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Ginter Blamberger

VERWANDLUNGSSPUK UND
VERWANDLUNGSZAUBER

Rede zur Vetleihung des Kleist-Preises an
Yoko Tawada im Betliner Ensemble,
20.11.2016

Sehr geehrter Herr Gesandter Fujiyama,

sehr geehrter Herr von Holtzbrinck,

sehr verehrte Frau Gehrke,

liebe Mitglieder und Freunde der Heinrich-von-Kleist-Gesellschaft,
lieber Herr Peymann,

lieber Herr Beil,

liebe Frau Ottinger,

liebe und heute zu ehrende Yoko Tawada,

laut Programmzettel wird aus der Matinée heute eine Geisterstunde. Nach Kleists
»Bettelweib¢ erwartet uns die Fuchsgeist-Szene aus Ulrike Ottingers Film >Unter
Schnee« und am Ende Yoko Tawadas Erzihlung >Der Hausgeist«. Nichts als Ge-
spenster also, so scheint es. In Kleists Erzihlung verweist der Marchese das Bet-
telweib aus dem Winkel, in dem er seine Jagdbiichse gew6hnlich abstellt, zum
Ofen — eigentlich kein ibler Platz in einem kalten Schloss. Doch das Bettelweib
rutscht aus, stirbt und beginnt zu spuken. Vermeintlich ist der Tod des Marchese
am Ende nichts anderes als der Stinde Sold. Neigt Kleist zur Ubertreibung, oder
ist das Ganze gegen den Strich zu lesen? So lakonisch-niichtern wird die Gespens-
tergeschichte erzihlt, dass es einen erst zu gruseln beginnt, wenn man von eilfer-
tigen Schuldzuweisungen fir diesen tédlichen Sturz absieht, sich dem Schweigen
des Textes aussetzt und es ertrigt. Das heif3t vor allem: aushalten, dass das Sterben
so banal und absurd sein kann wie ein Leben, absurd im wortlichen, urspriinglich
musikalischen Sinne, also disharmonisch zur menschlichen Vernunft. »Es kann
kein béser Geist sein, der an der Spitze der Welt steht; es ist ein bloB3 unbegriffe-
ner« (DKV 1V, 361), schreibt Kleist 1806 an seinen Freund Riihle.

Das provoziert bis heute, auch Kleist-Preistrigerinnen. Vielleicht erinnern sich
manche an Sibylle Lewitscharoffs Dankesrede von 2011, ihre Klage, dass Kleists
Literatur trostlos sei. Ein Missverstindnis meines Erachtens. Kleists Literatur
macht vielmehr das Schweigen der Welt hérbar. Positiv ist das zu verstehen, wie
Kant in seiner »Kritik der Urteilskraftc den Vorteil von dsthetischen Ideen vor Ver-
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nunftbegriffen verstanden hat. Werke der Dichtung und der Kinste nur kénnten
es wagen, dem Unbestimmten eine Form zu geben, die Grenzen des empirisch
und begrifflich Fassbaren zu tbersteigen, in Bereiche jenseits der Sagbarkeit fiir
Wissenschaft und Philosophie vorzudringen. Dazu gehére das Jenseits des Todes,
die Verwandlung von Etwas in Nichts, aber auch die Verwandlung von Nichts in
Etwas, das Geheimnis vom Ursprung des Schopferischen und von der Verwandel-
barkeit aller Gestalten und Gestaltgebungen.

Yoko Tawada ist eine Verwandlungszauberin mit einer Leidenschaft fir das
Unbegriffliche, wie Kleist. »Jedes Portrait ist eine Haltestelle fir einen Gesichts-
zug.« Dieser Satz fiel gerade, im Dialog von Yoko Tawada und Lars Eidinger tiber
Kleists >)Marionettentheater<. Ich verstehe ihn als Spott tiber den Jungling im Bade,
der die einmal eingenommene Haltung des Dornauszichers wiederholen will, fest-
halten will, was nicht festzuhalten ist. Punkt, Komma, Strich, fertig ist das Ange-
sicht. So funktioniert es im Leben nicht, nicht in Kleists Leben, nicht in Kleists
Dichtung und nicht in der Dichtung Tawadas. Ihre Portrits sind keine Halte-
stellen, keine Still-Leben, sie entwerfen Misch- und Zwischenwesen, die stindig
Grenzen passieren, genauer: sie obsolet machen, sie aufheben. Grenzen zwischen
Sprachen, Schriften, Kulturen, Religionen, Lindern, zwischen Vergangenheit und
Gegenwart, Mensch und Tier, Leben und Tod. Manchmal verraten das schon die
Titel ihrer Werke: >Opium fiir Ovid< heif3t eines, und im Untertitel: >Kopfkissen-
buch von 22 Frauen« Tawada leiht sich von Ovids >Metamorphosen< die Namen
und Geschichten mythischer Gestalten und vom Kopfkissenbuch einer Hofdame
der japanischen Kaiserin aus der Heian-Zeit den Berichtstil eines scheinbar kunst-
losen Tagebuchs, um im Spiegel zweier Jahrtausende und zweier Kulturen den ge-
genwirtigen Alltag deutscher Frauen zu reflektieren. Zu Beginn der ersten Erzah-
lung steigt Leda in die Badewanne und breitet ihre Fliigel aus, als wire sie selbst
der Schwan, in den Zeus sich einst verwandelt hatte, um sie zu verfihren. Die
Szene hat nichts Erotisches mehr, wie man es von den Portrits der Leda kennt.
Die Koénigstochter ist alt geworden, einsam und lahm. Sie geht tiber den Fisch-
markt, sie geht zur Rentenkasse, doch kein Zuschuss fiir eine Hiftgelenksopera-
tion koénnte ihr den fluiden Kérper ihrer Jugend zuriickbringen. Was bleibt? Ster-
ben, Schlafen, nichts weiter, oder hoffen, dass der Rausch der Musik und der
Rausch der Opiate das Herzweh und die tausend St6Be endet?

Ein anderes Probestliick von Tawadas Kunst der Transformation hei3t >Etuden
im Schnee«. Ein Roman, der die Tonarten wechselt wie in einer musikalischen
Etide, und gleich einer Etiide im urspriinglichen Wortsinn Studien der Kultur-
und Zeitgeschichte treibt aus der Perspektive dreier Eisbiren, die wie E.T.A.
Hoffmanns Kater Murr oder Kafkas Rotpeter ihre Biographie erzihlen. Gromut-
ter Bir treibt es von Moskau liber Westdeutschland nach Kanada, die Tochter
Toska zieht es von Kanada in die DDR, Knut, der Enkel, wird zum Liebling der
Berliner und zum Medienstar. Laut Ovids >Metamorphosen< kommt ein Béren-
junges als gestaltloser Klumpen zur Welt, die Zunge der Mutter formt es zu einer
menschendhnlichen Gestalt, damit es spiter aufrecht gehen, Menschen tiuschen
und fressen kann. In christlicher Mythologie gilt der Bir als Simulationskiinstler,
als Verstellungsteufel, die Barensprache deshalb als Liigensprache. Die Biren, die
uns Tawada aufbindet, sind — im Gegensatz zu Kleists Béren, ich komme darauf
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zuriick — freundliche Tiere, die in thren Anverwandlungen Menschen nicht fressen,
sondern verstehen wollen. Tawada erzdhlt Knuts Abstammung tbrigens fakten-
treu, der Rest dieser kaleidoskopischen Spiegelung von Generationen-, Ein- und
Auswanderer-, Zeit- und Tierroman verdankt sich ihrer grandiosen Einbildungs-
kraft, die manchmal an den Surrealismus oder magischen Realismus erinnert, und
doch etwas ginzlich anderes ist.

Denn Yoko Tawada steht nicht, wie noch die europiischen Literaten der Avant-
garde und ihre lateinamerikanischen Nachfolger, in einer >Querelle des Anciens et
des Modernesc und damit unter permanentem Innovations- und Originalititsdruck.
Thre Kreativitit behauptet keine screatio ex nihilo«. Tawada versteht Kreativitit
vielmehr als einen bestindigen Prozess von Wechselwirkungen, als eine in die jewei-
ligen Orte und Zeiten, in die Gesetze der Natur und der sozialen Traditionen ein-
gebundene screatio in situ, die als evolutiondrer Prozess definiert wird und nicht als
revolutionire Neuschépfung eines Individualgenies. Das entspricht taoistischer wie
konfuzianischer Tradition. Tawadas Texthduser bestehen — gestatten Sie mir den
Vergleich — nach Art der japanischen Architektur aus vielen Rdumen, die nicht mit
einer festen Wand, sondern mit Schiebetiiren aus Papier voneinander abgetrennt
sind, Schiebetiiren, auf denen immer wieder andere Bilder gemalt werden kénnen,
die durchlissig sind fur alle Stimmen im Inneren, und wenn sie aufgeschoben wer-
den, durchlissig fiir Stimmen im AuBeren und fiir Bilder der Natur im Wechsel der
Jahreszeiten. Es gibt im Japanischen nicht nur viele Worter fir Schnee, es gibt auch
viele Worter fiir Wind, fur den Wind, der Innenriume und Aullenriume, Natur und
Geist verbindet. Kleist trdiumte von der Wiederherstellung natiitlicher Grazie. Yoko
Tawadas Texte regiert die faga, das japanische Wort fiir Wind-Anmut, eine ich-lose
Gelassenheit, in der die Natiirlichkeit, wie sie der Wind im Spiel seiner Bewegungen
zeigt, zum Vorbild der kinstlerischen Gestaltgebungen wird.

Yoko Tawada schreibt in Deutsch und Japanisch, sie schreibt, um wieder Titel
ihrer Erzihlungen und Essays zu zitieren, in >Uberseezungen<, in euroasiatischen,
stdafrikanischen, nordamerikanischen Zungen, mit der Stimme eines Vogels und
der Schrift einer Schildkréte. Vorschnell, ja verfehlt wire es, ithre Werke der Migra-
tionsliteratur zuzurechnen, wie es manchmal geschieht. Um Weltliteratur handelt es
sich hier, der eine Kultur- und Kommunikationstheorie als Engagement zugrunde
liegt, fur das man gegenwirtig nur zutiefst dankbar sein kann. Ulrike Ottinger teilt als
Filmkinstlerin dieses Engagement. So gilt ihr zweifacher Dank. Far die Wahl dieser
Preistrigerin und fir die Wahlverwandtschaft mit ihr. Vielstimmigkeit hei3t Yoko
Tawadas wie Ulrike Ottingers Prinzip des Schépferischen. Im Wissen darum, dass es
eine reine, von fremden Traditionen unbeeinflusste Nationalkultur nie gegeben hat.
Im Wissen darum, dass eurozentrische Betrachtungsweisen obsolet sind. Im Wissen
darum, dass man nicht aus dem Fremden ins Eigene tibersetzen darf, dergestalt, dass
das Fremde in der eigenen nationalen Denkwelt verschwindet, sondern umgekehrt:
dass man aus dem Eigenen ausgehen und ins Fremde tiber-setzen, ibergehen, also
reisen und sich in fremden Formen und Gestalten erproben muss, um diese verste-
hen zu kénnen. Tawada wie Ottingers Kunst regiert eine Poetik des Dazwischen, der
Zwischenzeiten und Zwischenriume, ein Bezichungssinn, der Kulturen spielerisch
verbindet, aber nichts Beliebiges hat. Weil Nomaden, wenn sie unterwegs sind,
zwischen Uberfliissigem und Notwendigem zu unterscheiden lernen.
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Der Kleist-Preis, mit dem wir heute Yoko Tawada ehren, hat eine lange Tradi-
tion. Laut Satzung ldsst er nur die Auszeichnung von Autoren zu. Regisseure und
Dramaturgen kommen nicht in Frage. Ansonsten hitten Claus Peymann und Her-
mann Beil diesen Preis lingst erhalten. Ihre Interpretation der >Herrmanns-
schlacht« von 1982 ist fiir mich die beste Kleist-Inszenierung aller Zeiten. Sie hat
das Stiick erst wieder spielbar gemacht, nach Jahrzehnten einer nationalisierenden
Aneignung und entsetzlicher Schwarz-Wei3malerei in der Abgrenzung von Frem-
dem und Eigenem. Das Duett von Kirsten Dene und Gert Voss iiber den Raub
von Tuschens festen deutschen Zihnen und blonden Haaren, den ihr romischer
Galan Ventidius angeblich plant, ist in der Kleist-Gemeinde Kult. Man lacht und
dann vergeht einem das Lachen, in der Einsicht, wie hier Hass erregt, einer Ehe-
frau vom Ehemann ein Bir aufgebunden, sie zur Mérderin gemacht wird, die
Ventidius durch einen Baren fressen liasst. Herrmann beherrscht die Biren-, die
Ligensprache, er ist ein Meister der, wie man heute sagen wiirde, postfaktischen
Rede. So wird bei Peymann und Beil aus einem Befreiungsdrama eine Ehetragodie
und aus einem germanischen Griindungsmythos ein Propagandastiick, das sich
selbst aufhebt. Am Ende des Stiickes sitzen Gert Voss und Kirsten Dene mit
leeren Gesichtern einander gegeniiber und schminken sich ab — mit allen Verstel-
lungsmasken auch alle Ideale. Peymann und Beil zeigen die Trostlosigkeit einer
Welt, in der Unwahrheit und Unmenschlichkeit keinen Widerspruch mehr von
Seiten einer moralischen Autoritit hervorrufen. Daran wollte ich noch einmal
erinnern, nicht nur aus Griinden der Aktualitit, sondern auch, weil Claus Peymann
und Hermann Beil finfzehn denkwirdige Kleist-Preis-Matinéen fiir uns arrangiert
haben, heute ist das Berliner Ensemble in dieser Intendanz das letzte Mal Gastge-
ber — leider. Die Kleist-Gesellschaft schuldet Thnen beiden groBen Dank, lieber
Herr Peymann, lieber Herr Beil.

Sehr herzlich zu danken ist fiir die heutige Inszenierung den Dramaturgen Jutta
Ferbers und Steffen Sunkel sowie Lars Eidinger, der am Vorabend in Prag noch
den Hamlet gegeben hat und durch die Nacht nach Berlin gefahren ist, und Ale-
xander von Schlippenbach fir ihr intensives Spiel, das uns den Beunruhigungs-
und Faszinationswert von Kleists und Tawadas Texten spiren ldsst. Zu danken ist
dem gesamten Organisationsteam des Berliner Ensembles sowie meinen Mitarbei-
tern Dr. Bjérn Moll, Adrian Robanus und David Gabriel fiir die Mithe der Verber-
gung von Miihe bei der Vorbereitung dieser Preisverleihung. Es ist mir eine be-
sondere Freude, dass Stefan von Holtzbrinck heute unter uns ist und ich ihm
personlich danken kann far die seit Jahrzehnten so verldssliche und grof3ziigige
Foérderung des Kleist-Preises durch die Holtzbrinck Publishing Group. Gleiches
gilt fir den Bund und die Linder Berlin und Brandenburg. Herr Schmitt-Hutte-
briuker, Frau Helsing, Frau Wagner, Herr Nowak, Frau Bickmann — schén, dass
Sie alle gekommen sind und dafiir sorgen, dass die grofe Tradition des Kleist-
Preises lebendig bleibt. Grofler Dank gebiihrt auch seiner Exzellenz, Herrn Bot-
schafter Yagi, und seinem Vertreter, Herrn Gesandten Fujiyama. Die japanische
Botschaft wird uns spiter die Ehre eines Empfangs erweisen, im Foyer des Berli-
ner Ensemble, nach der Preisverleihung. Aber jetzt diirfen wir uns erst einmal auf
die Laudatio von Ulrike Ottinger freuen.



Ulrike Ottinger

REDE AUF YOKO TAWADA
ZUR VERLEIHUNG DES
KLEIST-PREISES 2016

Liebe Yoko Tawada,

dass ich hier einmal deine Lobpreissingerin werden wiirde, hitten wir uns bei
unserer ersten gemeinsamen Reise nach Japan, es war im Dezember 1998, beide
nicht vorstellen kénnen. Wir waren zusammen mit Christine Frisinghelli, der da-
maligen Intendantin des »Steirischen Herbstes« unterwegs. In Tokio besuchten wir
das Takarazuka-Theater, in dem ausschlieBlich Frauen auftreten. Mit ihnen wollte
ich Shakespeares »Wie es Euch gefilltc inszenieren, unterstiitzt durch Yoko Tawa-
da. Aber daraus wurde nichts, denn der Intendant fiirchtete, die von frith auf fiir
mainnliche oder weibliche Rollen bestimmten Darstellerinnen fremden Einflissen
auszusetzen. Daraufthin verbrachten wir viel Zeit im Theater und sahen uns No-
und Kabukispiele an. Sie kénnen sich sicher vorstellen, welch gro3e Freude und
Gewinn es war, mich uber alles Gesehene mit Yoko Tawada auszutauschen.

In Berlin entschied ich mich dann fiir ein Jugendwerk von Johann Nepomuk
Nestroy, dem Grazer Spétter. Es trug den verheiBBungsvollen Titel »Das Verlo-
bungsfest im Feenreiche« und hatte noch einen Feenrahmen, eine Rahmenerzah-
lung, die in der recht turbulenten Gétterwelt spielt. Deshalb eignete sie sich her-
vorragend fir eine Besetzung mit japanischen Kabuki-Schauspielern, die gemein-
sam mit modernen japanischen Schauspielern und begleitet von zwei Schamisen
und Wélbbrettzither spielenden Musikerinnen auftraten. Die japanischen Dialoge
wurden von Libgart Schwarz aufgegriffen und deutsch weitergesprochen und von
zwei steirischen Jodlern und einem Zitherspieler begleitet. Eigentlich war diese
Kombination sowohl fiir japanische wie deutsche Vorstellungen eine Unmoglich-
keit. Aber dass es méglich wurde, dass dieses Amalgam gelang, daran hat Yoko
Tawada groen Anteil. Sie hatte das Nestroy-Stiick, das manchmal im Hochdeut-
schen schon schwer zu verstehen ist, nicht nur ins Japanische, sondern gleich in
drei verschiedene japanische Fassungen zu tbersetzen. Einmal fir die Kabuki-
Schauspieler in ein klassisches Japanisch, das ja auch dem Feenrahmen in den
himmlischen Regionen entsprach, und dann, wenn die Himmlischen zur Erde
herabsteigen ins Dorf Kobelsbach, in ein heutiges Japanisch und eine dritte kom-
mentierende Ubersetzung zum Verstindnis fiir die japanischen Schauspieler. Nach
langen Proben, bei denen Yoko Tawada gliicklicherweise die ersten zehn Tage
dabeibleiben konnte, wurde dieser Nestroy mit seinem unbindigen Witz und
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seiner ganzen Bissigkeit schlieSlich zweisprachig aufgefihrt; und es geschah etwas
absolut Wunderbares, etwas geradezu Magisches: Die japanischen Zuschauer
glaubten Deutsch zu verstehen und die Deutschen Japanisch: Sie lachten, seufzten
und atmeten gemeinsam.

Yoko Tawada hat ihre Arbeit an dem Nestroytext >Geistertanz der Uberset-
zung¢ genannt und schreibt dazu:

Jeder Satz hat mehrere Gesichter, ein informatives Gesicht, ein performatives, ein
musikalisches, ein bildliches, und so weiter. Wie das performative Gesicht eines Satzes
aussicht, hingt davon ab, zu wem man ihn sagt und welches Gefiihl man durch ihn
vermitteln will. [...] Dabei spielt der Grad der Héflichkeit eine wichtige Rolle. [...]
Zwischen dem Ausdruck »Komm’ her« und dem Satz »Wiirden Sie bitte so nett sein
und hierher kommen?« liegt ein Abstand von mehreren Stufen. In>Das Verlobungs-
fest im Feenreiche [...] findet man einige extrem héfliche Ausdriicke, besonders dort,
wo ein Sprecher eine heimliche Absicht hat: Wenn Christoph Schlagmayer zum Bei-
spiel der reichen Mamsell Regin seinen Sohn zum Heiraten anbieten will, sagt er: »Ich
mochte in Riicksicht der Beriicksichtigung des Obbesagten nur in leise Erwihnung
bringen, dass a dato noch ein kobelsbacherischer Jingling abgeht, — und der ist mein
Sohn.« Wie dieses Beispiel uns zeigt, verstehen Osterreicher viel von der Hoflichkeit.
Aber im Japanischen ist die Héflichkeit noch viel komplizierter. Man muss sich bei
jedem Satz fiir einen Hoflichkeitsgrad entscheiden — auch bei einer Feststellung wie
»Hs ist drei Uhr«. [...] Ist man dariiber entsetzt, erstaunt oder froh, dass es drei Uhr
ist?

Die sprachliche Hybride ist ein Phinomen, das man oft in Nestroys Stiicken be-
obachten kann. Man findet dort Dialekte, lateinische Ausdriicke, Franzosisch, Italie-
nisch und auch Woérter, die ausgestorben sind. Diese >Fremd«-Worter erinnern mich
an die Fremdkérper alter Geister, die auf einer Bithne herumirren, auf der eigentlich
cine biirgerliche Gesellschaft dargestellt wird. Sie verwandeln die Theaterbithne in den
Ort eines Ubergangs: auch ein Phinomen, dem man in den Nestroys ebenso wie im
Kabuki-Theater oft begegnet.

Soweit zur Sprachkiinstlerin Yoko Tawada als Ubersetzerin.

Zwolf Jahre spiter begleitete Yoko Tawada mich zu Dreharbeiten nach Japan
ins Schneeland und tibernahm véllig ungeplant drei ganz unterschiedliche Rollen
in meinem Film >Unter Schneec als Badende in einer heilen Quelle; als Dachs-
geist, der sich als Vorkosterin eines Neujahrmenus ausgab; und als blinde Wander-
musikantin. Thre vorgesehene Aufgabe war die Kontaktaufnahme zu verschiede-
nen Menschen, die auf sehr einfihlsame Weise geschah. Wir besuchten eine alte
Frau, die ganz allein in einem grofen Holzhaus lebte, das noch aus der frithen
Edo-Zeit stammte. Thre Familie war in einen Neubau umgezogen, vor allem, weil
er eine Heizung hatte. Weil die alte Dame es so gewohnt war, bereitete sie fir den
Winter, wenn man wegen der Schneemassen nicht aus dem Haus konnte, immer
noch riesige Mengen an Vorriten, die sie nun mit einem gliicklichen Licheln an
uns verteilte. Platten, auf denen Rollen aus gesduertem Reis, geftllt mit Gemiise
und anderen Késtlichkeiten, aufgetirmt waren. In diesem Haus, das seinen Cha-
rakter und seine Einrichtungen ganz und gar behalten hatte, drehten wir eine Geis-
ter- und Verwandlungsgeschichte. Als wir am nidchsten Morgen wiederkamen, fan-
den wir die alte Frau auf dem Dach ihres Hauses, den Schnee in grof3en Blocken
herunter schaufelnd. Es war der Neujahrstag, der erste Tag im Jahr des Hasen.
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Liebe Yoko Tawada, ich habe dich nach den Bedeutungen der Ideogramme, die
deinen Namen bilden, gefragt: Yo — ko — Ta — wa — da oder in der japanischen
Reihenfolge: Ta — wa — da — Yo — ko.

Yoo =

ein Blatt vom Baum;

ein Blatt Papier;

auf Papier geschriebene Worte;

Worte, geschrieben auf einem vom Baum herabfallenden Blatt oder

vom Wind emporgewirbelten Blatt;

ein Blittergestober;

ein Wortgestéber.

Wie viele Bedeutungen hat das »Yo« noch? Du scheinst sie alle zu kennen. Und es
ist nur die erste Silbe deines Namens. Ist sie deinem Vater, dem Buchhindler,
eingefallen? Hat er vor deiner Geburt am Tempel der Wunscherfillung Worte auf
ein Blatt Papier geschrieben und es am Schrein niedergelegt — das Ideogramm
»Y oc?

Das Ideogramm >ko< wird mit einem grofen Kreis und einem kleinen Unter-
zeichen dargestellt. Der Kopf ist grof3 und die Glieder sind noch weich. Es bedeu-
tet »Kind« oder »>Kinder von Menschens, auch >Kinder von Tieren« Kombiniert mit
anderen Worten kann es >Frucht, »Filiale(, sogar »Philosoph«< oder auch die Endung
eines Frauennamens bedeuten, auch des deinen: »Yokox.

Wer so viele Inspirationsquellen nur schon aus einzelnen Ideogrammen zieht,
und allein davon gibt es Zigtausende mit ihren mehrfachen Bedeutungen, die je
nach Kombination sich ins Unendliche fortschreiben lassen, und diese dann in
Worte fasst, kommt zu einer grolen Sprachvielfalt, zu einem Wort- und Bedeu-
tungswitz, zu verbliffenden, sich stindig verwandelnden Wortketten, aus denen
immer wieder Unerwartetes und Neues aufscheint, wie eben nur Yoko Tawada sie
zu unserer staunenden Freude schaffen kann. Aus dieser staunenden Freude kam
ich beim Wiederlesen Deiner Biicher »Schwager in Bordeauxc,>Das Bad¢, xOpium
fir Ovid,>Etiiden im Schnee« iberhaupt nicht mehr heraus und dachte, dass mir
deine literarische Arbeit, deine Poesie, iberhaupt deine Art zu schreiben so gefillt;
dass mir deine Texte so einleuchten, mich so bewegen, hat sicher auch mit meiner
Faszination flir asiatische und ozeanische Theater—, Tanz— und Musikformen,
deren Rhythmisierung und deren Dramaturgie zu tun. Mit den Tanzbewegungen
der Arme, den Fingern werden Ideogramme geschrieben. Thr Rhythmus ist wie bei
deinem Schreiben perfekt. Das wiitende Stampfen der Fifle wird zu einem Pikto-
gramm fiir Zorn. Die zarten Gesten, unterstrichen durch das Mitschwingen des
Kleides, sprechen von Wehmut, Furchtsamkeit oder hoffender Liebe. Auch die
Musik ist eine besondere, unserem traditionellen Verstindnis von Melodie ferne.
Sie verldsst sich ganz auf die Essenz der in der Natur geh6rten Téne, ihr An- und
Abschwellen, ihre frohlichen Rufe oder ihre traurigen Klinge, ihre Spiegelungen,
ihre Schatten oder Sonnenflecken — etwas, das erst mit den Neuténern zu uns kam
und ganz langsam in unserem dsthetischen Empfinden einen Platz finden konnte.
Ahnlich verhilt es sich mit der japanischen Malerei. Nehmen wir nur die Darstel-
lungen von Regen. Es ist verbliffend und geradezu genial, wie genau erfasst das
Charakteristische der unterschiedlichen Regenarten kiinstlerisch transformiert und
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nicht naturalistisch umgesetzt, sondern verdichtet fast in grafischer Form er-
scheint. Dasselbe gilt fiir Wellen, Wasser, Schnee, Wolken. Fir sie wurde eine pri-
zise inhaltsvolle Formel geschaffen, ein dem Wesen der Naturphinomene selbst
entspringendes Piktogramm. Vor diesem Hintergrund lese ich Yoko Tawadas Bi-
cher, wie auch die Ideogramme ihres Namens, glaube ihre Worte und Satzfindun-
gen zu verstehen, die immer, ob sie Alltdgliches oder Geisterhaftes benennen oder
mischen, eine kiinstlerische Transformation erfahren haben. Yoko Tawada ist eine
Animistin der deutschen Sprache und jedes Wort erfihrt eine Wiedergeburt.

Als die Heinrich-von-Kleist-Gesellschaft mich mit der Nachricht Uberraschte,
als Vertrauensperson fiir die Vergabe des Kleist-Preises gewihlt zu sein, war ich
zunichst ein wenig erstaunt, bin ich doch weder Literaturwissenschaftlerin noch
Kiritikerin, sondern nur Liebhaberin von Literatur. Meine Laudatio entspringt da-
her meiner ganz persénlichen Sicht und Wertschitzung Yoko Tawadas und ihres
Schreibens. Der schone Brief von Herrn Blamberger, der mir die Wahl zur Jurorin
mitteilte, enthielt zudem die ausdriickliche Aufforderung, einen Unruhestifter oder
eine Unruhestifterin dingfest zu machen. Dies fiel mir mit Yoko Tawada nicht
schwer. Und schlieBllich Giberzeugte mich auch, dass der Kleist-Preis, gestiftet von
Personlichkeiten im Umfeld des liberalen judischen Birgertums der 20er Jahre,
den Namen eines Uberaus sensiblen Poeten und gesellschaftlich und politisch wa-
chen Geistes seiner Zeit trigt, was auch fiir Yoko Tawada gilt.

Die Bucher Heinrich von Kleists begleiteten mich bereits ins Paris der 6oer
Jahre, wo ich in der Librairie Calligrammes verkehrte, dem Treffpunkt zahlreicher
deutscher Emigranten, wie Manes Sperber, Walter Mehring und Paul Celan, mit
dem Yoko Tawada sich intensiv auseinandergesetzt und den sie Ubersetzt hat. Der
Kleist-Preis hat sich von der nationalsozialistischen Doktrin nicht vereinnahmen
lassen und sich jeglichem Versuch der >Arisierung« verweigert. In Zeiten, wo in
einigen europiischen und anderen Lindern heute wieder Literaten und Journalis-
ten, Kinstler und Wissenschaftler an ihrer 6ffentlichen Arbeit gehindert werden
oder ihnen noch Schlimmeres widerfihrt, ist die Verleihung des Kleist-Preises an
Yoko Tawada auch ein Signal gegen die Aufrichtung alter und neuer Grenzen und
fiir ein fortwihrendes Ubersetzen: Im Sinne einer vielstimmigen kulturellen, politi-
schen und kunstlerischen Begegnung.

Liebe Yoko Tawada, ich glaube, du weiB3t, mit wie viel Freude und Respekt ich
hier als Lobpreissingerin einer grolen Schriftstellerin stehe und dir den Kleist-
Preis 2016 fir deine brillante Arbeit voller Witz und Klugheit zuerkennen darf.
Applaus fir Yoko Tawada.
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REDE ZUR VERLEIHUNG
DES KLEIST-PREISES 2016

I. Komma

Man solle nicht nach Lust und Laune ein Komma setzen: eine der lustigsten Re-
geln, die ich im Deutschunterricht geh6rt habe. Dabei hitte ich so gern die Inter-
punktion als Trommel benutzt, um meinen Atem- und Denkrhythmus in die
Sprache hineinzubringen. Das japanische Wort >Ma¢ bedeutet unter anderem eine
Pause. Ich wollte ein >Kom-mac als ein »Ma« verstehen.

In meinem Grammatikbuch stand, ein Komma trenne den Hauptsatz vom Ne-
bensatz, und ich fragte mich, ob diese Trennung nétig sei. Im Englischen erkennt
man ohne Komma sofort, wo ein Nebensatz beginnt und wo er endet. Die deut-
sche Kommaregel ist durchdacht und verniinftig. Genau das macht sie verdichtig.

Als ich in Hamburg studierte, las ich einen Text von Heiner Mller, >Die Bild-
beschreibungc

Eine Landschaft zwischen Steppe und Savanne (Komma) der Himmel preuflisch blau
(Komma) zwei riesige Wolken schwimmen darin (Komma) wie von Drahtskeletten
zusammengehalten (Komma) jedenfalls von unbekannter Bauart (Komma) die linke
groflere konnte ein Gummitier aus einem Vergniigungspark sein (Komma) das sich
von seiner Leine losgerissen hat (Komma) oder ein Stiick Antarktis auf dem Heimflug
(Komma) am Horizont ein flaches Gebirge (Komma) rechts in der Landschaft ein
Baum (Komma) bei genauerem Hinsehn sind es drei verschieden hohe Biume (Kom-
ma) pilzférmig (Komma) Stamm neben Stamm (Komma) vielleicht aus einer Wurzel
(Komma) das Haus im Vordergrund mehr Industrieprodukt als Handwerk (Komma)
wahrscheinlich Beton (Doppelpunkt)

In einem Komma vetliere ich kurz das Bewusstsein und ertlebe einen kurzen Tod.
Ein einziger Buchstabe unterscheidet das Komma vom Koma.

Die Rechtschreibung wird grundsitzlich fiir die Lebenden gemacht. Manche
Autoren suchen aber schon als junge Menschen nach der Kommaregel der Toten.
Tiere und Menschen, die vom Jenseits zu den Lebenden zurtickkehren, waren mir
nicht nur durch das traditionelle japanische N6-Theater, sondern auch durch Ni-
kolai Gogols »Mantek oder Edgar Allen Poes »>Schwarze Katze< vertraut. Ich habe
nicht nur Akaki Akakiewitsch und die tote Katze, sondern auch das Bettelweib
von Locarno und Ulrike Ottingers Fuchsgeist zu dieser Preisverleihung eingeladen
und natiirlich auch Heiner Miller, der die Sprache der Toten verstand.

Ich sehe ihn auf der groB3en Bithne des Betliner Ensembles sitzen und aus sei-
nen Texten lesen. Es war in den neunziger Jahren. Im groBen Raum wirkte sein
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Kérper zuerst klein und verloren. Es schien mir aber, als wiirde er bei jedem
Atemholen die Geister aus der Luft trinken und wachsen. Heiner Miller war der
Kleist-Preistriger im Jahr 1993 und ich hitte mir damals nicht einmal triumen
lassen, dass ich eines Tages zur gleichen Ehre kommen wiirde.

Wenn der Missbrauch vom Komma strafbar wire, wiirde man auch nach Hein-
rich von Kleist fahnden.

An den Ufern der Havel lebte (Komma) um die Mitte des sechzehnten Jahrhunderts
(Komma) ein RoBhindler (Komma) Namens Michael Kohlhaas (Komma) Sohn eines
Schulmeisters (Komma) einer der rechtschaffensten zugleich und entsetzlichsten
Menschen seiner Zeit (Punkt) (DKV 111, 13)

Vor zehn Jahren zog ich von der Elbe in Richtung Havel, wihrend Kohlhaas von
der Havel zur Elbe reiste. Die beiden Gewisser zeichnen eine geheimnisvolle
Tanzlinie auf der Landkarte. Das sind zwei Schlangen, die miteinander spielen.
Wenn es so etwas gibe wie die Feng-Shui-Schule der Literaturwissenschaft, wiirde
man das Gebiet zwischen den beiden Wasserschlangen als duflerst fruchtbar und
gefihrlich einstufen.

II. Grenze

Dort erfihrt Kohlhaas, dass er ohne »Paf3schein« (DKV III, 15) die Grenze nicht
uberschreiten durfe. Der erfahrene Rosshindler, der dieselbe Grenze schon sieb-
zehnmal ohne Papiere iberschritten hat, steht da zuerst ratlos, dann verzweifelt
und langsam wiitend. Wer kennt nicht dieses Gefiihl, an einer Lindergrenze un-
gerecht behandelt zu werden? In den letzten achtzig Jahren drohte uns, den Be-
wohnern dieser Erde, eine Kette von Kriegen und Diktaturen. Millionen von
Menschen mussten in Todesangst Lindergrenzen iberschreiten. Dabei leben wir
auf einer einzigen Erde, die niemandem gehort. Wie kann sich ein Mensch tber-
haupt auf dem eigenen Planeten sillegal¢ aufhalten?

Die Literaturwissenschaft meint es gut, wenn sie eine mehrsprachige Autorin
als »Grenzgingerinc bezeichnet. Beim Wort »>Grenze« zucke ich aber oft zusammen.
Es erinnert mich an bewaffnete Soldaten. Von meiner ersten Auslandsreise in die
Sowjetunion bis zu meinem letzten Besuch in Briissel ist dieses Bild unverindert
geblieben. Zwischen zwei Sprachen hingegen habe ich nie eine Grenze gesehen.
Jede Sprache bildet einen Zwischenraum und der Raum zwischen zwei Sprachen
ist kein Zwischenraum, sondern der eigentliche Raum, in dem die Literatur ge-
schrieben wird.

II1. Psychopathen

Heutzutage nimmt man mindestens neun von zehn Geboten nicht mehr ernst.
Stattdessen akzeptiert man unkritisch das elfte Gebot »Du sollst nicht illegal ein-
reisen«. Kohlhaas fillt in die Hinde der kriminellen Herrschaften, die die Grenze
missbrauchen. Andere Protagonisten bei Kleist brauchen keinen Anlass, die alten
Zehn Gebote zu brechen. Sie téten, stehlen, legen falsches Zeugnis ab und begeh-
ren die Ehepartner der anderen. Nicolo, der Findling, entfaltet sein Potenzial als
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Béser, obwohl er von seinen Adoptiveltern geliebt und stets human behandelt
wurde.

Unter dem groflen Druck der zahlreichen aktuellen Denkaufgaben und einer
Fille der digitalen Informationen haben wir heutzutage weniger Zeit fir die Lite-
ratur. Aber umso wichtiger empfinde ich es, Kleist zu lesen, anstatt sich mit pseu-
dowissenschaftlichen Untersuchungsergebnissen zufriedenzugeben. Neulich las
ich, dass eine Forschergruppe viele junge Einwanderer im Gefingnis befragte, ob
sie in Deutschland schwer diskriminiert wurden. Die Mehrheit antwortete mit
neinc und das Ergebnis der Untersuchung lautet: Sie seien nicht durch negative
Erfahrungen in Deutschland kriminell geworden. Wenn es so einfach wire! Dis-
kriminierung kann tausende Gesichter haben. Auflerdem mdchten manche stolze
Jugendliche niemals zugeben, dass sie diskriminiert worden sind. Ich méchte die
sogenannten Kriminellen nicht in die Hand der Statistik abgeben. Genauso méch-
te ich sie nicht dem Kriminalroman tibetlassen.

In diesem Jahrhundert ist die geistige Didt der Trennkost angesagt: Entweder
liest man Krimis, in denen man ohne ethische Bedenken blutige Morde genieflen
kann, oder man liest die Romane, die man von der Steuer absetzen kann. Dort
dirfen nur empathische Figuren ihre produktiven Leidenschaften ausleben. Aber
die Biicher, die mich frither in den Bann gezogen und das Schreiben zur Hauptbe-
schiftigung meines Lebens gemacht haben, sind keine Kriminalromane. Dennoch
wimmelt es in ihnen von amoralischen Wesen wie Raskolnikow, Dorian Gray oder
Mr. Hyde. Mit Erstaunen stelle ich jetzt fest, dass Kleist viel frither als Dostojews-
ki, Wilde oder Stevenson seine kriminellen Figuren geschaffen hat. Kleist war so-
gar moderner als seine Nachfolger. Nicolo, der Findling, zum Beispiel ist ausge-
stattet mit erotischer Anziehungskraft und dem Talent als Kaufmann. Er manipu-
liert seine Mitmenschen und handelt skrupellos. Der Schmerz anderer Menschen
ldsst ihn kalt oder bringt thm Freude. Kein Gesetz kann ihn ins Gefingnis brin-
gen. Im Gegenteil: Thm gelingt es, die aufrichtigen Menschen inhaftieren zu lassen,
wenn sie thm im Weg stehen. Somit ist er den Psychopathen unserer Zeiten sehr
ahnlich.

IV. Klima

Heute wollte ich eigentlich iiber Eis und Schnee sprechen, weil dem Wort >Preis
das Wort >Eisc innewohnt und weil ich am liebsten im Winter schreibe. Der lange,
kalte, dunkle Winter ist fiir mich der groB3te Schatz Nordeuropas. Was der Winter
mit sich bringt, sei es Schnee, Eis oder Kilte, sind keine Hindernisse, sondern die
Mitgestalter vieler Zivilisationsformen.

Meine Suche nach Kilte, Eis und Schnee in Kleists Erzahlungen ist wegen ihrer
hohen Durchschnittstemperatur gescheitert. Weder in St. Domingo noch in St.
Jago schneite es. Der Findling wurde in Italien gefunden, in Ragusa, und das Bet-
telweib erschien in Locarno. Ich hatte eine leise Hoffnung, in StraBburg beim
»Zweikampfc oder in Aachen bei der »Heiligen Ciciliec einen Schneesturm zu tref-
fen. Vergeblich. Fur Kleist miissen bestimmte Geschichten in der Zeit des Fron-
leichnamsfestes geschehen. Bei diesem >Fest des heiligsten Leibes und Blutes
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Christic wird ndmlich der Leib Jesu symbolisch geopfert. Bei Kleist funktioniert
das Ritual nicht mehr. Stattdessen sterben die Menschen.

Als die Kleist-Gesellschaft mich vor vielen Jahren zu einer Veranstaltung ein-
geladen hat, habe ich mir Gber die Frage den halben Kopf zerbrochen, warum
Kleist das studliche Klima fiir seine Geschichten vorgezogen hat. Damals wie
heute bin ich von den Buchstaben besessen und so kam ich auf die Idee, dass die
Wahl der Handlungsorte eventuell mit der phonetischen Struktur einer Sprache zu
tun hat. Kleist wollte nimlich den Buchstaben O mindestens zweimal im Namen
der Protagonisten sechen und das ist leichter bei einem italienischen oder spani-
schen Namen als in einem deutschen. Jeronimo in >Das Erdbeben in Chilik hat
zwei Os in seinem Vornamen. In >Der Findlingc sind das Paolo, Nicolo und Co-
lino. Der Héhepunkt ist aber Congo Hoango in St. Domingo, der im Vornamen
sowie im Nachnamen jeweils zwei Os hat.

Was steckt aber im Buchstaben O? In >Das Bettelweib von Locarnoc heil3t es:
»[W]enn man vom St. Gotthardt kommt, in Schutt und Trimmern liegen sicht: ein
Schlof3 mit hohen und weitldufigen Zimmern«. (DKV III, 261) Hinter dem Gott-
hard, wo die Ruinen die Werte Europas verkérpern, kann man die Geister treffen.
Schon immer gab es zwei Europas und die beiden wurden mit einem Tunnel mit-
einander verbunden. Zwei Tunnelaugen sind die zwei Buchstaben O. Auf der
einen Seite hat man die Zivilisation im Schnee aufgebaut, auf der anderen Seite
unter der Sonne. Ubrigens gibt es seit diesem Jahr den neuen Gotthard-Basis-
tunnel und das vermehrt die Anzahl des Buchstabens O.

Natiirlich gab es auch in Preufien Menschen, die zwei Os in ihrem Namen hat-
ten. Otto zum Beispiel. Aber wer kann diesen Namen in einen poetischen Text
integrieren auBer dem Dichter, der 1990 den Kleist-Preis bekam?

ottos mops trotzt

otto: fort mops fort
ottos mops hopst fort
otto: soso (Ernst Jandl)

Den nationalistisch orientierten japanischen Germanisten am Anfang des zwan-
zigsten Jahrhunderts war es nicht recht, dass in Kleists Erzihlungen so viele nicht
deutsche Namen auftauchen. In einem Aufsatz von damals stand, dass >Das Kith-
chen von Heilbronn< ein wahrhaftig patriotisches Werk sei, weil dort kein Auslin-
der vorkommt. In einem anderen Aufsatz las ich ein Lob im hochsten Ton uber
»Die Herrmannsschlacht: »Es ist Kleist in diesem Werk gelungen, sich von einem
Weltbiirger zu einem deutschen Biirger zu entwickeln.«

Wer kann heute sicher sein, dass nie der Tag kommen wird, an dem niemand
mehr iiber diesen Satz lacht? Immer mehr Menschen misstrauen den Weltbiirgern
und das Ergebnis der Prasidentenwahl in den USA hat diese Tendenz bestitigt.

Ubrigens ist es schade, dass Kleist mich nicht gekannt hat. Ich habe auch zwei-
mal das O in meinem Vornamen >Yoko« und vielleicht hitte ich die Chance ge-
habt, wie Nicolo oder Congo in einer seiner Erzihlungen eine Psychopathin zu
spielen.
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V. Opfer

In Japan kann man fast in jedem Shinto-Schrein ein kleines Holztifelchen kaufen,
auf dem ein Pferd oder ein anderes Tier gemalt ist. Man schreibt seine Wiinsche
darauf und hingt es an einer dafiir vorgesehenen Stelle auf. Im Altertum hielt man
auf dem Gelinde des Tempels ein lebendiges Pferd als Opfer fir die Gotter.
Heute wird das reale Tier durch ein kleines Bild auf dem Téfelchen ersetzt.

In der japanischen Sprache gibt es mindestens drei Begriffe fiir >Opferc und sie
werden strikt voneinander getrennt gebraucht. Der erste Begriff >Osonaec steht fiir
Blumen, Obst oder ein Schilchen Reis, die man in den Altar fir Gotter und Tote
hineinstellt. Der zweite Begriff fiir das Opfer ist »Ikenie«. Das sind Tiere und
Menschen, die im Altertum in vielen verschiedenen Kulturen als Opfer fir die
Gotter getotet wurden. Das Wort »Ikeniec klingt deshalb blutig und brutal, wih-
rend sich das Wort >Osonae« fast vegan anfiihlt.

Der dritte Begriff ist »Giseishac. Das sind Opfer eines Krieges, Verkehrsunfalls
oder einer Naturkatastrophe. Thr Tod hat nichts mit einer religiosen Handlung zu
tun. Es wire pervers zu denken, dass ein Kriegsopfer der Preis sei, den die Leben-
den fir ihr Glick bezahlt haben. Mich verwirrt deshalb, dass man im Deutschen
von den »Opfern des Nationalsozialismus¢ spricht und dasselbe Wort »Opfer« fiir
die »Osonaey, fliir Gotter, benutzt.

Ulrike Ottinger zeigt in ihren Filmen, wie die Menschen schlicht und beschei-
den kleine, aber dsthetische Rituale der Opfergabe praktizieren, um sich bei der
Natur zu bedanken. Und Kleist setzt seine Geschichte genau dort an, wo das
Fronleichnamsfest nicht mehr stattfindet und die Menschen in den Wahnsinn
stiirzen.

VI. Exrdbeben

1755 hat das groe Erdbeben in Lissabon den Glauben an den christlichen Gott
erschiittert. Was meint Gott, wenn er eine katholische Stadt zerstort und zwar
besonders die Kirchen, wihrend das Rotlichtviertel unversehrt blieb?

Ich bin sicher nicht die einzige Leserin, die einen Hauch Gerechtigkeit spiirte,
als Kleist beim Erdbeben die Kirche und den Gerichtshof in Flamme aufgehen
lieB. Denn die beiden Institutionen wollten eine Frau wegen ihrer Liebe und
Schwangerschaft hinrichten. Kleist beschreibt einen utopischen Zustand, der un-
mittelbar nach dem Erdbeben entsteht: Die Menschen achten nicht mehr auf die
Hierarchie und haben weniger Angst vor der Macht. Sie wollen sich gegenseitig
helfen und es ist sogar angenehmer fiir sie, als egoistisch und habgierig zu handeln.
Weder niitzen sie die Gelegenheit zum Stehlen noch missbrauchen sie etwas, was
ihnen sonst heilig ist. Nicht die Zehn Gebote, sondern die Naturkatastrophe
zwingt sie zu einer ethischen Haltung, weil sie zum kollektiven Uberleben notwen-
dig ist. Was die Literatur von Kleist »erdbebensicher« macht, ist allerdings, dass er
genau das, was dem utopischen Zustand folgt, darstellt. Nach der Erschiitterung
befestigt sich der Boden und zwar nicht nur im positiven Sinne. Was bei dem Erd-
beben lockerer und freier geworden ist und sich zu 6ffnen scheint, zieht sich zu-
rick in einen konservativen Zustand. Noch mehr Hinrichtungen finden statt als
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vor dem Erdbeben und zwar durch die Hinde der Menschen, die man frither als
Volk bezeichnete. Mein Bedirfnis ist zurzeit groB3, mit Kleist tiber dieses dritte
Stadium zu sprechen.

VII. Danke

Ich danke Kleist fiir jeden Buchstaben, den er geschrieben hat. Ich danke meinen
treuen Freunden, die in einem Café, beim Fisch-Essen, in einem Seminar, bei einer
Bahnfahrt, auf dem Sand an der Elbe, beim Spaziergang an der Havel und an
anderen Flissen mit mir Worte gewechselt und unwissend oder wissend mir viele
kostbare Ideen geschenkt haben. Ich danke allen, die meine Worte in eine andere
Sprache ibersetzt und somit bereichert haben. Ich danke meiner Verlegerin Clau-
dia Gehrke, die schéne Biicher nicht nur gestaltet, sondern sie trotz der biicher-
feindlichen Steuerpolitik lieferbar hilt. Ich danke alten und neuen Freunden, die
Berlin zu meinem Zuhause gemacht haben. Ich danke allen, die mit mir das Mari-
onettentheater von Kleist spielen, indem sie Tai Chi tben. Ich danke meinen
Eltern, die mir nie gesagt haben, vom Schreiben kénne man nicht leben. Ich danke
Herrn Peymann, Herrn Stinkel und seinen Kolleginnen und Kollegen vom Berli-
ner Ensemble, Herrn Blamberger und Herrn Moll von der Kleist-Gesellschaft fir
die Verwirklichung dieser wunderbaren Preisverleihung. Ich danke der japanischen
Botschaft fiir ihre grole Unterstiitzung und auch Alexander von Schlippenbach,
der, wenn er nicht Jazz spielt, am liebsten Literatur liest. Ich danke ganz herzlich
Lars Eidinger, der gestern Abend in Prag Hamlet spielte und heute frith nach
Berlin gereist ist, um mir mit seiner Sprachkunst eine grole Freude zu machen.
Und mein letzter Dank gilt der Jury und der Vertrauensperson der Jury, Ulrike
Ottinger, die mich durch den reichhaltigen Schnee zu diesem ganz besonderen
Literaturpreis gefithrt hat.
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KLEISTS SHAKESPEARE

Prolegomena

Liebe Mitglieder und Freunde der Heinrich-von-Kleist-Gesellschaft,

wie hat man sich Hamlet vorzustellen? Schlank, wie letztes Jahr am Barbican
Theatre in London Benedict Cumberbatch, besser bekannt als Sherlock Holmes.
Oder cher korpulent? In der Duell-Szene mit Laertes bemerkt Mutter Gertrude,
dass ihr Sohn »fat and scant of breath« (5,2,240)! sei, fett also und aufler Atem,
und will thm ein »napking, ein Tichlein fir die Stirn reichen. Schlegel Gbersetzt
»fat« mit »schwitzend,? und bis heute debattiert die Shakespeare-Forschung dar-
tber, ob Hamlet als fett zu gelten hat. Hamlet selbst beklagt am Ende des ersten
Aufzuges seine »Schwachheit und Melancholie«,> »my weakness and melancholy«
(3,2,578). Einraction herocist er mit Sicherheit nicht. Fett und melancholisch — ein
triger Griibler, mit zu viel Sitzfleisch, bei dem die Sifte stocken, das passt zusam-
men und wirde allein schon Hamlets wirre Reden erkliren, die das Hofpublikum
in Helsing6r verstéren. Denn nach den medizinischen Vorstellungen der Zeit pro-
duziert der Saft der schwarzen Galle Dimpfe, die als fixe Idee nach oben ins Ge-
hirn gehen oder als Furz hinten heraus. Gegen die Krankheit Melancholie sollte
allerlei helfen: Nieswurz zur Entleerung des Saftes, das Tragen einer Bleikappe zur
Bodenhaftung. Hamlets intrigante Beobachter, allen voran Polonius, deuten seine
Melancholie allerdings nicht als Krankheit, sondern als eine voriibergehende Ver-
stimmung des Gemiits aufgrund vorgeblicher Schwirmereien fir Ophelia. Die
Melancholie des Dinenprinzen kénnte auch ginzlich anders aufgefasst werden, als
Habitus des Intellektuellen, der von »des Gedankens Blisse angekrinkelt«* ist. Im-
merhin kommt Hamlet von Wittenberg nach Helsingér, er studiert in der Luther-
stadt, wie Horatio, welcher beildufig erwihnt, dass ihn »a truant disposition«
(1,2,168) von Wittenberg weggefiihrt habe, »miifliggingerischer Hang«.> Das erin-

I William Shakespeare, Hamlet. In: The Norton Shakespeare, hg. von Stephen Green-
blatt u.a., New York und London 2008, S. 16831784, hier S. 1781 — fortan mit Akt, Szene,
Vers im FlieStext nachgewiesen.

2 »Er schwitzt, ist auBer Atem.« (William Shakespeare, Hamlet, Prinz von Dinemark,
tbersetzt von August Wilhelm von Schlegel. In: Ders., Simtliche Dramen, Bd. I1I: Tragé-
dien, Minchen 1984 [1844], S. 589—702, hier S. 698, 5,2).

3 Shakespeare, Hamlet (wie Anm. 2), S. 635 (3,1).

4 Shakespeare, Hamlet (wie Anm. 2), S. 638 (3,1).

5> Shakespeare, Hamlet (wie Anm. 2), S. 600 (1,2).
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nert an ein gut katholisches Argument der Gegenreformation, dass Luthers Lehre
die Weltanschauung aller Protestanten verdistere, sie zu Trigheit und Schwermut,
zur Todstunde der acedia vetleite, in der Erkenntnis eines deus absconditus, in der Er-
kenntnis, dass man sich auf Erden den Himmel nicht mehr eigenmaichtig als
Mensch verdienen kénne. Klar ist nur: Hamlet, der Student aus Wittenberg, neigt
zum Zweifel. Um es mit Kleists Worten zu seiner Kant-Krise auszudriucken:
Hamlet weil3 nicht, ob das, was der Geist seines Vaters ihm benennt, »wahrhaft
Wahrheit ist, oder ob es [ihm] nur so scheint« (DKV 1V, 205). »Thus conscience
does make cowards of us all« (3,1,85), »so macht Bewul3tsein Feige aus uns allen,°
heiB3t es in Hamlets Monolog »To Be or Not to Be« Des Prinzen Melancholie re-
sultiert aus dem Zweifel, ob diese Geistererscheinung bloB3 Tauschung und Spuk
ist oder eine transzendente Instanz, die Wahrheit garantiert.

Shakespeares Hamlet-Portrit ist eine Collage aus medizinischen, theologischen
und philosophischen Melancholievorstellungen. Es folgt einer dsthetischen Idee,
die das Fachwissen der Zeit zugleich versammelt wie zerstreut. Die deutsche
Shakespeare-Rezeption um 1800 definiert Hamlets Melancholie weniger als
Krankheit oder transitorische Verstimmung, sie betont den habituellen Aspekt, sie
deutet Hamlet als Prototyp eines Intellektuellen, der »Dolche« reden will und
rkeine brauchen«” will (»I will speak daggers to her, but use none«; 3,3,366). Goe-
thes Wilhelm Meister liefert dafiir das wirkmichtigste Beispiel. Er sicht in Hamlet
ein »schoénes, reines, edles, héchst moralisches Wesen« und in dessen Auftrag zur
Rache eine »grofB3e Tat auf eine Seele gelegt, die der Tat nicht gewachsen ist«.® Der-
gestalt wird Hamlet idealisiert und seine Handlungshemmung zum Faszinosum.
Oder anders: zur Epochensignatur der Schwellenzeit um 1800, als einer Zeit der
grandiosen Entstabilisierung jahrhundertelang giltiger politischer Verhiltnisse, in
der die Franzosen mit revolutioniren Taten, die Deutschen dagegen mit Zweifel
und Melancholie bzw. mit literarischen Entwurfen zur dsthetischen Erzichung des
Menschen reagierten. »Deutschland ist Hamlet«’ klagt deshalb spiter der Vor-
mirz-Dichter Ferdinand Freiligrath in einem Spottgedicht von 1844, und bis heute
liefert die Melancholie den Intellektuellen den Geniepass bzw. das Passwort fir
Zugang und Verbleib der Zauderer im Wartesaal Deutschland.

Der Soldat Kleist war nicht dazu pridestiniert, den Kopf schwermiitig in die
Hand zu stiitzen. Der Beamtenanwirter Kleist jedoch schlau genug, sich vor der
Kénigsberger Kammer mit einer Hartleibigkeit, die sein Gemiit angreife, heraus-
zureden und um Utrlaub zu bitten, in dem er dann munter Text fiir Text schrieb:
den »Zerbrochnen Kruge, >Amphitryon¢ und >Das Erdbeben in Chili Die Arzte
Sternemann und Greif, die Kleist nach seinem Selbstmord untersuchten, fanden
bei der Obduktion keinerlei Anlass, ihn fir krank zu halten. In ihrem Abschluss-
bericht allerdings schreiben sie das Obduktionsprotokoll um und konstatieren
dem Denato »viel verdikte schwarze Galle« und einen »excentrischen Gemiths-

6 Shakespeare, Hamlet (wie Anm. 2), S. 637 (3,1).

7 Shakespeare, Hamlet (wie Anm. 2), S. 652 (3,2).

8 Johann Wolfgang Goethe, Simtliche Werke. Briefe, Tagebticher und Gespriche, hg.
von Friedmar Apel u.a., Bd. 9, Frankfurt a.M. 1992, S. 609.

° Ferdinand Freiligrath, Hamlet. In: Ders., Simtliche Werke, hg. von Ludwig Schréder,
Bd. 5, Leipzig 1906, S. 77—79, hier S. 77.
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zustand« (LS 534), wohl auf Druck von oben gegen jede Werther-Wirkung dieses
spektakuliren Freitods. Von solcher Pathologisierung ist wenig zu halten, noch
weniger von Kurzschliissen zwischen heillosem Leben und heillosem Werk in der
Nachfolge von Goethes »Schauder und Abscheu«!? vor Kleist.

Kleist kannte >Wilhelm Meisters Lehrjahre« bestens und zitierte daraus, Goethes
Hamlet-Deutung war ihm also vertraut, die Idealisierung Hamlets aber, die sich
auch in den Shakespeare—Ubersetzungen der Zeit, bei Wieland, bei Schlegel, be-
merkbar macht, teilte Kleist nicht. Das ist eine These, die auf zwei Vermutungen
basiert: Erstens, dass der Cheruskerfirst Herrmann und der Prinz von Homburg
in ihrem denkwiirdigen Schwanken zwischen Wort und Tat Um- bzw. Fortschrei-
bungen Hamlets sind, und zweitens, dass Kleists Shakespeare-Interpretation dem
Original dabei gerechter wird als die Goethes. Shakespeares Hamlet ist alles andere
als eine schéne und edle Seele, er scheint zur Tat nicht gleich aufgelegt zu sein, hat
aber dann keine Gewissensbisse, Polonius erstochen zu haben oder Rosencrantz
und Gildenstern in den Tod zu schicken. Kleists Cheruskerfiirst Herrmann lasst
die Rémer hemmungslos toten, sogar den edelmiitigen Retter eines Germanen-
kindes. Er predigt den totalen Krieg, lehnt aber melancholisch am Stamm einer
Eiche, unfihig das Signal zur entscheidenden Schlacht zu geben, sodass seine An-
hinger, sodass Marbod dann fiir ihn kimpfen. Herrmann spielt mit Thusnelda so
obszén wie Hamlet mit Ophelia oder Homburg mit Natalie. Weder Herrmann
noch Homburg sind moralische Helden und allenfalls fragwiirdige »action heroesc.
Homburg traumt von Ruhm und Ehre und greift in Kleists Drama in die Schlacht
gegen die Schweden befehlswidrig zu frih ein, als die Infanterie unter Hennings
und TruchB Wrangels Soldaten schon zum Rickzug gezwungen haben, weil er
beim Sieg unbedingt dabei sein will.

Hamlet, Herrmann und Homburg, Romeo und Julia, Ottokar und Agnes, den
Fort- und Umschreibungen von Shakespeares dsthetischen Ideen in Kleists Werk
wird in dem Kongress »Kleists Shakespeare« nachgegangen, vor allem der These
Wielands, dass Kleists dramatisches Talent »die Geister des Aschylus, Sophokles
und Shakespear« (LS 89) gewissermallen vereinige. Anlisslich von Kleists Rezita-
tion des Guiskard-Fragments hat Wieland das behauptet, fiir mich das erste Dra-
ma des Absurden in der deutschen Literatur. In meiner Kleist-Biographie habe ich
versucht zu zeigen, wie Kleist hier die Briichigkeit seines Lebens und Schreibens
mit groBer Wahrhaftigkeit reflektiert. Ich betone das, weil Kleists Shakespeare-Re-
zeption in der Erkenntnis der Kongruenz zweier Krisenzeiten liegen kénnte.
Hamlet, Don Quijote, Don Juan, Faust — das sind die Epochenmodelle im Uber-
gang vom Mittelalter zur Neuzeit, allesamt Melancholiker, die nicht mehr sicher
sind, was die Welt im Innersten zusammenhalt. Sie tauchen in der Krisenzeit um
1800 wieder auf, in wechselnden Figurationen, in Mozarts >Don Giovannic, in
Goethes »Faust, optimistisch-luftiger in Wielands >Don Sylvio«. Kleists Fort- und
Umschreibungen Shakespeares sind, das zeigt schon sein Erstlingsdrama >Die Fa-
milie Schroffensteing, trostloser, radikaler. Sein Credo ist, dass die Zeit nicht nur
voriibergehend aus den Fugen ist, sondern immer schon und immer wieder. Kein

10 Zit. nach Giinter Blamberger, Heinrich von Kleist. Biographie, Frankfurt a.M. 2011,
S. 208.
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Fortinbras und kein Napoleon wird diese »gebrechliche« (DKV III, 186) Welt
wieder einrichten, in der »eine neue Ordnung der Dinge [...] nichts, als blof3 de[r]
Umsturz der alten« scheint (DKV IV, 352). Am 30. Oktober 1807 schreibt Kleist
an Adolphine von Werdeck:

Was sagen Sie zur Welt, d.h. zur Phisiognomie des Augenblicks? Ich finde, dal3 mitten
in seiner Verzerrung etwas Komisches liegt. Es ist, als ob sie im Walzen, gleich einer
alten Frau, pl6tzlich nachgibe (sie wire zu Tode getanzt worden, wenn sie fest gehal-
ten hitte); und Sie wissen, was dies auf den Walzer fiir einen Effect macht. Ich lache
dartiber, wenn ich es denke. (DKV 1V, 394)
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»PRINZ FRIEDRICH VON HOMBURG«

Kleists mirkischer yHamlet«

Am 3. September 1811 iibersendet Marie von Kleist dem Prinzen Wilhelm von
PreuBen ein Theaterstick und formuliert in ihrem beigefiigten Schreiben:

Ich wage zu gleicher Zeit, Ihrer Konigl. Hoheit der Frau Prinzessin [Marianne, geb.
von Hessen-Homburg| ein Stiick zu FaBlen zu legen, welches der Verfasser ihr ge-
widmet hat und das sicher grofle Schoénheiten enthilt, auf das man jedoch, wenn ich
nach der Wirkung urteile, die es auf mich gemacht hat, die Frau Prinzessin vorberei-
ten miifite, und vor allem wire es nétig, dal} sie den Dichter und all seine aus Shake-
speare geschépften Ideen Giber das Drama kennenlernte. (LS 500)

Diese Ubereignung des >Prinz Friedrich von Homburge, mit der Marie von Kleist
zugleich finanzielle Unterstiitzung fiir den Autor erbittet, stellt eine Kontinuitit
zwischen der historischen Fiktion und der gegenwirtigen Konigsfamilie her, in-
dem sie das Stiick in der Nachwelt der Hessen-Homburgs installiert. Der Verweis
auf die aus Shakespeare geschopften Ideen beglaubigt nicht nur die Qualitit des
Stiicks, sondern verbindet auch die Empfingerin unmittelbar mit der deutschen
Rezeption Shakespeares.!

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts war Shakespeare in Deutschland lingst eine
etablierte GroBe.? Markiert Lessings 17. Literaturbrief eine Initialziindung der
deutschen Kanonisierung Shakespeares,® wenn es darin hei3t »Denn ein Genie
kann nur von einem Genie entzliindet werden«* so hatte Goethe Hamlet zum
Zeitgenossen der Deutschen gemacht, der dieser tiber das gesamte 19. Jahrhundert
hinweg bleiben sollte.’ sHamlet(, das vielfach als Synekdoche fiir das Gesamtwerk
Shakespeares stand, lag in Berlin zu Beginn des 19. Jahrhunderts gleichsam in der

1 Wie u.a. Meta Corssen, Bianca Theisen und Max Liithi gezeigt haben, schépfte Kleist
in vielen seiner Werke aus Shakespeares Stiicken, die er aus den Ubersetzungen Schlegels
und Wielands kannte. Vgl. Meta Corssen, Kleist und Shakespeare, Weimar 1930; Bianca
Theisen, Der Bewunderer des Shakespeare. Kleists Skeptizismus. In: KJb 1999, S. 87—108;
Max Liithi, Kleist und Shakespeare. In: Shakespeare Jahrbuch 95 (1959), S. 133-143.

2 Vgl. Theisen, Der Bewundeter des Shakespeate (wie Anm. 1), S. 95.

3 Vgl. Roger Paulin, The Critical Reception of Shakespeare in Germany 1682-1914.
Native Literature and Foreign Genius, Hildesheim 2003, S. 87-90; Andreas Héfele, No
Hamlets. German Shakespeare from Nietzsche to Carl Schmitt, Oxford 2016, S. 4.

4 Gotthold Ephraim Lessing, Briefe, die neueste Literatur betreffend. In: Ders., Werke
und Briefe in zwolf Binden, hg. von Wilfried Barner, Bd. 4: Werke 1758-1759, Frank-
furt a.M. 1997, S. 500.

5> Vgl. Hofele, No Hamlets (wie Anm. 3), S. 7.
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Luft. Kleists Geistesbildung befand sich im Banne dessen, was Goethe in >Dich-
tung und Wahrheitc als »Hamletfieber« diagnostiziert hatte.® Dieses Hamletfieber
konnte indes nur grassieren, weil es, wie Walter Muschg dargelegt hat, bereits ein
Wertherfieber gab und beide sich gegenseitig intensivierten.” Laut Andreas Hofele
spielt »Werther« eine entscheidende Rolle fiir die Integration >Hamlets¢ in die deut-
sche Kultur.® In der Engfithrung mit Werken wie diesem wurde Shakespeare
gleichsam zu einem Katalysator des deutschen Klassikerkanons und tberdies, wie
Manfred Pfister in »>Germany is Hamletc ausfithrt: »[It] was used both as a mirror
of the German soul and as a screen on which the everchanging political situation
in Germany was projected«.’

In der Folge von Wielands Ubersetzung des Stickes im Jahr 1766, die Kleist
bekannt war,'® wurde >Hamletc iber den gesamten deutschsprachigen Raum hin-
weg in neuen Ubersetzungen und Versionen adaptiert und verbreitet. Flankiert
wurde diese Dynamik der Popularisierung durch die kritischen Arbeiten und Es-
says Gotthold Ephraim Lessings, Friedrich Schlegels, Friedrich Schillers sowie
Ludwig Tiecks.!!

Zeigte sich bereits der junge Goethe in seiner Rede »Zum Schikespears Tagx
(1771) von Shakespeares Werken energetisch affiziert, so prisentieren »>Wilhelm
Meisters Lehtjahrec (1795) schliefflich einen Protagonisten, der erfiillt von >Hamlet
ist und meint, »dal} kein groBerer [Plan eines Stiicks] ersonnen worden sei«.!> We-
nige Jahre spiter markiert A.W. Schlegels Ubersetzung von 1798 den Hohepunkt
des Hamletfiebers.

Das dramatische Werk Shakespeares und darin insbesondere >Hamlet« finden in
Kleists Werken und Schriften vielfach Erwihnung. Nicht nur mutmaBt der Kaiser
im »Kithchen von Heilbronne »O Himmell Die Welt wankt aus ihren Fugenl«
(Vs. 2492),13 sondern Kleist selbst identifiziert sich in vielen seiner spiten Briefe
explizit mit Hamlet: Im Dezember 1805 schreibt er beispiclsweise an seinen
Freund Rihle von Lilienstern Uber die durch die bevorstehende franzosische Inva-
sion zu erwartenden Umwilzungen: »Denn so wie die Dinge stehn, kann man
kaum auf viel mehr rechnen, als auf einen schénen Untergang. [...] Es gelte Sein,
oder Nichtsein« (DKV 1V, 351).

6 Zit. nach Paulin, The Critical Reception (wie Anm. 3), S. 217.

7 Vgl. Walter Muschg, Deutschland ist Hamlet (Teil I). In: Die Zeit Nr. 17, 24.04.1964,
www.zeit.de/1964/17/deutschland-ist-heimat/ (31.07.2017).

8 Vgl. Hofele, No Hamlets (wie Anm. 3), S. 5.

9 Manfred Pfister, Germany is Hamlet. The History of a Political Interpretation. In:
New Comparison 2 (1986), S. 106—126, hier S. 108.

10 Kleists Kenntnis der Wielandschen Ubersetzung wurde von Meta Corssen und Max
Liithi nachgewiesen.

1 Kleist selbst hatte sich auf Einladung Wielands von Januar bis Mirz 1803 in OBmann-
stedt aufgehalten, wo beide sich u.a. der englischen Literatur widmeten und Richardsons
»Clarissac lasen.

12 Johann Wolfgang Goethe, Wilhelm Meisters Lehrjahre. In: Ders., Simtliche Werke,
Bd. 5, hg. von Hans-Jirgen Schings, Minchen 2006, S. 253.

13 Zitate aus dem »>Kithchen von Heilbronn< und »Prinz Friedrich von Homburg« werden
nach DKV II mit Versangabe im Flietext nachgewiesen.
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In einem Brief an Marie Kleist vom Juni 1807 evoziert er den Vergleich zu
Hamlet erneut und beklagt, dass die »untrdstliche Perspektive« der Kriegszeit seine
Arbeit behindere: »Wenn ich die Zeitungen gelesen habe, und jetzt mit einem
Herzen voll Kummer die Feder wieder ergreife, so frage ich mich, wie Hamlet den
Schauspieler, was mir Hekuba seir« (DKV 1V, 378) An Ulrike schreibt er im Ok-
tober, seinen Geschwistern Leopold und Auguste sowohl zu gratulieren als auch
sie zu bedauern, sei »zu hamletisch fir diesen Augenblick« (DKV IV, 393) und be-
schlie3t darauthin, ganz gemal seinem Vorbild, besser nichts zu unternehmen. !4

Die Verbindung von identifikatorischer Selbststilisierung und Herausforderung
zu eigener kiinstlerischer Leistung, die Kleists Shakespearerezeption prigte, tritt in
seinem Brief vom 13. November 1800 an Wilhelmine von Zenge deutlich hervor,
indem er sie zu tUberreden sucht, ihm ungeachtet seiner prekiren Finanzlage zu
folgen:

Viele Minner haben geringfiigio angefangen u kéniglich ihre Laufbahn beschlossen.
Shakespeare war ecin Pferdejunge u jetzt ist er die Bewunderung der Nachwelt. Wenn
Dir auch die eine Art von Ehre entgeht, so wird Dir doch vielleicht einst eine andere
zu Theil werden die héher ist — Wilhelmine, warte zehen Jahre u Du wirst mich nicht
ohne Stolz umarmen. (DKV 1V, 155)13

Kleists personliche Interessen werden hier durch die Identifikation mit dem Ob-
jekt seiner Bewunderung begriindet. Diese Bewunderung Kleists fiir Shakespeare
dulerte sich allerdings nicht in dem willfdhrigen Ubereifer mancher seiner Zeitge-
nossen, die ihrer Bardolatrie in hymnischen Traktaten Ausdruck verlichen. Shake-
speares Werk dient ihm hier vielmehr als Ansporn und Mal3stab fir sein eigenes
Schaffen, Shakespeares Biographie als Exempel fiir den Aufstieg eines Dichters,
dessen postume Strahlkraft ungleich ehrenvoller zu bewerten ist als die ihm zu
Lebzeiten mitunter verwehrte Anerkennung. Das Beispiel Shakespeares ermdég-
licht es Kleist, die Gegenwart gedanklich in einen Raum der Méglichkeit zu tber-
schreiten. In dieser Weise der imaginativen Selbsttranszendierung ertraumt Kleist
nicht nur seine eigene Nachwelt, sondern verankert sich zugleich in der Nachwelt
Shakespeares und wirbt mit dem Verweis auf sein Vorbild um das Vertrauen sei-
ner Verlobten in seine Fahigkeiten, die gegenwirtige Misere zu tiberwinden.

Wilhelmine von Zenge blieb bekanntlich kritisch gegeniiber Heinrichs Plinen
und antwortete spiter auf seine Absicht, sich in der Schweiz als Bauer niederzu-
lassen, mit Verweis auf ihr Vaterhaus und ihren fragilen Gesundheitszustand ab-
schligig (vgl. DKV 1V, 303—305), worauthin Kleist sie im Mai 1802 bat, ihm nicht
mehtr zu schreiben, und seinen Brief mit den Worten schloss: »Ich habe keinen
andern Wunsch als bald zu sterben.« (DKV 1V, 309)

Doch auch jenseits primir biographischer Anniherungen begriindet die Ausei-
nandersetzung mit Shakespeares Werk cine Reflexion, gar Neubewertung zeitge-

14 Diese in der Kleist-Forschung bekannten Zitate werden jiingst von Moira Weigel im
Rahmen ihrer medientheoretischen Untersuchung der Verbindung von Kleist und Shake-
speare aufgegriffen. Vgl. Moira Weigel, Hamletkrisen. Kleist, Shakespeare and Media Theo-
ty circa 1800. In: The Germanic Review 92 (2017), S. 17-39.

15 Im »Prinz Friedrich von Homburgc verleiht der Prinz seiner Verzweiflung mit einer
analogen Metapher Ausdruck: »[D]em TroBknecht konnt’ ich, / Dem schlechtesten, der
Deiner Pferde pflegt, / Gehiangt am Halse flehen: rette michl« (Vs. 975-977)
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néssischer Dichtung sowie eine Weiterentwicklung seiner eigenen Asthetik und
Kritik. Wie Bianca Theisen dargelegt hat, ist »Kleists Skeptizismus nicht nur von
der Philosophie Kants inspiriert, sondern findet [seine] literarische Vorpriagung bei
Shakespeare.«'® In Shakespeares Werk, speziell im >Hamlet,, so méchte ich zeigen,
fand Kleist nun eine dramatisch-poetische Quelle, die ihn zur Reflexion tber
Zusammenhinge von Form und Wirkung inspirierte, um auch jenseits der soge-
nannten Kant-Krise der philosophischen Frage nach Wirklichkeit und Erschei-
nung, Form und Substanz nachzugehen, die er in »Prinz Friedrich von Homburg:
dramatisch erprobt.

In den »Berliner Abendblitterns, der Zeitung, fiir die Kleist schrieb und die er
zwischen Oktober 1810 und Mirz 1811 herausgab, vergleicht er den Gegenstands-
bereich Shakespeares mit demjenigen der zeitgendssischen Dichtung:!

Wie nichtig oft, wenn wir den Shakespear zur Hand nehmen, sind die Interessen, auf
welchen Du mit Deinem Gefiihl verweilst, in Vergleich mit den groflen, erhabenen,
weltbiirgerlichen, die vielleicht nach der Absicht dieses hertlichen Dichters in Deinem
Herzen anklingen sollten! (DKV 111, 567)

Die Wirkungsdimension der Werke Shakespeares relativiert die partikularen Inter-
essen des Gegenwartsdichters und dessen jeweilige emotionale Disposition durch
ihre sublime, tiberindividuelle Gerichtetheit. Diese Welthaltigkeit des Shakespeare-
schen Werkes basiert auf einem Ineinandergreifen von Form und Inhalt, in dem
nicht mehr zwischen beidem unterschieden werden kann. Aus diesem Zusammen-
spiel erzeugt das Werk eine Perfektion der Darstellung, hinter die es selbst zurtck-
tritt:

Was kiitmmert mich, auf den Schlachtfeldern von Agincourt, der Witz der Wortspiele,
die darauf gewechselt werden; und wenn Ophelia vom Hamlet sagt: »welch ein edler
Geist ward hier zerstértl« — oder Macduf vom Macbeth: »er [hat] keine Kinderl —
Was liegt an Jamben, Reimen, Assonanzen und dergleichen Vorziigen, fiir welche
dein Ohr stets, als gibe es gar keine andere, gespitzt ist? — (DKV 111, 567)

Diese Logik der Selbstiiberschreitung des Werkes, die Kleist in Shakespeare findet,
basiert auf einem Formbegriff, der nicht auf einem referentiellen Selbst- oder
Weltbezug beruht, sondern eine dartiber hinausgehende Signifikationsleistung her-
vorbringt. Der Text wird darin identisch mit dem, was er ausdriickt: »Denn das ist
die Eigenschaft aller echten Form, daB3 der Geist augenblicklich und unmittelbar
daraus hervortritt, wihrend die mangelhafte ihn, wie ein schlechter Spiegel, gebun-
den hilt, und uns an nichts erinnert, als an sich selbst.« (DKV 111, 566) In dieser
Gegeniiberstellung des Kunstwerks mit dem eigenen, mangelhaften Abbild wird
die Spiegelmetapher, die paradigmatisch in Hamlets Definition der Schauspiel-
kunst als der Natur vorgehaltener Spiegel verwendet wird, konstitutiv fir Kleists
Formbegriff:18

16 Theisen, Der Bewunderer des Shakespeare (wie Anm. 1), S. 97.

17 In einigen Fillen wird dies in direkten Zitaten evident, wie z.B. im Eintrag vom
16. Oktober 1810 (BA, Bl 14), in dem Kleist einige Zeilen aus A.W. Schlegels 1797 ver-
Offentlichter Ubersetzung von »Twelfth Night« reproduziert.

18 Nicht nur in den Berliner Abendblittern< findet sich das Argument, dass der »Abstich
des gar zu Wirklichen mit dem Nachgeahmten« die Fantasie der Zuschauer hemme. Das
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the purpose of playing, whose end, both at the first and now,
was and is to hold as ’twere the mirror up to nature, to

show virtue her own feature, scorn her own image, and the very
age and body of the time his form and pressure (3,2,19—22).1

In seinem Essay »Uber das Marionettentheaters, der selbst als ein dramatisch-per-
formativer Beitrag der Kritik konzipiert ist, untersucht Kleist die Grenze zwischen
Natur und Kunst in Bezug auf ein sich selbst bewusstes mimetisches Begehren
nach Imitation. In Verteidigung des populiren Marionettentheaters erklirt der
fiktive Herr C. dem wissbegierigen Erzihler, dass die Marionette gegentber
menschlichen Schauspielern den deutlichen Vorteil besif3e, dass sie nicht affektiert
sei: »dal} sie sich niemals zzerze« (DKV 111, 559) Er beschreibt das Phinomen der
Natiirlichkeit der Kunst, die in der >natirlichen Graziec lige, von wo aus der
Schauspieler gleichsam zur Erzeugung einer Kinstlichkeit der Natur gelangen
miisse, ohne jedoch diese Kunstlichkeit selbst auszustellen.

Die Affektiertheit erscheint vielmehr als ein Element der Unvollkommenheit,
da das bewusste Subjekt die perfekte Eigenart vermissen lasse, die die Marionette
dazu bringt, lediglich dem »bloBen Gesetz der Schwere« zu folgen (DKV 111, 559).
Um die verlorene Unschuld wiederzuerlangen, miisse man, so der Erzihler, wieder
schuldig werden, paradoxerweise »von dem Baum der Erkenntnis essen, um in
den Stand der Unschuld zuriickzufallen« (DKV III, 563). Kleist beschreibt diesen
Wandlungsprozess mit dem Vexierbild des Hohlspiegels, das fiir die Inszenierung
des Ubergangs zwischen Traum und Wirklichkeit im >Prinz Friedrich von Hom-
burg¢ wie auch im >Hamlet« dsthetisch wirksam wird:

Wir sehen, da3 in dem Mal3e, als, in der organischen Welt, die Reflexion dunkler und
schwicher wird, die Grazie darin immer strahlender und herrschender hervortritt |...],
oder das Bild des Hohlspiegels, nachdem es sich in das Unendliche entfernt hat,
plétzlich wieder dicht vor uns tritt (DKV 111, 563).

Anstelle von wahrhaftiger Reprisentation oder Transparenz zeigen Spiegelbilder
vielmehr gerade die Instabilitit jeglicher Versuche, ein naturgetreues Abbild zu
produzieren auf und weisen das Ideal einer realistischen Reprisentation als nur
scheinbare Treue zur Wirklichkeit aus.?® Die »produktiven Paradoxien seines

Theater miisse vielmehr aus dem prosaischen Netz befreit und in sein poetisches Element
zuriickgefiihrt werden (BA, Bl. 18, 20.10.1810).

19 Die Zitate aus Shakespeares Werken sind der Norton-Gesamtausgabe entnommen:
The Norton Shakespeare. Based on the Oxford Edition, hg. von Stephen Greenblatt u.a.,
New York 1997.

20 Vgl. Gunter Blamberger, Heinrich von Kleist, Frankfurt a.M. 2011, S. 76f.: »Festzuhal-
ten ist erstens, dass er mit der Kant-Krise im Nachhinein seinen Studienabbruch legitimiert.
Festzuhalten ist zweitens, dass er damit seine Flucht aus Frankfurt, seinen Wunsch zu rei-
sen, um auf der Reise einen neuen Lebensplan zu finden, legitimiert. Festzuhalten ist drit-
tens, dass Kleists Kant-Krise folgenreich ist fiir seine Literatur, dass es also einen Zusam-
menhang geben mag zwischen >misreadingc und Kreativitit, indem Kleists Fehllektiiren
Kants ihn gerade produktiv machen.« So reflektiert Kleist in einem Brief an Wilhelmine von
Zenge, »ob das, was wir Wahrheit nennen, wahrhaft Wahrheit ist, oder ob es uns nur so
scheint« (DKV 1V, 205).

27



Claudia Olk

Schreibens«?! resultieren, wie Giinter Blamberger gezeigt hat, aus einer Schwellen-
situation, in der die Méglichkeit, zu einem wahren Sein zu gelangen, zwar nicht
ginzlich aufgegeben wird, dies aber nur im Modus der Anerkennung des Scheins
als Existenzform méglich ist. Mit dieser Einsicht geht die latente Bedrohung ein-
her, dass das reflektierte menschliche Subjekt sich der héchst korrumpierbaren
Welt der Kiinstlichkeit vollends assimiliert. Kleist beklagt in seinen Briefen, dass es
in einer solchen Welt nicht mdglich sei, sich anderen zu 6ffnen, da er sich nicht so
zeigen konnte, wie er méchte: »weil ich mich selbst nicht zeige, wie ich es wiin-
sche« (DKV 1V, 199). Er restimiert, und auch hier diirfte Hamlet Pate gestanden
haben, dass die einzige Alternative nur darin bestehen koénne, eine Rolle zu spie-
len. Zugleich bekennt er: »Die Nothwendigkeit eine Rolle zu spielen, und ein
innerer Widerwillen dagegen machen mir jede Gesellschaft listig« (DKV 1V, 199).
SchlieBlich sieht er sich auf seine eigene Gesellschaft zuriickverwiesen, in der er
wahr zu und mit sich selbst sein kann: »[F]roh kann ich nur in meiner eignen
Gesellschaft sein, weil ich da ganz wahr sein darf« (DKV 1V, 199).

Die Selbstinszenierung Kleists in seinen Briefen ist durch die Ambivalenz ge-
prigt, dass er sich einerseits selbst oder gar sein Innerstes als solches lesbar machen
mochte, andererseits aber das Bewusstsein dafiir sensibilisieren will, dass jedes
Lesen ein Missverstehen, eine Fehllektiire ist, dass der Spiegel der Wahrnehmung
der anderen, in dem sein Bild erscheint, ohne wahren Inhalt hiufig leer bleibt.
Gleichwohl bekennt Kleist, dass er andere nahezu obsessiv liest. Er schreibt, dass er
dem Wunsch, gar dem Zwang nicht entgehen kann, von der moglicherweise
tduschenden Auflenansicht zu den dahinterliegenden Wahrheiten vorzudringen:

Ach, es giebt eine traurige Klarheit, mit welcher die Natur viele Menschen, die an dem
Dinge nur die Oberfliche sehen, zu ihrem Gliicke verschont hat. Sie nennt mir zu je-
der Miene den Gedanken, zu jedem Worte den Sinn, zu jeder Handlung den Grund —
sie zeigt mir Alles, was mich umgiebt u mich selbst in seiner ganzen armseeligen
Bl6Be u dem Herzen ekelt zuletzt vor dieser Nacktheit — — (DKV 1V, 199).

Die Unméglichkeit der wirklichkeitsgetreuen Reprisentation wird geradezu zu
einer poetischen Notwendigkeit. Ist es unmdglich, das authentische Innere einer
Welt der Erscheinungen zu vermitteln, da es dadurch reduziert und zersetzt wiir-
de, so bleiben letztlich nur die defizienten, fragmentierten Medien der Performanz
wie die Sprache als Moglichkeiten der Selbstdarstellung. Sie bewahren die Ober-
fliche, die die von der Natur verschont Gebliebenen fur die Substanz halten und
erméglichen es zugleich, ein Selbst jenseits der AuBetlichkeit zu reklamieren. Die
ostentative und unausweichliche Missreprisentation des Selbst in einer Welt des
Scheins und des Rollenspiels beschreibt in ihren hdufigen Referenzen an die Melan-
cholie einen an Hamlet orientierten, dramatisch-poetischen Typus im Gegensatz
zu den philosophischen Konzepten, die die Kleistrezeption primar geprigt haben.

Shakespeares >Hamlet« und Kleists letztes Drama, der »Prinz Friedrich von
Homburg, operieren im Rahmen ihrer immanent theatralen Kritik an der Repri-
sentation mit paradoxalen Vexierphdnomenen, in denen Transgressionspotentiale
erprobt werden und das Theater als ein Ort ihrer Méglichkeit konstituiert wird. In
ihrer Verdichtung solch dialektischer Umschlagsituationen, fiir die der Spiegel so-

21 Blamberger, Heinrich von Kleist (wie Anm. 20), S. 83.
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wie der Traum als Paradigmen der Transformation wirksam werden, werden beide
Stiicke einander strukturell transparent.

Der >Prinz Friedrich von Homburge« exponiert bereits in seiner initialen Spiel-
im-Spiel-Situation?? ein metadramatisches Element, in dem die Grenze zwischen
Spiel und Wirklichkeit, zwischen Traumvision und historischer Realititsreferenz,
zwischen Beobachter und Akteur, Handeln und Nichthandeln dadurch in den
Blick gerit, dass sie fortwihrend tUberschritten wird.?> Auch wenn Prinz Friedrich
von Homburg, anders als Hamlet, weder selbst die Rolle eines Schauspielers an-
nimmt noch im gesamten Stick Schauspielerfiguren auftreten, die durch das Spiel,
das Mittel der Verstellung, die Wahrheit hervorzubringen suchen, so durchwirkt
die Dimension sozialen Rollenspiels mit ihren konventionalisierten Erwartungen
an eine Rolle, die Inszenierung von Hierarchiegefiigen, Macht- und Ohnmachts-
konstellationen, die durch Beobachterperspektiven kodiert sind. Politik und Her-
meneutik werden nicht voneinander getrennt.

In beiden Dramen wird die Suche nach Wahrheit mit Mitteln der Tduschung
vollzogen. Wihrend Hohenzollern die schlafwandlerische Handlung des Prinzen
mit »Es ist nichts weitet, glaubt mir auf mein Wort, / Als eine bloBe Unart seines
Geistes« (Vs. 38f.) als sentimentale Selbstzentriertheit narzisstisch geprigter Per-
sonlichkeiten abzutun versucht, unterlegen der Kurfiirst und sein Gefolge, die ihn
auf die Probe stellen, ihr einen Wahrheitskern — »Bei Gott! ich muf3 doch sehn,
wie weit et’s treibtl« (Vs. 64) —und vertrauen, wie Hamlet in yThe Mousetraps, auf
die Koinzidenz von Form und Substanz sowie die potentiell revelatorische Kraft
des Theaters als Traum- und Spiegelbild.

Zuschreibungen von Narzissmus, melancholischem Weltschmerz?* und heroi-
schem Hyperaktivismus tberlagern sich in den Diagnosen der Beobachter des
Prinzen. Hohenzollern verweist ironisch auf den nicht vorhandenen Spiegel:
»Schade, ewig Schade, / Dal} hier kein Spiegel in der Niahe ist! / Er wiird’ ihm,
eitel wie ein Midchen, nahn« (Vs. 59—01).

Wird mithin nicht nur die Identitiat des Prinzen fiir das anwesende Publikum in
ihrer Ambivalenz sichtbar, so reflektieren auch die Beobachter- und die Objekt-
ebenen der Szene einander. Auf beiden Ebenen lassen sich Analogien aus den
ersten Szenen des >Hamlet, die das zentrale Problem von Schein und Sein betref-
fen, heranzichen. In diesen ersten Szenen begegnen wir dem Protagonisten als
Beobachter und Interpreten der anderen, der, wie Kleist, von der Natur nicht

22 Vgl. Anthony Stephens, Zur Funktion der »Schauspielec in Kleists Erzdhlungen. In:
KJb 2007, S. 102-119.

23 Vgl. Peter Philipp Riedl, Gewaltinszenierungen. Formen des Spiels im Spiel in Kleists
Dramen. In: German Life and Letters, 64 (2011), H. 3, S. 354—373, hier S. 356: »Demgegen-
tber ist die dramaturgische Versuchsanordnung, durch die der Kurfiirst von Brandenburg
dem Prinzen von Homburg dessen verborgene Gedanken und geheime Wiinsche zu Be-
ginn des Schauspiels entlocken will, aus seiner Sicht ergebnisoffen, im Unterschied zu der
Scheinexekution gegen Ende des Dramas. Hier inszeniert der >Regisseurs, der Kurfiirst von
Brandenburg, ein Lehrstiick, in dem er seinen unfreiwilligen Schauspieler einem Theater der
Grausamkeit aussetzt.«

24 So nimmt der Kurfurst zunichst an, dass der Kranz aus Lorbeer, den der Prinz flicht,
ein Kranz aus Weide, dem Baum der Melancholie, sei: »Was fiir ein Laub denn flicht er? —
Laub der Weide?« (Vs. 406)
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verschont, durch die Verstellung und Intrige am dénischen Hofe hindurchblickt:
»I know notrseems« (1,2,76). Hamlet signalisiert Gertrude, dass er durchaus in der
Lage ist, zwischen Sein und Schein zu trennen, und ihre gespielte Trauer entlarvt.
Zugleich reklamiert er fir sich selbst einen Bereich des wahrhaften Seins, den er
aber nur durch Verfremdung und Rollenspiel aufrechterhalten und schiitzen kann.

Von Anbeginn des Stickes, bereits in seinen ersten Worten »Who’s therer«
(1,1,1), wird die Unzuverlissigkeit der Erscheinungen und die daraus resultierende
fundamentale epistemologische Verunsicherung als zentrales Thema eingefiihrt.
Mit Ausnahme von Horatio sind weder Gertrude noch Ophelia (»Are you honestr«
3,1,102) oder Rosencrantz und Guildenstern, geschweige denn Claudius (»That one
may smile and smile and be a villain —; 1,5,108) in den Augen Hamlets das, was sie
zu sein vorgeben. Wihrend Hamlet jedoch iiber die ihn umgebende Scheinwelt re-
flektiert und seine daraus resultierende eigene Zerrissenheit selbstbewusst in ein
Rollenspiel tberfithrt, so bleibt Prinz Friedrich von Homburg diese Ebene der
Selbstreflexion verwehrt. Bereits Hegel bemerkte, dass die »Zweiheit, Zerrissenheit
und innere [...] Dissonanz des Charakters« des Prinzen »weit davon entfernt« seien,
mit der inneren Konsequenz von Shakespeares Charakteren verglichen werden zu
konnen.?

In der Welt des >Hamlet fithrt zunichst der Geist des Vaters die Méglichkeit
ein, dass die Erscheinung als solche unterscheidbar ist von dem, was sie hervorruft
oder ausmacht,?® dass keine kausale Notwendigkeit das erscheinende Objekt mit
seiner zugrundeliegenden Substanz verbindet. Er konfrontiert Hamlet wie das
Publikum vielmehr mit der Option, dass einer Erscheinung gerade keine Substanz
korrespondieren kann. Trotz scholastischer Befragung durch Hamlet bleibt der
Geist »of questionable shape« (1,4,43) und begriindet die strukturgebende Skepsis
des Stiicks. Der Geist ist nicht mit sich selbst identisch, sondern widersetzt sich
einer vereinheitlichten Lektiire, in der das Sein aus seiner Erscheinung heraus
gelesen und verstanden werden kann. Er ist nicht Erscheinung von etwas, sondern
die von ihm ausgehende epistemische wie ontologische Bedrohung besteht viel-
mehr in seiner Fahigkeit, weitere Abbilder aufzurufen.

Das Spiel mit der geisterhaften Ahnlichkeit verliuft zu Beginn des »Prinz Fried-
rich von Homburgc wechselseitig. Dem Prinzen wie den Zuschauern erscheint die
Entourage des Kurfiirsten zur Geisterstunde ("Doch fort! Zwolf ist’s«; Vs. 217) als
eine Geisterscheinung, als ein Trug- und Traumbild, dessen Verschwinden mit-
hilfe der Buhnentechnik als dimonisch-ubernatutliches inszeniert wird: »Des
Schlosses Tor geht plotzlich auf; / Ein Blitz der aus dem Innern zuckt, verschlingt
sie« (Vs. 185f.) — eine Szene, die an die Hexen in »Macbeth, die unter Blitz und
Donner verschwinden, erinnert.?’” Wie Hamlet, der den Geist seines Vaters zu

25 Martin Roussel, Zerstreuungen. Kleist Schrift »Uber das Marionettentheater< im etho-
logischen Kontext. In: KJb 2007, S. 62-93, hier S. 75, Anm. 62.

26 Margery Garber spricht in diesem Zusammenhang von drei Illusionen, die prigend fiir
>Hamlets< Kritik an der Reprisentation seien: »the illusion of the ghost, the false illusion and
pretence at Claudius’ court, and the illusion of the players« (Margery Garber, Dream in
Shakespeare. From Metaphor to Metamorphosis, New Haven 1974, S. 91).

27 Wie die Trugbilder der Hexen im >Macbeth¢ gehen die gleichsam ertriumten Verhei-
Bungen von Ruhm und der Hand Nataliens zur Verwunderung des Prinzen im Lauf des
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sechen glaubt, erblickt der Prinz trotz seines schlafwandlerischen Zustands den
Kurfirsten und adressiert ihn als seinen Vater — »Friedrich! Mein Furst! Mein Va-
tetl« —, woraufthin Hohenzollern, den Freunden Hamlets wiederum nicht unihn-
lich, angesichts dieser Begegnung »H6ll und Teufell« beschwort (Vs. 67).

Zugleich aber erscheint der Prinz von Homburg selbst den Beobachtern als ein
geisterhaftes Wesen, dessen Halbschlaf als »Unart seines Geistes« gedeutet wird,
der am Ende der Szene durch die Beschworungsformel der Nennung seines Na-
mens aus seinem schlafwandlerischen Zwischenzustand entrissen — »Arthut! Der
Pring fillt um.« (Vs. 87) — und durch den hypnotisierenden Imperativ des Kurfiirs-
ten verbannt wird: »In’s Nichts mit dir zurtick, Herr Prinz von Hombutg, / In’s
Nichts, in’s Nichtsl« (Vs. 74£.)

Wie der alte Hamlet schlift der Prinz im Garten, der in beiden Stiicken meto-
nymisch ein Konigtum en miniature bildet, anders aber als das Gift, das Konig
Hamlet ins Ohr getriufelt wird, 16sen Homburgs Verhidngnis, analog zu dem des
Macbeth, die trigerischen Erscheinungen der goldenen Halskette am Siegerkranz
sowie des leeren Handschuhs Nataliens aus. Und wie fiir Macbeth besteht das
Ritsel des duBleren Scheins in seiner Oberfliche, die im >Scottish Play< als meta-
theatrale Metapher des »Signifying nothing« (5,5,28) die tragische Einsicht des
Protagonisten am Ende des Stiickes bedingt.

Fir Friedrich von Homburg markiert Nataliens Handschuh — »Dies Stiick des
Traums, das ihm verkorpert ward, / Zerstort zugleich und kriftigt seinen Glaubenc
(Vs. 16691.) — die zugleich materielle wie immaterielle Schnittstelle zwischen Traum
und Wirklichkeit in seiner strukturellen und epistemischen Unerreichbarkeit eines
sich permanent entzichenden Signifikats. Der leere Handschuh ist nicht nur ein
Umschlagphdnomen, das den Prinzen in die nichtliche Traumszene zuriickfihrt,
und ihn den Befehl, nicht von seinem angewiesenen Platz zu weichen (vgl. Vs. 297)
tberhéren ldsst, sondern er begriindet iiberdies eine Skepsis angesichts der Unzu-
verldssigkeit der empirischen Wahrnehmung und fihrt die handlungsmotivierende
Logik der Substitution des Stiickes ein.?® Die Unzuverlidssigkeit der Erscheinung,
der keine wahre Substanz korrespondiert, sondern die Ahnlichkeiten hervorruft,
16st in beiden Dramen ein Spiel der Signifikanten aus, das einer Struktur der Substi-
tution entspringt: Hamlet tStet Polonius anstelle von Claudius, Froben stirbt stell-
vertretend fir den Kurfiirsten, und der Prinz nimmt schlie3lich in fataler Unkennt-
nis der Situation die Rolle des Kurfiirsten an — »ich will der / Vollstrecker solchen

Stiicks allmihlich in Erfiillung und verstirken seine ontologischen Zweifel an Traum und
Wirklichkeit.

28 Die Unzuverlissigkeit der Wahrnehmung wird durch den angeblichen Augenzeugen-
bericht des Boten, der der Kurfirstin die letzten Momente des Kurfursten schildert, ver-
deutlicht: »Was diese Augen, leider, teure Frau, / Zu meinem ew’gen Jammer, selbst ge-
sehn. / [...] Auf einem Schimmel hertlich saB3 er da, / Im Sonnenstrahl, die Bahn des Siegs
erleuchtend.« (Vs. 516—-540) Feinde wie Gefolgsleute glauben den Kurfiirsten an seinem
englischen Schimmel zu erkennen und sind wie geblendet von dessen Glanz. Der ekphras-
tische Botenbericht erinnert an den Prolog aus >Heinrich V., der die Selbstiiberschreitung
der sprachlichen Darstellung in die Imagination beschreibt: »Think, when we talk of horses,
that you see them« (Prol, 20).
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letzten Willens seinl« (Vs. 585f) — und wird Hamlet, der sich die Rolle eines
»scourge and minister« zugedenkt, nicht unihnlich.

Neben dem Spiegel figuriert der Traum in >Hamletc wie in »Prinz Friedrich von
Homburgc als Bild einer Dynamik der Transgression und der metaphorischen Sub-
stitution. Zustinde des Schlafens und Wachens markieren in vielen Werken Shake-
speares Austauschprozesse zwischen Wirklichkeit und Scheinwelt, zwischen der
Vorstellung einer Substanz und ihren schattenhaften Abbildern.?? Wie Margery
Garber u.a. paradigmatisch anhand von »>A Midsummer Night’s Dreamc¢ gezeigt ha-
ben, macht der Traum die Kategorien von Realitit und Illusion nicht nur durchlis-
sig, sondern invertiert sie in einer Weise, in der letztlich der Traum wirklicher und
wahrhafter als die Wirklichkeit selbst erscheint.’? Erhilt diese Funktion des
Traums im >Sommernachtstraum¢ metonymische Bedeutung fiir das gesamte
Stiick, so wird die metadramatische Dimension des Traums in Shakespeares spi-
ten Werken, u.a. mit Prosperos berihmten Worten in »The Tempests, als Engfiih-
rung des Theaters mit dem Leben prisentiert: »We are such stuff / As dreams ate
made on, and our little life / Is rounded with a sleep« (4,1,156—158). Diese meta-
theatrale Verwendung des Traums wird Teil der poetischen Struktur vieler Werke
Shakespeares und erzeugt Momente der Reflexion, in denen das Theater seinen
eigenen ontologischen Status beschreibt. Die Einsicht in die transformierende
Kraft des Theaters 16st fiir Hamlet Faszination und Schrecken zugleich aus, wenn
er von der Fahigkeit des Schauspielers ergriffen ist, sein Innerstes mit seiner Rolle
zu vereinbaren: »Is it not monstrous that this player here, / But in a fiction, in a
dream of passion, / Could force his soul so to his own conceit« (2,2,529-531).

Bildet der Traum eine strukturelle Parenthese des >Prinz Friedrich von Hom-
burgs, dessen Protagonist sich anfidnglich »seiner eignen Nachwelt gleich« (Vs. 27)
triumt und zum Ende des Sticks, wie Prospero in »The Tempest< oder Puck im
Epilog des »>Sommernachtstraums¢, nahelegt, die gesamte Handlung als Traum zu
deuten — »Nein, sagt! Ist es ein Traum? / KOTTWITZ Ein Traum, was sonst?« (Vs.
18506) —, so wird auch die Metapher des Spiegels in beiden Stiicken schlieBlich durch
die Verschrinkung und wechselseitige Reflexion von Anfang und Ende wirksam.

Diese ist im >Hamletc in der Kritik vielfach aufgezeigt worden. René Girard be-
schreibt den Anfang des >Hamletcin endzeitlichen Begriffen als eine »Night vigil for
the end of the world« — eine Nachtwache fiir das Ende der Welt.3! Anfang und En-
de fallen in eins auf den Zinnen von Elsinore, wo das vergebliche Warten auf eine
Erlésungsmacht die andauernde Gegenwart des »alten Europac bestimmt.3? Richard
Wilson beschreibt im Anschluss an Jacques Derridas Interpretation der Struktur des

29 Besonders eindringlich wird dieses Verhiltnis in >Macbeth¢, dem Stiick iiber die Schlaf-
losigkeit infolge des Verbrechens gegen den schlafenden Kénig, entfaltet, wenn der schlaf-
lose Macbeth die Erscheinung seiner schlafwandelnden Frau in die Vorstellung vom Leben
als Schauspiel tibertrigt: »Life’s but a walking shadow, a poor player« (5,5,23).

30 Vgl. Garber, Dream in Shakespeare (wie Anm. 20), S. 59.

31 René Girard, Hamlet’s Dull Revenge. In: Stanford Literature Review 1 (1984), S. 159—200.

32 Vgl. Jacques Derrida, Specters of Marx, iibers. von Peggy Kamuf, New York 1994,
S. 14: »lt is still evening, it is always nightfall along the >rampartsc of an old Europe at war.
With the other and with itself.«

32



sPring Friedrich von Homburge

Aufschubs, die »Hamlet¢ prigt,>® die immanente Zeitlichkeit des Stiicks als an-
dauernde Unzeitigkeit, die sich zwischen den Gegensitzen eines »Zu-frithcund eines
»Zu-spitcentfaltet.>

Das Drama folgt einer eschatologischen Struktur, und so spielt Hamlet hiufig
auf eine dem Theater wie dem Leben zugrundeliegende providentielle Struktur an:
»If it be not now, yet it will come« (5,2,159f.); »There’s a special providence in the
fall of a sparrow« (5,2,155—158); »There’s a divinity that shapes our ends« (5,2,10).%

Beide Stiicke dramatisieren die Frage nach dem richtigen Zeitpunkt fiir die Tat,
die ecine paradoxe Verschrinkung der Vater-Sohn-Verhiltnisse bedingt: Hamlet
widersetzt sich dem Befehl seines Vaters durch Zogern, der Prinz von Homburg
dem des Kurfiirsten durch allzu rasches Handeln. Beide Protagonisten situieren
sich kontinuierlich zwischen den Extremen von Anfang und Ende, zwischen dem
Auftrag und der Exekution, dem Versprechen und seiner Erfillung. »The interim’s
minel« (5,2,74), charakterisiert Hamlet seine Situation mit einer theatralen Meta-
pher und bezeichnet sich als »fellow [...] crawling between heaven and earth«
(3,1,128). Auch der Prinz von Homburg reflektiert Gber seine Position:

Das Leben nennt der Derwisch’ eine Reise,

Und eine kurze. Freilich! Von zwei Spannen

Diesseits der Erde nach zwei Spannen drunter.

Ich will auf halbem Weg mich niederlassen! (Vs. 1286—1289)

Beide Dramen situieren sich zwischen diesen beiden Spannen. In beiden Stiicken
werden Anfang und Ende sowie der dazwischenliegende Bereich iiberdies in den
szenischen Metonymien des Gartens, des Vaterlandes sowie des Grabes reflektiert.

