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Der Rahmen:
Kunst als Selbstreflexion der Wende zur Kunst

Im Horizont Kants )
Die philosophische Krise von 1801 und deren Uberwindung

Als einen seiner Lebensplane unterbreitet Kleist seiner Verlobten am 13.
November 1800 die Idee, die »neueste Philosophie« nach Frankreich zu
»verpflanzen« (4,153), »wo man von ihr noch gar nichts wei3« (4,156).
Er meint hier wohl die Philosophie Kants, als des Begriinders eines neu-
en philosophischen Diskurses, wahrend andere denkbare Philosophen
entweder, wie z.B. Reinhold!, sich nur als Vermittler Kants verstehen
oder, wie Fichte?, ihre Entwiirfe ausdriicklich als Weiterdenken von Po-
sitionen Kants verstanden wissen wollen. Kleists Vorschlag konnte bei
Wilhelmine von Zenge wenig Vertrauen erwecken. Zwar hatte Kleist in
fritheren Briefen der Schwester? wie der Braut4 berichtet, daf er sich
mit Kants Philosophie auseinandersetze, aber jetzt gibt er Wilhelmine zu
erkennen, daf er fiir sein Projekt die franzdsische Sprache noch zu we-
nig beherrsche und ihn zugleich ein ganz anderes Begehren ins Ausland
treibe, namlich mit der Angeredeten ohne standesgemaf3e Ehe zusam-
menzuleben.>

Die Kantische Philosophie nach Frankreich verpflanzen: das ist als
Lebensplan Kleists dubios, zugleich ist es ein Topos. Es ist nicht irgend-

Als Anlal der »Kant-Krise« Kleists favorisiert Ulrich Gall Reinholds Schrift » Versuch ei-

ner neuen Theorie des menschlichen Vorstellungsvermogens« (1789). (Gall, 1985.)

2 Ernst Cassirer hat als AnlaR der >Kant-Krise« Fichtes 1800 erschienene Schrift »Bestim-

mung des Menschen« in die Diskussion gebracht. (Cassirer, 1919.)

Vgl. den Brief an Ulrike vom 14.08.1800, worin er Ulrike bittet, ihm seine » Schrift, tiber

die Kantische Philosophie« zurlickzuschicken (4,67).

4 In einem seiner beriichtigten Schulmeister-Briefe an Wilhelmine (30. Mai 1800,
4,57-60) unterscheidet Kleist pedantisch nach Verstand, Vernunft und Urteilskraft, was
eine Beschaftigung mit Kants »Kritik der Urteilskraft«, sei es aus primarer, sei es aus se-
kundarer Quelle, immerhin nahelegt.

5 Vgl.: »[...] weg 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.

[...] Wenn ich nur erst ein Weib habe, so werde ich meinem Ziele ganz ruhig u ganz si-

cher entgegen gehen — aber bis dahin - 0 werde bald, bald, mein Weib.« (4.153 f.)

w



2 Der Rahmen: Kunst als Selbstreflexion der Wende zur Kunst

ein Land, dessen Unkenntnis der neuesten deutschen Philosophie be-
klagt wird (in die franzosische Schweiz will Kleist zuvor nur gehen, um
die franzdsische Sprache zu lernen, von einer Vermittlung der Kan-
tischen Philosophie ist da nicht die Rede). Es ist das Frankreich der Re-
volution, das die paradoxe Erfahrung bereithilt, daR der Versuch, den
biirgerlichen Ideen der Freiheit und Gleichheit der Menschen zur Wirk-
lichkeit zu verhelfen, d.h. sie durch den Staat zu garantieren, Struktu-
ren hervorbringt, die diese Ideen negieren - und dies nicht aufgrund
eines Abirrens vom rechten Weg, sondern aufgrund eines offenbar un-
gelosten Widerspruchs im Projekt selbst, die Ideen der Vernunft mit der
Erfahrungswirklichkeit zu verkniipfen. Als einen scheinbar unauflosli-
chen ZirkelschluR hatte Schiller 1795 in seinen »Briefen iiber die dsthe-
tische Erziehung« diesen Widerspruch beschrieben (das Schaffen eines
freien Staates setzt freie Menschen voraus, diese kann es aber erst in ei-
nem freien Staate geben). Im Zuge der sich verschirfenden Rationa-
litdtskritik des 18. Jahrhunderts waren immer neue Kategorien der Ver-
mittlung zwischen den Forderungen der Vernunft, die den Menschen
als frei setzt, und der Empirie, die ihn als Natur und entsprechend als de-
terminiert erkennt, ausgearbeitet worden: Aus der franzosischen Klas-
sik war durch Winckelmann der Begriff der »Grazie« ibernommen und
zur Vermittlungskategorie aufgewertet worden, literarisch z.B. durch
Wieland; einen anderen Versuch stellt die »Empfindsamkeit« vor, gip-
felnd in Lessings Favorisieren des »Mitleids« (als eines Affekts, mithin der
Sinnlichkeit zugehorend, der an sich schon sittlich, d.h. aber »verntini-
tig« ist) als leitender Kategorie seiner Tragodientheorie. Mit der Erfah-
rung der Franzosischen Revolution schien jedoch der aufgerissene Gra-
ben zwischen der Erfahrungswirklichkeit, in der das Kausalitatsgesetz
herrscht, und der Welt der Vernunftideen, die zwar sagen, was sein soll,
aber keinerlei Versicherung in der Empirie haben, prinzipiell nicht mehr
zu iliberbriicken, bis Kant in der »Kritik der Urteilskraft« mit seinen Be-
stimmungen zum 4asthetischen und teleologischen Urteil die Maglich-
keit einer Uberbriickung doch nachgewiesen zu haben schien.6 Diesen
Entwurf (einer Verkniipfung der Welt der Notwendigkeit mit derjenigen
der Freiheit im Medium des Schonen, des Erhabenen oder der Naturte-
leologie) aufzugreifen und praktisch zu machen, ist seit Schillers kunst-
theoretischen Schriften Gehalt des Projekts, »die Kantische Philosophie

6 So auch in der Selbstdeutung Kants, Kritik der Urteilskraft, Einleitung, Kap. IX. (»[...]
macht die Urteilskraft den Ubergang vom Gebiete des Naturbegriffs zu dem des Frei-
heitsbegriffs moglich«. [KdU LVI})



Im Horizont Kants

nach Frankreich zu verpflanzen«. Schon bei Schiller geht dabei aller-
dings der pragmatische Kontext verloren, wird das Asthetische vom
Weg zum Ziel. Holderlin verfahrt ebenso, in der Anlage des »Hyperione,
insofern es der dichtende Eremit ist, der die Daseinsformen der politi-
schen Praxis (die Welt der Entgegensetzung) und der Idylle (als Welt der
Ungeschiedenheit) in sich vereinigt, wie dies auch die Schlufistrophe
von »Andenken« im vielzitierten »Was bleibet aber stiften die Dichter«
vorstellt.”

Kleist zitiert einen Topos, wenn er imaginiert, Vermittler einer Philo-
sophie zu werden, die auf die drangenden politisch-praktischen Fragen
der Zeit in den Leistungen der reflektierenden Urteilskraft eine Losung
bereitzuhalten scheint. Eine vollig neue Qualitat erhalt dieser Topos je-
doch in dem Augenblick, da Kleist entweder durch Kants Schriften
selbst in den Grundfesten seines Denkens erschiittert wird® oder durch
andere Erfahrungen in eine Krise gerit®, die er dann mit Berufung auf
die Kantische Philosophie zu erldutern versucht. Statt, bei der gegebe-
nen Quellenlage, fragwiirdige Spurensuche zu betreiben und ein weite-
res Mal zu diskutieren, welche Schrift denn nun Kleist so erschiittert ha-
ben mag (mit der Indizierung solch einer Schrift wire ohnehin bei
einem Autor wenig gewonnen, der sich Vorgegebenes stets grundlegend
umwandelnd aneignet!9), statt aber auch die philosophische Krise als
bloRen Flucht-Vorwand abzutun, erscheint es sinnvoll, sich um »die Sa-
che selbst« zu kiitmmern, d.h. zu fragen, was fiir eine philosophische Po-
sition es denn ist, die Kleist in den Briefen seiner »Kant-Krise« vortragt,
und nach den Bedingungen zu fragen, unter denen diese Position die
Grundfesten eines Denkens erschiittern kann.

Seinen grundlegenden erkenntnistheoretischen Zweifel entwickelt
Kleist am Gedanken der Perspektivitat allen Erkennens:

~

Friedrich Holderlin, Samtliche Werke, hg. von Friedrich Beissner (GroRe Stuttgarter
Ausgabe Bd. 2,1), Stuttgart 1951, 189.

Ludwig Muth hat viele Argumente dafiir beigebracht, daR als Denkhorizont der »Kant-
Krise« die »Kritik der Urteilskraft« anzusetzen sei, ohne allerdings deren Komposition
produktiv zu machen: der erkenntnistheoretische Skeptizismus, den die »Kritik der Ur-
teilskraft« in ithrem zweiten Teil vortragt, wird durch das Verweisungsverhaltnis von
asthetischer Idee und Vernunftidee, in dessen Darlegung der erste Teil kulminiert, ent-
scharft. (Muth, 1954.)

Suche nach Ausreden, um den miRliebigen Auftrag der Technischen Deputation nicht
erfiillen zu miissen, haben betont: Schmidt, 1974; Politzer, 1967; ebenso Wichmann,
1988.

