. Der Erfolg von Babekans rhetorischer Mimikry beruht auf Gustavs Unfihig-
keit, zwischen den Zeilen zu lesen. Fiir Gustav stellen sich Sachverhalte in ihrer
Buchstiblichkeit dar. Genau diese Buchstablichkeit wird in Babekans mimetischer
Rede aufgegriffen und ironisch verkehrt, wenn sie Gustavs Auflerung einer »grau-
same[n] und unerhorte[n] Erbitterung, welche alle Einwohner dieser Insel ergriffen
hat« (165) zitiert und die koloniale Logik des Satzes im Akt der Wiederholung ad
absurdum fithrt. Babekans Rede scheint zunichst das von Gustav hervorgebrachte
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Erstaunen tber die unbegriindet erscheinende Erbitterung zu teilen, das auf der
Ausblendung und dem >Vergessen« der Praktiken des Kolonialismus beruht.

»Ja, diese rasende Erbitterung«, heuchelte die Alte. »Ist es nicht, als ob die Hinde eines
Korpers, oder die Zahne eines Mundes gegen einander wiiten wollten, weil das eine Glied
nicht geschaffen ist, wie das andere? Was kann ich, deren Vater aus St. Jago, von der Insel
Cuba war, fiir den Schimmer von Licht, der auf meinem Antlitz, wenn es Tag wird, er-
dimmert? Und was kann meine Tochter, die in Europa empfangen und geboren ist, da-
fiir, dafl der volle Tag jenes Weltteils von dem ihrigen widerscheint?« (165)

Am Beispiel der Metapher des einen sich selbst zerfleischenden Korpers zeigt Babe-
kan die destruktive Wirkung des Prinzips der ethnisch-rassischen Differenz (»weil
das eine Glied nicht geschaffen ist, wie das andere«) auf, dem auf Hautfarbe basie-
rende Wahrnehmungs- und Bewertungskategorien zugrunde liegen. Die Metapho-
rik des einen Korpers, dessen Korperteile nun plotzlich und scheinbar unbegriindet
Krieg gegeneinander fithren, spielt auf die koloniale Fiktion eines Volks- bzw.
Staatskorpers an, der diese quasi naturalisierte Einheit im Namen des Einen, d.h.
der unhinterfragbaren Uberlegenheit des weiflen Geschlechts (im Sinne Kleists als
genealogischer Begriff fiir die weiflen Kolonialherren) einfordert. Die Sprachfigur
des einen Mundes legt das Privilegieren einer Stimme nahe, der andere Stimmen un-
terzuordnen sind; die Figur der Hinde bezeichnet den einen Ort, durch den Gewalt
ausgetibt wird. In Babekans verstellter Rede, die eine Verfolgung durch Aufstandi-
sche vorgibt, kommt die spaltende Differenz erst durch den Aufstand der ehemali-
gen Sklaven gegen die Kolonialherren in den Blick, der die vermeintliche Einheit
des zuvor harmonisch operierenden Staatskorpers gewaltsam aufbricht. Jedoch be-
grundet und erhalt sich die koloniale Ordnung genau aufgrund des Prinzips der
rassischen Differenz, wenngleich dieses die Fiktion des einen harmonischen Kor-
pers ausblendet. Gustavs Auflerung aufgreifend parodiert Babekan in der Nachif-
fung seiner Rede die von ithm unausgesprochenen und sozusagen vergessenen Be-
dingungen des Kolonialismus: das Prinzip der ethnisch-rassischen Differenz, das
schon immer konstitutiv fir die Kolonialordnung war und erst in den Blick kom-
men kann, wenn es von den ehemaligen Sklaven gegen die franzosische Kolonial-
macht gewendet wird.

Durch die Wiederholung von Gustavs Rede stellt Babekan seine urspriingliche
Auflerung einer scheinbar unbegriindeten »grausame[n] und unerhérte[n] Erbitte-
rung« der ehemaligen Sklaven in Frage (165). In der Wiederholung des Satzes
nimmt dieser eine Doppeldeutigkeit an, in der er seine vorherige Autoritit einbufit
und nun in Babekans umgemiinzter Replik als Kritik an der franzosischen Koloni-
alpolitik gelesen werden kann. Babekans parodistische Rede zeigt ferner die Unaus-
weichlichkeit und Willkiir auf, mit der koloniale Subjekte der Zuordnung zu ihrer
>Rassenkategorie< ausgeliefert sind, einer Kategorie, die sie nicht gewahlt haben und
die im Rahmen des biologistischen Diskurses dennoch ihren Status in der kolonia-
len Ordnung festlegt. Babekans mimetische Praxis, in der sie Gustavs Urteile bzw.
Vorurteile wiederholt, jedoch diesen im Akt der Wiederholung ironisierend ihre
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vorherige Sprachautoritat verweigert und in doppeldeutige Rede ummiinzt, 1}t
sich innerhalb der von Bhabha beschriebenen Doppelbewegung verstehen, die ko-
loniale Mimikry charakterisiert: eine aus kolonialistischer Perspektive vollzogene
Anpassung, die letztlich nur eine scheinbare, partielle Anpassung sein kann. Sie er-
offnet die Moglichkeit einer subversiven Verschiebung, die so den im Text ohnehin
als fragil beschriebenen franzosischen Kolonialdiskurs weiter ins Wanken bringt.

I11

Die Forschung hat hiufig Gustavs >hermeneutische Hilflosigkeit« kommentiert,!>
ohne diese jedoch auf die besonderen Bedingungen der Mimikry zu beziehen, unter
denen sie zum Tragen kommt. Gustavs kolonialistische Blindheit, die im Laufe des
Texts wiederholt ihrem eigenen Fehl- bzw. Vorurteil aufsitzt, beruht auf jener Un-
fahigkeit, >zwischen den Zeilen< zu lesen, die Homi Bhabha als Kennzeichen kolo-
nialistischer Wahrnehmung beschreibt. Gustavs anfingliche Zweifel an seinem Er-
kenntnisvermogen weichen einer auf reiner Sinneswahrnehmung beruhenden
Sicherheit seines Urteils, in dem die Signifikanten >schwarz< und >weifl< zum Mafi-
stab seiner Urteilsskala werden. Je weifler Toni und Babekan fiir ihn werden, desto
vertrauenswirdiger scheinen sie ihm. Bei ihrer ersten Begegnung leitet Gustav Ba-
bekans Vertrauenswiirdigkeit aus einem Lichtschimmer auf ihrem Gesicht ab, in
dem er sich als Weifler wiederzuerkennen glaubt. »Euch kann ich mich anvertrauen;
aus der Farbe Eures Gesichts schimmert mir ein Strahl von der meinigen entgegen«
(164). Gustavs spekulatives Wiedererkennen blendet Babekans dunkle Hautfarbe
aus. Der Moment des vermeintlichen Wiedererkennens beruht auf der Projektion
seines Weif3seins, das er dann von Babekans Gesicht abliest. Babekans so fantasma-
gorisch hergestelltes symbolisches Weifisein wird von Gustav als Zeichen ihrer eth-
nisch-rassischen< Verbundenheit gelesen. Diese Szene des vermeintlichen Er- und
letztlichen Verkennens offenbart jene unreflektierte, auf scheinbarer Sinneswahr-
nehmung beruhende Fehllektiire, die im Laufe der Novelle so charakteristisch fiir
Gustav wird. 16

15 Siehe Herbert Uerlings, Poetiken der Interkulturalitit. Haiti bei Kleist, Seghers, Miiller,
Buch und Fichte, Tibingen 1997, S. 40.

16 Vgl. Susanne Zantop, die in ihren bahnbrechenden germanistischen Arbeiten zum Kolo-
nialismus auch tiber Kleists Novelle gearbeitet hat. Suzanne Zantop, Verlobung, Hochzeit und
Scheidung in St. Domingo: Die Haitische Revolution in zeitgendssischer deutscher Literatur
(1792-1817). In: »Neue Welt«/«Dritte Welt«. Interkulturelle Beziehungen Deutschlands zu La-
teinamerika und der Karibik, hg. von Sigrid Bauschinger und Susan Cocalis, Tiibingen und Ba-
sel, 1994, S.29-52, hier besonders S. 43—46. In Zantops Analyse wird Gustavs Blindheit als eine
Uberlagerung kolonialer Realitit durch die fantasmagorischen Konstruktionen des sentimenta-
len Liebesdiskurses beschrieben.
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Gustav erliegt der hermeneutischen Unfihigkeit, die seinem kolonial-determi-
nierten Standpunkt geschuldet ist, aus dessen Perspektive Babekan und Toni als
weifl vereinnahmt werden, was allerdings ihrem Tauschungsmanover zugute
kommt. Der Erfolg von Babekans Mimikry beruht auf der impliziten Unhinter-
fragbarkeit des kolonialistischen Diskurses, der die Giltigkeit und Legitimitat sei-
ner Standpunkte als gegeben voraussetzt. An verschiedenen Textstellen wird deut-
lich, dafl Babekans Rhetorik weifler Zugehorigkeit im Laufe ihrer Rede ambivalente
Bedeutung annimmt, die im Leser Zweifel an ihrer zuvor behaupteten Loyalitit ge-
geniiber Weiflen aufkommen 1aflt. Gustav ist jedoch unfihig, die in ihrer Rede im-
plizierten Einschrinkungen zu erkennen, selbst wenn diese vor ihm ausgebreitet
werden. Gustav hinterfragt so beispielsweise nicht eine an Tonis Vater gekniipfte
Loyalititsbekundung, in der Babekan verspricht, Gustav und seiner Familie »um
des Europiers, meiner Tochter Vater willen« (167) zu helfen. Fiir thn bleibt der Be-
griff des »Europiers« weiterhin positiv konnotiert, selbst als sich herausstellt, daf§
Bertrand seine Vaterschaft gerichtlich verleugnet, worauf Babekan durch eine grau-
same Auspeitschung bestraft wird, von der sie, wie der Erzahler berichtet, die
Schwindsucht davontrage (161).

Die Novelle unterstreicht Gustavs kolonialistische Fehllektire durch die Ziello-
sigkeit seiner Korpersprache. Der Erzahler beschreibt, wie Gustav haufig nach Ba-
bekans Hand greift, um so mittels dieser Geste sein Urteil zu bekriftigen und sich
seines Urteilsvermogens zu vergewissern. Der Griff nach der Hand fiihrt letztlich
nicht die von Gustav erwiinschte Vergewisserung vor, sondern vielmehr sein von
eigener Hand besiegeltes Fehlurteil. Die Novelle weist kontinuierlich sein Urteil als
Vor- oder Fehlurteil aus, was in seiner Verurteilung Tonis kulminiert, die er im
Glauben ihres vermeintlichen Verrats ermorden wird. Der von ihm wahrgenom-
mene Verrat legt lediglich das Verkennen seiner eigenen kolonialen Vor- und (Ver-)
Urteilsstruktur blof}, das die Novelle per anagrammatischem Namenswechsel
kennzeichnet. Gustav wird fiir die Szene, in der er Tonis Rettungsaktion als Verrat
interpretiert, in August umbenannt — ein Name, der auf die Position des ewig Ge-
tauschten und sich selbst Tauschenden verweist. In seiner Selbsttduschung wird
deutlich, dafy Gustav weniger ein Gefangener duferer Umstinde ist als vielmehr in
seiner eigenen Wahrnehmung befangen bleibt.

Babekans Mimikry inszeniert eine Gegenperspektive zum kolonialistischen
Standpunkt, an den sie sich anzugleichen vorgibt und dessen moralistische Ein-
heitslogik sie im Akt ihrer Rede parodierend entkraftet. Der Leser wird gewisser-
maflen Zeuge von Gustavs kolonialistischer (Selbst-) Verblendung wie auch der sy-
stematischen Delegitimierung der anfinglichen Behauptungen des weiflen Erzih-
lers.’” Die moralistische Rhetorik des weiflen Erzahlers, die die grausame

17 Die Diskussion einer Gegenperspektive zur kolonialen Sichtweise, die jedoch nicht die
Frage der Mimikry berticksichtigt, findet sich in Bay, »Als die Schwarzen die Weiflen ermorde-
ten« (wie Anm. 1), S. 84. Fleming weist ausdriicklich auf Babekans Widerstandspolitik hin und
kritisiert damit die Perspektive des Erzihlers auf Babekans »grafliche List«, die andere Arbei-

235



Elke Heckner

Abrechnungsaktion der ehemaligen Sklaven der wohlwollenden Haltung des Plan-
tagenbesitzers Villeneuve gegentiberstellt, wird beispielsweise durch Babekans Er-
zihlung der von Villeneuve veranlafiten Auspeitschung entwaffnet. Babekans Er-
zihlung der infolge einer von ihr angestrengten Vaterschaftsklage verabreichten
»grausamen Strafe« (161) zeigt nicht nur die parteiische Willkiir kolonialer Ge-
richtsbarkeit, sondern auch die uneingeschrinkte Gewalt, der koloniale Subjekte
vonseiten ihrer Kolonialherren ausgeliefert sind. In den Blick riickt somit die ver-
schleiernde Funktion kolonialistischer Rhetorik, fiir die das Problem des Kolonia-
lismus lediglich in den unrechtmifigen Ubergriffen »einige[r] schlechte[r] Mitglie-
der« liegt (170), ohne daf} die systematische Gewaltausiibung an kolonialen
Subjekten sichtbar wird. Im Dienste dieser Gegeninszenierung wird die Rhetorik
des weiflen Erzihlers, die den kolonialen weiblichen Korper als Ort der tduschen-
den Verfihrung darstellt, im Nachsatz zurechtgeriickt, indem der Ursprung der
weiblichen Verfihrungskiinste mit fatalem Ausgang in einer vorgangigen kolonia-
len Gewalttat diesem Korper gegeniiber aufgezeigt wird. Wenn zunichst koloniali-
stische Rhetorik Babekans negativ konnotierte »grafilich[e] List« einfiihrt, so ver-
gifit eine andere Erzahlstimme nicht einzuwenden, daff Babekan aufgrund »einer
grausamen Strafe, die sie in ihrer Jugend erhalten hatte« (161) selbst nicht in der
Lage ist, die ethnische Maskerade auszufihren, was die spater beschriebene Aus-
peitschung durch Villeneuve andeutet. Oder wenn Gustav sich uber die Tau-
schungsaktion einer Sklavin ereifert und sich in der Verurteilung dieser »abscheu-
lichfen]« (171) Verstellung auf die moralische Uberlegenheit des christlichen
Wertesystems bezieht, so werden die Motive der ehemaligen Sklavin, die threm fri-
heren Besitzer den Tod brachte, keinesfalls ausgespart, sondern in den an ihr veriib-
ten Miflhandlungen begriindet.

Die vom weiflen Erzihler als »grifilich[e] List« bewertete weibliche Wider-
standspolitik hat somit eine epistemologische Funktion, insofern sich durch sie die
moralistische Sichtweise der kolonialen Ordnung als unhaltbar erweist. Babekans
List wird somit aus kolonialistischer Perspektive konsequenterweise als >grafilich«
bewertet, da sie unnachgiebig die Giltigkeit des kolonialistischen Diskurses in
Frage stellt. Die Erzihlstimme, die anfinglich ihre moralische Entriistung kundtut,
ist kaum die gleiche, die letztlich per zurechtriickender Intervention kolonialisti-
sche Behauptungen als unhaltbar vorfihren wird. Ich mochte — anders als Bay, der
die »Irritationen« auf der Erzihlebene letztlich in eine kontinuierliche Erzahlfunk-
tion einbindet — von einer Inszenierungspraxis widerspriichlicher Erzahlperspekti-
ven zum franzdsischen Kolonialismus ausgehen, der eine erkenntnistheoretische
Funktion zukommt. In der Gegeneinanderfithrung der kolonialistischen Perspek-
tive und der durch List inszenierten, sie herausfordernden Gegenperspektive wer-
den die epistemologischen Grenzen des zur Selbstreflexion unfihigen moralisti-

ten einfach tibernehmen. Ray Fleming, Race and the Difference It Makes in Kleist’s >Die Verlo-
bung in St. Domingo«. In: German Quarterly 65 (1992), Heft 3—4 (Summer-Fall 1992), S. 306—
317.
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schen Kolonialdiskurses aufgezeigt. Selbst wenn Gustavs kolonialistische Sicht-
weise beispielsweise durch die Erzahlung der Tonis Vaterschaft betreffenden
kolonialen Gewaltausiibung herausgefordert wird, vermag dies Gustav nicht als
Herausforderung wahrzunehmen. Es ist vielmehr der Leser, der (als Zeuge von Gu-
stavs scheiternder Wahrnehmungsperspektive) jene erkenntnistheoretischen Zu-
rechtriickungen der kolonialistischen Perspektive vornimmt, die diese aufgrund ih-
rer inhdrenten Blindheit nicht vollziehen kann.

v

Wie kann die kolonialistisch-moralistische Perspektive, die ihr Scheitern an dieser
Stelle der Novelle auf epistemologischer Ebene unwillkirlich eingesteht, dennoch
aus ithrem Dilemma gerettet werden? Sie konnte dies nur durch den Versuch der
Rettung Gustavs, der zugleich eine Ehrenrettung des kolonialen Standpunkts be-
inhaltete. In dieser Kehrtwendung wird Babekans »grafilich[e] List«, die den kolo-
nialistischen Standpunkt in erkenntnistheoretische Bedringung brachte, durch die
Inszenierung einer Gegenmimikry gewissermaflen mit eigenen Mitteln geschlagen.
Die Novelle wendet die Krise der durch Babekans Mimikry Verfithrten damit in
eine Krise ithrer Akte der Verfithrung. Diese von Toni inszenierte Gegenmimikry,
deren Ziel es ist, Babekans Mimikry aufler Kraft zu setzen, erlaubt die angeschla-
gene moralische Uberlegenheit des kolonialistischen Diskurses zumindest voriiber-
gehend wiederherzustellen.

Auf der Figurenebene vollzieht sich die Wiederherstellung kolonialer Autoritat
durch Tonis Uberlaufen auf Gustavs Seite. Dabei begibt sie sich im wortlichen
Sinne in Gustavs Lager, denn der ihrer Bekehrung zur Weiflen zugrundeliegende
Identititswechsel beruht auf Gustavs Verfithrung, in der sie eben jene »letzte«
»Liebkosung« vollzieht (161), die ihr nach dem Gesetz der Aufstindischen bei To-
desstrafe verboten ist. Der Geschlechtsakt ist der Wendepunkt, an dem Tonis Insze-
nierung ihrer Mimikry an ihre Grenzen stofit. Fiir Toni gibt es nach dem Ge-
schlechtsakt kein Zuriick mehr, denn nach dem Gesetz der Aufstindischen hat sie
mit der Ubertretung des Verbots ihre schwarze Identitit verspielt und ist symbo-
lisch >gestorben<. Wenn der Text beschreibt, daff Toni nach ihrer Verfihrung wie
eine Leblose in Gustavs Armen liegt, dann lafit sich die Sprachfigur des >Leblosenc
als die nun unmoglich gewordene Riickkehr zu einer schwarzen Identitit begreifen.
Die einzige Identitit, die ihr noch zur Verfigung steht, ist die weifle, in der sie >wie-
derauferstehen< kann. Die Novelle verkniipft den letzten Akt der Liebkosung mit
Tonis nachfolgendem Ubertritt zum »Geschlecht der Weiflen« und riumt so jeden
Verdacht aus, daf} es sich bei dem Geschlechtsakt um einen Akt der Mimikry han-
delt. Vielmehr wird Gustavs Verfiihrung als der Akt dargestellt, der den Bann der
Mimikry bricht und Toni aus Babekans Welt »grafiliche[r] List« in eine christlich
koloniale hiniiberrettet. Die nach der Verfilhrung herbeizitierte christliche Meta-
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phorik heiligt die Verfihrung als Missionierung, in der Toni von Gustav ein Kreuz
als Brautgeschenk angelegt bekommt (175). Der Wechsel ihrer ethnischen Identitat
dhnelt in der Beschreibung einem Bekehrungserlebnis. Dafy Not daran besteht, die
Gewalt der Verfuhrung durch Einbindung in einen geistigen Kontext zu sublimie-
ren, bezeugen Tonis verschrinkte Arme und der nicht enden wollende Trinenfluf},
der erst durch Gustavs Heiratsversprechen halbwegs versiegt.

Babekan vermag letztlich ihre erkenntnistheoretische Vormachtstellung nicht zu
behaupten und wird mit den gleichen Mitteln geschlagen, derer sie sich bediente:
der Kunst der Verfiihrung, der eine fragile Grenze eingeschrieben ist, nimlich das
Verbot einer letztendlichen Verfithrung der Kolonialherren, die zu einer Verfiih-
rung durch diese umschlagen konnte, wodurch die der Praxis der List eingeschrie-
bene Differenz zwischen Tonis inszenierter Identitit und Gustavs Identitat als Ver-
fihrer verwischt wiirde. Kurzum, diese sletzte Liebkosung< wird zu einem
Identititswechsel fithren, in dem die zunichst im Gewande des Feindes verfiih-
rende Toni nun als Verfihrte in dessen Lager uberlauft. Die Moglichkeit dieses
Identitatswechsels, in dem sich Toni von ihrer Identitit als Schwarze loszusagen
sucht, ist bereits in ihrer ethnischen Zugehorigkeit als Mestize (hier Halbweifle
bzw. Halbschwarze) angelegt und wird in Kleists Namensgebung reflektiert. Diese
nimmt die in der Novelle artikulierte Trennung der >Rassen< auf. So tragen die
nichtweiflen Kinder in Congo Hoangos Haushalt Namen, die auf >y< enden wie
Seppy und Nanky, bei Tonis Name hingegen markiert die Endung auf »i< ihre halb-
weifle Herkunft. Tonis hybrider Identitit kommt eine Ambivalenz zu, die zu einer
Verunsicherung der Kategorien des Rassendiskurses fithrt. Diese Zugehorigkeitska-
tegorien, jeweils nach ihrer Entfernung zu >weifler< Identitit abgestuft, operieren in
der kolonialen Ordnung als Herrschaftsstrategien, die kolonialen Subjekten ihren
durch Hautfarbe vorgegebenen Ort zuweisen. Der in der Forschung vielfach als
Fehlbezeichnung aufgefafite Begriff »Mestize« (165) verweist gewissermaflen in der
Verwirrung der Kategorien rassischer Zugehorigkeit — eine Verwirrung, die er
selbst durch diese Benennung stiftet — auf die grundlegende Verunsicherung des
Kategoriensystems ethnischer Zugehorigkeit, die hybriden Identititen eingeschrie-
ben ist. Tonis Mehrfachidentitit wird innerhalb des Kolonialkonflikts jedoch stets
als eine Frage einander ausschlielender ethnischer Identititen und Loyalititsver-
haltnisse von >schwarz< und >weifi< dargestellt und zurechtgertickt.

Die unkontrollierbare Verfuhrungsmacht der Kolonialherren, deren sexuelle
Verfihrung die auf ethnischer Zugehorigkeit beruhenden familiaren Bindungen
aufzubrechen vermag, stellt somit die Grenze von Babekans kolonialkritischer Mi-
mikry dar. Tonis Identititswechsel, mit dem sie ihre schwarze Familienidentitat fir
das Versprechen einer weiflen Familie einzutauschen sucht, wird in der Novelle als
das Erkennen ihrer wahren Bestimmung beschrieben. Der Geschlechtsakt wird da-
mit retrospektiv zum Mittel ihrer Identitits- und Bewufitseinsfindung. Wihrend
Toni zuvor als Instrument ihrer Mutter ohne eigenes Bewufitsein dargestellt wurde,
kommt sie nun in ihrer neugefundenen weiflen Identitit zu Bewuftsein. Die ihrer
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Bewufitwerdung zugrundeliegende klassische koloniale Verfihrungsszene wieder-
holt Babekans eigenes, in kolonialer Gewaltausiibung endendes Verfihrungsdrama
durch Tonis weiflen Vater Bertrand. Gustavs Verfihrung bringt Toni nicht nur zu
Bewufitsein, sondern bestimmt auch ihre Weiblichkeit. Erst unter Gustavs begeh-
rendem Blick wird Toni, die zuvor als Kind dargestellt wurde, >weiblich< und damit
sexualisiert. Tonis Sexualisierung entspricht jedoch keinesfalls dem Topos einer all-
verschlingenden femme fatale, wie Uerlings impliziert. Die Behauptung, Gustav
werde durch Tonis »ausgepragt phallische Ziige« verfithrt,!8 iibersieht vielmehr die
komplexe Funktionsweise des Rollentausches von Verfithrender und letztlich Ver-
fihrter.

Der per Geschlechtsakt begriindete neue familidre Bund hat den Status eines un-
ausgesprochenen »Eidschwur[s]« der Verlobung (193), der es Toni erlaubt, ihre
schwarze Identitit abzustreifen, um in die koloniale weifle Familienordnung tiber-
zutreten. Auch wenn Gustavs Begehren durch Tonis als schwarz wahrgenommenen
Korper strukturiert ist, dessen Anziehungskraft er als anstoffig empfinden muff, um
nicht seine eigene weifle Korpergrenze in Frage zu stellen, so muf} sich Toni dieses
schwarzen Korpers nach vollzogener Verfihrung entledigen. Denn nur als symbo-
lisch Weile kann Toni in die koloniale Familienordnung aufgenommen werden.
Der Geschlechtsakt >reinigt< Toni gewissermaflen von ihrer als »anstoffig« (172)
empfundenen Hautfarbe. Es bleibt zu fragen, ob es Toni gelingt, ihren schwarzen
Korper hinter sich zu lassen, und auf welche Weise sie die von ihr begehrte weifle
Wunschidentitit beanspruchen kann. Kann sie mit anderen Worten ihre blof insze-
nierte weifle Identitit ohne weiteres gegen eine von ihr in Anspruch genommene
weifle Identitdt eintauschen, ohne dabei Gefahr zu laufen, von ihrer eigenen Insze-
nierungspraxis eingeholt zu werden?

Die kolonialistisch-christliche Rhetorik der Novelle verbucht Tonis auf einem
Identititswechsel beruhende Konversion als Vorzeigeerfolg ihrer Mission, die letzt-
lich deren moralische Uberlegenheit wiederherstellt. Dieser Rhetorik zufolge wird
Toni aus den Fiangen der aufstindischen Schwarzen gerettet, um endlich ihre neu
gefundene weifle Identitit verkorpern zu konnen. Der Rettung Tonis kann nun
Gustavs Rettung »aus der Gefangenschaft« folgen, »worin sie ihn selbst gestiirzt«
hatte (188), einer Bedrohung, der sich Gustav nicht einmal bewufit ist. In ihrer
neuen Rolle als Verlobte Gustavs sucht Toni »Tod und Leben daran [zu] setzen«
(188), um ihn aus Babekans mimetischem Tauschungsmanover zu befreien. Toni
bedient sich hierbei eben jener Praxis der Mimikry, die Gustav tauschte, nur ver-
kehrt sie deren Zielrichtung. Wahrend Babekans Mimikry darauf abzielte, Gustav
als Stellvertreter der kolonialen Ordnung an das Gesetz der aufstindischen ehema-
ligen Sklaven auszuliefern, sucht Tonis Gegenmimikry, Gustav vor dem fir ihn
vorgesehenen Todesurteil zu retten. Das Verfahren der Mimikry, das Toni in ihre
neue Identitit hintiberrettet, erfihrt von der kolonialen Erzihlstimme eine Aufwer-

18 Uerlings, Poetiken der Interkulturalitit (wie Anm. 15), S.32.
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tung, die Babekans durchweg negativ konnotierter Mimikry versagt blieb. Mimikry
wird zu einer legitimen Strategie des Aufbegehrens, solange diese zugunsten der
kolonialistischen Politik eingesetzt wird. Im Gegensatz zu Babekans barbarischer,
»grafiliche[r] List«, die von ihr ohne jegliches Schuldbewufitsein eingesetzt wird,
steht Tonis Mimikry ganz im Zeichen des christlichen Moral- und Wertesystems.
Sich ihrer Liige- und Tauschungspraxis schamhaft bewuf}t, leistet Toni in einem
Gebet an die »heilig[e] Jungfrau« Abbitte (183). Mit einer derart christlich umge-
werteten und gelduterten Mimikry kann Toni ithr Tauschungsmandver gegeniiber
Babekan und Congo Hoango antreten.

Die in der Mimikry angelegte Ambivalenz, die es Toni zunichst ermdglichte,
eine weifle Identitit im Dienste der Widerstandspolitik der ehemaligen Sklaven vor-
zutduschen, ermoglicht ihr auch nach vollzogenem Identititswechsel, sich in ihrer
neuen, noch unausgesprochenen Identitit als Weifle zu schiitzen, wahrend sie nun
Babekan und Congo Hoango gegeniiber ihre vermeintliche Verbundenheit auf eth-
nischer und familidrer Ebene vorspielt. Toni nimmt ihr Verfahren der Mimikry auf,
nachdem ihr Versuch, offen zu Gustavs Gunsten zu intervenieren, fehlgeschlagen
war. In ithrer neuen Rolle als handelndes Subjekt stellt sie den Diskurs threr Mutter
in Frage, demzufolge jeder Weifle aufgrund seines Weiflseins notwendigerweise
dem Gesetz der Aufstindischen verfillt. Toni tibernimmt hierbei Gustavs Perspek-
tive, aus der der Kolonialismus nur durch die Ubergriffe »einige[r] schlechte[r] Mit-
gliede[r]« (170) zum Problem wird. Sich des Risikos ihrer Intervention bewufit,
sucht Toni das Mifitrauen Babekans durch eine Beteuerung ihrer Loyalitit zum Ge-
setz der Aufstindischen zu zerstreuen. In ithrer Beschwichtigungspolitik sucht Toni
ihre Verteidigung Gustavs als Triumerei auszuweisen, in der ihr Bewufltsein ausge-
schaltet war. Triume, behauptet Toni, hitten sie um den Verstand gebracht, als sie
sich fiir Gustav einsetzte. Sich unter das angeschlagene Gesetz der Aufstindischen
stellend wirft sie sich ihrer Mutter zu Fifen und bittet um Verzeihung. In ihrer In-
szenierung schwarzer Identitit gibt Toni unter Berufung auf die an ihrer Mutter
verlibte koloniale Gewalt vor, ihre Loyalitit zum Gesetz der Aufstindischen unter
Beweis zu stellen:

[Elin Blick jedoch auf die Brust ihrer ungliicklichen Mutter, sprach sie, [...] rufe ihr die
ganze Unmenschlichkeit der Gattung, zu der dieser Fremde gehore, wieder ins Gedicht-
nis zuriick: und beteuerte, [...] daff, sobald der Neger Hoango eingetroffen wire, sie se-
hen wiirde, was sie an ihr fiir eine Tochter habe. (179)

Babekans Wunde hat jedoch als Zeichen kolonialen Gewaltmifibrauchs fiir Toni
ithre verbindende und verbindliche Kraft eingebufit. Tonis Berufung auf diese
Wunde kommt rein rhetorische Funktion zu und vermag nicht mehr ihre Loyalitit
den Aufstiandischen gegentiber wiederherzustellen. Sie dient einer blof§ strategi-
schen Versicherung ihrer abgelegten schwarzen Identitit. Wenn fiir Toni die kolo-
nialkritische Rhetorik der Unmenschlichkeit des weiflen Geschlechts an Glaub-
wiirdigkeit eingebiffit hat, so widerlegt Gustavs spiatere Ermordung Tonis ihre
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gutglaubige Annahme, Gustav sei von der unmenschlichen Ordnung des Kolonial-
systems auszuschlieffen.

Tonis Inszenierung ihrer schwarzen Identitit erreicht ihren Hohepunkt in der
Fesselungs- und Rettungsaktion Gustavs, in der sie, von der frihen Rickkehr
Congo Hoangos tberrascht, ithre Anwesenheit in Gustavs Zimmer rechtfertigt, in-
dem sie vorgibt, ihn durch die Fesselung gefangen genommen zu haben. Dadurch
vermag sie Babekans und Congo Hoangos Vorwurf, Gustav Fluchthilfe geleistet zu
haben, zu entkriftigen. Im Gegensatz zu Gustav, der blindlings von der Maskerade
weifler Identitdt getduscht wurde und auch Tonis Inszenierung schwarzer Identitit
nicht als Inszenierung erkennen kann, behilt Babekan selbst als von Toni Ge-
tduschte Zweifel an der ihr vorgefiihrten Darstellung. Obgleich sie sieht, dafl Gu-
stav nicht entflohen ist und in Fesseln liegt, versteht sie nichts »von dem Zusam-
menhang« (186). Dem Moment, in dem Toni Gustav mit einem Strick an sein Bett
bindet, kommt eine zweifache Bedeutung zu. Fir Babekan und Congo Hoango
steht er fir Tonis Bekriftigung des familiar-biologischen Bandes, indem Toni ihr
Versprechen einlost, Babekan unter Beweis zu stellen, »was sie an ihr fur eine Toch-
ter habe« (179). Dieses Versprechen wie auch ihre Fesselungsaktion beruhen auf ih-
rer Inszenierung einer schwarzen Identitit. Tonis bewufites >Versprechenc« gibt so in
seinem Sprechakt vor, ihre bereits vollzogene Trennung des familidren Bandes zu
widerrufen. Fir Gustav bedeutet die inszenierte Fesselungsaktion die Rettung,
denn Toni gewinnt kostbare Zeit, um seine Verwandten zu Hilfe zu rufen. Sprach-
lich wird die vermeintliche Fessel zugleich als erotisches Band der Rettung ausge-
wiesen: »Sie umschlang den Jiingling« und kront den Augenblick mit einem Kuf}
(185). Tonis Mimikry wird Gustavs Rettung ermoglichen, jedoch wird Tonis strate-
gische Inszenierung ihrer schwarzen Identitdt ihr selbst zum Verhingnis, da Gustav
sich nicht wegen Tonis Intervention, sondern trotz dieser gerettet glaubt.

v

Wenn Babekan von Anfang an als Herrin der Verstellungskiinste gilt, die sie so mei-
sterhaft zu beherrschen scheint, dann stellt sich mit Tonis Aneignung der mimeti-
schen Praktiken ihrer Mutter und der Verwendung gegen die Mutter die Frage, un-
ter welchen Bedingungen Mimesis beherrscht werden kann und mit welchen
Einschrinkungen. Bhabhas Theorie versteht zwar Mimikry in ihrer Doppelstruk-
tur innerhalb eines kolonialen Herrschaftsdiskurses, der die Moglichkeit einer kriti-
schen Aneignung durch kolonial beherrschte Subjekte zukommt, er sieht jedoch
nicht die Méglichkeit einer Gegenaneignung durch eine Uberliuferfigur vor, die
eine subversive Praxis der Mimikry in den Dienst der kolonialen Ordnung stellt.
Die Position des Subjekts, das sich der Mimikry bedient, entpuppt sich damit als
weniger stabil als zunichst angenommen, denn Tonis Beispiel verdeutlicht, dafy Mi-
mikry jederzeit in ihr Gegenteil verkehrt werden kann. Daraus folgt, daf§ dem Ver-
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fahren der Mimikry ein emanzipatorisches Potential nicht notwendig innewohnt,
wie auch Judith Butler aufgezeigt hat.!” Angesichts der nicht zu begrenzenden An-
eignungsfihigkeit von Mimikry gilt es vielmehr zu untersuchen, aus welcher Sub-
jektposition und zu welchem Zweck Mimikry eingesetzt wird. In Kleists Novelle
kommt Tonis mimetischem Verfahren die Aufgabe zu, die bedrohte Vormachtstel-
lung der kolonialen Ordnung zu retten. Tonis Mimikry 1aflt sich wie die einer weib-
lichen Widerstandspolitik verpflichtete Mimikry Babekans verstehen, d.h. als Er-
fullung einer spezifisch weiblichen Aufgabe, die ihr als neu Angelobte im
kolonialen Diskurs zukommt.

Die Novelle fithrt das Problem der Mimikry nicht als eines der unbegrenzten
Aneignungsfihigkeit vor, sondern als eine Kette stindig drohender Fehllektiiren.
Diese Moglichkeit der Fehllektiire wird im Laufe der Novelle als eine Irrefithrung
durch die gegenliufigen Inszenierungspraktiken Babekans und Tonis vorgefihrt.
Den entgegengesetzten Inszenierungspraktiken entspricht das Gegeneinanderfiih-
ren eines kolonialkritischen Diskurses mit epistemologischem Anspruch (durch
Babekan und Congo Hoango) und eines kolonialistischen Diskurses mit christlich-
moralischem Anspruch (durch Gustav und durch Tonis Ubertritt zum weiflen Ge-
schlecht). Wie oben ausgefiihrt, sucht die kolonialistische Perspektive dem episte-
mologischen Druck, unter den sie gerit, durch eine moralische Bekriftigung ihrer
Position zu begegnen, die in Tonis Konversion und ihrer Rettungsaktion Gustavs
ithren Hohepunkt findet. Diese Rettung des kolonialistischen Standpunktes erfahrt
aber gerade auf dem Hohepunkt ihrer vermeintlich wiederhergestellten morali-
schen Uberlegenheit einen Einbruch, der das in der Mimikry angelegte todliche Ri-
siko einer Fehllektiire aufzeigt. Gustav ist nicht in der Lage, Tonis Inszenierung ei-
ner schwarzen Identitit, der er seine Rettung verdankt, als solche zu verstehen.
Vielmehr glaubt er sich von Toni verraten und unterstellt ihr, ihn im Geschlechtsakt
getduscht zu haben. Die Erzihlung beschreibt Gustay, bevor er Toni erschief3t, als
>die Farbe wechselnd« (192). Dieser Farbwechsel ist nicht nur als Ausdruck eines
Affekts zu verstehen, sondern Gustav sieht an dieser Stelle im wortlichen Sinne
sschwarz<. Als vermeintliche Verriterin wird Toni fiir ihn nicht nur zur Schwarzen,
sondern zur schwarzen Prostituierten. Wie Gustavs lange Kette systematischer Ver-
kennungen erwarten laf}t, liegt er auch in diesem Fall verkehrt. Er sieht ein Tau-
schungsmanover am Werk, wo es keines gibt, denn wihrend der Geschlechtsakt
nicht inszeniert war, vermag er Tonis tatsichliche Inszenierungspraxis nicht als sol-
che zu erkennen. In gewisser Weise ist es daher folgerichtig, dafl sich Gustay, als er
seine Verblendung einsieht, die Pistole in den Mund setzt und sich eine Kugel durch
sein Hirn jagt. Der Mund wird so in der Verstimmelung bzw. Ausloschung als der
Ort des unmoglichen Versprechens der Verlobung markiert, das sich nur immer
selbst verspricht, und das Gehirn als Instanz des Verkennens, das sich nicht aus der

19" Siehe Judith Butler, >Gender is Burning« Fragen der Aneignung und Subversion. In: Dies.,
Korper von Gewicht, Frankfurt a.M. 1997, S. 187.
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Verstrickung der kolonialistischen Farbwahrnehmung zu befreien vermag und so
die an anderen verubte Gewalt gegen sich selbst wiederholt.

Mit Gustavs Ermordung Tonis, seinem Selbstmord sowie der Verurteilung seiner
Tat durch die eigene Familie hat die koloniale Rhetorik ihre Glaubwiirdigkeit ein-
gebifit. Die Logik der Gewalt, die sie wiederholt in moralistischem Ton den auf-
standischen ehemaligen Sklaven zuschreibt, liegt unverkennbar der kolonialen
Ordnung selbst zugrunde und nimmt ithren Ursprung in dieser, auch wenn der Er-
zahler selbst nach Gustavs Gewalttat noch immer eine »mutwilligle] Gewalt der
Neger« (194) vermutet. Wenngleich die Novelle am Schlufy harmonisierend eine
Verlobung im Geiste ansetzt, der nur im fernen Vaterland gedacht werden kann, so
vermag doch die schnell herbei gezauberte utopische Versohnung?? nicht die zuvor
problematisierte Gewalttatigkeit der >Verlobung in St. Domingo< aufzuheben. Die
letztendliche Vereinigung Tonis und Gustavs verspricht die dargestellten Ge-
schlechts- und Rassenkonflikte beizulegen, die Konfliktlosung kommt jedoch iro-
nischerweise zu spit, denn erst im Tod kann Toni erfolgreich weify werden.

Die geistige Verlobung ermoglicht der Erzahlstimme, eine Losung der Frage von
Tonis ambivalenter ethnischer Zugehorigkeit anzubieten, die sowohl ihrem Opfer-
tod fur die koloniale Ordnung wie auch threm Wunsch nach der begehrten weiflen
Identitat Rechnung trigt. Indem Toni nicht mehr als Storfaktor der kolonialen
Ordnung in Erscheinung tritt, deren Giltigkeit sie letztlich zu hinterfragen half,
kann ihr die koloniale Erzihlstimme jene unanfechtbare Position der schonen Seele
zuweisen, durch die sich diese selbst weiflwischt. Erst im Tod verliert Tonis
schwarze Identitit jene bedrohliche Wirkung, die thr noch in der Inszenierung die-
ser Identitit anhaftete. Denn Gustavs Ermordung von Toni beruht auf Gustavs
blindem Buchstablich-Nehmen ihrer in rettender Absicht inszenierten schwarzen
Identitit. In Gustavs Kurzschlufdenken wird Toni unweigerlich in dem Moment
zur Verriterin und somit schwarz, als sie ihn an das Bett fesselt. Aus seiner Sicht
stellt Tonis Fesselungsaktion eine doppelte Bedrohung seiner weiflen Maskulinitat
dar, zum einen durch ihren vermeintlichen Verrat und zum anderen durch seine
Auslieferung an Congo Hoango. Tonis Beziehung zu Gustav scheitert somit nicht
an dufleren Umstinden, sondern an Gustavs wieder zur Geltung kommender rassi-
stischer Wahrnehmung, die in einer Art Wiederholungszwang auf den Mythos des
tauschenden, weil schwarzen Korpers zuriickzugreifen scheint, den Gustav zuvor
selbst durch die Geschichte der Rache nehmenden Sklavin konstruiert hatte (170).
Toni wird damit ironischerweise von ihrer Inszenierungspraxis eingeholt, deren
Wirkung sie nicht zu kontrollieren vermag. Wenn Toni sich auch nach der Rettung
Gustavs Babekan und Congo Hoango gegentiber uneingeschrankt als Weifle be-
kennt, so bleibt ihre Erklirung lediglich ein gescheiterter Sprechakt. Wihrend sie
sich fur Gustavs Rettung lediglich als Schwarze ausgibt, wird sie durch Gustavs ge-

20 Zur falschen Geste der Versohnung am Ende der Novelle siehe Hans Jakob Werlen, Se-
duction and Betrayal: Race and Gender in Kleist’s )Die Verlobung in St. Domingo«. In: Monats-
hefte 84 (1992), Heft 4, S. 459—471, hier S. 469.
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walttdtige Reaktion ihrer neugewonnenen Identitit als Weife beraubt. Die Novelle
halt jedoch zur Ehrenrettung von Tonis begehrter, jedoch von Gustav streitig ge-
machter Zugehorigkeit zum Geschlecht der Weiflen den romantischen Topos der
schonen Seele bereit, mit dem sie im Tod zu eben dem Status einer idealisierten wei-
flen Weiblichkeit avanciert, der ihr als Lebende vorenthalten blieb. Fiir die entkor-
perlichte Prasenz einer schonen Seele (193) ertibrigt sich dann die Frage ethnischer
Differenz, und Toni kann nun endlich jenseits aller Notwendigkeit der Inszenie-
rung ihre wahre Bestimmung als WeifYe antreten.
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KLEISTS LETZTE INSZENIERUNG

Podiumsdiskussion
in der Akademie der Kiinste in Berlin, 12. 10. 2000

GUNTER BLAMBERGER

EINFUHRUNG

Meine sehr verehrten Damen und Herren,

ich darf Sie herzlich begriifien und Thnen die Teilnehmer der Podiumsdiskussion in
alphabetischer Rethenfolge vorstellen: den Komparatisten Prof. Dr. Liszl6 Foldé-
nyi aus Budapest, den Germanisten Prof. Dr. Joachim Pfeiffer aus Freiburg, die
Psychoanalytikerin Eva S. Poluda aus Bruhl, die Schriftstellerin und Filmemache-
rin Gisela Stelly aus Hamburg und Alexander Weigel, Chefdramaturg des Deut-
schen Theaters in Berlin. Wir werden tiber Kleists >letzte Inszenierungs< sprechen,
den gemeinsamen Tod von Kleist und Henriette Vogel am Wannsee. Gestatten Sie
mir einige Worte zur Einfuhrung, ich beginne mit einem Zitat von Friedrich
Nietzsche:

»Man brennt Etwas ein, damit es im Gedichtnis bleibt: Nur was nicht authort, web zu
thun, bleibt im Gedichtnis« — das ist ein Hauptsatz aus der alleriltesten (leider auch al-
lerlingsten) Psychologie auf Erden. [...] Es ging niemals ohne Blut, Martern, Opfer ab,
wenn der Mensch es nothig hielt, sich ein Gedéchtnis zu machen.