In >Hamlet wie in »Prinz Friedrich von Homburge begegnen wir einer Welt, in
der fiir das Land, das Vaterland, gekdmpft und gestorben wird. Der Kurfiirst wie
auch Kottwitz betonen die Funktion des Vaterlandes als tiberindividuelle Instanz
der Letztlegitimation:

KURFURST Fur mich; nein! — Was? Fir mich!
Kennst Du nichts hoh’res, Jungfrau, als nur mich!
Ist Dir ein Heiligtum ganz unbekannt,
Das, in dem Lager, Vaterland sich nennt? (Vs. 1118-1121)36

33 Jacques Derrida interpretiert die der Szene inhirente Wiederholungsfigur als einen
Ausweis des marxistischen Diskurses: »[T|he singularity of any first time also makes it a last
time. Each time it is the event itself, a first time is a last time. Altogether other. Staging for
the end of history« (Derrida, Specters of Marx, wie Anm. 32, S. 10).

34 Richard Wilson, When the Cock Crew. The Imminence of JHamlet. In: Shakespeare 3
(2007), S. 1-17, hier S. 14f. Diese parousiale Struktur ist in der dramatischen Form seit dem
spiten funfzehnten Jahrhundert in der Figur des everyman bekannt.

35 Vgl. Brian Cummings, Mortal Thoughts, Religion, Secularity and Identity in Shake-
speare and Early Modern Europe, Oxford 2013, S. 226: »In a series of speeches Hamlet
prefigures his own end, so much that his life seems to become commensurate with the act
of imagining his death. In this way, the workings of the theatre become coterminus with
living a life. Spectators and actors alike participate in this mimesis of their own mortality.«

36 Siehe auch: »KOTTWITZ Herr, das Gesetz, das hochste, oberste, / Das witken soll, in
Deiner Feldherrn Brust, / Das ist der Buchstab Deines Willens nicht; / Das ist das Vater-
land, das ist die Krone« (Vs. 1570-1573).
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»Hamlet« beginnt mit der drohenden Invasion Dinemarks durch die feindliche
Macht Norwegens und endet in der militirischen Okkupation durch Fortinbras.
Gerahmt durch den territorialen Konflikt der Viter und dessen Fortfihrung durch
die S6hne inszeniert es eine Reihe von Auseinandersetzungen tber die Konstitu-
tion von Besitzanspriichen in diesem hegemonial gesteuerten Konfliktfeld. In
»Prinz Friedrich von Homburge iberlagern sich die Zeitebenen der schwedischen
Einfille in Brandenburg im 17. Jahrhundert und der Bedrohung durch Frankreich
zu Beginn des 19. Jahrhunderts.

Eine auf die melancholische Disposition der Hamlet-Figur und ihre potentiell
Sdipalen Neigungen konzentrierte Forschung hat den Aspekt, dass Hamlet durch
die Usurpation des Claudius seinen legitimen Anspruch auf das Land seiner Viter
einbiflt, weitgehend ausgeblendet.’” Hamlet verliert aber ja nicht nur seinen Vater,
sondern auch seinen rechtmiBigen Anspruch auf Herrschaft Giber sein Vaterland.
Dieser Verlust ist absolut, das Ende der dynastischen Linie ist mit ihm erreicht.

Zwischen Anfang und Ende, auf halbem Wege, in der Mitte des Lebens liegt
fir beide Protagonisten das offene Grab, das sie als memento mori konfrontiert, und
der Ausléschung aller Hoffnungen auf eine Zukunft gemil ihrer adeligen und koé-
niglichen Herkunft eine materielle Form verleiht. Wie der Handschuh der Nichte,
der als objektives Korrelat der Hoffnungen des Prinzen leer bleibt, enthilt auch
das Grab ein Nichts, das eingelassen in den Boden des Vaterlandes seine profane,
gar selbstzerstorerisch-zyklische Dynamik exponiert: »Why may not imagination
trace the noble dust of Alexander till a find it stopping a bung-hole?« (5,1,187—
189) Die Essenz dieser ambivalenten Verbindung des Heroischen mit dem Land
wird in beiden Stiicken in der hidufigen Verwendung von »dustc, >Stauby, charakteri-
siert. Hamlet spricht vom Menschen als der potentiellen »quintessence of dust«
(2,2,298), Gertrud mahnt ihn »Do not forever with thy vailed lids / seek for thy
noble father in the dust« (1,2,70—71),3% der Kurfiirst sinkt angeblich in Staub vor
unseren Augen nieder (»Als plotzlich jetzt der Kurfiirst, RoB und Reiter, / In
Staub vor unsern Augen niedersinkt«; Vs. 545f.), und der »Prinz von Homburge en-
det mit dem in diesem Kontext hochst ambivalenten Aufruf: »In Staub mit allen
Feinden Brandenburgs« (Vs. 1858).

Fir Friedrich von Homburg wie fir Hamlet bildet das Grab einen klimak-
tischen Gravitationspunkt der Handlung. Homburg kommt an dem fir ihn be-
stimmten Grab vorbei: »Ach! Auf dem Wege der mich zu Dir fiihrte, / Sah ich das
Grab, beim Schein der Fackeln, 6ffnen, / Das motgen mein Gebein empfangen
soll.« (Vs. 981-983) Diese Konfrontation mit der drohenden Realitit des nahen-
den Todes weckt in Homburg umso mehr seinen Lebenswillen: »Seit ich mein
Grab sah, will ich nichts, als leben, / Und frage nichts mehr, ob es rihmlich seil«
(Vs. 1003f.) Die Verunsicherung seiner Identitit greift so tief, dass das Heroische,
seine Suche nach Ruhm und Ehre, in ihr Gegenteil umschligt. Umgekehrt verhilt

37 Dagegen: Margreta de Grazia, Hamlet without Hamlet, Cambridge 2007, S. 3.

38 Eine weitere Parallele zur Verbindung der heroischen Selbstaufopferung fiir das Vater-
land mit dem Staub besteht zwischen »Prinz Friedrich von Homburg« (#Eh’, sich, eh’ 6ffnet
er die eigne Brust sich / Und spritzt sein Blut selbst tropfenweis in Staub«; Vs. 875f.) und
dem ersten Teil von >Heinrich IV.« (»No mote the thirsty entrance of this soil / Shall daub
her lips with her own children’s blood«; 1,1,5f.).
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es sich bei Hamlet, der nach dem Anblick des fir Ophelia ausgehobenen Grabes
bereit ist, zu handeln und alle Konsequenzen auf sich zu nehmen. Fir ihn wird in
Gestalt des Grabes das Ende sichtbar und unausweichlich. Homburg wird zum
Melancholiker, Hamlet zum Fatalisten: »And praised be rashness« (5,2,7).

Prifiguriert das Bild des letzten Ruhelagers der Toten in >Hamlet ein Ende, das
noch weitere Enden verursachen wird, so tiberlagern sich in »Prinz Friedrich von
Homburgc im Grab Hoffnung und Vergeblichkeit. Hier wird die dem Untergang
geweihte Beziechung zwischen Hamlet und Ophelia gleichsam zum Hohlspiegel
derer des Prinzen von Homburg und Natalie, wenn diese sich mit den Worten
Ophelias an den Kurfiirsten wendet: »— Ach, welch’ ein Heldenherz hast Du ge-
knickt« (Vs. 1155; »Oh what a noble mind is here o’erthrown«; 3,1,149), und wenn
Homburg Natalie, analog Hamlet Ophelia in der sogenannten nunnery scene, rit:
»Geh an den Main, rat’ ich, ins Stift der Jungfraun«.

Ahnlich wie Opbhelia, die als Spiegelfigur zu Hamlet in gewisser Hinsicht kon-
sequenter handelt als dieser, bewegt Natalie den Prinzen dazu, sich der Materialitit
des Grabes auszusetzen und Mut zu schopfen: »[S]chau noch einmal ruhig / Das
Grab Dir an, das Dir geoffnet ward! / Es ist nichts finsterer und um nichts brei-
ter, / Als es Dir tausendmal die Schlacht gezeigtl« (Vs. 1054—1057)

Die Enden beider Dramen sind durch die Einfithrung einer anachronistischen
Zeitdimension der Selbstiiberschreitung gekennzeichnet, die ihre jeweilige Nach-
welt einschlieBt und prifiguriert. Das Ende des >Hamlet« wird jedoch nicht wie in
»Prinz Friedrich von Homburgc durch die zyklische Struktur depotenziert, nicht
eingeholt in die performative Evidenz des inszenierten Traumes. Wir werden nicht
Zeugen einer Scheinexekution, sondern eines apokalyptischen Blutbades: Die un-
mittelbare Nachwelt des Hamlet ist der Militarstaat des Fortinbras. Das Stiick ver-
mittelt keine Vorstellung von der Ankunft der Parousie, der Begnadigung, der
Wahrheit oder Offenbarung in einem #heatrum mundi. Keine poetische Gerechtig-
keit wird gewihrt, wenn der verspitete Bote berichtet, dass Rosencrantz und Guil-
denstern getétet wurden. Thr Tod scheint ebenso sinnlos und tberflissig wie der
Tod der 20000 Minner fiir ein wertloses Stiick Land, Giber den Hamlet zuvor re-
flektiert hatte.

Bevor Hamlet seine berithmten letzten Worte ausspricht, beauftragt er Horatio:
»[A]bsent thee from felicity a while, / And in this harsh wotld draw thy breath in
pain / To tell my story« (5,2,326—328). Hamlet inszeniert seine Nachwelt durch
den Appell an das Weitererzihlen seiner Geschichte auf dem Theater. Wenn Clau-
dius prognostiziert »This grave shall have a living monument« (5,1,286), so ldsst
sich diese Aussage auch auf das Stiick selbst iibertragen. Die Dynamik der Selbst-
tberschreitung des Stiickes greift aus in eine Zeitdimension jenseits seiner selbst.

Kleists Prinz von Homburg hingegen traumt seine Nachwelt, die nicht auf die
ferne Welt Dinemarks im 9. Jahrhundert zuriickgeht, sondern die gegenwirtig

3 »Du armes Midchen, weinst! Die Sonne leuchtet / Heut alle Deine Hoffnungen zu
Grab! / [...] Geh an den Main, rat’ ich, ins Stift der Jungfraun, / Zu deiner Base Thutn,
such’ in den Bergen / Dir einen Knaben, blondgelockt wie ich, / Kauf® ihn mit Gold und
Silber Dir, driick ihn / An Deine Brust und lehr’ ihn: Mutter! stammeln, / Und wenn er
groBer ist, so unterweis’ thn, / Wie man den Sterbenden die Augen schlieBt. — / Das ist das
ganze Gliick, das vor Dir liegtl« (Vs. 1039f.; 1045-1052)
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prisente Welt der Hessen-Homburgs miteinschlie3t. Diese Nachwelt aber begriin-
det nicht nur Kleists Hoffnungen auf Prosperitit, sondern wird auch zur Lebens-
versicherung des Prinzen.

»Hamletc und der »Prinz von Homburg stellen gleichwohl weder die historische
Vergangenheit noch die politische Gegenwart dar, sondern den Ort des Theaters
in ihr — als einen Ort der sich performativ konstituierenden Metapher des Traums
wie des Spiegels, einen Ort der Neuschépfung von Signifikanz im dialektischen
Durchgang durch ihr Gegenteil.
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KLEIST, SHAKESPEARE, GIRARD

FEine Glosse zur »Familie Schroffenstein¢

Als ich 1981 René Girard einlud, zum Methodenband >Positionen der Literatur-
wissenschaft beizutragen,! waren dessen Werke in Deutschland so gut wie unbe-
kannt. >La Violence et le Sacréc ist erst 1987, finfzehn Jahre nach der franzosi-
schen Erstveréffentlichung, in deutscher Ubersetzung erschienen. Das mag ein
Grund dafiir sein, warum die kleine Studie zum >Erdbeben in Chili,, die er den
»Positionen« beisteuerte, von den Rezensenten kaum wahrgenommen wurde und
bis heute in der Kleistforschung resonanzlos geblieben ist. Eine Chance, die nicht
stattgefundene Diskussion iiber Girards Thesen nachzuholen, bietet aber das Ta-
gungsthema >Kleist und Shakespeare«. Im Werk Girards ist ndmlich ab 1972 eine
intensive Auseinandersetzung mit Shakespeare zu beobachten. Das hob mit einem
hochoriginellen Vortrag iber »A Midsummer Night’s Dream« an. Das Stiick deu-
tete Girard als eine dramatische Studie zur Genese mythischen Bewusstseins, gat-
tungstheoretisch als komische Inversion der Problematik, die der zeitlich benach-
barten Tragédie »Romeo und Juliet« zugrunde liege. Die Beschiftigung mit Shake-
speare kulminierte in dem 1991 erschienenen Band »A Theater of Envy. William
Shakespeare, in dem eine ebenso umfassende wie systematische Darstellung der
Werke Shakespeares entfaltet wird.? Aus dem skizzierten forschungsgeschicht-
lichen Zusammenhang ergibt sich die Pointe dieser Glosse. Wenn es sich beim
Verhiltnis zwischen Kleist und Shakespeare nicht blo um motivische Uber-
nahmen, sondern um affine Grundstrukturen der poetischen Gestaltung handelt,
dann missten Girards Thesen zu Shakespeare auch fir das Verstindnis von
Kleists Werken aufschlussreich sein.

Ein Grund fir die desultorische Rezeption Girards in der Germanistik mag da-
rin liegen, dass dessen anthropologischer Ansatz von der in deutschsprachigen
Diskussionen zur philosophischen Anthropologie nach wie vor vorherrschenden
Auffassung entschieden abweicht. Nicht um eine Theorie des ganzen Menschen
geht es thm, nicht um eine die sinnlich-geistige Einheit betonende Auffassung.
Solche Theorien, wenn sie sich der Literatur zuwenden, sind in ihrer Grundten-

1 Vgl. David E. Wellbery (Hg.), Positionen der Literaturwissenschaft. Acht Modellanaly-
sen am Beispiel von Kleists »Das Erdbeben in Chili, 4. Aufl., Miinchen 2008.

2 Vgl. René Girard, A Theater of Envy. William Shakespeare, Oxford 1991. Der Vortrag
iiber >A Midsummer Night’s Dreams, S. 29-39. Dt. Ubersetzung: Shakespeare. Theater des
Neids, tbersetzt von Wiebke Meier, Munchen 2011.
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denz Theorien der Expressivitit. Isers Literaturanthropologie mége als Beispiel
dienen. Deren Kernsatz lautet: Die anthropologische Leistung der Literatur be-
stehe darin, der im Imagindren wurzelnden Plastizitit des Menschen eine Verge-
genwirtigung zu verschaffen, welche deren Grunddynamik von Eingrenzung und
Uberschreitung zur Entfaltung kommen lisst3 Im Gegenzug dazu thematisiert
Girards Theorie intersubjektive Strukturen. Das Grundkonzept betrifft die mime-
tische Struktur des Begehrens. Menschliches Begehren und damit einhergehend
menschliche Selbstentwiirfe sind in dem Sinne mimetisch, dass ihre Objekte durch
die Vermittlung eines vorbildlich Anderen vorgegeben werden. Man verhilt sich
zum Begehren des Anderen mimetisch, begehrt dessen Begehren, womit eine unsta-
bile, nicht selten in Gewalt ausschlagende Dynamik von Investitionen und Gegen-
investitionen entsteht. Mimetisches Begehren ist seiner Natur nach »[n]eidgetrof-
fen«. Das ist bekanntlich die Formel, die Goethe erfand, um das Verhiltnis des
poetischen Genies zu dessen mimetischem Modell, dem Dichter-Gott Apoll, zu
erfassen. Die einschligigen Verse enthalten gleichsam 7 nuce eine auch bei Kleist
vielfach zu beobachtende Konstellation rivalisierender Intersubjektivitit und rapi-
den Wechsels der Neidausrichtung:

Weh! Weh! Innre Warme
Seelen Wirme,
Mittelpunkt!

Glih entgegen

Phéb Apollen.

Kalt wird sonst

Sein Furstenblick

Uber dich voriibergleiten,
Neidgetroffen

Auf der Zeder Grin verweilen
Die zu griinen

Sein nicht harrt*

Das mimetische Verhiltnis zum Modell, das a/s solches das Prestige des selbst-
geniigsamen Gottes ausstrahlt, ist Vorbedingung der angestrebten subjektiven Ur-
spriinglichkeit. Zwischen den aufeinander bezogenen Subjektpositionen strémen
Energien, deren Ausrichtung am Blick erkenntlich wird. Uberhaupt hingt der Sta-
tus im intersubjektiven Spiel vom neidischen, mimetisch begehrenden Blick ab. In
diesem Spiel ist auch das Selbstverhiltnis des Gottes ein vermitteltes, insofern es
auf das Modell der aus eigener Natur grinenden Zeder bezogen ist. Gegenstand
des Neids ist letztlich der Neid des Anderen. Jeder Teilnehmer an der mimeti-
schen Dynamik ist bestrebt, den Quellpunkt des symbolischen Prestiges zu beset-
zen. Aus der Sicht von Girard ist das an den Versen illustrierte intersubjektive
Kriftespiel der mehr oder minder verdeckte Normalfall menschlicher Beziehun-
gen. Damit ergibt sich eine duBlerst volatile, krisenanfillige, ja explosive Konfigura-
tion. Das mimetische Begehren kristallisiert sich in Rivalititsverhiltnissen, die

3 Vgl. Wolfgang Iser, Das Fiktive und das Imaginire. Perspektiven literarischer Anthro-
pologie, Frankfurt .M. 1991, S. 18-59.

4 Johann Wolfgang von Goethe, Simtliche Werke. Briefe, Tagebiicher und Gespriche,
Bd. I/1, hg. von Katl Eibl, Frankfurt a. M. 1987, S. 197 (Wandrers Sturmlieds).
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Prestigekimpfe und schlieBlich gegenseitige Racheaktionen hervortreiben. Im mi-
metischen Begehren steckt eine destrukturierende, ordnungsauflésende Dynamik.
Diese Dynamik begrifflich erfasst zu haben ist die theoretische Leistung, aufgrund
derer Michel Serres Girard den Darwin der sciences humaines nannte.

Der Zusammenhang von Girards anthropologischer Grundthese und seiner
Shakespeare-Deutung ldsst sich mithilfe eines zweiten Dichters exponieren. In
Holderlins »Anmerkungen zum ()dipus< steht folgender Satz: »Die Darstellung des
Tragischen beruht vorziiglich darauf, dal das Ungeheure, wie der Gott und
Mensch sich paart, und grinzenlos die Naturmacht und des Menschen Innerstes
im Zorn Eins wird, dadurch sich begreift, dal das grinzenlose Eineswerden durch
grinzenloses Scheiden sich reiniget.«® Auf die Frage, welcher Gott hier gemeint
sei, lautete die Antwort Girards: diejenige Gottheit, die sich im entbundenen
mimetischen Begehren manifestiert. Der kollektive Zorz der mimetischen Kirise
bringt die monstrése gottlich-menschliche Paarung hervor. Im Furor des »Eines-
werden[s]« etldschen alle Distinktionen, alle kulturellen Differenzen, alle Distan-
zen. Aus diesem undifferenzierten Miasma der Gewalt fithrt nur ein Weg heraus:
ein »granzenloses Scheidens, das heif3t: das tragische Opfer. Die Tragddie ist nach
Girard diejenige literarische Form, die den gewalttitigen Ursprung gesellschaft-
licher Ordnung in eine Darstellung einbringt, die zwischen kritischer Reflexion
und mythischer Verklirung oszilliert. Sie fithrt die mimetische Krise und deren
entsetzliche Losung — das Opfer — vor. Dass das gerade in der theatralischen Per-
formanz, im Spektakel des Ausagierens geschieht, ist kein Zufall. Hier ist es ein
Satz Nietzsches, der Girards Leithypothese erhellt: »Dieser Prozess des Tragddien-
chors ist das dramatische Urphinomen: sich selbst vor sich verwandelt zu sehen und
jetzt zu handeln, als ob man wirklich in einen andern Leib, in einen andern Char-
akter eingegangen wire.«’ Weil die theatralische Darstellung im Phinomen subjek-
tiven Anderswerdens griindet, steht sie nach Girard in einem ausgezeichneten
Verhiltnis zum mimetischen Begehren, in dem es tberhaupt um die Besetzung
und Umbesetzung von Rollen und symbolischen Positionen geht. Im Theater ist
Ich, frei nach Rimbaud, immer schon Anderer, immer schon in das Begehren eines
Anderen eingegangen. Die Gottheit, die sich in der Tragddie mit dem Menschen
paart, ist der Gott der Masken und der Verwandlungen. Als fest umrissenes Wesen
ist diese Gottheit nicht fassbar, sie erweist sich allein im dionysischen Furor des
freigesetzten mimetischen Begehrens. Girards Behauptung »all theater, and more
originally still, all ritual« griinde im Phidnomen des Siindenbocks,? ist Nietzsches
Tragodienkonzeption, die sich ja am Paradigma der »Bacchantinnenc orientiert, eng
verwandt.

Damit ist das Begriffsfeld skizziert, von dem aus Girard die Grundthese seiner
Shakespeare-Deutung formuliert. Nach einer eingehenden Interpretation von >A

5> René Girard und Michel Serres, Le Tragique et la Pitié. Discours de réception de René
Girard a ’Academie francaise et réponse de Michel Serres, Paris 2007, S. 63.

¢ Friedrich Hélderlin, Simtliche Werke, Briefe und Dokumente, Bd. X, hg. von Dietrich
E. Sattler, Miinchen 2004, S. 160.

7 Friedrich Nietzsche, Simtliche Werke. Kritische Studienausgabe, Bd. I, hg. von Gior-
gio Colli und Mazzino Montinari, Miinchen 1999, S. 61.

8 Girard, A Theater of Envy (wie Anm. 2), S. 272.
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Midsummer Night’s Dreamc restimiert er: »The enormous force of Shakespeare
comes from his ability to rid himself of two bad abstractions simultaneously: solip-
sistic desire and the bland, disembodied imitation of the aestheticians. The love of
mimesis that sustains the aesthetic enterprise is one and the same with mimetic
desire. This is the real message of >A Midsummer Night’s Dream«.«’ In Shakespea-
res Werken bilden Liebe, Rivalitit, Gewalt und Theater einen einheitlichen Kom-
plex. In dieser neidgetroffenen Dramatik — yTheater of Envy« — tritt die intersub-
jektive Dynamik mimetischen Begehrens hervor. Inwiefern diese umfassende
Konzeption fiir das Verstindnis von Kleists Werk erhellend ist, ldsst sich anhand
eines Vergleichs zwischen >Romeo and Julietc und der >Familie Schroffenstein< er-
messen. Es zeigt sich, dass die Leittendenz der Kleist’schen Shakespeare-Rezep-
tion als Radikalisiernng der mimetischen Grundstruktur, welche die Handlung von
Shakespeares Stiicken vorantreibt, zu begreifen ist.

Zunichst ist hervorzuheben, dass »Die Familie Schroffensteinc nicht nur an
>Romeo and Julietc ankniipft; vielmehr stellt das erste vollendete dramatische Werk
Kleists so etwas wie eine Shakespeare-Collage dar. Aus >Learc ist das Motiv der
Halbbrider tibernommen. Edgar und Edmund — legitimer Sohn und Bastard —
kehren als Ottokar und Johann wieder. Ebenfalls als Lear-Effekt zu deuten ist das
Erscheinen des blinden Sylvius am Ende des Sticks, gefiihrt vom wahnsinnig
gewordenen Johann. Sylvius entdeckt als erster die tote Agnes; an ihm schligt
dementsprechend etwas vom Leid Lears am Tod der Cordelia durch, allerdings 7
melodramatischer Verzerrung. Ein weiterer Shakespeare-Bezug ist das Motiv des abge-
schnittenen Fingers des ertrunkenen Rossitz-Sohnes Peter. Es ist »Macbeth< ent-
nommen:

FIRST WITCH Here I have a pilot’s thumb,
Wrecked as homeward he did come. (1,3,26£.)10

Ursula und Barnabe sind Abkémmlinge der Hexen, die in Shakespeares Behand-
lung aufgrund der Suggestivkraft ihrer Erscheinung und ihrer schillernden Worte
magische, schicksalsbestimmende Krifte in die Tragédie Macbeths einstrémen
lassen. Allerdings ist auch hier eine Differenz gegeniiber der Vorlage zu markieren.
Bei Kleist 16sen zwar die Totengriberwitwe und ihre Tochter die tragische Hand-
lung aus, das geschieht jedoch blofB3 zufillig aufgrund eines (auch als solches be-
zeichneten) abergliubischen »Vorurteil[s]« (Vs. 2349).11 Zu einer Machtentfaltung
des Dimonischen und damit zu einer iberzeugenden Tragik kann es bei Kleist
nicht kommen, damit aber auch nicht zu einer reinigenden Katharsis oder, mit
Holderlin gesprochen, zu einem grenzenlosen Scheiden im Tod. An allen ge-
nannten Motiven deutet sich vielmehr eine Entleerung des tragischen Gehalts an. Diese
Tendenz der Shakespeare-Rezeption Kleists zeichnet sich mit Blick auf »Romeo
and Juliet« noch deutlicher ab.

9 Girard, A Theater of Envy (wie Anm. 2), S. 64.

10" Shakespeare-Zitate werden mit Akt, Szene, Vers im FlieStext angegeben nach: William
Shakespeare, The Norton Shakespeare, hg. von Stephen Greenblatt u.a., 2. Auflage, New York
und London 2008.

11 Zitate aus der »Familie Schroffenstein< werden im FlieBtext nach DKV I mit Versan-
gabe nachgewiesen.
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Eine Einsicht Girards, die generell fiir das Verstindnis von tragischen Darstel-
lungen von Bedeutung ist, erweist sich mit Bezug auf Kleist als besonders erhel-
lend. In ihrer Freisetzung zu ausufernden Konflikten werden die mimetischen
Krifte als kosmische Katastrophe imaginiert, als Verwischung sowohl der natir-
lichen als auch der gesellschaftlichen Differenzen, als Unnatur, die sich in Form
von monstrésen Bildungen gebirdet.

The association of desire and monstrous metamorphosis will never cease in Shake-
speare; it pervades his entire theater. [...] Supernatural apparitions in the tragedies are
assimilated to monsters; it can easily be shown that, more or less discretely, they are
all rooted in the context of the mimetic crisis and the hallucinations that go with it!2.

Die wuchtige Bildlichkeit, die nicht nur im Schroffenstein-Stiick, sondern in vielen
Texten Kleists durchschligt, wurzelt in der Intensitit der mimetischen Krise, die
Kleist zu vergegenwirtigen bestrebt ist. Das ist ein Kernpunkt von Girards Auf-
satz zum Erdbeben«. Selbst das Firmament, das tragende Gewdlbe des Seins, wird
durch die mimetische Kirise, die das Erdbeben vergegenwirtigt, erschiittert. In
diesem Zusammenhang ist folgende Auﬁerung Ruperts zu verorten:

— Ich erwarte, dal3 ein Bir
An Oheims Stelle tritt fiir Ottokar.
Und weil doch Alles sich gewandelt, Menschen
Mit Tieren die Natur gewechselt, wechsle
Denn auch das Weib die ihrige — (Vs. 55-59).

Oder gleich darauf folgend diese:

Denn nicht ein ehrlich offner Krieg, ich denke,
Nur eine Jagd wird’s werden, wie nach Schlangen.
Wir wollen blof3 das Felsenloch verkeilen,

Mit Dampfe sie in ihrem Nest ersticken,

— Die Leichen liegen lassen, dal von fernher
Gestank die Gattung schreckt, und keine wieder
In einem Erdenalter dort ein Ei legt. (Vs. 67-75)

Im Laufe der dramatischen Handlung verwirklichen sich in krasser Buchstiblich-
keit die der Rachelust entsteigenden Bilder. Bei Kleist wird die Vision mimetischer
Unnatur ausagiert. Der Geschlechtertausch wird tatsdchlich vollzogen, im Felsen-
loch der Héhle geht die Jagd zu Ende, ein intrafamiliales Mordfest findet statt,
genau wie der rachetrunkene Rupert es vorausgesagt hatte: »Und Vettern, Kinder
eines Vaters, zielen, / Mit Dolchen zielen sie auf ihre Briste.« (Vs. 49f.) Gegen-
tber >)Romeo and Juliet, in dem das durch den Tod der Liebenden ausgeldste
Pathos von der Vermeidbarkeit des tragischen Endes abhingt, weist der Schluss
des Schroffenstein-Dramas eine fast mechanisch anmutende Notwendigkeit auf.
Die Tragik schligt um in Determinismus und, wo dieser waltet, gibt es, wie Sche-
ler hervorhob, keine echte Tragik mehr.!?

12 Girard, A Theater of Envy (wie Anm. 2), S. 70.
13 Max Scheler, Zum Phinomen des Tragischen. In: Ders., Vom Umsturz der Werte,
2. Aufl., Leipzig 1919, S. 237—270, hier S. 256—259.
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Eine auffallende Differenz zwischen den Stiicken Kleists und Shakespeares be-
trifft das umfassende politische Ordnungsgeriist. Schon an der frihen Liebestra-
gdbdie ist das typische Muster der Tragddien Shakespeares erkenntlich, nimlich die
Bewegung von souverdner Herrschaft durch die Krise derselben hindurch zur
Neuetablierung der souverdnen Macht. In >Romeo and Julietc ist es natirlich der
Prinz, der die Souverinitit vertritt. Am Anfang des dritten Aufzugs, nach dem
todlichen Ausgang des Kampfes zwischen Tybalt und Romeo, verbannt er diesen
aus Verona, meint damit der die politische Ordnung subvertierenden Familien-
rivalitit Einhalt geboten zu haben. Am Ende des Stiicks muss er allerdings beken-
nen, dass diese MaBlnahme zu milde war, um die verheerenden Konsequenzen des
Familienzwists zu verhindern — ein wirkungsloses »winking at your discords«
(5,3,293). Nun liegen die Leichen von Juliet, Paris und Romeo vor ihm ausge-
streckt und er erklirt: »Some shall be pardoned, and some punished« (5,3,305). Die
souverine Macht hat er wieder in der Hand.

Im Namen des Prinzen — er heil3t ja Escalus — steckt der Begriff >Leiter, der
Begriff einer hierarchischen Stufenfolge und damit eines ordo von unterschiedenen
Positionen. Einer Einsicht Girards zufolge ist bei Shakespeare die sca/a die Form
legitimer Ordnung schlechthin. In einer fiir Girards Shakespeare-Deutung tiber-
haupt zentralen Rede des Odysseus in »Troilus and Cressidac heil3t es dementspre-
chend:

O when Degree is shaked
Which is the ladder to all high designs,
The enterprise is sick! [...]
And hark, what discord follows! Each thing meets
In mere oppugnancy: |...]
Force should be right; or rather, right and wrong,
Between whose endless jar justice resides,
Should lose their names, and so should justice too.
(1,3,101-118; Hervorhebung D.E.W.)

Die Skala als Grund der Rechtsordnung wird deswegen durch den discord untergra-
ben, weil dieser die Stufenfolge kultureller Unterscheidungen auflost. Das frei-
gesetzte mimetische Begehren fihrt in einen Zustand wilder Differenzlosigkeit;
die Kontrahenten werden im Hin und Her der Racheakte ununterscheidbar. Und
genau das passiert im Laufe des Schroffenstein-Stiicks, mit besonderer Pointierung
natiirlich am Schluss. Als wichtiges Fazit des Textvergleichs ist bei Kleist eine ge-
geniiber Shakespeare fast geometrisch zu nennende Symmetrisierung, ein starr an-
mutendes Spiegelverhiltnis der Verfeindeten zu konstatieren. Die Rache ist zu
einer selbstlaufenden Maschine geworden. Damit hingt eine weitere semantische
Innovation Kleists zusammen. Er kappt den Anfangs- und Endzustand der Shake-
spearischen Vorgabe. Die >Familie Schroffenstein< kennt keine Ordnungsinstanz
jenseits der in Dauerfehde begriffenen Grafenhdusern, keinen Souverin, der Strafe
und Freispruch zu verteilen und die Ordnungsskala wiederherzustellen verméchte.
Meine These lautet: Durch diese Strukturinderung verabsolutiert und verstetigt Kleist die
mimetische Entdifferenziernng. Es handelt sich nicht mehr um den momentanen
Durchschlag eines der Ordnung zugrundeliegenden Rachepotentials, sondern um
die mimetische Durchformung von Gesellschaft schlechthin.
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Ein weiterer die sinnbildende Tendenz markierender Unterschied ist darin zu
sehen, dass bei Kleist das Motiv der Liebeskonkurrenz stiarker hervortritt. Paris ist
ja bei Shakespeare eine unterentwickelte Figur; als ernst zu nehmenden Werber
um Juliets Hand betrachtet ihn nur der alte Capulet; sein Auftritt in der Familien-
gruft, sein Duell mit Romeo und damit auch sein Tod entbehren jeglicher dramati-
schen Motivation. Bei Kleist hingegen wird die Liebeskonkurrenz einerseits ver-
vielfacht (es sind nun drei, die sich in Agnes verliebt haben) und andererseits zu
einer familieninternen Affire, insofern Ottokar und Johannes Halbbriider sind.
Aus der Sicht Girards ist diese Strukturinderung als eine Intensivierung der mime-
tischen Dynamik zu deuten, die im Motiv der verfeindeten Briider ihre universelle
mythische Reprisentation findet. Uberhaupt ist bei Kleist eine Verschiebung des
Konflikts ins Familieninnere zu konstatieren. Die Hauser Montague und Capulet
sind ja nicht verwandt und bei aller Heimlichkeit ist die Ehe zwischen Romeo und
Juliet exogam. Tybalt ist Grenzschiitzer und Antagonist, aber kein Konkurrent,
wie das bei Johannes und Jeronimo der Fall ist. Hingegen bilden die Hiuser War-
wand und Rossitz eine einzige Familie. Nicht nur der Souverin fehlt in Kleists
Drama, sondern tberhaupt ein gesellschaftliches Kriftefeld, eine Offentlichkeit,
wie in Verona. Das dramatische Geschehen hat sich ins Familieninnere zurtuck-
gezogen, wo sich die mimetischen Krifte umso virulenter entfalten.

Die familieninterne Liebeskonkurrenz zwischen Ottokar und Johannes gibt
Kleist die Moglichkeit, eine weitere Radikalisierung der Shakespeare’schen Vorlage
durchzufithren, und zwar im Zusammenhang mit der erotischen Bildlichkeit.
Denn eigentlich ist das Verhaltnis Ottokat/Johannes keine echte Konkutrenz zwi-
schen zwei Liebhabern, sondern eine Spaltung, die durch das minnliche Liebes-
subjekt hindurchlauft. Das zeigt sich am Bildzusammenhang zwischen Koitus und
Mord. Bei Shakespeare durchzieht diese Verbindung das ganze Stiick. Thre Kulmi-
nation hat sie in dem Augenblick, da sich Juliet das Leben nimmt:

JULIET Yea, noise? Then I’ll be brief.
She takes Romeo’s dagger.
O happy dagger,
This is thy sheath! there rust, and let me die. (5,3,168f.)

Auch Kleist lisst naturlich die Feindschaft der Familien ins Liebesverhiltnis von
Ottokar und Agnes hineinspielen. Deren theatralisierte Hochzeitsnacht fallt ja mit
deren Tod durch Vaterhand zusammen. Gerade an dieser Stelle tritt ein Hauptzug
der Kleist'schen Poetik, die Tendenz, metaphorische Aquivalenzen in Wortlichkeit
zu Uberfithren, besonders deutlich hervor. Nicht blof3 spiegelt sich die Familien-
fehde im sexuellen Akt, sie vollziecht und vollendet sich in ihm. Kleist uberfiihrt
die Metaphorik Shakespeares in eine Darstellungsstrategie der Lizeralisierung. Durch
sein ganzes Werk wird ihm das Sinnpotential der Buchstiblichkeit eine fruchtbare
Ressource dichterischer Effekte bleiben.

Die entscheidende Anderung gegeniiber Shakespeare, was die Behandlung der
Erotik anbetrifft, ist allerdings an der Figur des Johann zu beobachten. Das Bild-
feld Koitus/Dolchstof3 ist bei Shakespeate von einer dutchaus konventionellen
Heterosexualitdt. An der Figur des Johann jedoch wird diese Metaphorik verinner-
licht und invertiert. Seine Liebe zu Agnes ist ihm von Anfang an eine blutige Wun-
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de, so ist es nur konsequent, wenn er schlielich verlangt, dass die koitale Dolch-
spitze in seinen Leib eindringe:

JOHANN streng:
Nimm diesen Dolch, sag ich. — Hast Du nicht Einen
Mir schon ins Herz gedriickt?
AGNES Entsetzlicher!
Sie sinkt besinnungslos zusammen.
JOHANN sanft:
Nimm diesen Dolch, Geliebte. — Denn mit Wollust,
Wie Deinem Kusse sich die Lippe reicht,
Reich’ ich die Brust dem Stof3 von Deiner Hand. (Vs. 1052—1056)

Diese dramatische Behandlung der Sexualmetaphorik legt mehrfache Deutungs-
moglichkeiten nahe. Im gegenwirtigen Zusammenhang ist sie jedoch als Verinner-
lichung der mimetischen Problematik anzuschen: als Ubertragung der labilen inter-
subjektiven Dynamik ins Psychische mit gleichzeitiger Auflockerung der sexuellen
Rollenverteilung. Die sich an der Figur des Johann ankiindigende Entdifferenzie-
rung und Verwirrung der sexuellen Rollen — besonders deutlich vor dem Hinter-
grund der robusten Heterosexualitit Shakespeares — wird sich dann im hochzeit-
lichen Kleidertausch der Schlussszene dramatisch verwirklichen.

An einem letzten Aspekt von Kleists Shakespeare-Adaption kommt die ganze
Relevanz des Girard’schen Ansatzes zum Vorschein. Es handelt sich um das tragi-
sche Motiv der fehlgegangenen Botschaft. Tragisches Schicksal ist ja oft eine Frage
des Missiven, der Destination, des Schickens im Wortsinn. Wo alles — namlich
Glick und Leben — davon abhingt, dass eine Botschaft am vorgesehenen Ort zum
vorgesehenen Zeitpunkt und dazu noch beim richtigen Adressaten ankommt,
kann auch alles schiefgehen. >Romeo and Juliet« ist geradezu das Paradebeispiel
dafiir, fihrt doch die Fehlleitung der entscheidenden Botschaft zum doppelten
Selbstmord der Liebenden. Die Kontingenz des Sendens und Empfangens ist
auch in Kleists Werken ein hdufig vorkommendes Motiv, aber in der >Familie
Schroffenstein< hat die verfehlte Vermittlung eine tiefer greifende Bedeutung. Aus
Friar Laurence ist nimlich Jeronimo geworden, onomastisch ein Nachkomme des
Bibelubersetzers. Die semantische Konsequenz ist klar: Mit Jeronimos Tod wird
das gottliche Wort unverstindlich, womit die Méglichkeit ausséhnender Vermitt-
lung tberhaupt aus der Welt des Dramas verschwindet. Nun besteht die theolo-
gische Grundeinsicht, auf der Girards ganzes Denken beruht, darin, dass erst die
judisch-christliche Offenbarung den gesellschaftsstabilisierenden Mechanismus
des Opfers entlarvt und verwindet. Inhalt zumal der christlichen Offenbarung ist
die Wendung gegen den mythisch verdeckten Zusammenhang von kollektiver
Gewalt und Sakralisierung des Opfers. Aus dieser Perspektive gesehen ist der Tod
Jeronimos und damit auch die semantische Tendenz des Dramas als VVerschlingung
der christlichen Botschaft durch die mimetische Logik der Rache zu verstehen. Das Drama
setzt der christlichen Ara ein Ende und lisst auf sie die Ara des universellen Ra-
chekriegs folgen. Das erste von Rupert gedullerte Wort: »Ich schwére Rache! Ra-
che! auf die Hostie, / Dem Haus’ Sylvesters, Grafen Schroffenstein.« (Vs. 23f.)
zeugt nicht allein von individuellem Fanatismus, sondern markiert zugleich den
Beginn einer post-biblischen Epoche, in der Verséhnung undenkbar geworden ist.
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Blickt man auf den Vergleich zwischen Shakespeare und Kleist zuriick, dann
erkennt man auf Seite des Dargestellten die Eliminierung der rivalititsexternen
Souverinitit, die Verabsolutierung der mimetischen Entdifferenzierung, ja die
mimetische Durchformung der Gesellschaft. Die an diesen Momenten sich anzei-
gende Tendenz kulminiert in der Ablésung der christlichen Botschaft durch das
universell gewordene Racheprinzip. Shakespeares »mere oppugnancy« wird zum
Lebensgesetz. Auf Seite der Darstellung konnte konstatiert werden: eine melodra-
matische Inszenierung des Leids, ein zur starren Geometrie gefrorenes Spiegelver-
hiltnis der verfeindeten Parteien, eine Verkiimmerung der tragischen Notwendig-
keit zum mechanisch anmutenden Determinismus. Aus diesen beiden Tendenzen
lasst sich der Schluss des Schroffenstein-Dramas verstehen:

JOHANN Bringt Wein her! Lustig! Wein! Das ist ein Spal} zum
Totlachen! Wein! Der Teufel hatt’ im Schlaf die beiden
Mit Kohlen die Gesichter angeschmiert,
Nun kennen sie sich wieder. Schurken! Wein
Wir wollen Eins drauf trinken! (Vs. 2717-2721)

Und dann als letztes Wort des Dramas:

Geh, alte Hexe, geh. Du spielst gut aus der Tasche,
Ich bin zufrieden mit dem Kunststick. Geh. (Vs. 2724f.)

In der Welt universell gewordener Mimesis bedarf es nur eines Zufalls, eines dum-
men Vorurteils oder eines »Versehen[s]« (Vs. 2705), um Racheziige auszul6sen, die
in Opferprozesse einminden. Der Ablauf ist ebenso absurd wie automatisch. Da-
mit wird der dsthetische Stellenwert der >Familie Schroffenstein« deutlich. In der
Welt universeller Mimesis ist die Tragddie nur noch als Travestie der Tragidie — Tra-
vestie Ubrigens im Wortsinn!4 — méglich: als Taschenspielertrick, als Kunststiick,
das die eigene Willkiirlichkeit und Sinnlosigkeit bekennt. Der irrsinnig gewordene
Johann wird zum Nachfolger des Shakespear’schen Narren, der die Wahrheit tiber
den dramatischen Vorgang ausplaudert.

In einer vorausgehenden Publikation zu Kleist habe ich die These aufgestellt,
Kleists Welt sei eine der Intensititen.!> In dieser Welt konstituieren die Steigerun-
gen, Umkehrungen und Entzugsbewegungen der Intensitit die Grundformen des
Geschehens. Es herrscht eine Pendelbewegung von positiver und negativer Inten-
sitit vor, von ekstatischer Begeisterung und moralischem Kollaps. Woher stammt
diese Energie? Girards Shakespearelektiire ldsst erkennen, dass sie der intersub-
jektiven Dynamik mimetischen Begehrens, dem Nexus aus Identifikation, Aner-
kennung, Missachtung, Neid und Rivalitit entspringt. Das Mimetische ist das un-
hintergehbare Aufler-sich-Sein-im-Anderen, die subjektivititskonstitutive Ver-

14 Vordergriindig ist der theaterbezogene Sinn von >Travestie« die Darstellung einer Biith-
nenrolle durch Personen des anderen Geschlechts. Nichts anderes als das geschieht in der
Schlussszene der >Familie Schroffenstein«. Kleist wird aber auch der Gattungsbegriff geliu-
fig sein, der sich im 18. Jahrhundert in Anlehnung an engl. >travesty< herausbildete. Fiir die
Entwicklung der Gattung ist Paul Scarrons >Le Virgile travestic (1648) wohl der wichtigste
Anstof.

15 Vgl. David E. Wellbery, Kleists Poetik der Intensitit. In: Hans Ulrich Gumbrecht und
Friederike Kniipling (Hg.), Kleist Revisited, Miinchen 2014, S. 27—47.
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dopplung. Es lisst sich durch Kleists ganzes Werk verfolgen: vom verinnerlichten
Bezug zum Tugendvorbild des Glick-Aufsatzes und zur Spaltung zwischen
menschlichem und géttlichem Liebhaber in >Amphitryons, von der buchstiblichen
Zweideutigkeit Colino/Nicolo zu Penthesileas Konkutrenz mit dem Sonnengott,
vom Machtspiel zwischen Mirabeau und dem Zeremonienmeister zum Spiel der
Blicke im Marionettenaufsatz. Kleists Sensibilitit fiir diese Dynamik ist in seiner
Epoche einmalig. Das Mimetische ist die Grundlage — die abgriindige Grundlage —
von Kleists Dichtung. Darin ist er ein Schiiler Shakespeares.
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ZUR REALITAT DES THEATERS

Blick und Wissen in »Measure for Measure«
und Der zerbrochne Krug:

Je me voyais me voir, sinueuse, et dorais
De regards en regards, mes profondes foréts.
J’y suivais un serpent qui venait de me mordre.!

Ausgangspunkt der folgenden Uberlegungen ist die These, dass sowohl bei Kleist
als auch bei Shakespeare eine Theatralisierung der Welt stattfindet. Dies will besa-
gen, dass die Grenzen des Theaters nicht mit denen der Bihne zusammenfallen:
Durch Theatralisierung nimmt die Realitit theatralische Ziige an, wihrend das
Theater reale Folgen zeitigt. Allerdings geschieht dies bei den genannten Autoren
unter je entgegengesetzten Vorzeichen. Bei Shakespeare wird die Welt ins Theater
restlos aufgenommen (wie der Name seines Theaters — The Globe — und dessen
Inschrift — Totus mundus agit histrionem — schon nahelegt),? bei Kleist hingegen wird
das Theater umgestilpt, simulatio und dissimulatio werden zum Fundament mensch-
lichen Lebens.> Am deutlichsten zeigt sich dies in einer von Kleist bearbeiteten
und in denBerliner Abendblittern< wieder abgedruckten Anekdote:

Als (William) Shakespear einst der Vorstellung seines Richard des 111. beiwohnte, sah
er einen Schauspieler sehr eifrig und zirtlich mit einem jungen reizenden Frauen-
zimmer sprechen. Er niherte sich unvermerkt, und hérte das Madchen sagen: um 10
Uhr poche dreimal an die Thiir, ich werde fragen: wer ist da? und du mul3t antworten:
Richard der III. —. Shakespear, der die Weiber sehr liebte, stellte sich eine Viertel-
stunde frither ein, und gab beides, das verabredete Zeichen und die Antwort, ward
eingelassen, und war, als erkannt wurde, gliicklich genug, den Zorn der Betrogenen zu
besinftigen. Zur bestimmten Zeit fand sich der wahre Liebhaber ein. Shakespear 6ft-
nete das Fenster und fragte leise: wer ist da? — Richard der 1II., war die Antwort. —
Richard, erwiederte Shakespear, kommt zu spit; Wilhelm der Eroberer hat die Fes-
tung schon besetzt. — (BKA 11/7, 106)*

I Paul Valéry, La jeune parque. In: Ders., Ocuvres, Bd. 1, Paris 1957, S. 96—110, hier S. 97.

2 Vgl. Ernst Robert Curtius, Europiische Literatur und lateinisches Mittelalter, Tiibin-
gen und Basel 1993, S. 148-154.

3 Hierzu vor allem Giinter Blamberger, Agonalitit und Theatralitit. Kleists Gedanken-
figur des Duells im Kontext der europiischen Moralistik. In: KJb 1999, S. 25—40.

4 Die Anekdote (um Shakespeare und den bekannten Schauspieler und Mitbegriinder des
Globe Theaters Richard Burbage) zirkulierte schon 1602 und findet sich auch in Joyces >Ulys-
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Wie im Globe spielt auch hier die ganze Welt Theater, nur nicht auf, sondern vor
und hinter der Bithne. Shakespeare, Zuschauer eines seiner eigenen Stiicke, beob-
achtet unbemerkt die Verabredung einer privaten Zugabe-Auffithrung (denn
schliefilich bleibt der unbenannte Schauspieler in der Figur des englischen Konigs)
und beschlief3t, die Rolle und die Festung selbst zu besetzen. Ob das Midchen ihn
als Shakespeare erkannt hatte, bleibt ungewiss (das Wort »erkannt« — ohne dass Ob-
jekt oder Subjekt des Erkennens genannt werden’ —ist eine Erginzung Kleists zur Vor-
lage) und auch unwichtig, denn spitestens im abschlieBenden Wortwechsel wird
klar, dass es hier nur um die Fitelkeit méinnlicher Schauspieler geht. Deswegen lau-
tet die Trumpfkarte nicht Richard III. und auch nicht der Name seines Autors, son-
dern Wilhelm der Eroberer, der hier zum ersten und wohl letzten Mal in einem Shake-
speare’schen Stiick die Bithne betritt. (Wilhelm eignet sich fiir die Rolle auch aus
historischen Grinden: Dessen >Domesday Book« von 1086 sollte — wie der Name
schon ahnen ldsst —allen Besitz im neu eroberten Kénigreich endgiiltig festlegen.f)
Auffallend an diesem Theater extra theatrum (aber intra muros) ist nicht nur, wie
schnell die Zuschauer in die Rollen handelnder Schauspieler iibergehen — und um-
gekehrt —, sondern auch, dass es »wieder dem unsichtbaren Theater angehort.«” Al-
lerdings gilt dies nicht, weil hier (wie Goethe Kleists »Krugc vorwarf) eine »vergan-
gene« Handlung analytisch »enthiill[t]« wird, sondern aufgrund der Okonomie der
Blicke, welche die Handlung vorantreibt. Kleists Shakespeare hat (dhnlich seinem
Jupiter, der auch unerkannt in die Rolle eines Liebhabers schlipft) einen Sicht- und
Wissensvorsprung, er ist den anderen Figuren immer einen Blick und einen Schritt
voraus. »Unvermerkt« beobachtet er die beiden Liebhaber am Anfang, unerkannt
schlipft er in die Kammer des Frauenzimmers hinein, unerwartet iberrumpelt er
seinen Nebenbuhler vom Fenster. Er ist unsichtbar und deswegen unschlagbar.
Diese Verschrinkung von Sicht, Wissen und Handlungspotenz kann als mus-
terhaft fir Kleists Shakespeare gelten. Wo Shakespeare selber zum traumhaften
Metatheater neigt, tendiert Kleist eher zum taktischen: Die Schlussszene des »Prin-
zen Friedrich von Homburge (»Nein, sagt! Ist es ein Traumr« Vs. 18506),8 in der
man den skeptischen Nachhall von Shakespeares >SSommernachtstraum« zu verneh-
men meint’ (»Are you sure that we are awake? It seems to me that yet we sleep, we

ses<. Die>mimetische« Logik der Anekdote ist René Girard nicht entgangen. Vgl. René Girard,
Theatre of Envy, New York 1991, S. 256f. sowie David Wellberys Beitrag in diesem Band.

5 Contra Helmut Sembdner, Die Betliner Abendblitter Heintich von Kleists, ihre Quel-
len und ihre Redaktion, Betlin 1939, S. 105, der hier versehentlich »er« liest.

¢ Vgl. Michel Foucault, Die Wahrheit und die juristischen Formen, Frankfurt a.M. 2003,
S. 68f.

7 So lautet Goethes berithmte Kritik an Kleists >Der zerbrochne Kruge in einem Brief an
Adam Miiller. Vgl. LS 185. Vgl. hierzu auch Christopher Wild, Figurationen des Unsicht-
baren. Kleists Theatralitit. In: Deutsche Viertelsjahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und
Geistesgeschichte 87 (2013) 4, S. 443—464.

8 Nachweise aus Kleists Dramen im FlieBtext mit Versangabe nach SW* L.

9 Vgl. vor allem Bianca Theisen, Der Bewunderer des Shakespeare. Kleists Skeptizismus.
In: KJb 1999, S. 87—108; Anthony Stephens, Zur Funktion der >Schauspielec in Kleists Ex-
zihlungen. In: KJb 2007, S. 102-119.

48



Zur Realitit des Theaters

dreamc; 4,1,191-193),'0 unterscheidet sich von der Komdédie doch gerade durch
die typisch Kleist’sche Umkehrung der metatheatralischen Frage, d.h. durch die in-
tersubjektive Okonomie der Blicke und des Wissens, die dieser verzweifelten Fra-
ge (st es ein Traum?«) vorausging. Denn die Unsicherheit des Prinzen in der
Schlussszene ist das Produkt einer ganzen Reihe von Inszenierungen des Kurfurs-
ten, dessen privilegierte Position als unbeobachteter Beobachter ihm das ganze
Stiick hindurch sowohl zu wissen erlaubt, was der Prinz weil3, als auch, was er nicht
weil3 — ndmlich, dass der Kurfirst die ganze Zeit vom Traum des Prinzen wusste.
Trotz seines Erfolges auf dem Schlachtfeld wird der Prinz in der Er6ffnungs- so-
wie in der Schlussszene vom Kurfiirsten geradezu aus dem Hinterhalt Gberfallen.

In Kleists Umstiilpung des Theaters kommen sowohl dessen Vorbedingungen
als auch dessen blinde Flecke ans Licht. Die metatheatrale bzw. skeptische Frage-
stellung der (Un-)Unterscheidbarkeit von Schein und Sein, bekannt aus dem To-
pos des theatrum mundi, kippt in ihr ebenso pragmatisches wie kaltblitiges Gegen-
stiick um, in die Frage, »wie man in einer undurchschaubaren, Schein erzeugenden
und vom Schein lebenden Welt zu Wirkungen kommt.«'! Im Folgenden geht es
mir aber nicht darum, die eine Form des Metatheaters gegen die andere auszuspie-
len. Stattdessen mochte ich die Voraussetzung beider im theatralen Blick, im Se-
hen (und Wissen) des Sehens und Gesehenwerdens ausweisen. Dadurch gewinnt
man nicht nur ein besseres Verstindnis von Kleists Shakespeare (und seiner Poe-
tik iberhaupt), sondern auch von den Maskenspielen und Machenschaften, die
sein Leben ausmachten.

Mit Blick auf Kleists Selbstinszenierungen lisst sich eine weitere Schlussfolge-
rung aus der Shakespeare-Anckdote ziechen: Theatrales Sein ist Sein im und fiir den
Anderen, und daher bedarf es immer eines zweiten Blicks. Jupiter ist Amphitryon
und William ist Wilhelm — aber fir wen und wie lange? Zwar dienen das Publikum
und die anderen Schauspieler im Theater dazu, die Glaubwiirdigkeit der eigenen
Inszenierung widerzuspiegeln und dadurch deren Uberzeugungskraft zu verstirken,
aber gleichzeitig bilden sie auch das Unterpfand dafiir, dass hinter der Maske ein
Gesicht steckt. Sie beteuern, dass Theater in der Welt — und nicht umgekehrt —
stattfindet. Wird aber nicht gerade dies von Kleist und Shakespeare rigoros in Frage
gestellt? In der theatralisierten Welt der Shakespeare-Anekdote verschwimmen die
Grenzen zwischen Schein und Sein: Hinter der Maske von Richard III. steht
Shakespeare, und hinter seiner Maske Wilhelm der Eroberer. Und hinter seiner? »I
am not what I am« (1,1,64), bekennt Iago im ersten Akt von >Othelloc und deutet
dabei nicht nur auf die Ambivalenz des englischen Worts actor bzw. # act, sondern in
seiner Negierung des Jahwe-Satzes aus dem zweiten Buch Moses (»Ich bin, der ich
bin«) auch darauf, dass dies fiir den menschlichen Zustand allgemein gilt.!? Es muss
also, ausgehend vom intersubjektiven Spiel der Blicke, die Frage nach der Realitit
des Theaters (genitivus obiectivus und subiectivus) erneut gestellt werden.

10 Nachweis fortan im FlieBtext mit Akt, Szene, Vers nach: The Arden Shakespeare
Complete Works, revidierte Ausgabe, hg. von Richard Proudfoot, Ann Thompson und Da-
vid Scott Kastan, L.ondon 2011.

11 Niklas Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt a.M. 1997, S. 158.

12 Vgl. Jorge Luis Borges, Everything and Nothing. In: Ders., Borges und Ich, Miinchen
19609, S. 46—48.
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L

Die Frage nach der Realitit des Theaters mag zunichst paradox erscheinen. Folgt
man Michel Foucault, unterscheidet sich die Realitit der Philosophie von der des
Theaters durch die Tatsache, dass das Theater diesen Unterschied nicht kennt:
»Zwischen Wirklichkeit und Tduschung, zwischen Wahrheit und Unwahrheit zu
entscheiden, das ist die Aufgabe der Philosophie. Nun kennt das Theater diese
Unterscheidungen tiberhaupt nicht. Es hat keinen Sinn, sich zu fragen, ob das
Theater wahr oder wirklich sei oder ob es eine Illusion und triigerisch sei. Das
Theater wird durch diese Fragestellung zum Verschwinden gebracht.«!3 Nur der
philosophische Blick kenne diese Unterscheidung; vielleicht deswegen habe sich
(so Foucault) die Philosophie so wenig fiir das Theater interessiert.

Demgegentber steht eine Erzidhlung von Borges, die behauptet, das Theater er-
scheine tiberhaupt erst dank dieser Unterscheidung als solches. In>Averroes auf der
Suche« erzihlt der spanische Mohr und »grofie Reisende« Abulcasim einer Gruppe
Landsminner von einem Wunder, das ihm auf einer Reise in China begegnet sei:

Eines Abends brachten mich die musulmanischen Kaufleute von Sin Kalin zu einem
Haus aus bemaltem Holz, in dem viele Menschen lebten. Es 1463t sich nicht schildern,
wie dieses Haus beschaffen war, das cigentlich nur aus einem einzigen Zimmer be-
stand, mit Reihen offener Gemicher oder Balkone, eins tber dem anderen. In diesen
Vertiefungen salen Leute, die alen und tranken, und ebenso auf dem Boden und
ebenso auf einer Terrasse. Die Personen auf der Terrasse schlugen die Trommel und
die Laute, ausgenommen etwa fiinfzehn oder zwanzig (mit scharlachfarbenen Mas-
ken), die aufsagten, sangen und Zwiegespriche fiihrten. Sie litten unter Fesseln, aber
ein Kerker war nicht zu sehen; sie ritten, aber es war kein Pferd da; sie fochten, aber
die Degen waten aus Rohr; sie starben, und standen wieder auf.!#

Das Unverstindnis, auf das diese Geschichte eines Theaterbesuchs st6B3t (»Das
Tun der Narren« sagt einer der Zuhorer, »iibertrifft die Voraussicht des Verniinf-
tigen«),!> spiegelt sich in der Handlung des Averroes wider. Der grole Gelehrte
arbeitet an seinem Aristoteles-Kommentar, stolpert aber iiber zwei Worte in der
»Poetik¢, von denen »kein Mensch im Bannkreis des Islam eine Ahnung [hatte],
was sie bedeuten sollten«: Tragodie und Komddie.!'® Zwar sieht er im Laufe der
Erzihlung reichliche Beispicle der gemeinschaftsstiftenden Nachahmung im
Glick und Ungliick, aber aus derselben kulturell bedingten Unkenntnis wie Abul-
casim geht Averroes an ihnen vorbei; er sicht sie, aber er sicht sie nicht.

Demnach muss die Foucault’sche These — die Unterscheidung zwischen Wirk-
lichkeit und Tduschung bringe das Theater zum Verschwinden — einer Revision
unterzogen werden. Vielmehr lisst diese Unterscheidung, richtig verstanden, The-
ater erst sichtbar werden. Aus Borges’ Erzahlung folgt die Einsicht, dass die Vor-
aussetzung des Theaters nicht in einer Bithne besteht, sondern in einer Rahmung,

13 Michel Foucault, Die Bithne der Philosophie. In: Ders., Schriften in vier Binden. Dits
et Ecrits, hg. von Daniel Defert und Frangois Defert, Bd. 3, Frankfurt a.M. 2003, S. 718—
747, hier S. 719.

14 Jorge Luis Borges, Averroes auf der Suche. In: Ders., Labyrinthe. Erzihlungen, Miin-
chen 1962, S. 154~163, hier S. 159.

15 Borges, Averroes auf der Suche (wie Anm. 14), S. 159.

16 Borges, Averroes auf der Suche (wie Anm. 14), S. 155.
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einem Blick. Um Theater beobachten zu kénnen, das heifit an ihm teilzunehmen,
muss man eine Schulung des Blicks durchlaufen. Diese Schulung des theatrali-
schen Blicks unterscheidet sich aber von der des philosophischen (fiir den Foucault
zufolge einzig die Frage von Bedeutung ist, »ob das, was man sieht, wahr oder eine
Tauschung ist«!7) durch die Tatsache, dass sie immer und nur reziprok funktio-
niert. Theater bedarf (mindestens) eines zweiten Blickes: Erforderlich ist nicht nur
der Blick, welcher der Welt den Unterschied zwischen Schein und Sein einschreibt,
sondern ebenso das Wissen, dass andere das auch machen, mit dem gleichen Blick
oder der gleichen Unterscheidung operieren und sich wissentlich zur Schau stellen.
Dadurch werden nicht nur Theaterzuschauer von Verwunderten unterschieden,
sondern auch Schauspieler von »Narreng, deren »Tun« kein »Verniinftiger« versteht.
Schauspielen kann nur detjenige, der weil3, dass sein Tun mit der Unterscheidung
zwischen Schein und Sein beobachtet wird — und sei es nur von sich selbst.

Der theatralische Blick unterscheidet sich also vom philosophischen durch die
Tatsache, dass er immer einen anderen Blick im Auge hat. Dies gilt sowohl fiir die
Schauspieler als auch fiir das Publikum. Theater besteht folglich in einer Beobach-
tung zweiter Ordnung, aber da sich — wie Borges” Erzihlung zeigt — mimetisches
Verhalten niemals unmittelbar als solches mitteilen ldsst, muss es anderen zuge-
schrieben werden. Was nattrlich nicht immer bedeutet, dass man Recht hat: Die Fi-
guren in Kleists Texten tiduschen sich immer wieder in dem Vorwurf, dass Unschuld
bzw. Unwissen seitens der weiblichen Hauptfiguren blof3 vorgetiuscht werde.
Aufgrund dieser notwendigen Zuschreibung von Theatralitit wird jeder am Theater
Teilnehmende strukturell in den fetischistischen Zustand Wilhelm Meisters
versetzt, der sich wiinscht, »zugleich unter den Bezauberten und Zauberern zu sein,
zugleich [s]eine Hinde verdeckt im Spiel zu haben und als Zuschauer die Freude der
Illusion zu genieBen.«!8 Wie jeder Fetischist méchte Wilhelm gleichzeitig an beiden
Seiten einer Unterscheidung titig sein (»je sais bien ... mais quand méme«!?), aber
wie jeder Theaterliebhaber 757 er es auch: Was Goethe seinen Lesern konkret zur
Schau stellt, sind nur die logisch reziproken Bedingungen des theatralen Blicks.?
Eine Illusion genieBen kann man nur mit dem Wissen, dass das, was man sicht,
Anderen zur Schau gestellt wird (und nicht blof3 das Tun von Narren ist); umge-
kehrt kann man nur diejenigen bezaubern, die sich (wissentlich) bezaubern lassen.
Sonst werden sie — wie Alkmene von Jupiter — schlicht getduscht.

17 Foucault, Die Bithne der Philosophie (wie Anm. 13), S. 719.

18 Johann Wolfgang von Goethe, Werke, Hamburger Ausgabe, hg. von Erich Trunz, 9.,
durchgesehene Aufl., Miinchen 1977, Bd. 7: Wilhelm Meisters Lehrjahre, S. 18f.

19 Octave Mannoni, »Je sais bien ... mais quand méme«. In: Les temps modernes 19,
H. 212 (Januar 1964), S. 1262—1286.

20 Wie Richard Alewyn, Das grofle Welttheater. Die Epoche der héfischen Feste, 2. er-
weiterte Aufl., Miinchen 1989, S. 87, zum barocken Theater schreibt: »Denn wenn wir sag-
ten, die Grenzen zwischen Schein und Wirklichkeit verlaufe da, wo Bithne und Zuschauer-
raum aneinanderstoen so war dies hochst ungenau. Sie geht vielmehr durch jeden Zu-
schauer mitten hindurch. [...] Jeder Zuschauer spaltet sich in einen Triumenden und einen
Wachen, einen, der der Tduschung erliegt, und einen, der ihrer bewuf3t bleibt.«
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Das ist der Fall bzw. die Falle, in der sich Jupiter verstrickt findet.?! Er will Alk-
mene den Gatten spielen, dennoch aber durch seine Rolle hindurch glinzen. Diese
bewusste Reziprozitit des Blickes (ich weil3, dass du wei3t, dass ich dir eine Rolle
auffihre ...) ist jedoch nur auf der Bihne garantiert, nicht im Schloss Amphitry-
ons. Im Umstiillpen des theatralen Blickes und in der Theatralisierung der Welt
dekonstruiert Kleist die Reziprozitit dieses Blickes und zeigt gleichzeitig dessen
Paradoxien an. Entweder entlarvt sich Jupiter als Schauspieler (was das Risiko mit
sich bringt, dass Alkmene entweder die Auffithrung vorzeitig abbricht oder eine
begeisterte Rezeption seiner Darstellung nur vortiuscht) oder er versucht, im
simultanen, aber gespaltenen Sein fir sich und Sein fir Andere, schauspielend
einen Blick hinter Alkmenes Kulissen zu werfen. Bekanntlich entscheidet er sich
fir Letzteres, und die daraus hervorgehende theatralische Spaltung erweist sich am
Hin und Her des Dativs:

JUPITER Wenn ich nun dieser Gott dir wir —2
ALKMENE Wenn du
— Wie ist mir denn? Wenn du mir dieser Gott wirst
— — Ich weil3 nicht, soll ich vor dir niederfallen?
Soll ich es nicht? Bist dus mir? Bist dus mit?
JUPITER Entscheide du. Amphitryon bin ich.
ALKMENE Amphitryon —
JUPITER Amphitryon, dir ja.
Doch wenn ich, frag ich, dieser Gott dir wire,
Dir liebend vom Olymp herabgestiegen,
Wie wiirdest du dich dann zu fassen wissen?
ALKMENE Wenn du mir, Liebster, dieser Gott wirst — ja,
So wii3t ich nicht, wo mir Amphitryon wire. (Vs. 1540 — 1550)

In Alkmenes verzweifelten Fragen (»Bist dus mir? Bist dus mir«) werden die
Blick-, Begehrens- und Wissensverhiltnisse des Theaters ebenso paradoxal wie
perspektivisch gebrochen. Aus Jupiters Sicht lieBe sich konsequent erwidern »Mir
will ich es dir sein.« Und als Jupiter ihr endlich unverblimt die Méglichkeit vorhilt,
es sei der Gott, der sie jetzt in den Armen hielte, flichtet Alkmene zurtick in den
doppelten Dativ des Theaters der Phantasie:

ALKMENE Wenn du, der Gott, mich hier umschlungen hieltest
Und jetzo sich Amphitryon mir zeigte,
Ja — dann so traurig wiird ich sein, und wiinschen,
Daf} er der Gott mir wire, und da3 du
Amphitryon mir bliebst, wie du es bist. (Vs. 1564—1568)

Nicht nur in >Amphitryonc zeigt Kleist, dass er wie kaum ein Anderer die Parado-
xien und Aporien des theatralischen Blicks herauszustellen wusste. Im Aufsatz
tber das Marionettentheater wird mit den bekannten Beispielen der schauspiele-
rischen »Ziererei« — der P..., die, Daphne spielend, vom Apoll verfolgt wird und

21 Und dadurch, wie Jupiter schlieBlich feststellen muss, tiuscht der Schauspieler am
Ende nur sich selbst: »[...] Iz / Hat seine bose Kunst, nicht dich getduscht, / Nicht dein
unfehlbares Gefiihll Wenn er / In seinem Arm dich wihnte, lagst du an / Amphitryons ge-
liebter Brust, wenn er / Von Kissen traumte, driicktest du die Lippe / Auf des Amphi-
tryon geliebten Mund« (Vs. 1288-1294).
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sich nach ihm umsicht, sodass ihre Seele »ihr in den Wirbeln des Kreuzes [sitzt]«
(SW? 11, 342), oder dem jungen F., der als Paris mit seiner Seele im Ellenbogen der
Venus den Apfel tberreicht — die Rekursivitit des theatralischen Blickes zu
schwindelerregenden Héhen erhoben. Denn was der Zuschauer in diesen Beispie-
len mythologischen Begehrens zu sehen bekommt, ist (dhnlich wie im Falle Jupi-
ters) das Begehren der Schauspieler, durch das Spiel hindurch gesehen zu werden.
Er sieht nimlich gerade den Blick, den Schiller in seinem Aufsatz »Ueber das ge-
genwirtige teutsche Theater< als »den schelmischen Blick durch die Maske« ver-
pont.22 Und was der Zuschauer daran anst6Big findet, ist — so ldsst sich leicht aus
der Rahmenhandlung des Stiickes, nimlich dem Ertappen des Tinzers Herrn C.
beim Genielen des Marionettentheaters, schlieBen —, dass ihm sein eigenes Sehen-
wollen vorgehalten und zuriickgespiegelt wird. Was Herr C. an den menschlichen
Schauspielern bemingelt, ist vor allem, dass sie nicht vortiuschen, sich seines
Blickes nicht bewusst zu sein.2?

Die Kleist’sche Ironisierung der Antitheatralitit und Theaterfeindlichkeit seiner
Zeit ist andernorts bereits ausfithrlich erortert worden.2* Worauf ich in diesem
Kontext aufmerksam machen mochte, ist vielmehr, dass die Dialektik des theatra-
lischen Blicks bei Kleist radikal ausgeweitet, ja zu einer theatralischen Anthropo-
logie verallgemeinert wird. Kleist nimmt den theatralischen Blick aus dem Theater
heraus und stilpt ihn um. Das Gesprich zwischen dem Erzahler und Herrn C.
tberschreitet die Grenzen des eigentlichen Theaters: Weder die Szene des Béren-
kampfs noch die Szene im Bad (und erst recht nicht die Begegnung mit dem T4n-
zer im Garten, welche den Rahmen des Stiicks bildet) findet auf der Bithne statt.
Vielmehr wird Theatralitit zum Naturzustand des Menschen; der Blick und das
Beobachten anderer werden zur Bedingung intersubjektiven (das heif3t: mensch-
lichen) Handelns.

22 Friedrich Schiller, Ueber das gegenwirtige teutsche Theater. In: Schillers Werke, Na-
tionalausgabe, hg. von Lieselotte Blumenthal und Benno von Wiese, Bd. 20, Weimar 1962,
S. 81. Als Lésung zieht er gleich darauf den Einsatz von Marionetten in Erwidgung. Siehe
hierzu Christopher Wild, Theater der Keuschheit — Keuschheit des Theaters. Zu einer
Geschichte der (Anti-)Theatralitit von Gryphius bis Kleist, Freiburg i.Br. 2003, S. 23-27.
Einen Medienwechsel anderer Art schligt Schiller in der Vorrede zur ersten Aufgabe des
ein Jahr zuvor erschienenen >Die Riuber« vor: »Man nehme dieses Schauspiel fiir nichts an-
ders, als eine dramatische Geschichte, die die Vortheile der dramatischen Methode, die See-
le gleichsam bei ihren geheimsten Operationen zu ertappen, benutzt, ohne sich iibrigens in
die Schranken eines Theaterstlicks einzuzaunen, oder nach dem so zweifelhaften Gewinn
bei theatralischer Verkérperung zu geizen« (Schillers Werke, Bd. 3: Die Rduber, Weimar
1953, S. 5).

23 Siehe zu dieser Problematik Kenneth Calhoon, Affecting Grace. Theatre, Subject, and
the Shakespearean Paradox in German Literature from Lessing to Kleist, Toronto 2013,
S. 181f.: »It seems reasonable to say about Herr C. what Starobinski has said about the
young Rousseau, namely, that >he coveted only in secret.« Jean-Jacques apparently hesitated
even when purchasing sweets for fear of >betraying to others the appetite that held him in
its grip.«

24 Vgl. vor allem Wild, Theater der Keuschheit (wie Anm. 22) und Calhoon, Affecting
Grace (wie Anm. 23).
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II.

Mensch zu sein heif3t fir Kleist, dem priifenden Blick ausgesetzt zu sein und die-
sen Blick im Auge behalten zu miissen, d.h. das eigene Aus- und Ansehen zu
kontrollieren.?> Weder der Richter auf seinem Stuhl noch der Zuschauer im Thea-
ter ist vor diesem Blick gefeit. Was Wilhelm erst am Ende seiner Lehrjahre er-
fahrt — dass er tberall und unablissig beobachtet wird und letztendlich diesen
Blick verinnerlichen muss —, weil3 Kleist von Anfang an. Der erste erhaltene Brief
von ihm, an seine Tante adressiert, berichtet nur von dem, was er beobachtet hat
(»Soll ich Thnen den Anblick schéner Gegenden, oder den Anblick schéner Stidte,
den Anblick prichtiger Paldste oder geschmackvoller Girten, firchterlicher Kano-
nen oder zahlreicher Truppen zuerst beschreiben?« SW9 II, 463), und endet mit
dem Versprechen, »Ihnen nun aber alles mitzuteilen, was mir und die jetzige Lage
der Dinge anbetrifft« — also werde er »immer fortfahren Thnen meinen hiesigen
Lebenswandel zu beschreiben. Mir verschafft das Beschiftigung und Vergniigen,
und vielleicht ist dies Thnen auch nicht ganz unangenehm« (SW? II, 469). Wie ein
junger Montaigne erzihlt Kleist von dem eigentiimlichen Vergniigen des Beobach-
tens und Beobachtetwerdens, aber im Gegensatz zu Montaigne bleibt er in der
»Geschichte [s]einer Seele« nicht bei der Selbstbeobachtung.?¢ Lange vor den zu-
dringlichen Briefen an Wilhelmine von Zenge versteht er es, andere fiir seinen
Uberwachungsdienst zu rekrutieren, um einen Blick auf auch privateste Szenen zu
erhalten: In einem Postskript bittet er seine Tante, im nidchsten Brief »mir doch
den Eindruck zu beschreiben, den die Nachricht des Verlusts unsrer Mutter bei
die [sic] 4 Cousins gemacht hat« (ebd.).

Aber wie kam es dazu? Aus den Briefen lasst sich keine »Urszenec des Blicks
gewinnen, kein »Goton tic tac Rousseau«.?” Vielmehr liest sich die bertichtigte
Geheimniskrimerei des Briefwerks wie eine erste Versuchsanordnung dessen, was
spiter zur Grundlage seiner Poetik wird.?® Vielleicht liegt gerade darin eine Art
Zugang zur Frage nach Kleists Theatralitit: Die Briefe an Wilhelmine von Zenge,
in ihrem verwickelten Spiel des Auf- und Abdeckens, in ihrer Verteilung von
Rollen, ihrer Faszination fir Spiegelstrukturen sowie fir die Dramaturgie des
Blickes und des Geheimnisses (»wenn ich denke, dal3 dieses Papier, auf das ich
jetzt schreibe, das unter meinen Hinden, vor meinen Augen liegt, einst in Deinen
Hinden, vor Deinen Augen sein wird, dann — kisse ich es, heimlich, damit es
Brokes nicht sieht«; SW? 11, 570) wirken wie die erste Probe jener Theatralisierung
der Welt, die er spiter einem groleren Publikum vorlegen wird. Die These dieses
Abschnitts lautet, dass der Briefverkehr mit Wilhelmine von Zenge aus der Zeit

25 Vgl. hierzu Blamberger, Agonalitit und Theatralitit (wie Anm. 3), S. 33.

26 Zur Selbstbeobachtung und ihren Paradoxien bei Montaigne vgl. Jean Starobinski,
Montaigne et la dénonciation du mensonge. In: Karlheinz Stierle und Odo Marquard (Hg.),
Poetik und Hermeneutik Bd. 8: Identitit, Munchen 1979, S. 463—480.

27 Jean-Jacques Rousseau, (Euvres completes, Bd. 1: Les confessions. Autres textes auto-
biographiques, hg. von Bernard Gagnebin und Marcel Raymond unter Mitarbeit von Ro-
bert Osmont, Paris 1959, S. 27.

28 Vgl. hierzu Giinter Blamberger, Heinrich von Kleist. Biographie, Frankfurt a.M. 2011,
S. 117-160; Ders., Okonomie des Opfers. Kleists Todes-Briefe. In: Detlev Schéttker (Hg.),
Adressat: Nachwelt. Briefkultur und Ruhmbildung, Miinchen 2008, S. 145-160.
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der Wiirzburger Reise als eine Schulung des Blickes gelesen werden kann, deren
Ergebnis nicht nur in >Amphitryon< oder im Marionettentheateraufsatz kenntlich
ist, sondern auch im Epigramm tber den >Bewunderer des Shakespeare«.

In der Tat scheint Kleist schon sehr frith von der Vorstellung eines omni-
prisenten, beobachtenden Blicks ergriffen worden zu sein. Im Herbst 1800 be-
richtet er Wilhelmine ausfithrlich von der Anzahl der Fenster in den Hausern, in
denen er und Brockes wohnen oder an denen sie vorbeigehen. Diese drohen auch
die intimsten Orte in Schauplitze geheimer Aktivititen zu verwandeln:

Wir haben das Eckzimmer mit 4 Fenstern von zwei Seiten. In Rom war ein Mann, der
in Winden von Glas wohnte, um die ganze Stadt zum Zeugen aller seiner Handlun-
gen zu machen. Hier wiirde ganz Wiirzburg ein Zeuge der unsrigen sein, wenn es hier
nicht jene jesuitischen Jalousien gibe, aus welchen man fiiglich hinaus sehen kann,
ohne dal3 von auflen hinein gesehen werden kénnte. (SW?1I, 571f.)

Durch die Ausweitung und Umstiilpung des theatralischen Blicks wird das Theater
allgegenwirtig. Das Bild des Romers kehrt Schillers Kritik des »gegenwirtige[n]
teutsche[n] Theater[s]« férmlich um: Wo dort die Person die Rolle zu tberténen
droht, wird hier das Haus zur Bithne und damit die Privatperson zur Rolle, also zu
dem, was sie urspringlich war: »Persona in latine signifies the disguise, or outward
appearence of a man, counterfeited on the Stage [...]. And from the Stage hath
been translated to any Representer of speech and action, as well in Tribunalls, as
Theaters. So that a Person, is the same that an Actor is, both on the Stage and in
common Conversation.«? In der Figur des Stadtbewohners von Rom verschwim-
men die Grenzen zwischen Theater und Realitit; hinter glisernen Winden wird
das ganze Leben zur fortwihrenden Darstellung, und nicht nur fir andere. Denn
auch wenn die Anekdote als Aufforderung zur Ablehnung der dissimulatio gedeutet
wird, bleibt sie ambivalent. Es hieB3e nur, dem theatralen Blick dadurch beizukom-
men, dass man sich im Voraus auf ihn einstellt. Dies fithrt jedoch blof3 zur Selbst-
inszenierung oder zur sizulatio, und wer dann die eigene Auffithrung fir die Reali-
tit hilt (wie etwa Jean-Jacques Rousseau?’), iberschitzt die Transparenz der inne-
ren vier Winde und verfillt damit der eigenen Illusion. (Dass die Gleichung tran-
sparentes Haus = transparentes Bewusstsein auch aus anderen Griinden nicht
vollig aufgeht, zeigt der Kontext. Das Bild entnahm Kleist Rousseaus >Nouvelle
Heloise, verriet Wilhelmine aber nichts davon.)

Das gliserne Haus — und dessen Paradoxien — kénnen als Modell von Kleists
umgestiilptem Theater gelten: Das durchsichtige Haus garantiert nicht, dass man
nichts zu verhehlen hat, sondern nur, dass man den Anschein dessen zu erwecken
versucht (und sei es nur fir sich selber). Daher vermdgen selbst »jene jesuitischen
Jalousien« die Theatralisierung der Welt nicht riickgingig zu machen. Sogar unter
Bedingung der einseitigen Beobachtbarkeit (die sich ja in den Schreib- und Lese-

29 Thomas Hobbes, Leviathan, hg. von G.A. Rogers und Karl Schuhmann, New York
2005, Bd. 2, S. 128 (Pt 1, Ch. 10).

30 Vgl. hierzu Jean Starobinski, Jean-Jacques Rousseau et le péril de la réflexion. In: Ders.,
Lceil vivant, Paris 1961, S. 91-190; Ders., La maladie de Jean-Jacques Rousseau. In: Méde-
cine de France 124 (1961), S. 7-12.

55



Jake Fraser

situationen der geheimnisvollen Wiirzburger Reise widerspiegelt) kann man aus
strukturellen Griinden die Maske nicht komplett fallen lassen:

Wenn wir weiter nichts zu tun wissen, so treten wir ans Fenster, und machen Glossen
tiber die Vorbeigehenden, aber gutmiitige, denn wir vergessen nicht, daf}, wenn wir
auf der Strale gehn, die Rollen getauscht sind, und dal3 die kritisierten Schauspieler
dann kritisierende Zuschauer geworden sind, und umgekehrt. (SW? 1L, 572)

Auch wenn er vorm Blick anderer geschiitzt ist, behilt Kleist den theatralischen
Zustand stindig im Auge. Dadurch koppelt er ihn von der tatsichlichen Sichtbar-
keit ab. Die Unsinnigkeit dieses Verhaltens angesichts der Tatsache, dass die Jalou-
sien eine unbeobachtete Beobachtung ermdglichen, unterstreicht nur den grund-
sitzlichen, fast pathologisch zu nennenden Wert, den Kleist diesem Gedanken
beimisst. Es geht, mit Lacan gesprochen, um die Beziechung zum Blick, nicht zum
Auge.®! Durch die umstilpende Theatralisierung der Welt wird das Feld des Thea-
tralischen radikal ausgeweitet; auch die Zuschauerposition wird zur Rolle, zu et-
was, das einem priifenden Blick ausgesetzt ist. Kleist zitiert den antiken Topos des
theatrum mundi herbei, um seinem Spott Einhalt zu gebieten, Gibernimmt aber nur
die Form und nicht die Lektion des Gemeinplatzes. Er hebt weder auf die moralis-
tische Kritik der (Selbst-)Tduschung (»La dissimulation est des plus notables quali-
tez de ce sieclek, schreibt Montaigne)®? noch auf die allegorische Deutung des
Topos (etwa die hdufig von Shakespeare pointierte Nichtigkeit allen irdischen
Tuns) ab, sondern auf den elementaren Zustand des Sehens und Gesehenwerdens.
In der Reziprozitit des Blickes wird alles — Kleist am Fenster, die Passanten auf
der Strale — zum Rollenspiel; jeder nimmt am irdischen Theater teil. Theatrum
mundus est, aber nicht weil Gott oder Fortuna oder sonst wer die Regie fiihrt, son-
dern weil man sich selbst — wie andere — beim Beobachten beobachtet.

Zwar ist das rekursive bzw. reziproke Beobachten — wie Borges ex negativo
zeigt — Bedingung alles Theatralen. Durch Kleists Aus- oder Umstiilpung des
Theaters zu einem theatrum mundi im Wortsinn wird jedoch der theatrale Blick,
zumindest potenziell, asymmetrisch. Theatralitit muss beobachtet, muss zuge-
schrieben werden.3? Kleist weil3, dass er und die anderen fir einander eine Rolle
auffihren — aber wissen sie das? Diese Asymmetrisierung des Blicks und des Wis-
sens kommt in den Briefen der Wirzburger Reise zum Tragen, wenn Kleist
selbst — seiner Adressatin unbewusst — eine Rolle tibernimmt: nimlich die des ro-

31 Lacan spricht in diesem Kontext von der »préexistence au vu d’un donné-a-voir«
(Jacques Lacan, Le Séminaire de Jacques Lacan, Bd. XI [1963—64], hg. von Jacques-Alain
Miller, Paris 1973, S. 71). Erhellend sowohl fiir Kleists als auch fiir Shakespeares Theatrali-
sierung der Welt scheint mir auch folgende Bemerkung zu sein: »Le monde est omnivoyeur,
mais il n’est pas exhibitionniste — il ne provoque pas notre regard. Quand il commence a le
provoquet, alors commence aussi le sentiment d'étrangeté« (S. 71f.).

32 Zit. nach Starobinski, Montaigne et la dénonciation du mensonge (wie Anm. 20),
S. 463.

33 Daher kann sie auch abgelehnt werden, wie etwa die Marquise von O.... die Vorwiirfe
ihrer Eltern, sie spiele nur die Unschuldige, ablehnt. Natiirlich kann man dann auch die Ab-
lehnung als Festhalten an und in der Rolle deuten: »Aber was in aller Welt, fragte die Obris-
tin, wenn es eine List ist, kann sie damit bezwecken? — Was sie damit bezweckt? Thre nichts-
wiirdige Betriigerei, mit Gewalt will sie sie durchsetzen, erwiderte der Obrist« (SW?II, 132).
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mantischen Naturdichters. Im nichsten (erhaltenen)® Brief an seine Verlobte ist
wieder vom theatrum mundi die Rede, diesmal im herkémmlichen (also allegori-
schen) Sinn. Anlass des Briefs ist angeblich Kleists neuer Blick auf Wirzburg (»Ich
finde jetzt die Gegend um diese Stadt weit angenehmer, als ich sie bei meinem
Einzuge fand«; SW?1I, 578). Im romantischen Dichtertraum fasst er die Land-
schaft um ihn im folgenden Bild:

In der Tiefe, sagte ich, liegt die Stadt, wie in der Mitte eines Amphitheaters. Die Ter-
rassen der umschlieBenden Berge dienten statt der Logen, Wesen aller Art blickten als
Zuschauer voll Freude herab und sangen und sprachen Beifall, oben in der Loge des
Himmels stand Gott. Und aus dem Gewdlbe des grolen Schauspielhauses sank der
Kronleuchter der Sonne herab, und versteckte sich hinter die Erde — denn es sollte
ein Nachstiick aufgefithrt werden. Ein blauer Schleier umbhiillte die ganze Gegend,
und es war, als wire der azurne Himmel selbst hernieder gesunken auf die Erde. [...]
[H]och empor in die Nachtluft ragten die Spitzen der Tirme [...] und hinten starb die
Sonne, aber hochrot glithend vor Entziicken [...]. (SW? 11, 579f.)

Die etwas tberspitzte allegorische Darstellung erkldrt sich zum Teil daraus, dass
hier ein altes Bithnenbild fiir eine neue Inszenierung retuschiert wird. Denn spi-
testens beim fir Kleist dulerst ungewohnlichen Adjektiv »azur« denkt der das
gesamte Briefwerk tiberblickende Leser an Kleists frithere Beschreibung eines in
Berlin gesechenen Panoramas, in der das Wort auch fillt. Es handelte sich um die
Erfindung des Theatermalers und »Perspektivkiinstlers« Johann Adam Breysig,
dessen »Panorama der Stadt Rom« einem Berliner Publikum das erste deutsche
Panorama dargeboten hatte.?> Durch perspektivische Tauschung sollte Breysigs
Panorama den Zuschauer in die Ruinen des Kaiserpalasts versetzen. Kleist hebt in
seiner Beschreibung hervor, dass der moderne Zuschauer des Panoramas eine
kinstlich konstruierte Zuschauerstelle innerhalb des kreisférmigen hélzernen
Gebidudes besteigen muss, um von dort aus den Blick auf die antike Stadt Roms
zu genieflen. Diesen Ausblick samt den ihm zugrundeliegenden Techniken stellt
Kleist ausfithrlich dar, legt dem Brief sogar einen (inzwischen verlorenen) »Plan«
des Panoramas bei und beschreibt den »Betrug« folgendermalien:

Der Kinstler hat grade den Moment des Sonnenunterganges gut getroffen, ohne die
Sonne selbst zu zeigen, die ein Felsen (Numro 1) verbirgt. Dabei hat er Rom, mit sei-
nen Zinnen und Kuppeln so geschickt zwischen der Sonne und dem Zuschauer situ-
iert, dal3 der melancholische dunkle Azurschleier des Abends, der Gber die groBe Antike liegt,
und aus welchem nur hin und wieder mit heller Purpurréte die erleuchteten Spitzen
hervorblitzen, seine volle Wirkung tut. (SW?1I, 519; Hervorhebung J.F.)

Die Ahnlichkeit mit dem spiteren Bild des Wiirzburger Naturtheaters ist schwer
zu Ubersehen: Im zweiten Brief tauscht Kleist mit Wilhelmine die Rolle, versetzt
sie als Leserin in das Panorama, wo sie die Stelle seines ehemaligen Beobachtens
einnimmt. Nur wirkt die Kunstlichkeit des Kleist’schen Welttheaters nicht so illu-

34 Kleist spricht im Brief von einem diesem vorausgegangen »Hauptbrief«, der, falls es
ihn jemals gab, nicht erhalten ist. Vgl. hierzu Gerhard Schulz, Schlusssteine. In: KJb 1998,
S. 287-295, hier S. 287.

35 Breysigs Behauptung, auch die Idee des Panoramas erfunden zu haben, hat sich als
falsch erwiesen. Vgl. hierzu Stephan Oettermann, Das Panorama. Die Geschichte eines
Massenmediums, Frankfurt .M. 1980, besonders S. 150-157.
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sionsstorend wie das Panorama von Rom — das unterscheidet Kleist als Kulissen-
maler von Breysig. Zwar wirkte der Kaiserspalast in Berlin wenig tberzeugend
(aufgrund mangelnder Fachkenntnisse und wohl auch um Geld zu sparen, hatte
Breysigs Geschiftspartner das Panorama falsch beleuchtet), aber Kleist konnte aus
den Mingeln des Berliner Panoramas Inspiration fiir ein vollkommeneres Werk
gewinnen. In der Panoramabeschreibung im ersten Brief heifit es: »Denn da es
nun doch einmal darauf ankommt, den Zuschauer ganz in den Wahn zu setzen, er
sei in der offnen Natur, so dal er durch zihts an den Betrug erinnert wird, so
miiiten ganz andere Anstalten getroffen werden.« Diese »ganz andere[n]« Anstal-
ten erweisen sich als das Unsichtbarmachen des Rahmens, der Darstellung von
Realitit unterscheidet. Kleist nimmt die Techniken von Caspar David Friedrichs
See- bzw. Sehlandschaft um ein Jahrzehnt vorweg,’ wenn er anschlieBend
schreibt: »Man miilite auf dem Gemilde selbst stehen, und nach allen Seiten zu
keinen Punkt finden, der nicht Gemailde wire« (SW? 11, 518). Genau das realisiert
Kleist selbst, wenn er zwei Monate spiter Wilhelmine von Zenge das Bild des
natiirlichen »Amphitheaters« um Wiirzburg vor Augen fithrt. Statt als Zuschauer
von Breysigs Panorama nur schlecht (d.h. wissentlich) getiduscht zu werden, wird
er selber Schauspieler und inszeniert vor Wilhelmines lesenden Blick das Gemailde
so vollkommen, wie es im Original hitte sein sollen. Dadurch wird die Illusion
vollkommen und mithin undurchschaubar.

Wenn Kleists autobiographische Aussagen bei spiteren Lesern den Verdacht
erwecken, es handele sich um eine Inszenierung, dann nicht zuletzt deswegen, weil
sie keine Eintrige im privaten Tagebuch sind, sondern dem histrionischen Brief-
verkehr mit Wilhelmine entstammen. Gleich zu Beginn der Wiirzburger Reise teilt
Kleist mit, dass er den Inhalt der Briefe nicht noch einmal in seinem Tagebuch
aufschreiben will. Also miisse Wilhelmine »diese Briefe recht sorgsam aufhebeng,
damit er »die Liicken [im Tagebuch] einst aus meinen Briefen an Dich erginzen«
konne (SW? II, 528). Diese Erklirung wird aber nicht nur dadurch in Frage ge-
stellt, dass Kleist (wie eben gezeigt) hiufig Passagen aus fritheren Briefen in spite-
ren wiederholt. Woher soll er die Passagen haben, wenn die Briefe nicht vor dem
Abschicken abgeschrieben wurden?3” Dartiber hinaus wird der Zweck eines Tages-
buchs, das zum Teil aus fingierten Erfahrungen besteht, ebenso ritselhaft wie die
Subjektivitit der dahinterstehenden Person oder Persona. In Kleists Theatralisie-
rung der Welt wird das autobiographische Subjekt zum Zuschauer der eigenen
Selbstinszenierung. Durch die vielfache Adresse der Briefe (Wilhelmine, Kleist
selbst, die Nachwelt) tduscht das schreibende Ich womdoglich auch sich selbst dar-
tber, dass in der Wirklichkeit »le moi est comme la superposition des différents

36 In der Tat hatte Friedrich 1810 vor, cin eigenes Panorama zu malen. Siche Oetter-
mann, Das Panorama (wie Anm. 35), S. 40. Zur »Sehlandschaft« vgl. Bianca Thesen, Bogen-
schluf3. Kleists Formalisierung des Lesens, Freiburg i.Br. 1996, S. 136—-138.

37 Eine Antwort darauf, die auch das ldeenmagazin¢ betrifft: aus anderen Biichern. Denn
das allegorische Bild im Brief vom 11. Oktober 1800, auf das er spiter zuriickgreifen wird,
hat er — wie Bernhard Siegert, Relais. Geschicke der Literatur als Epoche der Post, Berlin
1993, S. 99, gezeigt hat — urspriinglich von Schiller. Auch findet man bei Montaigne das
Bild eines Gebiudes, das nur steht, weil alles gleichzeitig zusammenstiirzt (Gisela Schliiter,
Kleist und Montaigne. In: Arcadia 22 [1987], S. 225-233, hier S. 220).
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manteaux empruntés a ce que j'appellerai le bric-a-brac de son magasin d’acces-
soires.«3® Das anzulegende Ideenmagazin wire demnach weniger das »erworbenex
Bildungseigentum des biirgerlichen Ichs als vielmehr ein Schmuck- und Beiwerks-
magazin (im Theaterjargon: Requisite), aus dem es immer neue Masken ausleihen
kann.

Eine letzte biographische Bemerkung zur Theatralisierung der Welt bei Kleist:
Im rekursiven Spiel der Blicke der Szene am Fenster, in dem er sich selbst als
Zuschauer zuschaut und sich so eine Rolle aufzwingt, scheint Kleist die Stelle der
jungen Parze aus Valérys Gedicht einzunechmen (»Je me voyais me voir, sinueuse,
et dorais / De regards en regards, mes profondes foréts«®). Abet er ist ebenso
sehr die Schlange, welche die Parze beif3t: Zwingt er seine Verlobte schon vor der
Reise zum Rollenspiel der Geschlechter, indem er ihr Aufsitze und »Verschiedene
Denkiibungen« (SW?1I 508—513) zur Rolle bzw. »Bestimmung des Weibs« aufgibt
(die er dann selber uberpriift), versucht er im Laufe der Reise, ihr den theatra-
lischen Blick einzupflanzen, den er selber schon so erfolgreich verinnerlicht hatte.
So wird im letzten in Wiirzburg geschriebenen Brief aus der pedantischen Erkli-
rung des Begriffs Panoramas*’ ein Panoptikum der Selbstbeobachtung:

Liebe Wilhelmine, ich will nicht, dal Du aufhéren sollst, Dich zu putzen, oder in
frohe Gesellschaften zu gehen, oder zu tanzen; aber ich m&chte Deiner Seele nur den
Gedanken recht aneignen, dall es héhere Freuden gibt, als die uns aus dem Spiegel,
oder aus dem Tanzsaale entgegen licheln. Das Gefiihl, iw Innern schin zu sein, und das
Bild das uns der Spiegel des BewuBtseins in den Stunden der Einsamkeit zuriickwirft,
das sind Gentisse, die allein unsere heile Sehnsucht nach Gliick ganz stillen kénnen.
(SWPIL 577£)

Ahnlich wie im vorausgegangenen Brief die eigene unablissige Selbstbeobachtung
hervorgehoben wurde, soll nun bei Wilhelmine von Zenge das Gefiihl des Gese-
henwerdens vom tatsichlichen Blick entkoppelt werden. Der Spiegelblick der
Gesellschaft soll durch den Spiegelblick des Bewusstseins ersetzt werden. Nur so
koénne Wilhelmine ihrer einzigen Rolle als Mutter gerecht werden — was so viel
heiBt wie: die Maske nie fallen lassen. Wie zehn Jahre spiter im Marionetten-
theateraufsatz werden auch hier jemandem iber eine Bemerkung und einen Spie-
gel ein Blick und ein Wissen eingepflanzt; auflerdem sollen sie — in einer weiteren
Vorwegnahme der Anekdote mit dem Jingling im Bad — unauthaltsam weiterwir-
ken. Denn Kleist fiigt gleich hinzu: »Dieser Gedanke mége dich auf alle Deine
Schritte begleiten« (SW? 11, 578).

38 Jacques Lacan, Le Séminaire de Jacques Lacan, Bd. II (1954—1955), hg. von Jacques-
Alain Miller, Paris 1978, S. 187. »[M]agasin d’accessoires« bedeutet hier nicht, wie es in der
deutschen Ubersetzung des Seminars heilit, ein »Zubehoérladens, sondern die Requisite
eines Theaters.

39 Valéry, La jeune parque (wie Anm. 1), S. 97.

40 »Panorama ist ein griechisches Wort. Fiir Dich ist es wohl weiter nichts, als ein unver-
stindlicher Klang. Indessen damit Du Dir doch etwas dabei denken kannst, so will ich es
Dir, nach Mallgabe Deiner Begreifungskraft, erkliren. Die erste Hilfte des Wortes heil3t
ohngefihr so viel wie: von allen Seiten, ringshernm; die andere Hilfte heil3t ohngefihr: seben, zu
Sehendes, Gesehenes. Daraus magst Du Dir nun nach Deiner Willkiir ein deutsches Hauptwort
zusammensetzen.« (SW?1I, 518)
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Aber Kleist bildet seine Braut nicht nur zur Mutter aus. Sie muss auch seinen
Blick verinnerlichen, sich auf seine Erwartungen einstellen kénnen, wenn sie hinter
seine Maske sehen méchte: »Ich will Dir etwas von meinem hiesigen Leben schrei-
ben, und wenn Du etwas daraus erraten solltest, so sei es — Denn ich schicke
diesen Brief nicht eher ab, als bis ich Nachrichten von Dir empfangen habe, und
folglich beurteilen kann, ob Du diese Vertraulichkeit wert bist, oder nicht«
(SW? 11, 570). Um einen Blick hinter die Kulissen der Kleist’schen Selbstinszenie-
rung werfen zu dirfen, muss sie sich selber zur Schauspielerin (und das heif3t, zur
Zuschauerin ihrer selbst) umbilden, sich seinem priifenden Blick unterwerfen und
ihre Rolle glaubwiirdig auffithren kénnen. Offenbar lernt sie das, denn im tber-
nichsten Brief bekundet Kleist seine Freude dartuber, dass sie es versteht, sich »so
anzuschmiegen an meine Wiinsche« (SW?1I, 584).

Wilhelmine soll zum Spiegel umgebildet werden, der dem Zuschauer das ge-
wiinschte Bild zurtckspiegelt. In seinem letzten Brief von der Reise macht Kleist
dieses Arrangement explizit: Nachdem »die Masse« bzw. »das Metall, das sie ist,
vom Gold, das sie enthilt, »metallurgisch« geschieden sein wird, hat er »nichts
weiter zu tun, als [s]ich zu wirmen und zu sonnen in den Strahlen, die seine Spie-
gelfliche auf [ihn] zuriickwirft« (SW? II, 576). Allerdings will der Metallurg bzw.
Spiegelhersteller — wie Herr C. im Theater — verleugnen konnen, dass dieses
Schauspiel seinetwegen aufgefithrt wird. Daher Kleists Freude, als er anderthalb
Monate spiter in einem Brief von Wilhelmine eine spiegelbildliche Bestitigung
seines Vorhabens bekommt:

Ganz vortrefflich, besonders dem Sinne nach, ist der Gedanke, dal3 es bei dem Men-
schen, wie bei dem Spiegel, auf seine eigne Beschaffenheit ankommt, wie fremde Ge-
genstinde auf ihn einwirken sollen. Das ist vielleicht der beste Gedanke, den jemals
ein Midchen vor dem Spiegel gehabt hat« (SW9 11, 605).

Der Spiegel, vor dem Wilhelmine von Zenge stand, heilt aber Heinrich von
Kleist. Denn in ihrem Brief hatte Wilhelmine nur in kaum veranderter Form das
wiederholt, was Kleist ihr im Brief vom 16. November schon geschrieben hatte.#!
Bleibt nur, dass beide — wie sie ihm schreibt und er wiederholt — »fleilig an dem
Spiegel unserer Seele schleifen, damit er glatt und klar werde, und treu das Bild der
schénen Natur zuriickwerfe« (SW? II, 605). Mit dem Pronomen »unserer« triibt
sich jedoch das Bild vom Spiegelfabrikanten Kleist und seiner Verlobten. Wenn
sich ndmlich zwei Spiegel der Natur einander gegentiberstehen, dann gibt es nichts
zu sehen als eine optisch vorgetiuschte Unendlichkeit.

Die letzten Zeilen des Marionettenaufsatzes stellen bekanntlich fest, dass »das
Unendliche« bzw. ein »unendliches BewuBtsein« (SW?1II, 345) sowohl Vorausset-
zung der Grazie als auch Besitz der Gotter sei. Allerdings ist das Unendliche auch
dort Effekt eines »Hohlspiegels«, dessen figurale Bedeutung in der Dialogform

41 »Gesetzt Du findest darin [Wiinschs »Kosmologische Unterhaltungen< den Satz, daf3
die dnfiere (vordere) Seite des Spiegels nicht eigentlich bei dem Spiegel die Hauptsache sei, ja,
dal3 diese eigentlich weiter nichts ist, als ein nothwendiges Ubel, indem sie das eigentliche
Bild nur verwirrt, da3 es aber hingegen vorziiglich auf die Glitte und Politur der znneren
(hinteren) Seite ankomme, wenn das Bild recht rein und treu sein soll — — welchen Wink
giebt uns das fiir unsere eigne Politur, oder wohin deutet das?« (SW? 11, 596)
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dieses Texts zum Vorschein kommt. Es ist zugleich Lektion und Einsicht dieses
spiten Textes, dass die Unendlichkeit der Reflexion nur als folie a denx gegeben ist.
Spiegelverkehrt und ironisiert kehren im Aufsatz die Elemente der friheren Kor-
respondenz wieder: Aus Wilhelmine von Zenge wird ein minnlicher Gegenpart,
aus Verstindnis und Treue werden Finte und Verstellung. Wilhelmine ist die erste
Marionette und damit der erste »Hohlspiegel, in dem Kleist — nachdem sein Bild
sich in »das Unendliche« einer kiinstlichen, d.h. fingierten, Reflexion »entfernt hat«
(SWP1I, 345) — nicht den »Gliedermannc sieht, sondern den Gott und den Gatten,
der er schreibend ist. »Ich habe, schreibt Kleist aus Wiirzburg in Erwartung sei-
nes kinftigen chelichen Gliicks, »nach der metallurgischen Scheidung nichts wei-
ter zu tun, als mich zu wirmen und zu sonnen in den Strahlen, die seine [gemeint:
Wilhelmines!] Spiegelfliche auf mich zurtickwirft« (SW?1I, 576).

In der Rickkopplungsschleife des Briefverkehrs im Herbst und Winter von
1800 bildet Kleist Wilhelmine von Zenge zum Spiegelbild dessen um, was er in ihr
sehen méchte: seine eigene Reflexion. Sie wird zur Schauspielerin oder zum Spie-
gel, zur illusiondren Bestitigung seiner eigenen (Selbst-)Inszenierung. > Damit ist
ihm die Verwirklichung von Wilhelm Meisters Theaterphantasie gelungen: Indem
Wilhelmine vortiuscht, nur ein Spiegel der Natur und nicht ein Spiegel seiner Wiin-
sche zu sein, hat Kleist »zugleich [s]eine Hinde verdeckt im Spiel« und dennoch
(als sich selbst tiuschender Zuschauer) die Méglichkeit, »als Zuschauer die Freude
der Illusion zu genieBen.«*3 Der theatralische Blick, den Kleist zehn Jahre spiter im
Marionettentheateraufsatz ironisch brechen lisst, ist genau der, den er selber in der
Korrespondenz mit Wilhelmine von Zenge zu inszenieren versucht hatte.