10 Darauf hat schon Hans Joachim Kreutzer nachdriicklich hingewiesen: Kreutzer, 1968;
in jlingster Zeit hat dies an einem anderen Themenkomplex aufgezeigt: Strack, 1996.

o

O



4 Der Rahmen: Kunst als Selbstreflexion der Wende zur Kunst

Wenn alle Menschen statt der Augen griine Glaser hitten, so wiirden sie ur-
theilen miissen, die Gegenstidnde, welche sie dadurch erblicken, sind grin -
und nie wiirden sie entscheiden konnen, ob ihr Auge ihnen die Dinge zeigt,
wie sie sind, oder ob es nicht etwas zu ihnen hinzutut, was nicht ihnen, son-
dern dem Auge gehort. So ist es mit dem Verstande. (4,205)

Mit dem Beispiel der griilnen Augengldser argumentiert Kleist im Sinne
eines erkenntnistheoretischen Konstruktivismus, wie er der kopernika-
nischen Wende« der »Kritik der reinen Vernunft« entspricht (daR das,
was wir Wirklichkeit nennen, Vorstellung ist)!!, aus der Kant einen
skeptizistischen SchluR zieht (wir kénnen nicht entscheiden, ob wir in
unserem Entwurf der Wirklichkeit verfalschende Strukturierungen vor-
nehmen oder nicht). Diesen Skeptizismus konnte Kleist in der »Kritik
der Urteilskraft« formuliert finden, insbesondere in deren zweitem Teil,
der »Kritik der teleologischen Urteilskraft«, allerdings als dem Denken
durchaus annehmbar, d.h. ohne die agnostizistischen Folgerungen, die
Kleist daraus zieht. Ehe man hieraus schlieBt, daf Kleist Kant eben nicht
verstanden habe oder daR seine philosophische Argumentation nur ein
schlecht verhiillter Vorwand fiir anderes gewesen sei (oder beides), ist
zuerst einmal zu priifen, ob Kleists Umgang mit dem skeptizistischen Ar-
gument Kants auch in sich konsequent und sinnvoll sein kénnte. Das
fiihrt auf das Feld der Naturbetrachtung, da Kant hier mit der Frage, ob
wir bei der Erforschung der Naturgesetze von der Vernunftidee einer im
ganzen zweckhaft gefiigten Ordnung ausgehen diirfen, seine skeptizisti-
sche erkenntnistheoretische Position explizit zur Sprache bringt. Dem
entspricht. da8 ein naturwissenschaftliches Werk — der Auftrag, in der
Technischen Deputation tiber ein neues Buch zur Mechanik zu referie-
ren - den duBeren AnlaR dafiir abgegeben hat, daf Kleist sich exzessiv
erkenntnistheoretischen Zweifeln tiberlief.

11 Vgl.: Kant, Kritik der reinen Vernunft, Vorrede zur 2. Auflage (1787): »Bisher nahm
man an, alle unsere Erkenntnis miisse sich nach den Gegenstianden richten; aber alle
Versuche, iiber sie a priori etwas durch Begriffe auszumachen, wodurch unsere Er-
kenntnis erweitert wiirde, gingen unter dieser Voraussetzung zu nichte. Man versuche
es daher einmal, ob wir nicht in den Aufgaben der Metaphysik damit besser fortkom-
men, dal} wir annehmen, die Gegenstande miussen sich nach unserer Erkenntnis rich-
ten [...] Es ist hiermit ebenso, als mit den ersten Gedanken des Kopernikus be-
wandt, der, nachdem es mit der Erklarung der Himmelsbewegungen nicht gut fort
wollte, wenn er annahm, das ganze Sternenheer drehe sich um den Zuschauer, ver-
suchte, ob es nicht besser gelingen mochte, wenn er den Zuschauer sich drehen, und
dagegen die Sterne in Ruhe lie3. In der Metaphysik kann man nun, was die Anschau-
ung der Gegenstande betrifft, es auf dhnliche Weise versuchen. Wenn die Anschauung
sich nach der Beschaffenheit der Gegenstande richten muRte, so sehe ich nicht ein, wie
man a priori von ihr etwas wissen konne; richtet sich aber der Gegenstand (als Objekt
der Sinne) nach der Beschaffenheit unseres Anschauungsvermégens, so kann ich mir
diese Moglichkeit wohl vorstellen.« (KrV B XVI {.)



Im Horizont Kants

In seinen frithen schulmeisterlichen Briefen an die Verlobte insistiert
Kleist, wenn er Wilhelmine auffordert, zu beobachteten Phanomenen
der Natur moralische Nutzanwendungen zu suchen, auf einem Entspre-
chungsverhiltnis zwischen beiden Bereichen!2, das zwischen Auffas-
sungen der alten Mikrokosmos-Makrokosmos-Analogie und der eben
sich etablierenden romantischen Naturphilosophie eines Schelling oder
Novalis schwankt.13 Die Annahme von Entsprechungsverhaltnissen
zwischen empirischer und moralischer Welt ist auf der Basis der Kanti-
schen Erkenntnistheorie problematisch, da nicht entschieden werden
kann, ob wir mit unserem Auffassungsvermogen die Wirklichkeit auRer
uns iiberhaupt angemessen erfassen, und da es weiter unserem Denken
unméglich ist, Aussagen tber das zu machen, was den Erscheinungen
zugrunde liegt. Die »Kritik der Urteilskraft« hatte dem allerdings hinzu-
gefiigt, daR es fiir eine bestimmte Auffassung der Wirklichkeit (die Na-
tur als den Bediirfnissen unserer Vernunft entgegenkommend, d.h. als
teleologisch strukturiert anzunehmen) doch eine gewisse Denknotwen-
digkeit gibt. Das hédtte eine moralphilosophisch akzentuierte Naturbe-
trachtung, wie sie Kleists friihe Briefe zeigen, als Bestatigung nehmen
konnen, allerdings nur bei Verkennen des prekaren Status einer bloRen
Denkmaxime, die Kant einer solchen Interpretation der Natur zuweist.
DaR Kleist nicht so verfahrt, zeigt gerade seine »Kant-Krise¢, nach der er
dann auch, z.B. in seinem Essay »Uber die allméhlige Verfertigung der
Gedanken beim Reden« von 1805/06, eine »Ubereinstimmung zwi-
schen den Erscheinungen der physischen und der moralischen Welt«,
die er einst fraglos angenommen hatte, als »merkwiirdig« deklariert und
als eine Art novellistische unerhorte Begebenheit« vortragt (vgl. 3,537).

Um die Krise Kleists und seine mit ihr érfolgende Wende zur Kunst
zu verstehen, ist die Denkfigur zu kldren, die hinzunehmen Kleist of-
fenbar unertraglich war. Zur Debatte stehen erkenntnistheoretische
Voraussetzungen der Naturbetrachtung. Kant geht, wenn er die ver-
nunftorientierte Interpretation der Naturphanomene als Denknotwen-
digkeit entwickelt, vom Prinzip des Zufalls aus, das der Naturforscher
zugeben miisse, das der Vernunft aber ein Argernis bleibe. Versuchen

12 Hierzu: Frick, 1997, insbes. 213-216.

13 Z.B. entsprechend Schellings 1797 erschienener Schrift »Ideen zu einer Philosophie der
Natur« oder analog den Notaten von Novalis: »Was ist die Natur? - ein encyclopaedi-
scher systematischer Index oder Plan unsers Geistes.« (Novalis, Schriften. Die Werke
Friedrich von Hardenbergs, Bd. 2, hg. von Richard Samuel, Stuttgart 1960, 583); oder:
»Die Welt ist ein Universaltropus des Geistes — Ein symbolisches Bild desselben.« (ebd.
600); oder: »Zur Welt suchen wir den Entwurf - dieser Entwurf sind wir selbst -« (ebd.
541).



6 Der Rahmen: Kunst als Selbstreflexion der Wende zur Kunst

wir, die Dinge der Natur (die Gegenstdnde moglicher Erfahrung) zu er-
kennen, so gehen wir in relationaler Hinsicht vom Prinzip der Kausalitit
aus, insofern sich alle Naturdinge als Wirkungen auf Ursachen zuriick-
fuhren lassen; in modaler Hinsicht gilt dagegen das Prinzip der Zufillig-
keit, insofern sich von allen Naturdingen widerspruchsfrei denken 14Rt,
dal sie auch anders oder nicht sein kénnten:

Denn wenn man z.B. den Bau eines Vogels, die Hohlung in seinen Knochen,
die Lage seiner Fliigel zur Bewegung und des Schwanzes zum Steuern usw. an-
fiihrt, so sagt man, daR dieses alles [...] im hochsten Grade zufillig sei; d.i. daB
sich die Natur, als bloRer Mechanism betrachtet, auf tausendfache Art habe an-
ders bilden konnen, ohne gerade auf die Einheit nach einem solchen Prinzip
zu stoRen. (KdU 268-69, § 61)

Das Prinzip der Zufélligkeit der Form von Naturgegenstianden ist der Na-
turforschung aber, so Kant, ein Argernis. Da wir die Zufilligkeit zuge-
ben miissen, rufe die Vernunft auf den Plan, die anstelle des Prinzips des
Zufalls das der ZweckmaRigkeit (als regulatives, nicht als objektives
Prinzip) setzel4:

Diese Zufdlligkeit seiner Form bei allen empirischen Naturgesetzen in Be-
ziehung auf die Vernunft, da die Vernunft, welche an einer jeden Form eines
Naturprodukts auch die Notwendigkeit derselben erkennen muf, wenn sie
auch nur die mit seiner Erzeugung verkniipften Bedingungen einsehen will,
gleichwohl aber an jener gegebenen Form diese Notwendigkeit nicht anneh-
men kann, ist selbst ein Grund, die Kausalitdt desselben so anzunehmen, als
ob sie eben darum nur durch Vernunft moglich sei. (KdU 285, § 64)

Ein Zweck als »Moglich-Sein durch Vernunft« — statt Zufalligkeit — wird
z.B. vorgestellt, wenn ein Naturding als Organismus betrachtet wird,
was besagt, dall das Zueinander-Stimmen seiner Teile vom angenom-
menen Zweck der Selbsterhaltung des Naturdings her erklart wird. Da
wir uns dagegen strauben, die Naturdinge als zufallig anzunehmen, da
wir dies vielmehr als einen »Mangel an Einsichtigkeit« interpretieren,
zeigt die Vernunft am Werk, die, wie Manfred Frank diesen Umschlag zu
teleologischer Interpretation erlautert, ein Einheitsprinzip — die Idee ei-
nes Zwecks — entwirft, »um sich hypothetisch die Ordnung und Zusam-
menstimmung aller Teile untereinander von Naturprodukten und den
sie regierenden Gesetzen« zu erkldren.!5 Es ist aber eine bloBe Annah-

14 Zweck hat Kant dabei definiert als den »Begriff von einem Objekt, sofern er zugleich
den Grund der Wirklichkeit dieses Objekts enthalt« (KdU XXVIII).

15 Manfred Frank, Kommentar zur KdU, in: Immanuel Kant, Schriften zur Asthetik und
Naturphilosophie (Werke III), hg. von Manfred Frank und Véronique Zanetti, Frankfurt
1996, 1267.



