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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. Laf8t 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 anlidfilich 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 heifit 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, daf} 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 bemiuhen 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 Grofie war. Dabei
helfen uns grof8ziigige Spender: An erster Stelle sind die Holtzbrinck-Verlags-

5



Giinter Blamberger

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, dafl 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, iiber 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 friher 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 threm 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 iiber
diese Problematik nachdenkt. Worin besteht unser Judentum, aufler darin, daf die
greulichen Erfahrungen unserer Vorfahren uns tief geprigt 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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»Hier ist es zu schon, da kénnen wir nicht bleiben«

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 Ruffland 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 wahrend 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 iber 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 K]b-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 Auffuhrung 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-
sungswiinsche 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 Hailften 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, iberhduften 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, tibermiitig 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, thn 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 zurtck, 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 riumlichen 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 Laubhitte. 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 fiigen, 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 Unmaoglichkeit 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 nichtjiidischen 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 mufi.
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 Fusohle 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 wuflte 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, 805f.)

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. 236{.
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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 aufleres, 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 einbiirgerte. Wihrend man bis dahin zu sagen pflegte, daf§ 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 verldfiliches 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

29



Erika Fischer-Lichte

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 beforderte, 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«.® 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 Kurfurst 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 thre 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, verindert 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

33



Erika Fischer-Lichte

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 vollzichenden Korpers, zum anderen eine Assoziatio-
nen, Erinnerungen und Phantasien freisetzende Wahrnehmung. Beide Arten der
Wahrnehmung vermogen 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« schlieflen, 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, 8S. 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 duflersten 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 dufleren 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 dhnlich vieldeutig wie der performative Korper —
>Fehldeutungen< wiren so Tiir 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 méglich
wire. Es lifit 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 Aufklirung 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 trigt 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 mihsam 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 Gebardensprache 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
gelibt 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 Biihnen 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, Tuibingen 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 Filleborn 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 ibersieht 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. Fir
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, daf 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 Berticksichtigung 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).

40



Will er »auf ein Theater warten, welches da kommen soll«?

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«
dafiir 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 1afft, 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
erkliren ...«. 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
Ausfiihrungen, 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 urspringlichen 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 Gefthle.!? 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 >Penthesileas,
scheint sich durch diese ungliickliche Rezeptionsgeschichte zu bestitigen. Schon
vorab leidet das Stiick unter dem Verdikt der Unauffiihrbarkeit. 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< hinzufiigte:

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 ubersteigen, 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 gegentiber 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, sz» 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 BewufStsein 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 gefithrt. 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
verhidngnisvolle 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 bedetlitenden 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 kénne« (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 hauptstidtische 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.

%5 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 gegenuber 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 Hande.?” 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 gegentiber 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, firchten, fragen, leugnen oder weigern, Freude und Traurig-
keit, Zweifel, Bekenntnif}, Reue, Maafl und Ziel, Ueberfluff, 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 uberpriifen 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
thm 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
grundsdtzlichen 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 iber 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 ausfiihrlicher Kogenina, Anthropologie und Schauspielkunst (wie
Anm. 4),S. 117-151.
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dafl 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 ithm 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, daf 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 iiber 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 mis-
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 auler 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, daf} 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 Klassikerauffihrung in Angriff nehmen
konne, 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.
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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 biirgerte 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 nimlich, 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 Hintzschel, 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 Bithnen 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.
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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 Franzosisch] 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 groffien 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 zeitgenossischen 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 spitere 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 Kerndérffer. 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, dafl 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
anlaBlich 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 uiberzeugend
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 finf 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 dartiber 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 Heilbronns, schliefllich 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 zuliefl« (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 dartber, 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 Anschluf} 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.
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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 firr Schauspieler< behauptet.>® Das Vorlesen diente ihm
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, daf}
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 daf8 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 unertrigliche 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 fiirs 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 Auffithrung 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 Minnern 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, dafl 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.

74



Heinrich von Kleist und Heinrich August Kerndorffer

bar nur die Pantomime zu >Penthesilea< miterlebt’* — kénnen wir nur mutmaflen,
wie abgrundtief sein Ungentigen, 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 muff — 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 natirli-
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 Gliick 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
Bernsteinfluf 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 ithrem 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 zuriickzulenken. % 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).
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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.
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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 >Nattir-
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 Ohr 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, dafl 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).
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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«.”® Das musikalische Grundgerist 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, zihmt 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.