Dieser chronologische Sprung mag etwas kithn anmuten. Allerdings besteht ein
merkwiirdiger Zusammenhang zwischen der Spiegelstruktur dieser Briefe (im
Brief an Wilhelmine von Zenge vom 13. November 1800 vergleicht Kleist seine
eigenen bescheidenen Aussichten mit denen des ehemaligen »Pferdejunge[n]«
(SW? 11, 589)Shakespeare — das erste Mal, dass dieser Name in den Briefen fillt)
und der paradoxalen Semantik des Epigramms, das Kleist unter dem Titel >Der
Bewunderer des Shakespeare« im »>Phébusc veréffentlicht hat. In diesem Text geht
es — wie in anderen Epigrammen derselben Reihe, und auch in vielen seiner spiten
asthetisch-erzieherischen Texte in den >Betliner Abendblittern®* — um eine

42 Die These kann hier nicht vollstindig entfaltet werden, aber es gibt in diesen Briefen
cine auffillige Hervorhebung der bildlichen Dimension von Bildung. Bilder von Idealen,
heif3t es in einem Brief an Wilhelmine von Zenge vom I1. Januar 1801, miissen angeeignet
und »in sich« dargestellt werden, indem man sich thnen »verdhnlich|tj« (SWY1I, 612). AuBSer-
dem sollten Kleist und seine Verlobte, in einer Art wissentlich angestrebtem Spiegelsta-
dium, fir einander das Bild ihres idealen Gatten bzw. Gattin aufschreiben (vgl. SW91II,
512f.; 575f.), welches sie sich dann anzueignen und gegenseitig widerzuspiegeln hatten. Als
die erbetene Beschreibung von Wilhelmines Idealgatten endlich ankommt, schreibt Kleist
ekstatisch dazu: »Liebe Wilhelmine, ich kiisse Dich. Das Ideal, das Du fur mich in Deiner
Seele trigst, macht Dich dem Zdhnlich, das ich fiir Dich in der meinigen trage« (SW? 11, 613).
Die Vertracktheit dieses intersubjektiven Spiegelrelais’ zeigt sich nicht zuletzt an der Tatsa-
che, dass es erst Wilhelmines Ideal fiir ibn ist, das sie seinem Ideal fiir sie ihnlich macht.

4 Goethe, Werke (wie Anm. 18), S. 18f.

4 Der Text >Ein Satz aus der hoheren Kritike ist eine spitere Bearbeitung dieses Epi-
gramms. Die betont epistolarische Struktur vieler dieser Texte (Brief eines Malers an seinen
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rekursive Spiegelstruktur, bei der »Kleists Leser lesen, wie sie lesen«:* Wilhelmine
mag die erste, wird aber nicht die letzte Marionette Kleists sein. Unter dem Titel
»Der Bewunderer des Shakespearec liest man: »NARR, du prahlst, ich befriedge
dich nicht! Am Mindervollkommnen / Sich etfreuen, zeigt Geist, nicht am Vor-
trefflichen, anl« (SW?1I, 25) Mit dem Medien- und Adressatenwechsel vom priva-
ten Liebesbrief zum anonymen Zeitschriftenformat werden die Effekte des Spie-
gels auf ein breiteres Publikum tbertragen und ironisch reflektiert. Denn auch
dieser Text bildet seine Leserschaft zu Spiegeln um. In der Riackkopplungsschleife
der Lektiire sicht der Leser zunichst sich selbst (und sein ndrrisches Lesen) im
Spiegel. Im zweiten Durchgang durch diese Schleife sicht er dann, dass der Autor
dieses Sehen schon vorausgesehen hat, und in einem dritten Durchgang, dass sich
der vermeintlich »mindervollkommne« Autor im Sehen dieses Sehens als vortreff-
lich erweist (»Ein genialer Streichl«). Die vierte Reflexionsstufe erbringt die Er-
kenntnis, dass auch dieses Sehen vom Autor vorausgesehen wurde (»Ich musste ihn
genial finden, wenn ich kein Narr sein wollte«). Auf der fiinften Lesestufe schlieB3-
lich wird der Leser-Narr, der sich erst beim dritten Rundgang durch die Schleife
am nachtriglich entdeckten Geist des Autors erfreut hatte, wiederum zum Narren,
da er sich ja dann wieder nur am Vortrefflichen erfreut. Egal, ob der Leser des
Epigramms dessen Autor fiir mindervollkommen oder vortrefflich hilt: Es macht
ihn zum Narren. Durch diesen Taschenspielertrick wird der Text zum Trickspiegel
fir seine Leser, die ihm dessen Effekt der iterativen Unendlichkeit zurickspiegeln.
Im Epigramm sehen Leser sowohl ihren eigenen Blick als auch das unendliche Be-
wusstsein seines Autors, der ihnen immer um einen Blick voraus ist. Der Text
bzw. seine Lektiire kennt keine Stoppregel; bei jedem erneuten Rundgang um den
textuellen Schaltkreis changiert die verschlagene Struktur des Epigramms zwischen
reiner Geistigkeit und reiner Mechanizitit — und damit oszilliert dessen Autor zwi-
schen Gliedermann und Gott, zwischen mindervollkommen und vortrefflich, zwi-
schen Kleist und Shakespeare.

III.

Vor dem Hintergrund des Marionettentheateraufsatzes gelesen wirkt die Korres-
pondenz mit Wilhelmine von Zenge — und nicht nur der Datierung des Aufsatzes
wegen*® — wie ein fritheres Stadium dessen, was sich in Kleists poetischen Werken
als theatralische Poetik entfaltet, als Spiel der Blicke im Sehen und Gesehen-
werden. Schon seit den frihesten Briefen fillt die verwickelte und eigentiimliche
Verschrinkung von Beobachtung, Verstellung, Vertrauen und Wissen auf, welche
die Struktur und Spannungsfelder seiner literarischen Texte ausmacht. Diese

Sohn, »Brief eines jungen Dichters an einen jungen Maler, >Brief eines Dichters an einen
anderenq) soll den Leser durch den Rat des Schreibers zum Schreiber selber erziehen; durch
diese Austauschbarkeit der Rollen allerdings treten immer wieder Paradoxien auf (wie auch
bei>Von der Uberlegung: eine Paradoxey).

4 Theisen, Bogenschlul} (wie Anm. 36), S. 11. Theisen hat auch den kurzen Shakespeare-
Text einer hellsichtigen Analyse unterzogen, vgl. Kleists Skeptizismus (wie Anm. 9), S. 105f.

4 Der erste Satz des Marionettentheatersaufsatzes verlegt ihn zurtick in die Verlobungs-
zeit: »Als ich den Winter 1801 in M ... zubrachte« (SW? 11, 338).
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Struktur setzt sich auch in den Dramen fort, jedoch auf andere Art und Weise als
in den Briefen und Epigrammen. Durch die mediale Verschiebung zum Theater
wird der Fokus von der dyadischen Struktur des Spiegelbilds auf eine erweiterte
Okonomie des Sehens und Wissens verlagert; aulerdem scheint die vorsitzliche
Fiktionalisierung Kleist eine Art Distanz zu gewihren, mit der er verschiedene
Konstellationen und Konsequenzen des umgestiilpten Theaters erprobt. Wie in
der eingangs erwihnten Shakespeare-Anekdote ermdglicht die theatrale Rahmung,
zusammen mit dem Hinzufiigen zusitzlicher Figuren, die Auflésung der imagini-
ren Dialektik der Aggression und Identifikation zugunsten des Spiels des Maskie-
rens und Demaskierens. An die Stelle der Selbstinszenierung riickt die Beobach-
tung der intersubjektiven Zirkulation von Blicken, Begierden und Wissen.

Exemplarisch fiir diese Verarbeitung des theatralen Blicks im Theater selbst ist
Kleists »Lustspiel«>Der zerbrochne Krugs, in dem er sich explizit mit den Aporien
und Paradoxien der theatralischen Beobachtung auseinandersetzt. Wenn sich
Gocthe tiber das »unsichtbare Theater< des »Zerbrochnen Kruges« beschwert, dann
wiederholt er nur das, was Frau Marthe im siebten Auftritt des Stiicks dem
Gerichtssaal in Huisum vor Augen gefithrt hatte.

FRAU MARTHE Seht ihr den Krug, ihr wertgeschitzen Herren?
Seht ihr den Krug?
ADAM O ja, wir sehen ihn.
FRAU MARTHE Nichts seht ihr, mit Verlaub, die Scherben seht ihr [...] (Vs. 644—040).

Allerdings haben genau genommen weder Frau Marthe noch Goethe recht, denn
man sicht, wie Ethel Matala de Mazza angemerkt hat, am Krug sowie am »Krugx
nicht nichts, auch nicht das Nichts, sondern »das Sehen-wollen und das Nicht-
sehen-konnen«,*” den blinden Fleck des theatralischen Blicks als Ununterscheid-
barkeit von Schein und Sein. In Kleists »stationdrer Prozef3form« (so Goethe;
LS 185) wird das Sehen selber vor Gericht gestellt: Adam kiimmert sich um sein
Aussehen, Frau Marthe um Eves Ansehen, Ruprecht um Eves Versehen und Wal-
ter um das Einsehen in die Kassen und Registratur. Nicht nur das Gericht, auch
das Sehen wird einer »Revision« (Vs. 70) unterzogen.

Bezeichnend fir diese Melange aus Blindheit und Einsicht ist, dass sie auch am
Ende nicht aufgeklirt wird. Nur in der Variantfassung erfihrt das Publikum, was
zwischen Adam und Eve in ihrer Kammer Gberhaupt vorgegangen ist; und wie es
mit den Kassen, mit Adam, mit dem Krug, mit der Beférderung Lichts steht,
bleibt offen. Selbst die Frage nach Eves Jungfriulichkeit lisst Kleist letztlich unbe-
antwortet, denn dass sie von nichts Derartigem zu berichten weil3, bedeutet vor
allem bei Kleist wenig — nicht nur im »Zweikampfc erfdhrt man erst »nach Verlauf
von neun Monaten« (SW? 11, 258), was sich im ob-szinen Bereich des Textes eigent-
lich abgespielt hatte.*8

47 Ethel Matala de Mazza, Recht fiir bare Minze. In: KJb 2001, S. 160-177, hier S. 160.

4 Priedrich A. Kittler, Philosophie der Literatur, Berlin 2013, S. 59, gibt folgende Etymo-
logie: »Genau das ist tibrigens der Sinn des lateinischen Wortes ob-scoenum, nimlich das,
was aullerhalb der Bithne geschehen sollte, nichtsdestotrotz auf ihr zu zeigen.« Das Wort-
spiel (wenn es eins ist) geht wohl auf das zweite Buch von Augustinus’»>De civitate Deic zu-
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Der Verweis auf das ob-scenum als »das, was auBerhalb der Bithne geschehen
sollteg, ist hier wie auch in Bezug auf andere Texte Kleists nicht unwichtig. Als
blinder Fleck bildet es die strukturelle »Leerstelle« des umgestiillpten Theaters, um
die das ganze Stiick kreist.*” Zwar kann die »Offenheit der Zeichenverweisung«?
im>Krugcim Zusammenhang mit der Kant-Krise erklirt werden; sie ldsst sich aber
auch — formal, nicht semiotisch — durch das eine Wort Goethes etliutern: »statio-
nir[ J«. Es gibt ndmlich keinen Szenenwechsel im Stiick; sowohl die Sympathie
vieler Kritiker fir den Hanswurst Adam als auch das Unwissen der Zuschauer im
Gerichts- und Theatersaal erklart sich daraus, dass in bester aristotelischer Manier
die Einheit von Ort, Zeit und Handlung den Zuschauer nur das sehen und héren
lasst, was Adam im Laufe des Prozesses sieht und hort — und eben nicht das, was
er im Vorfeld der Verhandlungen gesehen und gehért hat’! Der Zuschauer des
»Krugs« wird an die Stelle des Gerichtsschreibers versetzt, erlebt fast alles mit
Licht, Walter und den anderen Zuschauern im Gerichtssaal mit. Aufgrund der
formalen Beschaffenheit des Sticks befindet sich der Betrachter des »>Krugsc auf
der gleichen Ebene des Wissens wie die anderen Figuren. Er ist (Kunst-)richter in
eigener Sache und muss die verschiedenen Auffithrungen vor Gericht durchschau-
en konnen, muss selber entscheiden, wer ehtlich handelt und wer sich verstellt. Er
muss auch im Theater Realitit von Theater unterscheiden kénnen.

Anders steht es bei Shakespeare. In seinem Stiick »Measure for Measure, einem
der wichtigsten und am wenigsten diskutierten Intertexte fiir den »Zerbrochnen
Kruge, werden die Heuchelei des Richters und die Verleumdung der Jungfrau nicht
»nach und nach enthill[t«, stattdessen erlebt der Zuschauer alles — das schind-
liche Angebot, die Emp6rung der Jungfrau, die Verstellung des Richters — in rea/
time, sieht zu, wihrend sich die ganze Handlung »vor unsern Augen und Sinnenc
(LS 185) entfaltet. Kleist ibernimmt von Shakespeare nicht nur das Motiv des
korrumpierten Richters, der einer Jungfrau im Tausch gegen ihre Jungfriulichkeit
das Leben eines von ihr geliebten Mannes anbietet, sondern auch die metathea-
trale Struktur eines Schein- oder Schauprozesses, d.h. eines Prozesses, in dem die
Aufmerksamkeit weniger auf die Argumente, Beweise und das Ergebnis der Ver-
handlungen als auf das Verhalten der Teilnehmenden selber gerichtet wird. In bei-
den Stiicken geht es also um das >Theater der Welt, um Verstellung, Vertrauen,
Beobachtung und Betrug, aber mit der epistemologisch wichtigen Differenz, dass
der Shakespeare’sche Zuschauer aufgrund der Handhabung des Szenenwechsels
alles durchschauen kann. Auf das Verhiltnis zwischen »>Krugc und >Measurec be-

riick, wo das ebenso offentliche wie obszéne Fest der jungfriulichen G6ttin Caelestis be-
schrieben und verpént wird.

49 Vgl. zur Leerstelle Gilles Deleuze, Woran erkennt man den Strukturalismus? Berlin
1992, S. 41-53.

50 Vgl. hierzu Bernhard Greiner, »Ob ihr mir Wahrheit gabt? O scharfgeprigte«. Das
Wabhrheitsspiel im >Zerbrochnen Krugc und dessen Vorgaben in den Ringparabeln Lessings
und Boccaccios. In: Markus Weilmann und Birgit Wigenbauer (Hg.), Ironische Propheten.
Sprachbewultsein und Humanitit in der Literatur von Herder bis Heine, Tiibingen 2001,
S. 5173, hier S. 54.

51 Zur Geschlossenheit des >Gerichtstheatersc vgl. Cornelia Vismann, Medien der Recht-
sprechung, Frankfurt a.M. 2011, S. 38-71.
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ziglich des Plots® und der Rhetorik> hat die Kleistforschung gelegentlich auf-
merksam gemacht. Jedoch erweisen sich die Verschiebung der Blickstellung und
die damit einhergehende Begrenzung des intersubjektiven Wissens als der eigent-
liche Nerv von »Kleists Shakespeare«. Durch eine nihere Untersuchung des Ver-
hiltnisses zwischen Blick und Wissen in Shakespeares Stiick ldsst sich der notwen-
dige Hintergrund fur eine vergleichende Lektire von Kleists Text gewinnen.

»Measure for Measurec (1604) ist wie >Der zerbrochne Kruge ein Werk, das
durch die Verschrinkung von Sicht, Wissen und Handlung organisiert ist. Anders
als in Kleists Stick aber handelt es sich hier um sichtbarstes Theater, um Theater,
das als solches vollig transparent bleibt. Seinem Quellenmaterial entnimmt Shake-
speare drei Motive — den korrumpierten Richter, den verkleideten Monarchen,
und den bed trick (den unbemerkten Frauentausch im nichtlichen Stelldichein) —
und verkniipft sie durch den alles sehenden und alles wissenden Blick des Souve-
rins, des Herzogs von Wien. Die Handlung des Sticks lisst sich kurz resimieren:
Der Herzog der sittlich verfallenen Stadt Wien will Ordnung wiederherstellen und
gleichzeitig die Gewissenhaftigkeit des Richters Angelo priifen. Er gibt vor, die
Stadt fur eine gewisse Zeit verlassen zu miissen, und ernennt Angelo zu seinem
Stellvertreter. Angelo fiihrt die Gesetze in ihrer alten drakonischen Schirfe wieder
ein und verurteilt Claudio wegen der Zeugung eines unchelichen Kindes zum
Tode. Im Kloster erfahrt Claudios Schwester, die Novize Isabel, davon, und bittet
daraufhin bei Angelo um Gnade fur ihren Bruder. Von ihrer Unschuld gereizt
bietet ihr Angelo das Leben des Bruders im Tausch gegen ihre Jungfriulichkeit.
Entsetzt lehnt Isabel ab und berichtet Claudio davon im Gefingnis. Der Herzog —
der sich verkleidet in Wien aufhilt, um Angelo zu beobachten — belauscht das
Gesprich und setzt eine Reihe von Substitutionen und TauschungsmaB3nahmen in
Gang, die auch das Publikum zu durchschauen vermag. Isabel stimmt dem Ren-
dezvous mit Angelo scheinbar zu, wird aber durch eine andere Frau (Angelos
chemalige Verlobte Mariana) ersetzt, und als Angelo am nichsten Tag sein Wort
trotzdem nicht hilt und den Kopf von Claudio fordert, organisiert der Herzog
einen weiteren Ersatz. Das Stiick kulminiert mit dem feierlichen Einzug des Her-
zogs in die Stadt; bei der Gelegenheit klagen Isabel und Mariana Angelo 6ffentlich
an. Mit den Worten »Come, cousin Angelo / [...] be you judge / of your own
cause« (5,1,167—169) macht ihn der Herzog scheinbar zum Richter in eigener Sa-
che. Als Angelo dann die Anklage zuriickweist, bekundet der Herzog, dass er alles
durchschaut, und verurteilt Angelo — wie dieser zuvor Claudio — zum Tode. Zu-
erst aber soll er Mariana heiraten. Bestiirzt bitten die Frauen den Herzog um Gna-
de; in einem letzten coup de théatre gibt er nach, fihrt dann den von allen totge-
glaubten Claudio vor, und halt selber um die Hand der Isabel an.

52 Wie schon 1919 bei Meta Corssen in ihrer Dissertation >Kleists und Shakespeares
Dramatische Sprachec. Diese wurde neu unter dem Titel »Kleist und Shakespeare« veréffent-
licht (Weimar 1930).

53 Siehe fiir philologische Nachweise John T. Krumpelmann, Kleist’s >Krugc and Shake-
speare’s >Measure for Measure«. In: Germanic Review 26 (1951) 1, S. 13—21; ders., Shake-
speare’s Falstaff Dramas and Kleist’s »>Zerbrochener Kruge. In: Modern Language Quarterly
12 (1951), S. 462—472.
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Wie aus der Zusammenfassung hervorgeht, ist der Herzog nicht nur alles se-
hend und alles wissend, sondern auch (und gerade deswegen) eine Figur des Thea-
ters. Er verteilt die Rollen und fihrt Regie im Wienerischen Welttheater des
Stiicks; er schaut zu, greift ein und entlarvt zugleich. In der Sekundarliteratur wird
immer wieder die Rolle des Herzogs mit der des tatsdchlichen Dramaturgen
Shakespeare gleichgesetzt, denn beide fithren eine Inszenierung auf und verlieren
nie den Uberblick.5* Mit der Verflechtung von Monarchie und Theatralitit kniipft
Shakespeare aber auch an Aussagen des eigentlichen Souverins an. Der eben
inthronisierte Kénig James 1. schrieb in seinem ein Jahr vor »Measure for Measure«
erschienenen »>Basilikon Doron< (1603), einem Ratgeber fiir seinen Sohn, dass
»Kings being publike persons, by reason of their office and authority are as it were
set [...] vpon a publicke stage, in the sight of all the people.«® Gerade deswegen
wiren jedoch die arcana imperii des Shakespeare’schen Herzogs unerwiinscht: Der
Blick der Zuschauer auf den Koénig »should make Kings the more carefull not to
harbour the secretest thought in their minde, but suche as in the owne time they
shall not be ashamed openly to auouch« (BD 4). Daher gilt es, den allwissenden
Blick Gottes im Voraus zu verinnerlichen: »hauing laide my count, euer to walke
as in the eyes of the Almightie; examining euer so the secretest of my drifts, before
I gaue them course, as how they might some day bide the touchstone of a publike
triall« (BD 4). Die Internalisierung des géttlichen Blickes funktioniert als Vorweg-
nahme des erst spiter erfolgenden 6ffentlichen Blickes. Man priift die eigenen
Gedanken in der Stille des eigenen Bewusstseins, damit sie nicht spiter bei einer
Sffentlich-gerichtlichen Prafung zum Verhingnis werden.

Auf den ersten Blick scheint Shakespeares Stiick den Wert dieses Rates zu be-
stitigen: Als unbeobachteter Beobachter im Herzogtum agiert der Herzog (und
durch ihn auch das Publikum) als richtendes Gottesauge. Durch die von ihm
organisierte Kette an Substitutionen ldsst der Herzog die Tugend der Protagonis-
ten des Stiicks systematisch testen (d.h. heimlich beobachten), wie er schon am
Anfang des Stiicks dem Publikum deutlich macht: »Hence shall we see / if powet
change purpose, what our seemers be« (1,3,53f.). Des Herzogs Blick, der durch die
Erscheinung hindurch zum individuellen Wesen durchdringt, funktioniert wie ein
Prifstein. Er entdeckt Tugendhaftigkeit und Keuschheit in Isabel und niedertrich-
tiges Begehren in Angelo, dessen Bekenntnis im letzten Akt den Herzog davon
befreit, entsprechende Nachweise vorzulegen. Am Ende des heuchlerischen Pro-
zesses wird der anwesende Monch als der Herzog entlarvt, und Angelo erkennt
sofort, dass sein listernes Sehen gesehen wurde:

54 Vgl. Franco Moretti, The Great Eclipse. In: Ders., Signs Taken for Wonders. Essays in
the Sociology of Literary Forms, revised edition, London 1988, S. 42—82, hier S. 58: »But
the Duke is not merely a figure for the audience; he is also and above all the director of
>Measure for Measure, bringing characters on stage, sending them off, telling them what to
do and say, suggesting tricks and devices, substitutions and disguises.« Anthony Dawson,
Measure for Measure, New Historicism, and Theatrical Power. In: Shakespeare Quarterly
39 1988, H. 3, S. 328-341, hier S. 338 spricht vom »playwright-player, the king-player, the
player-Duke-player«.

5 King James I, King James VI and I, Political Writings, hg. von Johann P. Sommerville,
Cambridge 1994, S. 4. Zitiert im Folgenden als BD mit Seitenzahl.
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O my dread lord,

I should be guiltier than my guiltiness

To think I can be undiscernible,

When I perceive your Grace, like power divine,
Hath looked upon my passes« (5,1,364—368).

Dadurch verwandelt sich der 6ffentlich vorgefithrte Scheinprozess gegen Isabel,
dem er [Angelo] vorsal3, zum »touchstone« bzw. »publike triall« seiner eigenen
Schuld, dem der Herzog schon die ganze Zeit vorsal: »Then, good ptince, / No
longer session hold upon my shame, / But let my trial be mine own confession
(5,1,368—370). Durch den Scheinprozess erweist sich der stellvertretende Souverin
Angelo in seinem »secretest of [...] drifts« als nur scheinheilig, was die wahre
Souverinitit des Herzogs nur hervorhebt.

Das durch den Souverin doch noch gerettete gliickliche Ende macht das Stiick
nicht nur zum auffilligen Beispiel des Shakespeare’schen »problem play«, sondern
in den Augen vieler Kommentatoren auch zur idealtypischen Propaganda der be-
stehenden Ordnung. Franco Moretti spricht von einem »de-problematizing play«,>
Stephen Greenblatt von einer »reaffirm[ation], with ironic reservations«®” von
Autoritit, da der wahre Herzog sich als einziger Spieler im Stiick erweist, der uner-
setzlich ist und seine Rolle richtig besetzt. Daran will man die zu Shakespeares
Zeit weit verbreitete Deutung des Topos des theatrum mundi etkennen: Zwar ist das
Tun und Treiben auf Erde ein Theater, in dem jeder eine Rolle spielt, aber eben
ein Spiegel-Theater, dessen Besetzung von Gott angeordnet ist und somit die gott-
liche Ordnung widerspiegelt. Der Absolutismus der elisabethanischen sowie der
jakobinischen Epoche findet die Rechtfertigung sowohl seiner hierarchischen
Struktur als auch seiner Theatralitit im Anspruch, die ihm vorausgehende géttliche
Ordnung symbolisch widerzuspiegeln.’® Wie im ersten Satz des von James I. fir
seinen Sohn geschriebenen >Basilikon Doronc das Buch selbst als »mirrour« (BD 1)
angekiindigt wird, so wird auch dem angehenden Koénig Gott als »mirrour« emp-
fohlen, nicht zuletzt weil »[he] made you a little GOD to sit on his Throne, and
rule ouer other men« (BD 12). Das theatrum mundi funktioniert, dem Fiirstenspiegel
des »Basilikon Doronc¢ zufolge, als Spiegelrelais des kosmischen Theaters: Der irdi-
sche Souverin spiegelt den tberirdischen wider, und beide dienen dem spiegel-
schleifenden Subjekt als Vorbild und Fanal:

Remember then, that this glistering worldly glorie of Kings is giuen them by God, to
teach them to preasse [sc. press] so to glister and shine before their people [...] that
their persons as bright lamps of godliness and vertue, maye |[...] giue light to all their
steps« (BD 13).

56 Moretti, The Great Eclipse (wie Anm. 54), S. 57.

57 Stephen Greenblatt, Invisible Bullets. In: Political Shakespeare, 2. Auflage, New York
1994, S. 18—47, hier S. 29. Man kénnte hier schon an das Ende von Kleists »Krugcdenken, wel-
ches dhnlichen Vorwiirfen ausgesetzt wird — in einem gewissen Sinne sind alle Kleist’schen
Komédien aufgehaltene Tragédien oder »problem« bzw. »de-problematizing plays«.

58 Das machte ihn zum beliebten Thema des New Historicism. Vgl. hierzu Stephen
Orgel, The Illusion of Power, Berkeley 1975, sowie Jonathan Goldberg, James 1 and the
Theater of Conscience. In: ELH 46 (1979) 3, S. 379—398, und Leonard Tennenhouse,
Power on Display. The Politics of Shakespeare’s Genres, New York 1986.
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Der Absolutismus verklirt sich dadurch zum Welttheater eigentiimlicher Art, in-
dem er den Zuschauer auf zwei verschiedenen Ebenen installiert: Zwar spielen alle
Menschen auf Erden eine Rolle, aber sie stellen sich nicht nur anderen Menschen
zur Schau, sondern auch dem wahren (Kunst-)Richter, von dessen Beurteilung der
jeweiligen Darbietung letztlich alles abhingt. Den durchdringenden Blick dieses
héheren Zuschauers gilt es zu verinnerlichen; »since the deepest of our secrets,
cannot be hidde from that all-seeing eye« (BD 3) darf weder Kénig noch Subjekt
aus seiner Rolle fallen, etwa als Tyrann oder Rebell.

Allerdings verkennt dieser Ansatz gerade die theatralische Dimension von
Shakespeares Stiick, dessen paradoxale Umkehrung des tberlieferten Diskurses
des theatrum mundi. Denn die Macht und Handlungspotenz des Herzogs von Wien
hingt nicht von seiner Erscheinung, sondern von seiner Beobachterposition ab:
Er ist (auBler dem Publikum) die einzige Figur im Stiick, die tiberall und unbe-
obachtet beobachtet und daher in der Lage ist, alle anderen zu durchschauen. In
der Tat hat der Herzog diesen allwissenden souverinen Blick nur, weil er ihn hin-
ter den »jesuitischen Jalousien« einer unscheinbaren Moénchsmaske zu verstellen
weil. Was er dadurch zu sehen bekommt, sind allerdings die Masken, die seine
Subjekte vor ihrem Souverin aufsetzen. Im komischen Subplot des Stiicks diffa-
miert der Witzbold Lucio nicht nur den Herzog im Angesicht des als Monch ver-
kleideten Herzogs selbst, sondern — bevor er von der wahren Identitit des
Ménchs weils — auch den Ménch im Angesicht des Herzogs. Das stellt nicht nur
die unmittelbare Sichtbarkeit und Sicherheit der von Gott geordneten Rollen in
Frage, sondern kehrt auch die Spiegelverhiltnisse um. In Wahrheit sicht der (nicht
verkleidete) Souverdn nur das Bild seiner selbst, das ihm von seinen Subjekten
vorgespielt bzw. vorgespiegelt wird. Der verkleidete Souverin sieht bestenfalls,
wie er nicht verkleidet zu beobachten hat: verdichtig, auf Theaterspiele eingestellt,
Sein von Schein unterscheidend. Dass der wirkliche Souverin, dem das Stiick vor-
gefithrt wurde, dies nicht einsehen wollte, zeigt das Beispiel seines »Basilikon Do-
ron« lesenden Sohnes Chatles 1., dessen Schicksal Andrew Marvell in die die abso-
lutistische Theatralisierung der Welt invertierenden Versen bannte:

That thence the royal actor borne
The tragic scaffold might adorn,
While round the armed bands
Did clap their bloody hands.

He nothing common did or mean
Upon that memorable scene,

But with his keener eye

The axe’s edge did try;

Nor call’d the gods with vulgar spite
To vindicate his helpless right,
But bowed his comely head
Down as upon a bed.>

5 Andrew Marvell, A Horatian Ode upon Cromwell’s Return from Ireland. In: Ders.,
Oxford Poetry Library: Andrew Marvell, hg. von Frank Kermode und Keith Walker, Ox-
ford 1990, S. 83.
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Dadurch wird die absolutistische Bithne zu dem Schafott, das sie im doppeldeu-
tigen englischen Ausdruck >scaffold<immer schon war.60

In der Figur des Shakespeare’schen Herzogs erweist sich also der Souverin
nicht als Spiegelbild einer gottlichen Ordnung, sondern als Maschinist oder Pup-
penspieler, der unbeobachtet die Drihte zieht. Seine Allmacht, seine »power di-
vine« ergibt sich nicht aus géttlicher Figung, sondern aus einer Kombination von
Sicht und Wissen. Als Besitzer des souverianen Blicks, als unbeobachteter Beob-
achter aller anderen Beobachter, steht der Herzog tiber den Streitigkeiten des von
ihm selbst inszenierten Theaters und seiner Verwirrungen — als Autor und Regis-
seur dieses theatrum mundi ist er auch dessen idealer Zuschauer. Und weil unser
Blick als Zuschauer mit dem seinen verbunden ist, sind wir in der Lage, den kom-
plexen Wissens6konomien dieses Theaters zu folgen, etwa wenn Mariana wihrend
des Prozesses ankiindigt, dass »that is Angelo, / Who thinks he knows that he
ne’er knew my body, / But knows, he thinks, that he knows Isabel’s« (5,1,201—
203). Im Spiel mit dem Wort »to know, dessen Changieren zwischen intellektuel-
lem und fleischlichem Wissen eine Frau filschlicherweise von ihrer Jungfriulich-
keit trennt, antizipiert Shakespeare die verwirrende Trennung von Kérper und Na-
men, Zeichen und Bezeichnetem, die in Kleists »Krugc vorherrscht. Im Unter-
schied jedoch zu Frau Marthes zerbrochenem Krug erlaubt die Allwissenheit des
Herzogs eine klare Entscheidung in Bezug auf Isabels Jungfraulichkeit. Ihr Krug
bleibt ganz, weil der Herzog ihn in der Dunkelheit eines Shakespeare’schen Bett-
tricks ersetzt hat.

IV.

Der Blick des Herzogs kontrolliert die Zirkulation des Wissens wie der Erschei-
nungen, und deckt den Zuschauern wie den anderen Protagonisten zugleich auf,
wer sie eigentlich sind. Dadurch wird das Spiel der Zeichenverweisungen und Sub-
stitutionen begrenzt; am Ende 16sen sich alle Verwirrungen auf. Kleist tbernimmt
von Shakespeares >Measurec die Verschrinkung von Sicht, Wissen und Handlungs-
potenz, radikalisiert diese jedoch durch Eliminierung des souveridnen Blicks, der
am Ende alles wieder zusammenfiigt. In Kleists Text gibt es keinen solchen Stand-
punkt mehr. Mit dem Krug fillt auch der Souverin, und als Figuren im gefallenen
Theater sind Kleists Charaktere fur sich selbst wie fiit andere undurchschaubar,
Kleist kassiert Shakespeares wichtigste Innovation, den absolut-absolutistischen
Beobachter; er liegt mit Kaiser Karl dem Finften und Philipp dem Zweiten zer-
schlagen am Grund des zerbrochenen Krugs, lediglich noch phantasmatisch in Er-
innerung gerufen von Frau Marthe. Zu sehen gibt es nur noch die Abwesenheit
dieses Blickes, das Loch im Krug; der Zuschauer ist zum Beobachter der Unbeob-
achtbarkeit geworden. »Hier guckt noch ein Neugieriger aus dem Fenster« berich-
tet Marthe, »[d]och was er jetzo sicht, das weil3 ich nicht« (Vs. 673f.).

00 Vgl. Andreas Héfele, Portrits der Hydra. Das Theater und die vielképfige Menge. In:
Bjorn Quiring (Hg.), Theatrum Mundi. Die Metapher des Welttheaters von Shakespeare bis
Beckett, Berlin 2013, S. 61-88.
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Die Zuschauer des >Krugsc im Theatersaal bleiben auf der gleichen Ebene
lickenhaften Wissens und Verdachts wie die Zuschauer im Gerichtssaal. Es ist
unmoglich, endgiltig zu entscheiden, wo Theater aufhért und die Wirklichkeit
beginnt. Die doppelte Adresse fast jeder Aussage von Frau Marthe vor dem Ge-
richt (»Seht ihr den Krug, ihr wertgeschitzten Herren? / [...] Nichts sehr ihr, mit
Vetlaub, die Scherben seht ihr« Vs. 644—0406), die allen Anwesenden unerbittlich
den Verlust der Sichtbarkeit sowie die Undurchschaubarkeit des Falles vor Augen
fithrt, soll dies verdeutlichen. Es geht hier nicht blo3 um Metatheater — etwa um
die Theatralitit des Gerichtssaals —, sondern, wie die bedeutungstrichtigen Namen
der Protagonisten nahelegen, um das Umstiilpen des Theaters, um die schonungs-
lose Zurschaustellung des theatralischen Zustands des Menschen, dessen post-
lapsarisch beschrinktes Sehen und Wissen Verstellung und Vertrauen gleichzeitig
notwendig machen.

Was uns Kleist zeigt, sind also die zerschlagenen Reste des souverinen Blicks,
dessen Vakanz die Poetik des ganzen Sticks bestimmt. In diesem abschlieBenden
Abschnitt sollen schematisch die Effekte dieses Fehlens auf den >Zerbrochnen
Kruge herausgestellt werden. Kleist dekliniert sie auf allen Ebenen des Wissens
und des Begehrens durch, stiilpt den Blick, die Beobachterstelle, ja, sogar den Titel
von Shakespeares Stiick konsequent um. Dies deutet sich schon in der Vorrede zu
Kleists Stick an: Die Unsicherheiten und Verzégerungen bei Angabe des Anlasses
zum Text im Kupferstich eines »niederldndischen Meister[s]« (»wahrscheinlich,
»wenn ich nicht irre« usw.; SW? II, 176) suggerieren eine formale Gleichheit des
(Nicht-)Wissens zwischen Autor und Leser. Allerdings ist auch diese Aussage ver-
logen, nicht bloB3 weil — wie hdufig bemerkt wird! — das Bild des Franzosen
Philibert-Louis Debucourt filschlicherweise einem Niederlinder zugeschrieben
wird, sondern vor allem weil die Beschreibung des Bildes (auf dem angeblich ein heu-
chelnder Richter und ein argwdhnischer Gerichtsschreiber zu sehen seien) nicht
stimmt. Das Original zeigt nichts Derartiges; diese Szene ist vielmehr eine Er-
findung des Gerichtsschreibers Heinrich von Kleist, der méglicherweise die Auf-
merksamkeit von seinem Shakespeare’schen Quellenmaterial ablenken wollte.

Angesichts dieses ersten Betrugs ist es wohl kein Zufall, dass auch die Hand-
lung des Stiicks durch den Missbrauch eines Scheines im Wortsinn in Gang ge-
setzt wird. Im 12. Auftritt des Variants erklirt Eve nachtriglich, wie sie auf Adams
papierenen »Schein«’? hereingefallen ist und ihm den fatalen Zutritt zu ihrer Kam-
mer gewihrt hat. Adam hat sie im Garten mit einem Zettel in der Hand getroffen,
angeblich das Attest, das Ruprecht vom Militirdienst befreien soll, und hat ihr
dort von »ein[em] Platz« erzihlt,

61 Vgl. Hinrich C. Seeba, Overdragt der Nederlanden in’t Jaar 1555. Das historische Fak-
tum und das Loch im Bild der Geschichte bei Kleist. In: Martin Bircher, Jérg-Ulrich Fech-
ner und Gerd Hillen (Hg.), Barocker Lust-Spiegel. Studien zur Literatur des Barock, Ams-
terdam 1984, S. 407—443.

62 »Wie lange bleibt der Garten bei dir offen?< / Bei mir der Gatten, frag ich? —»Ja, der
Garten.c / Bis gegen zehn, sag ich. Warum, Herr Richter? / >Vielleicht kann ich den Schein
dir heut noch bringen.« (Var. Vs. 2100-2103)
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so groB just, wie ein Ttumpel, offen;
Den fiill ich jetzt mit Dinte aus, so ists
Ein Schein, nach allen Regeln, wie du brauchst.

du hast ja in der Kammer Licht,
und Dint und Feder fiithr ich in der Tasche.
Fort! Zwei Minuten brauchts, so ists geschehn (Var. Vs. 2178-2180).

Adams Verstellung und Eves z6gerliches Vertrauen verschaffen ihm Zutritt zu Eves
Kammer. Dort will er, im zweifellos vulgirsten Wortspiel des Sticks, jenes Loch,
jene blanke Stelle fillen, die doch fir Ruprechts Familiennamen freigehalten ist.

Hierin zeichnet sich eine grundlegende Abweichung von der Shakespeare’schen
Vorlage ab. Im Gegensatz zum Herzog, der niemals den Uberblick verliert, tritt
Adam durch die Verfithrung von Eva mittels eines Scheines eine ganze Reihe an
Substitutionen los, die schnell seiner Kontrolle entgleiten: Als Verfiihrer und Ge-
fallener ist er Adam, Eve, und die Schlange zugleich; als Richter und Titer ist er
Verkérperung des Rechts sowie Siinder; als Liebhaber von Eve ist er Adam sowie
Ruprecht und Lebrecht. Die Folgen des fehlenden souverinen Blickes dehnen
sich also auch auf das Feld des Begehrens und dessen symbolische Organisations-
muster aus. Wie David Wellbery anmerkt, geht mit dem Krug vor allem das Bild
einer stabilen patriarchalischen Ordnung in die Briche, einer symbolischen Ord-
nung, die, wie Frau Marthe beteuert, einmal gefallen, schwer zu ersetzen sein
wird.63

Wo Adam fiir libidinése Verwirrung sorgt, sichert Shakespeares Herzog hin-
gegen klare Linien der viterlichen Filiation. Die Stnden, die seine Stadt heim-
suchen, sind die Stinden illegitimer Reproduktion: Unzucht, Prostitution, die Ver-
fithrung von Jungfrauen. Die Ernennung des drakonischen Angelo zum Statthalter
soll diesem Schwarzmarkt des Begehrens ein Ende setzen, leider erweist sich aber
sein »metal« — das zeigt die durchgehende Wihrungsmetaphorik — als der »Figure«
unwiirdig, die vom Herzog »darauf geprigt« wurde.®* Die Prominenz der Wih-
rungsmetaphorik in beiden Stiicken sowie ihre Verkniipfung mit den Autoritits-
figuren (im >Krug« kommen nicht nur die beriichtigten Miinzen als Tauschmittel in
Betracht, auch den verfilschten »Wisch« will Adam als einen giltigen »Schein«
(Var. Vs. 2172f)) ausgeben) stellt einen semantischen Nexus von Vertrauen, Wis-
sen und Begehren her. So wird die Domine des Staats mit der Sphire sozialer
Reproduktion (Markt und Familie) in Verbindung gebracht. Dadurch erweist sich
symbolische Autoritit in beiden Texten als das, was Begehren kanalisiert, was
Substitutionen gleichzeitig ermdglicht und in Grenzen hilt. Thr obliegt die Bestim-
mung dessen, was er- und verkauft werden kann; sie steuert Vermehrung und
Verzehrung der Staatsressourcen auf Skonomischer und familialer Ebene.

Aus dieser Sicht bedroht die illegitime Produktion von Kindern die symbo-
lische Ordnung ebenso sehr wie die illegitime Prigung und Zirkulation des Gel-

03 David E. Wellbery, Der zerbrochne Krug. Das Spiel der Geschlechterdifferenz. In:
Walter Hinderer (Hg.), Kleists Dramen. Interpretationen, Stuttgart 1997, S. 11-32, hier
S. 27f.

64 Vgl.: »ANG. Now, good my lord, / Let there be some more test made of my metal /
Before so noble and so gteat a figure / Be stamp’d upon it.« (1,2,47—50)
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des. Insofern wirkt Angelos strenger Vergleich beider Schwarzmirkte mit dem
Kapitalverbrechen des Mordes nur konsequent:

Fie, these filthy vices! It were as good

To pardon him that hath from nature stolen

A man already made, as to remit

Their saucy sweetness that do coin heaven’s image
in stamps that are forbid (2,4,42—406).

Zum Gluck gibt es in Shakespeares Stiick noch eine Figur, deren Blick das Metall
der anderen Figuren zu wiegen weil3 und ihren Schein durchschaut. Die Riickkehr
des Herzogs im letzten Akt des Schauspiels setzt den Substitutionen und Schein-
heiligkeiten ein Ende, und in der darauf folgenden (titelgebenden) Verurteilung
von Angelo stellt sich die Justiz des Herzogs als eine ebenso strenge wie buch-
halterische Abrechnung dar: »An Angelo for Claudio; death for death. / Haste still
pays haste, and leisure answers leisure; / Like doth quit like, and Measute still for
Measure« (5,1,407—409). Der Blick des Souverins, der die Tauschungen und Sub-
stitutionen durchschaut hat, kennt das wahre Maf3 der Dinge und kann so Schein
und Begehren, Soll und Haben, ins Gleichgewicht bringen. Aus der leichten Para-
doxie dieses Justizverfahrens (welches seinerseits auf unsicheren Gleichsetzungen
beruht) ergibt sich auch des Herzogs >Milde: Denn die letzte der im Stiick durch-
gefithrten Umkehrungen besteht darin, dass der zum Tode verurteilte Claudio
durch einen Counterfeit oder Konferfei im Wortsinn gerettet wird. Der Herzog
hatte Angelo mit dem Kopf eines kiirzlich verstorbenen, Claudio dhnlich aus-
sehenden Piraten getduscht; so kehrt am Dramenschluss der wahre Claudio wie-
der. Da Angelo jetzt den Verlust von Claudios Leben nicht mehr mit seinem eige-
nen begleichen muss, kénnen beide Minner jeweils die Frau heiraten, die sie ge-
schwingert haben, und so ihre unchelichen Kinder in Landeswihrung verwandeln.

Es tiberrascht wenig, dass die symbolischen Konten in Kleists Stiick in dhnlich
schlechtem Zustand sind wie Adams Kassen. In Kleists postlapsarischem Theater
gibt es keinen souveridnen Blick, der den Dingen ihr Maf3 zurtickgeben oder auch
nur der Sukzession der Substitutionen Einhalt gebieten kénnte; das richtige Mal3
ist durch Verstellung verdringt worden. Statt >Mal} fir Mafl, wie Shakespeares
Schauspiel in Tiecks Ubersetzung heiBt, vergilt man hier (wie in Eschenburgs
Ubersetzung) »>Gleiches mit Gleichem, List mit List.5 Eve, noch wihnend, dass
sie von der Regierung iiber den wahren Zweck von Ruprechts Konskription be-
trogen wird, zitiert (in leicht verinderter Form) den Titel von Shakespeares Text
herbei, um ihre Entscheidung zu begriinden, der Regierung ein verfilschtes Attest
tber Ruprechts Gesundheit vorzulegen und dadurch der Konskription zu ent-
gehen: »List gegen List jetzt, schaff Er das Attest / Fir Ruprecht mir, und alles
geb ich Thm / Zum Dank, was Et nur redlich fordern kann« (Var. Vs. 2090-2092).
Mit dem Ausruf »List gegen List« liegt Eve richtiger, als sie ahnt, denn Adam ver-
fihrt das ungebildete Middchen zu dieser Liige mit einer improvisierten Schein-
lesung aus dem Konskriptionssbrief. Sie kann aber, des Lesens unkundig, diesen
ersten Betrug so wenig wie die folgenden durchschauen: »Wenn er log, ihr Herrn,

% Vgl. Krumpelmann, Kleist’s »Krugc and Shakespeare’s >Measure for Measurec (wie
Anm. 53), S. 13.
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konnt ichs nicht prifen. / Ich muBite seinem Wort vertraun.« »Ganz recht«, erwi-
dert Walter, »Du konntest es nicht prifen« (Var. Vs. 2151—2153). Unter Umstin-
den beschrinkter Sichtbarkeit, wo der Prifstein oder »touchstone« (BD 5) des
souverinen Blicks fehlt, muss Vertrauen an die Stelle von Priifen treten. Vertrauen
kann daher nicht mehr (wie bei Shakespeare) als Mittel zum Endzweck der rest-
losen (oder »de-problematizing«) Aufklirung durch einen allwissenden Monarchen
dienen, sondern bleibt durchgehend ein Problem, das als solches thematisiert und
verhandelt werden muss.

Damit lasst sich die Wiederkehr von Shakespeares Wihrungsmetapher in den
letzten Zeilen von Kleists Stuck erkliaren. In dem Moment, da es um die Wieder-
herstellung der Ordnung durch den souveridnen Blick geht, bemiiht sich Walter,
Eves erschittertes Vertrauen dadurch wiederzugewinnen, dass er sein Wort mit 20
Gulden untermauett: »Sich her, das Antlitz hier des Spanierkonigs: / Meinst du,
daB3 dich der Koénig wird betriigen?« (Var. Vs. 2370f)). Die nun tberzeugte Eve
lehnt das Geschenk ab, da sie es nicht linger braucht: Sie erkennt, dass Walter ihr
die Wahrheit »gegeben« hat, »schatfgeprigte / Und Gottes leuchtend Antlitz
drauf. O Jesus! / DaB ich nicht solche Minze mehr erkennel« (Var. Vs. 2375—
2377). Und doch ist die Landeswihrung in Kleists (und Walters) Reich nicht unbe-
dingt so glaubwiirdig, wie es zundchst den Anschein hat. Nicht nur ist der souve-
rine Blick blof3 bildlich gegenwirtig, es ist dariiber hinaus das Gesicht von Philipp
dem II. von Spanien — in der Niederlindischen Republik eine wenig tberzeugende
Prigung. Das hat einige Leser auf den Gedanken gebracht, es handele sich entwe-
der um einen bewussten Anachronismus oder um die Suggestion, die Miinzen
seien Falschgeld.® Vielleicht aber handelt es sich um einen intertextuellen Verweis:
In der Verfihrungsszene aus >Measure for Measurec verwendet Isabel die Wah-
rungsmetapher auf eine Weise, die zur »KrugeSzene passt: »For we [women] are
soft as out complexions are, / And credulous to false prints« (2,4,128f). Dann
wire der »tichtige« Kuss (Var. Vs. 2379), den Walter Eve gleich darauf gibt, weni-
ger Zeichen einer wiederhergestellten Ordnung des Libidindsen als die nichste
Finte in einem Theater von »List gegen List«; dann tibernihme Walter die Position
Adams. Als Zuschauer im gefallenen Theater kénnen wir nur schauen und ver-
dichtigen, nie aber mit Bestimmtheit wissen. Dieser Zustand der Unentscheidbar-
keit ist die Folge des Falls, des Auseinandertretens von Schein und Sein in der
Theatralisierung der Welt. Daher hat der Fall — um auf unseren Ausgangspunkt
zurlickzukommen — nicht nur auf, sondern auch abseits der Bithne Konsequen-
zen. Und tatsichlich hatte Kleist schon Januar 1801 (also vor der Kant-Krise) sein
Misstrauen gegeniiber dem Schein in einem Brief an seine Eve geduBert, womdoglich

6 Vgl. Dirk Grathoff, Der Fall des Krugs. Zum geschichtlichen Gehalt von Kleists
Lustspiel. In: KJb 1981/82, S. 290-314, hier S. 296f., und Matala de Mazza, Recht fur bare
Miinze (wie Anm. 47), S. 171. Ich danke Klaus Miiller-Salget fiir den Hinweis, dass es in der
Niederlindischen Republik tatsichlich solche Miinzen gab. Allerdings scheint mir damit die
textinterne Unstimmigkeit des Bildes noch nicht tiberwunden — Eve spricht wenige Zeilen
davor vom »Hispanier«, der »sich mit dem Niederlinder nicht [verséhnt]« und die »zerbro-
chene«»Tyrannenrute« wieder zusammenbinden méchte« (Var. Vs. 1962—1965). Scharfsich-
tig bezeichnet Greiner, »Ob ihr mir Wahrheit gabt? O scharfgeprigte« (wie Anm. 50), S. 66,
Eves tiberschnelle Bekehrung als ein Beispiel der von Kant kritisierten »Schwirmerei.
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auch nicht ganz ohne List: »Daher kann ein Wechsler die Echtheit der Banknote,
die sein Vermogen sichern soll, nicht dngstlicher untersuchen, als ich Deine Seele«
(SW9 I, 610). Solch dngstliches Prifen findet kein Ende.

V.

AbschlieBend eine Anmerkung zu Kleists Shakespeare, die uns in den Bereich des
ob-scenum zuruckfithrt. Sie betrifft Kleists Englischkenntnisse. Wie oben erwihnt
ist in >Measure for Measure« die theatralische Okonomie des Wissens — der Blicke,
Erscheinungen und Téuschungen — mit einer libidindsen Okonomie verschrinkt;
das Stick dreht sich um die Frage, wer wen erkannt und ob der Erkennende sich
selbst im Moment des Erkennens erkannt hat. Der letzte Akt des Stlicks besteht
zum groflen Teil darin, diese beiden Dimensionen ineinander zu verschlingen. Im
Gesprich tber den bed trick verflicht Shakespeare die beiden Sinndimensionen
durch das (von Eschenburg nicht tbersetzte) Spiel mit dem Wort »to know«
Angelo »knows, he thinks, that he knows Isabel’s [bodyl« (5,1,203), aber er liegt
falsch — lediglich der Herzog, der alles sicht, weill wer wen er- oder gekannt hat.
(Und vielleicht auch, wer wen noch zu erkennen hat: Das Stiick schlie3t mit der
Ankiindigung des Herzogs, Isabel mit in seinen Palast zu nehmen, um ihr zur
Kenntnis zu bringen, was sie noch nicht [er-]kennt.%”)

Im souveridnen Blick des Herzogs sind Begehren und Wissen eins; durch sein
Sehen wird die Begierde der Figuren in eine sozial akzeptable Form kanalisiert. Im
Verlauf des Betttricks sicht der Herzog, was Angelo im Dunkeln zu halten ver-
sucht, namlich, dass seine scheinbare Begehrenslosigkeit (»a motion ungeneratives;
3,2,107, »this ungenitured agent«; 3,2,166f.) blof3 Tduschung ist und er daher auch
ein Sohn Adams ist wie alle Menschen. Dies kann als Indiz eines Shake-
speare’schen Humanismus angesehen werden: Die Verwirrungen des Betttricks,
wo sich im Dunkeln Namen von Kérpern I6sen, erinnern daran, wie Borges in
»T16n, Uqgbar, Orbis Tertiusc schreibt, dass »[a]lle Menschen [...] im schwindligen
Augenblick des Koitus derselbe Mensch sind.« Borges fiigt gleich hinzu: »Alle
Menschen, die einen Satz von William Shakespeare wiederholen, sind William
Shakespeare.«%® Was geschieht aber in Kleists Version der Begegnung im Dunkeln,
wenn sein Adam (geradezu uberdeutlich als listern-phallisch konnotierte Figur
eingefithrt) mit Eve in ihrer Kammer allein ist? Was geschieht, wenn Kleist dieses
Wort —>to know a woman« — in sein Stlick einarbeitet? Es ist ein verwirrender Mo-
ment, dieser Augenblick unmittelbar vor dem Zerbrechen des Kruges, vor Adams
Fall, vor der Trennung von Sein und Schein. Was tut Adam in diesem Moment, in
dem er allein mit Eve im Paradies ist? Er setzt sich, sagt Eve, und schaut sie an.

67 »So bring us to our palace, where we’ll show / What’s yet behind that’s meet you all
should know« (5,1,535f.). Hierin droht, als verspitete Antwort auf eine Frage von Claudia
Olk, die scheinbar stabilisierte Ordnung des Begehrens im Text zu kollabieren: in den
letzten sechs Zeilen des Stiicks scheint der Herzog méglicherweise in die Stelle Angelos zu
rucken.

%8 Jorge Luis Borges, Tlon, Ugbar, Orbis Tertius. In: Ders., Fiktionen. Erzihlungen
1939-1944, ubersetzt von Karl august Horst, Wolfgang Luchting und Gisbert Haefs,
Frankfurt .M. 1992, S. 15-34, hier S. 26.
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»LaBt er am Tisch jetzt auf den Stuhl sich nieder [...] und sieht mich an.« »Und
sieht dich an —?« fragen Marthe und Ruprecht. »Zwei abgemessene Minuten starr
mich an« (Var. Vs. 2214-2217).

Was soll man von diesem Augenblick halten, der doch ins Herz des
Kleist’schen Begehrens reichen muss?%® Adam ist allein mit Eve im Paradies und:
Er schaut sie an. Was sicht er? Nichts, vielleicht. Aber ist es das Shakespeare’sche
Nichts, das >Nothingc (im hdufigen Shakespeare’schen Wortspiel: das »No-Thing«
oder »O-Thingy), welches, wie Hamlet zu Ophelia sagt, »is a fair thought to lie
between maids’ legs« (3,2,120f.)? Alles in diesem Stiick — und nicht nur diesem
Stiick — spricht dagegen. In der Umkehrung der Betttrickszene, im Ausbleiben
einer passage a lacte, tut sich ein Abgrund zwischen Kleist und Shakespeare auf.”
»Lirm um nichts; Lappalien«, sagt Licht apropos des zerbrochenen Krugs (Vs.
504), und zitiert dabei den Titel von Shakespeares ausfihrlichster Erprobung der
Verstellungskiinste im Kampf der Geschlechter: sMuch Ado about Nothingg, >Viel
Lirm um Nichts«. Aber welches >Nichts¢? Was sicht Kleists Adam in diesem Mo-
ment, bevor der Krug zu Bruch geht? Was sieht er wihrend jener zwei Minuten, in
denen seine Augen im Paradies aufgetan sind und die Welt noch nicht zum Thea-
ter geworden ist? Er sicht Eve, aber (er-)kennt er sie? Ist dieser unsichtbare Blick,
dieses Sehen, welches wir nicht sehen kénnen, um das sich Kleists gesamtes Stiick
dreht, der Augenblick, in dem das Sehen vom Wissen getrennt wird?

9 Vgl. diesbeziiglich Helmut J. Schneider, Geburt und Adoption bei Lessing und Kleist.
In: KJb 2002, S. 21—41.

70 Im Gegensatz zu Kleists Krug, der tiber Generationen hinweg unversehrt tradiert wird,
kann bei Shakespeare offen eingestanden werden, dass Kriige immer schon ein Loch haben.
Das ist die Méglichkeitsbedingung von Generation(en), wie in >All’'s Well That Ends Well
der Jungfrau Helena erklirt wird: »It is not politic in the commonwealth of nature to pre-
serve virginity. Loss of virginity is rational increase, and there was never virgin got till vir-
ginity was first lost. That you were made of is mettle to make virgins. Virginity, by being
once lost, may be ten times found; by being ever kept it is ever lost« (1,1,127—133).
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»HATTE SHAKESPEARE [...] HIER
WIEDER EINMAL UNHEIL
ANGERICHTET?«!

Machtwahnkritik bei Shakespeare und Kleist

Deutungen von Bezichungsspuren sind ohne Reflexion auf die jeweiligen Zeit-
horizonte nicht zu haben. Fir Kleists Verhiltnis zu Shakespeare und damit zur
zentralen Referenzfigur kiinstlerischen Schaffens in seiner Zeit, fiir seine — mit
Thomas Mann gesagt — »Aneignungsgeschifte« — gilt dies in besonderem Maf3e.

Geschichtliche Umbriiche charakterisieren die entscheidenden Schaffensphasen
sowohl Shakespeares als auch Kleists: Blite und Ende der Tudor-Dynastie und
der Ubergang zum quasi-absolutistischen Jamesinismus nach 1603 sowie der Auf-
stieg Napoleons, sein Sikularisierungs- und Mediatisierungsprogramm nebst der
Demitigung Preuflens: Beides stellte sich als Umwertung historisch gewachsener
Machtverhiltnisse dar, die sich jeweils in einer ungeahnten Schnelligkeit vollzog.
Die theatralischen Reflexionen bestehen in den Koénigsdramen einerseits und in
Werken wie der »Herrmannsschlacht und dem »Prinz Friedrich von Homburgc an-
dererseits. Ubrigens: Was dem ecinen, King James 1., die neue Bibelausgabe von
1611 war, war dem anderen, Napoleon, der »Code civilc. Legitimationskrisen und
Apotheosen der Herrschaft l6sten einander nicht nur ab, sondern verschrinkten
sich. Eine Entsprechung zur Sakralisierung der weltlichen Macht durch die luthe-
rische Reformation findet sich ibrigens bei Shakespeare nicht. Kleist wartete dage-
gen mit einer noch immer dberraschenden Variante des iiberkommenen Luther-
Bildes im >Michael Kohlhaas¢ auf, indem er Luther als Vermittler einfihrte, und
zwar zwischen dem steckbrieflich gesuchten Anfiithrer einer Rotte und dem sich-
sischen Kurfursten.

In der jeweiligen Darstellung von Macht und Machtkritik biindelt sich die zeit-
spezifische Kultur-und Bewusstseinskritik — so die hier zu vertretende These —,
wobeti sich Kleist auch dabei wesentlich an Shakespeareschen Vorgaben orientierte
und die Spielformen dieser in jeder Hinsicht performativen Kritik in ihrer Intensi-
tit weiter zu steigern verstand.

Die einzige ausgearbeitete Machttheorie, die Shakespeare zu Gebote stand, war
Machiavellis »>I1 principe;, posthum 1532 verdffentlicht. In England stand diese
Schrift unter Heinrich VIII. hoch im Kurs, vor allem weil Thomas Cromwell sie

L LS 98a.

76
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tberaus schitzte. Gemeinhin gilt Iago in Shakespeares >Othelloc als Verkérperung
des Machiavellischen Prinzips der zynischen Machtrationalitit.

Kleist wiederum fand in seiner Zeit zum Phinomen >Macht« Thesen wie diese
vor: »Macht ist ein Vermogen, welches groBen Hindernissen iiberlegen ist«, so be-
findet Kant im Abschnitt 'Vom Dynamisch-Erhabenen der Naturc in seiner »Kritik
der Urtheilskraftc (§ 28), und er fihrt fort: »Eben dieselbe heifit eine Gewalt, wenn
sie auch dem Widerstande dessen, was selbst Macht besitzt, tiberlegen ist.« Eine
Natur, die tber den Betrachter keine Macht hat, aber als Furcht auf ihn wirkt, be-
zeichnet Kant als »dynamisch-erhaben«.? Vorsicht ist fraglos geboten, wenn man
versucht, Kleist’sche Konstellationen ausgerechnet mit Kant zu deuten, gar zu er-
klaren. Aber es wire ein Verlust, das begrifflich-zeitgemiB3e Ristzeug, das einem
Kant auch in diesem Fall an die Hand gibt, um einige der Dichtungen Kleists zu
befragen, einfach zu ignorieren. Gerade das dialektische Verhiltnis von Macht und
Ohnmacht, Gewalt® und Grazie, das Kleists Schaffen so prominent prigt, findet in
dieser These Kants eine auffallend treffende Charakterisierung. Dass Kleist bei
Shakespeare vergleichbare Konstellationen vorgebildet finden konnte,* unter-
streicht die Notwendigkeit, das >Dynamisch-Erhabenec auch auf die menschliche
Natur zu Ubertragen, was im Werk Shakespeares und Kleists auf vielfiltige Weise
geschehen ist. Doch blieb es Kleist vorbehalten, das Wechselspiel von Macht und
Ohnmacht zuweilen bis ins Komische zu steigern. Man vergegenwirtige sich nur
den Kurfiirst von Sachsen im >Michael Kohlhaas¢, der als Machthaber gleich mehr-
fach in Ohnmacht fillt aus Angst vor einem Zettel, auf dem eine wahrsagende Zi-
geunerin das Schicksal seiner Dynastie vermerkt hat.

Doch noch einmal zuriick zum kantischen Ansatz. Es fillt auf, dass Kant seine
»Urteilskraftc nicht fir eine Kritik an der Macht fruchtbar gemacht hat, die Gefahr
einer Selbstermichtigung des fir autonom erklirten Subjekts nich? gesehen zu
haben scheint und das potentiell AnmafBlende, Wahnhafte an der Macht #icht zu
problematisieren bereit war. Vom Standpunkt der Asthetik interessierte Kant in
diesem Zusammenhang nur das Uberwiltigende des machtvollen Eindrucks, den
Kunst hinterlassen kann, nicht aber die in dieser Machtigkeit angelegte Uberwilti-
gung des Rezipienten. Den Staat verstand Kant bekanntlich als eine vernunftbe-
grundete Notwendigkeit, um den Naturzustand zu tberwinden. Entsprechend ver-
wirft er implizite jegliches Aufbegehren gegen Herrschaft, da durch sie ja quasi die
Vernunft regiere.

Anders Kleist. Als ein Opfer franzosischer Macht und Willkar sah er sich in der
ersten Hilfte des Jahres 1807, als er unter Spionageverdacht verhaftet und auf der
Festung Joux bei Pontarlier und in Chalons-sur-Marne inhaftiert wurde. Dass er
unter diesen Bedingungen vermutlich an zwei Werken gearbeitet hat, die unter

2 Immanuel Kant: Kritik der Urtheilskraft. In: Ders., Kants gesammelte Schriften, hg.
von der Berlin-Brandenburgischen Akademie der Wissenschaften, Bd. 5, Betlin 1913,
S. 165—485, hier S. 260.

3 Vgl. u.a. Maximilian Bergengruen und Roland Borgards, Bann der Gewalt. Theorie
und Lektire (Foucault, Agamben, Derrida/Kleists >Erdbeben in Chili)). In: Deutsche Viet-
teljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 81 (2007), S. 228—-256.

4 Vgl. Peter Philipp Riedl, Gewaltinszenierungen. Formen des Spiels im Spiel in Kleists
Dramen. In: German Life & Letters 64 (2011), S. 354—373.
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anderem eine fundamentale Auseinandersetzung mit dem Problemkreis Macht,
Gewalt und Gefiihl darstellen, >Penthesileac und »>Die Marquise von O... ., belegt,
dass fiir ihn diese Thematik empirischen Wert hatte. Auch dirfte diese Erfahrung
noch auf die finale Fassung des >Michael Kohlhaas< gewirkt haben, der auch als
eine Kritik gegen die kantische Erledigung des Widerstandsrechts lesbar ist.> Dass
gerade in diesen Texten eine supplementire Dialektik zum Tragen kommt, tber-
rascht kaum: Sprache erfihrt und gestaltet Kleist ebenso als Gewaltakt im Sinne
der ihr eigenen Sprach-Gewalt und der gewalthaften Wirkung von Gesagtem (man
denke hierbei an Hélderlins Wort vom tédlichfaktischenc der Sprachel) ebenso
wie dem Gegenteil: die Sprachlosigkeit als Signum der Ohnmacht.

Wie anders, wie wenig, wenn iberhaupt, biografisch gesichert, scheinen die
Verhiltnisse bei Shakespeare. So intim er iiber das héfische Gebaren unterrichtet
gewesen sein muss, Hofdichter im strengen Sinne des Wortes war er nie. In Ge-
stalt des Globe Theatre stand ihm ein vergleichsweise unabhingiges Forum fiir
seine Stiicke zur Verfigung. Zwar durfte man von ihm die Unterstitzung der
Tudor-Lesart der englischen Geschichte erwarten, aber nicht im Sinne eines Hof-
theaters, das er nur zu Propagandazwecken zu bedienen gehabt hitte, auch wenn
die Koénigsdramen nach 1588 im wesentlichen dieser Funktion dienten. Umso
mehr fillt auf, dass eben diese Kénigsdramen, aber nicht minder )Macbeths, >Ham-
let, »Der Kaufmann von Venedig« und >Ein Wintermirchen< ebenso wie »Konig
Lear¢, einer mit Alterswahn gepaarten Parodie des rémischen Prinzips divide et
impera, dezidierte Machtkritik enthalten — zu schweigen von seinen antikisierenden
Dramen »Timon von Atheng »Titus Andronicuss, »Julius Caesar< sowie >Antonius
und Cleopatra«. Zusammengenommen bilden sie geradezu eine Anatomie der
Macht im politischen, strukturellen, zwischenmenschlichen wie geschlechtsspezifi-
schen Sinne, wobei die regelrechte Verfluchung der Macht, wie sie Rupert in der
»Familie Schroffenstein¢ ausst6Bt, bei Shakespeare kein Vorbild hat. (»Das eben ist
der Fluch der Macht, daB} sich / Dem Willen, dem leicht widerruflichen, / Ein
Arm gleich beut, det fest unwiderruflich / Die Tat ankettet.« DKV I, Vs. 1824~
1872). Es wiire nicht verfehlt, darin eine Kritik am »>Willen zur Macht« avant la lettre
zu erkennen.

Die ecinschligigen, auf Shakespeare bezogenen Briefstellen Kleists wiederum
belegen, dass dieser bei Gelegenheit gerade jene Charakterdramen Shakespeares
explizit erwihnte, in denen die Machtproblematik zentral ist: »)Kénig Richard 11
»Konig Heinrich IV.,¢ )Hamlet,, sMacbeth¢. In der Gefangenschaft in Chalons-sur-

> Vgl. dazu u.a. Andreas Vosskuhle und Johannes Gerberding, Michael Kohlhaas und
der Kampf ums Recht. In: Werner Frick (Hg.) Heinrich von Kleist. Neue Ansichten eines
rebellischen Klassikers. Freiburg 1.Br., Berlin und Wien 2014, S. 231-255, besonders
S. 238-244.

¢ Zur historischen Figur Heinrichs IV. aus dem Hause Lancaster, der 1399 seinem Cou-
sin, dem tyrannischen Richard 1I., die K6nigskrone entriss, selbst darauthin jedoch in Be-
deutungslosigkeit versank und nach 1406 von chronischen Krankheiten befallen wurde, vgl.
Chris Given-Wilson. Henry IV., New Haven 2016. Zur politischen Legende gehért die Epi-
sode, nach der Richards Lieblingshund eines Tages seinen Herren verlassen habe und iiber
neunzig Meilen nach Lancaster gelaufen sei, um dort an der Seite des kinftigen Koénigs
Heinrich zu bleiben. Shakespeare betont in seinen Dramen die machtpolitische Blisse
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Marne und im Rickblick auf die kaum zuriickliegende Inhaftierung kommen
Kleist Shakespeare-Stellen in den Sinn, Hamlets Wort etwa, an den abwesenden
Schauspieler gerichtet: »Was ist ihm Hekuba, was ist er ihr, / Dal3 et um sie soll
weinen?« (2,2,578£.)7 Die Ohnmacht vor der Macht des drohenden Todes reflek-
tiert sein Verweis auf Rosse in »Macbeth«¢ Beim Klang der Sterbeglocke frage man
nicht mehr, wem sie gelte (vgl. DKV IV, 403). Es handelt sich um jene Stelle im
vierten Akt, an der Rosse uber die Zustinde in Schottland berichtet — in Dorothea
Tiecks Ubertragung:

Wo Seufzen, Stohnen, Schrein die Luft zerreil3t;
Und keiner achtet drauf; Verzweifeln scheint
Alltigliche Erregung; keiner fragt:

»Um wen?r« beim Grabgeldut. (4,3,174-177)8

Fallen diese Formen der sprichwértlichen Aneignung in die Kategorie: »subjektive
Verfiigungsgewalt tiber das Allgemeingut Shakespeare um 1800, so liegen die Din-
ge anders im Falle der Anspielung auf »>Koénig Richard I1.< im Brief an Ernst von
Pfuel vom 7. Januar 1805. Enthtllend in jedem Sinne ist, dass Kleist Richard II.
als »nackt[ J« bezeichnet, was dieser freilich nur im tbertragenen Sinne ist, nimlich
ein seiner Macht Entbl6Bter. Die entsprechende Stelle im dritten Akt, dritte Szene
lautet in der Ubertragung Schlegels:

Wie, oder sollen wir mit unserm Leid

Mutwillen treiben, eine art’ge Wette

Anstellen mit VergieBung unsrer Trinen?

Zum Beispiel so: auf einen Platz sie triufeln,

Bis sie ein Paar von Gribern ausgehdhlt (3,3,161-172; Hervorhebung R.G.).?

In Kleists Brief wird daraus, nachdem er sich quasi der Verfithrung des Freundes
bezichtigt hat: »Was soll ich, liebster Pfuel, mit allen diesen Thrinen anfangen? Ich
mogte mir, zum Zeitvertreib, wie jener nackte Koénig Richard, mit ihrem minuten-
weisen Falle eine Gruft aushohlen, mich und dich und unsern unendlichen
Schmerz darin zu versenken.« (DKV 1V, 335£)

Kleist als Richard II. im Zustand seiner vélligen Entmachtung — das schien
ebenso weit hergeholt wie es nahe lag: Freund Pfuel wire dann gewissermal3en
Heinrich IV. im Augenblick der Machtibernahme. Doch fithrt Kleist den Ver-
gleich allegorisch weiter und siecht nun beide, der Historie und Shakespeare ent-
sprechend, als Versehrte in einem »beschidigten Leben« (Adorno): »So umarmen

Heinrichs, aber auch das tyrannische Gebaren Richards und stellt dadurch zwei extreme
Maoglichkeiten der Machtaustibung vor.

7 William Shakespeare: Hamlet, Prinz von Dinemark In: Ders., Shakespeares Werke in
funfzehn Teilen, Ubersetzung der Dramen von Schlegel und Tieck, der Gedichte von Wil-
helm Jordan und Max Josef Wolff, hg., nach dem englischen Text revidiert und mit Ein-
leitungen und Anmerkungen versehen von Wolfgang Keller, Berlin [1927], Bd. 6, S. 167—
280. Akt, Szene, Vers werden im FlieBtext angegeben. — Vgl. DKV 1V, 378 (an Marie von
Kleist vom Juni 1807).

8 Shakespeare, Macbeth. In: Ders., Shakespeares Werke in fiinfzehn Teilen (wie
Anm. 7), Bd. 8, S. 5-79.

9 Shakespeare, Kénig Richard der Zweite. In: Ders., Shakespeares Werke in fiinfzehn
Teilen (wie Anm. 7), Bd. 1, S. 75-152. — Vgl. DKV 1V, 842.
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wir uns nicht wiedet! So nicht, wenn wir einst, von unserm Sturze erholt, denn
wovon heilte der Mensch nicht! einander, auf Kriicken, wieder begegnen.«
(DKV 1V, 336; Hervorhebung im Original) Zum Zeitpunkt des Briefes hatte
Kleist bereits bei Schiller im >Wilhelm Tellc lesen konnen, dass der Starke am
michtigsten allein sei. Doch genau dieser sMacht« misstraut er und ahnt das Ruiné-
se in ihr — selbst in der Zweisamkeit der Freundschaft.

Bei Kleist wie bei jedem Dichter von Rang stellt sich freilich die Frage, wie
wortlich man seine AuBerungen nehmen soll, diesen retrospektiven Liebesbrief an
Pfuel zum Beispiel und die darin eingefiigte Kritik an der Macht. Der Shakespeare-
Bezug unterstreicht noch den allegorischen Zug dieses Bekenntnisses, der von
physischer Nacktheit berichtet, wo politische Ohnmacht gemeint ist. Doch zeugt
die sprachliche Gestaltung solcher AuBerungen Kleists — ob im Brief oder literari-
schen Werk — von unbedingter Konkretheit und einer damit verbundenen An-
schaulichkeit.

Die Formen der Machtdiskurse bei Kleist kénnten vielfaltiger nicht sein;!” und
sie reichen von der psychologischen Macht, die er gegentiber Wilhelmine von
Zenge aufzubauen versuchte und die nicht selten an geistige Vergewaltigung
grenzte, iber die Auseinandersetzung mit konkreten biirokratischen Machtstruktu-
ren in einem vortibergehend — Kleist musste glauben auf unabsehbare Zeit —
machtlos werdenden Preuf3en, den geistigen Michten von Kant bis Goethe, denen
sich Kleist ausgesetzt sah, bis hin zu den Spielarten der Macht in seinen politi-
schen Dramen und der gesellschaftlich-moralischen Macht, mit denen Liebende
zu kimpfen haben — man denke allein an Jeronimo und Josephe in>Das Erdbeben
in Chili,, das in dieser Hinsicht mit JRomeo und Julia< verwandt ist. Bei Shake-
speare sind diese Erfahrungen mit Macht, soweit sich dies tiberhaupt sagen lisst,
cher als Rivalititen mit Zeitgenossen prisent, wobei ihm tbersteigerte Ambitionen
fremd gewesen zu sein scheinen. Kleists Rivalititsdenken nimmt es gleichzeitig
mit dem klassisch werdenden Weimar und dem klassisch gewesenen Athen auf,
wobei er sich im Verhiltnis zu Shakespeare vergleichsweise bedeckt hielt. Ex woll-
te sich offenbar zwischen antiker Schicksal- und Shakespeare’scher Charaktertra-
gbdie angesiedelt sehen. Nur einmal, soweit Uberliefert, benennt Kleist seinen Maf3-
stab unumwunden. Wilhelmine liest im November 1800 diese Zeilen: »Shakespeare
war ein Pferdejunge u[nd] jetzt ist er die Bewunderung der Nachwelt. [... W]arte
zehen Jahre u[nd] Du wirst mich nicht ohne Stolz umarmen.« (DKV IV, 155) Das
meint aber auch: Nicht Shakespeare hatte wirkliche Macht iiber ihn, eher die Vor-
stellung des Nachruhms, dem er zu dienen bereit war.

Das Shakespeare-Verstindnis Kleists traf sich unmittelbar mit jenem Adam
Miillers, das dieser in seinen >Fragmenten iiber William Shakespearec zusammen-
hingend entwickelt und in ihrer beider Zeitschrift y)Phobus¢ im September- und
Oktober-Heft 1808 verdffentlicht hatte. Es ist davon auszugehen, dass das Thema
>Shakespeare« im Austausch der beiden Freunde ab Mai 1807 eine nicht unbedeu-
tende Rolle gespielt haben diirfte. Dass davon gerade »Das Kithchen von Heil-

10 Dass sie sich auch aus dem ableiten, was Giinter Blamberger als Kleists prigende aris-
tokratische Gesinnung herausgearbeitet und fiir die Deutung des dichterischen Werkes
fruchtbar gemacht hat, liegt nahe. Vgl. Giinter Blamberger, Heinrich von Kleist. Biogra-
phie, Frankfurt a.M. 2011, besonders S. 18-50.
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bronn¢ und >Die Herrmannsschlacht« beeinflusst wurden, ist zumindest wahr-
scheinlich. Theodor Fontane hatte tibrigens in seiner Kritik einer Neuinszenierung
der >Herrmannsschlacht« bemerkt — leider ohne diese weiter auszufiihren, dieses
»nationale[ | Tendenzstiick« sei »viel weniger fremdartig als >Lear, dem es an dra-
matischer Gewalt wenn auch nicht ebenbiirtig, so doch immerhin nahe verwandt
ist.«!! Doch nun zu Adam Miillers Uberlegungen zu Shakespeare und dessen Ver-
hiltnis zu Fragen der Macht, fiir die Miiller als veritabler politischer Theoretiker
einen besonders ausgeprigten Sinn hatte. Sie haben Eingang gefunden in die Pho-
bus-Asthetik oder reflektierten sie bis zu einem gewissen Grad: »Unter dem Schut-
ze des daherfahrenden Gottes eréffnen wir einen Wettlauf«, hei3t es im Prospekt
zu Kleists und Millers Zeitschrift. »[J]eder treibt es, so weit er kann, und bleibt
untiberwunden, da niemand das Ziel vollkommen erreichen, aber dafiir jeder neue
Gemuter fliir den erhabenen Streit entziinden kann, ohne Ende fort.«!2

Jeder treibt es, so weit er kann, und bleibt unitberwunden — der Wettstreit selbst, das
Agonale, ist demnach das Ziel, die Entfesselung von jeglichem Regelzwang — mit
dieser These, die durchaus aufnimmt, was die Genie-Asthetik seit 1770 mit Shake-
speare verbindet, leitet Adam Miiller auch seine >Fragmente tber William Shake-
spearec ein. Die Betonung im »>Phébus«-Vorwort liegt freilich auf »untiberwundenc-
Bleiben. Gleich wer sich mit wem misst, Macht hat er tiber den anderen nicht, weil
es nicht um das Siegen geht, sondern um das Streitbare im Erhabenen und das Er-
habene im Streiten.

Doch erinnern wir uns: Kant hatte 1799 vom >Dynamisch-Erhabenen< im Zu-
sammenhang mit der Furcht vor der auf den Menschen wirkenden Natur gespro-
chen. Die entfesselte Natur ist bei Shakespeare selten: im »Konig Lear« tritt sie als
Sturm tber der Heide in Erscheinung, ebenso im Drama des Endes >Der Sturmc.
Die Hexen im >Macbeth« mégen gleichfalls fiir sie stehen. Im >Sommernachts-
traumc ist Natur dagegen nur verspielt vorstellbar. Und in Kleists und Miillers
»Phébus, so sieht es das berihmte Titelkupfer nach Ferdinand August Hartmann,
ist es der Gott selbst, der die wilden Rosser — freilich auffallend locker — im Zau-
me halt. Die Natur darunter erscheint nur als Zitat; die Szenerie ist betont urban;
der Fluss ist nur stilisiert wiedergegeben. Die Musen gielen etwas Natur tber
diese stiddtische Silhouette aus, die nichts von Furcht und Zerstérung weif3.!?

In seinen >Fragmenten tber William Shakespeare« warnt Adam Miiller davor,
sich Shakespeares bemichtigen zu wollen. Untersuchen mége man sein Werk, das
meine jedoch nicht es »festhalten, in Besitz nehmen und unterjochen.«!* Dieser
Sachverhalt war Miller so wichtig, dass er der Relativitit des »poetische[n] Be-
sitz[es]« eigens eine philosophische Miszelle widmete, in der er betonte, man miis-

11 Theodor Fontane, Die Saison hat glinzend begonnen. Theaterkritiken, hg. von Peter
Goldammer, Betlin 1998, S. 78.

12 Adam Miiller, Fragmente tber William Shakespeare. In: Ders., Kritische, dsthetische
und philosophische Schriften. Kritische Ausgabe, hg. von Walter Schroeder und Werner
Siebert, Neuwied und Berlin 1967, Bd. 1, S. 158-204, hier S. 158.

13 Vgl. die Abbildung in DKV 111, zwischen S. 1256 und 1257, Abb. 3.

14 Miller, Fragmente tiber Shakespeare (wie Anm. 12), S. 163.
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se als Autor das mihsam Erworbene auch wieder vetlieren kénnen.!> Miller er-
kannte zutreffend in Shakespeares Konigsdramen tragische Darstellungen »vom
Untergange der britischen Ritterzeit«.!¢ Und er zitiert Novalis, der konstatierte, in
diesen historischen Dramen spiele sich der »Kampf der Poesie mit der Unpoesie«
ab.!” Vorgefiithrt werde in diesen Dramen die Tragodie, ja das Schicksal der Macht,
die Spannung zwischen Wahnsinn und Handlung (Richard IIL¢, >Hamlet, >Mac-
bethq und das Zerstorerische in den Machtkonstellationen zwischen den Genera-
tionen (Hamlet« und »>Kénig Learq). Was Miiller in Bezug auf »Ko6nig Learc aus-
fuhrt, lieBe sich unmittelbar auf Kleist als den Dichter der >Penthesileac und der
»Herrmannsschlacht tbertragen, aber auch der Dramen »Das Kithchen von Heil-
bronn¢< und >Prinz Friedrich von Homburge »Die beiden Elemente, Schmerz und
Lust, haben [...] gleiche Gewalt: aus dem Gleichgewicht beider entsteht ein
Rhythmus in ihren Empfindungen, eine melodische Folge, die der dramatische
Dichter vollstimmig zu einer groen Symphonie verbindet.«!8

Kontraste, Gegensitze, Extreme, so Miiller, prigten die Dramen Shakespeares,
der, wie er weiter ausfithrt, »durch die Gewalt, mit der er im Heinrich IV. beide
Elemente Feuer und Wasser gegeneinander ankdmpfen 1d8t, es dem ganzen Men-
schen und also dem ganzen Publikum recht machen« wollte.!” Miller argumentiert
hier als Verfasser der>Lehre vom Gegensatz< (1804), die auch in die programmati-
sche >PhobusAsthetik Eingang gefunden hat; denn sie betont ja gerade, dass die
Zeitschrift gegensitzliche Positionen aufnehmen will, die »mit einander streiten,
ohne sich gegenseitig aufzuheben.« (DKV 111, 646)°

Mirchen, Romanze und Drama in einem, so versteht Adam Miiller Shakespea-
res >Sommernachtstraum«?! Nimmt man den Abgesang auf das Rittertum hinzu,
dann befindet man sich in Kleists »groBe[m] historische[m] Ritterschauspiel«
(DKV 11, 321): >Das Kithchen von Heilbronn oder Die Feuerprobe«. Fithrt der
»Sommernachtstraum¢ das Spiel mit den Zaubermichten der Natur vor, so spielt
im >Kithchen« der Zauber mit den Charakteren, wobei Kithchen die Macht der
Natur als Idyll mit Holunderstrauch erfihrt und gleichzeitig ihr Gegenbild sicht:
die aus Kosmetik und Prothesen zusammengesetzte Pseudo-Naturc ihrer Rivalin
Kundigunde. Die Macht des Rechts und die magische Anzichungskraft, die vom
Grafen vom Strahl ausgeht und auf das Kithchen wirkt, stehen sich hier gegen-
uber, bis die Wahrheit Giber Kithchen — als natlitliche Tochter des Kaisers — den
rechtlichen und psychologischen Konflikt 16st. Fiir entsprechend anfillige Charak-
tere in den Dramen Kleists und Shakespeares gilt: Wen der Geist verlisst, den
suchen die Geister heim.

15 Adam Miiller, Der poetische Besitz. In: Ders., Kritische, dsthetische und philosophi-
sche Schriften (wie Anm. 12), Bd. 2, S. 261f,, hier S. 261.

16 Miiller, Fragmente tiber Shakespeare (wie Anm. 12), S. 172.

17 Novalis, Werke, hg. und kommentiert von Gerhard Schulz, 5., erginzte Aufl., Miin-
chen 2013, S. 560.

18 Miiller, Fragmente tiber Shakespeare (wie Anm. 12), S. 196.

19 Miiller, Fragmente tiber Shakespeare (wie Anm. 12), S. 184.

20 Vgl. dazu Adam Miiller, Die Lehre vom Gegensatz. In: Ders., Kritische, dsthetische
und philosophische Schriften (wie Anm. 12), Bd. 2, S. 195-248.

21 Vel. Miiller, Fragmente iiber Shakespeare (wie Anm. 12), S. 165.
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Schon frith hat, wie bekannt, die zeitgendssische Kritik auf den Vorbildcharak-
ter Shakespeares fiir Kleist aufmerksam gemacht, etwa der Rezensent der »Zeitung
fir die elegante Weltc im Juli 1803 mit Verweis auf die »schneidende Wildheit« in
den »Reflexionen des Wahnsinnigen« am Ende der »Familie Schroffensteine, wie
sie sonst nur Shakespeare gewagt habe (LS 99). Oder hatte Shakespeare hier nur
wieder »Unbheil angerichtet, wie in der Zeitschrift »)Der Freimiithige«im Mirz 1803
rhetorisch gefragt wurde (vgl. LS 98a)? Friedrich von Gentz galt »Amphitryonc als
ein »wirklich Shakespearesches Lustspiel¢, das »komisch und erhaben zugleich«
wirke (LS 172b). Und in der >Penthesileac erkannte ein Kritiker einen neuerlich
»werdende[n] Shakespeare«, der sich in »den tragischen Formen des Sophokles
bewegen méchte.« (LS 283) Doch es ist die offene Kritik an der Macht und ihren
Machenschaften, die Kleist besonders eng mit Shakespeare verbindet. So wire die
»Herrmannsschlacht fruchtbarer als eine Entlarvung der Macht und politischen
Machenschaften auf verschiedensten Ebenen zu deuten, deren Nihe zu >Macbethe
in dieser Hinsicht zum Greifen ist. Macht ist Trug, Trug gewinnt Macht — auf
diesem schlichten Prinzip basiert der Handlungsverlauf von Kleists patriotischem
Drama. Die Zentralmotive sind jedoch wenig patriotisch ehrenhaft, nimlich T4u-
schung, Verrat, Betrug — das betrifft das Verhiltnis Herrmanns zu Marbod ebenso
wie jenes zwischen beiden und Varus, und jenes zwischen Ventidius und Thus-
nelda.

Doch sind es nicht nur die grolen Motive und Gesten, die eine solche Nihe
zwischen beiden Dramatikern nahelegen, sondern auch Phinomene im Kleinen,
die machtvolle Ausstrahlung eines Objekts. Zu denken wire etwa an den Hand-
schuh, der nicht nur im >Prinzen von Homburgs ein tragendes Requisit ist. Schil-
lers Ballade mag Vorbild-Charakter gehabt haben, aber vor allem auch Shake-
speare als Sohn eines Handschuhmachers, beispielsweise Romeos Wort in der Bal-
konszene: »O, that I were a glove upon that hand.«??> Oder — wichtiger fiir die
»Herrmannsschlacht« — der dem Aufdecken des Verrats dienende Dialog zwischen
William und Fluellen vor dem Zelt Heinrichs V. in der achten Szene des vierten
Aufzugs des gleichnamigen Dramas: »Sit, know you this glove? / Know the glove!
I know the glove is a glove. / I know this, and thus I challenge it (strikes him).«®
Was den Handschuh angeht, so legt Kleist seinem in jeder Hinsicht verwundeten
Varus eine beziehungsvolle Variante seiner Objektfunktion als Metapher in den
Mund: »Die Zeit noch kehrt sich, wie ein Handschuh um, / Und iiber uns seh’ ich
die Welt regieren« (Vs. 2470f.).2* Ein konturenscharfes Sprachbild, wiederum ver-
bunden mit einer Aussage tiber die Macht: Solange man die Zeit wie einen Hand-
schuh trigt, hat man sie buchstiblich im Griff. Doch kann sie selbst, wenn die
Umstinde unseren Zugriff auf sie lockern und sie sich abldst, zur Regentin wer-
den. Der Handschuh ist dann kein Handschuh mehr wie noch in Shakespeares
»Heinrich V.csondern ein Symbol fir die Umkehrung der Verhiltnisse.

22 William Shakespeare, Romeo and Juliet. In: Ders., The Annotated Shakespeare. The
Complete Works, edited, with Introductions, Notes, a Biography and Bibliography by Al-
fred L. Rowse, London 1984, S. 1604—1669, hier S. 1626 (2,2).

23 William Shakespeare, King Henry V. In: Ders., The Annotated Shakespeare (wie
Anm. 22), S. 1278-1343, hier S. 1332 (2,8).

24 Nachweise aus Kleists Dramen nach DKV II mit Versangabe im FlieB3text.
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Ganz wie in den K6nigsdramen Shakespeares — unter Einschluss des >Macbeths
und des >Hamlet« — unterscheidet Kleist zwischen natutlicher Macht und Herr-
schaftsgewalt. Erstere kann mit Charisma verbunden sein, letztere mit politisch-
manipulativ erwirkter Macht. In der »Herrmannsschlacht herrscht diese Variante
vor, List und Trug, die das nur bedingt vorhandene Charisma Herrmanns tber-
schatten, wenn nicht gar in Frage stellen. Diese Konstellationen fithren zu der von
Kleist wohl kaum beabsichtigten Wirkung, dass der Zuschauer mit Varus und
Ventidius zuletzt Mitleid empfindet; denn sie werden nicht nur Opfer eines Be-
trugs, den sie freilich selbst auch im Sinne hatten, sondern ebenso der buchstab-
lich natiirlichen Gewalten der Bérin und der Simpfe.

Von der Tonlage, aber auch von den jeweiligen Machtkonstellationen her
scheint der »Prinz Friedrich von Homburge mit »Ein Wintermarchen< wie mit dem
»Sommernachtstraumc verwandt, was offensichtlich durch den Einfluss des Trdu-
merischen auf das Geschehen bedingt ist. Zwar ist der Kurfiirst keineswegs ein
Leontes, aber ganz wie Shakespeare versucht auch Kleist am Beispiel des Prinzen
die Gefahr, die in der Einbildungskraft lauert, freizulegen. Ursache und Wirkung
werden im »>Wintermiérchen< wie im »Prinz Friedrich von Homburgc zu Fiktionen,
nur dass Shakespeare gerade im >Wintermirchen< die Macht der Phantasie ins
Kraut schiefen lisst. Eine Figur wie Autolycus als Gegenspieler des Leontes in
seiner hemmungslosen Assoziativitit und Phantastik ist bei Kleist freilich so nicht
vorstellbar. Auch der Macht der Zeit und der Ortsgebundenheit, aristotelisch be-
grundet, bleibt Kleist insgesamt verpflichteter als Shakespeare. Einmal B6hmen—
Sizilien und zuriick nebst der im Stiick um sechzehn Jahre gealterten Hermione —
dergleichen ergibt sich bei Shakespeare geradezu von selbst, aber eben nicht bei
Kleist.

In einer Hinsicht — sie verbindet zeitversetzt beide Autoren unmittelbar mit der
Moderne — gleicht sich die dramatische Darstellung von Machtproblemen bei
Shakespeare und Kleist: Erklirungen werden nicht gegeben. Was das Handeln der
Charaktere motiviert, bleibt letztlich undurchsichtig. Eher geht es darum, der
»Enthillung seelischer Obsessionen« eine innere Struktur zu geben.?> Ausgespart
bleiben vor allem bei Kleist auch die weiteren Konsequenzen in den Machtkon-
stellationen seiner Stlicke. Darf etwa die Rivalitit zwischen Herrmann und Mat-
bod als umfassend oder zumindest zureichend entwickelt gelten? Und wie steht es
um das Verhiltnis des Kurfiirsten zu Kottwitz im >Prinz von Homburge? Unge-
wohnlich genug, dass ein Obrist einem Herrscher Paroli zu bieten verstattet ist —
und das kraft seines hohen Alters, seiner bekannten >Wundetlichkeit3¢ und, wie
die Konfrontation in der fiinften Szene des Schlussaktes zeigt, kraft seiner — wie
der Kurfirst sich auszudriicken beliebt — »arglist’ge[n] Rednerkunst« (Vs. 1611).
Damit ist auch die Macht schlechthin angesprochen, der die eigentliche Hauptrolle
bei beiden zukommt: die ars oraforia, die Rhetorik — man denke an Heinrichs des

25 Vgl. Sigrid Loéfflers anregende Besprechung von Stephen Greenblatts Studie »Will in
der Welt. Wie Shakespeare zu Shakespeare wurde< (aus dem Amerikanischen von Martin
Pfeiffer, Berlin 2004): Sigrid Loffler, Shakespeare versus Shakespeare. In: Literaturen 1/2
(2005), S. 36—42, hier S. 42.

26 Vgl. die Aussage des Kurfursten: »Mit Dir, Du altet, wundetlicher Herr, / Wetrd’ ich
nicht fertigl« (Vs. 1609£.)
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»Hatte Shakespeare [...] hier wieder einmal Unbeil angerichtet?«

Finften Rede vor der Schlacht von Agincourt, an die Verteidigungsrede Shylocks
in der ersten Szene des dritten Aktes im >Kaufmann von Venedigc oder eben an
diese Kleist’sche Szene: Die Macht des Wortes zelebriert sich in seiner Dramatik,
wobei Kleist wiederum ihre vielfache Brechung zeigt — ob im Kauderwelsch seines
Dorfrichters Adam oder in den tastend wirkenden Stichomythien im >Kiéthchens
oder in der >Penthesileac. Anders als Shakespeare fithrt Kleist beides vor: Wort-
michtigkeit #nd Demontage der Rede, ihre »allmahlige Verfertigung« und abrupte
Entzauberung. Sie wiederum zeugen von der Macht des Autors iber sein Wort.
Dazu gehért bei Kleist aber auch die Entlarvung von Propaganda — etwa in der
»Herrmannsschlacht« —, als zu Anfang des Dritten Aktes dem Cheruskerfiirsten
von einer Griueltat eines rémischen Legionirs berichtet wird. Dieser hatte den
Schidel eines Kleinkindes »An seiner Mutter Schidel eingeschlagen« (Vs. 910),
worauf Herrmann seinen Hauptmann anweist: »Geh! Fleuch! Verbreit’ es in dem
Platz, Govin! / Versichere von mit, den Vater hitten sie / Lebendig, weil et
zirnte, nachgeworfenl« (Vs. 914-916) Vergleichbares an Ligenkritik findet sich im
Tudor-Propagandastiick »Heinrich V.« nicht. Denn Shakespeare hielt sich ver-
gleichsweise unkritisch — und das nicht nur in diesem Fall — an Raphael Holin-
sheds Tudor-Apologie >Chronicles< von 1587.

Was die Kritik an Machtstrukturen angeht, erweisen sich — abschlieBend ge-
sagt — jene des Gesetzes ebenfalls als vergleichbar. Die groBe Gerichtsszene im
»Kaufmann von Venedige zeigt Shylock als am Buchstaben des Gesetzes hingend,
eine Haltung, die sich fir ihn negativ auswirkt. In gesteigerter Form fahrt Kleist
diese Rechtsbesessenheit in Gestalt seines Michael Kohlhaas vor. Doch geht
Kleist einen entscheidenden Schritt weiter als Shakespeare, scheut er doch nicht
vor einer Parodie des Rechtswesens zuriick — zum einen in der Gestalt seines
Dotfrichters Adam, zum anderen in Form des im wesentlichen dysfunktionalen
Femegerichts im »Kithchen von Heilbronnc. Die Teilung der Gewalten ist dem-
nach durchaus ein Kleist’sches Thema, aber sie garantiert keineswegs die Verhin-
derung von Machtmissbrauch und Rechtsbeugung. Die Durchsetzung des Rechts
erfordert ein entsprechend legitimierendes und férderliches soziales Umfeld.

Nein, »Unheil« hatte Shakespeare bei Kleist nicht angerichtet, um die siffisante
Kiritiker-Frage des Jahres 1803 denn endlich zu beantworten; eher scheint Shake-
speare Kleist das Unheilvolle individueller Machtkomplexe vorgefithrt zu haben
und die Art, wie innerer Unfriede ins Gewalthafte umschlagen kann. Ein Kleist-
Preistriger von einst, Alexander Lernet-Holenia, nannte im Jahre 1927 Kleist den
»gewaltsamsten Dichter« tiberhaupt?” — von Shakespeare abgesehen. Beide freilich,
Shakespeare und in seinem Gefolge Kleist, zeigten, dass das Naturell der Macht-
hungrigen mit zerstorerischem Wahn verwandt ist.

27 Alexander Lernet-Holenia, Der gewaltsamste der deutschen Dichter. In: Peter Gold-
ammer (Hg.), Schriftsteller Giber Kleist. Eine Dokumentation, Berlin und Weimar 1976,
S. 249f., hier S. 249.
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EINE TRAGODIE ZUM
TOTLACHEN?

Shakespeare, Schiller, Kleist

Kleists Trauerspiel >Die Familie Schroffenstein< schlie3t mit einer Wendung, die
jeglichen Sinn endgiiltig als Wahn-Sinn erscheinen lasst:

JOHANN Bringt Wein her! Lustig! Wein! Das ist ein Spal} zum
Totlachen! Wein! Der Teufel hatt” im Schlaf die beiden
Mit Kohlen die Gesichter angeschmiert,
Nun kennen sie sich wieder. (Vs. 2717-2720)"

Das weinselige Lachen stellt die groteske Theatralitit des Bihnengeschehens aus,
die Erkenntnis als Teufelswerk und Schmierenkomodie diffamiert. Das letzte
Wort behilt Ruperts illegitimer Sohn: »Geh, alte Hexe, geh. Du spielst gut aus der
Tasche, / Ich bin zufrieden mit dem Kunststiick. Geh.« (Vs. 2724f.)

Dieses »Kunststiick« bricht mit der Gattung der Tragodie, die um 1800 nach
einer Neubestimmung verlangt. Kleists »Spal3 zum Totlachen« kann als grotesker
Exzess gedeutet werden, der die Tragddie dadurch tberschreitet, dass er ihre
Bruchstiicke vorfithrt.2 Sein Schluss enthilt wenigstens zwei Hinweise, die zu
Kleists Vorbildern in der Auseinandersetzung mit den Mdglichkeiten und Gren-
zen der Tragddie fithren. Sie lauten Shakespeare und Schiller: Denn die Rede vom
Taschenspiel ist nicht nur ein ironischer Selbstbezug auf die Kinstlichkeit des
Buhnengeschehens, sie kann auch als Verweis auf Shakespeares yRomeo und Juliac
gelesen werden. Dort thematisieren schon die ersten Verse des Stiickes die Figur
des Taschenspielers (vgl. I,1).> Gleichzeitig unterstreichen sie den Theater- und

I Hier und im Folgenden zitiert nach DKV L.

2 Ich folge hier im Ansatz Hans-Thies Lehmann, Tragédie und dramatisches Theater,
Berlin 2013, S. 488f.; weitere Uberlegungen zum Bruch und zur Uberschreitung der Trago-
die kann ich hier nur andeuten.

3 Vgl. Shakespeare's dramatische Werke, tibers. von August Wilhelm Schlegel, Erster
Theil, Berlin 1797, S. 1—171. Zitate aus dieser Ausgabe im Folgenden mit Akt-, Szenen- und
Seitenangabe im Haupttext. Ich zitiere Shakespeares >Tragedy of Romeo and Juliet« nach
dieser Ubetsetzung, weil Kleist zumindest aller Wahrscheinlichkeit nach die damals ganz
neue Schlegel-Ausgabe gelesen und verwendet hat. Den Nachweis hat Barbara Gribnitz in
ihren konzeptionellen Uberlegungen zur Ausstellung >Shakespeare und Kleist: Genie und
Nachahmer?« (Kleist-Museum Frankfurt/Oder, 6. Oktober 2016 bis 15. Januar 2017) an-
hand wértlicher Ubernahmen geliefert. Vgl. Barbara Gribnitz, Kleist und Shakespeare. An-
niherungen. In: Gedankenstriche 2016. Ein Journal des Kleist-Museums, S. 32—45.
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Publikumsbezug des Trauerspiels, dessen Reflexion sich im Maskenball fortsetzt.*
Shakespeares frithes Trauerspiel >Romeo und Juliac figuriert also nicht nur, wie
immer wieder festgestellt wurde, als eines der Vorbilder fiir die Liebesgeschichte
von Agnes und Ottokar. In gattungspoetischer Perspektive ist auch die Selbstrefle-
xion des Trauerspiels hervorzuheben, die Kleist mit der Rede vom Taschenspieler-
trick betont.

Diese Selbstreflexion bestimmt erst recht die Wendung, die meinem Beitrag als
Titel-Zitat vorangeht: Sie weist nicht nur »Die Familie Schroffenstein¢ als einen
solchen Spal} zum Totlachen aus. Mit ihr bezieht sich Kleist gleich doppelt auf die
Geschichte der Tragédie, da diese Wendung auf Shakespeare #nd auf Schiller ver-
weist. Zum »Totlachen« ist nimlich das Trauerspiel, in das Schillers Fiesko seine
Verschworung kleidet, die wenig spiter auch als »Spali« (IV,3, 401) und als »Ko-
modie« (IV,2, 400) bezeichnet wird. Schillers Trauerspiel zum Totlachen nimmt
wiederum auf das Spiel im Spiel in Shakespeares »Hamlet« Bezug und reflektiert
das far Shakespeare charakteristische Kippmoment zwischen Komischem und
Tragischem.©

Schiller hat sich bekanntermallen sehr intensiv mit Shakespeare auseinanderge-
setzt.” Davon legen insbesondere seine frithen Dramen wie »Die Rauber¢ oder
eben »Die Verschworung des Fiesko zu Genuac beredtes Zeugnis ab. Schon auf
der Karlsschule erklirte sein Lehrer Jakob Friedrich Abel Probleme der Men-
schenkunde an Charakteren aus Shakespeare-Stiicken; ihm ist der >Fiesko« gewid-
met. Schillers Begegnung mit Shakespeare hat damit teil an der Shakespeare-Re-
zeption des 18. Jahrhunderts und schlieBt an Wieland, Lessing und die frithen
Autoren des Sturm und Drang an.® Am Mannheimer Nationaltheater lernte Schil-
ler zudem auch den Theater-Shakespeare kennen, der maBigeblich durch die Bear-

4 Zur ausgeprigten Spiel- und Theaterhaftigkeit Shakespeares vgl. Ina Schabert, Shake-
speare-Handbuch, 5. durchgesehene und erginzte Aufl., Stuttgart 2009, S. 252-254. Im
Vergleich zu Schiller und Kleist ist die génzlich andere Bithnen- und Zuschauersituation im
Elisabethanischen Theater zu beriicksichtigen. Shakespeare betont die Grenze zwischen
Spiel und Wirklichkeit; dies gilt auch fiir das Spiel im Spiel und die iibrige Dramenhandlung.

5> Friedrich Schiller, Die Verschwérung des Fiesko zu Genua. Ein republikanisches Trau-
erspiel. In: Ders., Werke und Briefe in zw6lf Binden, Frankfurt a.M. 1988, Bd. 2, hg. von
Gerhard Kluge, S. 315-441, hier 111,11, S. 399; Zitate aus dieser Ausgabe im Folgenden mit
Akt-, Szenen- und Seitenangabe im Haupttext.

¢ Im Unterschied zu Shakespeare hebt Schiller allerdings die Grenze zwischen Dramen-
handlung und Spiel im Spiel auf, das nicht der Entlarvung der anderen, sondern vielmehr
der Verhiillung der eigenen Absichten dient. Hierin folgt ihm Kleist, denn eine solche Ver-
hiilllung prigt schlieBlich auch Ottokars Inszenierung der Hochzeitsnacht. Zum Spiel im
Spiel bei Kleist vgl. Anthony Stephens, Zur Funktion der >Schauspielecin Kleists Erzihlun-
gen. In: KJb 2007, S. 102—-119.

7 Vgl. grundlegend Paul Steck, Schiller und Shakespeare. Idee und Wirklichkeit, Frank-
furt a.M. 1977; vgl. auch Peter-André Alt, Schiller. Leben — Werk — Zeit. Eine Biographie,
2. durchgesehene Aufl., Miinchen 2004.

8 Zur Shakespeare-Rezeption vgl. Hans-Jiirgen Blinn (Hg.), Shakespeare-Rezeption. Die
Diskussion um Shakespeare in Deutschland, Bd. 1, Berlin 1982; Bd. 2, Berlin 1988.
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beitungen von Friedrich Ludwig Schréder auf den groBen deutschsprachigen
Buhnen verbreitet wurde.?