Im Horizont Kants

me, ein regulatives und nicht ein konstitutives Prinzip,16 die Welt nicht
als zufalliges Erzeugnis eines blinden Mechanismus zu betrachten, son-
dern so, als ob sie entsprechend den Bediirfnissen unserer Vernunft!7 ein
zweckhaft organisierter Kosmos sei, d.h. eine Schépfung, was die An-
nahme eines Schopfergottes impliziert. Dies muR als Annahme bewu/f3t
bleiben — wer hieraus einen Gottesbeweis macht, unterliegt einem Zir-
kelschluf3:

Wenn man also fiir die Naturwissenschaft und in ihren Kontext den Begriff
von Gott hineinbringt, um sich die ZweckmaRigkeit in der Natur erklarlich zu
machen, und hernach diese ZweckmaRigkeit wiederum braucht, um zu be-
weisen, daR ein Gott sei: so ist in keiner von beiden Wissenschaften innerer
Bestand, und eine tduschende Diallele [FehlschluR] bringt jede in Unsicherheit
dadurch, daR sie ihre Grenzen ineinander laufen lassen. (KdU 305, § 68)

Die Naturwissenschaft gibt Veranlassung zur teleologischen Beurteilung
ihrer Gegenstdnde, was aber nicht mit einer theologischen Ableitung
vermengt werden darf (vgl. KdU 305, § 68), andernfalls wiirde die
Grenze Ubersprungen, die der Naturwissenschaft als Erfahrungswissen-
schaft gezogen ist. Mithin hat die Naturwissenschaft von der Frage ab-
zusehen, ob die begegnenden Zwecke absichtlich oder unabsichtlich
sind, d.h. ob sie vom Spiel des Zufalls oder von der planenden Weisheit
eines Schopfers zeugen; denn diese Frage ist nicht zu entscheiden:

Wir konnen [...] die unendliche Mannigfaltigkeit der besonderen Naturgeset-
ze, die fiir uns zufallig sind, da sie nur empirisch erkannt werden, ihrem ersten
inneren Grunde nach nicht einsehen und so das innere, durchgangig zurei-
chende Prinzip der Moglichkeit einer Natur (welches im Ubersinnlichen liegt),
schlechterdings nicht erreichen [...]. (KdU 317, § 71)

Die teleologische Naturbetrachtung ist der menschlichen Vernunft not-
wendig, sie ist eine Denkmaxime. Wir konnen aber nicht entscheiden,
ob sie die Struktur der Welt trifft oder ob sie nur eine subjektive Beur-
teilungsmaxime ist:

[..]ichkann nach der eigentiimlichen Beschatffenheit meiner
Erkenntnisvermdogen iber die Moglichkeit jener Dinge und ihre Erzeu-
gung nicht anders urteilen, als wenn ich mir zu dieser eine Ursache, die nach
Absichten wirkt, mithin ein Wesen denke, welches nach der Analogie mit der
Kausalitdt eines Verstandes produktiv ist. [...] Wir haben namlich unentbehr-
lich notig, der Natur den Begriff einer Absicht unterzulegen, wenn wir ihr auch
nur in ihren organisierten Produkten durch fortgesetzte Beobachtung nach-

16 Vgl. KdU 310, § 67.
17 Kant spricht in diesem Zusammenhang von »Gunst der Natur« (KdU 303, § 67).
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forschen wollen; und dieser Begriff ist also schon fiir den Erfahrungsgebrauch
unserer Vernunft eine schlechterdings notwendige Maxime. [...] Aber in An-
sehung des letzteren Gebrauchs!8 ist jene Maxime der Urteilskraft zwar niitz-
lich, aber nicht unentbehrlich, weil uns die Natur im Ganzen als organisiert
[...] nicht gegeben ist. (KdU 333 {., § 75)

Wir miissen mithin zwar eine nach Absichten wirkende, zweckhafte Or-
ganisation der Natur und damit einen Schopfergott annehmen, aber wir
miissen fiir das Erforschen der uns erfahrbaren Natur Gott nicht beweisen:

Also konnen wir tiber den Satz: ob ein nach Absichten handelndes Wesen als
Weltursache (mithin als Urheber) dem, was wir mit Recht Naturzwecke nen-
nen, zum Grunde liege, objektiv gar nicht, weder bejahend noch verneinend,
urteilen [...]. (KdU 338, § 75)

Kant verwirft die teleologische Naturbetrachtung nicht, sondern zeigt
nur ihre Grenzen auf. Wir kommen mit ihr beim Erforschen der erfahr-
baren Natur gut voran. Wenn wir jedoch Aussagen tiber die Natur als
ganze machen wollen, so legt uns die Vernunft zwar nahe, den Gegen-
standen der Erfahrung ein »tibersinnliches Substrat« (die Vorstellung ei-
nes Gefiiges der ZweckmaRigkeit, das zur Vernunftidee eines Schopfer-
gottes fithrt) zu unterlegen, wir konnen aber nicht entscheiden, ob diese
Betrachtungsweise die Struktur der Welt trifft oder verfehlt. Die unter-
legte Idee der Vernunft muB im Status einer (bloRen) Denkmaxime, ei-
nes hypothetischen Imperativs!?, belassen werden.

So begriindet die »Kritik der Urteilskraft« eine skeptizistische Posi-
tion hinsichtlich teleologischer Naturbetrachtung, beschrankt dabei
deren Erklarungsvermégen auf die je besonderen, der Erfahrung zu-
ganglichen Naturgesetze und relativiert als bloRe Denkmaxime das Ver-
fahren, hiervon aufzusteigen zu Aussagen iiber die Natur als ganze, d.h.
die vorgefundenen Naturzwecke zusammenzufiihren in einem obersten
Zweck und einer ersten Ursache, die nach Absichten wirkt. Dieser Skep-
tizismus ist offenbar das Argernis, mit dem Kleist seine Abwendung von
der Wissenschaft20 begriindet. Die Abkehr von der Wissenschaft wird
dieser selbst angelastet, wobei an dem Ungeniigen, das Kleist ihr entge-
genhalt, die Norm besondere Beachtung verdient, die vorauszusetzen
ist, damit das Ungeniigen zu einem Argernis werden kann.

18 Gemeint: bezogen auf das Ganze der Natur.

19 KpV 22 passim.

20 Vgl. Brief vom 9.4.1801: »u doch wollte ich eigentlich nichts, als allem Wissen entflie-
hen« (4,215); in seinem Brief vom 21.5.1801 spricht Kleist vom »traurigen Felde der
Wissenschaft« (4,224), in seinem Brief vom 10.10.1801 konstatiert er dann: »Die Wis-
senschaften habe ich ganz aufgegeben.« (4,273)
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Im schon zitierten Brief vom 21. Marz 1801 14t Kleist am Beispiel
der griinen Augengliser den Gedanken des Perspektivismus aller Wahr-
nehmung in den skeptizistischen Satz miinden, da8 es keine Gewifheit
gebe, ob wir mit unserer Sicht der Dinge die Welt angemessen erfassen
oder nicht. Daraus wiederum schliet er, da3 es keine Wahrheit gebe:

wir konnen nicht entscheiden, ob das, was wir Wahrheit nennen, wahrhaft
Wahrheit ist, oder ob es uns nur so scheint. Ist das letzte, so ist die Wahrheit,
die wir hier sammeln, nach dem Tode nicht mehr [...]. Mein einziges, mein
hochstes Ziel ist gesunken, und ich habe nun keines mehr -

Seit diese Uberzeugung, namlich, da hienieden keine Wahrheit zu finden
ist, vor meine Seele trat, habe ich nicht wieder ein Buch angeriihrt. (4,205,
analog 4,207)

Aus einer Infragestellung der Gewillheit unseres Wissens macht Kleist,
ohne zu zogern, eine Infragestellung der Wahrheit. Fraglos stellt er sich
damit in die Tradition der neuzeitlichen Philosophie, die Wahrheit als
GewiRheit (certitudo) denkt, im Unterschied zu einem Verstandnis von
Wabhrheit als Ubereinstimmung (adaequatio) der Erkenntnis mit ihrem
Gegenstand, im Unterschied aber auch zu einem Denken von Wahrheit
als »Unverborgenheit, wie es Heidegger herausgearbeitet hat: als dem
bisherigen Denken von Wahrheit vorausliegend und dieses erst ermog-
lichend.2! Die philosophische Skepsis, die das Denken der Wahrheit als
GewiRheit stets begleitet hat, schrankt letztere zwar ein, aber in kon-
struktiver Absicht, d.h. mit dem Ziel, zu einem erweiterten Verstandnis
von Wahrheit zu gelangen. Diese Denkfigur vollzieht Kleist in seinem
Brief an Wilhelmine nicht mit — Wahrheit gibt es fiir ihn nur unter der
Bedingung von Gewillheit.

Eine zweite Norm, die Kleist mit seiner Abkehr von der Wissenschaft
einklagt, ist das Beharren auf einer doppelten Perspektive in der Hin-
wendung zur Wirklichkeit: nicht nur auf der des Verstandes, der nach
dem Besonderen in seiner GesetzmaRigkeit fragt, sondern ebenso auf
der der Vernunft, die nach dem Ganzen der Natur als zweckhaft or-
ganisiertem Gebilde fragt und die einzelnen Naturzwecke in der Ver-
nunftidee eines obersten Zwecks und einer ersten Ursache zusam-
menzufiihren verlangt.22 Dal} die zeitgendssische Wissenschaft diese

21 Martin Heidegger, Das Ende der Philosophie und die Aufgabe des Denkens, in: Ders.,
Zur Sache des Denkens, 3. Aufl., Tibingen 1988. Erstmals entwickelt Heidegger diesen
Gedanken in der Marburger Vorlesung von 1923/24. Martin Heidegger, Einfithrung in
die phanomenologische Forschung, Bd. 17, Frankfurt 1994, Kap. C, 268: »Ubernahme
des cogito sum als certum fir die Ansetzung der absoluten Selbstevidenz des BewuRt-
seins als Entwurzelung« und in: Sein und Zeit, § 44.

22 Ludwig Muth (Muth, 1954) hat betont, daf8 Kleist solch eine Betrachtungsweise von
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Doppelperspektive aufgegeben hat, kreidet Kleist ihr bildlich sehr genau
als »cyklopische Einseitigkeit« (im Sinne von Eindugigkeit) an (4,257).
An Adolfine von Werdeck schreibt er aus Paris Ende Juli 1801:

[...] das Wissen macht uns weder besser, noch gliicklicher. Ja, wenn wir den
ganzen Zusammenhang der Dinge einsehen kénnten! Aber ist nicht der An-
fang u das Ende jeder Wissenschaft in Dunkel gehiillt? Oder soll ich alle diese
Féhigkeiten, und alle diese Kréfte u dieses ganze Leben nur dazu anwenden,
eine Insectengattung kennen zu lernen, oder einer Pflanze ihren Platz in der
Reihe der Dinge anzuweisen? Ach, mich ekelt vor dieser Einseitigkeit! (4,257)

Diese Einseitigkeit der Wissenschaft war aber fiir Kleist unausweichlich
geworden, nachdem die Vernunftperspektive im Hinblick auf die Wirk-
lichkeit, in der wir den Naturzwecken einen tbersinnlichen Grund un-
terlegen, von Kant als nicht verifizierbare Hypothese relativiert worden
war.