So Nietzsche in der zweiten Abhandlung seiner >Genealogie der Moral«. Das
scheint auch der Cheruskerfiirst in Kleists >Hermannsschlacht< zu wissen, der den
Leib der von den Rémern vergewaltigten Hally sorgsam in fiinfzehn Teile schnei-
den lifit, um jedem der fiinfzehn Germanenstimme ein Erinnerungsstiick zu schik-
ken, das den Haf} gegen die Besatzungsmacht frisch halt. Nietzsches Hauptsatz der
Gedichtnispsychologie findet in Kleists Werk greuliche Exempel genug, sein ei-
gentliches Probestiick aber im Tod des Dichters selbst. Kleists Nachruhm griindet
sich nicht allein auf sein dichterisches Vermogen, sondern ebenso auf das spektaku-
lire Selbstopfer am Wannsee im November 1811. Kleist hatte es wohl notig, sich ein
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Gedichtnis zu machen. Mit seinen Werken hatte er zu Lebzeiten kaum Erfolg ge-
habt, sein Selbstmord aber erregte Aufsehen bei den Zeitgenossen. Fast jeder Bio-
graph schreibt die Geschichte Kleists von ithrem Ende her und versucht, in den
Brandzeichen des Korpers die der Seele zu lesen. Kleist hat damit seine Rezeptions-
geschichte selbst praformiert, freilich nicht mit Hilfe einer behutsam stilisierten
Autobiographie, wie es unter Dichtern tiblich ist. Sein Selbstmord bleibt als Ratsel
im Gedichtnis — und kann als eine gelungene Inszenierung verstanden werden, die
in der Folge kopiert wird. Fiir die Nachahmung gleich ein kurzes Beispiel.

Zunichst, zur Erinnerung, die Fakten des Sterbetages: Auskunft dariiber, was
am 21. November 1811 wirklich geschah, geben uns Kleists und Henriette Vogels
Abschiedsbriefe, die Protokolle des Richters Felgentreu, der die Augenzeugen der
letzten Stunden vernommen hatte: das Personal des Gasthofs Stimming am Klei-
nen Wannsee, in dem die Selbstmérder genichtigt hatten, sowie die Obduktions-
berichte zweier Chirurgen. Auffillig ist die ausgelassene Stimmung, in der Kleist
und Henriette ihre letzten Stunden verbringen. Von den Augenzeugen wird be-
richtet, dafl die beiden miteinander scherzen, daf§ Kleist iiber die Bretter der Ke-
gelbahn im Gasthof springt, daf§ sie »schikernd und sich jagend« zum See hinun-
ter laufen und tanzen, Steine ins Wasser werfen, sich bestindig »Kindchen, liebes
Kindchen« nennen, daf sie sich Tisch, Stiithle und Kaffee zum Wannseeufer brin-
gen lassen usw. Die Bediensteten nennen diese Idee, an einem kalten Wintertag ein
Picknick im Freien abzuhalten, schlicht eine »Tollheit«. Von dieser Ausgelassen-
heit zeugen auch die Abschiedsbriefe der beiden. Ein Beispiel dafiir ist Henriettes
Bestattungswunsch, gerichtet an den preufiischen Kriegsrat Peguilhen, in dem es
distanziert und witzig heifft, dafl dieser sie auf dem Wege nach Potsdam finden
konne, leider »in einem sehr unbeholfenen Zustande, indem wir erschossen da lie-
gen«.

Von Henriette Vogel weify man wenig, aufler daf} sie zum Zeitpunkt ihres Todes
drei Jahre jiinger war als Kleist, also 31, eine Tochter hatte und einen preuflischen
Finanzbeamten als Ehemann. Und vor allem, daf§ sie zirtliche und spottische Lie-
besbriefe zu schreiben verstand, wie den letzten an Kleist, der zugleich eine treffli-
che Charakterisierung des Dichters gibt. »Mein Heinrich, m[ein] Sifitonenderx,
nennt sie thn, »m[ein] Werthester! m[eine] Lethe«, »m[eine] innre Musik, m[ein] ar-
mer kranker Heinrich, m[ein] zartes weifles Limchen [sic!], m[eine] Himmels-
pforte«.

Kleist antwortete Henriette auf die gleiche Weise. War der gemeinsame Tod der
beiden ein romantischer Liebestod? Man fand sie schliefflich, in einer Grube einan-
der gegentibersitzend, neben dem Paar lagen drei Pistolen. Kleist hatte Henriette
ins Herz geschossen, sich selbst in den Mund, die Kugel drang ins Gehirn ein, das
wire todlich gewesen. Kleist starb aber nicht an dem Stiickchen Blei, er erstickte,
wie die Gerichtsmediziner spater rekonstruieren, am Schieffpulver. Die Umstinde
dieses Selbstmordes werden von der Vossischen Zeitung verdffentlicht, der Selbst-
mord macht Mode. Ganz Berlin lacht kurz darauf iiber ein junges Liebespaar, des-
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sen Suizid scheitert, weil es sich nur noch das Pulver in den Mund schiefit und an
den Kugeln spart. Der beriihmteste Nachfolger Kleists ist Johannes Robert Becher,
der expressionistische Dichter, bekannt als erster Kulturminister der DDR, der 100
Jahre spater in Minchen, am 17. April 1910, als Schiiler einen Selbstmord nach dem
bekannten Muster inszeniert — er tiberlebt, wihrend seine Todesgefahrtin, eine lun-
genkranke Tabakhindlerin namens Fanny Fuf§ verstirbt. Er iiberlebt, weil er in ei-
nem entscheidenden Moment vom historischen Modell abweicht: Becher schief3t
sich nicht in den Mund, sondern in die Brust neben das Herz. Mit dem Sterben ist
es ihm ohnehin nicht so ernst, wie er in seinem autobiographischen Roman >Ab-
schied« offenlegt. Es geht dem Abiturienten, der bisher in der Poesie nur dilettiert
und keinen Verleger gefunden hat, um die Anerkennung als Dichter. Die spektaku-
lire Kleist-Nachfolge macht Schlagzeilen in Minchen, Becher wird wegen >Dich-
terwahnsinnc freigesprochen, schreibt in der Nervenheilanstalt einen Trauergesang
auf Fanny Fuf§ und eine Hymne auf Kleist und findet Aufnahme in die Minchner
Boheme.

Zuriick zu Kleist und Henriette Vogel. Henriettes Tod macht den Arzten, die ob-
duzieren — Kreisphysicus Dr. Sternemann und Stadtchirurgus Greif — keine Schwie-
rigkeiten. Sie litt an Gebarmutterkrebs, ihr Selbstmord ist verstehbar. Anders bei
Kleist. Die Arzte suchen nach einer physischen Ursache, die Kleist sein Leben vor-
zeitig beenden lief}, und weil sie kein dufleres Zeichen finden konnen, erfinden sie
sich eines und schreiben ihren ersten Obduktionsbericht noch einmal um. In der
urspriinglichen Fassung vom 22. November attestieren sie dem ganzen »tractatus
intestinorum« noch einen »Normal Zustand«, im zweiten Gutachten vom 11. De-
zember 1811 weisen sie auf »schwarzes dickes Blut« hin, auf »verdikte Galle«, und
folgern nach den Prinzipien der Humoralpathologie daraus, dafl der Dahingeschie-
dene »dem Temperamente nach ein Sanguino cholericus in Summo gradu gewesen,
und gewif} harte hypochondrische Anfille oft habe dulden miissen«, und weiter:
»Wenn sich nun zu diesem excentrischen Gemiithszustand eine gemeinschaftliche
Religionsschwirmerey gesellte, so 1afit sich hieraus auf einen kranken Gemiitszu-
stand des Denati von Kleist mit Recht schlieflen«.

So wird man verriickt gemacht. Religionsschwirmerei bei Kleist? Davon kann
keine Rede sein. Schwarzes Blut, verdickte Galle? Choleriker oder Melancholiker
ist hier die Frage. Die Mediziner schwanken in ihren Saftproben. Bekanntermafien
wechseln bei Melancholikern depressive und manische Zustinde einander ab, was
die kindlichen Tollereien, die Ausgelassenheit der letzten Stunden begreiflich ma-
chen soll. Mit dem medizinischen Gutachten wird das Geheimnis des doppelten
Todes zum losbaren Ritsel, das unvergleichliche Ereignis vergleichbar, das sonder-
bare Individuum Kleist zum bloflen Fall, der seinen Beunruhigungswert verliert.
Den meisten Zeitgenossen erscheint Kleist von nun an als »Irrling« oder »Narrs,
ihr Urteil trifft den Menschen wie den Dramatiker und Erzihler. Kleists heilloser
Tod macht ihnen im nachhinein seine heillosen Werke verstindlich. Sie erscheinen
ihnen ebenso wahnsinnig und ohne jedes Mafl wie der Dichter selbst. Unter den
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Kleist Diffamierenden finden sich mittelmiflige Geister, aber auch bekannte Na-
men wie Theodor Korner, Friedrich Schlegel, Madame de Staél. Sie konnen sich in
ithrer Ignoranz auf ein bertthmtes Vorbild berufen. Gemeint ist Goethe, der Kleist
schon zu Lebzeiten verdammte und anlifllich einer Rezension des >Kithchens
schrieb: »Mir erregte dieser Dichter [...] immer Schauder und Abscheu, wie ein von
der Natur schon intendierter Korper, der von einer unheilbaren Krankheit ergriffen
wire«. Goethe benutzt das medizinische Argument, weil thm die dsthetischen Mafi-
stabe zur Beurteilung der wilden Kleistschen Dichtung fehlen, in der Menschen vor
Liebe buchstiblich gefressen werden, wie Achill von Penthesilea, oder von Biren
zerrissen, wie Ventidius, der arme Romer, der Thusneldas Rache in der > Hermanns-
schlacht« zum Opfer fillt. Erst die Dichter der Moderne werden Kleists anti-ideali-
stischem Werk gerecht.

Wie ist der Tod nun zu verstehen? Handelt es sich um eine wirkungsmachtige In-
szenierung zur Provokation der Zeitgenossen, deren Erfolg freilich — anders als im
Falle Bechers — von vornherein auflerst zweifelhaft war? Ist der Selbstmord Kleists
nur die finale Katastrophe in einer Lebensgeschichte, die als eine permanente Kri-
sengeschichte sich darstellt, und ist er damit letzte Konsequenz eines Nonkonfor-
misten, der — einer staatstragenden Familie entstammend — den Militardienst quit-
tiert, das Studium abbricht, die Verlobung mit Wilhelmine von Zenge beendet, die
eingeschlagene Beamtenlaufbahn wieder aufgibt, erfolglos ist als Dichter und ge-
scheitert mit dem grofen journalistischen Projekt der >Berliner Abendblatter<? Ist
Kleists Abschiedsbriefen zu trauen, die zwei sehr heterogene Grinde fiir den Suizid
nennen: die drohende Allianz Preuflens mit Napoleon — dann wire der Freitod ein
patriotischer Appell —und das Leiden an der eigenen Familie, die seine literarischen
Verdienste nicht anerkennt, so dafl seine »Seele wund« bis in den Tod ist? Ist der
Selbstmord der letzte Schlag, der gegen ein Haflobjekt — die preuflische Regierung,
die Familie etc. — gefithrt wird, eine Schuldzuschreibung? Ist Kleist ein pathologi-
scher Melancholiker, manisch-depressiv veranlagt? Warum gentigt es ithm nicht, al-
lein zu sterben? Wie ist die Ausgelassenheit der Todesstunden zu erkliren? Religios
oder philosophisch als Hoffnung auf den Gewinn von Freiheit, weil »thm auf Er-
den nicht zu helfen war«? Verbirgt sich dahinter die aufklarerische Idee eines scho-
nen, dem Schlaf vergleichbaren Todes, wie sie Lessing propagiert hat, wo doch al-
lenthalben in Kleists Werk grausam-absurde Tode zu finden sind? Oder haben wir
es mit der Inszenierung eines romantischen Liebestods zu tun und dartiber hinaus
vielleicht mit einer besonders effektvollen Camouflierung von Kleists Homosexua-
litat — im Sinne der Alibi-Ehen von Homosexuellen? Gibt es Parallelen zwischen
dem imaginiren Suizid der Penthesilea und dem realen des Autors? Anders als bei
Goethes >Werther« ist Dichtung fiir Kleist offensichtlich keine Therapie. Oder, um
noch einmal auf die Frage des inszenierten Todes zuriickzukommen: Ist Kleists
Selbstmord, das Verschwinden als Subjekt aus der Geschichte, nur ein Mittel, als
Objekt der Geschichte wiederaufzutauchen, als Gegenstand von Erzihlungen
selbst? Ist Kleist in eine Reihe zu stellen mit anderen Dichtern der Moderne, die
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Selbstmord begangen haben und ihren Tod als Zeichen des Martyriums, als letzten
Versuch, ihre Eigentimlichkeit zu verteidigen, definiert haben: von Klaus Mann
uber Sylvia Plath bis Ann Sexton?

LAszLO F. FOLDENYI

KLEISTS LETZTE INSZENIERUNG

Ich kenne keinen anderen Tod, der so bedeutungsvoll, ja bedeutungsbeladen wire
wie der von Kleist. E. M. Cioran hat mit Recht behauptet, daff Kleists Werke von
den Umstinden seines Todes durchdrungen seien — man kann seine Erzihlungen
und Dramen nicht lesen, ohne dabei auch an seinen Tod zu denken. Schon im ersten
Schauspiel sterben die Verliebten, Agnes und Ottokar, auf dhnliche Weise wie spa-
ter der Verfasser und seine Freundin. Thr Tod kann fast als ein doppelter Selbstmord
betrachtet werden; beide Paare haben den Tod heraufbeschworen. Und 1811 ster-
ben Gustav und Toni unter haargenau denselben Umstinden wie einige Monate
spater Heinrich und Henriette.

Karl Heinz Bohrer meinte, Kleists gesamtes (Euvre sei von latenter »Todeslust«
bestimmt, und Giinter Blocker nannte seinen Tod »seine letzte Dichtung«, was ich
als Nachhall von Friedrich Schlegels Behauptung »Man nennt viele Kiinstler, die
eigentlich Kunstwerke der Natur sind« auffasse. Alle haben Recht; und dennoch
verharmlosen sie Kleists Tod schon durch die Formulierung und setzen stillschwei-
gend die Behauptung voraus, das Leben und der Tod gingen harmonisch ineinander
iiber. Es gibt jedoch etwas Beunruhigendes, etwas zutiefst Disharmonisches in die-
sem genau inszenierten und sorgsam vorbereiteten doppelten Selbstmord, das man
nie ausreichend erkliren kann. Ich habe nachgeschaut und zahlreiche Autoren ge-
funden, die um diese Zeit ebenso vorzeitig gestorben sind wie Kleist: Novalis mit
28 Jahren, Wackenroder mit 25, Kérner mit 21, Hauff mit 24, Biichner mit 23,
Chatterton mit 17, Keats mit 25, Grabbe mit 34, Wilhelm Waiblinger mit 25, Shel-
ley mit 29, Burns mit 37, Byron mit 36, Anne Bronté mit 29, Emily Bronté mit 30,
von Giinderode mit 26 und so weiter. Kleist war mit seinen 34 Jahren nicht einmal
der jingste unter ihnen. Aber der Tod von keinem der oben Genannten hat einen so
starken, nachhaltigen Widerhall gefunden wie der von Kleist, denn genau genom-
men war es allein ihm >gelungens, mit seinem Tod nicht nur seine Zeitgenossen, son-
dern auch die spiteren Generationen vor unbeantwortbare Fragen zu stellen. Fiir
diese Besonderheit habe ich verschiedene Erklirungen.

Eine mogliche Erklirung ist, auch den Tod Kleists — wie schon Kohlhaas’ ganzes
Leben, wie Penthesileas Liebe, wie Piachis Wunsch, in die Hélle zu gelangen — als
eine Auflehnung gegen die Kausalkette der Welt zu betrachten. Natiirlich sehnte er
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sich wihrend seines ganzen Lebens nach Ruhe und Stillstand, aber eine geheimnis-
volle Kraft hat thn zu einem >unaussprechlichen Menschen« geformt, dem es unge-
heuer schwer fiel, mit der Welt in Dialog zu treten. Die Welt wurde in seinen Augen
zum Ausnahmezustand, in dem der Mensch von Anfang an durch den Tod bedroht
ist. Der Freitod 1811 stellt insofern nicht nur eine Flucht vor der Welt dar, sondern
ist auch ein konsequenter Schritt, mit dem Kleist die inneren Kraftlinien des Lebens
zum Vorschein brachte.

Eine weitere Erklarung hingt mit der ersten zusammen: Ich beurteile seinen Tod
nicht als Versagen, sondern als Jasagen — zum Leben. Viele betrachteten Kleist als
einen Kranken. Meiner Ansicht nach ist er jedoch nicht an irgendeiner Krankheit
gestorben, sondern an >Ubergesundheit«. Er litt nicht an einem Defizit, sondern an
einem Ubermaf} von Leben. Statt eines negativen hat sein Tod ein positives Vorzei-
chen. Aus diesem Grund loste sein Tod ein Unverstindnis aus, das bis zum heuti-
gen Tag anhilt, denn in der abendlindischen Kultur ist der Tod schon seit Jahrhun-
derten seiner positiven Vorzeichen beraubt.

Die dritte Erklarung fihrt diesen Gedanken weiter. »Nun, o Unsterblichkeit,
bist du ganz mein«, sagt Prinz Friedrich von Homburg und besiegt den Tod, vor
dem er friher Angst hatte, nunmehr gerade durch die Bereitschaft zum Tod. »Die
Sehnsucht nach dem Tod«, schreibt Georges Bataille, »ist selbst die Regung, in der
der Tod tiberschritten wird«. Zum Tode bereit zu sein hief§ fiir Kleist, die Todes-
angst durch Todesleidenschaft zu ersetzen. Diese Leidenschaft ist jedoch nichts an-
deres als ein Zeichen intensiven Lebens. Durch sie wurde sein Tod nicht mehr le-
diglich private Angelegenheit, sondern zu einem Knotenpunkt, der all jene
Maoglichkeiten beinhaltete, die auch fir die im Leben Gebliebenen offen stehen.

Wegen seiner positiven Intensitit — so meine vierte Erklirung — stelle ich den Tod
Kleists in die Reihe jener symbolischen Todesarten, die jahrtausendelang fiir unsere
abendlindische Kultur bestimmend waren. Ich denke an den Tod von Empedokles,
Sokrates, Jesus oder Seneca. In all diesen Fillen wurde der Tod reprisentativ, da der
Tod als Grund allen Lebens zum Vorschein trat. »Dafi jeder sterben muf, ist si-
cher«, schreibt Ernst Jinger, »warum aber er auch sterben kann — dariiber wurde
wenig nachgedacht«. Auch in den Mythen bedeutet der Tod Verlust des individuel-
len Lebens, zugleich ist er aber ein Zeichen der Selbsterlosung, die wiederum dem
Leben anderer einen Sinn gibt. Kleists Tod hingegen hat keinen Sinn gestiftet. Ich
erklire dies damit, daf§ er in einer Zeit lebte und starb, die durch und durch sikula-
risiert war und jeglichen Sinn fir Transzendenz verloren hatte. Ebenso wie in Do-
stojewskis Erzihlung tiber den groflen Inquisitor der wieder auferstandene Jesus
mit grofitem Unverstindnis empfangen wird, traf (und trifft) Kleists Tod in dhnli-
cher Weise auf Unverstindnis und Ablehnung. Oder er wird — im besten Falle — als
Zeichen einer geistigen Verwirrung betrachtet, was jedoch keine Erklirung, son-
dern im Gegenteil die Verdringung jeglicher Erklirung ist.

Und eine letzte Bemerkung: Der Tod von Kleist und Henriette Vogel kann in
meinen Augen nicht als Doppelselbstmord — der tibrigens ein beliebtes Thema des
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japanischen Dramatikers Chikamatsu (1653-1724) war, der elf Schauspiele dartber
geschrieben hat — bezeichnet werden, denn Henriette beging genau genommen kei-
nen Selbstmord, sondern lief§ sich von Heinrich ermorden. Meine Gedanken krei-
sen immer wieder um jene kurzen Minuten, in denen Kleist, der Morder, der Leiche
von Henriette gegentibersitzt und uiber die zwei Moglichkeiten nachsinng, die sich
ihm darbieten: bleiben oder verschwinden?

JoacHIM PEEIFFER

STERBEN IM WIDERSPRUCH:
KLEISTS LETZTE INSZENIERUNG

Kleists Tod tibt immer noch eine seltsame Faszination auf uns aus, gerade auch we-
gen der Widerspriiche, die er enthilt: Er erscheint, auf der Basis der Briefe und
Zeugnisse, als rational und ekstatisch zugleich, als aufklirerisch und romantisch, als
verzweifelt und voller Gliicksiiberschwang. In den Abschiedsbriefen tiberlagern
sich unterschiedliche Diskurse, die eine Synthese oder eine Sinneinheit nicht mehr
ermoglichen.

Der Begriindungszusammenhang dieses Todes dhnelt zunichst jenem »philoso-
phischen Selbstmord«, den Camus zu Beginn seines >Mythe de Sisyphe« beschreibt:

Il n’y a quun probleme philosophique vraiment sérieux: c’est le suicide. Juger que la vie
vaut ou ne vaut pas la peine d’étre vécue, c’est répondre 2 la question fondamentale de la
philosophie. [...] s’l est vrai, comme le veut Nietzsche, qu’un philosophe, pour &tre esti-
mable, doive précher d’exemple, on saisit I'importance de cette réponse puisqu’elle va
précéder le geste définitif (Albert Camus, Le Mythe de Sisyphe, Paris 1966, Collection
Idées, S. 16).

Es mag viele Menschen geben, die sich aus dem diffusen Gefiihl heraus umbringen,
das Leben lohne sich nicht mehr, aber nur bei wenigen geht dem Selbstmord eine
rationale oder sogar philosophische Uberlegung voraus: die Einsicht in das Licher-
liche der Gewohnbheiten, in das Fehlen jedes tiefen Grundes zu leben, in die Sinnlo-
sigkeit der tiglichen Betriebsamkeit oder in die unertriglichen Zwinge des gesell-
schaftlichen Lebens.

Bei Kleist erstaunt die mitunter fast kiihle Intentionalitit dieses Aktes, die Klar-
sicht seiner Begriindungen. Noch als der Entschlufl zu sterben lingst gefafit ist und
die Vorbereitungen getroffen sind, ist er in der Lage, in knappen, klaren Satzen (und
in unerschiitterten Schriftziigen) die Motive seines Selbstmordes zu erldutern — so
am Morgen des Todes: »die Wahrheit ist, daf} mir auf Erden nicht zu helfen war«
(SW7 11, 887). Er stellt am 19. November 1811 fest, daf§ seine Traurigkeit als eine
»hohere, festgewurzelte und unheilbare« zu begreifen sei (SW7 II, 885). Diese
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gleichsam metaphysische Melancholie erscheint wie eine hohere philosophische Be-
grindung, die sich tber konkrete Bedingungszusammenhinge erhebt. Die Feststel-
lung der »Unheilbarkeit« seiner Traurigkeit wird korrigiert durch die Bemerkung,
dafl es sich bei dem Entschluf§ zu sterben keineswegs um eine Krankheit handle. In
einem Brief an Marie von Kleist schreibt er am 10.11.1811: »Das wird mancher fir
Krankheit und tiberspannt halten; nicht aber Du, die fahig ist, die Welt auch aus an-
dern Standpunkten zu betrachten als aus dem Deinigen« (SW7 11, 883).

Die Fahigkeit, den subjektiven Standpunkt zu transzendieren, ist auch Kleists
letzten Briefen anzumerken. In dem zitierten Brief an Marie von Kleist werden —im
Widerspruch zur metaphysischen Begriindung — die gesellschaftlichen Bedingun-
gen prazise beschrieben, die zur tédlichen Konsequenz gefiihrt haben: Da ist von
dem Ausschluf aus der Familie die Rede, von der mangelnden gesellschaftlichen
Anerkennung als Schriftsteller, von dem Gefiihl, »als ein ganz nichtsnutziges Glied
der menschlichen Gesellschaft, das keiner Teilnahme mehr wert sei«, betrachtet zu
werden, schliefllich von der politischen Situation, der Allianz des Konigs mit den
Franzosen (SW7 II, 884). Dazu kommt noch die 6konomische Misere nach dem
Scheitern der >Berliner Abendblitter«. Es handelt sich also um ein ganzes Biindel
von Motiven, die Kleist kurz vor seinem Tod mit einer gewissen Niichternheit fiir
seine Entscheidung geltend macht. Am 17. September 1811, wenige Wochen vor
seinem Tod, fafit Kleist in einem Brief an Marie von Kleist die verhangnisvolle Dy-
namik seines Scheiterns in Worte, die von Illusionslosigkeit und Hellsichtigkeit ge-
pragt sind: »Es ist nicht ein einziger Lichtpunkt in der Zukunft, auf den ich mit ei-
niger Freudigkeit und Hoffnung hinaussihe [...]. Wirklich, es ist sonderbar, wie
mir in dieser Zeit alles, was ich unternehme, zugrunde geht; wie sich mir immer,
wenn ich mich einmal entschlieffen kann, einen festen Schritt zu tun, der Boden un-
ter meinen Fiifen entzieht« (17.9.1811; SW” 11, 878).

Der »philosophische« Standpunkt verbindet sich bei Kleist mit einer Ubersteige-
rung der aufklirerischen Subjektauffassung, die in der Autonomie des Subjekts ihr
hochstes padagogisches Ziel erblickt. Selbstmord als letzte Beglaubigung der eige-
nen Freiheit, als Akt subjektiver Selbstbehauptung: In dieser Vermischung aufkla-
rerischer und (fast schon) existentialistischer Radikalitit ist ein Grund des Faszino-
sums zu suchen, das Kleists Freitod gerade in der Moderne umgibt. Diesem Vollzug
der Freiheit in letzter Konsequenz scheint auch jene Euphorie zu entspringen, die
Kleists Abschiedsbriefe kennzeichnet. Die Ubersteigerung steht in deutlichem Ge-
gensatz zu der Nichternheit, mit der er die letzte Rechnung seines Lebens auf-
macht. Der Selbstmord wird zu einem heldischen Akt, der keineswegs aus einer
Schwiche, sondern aus einer heroischen Stirke des Subjekts resultiert: Kleist stirbt
den »herrlichsten und wollustigsten aller Tode«; der Todesaugenblick erscheint ithm
wie mit »himmlischen und irdischen« Blumen bekrinzt — so in seinem Brief an
Marie von Kleist vom 21.11.1811 (SW7 II, 887). Homburgs Bekrinzungswunsch
scheint hier aus der Ferne anzuklingen. Schon frith findet sich bei Kleist der
Wunsch, den Tod in der Schlacht zu sterben; in frithen Briefzeugnissen vermischt
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sich dieser Wunsch mit archaischen Vorstellungen vom Opfertod, der das Leben zu
legitimieren und zu sakralisieren vermag. Die heroische Geste, durch die das Leben
geadelt wird, findet sich z.B. im Jahr 1801 in einem Brief an Wilhelmine von Zenge
vom 21. Juli: »Ach, es ist nichts ekelhafter, als diese Furcht vor dem Tode. Das Le-
ben ist das einzige Eigentum, das nur dann etwas wert ist, wenn wir es nicht achten
[...] und nur der kann es zu groflen Zwecken nutzen, der es leicht und freudig weg-
werfen konnte. Wer es mit Sorgfalt liebt, moralisch tot ist er schon, denn seine
hochste Lebenskraft, nimlich es opfern zu konnen, modert, indessen er es pflegt«
(SW7 11, 670).

Der Heroismus verleiht dem Freitod jene Aura, die die Religion ihm verweigert.
Daf Kleist den Topos vom »herrlichsten aller Tode« (SW7 11, 887), vom Heldentod
(der vor allem im 19. Jahrhundert Konjunktur hatte) auf seinen Selbstmord iiber-
tragt, hat etwas Eigenmichtiges, wenn nicht Unverfrorenes. Noch im letzten Au-
genblick seines Lebens bleibt Kleist seiner poetischen Verfahrensweise treu: Er
setzt Versatzstiicke der Tradition in neue Kontexte und versieht sie mit neuen
Bedeutungen.

In dieser Form der Bedeutungszuschreibung klingt schon jene spitere Position
an, die um 1900, etwa in der Wiener Moderne, den Tod als Sinngeber des Lebens
verstehen wird. Der Tod erscheint in diesen lebensphilosophischen Zusammenhan-
gen als »Hermeneut«, der den Sinn des Lebens von seinem Ende her erschlief3t.
Durch den Tod erlangt das Leben erst seine Abgeschlossenheit und Ganzheit und
damit seinen abschliefenden Sinn. Der Tod als Hermeneut des Lebens: Eine solche
Sicht macht sich Kleist zu eigen, wenn er davon spricht, daff seine Seele »zum Tod
ganz reif geworden« sei; dafl er sterbe, weil ihm »auf Erden nichts mehr zu erwer-
ben {ibrig« bleibe (an Marie von Kleist, 19.11.1811; SW7 II, 885). Der Tod wird da-
mit zur logischen Konsequenz eines Lebens, das bereits an sein Ende gelangt ist.
Kleist deutet damit sein Scheitern um: Aus der Niederlage wird ein Triumph, aus
dem fragmentarischen Leben eine Ganzheit.

Zu dieser Selbststilisierung tragt ganz entscheidend der romantische Liebesdis-
kurs bei, der den letzten Briefen ihre Emphase verleiht. Der Uberschwang des Ge-
fihls erwichst wesentlich aus der Vorstellung eines gemeinsamen Todes, der zum
romantischen Liebestod literarisiert wird. Die Metaphern tberschlagen sich hier
buchstiblich. Die vereinten Seelen erheben sich »wie zwei frohliche Luftschiffer«
iiber die Welt, der Liebestod ist eine »unerhorte Lust« (SW7 II, 885), der »wollii-
stigste« aller Tode (SW7 11, 887); gemeinsam wird »die groffe Entdeckungsreise« an-
getreten (SW7 II, 886); Kleists »ganze jauchzende Sorge« besteht darin, »einen Ab-
grund tief genug zu finden«, um sich mit der Geliebten hinab zu stiirzen (SW7 11,
885). Ein »Strudel von nie empfundener Seligkeit« ergreift ihn, das Grab der Ge-
liebten ist ihm »lieber als die Betten aller Kaiserinnen der Welt« (SW7 II, 888). Die-
ser emphatische Liebesdiskurs, der Liebe und Tod untrennbar miteinander ver-
schmilzt, bedient sich ausgiebig romantischer Topoi (der ekstatische Liebesaugen-
blick, der sich aus der Zeit heraushebt; der Liebestod, der die Bedingtheit und
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Begrenztheit der Welt hinter sich lif3t), die jedoch, selbst noch in dieser Extrem-
situation, ironisch aufgebrochen werden: »wir [...] traiumen lauter himmlische Flu-
ren und Sonnen, in deren Schimmer wir, mit langen Fligeln an den Schultern, um-
herwandeln werden« (an Sophie Miiller, 20.11.1811; SW7 II, 886). Es ist schwer
vorstellbar, dafl Kleist diesen Text ohne Augenzwinkern verfafit hat. Das elysische
Bild der umherwandelnden Engel mit Fliigeln an den Schultern hat etwas Sifilich-
Kitschiges — und ist ausgesprochen unprotestantisch. Man hat fast den Eindruck,
daf Kleist sich hier des Todeskitsches bedient, um seine religiosen Bilder zu relati-
vieren. Es handelt sich dabei wohl eher um ein ironisches Zitat als um religiose (Jen-
seits-)Uberzeugung. Der »Triumphgesang«, den seine Seele im Augenblick des
Todes anstimmt (an Marie von Kleist, 19.11.1811; SW7 II, 884), ist nicht zuletzt ein
literarischer Sieg iber den Zwang der Verhiltnisse. In der Ironie wird Kleist noch
von seiner Gefihrtin iibertroffen. Am Tag des gemeinsamen Selbstmords schreibt
Henriette Vogel an den Kriegsrat Peguilhen: »Ihrer Freundschaft [...] ist es vorbe-
halten, eine wunderbare Probe zu bestehen, denn wir beide, nimlich der bekannte
Kleist und ich befinden uns hier bei Stimmings, auf dem Weg nach Potsdam, in ei-
nem sehr unbeholfenen Zustande, indem wir erschossen da liegen« (SW7 11, 888).

Solche Stellen waren es wohl, die Caroline Fouqué ob der »Eiseskalte« dieser
Briefe erschauern lieflen (SW7 II, 1018). Es ist aber weniger die Kilte als das Vermo-
gen, sich spielerisch der Tradition und ihrer rhetorischen Mittel zu bedienen, was
den letzten Briefen ihren distanzierten Ton verleiht und den todlichen Ernst der
Lage in indezente Heiterkeit verwandelt.

Eva S. PoLupa

SCHOPFUNG UND TRAUMA

Ich denke, dafl Kleists Tod vor allem oder zuerst als das zu verstehen ist, was man
einen Bilanz-Selbstmord nennt. Er hatte versucht, was er konnte und war geschei-
tert, er sah keine Chance mehr, mit seinen Anliegen verstanden zu werden und sei-
nen Lebensunterhalt verdienen zu konnen, er sah sich von seinen Freunden verlas-
sen und wollte sich weiteren Demiitigungen entziehen.

Daf} er in dieser Situation eine Leidensgenossin fand, die wie er einen Abstieg zu
schlimmeren Leiden vermeiden und sterben wollte, muf§ er als ein Geschenk des
Himmels erlebt haben. Henriette war sowohl eine junge Frau seiner Generation als
auch eine Mutter. Sie nannte ihn: »meine innere Musik, mein armer kranker Hein-
rich, mein zartes weifles Limmchen, meine Himmelspforte!« Das heifit: Die nar-
zifitische Identifizierung ihrer eigenen Leiden mit den seinen ermdglichte ihr die
Innigkeit einer Mutter-Kind-Beziehung, in der Kleist sich angenommen und ver-
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standen fithlte. Henriettes existentielle Not war fur thn wohl auch eine Garantie ih-
rer Vertrauenswiirdigkeit, und so konnte auch er sie immerzu »Kindchen« nennen
und zirtlich mit ihr spielen.

Beider Euphorie verstehe ich als Gliick der Erlosung von einer Existenz, die fiir
sie Siechtum, fiir ihn die Schmach des Scheiterns bedeutete. In ihrer Phantasie sah
sie in ithm die Pforte zum Himmel; in seiner Phantasie sah er in ihr die miitterliche
Pforte zu einer anderen Existenz auf einem anderen Stern oder auch die Chance,
seine verlorene Unschuld nach einem Durchgang durch das Unendliche auf einer
anderen Ebene wiederzufinden, wie er es in einer seiner letzten Arbeiten >Uber das
Marionettentheater< schreibt. Die Grazie der Gotter als Ausdruck ihrer Einheit mit
Mutter Natur verstehe ich psychologisch als das narzifitische Gleichgewicht eines
Friedens mit sich selbst bzw. das verlorene Gliick einer Liebe zu sich selbst und ei-
ner Geborgenheit in der Schopfung, die Kleist die lingste Zeit seines Lebens fehlte.

Als Psychoanalytikerin méchte ich es mir nun herausnehmen, eine psychologi-
sche Hypothese aufzustellen, die Kleists Selbstmord mit seiner Vorstellung von der
verlorenen Unschuld durch das reflexive Bewufitsein verbindet und die Nachwir-
kung eines verdringten Traumas vermutet. Ich nehme an, daf§ Kleist so in Unfrie-
den mit der Welt und sich selber war, weil er seine Unschuld verlor durch ein Ge-
schehen, das zu reflektieren ihm nicht moglich war und dessen Schrecken er dann
auf die Reflektion selber verschob. Um den Schluf} dieser Uberlegungen vorwegzu-
nehmen, so besteht doch die Frage, ob z.B. Penthesilea ihre Unschuld verlor durch
das, was sie tat, als sie Achill zerfleischte, oder durch ihr Erwachen danach und eine
Erkenntnis, die sie nicht iberleben konnte? Im >Marionettentheater< schreibt Kleist
iiber »das letzte Kapitel von der Geschichte der Welt«: »Mithin [...] miifiten wir
wieder von dem Baum der Erkenntnis essen, um in den Stand der Unschuld zu-
ruckzufallen?« Genaugenommen hiefle das doch, die Siinde zu wiederholen, die das
Paradies gekostet hat und similia similibus zu heilen. Ich konnte mir vorstellen, daf§
Kleist dies getan hat, indem er mordete — Henriette umbrachte und ihr dabei doch
etwas Gutes tat — und mit dem eigenen Leben dafiir bezahlte. So wie er einmal
sagte: Lafit uns etwas Gutes tun und dafir sterben!

Zur Erlauterung mochte ich etwas ausholen. In meiner Arbeit Gber >Penthesileac
(In: Freiburger Literaturpsychologische Gesprache, Bd. 17, Wiirzburg 1998) habe
ich Kleists Ausfihrungen uiber das Marionettentheater psychologisch so verstan-
den, daf§ er mit der Figur der Marionette u.a. die urspringliche Lebensform des
Kindes in seinem ersten Jahr beschreibt, in dem es in primirer Verbundenheit mit
der Mutter quasi an den Fiden ihrer Einfuhlung existiert. Wenn es heranreift und
Bewufitsein dafiir entwickelt, ein von der Mutter getrennter Organismus zu sein,
muf} es eben diese Verbundenheit der primiren Liebe verlieren, was u.a. Wut und
Schuldgefiihle auslost. Dem entspricht die Dynamik der Depression. Schuldgefihl
und Leid des Depressiven sind seine Wut und sein Ungliick tiber den Verlust der
primiren Liebe, die sich im Akt des Stillens erfillt. Die Amazone kann etymolo-
gisch mit >A-mazones, d.h. die >Brust-lose« {ibersetzt werden, Achilles mit >A-chil-
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les<, d.h. der >Lippen-lose«. Beide stehen unter dem unmittelbaren Verlust ihres er-
sten Liebesobjektes (der Mutter, des Patroklos), den sie zu verwinden suchen. Er
hat jedoch nicht die Lippen und sie nicht die Brust zur Erfullung der primiren
Liebe. Wenn dieses Paar sich in Kleists Trauerspiel begegnet, entgleist der inten-
dierte Liebesakt zur oralen Zerstorung: »Doch sie [...], die Rustung ihm vom Leibe
reiflend, / Den Zahn schligt sie in seine weifle Brust«. Vor diesem Hintergrund
habe ich zunichst auch Kleists Mordshunger auf den finalen Akt und sein Scheitern
an der Welt von der Dynamik der Depression her verstanden, einer Dynamik, in
der der Melancholiker gegen die verlorene Mutter wiitet, mit der er sich identifi-
ziert, die er sich einverleibt hat, die er im Wiiten gegen sich selber beschuldigt, ihn
verlassen zu haben, und die er im Suizid bestraft.

Im Nachdenken iiber Kleists Leben und die Logik seines Todes fiir diese Tagung
habe ich dann die bereits umrissene weiterfiihrende Hypothese entwickelt, die ich
an biographischen Parallelen zwischen Kleist und Penthesilea ausfiihren mochte. -
Der symbolische Verlust der Mutter, der sich beim Erwachen des Bewufitseins des
Kleinkindes ereignet, wiederholt sich beim Eintritt der Pubertit mit dem Verfrem-
dungserleben gegentiber der Welt, das mit dem Erwachen der Sexualitat einhergeht.
Kleist verliert seinen Vater mit elf Jahren und wird ins Internat gegeben, d.h. er ver-
liert auch seine bisherige Welt. Mit vierzehn Jahren kommt er zum Militar und ver-
liert mit fiinfzehn auch noch die Mutter. Seine Penthesilea 1afit Kleist vom Toten-
bett der Mutter in den Krieg aufbrechen. Kleists frithester tiberlieferter Brief an
seine Tante beschreibt, wie er im Frihling nach dem Tod seiner Mutter auf dem
Weg zu seiner militirischen Einheit auf dem Gipfel der Wartburg beobachtet, wie
die Sonne hinter den Bergen aufgeht und er dabei schmerzvoll an die Mutter den-
ken mufl. Achills Auftritt wird wie der Aufgang der Sonne an einem Frihlingstag
beschrieben. Penthesilea wiinscht sich, im Tod verklart zur Sonne zu fliegen, die
thre Mutter wie auch den Achilles verkorpert, den sie im Drama (wieder-) findet,
(wieder-) verliert und zerstort, was sie letztlich selbst zerstort.

Nach diesem Brief nimmt Kleist an der militirischen Belagerung von Mainz teil.
Spater schreibt er tber diese Zeit in den glithendsten Farben: »Das war damals die
uppigste Sekunde in der Minute meines Lebens! 16 Jahre, der Friihling, die Rhein-
hohen, der erste Freund [...]. Mein Herz schmolz unter so vielen begeisternden
Eindriicken, mein Geist flatterte wolliistig, wie ein Schmetterling tber honigduf-
tende Blumen, mein ganzes Wesen ward fortgefiihrt von einer unsichtbaren Gewalt,
wie eine Fursichblite von der Morgenluft«. Mich erinnert das an die Rosen-Szene
zwischen Penthesilea und Achill. Vom Krieg um Mainz und seinen Schrecken, von
Mord und Schuld hat Kleist aber meines Wissens nie ein Wort erwahnt. Im Trauer-
spiel dagegen nihert sich Penthesilea nach der Rosen-Szene dem liebessehnsiichti-
gen Achill mit »dem ganzen Schreckenspomp des Krieges« und verfillt in Wahn-
sinn und Raserei, die in der Schlacht bzw. dem Schlachten enden. Ich habe mich
nun gefragt, ob es Kleist vielleicht ahnlich wie Penthesilea ergangen ist, ob er als 16-
jahriger Junge in den Wahnsinn des Krieges geriet und dann wie Penthesilea er-
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wachte und dieses schreckliche Erwachen und Erkennen dessen, was passiert war,
niemals fassen konnte, aber in all seinen Werken tiber die grausamsten Morde doch
zu begreifen versuchte. Dem jedenfalls wiirde entsprechen, was wir heute tiber die
Verheerungen in den Seelen von Kindersoldaten wissen!

Hans Dieter Zimmermann hat darauf hingewiesen, daff Kleist in >Die Verlobung
in St. Domingo, die er wie das >Marionettentheater< im Jahr vor seinem Tode
schrieb, den Mord an der Frau mit der Pistole und den anschlieffenden Selbstmord
genauso beschrieben hat, wie er ihn spiter mit Henriette vollzogen hat. Das konnte
bedeuten, daf} er schon linger wufite, wohin es auch ihn treiben wiirde.

Es war dies die dritte suizidale Krise in seinem kurzen Leben. Kleist hat nach
dem Militir und dem Abbruch seines Studiums — wobei es bereits um die Krise im
Erkennen und die Enttduschung an einem viterlichen Modell ging, das minnliche
Lebensperspektiven verbiirgen sollte — schliefflich zu seiner Berufung als Dichter
gefunden. In der Arbeit an der >Familie Schroffenstein< und dem >Robert Guiskard«
mag er nach einer Losung gesucht haben, die morderischen Erfahrungen mit der
patriarchalen Welt und die daraus resultierende Schuldproblematik zu verdauen.
Als er daran scheitert, stiirzt er in seine erste suizidale Krise und will in der Schlacht
bei Mainz auf der Seite des einstigen Gegners sterben — und fiir die militarisch mor-
derische und gewissenlose Vaterfigur Napoleon, die auch fir den negativen Gott
seiner Welterfahrung steht und trotz duflerstem Bemithen unfafibar fir ihn bleibt.