Um 1800 ist Shakespeare sowohl auf dem literarischen Markt als auch auf dem
deutschsprachigen Theater als dritter Klassiker etabliert. Kleists Shakespeare-Re-
zeption lisst sich daher von der Shakespeare-Begeisterung des 18. Jahrhunderts
nicht mehr trennen. Umgekehrt gilt, dass die Kleist-Rezeption ihrerseits sofort zu
einem Teil der deutschen Shakespeare-Rezeption wird. Kleist begegnet Shake-
speare jedenfalls nicht nur in Auseinandersetzung mit den Ubersetzungen, son-
dern — wie das >Fiesko«-Beispiel zeigt — auch durch das Studium anderer literari-
scher Werke. Schiller kommt in diesem Zusammenhang die vielleicht wichtigste
Vermittlungsfunktion zu: Kleist kennt ndmlich Schillers Dramen sehr genau, wie
sich anhand seiner Briefe und Texte belegen lisst.! Neben Anspielungen auf
Schillers frihe Dramen ist es vor allem sein »Wallenstein¢, der fiir >Die Familie
Schroffenstein«< prigend wird, wie bereits der deutsche Name des Stiickes deutlich
zu erkennen gibt.

Die enge Bezugnahme auf >Wallensteinc ist aus zwei Grunden interessant: Zum
einen findet sich auf der Handlungsebene das Motiv der ungliicklich Liebenden,
das >Die Familie Schroffenstein< auch mit J)Romeo und Juliac verbindet. Zum ande-
ren reflektiert Kleists erstes Trauerspiel dadurch die Entwicklung, die Schillers
eigene Beschiftigung mit Shakespeare durchlaufen hat. Schiller setzt sich nimlich
in den spiten 1790er Jahren noch einmal intensiv mit Shakespeare auseinander
und erhilt dadurch entscheidende Impulse fiir die Organisation des Wallenstein-
Stoffs.!! Der Bezug auf >Fiesko« #nd auf »Wallenstein¢ spiegelt insofern tatsichlich
die Shakespeare-Rezeption des ausgehenden 18. Jahrhunderts wider, da er die
Shakespeare-Begeisterung des Sturm und Drang ebenso aufnimmt wie die reflek-
tiertere Shakespeare-Rezeption der Weimarer Klassik.

9 Vgl. Renata Hiublein, Die Entdeckung Shakespeares auf der deutschen Bithne des 18.
Jahrhunderts. Adaption und Wirkung der Vermittlung auf dem Theater, Tiibingen 2005.

10° Obwohl Schiller-Referenzen in der Forschung immer wieder vermerkt wurden, liegt zu
den Beztigen zwischen Kleist und Schiller noch keine systematische Untersuchung vor.
Einen sehr guten Uberblick gibt Claudia Benthien: Schiller. In: KHb, S. 219—227; vgl. auch
Hartmut Reinhardt, Rechtsverwirrung und Verdachtspsychologie. Spuren der Schiller-Re-
zeption bei Heinrich von Kleist. In: KJb 1988/89, S. 198-221. Zu Kleists Kenntnis des
>Fiesko« vgl. Gerhard Kluge, Hermann und Fiesko — Kleists Auseinandersetzung mit Schil-
lers Drama. In: Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft 37 (1993), S. 248—270; zu >»Fa-
milie Schroffenstein< und >Wallenstein< vgl. auch Johannes Endres, Das depotenzierte Sub-
jekt. Zu Geschichte und Funktion des Komischen bei Heinrich von Kleist, Wiirzburg 1996,
besonders S. T02—111.

11 Schiller findet gerade in der neuerlichen Auseinandersetzung mit Shakespeares Histo-
rien einen Weg, um dem umfangreichen Wallenstein-Stoff beizukommen und ihn zu orga-
nisieren. Vgl. Norbert Greiner, Wallensteins Ahnen. Shakespeare, Schiller und das Histori-
sche als dramatischer Spielraum. In: Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft 54 (2010),
S. 689—705; zu Shakespeare-Beztigen in >Wallenstein< vgl. auch Norbert Oellers, Weltlitera-
tur in Schillers >Wallenstein«. Mit einigen Vorbemerkungen. In: Silke Henke und Nikolas
Immer (Hg.), Schillers Wallenstein, im Auftrag des Weimarer Schillervereins, Weimar 2014,
S. 11-25.
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Vor diesem Hintergrund méchte ich im Folgenden darlegen, inwiefern Kleists
Shakespeare auch Schillers Shakespeare ist. Diese Frage zielt sowohl auf konkrete
Bezlige zwischen den verschiedenen Texten der drei Autoren auf der Ebene der
Handlung als auch auf strukturelle, gattungspoetische Bezugnahmen. Mein beson-
deres Interesse gilt der Frage, welche Riickschlisse die unterschiedlichen Kon-
stellationen der drei Liebespaare auf die Konzeption der Tragddie erlauben. Der
Beitrag gliedert sich in drei Schritte: Zuerst werde ich >)Romeo und Juliac und »Die
Familie Schroffenstein< vergleichend betrachten, in einem zweiten Schritt werde
ich auf >Wallenstein< eingehen und drittens in einem knappen Vergleich der Stiicke
die Entwicklung der Tragddie beleuchten. AbschlieBend werde ich andeuten, in-
wiefern Kleists Trauerspiel >Die Familie Schroffenstein< als Uberschreitung der
Tragddie um 1800 bestimmt werden kann.

L

Kleists >Familie Schroffenstein< teilt mit Shakespeares >Romeo und Juliac das
Thema der bedrohten Liebe, insofern die Liebenden Kinder verfeindeter Eltern
sind, macht aber im Unterschied zu Shakespeare aus der Liebes- vor allem eine
Rachetragédie. Denn anders als in )Romeo und Julia< geht es nicht um zwei Fami-
lien, sondern um zwei Zweige e¢ner Familie, die einander in abgrundtiefem Miss-
trauen verbunden sind. Immer neue Tote und Verdichtigungen auf beiden Seiten
treiben die Familie in immer tiefere Feindschaft hinein und zugleich auseinander.
Durch das spiegelbildliche Geschehen bleiben sie getrennt und vereint, eine Ent-
wicklung findet nicht statt.!> Dem steht die Liebe von Agnes und Ottokar, den
einzig verbliebenen legitimen Kindern beider Zweige, gegeniiber, die einander in
der Abgeschiedenheit des Gebirges treffen, um die verlorene Einheit wiederherzu-
stellen. Nachdem sie einander ihre Identitit bekannt haben, versuchen sie die be-
stehenden Missverstindnisse aufzukliren und Vertrauen aufzubauen.

Doch wie gerade der Vergleich mit )Romeo und Juliac deutlich macht, sind die
Liebenden bei Kleist selbst Teil der wechselseitigen Verdidchtigungen. Wahrend
sich Romeo und Julia bei ihrer ersten Begegnung auf Anhieb verstehen und ge-
meinsam erotische Verse in Sonettform reimen,!? ist das Scheitern der Kommuni-
kation bei Kleist durch den Racheschwur vorprogrammiert. Das Kennenlernen

12 Zum Vergleich der beiden Stiicke unter dem Aspekt von Zwietracht und Eintracht sei
auf die sehr genauen Beobachtungen von Peter Szondi verwiesen. Vgl. Peter Szondi, Ver-
such tber das Tragische. In: Ders., Schriften, hg. von Jean Bollack mit Henriette Beese u.a.,
Bd. 1, Berlin 2011, S. 149—260, hier S. 248.

13 »)ROMEO If T profane with my unworthiest hand / This holy shtine, the gentle sin is
this: / My lips, two blushing pilgrims, teady stand / To smooth that rough touch with a
tendet kiss. / JULIET Good pilgrim, you do wrong your hand too much, / Which mannetly
devotion shows in this; / For saints have hands that pilgtims’ do touch, / And palm to
palm is holy palmers’ kiss. / ROMEO Have not saint lips, and holy palmers too? / JULIET
Ay, pilgtim, lips that they must use in prayer. / ROMEO Oh, then dear saint, let lips do what
hands do: / They pray; grant thou, lest faith turn to despair. / JULIET Saints do not move,
though grant for prayer’s sake. / ROMEO Then move not while my prayer’s effect I take. /
He kisses her« (1,5,204—217; Shakespeare-Zitate mit Akt, Szene, Vers nach: The Norton
Shakespeare, hg. von Stephen Greenblatt u.a., 3. Aufl, New York und London 2016)
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von Agnes und Ottokar liegt der eigentlichen Handlung voraus und ist damit in
die Geschichte der Feindschaft der Familie eingelassen.

Davon ist auch ihr erstes Aufeinandertreffen im Stuck bestimmt: Ottokar »be-
trachtet die Geliebte »mit Webmut« (vor Vs. 684), wie es im Nebentext heil3t, wih-
rend Agnes so tut, als ob sie ihn gar nicht bemerkt hitte. Thre ersten Worte lauten:
»S’ist doch ein hiBliches Geschift: belauschen« (Vs. 684). Wie der Doppelpunkt
markiert, betreiben beide Seiten dieses »hiBliche[ | Geschift«, das bereits in vollem
Gange ist, wie auch der holprige Einsatz des Verses akzentuiert. Dartiber hinaus
machen Agnes” Worte deutlich, wie weit die Liebenden von Glick und Schénheit
entfernt sind. In diesem Zusammenhang hat die Sprache selbst entscheidende Be-
deutung, da sie Ausdruck der Verdichtigungen ist, die sie zugleich vollzieht. Dies
gilt — wie durch den Racheschwur auf das »Mo6rderhaus[ | Sylvesters« (Vs. 35) zu
Beginn des Stiickes pointiert vorgefithrt wurde — besonders fir den jeweiligen Na-
men, prigt aber auch Agnes’ doppeldeutige AuBerung uber das »belauschenc.

Auch bei >Romeo und Juliac geht es um die Namen der Liebenden. Auch hier
ruft der Name des Anderen den Streit der verfeindeten Familien auf. Doch im
Unterschied zu Ottokar und Agnes kénnen sich sowohl Romeo als auch Julia vom
Namen l6sen, sodass er den Geliebten nicht buchstiblich meint:

O Romeo! warum denn Romeo?

Verldugne deinen Vater, deinen Namen!

Willst du das nicht, schwo6t” dich zu meinem Liebsten,
Und ich bin linger keine Capulet! (2,2, S. 50)

Wihrend Julia Romeo zu einem Liebesschwur auffordert, mit dem er sich gleich-
zeitig vom Namen des Vaters losldst, hat Ottokar lingst auf den Namen von
Agnes’ Vater Rache geschworen. Julia kann dagegen fortfahren:

Dein Nam’ ist nur mein Feind. Du bliebst du selbst,
Und wirst du auch kein Montague. Was ist

Denn Montague? Es ist nicht Hand, nicht Ful3, [...]
Was ist ein Name? Was uns Rose heif3t,

Wie es auch hiel3e, wurde lieblich duften.

So Romeo, wenn er auch anders hiel3e,

Er wiirde doch den kostlichen Gehalt

Bewahren, welcher sein ist ohne Titel.

O Romeo, leg’ deinen Namen ab,

Und fur den Namen, der dein Selbst nicht ist,
Nimm meines ganz! (2,2, S. 51)

Diese innigen Worte haben auch ein Echo bei Kleists Alkmene gefunden. Vor
allem aber unterstreichen sie, dass der Name hier Teil des sozialen Maskenspiels,
nicht aber der jeweiligen Personlichkeit, des Selbst ist.

Fiar Agnes und Ottokar, die sich tber ihre Liebe fiireinander durchaus im Kla-
ren sind, ist der Name dagegen das unmittelbare Zeichen des Anderen, sodass Be-
zeichnendes und Bezeichnetes zusammenfallen. Daher wird das Aussprechen des
eigenen Namens zum Liebes- und mehr noch zum Vertrauensbeweis.!* Weil es die

14 Das Aussprechen des eigenen Namens kann daher auch als Hingabe und Versprechen
gedeutet werden, welches jenseits des Wissens um den Anderen liegt. Vgl. dazu Vs. 772 und
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Sprache ist, die das System des Argwohns vorantreibt — denn »Drehen freilich /
Lasst Alles sich.« (Vs. 1172f.) — ist das Sprechen der beiden ginzlich kontami-
niert.!> Aus dieser Spirale kénnen sie sich bis zuletzt nicht 16sen, weil sie der Tren-
nung der Familien ihre Verbindung entgegensetzen wollen. Julia hingegen streicht
Romeos Namen durch und bekommt dafiir den Geliebten.

Dies bekriftigt Romeo seinerseits durch folgenden Ausspruch: »Ich nehme
dich beim Wortt. / Nenn’ Liebster mich, so bin ich neu getauft / Und will hinfort
nicht Romeo mehr seyn.« (2,2, S. 51) Auch hier ist der Unterschied zu Kleist mar-
kant, bei dem das Bild der Taufe wiederkehrt: Ottokar hat Agnes, wihrend sie
schlief, auf den Namen Maria getauft (vgl. Vs. 1254f.). Dahinter verbirgt sich die
Absicht, der Geliebten einen neuen Namen und damit auch eine neue Bedeutung
zu geben. Nie kann sie einfach sie selbst sein. Er nimmt sie — im genauen Gegen-
satz zu Romeo — immer ganz wortlich.

Romeo und Julia brauchen dagegen nicht viele Worte, sie wachsen vielmehr an
der Leidenschaft ihrer Liebe und werden dadurch erwachsen. Agnes und Ottokar
koénnen das nicht. Sie bleiben trotz aller Verstindigungsbemuhungen offensicht-
lich in den Banden und Réinken ihrer Familie gefangen. Damit bleiben sie immer
auch Kinder, wie der Rickzug in die Hohle verdeutlicht. Vor allem aber zeigt sich
ihre Kindlichkeit daran, dass sie die Liebes- und Hochzeitsnacht nur spielen. Dieses
Spiel wird durch einen weiteren Verweis auf )Romeo und Juliac eingeleitet:

OTTOKAR Du wirst mein Weib, mein Weib! weil3t Du denn auch
Wie grof3 das Mal3 von Gliick?

AGNES /ichelnd Du wirst es lehtren.

OTTOKAR Ich werd” es! O Du Gliickliche! Der Tag,
Die Nacht vielmehr ist nicht mehr fern. Es kommt, Du weil3t
Den Liebenden das Licht nur in der Nacht (Vs. 2432—30).

Hier wird offensichtlich der bertihmte Abschied von Romeo und Julia zitiert:
»Willst Du schon gehn? Der Tag ist ja noch fern. / Es war die Nachtigall, und
nicht die Lerche« (3,5, S. 110).1° Doch die beiden frisch Vermihlten haben tat-
sidchlich gerade ihre Hochzeitsnacht miteinander verbracht und versuchen nun,
den Abschied noch ein wenig hinauszuzdgern. Indem Ottokar von der Nacht
spricht, die nicht mehr fern ist, vertauscht er Tag und Nacht und in der Konse-
quenz auch Leben und Tod.!” Was Agnes nidmlich die Flucht und damit das Leben
erméglichen sollte, begriindet schlieBlich ihren Tod.!® Die imaginierte Hochzeits-

Vs. 785. Zum Zusammenhang von Vertrauen, Identitit und Selbstgewissheit vgl. auch
Anne Fleig, Das Gefiihl des Vertrauens in Kleists Dramen >Die Familie Schroffenstein,
»Der zetbrochne Krug« und >Amphitryonc. In: KJb 2008/09, S. 138-150.

15 Zur grundlegenden Analyse der >Familie Schroffenstein¢ als groteske Tragddie der
Sprache vgl. Hinrich C. Seeba, Der Siindenfall des Verdachts. Identititskrise und Sprach-
skepsis in Kleists >Familie Schroffenstein«. In: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literatur-
wissenschaft und Geistesgeschichte 44 (1970), S. 64—100.

16 Auch die Licht-Metaphorik ist ein deutlicher Verweis auf JRomeo und Juliac.

17 Meta Corssen spricht dagegen in ihrer Untersuchung der beiden Stiicke von der
»Achnlichkeit im Verhiltnis zu Leben und Tod« (Meta Corssen, Kleist und Shakespeare,
Weimar 1930, S. 72).

18 Vgl. Seeba, Der Siindenfall des Verdachts (wie Anm. 14), S. 92.
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nacht samt Kleidertausch ldutet das Verhidngnis der beiden ein.!” Wie der Name
markiert auch der Mantel, dass die Liebenden nicht einfach sie selbst sein kon-
nen.?0 Agnes wird Ottokar, Ottokar wird Agnes — im Gegensatz zu >Romeo und
Juliac werden sie nicht eins und damit auch nicht das Dritte, nach dem sie suchen,
um den Kreislauf des Misstrauens zu durchbrechen.?!

1I.

Damit komme ich zu Schillers »Wallenstein«. Das Thema des Vertrauens bildet
zweifellos die zentrale Verbindungslinie zwischen Kleists >Familie Schroffensteins
und Schillers Geschichtsdrama und wire eine eigene Erérterung wert. Bezogen
auf die Liebenden Max und Thekla tubernimmt Kleist von Schiller vor allem ihr
Vertrauen auf das eigene Gefiihl,?? das sie mehrfach artikulieren und das ihnen in
einer Welt voll schwer zu durchschauender politischer Verdidchtigungen und Alli-
anzen ermdoglicht, eigenstindig zu entscheiden und sich die Reinheit ihrer Liebe zu
bewahren. An der Stelle des Racheschwurs steht bei Schiller der wechselseitige
Verrat von Octavio und Wallenstein, von dem sich die vertrauensvolle Eigenstin-
digkeit von Max und Thekla abhebt. Gleichzeitig fithlen sie sich wie Agnes und
Ottokar von der Schuld ihrer Viter massiv bedroht und sind daher von der Hei-
terkeit der Liebe in >)Romeo und Juliac weit entfernt. Dennoch gelingt es Max und
Thekla bis zuletzt, eine Gegenwelt zur Welt ihrer Viter und deren schuldhafter
Verstrickung in das Geschehen zu behaupten. Thre Liebe ist im Wortsinn eine
Utopie,?® sie hat in der Wirklichkeit keinen Ort und bestimmt daher ihren Ent-
schluss zu sterben.

Obwohl auch Agnes und Ottokar auf das Gefiihl vertrauen, gilt fiir sie gerade
nicht, dass sie ihre Liebe von Schuld rein halten kénnen. Auch ihre Rede von
Vertrauen bleibt an den sprachlich vermittelten Verdacht gebunden. Dies zeigt
zuletzt auch der Kleidertausch, der erheblich zum grotesken Exzess des Schlusses

19 Bei Shakespeare ist das umgekehrt der fingierte Tod Julias, der zwar auch nicht die ge-
wiinschte Folge zeitigt, aber immerhin noch einen gemeinsamen, selbstbestimmten Tod er-
moglicht.

20 Thre Liebe steht im Zeichen einer verlorenen Einheit, doch die Differenz kénnen sie
nicht anerkennen (vgl. dazu auch Seeba, Der Siindenfall des Verdachts, wie Anm. 14, S. 92).
Romeo und Julia iiberwinden die Zwietracht der Familien, wihrend bei Agnes und Ottokar
die Tragik darin liegt, dass gerade die Einheit der Familie die Zwietracht heraufbeschworen
hat. Vgl. Szondi, Versuch tiber das Tragische (wie Anm. 11), S. 249.

21 Insofern scheitert die Utopie des Vertrauens nicht nur an der mangelnden Aufklirung
der Viter (vgl. Fleig, Das Gefiihl des Vertrauens, wie Anm. 13, S. 1406), sondern auch an der
Verstrickung der Kinder in das System des Verdachts.

22 »Vertrauen< und >Liebe¢ sind denn auch wichtige Stichworte in Kleists Korrespondenz
mit seiner Verlobten Wilhelmine von Zenge, der er am 16. August 1800 Schillers >Wallen-
stein¢ schickt. Das Geschenk ist ein Angebot zur Identifikation mit den Liebenden Max und
Thekla und soll iiber die »Zeit unsrer Trennung hinweg« helfen (DKV IV, 71).

23 Vgl. Jurgen Brokoff, Geschichte der reinen Poesie. Von der Weimarer Klassik bis zur
historischen Avantgarde, 2. Aufl., Géttingen 2010, S. 328.
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beitrigt. Denn als bewusster Akt der Tduschung fithrt er im Moment der Rettung
die finale Katastrophe selbst herbei.?*

So gesehen ist Schillers Liebespaar viel nidher am Shakespeareschen als am
Kleistischen. Dies zeigt auch Theklas Ausspruch:

Uns trennt das Schicksal, unsre Herzen bleiben einig.

Ein blut’ger Hal} entzweit auf ew’ge Tage

Die Hiuser Friedland, Piccolomini,

doch wir gehdren nicht zu unserm Hause. (Vs. 2349—2352, WT 111,22)2>

Max und Thekla trennen sich nicht nur gefasst voneinander, sie sagen sich buch-
stiblich los. Im direkten Vergleich zeigt sich, dass sich Agnes und Ottokar dage-
gen immer weiter in das sinnlose Geschehen hinein sprechen. Sie versprechen
sich: ein Versprechen, das — dhnlich wie in der >Penthesilea< — zu einem tédlichen
Versehen fuhrt.

Mit Blick auf die Neuformierung der Tragédie um 1800 sind Max und Thekla
aber vor allem deshalb wichtig, weil sie Schillers eigene Zutat zum historischen
Wallenstein-Stoff sind. Sie scheinen damit den Ausspruch von Rupert Schroffen-
stein zu bestitigen, dass es Liebe und Vertrauen nur im »Mirchen« (Vs. 43), mit-
hin in der Fiktion gibt. Mit thnen stimmt Schiller die Klage tber den Verlust des
Schénen an, die in Gestalt von Theklas Gesang nicht nur von Ferne auf die Lie-
beslyrik in >Romeo und Julia¢, sondern dariiber hinaus auf die Bestimmung und
Selbstreflexion der Tragédie um 1800 verweist.

Der Prolog zu Schillers >Wallenstein¢ fithrt aus, dass der dramatischen Kunst
»an des Jahrhunderts ernstem Ende« (Vs. 61, S. 15) neue Aufgaben zukommen,
fir die eine neue Form gefunden werden muss. Das Verhiltnis der Tragédie zur
Geschichte ebenso wie zur eigenen Gegenwart bildet dabei das Zentrum von
Schillers Uberlegungen.% Diese neue Form reflektiert Schiller zum einen im Cha-
rakter seines Protagonisten, der bestindig zwischen Wirklichkeit und Méglichkeit
schwankt, zum anderen in der Vermischung epischer und dramatischer sowie
komischer und tragischer Elemente,”” die samt ihrer verschiedenen sprachlichen
Mittel auf Shakespeare verweisen.

Dass die gesuchte neue Form eine Mischform ist, zeigt die Schwierigkeit der
Neubestimmung der Tragédie um 1800 an. Gerade »Wallenstein< markiert deutlich
die Bruchstelle zwischen Antike und Moderne, an der die zeitgendssische Frage
nach Grenzen und Moglichkeiten der Tragédie ansetzt. Dagegen wihnen die
wenigen Arbeiten, die sich bisher Gberhaupt mit den Beziigen zwischen »Wallen-
steinc und >Schroffenstein« beschiftigt haben, Schiller gegeniiber Kleist auf der

24 Vgl. Endres, Das depotenzierte Subjekt (wie Anm. 9), S. 110.

25 Friedrich Schiller, Wallenstein. In: Ders., Werke und Briefe in zwdlf Binden, Bd. 4, hg.
von Frithjof Stock, Frankfurt a.M. 2000, S. 315—441, hier S. 237; Zitate aus dieser Ausgabe
im Folgenden mit Vers-, Akt-, Szenen- und Seitenangabe im Haupttext.

26 Vgl. Martin Wagner, Zeit, Geschichte und Asthetik im Wallenstein-Prolog. In: Orbis
Litterarum 67 (2012), S. 366—380, hier S. 376.

27 Vgl. dazu grundlegend Walter Miiller-Seidel, Episches im Theater der deutschen Klas-
sik. In: Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft 20 (1976), S. 338—386, hier S. 343.
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Seite des Idealismus und der griechischen Antike.? Doch weist Schiller mit Max
und Thekla den Idealismus deutlich in seine Schranken.

Denn die Liebe zwischen Max und Thekla bedeutet nicht nur Gliick, sondern
figuriert auch Schoénheit; insbesondere der Tod von Max wird mehrfach als Tod
des Schoénen beklagt, und zwar sowohl von Thekla als auch von Wallenstein. So
resiimiert etwa Thekla:

— Da kommt das Schicksal — Roh und kalt

FaBt es des Freundes zirtliche Gestalt

Und wirft ihn unter den Hufschlag seiner Pferde —

— Das ist das Los des Schénen auf der Erdel« (Vs. 3177-3180, WT 1V,12, S. 266)%

Dass ihre Liebe fiir das Schéne steht, markiert deutlich den Gegensatz zum
Kriegsgeschehen: Thr utopischer Ort ist die Poesie. In diesem Zusammenhang sei
noch einmal an die lyrischen Passagen in >Romeo und Juliac erinnert, die ebenfalls
durch einen Wechsel von Liebe und Trauer charakterisiert sind.

Auch fir Max und Thekla gilt, dass sie sich letztlich ohne Worte verstehen.
Thre Liebe beruht auf einem tiefen Einverstindnis, der korrupten Welt der Kriegs-
parteien und dem lirmenden Gewiihl des Lagers (vgl. Vs. 526, P L4, S. 73) Glick
und Schoénheit entgegenzusetzen. Gegeniiber Octavio bringt Max daher ihre Liebe
mit dem Frieden in Verbindung, den sie auf ihrer gemeinsamen Reise von Wien in
Wallensteins Lager kennengelernt haben (vgl. P 1,4, S. 72—74).30 Gleichzeitig un-
terstreicht auch diese Reise den utopischen Charakter ihrer Liebe, die keine Zeit
und keinen Ort hat.

Anders als bei Shakespeare und Kleist ist bei Schiller am Ende aufgrund der
politischen Konfrontation der Viter einerseits und der besonderen Konstellation,
dass ecigentlich Wallenstein von Max als Vaterfigur wahrgenommen und geliebt
wird, andererseits keine Versbhnung méglich. Zudem ist sein Protagonist selbst
zwischen Krieg und Frieden, d.h. der Vers6hnung mit dem Kaiser, hin- und her-
gerissen. Das Problem der Liebenden steht so gesehen fir den gesamten drama-
tischen Konflikt. Doch anders als Wallenstein, der zwischen Wirklichkeit und
Maoglichkeit schwankt und unentschieden auf den richtigen Moment zur Tat war-
tet,3! entscheiden sich Max und Thekla tatsichlich und gehen in einen selbstbe-
stimmten Tod. Wihrend Wallenstein als Hamlet-Nachfolger schuldig wird, ob-
schon sein Warten Schuld vermeiden soll, ermdglicht die Liebeshandlung zwar
idealistische Sinngebung — bezogen auf das Ende stellt sie aber die Sinnlosigkeit
geschichtlichen Handelns nur umso deutlicher heraus.

28 Zu dieser Deutung vgl. Reinhardt, Rechtsverwirrung und Verdachtspsychologie (wie
Anm. 9), S. 210, und darauf bezugnehmend Endres, Das depotenzierte Subjekt (wie
Anm. 9), S. 111.

29 Vgl. auch Wallensteins — fast schon abschlieBendes — Fazit: »Das Schéne ist doch weg,
das kommt nicht wieder« (Vs. 3453, WT V,3, S. 277).

30 Vgl. auch Max’ Liebesgestindnis gegenibet der Grifin Terzky: »O! goldne Zeit / Der
Reise, wo uns jede neue Sonne / Vereinigte, die spite Nacht nut trenntel« (Vs. 1476-1478,
P I1L,3, S. 107).

31 Vgl. Anne Fleig, »Die Zeit ist noch nicht da« — Schillers »Wallenstein< als Drama des
Wartens. In: Dirk Oschmann, Peter Schnyder und Helmut Hihn (Hg.), Schillers Zeit-
begriffe, Hannover 2017 (in Vorbereitung).
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Sowohl bei Shakespeare als auch bei Schiller wird damit die Tragddie als Deu-
tungsmuster des historischen Prozesses hinterfragt,?? bei Kleist wird dieser Zu-
sammenhang zerbrochen. So zeigt Shakespeare die Infragestellung etablierter
Werte durch mallose Leidenschaften, Verbrechen und Wahnsinn; auch die Bri-
chigkeit der politischen Ordnung wird immer wieder thematisiert, in >)Romeo und
Juliac z.B. durch die doppeldeutige Figur des Pfarrers, in >Hamlet< natiirlich vor
allem durch die Selbstreflexion des Protagonisten, aber auch das Spiel im Spiel.
Wallenstein kann nur mehr die Sinnlosigkeit des Geschichtsverlaufs reklamieren;
selbst Octavio, sein Gegenspieler, steht am Ende vor dem Nichts. Lediglich die
schéne Versform hilt noch die Bruchstiicke des Kriegsgeschehens zusammen, das
auch Theklas Geliebten unter sich begraben hat. Im Ubrigen vermittelt auch die
Sprache historischen Abstand zum Geschehen.?® Dessen Bruchstiicke stellen die
Verbindung von dramatischer Handlung und Tragischem infrage. Bei Kleist ist
diese Verbindung von Anfang an gekappt, da die Sprache selbst briichig wird.

I11.

AbschlieBend méchte ich festhalten, dass die Historisierung der Form, die sich um
1800 abzeichnet, die Tragbdie unter Spannung setzt und letztlich ihre Infrage-
stellung bedeutet. An diesem Punkt markiert >Die Familie Schroffenstein¢ eine
mehr als kithne Intervention, die noch einmal die Entwicklung der modernen
Tragodie, vermittelt tber Schiller, nachvollzieht und gleichzeitig im grotesken
Exzess zu Uberschreiten versucht.

In allen drei Sticken bestehen die Liebespaare aus Kindern verfeindeter Viter
bzw. Familien, in allen Fillen bedeutet der Tod der Liebenden, dass die Viter
keine Nachkommen mehr haben. Die drei Liebespaare berithren auf unterschied-
liche Weise die Frage nach dem Tragischen; in allen drei Stiicken fallt zudem eine
Verbindung von komischen und tragischen Elementen auf. Uberall bestimmen
merkwiirdige Zufille das Geschehen, die einerseits auf den Umschlag ins Komi-
sche zielen, auf der anderen Seite aber auch die Sinnlosigkeit des Geschehens
ausstellen. Wihrend in >)Romeo und Juliac die Liebesgeschichte der beiden Haupt-
figuren das Zentrum bildet, handelt es sich sowohl bei »Wallenstein« als auch bei
der>Familie Schroffensteinc um analytische Dramen, die vor allem die Konsequen-
zen der jeweiligen Vorgeschichte thematisieren. Fir die Liebespaare bedeutet das,
dass sie stirker als Kinder der verfeindeten Parteien in Erscheinung treten. Max
und Thekla sagen sich allerdings am Ende von ihren Vitern los, Max erklirt sich
Wallenstein gegeniiber sogar als »mindig« (Vs. 711, WT IL,2, S. 179). Daraus
resultiert zugleich der wohl entscheidende Unterschied zwischen den Liebespaaren
von Schiller und Kleist: Max und Thekla bewahren sich ebenso wie Romeo und
Julia die Unschuld ihrer Liebe, wihrend sich Agnes und Ottokar in das schuld-
hafte Geschehen verstricken.

32 Vgl. Lehmann, Tragddie und dramatisches Theater (wie Anm. 2), S. 425.
33 Vgl. Wagner, Zeit, Geschichte und Asthetik im Wallenstein-Prolog (wie Anm. 25),
S. 378.
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Die Liebe von Max und Thekla kann dadurch das Schéne figurieren und wird
sogar mit jener Heiterkeit verbunden, die der Prolog der Kunst zuspricht (vgl.
Vs. 138, S. 17). Doch wie ich gezeigt habe, bleibt diese Liebe Utopie. Nur als reine
Maoglichkeit halt sie der Wirklichkeit Stand. Entsprechend gibt es bei Schiller an-
ders als bei den anderen beiden Autoren keine Verséhnung.

An dieser Stelle wird Schillers Vermittlungsfunktion in der Geschichte der Tra-
gbdie deutlich: Bei Shakespeare gibt es eine Verséhnung der zerstrittenen Viter,
die aber schon brichig ist; bei Kleist wird die Versdhnung der Viter licherlich
gemacht. Schiller markiert demgegentber mit »Wallenstein< genau die Bruchstelle
der Tragédie um 1800, die Kleist mit der eigentlich schon bei >Hamlet« ausgesetz-
ten Form der Rachetragddie in einen grotesken Exzess dramatischen Handelns
wendet.

Wihrend >Wallenstein< das Handeln im Drama selbst zum Thema macht, weil
sein Protagonist Optionen und Schlachtpline vorzugsweise in Gedanken durch-
spielt, ist »Die Familie Schroffenstein< durch ein geradezu bedngstigendes Mal3 an
Reflexionslosigkeit und Uberaktionismus gekennzeichnet, die immer weitere
Griueltaten nach sich ziehen. Diese grotesken Elemente verbinden Tragisches
und Komisches, l6sen aber die Kohdrenz der dramatischen Handlung auf.

In allen drei Stiicken spielt schlieBlich die Selbstreflexivitdt der Sprache eine be-
deutende Rolle: Insbesondere bei >Romeo und Juliac ist sie teils derbes, teils frivo-
les Liebesspiel, doch wire die Verstindigung der beiden auch ohne Worte még-
lich. Max und Thekla versichern sich ihrer Liebe, lassen aber am Ende ihr »Herz«
sprechen und brauchen daher nicht mehr viele Worte, um sich fir ihren Weg zu
entscheiden. Bei Kleist ist dagegen die Liebe ebenso sprachlich verfasst wie der
Verdacht, es gibt keine Differenz. In der Aufhebung dieser Differenz liegt die
Uberschreitung der Tragédie, die in ein auswegloses Geschehen miindet, was die
verstellte Hohle als Fluchtpunkt des Trauerspiels verdeutlicht. Hier bewahrheitet
sich einmal mehr Ruperts Ausspruch, dass es Liebe und Vertrauen nur im Mir-
chen gibt; als Spiel im Spiel wird aus der inszenierten Hochzeitsnacht dagegen der
»Spafl zum Totlachen«.

In diesem Zusammenhang sei noch einmal an Schillers >Fiesko« erinnert, denn
auch dort spielt das Motiv des Mantel- und Geschlechtertauschs eine wichtige
Rolle. Immerhin ermordet Fiesko seine eigene Ehefrau (vgl. Vs. 11, S. 430), die
sich aus Liebe zu ihm als Mann verkleidet in die Schlacht um Genua gestiirzt und
im Getimmel versehentlich Mantel und Schwert der Gegenseite gegriffen hatte.
Auch von hier aus wird verstindlich, inwiefern gerade der Manteltausch in der
»Familie Schroffenstein< den Spaf3 zum »Totlachen« motiviert.

Der Manteltausch weist groteske Ziige auf, weil er GriBliches und Licherliches
vereint und damit zwischen Tragik und Komik schwankt. Dieses Schwanken zeigt
sich beim >Fiesko« nicht zuletzt in den beiden Schlussfassungen.’* »Wallensteins
beharrt auf der Trennung von Leben und Kunst, deren Heiterkeit allein in der
Reflexion erscheint. Bei Kleist wird die Kunst zum grotesken Kunststiick, mithin

34 Nach der Buchausgabe hat Schiller das Stiick fiir die Mannheimer Bithne mit einem —
wenn auch ambivalenten — guten Ende ausgestattet.
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zum Taschenspielertrick, der das tragische Geschehen parodiert und dadurch
letztlich unterbricht.

Die eingangs gestellte Frage, inwiefern Kleists Shakespeare auch Schillers
Shakespeare ist, kann vor diesem Hintergrund mit Blick auf seine Konzeption der
Tragodie dahingehend beantwortet werden, dass Kleists »>Familie Schroffensteing
neben den konkreten Beziigen auf >Romeo und Juliac nicht ohne die gerade durch
Shalkespeares Stiicke geprigten Dramen Schillers zu verstehen ist. Die Uberschrei-
tung der Tragbdie als Bruch zwischen dramatischer Handlung und Tragischem
wird am Ende mit dem abgeschnittenen Kinderfinger auf der Bithne sichtbar ge-
macht.
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COMIC RELIEF?

Komische Kippfiguren in Shakespeares
und Kleists Tragodien

L. Comic relief bei Shakespeare

In Shakespeares und Kleists Dramen finden sich viele Wortspiele, komische Figu-
ren, Verkleidungs- und Verstellungsspiele, dramatische Ironie und andere Spiel-
arten des Komischen. Besonders auffillig sind sie im Kontext tragischer Kon-
flikte. In der Forschungsgeschichte wurden sie nicht selten auch als anstéBig beur-
teilt. Zu erinnern wire hier beispielsweise an die kontroverse Beurteilung von
Shakespeares Pfortnerszene aus >Macbeths, die direkt auf die Ermordung Duncans
folgt. Wihrend Dryden in seinem >Essay of Dramatic Poesy« (1668) das komische
Interludium in der Tragédie hinsichtlich seiner Erleichterungsfunktion anerkennt,
hilt Coleridge die Szene fiir iberflissig; diese Ansicht wiederum ist seit dem spi-
ten 19. Jahrhundert in der englischsprachigen Literaturkritik mit dem Hinweis auf
die Entlastungs- und Kommentarfunktion der Szene revidiert worden.! Auch die
deutsche Literaturkritik des 18. Jahrhunderts tut sich schwer mit komischen Ein-
lassungen ins tragische Geschehen. Lessing lehnt im 70. Stiick der >Hambur-
gischen Dramaturgie« die »Verbindung des feierlichen Ernstes mit der possenhaf-
ten Lustigkeit« aufgrund ihres Mangels an Ordnung und Verstand ab. Es misse
uns ckeln, in der Kunst das wiederzufinden, was wir aus der Natur wegwiinsch-
ten.? Shakespeare ist Dr. Johnson zufolge bekannt fiir seine Angewohnheit, in den
Tragodien nach Gelegenheiten zu suchen, etwas Komisches einzubauen: Shake-
speares Trauerspiele seien »an interchange of seriousness and merriment«, und

1 Vgl. Frederic B. Tromly, Macbeth and His Porter. In: Shakespeare Quarterly 26 (1975),
S. 151-1506, hier S. 151. Zu den Verteidigern der Szene gehdren beispielsweise John W.
Hales, Notes and Essays on Shakespeare, London 1884, S. 273—290, und John Harcourt, »1
Pray You, Remember the Porter«. In: Shakespeare Quarterly 12 (1961), S. 393—402.

2 Gotthold Ephraim Lessing, Werke. IV. Band: Dramaturgische Schriften, Miinchen
1973, S. 555-558. Guthke relativiert die Auffassung, der Klassizismus habe die Vermi-
schung von Tragédie und Komédie verdammt, indem er eine isolierte Formulierung Les-
sings (die der oben referierten folgt) anfiithrt, derzufolge der Ernst das Lachen zuweilen so
unmittelbar erzeuge, dass man Komisches und Tragisches kaum auseinanderhalten kénne —
und dies auch in der Kunst nicht tun miisse (vgl. Karl Siegfried Guthke, Die moderne Tra-
gikomddie. Theorie und Gestalt, Géttingen 1968, S. 51).
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weiter: »he is always struggling after some occasion to be comic«.® Tatsdchlich hat
Shakespeares Komik in den Tragddien mehr Heiterkeit als Ubelkeit erregt. Die
Forschung hat sich bemiiht, die Heiterkeit nicht als Selbstzweck zu feiern, sondern
sie im Dienste des tragischen Effekts zu rechtfertigen. Dryden hat die Funktion
der komischen Szenen in den Tragédien darin gesehen, dass der Zuschauer sich
kurzzeitig von der tragischen Anspannung erholen kann:

A continued gravity keeps the spirit too much bent; we must refresh it sometimes, as
we bait in a journey, that we may go on with greater ecase. A scene of mirth, mixed
with tragedy, has the same effect upon us which our music has betwixt the acts; which
we find a relief to us from the best plots and language of the stage, if the discourses
have been long.*

Das Lachen tber den Pfortner in >Macbeth¢ steht demnach im Dienste einer er-
triglicheren Rezeption des Tragischen. Diese Funktion, die in der anglistischen
Literaturwissenschaft gemeinhin als comic relief bezeichnet wird, erschien aber
vielen Shakespeare-Forschern als zu banal.> Die Porter-Scene beispielsweise wurde
dementsprechend als Spiegelszene mit Tiefsinn interpretiert, insofern die Stinden,
von denen der Pfortner spricht, auf die unmittelbar zuvor geschehene Ermordung
Duncans tibertragen werden kénnen.® Einige Interpreten deuten die Pfortnerszene
als ethische Differenzierung zwischen den kleinen Siinden der normalen Men-
schen und der groBen Siinde Macbeths; andere sehen die Funktion der Szene im
Gegenteil in der Hervorhebung der Ahnlichkeiten zwischen Macbeths Tat und
den Siinden einfacher Menschen wie Trunk- und Gewinnsucht.” Dabei ist strittig,
ob die Parallelisierung zwischen den ordiniren Stinden und dem Mord das Nieder-
trichtige oder gerade das Menschliche an Macbeths Verbrechen aufzeigen soll.
AuBer Acht gelassen wird in dieser Debatte jedoch die Frage, warum Shakespeare
an dieser Stelle mit Komik arbeitet. Eine solche Parallelisierung wire ja auch ohne
Komik denkbar, etwa durch einen kommentierenden Chor oder ein Spiel im Spiel
oder durch eine ernste Spiegelszene. Wenn es nur darum ginge, Sympathien fir
Macbeth zu wecken anstatt ihn zu dimonisieren, dann wire dies auch mit anderen

3 Zit. nach Raymond Macdonald Alden, The Use of Comic Material in the Tragedy of
Shakespeare and His Contemporaries. In: The Journal of English and Germanic Philology,
Bd. 13 (1914), Nr. 2, S. 281298, hier S. 281.

4 Zitiert nach Arthur P. Rossiter, Angel with Horns. Fifteen Lectures on Shakespeare,
London 1961, S. 275f.

> Vgl. Rossiter, Angel with Horns (wie Anm. 4), S. 275: »Dryden’s view is too simple. It
does not even explore what happens in the convenient period of rest, much less explain the
question >why comic« Ersteres ist zutreffend, Letzteres nicht, denn gerade die Komik wird
ja erkldrt, nimlich mit ihrer Erleichterungsfunktion.

¢ Vgl. Horst Wiedemann, Spiegelszenen, Spiegelstellen und Spiegelungstechnik im
Drama William Shakespeares, Miinchen 1972. Wiedemann arbeitet die Kommentarfunktion
dieser Szene ausfiihrlich heraus, erginzt sie noch um den Hinweis auf die Figur des Héllen-
pfortners als traditionelle Mystery-play-Figur (S. 36), analysiert aber nicht die Rolle der Ko-
mik in diesem Zusammenhang,

7 Stellvertretend fiir die erste Position, siche Harcourt, »I Pray You, Remember the Por-
ter« (wie Anm. 1), fiir die zweite siche Tromly, Macbeth and His Porter (wie Anm. 1). Auch
fiir den nichsten Satz gilt stellvertretend fiir die erste Position Harcourt, fiir die zweite
Tromly.
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Mitteln, beispielsweise der Ausweitung der Innenperspektive, moglich. Die For-
schung kritisiert also die Comic-relief-Funktion als oberflichlich und versucht, die
Porter-Scene zu rehabilitieren, indem sie ihr stattdessen eine Gleichnis-Funktion
zuschreibt. Diese Zuschreibung ist zwar richtig, aber unzureichend, denn sie ver-
liert ausgerechnet das Komische aus dem Blick.

Dalfiir, dass der Terminus des comic relief so verbreitet ist und so selbsterklirend
zu sein scheint, ist er in der Forschung erstaunlich unterbelichtet und unterschitzt.
Er wird zumeist mit Dryden verbunden und als akuter Schmerzstiller interpretiert.
Da eine bloBie Erleichterungsfunktion anscheinend unter Shakespeares Niveau ist,
werden dem Gebrauch der Komik in der Tragddie ein hoheres Erkenntnisziel
oder zumindest ein unentbehrlicher dramaturgischer Zweck unterstellt.

Es lassen sich zahlreiche Comic-relief-Stellen in Shakespeares Tragédien finden;
exemplarisch seien im Folgenden die drei wichtigsten aus >Hamlet« angefiihrt. Es
handelt sich um derart auffillige komische Stellen, dass Voltaire sich veranlasst
sah, das Stick als Frucht der Einbildung eines besoffenen Wilden zu deklarieren.®
Die Stellen sind: erstens Hamlets Scheinwahnsinn nach der Geisterscheinung,
zweitens das Gesprich mit Rosencrantz und Guildenstern nach der Tétung des
Polonius und drittens die Totengriberszene nach Ophelias Selbstmord. Zuerst
also zu der Stelle, an der Hamlet nach der Geisterscheinung den Fragen seiner
Freunde ausweicht und den Verriickten spielt: Der Auftritt des Geistes hat etwas
Unheildrohendes und Erschreckendes fur Hamlet, seine Freunde und das zeit-
genodssische Publikum. Dies kommt in Hamlets Ausruf »O, horrible! O, horrible!
most horriblel« (1,5,80)? zum Ausdruck. Daher wirkt die Slapstick-Komddie, !¢ die
Hamlet nach dem Abgehen des Geistes in der fiinften Szene des ersten Aktes auf-
fihrt, wie ein comic relief. Hamlet antwortet auf Marcellus” Ausruf mit einem Falk-
nerruf: »Hillo, ho, ho, boy! Come Bird, come« (1,5,116) — ein Verhalten, das Cole-
ridge, der mit der Pfértnerszene nichts anzufangen wusste, als psychologisch ver-
stindliches Umschlagen deutet, weil Hamlet auf diese Weise die Last und Span-
nung der Geisterscheinung leichter ertrigt.!! Dramaturgisch fungiert diese Szene
in entsprechender Weise fiir das Publikum als comic relief, denn es folgen noch eini-
ge wirre Spriiche Hamlets.!? Gleichzeitig hat Hamlets Verhalten Methode, wie er
Horatio spiter verrit, denn sein bizarres Gebaren — das er »antic disposition«
(1,5,172) nennt — ist eine notwendige Verstellung, die ihm als Selbstschutz dient.
Hamlets Scheinwahnsinn und die dazu gehérigen Wortspiele sorgen noch an
vielen anderen Stellen fiir Komik. Hier aber sind sie ein Beispiel fir comic relief.

8 Dies schreibt Voltaire in seinem >Vorbericht des Herrn Voltaire zu Semiramis¢, zit.
nach Peter W. Marx, Das Komische. In: Ders. (Hg.), Hamlet-Handbuch. Stoffe, Ancignun-
gen, Deutungen, Stuttgart 2014, S. 41—44, hier S. 41.

9 Zitiert wird nach: William Shakespeare, Hamlet, Bd. 1: Text, Bd. 2: Kommentar, hg.,
tbers. und kommentiert von Holger M. Klein, Stuttgart 1984.

10 Vel. Klaus Reichert, Der fremde Shakespeare, Miinchen und Wien 1998, S. 93.

11 Vel. Shakespeare, Hamlet, Bd. 2 (wie Anm. 9), S. 145.

12 Dazu gehért beispielsweise die folgende Bemerkung, die etwas tautologisch und zu-
sammenhanglos erscheinen mag, vor dem Hintergrund der Brudermordgeschichte aber
treffend ist: »Thete’s never a villain dwelling in all Denmark / But he’s an arrant knave.«
(1,5,123f.)
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Die zweite und dritte Comic-relief-Stelle folgt, wie in >Macbeths, auf die T6tung
einer Figur, was bei der Geisterscheinung nur indirekt der Fall ist, insofern der
Geist von seiner Ermordung berichtet. In der vierten Szene des dritten Akts totet
Hamlet Polonius, der im Zimmer seiner Mutter hinter einem Wandbehang steht
und lauscht. Der T6tungsakt ist zwar kein tragisches Versehen, weil er durch die
angebliche Verwechslung des Polonius mit einer Ratte selbst etwas Komisches an
sich hat. AuBlerdem bereut Hamlet seine Tat nicht. Polonius hat sich durch seine
Geschiftigkeit selbst in Gefahr gebracht (vgl. 3,4,32), ist also mitschuldig an sei-
nem Tod. Auf der anderen Seite stirbt hier jemand, der es eigentlich nicht ver-
dient, und die Koénigin reagiert mit Entsetzen. Nachdem Hamlet die Leiche des
Polonius hinausgeschleift hat, beginnt der nichste Akt mit zwei komischen Figu-
ren, Rosencrantz und Guildenstern, deren Verspottung durch Hamlet fir comic
relief nach dem Schrecken des Tétens sorgt. Als Zwillingsfiguren haben sie durch
ihre mechanische Doppelung im Sinne Bergsons an sich schon eine komische
Disposition und entstammen eher dem Komédien- als dem Tragddienpersonal.!?
Zudem werden sie von Hamlet héhnisch mit einem Schwamm und einem Apfel
verglichen: einem Schwamm, weil sie sich vom Ko6nig aussaugen lassen; mit einem
Apfel, weil der Konig sie behandelt wie ein Affe, der einen Apfel im Mund aufbe-
wahrt, um ihn erst ganz zum Schluss zu verschlingen (vgl. 4,2,12—20). Die Szene
ist burlesk, weil Rosencrantz und Guildenstern als licherlich vorgefithrt werden,
und sie sorgt entsprechend fiir einen komischen und erleichternden Kontrast zur
Totung des Polonius. Gleichzeitig kommentiert Hamlet hier das betriigerische
Verhalten des Konigs und das opportunistische seiner ehemaligen Studienkolle-
gen, die sich zu Handlangern machen lassen. Claudius will Hamlet unschédlich
machen, doch Hamlet entzieht sich ihm durch seinen vorgespielten Wahnsinn.

Auf Ophelias Selbsttétung folgt die Totengriberszene (die erste Szene des
funften Akts), in der ein Kister und sein Gehilfe, von Shakespeare als Clowns
bezeichnet, mit parodistischen lateinischen Einsprengseln tiber ihre Arbeit fach-
simpeln — dies im Wechsel mit Alkoholkonsum und Gesang, wihrend beim Gra-
ben die Schidel von den Schaufelladungen rollen. Der witzige Schlagabtausch, zu-
erst zwischen den beiden Totengribern, dann zwischen dem Totengriber und
Hamlet, erspart dem Zuschauer den emotionalen Aufwand des Trauerns um
Ophelia. Gleichwohl wird die Spannung zwischen Tragischem und Komischem
nicht aufgehoben, denn Hamlet weif3 noch nichts von Ophelias Tod. Die dramati-
sche Ironie erhéht an dieser Stelle die Spannung, sodass einerseits ein comic relief
vorliegt, andererseits die gewaltsame Spannungsentladung im Kampf zwischen
Laertes und Hamlet in Ophelias Grab schon programmiert ist. Zudem enthalten
die komischen Wortgefechte, wie in den anderen Fillen auch, kritische Reflexio-
nen der Haupthandlung, beispielsweise wenn der Totengridber auf Hamlets Frage,
wie lange ein Mensch in der Erde liegen kann, bis er verfault, antwortet, dass viele
schon verfault (»rotten«) sind, bevor sie sterben (vgl. 5,1,160). Damit spielt er,
ohne es zu wissen, auf Claudius’ moralischen Verfall an bzw. darauf, dass im

13 Henri Bergson macht die mechanische Starrheit (»raideur de mécanique«) als Quelle
der Komik geltend (vgl. Henri Bergson, Le rire. Essai sur la signification du comique, Paris
1900, S. 9). Diese trifft auf literarische Zwillingsfiguren zumeist zu, weil sie in ihrer Dop-
peltheit mechanisch, unflexibel und austauschbar wirken.
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Staate Dinemark etwas »rotten« ist (1,5,90). Ebenfalls ohne es zu wissen, spricht
er mit Hamlet iber Hamlet, von dem er glaubt, er sei nach England geschickt
worden. Auch diese dramatische Ironie steigert die Komik der Szene. Es ist daher
nicht zutreffend, dass die komischen Figuren und deren Wortwitz die tragische
Stimmung verstirken, wie einige Shakespeare-Forscher meinen.!* Das Tragische
wird in den Hintergrund gedringt und bricht erst mit Laertes wieder hervor.

Es gibt noch zahlreiche andere komische Stellen in >Hamlet wie beispielsweise
die Osric-Szene (5,2), die in gewissem Sinne auch eine Comic-relief-Szene ist, nur
dass sie nicht zach, sondern vor der Schreckenstat bzw. hier der finalen Katastrophe
erfolgt. Es ist durch die skizzierten Beispiele bereits deutlich geworden, dass die
genannten Szenen den dramaturgischen Zweck erfiillen, die tragischen Themen
der Haupthandlung zu kommentieren. Aber warum Shakespeare dabei ausgerech-
net zum Mittel der Komik greift, erklirt sich durch die Kommentarfunktion allein
noch nicht.

Daher gebe ich hier eine Erklirung fiir den Gebrauch der Comic-relief-Szenen,
die das Komische in den Fokus zurtickholt:

Das Komische ist als comic relief dramaturgisch eine Unterbrechung des tragi-
schen Geschehens, die ein Aufatmen ermdglicht und die Spannung fiir einen
Moment I6st. Hier hat Dryden etwas Richtiges gesehen, denn kurze Ferien vom
Tragischen innerhalb der Tragddie erleichtern die dsthetische Erfahrung. Aber sie
bereichern sie auch. Und dieser Punkt muss tber Dryden hinaus geltend gemacht
werden. Dass das Komische das Tragische auf Distanz hilt, zielt nicht nur auf
affektive Entspannung, es hat vielmehr eine damit verbundene rezeptionsistheti-
sche Bedeutung: Denn ohne Jammer und Schauder erscheint das Tragische in
einem anderen Licht. Dieses andere Licht verschirft daher nicht die tragische Wir-
kung durch den Kontrast mit dem Komischen, sondern ermdglicht eine facetten-
reiche Sicht auf das Tragische, die dessen Wirkung aufgrund der Distanz und Dif-
ferenziertheit notwendig schwichen muss. Es zeigt sich darin, dass das Tragische
selbst eine komische Kehrseite hat, die Shakespeare in Comic-relief-Szenen beleuch-
tet, um zu zeigen, dass die groBen Helden sich mit allzu menschlichen Schwichen
herumschlagen, die jeder kennt, oder um den groflen tragischen Verfehlungen die
Grofe und Unabwendbarkeit zu nehmen. Diese Erklirung bestirkt die dramatur-
gische Funktion, dass Nebenfiguren Protagonisten kommentieren oder als Meta-
pher fir sie stehen, berticksichtigt dartber hinaus aber auch die wesenhafte Zu-
sammengehorigkeit des Komischen mit dem Tragischen. Die Inkongruenzen des
tragischen Konflikts kénnen auf komische Weise beleuchtet werden, weil Inkon-
gruenzen zugleich der Stoff des Komischen sind.!>

14 Vgl. u.a. Hereward T. Price, Mirror-Scenes in Shakespeare. In: J.Q. Adams Memorial
Studies, Washington 1948, S. 101—113, hier S. 108: »The conversation of the gravediggers
with Hamlet is about death, and their bitter jokes only deepen the mood of tragedy.« Die
Witze sind aber gar nicht bitter, sondern voller Esprit, Schwung und guter Laune — auch
wenn sie sich im Wortfeld der Totengriberzunft bewegen.

15 Das heil3t allerdings nicht, dass Komik und Tragik bei Shakespeare unabléslich von-
cinander sind, wie Rossiter behauptet, wenn er sagt, dass der comic relief keine Unterbre-
chung des Tragischen ist, weil »Shakespeare does #oz seperate the >tragicc and the >comic
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II. Kleists Nihe zu Shakespeare
in der Zusammengehorigkeit von Komik und Tragik

Kaum ein deutscher Dichter hat das Komische nach der Art Shakespeares mit
dem Tragischen so vermischt wie Kleist. Spiegelszenen, Wortspiele, komische
Figuren, grotesker Wahnsinn, wunderbar Komisches — all diese Darstellungsmodi
des Komischen sind bei Kleist wie bei Shakespeare nie isoliert vom eigentlichen
Thema, vom Konflikt des Dramas. Das, was Friedrich Gundolf an vielen Shake-
speare-Bearbeitungen kritisiert, dass sie das Komische »isoliert auf die isolierten
Lachmuskeln« loslassen und sie damit als bloe »Lachlust-Lustigkeit« aus dem
dichterischen Zusammenhang herausldsen, trifft auf Kleists Komik nicht zu.!¢
Denn bei ihm ist die Komik ebenso wenig Selbstzweck wie bei Shakespeare; sie ist
vielmehr tragisch bedingt oder hat zumindest einen ernsten Grund und Hinter-
grund. Die Ahnlichkeit Kleists mit Shakespeare in diesem Punkt ist von der For-
schung richtig gesehen worden. Meta Corssen macht in ihrem Buch tber Shake-
speare und Kleist gleich im ersten Kapitel geltend, dass Kleist oft in der Art
Shakespeares Tragisches komisch darstellt. Kleist vermochte es, schreibt sie, »die
Kimpfe und Wirren des Lebens aus dem entgegengesetzten Grundgefiihl, nach
dem Gesetz der Komédie zu gestalten [...]. Und er ist der erste deutsche Dichter,
der in dieser inneren Spannweite Shakespeare vergleichbar ist.«!”

Uber das Lustspiel »Der zerbrochne Kruge schreibt Corssen, dass Kleist selbst
fithlte, »wie es im Gegensatz zu seiner eigentlichen Art, ein Lichtschein auf dunk-
lem Grund, entsprungen war«. Die anderen deutschen Dichter, die Stirmer und
Dringer, sowie Lessing, Goethe und Schiller, warfen sich, Corssen zufolge, entwe-
der auf das Trauerspiel oder auf das Lustspiel, aber die Trauerspiele sind nicht
komisch und die Lustspiele entspringen keinem tragischen Lebensgefiihl wie bei
Kleist.!® Ob das so stehen bleiben kann, sei dahingestellt; mit Blick auf Lenz’ »Hof-
meister« mag man an dieser literaturgeschichtlichen These zweifeln.’” Entschei-
dend ist, dass ein Merkmal, das far Shakespeares Stiicke konstitutiv ist, auch fiir
Kleist charakteristisch ist. Ob diese Ahnlichkeit auf Nachahmung zurtckzufithren
ist, bleibt letztlich spekulativ. Sicher ist, dass es diese Ahnlichkeit gibt, wie im Fol-
genden anhand einiger Beispiele skizziert wird.

(Rossiter, Angel with Horns, wie Anm. 4, S. 277). Dramaturgisch unterbricht die komische
Porter-Scene aber sehr wohl das Grauen angesichts der Ermordung Duncans.

16 Vel. Friedrich Gundolf, Shakespeare und der deutsche Geist, Miinchen und Diissel-
dorf 1959, S. 42, 44.

17 Meta Corssen, Kleist und Shakespeare, Weimar 1930, S. 28.

18 Corssen, Kleist und Shakespeare (wie Anm. 17), S. 28..

19 Apel hat gezeigt, wie Faktoren der Tragddie, insbesondere Melancholie und Entfrem-
dung, zunehmend Darstellungsinhalte des deutschen Lustspiels werden. Einer der Griinde
sei die Strukturidhnlichkeit zwischen Melancholie und Komik im Scheitern der Kommunika-
tion bzw. der Handlung. Allerdings weise die Lustspieltradition, wie er an Lenz’ >Hofmeis-
ter verdeutlicht, Komddien auf, die kein Lachen erregen, sondern nur aufgrund der Gat-
tungsvorgabe, einfache Menschen der Gegenwart zu portritieren, >Lustspielc genannt wer-
den (vgl. Friedmar Apel, Komische Melancholie, lustige Entfremdung. Zur Struktur der
Komik im neueren Lustspiel. In: Sprache im technischen Zeitalter 70 [1979], S. 145-170,
hier S. 154f.).
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Im >Zerbrochnen Kruge stellt Kleist ein an Sophokles’ »Kénig ()dipus< ange-
lehntes tragisches Thema mit komischer Derbheit und Sprachkomik dar und ver-
wandelt das Stiick durch die Figurenzeichnung und die harmlose Auflésung in ein
Lustspiel. Hier wird deutlich, dass die Inkongruenz zwischen Richter und Strafti-
ter in Personalunion Stoff des Tragischen und Komischen zugleich sein kann.
Kleist hat sich zwar fir die Komédie entschieden, aber tragische Elemente bleiben
dennoch bestehen und zwar insofern, als Eve vom Dortfrichter Adam in ein exis-
tenzielles Dilemma gezwungen wird, entweder zu schweigen und die Ungerechtig-
keit gegen sie und ihren Geliebten zu ertragen oder die Wahrheit zu sagen und zu
riskieren, dass Ruprecht nach Ostindien in den Krieg geschickt wird. Hinzu
kommt eine, wenn nicht tragische, so doch ernste Dimension der Rechtskritik.
Ahnlich verhilt es sich mit Shakespeares >Measure for Measure«. Adam, der auch
viel Ahnlichkeit mit Falstaffs witziger Genialitit im Erfinden von Ausfliichten
hat,20 gleicht in seiner Situation, Richter und Delinquent zugleich zu sein, vor
allem Angelo aus »Measure for Measure«. Angelo verurteilt Claudio zum Tode, weil
er Juliet vor der Ehe geschwingert hat, wihrend er selbst Isabella im Tausch gegen
die Auslésung ihres Bruders Claudio zum Beischlaf nétigt. Das ist zwar keine
tragische Konstellation nach dem Vorbild des Odipus, aber die Doppelmoral
Angelos ist Gegenstand eines ernsthaften moralischen Konflikts, der vor dem
Hintergrund einer gravierenden Rechtskritik gestaltet wird. Die groBen Fragen der
Ethik werden in diesem Stiick abgehandelt, von der lex zalionis Gber die Universali-
tit des Rechts bis hin zu Fragen nach dem Sinn von Gnade und der Rechtferti-
gung der Todesstrafe. Claudio ist ein tragischer Held, dem fir ein geringes Verge-
hen die Todesstrafe droht, Isabella wird in ein tragisches Dilemma zwischen ihrer
Keuschheit und der Rettung ihres Bruders gedringt. Aber Shakespeare macht aus
dem Stoff eine, wenngleich problematische, Komd&die mit vielen Scherzen, Tricks
und Verkleidungen sowie vielen Jast minute rescues und Hochzeiten am Schluss.?!

Die Mischung aus Komischem und Tragischem in »Measure for Measure< spielt
sich noch auf mindestens zwei weiteren Ebenen ab, die auch bei Kleist eine Paral-
lele haben. Die eine Ebene ist die der Ironisierung der poetischen Gerechtigkeit,
die in Kleists >Prinz von Homburge anzutreffen ist, die andere ist der Gebrauch
von Spiegelszenen, durch die die ernsthaften Konflikte der Haupthandlung auf der
Ebene der Nebenfiguren komisiert werden. Dies findet sich in Kleists >Amphi-
tryon«.?? Ironisierung der poetischen Gerechtigkeit heifit beztglich >Measure for

20 Vgl. Corssen, Kleist und Shakespeare (wie Anm. 17), S. 125.

21 In der Forschung ist die Gattungszuordnung des Stiickes umstritten. Daher wird es
meist als >problem play« bezeichnet. Vgl. Mark Eccles, »Measure for Measure«. A new Vario-
rum Edition of Shakespeare, New York 1980, S. 414ff.; Ernest Schanzer, The problem
plays of Shakespeare. A study of »Julius Caesar, >sMeasure for Measures, >Antony and Cleo-
patra, London 1963, S. 6; Susanne Kaul, Poetik der Gerechtigkeit. Shakespeare — Kleist,
Minchen 2008, S. 163—170. Auch in >The Merchant of Venice« werden Komisches und Tra-
gisches in der Thematik des Rechtsstreites vermischt. Aus einem spafligen Schuldschein
wird ein blutiger Rechtsrigorismus, bis Portia den AdvokatenspieS umdreht und Shylock
der vom Recht Betrogene ist.

22 Der Amphitryon-Stoff liegt freilich samt Spiegelszenen bereits vor (vgl. Plautus und
Moliére, an dem Kleist sich orientiert hat). Es geht hier nicht um Einflussforschung, son-
dern darum zu zeigen, dass die Spiegelszene ein dramaturgisches Mittel unter anderen ist,
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Measuret, dass Herzog Vincentio im Hintergrund das Geschehen steuert und
durch diese Iwmitatio-Dei-Funktion auf den Dichter verweist, der das Schicksal sei-
ner Figuren in der Hand hat und die Guten belohnen sowie die Bosen bestrafen
kann, wie es dem Prinzip der poetischen Gerechtigkeit entspricht. Shakespeare un-
terlduft dieses dramaturgische Ethos, indem er nicht nur Claudio rettet, sondern
auch den Betriiger Angelo, wortber sich beispielsweise Coleridge empért hat.??
Einerseits ist das Raster der poetischen Gerechtigkeit in kleineren Strafen und
Belohnungen erkennbar, andererseits erscheint die unsichtbare Hand des Herzogs
zuweilen wie ein schlimmer Finger, der heimlich Intrigen einfidelt und die beste
Frau des Stiicks zu seiner Gemahlin macht, obwohl sie eigentlich ins Kloster woll-
te. Das Prinzip der poetischen Gerechtigkeit wird dadurch ironisiert.?* In Kleists
»Prinz Friedrich von Homburgc haben wir eine dhnliche Spielleiterfigur, den Kur-
firsten, der den schwirmerischen Helden gleich in der ersten Szene verspottet
und am Ende, in letzter Minute, im Angesicht des Todes begnadigt. Das Thema
des Stiickes ist ernst: Es geht um Befehlsverweigerung, um die universale Geltung
des Gesetzes, um den Wert des Individuums und um den Sinn von Gnade. Aber
die Einrahmung ist komisch und spielt mit poetologischen Elementen wie der
Theaterrampe, dem Tagtraum und dem Dichterlorbeer, die den Fiktionalitits-
charakter des Stiickes blofilegen und das tragische Potenzial des Konfliktes iro-
nisch unterlaufen. Wie in >Measure for Measurec sorgen auch hier die Mischung
aus Komischem und Tragischem sowie die Spielleiterfigur mit ihrer etwas willkiir-
lichen Verteilung von Lohn und Strafe fiir einen ironisierenden Effekt.

In >Measure for Measure« gibt es auf der Ebene der Low-comedy-Figuren viele
spottische Kommentare, die den Konflikt der Haupthandlung spiegeln. Im Bor-
dellmilieu kommt es beispielsweise zu einer Gerichtsszene, die sich wie eine ironi-
sche Spiegelung der Gerichtsbarkeit Angelos liest. So wird durch Figuren wie
Pompey und Wachtmeister Elbow das moralisch Ernsthafte von Anfang an ins
zotig Komische gezogen. Unter Berufung auf Gerechtigkeit und christliche Werte
brandmarkt Elbow mit einer sprachlichen Ungeschicklichkeit, wie sie fiir komi-
sche Figuren Shakespeares charakteristisch ist, Pompey und Froth als Schurken: »I
do lean upon justice, sir, and do bring in here before your good honor two notori-
ous benefactors.« Und weiter: »I know not well what they are; but precise villains
they are, that I am sure of, and void of all profanation in the world that good
Christians ought to have« (2,1,47—49 und 52—54).%> Escalus, der das Verhor leitet,
bringt eben diese Verwirrung von benefactors und malefactors, von Recht und Un-
recht, die das Hauptthema des Stiickes spiegelt, zum Ausdruck, indem er fragt:
»Which is the wiser here, Justice or Iniquity?« (2,1,169) Solcherart Spiegelszenen

das sowohl bei Shakespeare als auch bei Kleist dazu dient, Komisches ins Tragische einzu-
lassen.

23 »Our feelings of justice are grossly wounded in Angelo’s escape.« (Coleridge, Shake-
spearean Criticism, zit. nach Christian K. Stead [Hg.], Shakespeare, >Measure for Measurec.
A casebook, Basingstoke 1971, S. 46f.)

24 Vgl. Kaul, Poetik der Gerechtigkeit (wie Anm. 21), S. 131-170, hier S. 156f.

25 Zitiert wird mit Akt, Szene, Vers im Flietext nach: William Shakespeare, Measure for
Measure / MaB fur MaB, englisch / deutsch, ubetsetzt und hg. von Walter Pache, Stuttgart
1990.
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finden sich auch in Kleists JAmphitryon«2® Sosias, Amphitryons Diener, erscheint,
um Alkmene die Ruckkehr ihres Mannes aus der Schlacht zu verkiinden. Sosias
ubt, wie er Alkmene die Botschaft berichten wird, und beobachtet sich selber in
diesem Rollenspiel. Damit verdoppelt sich gewissermallen seine Identitit und
spiegelt die doppelte Identitit Amphitryons wieder. Verdreifacht wird die Identitit
des Sosias sodann, als der Gott Merkur Sosias’ Gestalt annimmt, um Jupiter den
Weg zu Alkmene zu zeigen. Hier wird durch die Spiegelszenen die ernsthafte
Identititsproblematik des Stiickes ins Komddienhafte gezogen. Sosias wird von
Merkur unter Androhung von Schligen dazu gezwungen, seine Identitit zu ver-
leugnen, was aufgrund der Ironie und der rhetorischen Finessen des Sosias ko-
misch ist:

Ich sehe, alter Freund, nunmehr, daf3 du

Die ganze Portion Sosias bist

Die man auf dieser Erde brauchen kann.

Ein mehreres scheint tiberfliissig mir.

Fern sei mir, den Zudringlichen zu spielen,

Und gern tret ich vor dir zuriick. Nur habe die

Gefilligkeit fiir mich, und sage mir,

Da ich Sosias nicht bin, werich bin?

Denn efwas, gibst du zu, muB ich doch sein. (Vs. 368-376)2

Sosias persifliert hier die Sprache des Philosophen Descartes, der versucht, eine
Basis fir sichere Erkenntnis zu schaffen. Wenn mich ein Betriigergott tiuscht, so
argumentiert Descartes in der zweiten Meditation, dann bin noch immer #h es,
den er tauscht, und also ist sicher, dass ich bin, weil ich denken kann, dass ich bin.
So begriindet er die Gewissheit des denkenden Ich, das cogito ergo sum, fragt so-
gleich aber weiter »wer denn ich bin, denn das sei damit noch lange nicht erwie-
sen.?® Diese Stelle ist also ironisch und beziiglich der Philosophenrhetorik sati-
risch. Die Analogie zwischen Sosias, dem seine Identitit durch einen Doppel-
gingergott streitig gemacht wird, und Amphitryon wird von Sosias spiter treffend
auf den Punkt gebracht: »Und kutz ich bin entsosiatisiert, / Wie man Euch ent-
amphitryonisiert.« (Vs. 2158f)) Die Identititsproblematik des Stickes hat aber
einen ernsten und tragischen Kern. Das Ernste ist mit der philosophischen Suche
nach sicherer Erkenntnis und dem Wissen um seine eigene Identitit schon skiz-
ziert worden, und das Tragische besteht in Alkmenes Scheitern daran, den echten
Amphitryon erkannt zu haben, obwohl sie ihr Gefiihl far untriiglich hielt.? Thr

26 Wihrend Moliéres Stuck eine innerweltliche Ehebruchkomddie ist, hat Kleists Stick
cine philosophische Dimension, insofern es um cine generelle Erkenntnisskepsis und Iden-
titdtsproblematik geht (vgl. Gunter Blamberger, Heinrich von Kleist. Biographie, Frankfurt
a.M. 2011, S. 272). Daher ist auch die Vermischung von Tragischem bzw. Ernsthaftem und
Komischem Kleists Besonderheit.

27 Zitiert wird nach SW? I mit Versangabe im FlieBtext.

28 René Descartes, Meditationes de Prima Philosophia / Meditationen tuber die Erste
Philosophie, lateinisch / deutsch, ubersetzt und hg. von Gerhart Schmidt, Stuttgart 1986,
S. 79.

29 So bringt Alkmene Charis gegeniiber noch im zweiten Akt die Sicherheit ihrer Her-
zensetkenntnis zum Ausdruck: »Nimm Aug und Ohr, Gefihl mir und Geruch, / Mir alle
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tberraschtes und ohnmichtiges »Ach« am Ende ist ein Ausdruck ihres tragischen
Scheiterns und der Erkenntnis, dass sie betrogen wurde, obgleich sie dem happy end
entsprechend vom richtigen Amphitryon aufgefangen wird. So wie es viel Komi-
sches im Tragischen gibt, so gibt es bei Kleist auch immer viel Ernst und Tragik
im Komischen, oder wie Peter Szondi es formuliert: In den Kulissen der Kleist-
schen Komédie lauert die Tragodie.®

In dieser Art lieBen sich noch viele Belege fiir die Durchmischung von Komi-
schem und Tragischem bei Kleist anbringen, die an Shakespeare erinnern. Beson-
ders auffillig sind sie, wenn Shakespeare beinahe zitiert wird, wie im >Kéthchen
von Heilbronn«. Der Kaiser muss sich eingestehen, dass Kithchen aus einem
lingst vergessenen One-Night-Stand mit Kédthchens Mutter hervorgegangen ist
und ruft aus: »Die Welt wankt aus ihren Fugenl« (Vs. 2425) Im Vergleich zu >Ham-
letc ist das komisch, weil die Referenz auf den Kénigsmord sich inkongruent zum
kaiserlichen Seitensprung verhilt. Die Metapher der aus den Fugen geratenen Welt
ist aber auch fir sich genommen Ausdruck des Tragischen und Komischen zu-
gleich, denn es kann sowohl den moralischen Verfall von Hamlets Welt ausdri-
cken als auch die schiefe und verriickte Welt des Komischen. Kiéthchens vergeb-
liche Liebesmiih hat eigentlich etwas Tragisches, weil das Midchen sein Leben
aufgibt, um dem Grafen Wetter vom Strahl zu folgen. Die erleichternde Wende
zum gliicklichen Ende erfolgt auch erst als Uberraschungseffekt in letzter Minute.

Die genannten Kleist-Stiicke waren bisher keine Tragédien. Wollte man >Pen-
thesileac an einigen Stellen komisch deuten, so wire das gegen den Strich gelesen.
Einerseits lassen sich die Gewalt-Szenen in ihrer Exzentrik als tarantinoeske Splat-
ter-Orgien deuten, sodass der Kisse-Bisse-Reim nur noch ein Echo der Albern-
heit dieser Drastik wire. Andererseits wissen wit aus Kleists Briefen, dass das Ziel
dieser Szenen Ruhrung, nicht Komik sein sollte.’! Und ob die Kesselpauke, die
Robert Guiskard von seiner Gattin hingeschoben wird (vor Vs. 489), ein bewusst
komisierendes Stilmittel ist, um seine Korperlichkeit grotesk in Szene zu setzen
und die Tragik des Schwicheanfalls zu mindern, ist nicht eindeutig.’? Bei Kleist
gibt es eigentlich nur eine Tragddie, die wirklich komisch ist, und die zugleich in
dieser Vermischung von Komischem und Tragischem deutliche Parallelen zu
Shakespeare aufweist, und das ist )Die Familie Schroffensteinc.

Sinn und génne mir das Herz: / So 1Bt du mir die Glocke, die ich brauche, / Aus eciner
Welt noch find ich ihn heraus.« (Vs. 1164—1166)

30 Peter Szondi, Schriften I (Theotie des modernen Dramas / Versuch tber das Tragi-
sche / Holdetlin-Studien), hg. von Jean Bollack, Frankfurt a. M. 1978, S. 248.

31 Kleist schreibt in einem Brief an Marie von Kleist 1807: »Dal3 Thnen, wie Sie in
Rliihle]s Brief sagen, das letzte, in seiner abgeriBnen Form héchst barbarische Fragment der
Penthesilea, worin sie den Achill tot schligt, gleichwohl Trinen entlockt hat, ist mir, weil es
beweiset, dal3 Sie die Méglichkeit einer dramatischen Motivierung denken kénnen, selbst
etwas so Rithrendes, dal3 ich Ihnen gleich das Fragment schicken muf3, worin sie ihn kiif3t,
und wodurch jenes aller erst rithrend wird.« (SW?11, 797)

32 Vgl. Blamberger, Heinrich von Kleist (wie Anm. 26), S. 195.
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I1I. Komikvergleich in den Tragddien
»Die Familie Schroffensteinc und yRomeo and Juliet

>Romeo and Juliet« beginnt in der Tradition der griechischen Tragédie mit einem
Chor, der das tragische Ende vorwegnimmt. Es wird von »star-crossed lovers«
erzihlt, die durch ihren Tod die alte Fehde der Elternhduser beilegen. Aber auf die
kurze tragische Vorschau, die im Bereich des Erzdhlens verbleibt (auch wenn es
sich bei der Form um ein Sonett handelt), folgt ein dramatisch eindrucksvolleres
Zeigen, denn die erste Szene beginnt mit einem Streit der Diener, in welchem die
Feindschaft zwischen den Hédusern auf komische Weise illustriert wird. Die Capu-
let-Diener Sampson und Gregory machen sich tber die Montagues lustig und
reiflen sexistische Witze. Sampson sagt beispielsweise, dass er, wenn er die Manner
des feindlichen Hauses besiegt hat, den Midchen héflich die Képfe abschneiden
will, worauthin Gregory zuriickfragt: »The heads of the maids?« Sampson erwi-
dert: »Ay, the heads of the maids, or their maidenheads.« (1,1,23-24)33 Mit diesem
komodienhaften Auftakt wird das Schicksalhaft-Tragische der alten Feindschaft
ins Willkiirliche und Banale gezogen. Zwar kommt es mit Tybalds aggressivem
Auftritt zu einem handfesten StraBenkampf, aber der Grundton dieser ersten Sze-
ne bleibt komisch, beispielsweise dadurch, dass Shakespeare Capulet im Morgen-
mantel auftreten lisst und die zotigen Wortspiele von Benvolio und Romeo wie-
der aufgenommen werden.’* Romeo stilisiert sich zum ewig ungliicklich Lieben-
den, weil Rosaline ihn nicht liebt, wird von Benvolio aber nicht ernst genommen,
der sich sicher ist;, Romeo mit anderen schonen Frauen wieder aufmuntern zu
koénnen (vgl. 1,2,228-238). Diese Ironisierung der absoluten Liebe zieht sich
durchs ganze Stiick. Sie wird nicht nur durch Obzonititen angefeuert, sondern
beispielsweise auch durch die spéttische Schelte des Bruders Laurence, Romeos
plotzlichen Sinneswandel betreffend. Befragt, ob er die Nacht bei Rosaline ver-
bracht habe, erklirt Romeo, dass er nun Juliet liebe. Daraufthin erinnert ihn der
Friar fluchend daran, wie viele salzige Trinen er vor kurzem noch fir Rosaline
verschwendet habe und dass die Trinenflecken noch auf der Wange klebten (vgl.
2,3,61—706). Durch Spotteleien dieser Art beziiglich Romeos Wankelmut wird die
eigentlich tragische Disposition der Helden, die trotz der Feindschaft ihrer Fami-
lien ihre Liebe um jeden Preis realisieren wollen, permanent unterlaufen.

Es finden sich in >Romeo and Juliet« derart zahlreiche Low-comedy-Szenen, in de-
nen die Nebenfiguren durch witzige Wortbeitrige glinzen, dass man die Tragodie
fir eine Komdodie halten kénnte, ginge sie nicht tragisch aus. Besonders hervor-
zuheben sind dabei die Figuren Mercutio und Amme. Die Amme ist durch ihr
deftiges Auftreten und ihre Geschwitzigkeit eine starke Komddien-Figur. Sie er-
zielt ithre komische Wirkung durch obszéne Anspielungen, beispielsweise durch

33 Zitiert wird mit Akt, Szene, Vers im Flietext nach: William Shakespeare, Romeo and
Juliet / Romeo und Julia, englisch / deutsch, tubersetzt und hg. von Hetbert Geisen, Stutt-
gart 1990.

34 Das Wortspiel um »in< und rout« und >favourc (vgl. 1,1,165-168) enthilt sexuelle
Anspielungen sowie auch die Stelle mit »propagate« und »pressed« (1,1,187).
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die Anekdote, die sie von Juliets Kindheit erzahlt: Als die kleine Juliet aufs Gesicht
fiel, kommentierte der Mann der Amme, sie werde auf den Riicken fallen, wenn
sie erwachsen sei (vgl. 1,3,57). Dies ist ein ironischer Bezug zu den Plinen der
Capulets, Juliet zu verheiraten. Zu den vielen anderen komischen Aspekten der
Amme¥ gehért auch die Sprachkomik, die sich bei ihr weniger in eloquenten
Wortspielen als vielmehr in Malapropismen duflert, also in Unbeholfenheiten wie
falscher Grammatik und falschem Wortgebrauch.3

Im Falle Mercutios handelt es sich zumeist um anst6Bige Zweideutigkeiten, die
dhnlich wie die eben erwihnte Stelle mit Bruder Laurence auf eine Verh6hnung
von Romeos Unbestindigkeit hinauslaufen. Beispielsweise sagt Mercutio im zwei-
ten Akt (kurz bevor die Amme auftritt, die er auch mit Obszonititen verspottet):
»For this drivelling love is like a great natural that runs lolling up and down to hide
his bauble in a hole.« (2,4,88—90) Hier wird die Liebe mit einem Narren verglichen,
der wild darauf ist, seinen Narrenstock in einem Loch zu verstecken. Wieland hat
diese und andere angrenzende zotigen Stellen in seiner Ubersetzung weggelassen,
aber eine Fulinote eingefiigt, die die Aufmerksamkeit umso mehr auf sie zieht. Ex
schreibt:

Hier fingt sich bis zum Auftritt der Amme eine Art von witzigem Duell mit Wort-
spielen, und abgeschmakt-sinnreichen Einfillen zwischen Romeo und Mercutio an,
welcher leztere zuweilen auch noch mit schmuzigen Scherzen um sich wirft, wenn er
sich nicht anders mehr zu helfen weil — Man kennt schon diese Mode-Seuche von
unsers Autors Zeit, und erlaubt uns, eine Liikke zu machen, wo es in unsrer Sprache
unmoglich ist so wizig zu seyn wie seine Spaf3-Macher.3”

Ob Wieland nun die Stellen uniibersetzt lie3, weil sie ihm abgeschmackt erschie-
nen oder weil ihm die Zweideutigkeit im Wortspiel uniibersetzbar schien, sei da-
hingestellt. Wahrscheinlich firchtete er nur, dass die Komik in einer unzuling-
lichen Ubersetzung verschwinden wiirde. Ob nun ethisch oder isthetisch moti-
viert: die Ubersetzung fehlt. Sie fehlt auch bei Schlegel. Und da die Forschung
davon ausgeht, dass Kleist Shakespeare vor allem in Wielands und Schlegels Ubet-
setzung gelesen hat, erklirt es sich, warum Kleist in dieser Art Komik kaum von
Shakespeare beeinflusst werden konnte.

35 In 2,5 hilt die Amme Juliet beispielsweise mit der Nachricht von Romeo hin, indem
sie ausgiebig tber ihr Befinden klagt.

36 Ein Beispiel fir den Gebrauch von Malapropismen ist die Stelle, an der sie zu Romeo
sagt, sie wiinsche eine Unterredung mit ihm. Statt >conferencec sagt sie aber »confidence«
(2,4,125), worauthin Benvolio spdttisch mit »indite« statt »invitec antwortet (»She will indite
him to some supper«; 2,4,120), so dass die Komik nicht nur in der Licherlichkeit des
sprachlichen Scheiterns besteht, sondern zugleich in der Zweideutigkeit.

37 So lautet Wielands Kommentar in seiner Shakespeare-Ubersetzung (William Shake-
speare, Theatralische Werke, tibers. von Christoph Martin Wieland und hg. von Hans und
Johanna Radspieler, Ziirich 2003, S. 684).

38 Die Forschung geht aufgrund der Shakespeare-Zitate in Kleists Briefen davon aus,
dass Kleist A.W. Schlegels und Wielands Ubersetzungen kannte (vgl. Camille Jenn, Hein-
rich von Kleist und William Shakespeare: Eine literarische Wahlverwandtschaft. In: Béatrice
Dumiche [Hg.], Shakespeare und kein Ende? Beitrige zur Shakespeare-Rezeption in
Deutschland und in Frankreich vom 18. bis 20. Jahrhundert, Bonn 2012, S. 97). Schlegel
tbersetzt Mercutios Wortspiel an dieser Stelle auch nicht. Er lisst den Vergleich weg und
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In >Die Familie Schroffenstein¢ gibt es auch tatsichlich nur wenige Stellen, die
Wortwitze enthalten, und dies geschieht zumeist nicht auf der Ebene von Dienern
und Nebenfiguren. Beispielsweise scherzen Agnes und Ottokar in einer Szene
tber die Kiisse, die zu verteilen sind, wenn sich det Irrtum aufklirt, dass Johann
Agnes habe téten wollen. Agnes sagt zu Ottokar, dass sie Johann im Kerker zu
trosten wisse. Ottokar entgegnet, dass er ihm einen Kuss von Agnes génnen wolle.
Und weiter:

AGNES Den andern gibt er mir zum Dank.

OTTOKAR Den dritten
Krieg ich zum Lohn fiir die Erlaubnis.

AGNES Von
Johann?

OTTOKAR Das ist der vierte.

AGNES Ich versteh
Versteh schon. Nein, daraus wird nichts.

OTTOKAR Nun gut;
Das nichste mal geb ich dir Gift.

AGNES  Jacht Frisch aus
Der Quelle, du trinkst mit. (Vs. 1493—1498)

An dieser Stelle scherzen die Kinder erleichtert Giber ihr gewonnenes Vertrauen
zueinander, erleichtert tiber die Erkenntnis, dass Johann Agnes nicht téten wollte,
und erleichtert Giber die sich andeutende Chance, die verfeindeten Familien durch
ihre Liebe wieder zusammenzufuhren. Es ist einerseits eine Komik der Etleichte-
rung inmitten eines Zwists, der durch Verdichtigungen und Gewalttaten eskaliert.
Andererseits ist dies keine typische Comic-relief-Szene, wie sie bei Shakespeare zu-
meist auf héchst dramatische Todesszenen folgt und auf der Ebene der niedrigen
Charaktere stattfindet. Hier spiegelt sich nicht der eigentliche Konflikt in einem
anderen wieder, denn Agnes und Ottokar sind sozusagen das A und O der Hand-
lung, und sie bespétteln ihr eigenes Misstrauen (Agnes) und ihre eigene Eifersucht
(Ottokar gegeniiber Johann).

Es gibt aber Szenen, die etwas mehr Ahnlichkeit mit Shakespeares Comic-relief-
Szenen haben. Beispielsweise ist da die Hexenkichenszene, die auf den Span-
nungshohepunkt des Stiickes folgt. Am Ende des dritten Aufzugs wird Jeronimus
getotet und zu Beginn des vierten Aufzugs riisten sich Rupert und Sylvester zum
finalen Racheakt. Hier wechselt Kleist die Szene zur Bauernkiiche, in der Barnabe
im Kessel rihrt und Hexenspriiche spricht. Das wirkt komisch, weil es im Kon-
trast zu der Fehde etwas naiv und deplatziert erscheint. Es ist eine komische Er-
leichterung angesichts des zuvor aufgebauten Spannungshéhepunkts. Aber es
handelt sich nicht um Narrenfiguren, die im Stiick keine Rolle spielen, denn ob-
gleich sie bizarre Figuren sind, die nicht den verfeindeten Hiusern angehéren,
spielen sie eine zentrale Rolle. Barnabe deckt in dieser Szene die Wahrheit tber
Peters Tod und Peters Finger auf: Peter ist ertrunken und nicht ermordet worden.
Die Warwander kamen spiter hinzu, und der Finger wurde aus Griinden des

schreibt nur: »Ist das nicht besser als das ewige Liebesgekrichze?« (William Shakespeare,
Werke in vier Bianden in der Schlegel—Tieck—Ubersetzung, Band 1, hg. von Irmgard Walter,
Salzburg 1983, S. 76)
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Aberglaubens abgetrennt. Diese Absurditit ist also der Hintergrund der Tragodie.
Ottokar ist erleichtert und erhofft sich eine Auflésung des Irrtums und der Feind-
schaft. Hier ist also comic relief gegeben, allerdings sind Komik und Erleichterung
hier nicht nebensichlich und harmlos, da sie Ottokars vergeblichen Versuch,
Frieden zu stiften, begleiten.

In>Romeo and Juliet spielen sich die Comic-relief-Szenen nach Shakespeares Art
zumeist auf der Ebene der Bediensteten ab und I6sen die tragische Anspannung
der ecigentlichen Handlung. Da ist zum Beispiel die Musikerszene nach dem
scheinbaren Tod Juliets: Peter (ein Diener der Capulets) dringt die Musiker, die
eigentlich frohliche Hochzeitsmusik spielen sollten und nun fortgeschickt wurden,
zu bleiben und traurige Musik zu spielen, um ihn, Peter, aufzuheitern. Es folgt ein
verbaler Schlagabtausch mit vielen Anspielungen auf das Musikerhandwerk, aber
ohne inhaltlichen Bezug auf das Geschehen, das sich im darauf folgenden fiinften
Akt zur Tragodie entwickelt (vgl. 4,5,96—144).% Hier geht der comic relief nicht, wie
es sonst hdufig bei Shakespeare der Fall ist, mit einer Spiegelfunktion einher. Es ist
cher ein dramaturgisches Luftholen vor der Katastrophe. Bei Kleist wie bei Shake-
speare leuchten in diesen Szenen Hoffnungsschimmer fir ein happy end auf, die
dann aber wieder erstickt werden.

Bei Shakespeare haben die Comic-relief-Szenen auBBer der Erleichterung zumeist
die Funktion, eine kritische Distanz zum tragischen Geschehen zu ermdglichen.
So zieht sich durch >Romeo and Juliet« ein Gespinst von Anspielungen auf die
Voreiligkeit der Liebenden. Da ist zum Beispiel die Szene mit den Hausdienern,
die eilig durcheinanderlaufen, um das Fest der Capulets im ersten Akt vorzuberei-
ten. Ein Diener ruft den anderen zur Eile auf und sagt ihm, er werde im Festsaal
erwartet. Jener antwortet: »We cannot be here and there too. Cheetly, boys! Be
brisk a while, and the longer liver take all.« (1,5,14f.) Hier wird scherzhaft gesagt,
dass am Ende der Tod alles nimmt, weil er alle Ubetlebt. Daher ist Ruhe eher zu
empfehlen als Hast. Dies kann auf das Hauptthema der Tragédie tbertragen wer-
den, weil bereilte Entscheidungen die Katastrophe herbeifiihren, also erstens Ro-
meos und Juliets tbereilte Heirat, zweitens die iibereilte Heirat mit Paris, die die
Capulets Juliet aufzwingen wollen, und drittens der iibereilte Selbstmord Romeos,
nachdem er Juliet far tot halt. Gleichzeitig liegt in der Kritik der Eile auch eine
Anspielung auf Romeos plétzlichen Sinneswandel, wenn er von einer Sekunde auf
die andere das Objekt seiner unsterblichen Liebe wechselt. So ist Juliet Romeos
Liebesschwur zu tberstirzt: »It is too rash, too unadvised, too sudden« (2,2,118),
zu sehr wie ein Blitz, der schon erloschen, kaum dass er erschienen ist. Das geht in
eine dhnliche Richtung wie die Ermahnung des Bruders Laurence, der zu Romeo
sagt: »Wisely and slow. They stumble that run fast.« (2,3,90) Es gibt noch einige
andere Stellen, an denen das Wortfeld der Eile und Geduld in ernsthafter und

39 Beispielsweise: »I will carty no crotchets. I'll re you, I'll fa you. Do you note me?«
(4,5,117£.) Peter droht den Musikern mit Schligen und bedient sich dafiir des Wortfelds der
Musiker: Er will keine »crotchets« (Viertelnoten) ertragen, weil die fiir fréhliche Musik
charakteristisch sind. Die Worter »re« und »fa« sind Bestandteile der Tonleiter und »note«
kann »Notiz nehmen< und >Note«im Sinne der musikalischen Notation bedeuten.
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komischer Weise bedient wird.4? All diese Stellen provozieren durch die Empathie
enthebende Haltung der Komik eine kritische Reflexion der Pathos geladenen
Ubereiltheit.

In Kleists >Familie Schroffenstein< besteht die Komik selten in witzigen Wort-
spielen, aber es gibt sie auch, und sie tauchen auch inmitten der tragischen Untie-
fen auf. Am Ende des dritten Aufzugs nennt Eustache ihren Mann Rupert einen
Moérder, nachdem sie erfahren hat, dass er seinen Diener Santing damit beauftragt
hat, Jeronimus toten zu lassen. Zu Beginn des vierten Aufzugs ist Rupert dann
zerknirscht tiber den Fluch seiner Macht, wihrend Santing ihm arglos antwortet,
er konne ihn das Herrschen nicht lehren, denn er wisse nur, wie man dient. Diesen
Gedanken treibt et weiter in eine paradoxe Pointe: »Befiehl, daB ich dir kinftig /
Nicht meht gehotche, wohl, so will ich dir / Gehorchen.« (Vs. 1835-1837) Die
Stelle ist komisch und sorgt fiir Erleichterung nach der Schreckenstat an Jeroni-
mus, aber sie spiegelt zugleich die Willkir von Ruperts Herrschaft. Denn sogleich
macht er seinen Diener Santing zum Stndenbock fiir Jeronimus’ Tod, indem er
vorgibt, dass es seine, Santings, Initiative gewesen sei. Die Willkiirherrschaft und
die Sinnlosigkeit des Mordens wird spiter an einer anderen Stelle noch deutlicher,
als Rupert und Santing neben Agnes stehen, die Rupert getétet hat (und die sich
spiter als Ottokar erweisen wird). Rupert erschrickt Gber seine Tat und versteht
sie nicht mehr. Er fragt Santing, warum er es getan hat, und weil3 es nicht mehr.
Santing nennt ihn verriickt, erinnert ihn daran, dass Agnes die Tochter des Fein-
des sei, und Rupert findet in dieser Rechtfertigung zu seiner Fassung zuriick (vgl.
Vs. 2517—2534). Die Stelle ist aufgrund der wahnhaften Zerstreutheit Ruperts ko-
misch, aber sie folgt nicht als etleichternde Komik auf die Ermordung von Agnes
(bzw. Ottokar), sondern sie deckt das Absurde der Fehde auf, das die Viter dazu
bringt, die Kinder ihres Feindes (bzw. ihre eigenen Kinder) zu ermorden.

Der ganze Wahnsinn von Kleists letzter Szene zieht das Tragische ins Komi-
sche, aber nicht auf eine harmlos etleichternde Weise, sondern im Tonfall einer
grausamen Ironie, wie Peter Szondi sagt: »Johann [...] verliert iber die widernatiir-
liche Welt den Verstand und taucht die Szene der zu spit erreichten Eintracht in
ein irres Zwielicht, das an Shakespeare gemahnt.«*! Johann soll Agnes’ Grof3vater
Sylvius zu ihrer Leiche fihren und ruft aus: »Lustig, Alter! / Sie ist’s! ’s ist Agnesl«
(Vs. 2604t.). Spiter, als die Viter sich verséhnen, ruft er: »Bringt Wein her! Lustig]
Wein! Das ist ein Spal zum / Totlachenl« (Vs. 2717f) Sein Wahnsinn ist eher
aberwitzig als witzig, aber der Wirkung des Tragischen wird gleichwohl die Kraft

40 In 2,5,25 sagt die Amme »Give me leave a while, als Juliet ihre Nachricht von Romeo
héren méchte; diese Szene ist komisch, weil die Amme Zeit schindet und Juliet hinhilt, die
es nicht erwarten kann, zu erfahren, was Romeo der Amme beziiglich ihrer geplanten
Hochzeit mitgeteilt hat. In 3,4 wird Paris gefragt, ob er iiber sich dariiber freue, dass er nun
so schnell mit Juliet verheiratet werden soll — »Do you like this haste?« (3,4,22) —, und in
4,1,2f. teilt Paris dem vor Ubereilung warnenden Bruder Laurence mit, dass er keineswegs
die Hochzeit hinauszogern will: »My father Capulet will have it so, / And I am nothing slow
to slack his haste.« Und schlieBlich beschwort Balthasar Romeo in 5,1,27, geduldig zu sein
(»have patience«), als dieser wild entschlossen ist, sich den Tod zu geben, nachdem er von
Juliets vermeintlichem Tod erfahren hat.

41 Szondi, Schriften I (wie Anm. 30), S. 253.
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entzogen. Zur Komik trdgt in dieser Szene auch Ursula bei, die als Hexe be-
zeichnet wird, den Kindesfinger auf die Bihne wirft und ausruft: »’s ist abgetan,
mein Puppchen. / Wenn ihr euch totschlagt, ist es ein Versehen.« (Vs. 2704£) Pe-
ter Szondi kommentiert ihren und Johanns Auftritt wie folgt:

Zu Ursula, einer Schwester der Hexen des >Macbeth, die am Ursprung der tragischen
Tiduschung steht, spricht er die Worte grausamer Ironie, die das Bése in Gutes zu-
riickverwandelt, nachdem das Gute tragisch zu Bésem ward: »Geh, alte Hexe, geh.
Du spielst gut aus der Tasche, / Ich bin zuftieden mit dem Kunststick, geh.«#2

Szondi stellt motivische Beziige zu Shakespeare heraus und nennt Johanns Ironie
grausam. Zunichst muss aber anerkannt werden, dass Kleist hier am Schluss mit
Komik arbeitet. Denn was Kleist dramaturgisch anders macht als Shakespeare, ist,
dass er der Tragbdie durch Komik, sei sie auch grausam, den Boden entzieht.
Wihrend >Romeo and Julietc tragisch und pathetisch endet und die Kinder als
Opfer der verfeindeten Elternhiuser beklagt, wird bei Kleist durch die Auflésung
ins Komische und durch die poetologischen Verweise aufs Theater das Tragische
verworfen. Der tragische Fehler wird zum lippischen Versehen und die Wieder-
erkennung zu einem billigen Taschenspielertrick, sodass im Lichte dieser Ironisie-
rung der Tragddie kein Jammer oder Schaudern eine kathartische Wirkung entfal-
ten kann.*3

Insgesamt bewahrt Shakespeare trotz vieler komischer und kritischer Elemente,
die bis zum Schluss noch einen Komddienausgang erhoffen lassen kénnten, hitte
nicht der Eingangschor das Ende schon vorweggenommen, das Gertist der Trago-
die. Juliets Scheintod ist ein Komddienelement, das an Heros Scheintod aus >Much
Ado About Nothingc erinnert. So ist auch der Kleidertausch bei Kleist ein Komé-
dienelement a la Shakespeare.** Wihrend aber bei Shakespeare die Komik als comic
relief und als kritische Reflexion bzw. mirror scene dient, ist sie bei Kleist am Ende so
destruktiv, dass sie sich selbst und das Tragische aufhebt. Bei Shakespeare ist der
Witz »a very bitter sweeting, »a most sharp sauce« (2,4,79), wie Mercutio Romeos
Witz bezeichnet; bei Kleist ist der Witz »schneidend wie ein Messer« (Vs. 2709),
wie Rupert Johanns Worte nennt. Aber das Motiv des Wahnsinns (flankiert von
Blindheit), das Kleist in der Figur Johanns (nebst Silvius) ausspielt, ldsst sich auch
auf Shakespeare zurtckverfolgen: Demnach wire Johann ein entfernter Verwand-
ter Konig Lears, aus dessen Wahnsinn ebenfalls Vernunft spricht.#> Allerdings

42 Szondi, Schriften I (wie Anm. 30), S. 253.

43 Dass in dieser Absurditit eine das Tragische unterlaufende Komik liegt, wird auch in
der Szene deutlich, in der Sylvester seine misstrauische Gemahlin Gertrude dariiber auf-
klirt, dass die Rossitzer ihn nicht haben vergiften wollen, als sie ihm eingemachte Ananas
schenkten, denn wovon ihm fieberhaft schlecht geworden war, war der eingemachte Pfir-
sich Gertrudes (vgl. Vs. 1151-72).

4 So verkleidet sich z.B. Viola in »Twelfth Nightc als Knabe (Cesario), Portia als Richter
in »The Merchant of Venicex.

45 Zitiert wird mit Akt, Szene Vers im FlieBtext nach: William Shakespeare, King Lear /
Konig Lear, englisch/deutsch, ubersetzt und hg. von Raimund Borgmeier u.a., Stuttgart
1973. Vgl »King Lear, Akt IV, Szene 6: Hier treten der blinde bzw. geblendete Earl of
Gloucester und Lear mit Anzeichen von Wahnsinn (»fantastically dressed with wild
flowers«; 4,6,80) auf. Dieses Paar dhnelt Silvius und Johann bei Kleist, dem Blinden also,

113



Susanne Kaul

tberwiegt bei Shakespeare selbst im »>Lear< noch die heilsame Funktion des Komi-
schen, in dem Sinne nimlich, in dem tber den Narren gesagt wird, er arbeite da-
ran, »to out-jest / His heart-strook injuties« (3,1,16—17), also die Herzenswunden
seines Herrn fortzuscherzen.

Restimierend kann festgehalten werden, dass Komisches und Tragisches bei
Shakespeare und Kleist fest verwachsen sind und dass bei beiden die Comic-relief-
Szenen hiufig eine Spiegelfunktion besitzen, wobei sie bei Shakespeare episoden-
hafter und auf der Ebene der /Jow comedy mit derben Wortspielen gekoppelt sind —
ein Grund, warum beispielsweise Goethe die komischen Szenen in ihrer Funktion
nicht erkannt und aus >Romeo and Juliet« herausgeschnitten hat*® —, wihrend sie
bei Kleist zumeist enger an die tragische Haupthandlung gekoppelt sind und daher
weniger komisch erleichternd wirken.

IV. Funktionen der Komik in der Tragédie

Um die Vermischung von Komik und Tragik und die Rolle der Komik in der
Tragodie besser verstindlich zu machen, werden abschlieBend zwei Positionen aus
der Komiktheorie herangezogen: Mit Wolfgang Isers These von der Komik als
einem Kipp-Phinomen wird die Zusammengehorigkeit von Komik und Tragik
analysiert, und mit Sigmund Freuds Erleichterungstheorie der Komik wird die
Funktion des Komischen im Tragischen erldutert.

Iser erklirt das Komische mit dem Bild der Kippfigur, um geltend zu machen,
dass die komische Inkongruenz nicht nur eine Negation der komisierten Position
ist, sondern dass im Kippen eine wechselseitige Negation der Positionen zustande
kommt. Wahrend die traditionelle Inkongruenztheorie der Komik davon ausgeht,
dass die Komik in der Kombination nicht zusammenpassender Momente be-
steht,*” wovon eines iber das andere triumpbhiert, indem es dies licherlich macht,
behauptet Iser, dass beide Positionen sich wechselseitig in Frage stellen und desta-
bilisieren: »Jede Position 146t die andere kippen.«*8

Isers These lisst sich zwar nicht verallgemeinern, denn hédufig triumphiert im
Komischen eine Position iber die andere, ohne dass diese ihrerseits ins Kippen
gerit. Wenn Hamlet sich iber Rosencrantz und Guildenstern lustig macht und sie

der von einem Wahnsinnigen angefithrt wird. Edgar sagt in dieser Szene iiber Lear, dass
Vernunft aus seinem Wahnsinn spricht: »O! matter and impertinency mix’d; / Reason in
madness.« (4,6,176f.)

46 Vgl. Price, Mirror-Scenes in Shakespeare (wie Anm. 14), S. 108: Goethe entfernt bei-
spielsweise die Musikerszene, weil er sie fiir irrelevant hilt und ihren kontrastierenden
Effekt verkennt.

47 Komik entsteht der Inkongruenztheorie zufolge dadurch, dass Unpassendes vereint
wird. Der schottische Philosoph James Beattie hat dies im 18. Jahrhundert erstmals prig-
nant formuliert: »Laughter arises from the view of two or more inconsistent, unsuitable, or
incongruous parts of circumstances, considered as united in one complex« (James Beattie,
An essay on laughter and ludicrous composition. In: The Philosophical and Critical Works
of James Beattie, Bd. I: Essays [17706], hg. von Bernhard Fabian, Hildesheim und New York
1975, S. 582—705, hier S. 602).