Seiner emphatischen Abkehr von der Wissenschaft als Lebensorien-
tierung stellt Kleist wenig spater in Dresden, der ersten Station seiner als
Antwort auf die Krise geplanten Reise nach Paris, eine nicht weniger
emphatische Hinwendung zur Kunst sowie einen eindringlichen Be-
richt iiber die Erfahrung des Erhabenen wahrend einer katholischen
Messe gegeniiber. Ergibt diese Abfolge einen Sinn? Zeigt sich in ihr eine
philosophische Konsequenz? War fiir Kleist die Einseitigkeit der Wis-
senschaft unausweichlich geworden, so konnte er einen Ubergang von
der Welt der sinnlichen Erfahrung zur Welt der Vernunftideen, der nicht
skeptizistisch untergraben ist, der also zulaRt, die Doppelperspektive auf
das Einzelne in seiner Kausalordnung wie auf das Ganze in seiner ideel-
len Griindung beizubehalten, doch philosophisch ausgearbeitet vorfin-
den - bei Kant selbst: im ersten Teil dér »Kritik der Urteilskraft«. Denn
Kant zeigt dort ja auf, daf3 wir durch die Erfahrung des Schonen und des
Erhabenen iiber die einzelnen sinnlichen Vorstellungen und damit iiber
die Sinnenwelt generell hinaus zu den Vernunftideen und damit zur
sittlichen Welt gefiihrt werden. Im Kapitel iiber das Erhabene spricht
Kant geradezu von einer »Notigung«, der Sinnenwelt ein »iibersinnli-
ches Substrat« zu unterlegen (KdU 92-94 u. 115), das der Natur wie un-
serem Vermogen zu denken zugehort (KdU 94). Ebenso haben Kants
paradoxe Bestimmungen zur Beurteilung des Schonen ihren Perspek-

seinem Frankfurter Lehrer Christian Wiinsch nahegelegt worden sein konnte. Das be-
sagt aber noch nicht, da Kleist die naturwissenschaftlichen Lehren Wiinschs iiber-
nommen hatte. Zu Recht ist in jiingster Zeit vor zu schnellen Zuordnungen gewarnt
worden. Vgl. Christoph Meinel, »des wunderlichen Wuensch seltsame Reduktion ...«.
Christian Ernst Wiinsch, Kleists unzeitgemaRer Zeitgenosse, in: KJb 1996.
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tivpunkt im Transzendieren der Begriffswelt des Verstandes hin zur
Ideenwelt der Vernunft: Dies zeigt sich, wenn etwa am ésthetischen Ur-
teil immer wieder auf die Begriffsfahigkeit ohne Festlegbarkeit auf einen
bestimmten Begriff abgehoben wird (vgl. KdU § 6-9), womit das Scho-
ne als das freie Moment an einem Gegenstand gedacht wird, das sich der
Bestimmungsleistung des Verstandes entzieht und so auf das tberge-
ordnete Vermogen zu Ideen verweist; oder wenn Kant auf der einen Sei-
te vom interesselosen Wohlgefallen spricht und das Schone damit von
moralischer wie kulinarischer Funktionalisierung befreit (vgl. KdU
§ 3-5), er auf der anderen Seite aber eben diesem autonom gedachten
Schonen sittliche Verweisungskraft zuerkennt (KdU § 59); oder schlief-
lich, wenn er im produktionsasthetischen Teil der »Kritik der Urteils-
kraft« die »asthetische Idee« (als eine Vorstellung der Einbildungskraft,
der kein Begriff addquat sein kann) als »Pendant« der »Vernunftidee«
erldutert, der keine Anschauung adédquat sein kann (KdU 192-93). So
hat Kant mit der »Kritik der dsthetischen Urteilskraft« dem Anliegen,
die Welt des Verstandes mit derjenigen der Vernunft zu verkniipfen,
eine Ermutigung im Subjekt gegeben, noch bevor er den Gedanken
solch einer Verkniipfung am Objektpol (hinsichtlich der Gegenstande
moglicher Erfahrung) skeptizistisch untergraben oder doch pointiert
eingeschrankt hat.

Durchaus konform mit dieser Komposition der »Kritik der Urteils-
kraft« feiert Kleist, nachdem ihm die Wissenschaft wegen ihrer konsti-
tutiven Einseitigkeit bzw. wegen ihres Skeptizismus hinsichtlich der
Frage nach dem Ganzen unertraglich geworden ist, die Erfahrung des
Schonen und des Erhabenen als Befreiung:

Nichts war so fahig mich so ganz ohne alle Erinnerung wegzufiihren von dem
traurigen Felde der Wissenschaft, als diese in dieser Stadt [Dresden] gehauften
Werke der Kunst. Die Bildergallerie, die Gipsabgiisse, das Antikencabinet, die
Kupferstichsammlung, die Kirchen-Musik in der Katholischen Kirche, das Al-
les waren Gegenstdnde bei deren Genuf3 man den Verstand nicht braucht, die
nur allein auf Sinn u Herz wirken. Mir war so wohl bei diesem ersten Eintrit
in diese fiir mich ganz neue Welt voll Schonheit. [...] Wie oft, wenn ich auf
meinen Spaziergdngen junge Kiinstler sitzen fand, mit dem Bret auf dem
Schof, den Stift in der Hand, beschéftigt die schone Natur zu copieren, o wie
oft habe ich diese gliicklichen Menschen beneidet, welche kein Zweifel um das
Wabhre, das sich nirgends findet, bekiimmert, die nur in dem Schoénen leben,
das sich doch zuweilen, wenn auch nur als Ideal, ihnen zeigt. [...] Nirgends
fand ich mich aber tiefer in meinem Innersten gertiihrt, als in der Katholischen
Kirche, wo die grof3te, erhabenste Musik noch zu den andern Kiinsten trit, das
Herz gewaltsam zu bewegen. (4,224f.)

1"
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Kleists Abkehr von der Wissenschaft und seine emphatische Hinwen-
dung zur Kunst, zuerst rezeptiv, indem er von Erfahrung des Schonen
und des Erhabenen spricht, dann produktiv mit dem einsetzenden li-
terarischen Schaffen, 148t sich damit statt als ein (durch Kant veranlaR-
tes) Verlassen des philosophischen Feldes als ein konsequentes Aufgrei-
fen des Haltes lesen, den die »Kritik der Urteilskraft« selbst in ihrem
ersten Teil gegen die skeptizistische Einschrankung der Verkniipfung der
Welt des Verstandes mit derjenigen der Vernunft in ihrem zweiten Teil
anbietet. Das ist die These der vorliegenden Untersuchung, zu der aber
entscheidend die Modifikation hinzukommt, daB Kleist diese Versiche-
rungen der »Kritik der dsthetischen Urteilskraft« hinsichtlich einer
moglichen Verkniipfung der abgriindig getrennten Welten nicht einfach
ibernimmt und in seinen Texten bestatigt, sondern daf er vielmehr im-
mer neue literarische Experimente veranstaltet, diese Versprechungen
auf ihre Tragfahigkeit hin zu tberpriifen. Das ist, auch als Verfahren, ein
bemerkenswerter Vorgang der Selbstbefragung des Asthetischen. Das
Schone und das Erhabene, deren Vermogen zur Debatte steht, die Welt
des Verstandes zu der der Vernunft hin zu 6ffnen und umgekehrt, wer-
den auf ihrem eigenen Feld tuberpriift, indem sie in eben diesem Ver-
mogen zum Gegenstand und Problemfeld eines Kunstwerks gemacht
werden: Kunst wird so aus dem Material dessen gemacht, worauf sie
verweist, eine Verschiebung ihrer Verweisungsleistung in ihre eigene
Materialitat, der noch besondere Aufmerksamkeit zu schenken sein
wird. Zugleich stellt sich dieses Verfahren, von Kant her gedacht, als ein
tatsachliches und nicht nur als ein projektiertes »Verpflanzen« der
»neuesten Philosophie« in ein anderes Land (vgl. 4,153) dar. Denn Kant
spricht, wenn er vom asthetischen Urteil spricht, vom Naturschonen,
und ebenso schrankt er das Erhabene auf Erfahrungen der Natur ein.23
Im teleologischen Teil seiner Schrift geht es dann generell um Natur-
zwecke und deren Griindung, wie um die Zufalligkeit aller Naturformen
und deren Uberwindung. Kleist aber bildet die Kunst zum Feld, auf dem
die Versprechen des Schonen und des Erhabenen zu iiberpriifen sind. So
befragt er in seinen literarischen Experimenten mit den Angeboten der
»Kritik der dsthetischen Urteilskraft« nicht nur diese auf ihre Tragfahig-
keit hin, sondern sich selbst zugleich immer neu iiber seinen Schritt, den
Skeptizismus Kants, den dieser in seinen Ausfithrungen zur teleologi-

23 So halt Kant ausdriicklich fest: »Wenn das asthetische Urteil rein [...] und daran ein
der Kritik der asthetischen Urteilskraft vollig angemessenes Beispiel gegeben werden
soll, [muB] man nicht das Erhabene an Kunstprodukten [...], wo ein menschlicher
Zweck die Form sowohl als die Grofle bestimmt, [...] sondern an der rohen Natur [...],
bloR sofern sie GroRe enthalt, aufzeigen.« (KdU 88-89)
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schen Urteilskraft entfaltet hat, im Raum der Kunst durch Aufgreifen
der Versprechen der &sthetischen Urteilskraft aufzufangen.