Durch eine Arbeit im spielerischen Wettstreit mit Freunden gewinnt er dann
doch wieder Selbstvertrauen und versucht, sich gegen die Viter und die Schuld zu
behaupten (-Der zerbrochne Krugs, >Michael Kohlhaas<). Als er dann in Gefangen-
schaft gerit, scheint ihm der dulere Halt und vielleicht die mit der Strafe verbun-
dene Bufie schopferische Kraft zu verleithen. Im >Amphitryon<1afit er den Gottvater
wieder zeugen, im >Erdbeben in Chilic erweist sich dann aber alles Gliick als triige-
risch, und das Kind wird grausam erschlagen. In der -Marquise von O...< werden
der gefihrlich inzestuose Vater und die eigenen dunklen Triebimpulse bewiltigt
und ein gliickliches Ende projektiert. In der >Penthesilea< jedoch, wo sich die Lie-
benden jenseits von Elternfiguren begegnen, kehrt statt des Liebesaktes das Trauma
der Schlacht zuriick. War es vorher der morderische Vater, so ist es nach dessen
Uberschreitung nun die Identifizierung mit ihm, die Gefahr bringt und auch durch
Projektion auf die Frau nicht gelost werden kann.

Kleist steht vor dem Morderischen in der eigenen Generation und weif} sich nun
nur noch durch Spaltung zu helfen. Er erarbeitet die sanfte Losung tber das >Kath-
chen von Heilbronn< bis zum >Prinz Friedrich von Homburg< und spaltet den lei-
denschaftlichen Hafl in Hermanns Schlacht ab. Als sein tiefer Wunsch scheitert, mit
>Prinz Friedrich von Homburgs, in den er seine ganze kiinstlerische Kraft gesteckt
hatte, anerkannt und legitimiert zu werden, stiirzt er in die zweite suizidale Krise
und will wieder in der Schlacht sterben, diesmal gegen den morderischen Kriegs-
Vater Napoleon — gewissermaflen als Hermann soll »Hafl sein Amt und seine Tu-
gend Rache« sein. War er zuerst mit dem erschlagenen Kind zu identifizieren, so
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sucht er nun den Heldentod, um eine unerloste Schuld zu stithnen, deren Vergebung
thm durch die Ablehnung seines Werkes, vor allem des >Prinz Friedrich von Hom-
burgs, vorenthalten zu werden schien. Gleichzeitig verschmiht er wiitend eine Exi-
stenz, die ihn verschmiht.

Danach versucht er es noch einmal, sich mit der eigenen schopferischen Kraft zu
fangen, und mit dem Aufsatz >Uber das Marionettentheater< gelingt ihm eine Ar-
beit, die Epoche machen wird. Dies scheint sein Vermichtnis zu sein, in dem es ihm
gelingt, aus seiner individuellen Tragodie das Exempel fiir eine generelle Paradoxie
der conditio humana herauszuarbeiten, eine Paradoxie, die seine Zeitgenossen aller-
dings weniger beriihrt hat als seine Nachfahren, deren Verhiltnis zur Macht (ge-
setzter Weltbilder) von mehr Skepsis geprigt ist.

Das Unbewiltigte 148t Kleist jedoch nicht mehr los. In der >Verlobung in St.
Domingo« beschreibt er bereits den Tod der Liebenden als Vollstreckung von Mifi-
trauen und Haf}. Hier mordet der Mann, so wie Kleist es bald selbst tun wird. Er
wird es jedoch im Einverstindnis und Vertrauen der Frau tun. Dabei wendet er die
Waut auf Mutter Erden, die thm nicht zum Leben verhelfen konnte, gegen die Frau
und liquidiert sie, bevor er sich selber richtet. Er stirbt nicht im Vater und nicht ge-
gen den Vater, er stirbt in der Mutter und Frau und macht die Spaltung von Liebe
und Haf riickgingig, vollstreckt Rache und romantische Verschmelzung in einem.

Diese dritte Krise schliefflich scheint mir auf eine Inszenierung seiner Erlosung
mit und durch die Frau und Mutter hinauszulaufen, so wie Kithchens schwermiiti-
ger Graf inmitten der Zeitenwende (bzw. der Silvesternacht) einen visioniren
Traum produziert und nach der Mutter ruft, so wie dies auch von sterbenden Solda-
ten bekannt ist. Ein Liebestod als Reue durch und durch — mit der Vision, das ver-
lorene Paradies der Unschuld auf einer anderen Ebene wieder zu erlangen.

Und so besagt meine traumatologische Hypothese, daf} bei Kleist eventuell die
traumatischen Kriegserlebnisse eines bereits depressiven Jugendlichen verdringt
werden muflten und im Zuge der periodischen Wiederkehr des Verdringten ver-
schiedenen Bearbeitungsversuchen von bedeutender dichterischer Héhe ausgesetzt
wurden, die ihm jedoch nicht die Resonanz der Welt einbrachten, die ihm vielleicht
hitte helfen konnen. Goethes Reaktion ist typisch fiir eine Haltung von >Schauder
und Abscheus, die von der Ansprache Traumatisierter tragischerweise oft genug
hervorgerufen werden bei solchen, denen die Wahrnehmung des Schreckens nicht
akzeptabel erscheint, und die dann als Widerstand gegen das benotigte Mitgefthl
fungieren.

Kleists Inszenierung seines Todes verstehe ich daher sowohl als Erlosungsver-
such wie auch als Darstellung von etwas qualvoll Unbegriffenem, eines »Inkom-
mensurablen«, wie Freud gesagt hitte. Dabei scheint mir Kleist mit seinem >Marty-
riume¢ durchaus als ein Vorliufer der modernen Dichter verstanden werden zu
konnen - sie toteten sich aus dem radikalen Bewufitsein des Absurden heraus und
als letzten Versuch, sich eine individuelle Geschichte zu geben, wie Glinter Blam-
berger es in seiner Anmoderation ausgedriickt hat.
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ALEXANDER WEIGEL

»LETZTE SZENE« UND »URSZENE«
HEINRICH VON KLEISTS

Die organisatorische Perfektion und die Kaltblutigkeit, mit denen Kleist — aus eige-
nen brieflichen Auerungen, aus denen Henriette Vogels und aus Aussagen der
Zeugen aus Stimmings >Neuem Krug« zu schlieffen — den »Doppelselbstmord« am
Kleinen Wannsee vorbereitete und ausfiihrte, hat neben moralischen Fragen stets
auch solche nach der menschlichen Integritit, der »Wahrheit« des Vorgangs und
dem Charakter der Beziehung zwischen ihm und seiner Todesgenossin hervorgeru-
fen. Der Anschein einer auf eine allerletzte Wirkung berechneten »Inszenierung«
lag nahe — angesichts der ergebnislosen Auseinandersetzungen mit Hardenberg in
Berlin und der demiitig bittenden Briefe in dieser Sache an Prinz und Konig von
Preuflen auf der einen sowie des dazu passenden »Tatorts« an der Strafle zwischen
Berlin und Potsdam auf der anderen Seite. Die Wahrheit ganz zu erfahren ist un-
moglich; die Achtung vor dem letzten Geheimnis jedes selbst gewahlten Todes er-
leichtert sich ihr zu nihern nicht.

Die Beziehung zwischen Kleist und Henriette Vogel war wohl Liebe, wahr-
scheinlich auch eine korperlich vollzogene, freilich die Liebe zweier ungliicklicher
und einsamer Menschen, die im Leben nicht zu legalisieren war (neben Wesentli-
cherem ein weiterer Grund fiir den gemeinsamen Tod). Um eine »Inszenierung« im
pejorativen Sinn, um eine berechnete Wirkung auf ein Publikum, die spektakulire
letzte » Auffithrung« eines nicht Aufgefiihrten, also um eine Demonstration hat es
sich hier sicher nicht gehandelt — allerdings um die allerletzte Handlung eines genia-
len Dramaturgen und damit Organisators von Vorgingen zwischen Menschen.
Und damit auch um die auf das eigene Leben angewandte Konsequenz der das
Werk prigenden Themen: das des Verstehens und des entsetzlichen Mifiverstehens
zwischen Menschen, das der so innigen wie tragischen Verschlingung von Liebe
und Tod und das ihrer nahen Verwandtschaft — als der beiden Medien tiefster und
letzter Verstindigung. Nur insofern kann man, wenn man will, die Vorgange am 21.
November 1811 als eine »letzte Szene« Kleists lesen. Nicht nur die Briefe und an-
dere Zeugnisse Uberliefern mehrfach Gedanken an Selbstmord oder einen gemein-
samen Freitod; die Nihe von Liebe und Tod begleitet Kleists Schreiben von Anfang
an.

Nach der Erinnerung Ernst von Pfuels war das zuletzt >Die Familie Schroffen-
stein< genannte erste dramatische Werk Kleists »auf eine wunderliche, zufillige
Weise« entstanden: »Ihm war eines Tages die seltsame Auskleideszene des letzten
Aktes, rein als Scene, in den Sinn gekommen, und da die Situation ihn anzog, hatte
er sie wie eine zusammenhanglose Phantasie niedergeschrieben«. »Eine zusammen-
hanglose Phantasie« stellte diese Szene, wenn Pfuels Mitteilung stimmt, allerdings
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nicht dar, bedenkt man die Situation des jungen und noch minorennen Kleist im
Verband seiner altadligen Familie in Frankfurt an der Oder. Die dortigen bedring-
ten Lebensumstinde, wie er sie schon in den Briefen an Martini vom 19. Mirz und
an Ulrike vom 12. November 1799, gewif8 aus guten Griinden noch abgeschwicht,
angedeutet hatte, sowie die Not, die aus dem Widerstreit zwischen dem durch keine
mitterliche Liebe gemilderten familidren Zwang und dem jugendlichen Freiheits-
drang, zwischen dem kleinstadtischen Anstandskodex und dem durch die Bezie-
hung zu Wilhelmine von Zenge entflammten sexuellen Begehren entstand, lassen
eine so unmittelbare Entladung erotisch-poetischer Energie schon in der ersten Jah-
reshilfte 1800 und vor der angeblichen »Kant-Krise« begreiflich erscheinen.

In dieser Szene, wie sie uns allerdings erst der letzte Akt der >Familie Ghonorez«
ganz lberliefert, flocht schon der junge Kleist auf eine geniale Weise Liebe und Tod
ineinander, die Erotik einer phantasierten Hochzeitsnacht mit selbstloser Opfer-
und Todesbereitschaft (Rodrigos). Hier wurde dies allerdings noch iibertroffen von
den in die dunkle Hohle im Gebirge (Ort der Liebe und des Verstehens wie die in
den Briefen der Wiirzburger Reise mehrfach erinnerte Frankfurter »dunkle
Laube«) todlich einbrechenden Familien- und Standesinteressen. Nicht weniger ge-
nial zu nennen ist schon hier auch die Einheit von emotionaler Hitze und drama-
turgischer Kalte, die Vorginge hervorbringen konnte wie den — das Ende von >Ro-
meo und Julia< wohl iibertreffen sollenden — Kleider- und Identititstausch und die
durch ihn verursachten Morde der Viter an ihren eigenen Kindern.

Es kann keinen Zweifel geben, dafl dem ersten dramatischen Versuch Kleists vor
allem existentielle eigene Erfahrungen, die frithe Begegnung mit dem Tod (dem Ver-
lust des Vaters mit zehn, dem der Mutter mit fiinfzehn Jahren) sowie die Zwinge
familidrer und militirischer Traditionen zu Grunde lagen. Literarische Interessen,
vor allem die Begeisterung fiir Shakespeare ("Romeo und Julia<) und Schiller (*Don
Carlos¢, >Wallenstein<) waren hier sicher als Generatoren der dramatischen Verar-
beitung wirksam.

Im Hinblick auf die Rolle, die die Nahe, ja die wechselseitige Bedingtheit von
Liebe und Tod auch in seinem weiteren dramatischen (wie auch novellistischen)
Schaffen spielte, ist es deshalb berechtigt (wie es gelegentlich auch geschehen ist),
von einer »Urszene« Kleists zu sprechen.

Nicht nur uberdeutlich, wie in >Penthesileas, sind Liebe, Gewalt und Tod eng
miteinander verschlungen; selbst im Lustspiel >Amphitryon« ist der Heldin Alk-
mene der Tod nicht fern. Kleists letztes Schauspiel schliefilich, >Prinz Friedrich von
Homburg, in dem anscheinend die Uberwindung von Todesgefahr und Todes-
furcht triumphiert, endet auf irritierende Weise mehrdeutig: mit dem Todesmono-
log als Moment tiefster Identitit, dem »Tod« im Moment hochster Erfiillung (»Die
Prinzessin ... setzt ihm den Kranz auf, hingt ihm die Kette um, und driickt seine
Hand an ihr Herz. Der Prinz fillt in Ohnmacht.«) und erst dann mit der Riickkehr
ins Leben — unter profanem Kanonendonner. Ein »Traum«. Man kann >Prinz Fried-
rich von Homburge, 1810/11 entstanden, auch lesen als den letzten Versuch, ein
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vom Tod bedrohtes Leben zu retten. Mit den drei Schliissen beschreibt sein Autor
die ithm verbleibenden Alternativen; er erhielt, wie wir wissen, den »Kranz, an wel-
chem die Kette hingt«, ein Symbol der Versohnung von Poesie und Macht (in der
Widmung an die Prinzessin von Preuflen der »Preis ... der ihm falle«), nicht.

In seinem letzten Monolog erlangt der Prinz von Homburg, sprachlich intensiv
dargestellt in sich wiederholenden Ich-Formen, die vollkommene Identitit, die
»Grazie« als idealen menschlichen Zustand — im Moment vor dem Tod. Das war die
Alternative, die Kleist blieb: »Meine liebste Marie, wenn Du wiifltest, wie der Tod
und die Liebe sich abwechseln, um diese letzten Augenblicke meines Lebens mit
Blumen, himmlischen und irdischen, zu bekrinzen, gewifl Du wiirdest mich gern
sterben lassen. Ach, ich versichre Dich, ich bin ganz selig.« Mit der Frau an seiner
Seite kann er »triumen«: von »lauter himmlischen Fluren und Sonnen, in deren
Schimmer wir, mit langen Fliigeln an den Schultern, umherwandeln werden«. Das
Kaliber der abgefeuerten Kugeln lifit prazis die dufleren Korper unzerstort; sie hal-
ten einen der seltenen, immer ersehnten Momente nachster Nihe, innigster Ver-
stindigung und Liebe, die sich nur mit der ersten vergleichen lif}t, auf ewig fest.!

GISELA STELLY

KLEISTS LETZTE INSZENIERUNG

Es geht um ein Paar, um einen Mann und um eine Frau, und um ihren Tod, den ge-
meinsam beschlossenen, vorbereiteten und gefundenen. Geht es um Liebe? Ist das
Paar, das gemeinsam sich den Tod gab, ein romantisches Liebespaar?

Romantisch Lieben heifit seit Tristan und Isolde an der Liebe sterben. Bei Kleist
wird viel an der Liebe gestorben. Ist auch er an ihr gestorben? Ist Heinrich von
Kleist ein Tristan?

Das Ideal der romantischen Liebe brach im Mittelalter gleichsam {iber Europa
herein und erschien in der Literatur zum ersten Mal im Tristan-Mythos. Lieben
und als Liebespaar sterben wurde, unter anderem in der Besetzung mit Romeo und
Julia, aulerordentlich erfolgreich. Bis heute. Einen der weltweit grofiten Erfolge
feierten unlingst Leonardo di Caprio und Kate Winslet im Untergang der Titanic.

! Das Statement des Rundtischgesprichs war eine Improvisation mit wenigen Notizen. Der
Text hilt mit mehreren Erginzungen den hauptsichlichen Inhalt und die Tendenz dieses State-
ments fest.
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Romantische Liebe ist nicht gleichbedeutend mit jemanden lieben. Sie bedeutet eigent-
lich verliebt sein. Das ist ein sehr spezifisches Phinomen. Wenn wir verliebt sind, glauben
wir, daf} wir den Sinn des Lebens gefunden haben, so wie er sich durch einen anderen
Menschen offenbart. Wir haben das Gefiihl, endlich ein Ganzes zu sein, endlich die feh-
lenden Teile unserer eigenen Person im anderen gefunden zu haben. Das Leben scheint
plotzlich von einer Ganzheit, von einer geradezu tibermenschlichen Intensitit zu sein, so
daf§ wir uns weit tiber die Ebene des gewohnlichen Lebens hinaus gehoben fithlen. Das
sind fiir uns die sicheren Zeichen der wahren Liebe. Sie hat in unserer Kultur die Religion
als das Forum ersetzt, auf dem Mann und Frau Sinn, Transzendenz, Ganzheit und Ek-
stase suchen.

Der Haken an dieser Liebe ist, daf§ sie todlich ist. Nicht im Leben, nur im Tod sind
die romantisch Liebenden vereint, sowohl in der Literatur als auch im Film.

Kleist hat in seinen Dichtungen dieser im Leben nicht moglichen Liebe vielfach
gehuldigt, er hat aber vor allem ein extremes, ein geradezu monstroses Liebespaar
geschaffen, namlich Achill und Penthesilea. Ist dieses bis an die Zihne gertistete, ge-
panzerte Paar, das sich auf dem Schlachtfeld begegnet und durch seine Panzerung
hindurch von Liebe ergriffen wird und dann doch einen so grausamen Tod sich be-
reitet, Penthesilea dem Achill und dann sich selbst, die Kleistsche Variante der ro-
mantischen Liebe? Und hat Kleist in ihr sein eigenes Ende, Rollen vertauscht, vor-
formuliert?

Wohl kaum.

Kleist war nicht in leidenschaftlicher Liebe entflammt zu Henriette Vogel, die er
totete, bevor er sich selbst totete. Anders als alle romantisch Liebenden waren
Kleist und Henriette Vogel nicht im Bann einer unmoglichen Liebe, sondern im
Bann eines moglichen Todes. Moglich wurde er fur beide jeweils erst durch den an-
deren.

Ist der von Kleist oft ersehnte, jedoch nur als Paar mogliche Selbstmord eine
Kleistsche Variante der romantischen Liebe?

Was die romantisch Liebenden seit Tristan, seit der Zeit der Troubadoure suchen,
ist das Reich der Seele.

Das Land des Todes ist die innere Welt der Seele. Die tiefste Bedeutung des Todes, wie sie
von den Tiefen des Unbewuf3ten erfahren wird, ist als Symbol der Wandlung: als Wand-
lung des Ich, das in das Reich der Psyche eintritt, sich dort mit der Seele vereinigt und be-
reit ist, sein kleines Imperium aufzugeben, um in der Unendlichkeit eines groferen Uni-
versums zu leben. Die Troubadoure sagten klar und deutlich, daf} sie nach Wandlung
strebten und dafl sie diese in der leidenschaftlichen Liebe und im Tod zu finden hofften.

»Wenn du wiifitest wie der Tod und die Liebe sich abwechseln, um diese letzten
Augenblicke meines Lebens mit Blumen, himmlischen und irdischen zu bekrin-
zen, schreibt Kleist am 12. November 1811, neun Tage vor seinem Selbstmord, an
Marie von Kleist.
Hofft er, sterbensverliebt, mit einer leidenschaftlich Geliebten auf Wandlung?
Thm sei auf Erden nicht zu helfen, sagte er von sich. Das weist weniger auf reli-
giose Verschmelzungssehnsucht hin als auf den schmerzvollen Wunsch nach einem
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besseren, richtigeren Ort. Trotzdem scheint in den letzten Briefen von Kleist die
andere Welt als eine der befreiten Seelen hindurch, und wie die Augenzeugen be-
richten, haben sich Kleist und Henriette Vogel in ihren letzten Stunden so heiter
und ausgelassen verhalten, als seien sie auf dem Weg zu diesem sicheren Ziel.

Kurz vor seinem Tode war Kleist also ganz und gar kein Tristan, kein Trauriger,
da war er ein bereits Hochfliegender.

Und im Leben?

Seinen Namen erhielt Tristan, der Traurige, von seiner Mutter, bevor sie, kurz
nach seiner Geburt, starb. Er wuchs auf in einer von minnlichen Werten dominier-
ten Welt, in der das Weibliche abwesend, gestorben war. Als er sich, von unbe-
stimmter, aber iberwiltigender Sehnsucht unstillbar erfiillt, allein mit einer Leier in
ein Boot setzte und ohne Ziel sich auf das Meer hinaus treiben lieff, wufite er nicht,
daf er auf der Suche war nach dem, was ithm fehlte, was in seinem Leben nicht an-
wesend war: das Weibliche. Weil er es jedoch in einer leibhaftigen Frau suchte und
nicht in sich selbst als Teil von sich selbst lebendig werden lassen konnte, nimmt die
Geschichte ihren todlichen Ausgang. Das ist die Botschaft des Mythos.

Das Unglick von Michael Kohlhaas beginnt mit seinen Pferden. Pferde sind
Symbole fir instinktive Vitalkrifte. Michael Kohlhaas wird seiner Pferde beraubt,
indem sie geschunden werden und schlecht genihrt. Bis aufs Skelett abgemagert
sind sie Zeugnis brutaler Gefiihllosigkeit und rauberischer Ausbeutung - ein deutli-
ches Zeichen ginzlicher Abwesenheit weiblicher Aspekte wie nihrende, liebevolle
Fiirsorge.

Das Trauma, das hier im Michael Kohlhaas beginnt zu wirken, wird von Kleist
noch hinter dem Sinn fir Geld und Gerechtigkeit versteckt, aber die traumatisch
beriihrte Wunde, ihr Schmerz, ist von solcher Wucht, daff Kohlhaas nicht anders als
andere Kleistsche Helden immer maflloser wiitet, bis er durch den Tod von seinen
Wunden und seiner Wut erldst wird. Kleist ist kein trauriger Tristan, er ist ein maf3-
los Wiitender, und jede Grausambkeit ist recht gegen das einmal begangene Unrecht
an der Natur, im >Kohlhaas< an den Pferden, in der >Penthesilea< an der Weiblichkeit:

Denn jetzt steig ich in meinen Busen nieder,
gleich einem Schacht, und grabe, kalt wie Erz,
mir ein vernichtendes Gefiihl hervor.

Dies Erz, dies liutr’ ich in der Glut des Jammers
hart mir zu Stahl; trink es mit Gift sodann,
Heiflitzendem, der Reue, durch und durch;

trag es der Hoffnung ewgem Ambof zu,

und schirf und spitz es mir zu einem Dolch;
und diesem Dolch jetzt reich ich meine Brust

Formulierte sich im Tristan-Mythos noch die Trauer und die Sehnsucht nach dem
Weiblichen, so gibt Kleist einige hundert Jahre spiter in seiner >Penthesileas, diesem
gewalttitigen Liebesspiel mit todlichem Ausgang, einer sich mafilos raichenden Wut
uber einen nunmehr heillosen Zustand Ausdruck.
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G. Blamberger, L. E. Foldényi, ]. Pfeiffer, E.S. Poluda, A. Weigel und G. Stelly
Sauve qui peut la vie - rette wer kann das Leben, nannte Jean Luc Godard einen

seiner resignativen Filme. Kleist, im Wiiten um die Rettung der Unversehrtheit des
Lebens, totete. Auch Henriette Vogel und sich.?

2 Zitate von Robert A. Johnson (>Traumvorstellung Liebe: Der Irrtum des Abendlandes, Ol-
ten u. a. 1985 und Miinchen 1987) und Heinrich von Kleist (-:Penthesileas, Briefe).
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Kraus KaNnzoc

CODIERUNG - UMCODIERUNG

Zu Heinrich von Kleists >Hermannsschlacht«< in der Bithnen- und
Filmrealisation Claus Peymanns

Ich mifitraue Programmbheften, in denen dem Zuschauer mitgeteilt wird, welche
Gedanken sich Dramaturgen tiber das zur Auffiihrung gewahlte Stick gemacht ha-
ben. Ich mifitraue auch den Auflerungen von Regisseuren, soweit sie Nachhilfeun-
terricht fur das gewtlinschte Verstehen ihrer Inszenierungsintention geben. Der Zu-
schauer muf} sich zunichst ganz auf seine eigene Wahrnehmungs- und Urteilskraft
verlassen und ist dann auch in der Lage, die Intentionen einer Inszenierung zu er-
kennen. Im Falle seiner Inszenierung von Kleists >Hermannsschlacht< im Bochumer
Schauspielhaus hat Claus Peymann in dem 1983 mit Hans Joachim Kreutzer ge-
fuhrten Streitgespriach den Ausgangspunkt klar bestimmt: »Absicht ist alles, und
trotzdem ist es Instinkt«.! Ein Regisseur mag uns also vieles tiber die Zielsetzung
seiner Inszenierung sagen, aber eine empirische Analyse dieser Inszenierung wird
stets vieles rekonstruieren, was ihm selbst nicht bewuflt gewesen zu sein braucht
und dennoch ein wesentliches Wirkungsmoment ist.? Das gilt im Detail auch fir
die weiteren Auflerungen Peymanns.

Angesichts der unterschiedlichen Interessen an Kleists >Hermannsschlacht«
konnte es nicht ausbleiben, daf die Gesprachspartner (auch in der erweiterten Dis-
kussion)? zeitweise aneinander vorbeiredeten, zumal Hans Joachim Kreutzer sei-
nen Standpunkt sehr eng definierte: »Wir Philologen sind ja riickwirtsgewandte In-
terpreten. Unser Ziel besteht ja nicht im Entwerfen eines neuen Bildes, sondern im
Wiederfinden eines bereits gezeichneten« (S. 84). Und Peymann erklarte: »Wir
beide konnen uns dariiber auf keinen Fall einigen. Sie beschreiben ja immer die Ge-
schichte eines Zeitstiickes. Nur, so entsteht fir mich keine Kunst. Das mag viel-

! Claus Peymann und Hans Joachim Kreutzer, Streitgesprich tiber Kleists >Hermanns-
schlacht«. In: KJb 1984, S. 77-97, hier S. 86. Im folgenden werden alle Stellenangaben zu diesem
Streitgesprich am Ende des jeweiligen Zitats in runde Klammern gesetzt. — Kleist-Zitate wer-
den ebenfalls im Text nachgewiesen; nach SW? mit Band- und Seitenzahl, bei Dramen mit Vers-
angabe.

2 Exemplarisch hat dies Claudia Dickhoff am Beispiel der Miinchner Inszenierung von Nic-
cold Machiavellis >Mandragola< demonstriert: C. Dickhoff, Probenarbeit, Dokumentation und
Analyse eines kiinstlerischen Prozesses. Miinchen 1984.

3 Vgl. KJb 1984, S. 137-146: Diskussionsbericht, hier besonders S. 139{f. und Norbert Mil-
ler, Verstorende Bilder in Kleists sSHermannschlacht«. In: KJb 1984, S. 98-105.
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leicht historisch alles stimmen, aber das hat mit dem Stiick alles nichts zu tun. Es tut
dem Stiick Unrecht« (S. 90). Danach erscheint es aussichtslos, daff Philologen, Lite-
raturwissenschaftler und Theaterpraktiker jemals eine gemeinsame Sprache finden
konnten, um ein Textphinomen zwar aus unterschiedlicher Perspektive, aber in ge-
genseitigem Einvernehmen zu beschreiben und zu deuten. Aus meiner Sicht ist je-
doch eine solche gemeinsame Sprache durchaus moglich, wenn Philologen und Li-
teraturwissenschaftler die Probleme des Medienwechsels stirker als bisher reflek-
tieren und sich Grundsitze der Strukturalen Textanalyse zu eigen machen. Ich habe
das bereits vor zwanzig Jahren an Kleists -Marquise von O...<, den Dramatisierun-
gen dieser Erzihlung und Heimo Erbses Oper versucht, als die Begriffe »décon-
struction« und »deconstruction« noch nicht literaturwissenschaftliches Allgemein-
gut waren und ich ihrer auch nicht bedurfte, um das Phinomen des Medienwech-
sels zu vergegenwirtigen.*

Bei der Beurteilung der Peymannschen Inszenierung trifft Hans Joachim Kreut-
zer den Kern der Sache: (1) Historisch gesehen ist das Stiick als »Handlungsanwei-
sung« gedacht, (2) durch Peymanns Reduzierung der Marbod-Figur hat Marbod in
dieser Inszenierung als »wesentlicher politischer Faktor an Gewicht verlorenx, (3)
durch das radikale Zusammenstreichen des Schlusses wurde ein zentrales politi-
sches Thema Kleists und die damals revolutionire Idee des Wahlkonigtums elimi-
niert. Wir brauchen hier lediglich zur Kenntnis zu nehmen, daf§ Kleists >Hermanns-
schlacht« fur Peymann »kein vaterlindisches Drama« ist (S. 82); eine andere
Auffassung erwartet man von ihm ohnehin nicht. Allerdings gesteht Peymann zu,
daf Kleist »vordergriindig ein Stiick gegen Napoleon schreiben« wollte und diese
Absicht »mit dem germanischen Ambiente tarnen« mufite (S. 85).

Mit seiner Charakteristik der strukturellen Gegebenheiten trifft Peymann dann
seinerseits den Kern der Sache: (1) Das Stiick enthilt das »Modell eines Befreiungs-
krieges« und das »Modell einer Revolution gegen den tibermichtigen Gegner« (S.
78); es zeigt die »Realitit des sogenannten berechtigten, des Befreiungskrieges« (S.
78), (2) seine Aktualitit liegt im Gedanken an den »Widerstand gegen den dem An-
schein nach unschlagbaren Eroberer« (S. 78), (3) das Stiick enthilt ein »enormes re-
volutionires Potential« (S. 83). Das historische Argument und der Hinweis auf die
Elementarstruktur des Stiickes schlieffen sich also nicht aus, sind allerdings bei der
Analyse des tiberlieferten Werkes und seiner Realisationen stets getrennt zu halten.

Als die »Hermannsschlacht< 1860 (in der Bearbeitung Fedor Wehls) in Breslau
erstmals auf die Bihne gelangte, war der historische Augenblick, fir den Kleist das

4 Klaus Kanzog, »Die Miihe war von uns, das Beste war von Kleist«. Uber >Die Marquise
von O...<, Heimo Erbses Oper >Julietta< und das Transformationsproblem des Librettos, un-
tersucht im Zusammenhang mit den Dramatisierungen Ferdinand Bruckners, Hartmut Langes
und Egon Giinthers. In: Werke Kleists auf dem modernen Musiktheater, hg. von Klaus Kanzog
und Hans Joachim Kreutzer, Berlin 1977 (Jahresgabe der Heinrich-von-Kleist-Gesellschaft
1973/74), S. 101-136.
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Stuck »berechnet« hatte,” wie schon zuvor bei dem erstmals 1821 in Wien aufge-
fuhrten >Prinz Friedrich von Homburg, lingst Vergangenheit. Beide Werke waren
politisch nicht mehr aktuell, wohl aber fiir nationalbewufite Rekapitulationen deut-
scher Geschichte jederzeit aktivierbar; so lag es nahe, die >)Hermannsschlacht< zum
50. Jahrestag der Volkerschlacht bei Leipzig aufzufithren. Auf lingere Sicht konnte
dann der >Prinz Friedrich von Homburg« tiber den »vaterlindischen« Kontext hin-
auswachsen, wihrend die Auslegungstradition der >Hermannsschlacht< auf politi-
sche Intentionen begrenzt blieb und durch das »germanische Ambiente« zusitzlich
eingeschriankt wurde. Selbst in der DDR lief§ sich das Werk als »klassisches Erbe«,
eingebettet in eine Auffithrung des Harzer Bergtheaters, noch politisch nutzen.

Gemaif der in der DDR propagierten Bewahrung des »klassischen Erbes« erklart
auch Peymann fiir sich und das Bochumer Schauspielerkollektiv: »Wir haben das
klassische Erbe aufgenommen, um es auf die Anwendbarkeit heute zu tiberpriifen«
(S. 81). Dabei hat er freilich mehr die von Brecht schon in den zwanziger Jahren
entwickelte Theorie vom »Materialwert« klassischer Werke im Blick.” Thm geht es
weniger um die >Hermannsschlacht< als Werk, sondern um die darin enthaltenen
Modelle und um die Rhetorik der Sprache Kleists. Ungeachtet der von Peymann
vertretenen Ansicht, »man sollte nie den Fehler machen, nach eindeutigen Schlis-
seln fiir Kunstwerke zu suchen« (S. 79), hat er diese Modelle als Code und die Rhe-
torik als codeverstirkendes Mittel benutzt. Doch vermied er in der Tat eindeutige
Festlegungen, etwa auf Hermann als eine »Vorbildfigur vom Schlage des Che Gue-
vara der 68er Studentengeneration« (S. 140). Flexibler als ein Code fiir die Nach-
richtentibermittlung ermoglicht ein kiinstlerischer Code Assoziationen und Be-
wufltseinsfelder, deren Rahmen teils durch die gewahlten »Modellex, teils durch die
»Auffithrung als Text« (nach dem Grundverstindnis semiotischer Theatertheorien)
festgelegt ist.®

Es geht um die grundsitzliche Frage nach der Codierung und Umcodierung von
Kunstwerken, die nur auf Grund ihres Modellcharakters und ihres ausgeprigten
Zeichenpotentials aktualisierbar sind und deren relative Autonomie durch diese

5 Vgl. hierzu Kleists Brief an Collin vom 22. Februar 1809: » [...] indem dies Stiick mehr, als
irgend ein anderes, fiir den Augenblick berechnet war, und ich fast wiinschen muf3, es ganz und
gar wieder zurlickzunehmen, wenn die Verhiltnisse, wie leicht moglich ist, nicht gestatten soll-
ten, es im Laufe dieser Zeit zuriickzunehmen« (IT, 821ff.). Ahnlich auch im Brief an Collin vom
20. April 1809: »Sie konnen leicht denken, wie sehr mir die Auffihrung dieses Stiicks, das ein-
zig und allein auf diesen Augenblick berechnet war, am Herzen liegt« (II, 824).

¢ Kritik an der Auffihrung, »die das Drama willkiirlich auf die Einheit Deutschlands zu-
rechtbogx, iibte Manfred Heidicke, Aktuell um jeden Preis. >Die Hermannsschlacht<von Hein-
rich von Kleist im Harzer Bergtheater. In: Theater der Zeit (Berlin) 12 (1957), H. 8, S. 48-50.

7 Vgl. hierzu Dirk Grathoff, Materialistische Kleist-Interpretation. Thre Vorgeschichte und
ithre Entwicklung bis 1945. In: Text und Kontext. Quellen und Aufsitze zur Rezeptionsge-
schichte der Werke Heinrich von Kleists, hg. von Klaus Kanzog, Berlin 1979 (Jahresgabe der
Heinrich-von-Kleist-Gesellschaft 1975/76), S. 148 ff.

8 Vgl. hierzu Erika Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, 3 Binde, Bd. 1: Das System der
theatralischen Zeichen, Bd. 3: Die Auffiihrung als Text. Tiibingen 1983.
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Umcodierung bestitigt wird. Kleist benutzte Stoff und Sujet als Code. Zum »natio-
nalen Festspiel« stilisiert, diente die >Hermannsschlacht« spiter nur noch zur Legiti-
mierung von Herrschaftsinteressen. Eine Umcodierung dagegen bedient sich der
Zeichen des Werkes fiir einen eigenen, aus der Tiefenstruktur des Werkes entwik-
kelten Bedeutungsraster. Der Verlust an Historizitit ist dabei unvermeidlich.” Not-
wendig fir die Rezeption der stofflichen Pramissen ist lediglich ein Minimalwissen
iiber Arminius, die Befreiung der Germanen von der romischen Fremdherrschaft
und die Varus-Schlacht im Teutoburger Wald (9 n. Chr.). Doch die besondere Lei-
stung der Umcodierung kann nur gewlrdigt werden, wenn Kleists >Hermanns-
schlacht« als literarische Referenz erhalten bleibt und vom Zuschauer auch erkannt
wird. Durch ein hartnickiges Bestehen auf »Werktreue« darf er sich allerdings den
Weg zur Auffithrung nicht verbauen, denn das, was man letztlich als »Werktreue«
bestimmen konnte, ergibt sich nur aus der Analyse der Auffithrung und ihrer Va-
rianten.

Jede Umcodierung ist zunachst mit Hilfe beschreibender Verfahren, durch die
die einzelnen >Bausteine« leicht ermittelt werden konnen, rekonstruierbar:

1. Die Rekonstruktion der Textbearbeitung nach dem Prinzip des >Plus-Minus-
Gleich«Verfahrens, d.h. durch die Ermittlung der hinzugeftgten, gestrichenen und
erhalten gebliebenen Stellen: Wir befinden uns hier in einer glinstigen Ausgangs-
lage, denn die Texttilgungen (Dramaturgie: Hermann Beil und Stephan Bock) lassen
sich an der Edition im Bochumer Programmbuch ablesen.!® Der in der Auffithrung
gesprochene Text weicht davon geringfiigig ab; er enthilt weitere Texttilgungen, die
vor allem das >Germanische< noch stirker eliminieren. Der Rang dieser Spezial-Edi-
tion wurde von der germanistischen Editionswissenschaft bisher nicht gewiirdigt.
Charakteristisch fiir die neue Textgestalt ist, dafl einerseits keine dem Kleistschen
Text fremden Elemente hinzugefiigt wurden und andererseits nicht so viel Text eli-
miniert ist, dafl zuletzt nur noch eine Text-Collage tibrigblieb. Gewahrt blieben
Elementarstruktur und Spannungsbogen. Die Reduzierung um acht Dramenfigu-
ren, der Verzicht auf Massenszenen, die Verkiirzung der Handlungslinien durch das
Streichen von Auftritten, die Eliminierung von Nebenschauplitzen und die Zen-
trierung auf den Raum Teutoburg lassen eine konsequente Kiirzungsstrategie er-
kennen, die sich nicht nur auf das richtet, was dem Zuschauer fremd und unver-
standlich ist, sondern auch alle zeitpolitischen Ankniipfungspunkte der Jahre 1808/
1809 erfafit.!! Deshalb verlieren die Fiirsten an poetischem Gewicht und Hermann

9 Lawrence Ryan, Die >vaterlindische Umkehr< in der sHermannsschlacht<. In: Kleists Dra-
men. Neue Interpretationen, hg. von Walter Hinderer, Stuttgart 1981, S. 189: »Es diirfte wohl
feststehen, daff die >Tendenz< der »Hermannsschlacht« sich gleichsam selbst aufgehoben hat.«

10 Heinrich von Kleist, >Die Hermannsschlacht«. Ein Drama, hg. von der Dramaturgie des
Bochumer Schauspielhauses 1982 (Programmbuch 38), redigierter Text auf S. 7-116.

11 Dadurch sind keine Riickgriffe auf die fundamentalen Ausfithrungen Richard Samuels
moglich. Siehe R. Samuel, Kleists >Hermannsschlacht< und der Freiherr vom Stein. In: Jahrbuch
der Deutschen Schillergesellschaft 5 (1961) S. 64—101 und ders., Heinrich von Kleists Teilnahme
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wird, wie bereits erwahnt, zu Lasten Marbods stirker in den Mittelpunkt geriickt.
Varus und Ventidius erfahren als Gegenspieler Hermanns eine schirfere Charakte-
risierung, um das Entstehen eines nationalen Befreiungskampfes im Zeichen des
Guerillakriegs stirker zum Ausdruck zu bringen: die Romer als >Besatzungsmacht,
die Germanen als Unterdriickte. Durch das Streichen der vielen »Heil«-Rufe sollen
Assoziationen an das Dritte Reich ausgeschlossen werden.

2. Die Wahl und Anordnung visueller Zeichen: der Raumzeichen (Bithnenbilder
und Bithnengestaltung) und Figurenzeichen. Bemerkenswert ist in der Peymann-
schen >Hermannsschlacht« der offene Raum als >Raum der Befreiung von der
Knechtschafts, in dem nur wenige Requisiten (Thron, verschiedene Stithle und
Klappsitze) den Handlungsort prizisieren; besonders einprigsam ist der erlegte
»gehornte Urs«, aus dem sich Blutstrome an den Biihnenrand ergieffen (I, 2). Im
Gegensatz dazu wird der »Garten hinter dem Fiirstenzelt« mit dem »von Felsen
eingeschlossenen 6den Eichwald«, in dem Ventidius elendiglich zugrundegeht (V.
15), durch eine im 19. Jahrhundert {ibliche Biithnenszenerie mit Seitenwinden und
Rickwand-Kulissen angedeutet. Die von Peymann selbst eingerichtete Fernsehfas-
sung!? relativiert diese dem Theaterzuschauer stets vor Augen stehende Raumidee.
Thr Vorteil liegt in den Kameraeinstellungen und Kamerabewegungen (Kamera:
Thomas Mauch) sowie in den Schnitten, durch die die Zeichenhaftigkeit des Insze-
nierungskonzepts noch stirker als beim >Bithnenereignis< hervortritt.

3. Als markante visuelle Signifikate steuern auch die Kostliime die Wahrnehmung
des Zuschauers und lenken ihn auf die bedeutungstragenden Elemente:

(a) Von eigener Aussagekraft als >Eingangszeichen< sind im ersten Auftritt die
Kopfbedeckungen: Flache Kappe (Thuiskomar), Biiffelhorner (Dagobert), Zylinder
(Selgar). Wolf erscheint ohne Kopfbedeckung, signifikant fiir ihn sind Nickelbrille
und Lederjacke. Im zweiten Auftritt werden spezifische Farbkonstellationen vor-
gegeben: Hermann in schwarz auf dem Thron, der mit einem langen, roten, bis zur
Vorderbithne reichenden Tuch bedeckt ist. Ventidius in weiflem Frack mit roter
Nelke; sein Gesicht ist weiff geschminkt, seine Lippen sind stark rot nachgezogen.
Im heraussprudelnden Blut des erlegten »Urs« ist das Rot wiederum Signalfarbe.
Das gleiffend weifle Licht aus der Lampe tiber dem Thron wird nach oben durch
eine schwarze Schale abgedeckt.

an den politischen Bewegungen der Jahre 1805-1809. Deutsch von Wolfgang Barthel. Frankfurt
a.d.0. 1995 (nach dem englischen Original der Diss. Cambridge 1938).

12 Produktion Regina Ziegler im Auftrag von ZDF u. ORF 1984 (134’). Sendedatum: ZDF
15.5.1984. Nach einer Videokopie im Institut fiir Deutsche Philologie der Universitit Miin-
chen.
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(b) Leitende Zeichen sind: die Baskenmiitze Hermanns,!? die Nickelbrille und
der lange Mantel seines Getreuen Eginhardt. Hermann tragt nur in IV, 9 in seinem
privaten Ambiente, in dem er Thusnelda zur Rache an Ventidius aufstachelt, keine
Baskenmiitze; seinen nackten Oberkorper bedeckt eine oben geschlossene
schwarze Weste (mit Stehkragen), so daf} die nackten Arme besonders hervorgeho-
ben werden. Als Gegenspieler Hermanns unter den >Germanenc« tragt Marbod einen
geoffneten langen schwarzen deutschen Militirmantel; auch sein Oberkorper ist
nackt.

(c) Leitendes Farbzeichen fiir die sRomer« ist die Farbe Weif} (siehe a) als Farbe
der >Kolonialmacht«: Varus tragt eine weifle Uniformjacke mit breitem Revers und
einen weiflen Tropenhelm, den ein versilberter Lorbeerkranz ziert. Die Feldherren
erscheinen ebenfalls in weiflen Uniformen und mit Tropenhelmen; in der Schlacht
versuchen sie sich mit Regenhauten und Regenschirmen zu schiitzen. Sie sind fiir
den Kampf nicht gewappnet. Die Ausriistung der Soldaten ist unzweckmiflig: Die
hohen breiten Schilde und langen Lanzen, auch ihre Gesichtsmasken (nur die Au-
gen sind zu sehen) scheinen sie zu schitzen, aber gerade durch diese Schwerfallig-
keit sind sie der Vernichtung preisgegeben. Die flachen >englischen< Stahlhelme er-
wecken Assoziationen an die englischen Truppen im Ersten und Zweiten Weltkrieg.

(d) Die Teuthold-Hally-Szenen (IV, 4/5) werden von Hally, Teuthold und seinen
beiden Sohnen (im Kleist-Text nur: »zwei andere Minner«) in Masken gespielt, die
die >Grausamkeit« der Totung der Tochter durch den Vater verfremden.

4. Die Bihnenmusik von Heiner Goebbels'* will weder atmosphirisch noch
symbolisch sein.!> Sie markiert Handlungsvorginge durch Klangkombinationen,
die den Horer an bereits bekannte Tonfolgen erinnern, die aber nicht als Zitate ver-
wendet werden. Der Hoérer soll nur den in der musikalischen Vorlage enthaltenen
Gestus wiedererkennen, so in der den gefallenen romischen Soldaten zugeordneten
Musik, die Erinnerungen an den 2. Satz (-Marcia funébre<) in Beethovens >Eroicac
wachruft, und im Chor der Barden (Vs. 2233ff.: »Wir litten menschlich seit dem
Tage«), der an ein Kirchenlied erinnert. Wenn Hermann am Schluf§ in Siegerpose
(mit Flugelhelm und erhobenem Schwert) wie die Hermann-Figur auf Ernst von

13 Diese Baskenmiitze darf nicht mit der Che Guevaras verwechselt werden; dessen Miitze
war unten mit einem starken Lederrand eingesiumt, vorn steil nach oben gerichtet und fiel
dann flach nach hinten ab. Vgl. hierzu Peymann : »[...] dieses merkwiirdige Kostiim, das tibri-
gens weder mit Ernesto Cardenal noch mit Che Guevara etwas zu tun hat, sondern eher mit ei-
nem biederen deutschen, lindlichen Journalisten oder Professor oder Schriftsteller — Heinrich
Boll zum Beispiel [...]« (S. 86).