4 Wolfgang Iser, Das Komische: ein Kipp-Phinomen. In: Wolfgang Preisendanz und
Rainer Warning (Hg.), Das Komische, Miinchen 1976, S. 398—402, hier S. 399.
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als Handlanger des Konigs entlarvt, so bleibt seine Position die triumphierende,
ohne ihrerseits ins Wanken zu geraten. Aber dort, wo Tragisches und Komisches
ineinandergreifen, kommt es tatsichlich auch zu einem wechselseitigen Kippen.
Wenn Johann am Ende der >Familie Schroffenstein< die VersShnung der Viter
angesichts der Kinderleichen verspottet, dann kippt das Tragische ins Komische.
Die Komik aber stellt keine Losung dar, sie macht aus dem Stiick keine Komdédie
und keine Position, die anstelle der Tragédie und der Verséhnung eine héhere
Geltung hat. Sie erzeugt Instabilitit. Es gibt keine stabile Position, die der Orien-
tierung dienen konnte. Es gibt nur die von Kleist wiederholt beschworene ge-
brechliche Einrichtung einer Welt, die schon bei Shakespeare aus den Fugen gera-
ten ist. Auch mit Blick auf >Romeo and Julietx kann die besagte wechselseitige
Negation bestitigt werden, etwa in der Verspottung von Romeos Wankelmut,
denn diese komische Position wird am Ende revidiert, da Romeo um Juliets willen
den Tod wihlt. Wihrend bei Shakespeare die Tragédie aber zumindest am Ende
affirmiert wird, negiert Kleist durch seine Komik die Tragédienstruktur selbst.
Das heifit, das Tragische wird durch das Komische selbst zur negierten Position.
Die Welt ist sowohl bei Shakespeare als auch bei Kleist zu komplex und hetero-
gen, als dass man sie in klar definierte Gattungen zwingen kénnte.** Vor allem die
der Tragédie zugrundeliegende Handlungseinheit hilt der Mannigfaltigkeit der
Wirklichkeit nicht stand. Shakespeare und Kleist antworten darauf mit einer un-
aufl6slichen bigenerischen Rivalitit zwischen Tragischem und Komischem.

Fir die Rezipienten bedeutet die Vermischung laut Iser eine Destabilisierung,
denn der Rezipient habe den Eindruck eines »iiberfallartigen Betroffenseins«.3? Im
Anschluss an Helmut Plessner deutet er das Lachen als »Krisenantwort des Kor-
pers, die dort notwendig wird, wo die kognitiven bzw. emotiven Vermdgen in der
Bemeisterung der Situation versagen«.>! Auf das Ende der >Familie Schroffensteins
ldsst sich diese Beschreibung komischer Verhiltnisse und ihrer Wirkung auf den
Rezipienten gut anwenden, denn das Ende hat etwas Absurdes.

Im Allgemeinen hat die Komik aber auch bei Shakespeare und Kleist eher eine
erleichternde Funktion, die zuvor mit dem Konzept des comic relief erfasst wurde.
Das Phinomen der komischen Erleichterung ist in der Theorie am prominentes-

4 Die Gattung der yTragikomddiec bietet sich hier scheinbar an, aber in der Shakespeare-
Forschung wurde diese Gattungsbezeichnung fiir die spiten Stiicke verwendet, wihrend fiir
cinzelne Stiicke, die beides vermischen, Ausdriicke wie »dark comedy« und »problem play«
gebraucht wurden (vgl. Astrid Kirchheim, Tragik und Komik in Shakespeares »Troilus and
Cressida¢, >Measure for Measure« und »All’s Well that Ends Well«. Frankfurt a.M. 1971,
S. 15-23), wihrend die Tragédien in der Regel den komischen und umstrittenen Stellen
zum Trotz als Tragédien bezeichnet werden. Im Hinblick auf die deutsche Komdédie von
Lessing bis Kleist verwirft Arntzen die Gattung des Tragikomischen, weil es sich zumeist
um eine Mischung aus Komédie und Ernst handele, also nicht um tragische, sondern um
gesellschaftskritische Elemente, die die Komddien aufweisen (vgl. Helmut Arntzen, Die
ernste Komddie. Das deutsche Lustspiel von Lessing bis Kleist, Miinchen 1968). Damit
kann Arntzen aber nur einen Teil der als Tragikomd&die bezeichneten Komdédien anders
klassifizieren, wihrend das Phinomen der Vermischung von Komischem und Tragischem
in vielen Stiicken, beispielsweise in Kleists >Familie Schroffensteing, bestehen bleibt.

50 Iser, Das Komische (wie Anm. 48), S. 400.

51 Iser, Das Komische (wie Anm. 48), S. 400.
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ten durch Freud erfasst worden. In seiner Abhandlung >Der Witz und seine Bezie-
hung zum Unbewulitenc von 1905 macht Freud geltend, dass erspartes Mitleid
»eine der hiufigsten Quellen der humoristischen Lust« sei.>? Wir lachen den Auf-
wand zum Mitleid, der sich in uns bereit gemacht hat, ab. Da ist zum Beispiel der
Witz von einem Mann, der am Montag zur Exekution gefithrt wird und sagt: »Na,
diese Woche fingt ja gut an«3? Die Situation kénnte eigentlich Mitleid erregen,
aber den Aufwand zum Mitleid kénnen wir uns sparen, weil der Mann dieser Situ-
ation mit Galgenhumor begegnet, der uns ansteckt und vom Mitleid ablenkt. Be-
zogen auf das Ende der »Familie Schroffenstein¢ heil3t das, wir kénnten Mitleid mit
den Vitern haben, die ihre eigenen Kinder tdteten, werden aber durch Johanns
und Ursulas spéttische Bagatellisierung des Tragischen vom Mitleid befreit.>*

Mit dieser Theorie der Erleichterung kann sich Freud auf zwei Positionen aus
der Geschichte der Komiktheorie stiitzen. Die eine ist das Harmlosigkeitspostulat
des Aristoteles, der im fiinften Kapitel der >Poetik« fordert, dass die Komdédie nur
Licherliches darstellen darf, das nicht mit Leid und Unglick verbunden ist.>> Zwar
ist das Komische im Falle des Galgenhumors mit Leid und Ungliick verbunden,
aber indem der Witz davon ablenkt, kommt es nicht zu einer Mitleid bewirkenden
Darstellung von Leid und Ungliick.

Die andere Position, auf die Freud sich implizit stiitzt, ist die Henri Bergsons,
demzufolge das Mitgefiihl der Komik im Wege steht und aufgehoben werden
muss. Bergson schreibt in seiner Abhandlung tiber das Lachen von 1900: »[D]as
Komische setzt, soll es voll wirken, etwas wie eine zeitweilige Anisthesie des Her-
zens voraus, es wendet sich an den reinen Intellekt.«>¢

Und genau diese Anisthesie des Herzens ist es, durch die Komik eine kritische
Rezeption innerhalb der Tragbdie ermdglicht, denn eleos und phobos werden auBer
Kraft gesetzt und anstatt einfach mitzujammern und mitzuschaudern, sind wir
durch Komik gezwungen, eine Distanz zum tragischen Geschehen einzunehmen,
und die Katastrophe als weniger unausweichlich einzustufen.

Daher ist die Komik beim comic relief auch nicht unter Shakespeares Niveau
oder irgendwie minderwertig gegeniiber dem Tragischen. Comic relief hat dann
nimlich nicht nur eine psychologische Erleichterungsfunktion, sondern auch
einen heuristischen Wert. Die Komik ist somit weder Selbstzweck noch dient sie
dem Zweck, das Tragische zu verstirken.’” Komischerweise wird der tragische

52 Sigmund Freud, Der Witz und seine Beziechung zum Unbewuliten, Frankfurt a.M. und
Hamburg 1963, S. 188. Diese Ausfithrungen finden sich im letzten Kapitel »Der Witz und
die Arten des Komischenc.

53 Freud, Der Witz (wie Anm. 52), S. 188.

5% Auch auf ersparter moralischer Empérung kann Komik beruhen. Freud fiihrt als Bei-
spiel hierfiir Shakespeares Falstaff an, in dem wir zwar einen Hochstapler und »unwiirdigen
Schlemmer« erkennen, gleichzeitig aber durch dessen Witz entwaffnet werden. Aullerdem
sei sein Treiben im Ganzen »harmlos« und werde »durch die komische Niedrigkeit der von
ihm Betrogenen fast entschuldigt« (Freud, Der Witz, wie Anm. 52, S. 189).

55 Vgl. Aristoteles, Poetik, Gibers. und hg. von Manfred Fuhrmann, Stuttgart 1982, S. 17.

56 Zitiert wird hier die deutsche Ubersetzung von Julius Frankenberger und Walter Frin-
zel: Henri Bergson, Das Lachen, Meisenheim a.G. 1948, S. 9.

57 Guthke zufolge dient die Vermischung von Komischem und Tragischem dazu, »die
Erfahrung des Tragischen zu steigern« (Guthke, Die moderne Tragikomddie, wie Anm. 2,
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Effekt zumeist als Selbstzweck akzeptiert, der komische aber nicht, so als sei das
Komische, das bei Shakespeare nicht selten durch Obszonitdten hergestellt wird,
selbst das Obszone. Demgegeniiber miisste eigentlich der dsthetische Wert des
Komischen umfassend rehabilitiert werden.®® Mit Bezug auf Shakespeare und
Kleist sollte hier zumindest deutlich geworden sein, dass das Komische im Tragi-
schen erstens die substanzielle Zusammengehorigkeit beider Phinomene zum
Ausdruck bringt, mit der eine Destabilisierung des Weltbilds einhergeht, zweitens,
dass das Komische innerhalb des Tragischen eine erleichternde, heilsame Wirkung
hat, und drittens, dass das Komische das Tragische dergestalt aufheben kann, dass
eine vielschichtigere und reflektiertere Rezeption ermdglicht wird.

S. 65). Mit dieser Position kniipft er an Knights Essay iiber »King Lear< an, demzufolge Ko-
misches und Tragisches sich gegenseitig verstirken, wenn sie vermischt werden (vgl
George Wilson Knight, The Wheel of Fire, London 1949, S. 160). Guthke grenzt das Tragi-
komische allerdings vom comic relief ab, der ihm zufolge nur die Funktion einer Lockerung
der Anspannung erfiille. Eine solche Auffassung vom comic relief entspricht der traditionellen
Verengung bzw. Verkennung dieses Konzeptes.

58 Morreall fithrt zahlreiche Argumente dafiir an, warum die Komédie der Tragbdie vor-
zuziehen sei, beispielsweise weil Komdédien komplexer seien, mehr Charaktertypen und
mehr Handlungsstringe besi3en als Tragddien, deren Helden oft engstirnig und eindimen-
sional didchten und handelten. Und der Rezipient miisse bei jedem Witz zwei Interpre-
tationen einer Phrase gleichzeitig im Auge behalten, um die Pointe zu verstehen (vgl. John
Morreall, Comic Relief. A Comprehensive Philosophy of Humor, Chichester u.a. 2009, S.
75-83). Roche legt dar, dass die Komddie schon in Hegels Systematik den héheren Stellen-
wert besitze: Zwar bevorzuge Hegel in seinen frithen Schriften die Tragbdie, weil sie dem
Absoluten niherstehe, aber in seiner >Asthetik« und in der »Phinomenologie des Geistes« re-
prisentiert die Komdédie das spitere und tiberlegene Stadium gegeniiber der Tragédie (vgl.
Mark W. Roche, Tragedy and Comedy. A Systematic Study and a Critique of Hegel, Albany
und New York 1998, S. 281-290).
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»SEIN NAHEN IST EIN
WEHEN AUS DER FERNE«

Concettismus bei Kleist und Shakespeare

L

Kaum einer der ersten Rezensenten der 1803 anonym bei Gessner in Zirich er-
schienenen! >Familie Schroffenstein¢ lie3 es sich nehmen, in der einen oder ande-
ren Weise auf die Nihe von Kleists dramatischen Erstlingswerk zu Shakespeare
hinzuweisen. Eine »mit Shakespeares Manier schon vertraut gewordene Bekannt-
schaft blickt Gberall durch«, vermerkt leicht missgelaunt Ernst Theodor Langer in
der »Allgemeinen deutschen Bibliothek¢ (LS 100a). Ein anonymer Rezensent der
»Zeitung fir die elegante Welt« konstatiert schon wohlwollender: »Goethe und Schil-
Jer scheinen dem Verfasser weniger zu Vorbildern gedient zu haben als die Quelle
der modernen dramatischen Poesie selbst — Shakespeare, an dem sich sein Genie
innig erwirmt hat« (LS 99). Und die Besprechung von Ludwig Ferdinand Huber
im>HFreimuthigen, erschienen am 4. Midrz 1803, treibt diesen doppelten Vergleich
von Shakespeare, Kleist und den Weimarer Klassikern noch weiter: So seltsam der
»Stoff« des Dramas auch sei, schreibt Huber, so sehr bliebe doch die Frage, »ob
die Details in Goethe'ns und Schillers dramatischen Werken von eben dem wahrhaft
shakespearischen Geiste zeugen, wie manche Details des Ausdrucks und der Darstel-
lung in dieser »Familie Schroffenstein«.?

Hubers fast hymnischer Text trigt den Titel >Erscheinung eines neuen Dich-
ters¢, und seine Sitze legen nahe, dass er hier tatsdchlich eine Art Geister-Erschei-
nung hatte. Behauptet wird hier aber nicht eine Verbindung von »Shakespeare und
de[m] deutsche[n] Geist«, wie sie spiter (fast ohne Bezug auf Kleist) Friedrich
Gundolf beschwéren sollte;? vielmehr sicht Huber Shakespeares Geist gleich

I Das Verlagsjahr ist offiziell 1803, allerdings erschien der Druck wohl bereits Ende
1802. Vgl. BKA 1/1, 538, 544.

2 |Ludwig Ferdinand Huber,] Erscheinung eines neuen Dichters. In: Der Freimiithige,
oder Berlinische Zeitung fiir gebildete, unbefangene Leser, 4.111.1803, Nr. 36, S. 141f., hier
S. 141. Ebenfalls abgedruckt in Brandenburger Kleist-Blitter 4 (1991), S. 28—31. Vgl. auch
LS 98a. Kursivierung 1.0. gesperrt. Kleist nimmt in einem Brief auf die Rezension Bezug;
vgl. BKA IV/2, 248 (14.3.1803 an Ulrike von Kleist).

3 Friedrich Gundolf, Shakespeare und der deutsche Geist, Berlin 1911; die einzige etwas
aussagekriftige Stelle (zitiert nach der 11. Auflage, Miinchen und Disseldorf 1959, S. 308):
»In Kleist allein hat vielleicht die durch Schlegel gehobene Verssprache Shakespeares einen
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selbst wiederkehren. Dieser Geist scheint indessen weniger in einer genialischen
Anlage des Ganzen sichtbar zu werden als in »Details des Ausdrucks und der Dar-
stellung«. Und weil er fiirchtet, das entlegene Erscheinen des Dramas wiirde des-
sen »Cirkulation« und damit die Anerkennung dieser Qualitdt verhindern, be-
schlieBt Huber seinen Text mit zwei »Proben«* solcher Details, Proben auf den
Shakespeatr’schen Geist sozusagen.

Diese beiden Passagen, auf die gleich zuriickzukommen sein wird, sind nun aber
nicht nur besonders schéne oder »poetischec Stellen. Sie sind vielmehr Musterbei-
spiele fiir das, was man in jeder anderen Philologie als der deutschen als concerti oder
conceits bezeichnen wiirde. Ungeachtet der bereits frithneuzeitlichen Vieldeutigkeit
des Ausdrucks Concetto besitzt dieser im poetischen Bereich eine spezifische Be-
deutung; vereinfachend kénnte man sagen: Poetische Concetti sind Formen kom-
plexer Bildrede, insbesondere ausgesponnene Metaphern und Vergleiche. Freilich
sind diese Concetti seit der Renaissance unterschiedlich ausgestaltet, ausgiebig theo-
retisch reflektiert und unterschiedlich bewertet worden; eine blofle Kennzeichnung
als Concetto besagt also tber dessen spezifische poetische Struktur noch wenig.
Aulffillig ist aber jedenfalls, dass solche Concetti nicht nur in Shakespeares Dich-
tung allgegenwirtig, sondern hiufiger auch in derjenigen Kleists zu finden sind.

Jenseits der Frage nach >Einfliissenc oder nach strukturellen oder direkten inter-
textuellen Beziigen in den Texten von Shakespeare und Kleist, liegt es daher nahe,
diese Verfahren poetischer Verdichtung vergleichend gegeniiberzustellen. Dabei
wire die Vermutung, dass genau hierin fiir den mit dem >deutschen Shakespeare«
der Wieland’schen und Schlegel’schen Ubersetzungen vertrauten Huber dasjenige
sich zeigt, was er den »shakespearischen Geisk in den »Details des Ausdrucks und der
Darstellung« nennt, und zwar gerade weil Vergleichbares bei Goethe oder Schiller
eben nicht zu finden ist. Die folgenden Uberlegungen folgen dieser Spur, wobei
am Beginn die Frage steht, was an den von Huber zitierten Schroffenstein-Stellen
als »concettistisch¢ zu kennzeichnen wire (IL.). Nach einer kurzen Reflexion der
Konzept-Geschichte des Concettismus selbst (II1.) sollen dann einzelne Formen
und Bildfelder der Concetti bei Kleist und Shakespeare sowie Formen der Concet-
tismus-Kritik bei beiden Autoren verglichen (IV.) und schlielich die Konsequen-
zen fiir Kleists Poetologie zusammengefasst werden (V.).

II.

Die erste der beiden von Huber zitierten Passagen stammt aus dem zweiten Auf-
zug (2. Szene) der >Familie Schroffenstein«. Sylvester, der nach der Er6ffnung des
Mordvorwurfs und der Kriegserklirung derer von Rossitz in Ohnmacht gefallen
war, wendet sich nach dem Erwachen mit folgenden Worten an Jeronimo:

produktiven Nachfolger gefunden, aber auch er ging nicht tiber die von Schlegel schon
erreichten Grenzen der dramatischen Ausdrucksfihigkeit des Shakespeare-Verses hinaus.
Was er als eigene, unerhérte Nuance, aus eigenem Urerlebnis, hinzubrachte [...] ist un-
shakespearisch, ja antishakespearisch: die versgewordene Hysterie [!], die man so gern heute
mit Leidenschaft verwechselt«.

4 Vgl. Huber, Erscheinung eines Dichters (wie Anm. 2), S. 141. Sembdner kiirzte die
zweite dieser Proben in den>Lebensspurenc weg (vgl. LS 98a).
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Freilich mag
Wohl mancher sinken, weil er stark ist. Denn
Die kranke abgestorbne Eiche steht
Dem Sturm; doch die gesunde stiirzt er nieder,
Weil er in ihre Krone greifen kann.
— Nicht jeden Schlag ertragen soll der Mensch,
Und welchen Gott fal3t, denk’ ich, der darf sinken —
Auch seufzen! Denn der Gleichmuth ist die Tugend
Nur der Athleten. Wir, wir Menschen fallen
Ja nicht fir Geld, auch nicht zur Schau. — doch sollen
Wir stets des Anschauns wiirdig aufstehn.>

Die zitierte Stelle beginnt mit einem sehr Kleist’schen Paradox — dem Fallen (oder
»Sinken«) nicht obwohl, sondern weil man stark ist; das codiert Sylvesters eigenen
Ohnmachtsanfall rhetorisch zum Zeichen der Stirke um. Das darauffolgende,
emblematische Bild von der starken Eiche nimmt bekanntlich einen prominenten
Platz in Kleists »Ideenmagazin«® ein; es war zuvor schon in einem Brief an Adol-
fine von Werdeck erschienen” und kehrt in den Schlussversen von >Penthesileac
wieder — »Sie sank, weil sie zu stolz und kriftig blihte! / Die abgestorbne Eiche
steht im Sturm, / Doch die gesunde stiirzt er schmetternd nieder, / Weil er in ihre
Krone greifen kann.«® Ein vergleichbares Bild findet sich nun auch bei Shake-
speare — in »Coriolanus« sagt ein second watchman: »The worthy fellow is our general.
He’s the rock, the oak, not to be wind-shaken.«’ Hier fehlt jedoch gerade die pa-
radoxe Zuspitzung und Umkehrung, die Kleist dem Bild von Beginn an gibt.

Dies ist jedoch nur der Beginn des Sprachspiels: Der »Sturm« des Eichen-Bil-
des wird in Sylvesters Replik anschlieBend zum Schlag (des Schicksals) umgewan-
delt und der Ohnmachts-Anfall in einem alten Sinn als (An-)Gefasstsein von Gott
gedeutet (wobei das >Fassenc das »Greifenc des Sturms seinerseits sprachlich »auf-
greift)). Als Kontrast erscheint kurz die afaraxia der Athleten, und der Abschluss
verbindet wiederum den Fall, den man als eine Lieblingsfigur Kleists ansehen
kann,'0 mit der »Schau« (BKA I/1, 72) — und abschlieBend mit der Gegenbewe-

5> Zit. nach Huber, Erscheinung eines Dichters (wie Anm. 2), S. 142 (bei Huber ein-
gertickt und in Anfithrungszeichen).

¢ »Ich selbst habe mir schon ein kleines Ideenmagazin angelegts, heillt es im Brief
Kleists an Wilhelmine von Zenge vom 16.—18.11.1800 (BKA IV/1, 397). Fir die Existenz
cines solchen Magazins sprechen tatsichlich zahlreiche wiederholte Sprachbilder in den
Briefen und poetischen Werken.

7 »Die abgestorbene Eiche, sie steht unerschiittert im Sturm, aber die blithende stiirzt er,
weil er in ihre Krone greifen kann« (an Adolfine von Werdeck, Paris, den 28. [und 29.] Juli
1801; BKA IV/2, 81).

8 Heinrich von Kleist, Penthesilea. Ein Trauerspiel, Tibingen 1808, S. 176. Vgl
BKA 1/5, Vs. 3040—3044.

9 Vgl. William Shakespeare, The Tragedy of Coriolanus (5,2). Shakespeare-Zitate mit
Akt, Szene, Vers (oder Seitenzahl) nach: The Norton Shakespeare. Based on the Oxford
Edition, hg. von Stephen Greenblatt u.a., New York und London 1997, hier S. 2860.

10 Vgl. zu Figuren des Falls bei Kleist zusammenfassend: Tina-Karen Pusse, Sturz und
Fall. In: KHb, S. 367—369; zuletzt Michael Ott: Der Fall, der eintritt. Zur >poetischen Kasu-
istik¢ in Kleists >Die Marquise von O....«. In: Inka Miilder-Bach und Michael Ott (Hg.), Was
der Fall ist. Casus und Lapsus, Paderborn 2014, S. 89—114.
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gung, dem wiirdig anzuschauenden Aufstehen nach dem Schlag. Die Stelle ver-
kntpft damit mehrere konkrete und abstrakte semantische Ebenen, ndmlich den
Sturz in die Ohnmacht, die Eiche im Sturm, das Gleichmut zeigende Schlige-
Ertragen des Athleten und ein wirdiges Ertragen des Schicksals, das nach dem
Fall wieder Aufstehen verlangt (und in solcher Erhebung vielleicht auch erhaben
ist); sie changiert so zwischen Erklirung, Rechtfertigung, Uberh('jhung und Morali-
sierung.

Gut erkennbar ist an diesem ersten Beispiel aber vor allem, dass hier eine Art
Fortspinnen, eine autogenerative Entwicklung des zugleich bildlichen und konkre-
ten Sprechens vorliegt. Ohne ginzlich psychologisch plausibel zu sein, ist dieses
sich verkomplizierende Weiter-Sprechen situativ motiviert!! und zudem skandiert
durch drei Gedankenstriche, die jeweils einen Neu-Einsatz, ein improvisiert schei-
nendes Weiterwenden des Gedanken- und Sprachmaterials einleiten.

Ahnliches findet sich auch im zweiten Beispiel Hubers, dem Anfang des 2.
Aufzugs mit dem ersten Zusammentreffen von Agnes und Ottokar. Zunichst
verlangt der Text hier stummes Spiel:

(Gegend im Gebirge. Im Vordergrunde eine Héhle. A gnes sitzt an der Erde,
und kniipft Krinze. O ttokar tritt auf, und betrachtet sie mit Wehmuth. Dann
wendet er sich mit einer schmerzvollen Bewegung, wihrend welcher Agnes ihn
wahrnimmt, welche indef3 zu kniipfen fortfihrt, als hitte sie ihn nicht gesehen.)!?

Nach diesem stummen Blick-Spiel folgt ein dreiteiliges Concetto in einem — wie
man sagen kénnte — Schein-Monolog Agnes’, der folgendermallen beginnt:

Agnes.
’s ist doch ein hiBliches Geschift, belauschen;
Und weil ein rein Gemiith es stets verschmiht,
So wird nur dieses grade stets belauscht.
Drum ist das Schlimmste noch, da3 es den Lauscher,
Statt ihn zu strafen, lohnt. Denn statt des Bosen,
Das er verdiente, zu entdecken, findet
Er wohl sogar ein still Bemtihen noch
Fur sein Bedurfni3 oder seine Laune.
Da ist, zum Beispiel, heimlich jetzt ein Jiingling — 13

Der erste Einsatz von Agnes greift ein aus der Bukolik bekanntes Muster auf, in
dem die (oder der) aufmerksam gewordene Belauschte die Asymmetrie der Kom-
munikationssituation umgekehrt und nun das vermeintliche Unbelauschtsein spie-
lerisch nutzt, um galant die Tabus der direkten Kommunikation zu iberspringen
und den zum Schweigen verurteilten Zuhérer ironisch zu reizen. In der Paren-
these wird danach ein mehrstufiger Vergleich aufgebaut:

11 Es entspricht damit bereits dem Modell eines Sprechens aus dem »in der Noth hinge-
setzten Anfang« (BKA I1/9, 29), den Kleist vor allem in der >Allmahlichen Verfertigung:
thematisiert; vgl. dazu Ott, Der Fall (wie Anm. 10), S. 89—91.

12 Zit. nach Huber, Erscheinung eines Dichters (wie Anm. 2), S. 142 (Der Freimiithige
verwendet hier kleinere Schrifttype).

13 Zit. nach Huber, Erscheinung eines Dichters (wie Anm. 2), S. 142.
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Wie heil3t er doch? Ich kenn’ ihn wohl. Sein Antlitz
Gleicht einem milden Morgen-Ungewitter,

Sein Aug’ dem Wetterleuchten auf den Hohn,

Sein Haar den Wolken, welche Blitze bergen,

Sein Nahen ist ein Wehen aus der Ferne,

Sein Reden wie ein Strémen von den Bergen,

Und sein Umarmen — Aber stilll Was wollt’

Ich schonr —14

Die Vergleichs-Reihe ruft ein markantes Bildfeld far den Geliebten auf, das eben-
falls zu Kleists Lieblingsbildern gehért — Unwetter, Blitz und Wolken, prominent
z.B. bei Graf Wetter vom Strahl. Der quasi petrarkistische Beginn mit Gesicht,
Augen und Haaren als spo/ hat Entsprechungen in Shakespeares >Romeo and
Juliett, und wie dort steht auch hier die Frage des Namens (»Wie heiB3t er doch?«)
im Raum. Nach den drei Elementen (Antlitz, Aug und Haar) erfolgt innerhalb der
Parenthese aber ein Ubergang vom Bild oder Aussehen zum Tun des Geliebten,
und dabei eine Art Freistellung der metaphorischen Ubertragung selbst. »Sein
Nahen ist ein Wehen aus der Ferne« ist metaphorisch;!® das Bildfeld bleibt die
Natur, wird aber unbestimmter. Zugleich bildet der Vers fast ein Concetto im
Concetto — das »Nahen« ist grammatisch ein Verb wie »Wehen«, semantisch die
Opposition zur »Ferne« und das metaphorische denotatum zum »Wehen aus der
Ferne.«

Diese zweite Reihe von Sprach-Bildern, zu denen das »Nahen« gehért, ist nun
wiederum dreiteilig, und wie viele dreiteiligen Strukturen bei Kleist eine Klimax:
Nahen — Reden — Umarmen, also ein immer stirker koérperliches Sich-Nihern.
Der>Rede-Strom« (»sein Reden wie ein Stromen von den Bergenc) ist dabei wieder
ein konventionelles Gleichnis, aber iiber »von den Bergen« erneut eng verbunden
mit den »H6hn« drei Verse zuvor und homonym mit dem »bergen« zwei Verse
ZUvof.

Nach dem »Umarmen« jedoch bricht die ganze Parenthese ab: »sein Umar-
men — Aber stilll Was wollt’ / Ich schonr« Hier fehit das Vergleichsbild, und zwar
sozusagen horbar; und auch wenn das im Erstdruck durch einen (vermutlich fal-
schen) Punkt nach »Umarmen« verunklart wird:!¢ Es folgt hier einmal wieder ein
Gedankenstrich Kleists, der eben dieses Schweigen beredt macht. Aposiopese,
Interjektion und rhetorische Frage entstammen indessen einem anderen rhetori-
schen Register als die erkennbar parallelen Bildelemente zuvor, nidmlich einer
Rhetorik der zmitatio natiitlicher Sprechakte und ihrer Emphase: Dies ist, so die im
Folgenden entwickelte These, die Weiterentwicklung concettistischer Poetik, die
fur Kleist charakteristisch ist.

14 Zit. nach Huber, Erscheinung eines Dichters (wie Anm. 2), S. 142. Vgl. BKA 1/1, 54.

15 Vgl. Nancy Nobile, »Sein Nahen ist ein Wehen aus der Ferne«. Ottokar’s Leap in>Die
Familie Schroffenstein¢. In: Bernd Fischer und Timothy Mehigan (Hg.), Heinrich von Kleist
and Modernity, Rochester, N.Y. 2011, S. 23—41, hier S. 29.

16 Veol. BKA 1/1, 54, die den Erstdruck unemendiert reproduziert. Die Analogszene der
»Familie Ghonorez<« hat im Ubrigen: »Und sein Umarmen stark — Doch still. Was wollt’ /
ich schon?« (BKA 1/1, S. 290)
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Danach, im nunmehr dritten Teil des Concettos (und immer noch demselben
Quasi-Monolog), kehrt der Text zu konventioneller Vergleichs- und Bildrede zu-
rick:

Ja, dieser Jiingling, wollt’ ich sagen,

Ist heimlich nun herangeschlichen, plétzlich,
Unangekiindigt, wie die Sommersonne,

Will sie ein nichtlich Liebesfest belauschen.
Nun wir mit’s recht, et hitte, was er sucht,
Bei mir gefunden, und die Eifersucht,

Der Liebe Jugendstachel, hitte, selbst

Sich stumpfend, ihn hinaus gejagt in’s Feld,
Gleich einem jungen Rosse, das zuletzt
Doch heimkehrt in den Stall, der es ernihrt.
Statt dessen ist kein andrer Nebenbuhler
Jetzt gerade um mich, als sein Geist. Und der
Singt mir sein Lied zur Zither vor, wofiir

Ich diesen Kranz ihm winde. — (Sie sieht sich um.) Fehlt dir *was?

Ottokar.
Jetzt nichts.1”

Am Ende steht nochmals der Naturvergleich (mit der Sonne wie in >Romeo and
Juliety), es folgt nochmals eine bildliche Wendung hin zur Eifersucht, die als Sta-
chel wirke und sich stumpfe (was wiederum auf die rhetorische >Spitzec selbst
beziehbar ist); und schlieBlich wird der Geliebte auch noch einem jungen Ross
verglichen, bevor er gewissermallen als Gespenst, als unsichtbarer Zuhorer in den
Monolog hineingenommen wird, der nach so vielen Vergleichen und Bildern mit
ironischer Lakonie endet: »Fehlt dir was?«

Es ist nun aufschlussreich, wenigstens kurz die Replik Romeos aus >Romeo and
Juliet« (2,2) als Vergleich zu zitieren, die eine der Concetto-Varianten Shakespeares
in Perfektion illusttiert:

But, soft, what light through yonder window breaks?
It is the east, and Juliet is the sun.

Atrise, fair sun, and kill the envious moon,

Who is already sick and pale with grief

That thou, her maid, art far more fair than she.

Be not her maid, since she is envious.

Her vestal livery is but sick and green

And none but fools do wear it; cast it off.

It is my lady, O, it is my love! (S. 890f.)

Diese unendlich oft gedeutete Stelle bedarf eines Kommentars allenfalls insofern,
als die Gegeniiberstellung die Kontraste schirft. Wihrend bei Shakespeare Romeo
wirklich unbeobachtet lauscht und beobachtet, ist Ottokar bei Kleist schon ent-
deckt. Beides sind die ersten Zweier-Szenen der Liebenden im Stiick; doch wird

17 Zit. nach Huber, Erscheinung eines Dichters (wie Anm.2), S. 142; vgl. erneut
BKA I/1, 54f. Geringfugige Abweichungen sind meistens durch Hubetrs Kortekturen des
korrupten Drucks bedingt; darunter z.B.: »’s ist« (statt »S’ist«), »Umarmen« (statt »Um-
armen.«; BKA I/1, 54) usw.
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man bei Shakespeare zuvor schon Zeuge der ersten Begegnung, welche bei Kleist
indes nicht szenisch reprisentiert, sondern nachtriglich berichtet wird. Das ent-
spricht einem schon von Meta Corssen hervorgehobenen Unterschied der Ge-
samt-Konzeptionen: »Bei Kleist beginnt die Handlung, wenn der Konflikt schon
auf der Hohe ist; der Ursprung liegt vor dem Anfang des Stiickes.«!8

Der concettistisch ausgefithrten Metaphorisierung der Geliebten mit der Sonne
durch Romeo und dem Thema Nacht/Tag steht ferner ein anders gerahmtes
Concetto von Agnes gegentber, das sich fast zitational dazu verhilt — nun ist
Ottokar die Sonne, und das »nichtlich Liebesfest« lisst dabei ebenso an die be-
rihmte Szene IIL,5 von >Romeo and Juliet« denken wie das Kuss-Spiel am Ende
von III,1 der »>Familie Schroffenstein< an das nimliche am Ende von 1,5 bei Shake-
speare. Es findet also zugleich mit den concettistischen Ausgestaltungen eine
zitationale Uberbietung statt; und das Rahmen-Bildfeld ist bei Kleist nicht das
Shakespear’sche von Tag und Nacht mitsamt der Schicksals-Semantik der Sterne,
sondern ein performativ evoziertes Spiel von Tduschen und Tauschen, Vertrauen
und Misstrauen. Denn darin ist die Szene 11,1 ebenso der berihmten Szene I11,1
wie der bertchtigten Schluss-Szene verbunden, die dank des Kleider-Tauschs mit
der tragischen T6tung der eigenen Kinder durch die getiuschten Viter endet.

III.

Bevor im Folgenden noch ein weiteres Concetto aus der >Familie Schroffensteins
angesprochen wird, gilt es nun wenigstens eine kurze Reflexion auf den Begriff
einzuschieben. Dies ist wohl auch insofern geboten, als in der germanistischen
Diskussion — ganz im Gegensatz zur Anglistik, Romanistik und Slawistik!® — die
Begriffe »Concetto« und »Concettismus« fast ungebrauchlich sind. In germanisti-
schen Lexika wird, wenn tberhaupt, unter diesem Stichwort nur vage verwiesen
auf »semantische Figuren und tbergreifende Gestaltungsweisen, deren gemein-
same Funktion es ist, den Rezipienten zu verbliffen«,?’ oder das Concetto wird als
»|k]urze, effektvolle, hiufig effektsuchende Wort- und Gedankenverbindung vor
allem in lyrischen Texten des Manierismus und des Barock«?! bestimmt. Wie hier
im >Reallexikon¢ klingt dabei oft bereits die Abwertung eines seit der Renaissance
in der europiischen Literatur zentralen Begriffs an. Wenngleich es solche Kiritik

18 Meta Corssen, Kleist und Shakespeare, Weimar 1930, S. 133.

19 Vgl. u.a. Kenneth Ruthven, The Conceit, London 1969; Mercedes Blanco, Qu’est-ce
qu’un concepto? In: Les langues néolatines 254 (1985), S. 5—20; Hugo Friedrich, Epochen
der italienischen Lyrik, Frankfurt a.M. 1964, dort v.a. S. 636—647; Renate Lachmann, Die
Zerstérung der schénen Rede. Rhetorische Tradition und Konzepte des Poetischen, Miin-
chen 1994, passim.

20 Ridiger Zymner, Concetto. In: Dieter Burdorf u.a. (Hg.), Metzler Lexikon Literatur, 3.
Aufl,, Stuttgart 2007, S. 132f., hier S. 132.

21 Sebastian Neumeister, Concetto. In: Klaus Weimar (Hg.), Reallexikon der deutschen
Literaturwissenschaft, Bd. I, Berlin und New York 1997, S. 319—321, hier S. 319. Die Unge-
briuchlichkeit des Begriffs Concetto wird iibrigens auch daran deutlich, dass die Lexika sich
noch nicht einmal tber dessen Genus einig sind (das/der Concetto); Neumeister bevorzugt
Neutrum, Zymner (Concetto, wie Anm. 20) Maskulinum. Im vorliegenden Text schlief3e ich
mich Neumeister an.
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am concettismo als Ausdruck effekthascherischer, unnatiirlicher Maniriertheit in allen
europidischen Literaturen gab, war sie wohl nirgends so radikal und folgenreich wie
in der deutschen Poetologie seit der Aufklirung und der Klassik. Entsprechend
finden sich germanistische Untersuchungen zu den Verbindungslinien zwischen
dieser dlteren Konzeption des Concetto zu neueren Poetiken nur vereinzelt und
vor allem im Kontext von Arbeiten zum Manierismus.22

Gerade deshalb lohnt nun allerdings, diese Tradition des Concettos bzw. des
concettismo naher zu betrachten. Es geht dabei weniger um eine philologisch-histo-
rische These als darum, weitere Kategorien fir die Ausdifferenzierung und Funk-
tionsbeschreibung dieser poetischen Verfahren zu gewinnen. Heuristisch lassen
sich dabei skizzenhaft verschiedene Ebenen der Begriffe unterscheiden: Dabeti ist
in allgemeinster Weise von Concetto die Rede, wenn eine Grund-Vorstellung oder
eine /dea gemeint ist; das kann in sprach- bzw. zeichenphilosophischer Hinsicht
geschehen, etwa wenn zwischen res und verbum noch das Concetto tritt; es kann in
kunsttheoretischen Kontexten geschehen, wenn — wie bei Zuccari — das Concetto
zwischen zdea (im platonischen Sinn) und disegno (interno und esterno) vermittelt;??
und der Ausdruck kann sich auch auf Poesie oder Dramatik beziehen als Grund-
Idee im generativen Sinn (d.h. auch im Sinn der concezione — also Empfingnis).>*

Auf einer zweiten Ebene meint Concetto vor allem eine elaborierte Metapher
oder ein entsprechend elaboriertes Gleichnis in der dichterischen Praxis, z.B. in
Petrarcas »Canzoniere< und den von ihm beeinflussten Dichtungen. Dabei ent-
wickelten sich Schemata, innerhalb derer einzelne Concetti realisiert und weiter-
entwickelt werden konnten; je nach Bildbereich und poetologischem Einsatz las-
sen sich thematische, emblematische, typologische oder heraldische Muster unter-
scheiden. Zu den thematischen Concetti zihlen jene, die in der ilteren Forschung
als sonnetteering conceits bezeichnet wurden und charakteristischer Weise den gesam-
ten Bildraum eines Sonnetts bestimmen — beispielsweise »The Lover’s Malady,
pastorale Concetti, auf die Mythologie rekurrierende Concetti usw. Es gibt in
diesem Sinn eine grofle Vielzahl gedichteter Concetti in allen Gattungen, die sich

22 Vgl. Gustav René Hocke, Manierismus in der Literatur. Sprach-Alchemie und esoteri-
sche Kombinationskunst, Hamburg 1959; Ders., Die Welt als Labyrinth. Manierismus in
der curopiischen Kunst und Literatur, durchgesehene und erweiterte Ausgabe, Reinbek
1991; Riddiger Zymner, Manierismus. Zur poetischen Artistik bei Johann Fischart, Jean Paul
und Arno Schmidt, Paderborn u.a. 1995.

23 Vgl. zu Zuccaris >L’idea de’ pittoric (Torino 1607) Oliver Robert Scholz, Bild. In: Karl-
heinz Barck (Hg.), Asthetische Grundbegriffe. Historisches Wérterbuch in 7 Binden, Bd. 1,
Stuttgart 2000, S. 618-0669, hier S. 650f.; ferner Gerhard von Graevenitz, Die Gewalt des
Ahnlichen. Concettismus in Piranesis >Carceric und in Kleists »Erdbeben in Chilic. In: Chris-
tine Lubkoll und Giinther Oesterle (Hg.), Gewagte Experimente und kithne Konstellatio-
nen. Kleists Werk zwischen Klassizismus und Romantik, Wiirzburg 2001, S. 64—92, hier
S. 68f.

2 Vgl. zu diesem Komplex Christian Begemann und David Wellbery (Hg.), Kunst —
Zeugung — Geburt. Theorien und Metaphern isthetischer Produktion in der Neuzeit, Frei-
burg i.Br. 2001; Aage A. Hansen-Léve, Michael Ott und Lars Schneider (Hg.), Natalitit.
Geburt als Anfangsfigur in Literatur und Kunst, Paderborn 2014.
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in der Folge des Petrarkismus als elaborierte Bildkunst in der gesamten euro-
péischen Literatur verbreiten, und so natirlich auch bei Shakespeare.?>

Als dritte und spezifischste Bedeutungsebene von Concetti sind davon nun
nochmals bestimmte Dichtungsformen und Verfahren v.a. des italienischen und
spanischen Barock bzw. des siglo de oro abzugrenzen; entsprechend wird hier auch
ein spezifischer Begtiff von concettismo oder conceptismo geprigt, fur den im Spani-
schen vor allem Lope de Vega und Francisco de Quevedo stehen. Deren Dich-
tungspraxis steht in der Nachfolge anderer Formen gelehrter Dichtung wie des
culteranismo; sie streben aber im Gegensatz zu dessen obscuritas nach einer klaren,
prizisen Sprache (perspicuitas) und nach sutileza (argntia) der Argumentation.?¢ Der
hochste Wert dieses conceptismo ist der Scharfsinn, in dem sich das zngeninm des
Dichters zeige. Charakteristisch hierfiir sind daher auch ungewd6hnliche Perspekti-
ven auf einen bekannten Sachverhalt oder das kreative Kniipfen von Analogien
zwischen Elementen weit voneinander entfernter Wirklichkeitsbereiche (also spi-
ter so genannte >kithne« Metaphern und Vergleiche). »In den manieristischen Poeti-
ken nimmt das Concetto einen Ehrenplatz ein. Fir seine Konzeption wird das
Kombinieren von Vorstellungsbildern angeraten, gerade sofern zwischen ihnen
nur sehr entfernte und somit >gewagtec Ahnlichkeiten bestehen«.??

Ferner sind stilistisch die rhetorische Steigerung hin auf eine Schlusspointe und
generell die Neigung zu agudeza, also ausgestelltem Scharfsinn bemerkenswert. Als
Mittel hierfiir sind z.B. paradoxe Antithesen, Paronomasien und dergleichen ge-
briuchlich. Anstelle von obscuritas »durch Abweichung von vertrauten Codes geht
es dem conceptismo um Uberraschung durch Abweichung von der Erwartung, also
um eine explizite oder implizite Konfrontation von Vertrautem und Neuem. Das
dsthetische Vergniigen resultiert dabei aus rhetorischen oder, im Sinn Jakobsons,
poetischen Verfahren, die der Text selbst realisiert.«? In einer Reihe von berihm-
ten Traktaten wird dieser concettismo u.a. von Matteo Pellegrini, Baltasar Gracian
und Emanuele Tesauro um die Mitte des 17. Jahrhunderts auch theoretisch gefasst
und weiterentwickelt.?? Differenziert und teilweise kritisch diskutiert werden hier

25 Vgl. zu den Typen der Concetti Ruthven (The Conceit, wie Anm. 19); zum Petrarkis-
mus insgesamt v.a. Gerhart Hoffmeister, Petrarkistische Lyrik, Stuttgart 1973; speziell zu
Shakespeares Anschluss an englische Vorbilder in der Ubernahme petrarkistischer Motive
in Sonett und Drama und seinen Verdnderungen ebd., S. 48f.

26 Vgl. Klaus-Peter Lange, Theoretiker des literarischen Manierismus. Tesauros und Pel-
legrinis Lehre von der »acutezzac oder von der Macht der Sprache, Miinchen 1968; sowie
Friedrich, Epochen der italienischen Lyrik (wie Anm. 19), S. 619—630.

27 Scholz, Bild (wie Anm. 23), S. 650.

28 Franz Penzenstadler, Frithe Neuzeit. In: Dieter Lamping (Hg.), Handbuch Lyrik. The-
orie, Analyse, Geschichte, Stuttgart und Weimar 2011, S. 335-3064, hier S. 351f.

29 Vgl. Matteo Pellegrini (auch: Peregrini), »Delle Acutezze, che altrimenti Spiriti, Vivezze,
e Concetti, volgarmente si appellanoc (Genova 1639); Baltasar Gracian, >Agudeza y Arte de
Ingenio, en que se explican todos los modos y diferencias de conceptosc (Huesca 1648);
Emanuele Tesauro, »Il Cannocchiale aristotelico, o sia, Idéa dell’arguta et ingeniosa elocuti-
one, che serve a tutta ’Arte oratoria, lapidaria, et simbolica. Esaminata co’ principii del Di-
vino Aristotele« (Venezia 1663, zuerst 1654); dazu insges. Lange, Theoretiker (wie Anm. 26);
Friedrich, Epochen der italienischen Lyrik (wie Anm. 19), S. 623—632. Den weiteren Ein-
fluss dieser Theorien auch in Deutschland benennt schon Winfried Barner 1970 als Deside-
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allerdings auch die Gefahren concettistischen Dichtens — wie die Inhaltsleere,
Uberladenheit oder Gesuchtheit von poetischen Texten, die ein UbermalB an ver-
meintlich ingenidser Bildlichkeit aufbieten. Die Traktate unterscheiden so bei-
spielsweise, wo Sprachbilder und Metaphern noch sinnfillig, aber iberraschend
und in diesem Sinn als geistreiche Erfindungen wirken, oder wo sie als gesuchte
um solcher Uberraschung willen befremdlich und damit gerade dysfunktional wer-
den. Sie kennzeichnen ferner die »schone Liigec als das zugleich héchste Ziel und
das moralisch Prekire des Concettismus.3?

In dem damit skizzierten rhetorischen Spektrum ist nun zweifellos einiges von
dem zu erkennen, was an Kleists eigentiimlicher sprachlicher Faktur immer wieder
hervorgehoben wurde — vor allem die Paradoxe, die pointenhafte Zuspitzung,
Antithetik, Klimax usw.; auch die Formen von Bildrede — wie eben Gleichnis, Me-
tonymie oder Metapher — grenzen sowohl in den genannten Traktaten aneinander
an wie auch in den dramatischen Werken Kleists.

Ebenso fillt auf, dass in diesen Theorien bereits einiges von dem reflektiert und
als prekir diskutiert wird, was dann in der aufklirerischen >Schwulstkritik¢, der
Abwertung der scharfsinnigen und rhetorisch iiberdeterminierten Dichtung vor
allem bei Gottsched, zentral wurde.?! Allerdings erfolgt bei diesem ecine wesent-
liche und fur die spitere, klassizistische Poetik folgenreiche Wendung: Auch fiir
Gottsched gibt es svorbildlichec Beispiele von einzelnen Metaphern, Metonymien
usw.; auch fir ihn sind diese poetologisch zentral, denn »freylich zeiget sich der
Witz eines Poeten hauptsichlich in der gliicklichen Erfindung verbliimter Redens-
arten.32

Entscheidend aber ist nun deren Zahl und deren Verkntipfung. Denn, so Gott-
sched, auf »die Menge verbliimter Redensarten, und die ungeschickte Vermi-
schung derselben in einer Schrift, kémmt hauptsichlich derjenige Fehler der poeti-
schen Schreibart an, den man das >Phébus< oder den Schwulst zu nennen pflegt«.3?
Unter den schidlichen Einflissen, die solche Hiufung, Ballung und ungeschickte
Vermischung von Bildredeformen provoziert hitten, erwidhnt Gottsched im Fol-
genden Gracian, der »im vorigen Jahrhunderte durch die hochtrabende Art seiner
Schriften ein solcher Verfithrer der witzigen Kopfe« geworden sei.* Nimmt man
Gottscheds Entgegensetzung von vorbildlichen Beispielen eznzelner Metaphern
bzw. Metonymien und der Verurteilung von tbergrofler »Menge« und »unge-
schickte[r] Vermischung« ernst, ist dies nichts weniger als das Todesurteil tiber den
concettismo: Denn dieser lebt geradezu von der Verkniipfung, Weiterentwicklung
und Hiufung von Bildredeformen tiber das singuldre Sprachbild hinaus.

ratum der Barockforschung; vgl. Wilfried Barner, Barockrhetorik. Untersuchungen zu ihren
geschichtlichen Grundlagen, Tiibingen 1970, S. 44—46.

30 Vgl. Friedrich, Epochen der italienischen Lyrik (wie Anm. 19), S. 633—636.

31 Vgl. Gottscheds Abschnitt »Von verbliimten Redensarten< (VIIL. Hauptstiick) in der
»Critischen Dichtkunstc Johann Christoph Gottsched, Versuch einer Critischen Dichtkunst,
Leipzig 1751, Faksimile-Nachdruck, 5. Aufl., Darmstadt 1962, S. 257-285.

32 Gottsched, Versuch einer Critischen Dichtkunst (wie Anm. 31), S. 262.

33 Gottsched, Versuch einer Critischen Dichtkunst (wie Anm. 31), S. 279.

3+ Gottsched, Versuch einer Critischen Dichtkunst (wie Anm. 31), S. 281.
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Eine weitere Ausarbeitung dieses Zusammenhangs eriibrigt sich im vorliegen-
den Kontext insofern, als irgendeine Kenntnis Kleists von dieser Traktatliteratur
oder der spiteren Abwertung des concettismo hier nicht zur Debatte steht. Es geht
also nicht etwa um die These, Kleist sei Concettist im spezifischen, hier genannten
Sinn gewesen. Wohl aber geht es um poetische Verfahrensweisen in den jeweiligen
Werken Shakespeares und Kleists, fiir die einzelne Bestimmungen wie die agudeza,
die Pointiertheit, sowie spezifische Bild- und Verkniipfungslogiken und deren
rhetorische und édsthetische Prignanz zentral sind. Dies zeigt sich nun in einem
skizzenhaften Aufriss einiger Felder, der im genaueren Vergleich die Analogien
und Differenzen evident macht.3>

IV.

a. Eine erste Frage kann dabei den Bildfeldern gelten, die in den Concetti jeweils
aufgerufen werden und damit indirekt auch ihre dramaturgischen Anwendungen
bei Shakespeare und Kleist bestimmen. Naturbildlichkeit gibt es, schon auf den
ersten Blick, bei beiden Autoren zuhauf; die oben genannten Bilder von Eiche und
Gewitter mégen als Beispiel gentigen. Die fir das Naturverhiltnis basale Meta-
phorik der Seefahrt (als Bild von Leben, Lebensfithrung oder auch Staatskunst?0),
die bei Shakespeare zentral ist,>” erscheint bei Kleist eher selten (wenngleich ein
Beispiel hierfur noch folgt); die Jagd ist dagegen bei ihm sehr prominent — der
ganze Text der »Penthesileac ist beispielsweise von Jagd-Concetti durchzogen.’®
Die Theater-Metaphorik, und das heif3t im dramatischen Bereich sowohl die Bild-
lichkeit der Welt als Buhne wie die theatrale Selbstreflexion, erscheint zwar bei
Kleist (ganz prominent z.B. in der Schluss-Szene der >Familie Schroffenstein¢ in
der Thematisierung des Spiels und des dramatischen »Knoten[s]«; BKA I/1, 207);
hiufiger ist sie indessen in Shakespeares Werk und sprichwortlich geworden natiir-
lich in Jacques’ »All the wotld’s a stage, / And all the men and women merely
players« (As You Like Itg 2,7,138f.). Die Buch-Metapher andererseits findet sich
bei beiden Autoren,? aber in spezifischer Zuspitzung bei Kleist:

35 Vgl. zu weitergehenden Vergleichen schon Corssen, Kleist und Shakespeare (wie
Anm. 18), zu Gleichnis und Metapher v.a. S. 169—180.

36 Vgl. dazu Hans Blumenberg, Schiffbruch mit Zuschauer. Paradigma einer Daseins-
metapher, Frankfurt a.M. 1979.

37 Vgl. hierzu Sabine Schiilting (Hg.), Shakespeare-Jahrbuch 148 (2012) zum Thema >See-
fahrt, Schiffbruch und maritime Abenteuer«.

38 Vgl. beispielsweise: »Denn wie die Dogg” entkoppelt, mit Geheul / In das Geweih des
Hitsches fallt: der Jager, / Erfullt von Sorge, lockt und ruft sie ab; / Jedoch vetbissen in des
Prachtthiers Nacken, / Tanzt sie durch Betge neben ihm, und Strome, / Fern in des Wal-
des Nacht hinein: so et, / Der Rasende, seit in der Forst des Krieges / Die3 Wild sich von
so seltner Art, ihm zeigte.« (BKA I/5, Vs. 213-220)

39 Bei Shakespeare z.B. in )Romeo and Juliet (1,3,83—92), ferner u.a. in >Hamlet« 1,5,102
und 2,2,190-205.
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Agnes.

Watrum nennst Du mich Maria?

Ottokar.

Erinnern will ich Dich mit diesem Namen
An jenen schénen Tag, wo ich Dich taufte.

Wie war es damals
Ganz anders, so ganz anders. Deine Seele
Lag offen vor mir, wie ein schénes Buch,
Das sanft zuerst den Geist ergreift, dann tief
Thn ruhrt, dann unzertrennlich fest ihn hilt.
Es zieht des Lebens Forderung den Leser
Zuweilen ab, denn das Gemeine will
Ein Opfer auch; doch immer kehrt er wieder
Zu dem vertrauten Geist zuruck, der in
Der Géttersprache ihm die Welt erklirt,
Und kein Geheimnif3 ihm verbirgt, als das
Geheimnil3 nur von seiner eignen Schénheit,
Das selbst ergriindet werden mul.

Nun bist

Du ein verschloBner Brief. — (BKA I/1, 94f.)

Das Concetto wird hier ausgefithrt und dann nach Art der oben genannten >natu-
ralistischen< Rhetorik mit einem einzigen Satz konfrontiert, der metaphorisch ist:
Das Misstrauen wird in der unlesbaren Schrift des Briefs als »Verschlossenheit«
verbildlicht.#0 Ganz ungewdhnlich und auch bei Shakespeare, soweit ich sche,
ohne Parallele ist hier freilich die Ausarbeitung des Bildes vom Buch der Seele bis
hin zu einer performativen Evokation eben jener dsthetischen Qualitit, die dem
»schonen Buch¢ als Gleichnis der »schénen Seelec zugeschrieben wird: Das Con-
cetto simuliert die Faszinationskraft des Buchs, von dem es zugleich spricht; ganz
analog simuliert der Satz vom »verschlof3ne[n] Brief« die Lakonie und Trockenheit
der Befremdung, welche durch die Verschlossenheit der Geliebten ausgel6st wird.

b. Eine weitere Ebene neben den bevorzugten Bildbereichen betrifft die dramen-
sprachliche Funktionalitit. Wihrend bei Kleist, wie schon am Erstlingsdrama zu
sehen, die concettistischen Passagen fast immer innerhalb der Replik einer Figur
bleiben, verbinden sich bei Shakespeare hiufiger Wortspiele und puns zu Concett,
die ganze Dialogpassagen tiberspannen. Dadurch wird ihre >Gewitztheit zu einem
Charakteristikum, die den Figuren zugerechnet werden kann; ein Beispiel findet
sich erneut in »Romeo and Julietc

MERCUTIO Nay, gentle Romeo, we must have you dance.
ROMEO Not I, believe me. You have dancing shoes

With nimble soles; I have a soul of lead

So stakes me to the ground I cannot move.

40 Vgl. Louis Gerrekens, Nun bist Du ein verschlossner Brief. Wértlichkeit und Bildlich-
keit in Heinrich von Kleists »Kithchen von Heilbronn« und »Die Familie Schroffensteing,
Frankfurt .M. 1988.
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MERCUTIO You are a lover; borrow Cupid’s wings,
And soar with them above a common bound.
ROMEO I am too sore empierced with his shaft
To soar with his light feathers, and so bound,
I cannot bound a pitch above dull woe;
Under love’s heavy burden do I sink. (1,4, S. 883)

Die Passage zeigt die Verbindung einer mythologische Grundierung (Cupidos
Fligel und Pfeile) und einer Wortspiel-Ebene des Concettos (soles/soul, soat/
sore), die sich bei Shakespeare hiufiger findet und in dieser Form bei Kleist wiede-
rum nicht vorkommt.

c. Eine weitere Vergleichsméglichkeit er6ffnet sich durch Stellen, in denen ein in-
tertextueller Bezug Kleists auf Shakespeare wahrscheinlich zu machen ist. So ist
die 1. Szene des 3. Akts von >Measure for Measurec situiert im Gefidngnis, in dem
der inhaftierte Claudio sich gegentber seiner Schwester Isabella immer stirker in
eine entsetzliche (und fir einen Ehrenmann prekire) Todesfurcht hineinredet:

ISABELLA What says my brother?

CLAUDIO Death is a fearful thing.

ISABELLA And shamed life a hateful.

CLAUDIO Ay, but to die, and go we know not where;
To lie in cold obstruction, and to rot;
This sensible warm motion to become
A kneaded clod, and the dilated spirit
To bathe in fiery floods, or to reside
In thrilling region of thick-ribbed ice;
To be imprison’d in the viewless winds,
And blown with restless violence round about
The pendent world; or to be worse than worst
Of those that lawless and incertain thought
Imagine howling — ’tis too horrible!
The weariest and most loathed worldly life
That age, ache, penury, and imprisonment
Can lay on nature is a paradise
To what we fear of death. (3,1, S. 20506f.)

Ein analoges Concetto findet sich nun bekanntlich im >Prinz Friedrich von Hom-
burge

Kurfiurstin.

Du bist ganz auBBer Dir! Was ist geschehn?

Der Prinz von Homburg.

Ach! Auf dem Wege der mich zu dir fiihrte,

Sah ich das Grab, beim Schein der Fackeln, 6ffnen,
Das morgen mein Gebein empfangen soll.

Sieh, diese Augen, Tante, die Dich anschaun,

Will man mit Nacht umschatten, diesen Busen

Mit mérderischen Kugeln mir durchbohren.
Bestellt sind auf dem Markte schon die Fenster,
Die auf das 6de Schauspiel niedergehn,

Und der die Zukunft, auf des Lebens Gipfel,
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Heut, wie ein Feenreich, noch tberschaut,
Liegt in zwei engen Brettern duftend morgen,
Und ein Gestein sagt Dir von ihm: er war! (BKA 1/8, Vs. 980-992)

Im Unterschied zu den vorherigen Beispielen wird hier nicht ein Abstraktum oder
ein Gefithl durch Vergleich oder Metapher verbildlicht, sondern die Imagination
des eigenen Tot-Seins in jeweils zusammenhingenden Bildern ausgestaltet. Diese
Ausgestaltung ist bei Kleist nun entschiedener korporal; von einem ruhelos
umherirrenden, von den Winden gepeitschten »spirit« wie bei Claudio ist bei
Homburg nicht die Rede. Dominant ist daftir das Bildfeld von Augen und Blicken,
welche das eigene Schauen, das der Kurfirstin, die Augen des Prinzen und noch
das »Schauspiel« der Hinrichtung umfasst. Wihrend Claudio die Wirme des leben-
digen Korpers und die Eiseskilte des Todes konfrontiert, bleibt fir Homburg die
Korporalitit selbst in der Vorstellung des eigenen toten Kérpers dominant. Con-
cettistisch ist aber in beiden Todesfurcht-Repliken das Sich-Hineinreden, die Kli-
max und die jeweilige Pointe am Ende, die Steigerung bis zum letzten Wort
(death, »er watl).

d. Eine vorletzte Vergleichsebene betrife dramatische Sprachformen wie beispiels-
weise Monologe. Bei Kleist sind diese, wie schon Meta Corssen feststellte,*! weni-
ger wichtig und von anderer Funktion als bei Shakespeare; mit der charakteris-
tischen Ausnahme des »>Homburgy, der sich an einer Stelle immerhin mit »den Gri-
beleien >Hamlets« beriihre. 42

To die, to sleep,—

No more; and by a sleep to say we end

The heartache and the thousand natural shocks
That flesh is heir to —’tis a consummation
Devoutly to be wish’d. To die, to sleep.

To sleep; perchance to dream. Ay, there’s the rub;
For in that sleep of death what dreams may come,
When we have shuffled off this mortal coil,

Must give us pause. There’s the respect

That makes calamity of so long life;

For who would bear the whips and scorns of time,
The oppressor’s wrong, the proud man’s contumely,
[...] who would these fardels bear,

To grunt and sweat under a weary life,

But that the dread of something after death,—

The undiscover’d country from whose bourn

No traveller returns, puzzles the will,

And makes us rather bear those ills we have

Than fly to others that we know not of? (3,1, S. 1705f.)

An diesem mutmalBlich beriihmtesten Monolog der Dramenliteratur fallen im
vorliegenden Kontext zwei Details auf: Die durch das Sprechen induzierte Selbst-
Unterbrechung (»Ay, there’s the rub«), wie sie spiter fir Kleist charakteristisch
wird; und die eingeschobene, wie eben jeingefallene« Metapher »The undiscover’d

41 Vgl. Corssen, Kleist und Shakespeare (wie Anm. 18), S. 152—154.
42 Corssen, Kleist und Shakespeare (wie Anm. 18), S. 153.
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country, in derem »undiscover’d« sogar noch das bislang Unentdeckte dieses Ver-
gleichs selbst mitschwingt und damit das Ingeniése des melancholischen Griiblers
ausdrickt. Demgegeniiber gibt es deutlich weniger gedankliche Bewegung in den
kurzen Monologen Homburgs, dagegen jedoch eine stirker concettistische Aus-
arbeitung, in der wieder die Bildlichkeit des Sehens selbst dominiert.

Der Prinz von Homburg (hingt
seinen Hut an die Wand und ld6t sich nachlissig
auf ein, auf der Erde ausgebreitetes Kissen
nieder).

Das Leben nennt der Derwisch’ eine Reise,

Und eine kurze. Freilich! Von zwei Spannen
Diesseits der Erde nach zwei Spannen drunter.
Ich will auf halbem Weg mich niederlassen!

Wer heut sein Haupt noch auf der Schulter trigt,
Hingt es schon morgen zitternd auf den Leib,
Und tibermorgen liegt’s bei seiner Ferse.

Zwar, eine Sonne, sagt man, scheint dort auch,
Und uber buntre Felder noch, als hier:

Ich glaub’s; nur Schade, dal3 das Auge modert,
Das diese Herrlichkeit erblicken soll. (BKA I/8, Vs. 1286-1296)

Der Unsterblichkeits-Monolog (V,10) kehrt dabei die Sprachbilder der Todes-
furcht-Szene nachgerade um; zugleich montiert er mehrere Bildebenen, wobei hier,
wenngleich e passant, noch einmal die Schifffahrt als Lebens-Bild aufgerufen wird.

Der Prinz von Homburg.

Nun, o Unsterblichkeit, bist Du ganz mein!

Du strahlst mir durch die Binde meiner Augen,

Mit Glanz der tausendfachen Sonne zu!

Es wachsen Fliigel mir an beiden Schultern,

Durch stille Atherriume schwingt mein Geist;

Und wie ein Schiff, vom Hauch des Winds entfuhrt,

Die muntre Hafenstadt versinken sieht,

So geht mir dimmernd alles Leben unter:

Jetzt’ unterscheid’ ich Farben noch und Formen,

Und jetzt liegt Nebel Alles unter mir. (BKA 1/8, Vs. 1830-1839)

Das Ende der Passage besitzt eine Parallele zu Penthesileas Schluss-Monolog,
ihrem eigentiimlichen Selbstmord mit Worten: Auch dort findet sich ein Concetto
(das Hervorgraben des Gefiihls, das mit dem Schiirfen des Erzes zugleich das Me-
tall des Dolchs bildlich hervorbringt); in beiden Monologen ist aber die Temporal-
deixis, das »jetzt, entscheidend, in dem Sprache und Handlung zusammenfallt.

e. Als letzter Vergleichsaspekt der Concetti in den Werken von Kleist und Shake-
speare findet sich bei beiden eine implizite poetologische Auseinandersetzung
damit — eine Art Kritik des Concettismus by doing. Die einschligige Stelle bei
Shakespeare ist das berithmte anti-petrarkistische Sonett CXXX:

My mistress’ eyes are nothing like the sun;
Coral is far more red than her lips’ red;
If snow be white, why then her breasts are dun;
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If hairs be wires, black wires grow on her head.
I have seen roses damask'd, red and white,

But no such roses see I in her cheeks;

And in some perfumes is there more delight
Than in the breath that from my mistress reeks.
Ilove to hear her speak, yet well I know

That music hath a far more pleasing sound;

1 grant I never saw a goddess go;

My mistress, when she walks, treads on the ground:
And yet, by heaven, I think my love as rare

As any she belied with false compare. (S. 1967)

Wihrend dieses Sonett ein petrarkistisches sonnetteering conceit zugleich vollstindig
negiert und in Vollkommenheit vorfiihrt, evoziert der Graf vom Strahl im >Kith-
chen von Heilbronn« (I1,1) mit gehérigem Sarkasmus das Bild eines Schifer-Dich-
ters, der seine »Muttersprache durchblittern, und das ganze, reiche Kapitel, das
diese Uberschrift fithrt: Empfindung, dergestalt plindern [will], da3 kein Reim-
schmied mehr, auf eine neue Att, soll sagen konnen: ich bin betrubt.« (BKA 1/6,
50) Die Dichtkunst, die hierbei halb verzerrend, halb sehnsiichtig evoziert wird, ist
nun zwar nicht direkt eine concettistische. Aufler der Tatsache, dass der einzige
Reim, den dieser Reimschmied hier erzeugt, jener von »Kithchen« auf »Madchen«
ist, wird aber auch hier eine Dichtung jenseits der Konzepte entworfen, und sie
wird zugleich ironisiert und mit aller paradoxen Zuspitzung vorgefihrt:

Der Graf vom Strahl [...]

[...] O du — — — wie nenn ich dich? Kithchen! Warum kann ich dich nicht mein
nennen? Kithchen, Middchen, Kithchen! Warum kann ich dich nicht mein nennen?
[...] Du Schénere, als ich singen kann, ich will eine eigene Kunst erfinden, und dich
weinen. (BKA 1/6, 50f.)

V.

Gerhard von Graevenitz hat in einem bemerkenswerten Aufsatz den Concettis-
mus in Piranesis »Carceric mit Kleists >Erdbeben in Chilic in Zusammenhang ge-
bracht: Der »Einsturz von Jeronimos Gefingnis ist die eigentlich »piranesisch¢ zu
nennende Schilderung«,* die sich iiber die »buchstiblich >klassisch« zu nennende
Piranesi-Blockade«** in Deutschland hinwegsetzt, d.h. dessen Rezeptionsblockade,
fir die von Graevenitz vor allem den kunstgeschichtlichen Klassizismus im Ge-
folge Winckelmanns verantwortlich macht. In ganz dhnlicher Weise, lieBe sich
argumentieren, zeigen sich in den concettistischen Passagen der Dramen Kleists
ein antiklassizistisches Moment: Die Sprachbilder weiten sich iber das szenisch
oder situativ Motivierte und dramenpoetisch Funktionale hinaus aus; undenkbar
ist im deutschen klassizistischen Drama eine Figur, die den Satz sagt: »[I]ch will
eine eigene Kunst erfinden, und dich weinen«.

Einer der wichtigen, wenn nicht der wichtigste Ankntpfungspunkt hierfiir aber
ist, wie die vorherigen Uberlegungen zeigen, offenbar die Befassung mit Shake-

# Graevenitz, Die Gewalt des Ahnlichen (wie Anm. 23), S. 68.
# Graevenitz, Die Gewalt des Ahnlichen (wie Anm. 23), S. 64.
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speare.*> Zwar sind die Bildbereiche im Kleist’schen Werk wohl insgesamt be-
grenzter, und die Entwicklung innerhalb der Kleist’schen Dramatik wire noch
genauer zu untersuchen.*® Bereits an den genannten Beispielen war indessen zu
sehen, dass Kleist nicht nur auf die altere Tradition des Concettismus zurtickgreift,
sondern sie — und auch dies in Konkordanz zu manchen Passagen bei Shake-
speare, wie vor allem im >Hamlet« — wiederum mit einer Rhetorik der Simulation
natiirlicher Sprechakte, d.h. einer performativen Sprachlogik, verbindet. In diesem
Sinn wird Kleist nicht nur durch einzelne Sprachmuster und das fiir Shakespeare
typische »Uberkreuzen von Satz und Vers«?” beeinflusst; sondern selbst die Ge-
dankenstriche bei Kleist, ebenso wie die allmédhliche Verfertigung der Sprachbilder
in den Dramentexten, haben ihre Entsprechungen bei Shakespeare. Und es sind
wohl solche »Details des Ausdrucks und der Darstellungg, die fiir Ludwig Ferdi-
nand Huber von dem »wahrhaft shakespearischen Geiste«*® zeugten, den er in der
»Familie Schroffenstein« erscheinen sah.

4 Diese innerlichen Ausweitungen der Bilder bei Shakespeare und Kleist nennt auch
Meta Corssen als wesentlich; Corssen, Kleist und Shakespeare (wie Anm. 18), S. 169f; zur
Entwicklung der Gleichnisse vgl. dort S. 172—176. Vgl. auch die weitergehenden Uberlegun—
gen bei Bianca Theisen, Der Bewunderer des Shakespeare. Kleists Skeptizismus. In: KJb
1999, S. 87-108, welche die Folgen der skeptizistischen Dramen-Anordnungen Shake-
speares mit Kleist verbindet.

4 Far die >Penthesileac vgl. aber den Aufsatz von Elisabeth Bronfen, Liebeszerstiicke-
lung. >Penthesilea< mit Shakespeare gelesen. In: KJb 1999, S. 174—193.

47 Theisen, Der Bewunderer des Shakespeare (wie Anm. 45), S. 95.

48 Huber, Erscheinung eines neuen Dichters (wie Anm. 2), S. 141.
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TROMMELSCHLAGER
Kleists cazp und Shakespeares puns

O heavy lightness, serious vanity,
Misshapen chaos of well-seeming forms
(Shakespeare, )Romeo and Juliett, 1,1,175f.)!

Mein Beitrag wird einen Aspekt bzw. einen Ton von Kleists Werk behandeln, der
oft nicht wahrgenommen wird, und zwar Kleists Humor, wie er gerade in tragi-
schen oder verzweifelten Kontexten zum Einsatz kommt2Ich lese diesen verzwei-
felten Humor als camp. Camp ist ein Stil, eine Empfindungshaltung und eine sub-
versive Form von Witz, der in queeren Kreisen, vor allem im korper- und kostiim-
betonten Medium der Performance (nicht nur auf der Bithne) kultiviert wird und
auf Stigmatisierung (urspringlich von Homosexuellen) antwortet, indem er die
Vorurteile und das Stigma theatralisch tbertreibt und ins Licherliche zieht.> Der

I Alle Shakespeare-Nachweise mit Akt, Szene, Vers nach: William Shakespeare, The
Complete Works (Oxford Edition), hg. von Stanley Wells u.a., 2. Aufl., Oxford 2005.

2 Wahrgenommen wurde er von Theisen, die auf die shakespearisierende Mischung von
Tragischem und Komischem in der >Penthesileac hinweist (Bianca Theisen, »Helden und
Kéter und Fraun«. Kleists Hundekomédie. In: Riidiger Campe [Hg. |, Penthesileas Verspre-
chen. Exemplarische Studien iber die literarische Referenz, Freiburg i.Br. 2008, S. 153—
164). Griffiths formuliert in seinem Aufsatz >Gender, Laughter, and the Desecration of En-
lightenment. Kleist’s »Penthesileac as >Hundekomddie« (In: the Modern Language Review
104 [April 2009], S. 453—471), eine iiberzeugende Analyse der zweischneidigen Komik in
Kleists Tragddie >Penthesilea¢, die sowohl aus aufgeklirter und klassizistischer Perspektive
die Amazonen licherlich macht als auch zum Lachen tiber eben diese Perspektive und ihren
Allgemeingiiltigkeitsanspruch anregt. Siche auch Justus Fetscher, Uber das Komische in
Kleists Trauerspiel >Penthesileac. In: Heilbronner Kleist-Blitter 8 (2000), S. 50—67. Stephens
ist der Meinung, dass »Die Familie Schroffenstein< in dsthetischer Hinsicht und als Tragédie
scheitert, weil das parodistische Element am Ende tiber die Stringe schligt (Anthony Ste-
phens, The Ilusion of A Shaped World. Kleist and Tragedy. In: A.U.M.L.A.: Journal of the
Australasian Universities Modern Language Association 60 (1983), S. 197—219, hier S. 197).
Klotz arbeitet die komischen Elemente der grausamen Birenszene in >Die Herrmanns-
schlachtc heraus (siche das Unterkapitel >Bestialisches Lust- und Requisitenspiek in Volker
Klotz, Radikaldramatik. Szenische Vor-Avantgarde. Von Holberg zu Nestroy, von Kleist zu
Grabbe, Bielefeld 1990, hier S. 73f.).

3 »Camp responds to the experience of homosexual stigmatization by sending up and
theatricalizing the stigma, thereby ameliorating its impact.« (Ann Pellegrini, After Sontag.
Future Notes on Camp. In: George E. Haggerty und Molly McGarry [Hg.], A Companion
to Lesbian, Gay, Bisexual, Transgender, and Queer Studies, Hoboken, N.J. 2007, S. 170).
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Begriff stammt aus dem Franzdsischen von se camper (»wposierens, »zur Schau stel-
leng, »sich in eine gewagte, provokante Pose begeben«).* Die Grundstimmung von
camp — aus der camp erst hervorgeht — ist die existentielle Erfahrung von Unver-
stindnis, Isolation, Verachtung und oft Brutalitit, der sich Schwule und Lesben,
Bisexuelle und Transgender-Menschen oft und gerade in der Zeit der Selbstfin-
dung ausgesetzt fithlen.> Aus diesem Sumpf erhebt sich der sprithende Witz, die
beiBende Kiritik, die fursorgliche Hingabe ans Detail, sowie die Warme und Ausge-
lassenheit, die eine camp-Performance schafft — aber so, dass die schlechten Ge-
fithle, die durch die Stigmatisierung und den Anerkennungsverlust hervorgerufen
werden, immer mitschwingen, auch wenn sie witzig gewendet sind. Der Kot und
Schmutz und Schleim werden nicht abgeschiittelt, sondern steigern das Vergni-
gen. Camp zeichnet sich also durch eine fortwihrende Uberblendung von Elend
und Amiusement, Schwermut und Leichtsinn aus — »O heavy lightness, serious
vanity«, wie Shakespeare seinen Romeo ausrufen ldsst.

Dartiber hinaus ldsst sich camp inhaltlich nur schwer definieren und eine solche
Festschreibung wire auch politisch problematisch, da camp dynamisch auf die
jeweiligen historischen und lokalen Situationen reagiert und sich nicht von der
gesellschaftlichen Mitte vereinnahmen lassen will. Es gibt also Grinde genug,
objektive Definitionen zu vermeiden und Erklirungsgesuche mit dem Kommentar
»camp exists in the smirk of the beholder« zuriickzuweisen.® Dennoch lassen sich
einige allgemeine und wiederkehrende Themen ausmachen. Zu diesen gehéren
Missverhiltnisse aller Art, Geschlechterrollen bzw. Transvestismus, Sexualitit
bzw. Obszonitit und was so gew6hnlich als Geschmacklosigkeit gilt.”

In einem beilenden Epigramm klassifiziert Kleist seine dionysisch-gewalttitige
Tragddie >Penthesileac als Komddie, genauer gesagt als »Hundekomdédie«.® Wie ist

4 Zum ersten Mal belegt 1909. Aus dem Bereich des homosexuellen Slangs kommend,
von unbekannter Herkunft, moéglicherweise seit der Mitte des 17. Jahrhunderts verwendet
(siche den Eintrag im Douglas Harper Online Etymology Dictionary,
www.etymonline.com/index.php?term=camp&allowed_in_frame=0, 27.4.2017). Zur in-
haltlichen Definition von camp siche Wayne R. Dynes, Camp. In: Wayne R. Dynes, Warren
Johansson und William A. Percy (Hg.), Encyclopedia of Homosexuality, Bd.1, New York
u.a., S. 189f.

> Fir Menschen, die mit der Kultur, dem Stil und der Empfindungshaltung von camp
nicht vertraut sind, empfehle ich als einfithrende Lektire die bahnbrechende Studie der
Ethnologin Esther Newton, die in den 1970er Jahren mafigeblich zur Ethnographie schwu-
ler und lesbischer Gemeinschaften in den USA beigetragen hat (Esther Newton, Mother
Camp. Female Impersonators in America, Chicago 1979). Fiir weiterfithrende Literatur
siche Fabio Cleto (Hg.), Camp. Queer Aesthetics and the Performing Subject. A Reader,
Ann Arbor, MI 1999. Siche auch Moe Meyer (Hg.), The Politics and Poetics of Camp,
London und New York 1994.

¢ Thomas Hess, J’Accuse Marcel Duchamp. In: Art News LXIII, 10 (1965), S. 53. Zitiert
nach Andrew Ross, Uses of Camp. In: No Respect. Intellectuals and Popular Culture,
London 1989, S. 135-170, hier S. 145.

7 Siehe Newton, Mother Camp (wie Anm. 5), S. 106: »Camp usually depends on the per-
ception or creation of incongruous juxtapositions«. Das Douglas Harper Online Etymology
Dictionary (wie Anm. 4) gibt als erste Bedeutung von camp »tasteless«, »geschmacklos, an.

8 »Heute zum ersten Mal mit Vergunst: die Penthesilea, / Hundekomdodie; Acteurs: Hel-
den und Kéter und Fraun.« (BKA 111, 47).
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das zu nehmen? Sieht die menschliche Tragddie aus der Hundeperspektive ko-
misch aus? Hat Kleist eine Komddie fiir die Meute geschrieben? In ihrer Rede zur
Verleihung des Kleist-Preises 2015 hat Monika Rinck dazu aufgerufen, heraus-
zufinden, was Hunde eigentlich witzig finden.” Mir sicht es so aus, als hitten nicht
alle Koter denselben Humor. Kleist wendet sich mit diesem Epigramm wohl
gegen die Kritiker von >Penthesileas, weil sie eben solche Hunde sind, denen sein
Witz entfleucht — »Hithnerhunde«, wie sie in Kleists Fabel )Die Hunde und der
Vogelk auftauchen. Kleists Hithnerhunde teilen die sprichwértliche Dummbheit von
Hihnern, wenn sie dastehen und >gaffen, wihrend der Witz sich »in die Luft
erheb|[ Jt«.1? Wihrend er die Schwingen schiitteltc und »fleucht« wie das »sichre[ |
Geschlecht, das Kleist seiner Schwester Ulrike zum neuen Jahtr winscht.!!

Den Huhnerhunden unter den Kleistleser_innen — welche in der Fabel ironisch
als »die Weisen« bezeichnet werden — entgeht Kleists cazpy Humor.”> Es fillt
anscheinend leichter, die tragischen Unterténe in Kleists Lustspielen aufzuspuren,
als die komischen Ziige in seinen Gewaltszenen.!? Kleists Humor ist bedrohlich,

9 »Wenn wir den Begriff der Hundekomédiec ernst nehmen wollen, miissen wir zu-
nichst feststellen, was fir Hunde komisch ist.« (Monika Rinck, »Helden und Kéter und
Fraun«. Rede zur Verleihung des Kleist-Preises 2015. In: KJb 2016, S. 11—18, hier S. 13).

10 »Zwei ehrliche Hithnerhunde, die, in der Schule des Hungers zu Schlauképfen ge-
macht, Alles griffen, was sich auf der Erde blicken lie(3, stieBen auf einen Vogel. Der Vogel,
verlegen, weil er sich nicht in seinem Element befand, wich hiipfend bald hier, bald dorthin
aus, und seine Gegner triumphirten schon; doch bald darauf, zu hitzig gedringt, regte er die
Fliigel und schwang sich in die Luft: da standen sie, wie Austern, die Helden der Triften, und
klemmten den Schwanz ein, und gafften ihm nach. // Witz, wenn du dich in die Luft
erhebst: wie stehen die Weisen und blicken dir nachl« [Hervorhebungen K.P.] (BKA II/9,
47) In einer Anmerkung zur Fabel heif3t es: »Der anonyme Kritikus K. A. Béttiger im >Frei-
miithigens, 28.5.1808, [...] bezog die [...] Fabel nicht zu Unrecht auf sich selbst: »Doch viel-
leicht rechnet uns Hr. v. Kleist zu den Hithnerhunden ...« (SW? 11, 920).

11 »Wunsch am neuen Jahre 1800 / fur Ulrike von Kleist. / Amphibion Du, das in zwei
Elementen / stets lebet, / Schwanke nicht linger u. wihle Dir / endlich ein sichres Ge-
schlecht. / Schwimmen u. fliegen geht nicht zugleich, / drum verlasse das Wasser, / Vet-
such es einmal in der Luft, schittle / die Schwingen u fleuchl« (BKA III, 20; Gemination
aufgel6st) Es wird in der Regel davon ausgegangen, dass »sichres« seindeutiges« meint, aber
angesichts ihrer Gender-Nonkonformitit scheint es mir naheliegender, dass Kleist seiner
Schwester wiinscht, dass sie sicher sei, also wohlbehalten mé&glichen Angriffen entkomme.
Zumal der Aufruf zur Wahl des Geschlechts — im Unterschied zu einer Ermahnung, sich in
cin gegebenes Geschlecht zu fiigen — ihren Widerstand gegen die angebliche Selbstver-
stindlichkeit der Geschlechterkonventionen anerkennt.

12 Sogar Klotz, der sowohl den komischen Elementen in Kleists Texten als auch Kleists
feinem Gespiir fiir nicht intendierte Komik groBe Aufmerksamkeit schenkt, tibersieht die
Komik in >Penthesilea, wenn er festhilt: »Es ist Kleists einziges Bithnenstiick, das keine
Spuren von Komik hat, weder gewollte noch ungewollte. Es ist und macht ganz ernst.«
(Volker Klotz, Radikaldramatik, wie Anm. 2, S. 80).

13 Als paradigmatisch fiir die Herausarbeitung des Tragischen in Kleists Komddien kann
Szondis Beschreibung von Kleists »Wendung zur Komddie (in deren Kulisse freilich die
Tragédie lauert)« gelten (Peter Szondi, Versuch tiber das Tragische. In: Ders., Schriften 1,
Frankfurt a.M. 1978, S. 248). Siche auch die Teile zu Kleist in Helmut Arntzen, Die ernste
Komédie. Das deutsche Lustspiel von Lessing bis Kleist, Miinchen 1968 und Karl S. Guth-
ke, Geschichte und Poetik der deutschen Tragikomddie, Géttingen, 1961.
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weil er keine Grenzen kennt. Er ist zu schwarz und itzend, als dass er leicht ge-
nieBbar sein kénnte. AuBerdem kreiert Kleist eben queer camp, also etwas, das es
zu seiner Zeit wohl nur avant la lettre gab und das auch heute noch nicht allgemein
geldufig ist — dhnlich wie das fliegende »Amphibion« (BKA III, 20), dieses dritte
Geschlecht.!*

Vielleicht hat Kleist seinen untergriindigen, queeren, cazpy Humor von Shake-
speare gelernt, der nicht nur die Vorgabe des Elisabethanischen Theaters, Frauen-
rollen von jungen Minnern spielen zu lassen, ausnutzt, um die Geschlechter-
verwirrung so weit wie méglich zu treiben, sondern der seine obszénen Witze und
homoerotischen Anspielungen auch in zum Teil obskuren Wortspielen (puns)
transportiert, die er selbst in eigentlich ernsthaften, ja tragischen Stiicken einsetzt.
So strotzt z.B. seine Liebestragddie >Romeo and Juliet« nur so von puus, die den
hohen Ton der Heteroromanze ins Obszone und Lichetliche ziehen.

Um Kleists campy Humor eingehender aufzuzeigen und zu analysieren, méchte
ich mich zunichst mit Kleists >Anekdote aus dem letzten Kriege.« beschiftigen.
Eine Woche nach dem vierten Jahrestag der preuBlischen Niederlage zu Jena publi-
ziert, inszeniert die Anekdote erzihlerisch eine Szene, in der sich ein isolierter
deutscher Soldat untersten Ranges — ein Tambour — einer Uberzahl franzésischer
Truppen gegeniibersieht. Die kldgliche und doch beeindruckende Kraft, die dieser
einsame Trommler aufbringt, besteht in dem Witz, den er seinen Feinden fast
wortlich unter die Nase reibt, und mit dem er seiner eigenen verzweifelten Situa-
tion, seinem existentiellen Im-Stich-gelassen-Sein, begegnet.

Die Anckdote beginnt, indem sie etwas ankiindigt — und zwar »[d]en ungeheu-
ersten Witz, der vielleicht, so lange die Erde steht, iber Menschenlippen gekom-
men ist« (BKA II/7, 96). Diese Ankiindigung kombiniett bereits die Register des
Komischen und des Tragischen. Denn seit dem ersten Stasimon aus der >Anti-
gone« des Sophokles wissen wir, dass einem bei aller Bewunderung fir die
Menschheit auch oft das Zittern kommt, ob ihrer Tendenz zur Vermessenheit —
»Ungeheuer ist viel. Doch nichts / Ungeheuerer, als der Mensch.«!> Nie hat je-
mand gewagt, so zu scherzen. Der Witz, wenn er ihm nicht auf den Lippen er-
starrt, sondern tber sie kommt, wird die Erde erbeben lassen, die hier noch so
merkwiirdig »steht«. 6

14 Selbst Esther Newton, die mit allen Wassern gewaschen war, hat zugegeben, dass sie
der Humor der camp queens verwirrt — »their tendency to laugh at situations that to me were
horrifying or tragic« (Newton, Mother Camp, wie Anm. 5, S. 109).

15 In den meisten Ubersetzungen sowie in der hier zitierten Ubersetzung von Hoélderlin
aus dem Jahr 1804 wird das griechische deina als »ungeheuer« ins Deutsche tibersetzt (Fried-
rich Hélderlin, Antigoni. In: Ders., Simtliche Werke, Frankfurter Ausg., historisch-kritische
Ausgabe, Bd. 16, hg. von Michael Franz, Michael Knaupp und D.E. Sattler, Frankfurt a.M.
1988, S 261407, hier S. 299, Vs. 349f.).

16 Kleist weil3 naturlich, dass die Erde nicht still steht, sondern sich um die Sonne dreht.
In anderen Texten verweist Kleist explizit auf die Instabilitdt der Erde bzw. dramatisiert die
sbebende¢ Exde. Vgl. z.B.»Das Erdbeben in Chilic und »Penthesileac »Ihr Gétter! Haltet eure
Etde fest« (BKA I/5, Vs. 1078).
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Doch erzihlt ist die Anekdote in der Vergangenheit. Der Boden hat also bereits
gebebt. Die Schlacht bei Jena hat den preuBlischen Stolz zutiefst beschadigt.!” Das
Heilige Rémische Reich steht nicht mehr. — All dies ist dem Tambour unter Um-
stinden recht gleichgiiltig, denn am wichtigsten ist ihm seine Trommel: Dies wird
am Ende angedeutet. Fiir sie plindert er vielleicht auch, wobei ihm das Gewehr
hilft, das er erbeutet hat. Erschuttert bzw. zerstort ist aber sein Verbund mit
Gleichgesinnten — zumal aus Kleists Perspektive, die auf vier Jahre Diskriminie-
rung von als abartig oder ungeheuer deklarierten Personen zuriicksehen kann.!®
Sein schwarzer Humor, der sich zeigt, wenn der Tambour um »eine Gnadex
(BKA II/7, 96) bittet, nur um dann trotzig jegliche Gnade auszuschlagen, eckt an.
Dabei muss in einer Welt, die auf tyrannische Weise Einverstindnis (mit den so-
zialen Normen und mit der Bestrafung bei Uberschreitung der sozialen Normen)
fordert, die Institution des letzten Wunsches dem als schamlos oder kriminell Ver-
urteilten wie Spott vorkommen. Kleists Tambour zieht sich wie Antigone in die
absolute Isolation zurtick. Nur indem sie jegliche menschliche Gemeinschaft und
gottliche Gnade zuriickweisen, kénnen der Trommelschliger und Antigone ihre
perverse und antisoziale Integritit bewahren.!?

17 Die preuBischen Truppen, die unter der Fithrung des Generals Prinz Hohenlohe in
Jena stationiert waren, wurden am Morgen des 14. Oktobers 1806 von Napoleons Angriff
vollkommen uberrascht.

18 Die soziale Diskriminierung von sexuellen Minderheiten, deren Erfahrung ich als
Grundstimmung von cazp ausgemacht habe, ist an die Durchsetzung der burgerlichen
Geschlechter- und Liebesideologie (im 18. Jahrhundert) gekoppelt. Shakespeare kann noch
leichtfertig spielen — wobei er sicherlich zur Romantisierung der Liebe beitrigt. Kleist
reagiert, so meine These, sofort auf die sich drastisch verdichtende Heteronormativitit und
damit einhergehende neue Diskriminierung, die mit der Niederlage bei Jena einsetzt. Siche
Kuzniar: »A distinct sign that a radical shift had occurred can be observed in the case of the
eminent Swiss historian Johannes Miiller, whose known penchant for men was generally
accepted until 1806, when it was almost universally condemned once he was perceived to
have betrayed his country in his admiration for Napoleon. [...] Here we have an example,
perhaps the first of its kind in the modern period, of personality being assessed in terms of
homosexuality, which is to say that homosexuality becomes imbricated in such other is-
sues — as it is today — as moral virtue, social interaction, national defense and patriotism.«
(Alice A. Kuzniar, Outing Goethe and his Age, Stanford 1996, S. 17) Fiir eine detaillierte
Beschreibung dieser radikalen Wende »nicht nur im Leben des gefeierten Historikers«
sondern auch »in der Diskussion um Homosexuelle und Homosexualitit« siche das Kapitel
»Ein glaubenswerter Mann, Johannes Miiller« (Paul Derks, Die Schande der heiligen Pide-
rastie. Homosexualitat und Offentlichkeit in der deutschen Literatur 1750—1850, Berlin
1990, S. 295309, hier S. 329).

19 Als solcher scheint der Tambour eine Ausnahmefigur in Kleists Universum zu sein.
Andere Krieger_innen — z.B. Ventidius und sogar Achilles — bewahren im Angesicht des
Todes keine unabhingige Identitit oder Integritit. Beide versuchen sich mit den Objekten
ihres Begehrens zu verbinden, indem sie um Gnade und Mitgefiihl bitten — »Penthesileal
meine Braut! was thust du?« (BKA 1/5, Vs. 2664), ruft Achilles aus und Ventidius klagt:
»Ach! O des Jammers! Weh mit! O Thusneldal« (BKA 1/7, Vs. 2421) Anders als Antigone
und der Tambour bleiben sie auf diese Weise beide im Bereich des Menschlichen. Und
beide werden zerrissen. Andere Charaktere — S6hne, die sich nach Liebe sehnen — bekom-
men cine Gnadenfrist. Thre Welt wird durch Tod und Zerstérung sinnlos durcheinander-
gebracht, aber diese Begegnung mit dem Realen fithrt nicht zur Isolation, stattdessen wer-
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Und dennoch bleibt ihre Anti-Haltung auf das Beisammensein bezogen, da sie
fir ein Publikum gegeben wird. Indem der Tambour das disziplinierende Regime
der Gnade von Innen durchbricht und es einer cazpy Schaustellerei seiner nackten
Haut aussetzt, stellt er eine Beziehung — sogar eine kérperliche — zu seinen Zu-
schauer_innen her.

Kleist inszeniert die Geschichte, die er in der Wochenzeitung >Beobachter an
der Spreec gefunden hat, meisterhaft. Er fiigt Elemente hinzu, welche die Drama-
tik der Erzihlung erh6éhen und die Handlung vor unseren Augen erscheinen las-
sen. Er kreiert eine Bihne: den Platz, auf dem die Hinrichtung stattfinden soll.
Das Spektakel, das auf diesem Platz gegeben wird, hat intradiegetisch Zuschauer,
und zwar eine Runde franzésischer Offiziere. Kleist baut Spannung auf, indem er
die Erzdhlung des Hauptgeschehens unterbricht, um die Bewegungen der Zu-
schauer zu beschreiben: Aus Neugierde schlieBen die Offiziere ihren Kreis um den
preuBlischen Tambour und den franzdsischen Obristen enger. Wir, die Le-
ser_innen, identifizieren uns dabei mit den intradiegetischen Zuschauern — wie sie
kommen wir férmlich ndher, um die Antwort des Tambours auf die Frage des
Obristen, »was et wolle?« (BKA II/7, 96), mitzubekommen — und plotzlich ktie-
gen wir einen nackten Arsch unter die Nase gerieben.?

Die Geste fithrt die typische Distanzlosigkeit von camp vor und erweist sich
auch darin als geschmacklos, dass sie so gar nicht zum Ernst der Situation passt.
Der Trommelschliger durchbricht das Hinrichtungsritual des letzten Wunsches
mit der Entbl6Bung seines Hinterns und stellt so eine iiberraschende Wende her
vom Pathetischen zum Vulgiren, vom Diskurs zum Kérper, von der einwilligen-
den Vorwegnahme des eigenen Todes zu einer lebhaften, eigenwilligen Gegenwart
und vom Bittsteller zum selbstlos Schenkenden — er offeriert seinen Po und zeigt,
dass ereinen Scheil3 drauf gibt« In der westlichen Moderne hat das Herzeigen des
Gesilles eine apotropiische Funktion.?! Der vereinzelte preuBische Trommler hat

den auf fast wunderbare Weise neue Bande gekniipft. In >Das Erdbeben in Chilic steht
Jeronimo kurz davor, sich in seiner Gefingniszelle zu erhingen, als er durch das grofle
Erdbeben unerwartet befreit wird. Dadurch, dass fast alle michtigen Institutionen (zumin-
dest in ihrer architektonischen Form) zerstrt sind, erhalten die Uberlebenden, die sich auf
Wiesen auflerhalb der brennenden Stadt versammeln, eine neue Chance auf das Paradies.
Sie kénnen nun romantische Bezichungen eingehen, die ithnen vorher verwehrt wurden,
und koénnen neue Formen von Gemeinschaft und Verwandtschaft entwickeln. Auf dhnliche
Weise ist es in »Der Findlingc die Pest, die die bestehende gesellschaftliche Ordnung durch-
cinanderbringt und ein queeres Familienmodell (d.h. eine Familie, die nicht auf biologischer
Reproduktion basiert) entstehen ldsst, das seinerseits ungewohnliche Formen von Begehren
in den Vordergrund riickt. Und dennoch endet in beiden Fillen die Gnadenfrist, bevor die
Erzihlung zum Schluss kommt. Beide Geschichten enden damit, dass einem Sohn der
Schidel eingeschlagen wird. Die >Anckdote aus dem letzten Kriege« hingegen steht jenseits
aller Hoffnung auf Gnade oder Schonung — und macht sich tiber sie lustig.

20 Bohrer erwihnt die Anckdote als Beispiel fir Kleists »frappierenden Stik (Karl Heinz
Bohrer, Imaginationen des Bésen. Zur Begriindung einer dsthetischen Kategorie, Minchen
und Wien 2004, S. 194), d.h. einen Stil, der die Leser_innen verwunden wolle.

21 Man denke z.B. an den rebellischen Akt von Demonstrant_innen, die der Polizei ihre
nackten Hintern zeigen oder an Punk-Musiker_innen, die so die biirgerliche Welt schockie-
ren wollen. Im englischsprachigen Raum auch bekannt als sogenanntes >mooning« oder
»flashing a browneyex.
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sich in eine ausweglose Situation gebracht: Die Franzosen sind in der Uberzahl,
kriftemiBig ist er unterlegen und Argumente helfen ihm auch nicht (ver [...] sah,
daf3 Alles, was er zu seiner Rechtfertigung vorbrachte, vergebens warq BKA I1/7,
96). Also versucht er es mit Magie, Clownerei und cazp. Die Anekdote inszeniert
einen frechen rektalen Exhibitionismus, eine trotzige Aufforderung zum Anilingus
und eine cazpy (d.h. hoch absurde wie auch zutiefst verbundene) Bitte um anale
Penetration.

Die Erzihlung feiert solche offensive Taktlosigkeit als wahrhaft deutsch, man
konnte in der Wortwahl von Herders Shakespeare-Begeisterung auch sagen als
echt >nordisch? »[W]eder die griechische noch rémische Geschichte [liefert] ein
Gegenstick« (BKA I1/7, 96). Kleists Trommelschliger macht den G6tz von Bet-
lichingen?® und setzt der edlen Einfalt und stillen Gréf3e des klassischen Humanis-
mus ein offenes Arschloch entgegen. Zudem provoziert er Bilder von vom
menschlichen Fleisch abgezogener Haut und Liebe zu dem, was nicht ganz zur
menschlichen Sache gehort.?

22 Siche das Kapitel zu Shakespeare in »Von deutscher Art und Kunst(, z.B.: »Und wenn
jener Griechen vorstellt und lehrt und rithrt und bildet, so lehrt, rihrt und bildet Shakespear
nordische Menschenl« (Johann Gottfried Herder, Von deutscher Art und Kunst. In: Ders.,
Werke, 10. Bde., hg. von Gunter Arnold u.a., Bd. 2, Frankfurt a.M. 1993, S. 445-562, hier
S. 509

23 In Goethes Drama erklirt der freie Reichsritter G6tz dem Sprecher der kaiserlichen
Abteilung, die seine Burg belagert, dass er sein Recht auf Selbstverteidigung nicht aufgeben
wird: »Mich ergeben! [...] Mit wem redet ihr! [...] Sag deinem Hauptmann: Vor Ihro
Kaiserliche Majestit, hab ich, wie immer schuldigen Respekt. Er aber, sags ihm, er kann
mich im Arsch lecken.« (Johann Wolfgang Goethe, G6tz von Berlichingen mit der Eisernen
Hand. In: Ders., Simtliche Werke, Miinchner Ausgabe, hg. von Karl Richter u.a., Minchen
und Wien 1985, S. 549—653, hier S. 615) Wie Gotz, der von Anfang an auf verlorenem
Posten kdmpft (als freier Ritter gehért er zu einer alten Weltordnung), hat auch Kleists
Tambour keine Aussicht auf Erfolg. Und wie G6tz stellt der Tambour sich einer abstrakten,
institutionellen Macht mit kérperlicher Vulgaritit entgegen. Gtz weigert sich, einen Vertre-
ter anzuerkennen, d.h. er ignoriert die Tatsache, dass mit der Moderne das Zentrum der
Macht entleert wird und Souverinitit auf einem hierarchisch organisierten System von
stellvertretender Autoritit basiert. Ebenso lehnt G6tz staatliche Justiz als basierend auf dem
staatlichen Gewaltmonopol ab (die kaiserlichen Truppen werden als Korrekturmaf3nahme
des Staats zu G6tz geschickt, der in einem Streit mit dem Bischof von Bamberg als Angrei-
fer gilt). Stattdessen verteidigt er seine Rechte von Mensch zu Mensch, von Kérper zu
Korper und wendet sich nur direkt und persénlich an den Kaiser. Es ist dieser kérperliche
Kontakt, den Kleists Tambour in den formalisierten Ablauf der Exekution zuriickbringt,
indem er die Kérper der Offiziere anzieht und ihnen seinen nackten Hintern direkt unter
die Nase hilt.

24 Nicht nur die Pointe des Witzes evoziert das Bild eines Kérpers, von dem die Haut
abgezogen wird, auch die eigentiimliche Formulierung »zog er sich die Hosen ab« ruft ein
solches Bild hervor. Menke beschreibt das Hinhalten des nackten Hinterns als eine Zut-
schaustellung von »grotesque corporeality«. Der »groteske« Korper wird einem neuen Kér-
perkanon gegeniibergestellt, der sich im 18. Jahrhundert unter dem Einfluss von Winckel-
mann entwickelt und in dem der »schéne« Korper individualisiert, vollstindig, klar kontu-
riert und mit verschlossenen Offnungen erscheint (Bettine Menke, Holes and Excesses. On
Wit and the Joke in Kleist’s >Anecdote from the Last War«. In: Modern Language Notes 122
[2007], H. 3, S. 647—664, hier S. 649).
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In Goethes Sturm-und-Drang-Stiick sind die guten alten deutschen Personen
chrlich, direkt und eins mit sich. Goethe stellt Authentizitit her, indem er Sprach-
unterschiede einsetzt. Jeder spricht seinen eigenen, bodenstindigen Dialekt, wah-
rend die Personlichkeiten, die zur abstrakten und doppelziingigen neuen Welt
gehoren, ein gestelztes Hochdeutsch sprechen. Mit seiner Ausdrucksweise geht
kein Charakter in Goethes Stiick »aus seiner Sphire [...] heraus [...]«, was Kleist in
der Anckdote als »Shakespearsche Eigenschaft« beschreibt (BKA II/7, 96). Doch
sicherlich kénnen wir diesen Bezug auf Shakespeare nicht ganz fir bare Miinze
nehmen. Die Anekdote setzt sich nur auf sehr ironische Weise fir Authentizitit,
Einheitlichkeit, Wahrung der persénlichen Sphire und Unversehrtheit des Kor-
pers ein. Vielmehr inszeniert sie, sowohl formal wie inhaltlich, eher das — um eine
Aussage von Shakespeares Romeo zu zitieren — »misshapen chaos of well-seeming
forms«. Der Kommentar des Erzihlers, dass »der Tambour mit seinem Witz, aus
seiner Sphite als Trommelschlager nicht herausging« (BKA II/7, 96), attestiert
Anstand (er ging aus seiner Sphire nicht heraus), wo Unanstidndiges getan wird (er
zog sich vor seinen Richtern die Hosen runter). Gleichzeitig deutet dieser Kom-
mentar auf eine tiefe Verbundenheit des Tambours seinem Musikinstrument ge-
geniiber, auf hingebungsvolle Firsorge und auf den ehrlichen Wunsch, Trommel
zu werden, hin. Der Trommelschliger bittet darum, in den After geschossen zu
werden, denn er will nicht, dass das Trommelfell rei3t. Gleichzeitig ist der Trost,
den der Tambour in dem Gedanken finden mag, seine Haut auf eine Trommel zu
spannen, so unerhort, das ganze Bild so hanebiichen, dass die Unnatur theatralisch
zum Himmel schreit. Des Trommelschligers Selbstironie tberschneidet sich mit
seiner Aufrichtigkeit; er ist ernsthaft und anti-ernsthaft zugleich. Solch Uneinheit-
lichkeit erschiittert seine Sphire — dies wiirde auch Shakespeare, der Meister des
Worttspiels, unterschreiben: shakesphere.?>

Kleist zeigt seinen Anti-Ernst auch in der Komposition der Anekdote. Auf den
ersten Blick beeindruckt sie durch Pointiertheit und Perfektion der Form. So
urteilte Wilhelm Grimm zum Beispiel: »Die Anckdoten von Kleist sind sehr gut
erzihlt und sehr angenehm, der Tambour, der sein Herz nicht zum Ziel will ge-
ben, hat aber ins Schwarze getroffen.« (LS 421)2° Doch wenn man genau hinsiceht,
zeigen sich so viele schwer zu vereinbarende Schichten, dass die Komposition sich
auf beunruhigende, aber vielleicht andersartig angenehme Weise aufzulsen droht.
Wihrend der Trommler um eine Form der Hinrichtung bittet, die ihm seine Haut
rettet, verdirbt Kleist den SpaB3 und weigert sich, die schreckliche Geschichte in
einer hoheren dsthetischen Harmonie aufzuheben.

Der ungeheuerste Witz setzt wiederholt neu an. Wie die bereits besprochene
Hinfithrung so kombiniert auch die Pointe (oder punch line) Erzahlung mit Theater:
»[U]nd da der Obrist [...] ihn fragte: was er wolle? zog er sich die Hosen ab, und
sprach: sie mégten ihn in den .... schieBen, damit das F... kein L... bekime.«

25 Ich danke Rochelle Tobias fiir diesen puz und fiir ihr Feedback zu einer fritheren Ver-
sion der hier vorgelegten Analyse. Auch wenn Shakespeare sicher der >Meister ist, lassen
sich Wortspiele letztendlich nicht meistern. Der pun ist immer ein Zufall, den die Sprache
anbietet — ein Zufall, der auch nach hinten losgehen kann. Siehe Catherine Bates, The Point
of Puns. In: Modern Philology 96 (May 1999), H. 4, S. 421-438.