Die auf dem Feld der Kunst unternommene Uberpriifung der Ver-
sprechen des Schonen und des Erhabenen fallt, wie sich erweisen wird,
entschieden problematisch aus. Wird derart aber die »Auffangposition«
schwankend, die die dsthetische Urteilskraft gegen das vollige Ausein-
anderfallen der Welten des Verstandes und der Vernunft anbietet, dann
schwankt auch der Halt, den die dsthetische Urteilskraft gegeniiber dem
Skeptizismus der teleologischen Urteilskraft verspricht. Das wiederum
kann die Norm nicht unberiihrt lassen, die mit diesem Skeptizismus auf-
gerufen war: das Denken der Wahrheit als GewiRheit. Es gehort zur Ra-
dikalitdt von Kleists literarischen Experimenten, daf3 sie stets bis zur
letzten Konsequenz vorangetrieben werden, hier: die SelbstgewilRheit
des Subjekts als der Grundlage aller GewiRheit des Wissens (damit die
Grundlage des neuzeitlichen Denkens tiberhaupt) zu erschiittern. Das
erweist Kleists Interesse fiir Phanomene jenseits des Bewuftseins als
philosophisch konsequent — unabhéangig davon, dal es zugleich dem
Zeitgeist geschuldet sein mag, einem durch die Romantik neu bestark-
ten Interesse an den »Nachtseiten der Naturwissenschaft«24 —, wenn
Kleist etwa betont: »Denn nicht wir wissen, es ist allererst ein gewisser
Zustand unsrer, welcher weild« (3,540). Ebenso wird in diesem Zusam-
menhang Kleists Interesse an der Kategorie der Grazie und sein vollig
unkonformes Verstandnis davon nachvollziehbar. Mit der Grazie wird
wieder — wie mit Kants Entwurf des Schonen und des Erhabenen - eine
Kategorie aufgegriffen, die das Versprechen mit sich fiihrt, die Moglich-
keit einer gliickenden Vereinigung von Sinnlichkeit und Sittlichkeit, Na-
tur und Vernunft, aufzuweisen. Aber diese Kategorie ist einerseits jen-
seits des Kantischen Argumentationsfeldes situiert; denn sie wurde
ausgearbeitet in der franzosischen Klassik (der »art poétique« Boi-
leaus25) und dann im deutschen Sprachraum durch Winckelmann?26,
Wieland27 und Schiller2® tradiert. Andererseits wird »Grazie« von Kleist
gerade im Bruch mit dieser Tradition bestimmt: in ausdriicklicher Nega-

24 Gotthilf Heinrich Schubert, Ansichten von der Nachtseite der Naturwissenschaft (1808);
Vgl.: Robert Darnton, Mesmerism and the End of Enlightment in France, Cambridge
1968; Maria M. Tatar, Spellbound. Studies on Mesmerism and Literature, Princeton
1978; Jiirgen Barkhoff, Magnetische Fiktionen. Literarisierungen des Mesmerismus in
der Romantik, Stuttgart, Weimar 1995.

25 Nicolas Boileau-Despréaux, L'art poétique (1674).

26 Johann Joachim Winckelmann, Von der Grazie in den Werken der Kunst (1759) und:
Geschichte der Kunst des Altertums (1764).

27 Christoph Martin Wieland, Musarion, oder die Philosophie der Grazien (1768).

28 Friedrich Schiller, Uber Anmut und Wiirde (1793).

13
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tion eben des Feldes, auf dem Kants >Asthetik¢ als einer Reflexions-
asthetik angesiedelt ist, d.h. des Feldes des reflektierenden Subjekts
(Kants Ausfithrungen zum Schénen und Erhabenen betreffen ja nicht
ebensolche Gegenstiande, vielmehr Vorgdnge im reflektierenden Subjekt
sowie dessen Selbsterfahrung im Tatigsein seiner Erkenntnisvermogen,
wenn es Gegenstdnden das Pradikat >schon« oder serhaben¢ zuer-
kennt29). Mit eben diesem Verstdndnis, daRl Grazie dort und nur dort
anzutreffen sei, wo kein (bzw. ein unendliches) BewuRtsein gegeben ist,
setzt Kleists Marionettentheater-Essay ein. So wird Grazie konform mit
der Tradition und jenseits des Kantischen Argumentationsfeldes als Ka-
tegorie der Vermittlung aufgerufen, zugleich aber — und das fiihrt zu
einer vollig unkonformen inhaltlichen Bestimmung — auf einem Feld
situiert, das Kants »Asthetik« als Reflexionsdsthetik explizit negiert.
Auch das Vermittlungsversprechen der so neu gefaBten »Grazie« wird im
Raum der Kunst iiberpriift, zuerst implizit in zwei Dramen, dann expli-
zit im vieldiskutierten Essay. Und auch dieses Vermittlungsversprechen
erweist sich dann als unmoglich, ja monstros.

In philosophischem Kontext, als radikal und kompromiflos betrie-
benes Selbstbefragen der Wende zur Kunst, das im Horizont Kants die
Vermittlungsversprechen der »éasthetischen Urteilskraft« und weiter
dann das Alternativkonzept der »Grazie« liberprift, erschlieen sich die
fundamentalen Entgrenzungen, die in Kleists Werk aufscheinen und bis
heute ihre Faszination nicht verloren haben. In dieser Perspektive wird
nachfolgend eine neue Auseinandersetzung mit den Dramen und Er-
zdhlungen Kleists unternommen. Indem sie immer neu die Vermitt-
lungsversprechen des Asthetischen in dessen grundlegendem Entwurf
durch Kant befragen und erschiittern, machen Kleists literarische Ar-
beiten das Fundament der »Kunstperiode« zum Fall und bringen es zu
Fall - wenn die Kunstperiode, Klassik und Romantik in einem, eben da-
durch bestimmt ist, da® sie von der Kunst »alles¢, d.h. die Losung des
grundlegenden Vermittlungsproblems, erwartet, und darum die Asthe-
tik in den Rang der Fundamentalphilosophie erhoben hat.30 Lange ehe
Hegel in seinen Vorlesungen zur Asthetik mit seinem Diktum vom >En-
de der Kunst3! dieses Kapitel der Kunst als das der »Kunstperiode«

29 Seiner leitenden Argumentation, die vom aufnehmenden und urteilenden Subjekt aus
erfolgt, wobei das Naturschone und das Erhabene der Natur im Blick sind, schlie8t Kant
allerdings produktionsasthetische (die Genie-Kapitel) und werkasthetische Ausfiihrun-
gen (KdU § 51-54) an, die das Kunstschone zum Gegenstand haben.

30 Hierzu: Odo Marquard, Kant und die Wende zur Asthetik, in: Zeitschrift fiir philoso-
phische Forschung 16, 1962.

31 Vgl. Hegel: »Uns gilt die Kunst nicht mehr als die hochste Weise, in welcher die Wahr-
heit sich Existenz verschafft.« (Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen tiber die
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schlieRen und das neue Kapitel einer nur noch sich um sich selbst be-
kiimmernden Kunst eréffnen wird32, ist dieser Doppelakt von Kleist
schon zusammen- und »in die Enge« gefithrt worden: indem er Kunst als
nur noch aus der Unmoglichkeit der Kunst (des Scheiterns ihrer Ver-
mittlungsversprechen) zu leistende aufweist. Insofern wir gewohnt
sind, diese Position, daR Kunst nur noch aus der Negation der Kunst ge-
macht werden konne, als Grundtheorem der >klassischen Moderne« an-
zusetzen, erweist sich auch in dieser Perspektive Kleists »Modernitat«.

Ehe mit der Betrachtung der Dramen begonnen wird, soll jedoch
noch an zwei Essays ein fiir Kleists Wende zur Kunst charakteristisches
Moment der Entgrenzung verdeutlicht werden. In den beiden Texten
wird die Wende zur Kunst insofern selbstreflexiv, als sie in einer Wende
in der Kunst selbst gespiegelt wird. Im Caspar David Friedrich-Essay
steht — am Beispiel des Erhabenen — zur Debatte, unter welchen Bedin-
gungen und mit welchen Konsequenzen die Bestimmungen des Asthe-
tischen, die Kant bezogen auf die Natur gibt, tiberhaupt — da eigentlich
yunmoglich« — auf das Feld der Kunst iibertragen, in diesem Sinne »ent-
grenzt« werden konnen. Im Essay »Uber die allmahlige Verfertigung der
Gedanken beim Reden« steht zur Debatte, inwiefern und mit welchen
Konsequenzen &sthetische Bestimmungen — tiber das Schone als »freies
Spiel« und iber die Grazie — auf das Sprechen generell iibertragen wer-
den konnen. So geben diese beiden Essays einen theoretischen Entwurf
des »unmoglichen« Kiinstlers sowie des »unaussprechlichen Menschen «
(4,313) Kleist.

Asthetik, Theorie-Werkausgabe, Bde. 13-15, Frankfurt 1970, Bd. 13, 142.) Zu Hegels
Satz vom »Ende der Kunst: Willi Oelmiiller, Hegels Satz vom Ende der Kunst und das
Problem der Philosophie der Kunst nach Hegel, in: Philosophisches Jahrbuch 73, 1965;
Annemarie Gethmann-Siefert, Eine Diskussion ohne Ende — Zu Hegels These vom En-
de der Kunst, in: Hegel-Studien 16, 1981; Christoph Jamme, Hegels Satz vom Ende der
Kunst, in: H. Bachmaier, Thomas Rentsch (Hg.), Poetische Autonomie? Zur Wechsel-
wirkung von Dichtung und Philosophie in der Epoche Goethes und Holderlins, Stutt-
gart 1987.

32 Vgl. Hegel: »Man kann wohl hoffen, daB dic Kunst immer mehr steigen und sich voll-
enden werde, aber ihre Form hat aufgehort, das hochste Bediirfnis des Geistes zu sein. «
(Vorlesungen iiber die Asthetik, a.a.0., Bd. 13, 142.)
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Die »unmoglichec Wende vom Erhabenen der Natur
zum Erhabenen der Kunst
Empfindungen vor Friedrichs Seelandschaft