4 Vgl. zu fritheren Bithnenmusiken fiir die >Hermannsschlacht«< meine Bibliographie in:
Werke Kleists auf dem modernen Musiktheater (wie Anm. 4), S. 193f. Zu erinnern ist hier vor
allem an Hans Pfitzners >Gesang der Bardenc fiir eine Auffihrung des Werkes im Miinchner
Hoftheater im Jahre 1909.

15 Personliche Mitteilungen in einem am 17. Oktober 1996 gefiihrten Telefongesprich.
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Bandels Hermannsdenkmal bei Detmold auf der Biihne steht und sein Korper als
riesiger Schatten auf der Riickwand der Bihne erscheint, erklingt die Melodie aus
dem Chor der Barden noch einmal, und man hort verfremdet auch den Schlufichor
aus Beethovens 9. Sinfonie mit. Fir die Schlachtenmusik bediente sich Heiner
Goebbels einer musikalischen Sequenz aus William Wylers >Ben Hur«Film von
1959 und kehrte die Tonfolge um.

Im Barocktheater wurde die Schaulust nur zum Preis der religiosen Indoktrina-
tion befriedigt. Das Drama der Weimarer Klassik war fiir ein Theater konzipiert, in
dem Asthetik und Ethik dquivalent waren. Brechts »nicht-aristotelische« Poetik
zielte auf ein dialektisches Theater als Mittel politischer Verinderung der Verhilt-
nisse. Im sogenannten »Tendenzstlick« geht es nur noch um die konkrete Durch-
setzung politischer Ziele. In diesem Sinne hatte Kleist die >Hermannsschlacht« als
»Tendenzstiick« konzipiert. Peymann macht daraus eine Parabel fiir die Vergegen-
wirtigung politisch notwendigen und zugleich strategisch richtigen Handelns.!6
Aber er gibt keine konkreten Handlungsanweisungen und belehrt das Publikum
nicht. Sein Code besteht aus einer spezifischen Anordnung von Zeichen, die eine
permanente Vergegenwirtigung des Kleistschen »Modells des Befreiungskrieges«
und der méglichen Uberwindung eines »dem Anschein nach unschlagbaren Fein-
des« erlauben. Politisch akzentuiert hat er nur die grundsitzliche Position seines
»linken« Standorts, d. h. sein Engagement fiir die Unterdrickten in der Welt.!”

Von dieser Position aus propagiert Peymann das »offene Kunstwerke, dessen
»Offenheit aber in dem Mafle relativiert wird, in dem die gewihlten Signifikanten
Bedeutungsvorgaben enthalten. Auf der Basis dieser Signifikanten bewirken rekur-
rente Zeichen und Riickkopplungen eine zunehmende Stabilisierung des Codes, so
daf} die Parabel am Schluf§ des Stiicks im Bewufitsein des Zuschauers haften bleiben
kann.!8 Dazu tragen die radikalen Kiirzungen des 20. bis 24. Auftritts (bei Peymann
des 13. bis 17. Auftritts) entscheidend bei. In einer Spielzeit von nur zw6lf Minuten
fithrt das Bithnengeschehen zum impliziten Argument des Stiickes. Die Schlacht
wird auf den stilisierten Auftritt und Untergang des romischen Heeres verkiirzt
(1°00”) und mit den tibriggebliebenen Versen 2455f. kommentiert: »Zerschellt ward
nun das ganze Romerheer, / Gleich einem Schiff, gewiegt in Klippen«; die Korper

16 In diesem Sinne verstand Kurt May das Werk als »Vorbild eines aktivistischen Dramas«.

Kurt May, Kleists sJHermannsschlacht«. Eine Strukturanalyse. In: Ders., Form und Bedeutung.
Interpretationen deutscher Dichtung des 18. u. 19. Jahrhunderts, Stuttgart 1957, S. 254-262.

17 Vgl. hierzu Klaus Kanzog, Vom rechten zum linken Mythos. Ein Paradigmenwechsel der
Kleist-Rezeption. In: Heinrich von Kleist. Studien zu Werk und Wirkung, hg. von Dirk Grat-
hoff, Opladen 1988, S. 321.

18 Die Parabel hat sich in der >Schonen Literatur< lingst von den theologischen Kontextbe-
dingungen des urspriinglichen >Maschal« gel6st, dennoch gilt nach wie vor die von Adolf Jiili-
cher am Beispiel der Parabel »Vom verlorenen Sohn« (Luk. 15, 11-32) gegebene Erklirung, daf§
die Parabel nicht der Deutung bedarf, sondern sich selber deutet, aber den Hérer zwingt, sich
»ganz in die Situation hineinzuversetzen.« Adolf Jilicher, Die Gleichnisreden Jesu, 2. Auflage,
Tiibingen 1910.
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der niedergesunkenen Romer fithren diese Bewegung aus. Auftritt und Monolog
des Varus (2°40”) blieben, von drei minimalen Anderungen abgesehen, im Wortlaut
erhalten und gaben dem Schauspieler (Ulrich Pleitgen) volle Entfaltungsmoglich-
keit. Im Kampf zwischen Hermann (Gert Voss) und Fust (Otto Kukla) um das
Recht, Varus zu toten (2°10”), erweist sich Fust als der Stirkere; die Wunde an Her-
manns rechtem Arm blutet. Nach Fusts Kampf mit Varus (1°20”) bedeckt eine
grofle Blutlache den Oberkérper und das weifle Turnhemd des toten Varus. Das
Blutritual zwischen Fust und Gueltar (Rupert J. Seidl) ist von Kleist in Vers 2531
vorgegeben (»Komm her, soll ich das Blut dir saugen?«) und wird zum zentralen
Zeichen des Sieges.

Zur Parabelstruktur gehort die lange Verweildauer fiir den >Triumphgestus< Her-
manns (1°18”), dem, mit der >Triumphmusik« korreliert, Gefechtslirm, Granatein-
schlige, Flugzeugmotorengerausch und Bombenabwiirfe unterlegt sind. Schlagartig
prallen visuell und akustisch das >Germanische« (Fliigelhaube!® und Schwert) und
der >moderne Krieg« aufeinander, werden Historizitit und Aktualitit des Stiickes
unmittelbar sinnfillig. Der bedrohliche Schatten Hermanns im Biihnenhintergrund
verschwindet; die Bithne wird hell. Thusnelda (Kirsten Dene) erscheint von rechts,
geht auf Hermann zu, und Hermann »empfingt sie« mit den Worten: »Mein scho-
nes Thuschen! Heldin, grif§ ich dich! / Wie grof§ und prichtig hast du Wort gehal-
ten?« (Vs. 2544) Thusnelda wehrt »verwirrt« ab: »Das ist geschehn. Laf§ sein.« (Vs.
2546) Beide, Hermann und Thusnelda, haben auf ihre Weise zur Befreiung der
>Germanen< vom >Romerjoch« beigetragen. In diesem Augenblick signalisiert die er-
hellte Biihne, auf der sich nur noch Hermann und Thusnelda gegentiberstehen, die
Selbstreflexivitit des Theaters. Diese »melancholische Schluf8szene« wurde keines-
wegs »dazu erfunden<, wie Peymann (S. 97) erklirte, sondern lediglich umcodiert,
denn das Kernelement der Begegnung zwischen beiden blieb erhalten und damit
auch die >Botschaft« Kleists, die sich zwar auf Rom bezieht, nicht aber Rom meint.
Hierzu war die radikale Verkiirzung der Schlufiszene auf die letzten sechs Verse des
Werks (Vs. 2631-2637) notwendig, mit denen sich Hermann an andere Adressaten,
d.h. nicht mehr an die versammelten Heerfiithrer und Soldaten, sondern direkt an
die Zuschauer wendet; er steht im Vordergrund, weiter zurick Thusnelda, die ihr
Gesicht gleichfalls den Zuschauern zuwendet. Diese Verse stehen (mit einer Va-
riante: »Brut der Wolfin« statt »Mordbrut«) auch in der >Zeitschwingen<-Fassung:

Wir oder unsre Enkel, meine Briider!

Denn eh doch, seh ich ein, erschwingt der Kreis der Welt
Vor dieser Mordbrut keine Ruhe,

Als bis das Raubnest ganz zerstort,

Und nichts, als eine schwarze Fahne,

Von seinem 6den Triimmerhaufen weht!

19 Diese Fligelhaube ist ikonographisch u.a. durch Hans Thomas Gemilde >Wotan als
Kriegsgott< und Hagen in Fritz Langs >Nibelungen«Film als >germanisches Zeichen< populari-
siert worden.
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Im gewahlten Bild der »schwarzen Fahne« ist die Bedeutung »Totenfahne« als kul-
turgeschichtlich stabil gebliebene Grundbedeutung enthalten. »Schwarz« ist seit je-
her eine der »Finsternis zugehorige und an ihrer Symbolik partizipierende
Farbe«.?° Kleist verwendet sie in seinen Dramen, Erzahlungen und Schriften stets
sachbezogen. Auf den »Tod« verweisen in einer Anekdote die »schwarz versiegel-
ten Briefe«, die der Prinzessin von St. C. und der Grifin mitteilen, »dafl der Graf
Scharfeneck in dem Hafen von Venedig ertrunken sei« (II 274,3). »Schwarz« ist die
Farbe der Schachtel, in der Kunigunde im >Kithchen von Heilbronn« (Vs. 2261) das
Gift fir Kéthchen bereithalt. »Schwarz« bedeutet auch »Trauer«: Bei der Leichen-
feier fiir seine Frau Lisbeth 148t Kohlhaas den Saal »mit schwarzem Tuch beschla-
gen« (I 31,1). Im Bericht der >Berliner Abendblatter< vom 24. Dezember 1810 iiber
die Uberfiihrung des Leichnams der Kénigin Luise nach Charlottenburg heifit es:
»der ganze Hof, so wie mehrere andere, denen das Andenken an die beste Landes-
mutter noch im Herzen lebte, gingen schwarz« (11 403,19). Im >Findling< hilt Elvire
das Bild des toten Colino mit einem »schwarzen Tuch« (II 212,20 u. 33) verhiillt.
Ins Emotionale reichen die Topoi »schwarze Sucht der Seele« (*Familie Schroffen-
stein< Vs. 515) und »schwarzer Kummer« (>Amphitryon< Vs. 2319).

Peymann kann die Verse sprechen lassen, ohne ihnen eigene >Bedeutungen< zu
unterlegen. Im Bochumer Programmbheft druckt er allerdings unter dem Titel >Mit
der Schwarzen Fahne« eine Zitaten-Collage aus dem damals aktuellen Kleist-Buch
von Mathieu Carriére.?! Die Umcodierung bleibt letztlich den Rezipienten tberlas-
sen, die sich >moderner Bedeutungen« erinnern: (a) die schwarze Fahne signalisiert
einen Pulvertransport, (b) Anarchisten trugen und tragen noch immer schwarze
Fahnen; diese Fahnen sind bereits Ausliufer einer chinesischen, politischen bzw.
kulturellen Tradition: »Schwarze Flaggen« bzw. »Schwarzflaggen« (franz. pavillons
noirs) nannte man die kriegerischen Bewohner des oberen Teils des Roten Flusses in
Tongking, die hier einen selbstindigen Staat mit der Hauptstadt Lao-Kai griinde-
ten, Reste der aus China vertriebenen Taipings. Wolfgang Bauer erinnert an diese
Taiping-Rebellion, »die sich volle 15 Jahre (1850-1864) hinzog und sowohl in die-
ser Beziehung als auch in der Zahl der darin verwickelten (und getoteten: fast 20
Millionen, doppelt so viele wie im Ersten Weltkrieg!) Menschen zu den grofiten
Aufstinden der Geschichte zihlt«. Er analysiert die ideologischen Grundlagen die-
ser Rebellion und erklart: »Diese merkwiirdige, halb noch prokonfuzianische, halb

20 Worterbuch der Symbolik, hg. von Manfred Lurker, zweite, erw. Aufl. Stuttgart 1983
(Kroner Taschenausgabe; 464), S. 6081.

21 Mathieu Carriere, Fiir eine Literatur des Krieges, Kleist. Basel, Frankfurt .M. 1981. Vgl.
Programmbheft (wie Anm. 1), S. XIIL: »Nietzsche und Kleist: beide hatten eine Idee von der In-
fektionskraft ihrer Schriften. Nietzsche wollte seine Biicher mit der schwarzen Fahne des Dy-
namits markieren.« In seinem Streitgesprach mit Hans Joachim Kreutzer (S. 97) paraphrasierte
Peymann diesen Gedanken: »Nietzsche hat einmal gesagt, alle seine Biicher mufiten eine
schwarze Fahne tragen, damit man wisse, was drinsteckt. Die schwarze Fahne soll iiber Rom
wehen, iiber den Metropolen. Der Kampf geht weiter. Die beiden Menschen klammern sich an-
einander.«
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bereits christlich-puritanische Idylle konnte natirlich niemals verwirklicht wer-
den.«?? Anderen Zuschauern kommen solche Assoziationen vielleicht nicht in den
Sinn; das hingt vom kulturellen Wissen ab, Uber das sie verfiigen und das sie hier
aktualisieren wollen.

»Schwarz« wurde Ende der 60er und Anfang der 70er auch zu einer Modefarbe,
die sich in der Damen- und Herrenmode gleichermaflen durchsetzte, nachdem das
schwarze Abendkleid und das sogenannte »kleine Schwarze« lange Zeit den Damen
nur fiir besondere Gelegenheiten vorbehalten waren. Thusnelda trigt ein schwarzes
langirmliges Hemdblusenkleid aus Satin, dessen glinzende Oberfliche unter wech-
selnder Lichteinwirkung changiert, dazu rote Schuhe. Thr Kostiim ist in das Farbsy-
stem der Zeit und der Inszenierung integriert. Fiir die Szene III, 3 (»Ei nun! Die
Romer, sagt man, ziehen ein; / Die mufl Arminius’ Frau doch auch begriiflen«) ist
dieses Kostim auch als Festkleid verwendbar: Der spitze Hemdblusenausschnitt
lat sich durch Aufknopfen der bezogenen Knopfe zum Dekolleté und der ge-
schlossene Riickenteil durch Herabziehen des Reifiverschlusses zum tiefen Ritk-
kenausschnitt erweitern. In Kniehohe ist das Kleid gerafft und mit einer glitzernden
Spange versehen, so daff der Eindruck eines eleganten Hosenrocks entsteht. Ein sil-
berner Girtel und hochhackige silberne Schuhe geben dem Kostiim zusatzlich Ele-
ganz; den silbernen Giirtel tragt Thusnelda auch in der »Gartenszene« (Vs. 15-18,
bei Peymann V. 9-12), in der sie Ventidius der Birin ausliefert. Ihr blondes Haar ist
obligatorisch,? es wird, durch den Bubikopf-Schnitt und die Haarfille hervor-
gehoben, in Kombination mit dem Schwarz des Kostiims zum Korperzeichen der
Figur.

Inzwischen sind seit der Peymannschen Inszenierung (Premiere: 10. November
1982) fast 20 Jahre vergangen. Sie ist nun selbst zu einem historischen Phinomen
geworden, und es ist nicht mit Gewiflheit zu sagen, ob die jiingere Generation noch
iiber jene politischen Kontexte verfiigt, auf die die Zuschauer sich in den 80er Jah-
ren besannen. Hinsichtlich der Modefarbe Schwarz liegt eine Reaktion im Sinne des
Werbeslogans nahe: »Designer tragen Schwarz, Avantgardisten tragen Schwarz,
Priester tragen Schwarz, die New Yorker lieben Schwarz, da muf§ doch was dran
sein!« Aber die Schlu8szene diirfte nach wie vor als Herausforderung empfunden
werden, Uber »berechtigte Kriege« nachzudenken. Peymann sagt von Kleist: »Er
hat das Gesicht des Krieges und die Wahrheit des Krieges in einer ganz anderen
Weise begriffen« (S. 97). Er fugt sogleich hinzu: »Selbst ein berechtigter Krieg, den
Hermann gegen die Romer fihrt oder den die Deutschen damals hitten gegen Na-

22 Wolfgang Bauer, China und die Hoffnung auf Gliick. Paradiese. Utopien. Idealvorstellun-
gen, Miinchen 1971, S. 383, 397.

2 Thr Haar steht im Kontrast zum Haar der »romschen Damen«. Vgl. hierzu Hermann:
»Nein, sag ich! Schwarze! Schwarz und fett, wie Hexen! / Nicht hiibsche, trockne, goldne, so
wie du!« (Vs. 1008f.)
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poleon fithren sollen, selbst dieser Krieg macht das menschliche Gesicht am Ende

zur Fratze.« Ob ein Zuschauer dies auch heute noch aus der Schlufszene heraus-
liest, konnte nur durch ein Rezeptionsexperiment ermittelt werden.
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DAS VERSPRECHEN ROMANTISCHER LIEBE

Zu Kleists >Verlobung in St. Domingo«

Der Beginn von Kleists Liebesgeschichte ist dhnlich befremdlich wie das abrupte,
gewaltsame Ende. Gustav und Toni haben sich nie zuvor gesehen, doch schon we-
nige Augenblicke nach ihrem zufilligen Zusammentreffen gesteht der weifle Offi-
zier dem farbigen Midchen seine Liebe: »Haitte ich dir [...] ins Auge sehen konnen,
so wie ich es jetzt kann: so hitte ich, auch wenn alles Ubrige an dir schwarz gewe-
sen wire, aus einem vergifteten Becher mit dir trinken wollen« (SW? II, 168). Und
es bleibt auch nicht bei solchen Bekenntnissen. Scheinbar beildufig, in einen Neben-
satz eingeflochten, erwihnt der Erzihler, daf} der »Fremde [...] den Arm sanft um
thren Leib schlug«; und gleich danach, wieder in einem Nebensatz, heifit es, daf} er
die Finfzehnjihrige im Beisein der Mutter »lebhaft an seine Brust driickte« (SW?
11, 168).

Es scheint, als hitten die meisten Literaturwissenschaftler tiber dieses befremdli-
che, beinahe anstoflige Verhalten hinweggelesen. Unter den ilteren von ihnen war
nur Hermann J. Weigand bemiiht, fiir das »Ungestim« des fremden Offiziers eine
Erklirung zu finden: Gustav — »das Urbild mannlicher Keuschheit« — habe gleich
zu Beginn, beim Blick in Tonis Augen »in dem Kern ihrer Seele gelesen; daher sein,
rational betrachtet, wahnwitzig vorschnelles [Liebes-] Bekenntnis«.! Spatere Inter-
preten mochten, soweit sie das irritierende Verhalten des Helden tiberhaupt kom-
mentierten, nicht mehr mit so viel Verstindnis urteilen: Der weifle Offizier be-
trachte das »gemischtrassige Madchen« offenbar als »leichte Beute«,? so dafl er es
nicht fiir nétig hilt, ihr gegeniiber »Takt« zu zeigen.?> Das Uberhastete der Annihe-
rung wird also nach einem konventionellen Schema gedeutet: als leichtfertiges oder
rucksichtsloses Verhalten eines adligen Offiziers, der es als sein Recht ansieht, die
Tochter einer Domestikin zu verfithren. Doch in Kleists Novelle geht es nicht um

1 Hermann J. Weigand, Das Vertrauen in Kleists Erzihlungen. >Die Verlobung in St. Do-
mingo«. In: Ders., Fihrten und Funde. Aufsitze zur deutschen Literatur, hg. von A. Leslie Will-
son, Bern und Miinchen 1967, S. 100-105, hier S. 103.

2 Bernd Fischer, Zur politischen Dimension der Ethik in Kleists >Die Verlobung in St. Do-
mingo«. In: Heinrich von Kleist. Studien zu Werk und Wirkung, hg. von Dirk Grathoff, Opla-
den 1988, S. 248-262, hier S. 257.

> Wolfgang Wittkowski, Gerechtigkeit und Loyalitit, Ethik und Politik. In: KJb 1992,
S. 152-171, hier S. 155.
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die amourdsen Abenteuer eines Offiziers, ithr Thema ist vielmehr eine Verlobung.
Gustav schwort noch in derselben Nacht, »daf die Liebe fiir sie nie aus seinem
Herzen weichen wiirde« (SW? II, 175). Und auch Toni betrachtet den Geliebten
»vor Gott und ihrem Herzen [...] als ihren Verlobten und Gemahl« (SW? II, 181).

Fur Kleists Zeitgenossen lag das Unkonventionelle der Novelle gerade darin, daf§
aus einer hastig improvisierten Liebesnacht eine Ehe hervorgehen soll. Die Idee,
daf ein so substantielles Verhaltnis wie die Ehe sich auf eine plotzlich aufflam-
mende Leidenschaft griinden soll, erschien damals noch befremdlich. Man war es
gewohnt, dafl die Familien von Braut und Briutigam die Heirat arrangierten, denn
die Ehe galt wesentlich als ein Vertrag zwischen Gruppen, nicht zwischen Indivi-
duen. In Kleists Novelle ist es dagegen nichts weiter als ein Zufall, der die kiinftigen
Eheleute zusammenfiihrt. Sie sind einander ginzlich fremd, und es scheint fiir ihren
Entschluf, sich ewig aneinander zu binden, auch nicht wichtig zu sein, den sozialen
und familidren Hintergrund des Partners kennenzulernen. Der Blick des Liebenden
richtet sich auf das Auge der Geliebten, also auf das Seelenvollste, was sich an ihr
wahrnehmen 1afit. Alles andere, selbst die Farbe der Haut, tritt demgegentiber zu-
riick, denn die Liebe ist bereit, sich iiber alles Auferliche hinwegzusetzen. Damit
stellt sich freilich das Problem, wie ein Verhiltnis, das so iiberstiirzt aus dem Mo-
ment der Verliebtheit geboren ist, Dauer entwickeln und die Ehe tragen kann. Was
kann die Liebenden zwingen, ihr Gelibde zu halten, einander treu zu sein? Oder
anders gefragt: Was sollte sie veranlassen, einander zu vertrauen?

1. Liebe als Passion*

Die romantische Vorstellung, dafl Liebe der einzig legitime Ehegrund sei, erschien
vielen der damaligen Leser als abwegig. Es herrschte eher die Meinung vor, daf} die
Ehe »nicht durch Leidenschaft gestort werden« soll.> Gerade die Exzessivitit der
Liebe, die ihr die Kraft verleiht, sich iiber alle anderen Riicksichten hinwegzuset-
zen, macht sie zu einem unbestindigen Gefiihl, das unversehens aufflammt und sich

* Der Titel verdankt sich, ebenso wie viele Einsichten in den Charakter romantischer Liebe,
dem Buch von Niklas Luhmann, Liebe als Passion. Zur Codierung von Intimitit, Frankfurt
a.M. 1983.

5 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Grundlinien der Philosophie des Rechts oder Naturrecht
und Staatswissenschaft im Grundrisse. In: Ders., Werke in zwanzig Binden, Bd. 7, Frankfurt
a.M. 1970, S. 314f. — Hegel konnte sich damit auf eine Tradition berufen, die sich durch die
christliche Morallehre von der Spatantike bis in die Neuzeit erhalten hat: »Nichts ist schandli-
cher, als seine Frau wie eine Mitresse zu lieben. [...] Der Mann soll sich seiner Frau nicht als
Geliebter, sondern als Gatte nahern«. Seneca, nach einem Text des HI. Hieronymus, Adversus
Jovinianum, I, S. 49; zitiert nach Jean-Louis Flandrin, Das Geschlechtsleben der Eheleute in der
alten Gesellschaft: Von der kirchlichen Lehre zum realen Verhalten. In: Die Masken des Begeh-
rens und die Metamorphosen der Sinnlichkeit. Zur Geschichte der Sexualitit im Abendland, hg.
von Philippe Ariés u.a., Frankfurt a.M. 1986, S. 147-164, hier S. 155.
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zur Leidenschaftlichkeit steigert, um dann wieder zu erloschen. Durch diese Zeit-
struktur pafit die Liebe nicht zu einem rechtsformig geregelten Verhiltnis, das —
wenigstens dem Prinzip nach - als unaufloslich vorgestellt wird. Wer sich darauf
kapriziert, keine andere als die Geliebte zur Frau zu nehmen, bindet sein Schicksal
an die Zufalligkeit momentaner Neigungen: »Man stellt sich hier vor, jeder musse
warten, bis seine Stunde geschlagen hat, und man kénne nur einem bestimmten In-
dividuum seine Liebe schenken«.® Doch die Erwartung, daf} sich nur in der Bin-
dung an die Geliebte dauerhaftes Glick finden lasse, erweist sich im Alltag des
Ehegeschifts als Illusion: Das »angebetete Weib, das erst die Einzige, ein Engel war,
nimmt sich ohngefihr ebenso aus wie alle anderen«.” Demgegeniiber erscheint es
verniinftiger, wenn die »Veranstaltung der wohlgesinnten Eltern den Anfang
macht«® und die kiinftigen Eheleute zusammenfiihrt. Denn nur die elterliche Auto-
ritat kann verhindern, daff sich die Kinder leichtfertig binden und damit zum Opfer
ihrer Leidenschaften werden.

Fiir das Verstindnis des traditionellen Eheideals ist es wesentlich, »dafl die Fami-
lie noch als den Wechsel der Generationen tberdauernde Einheit begriffen
wurde«.? Durch die Heirat wurden keine neuen Familien gegriindet, sondern be-
reits bestehende fortgefithrt. Auflerdem dienten Heiratsarrangements dazu, zwi-
schen verschiedenen Verwandtschaftsgruppen Allianzen zu stiften. Die Familien
konnten es daher nicht der Willkiir ihrer Mitglieder tiberlassen, sich mit beliebigen
Personen zu vermahlen. Fiir die Auswahl geeigneter Ehepartner waren nicht indivi-
duelle Vorlieben und Neigungen mafigeblich, sondern die Interessen der beteiligten
Gruppen. Damit ist freilich nicht gesagt, dafl in der hiuslichen Gemeinschaft Ge-
fihle keine Rolle spielten. Entscheidend war vielmehr, daf8 die gegenseitige Zunei-
gung nicht als Grundlage der Ehe gesehen wurde, sondern als ihr Resultat. Denn
aus dem alltaglichen Zusammensein der Eheleute wiirde sich, zumindest unter nor-
malen Umstinden, gegenseitiges Zutrauen ganz von allein ergeben.!® Von den Gat-
ten konnte also verlangt werden, daf} sie jenen Platz akzeptieren, an dem sie ihr Le-
ben zu fithren haben: »Es kommt nicht auf das Ausleben eigener Passionen an,
sondern auf die frei [...] entwickelte Solidaritat in einer gegebenen Ordnung. Und
dem entspricht die Vorstellung eines Herrn, der sein Eigentum liebt: Haus und Be-
sitz, Frau und Kinder«.!! Doch die »alte, eigentlich sehr natiirliche Vorstellung, daf§
man das liebt, was einem gehort, verliert [im Laufe des 18. Jahrhunderts mit dem
Vordringen der Geldwirtschaft] ihre Plausibilitit«.!? Es kommt hinzu, daf§ sich in

¢ Hegel, Grundlinien der Philosophie des Rechts (wie Anm. 5), S.311.

7 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen tiber die Asthetik II. In: Ders., Werke in
zwanzig Binden, Bd. 14, Frankfurt a.M. 1970, S. 220.

8 Hegel, Grundlinien der Philosophie des Rechts (wie Anm. 5), S.311.

9 Luhmann, Liebe als Passion (wie Anm. 4), S. 163.

10 Vgl. Philippe Arigs, Liebe in der Ehe. In: Die Masken des Begehrens (wie Anm. 5), S. 165
175, hier S. 170.

' Luhmann, Liebe als Passion (wie Anm. 4), S. 164.

12 Luhmann, Liebe als Passion (wie Anm. 4), S. 165.
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den birgerlichen Schichten das hiuslich-intime Leben von der Sphire geschiftli-
cher Interessen absondert. Und damit wird der familidre Bereich frei, einer eigenen
Logik zu folgen: den Gesetzen der Liebe, die sich um Standesinteressen, ckonomi-
sches Kalkil und soziales Prestige nicht kiimmern.

In Kleists Novelle wird uns die Eigengesetzlichkeit, die die romantische Liebe
fir sich beansprucht, auf eine extreme Weise vorgefiihrt. Das zufillige Zusammen-
treffen der Liebenden und das plotzliche Aufflammen ihrer Leidenschaft bringen
zum Ausdruck, daf} ihre Beziehung vollig losgelost von dufleren Umstinden ent-
steht. Die Verlobung kommt ganz ohne die Vermittlung der beteiligten Familien
zustande, ja sie geschieht sogar gegen die »Landesgesetze«, denn zwischen dem
»Geschlecht der Weiflen« und den Schwarzen bzw. Farbigen herrscht »offener
Krieg« (SW3 11, 1771., 191). Daf} die Geschichte von Gustav und Toni, Seppy und
Nanky in der Karibik spielt und nicht in der Schweiz, hingt also mit der Liebespro-
blematik zusammen. !> Kleist versetzt die Liebenden in eine extrem feindselige Um-
welt, in der sie nur zueinander kommen konnen, wenn sie sich von ihren ange-
stammten Bindungen lossagen. Was sie zusammenhilt, sind keine institutionellen
Arrangements, sondern allein die Macht der Gefiihle. Und anfangs sieht es auch so
aus, als sei die Liebe stark genug, den Abgrund an Fremdheit und sozialer Distanz
zu uberbricken. So wie in romantischen Mirchen und Erzahlungen entfaltet die
Liebe eine magische Kraft, die »die Verhaltnisse [...] auf ganz unbegreifliche Weise
verandert« (SW? II, 188). Aus einer skrupellosen Verfithrerin, die Manner ins Ver-
derben zieht, wird eine fiirsorglich-treue Geliebte, die bei dem Gedanken »froh-
lock[t]« (SW3 11, 187), aus Liebe zu dem fremden Offizier in den Tod zu gehen.
Und auch mit dem minnlichen Helden geschieht eine Verwandlung: Er setzt sich
uber das >Anstoflige« (SW? II, 172) von Tonis Hautfarbe hinweg und bindet sich an
eine fremde Person, wie sie fremder kaum sein konnte — fern von der Heimat, auf
einem dunklen Kontinent. Das Objekt seiner Liebe gehort nicht nur einer anderen
sozialen Kaste an, sondern auch einer anderen >Rasse< und Kultur. Im Unterschied
zur Gruppe der Europier, die als Familienverband auftreten (mit dem alten Stromli
als Patriarchen, gefolgt von Frau und Kindern, Knechten und Migden), werden die
Schwarzen um Congo Hoango mit Attributen der Primitivitdt ausgezeichnet, wo-
durch sie wie eine Art Sippe oder Horde erscheinen. Die sexuellen Beziehungen
zwischen ihnen sind offenbar nicht rechtlich geregelt, so dafl keines der Kinder mit
einem der anderen Vater und Mutter teilt.'* So wie Seppy und Nanky ist auch Toni

13 Urspriinglich - so meinen einige Autoren — war die Novellenhandlung in der Schweiz an-
gesiedelt. Das exotische »Negermilieu« sei erst »sekundir hinzugetret[en]« und im tbrigen
auch »schlecht ausgefiihrt«. Hans M. Wolff, Heinrich von Kleist. Die Geschichte seines Schaf-
fens, Bern 1954, S. 49; zitiert nach Peter Horn, Heinrich von Kleists Erzihlungen. Eine Einfiih-
rung, Konigstein/Ts. 1978, S. 142.

14 Sigrid Weigel, Der Korper am Kreuzpunkt von Liebesgeschichte und Rassendiskurs in
Heinrich von Kleists Erzihlung >Die Verlobung in St. Domingo«. In: KJb 1991, S. 202-217, hier
S.214.
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ein »Bastardkind[ ]« (SW? II, 189); und ihre Mutter Babekan (deren Familienname
nicht wert scheint, genannt zu werden)'” geniefit so wenig Respekt, dafl ihr voriger
Herr und Besitzer sie quasi als Geschenk einem seiner ehemaligen Sklaven >bei-
legen< kann (SW?3 II, 160).

Das romantische Ideal, sich um der Liebe willen iiber alle dufieren Widerstinde
hinwegzusetzen, gilt nicht nur fiir den Schweizer Offizier und Landedelmann.
Auch die funfzehnjahrige Toni ist bereit, alles zu opfern, was ihr bislang lieb und
teuer war. Sie trennt sich nicht nur von ihren Angehérigen, sondern verrit auch den
Befreiungskampf der Schwarzen; dabei greift sie selbst zu den Waffen (vgl. SW? II,
189), fithrt die Weifen heimlich ins Haus und liefert die eigene Mutter den Todfein-
den aus. Und all das aus Liebe zu einem Mann, den sie erst wenige Stunden zuvor
kennengelernt hat. Thre Mutter, die einst von einem reichen franzdsischen Liebha-
ber betrogen worden war, hatte sie stets davor gewarnt, einem weiflen Mann zu ver-
trauen. Als illegitime Tochter eines Pariser Kaufmanns ist sich Toni bewuf3t, dafl sie
selbst das Produkt einer verratenen Liebe ist; trotzdem will sie die Erfahrungen der
Mutter nicht fir sich gelten lassen. Denn warum sollte der eine Mann sich so ver-
halten wie der andere? Toni sieht in dem Geliebten nicht einen Vertreter seiner
>Rasse< oder seines >Geschlechts<; ihre Liebe richtet sich vielmehr auf die individuel-
len Zige des Geliebten, so daf§ ihr das Urteil ihrer Angehorigen gleichgtltig ist. Da
sie alles ignoriert, was sich der Stimme des Herzens entgegenstellt, kommt ihr Bund
mit Gustav ohne die Mitwirkung der Familie, ja sogar gegen deren Willen zustande.

Vor dem Hintergrund der >Rassen«-Konflikte kann es zwischen dem weiflen Of-
fizier und dem farbigen Miadchen keine Verlobung im iiblichen Sinn des Wortes ge-
ben. Fiir den Verlobungsritus ist es wesentlich, dafl die kiinftigen Eheleute sich »im
Beyseyn der erforderten Zeugen und mit Consens der Eltern und Anverwandten
das Ja-Wort« geben.!¢ Gerade das »feyerliche unterscheidet das Verlobnif}, von ei-
nem bloflen Versprechen«,!” denn es verwandelt die Erklirung, einander treu zu
sein, in einen Vertrag, der von der Gemeinschaft rechtlich anerkannt und sanktio-
niert wird. In der Zeit der Romantik wurden solche >auflerlichen«< Rituale freilich
obsolet. Entscheidend war allein, daff Mann und Frau sich im Gefiihl wechselseiti-
ger Liebe verbunden wissen. Demgegeniiber konnen Verlobnis und Hochzeit den
bereits geschlossenen Bund allenfalls bekriftigen. Das offentliche Bekenntnis gilt
damit als etwas Akzidentielles, das auch wegfallen kann. Es wird nicht benétigt, um

15 Roswitha Burwick, Issues of Language and Communication: Kleist’s »Die Verlobung in
St. Domingo«. In: German Quarterly 65 (1992), S. 318-327, hier S. 320.

16 Johann Heinrich Zedler, Grofles Vollstindiges Universal-Lexicon aller Wissenschaften
und Kiinste, Halle und Leipzig 1732-1750, Bd. 47, Sp. 1120; zitiert nach Roland Reuf}, >Die
Verlobung in St. Domingo« — eine Einfithrung in Kleists Erzihlen. In: Berliner Kleist-Blitter 1
(1988), S. 345, hier S. 7.

17 Johann Christoph Adelung, Grammatisch-kritisches Worterbuch der Hochdeutschen
Mundart, Leipzig 1793-1801, Bd. IV, Sp. 1087; zitiert nach Reuf3, >Die Verlobung in St. Do-
mingo« (wie Anm. 16), S. 6.
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der »Seelenbindung«'8 zwischen den Eheleuten Legitimitit und Dauerhaftigkeit zu
geben, sondern es wirkt eher als etwas Storendes, weil es in die freie Gemeinschaft
der Liebenden die Idee eines dufleren Zwangs hineintragt. Romantiker wie Fried-
rich Schlegel haben es daher vorgezogen, die »verhafite Ceremonie«!® der Ehe-
schliefung nicht tiber sich ergehen zu lassen und statt dessen in einer gesetzlosen
Verbindung mit der Geliebten zusammenzuleben.

In Kleists Erzahlung sind die Elemente des Verlobungsritus auf beinahe spieleri-
sche Weise in den Text eingeflochten: Gustav nennt Toni »seine liebe Braut,
driick[t] einen Kuf} auf ihre Wangen«, tiberreicht ihr ein »Brautgeschenk« und ver-
spricht ihr ewige Treue (SW? 11, 1751.). Doch diese rituellen Elemente finden sich
wie Zitate in eine fremde Umgebung versetzt — eingebettet in eine nichtliche Ver-
fihrungsszene, und damit entstellt. Statt sich 6ffentlich zueinander zu bekennen,
begeht das Paar seine >Verlobung« in der Finsternis einer nichtlichen Schlafkammer
und betrigt dabei die schlafende Mutter. Als der Fremde schlieilich der Fiinfzehn-
jahrigen verspricht, um ihre Hand anzuhalten, hat sie sich thm bereits hingegeben,
und deshalb antwortet sie nicht auf das Brautgeschenk und den Verlobungskuf,
sondern hilt »thr Haupt stilljammernd, ohne sich zu rihren, in ihre Arme ge-
drickt« (SW3 II, 176) und zerflieflt in Trinen. Gustav erklart spater, Toni habe sich
thm verlobt, »obschon wir keine Worte dartiber gewechselt hatten« (SW? II, 193).
Das Verlobnis geschieht also formlos, ohne die Bekraftigung durch ein >auf8erliches«
Zeremoniell. Als ein Versprechen, das nie gegenseitig ausgesprochen wurde, gilt es
allein durch das Faktum der Liebe. Alles Formliche ist entfallen, so dafl nichts wei-
ter bleibt als die Innerlichkeit des Gefiihls. Es stellt sich allerdings die Frage, was
dieser spontanen, unreglementierten Beziehung tiber den Moment hinaus Dauer
verleihen soll. Gustav schwort dem fremden Midchen, »dafl die Liebe fiir sie nie
aus seinem Herzen weichen wiirde« (SW3 II, 175); doch was sollte ihn verpflichten,
sein Geliibde zu halten? Indem Kleist die »Verlobten« in ein feindseliges Milieu ver-
setzt, in dem sie ganz auf sich allein gestellt sind, unterwirft er das Modell der Lie-
besheirat einer Art Experiment: Was kann der romantischen Liebe Kontinuitit ver-
lethen, wenn man alles wegnimmt, was die Verbindung von Mann und Frau
traditionell sanktioniert? Das Ergebnis ist fatal. Durch eine extreme Belastung auf
die Probe gestellt, halt der Liebesschwur nicht einmal einen Tag.

18 Hans-Jirgen Becker, Adoption — Verlobnis — Ehe. Die zivilrechtliche Einbindung des In-
dividuums bei Kleist. In: KJb 1993, S. 75-88, hier S. 85.

19 Friedrich Schlegel am 27. Nov. 1798 in einem Brief an Caroline. In: Kritische Friedrich-
Schlegel-Ausgabe, hg. von Ernst Behler, Miinchen, Paderborn und Wien 1958 f., Bd. 24: [Brief-
wechsel:] Die Periode des Atheniums, S. 202.
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11. Zeichen der Liebe

Nach dem Urteil einiger Interpreten ist der minnliche Held fiir das Scheitern der
Liebe verantwortlich. Gustav »versagt«,?° weil er nicht in der Lage ist, »unbeding-
tes Vertrauen«,?! Liebe?? und Aufrichtigkeit?® aufzubringen. Am Ende der Novelle
klagt er sich selber an, der Geliebten gegentiber versagt zu haben: »Gewif}! [...] ich
hitte dir nicht mifitrauen sollen; denn du warst mir durch einen Eidschwur ver-
lobt« (SW3 11, 193). Seine Beteuerungen, dem Maidchen, das er verfihrt hat, fiir im-
mer treu zu sein, wiren demnach nichts als leere Worte. Zu diesem Befund will es
gut passen, dafl die Versprechen der Liebenden, fireinander in den Tod zu gehen,
klischeehaft klingen. Moderne Leser hatten zuweilen den Eindruck, dafl der
Schweizer Offizier mit seinem »unmdglichen, konventionellen Pathos« eine bei-
nahe »licherliche Figur« abgibt?*. Selbst der Erzahler greift — so wie die Figuren
seiner Erzihlung — auf stereotype Bilder und Symbole zuriick, etwa wenn er be-
schreibt, wie Gustav »sein Gesicht sehr gerihrt in ein Tuch driickte«, wahrend Toni
thm um den Hals fiel und »ihre Tranen mit den seinigen« mischte (SW? II, 175).
Doch der Umstand, daff die Helden ihre Empfindungen fiireinander im Idiom ro-
mantischer (und zum Teil auch sentimentaler)? Liebe artikulieren, bedeutet keines-

20 Walter Miiller-Seidel, Versehen und Erkennen. Eine Studie tiber Heinrich von Kleist, 3.
Auflage, K6ln und Wien 1971, S. 42. — Becker, Adoption — Verlobnis — Ehe (wie Anm. 18), S. 85. -
Helmut Koopmann, Das »ritselhafte Faktum« und seine Vorgeschichte. Zum analytischen
Charakter der Novellen Heinrich von Kleists. In: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 84 (1965),
H. 4, S. 508550, hier S. 541. — Josef Kunz, Kleist —>Die Verlobung in St. Domingo«. In: Mittei-
lungen des Universititsbunds, Marburg 1960, S. 18-36, hier S. 23.

21 Miiller-Seidel, Versehen und Erkennen (wie Anm. 20), S. 42. — Karl-Otto Conrady, Das
Moralische in Kleists Erzahlungen. Ein Kapitel vom Dichter ohne Gesellschaft. In: Heinrich
von Kleist. Aufsitze und Essays, hg. von Walter Miiller-Seidel, Darmstadt 1967, S. 707-735,
hier S. 712. — Gerhard Fricke, Gefiihl und Schicksal bei Heinrich v. Kleist. Studien iiber den in-
neren Vorgang im Leben und Schaffen des Dichters, Berlin 1929, S. 142. — Kunz, Kleist —>Die
Verlobung in St. Domingo< (wie Anm. 20), S. 24. — Richard Samuel, Heinrich von Kleists No-
vellen. In: Deutsche Weltliteratur. Von Goethe bis Ingeborg Bachmann, Festgabe fiir J. Alan
Pfeffer, hg. von Klaus W. Jonas, Tiibingen 1972, S. 7288, hier S. 83. — Almut Wedekind, >Die
Verlobung in St. Domingo«. Kleists >Novelle< in Translation and as a Basis for Opera and
Drama. Bern, Frankfurt .M. und New York 1983, S. 46.

22 Fischer, Zur politischen Dimension der Ethik (wie Anm. 2), S. 261. — Horn, Heinrich von
Kleists Erzihlungen (wie Anm. 13), S. 138. — Johannes Pfeiffer, Wege zur Erzihlkunst. Uber
den Umgang mit dichterischer Prosa, Hamburg 1960, S. 19.

23 Herbert Uerlings, Preuflen in Haiti? Zur interkulturellen Begegnung in Kleists >Verlo-
bung in St. Domingo«. In: KJb 1991, S. 185-201, hier S. 199.

24 Kurt Gunther, Die Konzeption von Kleists >Verlobung in St. Domingo«. Eine literarische
Analyse. In: Euphorion 17 (1910), S. 68-95 und S. 313-331, hier S. 69. Ahnlich Ray Fleming,
Race and the Difference It Makes in Kleist’s >Die Verlobung in St. Domingo«. In: German
Quarterly 65 (1992), S. 306-317, hier S. 314.