26 Wilhelm Grimm in einem Brief an Brentano vom 6. November 1810.
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(BKA I1/7, 96) »[Z]og et sich die Hosen ab, und sprach« Es gibt einen vorgefiiht-
ten, derben, kdrperlich-gestischen Witz und einen gesprochenen bzw. geschriebe-
nen, raffinierten Sprach- bzw. Ideenwitz. Und beide sind iberlagert und verwa-
ckelt.

Der zweite Witz, der den letzten Wunsch sprachlich aber als Ritsel artikuliert,
ist zum Teil dezidiert textuell. Die zwei Doppelpunkte und das Fragezeichen sind
Gesten auf der Bithne des Texts. Sie winken in Richtung direkter Rede. Da aber
keine direkte Rede auftritt und die Erzdhlung in der indirekten Rede fortgesetzt
wird, ist es dem Publikum unméglich, die Doppelpunkte und das Fragezeichen zu
héren, wenn die Pointe vorgetragen wird. Diese Satzzeichen gehéren zum tex-
tuellen Schau-Spiel, denn sie miissen gesehen werden. Unerh6rt machen sie sich
lustig tiber die Forderung, dass der Witz in der Pointe zu liegen hat, und bringen
die schriftliche Version etwas durcheinander, selbst wenn die mundliche gelingen
mag.?’

Dass die Pointe glatt tiber die Lippen kommit, ist sicherlich das wichtigste Kri-
terium fir den Erfolg eines Witzes. Thre reibungslose Vollstreckung (die Guillo-
tine gehort durchaus zur Sache) ist hier betrichtlich behindert durch eine weitere
Reihe textueller Inszenierungen: die drei Auslassungszeichen. Selbst wenn der
Tambour seine Sphire nicht durchbrechen sollte, weist die Pointe etliche Schuss-
16cher auf.

In seiner Lickenhaftigkeit verlangt der Witz nach einem_r Leser_in. Die Pointe
mochte geflickt werden, ausgefillt werden, erfiillt werden. Jede_r Leser_in muss
entscheiden, ob und wie sie dies (nicht) tun will.?® Eine getreue mundliche Wieder-
gabe des Textes (einschlieSlich Auslassungszeichen) wird die Pointe verderben.
Aber damit die Pointe gelingt, muss der_die Vortragende aus seiner_ihrer Sphire
herausgehen und improvisieren, wo der Text fehlt. Wir wissen von Kleists fingier-
ter »Correspondenz-Nachrichtc iiber ein improvisierendes Biihnenpferd, wie er zu
dem Improvisationsverbot im reformierten deutschen Theater und unter preuf3i-

27 Der Spott gilt auch hier dem Theatermodell der Aufklirung und seinem Begriff der
Verkérperung, dem zufolge Kérper und Gestik auf direkte und eindeutige Weise die Bewe-
gungen der Secle abbilden, wie dies Fischer-Lichte am Beispiel der Eingangsszene von
Kleists >Prinz Friedrich von Homburgc erldutert hat. Textualitit hat bereits ihrer Definition
nach keine Innerlichkeit und ihre Gesten sind deshalb Zeichen ohne Referenten. Sie tragen
zur Fille vonleeren< Gesten in Kleists Theater bei (vgl. Erika Fischer-Lichte, Theatralitit.
Zur Frage nach Kleists Theaterkonzeption. In: KJb 2001, S. 25-37, hier S. 27-30, 33—37).

28 Im Original, also der Erstveroffentlichung der Anekdote in den »Berliner Abendblit-
tern¢, markieren vier Punkte die erste Auslassung (»sie mogten ihn in den .... schielenq).
Dies deutet in allen drei Fillen auf einen direkten Zusammenhang zwischen Punkten und
Buchstaben hin, wenn man vervollstindigt: Sie mégten ihn in den >Popoc schieBen, damit
das »Fellc kein >Loch¢ bekime. Diese eindeutige Bezugnahme wird aber humorvoll dadurch
unterlaufen, dass man — wie Menke bemerkt — im deutschen Sprachgebrauch (insbesondere
im Kontext der Kindererzichung) auch den lingeren, anschaulichen Ausdruck jvier Buch-
staben¢ verwendet, um diese besondere Auslassung zu beschreiben (wie in der Anweisung
»Setz dich auf deine vier Buchstabenl«) (vgl. Menke, Holes and Excesses, wie Anm. 24,
Anmerkung 17).
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scher Zensur stand (vgl. BKA II/7, 175).2° Nicht nur Buhnentiete, sondern auch
das Puppentheater kann dieser Zensur cher entgehen: die Pointe als Kasperle-
Theater oder Punch (line) and Judy.

Und zuletzt haben wir den Zusatz des Erzihlers. Ohne ihn ist der verbale Witz
»sie moégten ihn in den .... schieBen, damit das F... kein L... bekdme« lustig, weil
er so absurd scheint. Erst der erzihlerische Kommentar eroffnet eine tiefere
Ebene, indem er den letzten Wunsch des Tambours mit dessen Lust und Begeh-
ren als Trommelschliger verbindet.?® Nur das Supplement ist wirklich originell
und es liefert somit eine zweite Pointe. Der Zusatz gibt einen Tipp — eine Andeu-
tung fur die Ausdeutung. Doch dieser auslegende Kommentar macht selbst einen
Witz, der freilich weder erzihlt noch gespielt ist. Mit ihm durchbricht der Witz
seine Sphire. Der »ungeheuerste[ | Witz« ist zerrissen, zerschossen und zusam-
mengestiickelt.

Als Zusammengestickelter fihrt Kleists Witz das Prinzip des Wortspiels oder
puns vor. Der pun 16st den strengen Verbund der Buchstaben eines Wortes. Sie
purzeln durcheinander — nicht nur innerhalb des Worts, wie beim Anagramm
(welches Kleist auch nutzt — man denke an Colino/Nicolo), sondetn Buchstaben
werden auch tber Wortsphiren hinaus ausgetauscht. Man koénnte puns — oder
vielleicht wollen wir sie Analgramme nennen — als Sodomie der Wérter beschrei-
ben, zum allgemeinen Vergniigen.

Das Englische eignet sich besonders gut fiir puus, weil es besonders viele Wor-
ter hat, die nur aus einer Silbe bestehen. Auch Kleist spielt in dieser Anekdote mit
kurzen Wortern. Jeder Auslassungspunkt in diesem einsilbigen Witz an der Grenze
zur Sprachlosigkeit steht als Platzhalter fur genau einen Buchstaben: Fe// und Loch.
Und selbst das erste Auslassungszeichen wird modifiziert — von drei zu vier Punk-
ten erweitert —, da es eben die vier Buchstaben markiert. Kleist spielt mit Léchern,
er macht puns aus Auslassungen und er treibt dieses Spiel besonders gerne mit
Namen — man denke an die Marquise von O....

Es finden sich auch intertextuelle puns zwischen Kleist und Shakespeare. So
denke ich z.B., dass die ungew6hnliche Schreibweise der chilenischen Hauptstadt
im >Erdbeben in Chilik —)St. Jago« — ein Verweis auf die Personifikation des ver-
trauensheischenden Bésen in Shakespeares »Othello« ist. »>Heiliger Jago« — das abso-
lute Missverhiltnis dieser Zusammensetzung ist begnadeter camp. Und es kommt
mir so vor, als wirde Kleist damit auch einen zu seiner Zeit iblichen Code fur
das, was wir heute homosexuelle Liebe nennen, ins Licherliche ziechen. Der heilige
Jago bildet einen unreinen Reim mit dem heiligen Plato, welcher wiederum auf die

29 Siche hierzu Joachim Harst, Theaterkritik. In: Ders., Heilstheater. Figur des barocken
Trauerspiels zwischen Gryphius und Kleist, Minchen 2012, S. 3042, insbesondere S. 38f.,
sowie Christopher Wild, Theater der Keuschheit. Keuschheit des Theaters. Zu einer Ge-
schichte der (Anti-)Theatralitit von Gryphius bis Kleist, Freiburg 1Br. 2003, S. 13f., und
Alexander Weigel, Kénig, Polizist, Kasperle ... und Kleist. Auch ein Kapitel deutscher The-
atergeschichte, nach bisher unbekannten Akten. In: Reiner Schlichting (Hg.), Impulse. Auf-
satze, Quellen, Berichte zur deutschen Klassik und Romantik, Berlin 1982, S. 253-277.

30 Oder aber man kommt zu dem Schluss, dass diese Erklirung den Witz ruiniert — eine
Lesart, die Menke vorschligt (vgl. Menke, Holes and Excesses, wie Anm. 24, Anmerkung

62).
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Piderastie verweist.?! Die platonische Liebe wurde freilich erfolgreich umgedeutet
und so von dem modernen heteronormativen Liebes- und Moraldiskurs verein-
nahmt. Plato erwies sich somit als leichter verdaulich als Jago, der bei Shakespeare
das romantische Ideal von Innen heraus zersetzt und seine Grundfesten, nimlich
das Vertrauen, erschiittert.

Unter Othellos letzten Worten, nachdem er sich aus Reue selbst den Dolchstof3
versetzt hat und wihrend er Desdemonas Leiche umarmt, finden wir »I kissed
thee [...] I killed thee« (5,2,368). Sollten Kleist seine »Kiisse, Bisse« (BKA 1/5,
Vs. 2981) bei dieser Szene gekommen sein? »I kissed thee [...] / I killed thee«, das
reimt sich. Wie in dem Witz des Tambours sind Begehren und Tod hier ineinan-
dergerafft. Die Metapher vom Orgasmus als kleinem Tod wird auf, man kann
schon sagen, licherliche Weise von Shakespeare immer wieder wortlich inszeniert.
Da mag es manche_n erleichtern, dass der Tambour »sein Herz nicht zum Ziel
will gebeng, sondern den Lokus der Penetration in den Anus verlegt. Dies ist aller-
dings auch bei Shakespeare der Fall — das wissen die gewitzten, um nicht zu sagen
gerissenen, Hunde unter seinen Leser_innen. So hat Jonathan Goldberg — um nur
ein Beispiel zu geben — in seinem bravourdsen Aufsatz >Romeo and Juliet’s Open
Rs¢ nicht nur gezeigt, dass in dieser vermeintlichen Liebestragddie die Austausch-
barkeit des Liebesobjekts sehr ausgekostet wird, und zwar tiber puns — der Name,
der mit R beginnt, ldsst sich vielfiltig zu Ende bringen — Rose, Rosemary, Romeo,
Rosaline, etc. — sondern auch dass es in dem Stiick eigentlich — oder zumindest
auch — um Analverkehr geht — um den open arse, den offenen Arsch oder die ge-
dehnte Rosette.32 >Rosec und rarse« bilden einen dhnlich unreinen Reim wie >Kisse,
Bisse«. Es ist angemessen, dass die analphabetische Amme die beiden Worter ver-
wechselt.>® Doch dass sie damit nicht aus ihrer Sphire herausgeht, ist wiederum zu
bezweifeln, denn dass ihr das Wort arse nicht iber die Lippen kommen will, ist ein
Zeichen von Anstand, der der Unterschicht in der Regel nicht zugemessen wird.

Vielleicht gehen wir lieber zum nichsten Buchstaben — dem O, ebenfalls zu fin-
den in Rose, Rosemary, Romeo und Rosaline. Das O kann als Symbol gelesen
werden nicht nur far die weibliche Geschlechts6ffnung, sondern — in der Form
genauer entsprechend — fiir den offenen Anus. Wenn die R bei Shakespeare in
Serie kommen, so tun dies die O erst recht und zwar in der Regel finffach. So
auch bei Kleist. Bevor Othello Desdemona erwiirgt, kisst er sie fiinfmal:

31 Derks zeigt, dass das Wort heilige (in variierender Kombination — so, z.B. >heiliger
Sokrates, >heiliger Platoc oder >heilige Piderastie) am Ende des achtzehnten Jahrhunderts
auf durchaus zweideutige Weise das antike Modell der Knabenliebe evoziert (Paul Derks,
Die Schande der heiligen Pdderastie. Homosexualitit und Offentlichkeit in der deutschen
Literatur 1750-1850, Betlin 1990, bes. S. 72—77).

32 Jonathan Goldberg, Romeo and Juliet’s Open Rs. In: Ders., Shakespeare’s Hand, Min-
neapolis, MN 2003, S. 271-285.

33 Vgl. Romeo and Juliet, 2,3,197—203. Siche auch Goldbergs Diskussion in Goldberg,
Romeo and Juliet’s Open Rs (wie Anm. 33), S. 281-283.
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He kisses her

O balmy breath, that dost almost persuade

Justice to break her sword! One more, one more.

Be thus when thou art dead, and T will kill thee

And love thee after. One more, and that’s the last. (5,2,16—19)

In ihrer deutlich formulierten Misogynie sind diese Zeilen verheerend und tief ver-
letzend. Hier wird weibliche Sexualitit abgettet, indem weibliche Schénheit als
jungfriulich-unversehrt idealisiert wird — dies wird schon einige Zeilen zuvor deut-
lich:

T’ll not shed her blood,

Nor scar that whiter skin of hers than snow,

And smooth as monumental alabaster.

Yet she must die, else she’ll betray more men. (5,2,3-0)

Und hier wird der weibliche Kérper fiir eine nekrophile méinnliche Sexualitit zu-
rechtlegt: »Be thus when thou att dead, and I will kill thee / And love thee aftet.«

Aber der verzweifelte Humor von camp bietet eine Méglichkeit, mit solcher
Verachtung umzugehen. Also spielen wir die Szene einmal, als wiren wir auf der
Bihne eines queeren Nachtclubs: Natirlich taucht in den unmittelbar vorherge-
henden Versen die Rose auf: Othello: »When I have plucked thy rose / I cannot
give it vital growth again. / It needs must wither. I'll smell thee on the tree
(5,2,13—15) Er riecht also an der Rose der schlafenden Desdemona. Der Atem, der
aus ihrem After kommt, iberzeugt nur beinahe. Das Schwert, das hier fast in die
Refraktirphase iibergeht, ist weiblich — es gehért Justitia. Othello kiisst Desdemo-
nas After nochmal und nochmal, bis es gut ist. Er stirbt den kleinen Tod — »[s]o
sweet was ne’er so fatal« und spritzt Trinen ab — »I must weep« (5,2,20). Doch sie
ist nun erregt und wacht auf.

Analverkehr wird oft mit dem Tod in Verbindung gebracht, weil er als eine
Form von Sexualitit angesehen wird, die lebensfeindlich sein soll, da sie nicht der
Fortpflanzung dient. Othello macht deutlich, dass es ihm nur um den kleinen Tod,
die sexuelle Entladung geht — er will Desdemona nicht wirklich umbringen und er
will sie auch nicht quilen — »I would not kill thy soul« (5,2,34) —, nichts mit ihr
machen, das sie nicht will. Also fragt er, ob sie ihre Erregung beim Anilingus fir
eine Stnde hilt: »Have you prayed tonight, Desdemon?« (5,2,26) »If you bethink
yourself of any crime« (5,2,28). »Think on thy sins.« (5,2,42) Doch sie sicht weder
Siinde noch Verbrechen, sondern nur Liebe und Begehren: »They are loves I bear
to you« (5,2,43) Also steht dem Orgasmus nichts mehr im Weg. Das denkt zu-
mindest Othello: »Ay, and for that thou diest.« (5,2,44) Aber sie ist noch nicht
wirklich fertig. Wenn er anfingt; die Lippe unten zu beilen; wird es ihr doch zu
viel — »[W]hy gnaw you so your nether lip?« (5,2,46) — und penetriert werden will
sie auch nicht wirklich: »I hope / They do not point on me.« (4,2,48f.) Desdemo-
nas Midchen, Emilia, kommt zu Hilfe. Desdemona stéhnt aufs Neue, sobald Emi-
lia im Zimmer ist. Nachdem Emilia und Desdemona viele O austauschen, legt sie
am Ende selber Hand an sich — Emilia: »O, who hath done this deed?«, Desdemo-
na: »Nobody, I myself. Farewell. / Commend me to my kind lord. O, farewelll
(5,2,132—134) Und so erreicht sie den HShepunkt, nicht ohne noch einmal ihr
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positives Verhiltnis zu ihrer Sexualitit zu bestitigen: »A guiltless death I die.«
(5,2,132)

Wem diese Version von Othello und Desdemona nicht ganz deutlich ist, dem
kann ich die Geschichte von Pyramus und Thisbe anbieten. Shakespeare verarbei-
tet sie bekanntlich in yThe Most Excellent and Lamentable Tragedy of Romeo and
Juliet« — so der volle Titel der Liebestragédie. Er gibt uns aber auch eine wunder-
bar campy Version in >A Midsummer Night’s Dream« »The Most Lamentable Comedy
and Most Cruel Deatl of Pyramus and Thisbe« (1,2,11f.) — gespielt zur Feier der Hoch-
zeit von Theseus und der Amazone Hippolyta von einer Gruppe Amateurschau-
spielern.

Sexuelle und sexualisierte Gewalt firbt das Hochzeitsfest von Theseus und
Hippolyta. Wir kénnen davon ausgehen, dass die Amazone (Schwester von
Penthesilea) nicht rundheraus begeistert ist von einer Hochzeit mit Theseus an
dessen Hof in Athen. Theseus spricht dies in der Anfangsszene auch an:

Hippolyta, I wooed thee with my sword,

And won thy love doing thee injuries.

But I will wed thee in another key —

With pomp, with triumph, and with revelling. (1,1,16—19)

Der Triumph ist erst gesichert, wenn alle Liebenden und Listernen in regulire
Paare verkuppelt sind und selbst die Feenkénigin — die sich eigentlich zu anderen
Ufern aufgemacht hatte und weit mehr an ihrer exotischen Freundin und deren
Kind interessiert ist — durch List und derbe Verhéhnung wieder in den chelichen
Hafen gezwungen wird. Die Tonlage wechselt also nicht; sexuelle Notigung gehort
zum Eheleben in Athen. Aber die Feier gibt immerhin die Gelegenheit fir dieses
Theaterstiick im Theaterstiick, das der verdringten, aber dennoch gegenwirtigen
Gewalttitigkeit mit einer gewissen Grellheit begegnet.

Das Amateurhafte der Gruppe ist Grundvoraussetzung fir die campy perfor-
mance. Die Handwerker — Peter Quince, cin Zimmermann; Nick Bottom, ein We-
ber; Francis Flute, der Blasebilge repariert; Tom Snout, ein Kesselflicker; Snug,
ein Tischler; und Robin Starveling, ein Schneider — spielen den Prolog, Pyramus,
Thisbe, die Wand, den Lowen und den Mond. Puck beschreibt die Amateurschau-
spieler als »rude mechanicals« (3,2,9). Unanstindig und geistlos, entbléfen sie die
machina des Theaters, haben aber vielleicht auch etwas von der ganz anderen An-
mut des Kleist’schen Marionettentheaters.

Shakespeare nutzt die Auffihrung der »mechanicals¢, um die Geschlechter-
verwirrung so weit wie méglich zu treiben. Er hilt es also mit Puck, dem es Laune
macht, die sogenannte natiirliche Ordnung durcheinanderzuwiirfeln, sodass hinten
vorn und vorne hinten kommt: »And those things do best please me / That befall
prepost’rously.« (3,2,120f.) Shakespeare spielt mit den Konventionen des Elisabe-
thanischen Theaters und thematisiert im Dialog, wie Flute, dem schon der Bart
wichst, als Thisbe fléten und sich somit zwei minnliche Handwerker — Pyramus
wird von Bottom gespielt — ihre Liebe erkliren sollen.3* Doch damit nicht genug,
nimmt er auch Requisiten und Teile der Bithnentechnik in das Liebesspiel auf. Die
Wand, gespielt von Snout, bringt die vierte Wand der Bithne ins Spiel. Sie ist hier

34 Flute: »Nay, faith, let not me play a woman. I have a beard coming.« (1,2,43f.
Y play g
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bereits durchbrochen, bzw. Pyramus und Thisbe, die sich an die Wand zwischen
ihnen kuscheln, haben bereits ein Loch gefunden, durch welches hindurch sie ver-
suchen sich zu kiissen. Wenn Flute als Thisbe ausruft »I kiss the wall’s hole, not
your lips at all« (5,1,200), wird das obszéne Vergniigen dadurch gesteigert, dass
sich Flute hier sicherlich gerade an Snouts Hintern zu schaffen macht und Bottom
demnach an Snouts Glied.

Auch der Mond wird nicht etwa in einem Bithnenbild abgebildet, sondern von
einem Schauspieler gespielt und damit wird wiederum ein Teil der Bithnentechnik,
nimlich die Beleuchtung, eigens ins Rampenlicht gertickt. Im Mondlicht werden
Zeichen leicht falsch gelesen — so denkt Pyramus, dass das Blut auf dem Schleier
der Thisbe hei3t, dass Thisbe gefressen wurde — oder entjungfert wurde? >Gleich-
viek. Kleist, mit dem wir Shakespeare hier lesen, zeigt uns, dass Zeichen in fast
jedem Licht gern falsch gelesen werden.

Pyramus wird von Bottom gespielt, der vorher in einen Esel bzw., im Original,
in einen ass verwandelt war. Die Namen fiir die vier Buchstaben wechseln — ob
Hintern, ob Popo, ob Arsch — Afterwitze gibt es zuhauf, wenn Titania sich in den
Esel Bottom vetrliebt. Der zugleich feinste und dreckigste ist sicher die bodenlose
Zeile, die Bottom spricht, wihrend er sich von dem Gefolge Titanias bedienen
ldsst: »I am such a tender ass, if my hair do but tickle me I must scratch.« (4,1,25f.)
Pyramus liefert einen Selbstmordmonolog, der nur so von unreinen Reimen und
albernen Echos strotzt.3> Er endet seine tollpatschige Rede in »My soul is in the
sky. / [...] / Now die, die, die, die, die.« (5,1,298-3071)

Das bringt uns — auch ohne den Blutlatz der Léwin, den wir ebenso um Pen-
thesileas Hals finden, und der auf Sex zwischen weiblichen Kérpern hinweist3¢—
zu Penthesilea. Thr fiinfhebiger Vers auf O — »So! So! So! So! Und wieder! — Nun
ist’s gut.« (BKA I/5, Vs. 3034) ist ein Echo von Bottom als Pyramus.’” Penthesilea
kommt ohne den Dolch aus. Tht war Achilles’ »weille Brust« (BKA 1/5, Vs. 2670)
weit wichtiger als sein Geschlechtsteil. Thr Tod ist Onanie. Sie sagt »vom Gesetz
detr Fraun [s]ich los« (BKA I/5, Vs. 3012), weil dieses reproduktiven Sex vot-
schreibt. Achill und Penthesilea sind viel offensichtlicher queer als Romeo und
Juliet und trotzdem werden sie immer wieder straight gelesen. Die meisten Le-
ser_innen sind eben doch Hihnerhunde.

Wihrend es bei Desdemona, Romeo und Juliet um die Unversehrtheit des Kor-
pers auch im Tode geht — denn ihre Ehepartner_innen wollen sich noch weiter an
ihnen erfreuen —, geht es fur den Tambour zwar oberflichlich um eben solche Un-
versehrtheit, doch liebt ihn keiner und es will sich auch keiner an ihm vergreifen.

35 Ich gebe nur eine kleine Kostprobe: »Come tears, confound; / Out swotd, and
wound / The pap of Pyramus. / [...] / Thus die I: thus, thus, thus.« (A Midsummer Night’s
Dream, 5,1,290-295)

36 Pyramus kommt eben zu spit — das Blut ist ihm Beweis, dass die Hochzeit bereits voll-
zogen ist zwischen Léwin und Thisbe.

37 Bottom gibt selber den Widerklang zu Juliets »ay«, »l«, »eyex, als sie befiirchtet, Romeo
habe Selbstmord begangen (Romeo and Juliet, 3,2,46—50), zu dem Romeo spiter seine O
stéhnt, wenn er sie tot glaubt (vgl. 5,3,100-131). Und der Kreis schlie3t sich in den finf
Kdussen, die Othello der schlafenden Desdemona aufdriickt und die in den anderen Texten
in finf [al]- bzw. O-Lauten ausgetént werden.
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Aber er liebt seine Trommel und will selbst zum Trommelfell werden. Ein ahnlich
abartiges Begehren finden wir bei Penthesilea, die durch die »[s|chneeweilen Ala-
basterwinde« (BKA 1/5, Vs. 2928) von Achill bricht und sich selbst unblutig um-
bringt — vermittelt sicherlich durch den Geschlechterrollentausch in >Romeo and
Juliet, wo Romeo Gift nimmt und Juliet sich den Dolch gibt wie Thisbe das
Schwert.
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IN TROJA ODER HEILBRONN

Kleist von Shakespeare aus gelesen

Die Kleist-Forschung hat einen Nachholbedarf in Sachen Intertextualitit.! Die
vielen Monographen waren sich darin einig, bei der Interpretation von Kleists
Dramen den Seitenblick auf mégliche Pritexte zu scheuen, weil er méglicherweise
die Leben-und-Werk-Logik gestort hitte — und weil von Kleists eigener Hand so
wenig auffilliges Material vorliegt. Diese Feststellung ist nicht ganz neu, denn fiir
die Relationen von Kleist zu Goethe oder Kleist zu Schiller ist festgestellt worden,
dass ein erweiterter Forschungsansatz wiinschbar, ja notwendig sei.? Aber fir die
Bezichung Kleists zu Shakespeare ist so wenig geschehen, dass nicht einmal ein
eigener Artikel im >Handbuch« notwendig schien.

Die Wissenschaftsgeschichte ist nicht unschuldig an dieser Situation. Friedrich
Gundolf, der 1911 die bis heute immer noch maligebliche Wirkungsgeschichte
»Shakespeare und der deutsche Geiste vorlegte, hat Kleists Shakespeare-Nachfolge
nur am Rande erwihnt, weil dessen Art von Modernitit unpassend schien fiir
Gundolfs im Geist Stefan Georges errichtete Konstruktion. In seiner eigenen
Kleist-Monographie hat Gundolf dann umgekehrt den Blick auf Shakespeare
abgeblendet.* Immerhin schien es Meta Corssen moglich, mit ihrem Buch (1919,
1930, 1978) eine Licke zu fillen und dabei Kleist aufzuwerten.> Allerdings waren
ihre Beobachtungen nur schwer vermittelbar, weil sie sich, gerade so wie danach
Katharina Mommsen in ihrer Kleist-Goethe-Studie, zum kritikresistenten Leitsatz
Friedrich Gundolfs, »Methode ist Etlebnis«,® bekannte. Der neuere, methodisch

I Zu beachten allerdings sind: Ingo Breuer, Ausblick. In: KHb, S. 404—407; Bianca Thei-
sen, Der Bewunderer des Shakespeare. Kleists Skeptizismus. In: KJb 1999, S. 87—108; be-
sonders auch die Diskussion der dramaturgischen Problematik in der Bielefelder Habili-
tationsschrift von Susanne Kaul, Poetik der Gerechtigkeit. Shakespeare — Kleist, Minchen
2008. Zur allgemeinen Orientierung vgl. Frauke Berndt und Lily Tonger-Erk, Intertextuali-
tit. Eine Einfithrung, Berlin 2013 sowie Matias Martinez, Dialogizitit, Intertextualitit, Ge-
dichtnis. In: Heinz Ludwig Arnold und Heinrich Detering (Hg.), Grundziige der Literatur-
wissenschaft, Munchen 1996, S. 430—445.

2 Vgl. Bernd Hamacher, Goethe. In: KHb, S. 214-219; vgl. Claudia Benthien, Schiller.
In: KHb, S. 219-227.

3 Vgl. Friedrich Gundolf, Shakespeare und der deutsche Geist, 8. Aufl., Berlin 1927.

4 Vgl. Friedrich Gundolf, Heinrich von Kleist, 2. Aufl.,, Berlin 1924.

5 Vgl. Meta Corssen, Kleist und Shakespeare, Weimar 1930.

¢ Katharina Mommsen, Kleists Kampf mit Goethe, 2. Aufl., Frankfurt .M. 1979, S. I1.
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reflektierte Kleist-Diskurs hat die naive Frage nicht zugelassen, was Kleist als
junger Offizier, als Student, als Tourist, als Gefangener und als Journalist eigent-
lich getan hat, wenn er gerade nicht schrieb. Ohne Zweifel hat er gelesen, und
seine Texte entstanden, wie das seit jeher der Fall ist, aus vorliegenden Texten.

Im Blick auf die Erzihlungen ist zwar auch die Kleist-Forschung zu inter-
textueller Umschau bereit gewesen — zu deutlich war das Zitieren zum Beispiel
von Lutherbriefen im >Michael Kohlhaas¢, zu manifest die Anspielungsfiille auf
Novellen, Anekdoten, historische und publizistische Quellen —,7 aber fiir die Dra-
men ist zu betonen: Man muss sich mehr als bisher fur Kleists Lektliren interessie-
ren, insbesondere von Shakespeares Werken. Hier ist erst einmal eine elementare
Orientierung zu betreiben.

I. Der deutsche Shakespeare um 1800

Die ungefihre Kenntnis von einigen Dramen Shakespeares und eine Basisinfor-
mation iber seine weiteren Werke war um 1800 fiir einen jungen Intellektuellen so
gut wie selbstverstindlich — gleich ob er adliger oder biirgerlicher Herkunft und ob
er cher philosophisch, 6konomisch oder doch literarisch orientiert war. Innerhalb
kurzer Zeit hatte sich der von Frank Gunther »Nostrifizierung« genannte Prozess
vollzogen.®

Eine Skizze: Von der frithen Rezeption durch die wandernden Schauspieler-
truppen war nichts geblieben, nachdem Gottsched seine Theaterreform in klassi-
zistischem, ausdricklich anti-shakespearischem Geist durchgefithrt hatte. Dessen
Herrschaft war allerdings bald vorbei, wenn auch bei nicht wenigen Kritikern
seine Wertungen weiterlebten. Das wichtigste Datum danach war der 16. Februar
1759, als G. E. Lessing seinen 17. Literaturbrief schrieb, in dem es zum Beispiel
hieB3, »dal3 das GroB3e, das Schreckliche, das Melancholische, besser auf uns wirkt
als das Artige, das Zirtliche, das Verliebte« — mithin Shakespeare und nicht die
Franzosen fiir die Deutschen geeignet sei. Und weiter schrieb Lessing, der Klassi-
ker PreuBlens: »Wenn man die Meisterstiicke des Shakespeare, mit einigen beschei-
denen Veridnderungen, unsern Deutschen tbersetzt hitte, ich weil gewil3, es
wiirde von bessern Folgen gewesen sein, als da3 man sie mit dem Corneille und
dem Racine so bekannt gemacht hat.«?

Der Aufforderung wurde zeitnah gefolgt: Wieland hat 1762 bis 1766 trotz
erheblicher Vorbehalte gegen Shakespeares Geschmacklosigkeiten 22 Dramen in

7 Vgl. Beitridge in Christine Lubkoll und Giinther Oesterle (Hg.), Gewagte Experimente
und kithne Konstellationen. Kleists Werk zwischen Klassizismus und Romantik, Wiirzburg
2001.

8 Frank Gunther, Unser Shakespeare. Einblicke in Shakespeares fremd-verwandte Zei-
ten, Miinchen 2014; besonders »Von Nostrifizierung und Entenglisierung oder wie Shake-
speare unser Shakespeare wurde, S. 17-57.

9 Gotthold Ephraim Lessing, Briefe, die neueste Literatur betreffend. 17. Stiick. In:
Ders., Werke in drei Binden, hg. von Herbert Gépfert, Bd. 2, Miinchen und Wien 1982,
S. 615-698, hier S. 624.
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Prosa vorgelegt.!” Auf diese Version konnten sich in der Folge Herder, Goethe
und die Sturm und Drang-Dramatiker bezichen, sofern sie nicht wie Lenz selbst
Englisch lasen. Den nichsten Schritt tat 1775-1782 Johann Joachim Eschenburg
mit seiner zuverlissigen Ubertragung des Gesamtwerks in deutsche Prosa. Damit
war Shakespeare auch fiir das Theater verfugbar, beginnend mit dem >Hamlet von
Friedrich Ludwig Schréder in Hamburg.

Ob fir die Generation von 1800 der Shakespeare-Diskurs der 1770er Jahre
noch prisent war, ist schwer zu sagen. Aber was Herder 1773 in der groBen
Shakespeare-Abhandlung in >Von deutscher Art und Kunstc zur Sprache gebracht
hatte, daran hielt er auch um 1800 gegen den Hellenismus Schillers fest: »In Grie-
chenland entstand das Drama, wie es im Norden nicht entstehen konnte. In Grie-
chenland wars, was es in Norden nicht seyn kann. In Norden ists also nicht und
darf nicht seyn, was es in Griechenland gewesen.«!! Entsprechend blieben Herders
Erlduterungen zu >Macbeths, zu >Othelloc oder »King Learc wohl maBstiblich. Im
Hinblick auf Goethe war dessen damaliges >shakespearisierendesc Verfahren im
»G6tz von Berlichingen« natiirlich bekannt, wihrend die emphatische Rede von
1771, »Zum Schikespeares Tags, ungedruckt blieb. Eine neue Qualitit zeigte sich
1795. In Goethes Epochenroman >Wilhelm Meisters Lehrjahre« wurde Hamlet
zum zentralen Modell fiir die Reflexion von Identititsproblemen des modernen
Subjekts erhoben. Verdeutlicht wurde diese Aktualisierung Shakespeares durch
August Wilhelm Schlegel mit seinem Aufsatz in den >Horen< von 1796 unter dem
Titel: >Etwas tiber William Shakespeare bei Gelegenheit Wilhelm Meisters<. Diese
Abhandlung ist in gewisser Weise ein Schliisseltext der Epoche geworden, weil sie
tiber alle Fraktionen der literarischen Offentlichkeit hinweg einen Konsens formu-
lierte. Etwa: »Shakespeares Theaterwelt ist eben so grenzenlos mannigfaltig als die
wirkliche nach seinen Ansichten: er schlof3 nichts davon aus, was irgend in der
menschlichen Natur und in der biirgerlichen Gesellschaft stattfand.«!? Auf solcher
Universalitit beruhe auch die Variabilitit der Formensprache, wobei dem Vers als
dem primdren poetischen Mittel stets der Vorrang gebthre. Die herausragende
Bedeutung August Wilhelm Schlegels zu Beginn des Jahrhunderts verdankte sich
daneben seiner Praxis als Ubersetzer. Zwischen 1797 und 1810 wurden nicht
weniger als 17 Dramen Shakespeares in virtuoser Verssprache, dabei philologisch
genau verbffentlicht. Shakespeare wurde hier Klassizitit zugeeignet, und diese
wurde durch August Wilhelm Schlegels Betliner Vorlesungen 1801 bis 1804 histo-
risch wie systematisch bekriftigt.!> Das kann Kleist nicht unbekannt geblieben

10 Vgl. Reinhard Tgahrt, Weltliteratur. Die Lust am Ubersetzen im Jahrhundert Goethes,
Ausstellungskatalog, Marbach 1982, S. 133—181.

11 Johann Gottfried Herder, Shakespeare. In: Ders., Von deutscher Art und Kunst.
Einige fliegende Blitter, Hamburg 1773, hg. von B. Seuffert (Reprint Nendeln, Liechten-
stein 1968), S. 52—80, hier S. 55.

12- August Wilhelm Schlegel, Etwas tber William Shakespeare bei Gelegenheit Wilhelm
Meisters. In: Ders., Sprache und Poetik, hg. von Edgar Lohner, Stuttgart 1962, S. 88—122,
hier S. 105.

13 Vgl. dazu Jochen Strobel (Hg.), August Wilhelm Schlegel im Dialog. Epistolaritit und
Interkulturalitidt, Paderborn 2016; Roger Paulin, August Wilhelm Schlegel. Biographie,
Paderborn 2017 (in Vorbereitung).
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sein, dessen Meisterschaft im Blankvers indirekt ein Zeugnis fir die Shakespeare-
Schlegel-Schule darstellt.

Daneben ist wohl eine gewisse Kenntnis Ludwig Tiecks und seines Schaffens
anzunchmen. Vom spiteren Betreuer seiner Werke mag Kleist den »William Lo-
vellc gelesen haben. Wichtiger war Tiecks heftiger Enthusiasmus fiir das Elisabe-
thanische Theater. So heif3t es etwa 1800 in den Briefen tber Shakespearec »Das
Centrum meiner Liebe und Erkenntnis ist Shakespeares Geist, auf den ich alles
unwillkiitlich und oft beziehe. Alles, was ich erfahre und lerne, hat Zusammen-
hang mit ihm.«!4

Tiecks kritische Schriften wie seine dramatische Praxis in den Volksbuch-Thea-
tralisierungen (Genovevas, >Octavianus< u.a.) haben uniibersehbare Signale fiir eine
Literatur aus dem Geist Shakespeares gesetzt. In Kleists Kulturort Dresden min-
destens war Tieck maBgeblich, um fiir die Generation 1800 die Autoritit des briti-
schen Klassikers zu festigen. In summa: Ein Ausweichen vor Shakespeare war
dem dramatischen Autor schlechterdings unméglich.

II. Shakespeare-Indizien in Kleists Dramen

Es folgt eine Reihe von Beobachtungen, die in Interpretationen zu verwenden
wiren. Das erste gedruckte Werk Kleists, >Die Familie Schroffenstein, fand 1803
ein durchaus freundliches Echo, bei dem der unverkennbare Shakespeare-Einfluss
hervorgehoben wurde (vgl. LS 98a—100a). In der heutigen Kleist-Forschung wird
dies nicht immer so gesehen. Beispielsweise haben Yixu Li und Anthony Ste-
phens in einer wichtigen Abhandlung tber die Affektstruktur in Kleists Tragédien
zwar Schillers Theorie des Pathetisch-Erhabenen herangezogen, den Namen
Shakespeares jedoch nicht genannt.!> Und sein >Macbeth« wire doch, zumal in
Schillers Bearbeitung von 1800, der beste Beleg fiir den Ubergriff der Naturgewalt
(die Hexen!) auf die Moralitit eines Charakters. Weiter: Schon Meta Corssen hat
darauf hingewiesen, dass sich im Finale der >Schroffensteiner< eine Konstellation
ergibt, welche der in »Konig Learc analog ist, auch dass bestimmte Dialoge aus dem
»Hamlet< hier ein Echo finden.!® Und konventionell zwar ist die Feststellung, dass
der tragische Konflikt der Liebenden aus den verfeindeten Familien von >Romeo
und Juliac entlehnt ist; dartiber hinaus aber spielt der >Rosenkriegc der Grafen-
hiuser Rossitz und Warwand deutlich auf Shakespeares Historien an, in denen
sich die Hauser York und Lancaster erbittert befehden.

Zum nichsten Projekt: 1803 hatte Kleist die beste Gelegenheit, im Hause Wie-
lands seine Shakespeare-Kenntnis zu vervollstindigen. Wenn dann Wieland im
>Robert Guiskard« die Dramenkunst der antiken Tragiker und Shakespeares poten-

14 Ludwig Tieck, Kritische Schriften. Zum ersten Male mit einer Vorrede herausgegeben,
Bd. 1, Leipzig 1848, S. 141.

15 Yixu Lii und Anthony Stephens, »Gewaltig die Natur im Menschen«. Affekte und Re-
flexivitit det Sprache in Kleists vollendeten Trauerspielen. In: Kb 2008/2009, S. 214—231.

16 Vel. Corssen, Kleist und Shakespeare (wie Anm. 5), S. 34 und 204.
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tiell vereinigt und tbertroffen sah,!” dann war das zwar sehr kithn, aber im Blick
auf den Briten eine recht naheliegende Vermutung. Denn von wem hitte sich ein
Geschichtsdramatiker sonst inspirieren lassen kénnen, Schiller einmal ausgenom-
men? In der Tat beschiftigt sich das >Guiskard«-Fragment mit dem Aushandeln
von Nachfolgerechten wie Shakespeares Historien. Vielleicht hitte das fertige
Drama bei Vollendung des Fragments auch noch geleistet, was die Rémerdramen,
zum Beispiel >Coriolan, getan haben: aus dem Stoff fernliegender Geschichten ein
aktuelles Politikmodell zu formen.!8

Fir die beiden Komédien Shakespeare-Affinitit zu finden, ist in dem einen Fall
recht einfach. Denn der Dorfrichter Adam ist dem Ritter Falstaff in den >Lustigen
Weibern von Windsor< und in »Heinrich IV« sehr verwandt, steht ihm jedenfalls
niher als dem thebanischen Oidipus. Der starke Appetit auf Essen, Trinken und
Frauen motiviert Falstaff wie Adam, und beide handeln sich eine derbe Niederlage
ein. Das dem Lustspiel dennoch implizierte ernsthafte Sujet des schuldig werden-
den Richters wiirde indessen eher an Shakespeares »Mal3 fiir Maf3« denken lassen,
wo der schon aussichtslose Kampf einer jungen Frau um ihre Unschuld am Ende
durch den Eingriff einer héheren Instanz belohnt wird.’ In dem anderen Lust-
spiel-Fall, dem >Amphitryon¢, kann Shakespeare schon darum nicht die nichste
Adresse sein, weil das Stiick ja »nach Moliere« (DKV 1, 377) geschrieben ist. Aber
dort, wo Kleist die Vorlage erweitert hat, ist an den englischen Komédien-Meister
zu denken, an dessen raffinierte Spiele mit der Identitit, an dessen Rollentausch-
Affiren zwischen den Geschlechtern, den Stinden oder auch — man denke an den
»Sommernachtstraum¢ — zwischen Gottern und Menschen.

Die letzten beiden Dramen Kleists gelten als »vaterlindisch«?, was poetolo-
gisch nur heilen kann: >Die Herrmannschlacht« und »>Prinz Friedrich von Hom-
burg¢ orientieren sich an Shakespeares >Historien«. Offenbar erinnert der intrigante
und ohne Selbstzweifel siegreiche Cheruskerfiirst auch nicht wenig an die Herr-
scher und Empérer der britischen Geschichte oder gar an die Schldchter in »>Titus
Andronicus«. Im Ubrigen gibt es bei Shakespeare mit >Cymbeline« sogar ein thema-
tisch benachbartes Drama, wo die Freiheit eines germanischen Landes gegen die
Roémer zur Zeit des Augustus erkdmpft werden muss.

Den >Prinz von Homburge schlieBlich als eine Version des »Hamlet« zu lesen, ist
aus vielen Griinden naheliegend. Das Verhiltnis der Prolog- und Epilog-Szenen
zur Binnenhandlung ist strukturell vergleichbar. Und die Figuren: Gewiss steht
Natalie der Ophelia nicht besonders nahe, oder doch als Stimme der »lieblichen
Gefithle« (DKV 11, Vs. 1130). Hohenzollern grifit Horatio. Homburgs Erzihlung
von der Todes-Konfrontation am Grab ist vollends ein offenes Zitat, also eine
vom gebildeten Leser spontan identifizierte Anspielung auf Hamlets Totengriber-

17 Wieland, 10. April 1804: »Wenn die Geister des Aschylus, Sophokles und Shakespear
sich vereinigten eine Tragddie zu schaffen, so wiirde das sein was Kleists yTod Guiscards
des Normanns« (LS 89).

18 Als Hilfsmittel hier wie weiterhin sehr niitzlich: Ulrich Suerbaum, Der Shakespeare-
Fihrer, 3. Aufl., Stuttgart 2015.

19 Vgl. Corssen, Kleist und Shakespeare (wie Anm. 5), S. 219.

20 Vgl. Klaus Miller-Salget, Heinrich von Kleist, 2. Aufl,. Stuttgart 2011, S. 264f.

154



In Troja oder Heilbronn

Unterhaltung — freilich so, dass die Spiel—Asthetik Shakespeares bei Kleist zu einer
Psychologie der Todesangst verschoben wird.

Man kann resumieren: Heinrich von Kleist hat nicht fern von dem Einfluss-
strom Shakespeares auf die deutsche Literatur geschrieben, seine Projekte leben
immer auch vom Dialog mit dem groflen Englinder.?! Die noch ausstehenden
Beispiele sollten solche Intertextualitit bestitigen kénnen.

III. >Penthesileac in Troja oder Alexandria

Die in mehrfachem Sinn zentralen Werke Kleists, die Frauen-Dramen, weichen
von jedem klassischen Code ab. Das ist offensichtlich. Aber weder die Tragodie
mit antikem Personal, noch das romantisierende Historienspiel ersetzen Klassik
durch zeitgenéssische Realistik. Beide spielen in literarisch vorgegebenen entfern-
ten Rdumen, sie geben mit Troja und Heilbronn gewissermallen topographische
Zitate. Und in diesen Rdumen werden dann provokative Geschichten von radika-
ler, ja absoluter Liebe dargestellt. Kleist zeigt extremes Leben und Sterben, hem-
mungslose Erotik zwischen der einen Frau und dem einen Mann.??2 Wer aber in der
Theater-Ara Ifflands und Kotzebues solche Konfigurationen dichtete, nicht als
Lyrik, nicht in Romanform, sondern als Drama fiir das Theater, der muss um 1800
Shakespeare gelesen haben.

Dazu eine Abschweifung: Es ist wenig bekannt, dass einige Jahre nach Kleist
Heinrich Heine Shakespeare studiert hat. In seiner brillanten Revue >Shakespeares
Midchen und Frauenc (1838) zeigt er, wie tiberlegen der Dichter aus Stratford in
seiner Darstellung weiblicher Charaktere, ihrer Triume auch und ihrer sexuellen
Bedurfnisse allen anderen Schriftstellern gewesen ist.>> Heine stimmt im Finale
seiner Schrift ein Preislied an auf Miranda, Julia und Kleopatra, und er ist damit im
puritanischen 19. Jahrhundert zwar eine grole Ausnahme, erinnert aber gerade so
an die hemmungslose, tabuverletzende Portritierung Penthesileas und Kithchens
durch Kleist.

Gibt es spezifischere Affinititen der >Penthesileac zu Shakespeares Dramatik?
Die Distanz der Tragddie zum Klassizismus wird zunichst daran deutlich, dass sie
nicht der »Ilias¢ folgt, also keine klassisch-homerische Episode darbietet. Und
dieses schon gar nicht im Stil von Johann Heinrich Voss oder von Goethe, dessen
»Iphigenie« man kennt und der gerade an einer »Achilleis¢ schreibt. Kleist dagegen
wihlt eine im Lexikon gefundene Uber]ieferungsvariante zum Thema,?* und das
kanonisierte Troja wird anders, ernsthafter, aber auch ironischer behandelt. Hier
kommt Shakespeare ins Spiel mit seinem satirischen Troja-Drama >Troilus und

21 Vgl. Corssen, Kleist und Shakespeare (wie Anm. 5), S. 218: »In seinem letzten themati-
schen Werk erscheint Kleist auf der Héhe seines eigenen Schaffens in gréB3ter Nihe von
Shakespeares dichterischer Welt«.

22 Vgl. Ginther Emig (Hg.), Erotik und Sexualitit im Werk Heinrich von Kleists, Heil-
bronn 2000.

23 Vgl. Heinrich Heine, Shakespeares Midchen und Frauen. In: Ders., Simtliche Werke,
hg. von Manfred Windfuhr, Bd. 1, Hamburg 1993, S. 7-192, besonders S. 190f.

24 Vgl. Benjamin Hederich, Griindliches mythologisches Lexikon, Leipzig 1770, Reprint
Darmstadt 1996, Sp. 203—210, 1939f.
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Cressida«. Zwar ist der Amazonenmythos in ihm nicht erwihnt, Kleist erprobt eine
andere Abweichung. Auffillig aber schon bei Shakespeare ist eine strukturelle
Bipolaritit, wie man sie dann bei Kleist kennt: Szenen bei den Trojanern kontras-
tieren solche bei den Griechen wie in der >Penthesileac zwischen Griechen und
Amazonen. Was sich von Shakespeare lernen lie3, war vor allem die Entheroisie-
rung der homerischen Helden, auch die Destruktion mythischer Sinnordnungen in
einer morderischen Minnerwelt. Die weibliche Zentralfigur Gbrigens war cher
armselig ausgefallen: Cressida wird von einem Kuppler einem trojanischen Prinzen
vermittelt, dann den Griechen ausgeliefert, von dem Feldherrn abgekiisst und von
Diomedes in sein Zelt geschleppt. Nein, hier schien Shakespeare Satire ange-
bracht, nicht eine Manifestation von Leidenschaft und Tragik.

Diese wire in anderen Dramen zu finden. So hat Elisabeth Bronfen r>Romeo
und Juliac als Bezugstext Kleists vorgeschlagen,?> wahrscheinlicher aber scheint
eine Orientierung an >Antonius und Kleopatra, diesem wilden Schauspiel einer
amour fon mit doppeltem tédlichen Ende. Der Form nach wirkt Kleists aktlose
»Penthesileac gar noch klassisch verglichen mit Shakespeares 42 Szenen, rasanten
Ortswechseln und schwer tberschaubaren Intrigen. Die intensive Wirkung der
Tragédie geht aus von Kleopatra und der fremden Kultur Agyptens, welche Anto-
nius fasziniert — in ahnlicher Weise lasst Achill sich von Penthesilea und der Ama-
zonen-Exotik bezaubern. Zu erwihnen ist noch, dass die extreme Besonderheit
des Dramenschlusses bei Kleist, die so oft interpretiert wurde, am chesten in
Shakespeares >Antonius und Kleopatrac vorbereitet ist. Dort zieht sich durch die
Aufziige IV und V das lange Sterben der Liebenden, ein Suizid folgt dem anderen,
bis der Schlussmonolog der Kleopatra auch ihr souveriner Sterbeakt wird (eine
vom Publikum aus nicht sichtbare Viper spritzt ihr Gift). Entsprechend korres-
pondieren dann die Schlussreden, denn Octavius bei Shakespeare wie die Ober-
priesterin bei Kleist, die Gegner der Toten, formulieren in derselben Tonart einen
Epilog des Respekts, ja der fortdauernden Faszination.

IV.>Kathchen von Heilbronn< und Variationen zu Katharina

Nach so viel Shakespeare bei >Penthesileac muss die erste Bemerkung zum
»grof3e[n] historische[n] Ritterschauspiel« (DKV II, 321) die Ortsangabe betreffen.
Diese verweist hier nicht auf ferne Texte, sondern auf jenes Schauspiel, welches
ein Shakespeare-artiges Theater in Deutschland wieder populdr gemacht (und
damit bis 1800 viel Nachfolge in trivialer Ritterdramatik gefunden) hatte. In Goe-
thes »G6tz von Berlichingen« ist Heilbronn in drei Szenen des vierten Aktes der
Schauplatz, und der freie Reichsritter trifft hier auf kaiserliche Rite und bewaff-
nete Handwerker, die ihn verhaften wollen, ehe Freund Franz von Sickingen ihn
herausholt. Auch die beiden letzten Szenen des funften Aktes, im Gefingnis und
in einem Garten, sind in Heilbronn situiert. Kleist ibernimmt erkennbar Goethes
Portrit einer Stindegesellschaft um 1600, entwickelt am antiquarisch reizvollen
Modell Heilbronn, wie er auch die Institution des Heimlichen Gerichts aus der

25 Vgl. Elisabeth Bronfen, Liebeszerstiickelung. sPenthesileac mit Shakespeare gelesen. In:
KJb 1999, S. 174—193. Bronfen vergleicht ebenfalls mit »Ein Sommernachtstraumx.
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,,GOtz“-Dichtung kennt und im Figurenaufbau sich analog zu Goethe verhilt,
indem er die bose Intrigantin einsetzt und den allzeit treuen Begleiter des Ritters.

Ob es dennoch auch einen Pritext bei Shakespeare gibt, ist cher fraglich. Das
so junge Midchen im Zentrum erinnert freilich an Miranda in>Der Sturmc. Diese
entdeckt die Welt, indem sie zu lieben beginnt, sie hat Umgang mit Geistern und
wird gefdhrdet durch ein bésartiges Zwitterwesen, und am Ende steigt sie zur
Kénigin auf.

Indessen: Goethe dominiert zweifellos. Dem Shakespeare-Freund bleibt nur
tbrig, in seinem intertextuellen Spiel zu fragen, woher denn der Vorname der
Protagonistin kommt — warum heilit sie eigentlich Katharina/Kithchen? Bereits
1974 ist Katharina Mommsen dieser Frage nachgegangen. Sie interpretierte Kleists
Gedicht »Katharina von Frankreich¢, das zusammen mit »Kéthchen-Fragmenten«
im »Phébus< 1809 publiziert wurde. Mommsens These war, dass fir das Gedicht
und das »Kithchen-Drama« der Bezugstext die Schlussszene von Shakespeares
Drama >Heinrich V.« gewesen ist.20 Ob Mommsens Argumentation schlissig ist,
muss hier nicht erértert werden, aber sie ist nicht abwegig.

Interessant fiir die bei Kleist ja stets virulente Sprachproblematik ist, dass bei
Shakespeare wie bei Kleist Paare zusammenkommen, die bis zur EheschlieBung
nicht miteinander kommunizieren kénnen. Die Franzésisch sprechende Prinzessin
Catherine und der Englisch redende Thronerbe Henry brauchen Dolmetscher, der
Rhetoriker Wetter vom Strahl und das schweigend handelnde Katharina/Kith-
chen sind wegen Stand und Geschlecht erst recht gesprichsunfihig. Erst das tiber-
aus festliche Finale soll in beiden Dramen auch dies Problem bereinigen.

Nun verbindet sich mit dem Namen Katharina/Kithchen fiir den intertextuell
spielenden Shakespeare-Leser noch eine weitere Erinnerung, nimlich die an die
frithe Komédie »Der Widerspenstigen Ziahmung:. Man kennt den Plot heute auch
aus Cole Porters Musical »Kiss Me, Kate« oder aus Filmszenen mit Liz Taylor und
Richard Burton: Das aufmiipfige Kithchen aus Padua wird vom brutalen Chauvi-
nisten Petrucchio so diszipliniert, dass die junge Frau zur Lehrerin weiblicher Tu-
gend wird. Der Inhalt ihrer Lehre stimmt mit dem weitgehend tberein, was Kleist
in seinen Briefen an Wilhelmine von Zenge ausgedriickt hat, dass nidmlich riick-
haltlose Hingabe unter die Wiinsche des Ehemannes das Glick der Frau aus-
mache.?” Im >Kithchen von Heilbronn« wird gerade dies auf der Bithne schon vor-
gefiithrt, was Shakespeares Kate erst lernen muss. Wobei anzumerken ist, dass ge-
geniiber Kleists fataler Minnerrolle sich bei Shakespeare ein Vorspiel findet, wel-
ches die folgenden Reden und Aktionen ironisch perspektiviert. Es wire aber fest-
zuhalten: Kleists einzigartige Frauendramen entstehen auf dem Hintergrund der
ihm gut bekannten Liebestragédien und Liebeskomddien Shakespeares. Geradeso
offnen diese Werke auch neue Méglichkeiten des Theaters, wie sie bei Grabbe,
Buchner und Hebbel dann vor allem in der Sprache der Korper, in nachmeta-
physischer Sinnlichkeit realisiert werden.?

26 Vgl. Mommsen, Kleists Kampf mit Goethe (wie Anm. 6), S. 51—58.

27 Vgl. aber auch Giinter Blamberger, Kleists Brautbriefe. In: KJb 2013, S. 72-83.

28 Vgl. Erika Fischer-Lichte, Geschichte des Dramas. Von der Romantik bis zur Gegen-
wart, Bd. 2, Tiibingen 1990.
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V. Das Zitat aus »Was ihr wollt

Das einzige ausdrickliche Zitat Kleists aus einem Werk Shakespeares, welches er
sogar mit einer Quellenangabe versehen hat, findet sich am 16. Oktober 1810 in
den>Betliner Abendblittern«. Es lautet:

Fragment eines Haushofmeisters-Examens
aus dem Shakespear.

Was ihr wollt. Akt 4.

Ehrn Matthias. Wasist des Pythagoras Lehre wildes Gefliigel
anlangend? — —

Was achtest du von dieser Lehre? —
Vx. (BA, Bl 14)

Ziemlich ritselhaft. Jedenfalls wird bei den Lesern vorausgesetzt, dass ihnen eine
Shakespeare-Ausgabe greifbar war — und Kleist hatte das Buch auch. Nur wie ist
dieser Kurztext zu verstehen? Zunichst ist hervorzuheben, dass er schon darum
ein »Fragment« ist, weil er nur die zwei Fragen des als Geistlicher auftretenden
Narren wiedergibt, nicht die Antworten Malvolios. Dieser hat die Rolle eines
Haushofmeisters bei der Grifin Olivia in Shakespeares »T'welth Night or What
You Wilk, und ihm ist durch einen gefilschten Brief Gibel mitgespielt worden.
Malvolio verhilt sich licherlich, ja verriickt, weshalb man ihn in ein dunkles Zim-
mer gesperrt hat. Vor das Zimmer postiert sich der Narr und gibt in der Rolle
eines Geistlichen vor, den Eingeschlossenen hinsichtlich seiner vielleicht wieder-
gewonnenen Vernunft priffen zu kénnen. So geht ihr Dialog:

NARR Was ist des Pythagoras Lehre, wildes Gefliigel anlangend?

MALVOLIO Dal3 die Seele unserer GroBmutter vielleicht in einem Vogel wohnen
kann.

NARR Was achtest du von dieser Lehre?

MALVOLIO Ich denke wiirdig von der Seele und billige seine Lehre keineswegs.

NARR Gehab dich wohl! Verharre du immer in Finsternis! Ehe ich dir deinen gesun-
den Verstand zugestehe, sollst du die Lehre des Pythagoras bekennen und dich
fiirchten, eine Schnepfe umzubringen, auf dafl du nicht etwa die Seele deiner GroB3-
mutter verjagen mdgest. Gehab’ dich wohl!??

Wie verhilt diese nirrische Auslegung der Seelenwanderungs-Lehre, welche um
1800 vermutlich genauso viele Anhinger hatte wie um 1600, sich zum Kontext der
»Abendblitter<® Die Nummer 14 vom 16. Oktober ist besonders bunt: Berichtet
wird tber eine Kunstausstellung und ein Feuer in Wilmersdorf, es gibt ein Extra-
blatt zur Luftschifffahrt und einen natirlich fingierten Leserbrief zum Thema
»Bombenpost« sowie eine Antwort der Redaktion, welche sich mit wiirdigem Ges-
tus von »Persiflage und Ironie« (BA, Bl 14, S. 55-58, hier S. 58) distanziert. Der
Journalist Kleist mischt Fakten des stidtischen Alltags mit grotesk-komischen Er-
findungen. Dass intertextuelle Spiele darunter vorkommen, hatte schon der Er6ff-

29 William Shakespeare, Was ihr wollt. In: Ders., Simtliche Werke, iibersetzt von August
Wilhelm von Schlegel und Ludwig Tieck, St. Gatteln 2002, S. 205—220, hier S. 222 (4,2).
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nungsessay der Abendblitter annonciert: >Gebet des Zoroaster. (Aus einer indi-
schen Handschrift, von einem Reisenden in den Ruinen von Palmyra gefunden.)<
(BA, Bl 1, S. 1-2). Dazu passt Shakespeares Pythagoras-Anspielung nicht schlecht.

Es bleibt, so sei abgeschlossen, selbst in Kleists journalistischer Praxis der briti-
sche Dramatiker wirksam. Nur das Medium hat gewechselt: Der Ort des Narren-
tums ist nicht mehr das Globe Theatre, sondern die Tageszeitung.?”

30 Vgl. Sibylle Peters, Berliner Abendblitter. In: KHb, S. 166-172.
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GENIE ODER NICHT GENIE ...
Kleist und die Shakespeare-Rezeption um 1800

Am 7. Oktober 2016 fand im Kleist-Museum in Frankfurt (Oder) das alljahrliche
Kolloquium fiir Nachwuchsforscherinnen und Nachwuchsforscher statt. Unter
der Frage »>Genie oder nicht Genie ... Kleist und die Shakespeare-Rezeption um
1800¢ wurde versucht, Kleist in dem mit Shakespeare unmittelbar verknipften
Genie-Diskurs zu verorten und damit in die Diskussion um moderne Autorschaft
einzubinden, wie sie sich in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts herausbildete.
In diesem Prozess kam der deutschen Shakespeare-Rezeption aus mehreren Griin-
den eine zentrale Stellung zu. So stand sie zum einen im Kontext des Wandels der
fahrenden Buhnen zu Hof- und Nationaltheatern sowie der damit verbundenen
Herausbildung des biirgerlichen Illusionstheaters, fur das gerade Shakespeare-
Adaptationen eine bedeutende Rolle spielten.! Zum anderen war die Shakespeare-
Rezeption von Anfang an dadurch gekennzeichnet, dass sich der Name des
Autors und die Kenntnis (oder eben auch Nicht-Kenntnis) seiner Werke tber-
lagerten. >Shakespeare« wurde dadurch sowohl zur Chiffre fiir bestimmte dramati-
sche Verfahren, wie z.B. den Bruch mit der Regelpoetik, als auch fiir seine be-
kanntesten Stiicke. Erstmalig schriftlich erwihnt wurde Shakespeare im deutschen
Sprachraum in Daniel Georg Morhofs >Unterricht von der Teutschen Sprache und
Poesie, deren Uhrsprung, Fortgang und Lehrsitzen< (1682). Danach wurden Infor-
mationen iiber Shakespeare insbesondere iiber die franzésische Ubersetzung
(1714—17206) der englischen Wochenschrift The Spectator« (1711-1712, 1714) ver-
mittelt; eine deutsche Ubersetzung der Zeitschrift von Luise Adelgunde Victorie
Gottsched erschien zwischen 1739 und 1743. Schon 1741 legte Caspar Wilhelm
von Borck(e) die erste komplette Ubersetzung eines Dramas — Julius Caesar< —
vor.

Das Verdienst der ersten Werkausgabe kommt bekanntlich Christoph Martin
Wieland zu, der zwischen 1762 und 1766 insgesamt 22 Dramen ins Deutsche
tbertrug, allerdings — bis auf eine Ausnahme (Ein St. Johannis Nachts-Traum<) —
in Prosa. Wieland konnte selbst nur begrenzt Englisch, stie3 sich an Shakespeares
Freiziigigkeit und kommentierte den Bruch mit den poetischen Regeln in Anmer-
kungen. Obwohl sein Vorgehen viel Kritik hervorrief, war seine Ausgabe schon
1773 vergriffen. In den Jahren 1775 bis 1777 erschien dann eine auf Wieland
fuBende, aber grundlegend revidierte, erginzte und erweiterte Prosatibersetzung

I Vgl. Renata Hiublein, Die Entdeckung Shakespeares auf der deutschen Bithne des
18. Jahrhunderts. Adaption und Wirkung der Vermittlung auf dem Theater, Tiibingen 2005.
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des Braunschweiger Professors Johann Joachim Eschenburg, die zusitzlich wei-
tere 13 Dramen einschloss.

Erst August Wilhelm Schlegel machte sich daran, Shakespeare neu und niher
am Original in Versform zu tbertragen (1797-1801, 1810; 17 Dramen). Seine
Ubersetzungen gaben erstmalig Rhythmus, Tempo und verschiedene Sprachregis-
ter wieder und sicherten sich damit selbst einen Platz in der Literaturgeschichte.

Die Geschichte dieser Ubersetzungen ist auch deshalb interessant, weil gerade
im deutschsprachigen Raum der Mangel an guten Original-Texten — insbesondere
fir die Bithne — beklagt wurde. Damit war die deutschsprachige Shakespeare-Re-
zeption zum einen an die theatergeschichtliche Entwicklung des Nationaltheaters
als literarischem Theater gebunden, zum anderen — und damit verschrinkt — an die
Wahl und Diskussion geeigneter Stoffe, Themen, Stiicke fiir dieses Theater und
die Ausrichtung der gesamten Dramenpoetik. Im Anschluss an die heftigen De-
batten um Johann Christoph Gottscheds >Versuch einer Critischen Dichtkunst
(1730) wurde die Frage >Shakespeare — ja oder nein?« schnell zur Frage der richti-
gen Auffassung vom zeitgendssischen Drama.?

In diesem Zusammenhang kam der entstehenden Genie-Asthetik eine wichtige
Funktion im Prozess der Verinderung literarischer Muster zu. Der Gottsched’
schen Regelpoetik stand nidmlich seit der Mitte des 18. Jahrhunderts die Originali-
tit des Genies gegentber. Das seit Beginn des 18. Jahrhunderts im Deutschen
etablierte franzosische Wort »>Geniec bezeichnete — so das Adelungsche Worter-
buch — »die natirliche Geschicklichkeit, gewisse Dinge leichter und besser zu voll-
bringen, als andern moglich ist«. In engerer, vor allem auf die schénen Kinste be-
zogener Bedeutung meinte Genie »die zum Erfinden néthige scharfe und schnelle
Beurtheilungskraft, schnellen Witz und unerschrockenen Muth«.?

Im Zuge der eben angedeuteten Debatten tber Literatur und Theater ver-
kntpfte sich Genie zunehmend mit Uberlegungen zur Bedeutsamkeit individueller
Einbildungskraft, Originalitit und sinnlichem Empfinden fir das kiinstlerische
Schaffen und avancierte in der deutschsprachigen Debatte um Gottscheds Forde-
rung einer Regelpoetik nach klassizistischem Muster zum Gegenbegriff einer auf
Nachahmung, Handwerk und Wissen beruhenden Kunstproduktion: Ein Genie
schafft aus sich selbst heraus, autonom, ohne Regeln, auf der Grundlage seines
eigensten »natiirlichen< Vermdgens. Diese Konzeption bildete die Grundlage mo-
derner Autorschaft, die als minnliches Modell gedacht werden muss.

Zum Inbegriff der ihm zugrunde liegenden Genie-Vorstellung wurde in den
1770er Jahren Shakespeare — nach seiner Rezeption durch Aufklirer wie Lessing
und Wieland — insbesondere von den Autoren des Sturm und Drang zum Vorbild
erkoren. Fiir sie avancierte Shakespeare zum unhintergehbaren Vorbild, zum allein
aus der Natur, d.h. aus dem Leben schépfenden Originalgenie: »Und ich rufe Na-

2 Es ist daher wichtig, an dieser Stelle Theater- und Literaturgeschichte miteinander zu
verkniipfen. Besonders interessant ist, das sei hier zumindest am Rande erwihnt, dass gera-
de in der >Hamlet-Rezeption in Goethes Theater-Roman >Wilhelm Meisters Lehrjahrec die-
se beiden Stringe um 1800 zusammengefiihrt werden.

3 Johann Christoph Adelung, Grammatisch-kritisches Wérterbuch der Hochdeutschen
Mundart [...], Zweyter Theil, von F-L, Zweyte vermehrte und verbesserte Ausgabe, Leip-
zig 1796, Sp. 564f.
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tur! Natur! nichts so Natur als Schikespears Menscheng, so das beriihmte Zitat aus
Gocethes Rede »Zum Schikespears Tagc (1771).# In den nachfolgenden Jahrzehnten
differenzierte sich der Blick, bloBes >Shakespearisierenc wich dem Studium seiner
Werke und der Auseinandersetzung mit seinen poetischen Verfahren, durch die
insbesondere Goethe, Schiller, Friedrich und August Wilhelm Schlegel sowie Lud-
wig Tieck die Anfangsgriinde einer Shakespeare-Philologie legten.

Auch fiir Kleist wurde Shakespeare zum wichtigen Referenzpunkt, und zwar in
doppelter Hinsicht. Zum einen bezog sich Kleist selbst mehrfach auf Shakespeare.
Welche Werke er allerdings kannte, ist eine — wie stets — nicht vollstindig beant-
wortbare Frage, doch anniherungsweise lisst sich Folgendes zusammenfassen: Er
zitierte direkt oder indirekt aus den Dramen: >Richard I1.«, >Hamlet, >Was ihr
wollt,, >Heinrich IV.c und >Heinrich V. von drei weiteren Dramen nannte et zu-
mindest den Titel: >Ein Sommernachtstraumg, >Viel Lirm um nichts¢ und >Ri-
chard IIL.«. Dana Steglich kann im Folgenden zeigen, dass verschiedene Ausfor-
mungen des Motivs der verleumdeten Jungfrau die Komddien »>Viel Lirm um
nichts< und >Der zerbrochne Kruge verbinden. Auf Grund dhnlicher Redewendun-
gen und Metaphern wird vermutet, dass Kleist auch >Julius Caesar< und >Romeo
und Juliac kannte. Die Thematik des letzteren Stiicks findet sich zudem in Kleists
Erstling »Die Familie Schroffenstein< wieder. Dass solche Vermutungen und Ahn-
lichkeiten noch nicht hinreichen, einen Einfluss Shakespeares auf Kleist zu kenn-
zeichnen, demonstrieren die digitalen Analysen von Marcus Willand und Nils
Reiter. Zitate und Motiviibernahmen bekunden nicht nur Kleists literarische Bil-
dung; wie Milena Rolka herausarbeitet, dienen die Verweise auf Shakespeare und
seine Werke nicht selten auch seiner Positionierung als Autor. Dartiber hinaus
reflektieren sie das Autor-Leser-Verhiltnis.

Zum anderen fillt auf, dass Kleist von Dritten immer wieder zusammen mit
Shakespeare genannt wurde. So wird die Kleist-Rezeption zu einem Teil der
Shakespeare-Rezeption um 1800. Aus der Perspektive Dritter bot die Formel des
Genies einerseits die Moglichkeit, Kleist anerkennend in die dramatische Tradition
einzuordnen, andererseits konnte sie aber auch die Funktion erfiillen, Verstoren-
des und Unverstindliches in seinen Texten handhabbar oder zumindest namhaft
zu machen (vgl. LS 98a, 100a, 135, 214, 283).

In jedem Fall sagt die Verschrinkung von Kleist-und Shakespeare-Rezeption
noch nichts iber Kleists Kenntnis Shakespeares oder gar tiber philologisch nach-
weisbare Bezugnahmen aus. Vielmehr wird der Name Shakespeare — wie eingangs
angedeutet — zu einer Chiffre, die sowohl das Genie und den Geniegedanken als
auch verschiedene literarhistorische bzw. -theoretische Themenkomplexe (bei-
spielsweise Wahnsinn und Wahnsinnsfiguren, eine antiklassizistische Poetik oder
die Uberschreitung von Gattungskonventionen) kennzeichnen kann.

4 Zit. nach Hansjiirgen Blinn (Hg.), Shakespeare-Rezeption. Die Diskussion um Shake-
speare in Deutschland, Bd. I: Ausgewihlte Texte von 1741 bis 1788, Berlin 1982, S. 98.

5> Vgl. Bianca Theisen, Der Bewunderer des Shakespeare. Kleists Skeptizismus. In: KJb
1999, S. 87—109; Barbara Gribnitz, Kleist und Shakespeare. Anniherungen. In: Gedanken-
striche. Ein Journal des Kleist-Museums 2016, S. 32—45.
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»SO LANG DIE JUNGFER SCHWEIGT«

Verleumdete Frauenfiguren in >Much Ado About
Nothing« und »Der zerbrochne Kruge

ADAM Gevatter! Sagt mir doch, was bringen die?
LICHT Was weil3 ich? Lirm um nichts; Lappalien.
Es ist ein Krug zerbrochen worden, hér’ ich.!

Die Reaktion des Gerichtsschreibers Licht auf den Auftritt der Kldgerin Frau
Marthe gibt den Ton an: »Ldrm um nichts; Lappalien« sind es, die dem Dorfrichter
Adam inDer zerbrochne Krugc vorgetragen werden. Dabei geht es im Streit um
den Krug natiirlich nicht nur um den lappalienhaften< Bruch eines Gegenstandes,
sondern um den von Mutter Marthe eingeklagten Wortbruch des Verlobten ihrer
Tochter Eve und deren bedrohte Ehre.

Die vermeintlich zerstorte Jungfriulichkeit, der verdichtigte Verlobte, die 6f-
fentliche Schindung der Tugendhaften, die Intrigen der Nacht und ihre
Aufklirung im Tageslicht — all das erwartet das Publikum nach Lichts Einschit-
zung der Klage als »Lappalie[ J«. Und all diese Elemente lassen sich ebenso als
Grundbestandteile einer shakespeareschen Komdédie finden, die Kleists Lustspiel
nicht nur mit Lichts abfilliger Bemerkung in Erinnerung ruft,> da sie selbst, eben-
so wie der Streit um den Krug, weit mehr ist als nur»Viel Lirm um Nichtsc.

Beide Stiicke zeigen das Schicksal einer jungen Frau, die aufgrund einer Intrige
von ihrem Verlobten verlassen wird und ihre Tugend in aller Offentlichkeit zer-
stort sieht. Verstellung und Verleumdung prigen sie gleichermallen und bedrohen
nicht nur den Ausgang beider Komédien, sondern vor allem die darin prisentierte
Ordnung der Welt. Doch wihrend bei Shakespeare das Spiel mit Sein und Schein
als zentrales Thema des Stiickes? durch die Figur Heros inmitten der humorvollen
Nebenhandlungen auch in seiner tragischen Facette gezeigt wird, rickt bei Kleist
durch die Figur Eves eine ganz andere Thematik in den Vordergrund, nimlich die
Infragestellung des Vertrauens.

1 DKV 1, Vs. 503—505. Versangaben fortan im Text.

2 Parallelen kénnen vor allem in der Figurenkonstellation beider Stiicke gefunden wer-
den, nicht nur, wie im Folgenden, zwischen Hero und Eve, Claudio und Ruprecht sowie
Don John und Adam, sondern ebenso auch zwischen den elterlichen Figuren, Leonato und
Frau Marthe, oder zwischen den >Ermittlern, Adam und Dogberry.

3 Dies wird beteits im Wortspiel des Titels, »nothingc und >notingc (bemerken/waht-
nehmen), begonnen.
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Vertrauen, welches Kleist bei weitem nicht nur in >Der zerbrochne Krugc be-
schiftigt,* wird im Geschehen um Eve und den Prozess vor Gericht in einer Kri-
sensituation gezeigt, die weit tiber den Rahmen von Eves individuellen zwischen-
menschlichen Beziechungen hinausgeht, denn, so Anne Fleig: »Die Utopie des
Vertrauens verweist auf die Méglichkeit einer unverbriichlichen Ganzheit.«® Wird
das Vertrauen infrage gestellt, steht daher mit ihm die »Wahrheit im Rahmen einer
verbindlichen Ordnung«® auf dem Priifstand.

Vor dem Hintergrund der Infragestellung von Vertrauen, nicht nur auf persén-
licher Ebene, sondern gerade als grundsitzlicher Zweifel an der Mdglichkeit, auf
eine Ganzheit, eine Ordnung der eigenen Welt zu vertrauen, wird ausgerechnet die
verleumdete Jungfrau zur zentralen Figur in »Der zerbrochne Krug«. Anders als die
zwar ebenfalls schweigsame Hero in >)Much Ado About Nothings, die im Verlauf
der Handlung zwar zum Mittelpunkt einer vergleichbaren Krise wird, ihr tragi-
sches Schicksal am Ende des Stiickes jedoch ohne Konsequenzen hinter sich lisst,
erlangt Eve in>Der zerbrochne Kruge eine Erkenntnis, die sie verschweigen — oder
besser noch: durch Schweigen leugnen muss, um in den gliicklichen Ausgang des
Stiickes einwilligen zu kénnen.

Zur Verdeutlichung dieser Gegeniiberstellung soll im Folgenden der Versuch
unternommen werden, etwas Licht auf die Lappalien zu werfen, welche die ver-
leumdeten Frauenfiguren inDer zerbrochne Krugc und >Much Ado About Noth-
ingcsind.

Hero ist, betrachtet man die Sekunditliteratur zu Shakespeares Komddien, eine
seiner am stirksten vernachlissigten Figuren. Sie gerit leicht in Vergessenheit, was
durch ihren Platz in >)Much Ado About Nothing« — um nicht zu sagen: durch ihre
Platzierung neben Beatrice — verursacht wird. Denn Hero wird im Stiick selbst,
wie Norbert Greiner sagt, »geschiftlich zu einem Requisit degradiert«.” Sie befin-
det sich in den ersten zwei Akten genau so hiufig auf der Bithne wie Beatrice,
spricht anders als diese jedoch insgesamt nur zehn Sitze.? Weder durch Rede noch
durch Taten bekommt die Figur Hero die Méglichkeit, sich selbst zu charakterisie-
ren. Was das Publikum uber sie erfihrt, kommt daher von auflen, durch andere
Figuren. Es sind Beschreibungen ihrer Tugend durch Claudios Erhéhungen und
Leonatos Lob sowie der Vergleich mit Beatrice, der Hero als schén, unschuldig,
midchenhaft, gehorsam, kurzum: als Idealbild einer Tochter und Frau im Allge-
meinen zeigt.’

4 Vgl. ua. Anne Fleig, Achtung: Vertrauen! Skizze eines Forschungsfeldes zwischen
Lessing und Kleist. In: KJb 2012, S. 329—335.

> Anne Fleig, Das Gefiihl des Vertrauens in Kleists Dramen >Die Familie Schroffen-
steing, »Der zerbrochne Krugc und >Amphitryonc. In: KJb 2008/09, S. 138-150, hier S. 149.

¢ Fleig, Das Gefiihl des Vertrauens (wie Anm. 5), S. 143.

7 Nortbert Greiner, Studien zu>Much Ado About Nothings, Frankfurt a. M. 1983, S. 82.

8 Vgl. Greiner, Studien zu >Much Ado About Nothing¢ (wie Anm. 7), S. 82.

9 Vgl. William Shakespeare, Much Ado About Nothing, hg. von Claire Elizabeth
McEachern, London 2006 (The Arden Shakespeare, Third Series): »Is she not a modest
young lady?« (1,1,157); »In mine eye she is the sweetest lady that ever I looked on.«
(1,1,177); »All prompting me how fair young Hero is, / Saying, I liked her ete I went to
wars.« (1,1,285f.); »Can the world buy such a jewel?« (1,1,171); »[...] the lady is very well
worthy.« (1,1,207) — Akt-, Auftritt- und Versangaben fortan im Text.
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Anders bei Kleist. Eves erster Auftritt stellt sie uns alles andere als schweigsam
vor. Sie versucht, mit Ruprecht im Geheimen zu sprechen, den Gerichtstag mit
jedem Wort zu vermeiden und ist in erster Linie widerwillig dem Geschehen ge-
geniiber. Das Bild, welches das Publikum sich von Eve macht, wird somit zualler-
erst von ihr selbst bestimmt. Den Aussagen ihrer Mutter, die auf die Tugend ihrer
Tochter klagt, scheint es zu widersprechen. Doch auch von den Beschimpfungen
Ruprechts und Veits wird Eves Bild nicht besetzt.

Die Aktivitit Eves in ihrer isolierten Stellung zwischen der Mutter als Kligerin,
dem Verlobten als Angeklagten und dem eigentlich Schuldigen als Richter wird
nur umso deutlicher, wenn man sie mit Hero vergleicht, die — wie im Folgenden
gezeigt werden soll — lediglich als Reprisentation eben jenes Bildes, das thre Welt
von ihr zeichnet, existiert und daher im Moment der Isolation, sobald das Bild
»Hero« zerstort ist, sterben muss.

Auffillig wird in den Beschreibungen Heros durch die anderen Figuren des
Stiickes vor allem die Gleichsetzung ihres Charakter mit ihrer duBleren Erschei-
nung. So manifestiert sich ihre Tugend fir Andere in ihrem jungfraulichen AuBe-
ren, und das Bild der Frau, welches dem Publikum gezeigt wird und in welches
Claudio sich verliebt, bekommt daher auch in dem Moment einen Riss, in dem die
Einheit von Innerem und AuBerem angezweifelt wird. Heros AuBeres hat sich bis
zum Hochzeitstag natiirlich nicht verdndert, doch ihr méidchenhaftes Antlitz ist
nun in Claudios Augen nicht linger Beweis ihrer Unschuld, sondern ein Medium
der Verstellung. »She’s but the sign and semblance of her honour, urteilt Claudio
in der Hochzeitsszene (4,1,31), in welcher er Heros Schuld nicht nur auf ihre
vermeintliche Tat, sondern wieder und wieder auf die Diskrepanz zwischen ihrem
unschuldigen AuBeren und ihrem tatsichlichen Charakter zuriickfithrt.!0 Was
Hero vorgeworfen wird, ist nicht nur Untreue, sondern Tduschung. Sie schien
etwas anderes zu sein als das, was sie ist. Ihr jungfriuliches Auferes verbirgt einen
scheinbar wenig jungfriulichen Kern:

HERO And seemed I ever otherwise to you?
CLAUDIO Out on thee, seeming! I will write against it:
You seem to me as Diane in her otb,
As chaste as is the bud ere it be blown;
But you are more intemperate in your blood
Than Venus, or those pampered animals
That rage in savage sensuality. (4,1,54—60)

Um seine Ehre wiederherzustellen, muss Claudio daher nicht nur mit Hero bre-
chen, sondern seine Autoritit Uber diese Tduscherin, die ihn vermeintlich zum
»cuckold« (2,1,38) machen wollte, vor den Augen der Gesellschaft und insbeson-
dere des Prinzen beweisen. Das tut er durch die Offenbarung ihres — in seinen
Augen — wahren Ichs, mit anderen Worten: durch die Zerstérung eben jenes Bil-

10 »CLAUDIO Would you not swear, / All you that see het, that she were a maid, / By
these exterior shows?« (4,1,36—38); »CLAUDIO O Hero, what a Hero hadst thou been / If
half thy outward graces had been placed / About thy thoughts and counsels of thy heartl«
(4,1,100—103)
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des, das er, der Prinz, ihr eigener Vater und die gesamte Welt von ihr gezeichnet
hatten.

Da die Person Hero in >Much Ado About Nothing: jedoch, anders als Eve in
»Der zerbrochne Krugq, zu keinem Zeitpunkt losgel6st von ihrem tugendhaften
Bild existiert, zuss diese 6ffentliche Zerstérung in der Verkiindung von Heros Tod
resultieren, der sie, um der Schande zu entgehen, vor der Welt versteckt und erst
wieder auftreten ldsst, sobald ihr Bild, von allen Zweifeln freigesprochen, neu
erscheinen kann.

In eben dieser Phase des Zweifels, die Hero in >Much Ado About Nothing:
zwischen den beiden Hochzeitsszenen ginzlich von der Bithne verschwinden
ldsst, setzt die Handlung in »Der zerbrochne Kruge erst an. Eves Schweigen muss
somit schon allein durch ihre Anwesenheit auf der Bithne ein anderes sein als
Heros durch Abwesenheit hervorgerufene Sprachlosigkeit, unterscheidet sich von
dieser jedoch vor allem durch die Tatsache, dass Eve im Gegensatz zu Hero tber-
haupt etwas zu verschweigen hat.

Beide Stiicke bauen auf einem Ungleichgewicht von Information auf. In >Much
Ado About Nothing¢ trigt das Changieren zwischen Wissen, Nicht-Wissen und
filschlichem Wissen vor allem zur Nebenhandlung um Benedick und Beatrice bei,
doch auch bei Claudios Werbung um Hero durch den Prinzen und Heros insze-
niertem Tod spielen fehlende Informationen und Verstellung eine Rolle. In beiden
Fillen ist Hero zwar das Objekt im Zentrum der Verwirrung, doch ihre Zustim-
mung sowohl zur Verlobung als auch zum Riickzug von der Welt gibt sie auf
Instruktion Anderer, deren Wissen sie als Weisung annimmt. Ginzlich isoliert
bleibt ihr im Moment ihrer Anschuldigung, abgesehen von der Gewissheit ihrer
eigenen Unschuld, auch nichts, was sie von sich aus zur ihrer Verteidigung vor-
bringen kénnte. Wihrend in der Ermittlung durch den Schuldigen selbst in >Der
zerbrochne Kruge Eve (abgesehen von Richter Adam) am meisten iber die Ver-
wicklungen der Nacht weif3, ist Hero in >Much Ado About Nothing« den Intrigen
gegeniiber ebenso ahnungs- wie wehrlos. Zu schweigen, durch ihren >Tod« ins
Absolute gesteigert, ist alles, was ihr tbrig bleibt.

Eve hingegen wihlt ihr (selektives) Schweigen aktiv und hilt es, wohl wissend,
dass sie damit sich selbst belastet sowie die Tatsache hinnehmend, dass sie sich
damit gegen den Gerichtsrat, die staatlich héchste Macht in der lindlichen Welt
des Stiickes, wendet. Anders als Hero nimmt Eve die Infragestellung ihrer Tugend
in Kauf. Nicht nur dadurch, dass sie sich auf Adams Forderungen einlisst und ihn
nachts in ihre Stube lisst, sondern auch dadurch, dass sie sich nicht mit ihrem
Wissen gegen die Anschuldigungen der Untreue wehrt. Von ihrer Mutter vorge-
fithrt, von ihrem Verlobten sowie dessen Vater beschimpft und den Drohungen
des Richters ausgesetzt, den sie wiitend von sich scheucht, bleibt Eve so bis zu-
letzt standfest und hilt ihr Schweigen tber die wahren Zusammenhinge der
Nacht:

EVE Jedoch die gestrige Begebenheit,
Mit jedem andern Zuge, ist mein eigen,
Und nicht das ganze Garnstiick kann die Mutter,
Um eines einz’gen Fadens willen, fordern,
Der, ihr gehérig, durch’s Gewebe lduft.
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Ich kann hier, wer den Krug zerschlug, nicht melden,
Geheimnisse, die nicht mein Eigentum,

Mift ich, dem Kruge véllig fremd, beriihren.

Frith oder spit will ich’s ihr anvertrauen,

Doch hier das Tribunal ist nicht der Ort,

Wo sie das Recht hat, mich darnach zu fragen. (Vs. 1263-1273)

Von den anderen Figuren des Stiickes wird Eves Schweigen, ebenso wie auch
Heros Schweigen in >Much Ado About Nothing, als Bestitigung ihrer Schuld
interpretiert.!’ Und die Problematik des Vorenthaltens von Wissen ist Eve durch-
aus bewusst,!? wie sie in der Verteidigung ihrer Reaktion auf die Annahme
Marthes, das ihr Verlobter den Krug zerschlug, in der Variant-Version des vorletz-
ten Auftrittes zeigt: »Und ich — ich schwieg, ihr Hetrn; ich log, ich wei3, / doch
log ich anders nicht, ich schwor’s, als schweigend.« (Var. Vs. 2276f) Beide
Grinde, ihr Schweigen zu brechen, sind Eve bekannt und dndern doch nicht ihr
Verhalten. Das von Richter Adam durch das Stiick hinweg simulierte »Nicht-Wis-
sen Uber das eigene Wissen«!? wird somit von Eves offener Weigerung, ihr Wissen
zu teilen, kontrastiert.

Denn Eve ist nicht vor Gericht erschienen, um aufgrund ihres besseren Wis-
sens das von allen Zweifeln freie Bild der Jungfrau einzuklagen, zu dessen ur-
spriinglicher Erhéhung die Verlobten in beiden Stiicken, sobald die Unschuld
ihrer Damen bewiesen wurde, zuriickkehren.'* Auch nach Adams Flucht schweigt
Eve daher immer noch und zeigt kein Interesse daran, die Zusammenhinge der
Nacht nur um ihrer eigenen Ehre willen zu erkliren: »Was hilft’s, daf3 ich jetzt
schuldlos mich etzdhle? / Unglucklich sind wit beid” auf immerdat.« (Var. Vs.
1946f.) Denn Eves Schweigen hat, anders als Heros Sprachlosigkeit durch Ab-
wesenbheit, nicht ihren eigenen Schutz zum Grund, sondern den ihres Verlobten.

Im Vergleich der beiden Verlobten, Ruprecht und Claudio, fillt auf, dass
beide — wenn auch auf unterschiedliche Weise — fiir das Ungliick der ihnen Ange-
trauten zur Verantwortung gezogen werden kénnen. Um Ruprechts Leben zu
schiitzen, opfert Eve ihre Ehre. Und um Claudios Ehre zu schiitzen, muss Hero

11 »LEONATO [...] all the grace that she hath left / Is that she will not add to her damna-
tion / A sin of petjury. She not denies it. / Why seck’st thou then to cover with excuse /
That which appears in proper nakedness?« (4,1,171—175); »RUPRECHT Mein Seel, ’s ist
schwer, Frau Marthe, dreist zu sprechen, / Wenn das Gewissen an der Kehl” uns sitzt.« (Vs.
1128f.); »WWALTER Wenn Jungfer Eve will, / Daf3 wit an ihre Unschuld glauben sollen: / So
witd sie, wie der Krug zerbrochen worden, / Umstindlich nach den Hergang uns betich-
ten.« (Var. Vs. 1936-1939).

12 »Unschuldig und schuldig zugleich«, bezeichnet Sigrid Lange Eves Zustand in »Der
zerbrochne Krugy, vgl. Sigrid Lange, Die Utopie des Weiblichen im Drama Goethes, Schil-
lers und Kleists, Frankfurt a.M. 1993, S. 152.

13 Peter-André Alt, Poetische Logik verwickelter Verhiltnisse. Kleist und die Register
des Bosen. In: KJb 2008/09, S. 6981, hier S. 73f.

14 »RUPRECHT Ei, Evchen! / Wie hab’ ich heute schindlich dich beleidigt! / Ei, Gott’s
Blitz, alle Wettet; und wie gestern! / Ei, du mein goldnes Midchen, Herzens-Braut! / Wirst
du dein Lebtag mir vergeben kénnen?« (Var. Vs. 1908—1912); »CLAUDIO Sweet Hero! Now
thy image doth appear / In the rare semblance that I loved it first.« (5,1,241f.)
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(vortibergehend) ihr Leben opfern. In beiden Stiicken wird so ein charakterliches
Defizit in der Figur des Verlobten festgestellt.

Geschichten tber eine »unjustly slandered woman«!® erfreuten sich grof3er Po-
pularitit in der Literatur der Renaissance, die Hauptquellen fiir Shakespeares Stiick
kreisen daher um eben dieses zentrale Motiv: Ludovico Ariostos >Otlando Furi-
oso« erzihlt so beispielsweise im fiinften Canto die Geschichte einer Zofe, deren
Geliebter sie dazu bringt, durch eine vergleichbare Intrige wie die, der Hero zum
Opfer fillt, ihre Herrin in den Augen ihres Verlobten zu entehren. Ein wesent-
licher Unterschied zwischen Shakespeares Umsetzung des Hero-Claudio-Plots und
seinen literarischen Vorlagen ist jedoch die Motivation des Bsewichts: Wahrend
die Intriganten bei Ariosto und anderen!¢ allesamt bestrebt sind, die Jungfrau fir
sich selbst zu gewinnen, ist Shakespeares Don John iberhaupt nicht an Hero
interessiert. Anders als auch bei Kleist, in dessen Stiick Eve das Ziel von Richter
Adams Plinen ist und ihr Verlobter Mittel zum Zweck wird, richtet sich Don
Johns Intrige nicht gegen Hero selbst, sondern gegen ihren Verlobten.

Um Claudio, den »young start-up [that] hath all the glory of my overthrow«
(1,3,01f.) zu entehren, bedient sich John der jingst durch den Prinzen arrangierten
Verlobung. Ein naheliegendes Mittel, denn die metaphorische »Hérnung« von
Eheminnern durch ihre Frauen lduft wie ein running gag von der ersten Szene an
durch das Stick.!” Da die Verleumdung Heros in erster Linie als Angriff auf Clau-
dios Ehre intendiert ist, tiberldsst Don John Claudio nach Vorlage seiner Beweise
auch nur vermeintlich die Wahl, zu reagieren, wie er selbst es fiir richtig erachtet:
»[...] if you love her then, tomorrow wed her. But it would better fit your honour
to change your mind.« (3,2,103f.)

Zwei Moglichkeiten werden Claudio hier von Don John aufgezeigt: Entweder
er ignoriert das Gesehene, heiratet Hero und verliert seine Ehre oder er 16st die
Verlobung und beschiitzt seine Ehre.!® Doch ihm hitte auch ein dritter Weg offen
gestanden, wie Beatrice Benedick und mit ihm das Publikum nach der misslunge-
nen Hochzeit erinnert:

BEATRICE Princes and counties! Surely a princely testimony, a goodly count! Count
Comlfit, a sweet gallant surely. [...] But manhood is melted into curtsies, valour into
compliment, and men are only turned into tongue, and trim ones, too. He is now as
valiant as Hercules that only tells a lie and swears it. (4,1,313—320)

Die Art von Mann, der Beatrice hier hinterher trauert, lisst sich im Deutschen
wohl am besten als ritterlich bezeichnen. »Chivalry« ist jene Tugend, die Beatrice

15 Vgl. Claire McEachern, Preface. In: Shakespeare (wie Anm. 9), S. 5.

16 Vel. beispielsweise Matteo Bandellos >La Prima Parte de le Novellec oder auch Ed-
mund Spensers yThe Faerie Queenec.

17 Vgl. folgende Beispiele: »If ever the sensible Benedick bear it, pluck off the bull’s
horns and set them in my forehead« (2,1,244—246); »If this should ever happen, thou
wouldst be horn-mad« (I,1,250); »for it is said, >God sends a curst cow short horns« — but to
a cow too curst he sends none.« (2,1,20f.); »like an old cuckold, with horns on his head«
(2,1,38); »Well, a horn for my money, when all’s done.« (2,3,58)

18 Da Claudio bereits zu Beginn seiner Werbung die Ansichten Anderer iiber seine Wahl
cinholte und zum Mal3 seiner Aktionen machte (vgl. 1,1,154f), wird Don Johns Rat, die
cigene Ehre zu schiitzen, von Claudio nie hinterfragt.
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als verloren ansicht, da sie von Claudio verlangen wiirde, in erster Linie die Ehre
seiner Dame zu beschiitzen. Doch Claudio kommt es an keiner Stelle in den Sinn,
sein eigenes Ansehen dem seiner Verlobten unterzuordnen. Er ist nicht selbstlos
genug, um fritterlich zu sein. »Older notions of honor have been compromisedx,!?
fasst Cyndia Clegg Beatrices Vergleich der historisch geprigten Verstindnisse von
Minnlichkeit zusammen. Und tatsichlich wendet sich Shakespeare mit seiner
Bearbeitung nicht nur in der Motivation des Schurken von seinen literarischen
Vorgingern ab, sondern auch gerade in der Charakterisierung Claudios. Der Ver-
lobte bei Ariosto glaubt beispielsweise nicht nur bis zum vermeintlichen Gegen-
beweis an die Unschuld seiner Auserwihlten, sondern tritt in Verkleidung an, ihre
nun ruinierte Ehre in einem gerichtlichen Zweikampf gegen seinen eigenen Bruder
zu verteidigen.

Shakespeares Claudio kommt nicht nur nicht auf den Gedanken, diesen Weg
zu wihlen, sondern entscheidet sich dafiir, Don Johns Verleumdung anzunehmen
und selbst zu verdffentlichen. Claudio, der eigentliche Held in der Figurenkonstel-
lation von Shakespeares literarischen Vorlagen, wird so vom Adressaten, vom Ziel
der Tat zum Titer.20 Und Hero wird durch seine Schwiche von der Waffe, mit der
Don John Claudio zu verletzen suchte, zum Opfer.

In derselben Situation wie Claudio befindet sich in»Der zerbrochne Krugc auch
Eves Ruprecht. Nachts am Fenster erkennt er einen fremden Mann im Zimmer
seiner Braut. Wie Claudio schlussfolgert Ruprecht falsch und bricht mit seiner
Verlobten, da er wie Claudio den Ehrverlust befiirchtet, wenn bekannt wiirde,
dass er eine >Metze« zur Frau hat. Denn auch in Kleists Stick wird die »Hérnung«
einfiltiger Eheminner verbal erprobt:

Ich denke, halt, jetzt ist’s noch Zeit, o Ruprecht,
Noch wachsen dir die Hirschgeweihe nicht: —

Hier muf3t du sorgsam dir die Stirn befiihlen,

Ob dir von fern hornartig etwas keimt. (Vs. 941-944)

Von dem selbstlosen Helden, den Beatrice in >Much Ado About Nothingc ver-
langt, ist Ruprecht ebenso weit entfernt wie Claudio. Tatsichlich kommt dem
Ideal des Ritters in beiden Stiicken letztendlich die Jungfrau, Eve, am nichsten. Sie
ist diejenige, die ihre eigene Ehre opfert, um ihren Geliebten vor Schaden zu be-
schitzen. Und ganz wie der Verkleidete in Ariostos »Orlando Furiosos, der gegen
seinen eigenen Bruder im Zweikampf antritt, ist sie die Einzige, die um ihr Opfer
weil3:

O du Abscheulicher! Du Undankbaret!

Wert, daf3 ich mir die Fiedel spare! Wert,

Dal3 ich mit einem Wort zu Ehren mich,

Und dich in ewiges Verderben bringe. (Vs. 1187-1190)

19 Clegg, Cyndia Susan, Truth, Lies, and the Law of Slander in >)Much Ado About Noth-
ing«. In: Constance Jordan und Karen Cunningham (Hg.), The Law in Shakespeare, Basing-
stoke 2007, S. 173.

20 Daher muss Benedick, wenn er auf Beatrices Forderung nach einem >Mann¢ folgen,
wenn et ritterlich handeln und Heros etlittenes Unrecht sithnen will, Claudio fordern und
dessen Anschuldigungen im Duell auf die Probe stellen.
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Eves Reaktion auf Ruprechts Zuriickweisung dhnelt daher auch nicht dem Vorbild
Heros, die im Moment ihrer Anklage nur midchenhaft errdtet und, ohne sich
gegen Claudios Anschuldigungen wehren zu kénnen, das Bewusstsein verliert.
Ohnmichtig nur im dbertragenen Sinn — was in Anbetracht der Tatsache, dass
»Der zerbrochne Kruge damit das einzige von Kleists Stiicken bleibt, in dem nie-
mand in Ohnmacht fillt,?! Eve umso mehr als aktive Figur herausstellt — verteidigt
diese Jungfrau ihre Unschuld. Und, mehr noch, indem sie Ruprecht aufs Heftigste
fir sein Verhalten rigt, ist Kleists Jungfrau mehr Beatrice als Hero:

RUPERT Sie jammert mich. Lat doch den Krug, ich bitt’ euch;
Ich will'n nach Utrecht tragen. Solch’ ein Krug —
Ich wollt’ ich hitt’ ihn nur entzwei geschlagen.
EVE Unedelmiit’ger, du! Pfui, schime dich,
Dal du nicht sagst, gut, ich zerschlug den Krug!
Pfui, Ruprecht, pfui, o schime dich, da3 du
Mir nicht in meiner Tat vertrauen kannst. (Vs. 1159—1165)

Es ist jedoch nicht seine Ritterlichkeit, an die Eve appelliert, kein lang vergessenes
Verstindnis von Ehre, welches die blinde Verteidigung der Dame und sei es im
Tausch gegen sein Leben verlangt, die sie fordert, sondern Vertrauen: »Warum, o
Ruprecht, sprich, warum nicht sollt’ ich, / Auf dein Vertraun hin sagen, daB3 du’s
warst? / Warum nicht sollt” ich’s? Warum sollt’ ich’s nicht?« (Vs. 1182-1184)

Da so bei Kleist die Jungfrau selbst (und nicht bloB3 ihre Verwandte und deren
Galan) das Verhalten ihres Vetlobten kritisch beurteiltet und fiir fehlerhaft befin-
det, muss nicht nur die anschlieBende Versdhnung des Paares mit Skepsis betrach-
tet werden. Eves Weltsicht ist es vor allem anderen, die durch ihre neugewonnene
Einsicht von Zweifel bedroht wird. Wie Ulrich Fulleborn urteilt, offenbart sich
hier »die volle dialektische Potenz« des Vertrauens bei Kleist:

Einerseits erscheint es als letztes Rettungsmittel angesichts der verstérend undurch-
schaubaren kontingenten Geschehenswirklichkeit, gleichsam als ein absolutes Credo
quia absurdum. Andererseits erweist sich der normale Mensch als zu schwach fir
einen derartigen Glauben.??

Dass Eve sich in ihrem Glauben im Stich gelassen fithlt und es Ruprecht an Glau-
ben fehlt, zeigt sich auch in der Gegeniiberstellung dessen, woran zu glauben sie
fahig sind:

EVE Gab’ ich die Hand dir nicht und sagte, ja,
Als du mich fragtest, Eve, willst du mich? [...]
Du hittest denken sollen: Ev’ ist brav,
Es wird sich alles ihr zum Ruhme losen,
Und ist’s im Leben nicht, so ist es jenseits,
Und wenn wir auferstehn, ist auch ein Tag.
RUPRECHT Mein Seel, das dauert mir zu lange, Evchen.
Was ich mit Hinden greife, glaub’ ich gern. (Vs. 1166—11706)

21 »Im dramatischen Werk kommt nur »Der zerbrochne Krugc ohne Ohnmacht aus, im
epischen >Das Bettelweib von Locarnoc« (Margarete Berger, Zu den Ohnmachtszenarien
Kleistscher Protagonisten. In: Ortrud Gutjahr [Hg.|, Heinrich von Kleist, Wirzburg 2008,
S. 253 [Jahrbuch fiir Literatur und Psychoanalyse; 27]).

22 Ulrich Fulleborn, Die fruhen Dramen Heintrich von Kleists, Munchen 2007, S. 78.
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Eves Glauben bezieht sich, iber ihr Eheversprechen hinaus,? auf die géttliche
Ordnung, durch welche ihr spitestens im Jenseits Recht widerfahren wird — was
angesichts der Tatsache, dass sie von ihrem weltlichen Richter alles andere als ein
gerechtes Urteil zu erwarten hat, auch ihre einzige valide Perspektive bleibt. Rup-
rechts Perspektive hingegen reicht nicht iber das Hier und Jetzt, tiber das, was er
mit Hinden greifen kann, hinaus.?* Ruprecht zeigt sich damit nicht nur nicht in
der Lage an ein jenseitiges Gericht zu glauben, das Eve freisprechen wird, sondern
auch in seinem Glauben, seinem Vertrauen in sie unfihig.

Die Erwartungen an den Verlobten (in >Much Ado About Nothing« nur durch
Beatrice ausgedriickt) werden von beiden Minnern enttiuscht. Indem die Frauen-
figuren sich auf etwas Verlorenes berufen, in Eves Fall sogar verlassen werden,
wird beiden dieser Missstand deutlich. Beatrice vergleicht Claudios Verhalten, wie
sie selbst weil3, mit dem Kodex einer offensichtlich vergangenen Zeit. Denn in
Shakespeares Stiick existiert, abgesehen von dem durch Beatrice angestifteten
Benedick, kein Vorbild fiir Ritterlichkeit, nach dem Claudio sein Verhalten hitte
richten kénnen. Nur durch den Vergleich mit seinen literarischen Vorgingern, wie
dem treuen Ritter bei Ariosto, zeigt sich die Alternative.

Die Klagen Eves in »Der zerbrochne Kruge offenbaren hingegen ihre erst im
Stiick selbst gewonnene Erkenntnis: auch ihre Erwartungen orientieren sich an
einer vergangenen und mittlerweile verlorenen Ordnung, auf die sie sich nicht lin-
ger verlassen kann.

Dass sie ihr Schweigen angesichts dieser Einsicht dennoch hilt — ob aus
Trotz? oder aus Liebe, sei in diesem Zusammenhang dahingestellt —, zeigt ihren
Versuch, an dem Verlorenen festzuhalten.

Verloren scheint durch Richter Adams Erpressung und Verstellung fiir Eve in
jedem Fall die Moglichkeit, dem Rechtssystem zu vertrauen. Die »Erschiitterung
des Vertrauens in Recht und Wahrheit, die seine [Adams] dissimulatorischen
[jbungen erzeugen«,?® kénnen auch durch das Einschreiten des Gerichtsrats nicht
wieder aufgehoben werden. So ist es kaum verwunderlich, dass Eve sich Walter
gegeniiber ebenfalls skeptisch zeigt und ihr auch nach Adams Flucht die Einwilli-
gung in einen guten Ausgang von Walter erst abgerungen werden muss.?”

2> »Hve fordert Vertrauen von ihrem Verlobten, dem sie sich bereits mit ihrem Ja-Wort
fiir wvertrautc halt. Damit vertraut sie zugleich dem Wort, d.h. der Ubereinstimmung von
Sprache und Bewusstsein.« Fleig, Das Gefiihl des Vertrauens (wie Anm. 5), S. 146f.