Von der Kunst »alles« zu erwarten, im Falle Kleists ein Uberwinden tie-
fer erkenntnistheoretischer Verunsicherung, macht das Programm der
»Kunstperiode« aus. Sie folgt darin dem Impuls ihres Vordenkers Kant
selbst, der mit der »Kritik der reinen Vernunft« und der »Kritik der
praktischen Vernunft« die beiden Seinsbereiche, denen der Mensch an-
gehort, prinzipiell getrennt und um so mehr zu fragen hatte, wie iiber
das durch Abgriinde Getrennte eine »Briicke« geschlagen werden
konnte (vgl. KdU LIV). Dichotomisch stehen sich bei Kant gegeniiber:
der Seinsbereich, der durch Naturkréafte definiert ist, d.h. die Welt der
Erscheinungen - hier herrscht GesetzmaRigkeit, die der Verstand ermit-
telt; in der Natur gibt es keine Freiheit — und der Seinsbereich des (in der
Idee der Freiheit griindenden) Handelns, den die zwecksetzende Ver-
nunft gestaltet — trotz des umfassenden Naturzwangs kann der Mensch
ja selbsttatig eine Kausalreihe anfangen. So finden wir uns in Dichoto-
mien von Natur und Vernunft, Sein und Sollen, Erscheinung und Idee,
Determination und Freiheit. Der erkenntnisproduzierende Verstand hat
keinerlei normative Kompetenz in der Welt des sittlichen Wollens (er
kann keine Kausalgesetze aufstellen, nach denen wir sittlich handeln
mufdten), wie umgekehrt die zwecksetzende Vernunft keinerlei Ver-
sicherung in der Welt der Empirie hat. In der Urteilskraft, sofern sie
reflektierend und nicht bestimmend verfdhrt, hat Kant die gesuchte Ver-
kniipfung ausgearbeitet: im adsthetischen Urteil als einem Geschmacks-
urteil, was besagt, daf3 nichts iiber den Gegenstand einer Wahrnehmung
bestimmt wird, sondern statt dessen etwas dariiber, wie das vom Ge-
genstand affizierte Subjekt sich fiihlt. Wird einer gegebenen Anschau-
ung das Pradikat »schon« oder, als Verkniipfung ex negativo, das Pradi-
kat »erhaben« erteilt, so werden die gegebene Anschauung bzw. die
Natur betrachtet, als ob sie der Idee der Vernunft (der Freiheit) forder-
lich, fiir sie offen, in diesem Sinne zweckmaRig organisiert seien. Die
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asthetische Urteilskraft vermag dies zu leisten, weil sie, von einer An-
schauung affiziert, der sie das Pradikat »schon« erteilt, bei dem verweilt,
was sich nicht unter einen Begriff oder eine Regel bringen lafst. Eben
dies macht das »Schéne« aus: einen Freiraum am Gegenstand, der sich
der Bestimmungsleistung des Verstandes entzieht. Die ZweckmaBigkeit
der Vorstellung reicht hier weiter als die Zuordnung von Anschauung
und bestimmtem Begriff (das Erkenntnisurteil) und appelliert damit an
eine Zuordnung von Anschauung und Begriff solcher Art, die jede Be-
stimmung iibersteigt, d.h. einer Vernunftidee. Allerdings fihrt die
isthetische Urteilskraft damit auch nicht mehr zu echten Erkenntnisur-
teilen, was verlangte, eine Anschauung mittels eines bestimmten Be-
griffs auf einen Gegenstand zu beziehen, sondern nur noch zum Auf-
weis der Moglichkeit von Erkenntnis tiberhaupt, die gleichwohl aber ein
sinnlicher Hinweis auf die Verkniipfung der Seinsbereiche der Natur
und der Freiheit ist — womit im Sinne der Kleistischen Kritik am Wahr-
heitsbegriff der Wissenschaft der »cyklopische Blick« auf die Welt tiber-
wunden ware.

Wenn sich Kleist in der Erfahrung des Schonen, am Beispiel der Bil-
denden Kunst, wie des Erhabenen, am Beispiel katholischer Kirchen-
musik, wieder aufrichtet und nach solcher Hinwendung zur Kunst
selbst zu einem Kunstschaffenden wird, hat er gegeniiber dem Argu-
mentationsfeld Kants — durchaus konform mit der Rezeption von dessen
Asthetik bis heute — eine dezidierte Erweiterung vorgenommen. Kant
hat in seinen Ausfilhrungen zum &sthetischen Urteil primar das Natur-
schone im Blick, die Erfahrung des Erhabenen schrankt er ausdriicklich
auf bestimmte Gegebenheiten der Natur (alle Vergleichung tibersteigen-
de Grofe, libermaéchtige Gewalt) ein. Ist diese Erweiterung des Gel-
tungsbereichs der Bestimmungen zum asthetischen Urteil auch auf den
Bereich der Kunst moglich? Und wenn ja: Erfordert dies Modifikationen
hinsichtlich der gesuchten Verkniipfungsleistung des asthetischen Ur-
teils? In der Wirkungsgeschichte der »Kritik der Urteilskraft« hat diese
Frage keine Rolle gespielt. Kleist gehort jedoch zu den wenigen Auto-
ren, die hier Problembewulf3tsein zeigen (was wiederum in der Rezep-
tion Kleists bisher keine Rolle gespielt und entsprechend den Blick auf
die spezifische Radikalitdt der dsthetischen Experimente Kleists verstellt
hat).

Im Hinblick auf das Schone (genauer: das Pradikat »schons, das wir
Gegenstanden zuerkennen), erscheint es nicht problematisch, iiber Ge-
genstande der Natur hinaus auch das von Menschen Gemachte, mithin
Kunst einzubeziehen. Die paradoxen Bestimmungen, die Kant zum
Schonen als asthetischem Urteil gibt (interesseloses Wohlgefallen, sub-
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18 Der Rahmen: Kunst als Selbstreflexion der Wende zur Kunst

jektive Allgemeinheit, Begriffsfahigkeit ohne Festlegbarkeit auf einen
bestimmten Begriff, was ein freies Spiel von Einbildungskraft und Ver-
stand im Erproben angemessener Begriffe hervorbringt, weiter Zweck-
maBigkeit ohne Vorstellung eines Zwecks und notwendiges Wohlgefal-
len im Rekurs auf einen »Gemeinsinn«) lassen sich am Kunstschonen
ebenso erfiillen wie am Naturschonen. Entsprechend gibt Kant nach sei-
nen reflexionsasthetischen Ausfiihrungen iiber das Schone auch eine
Produktionsasthetik — die Genie-Kapitel, die allerdings zur Natur zu-
rickfithren (miissen) in der beriihmten Definition, daf3 das Genie »die
angeborene Gemiitsanlage« sei, »durch welche die Natur der Kunst
die Regel gibt« (KdU 181) — sowie eine Werkasthetik, die ja beide nur
das Kunstschone zum Gegenstand haben konnen.

Wenn Kleist von Kunstwerken spricht, z.B. im Brief an Adolfine von
Werdeck vom November 1801, so spricht er ganz als Kantianer weniger
von den Bildern selbst als vielmehr vom aufnehmenden Subjekt, von
den bei ihm angesichts der Bilder belebten Erkenntnisvermogen (wie er
schon ein Jahr zuvor gegeniiber Wilhelmine Wahrnehmung generell
vom reflektierenden Subjekt her bestimmt hat: »wahrnehmen, das heillt
mit der Seele den Eindruck der Sinne auffassen u denken« [Brief vom
30.11.1800, 4,172]). So fahrt er, nachdem er lediglich das Thema eini-
ger Bilder von Raffael und Guido Reni benannt hat, fort:

Das sind ein Paar Bilder, die man stundenlang mit immer beschéftigter Seele
betrachten kann. Man steht vor einer solchen Gestalt, wie vor einem Schatze
von Gedanken, die in tippiger Mannichfaltigkeit auf den Ruf einer Seele her-
aufsteigen. [...] wahrend man kalt vor den Schlachtstiicken, deren Anordnung
das Auge kaum fassen kann, voriibergeht, steht man still vor einem Antlitz
[von Raffael] u denkt. (4,280 u. 81)

Der Vergewisserung des Selbst in der Hinwendung zur Bildenden Kunst
ist bei Kleist aber stets ein Moment der Irritation beigemischt.! Zu Adol-
fine von Werdeck spricht der Kunstbegeisterte doch zugleich als ein
durch die GroRstadt tief verstortes Ich, das sich in den Louvre rettet, um
sich im Anblick der Kunst wieder zu fassen, was aber offenbar immer
nur fiir den Augenblick gelingt (vgl. Brief vom 28./29.7.1801 und ana-
log am 16.8.1801 an Luise von Zenge [4,255 u. 4,265 ff.]). Ein Jahr zu-
vor (Brief vom 16.8.1800 an Wilhelmine) hatte Kleist tiber Breysigs Pa-
norama ausgefiihrt, da die Illusion erst vollkommen wére, wenn man
auf dem Gemadlde selbst stiinde »u nach allen Seiten zu keinen Punct

1 Darauf haben in jlingster Zeit hingewiesen: Pfotenhauer, 1997 und Miiller, 1995 (Miil-
ler weitet dieses Moment der Irritation zu einer » Asthetik des Verzeichnens« aus, das er
fiir Kleists Kunstschaffen generell als leitend aufzuweisen sucht).
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finden [wiirde], der nicht Gemalde ware« (4,71). Mithin ware das voll-
kommen illusionistische Bild eines, das dem Betrachter keinen Halte-
punkt gewahrt, um das Vorgestellte in Distanz und das heil’t in eine von
ihm bestimmte Relation zu sich zu setzen. Im schon zitierten Brief iiber
die Bilder der Dresdner Galerie unmittelbar nach der »Kant-Krise«
wiederum spricht Kleist nicht nur davon, daRl die Wahrnehmung des
(Kunst-)Schonen ihn wieder aufgerichtet habe, sondern immer auch
aus der Perspektive eines Ausgeschlossenen (da selbst nicht kunstschaf-
fend) von den Kiinstlern, »die nur im Schonen leben« und (darum?)
durch »kein[en] Zweifel um das Wahre, das sich nirgends findet, be-
kiimmert« werden (4,225). An der Kunst richtet sich Kleist aus seiner
Erkenntniskrise wieder auf — das betrifft den Briickenschlag zwischen
den getrennten Welten der Erfahrungswirklichkeit und der Vernunft-
ideen, den das Asthetische verheift. Aber das gleichzeitige Versprechen
gerade des Schonen, lustvolle Selbsterfahrung des Subjekts im Tatigsein
seiner Erkenntnisvermogen zu sein, ist fiir Kleist in der Hinwendung
zum Kunstschonen offenbar nicht gewil3. Solch eine Selbstversicherung
- das Seiner-selbst-inne-Werden des reflektierenden Subjekts in seinem
Vermogen zur Vernunft — ist aber konstitutiv fiir die Erfahrung des Er-
habenen. So wird das seiner gerade auch in seinem Verméogen zu Ideen
und damit zur Wahrheit ungewisse Selbst vom Schonen zum Erhabe-
nen weitergefiihrt. Im Horizont Kants mii8te damit aber der Raum der
Kunst, der doch gerade als Ort des Wieder-Sich-Aufrichtens entdeckt
worden ist, schon wieder verlassen werden. So wird es, gerade wenn ei-
ne Orientierung an Kants Entwurf des Asthetischen beibehalten wird,
zu einer drangenden Frage — die zumindest Kleist von seiner Arbeit am
Guiskard-Projekt bis zum Essay iiber Caspar David Friedrich und der Ca-
cilien-Erzdhlung beschaftigt zu haben scheint —, ob im Raum der Kunst
die Erfahrung des Erhabenen iiberhaupt zustandckommen kann.
Nachdriicklicher noch als beim Schonen betont Kant beim Erhabe-
nen, da nichts iiber Gegenstande ausgesagt werde, die es auslosen —
denn diese sind, als unfaf3bar, ja in keiner Form von Zuhandenheit
" gegeben —, sondern allein etwas iiber Vorgdnge im aufnehmenden Sub-
jekt: »Erhabenheit [ist] in keinem Dinge der Natur, sondern nur in un-
serm Gemiite enthalten« (KdU 108). Ein freies Spiel von Einbildungs-
kraft und Verstand angesichts einer Vorstellung, wie beim Schonen,
kommt beim Erhabenen nicht zustande, da das aufnehmende Subjekt
mit einem Gegenstand konfrontiert ist, der — als unendlich grof3 oder
ubermachtig — das Auffassungsvermogen des Subjekts, sein Vermogen,
die Vorstellungen der Einbildungskraft in die Einheit einer Anschauung,
d.h. in eine »Gestalt« zu liberfiihren, libersteigt. Aus der Konfrontation
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mit dem schlechthin GroBen (»was liber alle Vergleichung groR
ist« [KAU 81]) entwickelt Kant die Variante des »mathematisch Erhabe-
neng, die Variante des »dynamisch Erhabenen« aus der Konfrontation
mit dem, was sich aller Verfiigbarkeit des Menschen entzieht, d.i. der
Natur in ihrer Giberwaltigenden Macht, etwa im Gewitter, im Erdbeben
oder im Anblick »de[s] grenzenlose[n] Ozean[s], in Emporung« (KdU
104). So wird am Erhabenen der Fall diskutiert, daR sich der Mensch in
einer Natur vorfindet, die nicht zu ihm paRt, nicht zweckmaRig ist fiir
die Tatigkeit seiner Erkenntnisvermogen, was er dann aber doch ins Po-
sitive wendet, weshalb Kant das in diesem ProzeR als erhaben« artiku-
lierte Sich-Selbst-Fiihlen als »negative Lust« beschreibt (KdU 76).