% Es gehort zum Erbe der empfindsamen Tradition (die teilweise in die Vorstellung roman-
tischer Liebe eingeflossen ist), daf} die Liebenden sich ihr >Inneres< aufschliefen. Gustav inten-
siviert seine Bekanntschaft mit Toni, indem er mit bewegten Worten von seiner verflossenen
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wegs, daff ihre Gefiihle nicht authentisch wiren. Der Text gibt vielmehr einige Hin-
weise, die sich nur als Zeichen >echter< Liebe lesen lassen, etwa wenn es heifit, daf§
Gustav in »tiefe[m] Traum« mit »glithenden, zitternden Lippen« das Wort »Toni«
flustert (SW? 11, 183£.).26 Wenn er dennoch die Verlobte verrit, liegt es nicht an dem
Mangel an Liebe, sondern daran, dafl die Liebe in Hafy umschligt. Entscheidend ist
hier die prekire Struktur der romantischen Liebe selbst. Es ist die Angst, verraten
zu werden, die ihn dazu treibt, selbst zum Verriter zu werden. Denn wenn der
Glaube, fiireinander bestimmt zu sein, sich nur auf ein Gefiihl griindet, missen die
Liebenden einander immer wieder ihre Liebe beweisen. Aber alle Beweise sind un-
zureichend. Keine Worte oder Gesten konnen Gewiflheit schaffen, so daff die Liebe
sich ithrer Macht iiber den anderen nie sicher sein kann.

Gustav glaubt, daf} es »nur ein Mittel« gebe (SW? II, 172), um zu ergriinden, was
im Innern des fremden Midchens vorgeht. Nur wenn sie dem Geliebten ihre Ehre
und Jungfriulichkeit opfert, kann der Fremde sicher sein, einen unumstofilichen
Beweis ihrer Liebe in Handen zu halten. Gleich nach der Verfithrungsszene heifit es
daher, Gustav »sah ein«, dafl »fiir ihn nichts von dem Midchen zu befiirchten war«
(SW3 11, 175). Niher betrachtet wird es jedoch fraglich, worauf sich diese >Einsicht«
grundet. Wie soll der Verstand entscheiden, ob ein korperlicher Akt wie die Preis-
gabe der Virginitit notwendig zur Folge hat, daff eine Frau sich in unbedingter
Treue an den Mann bindet? Statt von Liebe konnte Toni auch von Rache geleitet
sein, so wie jenes >pestkranke< Madchen, das nicht davor zurtickschreckte, sich ei-
nem Mann hinzugeben, um ihn ins Verderben zu ziehen. Und selbst wenn es mog-
lich wire, von den Handlungen der Menschen unmittelbar auf ihre inneren Motive
zu schlieflen, wire damit noch keine Sicherheit fiir die Zukunft gewonnen. Denn
niemand kann sich durch ein Versprechen fiir immer binden. Gustav selbst, der die
Unverginglichkeit seiner Liebe beteuert, erbringt den Beweis, wie rasch sich die fe-
stesten Vorsitze indern konnen. Gewiflheit iiber die Liebe verschafft erst der Tod,
wie im Falle Marianes, der ersten Verlobten, die sich fiir den Geliebten geopfert hat
und sich dadurch in seiner Erinnerung zur »treuste[n] Seele unter der Sonne« ver-
klirt (SW3 II, 174). Der Text betont denn auch, dafl sie sich »erst mit ihrem Tode«
in den »Inbegriff aller Glite« verwandelt hat (SW? II, 174).

An der fundamentalen Ungewif$heit iber die Motive des anderen konnen auch
Liebesschwiire nichts indern. Gustav erklirt zwar im nachhinein, daff er der Ge-
liebten nicht hitte mifitrauen sollen, weil sie ihm durch einen »Eidschwur« verlobt
war (SW?3 II, 193). Doch warum sollte auf die Unverbriichlichkeit eines Eides Ver-

Liebe erzihlt. Die Bereitschaft, sich personliche oder intime Erfahrungen anzuvertrauen, soll
unter Personen, die der Zufall zusammenfiihrt, Vertrauen herstellen. Dem Postulat der Auf-
richtigkeit folgt auch Toni, wenn sie gelobt, dem geliebten »Jiingling« die Geschichte ihrer
»Verbrechen« zu offenbaren und dabei, »was es ihrem Herzen auch kosten wiirde, nichts [...]
zu verbergen« (SW3 I, 183). Vgl. Uerlings, Preuflen in Haiti? (wie Anm. 23), S.199.

26 Vgl. Klaus Miiller-Salgets Kommentar zu >Die Verlobung in St. Domingo« in DKV III,
826-855, hier S. 835f.

285



Johannes Harnischfeger

lal sein? Kurz zuvor war noch davon die Rede, daff Herr Bertrand, der franzosi-
sche Liebhaber Babekans, nicht gezogert hatte, der Geliebten einen Meineid ins
Gesicht zu leisten. Ahnlich wie in diesem Fall lif}t sich auch fiir Gustav und Toni
nicht erkennen, was sie davon abhalten sollte, ihr Wort zu brechen. Wer schwort,
ruft die Strafe duflerer Michte auf sich herab fiir den Fall, daf§ er sein Versprechen
nicht hilt. Doch fiir die Liebenden in St. Domingo gibt es weder eine weltliche
noch eine gottliche Ordnung, die den Bruch des Geliibdes ahnden konnte. Thre Lie-
besschwiire gelten nur, solange sie es wollen. Ob Gustav sich an seine eigenen
Worte hilt, hingt allein von seinem Willen ab, oder genauer: von dem Zustand sei-
ner Verliebtheit. Empfindungen wie die Liebe aber kommen und gehen, ohne daf§
man sie festhalten und bewachen konnte. Liebe lifit sich nicht zur Pflicht machen;
niemand kann sich fiir sie verbiirgen, und auch Gustav ist ebensowenig wie andere
Menschen Herr tiber seine Gefiihle. Mit welchem Recht versichert er dann jedoch
der Verlobten, »daf§ die Liebe fiir sie nie aus seinem Herzen weichen wiirde« (SW?
11, 175)?

Am Morgen nach der Liebesnacht spricht Gustav offen davon, daff er keine
Macht hat iiber seine Gefiihle. Zunichst sah es zwar so aus, als habe er die Fiinf-
zehnjihrige mit Bedacht verfiihrt, doch im nachhinein gesteht er ihr, daff er von sei-
nen Leidenschaften tiberwiltigt wurde, also »dafl nur, im Taumel wunderbar ver-
wirrter Sinne, eine Mischung von Begierde und Angst, die sie thm eingeflofit, thn zu
einer solchen Tat habe verfithren konnen« (SW? 11, 175). Doch nicht nur Gustav er-
fahrt sich als Opfer seiner Leidenschaften. Beide Liebenden sind verfihrte Verfih-
rer. Im Falle Tonis hatten die Angehorigen ihr eingeschirft, sie solle den weiflen
Flichtlingen, die bei ihnen Unterschlupf suchen, keine Liebkosung versagen, »bis
auf die letzte, die ihr bei Todesstrafe verboten war« (SW? II, 161). Solange sie sich
an dieses Gebot hilg, lafit sie sich willig dazu gebrauchen, Manner zu verfiihren und
ins Verderben zu ziehen. Sobald sie jedoch mit dem »Fremden« schlift, verfillt sie
thm und wird zur »Verriterin« an ihrer Familie (SW3 II, 183, 191). Die amourdse
Beziehung entwickelt also eine eigene Dynamik, die den Betroffenen die Moglich-
keit nimmt, frei zu handeln.

Wenn die Zukunft von Gustav und Toni im wesentlichen von der gegenseitigen
Liebe abhingt, wird es wichtig, die Triebkrafte dieser Liebe genauer zu betrachten.
Was den weiflen Offizier zu dem farbigen Midchen zieht, ist keineswegs ein reines,
»unverfilschtes Gefiihl«,?” sondern — nach seinen eigenen Worten - eine »Mischung
von Begierde und Angst« (SW? II, 175). Da Liebe, Mifitrauen und Hafl so nahe bei-
einander liegen, wire das Objekt der Begierde, nimlich Toni, gut beraten, den
Empfindungen des fremden Besuchers nicht zu trauen. Und auch fir den Helden
selbst wire es besser, sich nicht einfach seinen Gefiihlen zu iiberlassen. In der
Kleist-Forschung ist zwar die Vorstellung verbreitet, daf§ in komplexen, konflikt-
trachtigen Situationen nur die Unmittelbarkeit des Gefiihls »als Wegweiser durch

27 Weigand, Das Vertrauen in Kleists Erzihlungen (wie Anm. 1), S. 103.
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das undurchschaubar gewordene Leben« dienen kann.? Doch im Falle Gustav von
der Rieds ist die Idee abwegig, er konne sich der »Leitung der inneren Stimme«?’
anvertrauen. Sein Problem besteht ja gerade darin, dafl er von Anfang an zwischen
gegensatzlichen Gefiihlen schwankt. Schon wenn er sich entschliefit, in dem Haus
von Babekan und Toni zu verweilen und sein Schicksal in ihre Hinde zu legen, ist
diese Entscheidung aus einem Kampf widerstreitender Empfindungen geboren.
Beim Betreten des Anwesens will er, da er als erstes einen »Negerknaben« erblickt,
zundchst die Flucht ergreifen; und erst als die »junge liebliche Gestalt« Tonis ihn an
die Hand nimmt (SW? II, 163), lafit er sich, trotz aller Bedenken, in das Haus zie-
hen. Er kann freilich nicht sicher sein, ob diese Entscheidung richtig ist, so daf§ er
seinen Gastgebern auf keinen Fall riickhaltlos vertrauen darf. Die beiden Frauen
konnen fiir thn zu Retterinnen werden oder zu Morderinnen; sie konnen Mitleid
und Freundschaft zeigen oder beides nur heucheln. Das Urteil der Sekundarlitera-
tur, Gustav hitte dem fremden Miadchen »unbedingtes Vertrauen« schenken miis-
sen, setzt sich tiber diese grundsitzliche Problematik des Textes hinweg, indem es
sich auf ein Ideal romantischer Liebe beruft, das in Kleists Novelle gerade fragwiir-
dig wird. Wenn der nichtliche Besucher das Haus von Toni und Babekan betritt,
kann er nicht abschitzen, was ihn darin erwartet. Mit dem Entschluf}, die Hilfe der
beiden Frauen anzunehmen und sich ihrer Obhut anzuvertrauen, geht der Fliicht-
ling ein Wagnis ein, und deshalb muf§ er seine Gastgeberinnen angestrengt beobach-
ten, um festzustellen, ob sein Vertrauen gerechtfertigt ist.

Vertrauen ist letztlich immer unbegriindbar; es kommt durch Uberziehen der vorhande-
nen Informationen zustande [...]. Wer vertraut, mufl [...] seine eigene Risikobereitschaft
unter Kontrolle halten. Er muf}, und sei es nur zur Selbstvergewisserung, sich klar ma-
chen, dafl er nicht bedingungslos vertraut, sondern in Grenzen und nach Mafigabe be-
stimmter, verniinftiger Erwartungen.>!

Da Vertrauen unter Vorbehalt gegeben wird, ist es stets mit Mifitrauen gemischt.
Und das gilt auch fiir das Vertrauen unter Liebenden. Sobald Liebe dazu ausersehen
ist, als Basis der Ehe zu dienen, muf sie sich als ewig und unaufldslich vorstellen,
und damit bekommt das Vertrauen in ihr eine zentrale Bedeutung. Die verinderte
Zeitstruktur hat also zur Folge, dafl sich an die Liebe neue Idealvorstellungen
kntipfen: Sie soll, trotz ihrer Exzessivitit, dauerhaftes Gliick begriinden, und des-
halb wird von der Frau verlangt, »daf§ sie nie aufhoren miisse, ithren Mann [...] zu
lieben«.3? Doch die Idee einer Liebe, die alle Launen und Schwankungen des Ge-

28 Siegfried Streller, Heinrich von Kleist und Jean-Jacques Rousseau. In: Heinrich von
Kleist. Aufsitze und Essays (wie Anm. 21), S. 635-671, hier S. 653.

29 Weigand, Das Vertrauen in Kleists Erzahlungen (wie Anm. 1), S. 103.

30 Siehe wiederum die Angaben in Anm. 21.

31 Niklas Luhmann, Vertrauen. Ein Mechanismus der Reduktion sozialer Komplexitit, 3.
Auflage, Stuttgart 1989, S. 26.

32 Johann Gottlieb Fichte, Grundlage des Naturrechts nach Principien der Wissenschafts-
lehre (Erste Ausgabe: Jena und Leipzig 1796), Berlin 1971, S. 313.
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fiihls {ibersteht, ist ein schwer zu realisierendes Postulat. Wenn die Liebe damit be-
lastet ist, die Ehe zu tragen, mufl sie sich immer wieder neu beweisen, und damit
beginnt fir die Liebenden die angestrengte Suche nach Zeichen ihrer Liebe. Kleist
riickt diese Beziehung von Liebe und Vertrauen in den Mittelpunkt seiner Novelle,
indem er der Frage nachgeht, was den Verliebten Gewiflheit uiber ihre Gefiihle ver-
schaffen kann.

I11. Liebe als Selektionsprinzip

Der Ubergang von arrangierten Heiraten zu Liebesheiraten hingt damit zusam-
men, dafl sich die Bereiche von Familie und politischer Herrschaft ausdifferenzier-
ten.

Schon im 18. Jahrhundert hatten die Oberschichtenfamilien ihre >staatstragende< Bedeu-
tung verloren. Die gesellschaftsstrukturellen Griinde fiir eine Kontrolle der Eheschlie-
Bungen waren entfallen [...]. Man kann deshalb akzeptieren, daff die verschiedenen Ver-
wandtschaftszusammenhinge, denen die Ehegatten durch Geburt angehéren, durch
deren Ehe zufillig konnektiert werden.??

Die Aristokratie mochte zwar weiter darauf bedacht sein, ihren privilegierten Status
durch standesgemifie Heiraten abzusichern, doch fir das Biirgertum war es nicht
akzeptabel, daff das Schicksal des Einzelnen durch seine Gruppenzugehorigkeit be-
stimmt wird und nicht durch individuelle Tugenden und Talente. Die Wirde der
Person schien verletzt zu sein, wenn Menschen nicht zusammenkommen diirfen,
nur weil Unterschiede der Geburt sie trennen. Mit der Freigabe der Eheschlieffung
tun sich freilich neue Probleme auf: Der Kreis moglicher Heiratskandidaten erwei-
tert sich im Prinzip ins Grenzenlose, so daf} es beliebig zu werden droht, an wen
man sich fiir den Rest seines Lebens bindet. Fiir die Individuen, auf denen nun die
ganze Last der Verantwortung ruht, wird die Wahl des richtigen Partners zu einem
schwer kalkulierbaren Risiko. In dieser Situation der Unsicherheit tibernimmt die
Semantik der romantischen Liebe die Funktion, subjektive Gewiflheit zu schaffen,
wo sonst das Gefiihl von Willkiir und Beliebigkeit herrschen wiirde. Zum Ideal ro-
mantischer Liebe gehort die Vorstellung von Exklusivitit: daff man sein Herz nur
einer einzigen Person schenken kdnne. Die Liebe schrinkt also den Kreis moglicher
Ehepartner drastisch ein und reduziert dadurch Komplexitat. Nur auf diese Weise
konnen Braut und Briutigam sich in dem Glauben wiegen, daf§ nicht ein Zufall sie
zusammengefthrt hat, sondern das Gefihl, fireinander geschaffen zu sein.3*

Leid und Unglick in der Ehe lieflen sich frither daraus erkliren, dafl die Eltern
auf die Neigungen ihrer Kinder keine Riicksicht nahmen und sie aus Standes- oder
Besitzinteressen verheirateten. In Kleists Novelle geht es jedoch nicht mehr darum,

33 Luhmann, Liebe als Passion (wie Anm. 4), S. 184.
3 Luhmann, Liebe als Passion (wie Anm. 4), S. 186.
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daf} die Macht widriger Umstande sich dem unendlichen Recht des Herzens entge-
gensetzt und die Liebenden auseinanderreifit. Die Hauptfiguren der Erzahlung ha-
ben sich aus ihrer familidren Abhingigkeit gelost; sie folgen ihrem eigenen Willen,
und so mufl das Scheitern ihrer Liebesbezichung aus dieser Bezichung selbst erklart
werden. Damit verlagert sich das Interesse des Dichters auf eben jenes Gefiihl, das
die Liebenden zusammenfithrt. Wir hatten gesehen, daff Gustav und Toni — dem ro-
mantischen Ideal folgend — im anderen nur die individuellen, einzigartigen Ziige su-
chen. Thre Liebe macht sie blind gegentiber duflerlichen Merkmalen wie der Haut-
farbe und achtet nicht auf Reichtum oder soziales Prestige; auch die Tugend gibt bei
der Wahl der Verlobten nicht den Ausschlag, denn die Liebe ist kein moralisches
Sensorium, sie wahlt nicht zwischen Gut und Bose. Nur so liflt sich erkliren,
warum sich der weifle Offizier — vollig unbekiimmert um die bisherige Existenz der
Geliebten — zu einer Funfzehnjihrigen hingezogen fiihlt, die sich bereits an einer
Serie von Mordanschligen beteiligt hat. Wie dieser Hintergrund von erotischer Ver-
fihrung, »Verbrechen« (SW? I, 183) und Heuchelei zeigt, ist die Liebe als blof}
subjektives Empfinden ohne Kriterien ihrer Richtigkeit.® Entscheidend fir die
Wahl des Ehepartners ist allein das Vorhandensein der Liebe, also ihre schiere Fak-
tizitat. Der Zustand der Verliebtheit aber stellt sich ohne das bewufite Zutun der
Beteiligten ein. Der eigenen Liebe gegentiber gibt es, wie Gustav und Toni erfahren,
keine Freiheit. Die Verlobten haben einander, streng genommen, nicht gewahlt,
sondern sie wurden beide von ihren Leidenschaften tiberwiltigt. Freiheit und Not-
wendigkeit gehen also bei der Liebesheirat eine paradoxe Verbindung ein. Im Ge-
gensatz zu friheren Zeiten nehmen die Individuen sich zwar das Recht, ohne du-
Rere Zwinge frei zu wihlen, aber sie iiberlassen diese Wahl einem Gefiihl, das sie
nicht kontrollieren konnen.

Wenn es keine objektiven Maflstibe gibt, von denen die Liebe sich leiten 13, er-
scheint es beliebig, an welches Objekt sie sich bindet. Fiir den romantischen Dich-
ter ergibt sich damit ein Darstellungsproblem: Wie soll er begriinden, warum die
Liebe seines Helden auf eben jene Person fillt und keine andere? Um die Wahl zu
motivieren, greifen Autoren wie Novalis, Tieck oder E.T.A. Hoffmann gelegent-
lich zu einer Konstruktion, die auf den ersten Blick nur wie ein literarischer Kunst-
griff erscheint: Der minnliche Held findet wie durch Zufall genau die Frau, die das
Schicksal thm zugedacht hat, nimlich jene »ewig Geliebte [s]einer Seele«,>¢ deren
Bild ihm aus einer fernen Vergangenheit vertraut ist und nach der er, ohne es recht
zu wissen, immer schon gesucht hat. In Kleists Novelle stoflen wir auf eine dhnliche
Konstruktion. Toni wird nur deshalb zur Einzigen, die alle Liebe auf sich zieht,
weil Gustav in ihr eine Andere wiedererkennt. Schon der erste Anblick des Mad-
chens macht thn »betroffen« (SW? II, 163), ohne daff er den Grund dafiir zu nennen

% Vgl. Luhmann, Liebe als Passion (wie Anm. 4), S. 110f.

% E.T.A.Hoffmann, Der goldne Topf. Ein Mirchen aus der neuen Zeit. In: Ders., Simtliche
Werke in finf Binden, hg. von Walter Miiller-Seidel, Miinchen 1960-1965, Bd. 1, Fantasie- und
Nachtstiicke, S. 179-255, hier S. 200.
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wifite. Aus den Tiefen der Seele dimmert die Erinnerung an Mariane Congreve,
seine erste Braut, empor, aber diese »wunderbare Ahnlichkeit« wird ihm erst all-
mahlich bewufit (SW?3 II, 173).

In der Sekundirliteratur wurde die enge Beziechung von Toni und Mariane kaum
beachtet. Ein frither Interpret meinte sogar, Kleist hitte sich dieses Motiv »schen-
ken kénnen«, denn die »wunderbare Ahnlichkeit< der beiden Frauen erscheint »gar
nicht erforderlich« und im ubrigen auch »kaum denkbar, weil Tonis Mutter eine
Mulattin« ist.?” Daf} zwischen dem Ideal und dem realen Liebesobjekt eine auffil-
lige Differenz besteht, bildet freilich ein wichtiges Element der Darstellung, zeigt es
doch, daf§ die Idealisierung der Geliebten ein Moment von Verkennung in sich
schliefit. Gustav liebt in dem farbigen Midchen eine andere, die sich ihm in der Er-
innerung als »Inbegriff aller Giite« darstellt (SW? II, 174). Nur weil Toni diese ver-
lorene Geliebte reinkarniert, kann sie eine so tiberwiltigende Anziehungskraft ge-
winnen. Die Liebeswahl wird also von unbewufiten Prozessen gesteuert. Daf§ eine
ganzlich fremde Person in ithm »Begierde und Angst« auslost (SW? 1II, 175), d.h.
Empfindungen, die sich in kiirzester Zeit zu heftiger Liebe (und todlichem Haf)
steigern, hangt mit Identifikationsprozessen zusammen oder — genauer gesagt — mit
Bildern einer vergangenen Liebe, die sein Begehren gepragt hat. Mit der Erinnerung
an Mariane erwacht die Vorstellung einer Liebe, die ohne Eigennutz ist und deshalb
nie erlischt. Wesentlich fir diese Liebe ist zugleich die Erfahrung der Trennung,
denn die Geliebte ist fiir ihn stets »Braut« geblieben (SW? II, 174), d.h. Gegenstand
eines unerfillten Verlangens. Aber gerade weil die Sehnsucht nach ihr nie erfillt
wurde, scheint sie sein weiteres Liebesleben zu beherrschen.38

Auch Toni 148t sich in ihren Empfindungen von Bildern leiten. Auffallend ist al-
lerdings, dafl zwischen dem Liebesverhalten von Mann und Frau keine Symmetrie
besteht. Wihrend Gustav sich bei der Liebeswahl an das Bild der verlorenen Ge-
liebten anlehnt,?® ist im Falle Tonis von einem solchen Selektionsmechanismus
nicht die Rede. Sie neigt zwar auch dazu, das Objekt ihrer Liebe zu iiberhohen, so
daf§ der weifle Offizier als »der edelste und vortrefflichste Mensch« erscheint (SW?
I1, 177). Wichtiger als diese Idealisierung des Geliebten ist jedoch offenbar die
Selbststilisierung, also ihre Bereitschaft, sich nach den Wunschvorstellungen des

37 Gtuinther, Die Konzeption von Kleists >Verlobung in St. Domingo< (wie Anm. 24), S. 77.

38 Dafl die urspriingliche Geliebte 6dipale Ziige trigt, liefle sich durch weitere Hinweise il-
lustrieren. Der Name »Mariane« deutet auf das biblische Ideal einer Mutter, die ihre unendliche
Liebe noch am Grab des toten Sohnes bezeugt. Auch das »Geschenk der treuen Mariane« — ein
»kleines goldenes Kreuz«, das als »Brautgeschenk« an Toni tibergeht (SW3 I, 175) — 1ifit sich im
Kontext der Mutterliebe lesen. Es verweist auf die Bestimmung der Frau, sich fiir den Mann
aufzuopfern. Toni kniet denn auch vor dem »Bildnis der heiligen Jungfrau« nieder und sucht im
Gebet an die Muttergottes »Mut und Standhaftigkeit« zu gewinnen, bevor sie sich aufmacht,
den »Jingling« unter Einsatz ihres Lebens zu retten (SW? IL, 183).

3 Sigmund Freud, Beitriage zur Psychologie des Liebeslebens. In: Ders., Studienausgabe,
Bd. 5: Sexualleben, hg. von Alexander Mitscherlich u.a., Frankfurt a.M. 1982, S. 185-228, hier
S. 1911f.
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Mannes zu modellieren. Als Gustav ihr vom Opfertod seiner ersten Braut berichtet,
weckt er in Toni das Verlangen, dem Vorbild Marianes nachzueifern. Die Vorstel-
lung, so wie Mariane fir den Geliebten in den Tod zu gehen, befltgelt ihre Phanta-
sie und gibt ihr die Kraft, all die Gefahren zur Rettung des Fremden auf sich zu
nehmen. Sie »frohlock[t]« (SW? II, 187) sogar bei dem Gedanken, sich firr den
Mann zu opfern, was sich als Hinweis darauf lesen 1af8t, dafl es hier nicht einfach
um einen Akt der Selbstverleugnung geht. Hinter der uneigenniitzigen Geste ver-
birgt sich ein narzifitisches Motiv: das Gefallen an dem Selbstbild nobler Grofle
und vielleicht auch der Wunsch, liebenswert zu erscheinen, indem sie sich dem
Ideal des Mannes angleicht.

Es ist kein Zufall, daff in Kleists Novelle das Vertrauen zwischen den Liebenden
von Identifikationsprozessen abhingt. Indem Mann und Frau sich durch Liebe an-
einander binden und sich diese Liebe als unverginglich vorstellen, also mit der
»Verinnerlichung des Gattenverhiltnisses«,*® bekommt die Imagination eine ent-
scheidende Bedeutung. Bilder vergangener Liebe treten als vermittelndes Moment
zwischen die Liebenden und geben ihrem Begehren Bestandigkeit.*! Das Gefiihl, in
der Geliebten jene Auserwihlte gefunden zu haben, die das Schicksal einem zuge-
dacht hat, lafit sich nur durch Identifikationsprozesse herstellen. Die Liebe fixiert
sich auf eine bestimmte Person, indem sie das Bild einer fritheren Geliebten in diese
Person projiziert. Da der Liebende sein Objekt verzaubert und sich damit an Chi-
miren bindet, kann er freilich nicht sicher sein, ob seine Liebe erwidert wird. Das
reale Liebesobjekt fligt sich nie ganz seinen Vorstellungen, es bleibt ihm fremd, und
diese Fremdheit macht sich in der >Verlobung in St. Domingo« daran fest, daff die
junge »Mestize« (SW? II, 161) durch ihre Geburt einer feindseligen Welt angehort.
Thre »ins Gelbliche gehend[e] Gesichtsfarbe« (SW? 11, 161), die sie mit den aufstin-
dischen Sklaven verbindet, bleibt dem weiflen Offizier »anstoflig« (SW? II, 172),
mahnt sie doch an die Moglichkeit des Verrats. Toni evoziert daher, neben dem Bild
Marianes, auch das Bild jenes pestkranken Midchens, das die Sexualitit nur dazu
benutzt, ihren Liebhaber zu toten. Absolutes Vertrauen, wie es sich mit dem Bild
der urspriinglichen Geliebten verkniipft, lafit sich durch die Idealisierung der Ge-
liebten nicht (wieder-) gewinnen. Auf das Objekt der romantischen Liebe fillt not-
wendig der »Schatten« von Untreue und Verrat (SW3 IL, 165).

40 Becker, Adoption — Verlobnis — Ehe (wie Anm. 18), S. 84.

41 Es ist deshalb mehr als eine zeitliche Koinzidenz, dafl die Liebesheirat um 1800 Hand in
Hand mit anderen Verinderungen auftritt: mit der Ausdifferenzierung einer familiiren Intim-
sphire und der >Erfindung« der Mutterliebe. Vgl. dazu Friedrich A. Kittler, Aufschreibe-
systeme. 1800/1900. Miinchen 1985. — Anthony Giddens, The Transformation of Intimicy.
Sexuality, Love and Eroticism in Modern Societies, Cambridge 1992, S. 42.
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KLEIST UND STEFAN ZWEIG

Der Osterreicher Stefan Zweig war einer der meist gelesenen und meist iibersetzten
deutschsprachigen Schriftsteller in der ersten Halfte des zwanzigsten Jahrhunderts.
Sein umfangreiches Engagement und weitreichender Ruf fihrte zu einer ansehnli-
chen Zahl von Werken iiber sein Leben, seine Schriften, Verhiltnisse und Einfliisse.
Deswegen muf} es tiberraschen, daf} bisher keine eingehenden Studien zu seinen li-
terarischen Auseinandersetzungen mit einer besonders von ihm hochgeschitzten
und gewiirdigten Figur, Heinrich von Kleist, erschienen ist. In den zwei umfangrei-
chen Bibliographien zu dem Wiener Autor sucht man vergeblich nach Werken, die
Zweigs intellektuelle und geistige Beziehung zu Kleist analysieren.! Kleists Einfluf§
auf Zweig wirkte sich nicht nur literarisch, sondern — méglicherweise — gleichfalls
hochst personlich aus; in der Flucht in den Freitod im Jahre 1942 diirfte Kleist
Zweig als Vorbild gedient haben.? Auch als Autographensammler wies Zweig sein
reges Interesse am Leben und Werk Kleists auf.? Im folgenden Artikel wird diesem
Einfluff durch die Behandlung von vier Anknipfungspunkten nachgegangen: 1. die
Wirkung von >Penthesilea< auf Zweigs frithes Versdrama >Tersites< (1907); 2. Zweigs
Aufsatz tiber Kleist in >Der Kampf mit dem Damon. Holderlin. Kleist. Nietzschex
(1925); 3. Kleist als exemplarischer Faktor nicht nur in Zweigs Entschluff zum Frei-
tod, sondern auch in der Art und Weise der Vollstreckung dieses Entschlusses;
4. Kleists Auseinandersetzung mit dem Selbstmord als Muster fir das Suizidthema
im posthum erschienenen Roman >Rausch der Verwandlung« (1983).

Schon 1914 machte der Literat Paul Zech auf >Tersites< »als eine Reaktion auf den
Naturalismus und als Beleg von Zweigs grofier Verehrung fiir Heinrich von Kleist«

1 Beide veroffentlichten Bibliographien stammen von Randolph J. Klawiter, Stefan Zweig: A
Bibliography, Chapel Hill 1965, und ders., Stefan Zweig: An International Bibliography, River-
side 1991. Klawiter teilte mir durch email personlich mit, dafl er in seiner vierzigjahrigen Titig-
keit als Zweigbibliograph niemals eine echte Studie zur Beziehung zwischen Kleist und Zweig
fand. Professor Klawiter sowie Frau Franciska Safran, Verwalterin der Stefan-Zweig-Samm-
lung der State University of New York in Fredonia, gebiithrt mein Dank fiir ihre Hilfe.

2 Dies vermutet sogar seine erste Frau. Siche Friderike M. Zweig, Stefan Zweig. Eine Bild-
biographie, Miinchen 1961, S. 119, S. 124f.

3 Er besafl mehrere handschriftliche Arbeiten von Kleist. Siche dazu seinen Brief an Georg
Minde-Pouet vom 13. Juni 1919. In: Stefan Zweig. Briefe 1914-1919, hg. von Knut Beck, Jeffrey
B. Berlin und Natascha Weschenbach-Feggeler, Frankfurt a.M. 1998, S. 280-281, sowie Klaus
Kanzog, Edition und Engagement. 150 Jahre Editionsgeschichte der Werke und Briefe Hein-
rich von Kleists, Bd. 2, Berlin 1979, S. 242, 258, 273, 275, 277, 301, 302 Anm. 27, 347 Anm. 13.
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aufmerksam.* Der lyrische Stil und die gehobene Sprache zeigen diesen antinatura-
listischen Hang; >Penthesilea< und >Tersites< haben die Anwendung des funffuffigen
Jambus als Taktart gemeinsam. Wie der Titel dieses Trauerspiels verdeutlicht, tritt
der verachtete, verunstaltete, hohnredende Antiheld der griechischen Armee in der
Belagerung von Troja — eher eine Randfigur in den zwei bekanntesten sich mit ihm
befassenden Werken der Weltliteratur, Homers >Ilias< und Shakespeares >Troilus
und Cressida< — als Hauptprotagonist auf. Zweigs Tersites kann nicht umbhin,
menschliche Nihe, Wirme und Liebe zu suchen, und die Tatsache, daff er immer
wieder an diesem Versuch scheitert, macht thn zu dem hohnspeienden Spotter, als
der er auch bei Homer und Shakespeare agiert. Tersites’ stark ausgepragte Sehn-
sucht nach weiblichem Kontakt findet konkrete Form in der Amazonenfiirstin
Penthesilea, in Zweigs Drama »Teleia« genannt.? Diese entlehnt von der kriegeri-
schen Prinzessin Kleists viele Zige, u.a. Herrschsucht, Leidenschaft, Stolz, den
gleichzeitigen Drang nach Unabhingigkeit von Achilles und einem Verbundensein
mit diesem.

Den antiken Sagen gemif§ behandelt Achilles Teleia als Sklavin in seinem Lager,
und ihre Beziehung zueinander gipfelt in ithrem Tod durch seine Hinde. Am An-
fang des Stuckes hofft Tersites auf eine Verbindung mit dem Grofprotz des griechi-
schen Heeres, weil dieser ihn vor einer Ausweitung einer Verprigelung durch
Odysseus und Menelaos schiitzte, jedoch schligt der Freundschafts- und Allianz-
versuch in Hafl um, nachdem Achilles ihm nur Abscheu und Verachtung entgegen-
bringt. Der Hafl wird durch Achilles’ Behandlung der von Tersites angebeteten Te-
leia noch geschiirt: Diese wird von Achilles als willenloses Objekt betrachtet, das er
schlieflich an Patroklos als Lohn fiir dessen Heldentaten bei Troja verschenken
will. Die Vorstellung solch einer Degradierung findet Teleia unertriglich, und sie
bringt aus Hafl gegen Achilles diesen auf den Verdacht, daf§ sie durch den abscheu-
lichen Kriippel ihre Jungfriulichkeit einbiifite. Diese angebliche Tat bringt den Ko-
nig der Myrmidonen aus der lihmenden Lethargie, die ihn wihrend des grofiten
Teils des Theaterstiicks plagt, ihn vom Kampf gegen die Trojaner abhilt und tber
seinen angeblich nahen Abgang griibeln lifit, eine Apathie, die vor dem Anfang der
Handlung verursacht worden ist, nachdem ihm Agamemnon das Madchen Briseis
fortnahm und er sich deswegen dem Wehrdienst entzog. Als Achilles Teleia auffor-
dert, denjenigen zu nennen, der sich erkiihnte, »Patroklos’ Geweihtes Gut« zu »be-
lasten«,® bemerkt er Tersites aus der Ecke seines Zeltes auf thn zukommen und er-

* Donald G. Daviau, Die Freundschaft zwischen Stefan Zweig und Paul Zech. Eine biogra-
phische Studie. In: Stefan Zweig. Paul Zech. Briefe 1910-1942, hg. von Donald G. Daviau,
Frankfurt .M. 1986, S. 161 und S. 224 Anm. 46.

5 In seinen >Nachbemerkungen des Herausgebers< zur neuesten Ausgabe des >Tersites< be-
hauptet Knut Beck: »Zweig verkiirzt den Namen der Penthesilea wohl des Versmafles wegen«.
In: Stefan Zweig, Gesammelte Werke in Einzelbinden: Tersites. Jeremias. Zwei Dramen, hg.
von Knut Beck, Frankfurt a.M. 1982, S. 334.

6 Zweig, Tersites (wie Anm. 5), S. 107.
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sticht die Amazone. Diese Tat 1af8t den schwachen Heerfiithrer endlich aus seiner
fortdauernden Feigheit ausbrechen und die Rollen des Angreifers und des Bedring-
ten mit Achilles wechseln. Dieses kurze Agieren als Aggressor erreicht seinen Ho-
hepunkt, nachdem Tersites vom Tod des Patroklos erfahrt und Achilles mit dieser
Nachricht verhohnt. Der Rollentausch bricht jih ab, als Tersites Hektor, den Mor-
der von Patroklos, ein zweites Mal nennt. Zum Kampf gegen Hektor ausschreitend,
schleudert Achilles Tersites ein letztes Mal beiseite, und dieser, sterbend, gewinnt
seine alte Todes- und Lebenssehnsucht zuriick, indem er die Lippen der Leiche Te-
leias kiifit.

Solch eine knappe Zusammenfassung der Hauptstringe dieser theatralischen
Handlung 1ifft notwendigerweise wenig von dem Einfluf§ Kleists auf >Tersites<
durchblicken. Die Beziehung Achilles’ zu Penthesilea, Schwerpunkt in Kleists
Drama, kann in Zweigs Trauerspiel nur eine Nebenrolle spielen. Der Einfluf} wird
wohl zum Teil personlicher Art sein; in seiner Autobiographie >Die Welt von ge-
stern< (im Jahre 1941, relativ kurz vor dem Freitod, beendet und im folgenden Jahr
erschienen) findet Zweig im Riickblick, daff >Tersites« eine frithe Verkorperung sei-
ner Neigung darstellt, tragische Figuren unter den schwachen, leidenden Menschen,
den »Besiegten« zu finden, anstatt unter den starken Helden wie Achilles, die tiber-
lieferungsgemafl die tragischen Heroen der klassischen Theaterstlicke lieferten.
Zweig fand spiter in Kleist solch einen »dem Schicksal Unterliegende[n]«,” und
diese Tatsache trug wesentlich zu seiner Faszination fiir den friith Verstorbenen bei.

Es ist das Verdienst Robert Dumonts in seiner Studie >Le théatre de Stefan
Zweigs, einige der Einflisse von Kleist und >Penthesilea< auf Zweig und >Tersites<
deutlich, wenn auch knapp zu schildern. Wie Kleist habe, so Dumont, Zweig Bezug
auf Benjamin Hederichs >Griindliches mythologisches Lexikon< genommen, um
sich mit prazisen Einzelheiten aus den antiken Legenden tiber die Amazonen im
allgemeinen und iiber Penthesilea im besonderen auszustatten. Dumont nimmt die
grundsitzliche »atmosphere frénétique« in >Tersites< als ein eindeutiges Resultat
von Zweigs >Penthesileac-Lektiire wahr und hilt Zweigs Amazonenfiirstin in ihrer
»grandeur« und »violence« fiir eine Wiederbelebung der Kleistschen Titelheldin. In
beiden Figuren gebe es einen verinnerlichten Kampf zwischen Leidenschaft und
Stolz. Wihrend Penthesilea ihre Niederlage nicht zugeben konne und trunkene
Leidenschaft mit trunkene Mordlust vermenge, verlange Teleia, nicht weniger statt-
lich als Penthesilea (wenn auch nicht gerade wahnsinnig veranlagt wie diese) den
Respekt ihres minnlichen Widerparts; beide seien vollig ihrer Leidenschaft fir
Achilles hingegeben. Bei beiden sei der Hafy Ausdruck frustrierter Liebe, obwohl
sich Teleia durch ihre Fahigkeit, Mitleid zu spliren (besonders Tersites gegeniiber)
menschlicher erweise sowie durch ihre ausgeprigt feministische Forderung nach
Gleichberechtigung und Befreiung von der mannlichen Vormundschaft moderner

7 Stefan Zweig, Die Welt von gestern. Erinnerungen eines Europders, Frankfurt a. M. 1976,
S.129.
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wirke. Dumont findet auch formale Ahnlichkeiten, die die Wirkung von >Penthesi-
lea< auf >Tersites< verdeutlichen; in beiden Versdramen gebe es z.B. die hiaufige An-
wendung des Enjambements.®

Dumonts Studie zeigt zutreffend den allgemeinen Einfluf}, den >Penthesilea< auf
>Tersites< ausiibte. Es gibt auch frappierende Parallelen zwischen gewissen Ab-
schnitten in beiden Texten, die dieselben Augenblicke in der Beziehung zwischen
Achilles und Penthesilea/Teleia behandeln. Besonders auffallend ist die Anwen-
dung des Chiaroscuro-Kontrasts in der Schilderung durch die zwei Amazonenfiih-
rerinnen fiir den Moment, in dem sie Achilles zum ersten Mal erblicken. Bei Kleist
lesen wir:

Wie aber ward mir,
O Freund, als ich dich selbst erblickte —!
Als du mir im Skamandrostal erschienst,
Von den Heroen deines Volks umringt,
Ein Tagsstern unter bleichen Nachtgestirnen! (SW! I, 409)

Bei Zweig tibersieht Achilles die Leidenschaft Teleias; deswegen behandelt er sie als
eine im Kampf erbeutete Sklavin. Aber im ersten Rausch ihrer Wahrnehmung sei-
ner Gegenwart erlebt sie die Licht/Dunkelheit-Polaritit noch intensiver als Penthe-
silea, weil Achilles ithr dunkles Herkunftsmilieu fiir sie erstmalig und einmalig
uberstrahlt:

Von Fernen kam ich, auf vereisten Wegen,
Von Lindern, deren Spur kein Grieche kennt,
Wo fahl das Mondlicht dimmert, ohne Glanz
Der Sonnenschein sich auf die Felsen spreitet.
Von dort kam ich, zog deines Namens Spur
Nur nach, der in der Wand’rer Liedern lebte,
Und als ich in der Schlacht zum erstenmal
Dich sah, in Stahl geschient und strahlenhell
Auf weiflem Rof}, da schof ein Leuchten auf
In mir und iibersonnte alle Triume.’

In beiden Werken dient die subjektive Beleuchtung des Achilles als Verduferli-
chung der geistigen und emotionalen Erhellungsverwandlung, die die zwei Amazo-
nen bei seinem Anblick durchmachen. Es lifit sich kaum vorstellen, daff diese atmo-
sphirische Technik bei Zweig nicht die Ubernahme einer Kleistschen Handhabung
darstellt.

Die jeweiligen Dialoge zwischen den Achillesfiguren einerseits und Penthesilea/
Teleia andererseits weisen auch solche kaum zufilligen Ubereinstimmungen auf.
Der allzu tiberladene Mitteilungsdrang und das gleichzeitige Bediirfnis aller dieser
Figuren, den eigenen Willen durchzusetzen, heben einander auf und fiihren zu lei-
denschaftlichen Gesprichen, die gegenseitig vollig un- oder mifiverstanden werden.

8 Robert Dumont, Le théitre de Stefan Zweig, Paris 1976, S. 17, 22-25, 38.
9 Zweig, Tersites (wie Anm. 5), S. 72.
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Wenn Kleists Achilles den Wunsch duflert, von Penthesilea ein gottliches Kind zu
bekommen und sich weigert, ihr nach Themiscyra zu folgen, kann sie nur fassungs-
los sagen: »Wie? Was? Kein Wort begreif ich —« (SW! I, 410). Zweigs Achilles ist nie
in der Lage, Teleia als Mensch zu begreifen, ein Umstand, der vor allen anderen zu
dem verzweifelten Hafl Tersites’ gegen den Konig der Myrmidonen fithrt. In bei-
den Stiicken nimmt man die gespannte Resonanz der Sprache in ihrem von Kleist
konzipierten Ursprung wahr, und deswegen ist die minnliche bzw. weibliche Spra-
che dem Widerpart des anderen Geschlechts unverstindlich. Wie Gerhard Neu-
mann es zutreffend ausdriickt, geht nach Kleists Sprachtheorie die Sprache tiber-
haupt erst aus dem »Spannungsfeld der Geschlechterdifferenz« hervor, und das
daraus resultierende »Stocken der Sprache«! in den Dialogen des Paares der An-
tike Gibertragt sich auch auf Abschnitte von Zweigs Text, obwohl solche Hemmun-
gen bei Zweig — eine Unmoglichkeit bei Kleist — manchmal tiberbriickt werden. Der
Bithnenhinweis »Verstehend, leiser«, als Achilles endlich begreift, dafl Teleia aus
Liebe zu ithm nicht an Patroklos verschenkt werden will,!! ist in einem Drama
Kleists kaum vorstellbar. Zweigs Achilles ist tiberhaupt anders veranlagt als der
griechische Konig Kleists, zum Selbstzweifel neigend und oft von Depressionen ge-
plagt, die seinen Schopfer lebenslang heimsuchten.!? Nichtsdestotrotz zeugen
Bruchstiicke der Achilles-Teleia-Dialoge in >Tersites< von der Urkraft der Sprache,
die fiir Kleist im Siindenfall wurzelt, die als »Funke«, so Neumanns Zusammenfas-
sung der Kleistschen Theorie des Sprachursprungs, »zwischen den Polen des
Minnlichen und des Weiblichen zlindet, als Entladung der Energie in der Kleist-
schen Flasche«,!3 eine von Antithesen gepragte Ursprache, die haufig in Dialogen
zwischen Achilles und Penthesilea zum Ausdruck kommt. In >Tersites< findet man
auch Dialoge, denen diese durch die Urwiichsigkeit der geschlechtlichen Antithe-
sen in der Kleistschen Sprache anhaftende Macht beigemengt ist, nur um einen Ton
leiser und gesetzter ausgedriickt. So z.B. teilt Achilles der Amazonenfiirstin seine
urspriingliche, jenseits aller Vernunft und sichtbaren Aufklirung entstandene Emp-
findung mit, als er sie zum ersten Mal korperlich spiirte:

Wie flammt dies wilde Haar! Wie deine Stimme
Doch seltsam lockt. So warst du damals wohl,
Als mir der Qualm des Bluts die Sinne triibte,

10 Gerhard Neumann, Das Stocken der Sprache und das Straucheln des Kérpers. Umrisse
von Kleists kultureller Anthropologie. In: Heinrich von Kleist: Kriegsfall — Rechtsfall - Siin-
denfall, hg. von Gerhard Neumann, Freiburg i.Br. 1994, S. 14.