88



HanNs-THIES LEHMANN

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-Falligkeit der unversehens eintretenden Ausnahmezustinde: rettender
paradiesischer Unschuldsmoment und Barbarei in Chili. Diese Augenblicke entra-
gen diskontinuierlich, blitzartig dem Kontinuum, das sich freilich bald wieder tber
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 Fuflspur »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 tiberlassen 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 iiber den
Biren, der Ventidius zerreifdt. Plotzlich kehrt der Rechtssinn den ihm 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 zutrigt, 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 gefithrt 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
iberhaupt die Moglichkeit in die Erfahrung, dafi, 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, welil alle Teile zugleich fallen wollen: fragiles Kalkil, 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, daff 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 fir 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 lilt 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 Exzefl 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 >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 blofie 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 Erzahlung 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 beriihmte 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-
Ler 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 Biihne, 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 Gewalttitigkeit, 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 Theateridsthetik 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 gegentiiber
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.

99



Hans-Thies Lehmann

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 ungezigelter 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, schlieflich 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 schliellich 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 Schroffenstein«

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, daf der Krieg keineswegs als eine »blof§ dulerliche 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. (1L, 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
(Beitrage 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 iiber 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, daf} 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 lifit, 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 Gefihl des Rechts, / In deines Busens Blittern 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, 1aflt 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 1if3t 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 mufy 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« (SW” 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” 1, 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 I, 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 zuftihrt. 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 zurtickzukehren,
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 lieflen. 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 Gottern 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 steigerungsfahig.

Bleibt noch die Frage nach dem konzeptuellen Zusammenhang dieser Dramatur-
gie, die doch darauf hinausliuft, den Raum des Theaters nur dafiir 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 Bewuf3tsein, aus der Umklammerung durch das Gesetz — das
wire die Suche nach einer Welt ohne gespaltene Schauplatze.

#2 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.
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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 Schlissel 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 Erzahlungen, 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 Halfte olo sich gleich bleibt, ist
die erste Hailfte 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 lebensgrofies 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 duf8erliche 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 zerreifit 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 Mif$verstandnisse, 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.

U1 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
étar 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-
milde selbst stehen«. Kleist und die bildende Kunst, Tubingen 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 Erwihlter
(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 Tir 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 Mairtyrer
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 Erwahlten 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 Versohnung 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 Elektrizitatslehre 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 Cunius, 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 tber 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?? sLehre 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 iuflersten 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 >Marionettentheaters< 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
authort, 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, dafl 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 gerithrt« 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 wufite 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 thn — 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 Vorliaufer 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
iiberwachten, 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 auf$erordentliches 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 ritselhafter 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 Madchen lieber nicht dar-
uber nachdenken will, warum die ihr geschenkte Miinze das Bildnis des spanischen
Konigs trigt. 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 (ndmlich, 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 Nuchternheit
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 spateres 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, daf§ 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 iber ganz andere Sachen nachdenken: der Sohn dartiber,
wie er sich endlich von seinem Vater befreien kdnnte, 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 1, 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 ithm 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 Identitit 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, dafy 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 Uiber 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 iber 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, daf er barfufl 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
erhalt.

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 gertihrt sind. Herr C. lifit jedoch nicht zu, daf8 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 Erzihler gleichsam zum Angriff tiber. 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 Erzahler 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 Erzihler
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 laf}t. 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
mifite, 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 Siinde, erzahlt aber zugleich eine Geschichte, die
von vornherein unglaubwiirdig und tberzogen 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 Lige 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 heifit 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 Phanomen 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.«

148



Die Theatralitit des Gottlichen

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 daf 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 tiber 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 fihrt 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 weiff 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 miithelose 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 anschliefend die Richtigkeit
dieser Behauptung dadurch, dafl er Alkmene zu erzihlen vermag, daf 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

152



Die Theatralitit des Gottlichen

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 Moliereschen 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 Geniige. 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 Prigel 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 Erkldrung 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 zugingliche 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 Gegentiber 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 iber 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, dafl 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 Gotter ist. Aus den Merkur-Szenen wird deutlich,
daff die Ausiibung solcher Macht unmenschliche Ziige annehmen kann. Am Bei-
spiel des Sosias wird ferner evident, daff 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. 109127, 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 fiihrende 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. SW” 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 kémmt« 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.

161



Ethel Matala de Mazza

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-
Seben 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 fihlten 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 abgeftihrten 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
gedachg, 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« (SW” 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” I, 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, eigentiimliche,
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«!? langst 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 Zusammenhinge 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 l