Am Beginn steht die Erfahrung des Scheiterns angesichts von Vor-
stellungen, die »unangemessen unserm Darstellungsvermogen, und
gleichsam gewalttatig fiir die Einbildungskraft erscheinen« (KdU 76).
Das Scheitern des aufnehmenden Subjekts in seinem Bemiihen, die auf-
gerufenen Vorstellungen in die Einheit einer Anschauung zu bringen,
d.h. in einem Begriff zusammenzufassen, macht in ihm ein anderes Ver-
mogen rege: die Vernunft, die nun aufgerufen wird, als Vermogen zu
Ideen, der nicht zu synthetisierenden Sinnenwelt »ein tbersinnliches
Substrat zu unterlegen«, also »subjektiv die Natur selbst in ihrer Tota-
litdt, als Darstellung von etwas Ubersinnlichem, zu d e n k e n« (KdU
115 f.):
so muB} diejenige Grofe eines Naturobjekts, an welcher die Einbildungskraft
ihr ganzes Vermogen der Zusammenfassung fruchtlos verwendet, den Begriff
der Natur auf ein iibersinnliches Substrat (welches ihr und zugleich unserem
Vermogen zu denken zum Grunde liegt) fithren, welches iiber allen MaRstab
der Sinne grofR ist, und daher nicht sowohl den Gegenstand, als vielmehr die
Gemiitsstimmung in Schatzung desselben als e r h a b e n beurteilen laft.
(KdU 94)

Der Abbruch, den die als unermeflich erfahrene Natur dem Streben des
Betrachters nach Zusammenfassung tut, macht in diesem die Idee (eines
Allgemeinen, Gottlichen, Ganzen) und hierdurch der Betrachter sich
selbst in seinem Vermogen zu Ideen manifest. Einerseits erfahrt sich der
Mensch gegeniiber der Natur in ihrer Unermeflichkeit wie ihrer tiber-
machtigen Gewalt als ohnmachtig, andererseits aber wird er sich gerade
in dieser Erfahrung seiner selbst als Vernunftwesen inne, das sich, um
»hochster Grundsatze« willen, keiner noch so gewaltigen Natur-Macht
beugt (vgl. KdU 105). Der Abbruch, den die unermefliche Natur dem
Betrachter, der sie auf ein Ganzes beziehen will, tut, scheint diesen zu
vernichten, um ihn dann um so strahlender in seiner Begabung zur Ver-
nunft wieder auferstehen zu lassen. Um dieses Wechsels von der Ebene
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der Sinnlichkeit zu derjenigen der Vernunft willen, als einer morali-
schen Verweisung, interessiert das Erhabene.

Kants Theorie des Erhabenen enthalt zwei Problemkomplexe, die die
»Kritik der Urteilskraft« nicht auflost: zum einen das Problem des rein
negativen Gegenstandsbezugs des Erhabenen, zum anderen die Frage,
inwiefern Kunstwerke, anlog zu entsprechenden Naturerfahrungen,
doch die Erfahrung des Erhabenen hervorrufen konnen. Gerade auf die-
se Problemkomplexe zeigen sich aber dsthetische Entwiirfe Kleists bezo-
gen, die der Forschung bis heute Rétsel aufgeben.

Obwohl das Schone wie das Erhabene als dsthetische Urteile nur Vor-
gange im urteilenden Subjekt betreffen, wofiir der Gegenstand lediglich
auslosendes Moment ist, unterscheidet Kant beide doch hinsichtlich ih-
res Gegenstandsbezugs. Als »wichtigste[r] und innere[r] Unterschied
[...] des Erhabenen vom Schonen« (KdU 76) wird erlautert, daf? beim
Schonen der auslosende Gegenstand selbst eine ZweckmaRigkeit in der
Form fiir unsere Urteilskraft bei sich fiihrt, wahrend das, »was in uns
[...] das Gefiihl des Erhabenen erregt, der Form nach [...] zweckwidrig
fiir unsere Urteilskraft« ist (KdU 76):

Man sieht aber hieraus sofort, da3 wir uns tiberhaupt unrichtig ausdriicken,
wenn wir irgendeinen Gegenstand der Natur erhaben nennen, ob wir zwar
ganz richtig sehr viele derselben schon nennen kénnen; (KdU 76)

Das Pradikat »schon« betrifft immerhin auch die Formen des Gegenstan—
des der Erfahrung, dem dies Pradikat zuerkannt wird (als zweckmafRig
fir die Gemiitsvermogen des Aufnehmenden). Am Objekt der Erfah-
rung des Erhabenen ist demgegeniiber nichts erhaben, ihr Gegenstands-
bezug ist rein negativ:

das eigentliche Erhabene kann in keiner sinnlichen Form enthalten sein, son-
dern trifft nur Ideen der Vernunft, welche, obgleich keine ihnen angemessene
Darstellung moglich ist, eben durch diese Unangemessenheit, welche sich
sinnlich darstellen 1a3t, rege gemacht und ins Gemiit gerufen werden. (KdU
76 f.)

Wenn das Erhabene nur im Heraufrufen der Ideen der Vernunft zu er-
kennen ist, fiir die die Sinneswahrnehmung lediglich den Absprungs-
impuls gibt, dann wird es problematisch, das Erhabene als rein astheti-
sches Urteil (und nicht etwa als teleologisches Vernunfturteil) zu fassen.
Das Dilemma wird z.B. darin deutlich, wie Kant in seiner Beschreibung
des erhabenen Urteils von der Anschauung selbst wegfiihrt: Nicht der
Anblick der Natur, vielmehr Ideen, die das Gemiit schon mit sich fiihrt,
brachten den Umschwung des Erhabenen hervor:
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So kann der weite, durch Stiirme emporte Ozean nicht erhaben genannt wer-
den. Sein Anblick ist graBlich; und man muf das Gemiit schon mit mancher-
lei Ideen angefiillt haben, wenn es durch eine solche Anschauung zu einem
Gefiihl gestimmt werden soll, welches selbst erhaben ist, indem das Gemiit die
Sinnlichkeit zu verlassen und sich mit Ideen, die hohere ZweckmaRigkeit ent-
halten, zu beschaftigen angereizt wird. (KdU 77)

Die konstitutive Nicht-Zuhandenheit des Gegenstandes in der Erfah-
rung des Erhabenen wird bei Kleist in schockierenden Offnungen zum
Nichts umgesetzt werden. Das Problem — wenn nicht die Unmoglichkeit
-, das Erhabene doch als Sinnesurteil aufrechtzuerhalten, vermag die
monstrose Vorstellung in Kleists Caspar David Friedrich-Essay zu er-
schlieSen, dal es, wenn man das Bild betrachte, sei, »als ob Einem die
Augenlider weggeschnitten waren« (3,543), als gewaltsames Verhin-
dern des Reflexes, sich vom graBlichen Anblick weg- und dem eigenen
Innern, den dort mitgefiihrten Ideen zuzuwenden.

Das erhabene Urteil griindet in Vorstellungen, die sich aller Synthe-
sis-Leistungen (Formung, Gestaltung, Ausdruck) verweigern, als Ab-
sprungstelle fiir den Ubergang auf die Ebene der Vernunft. Konsequent
erldutert Kant daher das erhabene Urteil auch nur bezogen auf Natur-
erfahrung. Denn in Werken der Kunst hat ja schon immer ein mensch-
licher und d.h. endlich begrenzter Zweck Form und Grofie bestimmt,
kann man folglich von Unendlichem oder absolut Uberwaltigendem als
Absage an alle Vermogen der Strukturierung nicht sprechen:

wenn das dsthetische Urteil rein (mit keinem teleologischen als Ver-
nunfturteile vermischt) und daran ein der Kritik der dsthetischen Ur-
teilskraft vollig anpassendes Beispiel gegeben werden soll, [muf3] man nicht
das Erhabene an Kunstprodukten (z.B. Gebduden, Sdulen usw.), wo ein
menschlicher Zweck die Form sowohl als die Grofe bestimmt, noch an Natur-
dingen, deren Begriff schon einen bestimmten Zweck bei sich
fuhrt(z.B. Tieren von bekannter Naturbestimmung), sondern an der rohen
Natur [...], bloR sofern sie Groe enthalt, aufzeigen. (KdU 88 f.)