11" Zweig, Tersites (wie Anm. 5), S. 70.

12 Zu Zweigs geistiger Veranlagung aus einer psychoanalytischen Perspektive siche Thomas
Haenel, Stefan Zweig, Psychologe aus Leidenschaft. Leben und Werk aus der Sicht eines Psych-
iaters, Diisseldorf 1995. Uber den Unterschied zwischen Zweigs Achilles und denen seiner Vor-
ginger bemerkt Dumont, Le théitre de Stefan Zweig (wie Anm. 8): »Il n’a rien de commun avec
le chef orgueilleux, borné, brutal, dessiné par Shakespeare, il n’est pas non plus le héros radieux
a lardeur et 'insouciance juvéniles de Kleist« (S. 30).

13 Neumann, Das Stocken der Sprache und das Straucheln des Korpers (wie Anm. 10), S. 14.
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Daf} ich nicht sah, nur fihllos fiihlte, dafl
Ein Korper mir im Arme lag und wild
Die Hufe meines Rosses schlugen.*

In seiner Rezension zu Friedrich Gundolfs »Heinrich von Kleists, die am 2. Februar
1923 in der >Frankfurter Zeitung« erschien, lobte Zweig die Hellsichtigkeit, Klarheit
und Feierlichkeit dieser Studie. In Gundolf sieht Zweig den einzigen Menschen, der
solchen atherischen, weltentfernten Dichtern wie Kleist »im Urzusammenhang von
Gestalt und Gestaltung« hitte gerecht werden konnen. Trotzdem bemingelt Zweig
die vollkommene Abwesenheit aller biographischen Bestandteile in Gundolfs Mo-
nographie. Nur dariiber beschwert sich Zweig, daff dieses Buch »sich einzig auf die
Gestaltung, auf das Geistige beschrankt und nicht auch die Gestalt, das dimonische
Schicksal, in den wunderbar geschlossenen Kreis der Erklarung und Beschworung
einbezogen hat« (NR, 444b). Diese angebliche Schwiche bei Gundolf glich der Re-
zensent selbst etwa ein Jahr spiter aus; er schrieb den Aufsatz tiber Kleist in weni-
gen Wochen, und das Manuskript zum Buch >Der Kampf mit dem Dimon< wurde
im Mirz 1924 vollendet.!® sDer Kampf mit dem Damon« ist Sigmund Freud zuge-
eignet. Schon frith im zwanzigsten Jahrhundert pflegten die zwei Wiener Juden eine
freundschaftliche Bezichung, und Zweig bewunderte den Griinder der modernen
Psychoanalyse sein ganzes Leben lang. Im Jahre 1931 widmete ihm Zweig sogar ei-
nen ganzen Aufsatz in der Essaytrilogie >Heilung durch den Geist«. Zweig duflerte
sich ofters iiber seinen Drang, die psychischen Tiefen der Menschen zu begreifen
und ans Licht zu bringen, zum Teil als »Umwege auf dem Wege zu mir selbst«, wie
ein Abschnitt der Autobiographie heif$t,’6 und dieser Drang kommt nicht nur in es-
sayistischen Auseinandersetzungen wie dem Aufsatz zu Kleist zum Ausdruck, son-
dern auch in seinen zahlreichen Novellen. Deswegen wird Zweig wohl an Aufle-
rungen wie der folgenden in Gundolfs >Heinrich von Kleist« Anstof genommen
haben: »Kleist ist bei aller Kraft und Hohe eine tief unweise Natur. Mit dem Wort
pathologisch ist nichts gesagt — jeder groflen Tat- und Schaffenskraft liegt eine au-
Berordentliche Leidenskraft und Leidenslust zugrunde, die gewohnen [sic!] Gliick-
suchern und Maflhaltern erschrecklich vorkommt«.!”

Gerade dem Einzigartigen, dem Individuellen der Kleistschen Pathologie wollte
Zweig auf die Spur kommen. Wohl aber scheint Zweig im Allgemeinen mit dem
Urteil Gundolfs einverstanden zu sein, daf§ Kleists »unweise« Geistesstorung im
Gegensatz zu denen Hoélderlins und Nietzsches steht; der »Wahnsinn« von diesen
»entsteht durch uberhelle Erkenntnis« in der Meinung Gundolfs.!® Zweig findet

4 Zweig, Tersites (wie Anm. 5), S. 73.

15 Donald A. Prater, European of Yesterday: A Biography of Stefan Zweig, Oxford 1972,
S. 148.

16 Zweig, Die Welt von gestern (wie Anm. 7), S. 123-135.

17 Friedrich Gundolf, Heinrich von Kleist, Berlin 1922, S. 18.

18- Gundolf, Heinrich von Kleist (wie Anm. 17), S. 18.
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ebenfalls, dafl Holderlin »tragisch wissend sein Schicksal«!? zu erleben imstande
war und Nietzsches Wahnsinn und Genesung »aus einer genialen Selbsterkenntnis«
(S. 250) entstanden, wihrend Zweigs Kleist immer im Dunkeln der Unwissenheit
seines eigenen Dimons herumtappte. Der »Didmonc« ist in Zweigs Buch ein Leitbe-
griff, der eher seiner Lektiire der alten Griechen und vor allem seiner Bekanntschaft
mit dem Gedankengut Goethes zuzuschreiben ist als einer eingehenden Auseinan-
dersetzung mit der Psychologie und Literaturwissenschaft Freuds.

Wie allgemein bekannt, ist der Dimon in der Goetheschen Perspektive eine sei-
nen Opfern bzw. vom Schicksal Beglinstigten unbewufite Macht, und weil Zweig
der Meinung Gundolfs war, dafl Kleists personlicher Ddmon ihm durchaus unbe-
wuflter war, als dies im Falle Holderlins und Nietzsches zutraf, ist seine Handha-
bung des Dimonbegriffs im Kleistaufsatz dessen Goethescher Provenienz viel
treuer als in den Aufsitzen in >Der Kampf mit dem Dimon< zu Hoélderlin und
Nietzsche. In Zweigs Aufsatz zu Kleist agiert Goethe als der hellsehende, sich
selbst kennende Widerpart zum ungestiimen, blind um sich selbst schlagenden
Schicksalsopfer, dessen Karriere Goethe auf eine so ungeschickte, tragische Folgen
mit sich bringende Weise forderte. Natiirlich ist diese Art dialektischer Gegeniiber-
stellung von Goethe und Kleist nicht einzigartig, sondern eine nttzliche Gepflo-
genheit, der man seit den Anfingen der Kleistforschung und auch in jiingster Zeit
begegnet.?° Jedoch im Falle Zweigs ist diese Personlichkeitsdialektik ein kritisches
Mittel hochst personlicher Art. Im Kleistaufsatz betont Zweig Goethes Fihigkeit,
sich dem >Werther< als Weg zur Selbstbefreiung vom Thanatostrieb des eigenen Di-
mons zuzuwenden — im Gegensatz zu Kleist,?! dessen Kunstwerke diesem Zweck
nicht dienen konnten. Wie der Zweig-Biograph Donald Prater betont: »Goethe was
Werther, but stayed alive by writing the story of Werther’s death; Zweig, we might
say, was Kleist — but in the end could not escape his own fate by writing of Kleist’s
suicide«.?? Kleist war, wie die mythische Figur Thersites, fir Zweig ein »dem

19 Zweig, Der Kampf mit dem Dimon. Holderlin. Kleist. Nietzsche, Leipzig 1925, S. 92.
Hiernach im Text mit Seitenangaben zitiert.

20 Siche zum Beispiel Werner Frick, »Ein echter Vorfechter fiir die Nachwelt«. Kleists ago-
nale Modernitit — im Spiegel der Antike, KJb 1995, S.44-96. Frick kontrastiert Goethes Drama
>Iphigenie< mit seiner »prinzipielle[n] humane[n] Verstindigungsmoglichkeit« mit dem »re-
gressive[n] Gestammel«, den »ohnmichtigen Anakoluthe[n]« sowie der »tragische[n] Katastro-
phe«von >Penthesilea« (S. 70-71).

21 Deswegen spricht Zweig in Verbindung mit Kleist von einer » Verwirrung des Gefuhlss,
die Goethe, den Klardimonischen, so sehr bei thm beingstigte«. Zweig, Der Kampf mit dem
Dimon (wie Anm. 19), S. 196 f. Weiter in demselben Text benutzt Zweig auch diesen Ausdruck —
»Verwirrung des Gefiihls« — um Kleists literarische Neigung zum Unheimlichen zu schildern
(S. 205). »Verwirrung der Gefiihle« ist der Titel einer Novelle sowie einer Novellenkette von
Zweig, die im Jahre 1926 erschienen ist. Robert Dumont, Le théitre de Stefan Zweig (wie Anm.
8), vermutet in der Novelle den Einfluf} Kleists (S. 18). Thomas Mann benutzte diesen Aus-
druck — »Verwirrung des Gefiihls« — um die Atmosphire in Kleists Novellen zu evozieren (NR,
690).

22 Prater, European of Yesterday (wie Anm. 15), S. 149.
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Schicksal Unterliegende[r]«,?* und als solch einer kam Zweig, wie sogar die ober-
flachlichste Lektire der >Welt von gestern< aufweist, sich selbst vor. Solche Ver-
dammten sind hiufig die Hauptprotagonisten seiner Dramen und Novellen, aber
seine Beschiftigung mit ihnen fithrte Zweig am Ende nicht zur Rettung vor dem ei-
genen Dimon.

Im Jahre 1926 schrieb Zweig an Freud: »Mir ist Psychologie [...] heute eigentlich
die Passion meines Lebens«.?* Da diese Passion auch 1924 viel stirker war als der
Trieb, Literaturwerke selbst zu analysieren und Zweig im Falle Kleists diese Auf-
gabe mehr als ausreichend durch Gundolf erledigt sah, widmet sich der Kleistauf-
satz im >Ddmonc vor allem dem Leben und eher nebenbei der kiinstlerischen Lei-
stung dieses Schriftstellers. In allen Etappen dieses Lebens betont Zweig den
titanischen Konflikt zwischen Kleists Leidenschaft und dem starken, tief immanen-
ten sittlichen Willen, der Kleist gezwungen habe, seine ebenso kriftigen Triebe nie-
derzukimpfen. Hervorgehoben wird die durch diese inneren Zwiste entstehende
einzigartige Beschaffenheit des Kleistschen Werdegangs, und wie sich diese angebli-
che Schrullenhaftigkeit in Kleists Dramen und Novellen widerspiegelt. Werk und
Leben sind in dieser Hinsicht untrennbare Resultate seiner »Uberreiztheit« (das
wichtigste Schliisselwort im ganzen Aufsatz), seiner pathologischen Natur. So sieht
Zweig, wie Gundolf vor thm, Kleist als »heldenhaft unweise«; seine »Besessenheit
zur letzten Tiefe« verkntpft alsdann sein eigenes Dasein mit seinen Dramen: »Er
sah die Welt als Tragodie, so schuf er Tragodien aus seiner Welt und formte als ihre
letzte und hochste sein eigenes Leben« (S. 200).

Zweig meint Spuren des zum Abgrund treibenden Dimons von Kleist in den
mannigfaltigsten Episoden seines Lebens #nd Werkes wahrzunehmen. Die manch-
mal ziigellos wirkende Leidenschaft seiner Dialoge zwischen Vertretern und Ver-
treterinnen der beiden Geschlechter, besonders in >Penthesileas, die fiir Kritiker wie
Neumann in Kleists Theorie vom Ursprung der Sprache wurzelt, hat nach Zweig
ihren Ursprung cher in Kleists mifiratenem Eros, im Mangel am Gleichgewicht
zwischen Moral und Geschlechtstrieb in Kleists emotionalem Leben. In dieser Per-
spektive wire Kunst fir Kleist iberhaupt »Exorzismus, Austreibung der bosen
Geister aus dem gefolterten Leib ins Imaginire« (S. 173). Besonders faszinierend
fur Zweig sind Kleists scheinbar ziellose Reisen, oft in kriegsgefihrdete Gebiete zur
Zeit der franzosischen Revolutionskampagnen. Selbst immer wieder unterwegs,
auch im Laufe des Ersten Weltkriegs,?”> mag sich Zweig diesbeziglich seinem
schriftstellerischen Vorgianger besonders verwandt gefiihlt haben, aber wahrend
Zweig fast immer Ziele mit seinen haufigen Reisen verband, sah er in Kleists schein-
bar sinnlosem Herumirren wieder die Folgen des seinen Besitzer verfolgenden in-
neren Damons. Aufler seinen erotischen Miflerfolgen schreibt Zweig zwei anderen

23 Zweig, Die Welt von gestern (wie Anm. 7), S. 129.

24 Zweig, zitiert in Haenel, Psychologe aus Leidenschaft (wie Anm. 12), S. 13.

25 Zum Thema »Zweig der Rastlose« siehe das so betitelte Kapitel in Rosi Cohen, Das Pro-
blem des Selbstmordes in Stefan Zweigs Leben und Werk, Bern 1982, S. 125-141.
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externen Faktoren in Kleists Leben besondere Bedeutung zu: seiner militarischen
Erfahrung (Zweig war selbst sein ganzes Leben pazifistisch, ein ausgesprochener
Kriegsgegner)?® und seiner fatalen Kantlektiire. Die Auseinandersetzung mit Kant
habe Kleists ganzen Lebensplan, auf seinem bisher unerschiitterlichen Glauben an
die Vernunft basierend, zerstort, und ihn tief vereinsamt. Nachher und dadurch
wird Literatur fiir Kleist die »erste Befreiung: jauchzend gibt er (der ihm zu ent-
kommen wihnte) sich an den Dimon zuriick und wirft sich in seine eigene Tiefe
wie in einen Abgrund« (S. 184). Dieser Abgrund breche auf, weil Kleists mafiloser
Ehrgeiz, seine Leidenschaft, seine personliche Unzufriedenheit mit seinen kiinstle-
rischen Leistungen und die Gleichgiiltigkeit der Offentlichkeit ihn vollig zermiirbt
habe. Obwohl auch diese Perspektive der Kleistforschung nichts Originelles anzu-
bieten hat, ist auch hier eine personliche Note spiirbar; selbst einer der erfolgreich-
sten Schriftsteller des zwanzigsten Jahrhunderts, litt der zutiefst bescheidene Zweig
oft am Mifimut iiber die eigene Arbeit.?”

Zweigs knappe Erorterungen der einzelnen Werke Kleists sind auch aus psycho-
analytischer Sicht verfafit. Auch hier ist immer wieder die Rede von vernichtenden
Trieben, vom quilenden Damon, die Kleist an die Arbeit zwingen. Von Interesse
hier ist der elegant gezogene Kontrast zwischen dem hochst personlichen Ton sei-
ner Dramen, wo als »Treiber und Getriebener, Anpeitschender und selbst Gejagter«
er »mitten zwischen seinen Gestalten« zu finden ist (S. 198), und den Novellen, wo
Kleist tibertrieben objektiver vorgehe, und wo er das eigene Ich vollig beiseite lasse
(S. 207-208). Jedoch ist natiirlich fiir die bisherige Zweigforschung die Auseinan-
dersetzung mit Kleists Selbstmord am aktuellsten. Es gibt zwei Griinde, weshalb
man meinte und noch meint, daf} Kleist Zweig als Muster vorschwebte, als er seinen
eigenen Freitod in Gang setzte und schliefflich vollendete. Erstens hatten sie ge-
meinsam, dafl sie den Selbstmord nicht allein begehen wollten. In seinem Aufsatz
scheint Zweig von der Tatsache sehr eingenommen zu sein, daf§ Kleist sich viel
Miihe gab, einen Begleiter fiir seine Flucht in die Beendigung des eigenen Lebens zu
finden, und Zweig selbst schlug denselben letzten Weg ein. In ihrer >Bildbiographie«
zu Zweig berichtet seine erste Frau — in der dritten Person tiber sich selbst redend -
von Zweigs »geradezu glithende[m] Eindringen« in Kleists Wunsch, sich das Leben
zu nehmen, und findet im Kleist-Essay andere Bereiche im Leben Kleists nur flich-
tig erortert. Da Zweig auf die frithen Einflusse auf Kleists Dasein vorsichtig psy-
choanalytisch eingeht, ist dieses Urteil nicht ganz gerecht. Jedoch muf8 der nich-
sten, hochst personlichen Offenbarung von Friderike Zweig besondere Achtung
geschenkt werden:

26 Siehe dazu Zweig, Die Welt von gestern (wie Anm. 7), S. 144-205, sowie Cohen, Das Pro-
blem des Selbstmordes (wie Anm. 25), S. 78-98.
¥ Er beklagte sich z.B. seiner ersten Frau, Friderike, gegeniiber, dafl er wufite, »wie relativ

die ganze Literatur ist, die ich machen kann, zitiert in Haenel, Psychologe aus Leidenschaft
(wie Anm. 12), S. 1511,
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Zwischen Kleist und Zweig besteht noch eine andere Ahnlichkeit: Er wollte nicht allein
in den Tod gehen. Zweimal hat er Friderike aufgefordert, mit ihm zu sterben. Sie versi-
cherte thm, dafl sie mit ihm bis ans Ende der Welt gehen wiirde, doch da wiirde ihre
Gefolgschaft enden. Lotte, die jiingere, eine kranke Frau, die nur durch ihn am Leben
hing, erklirte sich bereit; es heifit, dafl sie nicht dasselbe Gift nahm wie er.?8

Die gedimpft spitze Auferung iiber Lotte Zweigs iibertriebene Anhinglichkeit im
letzten Satz dieses Zitats mag als Ausdruck der eiferstichtigen ersten Frau gegen die
zweite wirken, konnte aber dem wahren Tatbestand entsprechen; jedenfalls folgte
Lotte allem Anschein nach ganz freiwillig ihrem Ehemann in den Tod. Das Ritsel,
ob die Todesgefihrten Henriette Vogel/Heinrich von Kleist einerseits und Lotte
Zweig/Stefan Zweig andererseits in einen mehr als zufilligen Zusammenhang zu
bringen sind, scheint nicht véllig 16sbar zu sein. Donald Prater glaubt, daf§ Zweigs
Entscheidung, Lotte in den Tod mitzunehmen, teils aus dem inneren Bediirfnis
nach einer Begleiterin ins Jenseits, aber auch teils aus Mitleid mit der ungliicklichen
Frau getroffen wurde; wohl schwerlich sei sie fur ithn, wie Henriette Vogel fur
Zweigs Kleist, eine »Todgeweihte« gewesen.?” Thomas Haenel begniigt sich damit,
einen auf einzigartige Weise dem Leben Zweigs dhnlichen Zustand darin zu finden,
dafl Kleist allein unter allen (erdichteten und nicht fiktiven) Figuren im Gesamt-
werk des Wiener Autors den Selbstmord mit einer Partnerin beging.’® Weil Zweig
selbst keine diesbeziiglichen Hinweise hinterlie}, kann die Frage von Kleists Ein-
fluf} auf Zweigs Entschlufl zum Freitod und wie er diesen Entschlufl verwirklichte,
nicht endgtltig beantwortet werden.

Trotz der Unmoglichkeit einer definitiven Feststellung, dafy das Beispiel Kleists
auf den Selbstmord Zweigs in irgendeiner Weise eine Wirkung hatte, ist seine Aus-
einandersetzung mit Kleists Tod fiir seine eigene Lebens- und Todesauffassung ein-
leuchtend. Zuerst ist zu erwihnen, dafl Zweig >Prinz Friedrich von Homburg« als
Kleists hochste Leistung beurteilte, weil die Griinde dieses Urteils den Glauben
Friderikes, Stefan habe im Kleistaufsatz eine fast einseitige Besessenheit mit Kleists
Todessehnsucht aufgewiesen, zum Teil widerlegt. Denn fiir Zweig stellte »Hom-
burg« den Gipfelpunkt im kreativen Schaffen Kleists dar, weil dieses Drama unter
allen seinen Werken am ausgeglichensten war. All die verzerrenden Widerspriiche,
die Kleists Leben charakterisieren, findet Zweig darin enthalten, nicht nur »die To-
desnot«, sondern auch »die Lebensliebe« (S. 217). Gerade diese gleichzeitige Beja-
hung des Lebens und das Gefthl, dem Lebensende unvermeidlich nahe zu sein,
charakterisieren den rickblickenden Zweig der >Welt von gestern«. Jedoch schon
1924 wird wohl die gleichzeitige Darstellung von Todesnot und Lebensliebe in
>Homburg« dem oft Deprimierten, beide Tendenzen in sich selbst spiirend, die be-
sonders starke Anziehung fiir dieses Drama eingebracht haben. Was andererseits

28 Friderike M. Zweig, Stefan Zweig. Eine Bildbiographie (wie Anm. 2), S. 124-125.

29 Prater, European of Yesterday (wie Anm. 15), S. 348, und Zweig, Der Kampf mit dem Di-
mon (wie Anm. 19), S. 222.

30 Haenel, Psychologe aus Leidenschaft (wie Anm. 12), S. 289.
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Friderikes Perspektive rechtfertigt, ist Zweigs Wahrnehmung von einem »Rausch
des Freitods« in der Sterbeszene des sHomburg« (S. 217), sein Glaube, dafl Kleists
Todesbriefe sein vollendetstes Werk seien (S. 225), dafl sogar sein frither Selbstmord
»ebensosehr sein Meisterwerk wie der >Prinz Friedrich von Homburg« war
(S.229). Hierin auch ist Zweig nicht einzigartig; wegen seiner Vermengung vom
Selbstmord Kleists mit dem Tod als Thema in seinem Werk und seiner Behandlung
von diesen beiden im Prinzip nicht gleichzusetzenden Bereichen konnte man Zweig
demjenigen Schlag von Kleistforschern zuordnen, die Walter Miiller-Seidel mit
Recht tadelte, weil diese ihre kritische Verschmelzung sie die juristischen und
moralischen Nuancen in Kleists kiinstlerischem Umgang mit der Todesthematik
ibersehen 1a8t.3! Jedoch ist Zweigs heftige Bejahung von Kleists Selbstmord der
zweite Grund fiir die Annahme, dafl Kleist Zweig als Vorbild fiir den eigenen Frei-
tod diente.

Wenn die Fehleinschitzung der Rolle des Todes im Leben und Werk Kleists
Zweig zu allzu pauschalen — wenn auch aus zutiefst personlichen Quellen stam-
menden — Urteilen fihrte, war sie auch allem Anschein nach sehr produktiv in
Zweigs eigenem kiinstlerischen Schaffen. Haenel bringt Kleists Selbstmordbiindnis
mit Henriette Vogel als einmaliges Thema im gesamten Werk Kleists in einen Zu-
sammenhang mit der Tatsache, dafl das unvollendete Nachlalwerk >Rausch der
Verwandlung:« die einzige unter den vielen das Thema Freitod behandelnden Schrif-
ten Zweigs ist, wo solch ein Biindnis (ohne dessen Vollstreckung) geplant wird.*?
Haenel scheint aber zu iibersehen, daf§ Kleist dem Osterreichischen Autor wahr-
scheinlich vorschwebte, als er die Wirkung des Paktes auf die Hauptprotagonistin
des Nachlafiromans schilderte. Vor der Erzihlzeit dieses Werkes war Christine
Hoflehner als gliickliches Kind aufgewachsen, jedoch verursacht der Erste Welt-
krieg den Untergang ihrer Familie, und sie muf} eine erste Verwandlung erleben; sie
fristet als Folge des Krieges ein duflerst karges, armseliges Leben als Postassistentin
im &sterreichischen Dorf Klein-Reifling, in der Freizeit fir ihre schwerkranke Mut-
ter sorgend. Durch die Einladung ihrer reichen, in Amerika lebenden Tante befin-
det sie sich in einem Luxushotel im Engadin, wo sie sich als das aristokratische
»Friulein von Boolen« (den Familiennamen des in Holland geborenen Onkels und
Ehemanns der Tante entlehnend) ausgibt. Diese zweite, glickliche Verwandlung
bricht jih ab, als man ihren echten Verhiltnissen auf die Spur kommt und sie ge-
zwungen wird, das alte, ihr jetzt unertraglich gewordene Dasein als Postassistentin
wieder aufzunehmen. Bei einem Aufenthalt in Wien lernt sie den Kriegsinvaliden
Ferdinand kennen, der sich als Gelegenheitsarbeiter durchschligt und dem die Re-
gierung der jungen osterreichischen Republik jedweden Beistand und jede ithm zu-
kommende finanzielle Hilfe verweigert. Durch die Gemeinsamkeit einer durch
Enttauschungen sehr bitteren Weltanschauung fireinander als Liebespaar be-

31 Walter Miiller-Seidel, Todesarten und Todesstrafen. Eine Betrachtung tiber Heinrich von
Kleist, KJb 1985, S. 7-38.
32 Haenel, Psychologe aus Leidenschaft (wie Anm. 12), S.289.
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stimmt, beschlieffen sie den gemeinsamen Selbstmord als den einzigen Ausweg aus
einer sonst ausweglosen Lebenslage.

Am Ende des Romanfragments tberlegt es sich das Paar anders, und sie planen
ein gemeinsames Leben auf der Flucht, das durch die Entwendung der Postamts-
kasse ermoglicht werden wird; zum Selbstmord sollte es erst dann kommen, wenn
thre kiinftigen Hischer sie in die Enge treiben wiirden. Vor diesem neuen Ent-
schluf} erlebt Christine einen, wie sie zuerst meint, letzten Arbeitstag. Die Ahnlich-
keit zwischen ihrem Geisteszustand bei dieser Gelegenheit und dem von Kleist in
>Der Kampf mit dem Dimons, nachdem er den bevorstehenden Freitod mit Hen-
riette Vogel endlich als eine konkrete Realitdt im Blickfeld hat, erstaunt. Vor der Tat
wollen Ferdinand und Christine eine schone Liebesnacht in einem vornehmen
Hotel verbringen, und dieser Tatbestand fithrt den Zweigkenner David Turner zu
einem Vergleich zwischen ihrem Vorhaben und dem bertihmten Abend vor dem
Liebestod der zwei jungen Verliebten in Gottfried Kellers >Romeo und Julia auf
dem Dorfe«.?* Jedoch ist die enorm befreiende Wirkung des Selbstmordgedankens
auf Christine eher Zweigs Beschiftigung mit Kleist zuzuschreiben. Zweig vertritt in
>Der Kampf mit dem Damon< die Meinung, daf} Kleist erst nach dem Schluf} des
Selbstmordbiindnisses die Zerrissenheit in der eigenen Seele tiberwindet, dafl er
zum ersten Mal in seinem Leben »das schmerzhaft Gemeine« als »fern« erlebt, daf§
sein Entschluf} endlich seine »Sprodigkeit«, seine »Dumpfheit, seine »Dissonanz«
tilgt und »das innere Leuchten Welt« ermoglicht; sein Schreiben gelinge ihm wie
noch nie nach dem Pakt mit Henriette Vogel (S. 223). Auf einem nichtkiinstleri-
schen Niveau geschieht Christine Hoflehner das gleiche; die Gegenstinde in threm
Postamt wirken nicht mehr feindselig, und die Atmosphire dort ist harmonisch
statt gemein. Sie spirt Leichtigkeit und Ruhe: »Alles geht ihr leicht von der Hand
und wie im Spiel. Sie schreibt ein paar Briefe [...] um Abschied zu nehmen, und
wundert sich selbst, wie klar ihre Schrift ist, wie jede Zeile beginnt, genau tiber der
andern, kalligraphisch ist der Abstand gewahrt von Wort zu Wort«.** Wihrend der
Gedanke an die Nihe seines Lebensendes zur Pracht des Inbalts vom Wort bei
Zweigs Kleist fithrt, wirkt sich diese Todesvorstellung bei Zweigs kiinstlerisch nicht
veranlagter Kleinbiirgerin eher vorteilhaft auf die duf8erliche Form ihrer Schrift aus.
Trotzdem ist die bestimmt unzufillige Ubereinstimmung der Gemiitslage und Ge-
dankenginge der zwei Figuren unverkennbar.

Der Grund des Entschlusses zum Selbstmordbundnis bei dem Paar Ferdinand
und Christine konnte mit genau denjenigen Worten zusammengefafit werden, mit
denen Zweig im >Dimonc¢ die Ursache von Kleists Verabschiedung vom irdischen
Dasein schildert: »Das Leben hatte ihn bereit gemacht, allzu bereit, es hatte ihn ge-
treten, geknechtet, enttduscht und erniedrigt« (S. 223). Zweigs Kleist konnte weder

3 David Turner, Rausch, Erntichterung und die Flucht ins Private: Zu Stefan Zweigs Roman
aus dem Nachlaf8. In: Stefan Zweig heute, hg. von Mark H. Gelber, New York 1987, S. 208.

3 Stefan Zweig, Gesammelte Werke in Einzelbdnden: Rausch der Verwandlung. Roman aus
dem Nachlaf}, hg. von Knut Beck, Frankfurt a.M. 1982, S.278.
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dem inneren Dimon noch den dufleren Zwingen des Lebens standhalten, d.h. er
war ein vollkommen unfreier Mensch. Deswegen war sein Freitod »seine letzte he-
roische Tragodie« (S. 223); wie bei allen Tragodien wire bei Kleist der Tod eine
letzte Zuflucht aus einem Leben, das einem die Moglichkeit, frei zu handeln, voll-
kommen abschnitt. Wiederum ist dies auch bei Ferdinand und Christine der Fall;
Turner hebt mit Recht die Tatsache in >Rausch der Verwandlung< hervor, »daf§ der
eigentliche Zweck des Raubes, wie auch des vorliufig aufgeschobenen Selbst-
mordes, die Freiheit ist, die fir Zweig immer das hochste Gut des Menschen
darstellt«.>> Nachdem er sich selbst vom Leben verabschiedet hatte, wurde Zweig
heftig kritisiert: Anders als die grofite Mehrheit der Fliichtlinge des Zweiten Welt-
kriegs hatte er ein bequemes Leben in Brasilien genossen, ein Leben ohne finan-
zielle Not, und seine Tat lief} andere aus Europa Vertriebene verzweifeln.?¢ Trotz-
dem findet Zweig Verteidiger seiner letzten Handlung, die seinem Freitod etwas
Positives abgewinnen, wie den Historiker Leo Spitzer: »This solution affirmed his
ultimate control over his own death, asserted his freedom of choice, as well as his
integrity as a thinking, feeling human being«.?” In einem durchaus pathetischeren
Tonfall, aber aus genau diesem Grund verherrlichte Zweig Kleists Entschluff und
Schritt zum Selbstmord. Man kann plausibel annehmen, daff der Einfluff Kleists auf
Stefan Zweig in den Bereichen der Kunst, des Lebens und des Todes viel grofler
war, als es die bisherige Literatur sowie Zweigs eigene Selbstbekenntnisse vermuten
lassen.

% Turner, Rausch, Erniichterung und die Flucht ins Private (wie Anm. 33), S. 210.

36 Aus diesem Grund beschwerte sich Thomas Mann iiber die Tat Zweigs in einem Brief vom
15.9.1942 an Friderike Zweig: »War er sich keiner Verpflichtung bewuflt gegen die Hunderttau-
sende, unter denen sein Name grof§ war, und auf die seine Abdankung tief deprimierend wirken
muflte? Gegen die vielen Schicksalsgenossen in aller Welt, denen das Brot des Exils ungleich
hirter ist, als es ihm, dem Gefeierten und materiell Sorgenlosen war?« In: Thomas Mann, Briefe
1937-1947, hg. von Erika Mann, Frankfurt a.M. 1963, S. 280-281.

% Leo Spitzer, Lives in Between: Assimilation and Marginality in Austria, Brazil, and West
Africa, 1780-1945, Cambridge 1989, S. 176.
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Anzuzeigen sind gesammelte Aufsitze zweier renommierter Kleist-Forscher, die
sich immer in wohltuender Weise von modischem Schnickschnack? ferngehalten
und deren Beitriage stets beachtliche Resonanz gefunden haben. Eben darum wird
man fragen durfen, ob es wissenschaftsokonomisch sinnvoll ist, wenn von der For-
schung bereits Rezipiertes auf solche Weise nochmals vorgelegt wird. Das betrifft
vor allem den Band von Anthony Stephens, da seine Aufsitze durchweg an gut
sichtbarer Stelle erstverffentlicht worden sind,? keinerlei Uberarbeitung oder Er-
weiterung erfahren haben und in der jetzt gebotenen Zusammenstellung von Wie-
derholungen wimmeln: Immer wieder werden dieselben Stellen zitiert, und immer
wieder wird aus denselben Stellen dieselbe Interpretation abgeleitet. Zehnmal fin-
den wir aus dem Brief an Martini »die goldne [Stephens stets: »goldene«] Abhin-
gigkeit von der Herrschaft der Vernunft« (DKV 1V, 33) zitiert, sechsmal den Passus
iber seine »eigne Religion« aus dem Brief vom 22. Mirz 1801 (DKV 1V, 204), je
dreimal die Verse 642—645 und 1259-1265 aus der >Penthesileas, usw. Auch Ste-
phens’ Meinung zur >Tauf<-Erzihlung in der >Familie Schroffenstein< oder zum
Klage-Monolog Sylvesters, zu den Hally-Szenen in der >Herrmannsschlacht¢, zu
Penthesileas wie Achills Fixierung auf die Schleifung Hektors und zu manchem an-
deren wird uns mehrmals mitgeteilt. Derlei Redundanz verstimmt auf die Dauer,
und darum mochte der Rezensent den Lesern raten, den Band nicht etwa — wie er’s
ja muflte — von vorn bis hinten durchzulesen, sondern ihn nur fallweise zu be-
stimmten Texten, Motiven, Techniken zu befragen.

Denn unbertihrt von den in der Zusammenschau storend bemerkbar werdenden
Wiederholungen bleibt der je eigene Wert der einzelnen Abhandlungen. Einige da-
von, wie >Kleists Familienmodelle< (1988/89) oder » Eine Triane auf den Brief<. Zum
Status der Ausdrucksformen in Kleists Erzihlungen« (1984), sind ja fast schon

1 Uber: Anthony Stephens, Kleist — Sprache und Gewalt. Mit einem Geleitwort von Walter
Miiller-Seidel, Freiburg i.Br.: Rombach 1999 (Rombach Wissenschaften, Reihe Litterae, Bd. 64).
489 Seiten. — Dirk Grathoff, Kleist: Geschichte, Politik, Sprache. Aufsitze zu Leben und Werk
Heinrich von Kleists. Opladen und Wiesbaden: Westdeutscher Verlag, 1999. 250 Seiten.

2 Ein neuestes und besonders abschreckendes Beispiel (in diesem Fall: fiir wildgewordenen
Anagrammatismus) bietet Martin Beckmann, Das Geheimnis der >Marquise von O...<. In: Bei-
triage zur Kleist-Forschung, Frankfurt a.d.O. 2000, S. 115-154.

3> Der (abgesehen von der Einleitung) einzige hier erstmals veroffentlichte Beitrag (S. 297—
314:>Kleists Szenarien der Wahrheitsfindung<) bringt gegentiber den anderen Aufsitzen nichts
Neues.
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>klassisch< zu nennen und haben der Forschung wesentliche Erkenntnisse gebracht.
Das gilt auch fir den jungsten der bereits publizierten Aufsitze, >Antizipation als
Strukturprinzip im Werk Kleists< (1998), der zwar das Versprechen des Titels nicht
einlost, aber in fruchtbarer Auseinandersetzung mit Beda Allemanns Entwurf zu
seiner groflen, leider nicht mehr zustande gekommenen Kleist-Darstellung klar
herausarbeitet, dafl in Kleists Dichtungen, anders als im >Gliicks<-Aufsatz von 1799
(und mit Ausnahme der >Herrmannsschlacht<), antizipierende Selbstentwiirfe mei-
stens scheitern oder, wie in >Prinz Friedrich von Homburg, eine nur hochst pre-
kire Verwirklichung erfahren. (Ahnliches wire zum >Kithchen von Heilbronn< und
zum >Michael Kohlhaas< zu sagen.) Wichtig ist auch die Zitation eines Passus aus
Wielands >Die Natur der Dinge« (S. 458), die nun doch zu beweisen scheint, was
Hans Joachim Kreutzer schon 1968 meinte, dafy nimlich diese Schrift Wielands es
gewesen ist, aus der Kleist den Gedanken einer Vervollkommnung in einander fol-
genden Existenzen in jeweils hoheren Regionen des Kosmos (»auf einem andern
Stern«) bezogen hat.* Hier wie anderwirts kommt dem Autor seine breite Kenntnis
der deutschen wie der franzosischen und der englischen Literatur des 18. Jahrhun-
derts zustatten, die es ihm immer wieder ermoglicht, Abhingigkeiten, Kontrafaktu-
ren oder jedenfalls erhellende intertextuelle Beztige aufzudecken.

Der einleitende Essay (S. 13-48: >Wege der Sprache und der Macht<) versucht zu-
nachst, die drei groflen Themenkomplexe — Macht (bzw. Gewalt), Sprache, Indivi-
dualitit — in einen kausalen Zusammenhang zu bringen, was nicht immer ohne ei-
gene Gewaltsamkeit abgeht. Mit Recht hebt Stephens Kleists experimentelles
Verfahren mit Motiven und Konstellationen hervor, betont, dafl es in den Werken
hochst unterschiedliche Familien, sehr verschiedene Formen von Grausamkeit usw.
gibt, versucht dann aber doch immer wieder Zusammenfihrungen, die eine Auf-
weichung der Begrifflichkeit zur Folge haben. So wird in dem Aufsatz >Der Opfer-
gedanke bei Heinrich von Kleist< die Tétung der dthiopischen Vergewaltiger vor
der Griindung des Amazonenstaates zur » Aufopferung« als »sakrale Handlung« (S.
136), werden Penthesileas Freitod und Kleists Selbstmord als »Selbstaufopferung«
deklariert (S. 144), und selbst der Umstand, daf§ der »Findling« Nicolo »die Beute
der Verfihrung einer gewissen Xaviera Tartini« wird, soll noch der Opferthematik
zuzuordnen sein (S. 136). — Auf dhnliche Weise gleitet die Begrifflichkeit auch in
der Einleitung, wenn z.B. vom Versagen der Sprache hintibergesprungen wird zur
Gewaltausiibung mittels Sprache in den bertihmten >Verhoren< und gleich weiter
zu Kleists Kritik an der Aufklarung (S. 19). Die angeblich in der >Familie Schroffen-

+ Als leicht skurril empfinde ich Stephens’ Umgang mit Kleists Rede von einem »Schatz von
Wahrheiten« (DKV 1V, 204) bzw. von einem »Eigenthum [...], das uns auch in das Grab folgt«
(DKV 1V, 207f.): Kleists >eigne Religion< sei »vor allem ein Eigentumskult« (S. 197; ebenso
S.1291.,299, 306, 310, 326) und es gebe fir ihn »eine kommerzielle Dimension des Kosmos« (S.
197).

5 Das>Verhor<Herses durch Kohlhaas (DKV 111, 31-37) bleibt, da es in das Schema >Gewalt-
austibung durch Sprache« nicht pafit, hier wie anderwirts unerwihnt.
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stein< zu findende und fir Kleists Gesamtwerk exemplarische »Phinomenologie
der Wechselbeziehung von Macht und Sprache« (S. 20) wird dann bedauerlicher-
weise an gleich zwei fehlgedeuteten Beispielen festgemacht: Zum einen nimmt Ste-
phens Ruperts verlogene, der Selbstexkulpation dienende Rede vom sich verselb-
standigenden Gedanken (Vs. 1824-1832) fiir bare Miinze (ebd.), zum anderen hat
er Sylvesters Worte tber die bosen Folgen des Mifitrauens (Vs. 515-521) schlicht
miflverstanden; denn wenn es dort heiflt, fiir das kranke Auge fige sich auch das
Nichtbedeutende, ganz Alltigliche zu einem grifilichen Bild zusammen, dann ist
natlirlich nicht >Sprachbild<, nicht -Metapher«< gemeint, sondern >Vorstellungsbilds,
>Bildnis, wie Max Frisch dergleichen genannt hat. Es geht also nicht um »Ausge-
burten metaphorischer Rede« (S. 22), sondern um vom Miftrauen verursachte Idio-
synkrasien.” Unzutreffend ist auch die Behauptung, der von Sylvester gewahlte
Vergleich mit einer Krankheit (»die schwarze Sucht der Seele«) impliziere die » Aus-
klammerung der Dimension individueller Verantwortung aus dem eigenen Dis-
kurs« (S. 21); denn unmittelbar vor den zitierten Versen sagt Sylvester doch: »O
daran ist, / Beim Himmel! niemand Schuld als Du, Gertrud!« (Vs. 5131.)

Vorsicht geboten ist auch gegeniiber der mehrmals exponierten These, Kleists
Sprach- und Erkenntnisskepsis sei weniger auf die sogenannte >Kant-Krise« als viel-
mehr auf desillusionierende Erfahrungen im nachrevolutioniren Paris einige Mo-
nate spater zurlickzufthren (S. 33, 192, 238, 2421.). Daf} die Sprache »die Seele nicht
mahlen« konne,? ist eine frithe Erfahrung Kleists gewesen und hat eine weit radika-
lere Skepsis begriindet, als Stephens meint.” Es geht um den Verlust, den das unver-
wechselbar Individuelle (»die Seele«) beim Transport in die allgemeine« Sprache
notwendig erleidet, weshalb Sprache immer nur annihernd die gefithlte Wahrheit
des Ich vermitteln kann. In der >Kant-Krise< wurde fiir Kleist dann nicht nur das
Mitteilungsinstrument der Erkenntnis (die Sprache), sondern die Moglichkeit wah-
rer Erkenntnis selbst so sehr in Frage gestellt, daf} sein Vervollkommnungsglaube
zusammenbrach. Die Erfahrungen in Paris haben, neben der Opposition gegen Bo-
napartes Konsularregime, vor allem Kleists Skepsis gegeniiber den Wissenschaften

6 Ahnlich auf S. 23 zu den Versen 22462250 und 1922f.

7" Auch Ottokars vage Hoffnung in Bezug auf ein Zusammentreffen der Viter hat Stephens
mifiverstanden: »Denn einzeln denkt nur jeder seinen einen / Gedanken, kim’ der andere
hinzu, / Gleich gib’s den dritten, der uns fehlt.« (Vs. 1424-1426): Da ist nicht von einem »ord-
nungsstiftenden Dritten«, nicht von »einer entscheidenden dritten Instanz« (S. 398) die Rede,
sondern von einem dritten, vermittelnden Gedanken, der aus dem Aufeinandertreffen der je
einseitig ausgerichteten Denkweisen Ruperts und Sylvesters resultieren soll. — Der gleiche Irr-
tum findet sich bei Liszl6 E Foldényi, Heinrich von Kleist. Im Netz der Worter, Miinchen
1999, S. 100f.

8 An Ulrike von Kleist, 5.2.1801 (DKV 1V, 196); vgl. an Wilhelmine von Zenge, 20.8.1800
(DKV 1V, 76, Z. 11-14).

9 Vgl. S. 24: »Dabei ist festzuhalten, dafl Kleists Sprachkritik vor allem auf die Naivitit der
Uberzeugung zielt, der Diskurs der humanen Vernunft oder aber der von der Gesellschaft legi-
timierten Gewalt wire stets geeignet, vertrackte Sachverhalte und verworrene zwischen-
menschliche Beziehungen ins Reine zu bringen.«
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verstarkt, was auch in seiner Klage tiber die (scheinbare) Wirkungslosigkeit der auf-
klarerischen Philosophen zum Ausdruck kommt.