24 Und verdeutlicht damit den Umbruch, welchen die Aufklirung im Denken der Men-
schen auch mit Bezug auf das Vertrauen kennzeichnete: »Mit der Aufklirung riickte in der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts der vernunftbegabte Mensch ins Zentrum des Ver-
trauensdiskurses. Die christliche Tradition und der Vorsehungsglaube mussten sich den An-
sprichen der Vernunft stellen.« (Fleig, Das Gefiihl des Vertrauens, wie Anm. 5, S. 141)

25 »Sie schweigt umso trotziger — der Richter vermeidet ein scharfes Verhér — weil sie das
Grundvertrauen der Liebe verletzt fithlt. Sie handelt aus der Idealvorstellung des Absoluten
wie die bedeutenden Frauengestalten Kleists.« (Albrecht Weber, Kleist. Brennlinien und
Brennpunkte, Wiirzburg 2008, S. 29)

26 Alt, Poetische Logik verwickelter Verhiltnisse (wie Anm. 13), S. 74.

27 Vgl. Fulleborns Kommentar zum Variant-Ende: »In der Sprach der ganzen Szene gibt
es keine Spur von Komik mehr, nur ein tragisches Ringen zwischen Eve und dem Gerichts-
rat Walter.« (Fulleborn, Die friihen Dramen, wie Anm. 22, S. 83)
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»80 lang die Jungfer schweigt«

Im Vergleich wird Heros Einwilligung in >Much Ado About Nothing< nie auch
nur infrage gestellt: Die Wiederherstellung des unbeschidigten Bildes der Jungfrau
ist hier vom Moment seiner Zerstérung durch Claudios Beschuldigung das Ziel —
und somit Heros einzige Option, in ihr altes Leben zuriickzukehren. Da Hero
selbst weder iiber Wissen noch Aktionsmoglichkeiten verfiigt, um ihre Verleum-
dung zu tiberwinden, benétigt sie fiir diese Wiederherstellung ihres urspriinglichen
Zustandes die Hilfe von zwei auBBenstehenden Instanzen: Die Kirche, reprisentiert
durch den Ménch, rettet sie durch »mediation and delay«?® vor schlimmeren Kon-
sequenzen, wihrend die staatlichen Krifte?® die Wahrheit hinter der Intrige ent-
decken. Die mit Schande befleckte Hero »stirbt« so nach ihrer Anklage, damit sie,
nachdem alle Zweifel vernichtet wurden, als reine Tugend von den Toten auferste-
hen kann.

Als die zwei Heros im Stiick zeigen sich daher nicht etwa die von Claudio ver-
dichtigte Siinderin und die Diana, in deren Antlitz die Siinderin sich verbirgt,
sondern das Bild >Hero, dessen Schuldlosigkeit um jeden Preis bewahrt werden
muss, und die verleumdete Person Hero, die zu diesem Zweck zwischenzeitlich
sterben muss. In der zweiten Hochzeitsszene, am Ende des Stiickes, werden die
beiden, erneut vor versammelter Gesellschaft, vereint’ und die Zeit der Tren-
nung, die Phase des Zweifels, somit aufgehoben.

Zwei Eves gibt es bei Kleist nicht. Sie allein kann sich — und kénnte sich von
Anfang an — »mit einem Wort zu Ehren« (Vs. 1189) bringen und sich so selbst
freisprechen. In der Variant-Version des vorletzten Auftritts tut sie dies wortwort-
lich auch mit einem langen Schlussmonolog, der den gesamten Hergang der letz-
ten Tage aufklirt und Eves Schweigen endgiiltig bricht.

Dieses sogenannte gliickliche Ende muss jedoch auch in>Der zerbrochne Krugc
durch eine Kraft von aulen, den Gerichtsrat ex machina, herbeigefihrt werden. Mit
der Auflésung der Verleumdung kommen die beiden Stiicke so zu einem ihn-
lichen Schluss.

David Margolies bezeichnet »sMuch Ado About Nothing¢ in seiner Analyse von
Shakespeares Werken als Teststiick! fiir Shakespeares spitere »Problem Plays«
und fihrt dafiir »the discomfort of the audience«®? tUber das happy end an, das den
emotionalen Konflikt in Wahrheit nur unterdriickt und nicht 16st.

28 Clegg, Truth, Lies, and the Law of Slander in >Much Ado About Nothing¢ (wie Anm.
19), S. 182. Der Ratschlag des Ménchs fiir Hero lautet daher auch: »Have patience and
endure.« (4,1,254)

29 Die Tauglichkeit einer staatlichen Instanz, welche der Verleumdeten zu Hilfe kommen
kann, wird dabei auch in >Much Ado About Nothing, allerdings ohne Heros Wissen, ange-
zweifelt: Hier wird durch den unfihigen Dogberry und dessen Wachttruppe zwar die Intri-
ge Don Johns aufgedeckt, ihr licherliches Bemiihen zeigt sich jedoch ebenso wie Adams
Tduschungen als Desavouierung eines scheiternden Rechtssystems.

30 »HERO And when I lived I was your other wife; / And when you loved, you were my
other husband. / CLAUDIO Another Hero! / hero Nothing certainer. / One Hero died
defiled, but I do live, / And surely as I live, I am a maid. / DON PEDRO The former Hero!
Hero that is dead! / LEONATO She died, my lotd, but whiles her slander lived.« (5,4,60—60)

31 David Margolies, Shakespeare’s Irrational Endings. The Problem Plays, Basingstoke
2012, S. 38.

32 Margolies, Shakespeare’s Irrational Endings (wie Anm. 31), S. 51.
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Diese Feststellung ldsst sich, wie diese Analyse gezeigt hat, in verstirkter Form
auf Kleists Lustspiel tibertragen. Der allerletzte Auftritt Frau Marthes, die noch
immer versucht, das Zerschlagen des Krugs bei hoheren Gerichtsinstanzen vor-
zubringen, mag das Publikum mit einem Lachen zuriicklassen, doch diese letzte
Hartnickigkeit erinnert vor allem an Frau Marthes allerersten Auftritt.>> Hier fragt
sie, wie man uberhaupt das einmal Zerbrochene wieder zusammensetzten oder
auch ersetzen kann, und kommt zu dem Schluss, dass das nicht méglich ist.

Der zerbrochene Krug als »Symbol der grundsitzlichen Zerbrechlichkeit, Ge-
brechlichkeit, Gebrochenheit oder Zerbrochenheit einer sehr menschlichen
Welt«®* kann vom Gerichtsrat nicht, wie die Verbindung Eve und Ruprechts,
wieder zusammengefiigt werden. Er bleibt in Scherben.

Das bappy end, welches beide Stiicke gemein haben, mag somit schon bei Shake-
speare problematisch sein, wird jedoch bei Kleist endgiltig unterlaufen. Denn
anders als Heros, deren letzter Auftritt in )Much Ado About Nothing sie als Neu-
geborene und ebenso unschuldig zeigt, ist Eves Einwilligung in den glicklichen
Ausgang des Stiickes mit Bedacht zu sehen: Eve hat, wenn auch nicht in sexueller
Hinsicht, durch die Ereignisse des Stiickes ithre Unschuld verloren® und damit
eine Erkenntnis, einen Zweifel an der Ordnung ihrer Welt, erlangt. Durch sie wird
deutlich: was in Kleists Stiick zu Bruch ging, ist weit mehr als nur ein Krug. Und
nichts davon kann vor Gericht — und brichte Frau Marthe ihre Klage auch vor die
héchste Instanz des Landes — wieder zusammengesetzt werden.

Die alleinige Trigerin dieses Wissens ist jedoch nicht die laut klagende Marthe,
sondern die verschwiegene Eve. Eve, die durch ihr Schweigen im gesamten Stiick
beweist, dass sie das stumme Einwilligen in eine Unwahrheit schlimmeren Kon-
sequenzen vorzieht. Das happy end existiert in >Der zerbrochne Kruge so schlieBlich
nur, weil und »so lang die Jungfer schweigt«®.

3 »Er mir den Krug ersetzen. / Wenn ich mir Recht erstreiten kann, ersetzen. / Setz’ er
den Krug mal hin, versuch’ er’s mal, / Setz’ et’n mal hin auf das Gesims! Etsetzen! / Den
Krug, der kein Gebein zum Stehen hat, / Zum Liegen oder Sitzen hat, ersetzen! [...] Meint
er, daB3 die Justiz ein Topfer ist? / Und kimen die Hochmégenden und binden / Die
Schiirze vor, und triigen ihn zum Ofen, / Die konnten sonst was in den Krug mir tun, /
Als ihn entschidigen. Entschidigenl« (Vs. 424—429, 434—438)

34 Weber, Brennlinien und Brennpunkte (wie Anm. 25), S. 160.

35 Vgl. dazu auch Dirk Grathoff, Kleist. Geschichte, Politik, Sprache, Wiesbaden 1999,
hier S. 34.

36 »ADAM So lang die Jungfer schweigt, begreif’ ich nicht, / Mit welchem Recht ihr mich
beschuldiget.« (Vs. 1853f.)
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GESCHLECHT UND GATTUNG

Digitale Analysen von Kleists
»Familie Schroffensteine

I. Literaturwissenschaftliche Approximationen:
Shakespeares Einfluss auf Kleist

Die literaturwissenschaftliche Forschung hat im Anschluss an die Bemithungen
von Meta Corssen (1930) zahlreiche Textmerkmale identifiziert, mit denen der
Einfluss von Shakespeares )Romeo und Juliac auf Kleists >Familie Schroffensteins
zu belegen versucht wird. Angefithrt werden dabei in der Regel Textelemente oder
Texteigenschaften, die sowohl bei Shakespeare als auch bei Kleist nachweisbar
sind.! Hierzu zihlen unter anderem: Figuren und Figurentypen wie der Narr, der
Bastard (Johann) und die Hexe (Ursula, Barnabe), aber auch Handlungselemente
(Kindsmord), Handlungsdarstellung (Grausamkeit des Kindsmords) und Motive
wie das der verbotenen Liebe.

Auch vermeintliche Zitate (direkte ebenso wie indirekte) und Metaphern — wie
die Beschreibung des Geliebten als Vogel in der Hand eines Middchens — werden
als Ubernahmen Kleists verstanden.? Letztlich muss jedoch aufgrund der Unein-
deutigkeit der spirlichen Hinweise in den wenigen erhaltenen Briefen Kleists un-
klar bleiben,? welche Stiicke Shakespeares Kleist tatsichlich kannte und ob er sie
im Original oder in einer der Ubersetzungen seiner Zeit gelesen hat.*

I Gundolf etwa unterscheidet — ohne auf Kleist einzugehen — drei Einflussdimensionen
Shakespeares: >Shakespeare als Stoffc, sForm¢ und »Gehaltc (vgl. Friedrich Gundolf, Shake-
speare und der deutsche Geist, Berlin 1911).

2 Siehe hierzu Bianca Theisen, Der Bewunderer Shakespeares. Kleists Skeptizismus. In:
KJb 1999, S. 93.

3 Siche etwa den Brief an Wilhelmine von Zenge vom 13. November 1800, Nr. 27,
Z. 192, und den Brief an August Riithle von Lilienstern, vermutlich Dezember 1805, Nr. 92,
S. 141. Kleists Werke werden, wenn nicht anders gekennzeichnet, nach >kleist-digital.de« zi-
tiert (Digitale Edition simtlicher Werke und Briefe Heinrich von Kleists, hg. von Giinter
Dunz-Wolff, Hamburg 2012ff., http://kleist-digital.de) mit evtl. Briefnummer, Versangabe
(bei Dramen), Zeilennummer (bei Prosa) oder Seitenzahl (orientiert am zugrundegelegten
Erstdruck).

4 Vgl. Anthony Stephens, Tragddie, Trauerspiel, Schauspiel. In: KHb, S. 15-71, hier
S. 16. Am prominentesten waren die von Wieland aus den 1760er, die von Eschenburg aus
den 1770er und die in den 1790er von Schlegel begonnenen und in den 1820er von Tieck/
Baudissin beendeten Ubersetzungen; siche hierzu u.a. Gunther Erken, Die deutschen Uber-
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Im Folgenden méchten wir untersuchen, ob mit den Moglichkeiten der digita-
len und quantitativen Dramenanalyse der These vom Einfluss Shakespeares auf
Kleist ein weiteres Argument zur Seite gestellt werden kann — ein Argument, dass
sich insbesondere auf die Konzeption dramatischer Figurenrede und die Gat-
tungszugehorigkeit der Sticke Kleists bezieht. Dieser Ansatz mdchte nicht als
Kritik oder Herausforderung weder der bisherigen Forschungsmeinungen noch
der etablierten Praktiken des literaturwissenschaftlichen Lesens und Interpretie-
rens verstanden werden. Vielmehr ermdglicht die Digitalisierung sehr grof3er Dra-
men-Korpora eine komparative Neuperspektivierung einzelner dramatischer Texte
und erlaubt, auf einem alternativen Weg bisher kaum feststellbare dramenhistori-
sche Einflussbeziechungen offenzulegen oder aber Einflusshypothesen zu hinter-
fragen.

Zwar werden wir ganz im Sinne des scalable readings auch Makroanalysen drama-
tischer Texte vorstellen, beginnen mdéchten wir jedoch mikroanalytisch, indem wir
die Redesemantiken der zentralen Figuren aus beiden Stiicken vergleichen. Der
dem einzelnen Dramentext deutlich distantere makroanalytische Teil wird an einer
bereits vieldiskutierten Beobachtung ansetzen: Kleists Skepsis gegeniiber einer
eindeutigen Gattungsfestlegung seiner Sticke nach der >Penthesileas, also ab etwa
1808.> Zwar ist aufgrund verschollener Handschriften nicht mehr belegbar, ob die
auf den Titeln genannten Gattungszuordnungen der Stiicke auf Kleist selbst und
nicht etwa auf die jeweiligen Verleger zuriickzufiihren sind. Kleist bezeichnet die
Sticke »Kithchen von Heilbronng, »Die Herrmannsschlacht« und »Prinz Friedrich
von Homburgc jedoch in Briefen zwischen 1808 und 1811 lediglich ganz generisch
als »Drama«.® Der regen Diskussion dariiber, ob die drei als »Schauspiel« und
»Dram[en]« publizierten Stiicke eher der Komddie oder der Tragddie zuzuordnen
sind, werden wir ebenfalls ein quantitatives Argument beisteuern. Es basiert auf
der Auszihlung der in einem sehr gro3en Korpus am stirksten mit Tragddien und
Komédien korrelierenden Wérter, die dann hinsichtlich der Hiufigkeit ihres Auf-
kommens in den Stiicken Kleists Gberpriift werden. Das Ergebnis ldsst den
Schluss zu, dass Kleists Entscheidung gegen eine klare Zuordnung offenbar Resul-
tat eines profunden Gattungsbewusstseins ist, das die Komposition seiner Texte
grundlegend beeinflusst.

Die folgenden Analysen der Figurenrede und der Gattungszugehorigkeit wer-
den zwar in Auseinandersetzung mit der Kleistforschung diskutiert, ndhern sich
den Texten aber vor allem beschreibend.

setzungen. In: Ina Schabert (Hg.), Shakespeare-Handbuch. Die Zeit, der Mensch, das Werk,
die Nachwelt, 5., durchgesehene und erginzte Aufl, Stuttgart 2009, S. 821-842.

5> Vgl hierzu u.a. Ingeborg Harms, Zwei Spiele Kleists um Trauer und Lust. >Die Familie
Schroffenstein< und »Der zerbrochne Krugq, Miinchen 1990, S. 18 und Stephens, Tragédie
(wie Anm. 4), S. 17.

¢ Siche u.a. die folgenden Briefe: Nr. 160 an Heinrich Joseph von Collin vom 28. Januar
1810, Nr. 171 vom 10. August 1810 und Nr. 216 vom 2I. Juni 1811 an Georg Andreas
Reimer; nicht zuletzt im Brief Nr. 127 an Goethe vom 24. Januar 1808 sogar in Bezug auf
»jenes frihere Drama: der Zerbrochne Krug« (Z. 16£).
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I1. Mikroanalyse: Quantititen

Unsere Analysen gehen von der Annahme aus, dass das Zihlen von Wortern in
dramatischen Texten zu Einsichten fihrt, die einer Erstlektiite ebenso wie einer
professionellen Interpretation von Texten sckundieren koénnen, beispiclweise
indem Informationen sichtbar gemacht werden, die durch Linearitit und Umfang
der Texte fiir menschliche Leserinnen und Leser sonst kaum zuginglich sind.
Dass Zihlen und Aufzihlen jedoch allein nicht hinreichen, um unmittelbar Er-
kenntnisprozesse zu befordern, mag ein kurzer Blick in den 8./9. Band der Reihe
»Indices zur deutschen Literaturc von 1989 [1978] zeigen:
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Abb. 1: Worterbuch zu Heinrich von Kleist.”

Wie generell in den Digital Humanities muss sich auch in der Literaturwissenschaft
eine den spezifischen Arbeitsweisen und Fragestellungen der Disziplin angemes-
sene Form der visuellen Prisentation von (groéferen) Datensitzen erst noch
durchsetzen. Listen waren und sind das Mittel fiir die Erstellung von Indices. Fir
die Darstellung digital erhobener, zweidimensionaler Daten — in unserem Fall
Figuren und ihre summierten Redeanteile — scheinen uns Balkendiagramme am
geeignetsten zu sein.

7 Helmut Schanze, Wérterbuch zu Heinrich von Kleist. Simtliche Erzihlungen, Anek-
doten und kleine Schriften, 2., vollig neu bearbeitet Aufl., Tiibingen 1989 (Indices zur deut-
schen Literatur; 20), S. 242f.
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Quantitit der Fignrenrede
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Abb. 2: Summierte Figurenrede dreier Dramen, sortiert nach GréBe des Redeanteils.

Die den linearen Text in anteilig geordnete Quantititen tibersetzenden Balken-
diagramme machen auf den ersten Blick deutlich, was die Lektire dieser drei
Texte nur intuitiv erfassbar macht: Das titelgebende Liebespaar in >Romeo und
Juliac spricht mit 10.697 Wértern fast die Hilfte des Gesamttextes (ca. 25.000
Wértern).8 Ahnlich zentral prisentiert Kleist das Liebespaar in der >Familie Schrof-
fenstein« — Agnes und Ottokar — die mit 7730 Wortern zusammen etwa ein Drittel
des Gesamttextes (ca. 23.000 Wortern) sprechen. Unabhingig davon, dass Agnes’
Vater Sylvester etwas mehr als seine Tochter spricht und damit das Liebespaar
nicht wie bei Shakespeare die mit Abstand gréfiten Redeanteile trigt, ldsst sich im
Vergleich mit anderen Stiicken — wie etwa >Emilia Galottic — sehr deutlich zeigen,
dass Liebeskonflikte nicht zwangsliufig durch die Liebenden selbst in der drama-
tischen Handlung reprisentiert werden missen. Emilia Galotti, wie Romeo oder
Julia eine titelgebende Figur, steht nur an fiinfter Stelle hinsichtlich der Linge ihrer
Redeanteile. Sie spricht nicht einmal halb so viel wie Marinelli und der Prinz. Be-
reits der simple Vergleich quantitativer Redeanteile der Hauptfiguren in diesen drei
Stiicken macht eine fiir die dramatische Konfliktgestaltung zentrale Kategorie

8 Hier und im Folgenden bezichen wir uns auf die Ubersetzung von August Wilhelm
Schlegel, die auf https://textgridrep.org/ zuginglich ist. Obwohl unklar ist, ob Kleist tbet-
haupt eine — und wenn ja, welche — Ubersetzung Kleist las, kann die Wahl durch die gegen-
iiber der Wieland’schen Ubersetzung bessere Textqualitit und zudem durch Indizien fiir
eine Lektiire anderer Schlegel-Ubersetzungen (Richard 11, JHamlet) begriindet werden.
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deutlich, die sowohl in poetologischen als auch literaturwissenschaftlichen Refle-
xionen der dramatischen Praxis deutlich unterreprisentiert ist: Die Kategorie der
szenischen Prisenz, die es ermdglicht, die Aktivitdt und Passivitit von Figuren
konkret zu bestimmen. In dem hier diskutierten Beispiel einer Analyse der drama-
tischen Darstellung von Liebeskonflikten scheinen diese hochgradig relevant zu
sein.

Kategorien dieser Art lassen sich sehr einfach analysieren und visualisieren und
geben ausgesprochen deutliche Hinweise auf den Grad der Beteiligung einer Figur
bei der dramatischen Aushandlung von Konflikten: Wird der Konflikt von ihr
aktiv gel6st oder bloB3 ausgelost?

Léngenvariation einzelner Anffernngen

Nicht nur die Anteile der Rede einer Figur in Bezug auf den Gesamttext, sondern
auch die Variation der Linge ihrer EinzelduBerungen kann Hinweise auf die Funk-
tion einer dramatischen Figur geben. Im Folgenden verwenden wir fiir die Visuali-
sierung der Verteilung des Merkmals AuBerungslénge sogenannte Boxplots. Der
Analyse der Grafiken liegt die Annahme zugrunde, dass Figuren mit vielen langen
AuBerungen wichtige Figuren fir den dramatischen Konflikt und die dramatische
Handlung sind. Dies wurde in Ansitzen bereits von der literaturwissenschaftlichen
Forschung versucht zu beriicksichtigen, etwa in Arbeiten zu der Frage, welche
Bedeutung (die lingsten) Monologe in Dramentexten haben.’

Die in Abb. 3 angezeigten Boxen beinhalten die mittleren 50% der Daten, was
in diesem Fall bedeutet, dass unter den Boxen das Viertel der kiirzeren AuBlerun-
gen und itber den Boxen das Viertel der lingeren AuBerungen einer Figur liegt.
Bin Kreis reprisentiert eine AuBlerung, oberhalb der Boxen besonders lange Auf3e-
rungen, unterhalb besonders kurze. Dass die angezeigten Boxen jeweils kurz tiber
Null beginnen, ldsst sich damit erkliren, dass es kaum eine Figur in diesem drama-
tischen Text gibt, die nicht irgendwann in kurzen Antworten auf andere Figuren
reagiert. Benvolio und Graf Paris etwa replizieren jedoch fast ausschlieflich in
sehr kurzen AuBerungen (flache Box, niedriger Median,! kaum Ausreif3er). Figu-
ren dieser Art sind in der Regel nicht in Szenen prisent, in denen zentrale Ele-
mente des dramatischen Konfliktes ausgehandelt werden.

9 Vgl hierzu u.a. Friedrich Leo, Der Monolog im Drama. Ein Beitrag zur griechisch-
rémischen Poetik, Berlin 1908; Bernhard Lott, Der Monolog im englischen Drama vor
Shakespeare, Greifswald 1909; Hermann Grussendorf, Der Monolog in Drama des Sturms
und Drangs, Miinchen 1914; Irmgard Huersch, Der Monolog im deutschen Drama von
Lessing bis Hebbel, Winterthur 1947; Wolfgang Clemen, Shakespeares Monologe, Géttin-
gen 1964.

10 Der Median als statistischer Mittelwert teilt die eruierten Datenvorkommnisse hinsicht-
lich ihrer GréBe in die oberen und unteren 50% der Datenpunkte.
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Abb. 3: Variation der AuBerungSlﬁnge bei>Romeo und Juliac.

Bruder Lorenzo ist hingegen offensichtlich sehr wenig in Gesprichssituationen in-
volviert, in denen kurze Antworten geniigen: Der Median liegt héher und seine
AusreiBer gehen deutlich héher. Auffillig ist, dass Romeos und Julias Verteilung
der Redelingen sehr dhnlich ist; der etwas héhere Median bei Julia zeigt an, dass
sie etwas seltener als Romeo in kurzeren AuBerungen spricht; genau das macht sie
tberwiegend dann, wenn sie mit ihren Eltern co-prisent ist.

Es deutet vieles darauf hin, dass uberdurchschnittliche Auﬁerungslﬁngen mit
der Reflexionskraft von Figuren korreliert sind; sie kénnen allerdings auch auf
andere Figureneigenschaften hinweisen, etwa die rauschhafte Verliebtheit von
Romeo und Julia. Insgesamt zeigt sich, dass die Lingenvarianz der Figurenrede in
>Romeo und Juliac sehr grof3 ist (mal viele, mal wenige Ausreil3er, unterschiedlich
hohe Boxen und Mediane). Dieser Befund bestitigt das Bild von einer diversen,
variantenreichen Dramenkonzeption Shakespeares und einer natiirlichen Figuren-
konzeption.!!

11 Eine Poetikgeschichte des auf Shakespeare bezogenen Natiirlichkeitsdiktums der Figu-
renkonzeption kann an dieser Stelle nicht en détail geschrieben werden. Es reicht der Ver-
weis auf einen ihrer Hohepunkte in Goethes Rede zum Schikespears Tag und dem Be-
kenntnis: »Und ich rufe, Natur, Natur! nichts so Natur als Shakepears [sic] Menschen« (Jo-
hann Wolfgang Goethe, Simtliche Werke. Bd. 18: Asthetische Schriften 1771-1805, hg.
von Friedmar Apel, Frankfurt a.M. 1998, S. 11). Vgl. hierzu auch Marcus Willand und Nils
Reiter, Poetologischer Anspruch und dramatische Wirklichkeit. Indirekte Operationalisie-
rung in der digitalen Dramenanalyse. Shakespeares natiirliche Figuren im deutschen Drama
des 18. Jahrhunderts. In: Toni Bernhart u.a. (Hg.), Quantitative Ansitze in den Literatur-
und Geisteswissenschaften, Berlin 2017 (in Vorbereitung).
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Vergleicht man hierzu die AuBerungsléngen in der >Familie Schroffenstein¢
(Abb. 4), so zeigt sich das kontrire Bild einer sehr geringen Varianz. Die AuBe-
rungslingen aller Figuren liegen im Gegensatz zu >Romeo und Julia< bei deutlich
unter 50 Tokens.!? Offenbar reguliert Kleist die Redelinge seiner Figuren viel
stirker als Shakespeare. Dies kann — im Anschluss an Walter Jens — als der Ver-
such verstanden werden, »die rhetorische Diktion dem Gesetz der Naturlichkeit
unterzuordnen«.! D.h. die Regulation der Figurenrede ist keine Idiosynkrasie
Kleists, sondern auf eine allgemeine dramenhistorische Verinderung der Darstel-
lungskonventionen durch Lessing zurtickzufithren, aufgrund derer beispielsweise
weniger monologisiert wird als noch im Barock- und Aufklirungsdrama.'4

III. Mikroanalyse: Semantiken

Es versteht sich von selbst, dass wir nicht nur daran interessiert sind, wer wieviel
spricht. Zwar lassen sich zu einem gewissen Grad Zusammenhinge von Figuren-
typ, Gattung und Quantitit der Figurenrede annehmen — beispiclsweise reden
Viiter im burgerlichen Trauerspiel in der Regel mehr als Miitter. Der Einsatz com-
puterlinguistischer Verfahren erlaubt es uns auch, die Redeinhalte, d.h. Themen

12 Wie Abb. 2 zu entnehmen ist, ist >Die Familie Schroffenstein< zwar etwas, aber nicht
viel kiirzer als )Romeo und Julia«. Ein Vergleich der absoluten Zahl an Wortern ist hier also
zulissig.

13 Walter Jens, Von deutscher Rede, Miinchen 1969, S. 58.

14 Zur bewussten Kinstlichkeit >natiirlicher« Dialoge im Drama siche auch Klaus L.
Berghahn, Formen der Dialogfithrung in Schillers klassischen Dramen. Ein Beitrag zur
Poetik des Dramas, Minster 1970 und Reinhold Zimmer, Dramatischer Dialog und auf3er-
sprachlicher Kontext. Dialogformen in deutschen Dramen des 17. bis 20. Jahrhunderts,
Gottingen 1982.
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und Semantiken der Figurenrede, strukturiert darzustellen. Wir zielen also auf eine
Beantwortung der Frage ab, woriiber eigentlich gesprochen wird.

Grundsitzlich gehen wir von der Annahme aus, dass Worter und Themen sich
gegenseitig bedingen. Man kann nicht tiber bestimmte Themen sprechen, ohne
bestimmte, miteinander semantisch verwandte Worter zu verwenden. Umgekehrt
heiB3t das, dass die Verwendung bestimmter Worter Rickschliisse auf die verhan-
delten Themen erlaubt. Natiirlich gibt es kein eindeutiges Entsprechungsverhaltnis
zwischen Themen und Wértern, da Worter ambig sind. Es ldsst sich mit J. R. Firth
aber durchaus behaupten: »You shall know a word by the company it keeps«.!?

Firth folgend machen wir es uns zunutze, dass der Kontext von Wortern sehr
viel iber sie verrit. In einem Text tiber Frankfurt (Oder) tauchen andere Worter
mit anderen Hiufigkeiten auf als in einem Text Gber Frankfurt am Main, selbst
wenn diese das gleiche Thema behandeln, etwa Museen. Es stimmt zwar weiter-
hin, dass Woérter ambig sind — das gilt aber vor allem fir Einzelworter. Betrachtet
man groBere Gruppen von Woértern, disambiguieren sie sich gewissermallen ge-
genseitig und eréffnen so die Méglichkeit priziser computerlinguistischer Analy-
sen der thematischen oder semantischen Inhalte von Figurenrede.

Thematische Konzeption der Fignrenrede

Wir nidhern uns dieser Aufgabe durch Wortfeldanalysen. Um Wortfelder zu gene-
rieren, haben wir (vorerst manuell; automatisierte Verfahren sind geplant) Worter-
biicher zu finf Themen erstellt, die uns fiir eine Analyse der >Familie Schroffen-
steinc und Dramen ihrer Zeit relevant erscheinen: Familie, Krieg, Liebe, Ratio und
Religion. Jedes dieser Wortfelder enthilt eine Liste mit 70 bis 90 dem Wortfeld
zugehoriger, d.h. bedeutungsihnlicher oder bedeutungsverwandter Wérter, die in
Dramen zwischen 1770 und 1830 verwendet wurden.!® Diese Worter wurden
anschlieBend in der Figurenrede von >Romeo und Juliac und >Die Familie Schrof-
fensteinc separat fur jede Figur gezihlt (wobei die automatisierte technische Vor-
verarbeitung bei uns in der Lemmatisierung, der Erkennung von Wortarten und

15 John R. Firth, A Synopsis of Linguistic Theory, 1930-1955. In: Studies in Linguistic
Analysis. Special volume of the Philological Society (1957), S. 1—32, hier S. I1.

16 Die Liste des Wortfeldes »Liebe< wird exemplarisch zitiert, die anderen sind online
verfiigbar. Liebe: adorieren, anbeten, Angebetete, aufrichtig, Aufrichtigkeit, begehren,
Begierde, begieren, beweinen, Beziechung, brennen, Ceremonie, Copulation, copulieren,
chrlich, empfinden, Empfindsamkeit, Engel, Entziicken, fithlen, Funke, Gefiihl, geliebt,
Geliebte, Geliebter, Gemahl, Gemahlin, Gluck, Heirat, Heirath, Herz, Herzen, Hochzeit,
huldigen, kuscheln, Kuss, Kuf3, kiissen, Leidenschaft, Liebe, liecben, licbenswiirdig, Liebens-
wiirdigkeit, Liebhaber, Liebhaberin, liebkosen, Liebkosung, Lippe, Lust, listern, Rose,
Schoénbheit, Seele, sehnen, Sehnsucht, Sinn, sinnlich, Sinnlichkeit, streicheln, Trauung, treu,
Umarmung, Unschuld, verehren, Verehrung, vergbttern, Vergotterung, Verlangen, verlan-
gen, vermihlen, Vermihlung, verzehren, zirtlich, Zirtlichkeit, Zeremonie, Abschiedskuf3,
Brust, Busen, geliebt, Geliebte, Gelicbteste, Jiingling, Liebchen, liebeglithend, Licbende,
Liebesfest, Liebliche, Liebste, Liebster, Licbstes, Treue, vergdttern, Verlieben, Wollust. —
Familie: https://github.com/quadtama/metadata/blob/bsab13d/fields/Familie.txt;

Krieg: https://github.com/quadrama/metadata/blob/bsab13d/fields/Krieg.txt;
Ratio: https://github.com/quadrama/metadata/blob/bsab13d/fields/Ratio.txt;
Religion: https://github.com/quadrama/metadata/blob/bsab13d/fields/Religion. txt.
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der Einschrinkung auf Nomen, Verben und Adjektive besteht). Aus der Auszah-
lung resultiert die Bestimmung der thematischen Tendenz jeder Figurenrede. In
der folgenden Visualisierungen — spider webs genannt — zeigen die Knoten (Drei-
ecke, Kreise, usw.) auf, wie stark die Rede eciner Figur mit den entsprechenden
Themen korreliert. Die Verbindunglinien zwischen den Knoten dienen der besse-
ren Vergleichbarkeit der Rede unterschiedlicher Figuren.

Familie Familie

Religion _.*" .. Krieg Religion .-~

® Julia
A Romeo

® Grifin Capulet [

A Graf Capulet

Ratio Liebe Ratio Liebe

Abb. 5: Links die Wortfeld-Verteilung der Figurenrede von Romeo (Kreis) und Julia
(Quadrat); rechts die von Graf (Dreieck) und Grifin (Kreis) Capulet.

Wie in Abbildung 5 zu sehen ist, sprechen Romeo und Julia vor allem tber Liebe.
Julias Eltern hingegen, Graf und Grifin Capulet, verwenden tberwiegend Wérter
aus dem Bereich der Familie. Julia spricht ebenfalls und deutlich mehr als Romeo
in Familiensemantiken, da sie im Gegensatz zu ihm in einigen Szenen mit den
Eltern co-prisent ist und daher eben auch Familienangelegenheiten bespricht.

Auch die anderen Figuren des Stiicks verhalten sich erwartbar beziiglich des
thematischen Musters ihrer Rede. Der Raufbold Tybalt etwa spricht iiberwiegend
in Kriegssemantiken, die Amme in religidsen Semantiken.!” Integriert man in die
Grafik nun noch Romeo und den Vater Julias, so ergibt sich folgendes Bild einer
partiell sternférmigen Verteilung der Figurenrede:

17 Interessant ist die Beobachtung, dass die Amme als einfache Figur stirker als der
Klosterbruder in religidsen Semantiken spricht. Dies ldsst sich einerseits mit ihren Exklama-
tionen erkliren: »Gott behtite«; »Nu, weill Gott; »bei meiner Seelel« Andererseits stellt auch
hier die bei Julia schon angesprochene Co-Prisenz anderer Figuren einen groflen Einfluss-
faktor auf die Semantiken der Figurenrede dar. Bruder Lorenzo tritt fast ausschlieSlich dann
auf, wenn Romeo und Julia prisent sind. Entsprechend viel spricht er Gber deren Thema,
die Liebe.
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Abb. 6: Einige Figuren aus >)Romeo und Juliac

Die divergierenden Graphen in Abb. 6 zeigen also auf, dass sich die einzelnen
Figurenreden thematisch stark unterscheiden. Dies klingt wenig tberraschend:
Warum sollten Figuren nicht individuelle Standpunkte, Interessen usw. vertreten?
Fir Kleists >Familie Schroffenstein« lisst sich allerdings eine davon abweichende
Figurenkonzeption beobachten.

Kleists Fignren

Von den verfeindeten Schroffensteins aus den Hiusern Rossitz und Warwand
sollen im Folgenden zuerst die Eltern Ottokars analysiert werden — Ottokar ist das
Pendant zu Shakespeares Romeo.

Abbildung 7 lisst erkennen, dass Eustache (Quadrat) deutlich stirker als ihr
Mann Rupert (Kreis) in den Semantiken von Familie, Religion und Liebe spricht,
dieser dafiir etwas mehr Rationalitits- und Kriegssemantiken aufruft. Nimmt man
nun die Eltern von Agnes hinzu — Agnes ist das Pendant von Shakespeares Julia —,
so zeigt sich, dass die Redesemantiken der mannlichen und weiblichen Figuren ge-
schlechtsspezifische Ahnlichkeiten besitzen, wobei Gertrude wie ihre Geschlechts-
genossin und Stiefschwester Eustache tiberwiegend in den Semantiken von Reli-
gion und Familie spricht, weniger jedoch in denen der Liebe und gar nicht in de-
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nen der Ratio. Das lidsst sich mit ihrer Einstellung zu der Familienfehde erkldren:
Wihrend ihr Gemahl Sylvester besonnen und rational auf die Anfeindungen Ru-
perts reagiert, ist sie recht schnell von ihren eigenen Kurzschlissen tiber die ver-
meintlichen Vergehen der Rossitzer tiberzeugt. Wie Abbildung 8 unten noch deut-
licher zeigen wird, verteilt sich die Rede der minnlichen Figuren deutlich gleich-
mafiger als die der weiblichen Figuren auf alle Wortfelder.

Familie Familie
el Krieg

Religion .+ .. Kirieg Religon .-~

® FEustache |,
® Rupert

X Gertrude |
* Sylvester

Ratio Liebe Ratio Liebe

Abb. 7: Links die Wortfeld-Verteilung der Figurenrede von Rupert (Kreis) und seiner
Frau Eustache (Quadrat); rechts — dariibergelegt — die von Sylvester (Stern) und seiner
Frau Gertrude (Kreuz).

Diese Grafik zeigt nicht, dass auch Barnabe — die Tochter der Totengriberwitwe,
die als Shakespeare’sche Hexe gelesen wird — die Redesemantiken ihrer Ge-
schlechtsgenossinnen teilt.!® Dies ist bemerkenswert, da so ausgeschlossen werden
kann, dass der innerfiktional ausgezeichnete soziale Stand eine Rolle fiir die Vertei-
lung der Figurenredesemantiken spielt. Vielmehr scheint Kleist seine Figuren nicht
(oder nicht nur) wie Shakespeare als Reprisentanten bestimmter Konflikte zu kon-
zipieren, sondern vor allem auch als Vertreter ihres Geschlechts. Mit der Beto-
nung des Unterschiedes der Geschlechter!? findet Kleist sich im Kontext seiner
Zeitgenossen »bei jener Mehrheit wieder, die die soziale Differenz der Geschlech-
ter als eine Art Dialektik der Natur begreifen méchten und diese sozialen Rollen
psychologisch, ideologisch, philosophisch und poetisch ausmalen.«** Insbesondere

18 Gleiches gilt fiir Jeronimus, dessen Rede ebenfalls dem Muster minnlicher Rede ent-
spricht.

19 Vel. etwa den vielzitierten Brief Nr. 9 an Wilhelmine von Zenge vom 30. Mai 1800:
»Der Mann ist nicht blo3 der Mann seiner Frau, er ist auch ein Biirger des Staates; die Frau
hingegen ist nichts, als die Frau ihres Mannes« (Z. 92—94).

20 Sigrid Lange, Die Utopie des Weiblichen im Drama Goethes, Schillers und Kleists,
Frankfurt a.M 1993, S. 138. Vgl. etwa auch Simmel, der davon spricht, »dal} die Frau dem
Mann [...] gegeniiber als das geschlossene, von strenger Grenze umzirkte Wesen er-
scheint, — aber mit ihrer kiinstlerischen Leistung gerade da versagt, wo die strenge Ge-
schlossenheit der Form privaliert« (Georg Simmel, Zur Philosophie der Kultur [1911]. In:
Ders., Philosophische Kultur. Uber das Abenteuer, die Geschlechter und die Krise der Mo-
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der zuletzt angesprochene Aspekt ist fiir unsere Analysen interessant, da Kleist mit
den AuBerungen in seinen Briefen an Marie von Kleist diese Annahme dahin-
gehend stiitzt, dass er »Geschlecht« nicht nur als relevante, sondern vielleicht sogar
als eine der zentralen poetologischen Kategorien verstand. Uber sein Stiick »Pen-
thesileac schreibt er in einem Brief vom Spitherbst 1807:

Fir Frauen scheint es [Penthesilea] im Durchschnitt
weniger gemacht als fir Minner, und auch unter den
Minnern kann es nur einfe]r Auswahl gefallen

Pfuéls krieg|e|risches Gemiith ist es eigentlich auf
das es durch und durch berechnet ist

Wenn man es recht unter sucht, so sind zuletzt d|i]e

Frauen an d[e]m ganzen Verfall unsrer Bithne schuld

u[nd] sie sollten entw|e]d[er] gar nicht ins Schauspiel

gehen, oder es miifit[e|n eigne Bithnen fiir sie,

abgesondert von den Minnern errichtet wler|den. Thre
Anfo[r]derungen an Sittlichkeit u[nd] Moral vernicht[e|n
das ganze Wesen d[e]s Drama, u[nd] niemals hitte

s[ilch d[a]s Wesen dle]s griechisch[e]n Theaters entwi[c]kelt,
wenn sie nicht ganz d[a]von ausgeschloBen gew]|e|sen
wir[e]n. (Nr. 118, Z. 14—40)%!

Die poetologische These Kleists, dass die ausschliefllich Frauen zu verdankenden
Anforderungen an Sittlichkeit und Moral das Wesen des Theaters verindern wiir-
den, muss an dieser Stelle nicht dramenhistorisch erldutert werden, um ihre Be-
deutung fiir unsere Argumentation zu verdeutlichen: Einem Autor, der theater-
historische Verfallsthesen mit vermeintlichen Sittlichkeitsanforderungen des weib-
lichen Geschlechts begriindet, lisst sich ohne weiteres — und mehr méchten wir an
dieser Stelle gar nicht behaupten — die Annahme von Geschlechterunterschieden
und damit eine Figurenkonzeption unterstellen, fiir die >Geschlecht« eine relevante
Kategorie der Textproduktion ist, was sie dadurch auch fir die Interpretation
unserer Analyseergebnisse wird. Deren interpretative Wertigkeit und argumen-
tative Kraft gewinnt durch die Rickbindung an die grob skizzierten Annahmen
tber Kleists Einstellung zum weiblichen Geschlecht.

Der Blick auf das zentrale Liebespaar offenbart nun durchaus interpretations-
bediirftige Einsichten:

derne. Gesammelte Essais. Berlin 1983, S. 183—241, hier S. 234); vgl. auch Dagmar von
Hoff, Dramen des Weiblichen. Deutsche Dramatikerinnen um 1800, Opladen 1989, hier
insbesondere S. 10f.

21 An Marie von Kleist. Anmerkungen des Editors zur problematischen Datierung finden
sich ebenfalls auf dieser Seite.
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Familie Familie

Religion .*" .. Krieg Religion .- .. Krieg
A Agnes A FEustache
® Jeronimus ® Gertrude
B Sylvester B Orttokar
X Rupert

Ratio Liebe Ratio Liebe

Abb. 8: Links die Wortfeld-Verteilung der minnlichen Figuren und Agnes (Dreieck);
rechts die Wortfeld-Verteilung der weiblichen Figuren und Ottokar (Quadrat).

Die Redesemantik der Tochter Agnes (Abb. 8 links, Dreieck) entspricht den Se-
mantiken der minnlichen Figurenrede, und die Ottokars (Abb. 8 rechts, Quadrat)
scheint eine Art Mischform zwischen weiblichen und mainnliche Mustern der
Redesemantik darzustellen — wenn man sowohl die recht geringe Stirke des Aus-
schlags in einzelne Wortfelder als auch die Dreiecksform des Musters der Vertei-
lung weiblichen Redens auf die Wortfelder Familie/Religion/Liebe betticksichtigt.
Dass gerade diese beiden Figuren gewissermallen tiber Kreuz in der Sprache des
jeweils anderen Geschlechtes sprechen, lisst sich zum einen in die Beobachtung
einbinden, dass Kleist einen Gutteil seiner Dramen in chiastischen Strukturen
organisiert.’? Zum anderen ist der katastrophische Ausgang des Dramas direkt mit
diesem Fund zu verkniipfen: Agnes wird am Ende des Textes von Ottokar in
dessen Mantel gekleidet, um sie vor seinem herannahenden Vater zu schitzen.
Der Vater soll denken, Agnes sei sein eigener Sohn. Im Gegenzug zieht Ottokar
Agnes’ Kleidung an, wird dann aber von seinem eigenen Vater in dem Glauben
getotet, tatsichlich die Tochter der verfeindeten Warwands zu sein. Agnes wiede-
rum wird von dem spiter auftretenden Sylvester fiir Ottokar gehalten und so
ebenfalls von ihrem eigenen Vater erstochen. Die geschlechtskontrire Semantisie-
rung der Redemuster von Agnes und Ottokar entspricht also der finalen und
letztlich zum tragischen Doppeltod fithrenden dulleren Identifikation der Lieben-
den mit dem jeweils anderen.

22 Zur »strikt symmetrisch-antithetischfen|« Struktur vgl. Klaus Miiller-Salget, Heinrich
von Kleist, Stuttgart 2011, S. 144. Neben dieser Form makrostrukturellen Arrangements,
wie es sich in den gespiegelten Familien Rossitz und Warwand abbildet, finden sich dhn-
liche Konstruktionen des Geschlechtertausches auch in anderen Dramen Kleists, etwa in
der >Penthesilea«. Lange, Die Utopie des Weiblichen (wie Anm. 20), S. 162 spricht vom
»Rollentausch der Geschlechter«, Ulrich Port vom »gender-Crossing der Paarkonstellation
Achill-Penthesilea« (Ulrich Port, Penthesilea. In: KHb, S. 50-61, hier S. 55). Die grausame
Schindung des Hektors durch den Homer’schen Achill der >Iliasc hat ihr Analogon in der
Schindung des Achill durch Kleists Penthesilea. Umgekehrt werden Achill gerade im Bo-
tenbericht dieser Schindung weibliche Eigenschaften attestiert.
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Diese durch computerlinguistische Analysen ermdglichte Neubeschreibung der
Katastrophe des Stiicks kann nun mit vorherigen Interpretationen dieser Textstelle
in ein Gesprich gebracht werden. Beispielsweise wurden die »Geschlechterrollen«
der von Agnes und Ottokar bisweilen als »[u]neindeutig gestaltet« interpretiert und
infolgedessen konstatiert, die »Identititen« dieser Figuren »verschw[é]mmen«.??
Vor dem Hintergrund unseres Befundes einer geschlechtsbezogen chiastischen
Konzeption der Figurenrede von Agnes und Ottokar kann diese Interpretation
konkretisiert werden: Die geschlechtliche Identitit der Figuren vagiert nicht, son-
dern vielmehtr kommen mit der finalen Kleidertausch-Szene das auflere und das
sprachliche Geschlecht beider Figuren zur Deckung.

Fir die Frage der dramatischen Figurenkonzeption lassen sich also deutliche
Unterschiede zwischen Shakespeares >Romeo und Juliac und Kleists >Familie
Schroffenstein< konstatieren. Daher ist auf der Grundlage unserer Ergebnisse kein
Einfluss Shakespeares auf Kleist nachweisbar — zumindest beziiglich der semanti-
schen Gestaltung der Figurenrede. Bei Shakespeare bilden die Liebenden und die
Eltern thematisch identifizierbare Figurengruppen. Dies lisst sich als Generatio-
nen- oder vorsichtiger: als Interessenkonflikt deuten (Vernunft- vs. Liebeshoch-
zeit). Der bemerkenswertere Fund ist jedoch der, dass sich bei den Schroffensteins
die Figuren nicht nach Familien- oder Generationszugehdrigkeit gruppieren, son-
dern nach Geschlecht.

IV. Makroanalyse: Gattungsbestimmung Kleist’scher Dramen

Wie bereits oben angedeutet, scheint Kleist ab 1808 das dualistische Gattungskon-
zept endgiltig tberwunden zu haben und sich einer eindeutigen generischen Fest-
legung seiner Stiicke zu verweigern. Die Untertitel seiner Stiicke lauten daher: >Ein
grof3es historisches Ritterschauspiek, >Ein Dramac, >Ein Schauspiek. Im Lichte
dieser Beobachtung hat die Forschung immer wieder die >Familie Schroffensteins
hinsichtlich ihrer Gattungszugehérigkeit zu beleuchten versucht und ihr u.a. Zwie-
spaltigkeit attestiert.>* Im Folgenden wollen wir zeigen, dass quantitative Analysen
auch hinsichtlich der Beantwortung von Gattungsfragen uneindeutiger Texte neue
und durchaus gewichtige Argumente in die literaturwissenschaftliche Diskussion
einfiihren konnen.

Stilometrische Analysen

Eines der Standardverfahren zur quantitativen Analyse von Gattungen kommt aus
dem Bereich des Clusterings und wird im Moment vor allem zu stilometrischen
Analysen verwendet.?> Dabei analysieren wir die Hiufigkeit von Wértern und
erstellen daraus sogenannte Wortvektoren. Mit verschiedenen DistanzmaBlen (z.B.
Cosinus) kann die Ahnlichkeit der durch die Vektoren reprisentierten Texte be-
rechnet werden, was wiederum eine Gruppierung nach Ahnlichkeit etlaubt. Zu-

23 Miiller-Salget, Heinrich von Kleist (wie Anm. 22), S. 145.

24 Harms, Zwei Spiele Kleists (wie Anm. 5), S. 18.

25 Vgl. Jan Rybicki, Maciej Eder und David Hoover, Computational stylistics and text
analysis. In: Constance Crompton, Richard J. Lane und Ray Siemens (Hg.), Doing Digital
Humanities, London und New York 2016, S. 123—-144.
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nichst werden dabei die dhnlichsten Texte gruppiert, dann etwas weniger dhnliche
Texte dazu genommen (sogenannte hierarchische Clusteranalyse).

Dieses Verfahren (auch implementiert im R-Paket s#y/) haben wir auf 95 dezi-
diert als Tragédien und 86 dezidiert als Komdédien ausgezeichnete Texte angewen-
det (mit dem Ward-Distanzmal3?6). Abb. 9 zeigt einen Ausschnitt, das vollstindige
Dendrogram ist online verfiigbar.?’

1809 Werner, Zacharias: Der vierundzwanzigste Februar
1776 Engel, Johann Jakob: Eid und Pflicht

1881 Wildenbruch, Ernst von: Die Karolinger

1923 Heiseler, Henry von: Die Kinder Godunéfs

1872 Wilbrandt, Adolf von: Gracchus der Volkstribun

1776 Klinger, Friedrich Maximilian: Die Zwillinge

1815 Klingemann, Au%ust: Faust. Ein Trauerspiel in finf Acte
1909 Hauptmann, Carl: Frau Nadf'a Bielew

1894 Hofmannsthal, Hugo von: Alkestis

1303 Hofmannsthal, Hugo von: Elektra
1
1
1
1
1
1
1
H
H

56 Hebbel, Friedrich: Gyges und sein Ring
861 Hebbel, Friedrich: Kriemhilds Rache
849 Hebbel, Friedrich: Herodes und Mariamne
840 Hebbel, Friedrich: Judith
843 Hebbel, Friedrich: Genoveva
841 Hebbel, Friedrich: Der Diamant
849 Hebbel, Friedrich: Der Rubin
848 Grillparzer, Franz: Ein Bruderzwist in Habsburg
851 Grillparzer, Franz: Die Judin von Toledo

HH4H00—A—A—A— A~ —A——

—

Abb. 9: Clusteranalyse von 176 Dramen auf Basis der Nomen, Verben und Adjektive
aus den Figurenreden. T: Tragddie, C: Komédie.

Die Einteilung gemil3 der Wortfrequenzen funktioniert zwar nicht perfekt, aber
doch erstaunlich gut. Tragédien werden bis auf einige Ausnahmen zu Tragddien,
Komédien zu Komddien sortiert.?® Das Autorsignal ist in einzelnen Fillen zwar
noch sehr stark (sprich: Stiicke der gleichen Autoren werden zusammen grup-
piert), aber auch nicht immer.?? Die Dramen von Goethe z.B. erscheinen zwar
innerhalb der Gattung als Blécke, solche Blécke finden sich allerdings mehrere.

Wir nehmen diesen Befund zum Anlass, uns an einer Gattungseinteilung von
Kleist-Dramen zu versuchen. Dazu extrahieren wir die Lemmata der Nomen,
Verben und Adjektive, die in mindestens 20 Texten vorkommen, und berechnen
die Spearman-Korrelation der Frequenz eines Wortes mit dem Gattungsmerkmal
Tragodie/Komodie.® Abb. 10 zeigt die 50 am stitksten korrelierenden Lemmata
fir die beiden Klassen (Komédie, Tragddie). Das Ergebnis ist frappierend:

26 Vgl. Joe H. Jr. Ward, Hierarchical Grouping to Optimize an Objective Function. In:
Journal of the American Statistical Association 58 (1963), S. 236—244.

27 https://quadrama.github.io/assets/2016-10-07-ottokar-capulet/ cluster-analysis.pdf.

28 In 149 von 181 Fillen liegt die Analyse richtig. Die wenigen fehlerhaften Rubrizie-
rungen sind in der Regel mit Blick auf die Texte gut erklirbar: So sind einige Texte drama-
tische Mischformen, wie etwa Hebbels »Mirchen-Lustspiel« >Der Rubin¢ (1851) oder die als
Komédie gekennzeichnete bitterb&se Satire von Prutz >Die politische Wochenstube« (1845),
die zu einer Anklage wegen Majestitsbeleidigung fiihrte.

29 Zum Autorsignal in der stilometrischen Autorschaftsattribution vgl. Fotis Jannidis,
Der Autor ganz nah — Autorstil in Stilistik und Stilometrie. In: Matthias Schaffrick und
Marcus Willand (Hg.), Theorien und Praktiken der Autorschaft, Berlin 2014, S. 169—195.

30 Vgl. Chatles Spearman, The proof and measurement of association between two
things. In: American Journal of Psychology 15 (1904), S. 72—101.
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Komaodie

Tragédie

gut, frauenzimmer, machen, sagen, herr,
lieber,
hiibsch, dumm, fein, bekommen, nehmen,
richtig, zufrieden, gehen, gewil3, setzen,
merken, ankommen, einfall, wahrhaftig,
verniinftig, frau, anfangen, glauben, lie-
benswiirdig, iibel, person, artig, ganz, ursa-
che, tisch, vortrefflich, gelegenheit, ange-
nehm, woche, anderer, weil3, denken, vor-

verstehen, wissen, sache, leute,

abgrund, haupt, aug, moérder, brust, tod,
blut, lebend, fluch, mord, heil, antlitz, beu-
gen, schmach, empor, erde, stiirzen, schre-
cken, staub, fels, grab, flamme, macht,
leiche, dunkel, retten, sturm, glut, glied,
beben, schwert, sterbend, sonne, geschehn,
waffe, senden, heer, brechen, angesicht,
strom, schatten, knabe, opfer, lager, frevel,
michtig, kraft, tief, fern, dumpf

nehm, gehéren, geschwind, kriegen, em-
pfehlen, holen, wahr, vergniigen

Abb. 10: Die 50 am stirksten mit Komddie bzw. Tragddie korrelierenden Inhalts-
wortet.

Gattungsklassifikation

Die mit Komédien korrelierenden Wérter sind iberwiegend Adjektive und Ver-
ben des zwischenmenschlichen Umgangs. Mit Tragédien korrelieren in erster
Linie Nomina, die existenzielle Konflikte beschreiben. Um die Gattungszugehd-
rigkeit von Dramen statistisch bestimmen zu kénnen, haben wir auszihlen lassen,
wie oft die oben aufgelisteten Korrelationsworter in den einzelnen Dramen auf-
tauchen. Diese Form der Gattungseinordnung auf Basis von Worthaufigkeiten ist
vollig unabhingig von literaturwissenschaftlich akkumuliertem Wissen, reprodu-
ziert dieses aber: Abbildung 11 zeigt die statistische Gattungsbestimmung der
Stiicke eines zum Vergleich herangezogenen Autors (Johann Elias Schlegel):

-200 0 200 400 600 800

Abb. 11: Gattungen von J.E. Schlegels Dramen nach Wortfrequenzen korrelierender
Worter.

Die Abbildung verdeutlicht nicht nur, dass die als Lust- und Trauerspiel publizier-
ten Stiicke eindeutig als solche identifiziert werden, sondern auch, dass das als

»Schauspiel« bezeichnete Stiick »lon< deutlich mehr Wérter beinhaltet, die mit
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Tragodien als mit Komddien korrelieren. Hinsichtlich der Gattungszuordnung
uneindeutige Schauspiele und Dramen kénnen so eingeordnet werden. Und genau
dies haben wir bei Kleists Sticken probiert:

Die Hermannsschlach MW

N\
.
\&;/ i
N\ : ; ]

Das Kithchen von Heilbronn

:
0

r T T
-400 -200 0 200 400

Tragédic

Komadie
Abb. 12: Gattungszuordnung der Kleist-Dramen nach Wortfrequenzen korrelierender
Worter.

Mit Blick auf die Texte Schlegels zeigt sich, dass Kleists Stiicke weniger eindeutig
einer der beiden Grof3gattungen zugeordnet werden. Die Ausnahme bildet der
von Kleist und der Literaturwissenschaft verhiltnismiBig unproblematisch der
Komddie zugeschriebene »Zerbrochne Kruge, der auch von uns am eindeutigsten
als Komédie identifiziert.’! Das heil3t, im »Zerbrochnen Krug« werden tberwie-
gend Worter verwendet, die stark mit Komédien korrelieren. >Penthesileac hinge-
gen wird auf dem Titel der Erstausgabe als Trauerspiel®? bezeichnet, trigt aber
durchaus auch komische Ziige, wenn man die Worthaufigkeit als Mal3 nimmt. Am
wenigsten eindeutig lassen sich »Die Herrmannsschlach sowie »Prinz Friedrich
von Homburgc einer der Grof3gattungen zuordnen — dabei handelt es sich just um
die Dramen, denen auch Kleist eine klare Zuordnung verwehrt, indem er sie als
»>Dramac oder >Schauspielc bezeichnet. Dass nun gerade die >Familie Schroffensteins
deutlich stirker in den Bereich der Komddie als der Tragddie gertickt wird, gibt
der bekannten Anekdote tiber den Lacherfolg des Stiicks® eine neue, textuelle
Evidenz, die iber das Anekdotische hinausgeht.

31 Es soll nicht unterschlagen werden, dass insbesondere Szondi auf die tragischen Ele-
mente des Komischen bei Kleist hingewiesen hat (vgl. Peter Szondi, Versuch iiber das Tra-
gische [1961]. In: Ders., Schriften I, hg. von Jean Bollack, Frankfurt .M. 1978, S. 140-260,
hier S. 248).

32 Kleist verwendet die Begriffe »Tragddie« und >Trauerspielc wahrscheinlich synonym.
Stephens erklirt dies mit einem »Mangel an Interesse fiir mégliche historische Unterschei-
dungen zwischen den beiden Bezeichnungen«, da Kleists »ganzes Trachten der literarischen
Gegenwart und Zukunft« gegolten hitte (Stephens, Tragddie, Trauerspiel, Schauspiel, wie
Anm. 4, S. 17.

33 Vgl. Bernhard Greiner, Komédie. In: KHb, S. 21-27, hier S. 22.

193



Marcus Willand und Nils Reiter

Insgesamt deuten diese makroanalytischen Befunde auf ein ausgesprochen ho-
hes Gattungsbewusstsein Kleists hin, die Befunde der Mikroanalysen auf ein ent-
sprechendes Bewusstsein hinsichtlich des Geschlechts seiner Figuren.

V. Diskussion

Im Folgenden sollen abschlieBend die Moglichkeiten, Grenzen und Ziele der hier
vorgestellten dramenanalytischen Methode diskutiert werden, wobei wir uns nach
allgemeinen methodischen Uberlegungen an die oben vorgenommene Trennung
von Makro- und Mikroanalyse halten. Die grofle Herausforderung dieser Metho-
dik auf technischer als auch auf konzeptueller Ebene ist die Operationalisierung
von literaturwissenschaftlichen Konzepten mit digitalen Verfahren.* Auf techni-
scher Ebene sind die Méglichkeiten automatischen Sprachverstehens begrenzt.
Zwar wurden in der letzten Dekade massive Verbesserungen in vielen Bereichen
erzielt (automatische Ubersetzung ist ein gutes Beispiel dafiir), literarische Texte
bringen aber naturgemil ihre eigenen, ganz speziellen Herausforderungen mit
sich, die in der Computerlinguistik bisher noch kaum eine Rolle gespielt haben.
Insofern st63t man bei der Erkennung von Themen, tiber die eine Figur spricht,
relativ schnell an Grenzen, insbesondere bei impliziten Bedeutungsebenen, die
durch Metaphern, Auslassungen, Ironie 0.A. eingefithrt werden. Natiirlich spielen
jedoch gerade diese Bedeutungsebenen eine grofle Rolle bei literarischen Texten.
Daneben existieren auch konzeptuelle Herausforderungen: Selbst vermeintlich
konkrete Begrindungen des Einflusses Shakespeares auf Kleist, wie die Aufnahme
bestimmter Figurentypen wie des Narren oder der Hexe bleiben schwierig in der
Anwendung. Was genau macht eine Figur zu einer Narrenfigur? Auf welchen
Textmerkmalen ihrer Rede basiert diese Zuschreibung und wie abhingig ist ihre
Identifikation von auflertextuellem, historisch-kulturellem Wissen? Ohne eine
Festlegung dartber lassen sich Vergleiche dieser Art nicht sinnvoll quantitativ
untersuchen.

Wie die Ausfithrungen des mikroanalytischen Teils gezeigt haben, erlaubt es die
digitale Analyse der Figurenrede durchaus, neue Aussagen iiber die untersuchten
Dramen zu formulieren. Dies resultiert insbesondere aus der Erkenntnis, dass sich
computergestiitzt auch solche Textelemente systematisch analysieren lassen, die
beim linearen Lesen nahezu unsichtbar bleiben. Im hier vorgestellten Fall fithrt
dies zu der Einsicht, dass es bisher nicht berticksichtigte, aber messbare und inter-
pretationsbediirftige Unterschiede gibt, wie Kleist und Shakespeare die Rede ihrer
dramatischen Figuren thematisch konzipieren. Wir méchten nicht dartiber speku-
lieren, ob sie dies bewusst oder unbewusst regulierten. Vorerst scheint uns eine
moderatere Erklirung des gemachten Fundes treffender: Sie deutet die unter-
schiedlichen semantischen Muster der Figurenrede bei )Romeo und Julia< und der
»Familie Schroffenstein< als das Ergebnis spezifischer Konzeptionen der drama-
tischen Konfliktgestaltung.

34 Siehe hierzu auch Franco Moretti, Operationalizing: or, the function of measurement
in modern literary theory. In: Pamphlets of the Stanford Literary Lab (6), Stanford 2013,
S. 1-13.
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Im makroanalytischen Teil konnten wir zeigen, dass mit technisch vergleichs-
weise simplen Verfahren existierende Gattungszuschreibungen zumindest nach-
gebildet werden kénnen. Daneben liefert die Methode Hinweise darauf, dass die
Frage nach der eindeutigen und exklusiven Zugehorigkeit von Kleists Dramen zu
bestimmten Gattungen ohnehin falsch gestellt ist: Selbst die von Kleist eindeutig
verorteten Dramen tragen Ziige beider Gattungen in sich.

Die Frage nach den Ergebnissen unserer Studie kann nicht nur gegenstands-
bezogen, sondern mul3 auch allgemeiner mit Blick auf die angewandte Methode
gestellt werden. Gezeigt werden konnte, wie die mit digitalen Verfahren gewonne-
nen Befunde existierende Diskussionen in der Dramenforschung erginzen und
neue Aspekte aufzeigen kénnen. Wir verstehen diese Diskussionen damit aber kei-
neswegs als beendet: Die Befunde sind keine Beweise, sondern kénnen und miis-
sen methodisch hinterfragt und eingeordnet, die Methoden tberpriift und weiter-
entwickelt werden. Die digitalen Verfahren erweitern jedoch das existierende
Spektrum analytischer und interpretativer Textumgangsformen, indem sie Zusam-
menhinge erkennen helfen kénnen, die selbst professionellen Leserinnen und
Lesern entgehen.
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SELBST-BILDUNG DURCH SHAKESPEARE

Die Shakespeare-Rezeption in den Briefen
Heinrich von Kleists

Die Shakespeare-Rezeption in den Briefen Heinrich von Kleists soll in diesem
Beitrag als eine Praxis der Selbst-Bildung gelesen werden. Sie zeichnet sich, wie ich
in vier Schritten skizzieren werde, durch eine Entwicklung aus, infolge derer sich
Kleist zunichst auf einen aulergewthnlichen Werdegang des genialen Autors
Shakespeare beruft (I.) und danach dessen Werk zitiert, das unterschiedliche Funk-
tionen innerhalb der Selbst-Bildung Kleists erfiillt: Zundchst veranschaulicht eine
Anspielung auf ein Shakespeare-Zitat Kleists Darstellungslehre (I1.); dieser ent-
sprechend nutzt er weitere Zitate, um sich und seine eigenen Lebensumstinde in
Szene zu setzten (IIL.), bevor in einer letzten Anspielung ein derartiges Verfahren
problematisiert wird (IV.). Indem ich nachfolgend die einzelnen Verweise im
jeweiligen Kontext der Briefe untersuche, méchte ich Kleists Shakespeare-Rezep-
tion herausarbeiten und zugleich zeigen, wie sich darin eine mehrschichtige Selbst-
Bildung ausdriickt.

Angelehnt an Thomas Alkemeyers Ausfithrungen zum Begriff der »Selbst-Bil-
dungen«, der »Formungs- und Erfahrungsprozesse bezeichnet, die man durch
Teilnahme an sozialen Praktiken an und mit sich selber macht,! verstehe ich
Kleists briefliche Anspielungen auf Shakespeare als Elemente eines solchen Bil-
dungsprozesses. Kleists Shakespeare-Verweise sollen dementsprechend als Prakti-
ken gelesen werden, die im literarischen Feld der Briefe »sozio-kulturell gerahmte
Entdeckungs-, (Er-)Findungs- und Schaffensprozesse« verwirklichen. Sie lassen
unterschiedliche Formungen des Selbst sichtbar werden. Diese Formungen »voll-
ziehen sich stets in Praktiken des — mal mehr, mal weniger bewussten — Adaptie-
rens, Variierens, Verwerfens und Delegitimierens bereits existierender, hegemonia-
ler Subjektformen«.? Stellt Shakespeare im Sinne einer solchen Praxis der Selbst-
Bildung »das Spielfeld, die Spielregeln und das Spielgerit fiir den Akteur bereit«,?

I Thomas Alkemeyer, Gunilla Budde und Dagmar Freist, Einleitung. In: Dies. (Hg.),
Selbst-Bildungen. Soziale und kulturelle Praktiken der Subjektivierung, Bielefeld 2013, S. 9—
30, hier S. 21.

2 Alkemeyer, Budde, Freist, Einleitung (wie Anm. 1), S. 23.

3 Sabine Kyora, Subjektform >Autore Einleitende Uberlegungen. In: Dies. (Hg.), Sub-
jektform Autor, Autorschaftsinszenierungen als Praktiken der Subjektivierung, Bielefeld
2014, S. 1120, hier S. 13.
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so betreibt Kleist seine Selbst-Bildung und gleichzeitig Selbst-Inszenierungen fiir
seine jeweiligen Adressat_innen auf dem literarischen Feld, denn da »[jlede Sub-
jektposition [...] Moglichkeiten des Handelns, Sprechens, Denkens, Fiihlens und
der Selbstthematisierung [er6ffnet oder verschlieBt]«* erweitert Kleist durch seine
Selbst-Positionierungen anhand der Figuren Shakespeares seine eigenen Mittei-
lungs- und Ausdrucksméglichkeiten.

In diesem Sinne wird deutlich werden, dass die Shakespeare-Zitate im Rahmen
der rhetorischen Mechanismen der Briefe Bestandteile eines selbstbildnerischen
Verfahrens sind, infolgedessen Shakespeare als Garant eines unkonventionellen
Lebensentwurfs fungiert und Kleists Darstellung von Gefiihlsregungen und Emp-
findungen verbiirgt. Gleichzeitig soll der Versuch unternommen werden, Kleists
Shakespeare-Rezeption vor dem Hintergrund der Textsorte Brief »als hybrides
Genre, als potentielle Mischform zwischen fac und fuction, Imitation und Experi-
ment, Rollenprosa und Ausdruck von Individualitit, Rhetorik und Asthetik« zu
erfassen. Denn als »inszeniertes Gesprich [...], Ideenmagazin und Experimentier-
feld«® zeichnen sich die Briefe durch eine »Verbindung von Leben, Schreiben und
Erzihlen«® aus, die es im Einzelnen auch in Kleists Anspielungen auf Shakespeare
zu umreillen gilt. Sie stehen im Zeichen unterschiedlicher Selbst-Bildungen
Kleists, durch die er als literarisch gebildeter Briefeschreiber, als Subjekt, als Er-
zihler und als Autor in Erscheinung tritt. Meine These ist, dass Kleists Umgang
mit Shakespeare im Zeichen einer mehrschichtigen literarischen Selbst-Bildung
steht: Erstens erfolgt Kleists Selbst-Bildung durch Shakespeare nach Maf3gabe
rhetorischer und literaturidsthetischer Muster und ist insofern als soziale, diskursive
und als inszenatorische Praxis lesbar, durch die sich Kleist als Subjekt entwirft
sowie in einer literarisch gebildeten Offentlichkeit positioniert und zur Shake-
speare-Rezeption seiner Zeit verhilt. Zweitens stellen die jeweiligen Verweise auf
Shakespeares Werk eine literarische Praxis dar, durch die sich Kleist selbst als
Autor an Shakespeare bildet, indem er sich mit dessen Dramen literarische Vorla-
gen aneignet, um sich selbst mitzuteilen und eigene Darstellungsverfahren zu er-
proben. Auf diese Weise gelesen, wird sich zeigen, dass Shakespeare in den Brie-
fen Kleists an einer Schnittstelle von inszenierter Autobiographie und Autorschaft
steht.

I. Shakespeares Biographie als Ausdruck
individueller Emanzipation und genialer Autorschaft

Am 13. November 1800 schreibt Heinrich von Kleist an seine Verlobte Wilhel-
mine von Zenge, er wisse, sollte sein Vermdgen nicht fiir das gemeinsame Leben
ausreichen, »noch ein Mittel«: ndmlich, »durch Unterricht wenigstens jahrlich ein
Paar Hundert Thaler zu erwerbeng, und fiigt beschwérend hinzu:

4 Alkemeyer, Budde, Freist, Einleitung (wie Anm. 1), S. 19f.

5> Ingo Breuer, Katarzyna Jastal und Pawel Zarychta, Einleitung. Heinrich von Kleist
und die Briefkultur um 1800. In: Dies. (Hg.), Gesprichsspiele & Ideenmagazine. Heinrich
von Kleist und die Briefkultur um 1800, K6ln 2013, S. 11-20, hier S. 19.

¢ Anne Fleig, Kleists Briefe — Versatzstiicke der Autorschaft. In: KJb 2013, S. 23-30,
hier S. 25.

197



Milena Rolka

Ich bin sehr fest entschlossen, den ganzen Adel von mir abzuwerfen. Viele Minner
haben geringfiigig angefangen u kéniglich ihre Laufbahn beschlossen. Shakespeare
war ein Pferdejunge u jetzt ist er die Bewunderung der Nachwelt. Wenn Dir auch die
eine Art von Ehre entgeht, so wird Dir doch vielleicht einst eine andere zu Theil wer-
den, die héher ist — Wilhelmine, warte zehen Jahre u Du wirst mich nicht ohne Stolz
umarmen. (DKV 1V, 149-157)7

An dieser Stelle nennt Kleist William Shakespeare zum ersten Mal und zwar, in-
dem er auf dessen vermeintlichen Aufstieg vom Pferdejungen am Theater zum
bewunderten Dramatiker verweist.® Kleist beruft sich hier auf den aullergewShn-
lichen Werdegang des englischen Dramatikers, um seinen eigenen ungewd&hn-
lichen Lebensentwurf zu verteidigen und seine Verlobte von seinen Zukunftsaus-
sichten zu uberzeugen. Shakespeare erscheint damit durchaus als »Vorbild an
literarischem und sozialem Erfolg«,” doch ist es hier vor allem der voraussetzungs-
lose Auftakt, aus dem ein Erfolg hervorgeht, der beispielhaft fir Kleists eigene
Situation einsteht. Nicht allein der Erfolg als solcher, sondern erstens sein Eintref-
fen trotz erschwerter, geringfiigiger Voraussetzungen und, wie ich argumentieren
werde, zweitens sein in mehrfacher Hinsicht unbestimmter Ursprung sind in
Kleists Uberlegungen von Bedeutung. So stellt Shakespeares Biographie zunichst
ein plastisches Beispiel fiir den Aufstieg derer dar, die »geringfiigig angefangen u
koniglich ihre Laufbahn beschlossen« (DKV 1V, 155) haben. Der Verweis auf den
bekannten Namen Shakespeares steht hier im Zeichen der pointierten Uberzeu-
gungsrhetorik des Briefes: Obwohl oder gerade weil es sich bei dem Hinweis um
eine Anckdote handelt,!* die Johann Joachim Eschenburg in seiner 1787 erschie-

7 An Wilhelmine von Zenge, Berlin, 13. November 1800.

8 Diese Anckdote kursierte um 1800, vgl. Klaus Miiller-Salget, Einzelkommentar. In:
DKV 1V, 582—1111, hier 688. In ausfithrlicherer Form wird die Anekdote von Johann Joa-
chim Eschenburg erwihnt, der sie in seiner Biographie yUeber W. Shakspeare< zugleich als
»blosse Sage« bezeichnet. In Bezug auf den Inhalt der Anckdote schreibt Eschenburg: »[E]s
war Shakespeare’s erster Behelf in London, vor dem Eingange desselben [des Schauspiel-
hauses| zu stehen, und die Pferde derer, die keine Bedienten hatten, wihrend des Schau-
spiels zu halten.« Weiter heif3t es, dass er »einige Knaben in Dienst nahm, die, wenn man
seinen Namen rief, mit den Worten: >Ich bin Shakespeare’s Junge, mein Herrlc herbei-
zulaufen pflegten.« (Johann Joachim Eschenburg, Ueber W. Shakspeare, Zirich 1787, S. 4)

9 Camille Jenn, Heinrich von Kleist und William Shakespeare. Eine literarische Wahlver-
wandtschaft. In: Béatrice Dumiche (Hg.), Shakespeare und kein Ende? Beitrige zur Shake-
speare-Rezeption in Deutschland und Frankreich, Bonn 2012, S. 9—104, hier S. 100.

10 Der Begriff Anekdote, von Johann Christoph Adelung noch als »ein geheimer unbe-
kannter Umstand, ingleichen ein kleiner unwichtiger Umstand des Privat-Lebens« be-
zeichnet (Johann Christoph Adelung, Grammatisch-kritisches Wérterbuch der Hochdeut-
schen Mundart, Band 1, Leipzig 1793, S. 284), kommt in Deutschland erst im Verlauf des
18. Jahrhunderts auf. Sie ist eine »zunichst miindliche Erzihlung von einem merkwiirdigen
Vorfall, der — glaubwiirdig, aber nicht bezeugt — einer bekannten Person widerfahren und
wegen seines geistreichen Ausgangs in Erinnerung geblieben ist«. Sie dient folgend zur Be-
zeichnung einer epischen Kurzform, die pointiert Gber eine ungewdhnliche oder charak-
teristische Begebenheit einer zumeist bekannten Persénlichkeit Auskunft gibt und so zum
»Charaktergemilde« werden kann (Heinz Schlaffer, Anekdote. In: Klaus Weimar u.a. [Hg.],
Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft, Bd. 1, Berlin und New York 1997, S. 87—
89). Mit der literarischen Kleinform der Anekdote, die sich in der Schwebe zwischen Fak-
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nenen Shakespeare-Biographie auflerdem eingehend widerlegt hatte,!' wird der
Verweis hier unverkennbar zu suggestiven Zwecken eingesetzt. Indem Kleist die
Anekdote unter Zuspitzung ihrer Pointe, der charakteristischen und ungewShn-
lichen Titigkeit Shakespeares als Pferdejunge, auf einen Halbsatz verknappt und
beildufig in die fingierte Gesprichssituation seines Briefes einstreut, beweist er
durchaus ein Gesptr fiir ihre formalen Merkmale und Wirkungsweisen. Gleich-
wohl scheinen damit nicht so sehr die historische Gréf3e Shakespeares, als die Be-
dingungsméglichkeiten des eigenen Erfolges bestitigt zu werden. Der Verweis
zeigt insofern zwar, dass um 1800 durch eine beildufige Referenznennung des
Autors Shakespeare ein positives Selbstbild inszeniert werden kann. Wenn es in
Bezug auf Shakespeares Werke heilit, dass sie »im ersten Jahrzehnt des 19. Jh.
auch schon die Qualitit eines Bildungsguts fiir gelehrte Zitate und Anspielungen
angenommen hatten, wie Kleists Briefe nahelegen«,!? so spricht auch die strate-
gische Erwidhnung des Dramatikers dafir, dass Kleist Shakespeare als ikonisches
Bildungsgut rezipiert. Im Sinne eines geldufigen, wirkmichtigen Symbols erscheint
der Name Shakespeare hier sinnstiftend fir Kleists Lebensplan und wird zum auf-
wertenden Attribut der eigenen Selbstdarstellung.!3

tizitdt und Fiktionalitit bewegt, verbinden sich die Attribure des Marginalen, Randstindigen
und Zufilligen. Sie weist insofern ein latent vorhandes Ambiguititspotenzial auf und »stellt
[...] auch in der Historiographie der Aufklirung ein zweischneidiges Instrument dar, inso-
fern die »ambivalente Funktion des Anckdotischen die Kategorie der grolen Persénlichkeit
gleichzeitig zu konsolidieren und zu demontieren« vermag. Somit dient sie sowohl dem
Zweck, historische GréBe zu bestitigen, als auch »im Zeichen der Kontingenz zu desavou-
ieren« (Christian Moser, Die supplementire Wahrheit des Anekdotischen. Kleists >Prinz
Friedrich von Homburgc und die europiische Tradition anekdotischer Geschichtsschrei-
bung. In: KJb 2000, S. 23—44, hier S. 31f.). Zu Theorie und Geschichte der Anekdote vgl.
auch Volker Weber, Aneckdote. Die andere Geschichte. Erscheinungsformen der Anckdote
in der deutschen Literatur, Geschichtsschreibung und Philosophie, Tiibingen 1993 (zu
Kleist vgl. S. 75—101).

11 Eschenburg, Ueber W. Shakspeare (wie Anm. 9), S. 5.

12 Ingo Breuer, Frithe Neuzeit. In: KHb, 192—195, hier 193.

13 Entsprechend stellt Meta Corssen in der bislang umfangreichsten Studie zu Kleist und
Shakespeare fest, Shakespeare erscheine »von Kleists Standpunkt gesehen [...] schon wie auf
ciner entriickten Hohe stehend, unerreichbar der Kritik und gesichert in der allgemeinen Be-
wunderung (Meta Corssen, Kleist und Shakespeare, Weimar 1930, S. 21). In ihrer Untersu-
chung kommt Corssen zudem in Bezug auf einzelne Werkeinfliisse zu dem Ergebnis, dass in
Kleists Werk der Einfluss der Stiicke J)Romeo und Julia¢, >Othello¢, >Kénig Lear¢, »Mal3 fiir
MaB«< und >Julius Cisarc sowie der Kénigsdramen am stirksten, der von >Hamletc und >Mac-
beth¢ hingegen seltener erkennbar sei (vgl., S. 207f.) — ein Befund, der sich in den Briefen an-
ders darstellt. In der neueren Forschung wurde Kleists Verhiltnis zu Shakespeare unter gat-
tungspoetologischen Gesichtspunkten untersucht, wobei festgehalten wurde, dass Shake-
speare fiir »[d]en Dramatiker Kleist>als Revolutionir der Form« bedeutsam« gewesen sei, wo-
mit er der Shakespeare-Rezeption des Sturm und Drang folge (Breuer, Frithe Neuzeit, wie
Anm. 12, §.193). Rolf-Peter Carl zeigt im Zusammenhang mit der um 1800 gefiihrten De-
batte um eine moderne Tragddienkonzeption auf, wie sich auch Kleist an einer »Synthese
von griechischer und moderner Tragddie« versucht und »ein Neues« verwirklicht habe, »das
die in ihm vermittelten Elemente als getrennte nicht mehr erkennen liBt.« Vgl. Rolf-Peter
Carl, Sophokles und Shakespeare? Zur deutschen Tragédie um 1800. In: Carl Otto Conrady
(Hg.), Deutsche Literatur zur Zeit der Klassik, Stuttgart 1977, S. 296—318, hier S. 307 und
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Doch sind es hier vor allem »geringfiigigle]« Anfinge und erfolgreiche Finale
von Biographien, darunter derjenigen Shakespeares, die Kleist fokussiert und die
mit seinem eigenen Lebensentwurf zusammenhingen, sodass seinem Verweis
noch weitere Bedeutungen eingeschrieben zu sein scheinen: durch seine Ableh-
nung des Adels und eines angemessenen Amtes begibt sich Kleist in eine finan-
zielle wie mentale Unsicherheit. Bei dem Versuch, seine Zukunftsaussichten ab-
seits der Regeln seiner Herkunft zu suchen und zu entwerfen, greift Kleist, mal
mehr, mal weniger offensichtlich, auf bestehende Muster zurtick und variiert sie.
Shakespeares Biographie ist in Kleists Brief Ausdruck dieses Formungsprozesses,
der sich hier sowohl mittels der Berufung auf bestehende Subjektformen als auch
unter Rickgriff auf die Form der Anekdote vollzieht. Dadurch erscheint der For-
mungsprozess jedoch ambig, denn das Unsichere, Unwahrscheinliche und Zufal-
lige sind als Merkmale des Anekdotischen auf der Ebene des Textes auch als Be-
standteile des zielgerichteten Lebensplans Kleists prisent. So setzt Kleist in seinem
Brief zunichst schwirmerisch die Natur sowie ideelle Werte wie Sittlichkeit,
»Liebe, Bildung u Freiheit« (DKV IV, 152) an die Stelle duBerer Standesmerkmale
und -anforderungen und plidiert fir ein sittliches und selbstgentigsames Leben in
Einklang mit der Natur: »[W]eg mit allen Vorurtheilen, weg mit dem Adel, weg
mit dem Stande — gute Menschen wollen wir sein u uns mit der Freude begniigen, die
die Natur uns schenkt.« (DKV 1V, 153).

Wenn Kleist die Normen des Adels als du3erliche verwirft und an ihrer Statt in-
nere adaptiert, lesen sich seine Ausfithrungen als Vollzug der Selbst-Bildung als
(Er-)Findungs- und Schaffensprozess. Sein Plidoyer orientiert sich dabei an frith-
aufkldrerischen!# sowie an klassischen birgerlichen Konzepten: Selbstgeniigsam-
keit, Liebe, Humanitit, Bildung und Selbstbestimmung sind Teile des zeitgends-
sischen Klassik-Paradigmas.!> Das Subjekt wird darin als eines gedacht, dessen

S. 311. Auch Dirk Grathoff arbeitet heraus, dass Kleist in Bezug auf Shakespeare eine Asthe-
tik verfolgt, die, indem sie eine »vergesellschafte Natur« darstelle, die Shakespeare-Rezeption
des Sturm und Drang fortsetze (Dirk Grathoff, >Wenn die Geister des Aschylus, Sophokles
und Shakespear sich vereinigten<. Antike und Moderne im Werk Heinrich von Kleists. In:
Ders., Kleist. Geschichte, Politik, Sprache. Aufsitze zu Leben und Werk Heinrich von
Kleists, Opladen 1999, S. 112—124, hier S. 118f.). Anders gewichtet hingegen Bianca Theisen
in threm Aufsatz zu Kleists Adaption des Shakespeareschen Skeptizismus Kleists Verhiltnis
zu Shakespeare, indem sie zeigt, dass Kleist dessen skeptizistische Versuchsanordnungen ra-
dikalisiert, indem er sie auf die metakommunkativen Rahmungen seiner Texte Gbertrigt und
dergestalt in Parodoxien des Lesens tiberfithrt (vgl. Bianca Theisen, Der Bewunderer des
Shakespeare. Kleists Skeptizismus. In: KJb 1999, S. 87—108). Des Weiteren wurden Einzel-
aspekte untersucht, wie Kleists Variation des Spiels im Spiel (vgl. Anthony Stephens, Zur
Funktion der »Schauspiele« in Kleists Erzihlungen. In: KJb 2007, S. 102-119, hier S. 115)
oder die Fortschreibung der Shakespeare’schen »Liebesduelle« (vgl. Elisabeth Bronfen, Lie-
beszerstiickelung. »Penthesileac mit Shakespeare gelesen. In: KJb 1999, S. 174-193).

14 Jochen Schmidt arbeitet heraus, dass sich Kleist mit seiner Argumentation am frithauf-
klirerischen Bildungsideal, an Voltaires Kritik am Vorurteil sowie insbesondere am Natur-
kult und der Zivilisationskritik Rousseaus orientiert, der »in besonderem Maf3e |...] der
ideologischen Identitdtsbildung Kleists [diente]« (Jochen Schmidt, Heinrich von Kleist. Die
Dramen und Erzihlungen in ihrer Epoche, 3. Aufl., Darmstadt 2011, S. 33).

15 Zu den Basiskonzepten der Weimarer Klassik und ihrer ordnungs- und identitdtsstif-
tenden Funktionalisierung vgl. Wilhelm VoBkamp, Klassik als Epoche. Zur Typologie und
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Individualitit sich mittels Bildung entfalten kann und das nach Emanzipation
strebt. Kleists folgende Ankiindigung, »Ich will von mir mit Dir reden, als spriche
ich mit mir selbst« (DKV IV, 153), unterstreicht den selbstbildnetischen Gehalt
des Briefes: Der Brief erscheint als bewusste Selbstreflexion und inszeniertes
Selbstgesprich, in welchem Kleist seine Fihigkeiten analysiert und auf diese Weise
Selbstfindung betreibt.!® Zugleich wird hierdurch erkennbar, dass Kleists Selbst-
bildung in medialer Hinsicht auf der Kategorie des (Selbst-)Gesprichs beruht,
wodurch die Dimension der Mundlichkeit eine Grundlage der Kleist’schen Selbst-
formung zu bilden scheint. Die Beispiele, die Kleist nachfolgend im Zusammen-
hang mit seinen Erwerbsméglichkeiten nennt, verweisen darauf, dass hier eine
Subjektwerdung im Kontext des burgerlich-literarischen Feldes stattfindet: »nach
Paris gehen u die neueste Philosophie in dieses neugierige Land verpflanzen«
(DKV 1V, 153) oder »durch Unterricht wenigsten jdhtlich ein Paar Hundert Thaler
[...] erwerben« (DKV 1V, 154).

Dass Kleist erklirt, ihm stiinde »fiir die Zukunft das ganze schriftstellerische
Fach« offen und auBlerdem betont, dass darin »die Aussicht auf Erwerb dulBlerst
vielseitig (DKV 1V, 153) sei, legt nahe, dass die zwei Méglichkeiten nicht als die
einzigen zu verstehen sind. Demzufolge lieBe sich sein Verweis auf Shakespeare
auch als Andeutung einer erfolgreichen literarischen Produktion verstehen. Sein
Lebensentwurf wird auf diese Weise in die Nihe einer Autorschaft geriickt und
zwar zundchst allein insofern sie Erwerbsaussichten bietet und zu einer erfolgrei-
chen gesellschaftlichen Emanzipation beitrigt.!” Kleist ist folglich an Shakespeares
Entwicklung interessiert, weil sie sich als Ausdruck einer Emanzipation in seine
eigene Selbst-Bildung nach MafBigabe klassischer Muster und Werte figt. Shake-
speare erscheint durch seine Entwicklung als ein Individuum, das aus sich selbst
heraus und nicht aufgrund einer Standeszugehérigkeit, sondern seines natiirlichen
Vermogens wirksam wurde. Damit verbindet Kleist ein weiteres naheliegendes
Shakespeare-Bild. Denn so, wie Eschenburg die Anekdote mit dem Hinweis wi-
derlegt, es sei »[w]eit wahrscheinlicher [...], daB ithn mehr der Trieb seines Genies,
als ein so zufilliger Anlass, der Bithne zugefithrt habe,!® forciert auch Kleists
Darstellung auf den ersten Blick nicht den Zufall, sondern die auBergewo6hnliche
Eigenleistung eines Einzelnen und dessen Bedeutung als Genie. Das zeigt sich

Funktion der Weimarer Klassik. In: Reinhart Herzog (Hg.), Epochenschwelle und Epo-
chenbewulltsein, Miinchen 1987, S. 493—514, hier S. 495. Vgl. zu Kleists Bildungspro-
gramm im zeitgendssischen Kontext auch Harro Miiller-Michaels, Denkitbungen Heinrich
von Kleists. Von der Provokation des Fragens. In: KJb 2013, S. 84—94.

16 Grundsitzlich wird der Brief im 18. Jahrhundert zum subjektiven Ausdruck einer
Emanzipation des biirgerlichen Subjekts, an deren Herausbildung er zugleich beteiligt ist.
Vgl. zur Bedeutung des Briefes im 18. Jahrhundert Reinhard M. G. Nickisch, Brief, Stutt-
gart 1991, S. 44ff. Kleists Brief liest sich in diesem Sinne als Vollzug einer solchen Emanzi-
pation, weil er in Form eines Selbstgesprichs Subjektivitit ausdriickt und einen neuen Le-
bensentwurf enthilt, der eine Abkehr vom Adel und die Aufnahme biirgerlicher Werte per-
formiert.

17 Schmidt argumentiert hingegen stirker dahingehend, dass in diesem Brief, auch auf-
grund des Shakespeare-Zitates, bereits der ausdriickliche Wunsch Kleists, ein Dichter zu
werden, zu erkennen sei. Vgl. Schmidt, Heinrich von Kleist (wie Anm. 14), S. 15.

18 Eschenburg, Ueber W. Shakspeare (wie Anm. 9), S. 5.
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erstens daran, dass er seine Shakespeare-Figur zur »Bewunderung der Nachwelt«
erklirt und sie damit in seiner Gegenwart verortet, in der Shakespeare als genialer
Autor gilt. Zweitens liegt Kleists Fokus auf einer selbstbestimmten Entwicklung
des Autors. Dies evoziert das zeitgendssische Shakespeare-Bild, das den Autor als
Inbegriff eines selbstschopferischen und naturhaften Genies versteht und ihn zum
exemplarischen Vorbild einer Geniedsthetik erklirt. Demzufolge verkorpert
Shakespeare die selbstschopferischen Fihigkeiten des Menschen und legitimiert so
den eigenen Anspruch auf Autonomie und die Abkehr von normativen Regeln.!?
Auch Kleist interessiert an Shakespeare dessen beschwerlicher Anfang und folg-
lich dessen Rolle als Individuum, das aus sich selbst heraus witksam wurde. Indivi-
duelle Emanzipation und das Bild des genialen Autors Shakespeare treffen so in
Kleists Darstellung der Anekdote aufeinander. Indem Kleist in seinem Brief zwei
Biographien verbindet, die auBlergewShnliche Entwicklung des genialen Autors
Shakespeare und in dieser Nachfolge den eigenen unkonventionellen Lebensplan,
vollzieht sich seine Selbst-Bildung hier durch eine Shakespeare-(Um-)Bildung.
Kleists Hinweis auf die Anekdote liest sich in diesem Sinne als Werdegang einer
genialen Autorfigur. Gleichwohl erscheint der Ursprung dieses Werdegangs in
mehrfacher Hinsicht unbestimmt, denn Kleist greift die Anckdote, anders als
Eschenburg, der sie als »blosse Sage«?® verwirft, als Autoritdtsargument auf und
wertet so das Unberechenbare, Zufillige und Geringfiigige, das sich in dieser
literarischen Kleinform ausdriickt, auf. Dies geschieht nicht nur in Bezug auf
Shakespeare, sondern, insofern der Verweis beispielhaft fiir seinen eigenen Le-
bensplan einsteht, auch in Bezug auf den eigenen Anfang — als eines Ursprungs
aus der kleinen Form: Kleist verweist zunichst darauf, dass, wie es auch er zu tun
beabsichtigt, »[v]iele Minner [...] geringfiigic angefangen« haben, um diesen
Umstand im folgenden Satz auf der Ebene der literarischen Form zu wiederholen,
indem er sich der kleinen Form der Anekdote bedient. Die historische Grof3e
Shakespeare wirkt auf diese Weise auch auf der Ebene des Textes als Vermitt-
lungsfigur zwischen einem unbedeutenden und noch unbestimmten Anfang — der,
wie die Anekdote als urspriinglich miindliche Erzidhlung evoziert, noch an eine un-
ver6ffentlichte und unverschriftlichte Form gebunden ist — und einem zukinftigen
erfolgreichen Finale. Damit scheint die »ambivalente Funktion des Anekdotischen,
die Kategorie der grofien Personlichkeit gleichzeitig zu konsolidieren und zu de-
montieren«?! hier unter umgekehrten Vorzeichen fiir Kleists Ausfithrungen wirk-

19 Vel. Schmidt, der in seiner Studie zur »Geschichte des Genie-Gedankens« ausfiihrlich
datlegt, wie Shakespeare in der geniedsthetischen Debatte ab den 1760er Jahren zum In-
begriff einer genialen Autorfigur wird, die die Abkehr von isthetisch normativen Regeln
und einen Anspruch auf Autonomie legitimiert, indem sie als Paradigma einer an der Natur
orientierten schopferische Subjektivitit steht. Vgl. Jochen Schmidt, Die Geschichte des
Genie-Gedankens in der deutschen Literatur, Philosophie und Politik 1750-1945, Bd. 1,
Von der Aufklirung bis zum Idealismus, Heidelberg 2004, S. 150. Zu einer Zusammen-
stellung entsprechender Texte vgl. Hansjirgen Blinn (Hg.), Shakespeare-Rezeption. Die
Diskussion um Shakespeare in Deutschland. 1: Ausgewihlte Texte von 1741 bis 1788. 2:
Ausgewihlte Texte von 1793 bis 1827, Berlin 1982, 1988.

20 Eschenburg, Ueber W. Shakspeare (wie Anm. 9), S. 4.

21 Moser, Die supplementire Wahrheit des Anekdotischen (wie Anm. 10), S. 31.
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sam zu sein, denn es ist gerade das Marginale und Kontingente der Anckdote, das
ihm die Méglichkeit eréffnet, sich in der Nachfolge des genialen Autors Shake-
speare zu entwerfen. Gerade dieses »unentschiedene Schwanken zwischen der
kleinen, marginalen, und der groflen, monumentalen Geschichte, die fiir die anek-
dotische Darstellungsform charakteristisch ist« und sie als »supplementire Ergin-
zung« historischer Grofle ausweist,?? ist hier als eine zweifache Bewegung fiir
Kleists Selbst-Bildung relevant, denn sie macht das Unbestimmte als konstitutiven
Bestandteil von Kleists Lebensplan sichtbar #nd bietet ihm zugleich die Méglich-
keit, sich aus dieser Unbestimmtheit und Randstindigkeit heraus zu entwerfen.

Indem Kleist hier infolge einer Bewegung, die mit dem Verweis auf eine Anck-
dote beginnt und mit dem gegenwirtigen Publikumserfolg eines genialen Autors
endet, implizit sowohl eine literarische Kleinform als auch das Autorschaftskon-
zept des Genies in seinen Lebensentwurf aufnimmt, scheinen sein Lebensplan wie
sein Brief auch eine Selbst-Bildung als Autor zu enthalten.

Shakespeare steht als Name, als sich emanzipierendes Individuum und als Ver-
treter eines neuen, auf Individualitit beruhenden Autorschaftsmodells gleich
mehrfach fir die Plausibilitit von Kleists eigener Emanzipation und Selbst-
Bildung ein: Mit der Referenznennung Shakespeares gibt sich Kleist als literarisch
gebildeter Briefeschreiber und Erzihler zu erkennen, als Erfolgsgeschichte steht
dessen Biographie fir Kleists eigne Subjektwerdung ein, und als genialer Autor
verweist Shakespeare auf die Moglichkeit eigener Autorschaft. Shakespeare steht
auf diese Weise in Kleists erster Bezugnahme an der Schnittstelle von Selbst-Bil-
dung, inszenierter Autobiographie und Autorschaft.

II. Werk-Zitate als Praktiken der Selbst-Bildung I:
Shakespeare in Kleists Darstellungslehre

Fortan bezieht sich Kleist in seinen Briefen ausschlieflich auf Shakespeares Werke
und spielt erkennbar auf die Stiicke >Julius Cisar, >Ein Sommernachtstraumy,
»Hamlet¢, >Richard 1., >Heinrich IV.c und >Macbeth< an. Dabei ist zunichst auffil-
lig, dass wir, obwohl Kleist die Ubersetzungen der Hauptwerke Shakespeares
bekannt gewesen sein dirften,?® nichts tber deren direkte Lektiire erfahren.?*
Vielmehr stehen die Werkzitate im Zeichen einer literarischen Aneignung Shake-
speares durch Kleist. Es ist festgestellt worden, dass Kleists Theater »weit mehr
dem dsthetischen Prinzip der kreativen Anverwandlung als einem Akt bloBer
Nachahmung« entspreche, indem Kleist die »Motive und Formulierungen Shake-

22 Moser, Die supplementire Wahrheit des Anekdotischen (wie Anm. 10), S. 25.

23 Vgl. Breuer, Frihe Neuzeit (wie Anm. 12), 193. Auch Corssen urteilt iiber Kleists
anfingliche Shakespeare-Kenntnis, dass »ihm die meisten grolen Tragédien bei Beginn
seines Schaffens schon bekannt waren«. Infolge ihres Vergleichs der Versmalle kommt sie
zudem zu dem Schluss, dass Kleist auch die Originale gelesen haben kénnte (Corssen,
Kleist und Shakespeare, wie Anm. 13, S. 22 sowie S. 202—2006).

24 Einzig die Werk-Zitate lassen folglich auf eine entsprechende Lektiire der Werke
Shakespeares schlieBen. Zu bedenken bleibt dabei freilich, dass einige der Verweise auch
allgemein bekannte Wendungen aufgreifen, wie im Falle des >Sommernachtstraums¢, wenn
Kleist lediglich auf den Titel verweist (vgl. DKV 1V, 303).
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speares systematisch intensiviert, sie ins Exzessive wendet, Zweifel und Qualen
seiner Figuren radikalisiert«,”> wihrend die Anspielungen in den Briefen als Aus-
druck einer »Geistesverwandtschaft« zu lesen seien, weil Kleist, indem er »Situatio-
nen aus Shakespeares Dramen fiir sich beansprucht und wiederaufnimmt, »seinen
eigenen Seelenzustand« habe beleuchten wollen und »in den Worten von Shake-
speares Figuren [...] ein literarisches Echo fiir seine eigenen Zweifel, eine geistige
und seelische Entsprechung seiner tiefsten Angste« gefunden habe.?6 Im Gegen-
satz dazu soll hier dargelegt werden, dass sich Kleist der Dramen Shakespeares
zum Zweck einer eigenen Darstellungs- und Inszenierungs-Praxis bedient, wo-
durch es zu einer Selbst-Bildung kommt, die das in den Briefen bestehende Ver-
hiltnis von Kleist und Shakespeare als eines der wechselseitigen Formung erkenn-
bar macht: Die Verweise auf Shakespeare und seine Figuren zeichnen in den Brie-
fen ein spezifisches Bild Kleists, der sich durch die Verweisnahme gleichwohl
nicht nur selbst (aus-)bildet, sondern der sich, wie in Bezug auf seine erste Nen-
nung gezeigt worden ist, auch zur Shakespeare-Rezeption verhilt und infolgedes-
sen ein eigenes Bild Shakespeares und seiner Figuren gestaltet.

Kleists erste Anspielung auf Shakespeares Werk ist in Erlduterungen zu seiner
eigenen Bildungs- und Darstellungslehre eingebunden und tridgt zur Ausbildung
seiner eigenen analogischen Darstellungspraxis®” bei. Zwei Wochen nach seiner
Erwahnung Shakespeares weist Kleist seine Verlobte auf die angemessene Darstel-
lung von Gedanken in Bildern und Vergleichen hin und schreibt hierzu: »Bei
einem Bilde oder einem Gleichnil kommt es tberhaupt auf moglichst genaue
Ubereinstimmung u Ahnlichkeit in allen Theilen der beiden verglichenen Gegen-
stinde an«. Um zu einem sicheren Umgang im Aufstellen von Gleichnissen zu ge-
langen, weist Kleist sie daher an, ihren »Scharfsinn in dem Auffinden des Ahn-
lichen« (DKV 1V, 174) auszubilden und stellt ihr eine hierfiir geeignete Methode
vor: Sie soll jeweils mehrere Antworten auf von ihm formulierte Fragen finden
und so »durch eine Menge an Antworten [ihren] Verstand schirfen u iben«
(DKV 1V, 175). Entscheidend ist nun, dass Kleist diese Praxis nicht nur erldutert,
sondern in seinem Brief auch selbst umsetzt, indem er beispielhaft Antworten auf
seine Fragen niederschreibt, sodass ein ausfiithrlicher Frage-Antwort-Katalog ent-
steht (DKV 1V, 174f)). Kleists an die Verlobte adressierte Bildungslehre entwickelt
sich in diesem Sinne zu einer eigenen Darstellungslehre und ihrer praktischen Ein-
tbung. Hierbei ldsst sich, wie der Kommentator vermerkt, Kleists Antwort auf die
Frage »Was ist verfithrerisch?« als eine unausgesprochene Anspielung auf Shake-
speares Tragddie »Julius Cisarc lesen: »Schmeicheleien, und zwar fir jeden, denn
wer sich auch nicht gern schmeicheln hért, der nimmt doch nicht tibel, wenn man
ihm dies sagt« (DKV 1V, 175, 701). Die entsprechende Passage lautet in der Schle-

25 Jenn, Heinrich von Kleist und William Shakespeare (wie Anm. 9), S. 102.

26 Jenn, Heinrich von Kleist und William Shakespeare (wie Anm. 9), S. 101f.

27 Vgl. weiterfithrend zu Kleists literarischem Schreibverfahren »nach dem Modell des
»Gleichnisses« in den frithen Briefen, das zusitzlich zu einem Verfahren der »Serialisierung
von Figuren« ins Verhiltnis gesetzt wird, Sandro Zanetti, Doppelter Adressenwechsel.
Heinrich von Kleists Schreiben in den Jahren 1800 bis 1803. In: Martin Stingelin (Hg.), »Mir
ckelt vor diesem tintenklecksenden Sikulum« Schreibszenen im Zeitalter der Manuskripte,
Minchen 2004, S. 205-226, hier S. 220f.
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gel—Ubersetzung aus dem Jahre 1797: »Doch sag’ ich ihm, daf3 er die Schmeichler
haflt, / Bejaht er es, am meisten dann geschmeichelt«®® und bezieht sich hier kon-
kret auf die Figur des Julius Cisar. Kleist fithrt seine Darstellungspraxis mithilfe
von Shakespeares Werk aus, zeigt also, dass sein Darstellungsverfahren auch litera-
risch fundiert ist. Als Teil des Frage-Antwort-Katalogs gehért die Anspielung
gleichzeitig zu Kleists Sammlung literarischen Materials, seinem »Ideenmagazing
(DKV 1V, 164). Auf diese Weise dient die Anspielung nicht nur als Beispiel far die
erwiinschte Bildung Wilhelmine von Zenges, sondern weist auch auf eine prak-
tische literarische Selbst-Bildung Kleists hin.?® Letzteres wird auflerdem durch
Kleists spezifischen Umgang mit dem Zitat ersichtlich, denn seine Transformation
des Zitates zeigt, dass ithm bereits die Vorlage als Ausgangspunkt einer Analogie-
bildung und zusitzlich als Basis eines eigenen Kernmotivs dient.