Hinsichtlich der Haltung Kleists zur Aufklirung vertritt Stephens sukzessive
verschiedene Positionen. Die radikalste lautet, Kleist habe eine kausale Folge »Ge-
dankengut der Aufklirung — Revolution von 1789 — Reich Napoleons« konsta-
tiert und mit diesem auch jenes verworfen (S. 251). Das hierfir angefihrte Briefzi-
tat vom 18. Juli 1801 (»Rousseau ist immer das 4t Wort der Franzosen; und wie
wiirde er sich schimen, wenn man ihm sagte, daf} dies sein Werk sei?«; DKV 1V,
241) enthilt aber schon in sich den Widerspruch zwischen Ursache und Folge, und
im Brief vom 15. August 1801 an Wilhelmine von Zenge klagt Kleist denn auch, dafl
es den Werken der Rousseau, Helvétius und Voltaire nicht gelungen sei, das Rad
aufzuhalten, »das unauthaltsam stiirzend seinem Abgrund entgegeneilt« (DKV 1V,
260); da sind die Aufklarer also nicht die Verursacher der gegenwirtigen Zustiande,
sondern die hilflos Uberrollten. Stephens, der auch den Brief vom 15. August
mehrfach zitiert (S. 32 u.6.), bleibt denn auch nicht bei der Position » Abkehr von
der Aufklarung«!0 stehen, sondern spricht von kritischer, auch parodistischer Aus-
einandersetzung Kleists mit aufklirerischen Positionen (S. 104, 105£., 108, 128, 169,
384f.); im schon erwihnten Aufsatz »>Antizipation als Strukturprinzip im Werk
Kleists< versucht er dann den Nachweis, dafl Kleists Kritik am Leibnizschen Antizi-
pationsmodell auf antizipationskritische Positionen der Aufklirung selbst (hier:
Wielands und Rousseaus) zurtickgehe, und in der Einleitung wird festgehalten, dafl
Kleist sich keineswegs von den ethischen Uberzeugungen der Aufklirung abge-
wandt habe (S. 19).1' — Mir scheint in Kleists Haltung zur Aufklirung eine dhnliche
Ambivalenz zu walten wie in der Wahrheitsproblematik; mit vollem Recht betont
Stephens, daf} in Kleists Werken paradoxerweise »die Aufgabe der Wahrheitsfin-
dung durch deren prinzipielle Unmoglichkeit nur an Dringlichkeit gewonnen«
habe (S. 236), und er findet dafiir eine sehr treffende Formulierung: »die Wahrheit
wird zum Deus absconditus der Welt Kleistscher Fiktionen und dominiert in ihnen
auf gut theologische Art durch ihre Abwesenheit« (S. 2481.).

Ein anderes durchgehendes Thema dieser Aufsitze ist Kleists angeblich totaler
Geschichtspessimismus, der immer wieder aus einer einzigen Briefstelle abgeleitet
wird: »Die Zeit scheint eine neue Ordnung der Dinge herbeifithren zu wollen, und
wir werden davon nichts, als blof§ den Umsturz der alten erleben.«!2 Man muf8 frei-

10 Vgl. Ruth K. Angress [d.i. Ruth Kliiger], Kleists Abkehr von der Aufklirung. In: KJb
1987, S. 98-114. Unter dem Titel »Tellheims Neffe: Kleists Abkehr von der Aufklirung« auch
in: Ruth Kliiger, Katastrophen. Uber deutsche Literatur, Géttingen 1994, S. 163-188.

11 Noch in einem am 14. Juli [!] 1807 wihrend der Gefangenschaft in Frankreich geschriebe-
nen Brief empfiehlt Kleist seiner Halbschwester Ulrike die erneute Lektiire von Rousseau und
Helvétius (DKV 1V, 383).

12 An Riihle, erste Hilfte Dezember 1805 (DKV 1V, 352); bei Stephens: S. 27, 191, 227, 390;
die hieraus abgeleiteten Folgerungen auch auf S. 196, 225 u.6.
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lich den Kontext beachten (Kleists Verbitterung iiber das halbherzige Vorgehen des
preuflischen Konigs), und man darf wohl kaum aus diesem einen Brief ein die noch
verbleibenden sechs Lebensjahre Kleists bestimmendes geschichtsphilosophisches
Credo ableiten. Unverstindlich bliebe dann, warum er >Die Herrmannsschlacht«
geschrieben hat, von der er Collin am 20. April 1809 mitteilte, sie sei »einzig und al-
lein auf diesen Augenblick berechnet« (DKV IV, 432), warum er im gleichen Brief
bekundete: »man mufl sich mit seinem ganzen Gewicht, so schwer oder leicht es
sein mag, in die Waage der Zeit werfen« (DKV 1V, 431), warum er 1809 in Prag die
Zeitschrift >Germania« griinden wollte und noch nach der dsterreichischen Nieder-
lage bei Wagram an dem Aufruf >Uber die Rettung von Osterreich« arbeitete. Wih-
rend Stephens dieser Phase (die er freilich mit Wagram enden lif}t) einige, wenn
auch angewiderte Aufmerksamkeit zuwendet,!? sagt er kein Wort zu Kleists Bemii-
hungen, auch mit den >Berliner Abendblattern< politisch zu wirken (weil solches
der Theorie von einem 1808/09 nur kurz unterbrochenen totalen Geschichtspessi-
mismus widerspricht?). In der Einleitung wird wenigstens zugestanden, daf} Kleist
1808/09 eine andere Haltung zur Geschichte eingenommen habe als die angeblich
seit (spatestens) 1805 ihn beherrschende der Resignation und des hilflosen Objekt-
status. Durchaus zu Recht wirft Stephens Wolf Kittler vor, in seinem Buch >Die Ge-
burt des Partisanen aus dem Geist der Poesie« (1987) »der Komplexitit des Kleist-
schen Werkes auf recht bedauerliche Weise Gewalt« angetan zu haben (S. 40); wenn
er selbst aber vollig undifferenziert »die hemmungslose Blutrinstigkeit der patrio-
tischen Schriften« anprangert (S. 43), dann verfehlt solche political correciness eben-
falls die Eigenart dieser keineswegs auf stets denselben Ton gestimmten Schriften,
ganz abgesehen davon, daf§ die z.B. von Hermann F. Weiss'* oder Klaus Vondung!®
vorgestellten Parallelen in Hervorbringungen von Kleists Zeitgenossen ginzlich
unbeachtet bleiben. Wer derlei Dinge mitbedenkt, braucht Kleists furor teutonicus
noch lange nicht gutzuheiflen; mit einer simplen Verwerfungsgeste aber ist es offen-
kundig auch nicht getan.

Bei allem Dissens in Sachen Sprach- und Erkenntnisskepsis, Haltung zur Aufkli-
rung, Geschichtspessimismus sowie in manchen hier nicht erwihnten Einzelheiten
fallt es mir doch nicht ein, die in dieser Aufsatzsammlung dokumentierte Leistung
herabwiirdigen zu wollen. Auch da, wo man mit Stephens nicht einer Meinung sein
kann, bleiben seine Ausfihrungen stets anregend, zwingen dort, wo sie Wider-

13 Der Aufsatz »Gegen die Tyrannei des Wahren«. Die Sprache in Kleists >Hermanns-
schlacht« (S. 229-252) verzichtet seltsamerweise auf jede Auseinandersetzung mit den ein-
schligigen Arbeiten Richard Samuels, insbesondere mit dem Aufsatz »Kleists >Hermanns-
schlacht<und der Freiherr vom Stein«. In: Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft 5 (1961),
S. 64-101.

4 Vgl. Hermann E Weiss, Funde und Studien zu Heinrich von Kleist, Ttubingen 1984,
S. 187-340. - Ders., Heinrich von Kleists politisches Wirken in den Jahren 1808 und 1809. Mit
einer neuentdeckten Originalhandschrift von >Was gilt es in diesem Kriege?< In: Jahrbuch der
Deutschen Schillergesellschaft 25 (1981), S. 9-40.

15 Vgl. Klaus Vondung, Die Apokalypse in Deutschland, Miinchen 1988, S. 152-175.
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spruch provozieren, zu nochmaliger genauer Lektiire der Texte, sind fraglos diskus-
sionswlrdig — was man von allzu vielen selbstverliebten Hervorbringungen neue-
ren Datums zum Thema Kleist leider nicht sagen kann.

Die Aufsatzsammlung von Dirk Grathoff war als eine Art Zwischenbilanz gedacht
und ist nun, nach dem viel zu frithen Tod Grathoffs am 30. November 2000,!¢ eine
Art Vermichtnis geworden. Von den sechzehn Beitrdgen waren zwei bislang nicht
verdffentlicht, drei andere sind zuvor an entlegener Stelle bzw. in italienischer Spra-
che erschienen, zwei weitere stellen Umarbeitungen dar. Ferner hat Grathoff, an-
ders als Stephens, alle Aufsitze nochmals durchgesehen und die seitherige For-
schung in Zusitzen und in Fufinoten zu bertcksichtigen versucht. Wiederholungen
bleiben auch bei thm nicht aus, halten sich aber in engen Grenzen.

Der erste und der letzte Beitrag sind biographischer Art, behandeln einerseits die
sogenannte >Wiirzburger Reise< Kleists im Herbst 1800, andererseits den Tod am
Wannsee als »ein inszeniertes Sterben«. Hinsichtlich der >Wiirzburger Reise« sucht
Grathoff die erstmals in seinem Buch >Kleists Geheimnisse< (1993) vertretene These
zu erhirten, Kleist habe sich in Wirzburg mit hochrangigen Freimaurern (Chri-
stoph Wilhelm Hufeland und Gustav von Schlabrendorf) getroffen, weil er ihnen
die Abfassung einer Verteidigungsschrift gegen den damals grassierenden Vorwurf
anbieten wollte, deutsche Illuminaten hitten die Franzosische Revolution ausge-
16st. So interessant diese von einigen Indizien her nicht ginzlich abzuweisende
Theorie auch ist, so sehr bleibt sie doch nach wie vor!” rein hypothetisch und wird
zusatzlich erschiittert durch die von Hermann E Weiss nachgewiesene Moglichkeit,
dafl der im Oktober 1800 in Wiirzburg abgestiegene Graf von Schlabrendorf
durchaus einer der beiden Briider des »Diogenes von Paris« gewesen sein kann.!8

Drei Beitrige sind dem Verhiltnis Kleists zu Napoleon und zu Goethe bzw. der
Kritik Hegels und Hothos an Kleists Werken gewidmet. Im erstgenannten Aufsatz
kommt Grathoff zu einer abgewogenen Einschitzung von Kleists Verhaltnis zur
Franzgsischen Revolution: Nicht sie und ihr Ziel (»die Erlangung des Subjektsta-
tus«) wirden kritisiert, sondern ihr Ergebnis: die Schaffung eines abermaligen Ob-
jektstatus des Menschen (S. 187). Ferner findet sich hier der inzwischen wohl allge-
mein akzeptierte Nachweis der Bildquelle fur die Brutus-Anspielung in >Prinz
Friedrich von Homburg< (Vs. 777-788): dafl nicht ein Goethe-Portrit zu assoziie-

16 Vgl. den Nachruf von Sabine Doering in: Heilbronner Kleist-Blatter 10 (2001), S. 74-78.

17 Vgl. bereits den Kommentar in DKV 1V, 5451.

18 Hermann E. Weiss, Heinrich von Kleists Freund Ludwig von Brockes. In: Beitrige zur
Kleist-Forschung, Frankfurt a.d.O. 1996, S. 102-132; S. 114{. — Grathoff verweist auf diesen
Einwurf (S. 13, Anm. 10), nimmt ihn aber wohl nicht ernst (vgl. S.22).
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ren ist, sondern Jacques-Louis Davids Gemilde >Die Liktoren bringen Brutus die
Leichen seiner beiden Sohne« von 1785 bzw. dessen Abbildung im Hintergrund ei-
nes Mirabeau-Portrits.!” Grathoffs Schluffolgerung beztglich des Verhiltnisses
Kurfirst - Prinz in Kleists Stiick (der Gesetzesrigorismus eines Brutus = der Fran-
zosischen Revolution = des Kurfiirsten werde als Vorbild hingestellt) ist mir aller-
dings nicht nachvollziehbar. Ebenso wie Stephens vernachlissigt Grathoff gegen-
iber der >Erziehung< des Prinzen (an der man durchaus zweifeln kann) den
Lernprozefl auch des Kurfiirsten (der >eigentlich< auch Natalie wegen Befehlsanma-
fung vors Kriegsgericht bringen miifite). — Der Goethe-Aufsatz versucht das Schei-
tern von Kleists Bemithungen um Anerkennung auf gegenseitige Mifiverstindnisse
zurlickzufithren (Goethe habe Kleist als katholisierenden Romantiker, Kleist sei-
nerseits Goethe als Aufklirer mifiverstanden) und wendet sich verdienstvollerweise
gegen den »Mythos« von Kleists Goethe-Fixierung: »Kleists Verhiltnis zu Schiller,
seine anhaltende Auseinandersetzung mit der Dramatik und den isthetischen
Grundpositionen von Schiller ist fiir das Verstindnis von Kleists Werk von unver-
gleichlich groflerer Bedeutung, als es seine Gefechte mit Goethe waren.« (S. 211)
Noch im >Ausblicks, der einige Desiderata der Kleist-Forschung auffiithrt, wird
»eine profunde Studie uiber Kleists Beziehungen zu Friedrich Schiller« angemahnt
(S. 235). Grathoffs eigener Beitrag dazu, in dem Aufsatz Uber >Antike und Mo-
dernes, hat mich freilich nicht tiberzeugt, da Schiller hier im Hinblick auf das Ver-
haltnis von Kunst und Gesellschaft eine denn doch allzu naive Position unterstellt
wird (S. 118).

Zehn Beitrige beschiftigen sich mit einzelnen Werken, je zwei mit dem >Zer-
brochnen Krug<, mit der >Penthesileac und dem >Kithchen von Heilbronns, einer
mit >Prinz Friedrich von Homburg« sowie je einer mit den Erzihlungen >Michael
Kohlhaas, >Die Marquise von O....<und >Das Erdbeben in Chilic, wobei der letztere
einen Auszug aus den gemeinsam mit Hedwig Appelt verfafiten >Erliuterungen
und Dokumenten« zu dieser Erzdhlung in der bekannten Reclam-Reihe darstellt
und der Programmbheft-Text zu einer Bremer Auffiihrung des >Zerbrochnen Krugs«
(Unsichtbares Theater<, S. 54-58) etwas deplaziert wirkt, auch allzu Schlichtes zur
Einschitzung des Gerichtsrats Walter bringt.

Der erstmals im Kleist-Jahrbuch 1981/82 veroffentlichte Aufsatz >Der Fall des
Krugs< enthalt bekanntlich, auf$er einer lesenswerten Interpretation von Frau Mar-
thens Krug-Erzahlung, die Deutung der ratselhaften Gulden mit dem Antlitz des
Spanierkonigs (>Variants, Vs. 2370) als »vom Autor bewufit intendierte Falschpra-
gung« (S. 44), was (mir) allerdings kaum geeignet scheint, das Ritsel zu 16sen. Reist
der hier auch von Grathoff noch als wohlmeinend eingeschitzte Gerichtsrat mit
Falschgeld durch die Lande, und ist die durchaus antispanisch eingestellte Eve so
dumm, das nicht zu merken? Oder springt der Autor Kleist hier einfach aus dem

19 Im zuvor noch nicht gedruckten Aufsatz »Antike und Moderne im Werk Heinrich von
Kleists« erwagt Grathoff, ob dem Dichter ein Brutus-Gemilde Johann Heinrich Tischbeins be-
kannt gewesen sein konnte (S. 1211.).
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Text heraus, um — was Grathoff fiir moglich halt (S. 51) — seine Zeitgenossen an Exi-
stenz und Geltung franzésischer Miinzen mit dem Bilde Napoleons in den okku-
pierten europaischen Staaten zu erinnern? Beides scheint mir wenig plausibel.?® -
Am Schlufl des Aufsatzes exponiert Grathoff ein Thema, das spater noch mehrfach
angeschlagen wird: das der von ihm so genannten »Beliebigkeit« (hier: der boswilli-
gen oder wohlmeinenden Richter): »an die Stelle der verbiirgenden Ordnung des
Mythos ist in der Moderne die Ungewiflheit des Beliebigen getreten« (S. 50), wobei
unklar bleibt, welchen Mythos Grathoff denn meint und wann er die Moderne be-
ginnen lassen will. Im Aufsatz Gber Kleist und Napoleon meint »Beliebigkeit« die
Austauschbarkeit des Einzelnen (S. 181) bzw. die Zufilligkeit des geschichtlichen
Ablaufs (S. 184). In der >Kohlhaas«Interpretation nimmt Grathoff, wie auch ander-
wirts (S. 180, 216), Bezug auf die Herr-Knecht-Dialektik in Hegels >Phinomenolo-
gie des Geistess, die er in eine Tater-Opfer-Dialektik umformuliert (S. 62); Kohl-
haas werde »der Beliebigkeit zwischen Selbst- und Fremdbestimmung« ausgesetzt
(S. 74), der er am Ende auch den sichsischen Kurfiirsten unterwerfe. Der Schluflab-
schnitt (»Ungewiflheitsuniversalisierung«) arbeitet mit Vereinfachungen, um den
Prozef in Berlin als »Verdopplung« (S. 73) des Schnellgerichtsverfahrens in Dres-
den hinstellen und mithin »Beliebigkeit« diagnostizieren zu konnen. Tatsichlich
aber geht es in Berlin bekanntlich um eine Revision des Dresdner Urteils, wie auch
der brandenburgische Kurfirst die Vetternwirtschaft, nachdem er davon erfahren
hat, nicht deckt, sondern unterbindet.?! — Auch daff die Zigeunerin schlankweg als
die »wiedergeborene Elisabeth« identifiziert wird (S. 691f.), stellt eine unzulissige
Vereinfachung der von Kleist bewufit im Halbdunkel belassenen Zusammenhinge
dar. — Trotz solcher Einwinde im Detail stellt fiir mich gerade die >Kohlhaas<Inter-
pretation mit ihrer Fokussierung auf das Identititsproblem einen der gewichtigsten
Beitrdge in diesem Band dar.

Rezeptionsgeschichtlich interessant sind die Aufsitze zu >Prinz Friedrich von
Homburg<« und zu den Bearbeitungen des >Kithchen von Heilbronn< im 19. Jahr-
hundert, und als immer noch sehr lesenswert empfinde ich die beiden kurzen Bei-
trage zur >Penthesilea< (»Liebe und Gewalt« und »Die Sprachen der >Penthesilea«),

20 Das gilt ebenso fiir die inzwischen von Wolf Kittler vorgetragene Deutung, mit dem fal-
schen Gulden spiele Kleist auf den sogenannten »Geusenpfennig« an. Wolf Kittler, Die Geburt
des Partisanen aus dem Geist der Poesie. Heinrich von Kleist und die Strategie der Befreiungs-
kriege, Freiburg 1.Br. 1987, S. 97-106.

21 Entschieden eifriger noch als Grathoff hat Wolfgang Wittkowski die von der Erzihlin-
stanz exponierten Unterschiede zwischen dem sichsischen und dem brandenburgischen Kur-
fiirsten zu leugnen versucht, in einem Aufsatz, der bereits mit der seltsamen Unterstellung
einsetzt, der opinio communis zufolge sei Kohlhaas »der Terrorist«: Wolfgang Wittkowski,
Rechtspflicht, Rache und Noblesse: Der Kohlhaas-Charakter. In: Beitrige zur Kleistforschung,
Frankfurt a.d.O. 1998, S. 92-113. Inzwischen rithmt Wittkowski sich der, wie er meint, erfolg-
reichen »Demaskierung« des Kurfiirsten von Brandenburg: Ders., Theodizee und Ethik. Gre-
gor Ciemnyjewski, »Kampf um Sinn«. In: Heilbronner Kleist-Blatter 10 (2001), S. 90-93; S. 92.
Der schon so oft maltritierte Text Kleists wird auch diese Versimpelung tiberstehen.

314



in denen Grathoff einerseits die das Stiick beherrschenden Antagonismen und Par-
allelismen herausarbeitet, andererseits die Eigenart von Kleists Dialogsprache be-
trachtet, die ein hochstilisiertes Sprechen mit alltagssprachlichen Phinomenen
(mehrmaligem Nachfragen, Aneinandervorbeireden u.a.) zusammenzwingt (wobei
das von Grathoff gewidhlte Beispiel — Vs. 2512-2527 — durchaus eine dem >Zer-
brochnen Krug« vergleichbare Komik erzeugt). Aus Achills Absage an den trojani-
schen Krieg, den von Odysseus unbewuflt verriterisch etikettierten »Helenen-
streit« (Vs. 2507), eine Total-Abwertung der Kulturleistung der griechischen
Antike von seiten Kleists herauslesen zu wollen, stellt allerdings eine wilde Uber-
treibung dar.

Angesichts der in diesem Sammelband dokumentierten Energie des Forschers
und Interpreten Dirk Grathoff wird deutlich, welchen Verlust die Kleist-Philologie
mit seinem frithen Tod erlitten hat. Auch wenn er hier und da iiber das Ziel hinaus-
schof}, blieb er Einwinden gegeniiber stets zuganglich, und vor allem wufte er,
wem im Verhiltnis zwischen Autor und Interpret der Vorrang gebiihrt. Was er
noch plante und im »Ausblick« teilweise andeutete, bleibt nun als Aufgabe fiir die
Lebenden.

Klaus Miiller-Salget

315



EROS IN DER KATHCHENSTADT!

Ist es eine Ubertreibung, Kleist den heutzutage interessantesten, faszinierendsten
deutschen Autor der gesamten literarisch so reichen zwei oder drei Jahrzehnte um
1800 zu nennen? Die Schutzschicht jener Klassizitat, die freiwillige, interessierte
Bekanntschaft zu verhindern pflegt, hat er jedenfalls nicht angesetzt. Die Theater-
leute erproben ihre Einfallskraft an thm, Studenten lesen und diskutieren ihn ohne
Prifungszwang, die Artisten der Literaturtheorien tanzen mit Lust auf dem Seil,
das er Uber Abgriinde gespannt hat, und fiir Symposien, diese sokratischen Dialoge
unserer Zeit, ist er ein beliebter, schier unerschopflicher Gegenstand. Von zwei der
letzteren ist im folgenden zu berichten.

Die Anziehungskraft, die Kleist in eher noch steigendem Maf3e ausiibt, ist ebenso
verdient wie verstindlich. Mehr als bei den meisten anderen Autoren seines Zeit-
alters widersetzt sich sein Werk dem Versuch, es auf Begriffe zu bringen, wie es das
Geschift aller Wissenschaft sein sollte. Besteht solche Schwierigkeit vielleicht darin,
dafl uns die fiir sein Werk notigen Begriffe bisher fehlen, weil unser Denken, unsere
Fihigkeit, Theorien zu bilden, dazu noch nicht in der Lage war? Oder besteht sie
womoglich darin, daf§ Wesentliches in Kleists Werk tiberhaupt jenseits des begriff-
lich Erfafibaren existiert und auf immer liegen wird? Aber gilt das nicht generell fir
die Substanz aller bedeutenden Kunst? Man spricht gern von Ambivalenzen, von
Paradoxien und Widerspriichen in Kleists Werk, die oft so extrem sind, daf} sie es
immer wieder zu zerreiflen drohen. Nur geschieht eben dies nicht. So schwankend,
gegensatzlich, schwer zu fassen die Standpunkte sein mogen, von denen aus in
Kleists Werken die Welt betrachtet und tber menschliches Handeln geurteilt wird -
und es wird viel geurteilt — als Ganzes ist jedes von ihnen, ob Novelle oder Drama,
ein vollendetes Kunstwerk. Dieses Gelingen aber, diese einzigartige kreative Um-
setzung von Liebe, Leidenschaft, Gewalt, Schmerz und Sterben, von gegensitzli-
chem Denken, Fithlen und Handeln in vollendete Kunst ist das eigentliche Geheim-
nis dieser Werke und zugleich ihr Reiz, ihre intellektuelle Herausforderung. Von
einer solchen Voraussetzung her nimmt es nicht wunder, daff Kleist in letzter Zeit
ein besonders beliebtes Thema gerade dort geworden ist, wo sich an der Grenze

1 Uber: Kithchen und seine Schwestern. Frauenfiguren im Drama um 1800. Internationales
Kolloquium des Kleist-Archivs Sembdner. 12. bis 13. Juni 1997. Redaktion Giinther Emig und
Anton Philipp Knittel. Heilbronner Kleist-Kolloquien Band 1. Im Auftrag der Stadt Heilbronn
hg. von Giinther Emig und Anton Philipp Knittel, Heilbronn 2000. 198 Seiten. — Erotik und Se-
xualitit im Werk Heinrich von Kleists. Internationales Kolloquium des Kleist-Archivs
Sembdner. 22. bis 24. April 1999. Heilbronner Kleist-Kolloquien Band 2. Im Auftrag der Stadt
Heilbronn hg. von Giinther Emig, Heilbronn 2000. 239 Seiten.
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zwischen Psychologie, Philosophie, Philologie und Asthetik Theorien herausgebil-
det haben, die teils aus echter wissenschaftlicher Neugier entsprungen sind, teils
unvermeidlich und wie zu allen Zeiten auch aus dem Bediirfnis, um jeden Preis ori-
ginell zu sein. Jedenfalls ist Kleist durchaus modern.

Nirgends begegnet dem Menschen Geheimnisvolleres, Unerklarlicheres als dort,
wo Anziechung und Abstoflung ihn in Beziechung setzen zu anderen Menschen. So
ist das Interesse fiir Kleists Vorstellungen von Liebe, wie sie uns seine Werke ver-
mitteln, nur zu verstindlich, und die Resultate eines Kolloquiums, das sich dem
Thema >Erotik und Sexualitit im Werk Heinrich von Kleists< widmet, konnen der
besonderen Aufmerksamkeit sicher sein. Im April 1999 hat das Kleist-Archiv
Sembdner unter der Obhut seines Direktors Giinther Emig ein solches Kolloquium
in Heilbronn veranstaltet. Nicht daf§ dergleichen Thematik bisher vollig vernach-
lissigt worden wire. Von Kleists schwierigem Eros weiff man lingst: Impotenz soll
er in Wirzburg haben kurieren lassen wollen, und gefragt worden ist auch, ob er
tberhaupt je einer Frau korperlich nahegekommen sei. Homosexuelle Neigungen
sind ebenfalls schon frith bei ihm diagnostiziert worden — Sigismund Rahmer wid-
mete diesem Thema in seinem Buch von 1909 innerhalb des Kapitels >Kleists Lie-
besleben< grofle Aufmerksamkeit.? Nur muf, versteht sich, sorgfiltig getrennt wer-
den zwischen den Lebensnoten eines Autors und dem, was er seinen Gestalten
widerfahren lift. Die aber legitimieren wiederum erst unser Interesse auch an ih-
rem Schopfer.

Die Tagung von 1999 liegt nun im Druck als zweiter Band einer Reihe von >Heil-
bronner Kleist-Kolloquien< vor. Gleich der erste Beitrag, Britta Hermanns Betrach-
tungen iber >Erotische (T)Riume in den Briefen Heinrich von Kleistss, stellt,
wenngleich indirekt, die Frage nach den Verbindungen zwischen Leben und Dich-
tung, Biographie und Werk. Landschaftsschilderungen, altbewahrte Indizien einer
psychoanalytischen Literaturinterpretation, sollen in den Briefen Hinweise geben
auf das, was den Autor umtrieb. Sind Kleists frithe Briefe sein erstes literarisches
Werk, sind seine literarischen Werke die Fortsetzung der brieflichen Kommunika-
tion mit anderen Mitteln, also in einer fiir ein groferes Publikum bestimmten
Form? Ist der Pygmalion, der in seinen Briefen die Braut zu einem Ideal umformen
mochte, in Wirklichkeit ein selbstverliebter Narziff oder am Ende weder das eine
noch das andere, sondern vielmehr ein von homoerotischer Lust getriebener Mann?
Hermanns Antwort ist, daff sich dariiber so entschieden nicht urteilen lasse, daf§
Kleists »Texte«, also offenbar nicht nur seine Briefe, sondern auch seine literari-
schen Werke, stattdessen um »Geschlechterverwirrungen« kreisen, »um mifideute-
tes oder verfehltes erotisches Begehren, um geschlechtliche Mischwesen« (8. 20).

Das ist, alles in allem, kein tiberraschendes Resultat, aber als Einleitung zu die-
sem Thema sehr wohl dieser klaren Argumentation bediirftig. Schliissig folgt als

2 S[igismund] Rahmer, Heinrich von Kleist als Mensch und Dichter. Nach neuen Quellen-
forschungen, Berlin 1909.
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zweiter Beitrag Manfred Weinbergs Aufsatz >Zur Ambivalenz sexueller Identitit in
den Dramen Heinrich von Kleists, der von Kleists Versen an die Schwester (»und
wihle Dir endlich ein sichres Geschlecht«) ausgeht. Spater in diesem Band wird
Wolfgang Wittkowski einmal kritisch von der »modischen Allerweltskategorie der
Ambivalenz« (S. 199) sprechen, und man wird ihm angesichts einer oft unreflektier-
ten, inflationiren Verwendung dieses Wortes nicht widersprechen wollen. Aber
Weinbergs Uberlegungen zur méglichen »kulturellen Konstruiertheit« einer »ver-
meintlich natiirlichen sexuellen Differenz« (S. 28) leiten immerhin aus dieser Kate-
gorie ein relevantes Problem ab. Ambivalent oder nicht — in Wirklichkeit begegnen
wir hier wohl einfach der immer wieder festzustellenden Tatsache, dafl wirklich
grofle Kinstler eben nicht nur auf eine Weise >lieben<. Weite und Tiefe ihres Werks
sind abhingig von den Dimensionen ihres Empfindens, und dazu gehért auch die
Fahigkeit, sich in das Empfinden des anderen Geschlechts hineinzuversetzen. Das
fast zur Mode gewordene Diagnostizieren von — beweisbaren oder vermuteten —
homosexuellen Tendenzen bei als heterosexuell bekannten Kiinstlern resultiert aus
dieser Tatsache, aber man reduziert dies oft allein auf geschlechtspolitische Aspekte,
statt darin die Veranlagung zu einem besonderen, einzigartigen Verstindnis
menschlichen Verhaltens und Empfindens zu sehen.

Gerade in solchem Zusammenhang erscheint es als besonders sinnvoll, daff der
vorliegende Band auch einen Beitrag des Medizinhistorikers Dietrich von Engel-
hardt enthilt, dem wir schon seit langem bedeutende Einsichten in die Zusammen-
hange von Medizin und Kunst fiir die Zeit um 1800 verdanken. Engelhardts Beitrag
tragt den Titel >Sexualpathologie und Sittlichkeitsdelinquenz in der Wissenschaft
um 1800«. Das provoziert: Graf E, Gustav von der Ried, der Findling Nicolo, die
vier Aachener S6hne, Graf Jakob der Rotbart, sodann der géttliche Amphitryon,
Penthesilea, Kunigunde von Thurneck — sind sie nicht samt und sonders Delin-
quenten, die vor die Schranken des Gerichts gehorten, soweit sie nicht iiber dem
Gesetz stehen, sich nicht selbst bestrafend entleiben oder von Kleist personlich auf
diese oder jene Weise vor solche Schranken gestellt werden wie Jeronimo Rugera,
Piachi, Kohlhaas, der Prinz von Homburg und schliefllich der Richter Adam? De-
linquenten alliiberall, deren Siindertum zumeist nicht wenig mit Sexualpathologie
zu tun hat. Engelhardts Beitrag ist enzyklopadischer Natur, das heifdt, er bringt eine
weite Ubersicht tiber das, was nach den Mafistiben der Zeit als Sittlichkeitsdelin-
quenz bezeichnet werden konnte — Inzest, Unzucht aller erdenklichen Art, Verge-
waltigung — und zwar nicht nur in der Belletristik, sondern auch in der medizini-
schen Fachliteratur zwischen 18. und spatem 19. Jahrhundert. Der Aufsatz ist in
diesem Symposium am rechten Platz. Denn nicht nur wird hier bezeugt, in welch
groflem Mafle zu Kleists Zeit diese Phinomene Schriftsteller wie Arzte beschiftig-
ten, es werden auch immer wieder ohne Anspruch darauf, den Literaturinterpreten
die Arbeit abzunehmen, indirekt Hinweise auf Kleist gegeben. So stofit man etwa
auf den Satz: »In der Zeit um 1800 wird auch die Mdglichkeit einer unbemerkten
Vergewaltigung im Schlaf diskutiert« (S. 180). Nicht als Quellenkunde zu Kleist ist
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das gemeint, sondern als Aufschluff tber das, was denkbar oder undenkbar in ei-
nem jeweiligen Moment der Geschichte ist. Daf§ sich daraus eine Mahnung zur
Vorsicht beim intellektuellen metahistorischen Spiel mit Texten und Theorien ablei-
ten 1af3¢, ist ein zusitzlicher Gewinn solcher Ubersicht.

Mit Heinz Schotts Beitrag tiber >Erotik und Sexualitit im Mesmerismus«< erhalt
ein weiterer Medizinhistoriker das Wort. Genauigkeit und Differenziertheit der In-
formation tiber ein der Germanistik doch zumeist nur bruchstiickhaft bekanntes
Phinomen verbinden sich darin mit Schliissen fiir Kleist, von denen viel zu lernen
ist. Dafy um 1800 im allgemeinen nicht Eros, sondern Venus die mythologische Re-
prisentationsfigur fiir die einschligigen Empfindungen und Titigkeiten war, ist die
erste hier vermittelte Erkenntnis. Begriffe des Mesmerismus wie Sympathie, Elek-
trizitat, Galvanismus, tierischer Magnetismus und Somnambulismus werden gegen-
einander abgegrenzt, dann aber auch der unmittelbare Bezug hergestellt zu Kleists
Werk, insbesondere zum >Kithchen von Heilbronn« Schott ist Historiker, sieht
also Kleist als »Kind seiner Zeit«, was heifit, Sexualitit und Erotik nicht biologi-
stisch nach den Gesichtspunkten einer szientifischen Gegenwart zu beurteilen, son-
dern vielmehr gerade in Werken wie dem >Kithchen von Heilbronn< die Wirksam-
keit von zeitgenossischen magischen, physiologischen, physikalischen, kosmologi-
schen sowie religiosen Quellen und Vorstellungen wirksam zu sehen, die sich
freilich nicht klar voneinander abgrenzen lassen.

Der grofite Teil des Bandes gilt zu Recht den Werken. Bernhard Greiner erortert
»Kleists erotische Fassung des Hohlengleichnisses in der sFamilie Schroffenstein««,
in einem Drama also, das neuerdings iberhaupt viel Aufmerksamkeit findet, wohl
weil gerade in der Konstruiertheit der Fabel und der relativen Blisse der Figuren ei-
nige Kleistsche Urkonflikte und ihre Urbilder offener zu Tage treten als spiter, da
seine Gestalten reicher, voller, lebendiger werden. Greiner nihert sich dem Drama
mit einem Rekurs auf das Platonische Gleichnis, das ithn dann weiter zu Kant und
zum ideellen Erkennen als sinnlichem Erkennen fiihrt: Die »Erotisierung des Er-
kenntnisaktes wie Intellektualisierung der Erotik« erdffnen ihm »die Bahn zu den
bekannten >Gefiihlserkenntnissen< im Werk Kleists« (S. 49).

Monika Meister, Theaterwissenschaftlerin aus Wien, wendet sich Eve Rull im
»Zerbrochnen Krug« unter dem Aspekt von deren »beschimter Rede« zu, was sie
auf dem Weg uber die Theaterpraxis zum »unsichtbaren Theater« Kleists fahrt, das
sie als »Einbruch des Epischen« definiert (S. 65), und schliefllich zu der bedenkens-
werten Bezeichnung Kleists als »subtilsten deutschen Dichter der Scham«. Scham
aber ist ihr, und da verbinden sich fiir sie Autor und Kunstfigur, »der Blick auf sich
selbst mit fremden Augen« (S. 63). Diesem Gedanken fiigt sich gut Reinhold Gor-
lings Beitrag an, der — von den inzwischen dekonstruktivistisch bis in tiefste Tiefen
ausgeloteten und in hochste Hohen der Interpretationskunst fithrenden Elisionen
(»lies’t«) sowie den Gedankenstrichen in der >Marquise von O...< und im >Amphi-
tryon«< ausgehend — feststellt, daf} solche Liicken im Text bei Kleist hiufig dann er-
scheinen, »wenn es um Sexualitit und Erotik, um Geschlechtlichkeit geht« (S. 70).
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Scham also in sprachlicher Aktion? Gorling fithrt seine Beobachtung jedenfalls zu
Uberlegungen iiber die Geschlechtsspezifik des Lesens wie zu Erotik und Oralitit
speziell im >Amphitryons, wobei nun auch jener Vogel Ortolan ins Blickfeld gerit,
den Jupiter und Alkmene zum Abendessen aufgetischt bekommen, aber zu be-
schiftigt sind, als dafl sie ihn verspeisten. Es ist verfiihrerisch, angesichts dessen
solch ornithologische Referenz in den Volksmund zu tibersetzen, aber Gorling tut
es immerhin sehr geschickt und diskret. Nur — geschieht der Besuch des Gottes tat-
sachlich in der »Hochzeitsnacht« (S. 73) von Alkmene und Amphitryon; ist es tat-
sachlich die Ausiibung eines »ius primae noctis«? Wie konnte Alkmene den Gott in
der Gestalt des Gatten gottlicher finden als diesen, wenn ihr das menschliche Ur-
bild und seine Tichtigkeit auf diesem Gebiet nicht schon bekannt wiren?

Bettina Knauers Aufsatz tiber »Die umgekehrte Natur< oder »Hysterie und Got-
teserfindung in Kleists >Kithchen von Heilbronn«« fithrt direkt zur Ortsheiligen
von Heilbronn und damit zur eigentlichen Patronin dieses Kolloquiums. Kith-
chens letzter Kuf§ fiir den Vater treffe die »patriarchalisch-symbolische Ordnung
insgesamt«, denn sie selbst sei nicht mehr begreifbar als buirgerliche Tochter und
Frau. Als Hysterikerin, die sie sei, werde sie aber zugleich zur Mystikerin, die sich
auf dem Wege zur »Selbsterloserin und gleichzeitigen Gottesarbeit« (S. 143) befinde
und sich »gegen alles Wissen und gegen die Sexualisierung der Frau« (S. 148) sperre.
Knauers Interesse gilt also in erster Linie gewissen Beziigen zum Romantischen,
was flr den literaturhistorischen Ort Heinrich von Kleists willkommene und no-
tige Uberlegungen sind. Ob dabei freilich Brentanosche Gedanken und Formulie-
rungen hilfreich sein konnen, muf} ich offen lassen. Entschiedene Bedenken habe
ich jedenfalls gegen eine wenngleich als vorliufig bezeichnete »Schwesternschaft
zwischen Kithchen und Katharina Emmerick, die angeblich »den innersten Kern
von Kleists Drama« treffe (S. 148). Das scheint mir eine unzuldssige Vermengung
von Fiktion und Wirklichkeit und auflerdem eine Theologisierung Kleists, zu der
ich so gar keine Ansitze in dem finden kann, was ich von ihm weiff und verstehe.
Zu wiinschen ist deshalb, daf Bettina Knauer ihre komplizierten Gedanken noch
genauer entwickeln moge.

Der >Penthesilea< sind die Beitrige von Harry Frohlich (Eros im Gefild des To-
des<) und Bettine Menke (»Penthesilea< — das Bild des Korpers und seine Zerfal-
lung«) gewidmet. Der erste baut auf Georges Batailles Theorien tiber Erotik auf,
woraus ein dunkles Bild von Kleists Eros entsteht. Seine »Dramen und Erzahlun-
gen« seien »Katastrophen der Leidenschaft, denen kein positiver Sinn mehr beige-
messen werden kann«, Kleist selbst jedoch ein Bewohner von Batailles »Hochburg
der Leidenschaft« (S. 112). Aber hat sich dort nicht viel eher der Interpret selbst
eingemietet, der Kleist zur Wohngemeinschaft zu néotigen versucht? Es ist die alte
Schwierigkeit, wenn moderne Theorien mit ihren absolut gesetzten Begriffen als
Schliissel fir Kunstwerke einer vergangenen Zeit verwendet werden, was freilich
nicht heiflt, dafl im einzelnen daraus keine anregenden Erkenntnisse entstehen kon-
nen. Menkes Aufsatz operiert mit dem Begriff »Zerfillung«, der mir — wie tiber-
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haupt die kaum einen Modebegriff der letzten Jahre auslassende Sprache — zu un-
durchsichtig und untberpriifbar bleibt, als daff daraus fir mich neue Einsichten in
Kleist entstehen konnten. Aber das mag allein an mir liegen.

Hier ist der Ort, auf Jurgen Schroders elegant geschriebenen Beitrag tiber den
>Amphitryon< zu verweisen, den er bescheiden »eine Unterinterpretation« nennt.
Das nun ist er aber keineswegs. Vielmehr entsteht gerade aus dem Verzicht auf ein
Feuerwerk von schillernden Begriffen mehr Verstandnis fiir Unterstrome in Kleists
Werk und also auch fiir den Zusammenhang zwischen Personlichkeit und Werk.
Denn aus der »erotischen und existentiellen Dreiecksgeschichte« dieses Dramas
spurt Schroder feinfiihlig die menschliche und wohl auch personliche Kleistsche
»Urangst« heraus, »iiberfliissig zu sein und keinen Platz in dieser Welt beanspru-
chen zu dirfen« (S. 94). Unterstrome sind auch in Schroders Aufsatz selbst zu spii-
ren in seinen Bedenken gegen die »zunehmende Spezialisierung, Abstraktheit und
Kopflastigkeit« gegenwartiger Kleistforschung, die dessen Stiicke wie »dramati-
sierte Philosophie, Erkenntnis- und Zeichentheorie« (S. 86) erscheinen lassen. Tref-
fen wir hier auf Sprachschranken zwischen Altersgruppen, die sich kaum noch mit-
einander verstandigen konnen?

Uber Kleist reden oder schreiben heifit heutzutage, sich zu gewissen Methoden
und Taxonomien des Interpretierens zu bekennen. Generationsunterschiede wer-
den deutlich und Parteiungen sichtbar durch die Abzeichen der jeweils verwende-
ten Begriffe. Das ist kein Anlafl zur Klage, soweit Meinungsaustausch weiterhin
stattfinden kann. Den nun freilich hat eine gewisse Arkansprache zuweilen so
schwierig gemacht, daf} sie jedes Gesprich auflerhalb eines engen Zirkels Einge-
weihter unterdriickt. Gegen den Vorwurf, unverstindlich zu sein, hat sich Friedrich
Schlegel einmal brillant gewehrt, und in der Tat: »Es wiirde euch bange werden,
wenn die ganze Welt, wie ihr es fodert, einmal im Ernst durchaus verstindlich
wiirde.«3 Aber Schlegels Ironie als Triebfeder eines komplexen Denkens fehlt eben
doch allzu sehr bei den gegenwirtigen Artistinnen und Artisten der Unverstind-
lichkeit, die von der Schwere eigener Wichtigkeit immer wieder zu Boden gezogen
werden. Nur laflt sich nicht umgekehrt folgern, dafl Verstandlichkeit schlechthin al-
les Gesagte auch schon legitimiert.

Zu dieser Bemerkung geben besonders jene zwei Beitrage Anlaff, die den Band
beschlieSen. Helga Gallas’ Aufsatz iiber »Begehren und Sexualitat im Werk Hein-
rich von Kleists« baut auf der These auf, daf§ sich in der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts das sexuelle »Begehren« aus der Liebe zuriickziehe. In einer biirgerlichen
Literatur triten nun jedenfalls »Herzensqualititen, Tugend, Freundschaft« an ihre
Stelle. »In der Romantik« werde dann zwar der Versuch gemacht, Sexualitit, Liebe
und Ehe zu verbinden, aber das scheitere. Die realen Ehefrauen und Verlobten —
Friedrich Schlegel wird ausgenommen — blieben uninteressant gegeniiber den Un-

3 Friedrich Schlegel, 1794-1802. Seine prosaischen Jugendschriften, hg. von J. Minor, Wien
1882, Bd. 2, S. 393.
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dinen und Venusbergbewohnerinnen der Phantasie. Unsicher bin ich mir, welche
Vorstellungen Gallas von den Ehen vor 1750 hat und wie sie auflerdem so reale Per-
sonlichkeiten wie Caroline Schelling-Schlegel, Sophie Mereau oder Rahel Varnha-
gen beurteilt. Bei Kleist jedenfalls gebe es keine sexuell begehrenswerten Frauen,
nur Jungfrauen und Mitter; bei ihm genlige immer ein einziger Beischlaf, um aus
einer Jungfrau eine Mutter zu machen, was freilich, soweit ich unterrichtet bin,
durchaus eine biologische Tatsache ist. Im tibrigen entspreche Kleists Darstellung
weiblicher Sexualitit ganz Lacans »Beschreibung des nicht-phallischen Geniefens«
(S. 234). Denn wo Kleists Manner »in ihrer sexuellen Identitit verunsicherte Ge-
stalten« sind und ihre Lust »in vélliger Verwirrung« biiffen, »sehen und lieben«
seine Frauen im Mann den Gott. Thnen geht es um »himmlische Liebe«. Am Ende
werden also die »Frauen auch bei Kleist, wie in der Romantik allgemein, zu poten-
ten Erloserfiguren fiir die Unzulinglichkeit der Manner« (S. 237). Sozialkritische,
dem historischen Materialismus entstammende Pauschalvorstellungen in Verbin-
dung mit einer feministisch getonten Aneignung Lacans dirften hier manche Leser
ebenfalls zu »verunsicherten Gestalten« machen. Das ist schade, denn fiir die Ver-
haltenspsychologie von Kleists Frauenfiguren enthilt der Aufsatz durchaus Beden-
kenswertes.

Der weitaus lingste Beitrag des Bandes (er umfafit 35 Seiten und 66 Anmerkun-
gen) stammt von Wolfgang Wittkowski. In Jahrzehnten unermiidlicher Arbeit hat
Wittkowski ein respektables literaturwissenschaftliches Werk zustande gebracht -
wer immer sich mit dem deutschen Drama um 1800 und insbesondere mit Kleist
beschiftigt, wird seinen Schriften auf Schritt und Tritt begegnen. Wer ihn kennt,
weifl zudem von seiner groffen Fihigkeit, Menschen zum Fachgesprich zusammen-
zubringen, weif} aber auch von seiner streitbaren Energie. In seinem Beitrag hier
18t er letzterer freien Lauf. Wittkowski hat ein Anliegen: Kleists Dichtung sei »an-
gewiesen auf menschenfreundliches Vertrauen und Verstehenwollen. Mifitrauen ist
fiir sie todlich. Kleist erfuhr es reichlich, ging nicht zuletzt daran zugrunde. Nicht
anders heute immer wieder seine Dichtungen.« (S. 193) Die aber gingen, so Witt-
kowski, zugrunde, weil man Kleists Werke mittels »begrifflich-sprachlicher Esote-
rik« auf das Streckbett gewisser Theorien spanne, von ihren ethischen Werten
nichts mehr wissen will und jeden Widerspruch plattwalze. Nun ist es tatsichlich
nicht schwer, dafiir Beispiele zu finden, auch im vorliegenden Band. Dekonstrukti-
vistische Experimente mit der Selbstreferentialitit von Texten entziehen Kleists lei-
denschaftlich vorgetragenen Beispielen menschlichen Verhaltens nur zu oft ihren
menschlichen Bezug, so dafl ein Werk zum Strichcode einer abstrakten Theorie
schrumpft, die mit sich selbst spielt. Ich kann Wittkowski da meine Sympathie
nicht versagen, und ich stimme ihm auch gern zu in einzelnen Fillen, die er anfiihrt,
so etwa wenn er Elvire im >Findling« dagegen in Schutz nimmt, daff man sie als Op-
fer zur Tiaterin macht. Nur wird seine Polemik zum Rundumschlag; an die fiinfzig
Verfasser von Sekundarliteratur zu Kleist werden herbeizitiert, und die meisten ha-
ben nichts zu lachen bei ihm. Allerdings konnten die sich bei ihm richen, indem sie
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thm zum Beispiel einen recht pauschalen Gebrauch von Begriffen vorwerfen. Von
»Eros und Sexualitit« oder »erotisch-sexueller Verletzbarkeit« wird gesprochen, als
wiren es Synonyme, und manche anderen Begriffe dienen nur als Stichworte, um
einen sehr viel generelleren Zorn zu artikulieren. Ich fiirchte, dafl er sich manchmal
geradezu lustvoll durch eine Uberdosis von Aggression ins Unrecht setzt und so
die wenig forderliche und im Prinzip auch falsche Vorstellung von uniibersteigba-
ren Grenzen zwischen Generationen eher zementiert, als sie zu iiberwinden hilft.
Denn eben dies, das Verstehen und Verstandenwerden, wire ja doch der beste Er-
trag von allen wie auch immer konfliktreichen Zusammenkiinften im Namen der
Wissenschaft.

Das Kolloquium tber Eros und Sexualitit bei Kleist hatte einen Vorlaufer in der
1997 ebenfalls vom Kleist-Archiv Sembdner veranstalteten Konferenz tiber Frauen-
figuren im Drama um 1800. >Kithchen und seine Schwestern< heifdt nun, da die Vor-
trdge im Druck vorliegen, der Obertitel von Band 1 der Reihe >Heilbronner Kleist-
Kolloquien«. Daf§ Penthesilea und Kithchen einander verwandtschaftlich verbun-
den seien, hat Kleist bekanntlich selbst erklart, ja sie sogar als »Ein und dasselbe
Wesen« bezeichnet, nur daff sie unter entgegengesetzten Vorzeichen gedacht seien.*
Ob Goethes Iphigenie, ob Frauen Schillers wie Thekla, die Grafin Terzki oder die
Eboli und schlieflich Grillparzers Erny ebenfalls verwandtschaftliche Verhaltnisse
mit Kleists zielbewufiter schwabischer Heroine beanspruchen diirfen, sei es als
Schwestern, Tanten, Nichten oder Kusinen, ist nun Untersuchungsgegenstand die-
ses Bandes. Ein paar summarische Bemerkungen dazu sollen hier nachgetragen
werden.

Eingeleitet wird der Band von einem umfassenden Aufsatz Gonthier-Louis
Finks tiber interpretatorische Aspekte des Kithchen-Dramas als »Rittermirchen-
spiel« — ein Begriff, mit dessen Hilfe das Stiick auf sehr iiberzeugende Weise im kul-
turgeschichtlichen Boden seiner Zeit verankert wird. Weitriumig auf andere Weise
ist auch Gerhard Neumanns umfangreicher Beitrag tiber »Erkennungsszene und
Opferritual in Goethes >Iphigenie< und in Kleists >Penthesilea«. Keine geringere
Aufgabe wird hier zu l6sen versucht, als den schwierigen Ubergang von Kultus in
Kunst nachzuzeichnen, von Opfer zu Theater, von Ritual zu asthetischer Reprisen-
tation. Es ist ein Ubergang, der nach Neumanns Argumentation Goethe leichter zu
gliicken scheint als Kleist, dem die »Geburt der Kultur aus Trieb und Aggression,
aus dem sexuellen Begehren und dem kolonialen Krieg« (S. 56) als tragisches Pro-
blem bleibt, als standiges »Zuriickstirzen« in das »Opfer-Ritual« (S. 71). So wird
Kleists >Penthesilea< zu einer »Form der Arbeit am Prozef§ der Kultur«, vorausge-
setzt allerdings, dafl man tberhaupt bereit ist, es als ein »Drama der Dekonstruk-
tion« (S. 71) zu lesen. Subversion der »Grundstruktur« des Dramas demonstriert
auf eigene subtile Weise ebenfalls Gabriele Brandstetter in einer »Darstellung von
>Katharsis< in Kleists >Penthesilea<« unter dem Titel »Eine Tragodie von der Brust

+ An Heinrich Joseph von Collin, 8.12.1808.
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heruntergehustet«, der leider, verwaist, im Text des Aufsatzes nicht wieder auf-
taucht und seine Herkunft aus Kleists Brief an Wieland verrit. Auch hier geht es
um die Rolle des »Opfers in der Kultur und fir die Kultur« mit einem Akzent auf
Kleists »Uberbietung« des antiken »Tragddienmusters« und mithin auf seine »Mo-
dernitit«, die freilich vorsichtig in Anfithrungszeichen gesetzt wird, worliber nun
wiederum weiter nachzudenken wire.

Die Stilisierung einzelner Frauengestalten zu tiberirdisch reinen oder bedrohlich
verfithrerischen Wesen verfolgt Sabine Doering in einem Beitrag zu »Bildern des
Weiblichen bei Schiller und Kleist« unter dem Titel »Himmelstochter, Hollen-
braut«. Schiller nimlich erwog die Gestaltung einer solchen »Hoéllenbrauts, einer
Faustina als »Kind der Holle«. Kleist indes fand das Bose wohl am ehesten in sich
selbst, wihrend er — und das ist ein besonders interessanter Aspekt dieses stilsicher
geschriebenen und klar argumentierenden Aufsatzes — sich die Anschauung des
Himmlischen, insbesondere den Cherub, der Kithchen aus den Flammen errettet,
vorwiegend aus der zeitgenossischen Kunst beschaffte. Zum Thema Engel und Teu-
fel bei Kleist liefert auch Imre Kurdi einen ebenso unterhaltsam-personlichen wie
aufschlufireichen Essay, der Lessings >Nathan< und das Lukasevangelium als Anre-
gungen fir Engelserscheinungen bei Kleist wahrscheinlich macht. Ein Plidoyer fur
die Eboli in Schillers sDon Carlos< bringt Stephanie Kufner. Verbunden damit ist
fiir sie das Mifitrauen gegeniiber dem Marquis Posa mit der praktischen Nutzan-
wendung fir sich und ihre Geschlechtsgenossinnen: »An den Frauen und daran,
wie diese von Posa behandelt und manipuliert werden, konnen wir erkennen, wie
viel wir zu verlieren haben, wenn wir uns von dem Charisma eines Posa verfithren
lassen und nicht sehen, daff die Kritik des Dichters an dieser Figur auch Kritik an
der Funktionalisierung der Frau, des Menschen tiberhaupt ist« (S. 146). Man mag
das auf seine Art eine Funktionalisierung von Literatur nennen; ich kann es aber ei-
ner jungeren Wissenschaftlerin nicht verargen, daf} sie aus dem Objekt ihres Studi-
ums Erkenntnisse fiir eigene Lebenssituationen gewinnen mochte und aus den Er-
fahrungen mit dem Verhalten von Menschen in einem Kunstwerk fir ihren eigenen
Umgang mit den Menschen ihrer Gegenwart zu lernen versucht.

Ich sage das vor allem im Hinblick auf Wolfgang Wittkowskis Beitrag tiber Schil-
lers Thekla als Schwester des Kleistschen Kathchens. Nicht deren heldische Sanft-
heit freilich, sondern der eigene kimpferische Geist prigt wiederum diesen Aufsatz.
Diesmal ist es eine Schar von >Wallenstein<Interpreten, die in die Zucht genommen
wird. Blof} scheinen mir eben Zorn und Hohn das sachliche Gesprach nicht zu for-
dern und zudem Wittkowskis eigene Gedanken tiber Schiller zu verdecken. Witt-
kowski ist es ebenfalls um die »Funktionalisierung« der Literatur und die Aktuali-
sierung ihres Studiums zu tun, nur daf} er mit seinen Forderungen betrichtlich tber
das hinausgeht, was ich Kufner gern zugestehe. »Das sind die Folgen ungliicksel’ger
Taten«, erklirt Octavio Piccolomini betriibt nach Wallensteins Tod, wozu wir die-
sen Kommentar lesen: »Laf}t es im Leben niemals wieder dazu kommen! Hitten
wir Deutschen Schillers Appell vernommen und beherzigt, wire vieles anders ge-
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kommen. Vernehmen wir seine Stimme heute?« (S. 178) Soll das wirklich heiflen,
daf§ die Geschichte des 20. Jahrhunderts anders verlaufen wire, wenn wir mehr
Schiller in Wittkowskis Interpretation gelesen hitten? Und darf man wirklich den
poetischen Tod des Paares Max und Thekla im >Wallenstein< in unmittelbare Ver-
bindung bringen mit dem mutigen personlichen Opfer der Geschwister Scholl (S.
152)?

Der Band schliefft mit einer Analyse von Grillparzers Drama >Ein treuer Diener
seines Herrn< von Sigurd Paul Scheichl ab, die zwar bescheiden als »formaler Art«
deklariert wird, in Wirklichkeit aber sehr diffizil der Spannung nachgeht, die zwi-
schen Tugend und erotischer Anziehungskraft entstehen kann, und zeigt, »wie weit
die Bilder auseinanderklaffen, die sich Menschen von Menschen machen« (S. 196).
Es ist ein Aufsatz, der einen dieses Stiick iiber »eine entfernte ungarische Kusine
des Kithchens von Heilbronn« (S. 197) bereichert wiederlesen 1afit.

Beide Binde sind, wie gesagt, im Jahr 2000 im Kleist-Archiv Sembdner erschie-
nen, herausgegeben von seinem Direktor Glinther Emig, der unterstiitzt wurde von
Anke Tanzer und Anton Philipp Knittel. Es ist ebenso erstaunlich wie erfreulich zu
sehen, wie sich aus der nachgelassenen Bibliothek eines verdienten Kleist-Forschers
und Kleist-Herausgebers eine Institution gebildet hat, die einen ganz eigenen Cha-
rakter neben der unvermeidlich auf ihre Jahrestagungen, Kleist-Preisverleihungen
und ihr Jahrbuch beschrinkten Heinrich-von-Kleist-Gesellschaft und dem Kleist-
Museum in Frankfurt an der Oder entwickelt hat. Als Webmaster hat Emig tiber-
dies mit der Webseite »www.kleist.org« ein reichhaltiges, bereits unentbehrlich ge-
wordenes Arbeitsinstrument geschaffen fiir alles, was Kleist betrifft. Die zahlrei-
chen, geschmackvoll ausgestatteten Einzelpublikationen des Archivs sowie die
Bande der »Heilbronner Kleist-Blitter« — bereits zehn seit der Griindung — mit
Aufsitzen, Kleist-Bibliographie und Kleist-Kalender fithren diese Arbeit auf an-
dere Art fort. Nun also hat dieses Archiv schliefllich guten Gebrauch von der Flexi-
bilitdt einer kleinen, durch Vereinsstatuten nicht gebundenen Institution gemacht
und ist zum Veranstalter von Diskussionsforen geworden. Man kann nur wiin-
schen, dafl das Archiv unter derart kundiger Regie weiter erfolgreich titig sein
kann.

Ein Wort zum Schluf8. In einem Heilbronner Kiosk habe ich jiingst als Sammler
einen jener Aufkleber erworben, mit denen man Autofenster zieren oder Koffer be-
kleben kann. Auf diesem Souvenir stehen um ein Bild des sogenannten »Kithchen-
Hauses« herum die Worte »Kithchenstadt Heilbronn«. Dafl sich Frankfurt an der
Oder »Kleist-Stadt« nennt wie Wittenberg »Lutherstadtx, ist erfreulich, aber leicht
verstindlich. Daf sich jedoch eine Grofistadt — Heilbronn zihlt zur Zeit rund
120000 Einwohner — eine fiktive Gestalt aus einem fast zweihundert Jahre alten li-
terarischen Werk zur kulturellen Identifikationsfigur erwihlt, darf dann doch in
den Rang des Auflergewdhnlichen erhoben werden. Noch auflergewohnlicher
daran ist freilich nicht die Wahl, sondern vielmehr die Lebensfiille, die dieser Ge-
stalt von ithrem Schopfer verlichen worden ist, damit sie fiir solchen Zweck tauglich
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werde. Es ist Kleists immer wieder erstaunliche, unvergleichliche Fahigkeit, Gestal-
ten zu schaffen und in lebendige Bewegung zu setzen, Gestalten, die zwar zuweilen
reichlich pathologisch oder gar delinquent sein mogen, aber zugleich von derart
starker Individualitit sind, als wiren sie uns personlich begegnet. In solchem
Schopfungsakt nun ist letzten Endes nichts anderes als Eros am Werke, und das mit
solcher Kraft, dafl es demgegentiber gleichgiiltig bleibt, ob Kleist je eine wirkliche
Frau in den Armen gehalten hat oder lieber einen Mann und ob er Kinder zu zeu-
gen vermocht hitte. Er hat sie auf seine Weise gezeugt und ihnen ein lingeres und
stirkeres Leben geschenkt als dies leibliche Viter fiir ihre Sohne und Téchter tun
kénnen.

Gerhard Schulz

326



SELBSTGESPRACHE DER SPRACHE!

Das Sprechen tiber Sprache im Modus literarischer Rede ist etwas grundsitzlich an-
deres, als es die Verstindigung tber handwerkliche Grundlagen ist. Jenes bezieht
sich auf seinen Gegenstand nicht allein referentiell, sondern konstituiert ihn zu-
gleich, vermittels desselben Materials, dessen es sich allererst zu vergewissern ver-
sucht. Dieser Doppelbodigkeit, durch die der Text smetapoetisch< noch einmal als
Text wiederkehrt (vgl. S. 419), vermag sich weder der literarische noch der — sich auf
diesen wiederum beziechende — wissenschaftliche >Diskurs< zu entzichen. Darin
liegt, unabhingig von etwaigen kulturwissenschaftlichen Proliferationen des Text-
Begriffs, eine Chance und eine Gefahr, beides Momente, die sich auch in Gabriele
Kapps Kleist-Buch, einer Bochumer Dissertation, antreffen lassen.

Die >Spur der Zeichen« fithrt also, auch wenn sie nur wieder auf immer neue Zei-
chen verweist, gleichwohl zielstrebig ins Zentrum des literarischen Textes. Thm ni-
hert sich Kapp jedoch gleichsam von seiner Peripherie, wie der Untertitel ihrer
>Studienc« signalisiert, der den Untersuchungszeitraum auf die Jahre 1799-1806 be-
grenzt. Diese Beschrinkung, die so recht nicht plausibel erscheint und auch an kei-
ner Stelle eine Begriindung erfahrt, wird andererseits auch wieder relativiert: durch
die (allerdings nur punktuelle) Beriicksichtigung der >Penthesilea< (vgl. S. 182ff.) —
die fur das Titelzitat denn auch die Vorlage abgibt —, vor allem aber durch die These
einer verbindenden Kontinuitit der Kleistschen Sprachreflexion tber solche Epo-
chenbildungen hinweg (vgl. v.a. S. 4141f.). Nicht die »dichterischen >Grofitexte«
Kleists« (S. 15, 418), sondern die — von Kapp so genannten — »Frithbriefe« bis hin
zum »Sprachaufsatz« (-Uber die allmihliche Verfertigung der Gedanken beim Re-
denc) stehen mithin im Blick.

Die Fragestellung, die hierbei am Werk ist, zielt auf den »Status [...] der Sprache
als Organ der Welterschliefung und der Sinnkonstituierung« bei Kleist (S. 13).
Zwar sei »der Zusammenhang zwischen dem Einfluf} spitaufklirerischer Wertvor-
stellungen und paradoxalem Denkverhalten oft gesehen worden, nicht jedoch, in-
wieweit diese Haltung Kleists in den Sprachformen der Frithzeit nachzuweisen ist«
(S. 1101.). Fiir dieses Desiderat macht Kapp die interpretatorische Vernachlissigung
der >kognitiven< Funktion der Sprache gegeniiber ihrer >pragmatisch-kommunikati-
venc« verantwortlich. Es gelte folglich, beides zusammen zu sehen, und — mit Kleist —
»die Frage nach der Vermittlungsfunktion der Sprache nicht auf[zu]geben, sondern

! Uber: Gabriele Kapp, »Des Gedankens Senkblei«. Studien zur Sprachauffassung Heinrich
von Kleists 1799-1806, Stuttgart und Weimar: Metzler, 2000. 448 Seiten.
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nur in einen anderen Problemkontext, den der Darstellung«, zu uberfithren (S.405).
Auch ein zentraler Ergebnissatz halt sich auf dieser Linie, demzufolge

[...] Sprache, gesehen unter den Voraussetzungen eines institutionell giiltigen normativen
Diskurses, von Kleist weniger als Instrument einer ideell gedachten, dem aufklirerischen
Perfektibilitatsgedanken unterstellten Verstindigung aufgefafit wurde, denn als Medium
agonaler Interaktion. (S. 406)

Thren methodischen Ansatz formuliert Kapp ebenso dezidiert wie unspektakular:
als »genetisch-historisch[e] Betrachtungsweise«, die »durch zwei weitere Interpre-
tationsansitze korrigierend erginzt« wird, »einen synchronischen und einen mi-
kroanalytisch-dekonstruierenden« (S. 17). Was damit in Aussicht gestellt ist, ist eine
»Konzentration auf das unstimmige Detail« (ebd.), auf die »Diskrepanz [...] zwi-
schen Sprachhabitus und Redeintention« bei Kleist. Thre Position im Diskurs der
Kleist-Forschung bestimmt die Verfasserin hingegen eher zogerlich: Gegen gewisse
»antisubjektivistische« Tendenzen der Forschung macht sie bisweilen Front (S. 379,
401), ihrerseits an »Konturen eines Kiinstler-Subjekts« festhaltend (S. 401), dem sie
nachdriicklich die Ziige eines >Moralisten< einzeichnet. Der »Problematik des As-
thetischen« diirfe demnach die »Problematik des Ethischen« nicht leichtfertig ge-
opfert werden (S. 344); von einem — postmodernen oder diskursanalytischen — Zer-
spielen des »existentiell-biographischen« Autor-Modells hilt sie dagegen nichts
(S. 16).

Eine solche Haltung ist unbedingt legitim, wenn sie denn ihre Konterbande -
und damit ihre eigenen Grenzen — kennt. In dieser Hinsicht macht sich jedoch ein
eher auflerlicher Umstand nachteilig bemerkbar: Die Arbeit ist, wie es im Literatur-
verzeichnis frank und frei heiflt, Ende 1997 abgeschlossen und bis zu ihrem Er-
scheinen, rund drei Jahre spiter, bibliographisch nicht mehr aktualisiert worden
(vgl. S. 447). Damit sind natiirlich gerade jiingere Wandlungen des >Kleist-Bildess,
was immer man von ihnen halten mag, von vornherein ausgeblendet; auch der 1997
erschienene wichtige Band 4 der fiihrenden >Frankfurter Kleist-Ausgabe< von Klaus
Miiller-Salget und Stefan Ormanns findet keine Beriicksichtigung mehr.

So wirkt denn manche Kritik an der »dlteren Forschung« doch ein wenig >ver-
staubt¢, wie etwa Kapps Plidoyer fiir die » Aufwertung des Briefgenres als eines lite-
raturwissenschaftlichen Forschungsgegenstands« (ein Windmiihlengefecht, das of-
fensichtlich vom Boden der sechziger Jahre aus gefithrt wird) (S. 68f.). Daf§ die
»Literarizitit« der Kleistschen Briefe und seiner >Gelegenheitsschriften< wirklich
noch des Nachweises bedarf, erscheint ebenso fragwiirdig wie die Kategorie der
>Literarizitat< bzw. >Poetizitit« selbst. (vgl. S. 245 ff.)? Ansonsten sieht sich die Ver-
fasserin jedoch mit einigem Scharfsinn und Gewinn in ihrem Gegenstand um, auch
wenn man hinsichtlich ithrer Ausgangsvermutung, der »Zusammenhang von Wahr-

2 Relativ unbekiimmert handhabt die Interpretin auch den so problematischen Begriff des
»impliziten Lesers«, dessen Bewandtnis und Herkunft (Iser?) nicht geklart wird (vgl. S.3191f.).
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heits- und Sprachproblematik«, von »Erkenntniskrise« und »Sprachkrise« bei
Kleist harre noch der Entdeckung, wohl anderer Meinung sein darf (S. 149).3

Die Untersuchung setzt bei »Kleists Kategorie des >sBefremdenden«« an (S. 211f.),
einem Oberbegriff, unter den im folgenden Einzelbefunde der »Abweichung«
(S. 24), der >Differenz« (vgl. S. 28) und des »Umbruchs« subsumiert werden, die
samtlich die Grenzstellung des Dichters zwischen achtzehntem Jahrhundert und
>Moderne« markieren.* Diese Vororientierung, die im Begriff der >Paradoxie< kulmi-
niert (vgl. S. 14, 53ff., 227{f.), einem »Schibboleth der Kleistischen Poetologie«, be-
wihrt sich, wie so oft schon, auch hier wieder, wo es um die Belange einer »nicht
mehr schonen Kunst« geht. Trotz des Erschopfungszustands, der sich inzwischen
auf diese Diskussionen gelegt hat (gleichviel, ob sie nun mit der »dlteren< Forschung
als >Paradoxien< oder mit der >neuerenc als >Abbruchs, >re-entry< oder >Krise der
Nicht-Unterscheidung« apostrophiert werden), gelingen der Verfasserin durchaus
erhellende Beobachtungen. Dazu sind auch die Bemerkungen zum >Umspringbild«
zu zihlen, einem Terminus der Wahrnehmungs- und Gestaltpsychologie (Ernst
Gombrichs), den Kapp mit Erfolg auf die Textanalyse iibertragt, zugleich ihre ei-
gene Vorgehensweise legitimierend:

Ahnlich wie also der Mechanismus des Umspringbildes die simultane Anschauung meh-
rerer Perspektiven verbietet, fithrt die Lektiire des Kleistischen Aufsatz-Textes gleichzei-
tig mit der Entscheidung fiir eine der moglichen Lesarten damit zwangsldufig den Aus-
schluff anderer herbei. (S. 309)

Auch die gelegentlichen Hinweise auf Kleists »Technik der Inszenierung« (vgl.
S. 240, 405, 419), d. h. der Transformation von im weitesten Sinne >sozialen Prozes-
sen< in quasi-dramatische Bildphantasien, tiberzeugen nicht nur, sondern deuten -
von der Verfasserin wohl eher unbeabsichtigt — die >Anschlieffbarkeit< an gegenwir-
tige kulturwissenschaftliche Debatten an.

Wie diese Beispiele aber ebenfalls zeigen, wird die Studie ihrem Hauptgeschift
bisweilen untreu. Sie unterliegt der eingangs erwihnten Gefahr sprachbezogener
Forschungsarbeiten, zumal Kapp keineswegs ein sprachwissenschaftliches Interesse
und Instrumentarium im Sinn hat. Die » Auseinandersetzung mit der Sprachform«
(S. 92) ist, gerade wegen der ubiquitiren Prasenz von >Sprache« in literarischen Tex-
ten, als Erkenntnisraster zu wenig spezifisch, um nicht ins Uferlose oder Beliebige
zu geraten (auf welchen unvermeidlichen Eindruck wohl auch die immerhin quan-
titative Einstreichung auf die Jahre 1799-1806 zuriickgeht). Noch allgemeiner, aber
damit auch wieder genauer, wird der Skopus der Untersuchung an einer anderen
Stelle bezeichnet: Fragen des »Kleistischen Darstellungssinns« sind es, die die Auf-

3 Auch die exklusive Zuschreibung der Erkenntniskrise als Sprach- und Darstellungskrise an
die Adresse Kleists — als dessen eigenstindige »Entdeckung im Gebiete der Kunst« — fithrt wohl
cher zu weit (S. 405).

* Erstaunlicherweise fillt der — naheliegende — Hinweis auf das Konzept des >Erhabenenc
und seine Krise bei Kleist jedoch nicht.
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merksamkeit eigentlich steuern (S. 233). Dabei kommen dann allerdings auch sol-
che, kaum hilfreiche Feststellungen zustande:

In den hier nur skizzenhaft angestellten Uberlegungen, die immer vor dem Hintergund
der Sprachauffassung Kleists gesehen werden miissen, kann es nur darum gehen, glei-
chermafien das Grofiziigige, Weitstrahlige und Ausgedehnte, aber auch die Prizisions-
Besessenheit, den Form- und Experimentierwillen des Kleistischen Intellekts herauszu-
arbeiten. (S. 146)

Das entscheidende Dilemma, auf das Kapp das Sprach-Thema immer wieder zu-
ruckfihrt, ist eines von »Sprachoptimismus« und »selbstkritischem Sprachzweifel«
(S. 139), »Ehrfurcht vor der Souverinitit des Wortes« und deren Enttiuschung
(S.1311.). Zwischen diesen Polen schwankt der Dichter und schwankt auch die Un-
tersuchung bestindig, Polen, die auch mit den Begriffen >langue< und >parole< in
Verbindung gebracht werden, ohne daf§ sich daran jedoch eine — wie auch immer
geartete — linguistische oder semiotische Analysemethode anschlosse (vgl. S. 413
u.6.). Was die Studie in diesen Passagen leistet, ist — gemaf} eigenem Bekunden —
nicht mehr und nicht weniger als das:

Wenn man davon ausgeht, daff Kleist als Anhinger einer teleologischen, sich universal-
verstehenden [sic!] Wissenschaftskonzeption Leibnizscher Prigung auch einen Sprach-
begriff voraussetzt, welcher vorrangig den instrumentalen Status der Sprache gelten lifit,
ist es nur konsequent, wenn mit der Umbesetzung des Interesses, das durch radikale
Zweifel gegeniiber der von den exakten Wissenschaften vertretenen Vernunftautokratie
initiiert wurde, sich auch die Einstellung gegentiber der Geltung der Sprache grundle-
gend idndert. (S. 203)

Das hat man wohl auch schon anderswo und besser gelesen. Mit ihrem dritten Teil
jedoch hat sich die Studie ihrem Kernstiick genihert (vgl. S. 289-413) — er ist es
denn auch, um dessentwillen sich die Lektiire unbedingt lohnt. Hier beschaftigt
sich Kapp mit Kleists Schrift >Uber die allmihliche Verfertigung der Gedanken
beim Reden< (dem >Sprachaufsatz<), und sie tut dies in bemerkenswert konsequen-
ter historischer Perspektivierung. Zunichst werden einige markante Positionen der
zeitgenossischen Sprachphilosophie exponiert: von Wilhelm von Humboldt iber
Herder und Schiller bis hin zu Karl Philipp Moritz und Friedrich von Hardenberg
(Novalis), wobei sich die Autorin als sehr kundig erweist. Vor dieser Folie wird
dann die Kleistsche (wohlgemerkt implizite) Sprachhaltung profiliert, die sich sol-
chen Vorbildern und »Postulaten« verpflichtet weifi, sie jedoch — in einer Strategie
der >Absetzung« (vgl. S. 311, 343) — umzuformen und abzuwandeln versucht. Hum-
boldts >energetischem« Sprachkonzept folgend, das Aspekte des >Prozessualen,
>Generativen< und >Performativenc betont (vgl. S. 3581f.), gelange Kleist zu einer ei-
genstindigen Auffassung von Sprache als einem »poietischen«, welterschlieffenden
und sinnkonstituierenden Organ (S. 406), »das synchron mit dem autonomen Ge-
brauch der Vernunft maieutische Arbeit zu leisten vermag« (S. 163).

Sehr schon wird hier auch gezeigt, wie dieses grundsitzliche Vertrauen auf seiner
Rickseite, in seinem »Janusgesicht«, wieder Mifitrauen und sogar Gewalt provo-
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ziert, wie also Sprache »auch zum Mittel destruktiver Antriebe« und zur »potentiell
vernichtende[n] Macht« depraviert (S. 407; vgl. auch S. 346{f.). Dieser — gleichsam
produktionsasthetischen — Auffassung korrespondiere eine rezeptionstheoretische,
die durch »intellektuelle Provokationen (Paradoxa)« an den »Vorstellungs- und Er-
ganzungssinn« des Lesers appelliere, die ungelosten Ritsel mit- und zuendezuden-
ken (S. 327). Neben der Hintergrundarbeit am Ideal der »Sprachhumanisten«
kommt auch die Abgrenzung hinsichtlich Kleists nicht zu kurz (vgl. S. 361, 406) —
auch wenn Kapp unbeirrt an ihrem Bild des sMoralisten« festhalten mochte (vgl.
2.B.S. 401).

So differenziert diese Ausfithrungen im Einzelnen auch sind, in manchen Punk-
ten laufen sie doch auch wieder auf unverstindliche Verkiirzungen hinaus. So sieht
Kapp im »Kraft-Begriff«, den sic aus der Genie- und Autonomie-Asthetik herlei-
ten kann, eine wichtige Gemeinsamkeit zwischen >humanistischen< und Kleistschen
Vorstellungen von Sprache. Mit solchen historischen Urspriingen bringt sie dann
auch Kleists Bestimmung der >Seele« als einer »vis motrix« (im >Marionettenthea-
ter<) in Verbindung (vgl. S. 3591f.). Was sie dabei zwar erwihnt, aber doch wohl un-
terschatzt, ist die spezifische Konstruktion derartiger — die Tradition zugleich zitie-
render und konterkarierender — Begrifflichkeiten durch Kleist. Die Parallelisierung
innerseelischer und >moralischer< Prinzipien mit solchen der >physischen Welt« (wie
von Kleist vorexerziert) aber unterlegt auch den Gedanken der >humanistischenc
und sidealistischen< Sprachphilosophie eine kausalmechanische und deterministi-
sche Begriindung, die einer Begriffs-Sabotage gleichkommt. Wenn eine Marionette,
ein Automat die intimsten Bezirke des anthropologischen Modells usurpieren
kann, dann kommt darin nicht mehr Kleists Zustimmung, sondern — im Gegenteil -
seine Desertion beziiglich jener Paradigmen zum Ausdruck.

Nivelliert man diese Differenzen jedoch, mufl man zwangsliufig auch der ver-
meintlichen Evidenz der Kleistschen Gleichnisse aufsitzen. Das Bild der parallel an
einer Achse angeordneten Rider, mit denen (im >Sprachaufsatz<) die >Erfindung« des
triftigen Ausdrucks verglichen wird, ironisiert sich — auf metapoetischer Ebene —
natiirlich selbst (so man es denn tberhaupt ernst nimmt). Kapps Fazit, Kleist de-
monstriere mit diesem Beispiel seine »Auffassung einer Komplementaritit von
Denken und Sprechen« (S. 362), wird aber der Ambivalenz »autopoetischer< Rede
nicht eben gerecht. Das gilt auch fiir Kapps Uberlegungen zum Begriff der >Intui-
tions, einem Grundwort aufklarerisch-rationalistischer Sprachreflexion (vgl.
S. 3601.). Das Vertrauen in die welt- und sinnstiftende Autoritit der Imagination,
das aus dem Konzept der >Intuition« spricht, vermag Kleist aber gerade nicht mehr
zu teilen. Er setzt vielmehr die Lessingsche >Revolution«< des >Darstellungs<«Pro-
blems, die Ablosung der >Intuition< durch das neue Axiom der >Illusions, historisch
voraus — um dann auch sie wieder zu negativieren. Hier wire ein Blick auf die
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grundlegenden Forschungsbeitrage von Inka Milder-Bach zur »Entdeckung der
Darstellung im 18. Jahrhundert« sicher ratsam gewesen.>

Dann hitte die Verfasserin wohl auch ihre These besser begriindet, zwischen
Kleists und Novalis’ Formulierung der >Darstellungs«-Aufgabe seien »erstaunliche
Parallelen« zu registrieren (vgl. S. 376, 4051.) — eine Behauptung, die, fafit man etwa
die ganz unterschiedlichen Voraussetzungen und Schicksale des Pygmalion-Motivs
bei Kleist und Novalis ins Auge,® schwerlich zu halten sein durfte.”

Diese — notgedrungen auf Einzelheiten sich beschrinkende — Kritik kann und
soll aber die grundsitzliche Bedeutung des dritten Teils von Kapps >Studien< nicht
schmailern. Dieser stellt eine diskutable Anniherung an ein iiberaus schwieriges,
von >Chancen< und >Gefahren< umstelltes Gebiet der Kleist-Philologie dar, die es
kiinftig zu kennen gilt. Vor allem den Transfer auf die Dramen- und Erzihltexte
Kleists, den man bei Kapp doch etwas vermifit, darf man mit Spannung erwarten.

Johannes Endres

5 Inka Miilder-Bach, Bild und Bewegung. Zur Theorie bildnerischer Illusion in Lessings
>Laokoonc. In: DVjs 66 (1992), S. 1-30. — Dies., Im Zeichen Pygmalions. Das Modell der Statue
und die Entdeckung der »Darstellung« im 18. Jahrhundert, Miinchen 1998.

¢ Vgl. etwa Johannes Endres, Szenen der »Verwandlung«. Novalis und das Drama. In: Das
romantische Drama. Produktive Synthese zwischen Tradition und Innovation, hg. von Uwe
Japp u.a., Ttibingen 2000, S. 65-87.

7 Nebenbei: Auch die hartnickige Verschreibung von »Kosellek« 1afit sich nicht anders als
argerlich nennen.

332



BA

BKA

DKV

KJb

LS

NR

SwW

SIGLENVERZEICHNIS

Berliner Abendblitter, hg. von Heinrich von Kleist, Berlin 1810f. — Ver-
schiedene Reprint-Ausgaben. — Zitiert mit Angabe des Blatts bzw. der
Nummer fir das 1. bzw. 2. Quartal.

Heinrich von Kleist, Simtliche Werke. Historisch-kritische Ausgabe, hg.
von Roland Reuf§ und Peter Staengle, Basel und Frankfurt a.M. 1988{f. —
Zitiert mit Abteilung (rom. Ziffer)/Band (arab. Ziffer) und Seitenzahl.
Heinrich von Kleist, Simtliche Werke und Briefe, 4 Biande, hg. von Ilse-
Marie Barth, Klaus Miiller-Salget, Stefan Ormanns und Hinrich C. Seeba,
Frankfurt a. M. 1991 ff. - Zitiert mit Band (rom. Ziffer) und Seitenzahl.
Kleist-Jahrbuch, hg. im Auftrag des Vorstands der Heinrich-von-Kleist-
Gesellschaft, Erscheinungsort 1980-1989 Berlin, seit 1990 Stuttgart. Zitiert
mit Jahr und Seitenzahl.

Heinrich von Kleists Lebensspuren. Dokumente und Berichte der Zeitge-
nossen, hg. von Helmut Sembdner, Bremen 1957 und ofter. Erweiterte
Neuausgabe Frankfurt a. M. 1977; zuletzt 7., erweiterte Auflage Miinchen
1996. — Zitiert mit Angabe der Dokumentennummer.

Heinrich von Kleists Nachruhm, hg. von Helmut Sembdner, Bremen 1967
und ofter; zuletzt erweiterte Neuausgabe Miinchen 1996. — Zitiert mit
Angabe der Dokumentennummer.

Heinrich von Kleist, Simtliche Werke und Briefe, 2 Bande, hg. von Hel-
mut Sembdner, Miinchen 1952 und 6fter. — Zitiert mit hochgestellter Auf-
lagenzahl, Band (rom. Ziffer) und Seitenzahl.

333



ANSCHRIFTEN DER
MITARBEITERINNEN UND MITARBEITER

Prof. Dr. GUNTER BLAMBERGER, Universitit zu Koln, Institut fir deutsche Sprache
und Literatur, Albertus-Magnus-Platz, D-50931 Koln

Luc Bonpy, ¢/o Wiener Festwochen, Lehdrgasse 11, A-1060 Wien

Dr. des. INGO BREUER, Universitat zu Koln, Institut fir deutsche Sprache und Lite-
ratur, Albertus-Magnus-Platz, D-50931 Koln

Prof. Dr. SABINE DOERING, Carl-von-Ossietzky-Universitat, Fachbereich 11: Lite-

ratur- und Sprachwissenschaften, Germanistik, Ammerlander Heerstr. 114-118, D-
26129 Oldenburg

Dr. JonaNNES ENDRES, Universitit Leipzig, Institut fiir Germanistik, Brihl 34-50,
D-04109 Leipzig

Prof. Dr. Erika FiscHER-LICHTE, Freie Universitit Berlin, Institut fiir Theaterwis-
senschaft, Grunewaldstr. 35, D-12165 Berlin

Prof. Dr. LAszLO E. FOLDENYI, Kellemen L. u. 11, H-1026 Budapest (Ungarn)

Prof. Dr. JoHANNES HARNISCHFEGER, Universitat Frankfurt, Institut fiir Afrikani-
stik, Kettenhofweg 135, D-60054 Frankfurt/Main

Prof. ELKE HECKNER, University of Oregon, Germanic Languages and Literatures,
Eugene OR 97403-1250 (USA)

BarBaRA HONIGMANN, c/o Carl Hanser Verlag, Postfach 860420, D-81631 Miin-
chen

Prof. Dr. KrLaus Kanzog, Meister-Mathis-Weg 5, D-80686 Miinchen

PD Dr. ALEXANDER KOSENINA, Freie Universitit Berlin, Institut fiir Deutsche Phi-
lologie, Habelschwerdter Allee 45, D-14195 Berlin

Prof. Dr. HaNs-THiES LEHMANN, Universitit Frankfurt, Institut fiir Theaterwissen-
schaften, Dantestr. 5, D-60074 Frankfurt/Main

Dr. Yixu LU, University of Technology Sydney, Institute for International Studies,
German Studies, P.O Box 123, Broadway, NSW 2007 (Australien)

Dr. ETHEL MaTALA DE MAzzA, Zentrum fiir Literaturforschung, Jagerstr. 10/11,
D-10117 Berlin

PD Dr. REINHART MEYER-KALKUS, Wissenschaftskolleg zu Berlin, Wallotstr. 19,
D-14193 Berlin

Prof. Dr. KLaus MULLER-SALGET, Universitit Innsbruck, Institut fir deutsche Spra-
che, Literatur und Literaturkritik, Innrain 52, A-6020 Innsbruck

334



Prof. Dr. JoacHIM PrEIFFER, Padagogische Hochschule Freiburg, Institut fir deut-
sche Sprache und Literatur, Kunzenweg 21, D-79117 Freiburg

Prof. Dr. JoHN P1zER, Louisiana State University, Department of Foreign Langua-
ges and Literatures, Prescott 222, Baton Rouge LA 70803-5306 (USA)

Dipl.-Psych. Eva S. PoLupa, Kaiserstr. 34, D-50321 Briihl

Prof. Dr. MANFRED SCHNEIDER, Germanistisches Institut der Ruhr-Universitit
Bochum, Universititsstrafle 150, D-44780 Bochum

Prof. Dr. GERHARD SCHULZ, 154 Cashmere Street, Ascot Vale 3032 (Australien)

GISELA STELLY, ¢/0 Karin Graf, Graf & Graf Literatur- und Medienagentur, Momm-
senstr. 11, D-10629 Berlin

PD Dr. Perra STUBER, Hochschule fiir Musik und Theater »Felix Mendelssohn
Bartholdy«, Fachrichtung Dramaturgie, Grassistr. 10, D-04107 Leipzig

ALEXANDER WEIGEL, c/o Deutsches Theater, Schumannstr. 13A, 10117 Berlin

Prof. Dr. SIGRID WEIGEL, Zentrum fiir Literaturforschung, Jagerstr. 10/11, D-10117
Berlin
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HEINRICH-VON-KLEIST-GESELLSCHAFT

Die Heinrich-von-Kleist-Gesellschaft ist eine internationale literarisch-wissen-
schaftliche Vereinigung. Thre Aufgabe besteht, wie in Paragraph 2 ihrer Satzung
festgelegt, darin, »das Werk und Leben Kleists durch wissenschaftliche Tagungen
und Veroffentlichungen zu erschlieffen und die in der Gegenwart fortwirkenden
Einflusse seiner Dichtung durch kiinstlerische, insbesondere literarische Veranstal-
tungen fiir eine breitere Offentlichkeit zu fordern«.

Die Gesellschaft verfolgt ausschlieffilich und unmittelbar kulturelle und wissen-
schaftliche Zwecke im Sinne der steuerrechtlichen Bestimmungen tiber Gemeinntt-
zigkeit. Vom Finanzamt fir Korperschaften in Berlin (West) wird sie seit dem
11.7.1980 als gemeinntitzig anerkannt. Spenden und Beitrige sind somit steuerlich
abzugsfihig.

Die Mitgliedschaft wird erworben durch Anmeldung beim Vorstand, Zahlung des
ersten Jahresbeitrages und Bestatigung des Beitrittes durch den Schatzmeister. Bei-
trittserklirungen konnen an eine der unten genannten Anschriften gerichtet wer-
den. Der Jahresbeitrag betrigt € 30,— (auch fur korporative Mitglieder); Studenten
und Schiiler zahlen € 15,—.

Die Mitglieder erhalten die jihrlichen Veroffentlichungen der Gesellschaft — in der
Regel das Jahrbuch — kostenlos.

Prasident: Prof. Dr. Gunter Blamberger, Universitit zu Koln, Institut fir deutsche
Sprache und Literatur, Albertus-Magnus-Platz, D-50931 Koln

Stellvertreterin: Prof. Dr. Gabriele Brandstetter, Universitit Basel, Deutsches Semi-
nar, Pleffergifilein 25, CH-4051 Basel.

Schatzmeister: Prof. Dr. Klaus Miiller-Salget, Universitit Innsbruck, Institut fir
deutsche Sprache, Literatur und Literaturkritik, Innrain 52, A-6020 Innsbruck
Bankkonto: Heinrich-von-Kleist-Gesellschaft, Deutsche Bank Berlin, Konto
Nr. 0342022 (BLZ 10070024).
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