Das analogische Verfahren findet nicht nur zwischen Verfithrung und Schmei-
chelei Anwendung, sondern auch zwischen Shakespeare-Zitat und Kleists eigener
Antwort, wobei die Aussage des Zitates zugleich modifiziert wird. Die antithetische
Struktur, sich aufgrund einer Abneigung gegen Schmeichler schmeicheln zu lassen,
findet sich bei Kleist wieder, denn seine Antwort legt ebenfalls dar, dass, selbst
wenn jemand Schmeicheleien grundsitzlich ablehnt, sie doch gerade dadurch, dass
niemand es »tibel [nimmt], wenn man ihm dies sagt«, wirken. Dieses Paradox wird
jedoch jeweils unterschiedlich erklirt: was bei Shakespeare noch als individuelles
Fehlverhalten Cisars gedeutet werden konnte, der ob seiner Eitelkeit daran schei-
tert, Schmeichler zu erkennen, und somit seinem Widersacher Decius unterliegt,?
bekommt bei Kleist eine allgemeingtiltige, didaktische Bedeutung hinsichtlich der
Schmeicheleien selbst. Kleist schreibt Shakespeares figurenbezogenes Zitat folglich
in Richtung einer tberindividuellen Aussage weiter, indem er es abstrahiert und Ci-
sars charakteristisches Verhalten sowie Decius’ Absichten zu einem einzigen objek-
tiven Merkmal der Schmeichelei selbst umbildet. Indem der Widerspruch in Kleists
Zitat den Schmeicheleien selbst zugeschrieben wird, erfillen sie wiederum die
Funktion eines Gleichnisses fiir einen verfithrerischen Sachverhalt, der zu einem
Fehltritt des Einzelnen fihren kann. Durch diese analogische und abstrahierende
Bewegung des Widerspruchs — von einer individuellen Figurenkonstellation zum
allgemeinen Begriff — formt Kleist das Shakespeare-Zitat zu einem Sinnspruch tiber
den Menschen und Lehrspruch in Sachen Lebensfithrung um. Shakespeares Werk
fungiert auf diese Weise als Fundgrube fiir eine Allegorie Kleists und ist zugleich

28 William Shakespeare, Julius César. In: Shakspeare’s dramatische Werke, tibersetzt von
August Wilhelm Schlegel, Bd. 2, Berlin 1797, 2,1, S. 48.

29 Far die Vermischung von Fremd- und Selbst-Bildung, mit der wir es hier zu tun ha-
ben, spricht auch eine nachfolgende Erliuterung Kleists, indem er sich in den Prozess des
Auffindens von Gleichnissen mit einbezieht und auf diese Weise deutlich macht, dass die
Ubung auch fiir ihn selbst niitzlich sein kann: »Auf diese Art kannst du durch eine Menge
von Antworten Deinen Verstand schirfen und tben. Das fihrt uns dann leichter ein
Gleichnil3 herbei, wenn wir einmal gerade eins brauchen.« (DKV 1V, 175)

30 Der Konflikt ist bei Shakespeare durch einen tatsichlichen Widersacher, die Figur des
Verschworers Decius motiviert, der sich der Schmeicheleien zu bedienen weil3 und dadurch
Cisar zu tiuschen vermag, wie er nach seinen Ausfithrungen iiber die Schmeichler ankiin-
digt: »LaBt mich gewihten; / Denn ich verstehe sein Gemut zu lenken, / Und will ihn brin-
gen auf das Kapitol.« (Shakespeare, Julius Cisar, wie Anm. 28, 2,1, S. 48)
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Bestandteil einer analogischen Darstellungslehre, durch deren praktische Ausfiih-
rung Kleist gleichsam seine eigenen Ausdrucksfihigkeiten schult.

III. Werk-Zitate als Praktiken der Selbst-Bildung II:
Shakespeare als Material, um das eigene Leben
nach einem literarischen Muster in Szene zu setzen

In der Tat bezieht sich Kleist in den folgenden Briefen diesem Verfahren entspre-
chend auf Shakespeares Dramen, indem er sie als Gleichnisse fiir seine Lebens-
umstinde und seine Ansichten einsetzt. Als Bestandteil der rhetorischen Mecha-
nismen der Briefe dient Shakespeares Werk Kleist als ein literarischer Zitate- und
Bilderfundus und erfullt vor allem eine unterstiitzende Funktion fiir seine ver-
schiedenen, adressatenabhingigen Formungen des Selbstbildes. So soll hier zu-
nichst gezeigt werden, dass Kleist Shakespeare-Zitate fiir Zeitdiagnosen und
Uberlegungen zu seiner eigenen Rolle als Autor nutzt. Nachfolgend wird darge-
legt, dass hingegen in personlichen Briefen Shakespeare-Zitate seine Darstellung
von Empfindungen verbiirgen und erweitern. Dabei findet einerseits eine Umbil-
dung der Vorlagen statt, die die literarische Selbst-Bildung Kleists durch Shake-
speare ausformt. Andererseits zeigen gerade Einschiibe wie »wie Shakespare sagt«
oder die Wendung »Sein, oder Nichtsein« (DKV IV, 351), dass Shakespeares
Werke hier auch in Form eines »Bildungsguts fiir gelehrte Zitate und Anspielun-
gen?! rezipiert werden. Dadurch wird indes deutlich, dass Kleists Shakespeare-
Rezeption auch eine pragmatische Funktion zukommt und sie insofern als soziale
Praktik lesbar ist, durch die sich Kleist einem in seiner Zeit geldufigen Umgang mit
Shakespeare annihert und auf diese Weise als gebildetes Subjekt im bildungsbr-
gerlichen Diskurs verortet.

Die Dramenzitate dienen als Material, mit dem Kleist seine politischen Ausfiih-
rungen aufwertet und rhetorisch geschickt in Szene setzt. In diesem Sinne finden
sich in Kleists im Dezember 1805 verfassten Brief an Rihle von Lilienstein An-
klinge an >Heinrich IV.cund >Hamlet. So schreibt Kleist in Bezug auf die Situation
seines Freundes Pfuel: »aber wenn der Zufall die ersten Kugeln gut lenkt, so sicht
es mir wohl so aus, [...] als ob er die ertrinkte Ehre, wie Shakespeare sagt, bei den
Locken heraufziechen wirde« (DKV 1V, 351).32 Shakespeares Metapher um-
schreibt hier den von Kleist angenommenen Erfolg seines Freundes. Kleist wertet

31 Breuer, Frihe Neuzeit (wie Anm. 12), 193.

32 Die entsprechende Passage lautet in der Ubersetzung Schlegels: »Bei Gott! mich diinkt,
es wir’ ein leichter Sprung / Vom blassen Mond die lichte Ehre reilen, / Oder sich tau-
chen in der Tiefe Grund, / Wo nie das Senkblei bis zum Boden reichte, / Und die ertrinkte
Ehre bei den Locken / Heraufziehn« (William Shakespeare, Kénig Heinrich IV. In: Shake-
speare’s dramatische Werke, wie Anm. 28, Bd. 6, Berlin 1800, 1,3, S. 34). Die Locken-Meta-
pher findet sich noch in einem weiteren Brief in einem Gleichnis, mit dem Kleist seinen
Gemiitszustand in Szene setzt: »Ich sitze, wie an einem Abgrund, mein edelmiithiger
Freund, das Gemiith immer starr tiber die Tiefe geneigt, in welcher die Hoffnung meines
Lebens untergegangen ist: jetzt wie befliigelt von der Begierde, sie bei den Locken noch
heraufzuziehen, jetzt niedergeschlagen von dem Gefiihl uniiberwindlichen Unvermdgens.«
(Kleist an Katl von Stein zum Altenstein, 30. Juni 1806, DKV 1V, 355)
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seine Voraussage nicht nur durch Shakespeare auf, sondern konzipiert seine Vor-
aussage dezidiert durch die Worte Shakespeares, da er diese als hypothetischen
Vergleich einsetzt, der erst seine Aussage des Hauptsatzes vervollstindigt. Der
Einsatz des Zitates fithrt damit vor, dass Kleist sich nach Mafigabe seiner zuvor
geforderten analogischen Darstellung von Gedanken in Bildern und Vergleichen
auf Shakespeare bezieht, dessen Werk als Teil seines »Ideenmagazin[sj« (DKV 1V,
164) fungiert. Das Zitat ist somit suggestiv wirksames Element der Ausfiihrungen
Kleists, die dadurch gleichsam als literarisch geformte erscheinen.

Auch, wie Kleist die Wendung »Sein, oder Nichtsein« im Zusammenhang mit
der Darstellung seiner Ansicht iiber den Krieg gegen Frankreich einsetzt, verweist
auf die rhetorische Eingebettenheit der Zitate. Zunichst malt sich Kleist eine
»rihrende Rede« des Konigs aus, die dieser seiner Ansicht nach seinen Untertanen
hitte halten sollen, um sie von einer Unterstitzung des Krieges zu tberzeugen.??
Am Schluss dieser hypothetischen Rede schreibt er dem Kénig die Worte zu, »dal3
es hier gar nicht auf einen gemeinen Krieg ankommeg, sondern »[e]s gelte Sein, oder
Nichtsein« (DKV 1V, 351). Als Héhepunkt der Rede unterstreicht die fatalistische
StoBrichtung der Wendung die existenzielle Bedeutung, die Kleists zufolge dem
Krieg gegen Frankreich zukommt und tbernimmt die Funktion einer Parole.

Insbesondere das erste Shakespeare-Zitat des Briefes demonstriert zusitzlich
den produktiven Umgang Kleists mit Shakespeare und die Formung seines Schrei-
bens durch Shakespeare: zunichst greift Kleist in seiner Anspielung, wie oben
gezeigt wurde, den letzten Teil der bildhaften Rede Percys auf und verbindet ihn
mit einer Aussage iiber seinen Freund Pfuel. Dann schreibt Kleist jedoch an sei-
nen Adressaten gerichtet: »Dir, mein trefflicher Riihle, hingt sie [die Ehre] noch
an den Sternen; und du wirst den Moment nicht versaumen, sie mit einem dreisten
Griff herunter zu reilen« (DKV IV, 351). Hier zeigt sich, wie Percys Worte sowie
seine Ausdrucksweise in ihrer Gesamtheit ein Muster fiir Kleist abgeben, denn in
seiner Bemerkung an Rithle greift er nunmehr auf deren Anfang zurtick, indem er
den Vers »Vom blassen Mond die lichte Ehre reilen« umbildet. Bei Shakespeare
ist an dieser Stelle zudem dezidiert von Percys Einbildungskraft, seiner »Welt von
Bildern«®* die Rede, die Kleist besonders zu interessieren scheint, wenn er nicht
nur Metaphern, sondern auch das Prinzip Gbernimmt, wie seine Ausfihrungen
nahelegen, die zunichst im Modus des >Als-Ob« stehen und auf eine Zukunft oder
auf eine Fiktion hin ausgerichtet sind. Kleists bildhaftes Reden iber Ehre zieht
sich auf diese Weise von Pfuel iiber Rithle zum Koénig und forciert damit nicht
zuletzt, an die verlorene Ehre des Koénigs zu denken. Der Brief scheint auf diese
Weise durch das Shakespeare-Zitat vorweggenommen und durch Percys Vorstel-
lungs- und Sprachkraft fundiert zu sein. So lieBe sich hier folgern, dass Kleist seine
Ausfithrungen nach Maligabe der literarischen Vorlage und ihrer Poetik, die aufge-
nommen und aneignet werden, strukturiert.

33 Vgl. DKV 1V, 351: »Warum hat der Kénig nicht gleich [...] seine Stinde zusammen-
berufen, warum ihnen nicht, in einer rithrenden Rede (der blo3e Schmerz hitte ihn rithrend
gemacht) seine Lage erdffnet.«

34 Vgl. die auf Percys Rede folgenden Worte Worcesters: »Er stellt sich eine Welt von
Bildern vor, / Doch nicht die Form des, was er merken sollte.« (Shakespeare, Konig Hein-
rich IV., wie Anm. 32, 1,3, S. 34)
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In zwei weiteren Briefen ist gleichfalls deutlich erkennbar, wie wirkungsvoll
Shakespeares Zitate als Teil der rhetorischen Mechanismen der Briefe funktionie-
ren. Zudem wird ersichtlich, wie sie sich zwischen politischer Zeitdiagnose, insze-
nierter Biographie und Autorschaft bewegen. So beklagt Kleist in einem Brief vom
Juni 1807, den er aus seiner Gefangenschaft an seine Cousine Marie von Kleist
schreibt: »Ich arbeite, wie Sie wohl denken kénnen, doch ohne Lust und Liebe zur
Sache. Wenn ich die Zeitungen gelesen habe, und jetzt mit einem Herzen voll Kum-
mer die Feder wieder ergreife, so frage ich mich, wie Hamlet den Schauspieler, was
Hekuba mir sei?« (DKV 1V, 378) Kleist beschreibt hier eine Gefiihlskrise, die er auf
die politischen Nachrichten zuriickfiihrt und die ihn in seiner literarischen Produk-
tion hemmt, sodass sich authentische Autorschaft, die sich durch »Lust und Liebe
zur Sache« auszeichnet, und die gegenwirtige politische Situation auszuschlieBen
scheinen. Kleist berichtet seiner Cousine zunichst, dass er »arbeite« und suggeriert
sogleich, damit ihrer Vorstellung zu entsprechen. Der Verweis auf seine schrift-
stellerische Titigkeit scheint insofern lediglich die an ihn gerichteten Erwartungen
vorwegzunehmen, mithin das Fremd-Bild eines >Autors Kleistc als Selbst-Bild zu in-
szenieren. Aullerdem stellt Kleist dadurch, dass er erklirt, »ohne Lust und Liebe zur
Sacheg, jedoch »mit einem Herzen voll Kummer« schriftstellerisch titig zu sein,
seine Autorschaft unter das Vorzeichen einer melancholischen Gefiihllosigkeit. Fir
diesen ambivalenten Umstand steht auch sein Verweis auf Shakespeare ein, denn
Kleist kommtentiert mit Hamlets Worten beziiglich der Ausdrucksfihigkeit des
Schauspielers® sich selbst und vergleicht sich auf diese Weise sowohl mit Hamlet
als auch mit der Figur des Schauspielers: Seine Anspielung stellt eine Selbstbefra-
gung dar, die ihn in der Rolle des an den politischen Umstidnden leidenden Hamlet
und in der Rolle des Schauspielers erscheinen lisst, der, selbst ohne Gefiihle, ihren
aulleren Ausdruck hervorrufen kann. Auf diese Weise stellt sich Kleist als ein lei-
dender sowie unschépferischer Autor dar, der seinem Schreiben gegeniiber gleich-
gultig ist, mithin lediglich mechanisch etwas zum Ausdruck bringt, was er nicht
empfindet. Wenn Kleist seine schriftstellerische Titigkeit mit den Worten be-
schreibt, dass er »die Feder wieder ergreife«, so erscheint hier in der Tat Autor-
schaft, analog zum Vergleich mit dem Schauspieler, als ein rein materieller und auto-
matischer Vorgang, mit dem lediglich das duBlere Verhalten eines Autors zitiert
wird. Die beschriebene innere Gleichgiiltigkeit der »Sache« gegeniiber bei gleichzei-
tiger Bezugnahme auf die Ebene der Darstellung und die Ausdrucksfihigkeit eines
Schauspielers scheinen Kleists zuvor iibernommenes Fremd-Bild des Autors zu
erginzen. Insgesamt erweist sich Kleists Verweis auf das Shakespeare-Zitat als
Element einer Selbst-Inszenierung, infolge der Kleist die Rolle des Autors als Rolle
ubernimmt und ausstellt.

Auch in einem Brief an Karl von Stein zum Altenstein vom 22. Dezember
1807 steht der Einsatz eines Zitates im Zeichen der Verbindung von politischer
Zeitdiagnose und Autorschaft. Kleist tibersendet Altenstein in dem Brief die An-
zeige seines Kunstjournals >)Phébusc und erklirt, dass er damit zeigen wolle, dass er

35 Vgl. Hamlets Worte: »Und alles das um nichts! / Um Hekuba! / Was ist ihm Hekuba,
was ist er ihr, / Dal} er um sie soll weinen?« (William Shakespeare, Hamlet. In: Shakspeate’s
dramatische Werke, wie Anm. 28, Bd. 3, Betlin 1798, 2,2, S. 225).
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»der Giite und Gewogenheit deren Sie mich, bei meiner Anstellung in Berlin,
wiirdigten, wenn auch nicht in dem Sinn, in dem ich es damals versprach, doch in
einem anderen, wiirdig war«. Kleists darauffolgende Ausfihrungen lesen sich ganz
als Arrangement, sich und vor allem sein neues Kunstjournal als einen solchen
randeren« Sinn in Szene zu setzen: so wechselt Kleist abrupt zu einer Beschrei-
bung des »sonderbare[n] Schicksals« seiner Verhaftung und seiner Gefangenschaft,
das er abschlieBend mit den Zustinden in Shakespeares >Macbeth¢ vergleicht:
»Doch es ist dahin gekommen, dal man, wie Rosse im Macbeth sagt, beim Klang
der Sterbeglocke nicht mehr fragt, wen es gilt« (DKV IV, 403)3 Dem analo-
gischen Verfahren entsprechend setzt Kleist mittels der Vorlage seine eigenen Le-
bensumstinde gleichnishaft in Szene: Mit Shakespeares Versen zeichnet Kleist ein
bedriickendes Bild seiner eigenen Umstinde. Hierin duBlert sich weniger eine
»Geistesverwandtschaft«?’ Kleists mit Shakespeare, als eine rhetorisch geschickte
Dramatisierung seiner vergangenen Situation, um seine gegenwirtige literarische
Titigkeit aufzuwerten. Diese i3t Kleist angesichts der politischen Umstinde als
einzige Moglichkeit erscheinen: »Das Unglick der vergangenen Stunde ist was Al-
tes. — Jetzt lebe ich in DreBden, als dem giinstigsten Ort in dieser, fiir die Kunst,
héchst ungiinstigen Zeit, um einige Pline, die ich gefallt habe, auszufithren.«
(DKV 1V, 403) So erweisen sich die beiden Zitate als ein literarisches Bindeglied,
als tatsdchliche Schnittstelle zwischen den politischen Lebensumstinden und
Kleists Titigkeit als Autor.

In Briefen an seine Schwester Ulrike von Kleist sowie an Ernst von Pfuel setzt
Kleist Verweise auf Shakespeares Werk ebenfalls zu inszenatorischen Zwecken
ein, sie verbiirgen seine Darstellung von Gefithlsregungen und Empfindungen und
sind infolgedessen nicht nur analogisch, sondern auch erweiternd wirksam.

In seinem Brief an seine Schwester Ulrike von Kleist vom 18. Mirz 1802 ver-
weist Kleist in einem emphatischen Nachtrag auf Shakespeares >Sommernachts-
traumq, indem er schreibt: »Entzicken? — Fallt Dir nichts ein? — — — Mir ist das
ganze vergangne Jahr wie ein Sommernachtstraum.« (DKV IV, 303) Der Vergleich
mit der Komddie ist schon allein aufgrund der dialogischen Struktur des Nach-
trags dezidiert suggestiv, da er als Antwort eines inszenierten Gesprichs mit der
Schwester erscheint. Auffillig ist besonders der Umstand, dass Kleist die Passage
erst im Nachhinein erginzt und an einer Stelle des Briefes eine Markierung ein-
figt, die auf diesen Nachtrag am Ende verweist (vgl. DKV 1V, 302). Kleist, der
zunichst seine Beschdmung tiber die finanzielle Unterstiitzung der Schwester aus-
gedrickt hat, fiigt die Markierung an einer Stelle ein, in der er auf den entspre-

36 Vergleicht man die Anspielung mit dem Wortlaut der Eschenburg-Wieland-Uberset-
zung sowie der Uberarbeitung Friedrich Schillers, so klingen in Kleists Anspielung beide
Fassungen an: Bei Eschenburg-Wieland lautet das Zitat: »[D]as arme Land! [...] wo man
[...] und beim Geldute der Sterbeglocke kaum noch fragt, wen es gilt?« (Willhelm Shake-
speares Schauspiele, Von Johann Joachim Eschenburg, Neue verbesserte Auflage, Bd. 12,
StraB8burg 1779, S. 115f.) Bei Schiller findet sich hingegen der Ausdruck »Klang« wieder:
»Ach armes Land! / [...] Wo niemand bey der Sterbeglocke Klang / Mehr fragen mag: wem
gilt es?« (Friedrich Schiller, Macbeth. Ein Trauerspiel von Shakespear zur Vorstellung auf
dem Hoftheater zu Weimar, eingerichtet von Schiller, Ttibingen 1801, IV, 7, S. 123)

37 Jenn, Heinrich von Kleist und William Shakespeare (wie Anm. 9), S. 101f.
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chenden Brief der Schwester zu sprechen kommt. Darin stiinde, so Kleist, »man-
cherlei zu lesen, ob es gleich darin nicht geschrieben steht, daf3 ich immer wech-
selnd mit Entziicken* an Dich, bald mit Widerwillen an mich denke« (DKV IV,
302). Die nachtrigliche Erweiterung, deren ausgelassener Ton ein positives Gefthl
Kleists verstirken soll, lenkt die Leserin rhetorisch geschickt von ihrem eigenen
Brief und Kleists Selbstkritik ab und zu seinem Lob hin. Dies legt offen, wie Kleist
hier eine strategische Leserlenkung zum Zwecke der Selbstinszenierung betreibt:
denn die Erweiterung verstirkt den unbeschwerten Teil des Briefes, zumal der
Vergleich mit der Komédie zusitzlich ein positives Bild seiner Verhiltnisse ent-
wirft und sie metaphorisch verkldrt. Tatsdchlich iberwiegen, wie Barbara Gribnitz
festgestellt hat, in Kleists Briefen an die Schwester eindeutig die »Lesevarianteng,
bei denen der Niederschrift des Briefes eine Umarbeitung folge. Das Ergebnis
dieser nachtriglichen »Arbeit am Brieftext« sei eine »Arbeit [...] am Bild seines
Selbst fir die Andere«, die auf diese Weise Kleists »Inszenierungen des Selbst«
kenntlich mache.3® Ganz im Sinne einer solchen inszenatorischen »Arbeit am
Brieftext« lenkt der Einschub sowohl die Aufmerksamkeit als auch den Blick der
Leserin tber Teile des Briefes hinweg. Dadurch steht der Verweis auf Shake-
speares Komddie nicht zuletzt im Zeichen einer entscheidenden Erweiterung des
Geschriebenen, die in einen Raum abseits der Briefsituation fithrt: Dieser ist wie
der im Titel zitierte Traum affektiv aufgeladen, jedoch nicht eindeutig sprachlich
ausgefiillt, was der mehrfache Einsatz von Gedankenstrichen zeigt.

Das Geschriebene dhnlich erweiternd, steht in Kleists Brief an Pfuel vom
7. Januar 1805 der Vergleich mit dem machtlosen Koénig Richard II. aus Shake-
speares gleichnamigem Drama ebenfalls im Kontext der Darstellung von Gefiihls-
regungen. So schreibt Kleist:

Mein, mein ist die Schuld, 7¢/ habe dich verwickelt, ach, ich kann dir dies nicht so
sagen, wie ich es empfinde. — Was soll ich, liebs[ter Pfuel, mit] allen diesen Trinen an-
fangen? Ich mdégte mir, zum Zeitvertreib, wie jener nackte Kénig Richard, mit threm
minutenweisen Fallen eine Gt[uft aJushélen, mich und dich und unsern unendlichen
Schmerz darin zu versenken. (DKV 1V, 335£.)3°

Kleist stellt hier durchaus seinen eigenen »Seelenzustand« mit Hilfe des Zitats
dar,* doch bedeutet die Gleichsetzung mit dem Ko6nig auch eine Verschiebung
der zuvor angesprochenen Schuld. Denn indem Kleist zunichst davon spricht,
diese nicht so ausdriicken zu koénnen, wie er es empfindet und dann auf seine
Trinen zu sprechen kommt, steht das folgende Zitat auch stellvertretend fiir den
unmittelbaren Ausdruck der unausgesprochenen Gefithle. Es wird als Endpunkt
einer Bewegung lesbar, infolge der Kleist den Fokus von seiner Schuld auf seinen

38 Barbara Gribnitz, »Meine theuerste Ulrike«. Heinrich von Kleist an Ulrike von Kleist.
Spuren ihrer Briefbezichung. In: Breuer, Jastal, Zarychta (Hg.), Gesprichsspiele und
Ideenmagazine (wie Anm. 6), S. 85-104, hier S. 102f.

3 Vgl. die entsprechenden Worte Richards in der Ubersetzung Schlegels: »Wie oder sol-
len wir mit unserem Leid / Mutwillen treiben, eine art’ge Wette / Anstellen mit VergieBung
unster Trinen? Zum Beispiel so: auf eznen Platz sie triufeln, / Bis sie ein Paar von Gribern
ausgeholt« (William Shakespeare, Kénig Richard II. In: Shakspeare’s dramatische Werke,
wie Anm. 28, Bd. 5, Betlin 1799, 3,4, S. 234).

40 Vgl. Jenn, Heinrich von Kleist und William Shakespeare (wie Anm. 9), S. 101f.
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Schmerz verschiebt. Kleists »Thrinen« (DKV IV, 335), die zu dem Zitat tber-
leiten, bilden zwar die Vergleichsgréfle fiir die Anspielung, da sie als Korper-
zeichen den Eindruck einer fehlenden sprachlichen Ausdrucksfihigkeit angesichts
der Schuld jedoch verstirken, wird gerade die sprachliche Liicke evident, die zuvor
beklagt worden war. Die Figur des Kénigs entlastet den Briefeschreiber Kleist von
seiner Schuld sowie der fehlenden Ausdrucksfihigkeit. Auf diese Weise erscheint
die Anspielung tatsichlich als Ersatz fiir eine Versprachlichung und fillt in dieser
Funktion eine Leerstelle des Briefes aus.

IV. Shakespeare in Kleists Brief vom 10. November 1811

Ein letztes Mal spielt Kleist in seinem Brief an Marie von Kleist vom 10. Novem-
ber 1811 auf Shakespeare an. In diesem Brief, in dem sich Kleist von seinem Le-
ben lossagt und, wie Ginter Blamberger mit Blick auf die yTodes-Briefec heraus-
gearbeitet hat, eine »strategische Inszenierung eines Autorbildes fir die Nachwelt,
die Kontrolle der Kommunikation posthum«! verfolgt, steht seine Anspielung je-
doch unter anderen Vorzeichen als bisher: Es wird zu zeigen sein, dass Kleist hier
sowohl eine Abwendung vom zeitgendssischen Umgang mit Shakespeare vollzieht
als auch seine bisher angewandte Analogiepraxis in Bezug auf Shakespeares Werke
aufgibt. So begrindet Kleist in dem Brief seinen Entschluss zum Selbstmord und
schreibt in diesem Zusammenhang:

Es ist zwar waht es fehlte mir sowohl als thnen an Kraft, die Zeit wieder einzuriicken;
ich fiihle aber zu wohl, dal3 der Wille, der in meiner Brust lebt, etwas Anderes ist, als
der Wille derer, die diese witzige Bemerkung machen: dergestalt, da3 ich mit ihnen
nichts mehr zu schaffen haben mag. (DKV 1V, 509)*

Erneut ist der Shakespeare-Verweis zunichst als Bestandteil einer politischen
Gegenwarts- und Gesellschaftskritik lesbar, die mit der in dem Brief thematisier-
ten Enttiuschung tber die Allianz mit Frankreich zusammenhingt. Mit der Aus-
sage, ihm fehle die Kraft, die »Zeit wieder einzuriicken« spielt Kleist auf Hamlets
Aussage »Die Zeit ist aus den Fugen« an. Doch wihrend Kleist sich zuvor mit den
Figuren aus Shakespeares Dramen verglichen und ihre Sprache iibernommen hat,
stellt sich die Analogie hier als problematisch dar: Kleist entwirft sich im Gegen-
satz zu denjenigen, die davon sprechen »die Zeit wieder einzuriicken«, indem er
seinen stirkeren inneren Willen gegen denjenigen »derer, die diese witzige Bemer-
kung machen« stellt. Blamberger hat festgestellt, dass sich Kleist in seinem Brief
»als der nonkonformistische Intellektuelle [entwirft], der aulerhalb der familidren,
stindischen, dsthetischen und politischen Ordnungen seiner Zeit steht«. Insofern
sei das Zitat eine Absage an die Narrenrolle Hamlets und »den verzweifelten Witz

41 Glnter Blamberger, Okonomie des Opfers. Kleists Todes-Briefe. In: Detlev Schottker
(Hg.), Adressat: Nachwelt. Briefkultur und Ruhmbildung, Miinchen 2008, S. 145160, hier
S. 145.

42 Das Zitat lautet in der Ubersetzung Schlegels von 1798: »Die Zeit ist aus den Fugen;
Schmach und Gram, / DaB ich zur Wel, sie einzurichten, kaml« (Shakespeare, Hamlet, wie
Anm. 35, 1,5, S. 186)
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des Melancholikers, dessen Worte nichts dndern an den Taten der Herrscher«.*3
Kleist distanziert sich hier von seiner Gegenwart und Gemeinschaft und stellt
dezidiert einen neuen Umgang mit Shakespeares Werk heraus, indem er seine
Analogiebereitschaft aufgibt. Es findet innerhalb des Verweises eine Bewegung
statt, die mit einer Ubereinstimmung, sowohl mit der Gemeinschaft als auch mit
den Worten aus Shakespeares Tragddie, einsetzt (»Es ist zwar wahr, es fehlte mir
sowohl als thnen an Kraft, die Zeit wieder einzuriicken.«), jedoch mit der Beto-
nung einer Differenz endet: »dergestalt, dal ich mit ihnen nichts mehr zu schaffen
haben mag.« Das lenkt den Blick darauf, dass »diese witzige Bemerkung« als ein
bestimmter Umgang seiner Zeitgenossen mit Shakespeare zu verstehen ist. Die
witzige Bemerkung bezieht sich auf die vorausgehende Shakespeare-Anspielung,
die von den anderen, und zunichst auch von ihm selbst, als Bestandteil einer
politischen Gegenwartsdiagnose genutzt wird. In einem zweiten Schritt distanziert
sich Kleist aber von seiner Gemeinschaft, indem er auch deren sprachliche Aus-
drucksweise zurickweist: er erklirt, dass sich sein Wille, und im Anschluss daran
er selbst, nicht mit denen vereinbare lasse, die sich, anstelle zu handeln, geistrei-
cher Zitate bedienen. Kleist lehnt diese Haltung ab und das heift in diesem Fall
auch ein Verfahren, das darin besteht, die eigenen Lebensumstinde unter Zuhilfe-
nahme von Shakespeares Werken vergleichend ausschmiicken. Mit der Absage an
die witzige Bemerkung der Anderen vollzieht Kleist seine Absage an die Gemein-
schaft als eine Absage an einen spezifischen Umgang mit Shakespeare, den seine
Zeitgenossen betreiben und den auch Kleist in seinen Briefen verfolgt hat, ein
Umgang mit Shakespeare, der auf geistreichen Analogien und Vergleichen beruht.
Indem er diesen Umgang erst ausfihrt und dann fir sich selbst verwirft, erscheint
die zitierte Textstelle als inszenierte Abwendung von geliufigen Praktiken des
literarischen Feldes seiner Zeit. Sie stellt sich damit als eine Selbst-Bildung dar, die
in umgekehrter Richtung erfolgt und Kleist, wohlgemerkt als Autor, auflerhalb des
kulturellen Diskurses verortet. Kleist problematisiert hier zugleich seine eigene
analogische Verfahrensweise im Umgang mit Shakespeares Werk, durch die er sich
bisher in den Briefen als Briefeschreiber, als Autor und als gebildetes Subjekt ent-
worfen und zugleich verwirklicht hatte. In diesem Sinne distanziert sich Kleist am
Ende davon, sein Inneres, den »Wille[n], der in meiner Brust lebt« durch Anspie-
lungen auf Shakespeare zu versprachlichen — und damit auch davon, sich seinen
Adressaten gegentber durch Shakespeare mitteilbar zu machen. So lieBe sich mit
Blick auf das abschlieBend von Kleist gestaltete Verhiltnis zu Shakespeare folgern,
dass sich Kleist am Ende im Sinne seiner »strategische[n] Inszenierung eines
Autorbildes fir die Nachwelt«** als ein unverstandener Nicht-Nachahmer und
gerade dadurch als der einzig wahre Nachfolger Shakespeares entwirft.

43 Blamberger, Okonomie des Opfers (wie Anm. 41), S. 152f.
4 Blamberger, Okonomie des Opfers (wie Anm. 41), S. 145.
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Nicolas Pethes (Hg.), Ausnahmezustand der Literatur. Neue Lektiiren zu Hein-
rich von Kleist. Gottingen: Wallstein 2011, 348 S. — Besprochen von Pal Kelemen.

Der Umschlag stellt eine Kampfszene dar. Die Abbildung ist ein vergréBerter und
kolorierter Ausschnitt aus einer Buchillustration, die nach dem Stahlstichoriginal
von Karl Girardet, dem anerkannten Historienmaler seiner Zeit, gemacht wurde.
Die Szene zeigt haitianische Freiheitskimpfer, die unter der Fihrung Toussaint
Louvertures gegen die Truppen des franzésischen Generals Donatien de Rocham-
beau kidmpfen. Es geht hier um eine der berihmtesten Schlachten der Haitia-
nischen Revolution, laut Bildtite] um die »Schlacht um die Schlangenschlucht.
Zentrale Figur des Umschlagbildes ist Toussaint selber, dessen rote Weste gleich
ins Auge sticht. Die Schlacht ereignete sich 1802, ungefihr sieben Monate nach-
dem Louverture eine Verfassung fiir St. Domingue erlassen und damit das franzo-
sische Recht auf der Insel deinstalliert hatte. Das Umschlagbild bildet also einen
schwarzen Mann ab, der sich nicht nur im politischen und juristischen Diskurs als
Souverin, sondern im Reich der Kérper- und Waffengewalt als echter Krieger zu
behaupten weill. Zu diesen beiden Bereichen, Recht und Krieg, tritt im Falle
Toussaints ein dritter hinzu. Wirft man einen Blick auf Louvertures Biografie und
schenkt man seinen eigenen Angaben zu seinem Familienleben Glauben, stellt es
sich gleich heraus, dass er sein erstes Kind, Placide, adoptierte, als er 1782 heira-
tete. Auch sein Privatleben war also zeitlebens durch eine familidre Ausnahme-
erscheinung gekennzeichnet.

In dieser Hinsicht gilt der Umschlag als gelungen. Denn neben dem direkten,
thematischen Hinweis auf Kleists »Die Verlobung in St. Domingo« werden hier
durch die Zentralstellung der historischen Fihrerfigur der Haitianischen Revolu-
tion alle Bereiche vereint, die fiir Kleists gesamtes Schaffen laut Vorwort des Ban-
des grundlegend sind: »militirische, rechtliche und familidre Ausnahmesituatio-
nen« (9). Dass Kleists Schriften durchgehend »Grenzerfahrungen und Extrem-
situationen« (9) zu Grunde liegen, seien diese politische, biografische oder motiv-
geschichtlich tberlieferte, motiviert den Ansatz des Bandes, »die vielfiltigen
Ausnahmezustinde in und um Kleists Werk als zentrale Matrix fiir dessen Lektlre
heranzuziehen — eine neue Lektiire, die unter der MaB3gabe steht, dass Kleist Dra-
men und Erzidhlungen den Wandel der Semantik bzw. der gesellschaftlichen Funk-
tionalisierung von Krieg, Recht und Leben nach 1800 in ihrer motivischen wie
asthetischen Dimensionen registriert und mitkonstituiert haben« (9f.).

Das zeigt in der Tat eine seit deutlich mehr als zehn Jahren stattfindende, gut
erkennbare Verschiebung des literaturwissenschaftlichen Interesses an Kleists
Texten an. Die angesprochenen Grenzerfahrungen und Extremsituationen in sei-
nen Schriften waren fiur die Rezeption zwar von jeher zentral sowohl in biogra-
fischer als auch in poetologischer Hinsicht. Die Schwierigkeiten bei der Integra-
tion seiner Texte in etablierte Gattungspoetiken und Epochenkonstruktionen so-
wie die biografische Erschaffung des Autors Kleist als Ausnahmefigur und Teu-
felsker]l der Literaturgeschichte korrespondierten immer schon mit einem expli-
ziten Ausnahmediskurs seiner Schriften. Die Szenen, die seinen Dramen, Erzih-
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lungen, Anekdoten und weiteren, gattungspoetisch schwer einzuordnenden Beitri-
gen in Uberwiegender Mehrheit zu Grunde liegen, ndmlich die Augenblicke des
Kontrollverlusts, die Stérungen in sozialen Steuerungssystemen, das Verschwim-
men der Grenze zwischen dem Humanen und dem Animalischen, wurden bereits
mit Hilfe von Begriffen wie etwa >Plétzlichkeitc oder »Intensititc (nicht zu sprechen
tber den berihmt-beriichtigten Begriff der >Existenzfreude) verhandelt. Diese
Momente und Zustinde der Ausnahme wurden aber vor allem als Bedingungen
einer immanenten Emergenz des Asthetischen gedeutet.

Die in diesem Band vorliegenden Lektiren, wie das obige Zitat behauptet und
auch der Untertitel vermerkt, sollen aber »neuc sein. Die Frage, wie diese bereits
auf dem Vorderdeckel angekiindigte >Neuheitc beschaffen ist und welchen Status
sie im gegenwirtigen Diskurs der Neueren deutschen Literaturwissenschaft haben
soll, begleitet so die kritische Lektiire des Bandes bis zum Riickendeckel. Eine ge-
wisse Spannung entfaltet sich zwischen dieser Ankiindigung und Inszenierung des
Neuen auf dem Vorderdeckel und jener ambivalenten Situierung des Neuen als
solchem, die sich aus dem Theorickomplex ergibt, mit dem die Mehrzahl der Bei-
trdge arbeiten und an dem sie sich abarbeiten. Das kann — muss aber nicht — das
Gefiihl einer leichten Unsicherheit im Leser in Bezug auf die Stimmigkeit zwi-
schen editorischer Geste und den Theorieimplikaten bewirken, die fiir das gesamte
Unternehmen giiltig sein wollen.

Die hier gemachten Lektiirevorschlige setzen sich allerdings dezidiert von der
angesprochenen Deutungstradition ab. Die in Frage stehenden Zustinde bei
Kleist werden hier nicht nur als Aussagen der Literatur iber die Entstehung des
Literarischen behandelt, oder anders gewendet als Figurationen einer immanenten
Emergenz der Literatur, sondern als ein Dispositiv, in dem sich eine bestimmte
historische — sich eben nicht nur auf die Asthetik beschrinkende — Wissenskon-
figuration thematisch, kompositionell, semantisch und rhetorisch kundtut. Der
literarische Ausnahmezustand wird somit als die prignante und historisch adiquate
Darstellungsform der Verflechtung von genealogischem/biologischem, juristi-
schem und militirischem Wissen um 1800 ins Blickfeld gertuckt. Diese Perspek-
tive, in der die Verfiigung tiber einen historischen Wissensbestand keinem han-
delnden Einzelsubjekt, keiner Institution oder Infrastruktur, sondern einem be-
stimmten Zustand des Agierenden zugeschrieben wird und diesem Zustand die
eigentliche Handlungsmacht zuerkannt wird, trdgt durchgehend der berithmten
Kleist’schen Maxime Rechnung: »Denn nicht wir wissen, es ist allererst ein gewis-
set Zustand unsrer, welcher weill« (SWY1II, 323). Dass dieser Zustand die unter-
schiedlichsten Gestalten annehmen kann, die jedoch darin konvergieren, dass sie
als Situationen nicht planbar und zufillig, als Wissensrdume nicht die des Inne-
haltens und der Reflexivitit sind, sondern der Bewegung und des prireflexiven
Vollzugs und schlieBlich als Temporalititen nicht durch Sukzessivitit, sondern
durch Simultaneitdt und Synchronizitit gekennzeichnet sind, wurde bereits oft be-
schrieben. Diese Eigenschaften machen den besagten Zustand bei Kleist zur Vor-
aussetzung fir die plétzliche Erscheinung des Neuen. Das Neue kénnte sich zwar
ohne diesen Zustand als Voraussetzung nie verwirklichen; er ldsst sich als solcher
aber nicht begreifbar machen, denn er zeigt sich als Zustand — eben dadurch
macht er eine Ausnahme unter anderen méglichen Zustinden aus — immer nur
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durch die Optik des von ihm jeweils ermdglichten, konkreten und unvoraus-
sagbaren neuen Wissens. Mit anderen Worten entsteht dieser Zustand selbst erst
im Zuge seiner Verkdrperung und wird nur durch diese wahrnehmbar. (Wirft man
erneut einen Blick auf den Umschlag, erweist sich im Lichte dieser kurzen Ubet-
legungen die Korrespondenz, die einerseits durch die rote Hervorhebung der
Wortes »Zustand, andererseits durch die rote Kolorierung von Toussaints Weste
entsteht, geradezu als umschlaggestalterischer Coup.)

Aus literaturwissenschaftlicher Sicht stellt sich nicht nur die Frage, worin das
Neue besteht, das Kleists Texte produzieren und wie die textuellen und kontex-
tuellen Zustinde beschaffen sind, die als Inkubationsrdume fiir dieses Neue die-
nen, sondern — und vor allem — die Frage, woran jenes Neue festzumachen ist, das
durch die spezifisch literarische Darstellung militdrischer, rechtlicher und familia-
rer Ausnahmezustinde diesen thematischen, rhetorischen und semantischen
Komplexen zukommt oder noch radikaler: inwiefern es die Literatur selbst ist, die
die spezifische Ausnahmeform unter den Zustinden tiberhaupt erst hervorbringt.
Durch diese Grundfragen sind die in den meisten Beitrigen vorherrschenden
wissensgeschichtlichen und wissenspoetologischen Ansitze motiviert, sie sind so-
zusagen der literarischen Genealogie eines Ausnahme-Zustands auf der Spur.

Kleist beldsst uns iiber die Beschaffenheit dieses Zustands durch den lissig-ele-
ganten — aber eben durch die Erscheinungslogik dieses Zustands motivierten — Ge-
brauch des Adjektivs »gewiss« weitgehend in Unsicherheit. Die meisten Beitrdge des
Bandes gelten nun als Versuche, diesen »gewisse[n] Zustand« des Wissens beim Na-
men zu nennen und begrifflich zu konturieren und zwar mit Hilfe einer durch Carl
Schmitt und spiter durch Giorgio Agamben geprigten Begrifflichkeit des Aus-
nahmezustands. Die einzelnen Aufsitze des Bandes ermessen die drei Dimensionen
dieses Zustands — denen die von ihrem Umfang her wohlproportionierten drei Teile
des Bandes gewidmet sind —, nimlich Krieg, Recht und Leben in unterschiedlichen
Perspektivierungen je nach eigener Forschungs- und Erkenntnisinteressen.

Der Bandherausgeber Nicolas Pethes stiftet in seiner Einleitung, die zugleich
eine exemplarische Kurzanalyse von >Das Erdbeben in Chili liefert, tiberzeugend
ein Analogieverhiltnis zwischen Kleists Werk als Einsetzungsakt einer literari-
schen Sprache in der Geschichte der deutschsprachigen Literaturen und der Ein-
fithrung eines Ausnahmezustands, wie Carl Schmitt diesen beschrieben hat. Dem-
zufolge soll der zeitgendssische literarische Diskurs der Kleist’schen literarischen
Innovationen genauso duflerlich und zugleich inhirent sein wie die ausgesetzte
Rechtsordnung fiir die Einsetzung des Ausnahmezustands vorausgehend und
zugleich zugrundeliegend ist. Damit wird ein begriffliches Instrumentarium fiir
den Umgang mit dem alten literaturhistorischen Problem angeboten, inwiefern
Kleists Werke zum zeitgenossischen literarischen Diskurs dazugehéren und zu-
gleich den Anfang einer neuen (modernen) Literatur markieren. Torsten Hahn ist
in seinem Beitrag an den »Rickkopplungseffekten« (22) zwischen literarischer Fik-
tionalitit und der Begriffsbildung in der politischen Theorie interessiert und zeigt,
dass die »eigentliche und einzige Realitit« dessen, was Carl Schmitt »absolute Aus-
nahme« nennt, nur in der literarischen Fiktion méglich ist. In seiner Interpretation
zu >Robert Guiskardc arbeitet er zundchst die apokalyptische Ausrichtung des Aus-
nahmebegriffs heraus und zeigt, wie diese sich im Drama vollstindig entfaltet.
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Dabei gewinnt die Ebene der Aufhebung einer lokalen Rechtsordnung eine escha-
tologische Dimension, was zur Verwischung der Grenze zwischen Leben und Tod
fihrt. Dann zeichnet Hahn in der Fokussierung auf Armins Figur nach, wie der
Sprung in den Zustand der absoluten Ausnahme durch Zeichenmanipulation, in
diesem Fall durch die Eigendynamik und die performative Kraft der Gertichte und
Intrigen — trotz andauernder Risikokommunikation, die Geschehnisse im Bereich
des Erwartbaren zu behalten —, herbeigefithrt wird, wodurch die Pestseuche sich
in einen »nicht umschriebenen Fall« (38) verwandelt. >Die Herrmannsschlacht
wird von Niels Werber nicht auf ihre literaturgeschichtliche Funktion hin befragt,
sondern darauthin, wie Kleist in diesem Stick »geo- und biopolitische Muster«
(45) fir gesellschaftliche Selbstbeschreibungen im Medium der Literatur erprobt,
die zu Beginn des 19. Jahrhunderts noch nicht zur Verfiigung standen. Dieses
dramatische Pendant zum >Katechismus der Deutschen, das Kleist in Auseinan-
dersetzung mit Fichtes Schrift >Reden an die deutsche Nation« verfasste, nimmt fiir
Werber nicht nur Clausewitz’ Vorstellung iiber den »Volkskrieg« (50) im Allgemei-
nen vorweg, sondern entwirft eine elaborierte Technik des »Propagandakriegs«
(54) im Besonderen. Gerticht, Intrige, Propaganda und Verschwoérung — allesamt
Techniken der Zeichenmanipulation. Diese scheinen eine besondere Funktion in
Kleists /terarischen Ausnahmezustinden zu erflllen: Sie kommen nicht erst im Aus-
nahmezustand zur vollen Entfaltung, sie fithren diese vielmehr auch performativ
herbei. Friedrich Balkes Interesse gilt in Bezug auf »Die Herrmannsschlacht« dem
Problem der Darstellbarkeit des Partisanenkrieges, der »ein Krieg nach dem Ende
des Kirieges« (62) ist, und in diesem Sinne tber eine dem Ausnahmezustand ver-
gleichbare Temporalitit verfiigt: Sie ist dem »eigentlichen« Krieg inhdrent und
zugleich duBerlich. Balke fokussiert aber die »spezifisch literarischen Operationen am
Zeichen« (62), die zu den MaB3nahmen dieser Art und Weise der Kriegsfithrung emi-
nent dazugehéren. Die politischen Tauschungsmandver Herrmanns, sich als ver-
lisslichen Bundnispartner zu prisentieren und zugleich einen »fessellosen Krieg[ ]«
(SWPII, Vs. 1484) gegen die Rémer zu fithren, nennt Balke den »Witz« des Kamp-
fes. Diese Bezeichnung ergibt sich aus einer kithnen, aber produktiven Analogie-
stiftung zwischen dem Partisanenkrieg und dem Freud’schen Unbewussten. Diese
Analogie legt fiir Balke auch nahe, dass dem Wissen iiber den Partisanenkrieg eine
»Tendenz zur Undarstellbarkeit eingeschrieben ist« (62).

Die wissensgeschichtlich orientierten Beitrige werden im Band von Aufsitzen
flankiert, die eher diskursgeschichtlich vorgehen, um teilweise literaturgeschicht-
liche Problemlagen neu zu beleuchten. Harald Neumeyer zeigt, indem er den
zeitgendssischen Diskurs Gber den Aufstand auf St. Domingo nachzeichnet, wie
Kleist in seiner Erzdhlung aus den vielfiltig motivierten Kimpfen, an denen zwi-
schen 1790 und 1803 »stets wechselnde Interessensgemeinschaften« teilnahmen,
einen einzigen »Krieg der Rassen« (93f.) machte. Die umsichtige Rekonstruktion
des Diskurses iiber schwarze und weile Gewaltausiibung macht deutlich, inwie-
fern Kleists Beispielsgeschichte eine literarische Beobachterposition auf diesen
Diskurs eréffnet, wenn er Figuren seiner Erzdhlung die Hautfarbe metaphorisch
wechseln ldsst im Hinblick auf die Art und Weise ihrer jeweiligen Gewalttaten. Zur
souveridnen Verfugungsgewalt iiber das Leben gehort aber nicht nur die T6tung,
sondern auch ihr Gegenpart: die Rettung. Johannes F. Lehmann umreiB3t eine
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Theorie und Politik der Rettung und rekonstruiert ihre diskursgeschichtliche Lage
um 1800, um vor diesem massiven Hintergrund einen Panoramablick auf Ret-
tungsszenen und somit auf Erscheinungsformen des zu rettenden nackten Lebens
bei Kleist zu gewihren. So werden kurze Analysen zu Werken angeboten wie etwa
zu>Die Marquise von O....c oder zu>Die Familie Schroffenstein¢, wobei bei erste-
rem die »Vaterschaft zwischen Gewalt, Rettung und Zeugung« (268) als zentrales
Thema, bei letzterem gerade das Nichtretten des Souverins als Akt der Macht-
austbung identifiziert wird. Maximilian Bergengruen liefert eine minutiése Analyse
der Novelle »Der Zweikampfc hinsichtlich ihrer rechtswissenschaftlichen und -his-
torischen Implikate. Uberzeugend wird gezeigt, wie Kleists Text eine mittelalter-
liche Rechtsituation »aus der Perspektive des frihen 19. Jahrhunderts« darstellt,
um zu dem Schluss zu kommen, dass der juristisch-interpretative Umgang mit
dem Gottesurteil, einem zu Kleists Zeit bereits historisch geltenden Beweismittel,
»grof3e Ahnlichkeiten mit der im Text ebenfalls erwihnten Auslegung eines zeit-
gendssischen Beweismittels, nimlich des Indiz, aufweist« (163). Das Indiz als kul-
turelles Konstrukt und Beweismittel nimmt auch in Yvonne Wibbens Aufsatz zur
»Penthesileac eine zentrale Stellung ein, und zwar nicht im Kontext der formaljuris-
tischen Auslegung, sondern in dem der Rechtsmedizin. Hier werden zwei um 1900
entstandene Lesarten des Dramas konfrontiert: die hermeneutisch-philologische
von Erich Schmidt und die sexualpathologische von Richard von Krafft-Ebing.
Gezeigt wird einerseits, wie die »Umschaltung von einer tragischen auf eine foren-
sische Lesart« (167) mit der Neubewertung Kleists als modernem Autor zusam-
menhingt, andererseits wie der Dramentext selbst diese Umschaltung motiviert,
wodurch die tragische Handlung destruiert wird. Um Kleists kritischen Umgang
mit dem Tragischen, bzw. einem Hauptkonstituens dramatischen Geschehens, der
erhabenen Handlung, geht es bei Cornelia Zumbusch. Im Rickgriff auf Schillers
Studien Uber das Erhabene und das Pathetische beschreibt sie, wie Schillers Poetik
des Erhabenen — gezeigt am >Don Carlosc — »mit der Logik der alten Souverinitit
verkniipft bleibt«, wihrend Kleists »Prinz Friedrich von Homburgc als »Drama
einer erschwerten< Todesstrafe« (272f.) bereits im Zeichen der neuen, biopoli-
tischen Konstellation steht. Durch die Figur des Prinzen, der seinen Tod nur z6-
gernd hinnehmen will und dadurch zur Verkérperung eines neuen Machthaber-
typus wird, macht Kleist das pathetisch-erhabene Verhaltensmodell der von Schil-
ler geprigten dramatischen Gattung beobachtbar.

Zu dieser Gruppe von Beitrigen, bei denen die wissens- oder diskursgeschicht-
liche Orientierung weniger ausgeprigt ist und die cher literaturgeschichtliche Be-
zugnahmen im Kleist Werk ins Visier nehmen, gehéren auch einige, die zwar
tberzeugende Textanalysen anbieten, aber in je unterschiedlicher Weise aus dem
Rahmen der Bandkomposition fallen. So bietet Ethel Matala da Mazza eine Lek-
tiire des Lustspiels >Der zerbrochne Krugc unter dem Aspekt an, wie diese Komé-
die im Vergleich zu Sophokles’ >Kénig Odipus< das Wahrheitsmonopol der Justiz
in Frage stellt. Stephan Kraft unternimmt eine vergleichende Analyse von Kleists
>Amphytrion< und geht den Zusammenhingen nach, wie das jeweilige historische
Gattungsverstindnis der Komédie die Moglichkeiten fir die Erscheinung von
Souverinitit vorzeichnet. Die gattungstheoretischen und -historischen Uberlegun—
gen von Michael Nichaus, die zahlreiche kleine Schriften Kleists ins Spiel bringen,
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fokussieren, wie die moralphilosophische Frage nach einer »ausgleichenden Ge-
rechtigkeit« (226f.), die die Lekttre dieser Schriften traditionell organisiert, durch
gattungslogische Umstinde bei Kleist beeintrichtigt werden.

Dagegen gibt Davide Giuriato in seinem Aufsatz auch eine kompakte Einlei-
tung in Foucaults Konzepts der Biopolitik, bzw. in Schmitts und Agambens Auf-
fassungen des Aufnahmezustands. Er betrachtet >Michael Kohlhaas¢ als eine Er-
zihlung, die »nicht nur das genealogische Narrativ vom Aufkommen der Biopoli-
tik« entfaltet, sondern zugleich »eine luzide Analytik der pastoralen Regierungs-
form« votlegt (293). Gleich an den Eingangssitzen der Erzdhlung wird demon-
striert, dass die Hauptfigur gleichzeitig innerhalb und aulerhalb mehrerer Ordnun-
gen steht und damit eine zentrale Eigenschaft des Souverinen aufweist. In ihrer
Figur verkorpert sich exemplarisch die Komplexitidt des Verhiltnisses zwischen
dem Souverin und den Untertanen: Kohlhaas ist ein (eigenmichtig ernannter)
Souverin und zugleich ein von einem Souverin Verbannter. Als (doppelt) auller-
halb der Rechtsordnung Stehender wird Kohlhaas im Text »Wolf der Wiiste« ge-
nannt (301), wodurch er zu einem inhumanen Akteur gemacht wird. In Giuriatos
Deutung wird der Bann zur Instanz gemacht, durch die der Mensch in der Erzih-
lung zwar ausschlieBlich als Rechtssubjekt definierbar wird, die »nackte physische
Existenz« sich aber als eine »juridische Figur« (305) kenntlich macht. Roland Bor-
gards sucht die Antwort auf der Frage, was dsthetische Phinomene mit Tierdar-
stellungen und Tiermetaphorik in Kleists Texten zu tun haben. Vor dem Hinter-
grund des zeitgendssischen Zoologiediskurses beschreibt er die Funktion der Tiere
in dsthetischer Argumentation sowie narrativer Inszenierung bei Kleist und stellt
zwei Modelle auf: das Wolfsmodell und das Fuchsmodell. Die auf diese Weise in
ihren Elementen rekonstruierte »tierliche Asthetik« Kleists bringt die »anthropo-
logische Maschine« (323f.), die einen politischen Unterschied zwischen Tier und
Mensch stiftet, ins Stocken.

Den letzten Beitrag des Bandes liefert Nicolas Pethes, der die Bedeutung der
Adoption fiir Kleists (ungeschriebene) Asthetik und die poetologischen Konse-
quenzen eines dsthetischen Adoptionsmodells anvisiert. Der sich um 1800 auftu-
ende Riss zwischen der »Natur und dem Recht der Familie« macht die Familie zu
einer »zentralen Projektionsfliche« (325) fiir die Vorstellungen tiber — u.a. dstheti-
sche — Souverinitit. An verschiedenen Textbeispielen wird gezeigt, wie natiirliche
(biologische) Familienverhiltnisse auf kulturellen (rechtlichen) Einsetzungsakten
beruhen, und wie sich dieser Sachverhalt im 4sthetischen Kontext, im Verhaltnis
von Autor und Werk spiegelt. Den Vorstellungen einer Generierung, d.h. Zeu-
gung des Kunstwerks durch den (Vater-)Autor steht das Paradigma seiner Adop-
tion gegeniiber, die aber — wie es aus der Analyse von > Der Findlingc hervorgeht —
bei Kleist keineswegs die schiere Affirmation des Adoptionsdiskurses der Aufkla-
rung bedeutet, nimlich des Glaubens an eine rechtlich-verniinftige Korrektur der
Zufilligkeit natiirlicher Familienverhiltnisse.

Macht man einen Schritt zuriick und tberblickt man nach diesem Durchgang
die Beitrdge des Bandes, die ohne Ausnahme hohe Innovationskraft bezeugen, er-
scheinen die im Vorwort formulierten Rechtfertigungen des Herausgebers, dass
die gewihlte Perspektive auf Kleists Werk keine blof3 willkiirliche »Ruckubertra-
gung« (9) eines spateren Theoriemodells auf fritheres literarisches Material sei, in
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doppelter Optik. Auf der einen Seite scheinen diese Rechtfertigungen tiberfliissig
zu sein, indem hier eine Kontexterweiterung und Perspektivierung des literaturwis-
senschaftlichen Diskurses vollzogen wird, die eben jener Erweiterung der literari-
schen Produktion um familidre, militirische und juristische Kontexte um 1800
entgegenkommt — sowie deren damaligen Rekombinierung und Verdichtung —, in
der Kleists literarische Innovationskraft wurzelte. Auf der anderen Seite legt der
Herausgeber den Finger mit guter Intuition auf den neuralgischen Punkt solcher
Unternehmungen. Kleists Werk /s eine Literatur des Ausnahmezustands wird erst
allein aus einer entsprechenden Beobachtungsperspektive sichtbar. Die Fiktion,
dass eine solche Perspektive sozusagen aus dem beobachteten Gegenstand (aus
dem literarischem >Materiak) selbst ergeben kann, korrespondiert mit einer sub-
stantialistischen Auffassung, deren Spuren in den theoretischen Reflexionen der
Beitrige aber nicht zu erkennen sind.

Die besondere Pointe dieses Bandes liegt allerdings da, dass die Erscheinungs-
logik des Ausnahmezustands auf den vorliegenden Band, der den Ausnahmezu-
stand als Beobachtungsperspektive anbietet, selbst anzuwenden ist. In dem Sinne
wire der gegenwirtige literarische Diskurs diesem Band (und seiner Perspektive)
vorausgehend und zugleich zugrundeliegend. Diese Dialektik wird durch die Be-
zugnahmen auf mogliche Vorgeschichten des Bandes im Vorwort des Heraus-
gebers nur verstirkt, was aber die Neuheit des Unternehmens gleich relativiert und
die besagte Spannung mit der Ankiindigung >neuer Lektiirenc im Untertitel erzeugt.
Denn der Band kann sich gemil3 des ihm zu Grunde gelegten Theorieckomplexes
nur in dem Male als souveriner Einsetzungsakt im Diskurs der Germanistik ins
Bild setzen, wie sich der Ausnahmezustand als etwas politisch-rechtlich >Neuesc
inszenieren kann. Wie es aber im Band vielfach durchgespielt wird, resultiert die
theoretische Fruchtbarkeit dieses Konzeptes gerade aus seinem Weder-Noch-
Status.

Was aber auf jeden Fall feststeht: Der Band I6st seine chrgeizige Zielsetzung
durch seinen umsichtigen Umgang mit Texten und Kontexten ein, »die biopoliti-
sche Ausrichtung in Kleist Gesamtwerk in Ginze zu umreilen und dieses damit
als eine Literatur im Ausnahmezustand« zu charakterisieren« (13).

Kristina Fink, Die sogenannte >Kantkrise« Heinrich von Kleists. Ein altes Pro-
blem aus neuer Sicht. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2012, 440 S. —
Besprochen von Kaltérina Latifi.

Die sogenannte »Kantkrise« Kleists hat die Kleist-Forschung seit jeher beschiftigt.
SchlieBlich gilt sie vielen als ein Wendepunkt in Kleists Leben. Dieser kehrt als
Gegenreaktion auf seine 1801 anlisslich seiner Lektiire der »neueren sogenannten
Kantischen Philosophie« (DKV 1V, 205) gemachten epistemologischen und ethi-
schen Enttiuschungen der Wissenschaft den Riicken und sucht »Zuflucht in dem,
was er als ihren Gegenpol empfand: der Kunst« (11). In seinem Brief an Wilhel-
mine von Zenge vom Mirz 1801 spricht er von einem »Hauptgedankenc, der sein
»Innerstes ergriffen« und gar »tiefe erschiitternde Wirkung auf« (DKV 1V, 204) ihn
gehabt hitte. Das dort enthaltene, in der Forschung vielzitierte Grine-Gliser-
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Gleichnis — »[w]enn alle Menschen statt der Augen griine Gléser hitten, so wur-
den sie urtheilen missen, die Gegenstinde, welche sie dadurch erblicken, sind
grun« (DKV IV, 205) — deutet, so die These Finks, auf eine »radikal nihilistische
Einstellung« (319) Kleists: Subjektspezifische Wahrheit bzw. Erkenntnis kann mit
der objektiven Wahrheit, der Realitit, niemals kongruent sein.

Kristina Fink fihrt den Leser zunichst auf circa 90 Seiten in die sich mit
Kleists sogenannter »Kantkrise« befassende Forschungsliteratur ein, die sie nach
der Auswertung von insgesamt 409 Quellen en gros in drei Gruppen einteilt: Die
herrschende Position (mehr als Zweidrittel) der Forschungsliteratur besagt, Kleists
Krise resultiere aus seiner Lektiire der Originaltexte Kants, wihrend die zwei an-
deren Positionen gleichauf liegen. Die zweite ist der Meinung, Kleist habe Kant
nicht im Original gelesen, sondern vermittelt tiber andere Schriften (etwa Fichte),
und Position drei nimmt an, dass es eine »Kantkrise« im eigentlichen Sinne nie ge-
geben habe (vgl. 42f)). Dieser erste Teil der Arbeit dokumentiert systematisch die
Forschungsdiskussion der letzten zweihundert Jahre, die, wie die Autorin einge-
steht, »inzwischen in einer Art hermetischem Labyrinth angelangt [ist] und deshalb
charakteristisch zirkulir« bleiben muss.

Aus diesem Grund tritt Fink in ihrer Auseinandersetzung mit dem Thema
einen Schritt zurtick, um, gewissermaflen von auflen, »eine neue Sicht auf das
Phinomen der sogenannten Kantkrise zu erproben, die ein Weiterdenken anregen
kann und der Ambition folgt, zwischen den verschiedenen Richtungen der »Kant-
krisen-Forschung zu vermitteln, indem sie sie auf anderer Ebene vereint« (91)
Fink wendet sich ab von der Vorstellung einer individuellen subjektgebundenen
Krise hin zu einer Krisenzeit der Epochenschwelle, der beide, Kant und Kleist,
angehorten und somit ausgesetzt waren — nimlich der Schwelle zur Moderne. Die
bis dato sehr personliche >Kantkrise, die man noch aus Kleists Biographie zu eru-
ieren versuchte, versteht Fink nun als ein ibergreifendes »Symptom der allgemei-
nen Kirisenzeit« (177). Die Themen der Kleist’schen Dichtung wiren deshalb nicht
(nur) aus einem biographischen Kern her zu bestimmen, vielmehr verwiesen diese
auf »eine epochentypische Problemkonstellation«; daher sei »Kleists persénliche »Kri-
sec als ein Symptom der allgemeinen Krisenzeit um 1800 zu bewerten« (93) — und
seine Dichtung als eine Reaktion auf diese Krisenzeit zu deuten. Gleiches gilt, so
Fink, fir »Kants transzendental-idealistische Position als Antwort auf die Pro-
blemlage seiner Zeit« (siche das gleichnamige Unterkapitel 151-175).

Die gesamte zweite Hilfte ihrer Arbeit widmet Fink zunichst der begrifflichen
Bestimmung von >Epoche, >Epochenschwelle« und >Krise« (93—123) und damit
einhergehend der Frage nach literarischen und philosophischen Verfahrensweisen
als méglichen Reaktionen auf eine epochale Krise (124—150). Vor diesem Hinter-
grund beleuchtet die Autorin die kantische Philosophie (151-174), um daran an-
schliefend zum eigentlichen Teil ihrer Arbeit zu gelangen: der Werkanalyse Kleists
(175-339). Das Grundgeriist, das Fink fiir ihre Auseinandersetzung mit der besag-
ten Krisenzeit im Allgemeinen, aber mit Kant und Kleist im Besonderen als eine
Reaktion auf jene, etabliert, ist das der »basalsten philosophischen Grund-
disziplinen Epistemolagie (theoretische Philosophie), Ethik (praktische Philosophie) und As-
thetif.« Auf diese »drei zentralen Kernbereiche« grindet Fink ihren Ansatz einer
transdisziplindren Vergleichbarkeit zwischen Philosophie und Literatur. Neben der
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»Gemeinsamkeit auf formaler Ebene«, wie sie ausfiihrt, nimlich dem Darstellungs-
modus, d.h. nicht-propositionaler Erkenntnis, will sie damit auch eine inhaltliche
Ebene zwischen den beiden Disziplinen hervorheben. Um »die ideengeschicht-
liche und insofern diszipliniibergreifende Dimension der Problemlage zu betonen,
werden die genannten drei Themenfelder« dann von ihr umbenannt in: Wahrheits-
problem (das Wahre) — Teleologieproblem (das Gute) — Harmonieproblem (das
Schone) (148f.). Aus diesen drei Blickwinkeln geht Fink an das Kleist’sche (Buvre.

Dieser Hauptteil der Arbeit befasst sich mit der »Kleistschen >Antwortc auf die
genannten drei »Kardinalprobleme« (150), die sich Fink »der besseren Ubersicht
und geordneten Handhabung des an sich tiberaus vielschichtigen Konglomerats
eines Themenkomplexes« wegen zurechtlegt, »um Kriterien und eine Struktur fir
die Untersuchung zu schaffen.« Die tatsichliche Existenz einer solchen Einteilung
will sie, wie sie eigens hervorhebt, nicht suggerieren (149). Der Trias entsprechend
ist nun auch der Hauptteil, »Kleist: Werkanalyse in kontextualisierter Perspektives,
dreigeteilt. Das Wahrheitsproblem im Sinne einer Erkenntnisnot und -suche analy-
siert Fink anhand von >Familie Thierrez/Ghonorez« und »Schroffensteinc. Es folgt
das Teleologieproblem, das die Autorin hier hauptsidchlich am Beispiel des »Mario-
nettentheatersc erprobt, um dort schlieBlich auch die »Frage nach der Méglichkeit
von moralischer Schuld, Verantwortung und der Realisierung des Ideals am Bei-
spiel von >Prinz Friedrich von Homburg« zu erbrtern (247). Zuletzt geht die
Autorin das Harmonieproblem an und die damit gekoppelte Frage nach dem
Bruch zwischen Innen und Auflen, was anhand von Kleists >Penthesileac und >Am-
phitryon< untersucht wird.

Fink ist bestrebt, diese zundchst rein duflerliche Dreiteilung mit dem Ende der
Untersuchung in eine Art dem Kleist’schen Werk endogene dialektische Entwick-
lung zu transformieren. Die dem blinden Zufall ausgelieferten Figuren, die gewis-
sermaflen ohne Bewusstsein und daher verdammt sind, in ihrer Ausweglosigkeit
zu verharren, sind das Paradebeispiel einer Unméglichkeit diskursiver Verstandes-
erkenntnis (Thierrez¢/>Ghonotez« und >Schroffensteing. Diametral dazu lege
Kleist die »Gefithlserkenntnis« fest, der »der Status einer transzendentalen Et-
kenntnis a priori zukomm]e]« und dadurch analog zum Vermdégen einer »reinen,
transzendentalen Erkenntnis des Transzendenten (der Noumena)« zu verstehen
sei, das »mit Kant als intellektuelle Anschauungc zu benennen wire (und das bei
ihm qua definitionem kein menschliches Vermdégen sein kann).«

Und doch bleibt das Dilemma bestehen, denn paradoxerweise fithre die stei-
gende Deutlichkeit der Gefiihlserkenntnis zu einer Kollision mit ihrer Ausdriick-
barkeit:

[D]enn je gewisser und deutlicher sie ist, desto unaussprechlicher ist sie auch, und
desto verworrener und undeutlicher wird die Rede tiber sie sein. Die aber liegt nicht in
ciner fehlenden Erkenntnismdglichkeit begriindet, sondern einzig darin, dal dem
Menschen mit der (immer begrifflichen, also verstandesmifligen) Sprache schlichtweg
ein passendes Medium fehlt, um die unmittelbare >Sprache< der intuitiven Gefiihls-
oder Seelen-Erkenntnis adidquat vermitteln zu kénnen. (219)

Der Erkenntniskrise folgt unmittelbar eine Sprachkrise. Der Riss geht aus einer
Unvereinbarkeit von Auflen- und Innenwelt, Verstandes- und Gefihlserkenntnis,
signifiant und signifié hervor — aber, so lautet Finks These, vermittelt tiber die zweite
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Stufe, die Sittlichkeit, und die damit einhergehende Verbindung von Ethik und
Gefiihlserkenntnis, vermdége letztere sich zu einem, man kann sagen: erhabenen, un-
schuldig-intuitiven Gefiihl fiir das Gute zu verwandeln (vgl. 325), was die Autorin
am Beispiel von >Amphitryon< und »Prinz Friedrich von Homburg¢ diskutiert.

Diese Entwicklungsstufe sei jedoch weiterhin von der Disharmonie bestimmt.
Der Riss ist nicht geheilt. Den Versuch, diese gespaltene Einheit wiederherzustel-
len, beschreibt Fink abstrakt und auf Novalis verweisend als ein Bemiithen, »einen
vormaligen Zustand der Monotonie, der durch Spaltung zu Disharmonie wurde, auf
héherer Ebene in Harmonie« wiedergewinnen zu wollen (261f.). Diese drei Stufen
entsprichen, etwa mit Blick auf das >Marionettentheater, dem paradiesischen Sein
(Monotonie) und dem nachparadiesischen Zustand (Disharmonie). Das erneute
Eintreten in das Paradies (von hinten, nachdem man den Weg der Disharmonie zu
Ende gegangen ist) kime der Erlangung einer Harmonie gleich. Diese erreichte
Harmonie entspriche, auf anderer Ebene, dem Erhabenen. Die Autorin nennt
diese Entwicklung einen »schraubenférmigen Weg, in dessen simtlichen Phase alle
bisher bewiltigten als konstitutiv fiir das Erreichen der jeweils nichsten« anzuer-
kennen seien (324).

Die letzte Stufe in der Bewegung ist eine dsthetische. Wie Fink am Beispiel von
»Penthesileac darzulegen versucht, gelingt dies in der (literarischen) Sprache, die,
weil sie nicht addquat zu vermitteln imstande ist, verstummt, und, paradoxerweise,
durch ihr Stummwerden zu wirken beginnt — und

angesichts der unfaB3baren Greueltaten auf der Bihne jedoch zudem dem Zuschauer
die Sprache verschligt, das Verstummen (als Indiz fiir die yErhabenheitc) spiegelbild-
lich auf beiden Seiten des Kunstwerks stattfindet, sowohl fiktionsintern azf der Bithne
(Figuren) als auch fiktionsextern sor der Bithne (Rezipient), wird nicht nur die Litera-
tur selbst, sondern iiberdies auch jedes Sprechen tiber Literatur sprachlos.

Dieses Phinomen der iibergreifenden Wirkung der Kunst auf duflere Welt bzw.
den Rezipienten fasst Fink folgendermal3en zusammen:

Dabei aber wird der Rezipient selbst der >Erhabenheitc teilhaftig (Phase 3¢), weshalb
die Kunst in dieser Hinsicht zu einem wirkungsisthetischen >Mittel zum Zweck< ge-
worden ist. Die »Kantkrisen-Problematik also, die im Gebiet der Epistemologie ent-
stand und sich auf den ethischen Bereich iibertrug, kann iiber den Weg der Asthetik
nun doch — und zwar realiter, da den Rezipienten miteinbeziechend und damit die
Grenzen der Fiktion tiberschreitend — erreicht und gelést werden. (325-327)

Finks Forschungsiiberblick ist in seiner Griindlichkeit und Systematik kaum zu
tberbieten; nicht nur gelingt es ihr, die Unmengen an Quellen, die sie erfasst hat,
konsequent zusammenzufassen, auch bietet die Autorin am Ende eine kommen-
tierte Bibliographie aller dieser Schriften, zur besseren Ubersicht aufgeteilt nach
den drei von ihr eruierten Forschungspositionen. Trotz des sehr informativen Ge-
halts dieses ersten Teils der Arbeit wird man aber das Gefuhl nicht los, als miisse
man sich zunichst durch das Dickicht der Kantkrisen-Forschung einen Weg
bahnen, um zum eigentlichen Teil der Arbeit gelangen zu kénnen. Einmal in der
zweiten Hilfte angekommen, entfaltet sich dem Leser zwar eine durchaus prisen-
table, wenn auch nicht unbedingt innovative Auslegung des Kleist’schen (Buvres,
doch dringt sich einem im Verlauf der Lektiire immer stirker die Frage auf,
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inwiefern Finks hermeneutische Auseinandersetzung mit der sogenannten >Kant-
krise« zusammenhingt. Phasenweise kann hier gar in Vergessenheit geraten, dass
das Buch diese zum Thema hat.

Worin besteht nun das Neue an Finks Sicht auf dieses alte Problem (wie es der
Untertitel behauptet)? Um eine Briicke schlagen zu kénnen zwischen der Kantkri-
sec und den Texten Kleists als einen Respons zur Krisensituation seiner Zeit, sah
sich die Autorin gezwungen, die besagten drei Kardinalprobleme als eine Art Be-
helfsmittel einzufithren: Epistemologie, Ethik und Asthetik (die spiter der besse-
ren Ubersicht wegen umbenannt werden in Wahrheits-, Teleologie- und Harmo-
nieproblem). Diese stellen das Bindeglied zwischen der sogenannten »Kantkrisex
und dem Kleist’sches (Buvre dar und sollen die neue Perspektive markieren. Doch
sind sie zugleich, wie es die Autorin ja selber eingesteht, Konstrukte. In ihrem Fa-
zit verweist Fink eigens darauf, dass die sogenannten >Kantkrise« »in exempla-
rischer Weise ein typisches Signum fir das Grunderlebnis einer ganzen Gene-
ration auf der Schwelle zur Moderne dar[stelle]« und der Name daher fehlleitet,

neutraler und unspezifischer [wire es, sie] als allgemeine Zeitkrise zu bezeichnen, die
viele Zeitgenossen (wenn auch sicher zumeist in abgeschwichter Form) erlitten, und
die erst recht Kant und Kleist als Vermittler zwischen den Epochen zu echten Grenz-
menschen macht. (334)

Mit anderen Worten: Der Titel der Arbeit verheil3t, was diese zu ihrem Ende hin
als illusorisch deklariert. Und es bleibt die Frage offen, ob in diesem eznern Buch in
Wirklichkeit nicht zwe/ enthalten sind: einerseits eine positivistische Zusammen-
stellung der Forschungsliteratur zur >Kantkrise, andererseits, und davon unab-
hingig, eine hermeneutische Anndherung an das Werk Kleist. Freilich hitte das
mittels der sogenannten »Kardinalprobleme« geschaffene interpretatorische Grund-
geriist dann entfallen missen — und mit ihm auch die (scheinbar) newe Sicht auf die-
ses alte Problem der Kleist-Forschung,.

Christine Lubkoll und Claudia Ohlschliger (Hg.), Schreibszenen. Kultur-
praxis — Poetologie — Theatralitit. Freiburg 1.Br.. Rombach 2015 (Litterae;
Bd. 213), 401 S. — Besprochen von Achim Geisenhansliike.

Den Ausgangspunkt des von Christine Lubkoll und Claudia Ohlschléger heraus-
gegebenen Sammelbandes, dem eine Tagung zu Ehren von Gerhard Neumanns
80. Geburtstag in Miinchen 2014 zugrunde liegt, bildet der Begriff der Schreib-
szene, wie ihn Ruadiger Campe und im Anschluss an Campe vor allem Martin Stin-
gelin, Davide Guiriato und Sandro Zanetti in jingster Zeit geprigt haben. Der Be-
griff der Schreibszene markiert vor diesem Hintergrund auf paradigmatische Wie-
se den Ubergang einer im weitesten Sinne dekonstruktiv verfassten Literaturwis-
senschaft zu einer Kulturwissenschaft, der es um mediale und kulturelle Prozesse
des Schreibens geht. Wie nicht anders zu erwarten ist, versammelt der Band vor
diesem Hintergrund recht heterogene Beitridge, die fiir sich iiberzeugen kénnen,
bisweilen jedoch den tibergreifenden Zusammenhang vermissen lassen.

Aufgeteilt ist der Band in je einen Teil zur Kulturpraxis, zur Poetologie des
Schreibens und zu theatralen Inszenierungen. Auf dieser Grundlage entfalten die
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Beitriger_innen ein breites Analysespektrum, das von der Auseinandersetzung mit
der Antike, wie sie Wolf Kittlers Aufsatz zu Palamedes und der Erfindung des Al-
phabets leistet, Gber biblische Szenen der Schrifttilgung insbesondere im Blick auf
Heine bei Klaus Briegleb bis hin zur Gberraschenden Bestimmung der Politikwis-
senschaft als Textwissenschaft bei Theo Stammen fiihrt. Dabei riicken piddago-
gische Schreibszenen in der Frithen Neuzeit und Aufklirung, denen Ursula Renner
und Heinrich Bosse nachgehen, ebenso in den Blick wie vernachlissigte Gattungs-
formen wie zum Beispiel das Billett, dem Giinter Oesterle eine kundige Geschichte
widmet, in der er das Billett als »Schule des schnellen, des pointierten, des werben-
den, des affektischen, des Gaben und Dinge begleitenden Schreibens« (117) kennt-
lich macht, das im 18. Jahrhundert eine ganz neue Kulturpraxis eréffnet. Ein nicht
gering zu schitzender Vorteil des Begriffs der Schreibszene besteht vor diesem
Hintergrund darin, dass auf den ersten Blick randstidndige Formen und Praktiken in
den Mittelpunkt riicken, wie auch der Beitrag Claudia Ohlschlégers zu mikrostruk-
turellen Erzahlverfahren bei Barthes, Blanchot und Canetti deutlich macht.

Dass die Sattelzeit um 1800 in diesem Zusammenhang eine zentrale Rolle
spielt, zeigen die Beitrige von Ethel Matala de Mazza zu Goethes >Clavigo« ebenso
wie die Schreibszenen bei Schiller und Kleist, die Michael Ott sowie Yixu Lu und
Anthony Stephens untersuchen. Dabei ist es vor allem das Diktat, das in den Mit-
telpunkt der Betrachtung rickt: bei Goethe in der Spannung zwischen Beaumar-
chais und Clavigo, die im Rahmen eines nur scheinbar tiberholten Ehrbegriffs im
Duell kulminiert, bei Schiller im >Fieskoc in der Figur des Diktators Gianettino so-
wie in »Kabale und Liebec durch das infame Diktat, das Wurm Luise aufzwingt.
Ott begreift das Diktat als ein »Modell des prekiren Verhiltnisses von Autonomie
und Heteronomie des Schreibens« (194), das besonders deutlich bei Kleist zum
Ausdruck komme.

Vor diesem Hintergrund ist es keine Uberraschung, dass sich sowohl Ott als
auch Li und Stephens vor allem fir die beriihmte Diktierszene aus >Prinz Fried-
rich von Homburgc interessieren. In dem Diktat des Kurfiirsten, dass der Prinz
nicht befolgt, erkennt Ott eine Szene der Macht, in der sich die Gewalt der Schrift
ebenso zeige wie in den Eingaben und Suppliken der Offiziere, die den letzten Akt
bestimmen. Der Begriff der Schreibszene erlaubt es so, von der Dekonstruktion
der Sprache im Zeichen der Schrift zur Analyse des Schreibens als Kulturpraxis
und Machtausiibung zugleich fortzuschreiten. Li und Stephens bestitigen diese
Perspektive, wenn sie einleitend auf Piachis Brieffilschung in »Der Findlingc als
Demitigung des Adoptivsohns Nicolo wie die briefliche Verbannung der Tochter
aus dem Schof3 der Familie in >Die Marquise von O....< hinweisen. Dass Schreib-
szenen bei Kleist insgesamt relativ selten zur Darstellung kommen, erkliren Lu
und Stephens durch die These, dass Akte des Schreibens bei Kleist immer in einen
umfassenderen agonalen Kontext eingebettet sind, wie es etwa >Michael Kohlhaasc
zeige. Der Blick auf die >Herrmannsschlacht« und den »Prinz Friedrich von Hom-
burgg, bei dem es vor allem um den Zusammenhang zwischen Schrift und Beglau-
bigungszeichen gibt, rundet die Analyse ab. Spielen bei Kleist Schreibszenen auf
den ersten Blick auch keine zentrale Rolle, so verweist der Zusammenhang von
Agon und Schriftlichkeit im Zeichen eines rousseauistisch fundierten Sprachpessi-
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mismus auf Teile eines Machtdispositivs, das die Zeit um 1800 bestimmt und bei
Kleist besonders deutlich zum Ausdruck kommt.

Wolfgang Bunzels erhellender Blick auf Brentanos nicht abgeschickte Briefe an
Hoffmann und Fouqué sowie Gerhard Wildgrubers Auseinandersetzung mit Hol-
derlins Umgang mit Schrift und Metrum in der Zeit des Wahnsinns unterstreichen
die Bedeutung des Zusammenhangs von Schreibszene und Macht in der Zeit um
1800. Dass diese Konstellation in der Moderne unter anderen Vorzeichen wieder-
auftaucht, zeigt Sigrid Weigel am Beispiel von Hannah Arendts Dissertation zu
Augustinus ebenso wie Walter Hinderers sichtlich begeisteter und begeisternder
Beitrag zur magischen Prosa Friederike Mayréckers als Ausdruck von Sprachkrise
und Sprachbesessenheit zugleich.

Den Abschluss des Bandes, der die Heterogenitit der hier versammelten Auf-
sitze unterstreicht, bilden Beitrige von Andreas Kablitz zu Petrarca, Konrad
Feilchenfeldt zu Wagners >Meistersingern< und Gabriele Brandstetter zu Schreib-
szenen im Tanz, die noch einmal deutlich machen, dass der Begriff der Schreib-
szene insbesondere im Rahmen medialer Umbruchzeiten an Erklirungskraft ge-
winnt. Das gilt fir den Ubergang der mundlichen Tradition der provenzalischen
Trobador-Dichtung zur Schriftlichkeit bei Petrarca, dem Kablitz in einem etwas
sehr ausfiihrlichen Beitrag nachgeht, in dhnlicher Weise wie fiir Wagners Selbst-
legitimation im Meisterlied des Walter von Stolzing, der Feilchenfeld die Gesang-
einlagen bei Brecht als Mittel der Illusionsbrechung als Kontrast zur Seite stellt.
Eine Auseinandersetzung mit der Choreo-Graphie, also der wechselseitigen Ver-
schrinkung von Tanz und Schrift in der Tanz-Geschichte der Moderne, die Gab-
riele Brandstetter am Beispiel von Pina Bausch sowie dem Tango argentino als dialo-
gischer Improvisationskunst nachzeichnet, beendet den Band.

Der von Lubkoll und ()hlschléger herausgegebene Band bestitigt damit ein-
drucksvoll die Aussagekraft des von Campe und anderen geprigten Begriffes der
Schreibszene fiir eine Literaturwissenschaft, die sich zugleich als Analyse kulturel-
ler und sozialer Praktiken versteht. Was dem Begriff der Schreibszene gelingt, ist
die Offnung eines Raums, in dem Sprachlichkeit, Technologie und Kérperlichkeit
der Schrift gleichermaBen zum Ausdruck kommen. »Die Schreibszene ist ein In-
strument zur Orientierung in der Kultur. Thre Struktur ist offener als die von Ritu-
alen und rhetorischen Figuren. Die Schreibszene bildet einen Spielraum und Deu-
tungsraum.« (29) Mit diesem Satz beendet Gerhard Neumann seinen einleitenden
Beitrag zu dem ihm gewidmeten Sammelband, und dem ist nach den ertragreichen
Analysen, die der Band versammelt, kaum etwas hinzuzuftgen.

Franz-Josef Deiters, Die Entweltlichung der Bithne. Zur Mediologie des Thea-
ters der klassischen Episteme. Berlin: Erich Schmidt 2015 (Philologische Stu-
dien und Quellen; Bd. 252), 264 S. — Besprochen von Beate Hochholdinger-Reiterer.

Mit der provokanten und in der theater- und medienwissenschaftlichen Forschung
kontrovers diskutierten Frage, ob das Theater ein Medium sei, setzt Franz-Josef
Deiters’ Studie »Die Entweltlichung der Bithne. Zur Mediologie des Theaters der
klassischen Epistemec streitbar ein. In seiner »medienkritischen Vorrede« (Kap. I)
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skizziert Deiters knapp die dominanten Argumentationsstringe und widerspricht
jenen theaterwissenschaftlichen Positionen, die eine »Persistenz des Reprisenta-
tionsparadigmas« (17) in avantgardistischen Theater- und Performanceformen
negieren. Deiters hingegen gibt sich tiberzeugt, dass »die gegenwirtigen Debatten
um den medialen Status des menschlichen Kérpers im Theater nicht entscheidend
tber den Problem- und Reflexionsstand hinausgelangt« seien, »der in der Zeit um
1800 bereits erreicht war« (20).

Um diese These zu erldutern, zeichnet er die Entwicklung von der Leipziger
zur Weimarer Theaterreform nach, also von Gottscheds Initiativen zur Reformie-
rung des deutschsprachigen Theaters zu Goethes und Schillers Etablierung eines
klassischen Literaturtheaters. Dieser Reformprozess ist nach Deiters — in Anleh-
nung an Foucaults These eines epistemischen Umbruchs gegen Ende der Frithen
Neuzeit — als »Durchsetzung der klassischen Zeichentheorie im Bereich des Thea-
ters« (23) zu charakterisieren. Die Lehre von den Ahnlichkeiten werde abgeldst
vom Zeitalter der Reprisentation, Theater werde im Verlauf des 18. Jahrhunderts
auf die klassischen Episteme verpflichtet.

In der Folge unterzieht Deiters wesentliche Etappen der aufklirerischen Thea-
terreform seiner versierten mediologischen Lektiire: beginnend mit Gottscheds
Bemithungen um eine Literarisierung des deutschsprachigen Theaters, der Umbil-
dung des theatralen Bezugssystems vom Modus der Interaktion zum Modus der
tber Medien und Institutionen erfolgenden triadischen Kommunikation zwischen
Autor, Schauspieler und Zuschauer iber die Verdnderungen in der Theaterarchi-
tektur bis hin zur Theoretisierung von Schauspielkunst und zur Ausgestaltung
dramaturgischer Konzepte, die »Verkorperungen der Idee des Menschen auf die
Buhne« (75) bringen sollten.

Im zweiten Teil der Studie exemplifiziert Deiters anhand kanonischer Texte
von Johann Wolfgang von Goethe (Egmontc und >Iphigenie auf Tauris(), Friedrich
Schiller (Maria Stuart), Ludwig Tieck (Der gestiefelte Kater< und >Die verkehrte
Welt) und Heinrich von Kleist (Uber das Marionettentheater, >Die Herrmanns-
schlachtc und »Prinz Friedrich von Homburg() in akribischen Analysen seine entwi-
ckelte These und kann zeigen, wie die Zurichtung des literarisierten Theaters zum
Medium det Reprisentation in diesen Texten affirmiert und/oder problematisiert
wird. Die einzelnen Kapitel des zweiten Teils sind weitgehend in sich abgeschlos-
sen und kénnen daher auch unabhingig voneinander rezipiert werden.

Wihrend in Goethes und Schillers Dramen »das Projekt einer Zurichtung des
Theaters fir die klassischen Episteme« (239) affirmiert werde, problematisierten
Heinrich von Kleists Texte, ablesbar insbesondere an den jeweiligen Dramen-
schliissen, eben diese Zurichtung, »indem sie den Absolutheitsanspruch jener
Ideen entlarven, um deren Reprisentation willen im 18. Jahrhundert die Entwelt-
lichung der Bihne erfolgt« (239).

Franz-Josef Deiters’ mediologische Relektiire der aufklirerischen Theaterrefor-
men ist durchweg inspirierend und perspektiviert das von unterschiedlichen Diszi-
plinen stark erforschte Faktum einer Literarisierung des deutschsprachigen Thea-
ters im 18. Jahrhundert immer wieder scharfsinnig neu. Auffallend ist, dass Deiters
im ersten Teil seiner Studie die Nationaltheaterbewegung als einen ganz wesent-
lichen Aspekt der aufklirerischen Theaterreformen vollkommen unerwihnt ldsst
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und somit die Zurichtung des Theaters in diesem Kontext nicht beleuchtet. Bis-
weilen neigt der Autor dazu, Widerspriichlichkeiten — zum Beispiel in den Schrif-
ten Lessings — der eigenen These gemil3 einzuebnen und Forschungsliteratur, die
zu gegensitzlichen Befunden gekommen ist, abzuurteilen.

Als Literaturwissenschaftler ist Deiters verstindlicherweise kaum an der Thea-
terpraxis der untersuchten Zeit interessiert. Ein Blick auf die gingige Praxis des
18. Jahrhunderts wiirde die Diskrepanz zwischen der mittels des Mediums Schrift
versuchten Verpflichtung einer spezifischen Theaterform auf die klassischen Epis-
teme und der wihrend des gesamten 18. Jahrhunderts noch vorhandenen Vielfalt
theatraler Ausdrucksweisen offenbaren. Die Durchsetzung der klassischen Epis-
teme und mit ihr die Etablierung eines Literaturtheaters als priorisierte theatrale
Manifestation wird in der Praxis erst im Verlauf des 19. Jahrhunderts evident.

Anna-Lena Scholz, Kleist/Kafka. Diskursgeschichte einer Konstellation. Frei-
burg i.Br.: Rombach 2016, 422 S.; Marcel Schmid, Autopoiesis und Literatur.
Die kurze Geschichte eines endlosen Verfahrens. Bielefeld: transcript 2016,
244 S. — Besprochen von Marcel Krings.

Heutzutage tiber Kafka und Kleist zu schreiben, ist ein gewagtes Unterfangen. Als
sei die Ritselhaftigkeit der Texte nicht genug, muss sich jeder Autor, jede Autorin
auch mit einer uferlosen, hoffnungslos zerstrittenen Forschung herumplagen, die
beide Schriftsteller mit allen Mithlen der Theorie gemahlen hat und inzwischen in
groflen Teilen zu der Annahme neigt, die Texte dekonstruierten Signifikanz, ver-
weigerten sich der eindeutigen Auslegung und lieBen daher iberhaupt jede gelten.
Jedem seinen Kleist, jedem seinen Kafka, lautet offenbar die Devise, die ebenfalls
fir die oft behauptete Kleist’sche Komponente der Werke des Pragers in An-
spruch genommen wird. Zwar hatte Kafka seinen preuBischen Vorginger be-
kanntlich — neben anderen — als »Blutsverwandten« (NR 420b) bezeichnet, doch
worin genau die seitdem gern konstatierte Affinitit neben gewissen Parallelen im
Biographischen eigentlich bestehe, vermochte die Germanistik nur ungenau anzu-
geben. Wie es dazu kommen konnte, dass Kafka im offenkundig hohen Malle an
moderne Theorien angeschlossen wurde und wie sich die »Konstellation«
Kleist/Kafka herausbildete, hat sich die Dissertation von Anna-Lena Scholz,
»Kleist/Kafkas, zu untersuchen vorgenommen.

Als diskursgeschichtliche Archdologie von Rezeptions- und Wissenschaftshis-
torie versteht sich die Arbeit, die freilich lieber mit dem Begriff der »Transkrip-
tion« (21) arbeitet: Die Auseinandersetzung mit Kleist und Kafka sei kein rein
rezeptiver Vorgang, sondern zugleich immer auch eine Um- und Weiterschreibung
der Texte durch die Rezipient_innen. Aus den Autoren Kleist und Kafka wirden
auf diese Weise (und in Anlehnung an Roland Barthes) die Umschreibefigur
KLEIST/KAFKA, die Diskurs und Konstellation begriindete, die Autoren in
Theorien, Lesarten und Moderne-Bildern wirkungsmichtig reflektiere und in
Form einer blumenbergschen »Arbeit am Mythos« (47) fortschreibe. Zur Beweis-
fihrung zieht die Arbeit einschligige Texte aus Kritischer Theorie und Dekon-
struktion heran, die nahezu alle in der Kafka- bzw. Kleistforschung auch heute
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noch feste GrofBlen sind: Walter Benjamins Essay s>Franz Kafkac (1934), der die
Textdeutung offenhalten und interpretatorische Gewaltakte vermeiden will,
Adornos »Aufzeichnungen zu Kafkac (1953), die dessen Texte fiir zeitdiagnostische
Faschismus-Kritik instrumentalisieren, Hannah Arendts Abhandlung >Franz
Kafka< (1944-1970), die Kafka als relevant fiir das Verstehen des Totalitarismus
ansicht, oder Judith Butler, deren »Kritik der ethischen Gewalt« (2002) Kafka eine
unverzichtbare Schlisselrolle fir die Sprache der Gewalt und die Hoffnung auf
Widerstand zuerkennt. Transkribieren diese Kafka-Rezipient_innen immer auch
die Lesarten ihrer Vorginger_innen und sind sie noch unmittelbar von den histori-
schen Ereignissen des 20. Jahrhunderts beriithrt, dndert sich das Bild mit der Her-
aufkunft der Dekonstruktion, in deren Folge sich die Konstellation Kleist/Kafka
erst herzustellen beginnt. Noch in Gilles Deleuzes und Félix Guattaris Schrift
»Kafka. Fir eine kleine Literatur< (1975), die den rhizomatisch-minoritiren Blick
auf Kafkas Schriften er6ffnen und nur quasi-maschinelle, von Deutungen befreite
literarische Zusammenhinge gelten lisst, spielt Kleist keine Rolle. Das dndert sich
mit Deleuzes und Guattaris ebenfalls antihermeneutischem Buch >Tausend Pla-
teaus< (1980) sowie mit der Transkription der Abhandlung tiber die kleine Literatur
durch Mathieu Carricres Essay >Fiir eine Literatur des Krieges. Kleist« (1981).
Beide tbertragen die an Kafka ausgewiesene Begrifflichkeit von Textmaschine,
Gewalt und Rhizom auf Kleist, verabschieden das Verstehen-Wollen und ver-
schaffen auf diese Weise der Paarung Kleist/Kafka als spezifischer Konstellation
der Moderne Vorschub. Erst aber Jacques Derridas bekannte Studie >Préjugés. Vor
dem Gesetz (1985), die Kafkas gleichnamigen Text (unter Verweis auf Benjamin)
als elliptische Aussage liest, der das Ausgesparte als Mangel zwar eingeschrieben
bleibe, darauf aber immer nur als différance verweisen kénne, biirgert die Gleichung
»Kafka = dekonstruktiv« wenigstens im Ruckblick ein. Im Rahmen des deconstructive
turn der Literaturwissenschaft, den Derrida auslost, wird Paul de Mans Kleist-
Studie »>Asthetische Formalisierungc (1984) prominent. Sie begreift — den Skandal
um de Mans antisemitische Frithschriften und den Faschismus-Verdacht gegen die
Dekonstruktion einmal beiseite gelassen — die >Marionettentheater«-Schrift als
vermeintliche Poetik Kleists und unterzieht sie einer Theorie des Uber-Lesens, die
zwischen KLEIST und Kleist unterscheidet und die Integritit des Autornamens
zur Disposition stellt. Die Arbeit miindet schlieBlich, vor allem angesichts der
diversen Methodenbinde zu Kleist und Kafka, in den Befund heterogener wissen-
schaftsgeschichtlicher Kanonisierungsprozesse erster und zweiter Ordnung (312),
die sowohl die Rezeption als dadurch auch die Kanonisierung der beiden Autoren
und ihrer Konstellation vorantrieben.

Wie die Studie Scholz’ zeigt, besteht die oft behauptete Affinitit zwischen
Kleist und Kafka also weniger in der Ahnlichkeit der Texte, als vielmehr in der
Ahnlichkeit der Rezeption, die durch ihren breiten theoretischen und philosophi-
schen Kanon beide im Grunde nicht korrelierten Schriftsteller zu »sinnstiftenden
Autoren im Diskurs der Moderne« (14) erhob. Zu Recht und tiberzeugend konsta-
tiert die konzentriert argumentierende Arbeit den »Rezeptionsmythos« (294)
Kleist/Kafka, der bis in die Gegenwatt der Germanistik Fragestellungen und
Topoi beherrscht. Die Textauswahl, zunichst ein wenig unbestimmt mit dem
Einfluss der Schriften begriindet (22), wird spiter durch die »h6chst produktive
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und engagierte Auseinandersetzungen mit Kleist oder Kafka« (293) mitsamt einer
Arbeit am Mythos der Konstellation gerechtfertigt.

Dass sich von hier aus geradezu autoritire Les- und Rezeptionsarten ergaben,
ist zweifellos. Gern aber hitte man dartiber hinaus gewusst, wie es im Fach dazu
kommen konnte, dass die dekonstruktive Heterodoxie geltende Orthodoxie
wurde. Kaum lieBe sich das nur durch den Verweis auf intensive Rezeption hinrei-
chend begtreifen. Vielmehr hitte man fragen kénnen, was genau in Kafkas und
Kleists Texten tberhaupt jene »universelle Brauchbarkeit« (15) zu ermdglichen
scheint, die eine Anschlussfihigkeit an kritische und dekonstruktive Theorie erst
verbiirgt und die Autoren zu »Diskursivititsbegriindern« (12) macht. Dazu wiren
die Primirtexte einzubeziehen gewesen, auf die die Arbeit als rezeptionszentrierte
Untersuchung freilich fast ein wenig erleichtert verzichtet, wie die Formulierung
vom suspendierten »schielenden Blick« (23) auf Kleist und Kafka nahelegt. Vor
diesem Hintergrund hitte sich jedenfalls gerade im Hinblick auf die Reflexion der
wissenschaftsgeschichtlichen Lage der Germanistik nach der Relevanz der Theo-
rien fur Kleists und Kafkas Texte fragen und womdglich jene Rezeptions- bzw.
Transkriptionskritik formulieren lassen, die im Adorno-Teil bereits anklingt. Der
insgesamt deskriptive Gestus stellt also die Frage nach der Reichweite von Rezep-
tionsstudien. Wir wissen nun, dass der Mythos lebt. Das ist viel. Wenn wir nicht
genau wissen, wie und ob er sich begriinden ldsst, mag das auch den Grenzen der
Studie geschuldet sein.

Den modernen Mythos schreibt auf ihre Weise auch die Dissertation von Marcel
Schmid, »Autopoiesis und Literatur, fort, die sich mit dem Thema der Selbst-
referentialitit bei Kleist und Kafka befasst. Die Texte der beiden Autoren stellten
Autopoiesis »avant la lettre« als »textkonstitutives Paradigma« (10) aus und kénn-
ten so an moderne Theorien angeschlossen werden. Der Begriff Autopoiesis, den
die Arbeit erst in ihrem dritten und letzten Teil erklirend umkreist, erweist sich
dabei freilich als rhizomatisches, selbst autopoietisches Paradigma ohne »stabile
und singulire Definition« (217). Zu Anfang der 1980er Jahre durch die Kogni-
tionsbiologie Humberto Maturanas und Francisco Varelas geprigt, bedeute er in
dezentrierender Vagheit »Organismen als selbstgenerierende Systeme« (180). Nik-
las Luhmann, der den Begriff ab 1984 in die Systemtheorie iibernahm, habe ihn als
»begrifflosen Begriff« zur Erklirung »komplexer Einheitsbildung von Systemen«
(185) verstanden. Die Literaturwissenschaft habe dann, davon ausgehend, ecine
Reihe systemtheoretisch-performativer Auslegungskonzepte sprachlicher Instabili-
tit entworfen, ohne freilich eine einheitliche Verwendung des Begriffs zu errei-
chen. Vor diesem reichlich unbestimmten Hintergrund untersucht die Arbeit zu-
nichst die autopoietische Schreibweise in Kleists Schrift >Uber die allmihliche
Verfertigung der Gedanken beim Reden« Das Konzept der Verfertigung wird
dabei als ein Schreiben verstanden, das durch Unterbrechungen, Wiederholungen
sowie die sprunghafte Einschaltung literaturexterner Wissenschaften (diese Tech-
nik wird von der Arbeit »Wissen-shiften« [68] genannt) die angekiindigte Abhand-
lung tber die Gedankenverfertigung suspendiert. Statt ihrer stelle der Text sein
eigenes Funktionieren autopoietisch aus, indem er seine Selbstkonstituierung per-
formativ vor Augen fithre. Kafka hingegen nutze im >Process< das Verfahren der
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autopoietischen Verhandlung, bei dem durch die »autologische« (162) Selbstset-
zung des Gesetzes zugleich immer auch die undurchschaubaren GesetzmilBigkei-
ten von Texthandlungen gesetzt wiirden. Das Gesetz, argumentiert die Studie mit
Benjamin und Derrida, bleibe dabei immer ungteifbar, so wie auch der Text unab-
schlieB3bar sei, rechtshermeneutische und allegorische Deutungen unterlaufe und
sich im Manuskript mit seinen Streichungen gegen jegliche Verfestigung verwahre.
Die Studie gelangt zum Fazit, dass der Begriff der Autopoiesis deshalb diffus sei,
weil er zugleich ein »Verfahren zur Begriffsbildung« (219) meine, bei dem das De-
finierte bestindig in die Definition eintrete. Autopoietischer Literatur eigne daher
eine grenziiberschreitende Dynamik, die nach immer neuen Moglichkeiten suche,
das ewig aufgeschobene Erfassen des Begriffs zur Sprache zu bringen: ein end-
loses Verfahren mit kurzer Geschichte.

Freilich verwundert die Kirze der Geschichte doch. Durchaus bestehen schon
um 1800 autopoietische Schreibweisen, die auf die Vermessung des transzendenta-
len Bewusstseins gerichtet sind. Die kognitionsbiologische Grundierung des Be-
griffs, die die Studie vornimmt, erscheint also keineswegs zwingend, zumal sie in
ihren Implikationen jenseits der Begriffsgeschichte weder fiir Kleist noch fiir
Kafka in Anschlag gebracht wird. Indem die Arbeit die Vagheit des Begriffs und
das Fehlen einer Autopoiesis-Forschung nur konstatiert, ldsst sie die Gelegenheit
aus, selbst ein entsprechendes Instrumentarium grundzulegen und das untersuchte
Phinomen konzeptuell zu schirfen; nebenbei bemerkt: Wieso es »gut« (185) sein
soll, dass unscharfe Begrifflichkeiten in die Literaturwissenschaft aufgenommen
wurden, bleibt ebenso fraglich wie die Aussage, der systemtheoretische Begriff der
Autopoiesis kénne aufgrund seiner »beachtlichen Bedeutung« (184) im Rahmen
der Arbeit nicht angegeben werden. Mit dem Problem der theoretischen Erfas-
sung entsteht die Frage des Zusammenhangs der drei Teile der Studie. Schmid
nutzt offenbar den Mythos KLEIST/KAFKA (Scholz) als Begrindungskonnex,
ohne etwa cine Rezeptionsaffinitit an den Texten auszuweisen. Damit werden
aber die beiden Autoren zu recht willkiirlich ausgewihlten Reprisentanten auto-
poietischen Schreibens, und weil deren verschiedene Konzepte aufgrund der feh-
lenden Begriffsschirfung nicht als historisch modifizierte Abfolge durchsichtig
werden, erscheinen auch diese beliebig.

Zuletzt sei zu den Textauslegungen Folgendes angemerkt: Uber die autopoie-
tische Lesart des Kleist-Texts hinaus, die nicht neu ist, hitte man gern gewusst, ob
auch Kleists weitere Schriften selbstreferentiell angelegt sind. Daraus hitte sich
womobglich eine Poetik oder sogar eine Anthropologie entwickeln lassen, die
durchaus das Zeug zu einer historischen Positionierung einer spezifischen auto-
poietischen Schreibweise um 1800 gehabt hitte. Das gilt im selben MaBe fiir
Kafka. Hier aber wire aulerdem das vermeintlich autopoietische Verfahren zu
tberprifen. Ob das Gesetz sich selbst setzt oder als positives nicht bereits von
jemandem eingerichtet wurde, ist eine Frage der (an Derrida geschulten) Textaus-
legung. Und der Schluss vom mit Streichungen und Verbesserungen versehenden
Manuskript auf Autopoiesis erscheint nicht zwingend. Kafka tilgte in seinen Publi-
kationen jeden Bezug auf Manuskript und Genese und hielt sich an den Werk-
begriff. Wie dem auch sei: Die Arbeit hitte jedenfalls von weiteren Ubetlegungen
profitieren kénnen.
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