Ein Erhabenes in der Kunst (aufgrund von Kunsterfahrung) ist fiir Kant
nur moglich, wenn diese wie die Naturgegebenheiten, die die Erfahrung
des Erhabenen induzieren, auf den Betrachter wirkt. So halt er fest, daf3
»wir, wie billig, hier zuvorderst nur das Erhabene an Naturobjekten in
Betrachtung ziehen (das der Kunst wird ndmlich immer auf die Bedin-
gungen der Ubereinstimmung mit der Natur eingeschrankt)« (KdU 76).
Ist solche Ubereinstimmung je moglich? Ist es nicht zu einfach gedacht,
als bloRe Spiegelumkehr, darauf mit einer r-unmoglichen Kunst« zu ant-
worten — die doch Kunst bleibt, auch als »unmogliche« noch nicht zu jeg-
licher Fassung sich entziehender Natur geworden ist? Problematisch,
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wenn auch verstandlich aus Schillers Streben, einen »objektiven (d.h.
nicht primar im reflektierenden Subjekt verankerten) Begriff des Scho-
nen« zu gewinnen?, erscheint der Versuch Schillers (der Schule ge-
macht hat, praktisch wie theoretisch), ein Erhabenes der Kunst durch
eine Engfiihrung auf der Ebene des Dargestellten zu gewinnen, insofern
erwartet wird, beim Leser/Zuschauer erhabene Reaktionen dadurch
hervorzurufen, da8 im Kunstwerk erhabene Situationen resp. Reaktio-
nen dargestellt werden.3 Problematisch ist dieser Versuch deshalb, weil
ein dargestelltes Erhabenes schon immer in die Einheit einer Anschau-
ung gebracht ist und also das Apperzeptionsvermogen des Rezipienten
nicht prinzipiell iberfordern kann.

Angemessenere Versuche, Kants Konzept des Erhabenen auf die
Kunst zu iibertragen4, setzen statt auf der Ebene des Dargestellten auf
der des Diskurses an, insofern das Kunstwerk nicht thematisch, sondern
in der Art seines Organisiert-Seins das Auffassungsvermogen des Rezi-
pienten iiberfordern soll.> In dieser Hinsicht hat Lyotard Kants Konzept
des Erhabenen fiir eine Kunst in Anspruch genommen, die beim Be-
trachter auf die Erfahrung absoluter Unverfiigbarkeit (im Sinne von
Heideggers Verstandnis von »Ereignis¢<) aus ist. Problematisch an diesen
Konzepten ist, daf’ sie entweder die ideelle Dimension kappen, die ja ge-
rade fiir das Erhabene konstitutiv ist, insofern die Erfahrung absoluter
Unverfiigbarkeit des Objekts in lustvolle Selbsterfahrung des aufneh-
menden Subjekts (bei Kant als eines vernunftfahigen) umschlage, oder
aber daB sich die erstrebte Erfahrung absoluter Unverfiigbarkeit am
Kunstwerk doch bald erschopft, wenn es sie je gegeben hat, wie dies

2 Programmatisch zu Beginn der Kallias-Briefe«, in: Friedrich Schiller, Samtliche Werke,
hg. von Gerhard Fricke und Herbert G. Gopfert, Bd. 5, Miinchen 1967, 394, 403; vgl.
auch Schillers Brief an Kérner vom 15.10.1792.

Vgl. die Schriften: »Vom Erhabenen« und »Uber das Erhabene«. (Schiller, Samtliche Wer-
ke, a.a.0., Bd. 5, 489-537 und 792-808.)

4 Eine Ubersicht zur neueren Diskussion tiber das Erhabene geben: Christine Pries (Hg.).
Das Erhabene, Weinheim 1989; Martin Seel, Dialektik des Erhabenen. Kommentare zur
»dsthetischen Barbarei heute«. In: Willem van Reijen, Gunzelin Schmid Noerr (Hg.),
Vierzig Jahre Flaschenpost. >Dialektik der Aufklirung. 1947-1987, Frankfurt 1987,
11-40. Das neue Interesse am Erhabenen geht insbesondere auf Schriften von Jean-
Frangois Lyotard zuriick, u.a.: Das Erhabene und die Avantgarde, in: Merkur 38, 1984,
151-165; Das postmoderne Wissen, hg. von Peter Engelmann, 3. Aufl., Wien 1994; Der
Augenblick, Newman, in: Philosophie und Malerei im Zeitalter des Experimentierens,
Berlin 1986.

Ein prominentes Beispiel geben die Bilder Barnett Newmans, vgl. hierzu auch dessen
programmatische Schrift: The Sublime Is Now. In: Ders., Selected Writings and Inter-
views, edited by John P. O'Neill, New York 1990, 170-173 und Max Imdahls Deutung
der Bilder Newmans: M.L., Barnett Newman. Who's afraid of red yellow and blue 111, in:
Pries (Hg.), Das Erhabene, a.a.O.
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etwa die Wirkungsgeschichte der Bilder Newmans zeigt, die langst zur
integrierbaren Provokation der Kunsterfahrung geworden sind. Das Pa-
radox einer Darstellung der Nichtdarstellbarkeit, die fiir Kant das Erha-
bene ausmacht, muB ausgehalten werden. Das Erhabene verlangt das
schlechthin nicht Représentierbare als seinen Grund, das Un-Endliche
(dargestellt ware es nicht mehr das Unendliche, Ganze, sondern geteilt,
mit-geteilt); die Ontologie halt hierfiir den Begriff des Seins bereit, in
Unterscheidung vom Seienden, die Theologie den Begriff Gottes. Ent-
sprechend bringt Kant das Erhabene, als prinzipiell jenseits jeder Repra-
sentation situiert, auch mit dem Bildverbot des Alten Testaments zu-
sammen: »Vielleicht gibt es keine erhabenere Stelle im Gesetzbuche der
Juden, als das Gebot: Du sollst Dir kein Bildnis machen« (KdU 124).
Kleists Experimente, die Kunst in Analogie zu einer Natur, die im Status
radikaler Unverfiigbarkeit bleibt, zum Ort der Erfahrung des Erhabenen
zu bilden, greifen, in scheinbarer Nahe zu Schillers Weg, auch zum Ver-
fahren der Engfithrung - allerdings nicht wie bei Schiller auf der Ebene
des Dargestellten, sondern vielmehr auf der des Diskurses und dort ei-
genartig verschoben in die Materialitdt des Kunstwerks (als einer Art
»Naturalisierung¢), insofern vorgestellt wird, das Kunstwerk aus dem
Natur-Material dessen zu machen, das es vorstellt.

Seit seiner Hinwendung zum literarischen Schaffen — mit dem hoch-
ambitionierten Guiskard-Projekt — arbeitet Kleist am Problem eines Er-
habenen in der Kunst. Da das Guiskard-Projekt gescheitert ist (das
Scheitern allerdings auch die Erfillung der vorgestellten »Losung« sein
konnte, s.u.), erscheint es sinnvoll, zur Frage nach Kleists Experiment
mit dem Erhabenen in der Kunst nicht bei diesem mit viel Spekulation
umstellten Projekt einzusetzen, sondern mit dem Essay iiber Caspar Da-
vid Friedrichs Bild »Monch am Meer«, zumal dieser Essay, mit seinem
Vergleich einer rerhabenen« Naturszenerie und deren Darstellung im
Bild, in einer erstaunlichen Weise den Gedanken Kants durchspielt —
nicht um ihn zu bestitigen, sondern um ihn abgriindig zu befragen -,
daR ein Erhabenes der Kunst »auf die Bedingung der Ubereinstimmung
mit der Natur« einzuschranken sei.

Sein Bild »Moénch am Meer«, gemalt 1808-10, hatte Caspar David
Friedrich zusammen mit dem Bild » Abtei im Eichwald« fiir die Berliner
Akademie-Ausstellung von 1810 eingereicht und damit grofles Aufse-
hen erregté, nachdem im Jahr zuvor schon ein heftiger offentlicher
Streit um den sogenannten »Tetschener Altar (Das Kreuz im Gebirge) «

6 Zu den verschiedenen Stromungen in der Bildenden Kunst um diese Zeit in Berlin:
Borsch-Supan, 1987.
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entbrannt war, ausgehend von einer grundsatzlichen Kritik durch den
Kunsthistoriker Basilius von Ramdohr.7 Kleist hatte schon damals in
diesem Streit Partei ergriffen und eine ebenso ausfiihrliche wie ent-
schiedene Gegenkritik an Ramdohrs Ausfithrungen im »Phobus« abge-
druckt.® Obwohl die eingereichten Bilder Friedrichs heftig umstritten
waren, erwarb der PreuRische Konig Friedrich Wilhelm III. auf Bitten
des flinfzehnjahrigen Kronprinzen beide (zum beachtlichen Preis von
450 Talern, denkt man an die desolate Situation des von Napoleon be-
siegten und eines grofen Teils seines Landes verlustig gegangenen
Preulen). Damit hatte das radikalste Bild, das Friedrich gemalt hat,
hochste offentliche Anerkennung erhalten. Die Berliner Akademie er-
nannte daraufhin den in Dresden lebenden Caspar David Friedrich zu
ihrem auswartigen Mitglied. An der in Berlin entbrannten Diskussion
um das Bild »Mo6nch am Meer« beteiligte sich Kleist erneut. Am 23.
September 1810 war die Ausstellung eroffnet worden. Am 3. Oktober
1810 veroffentlichte er in den »Berliner Abendblattern« einen unter
Mitwirkung von Achim von Arnim verfaten Aufsatz Brentanos tiber
dieses Bild?, den Kleist ab einem bestimmten Punkt der Argumentation
umgestaltet und in ganz anderer Weise fortfiihrt.10

7 »Uber ein zum Altarblatte bestimmtes Landschaftsgemalde von Herrn Friedrich in Dres-
den, und iiber Landschaftsmalerei, Allegorie und Mystizismus tiberhaupt«, erschienen
in der »Zeitung fiir die elegante Welt«, Nr. 12-15 u. 17, 17.-21. Januar 1808, Wieder-
abdruck dieses und weiterer Texte zum >Ramdohr-Streitc in: Caspar David Friedrich in
Briefen und Bekenntnissen, hg. von S. Hinz, Miinchen 1968.

Ferdinand Hartmann, Uber Kunstausstellungen und Kunstkritik (datiert: 21. Febr.
1809), in: Phébus. Ein Journal fiir die Kunst, 1808, H. 11/12; Wiederabdruck in: Hinz,
Caspar David Friedrich, a.a.O.
»Verschiedene Empfindungen vor einer Seelandschaft von Friedrich, worauf ein Kapu-
ziner«. Die von Kleist iibernommenen Teile stammen von Brentano. Der grofte Teil (ca.
vier Fiinftel) ist von Brentano, vom Beginn des Textes bis zum frivolen Dialog der Da-
me und einem Fiithrer; Arnims Teil beginnt mit: »Wihrend der ganzen Zeit hatte ein
glimpflicher langer Mann mit einigen Zeichen von Ungeduld zugehért ...« der letzte
Satz (»Diese Rede gefiel mir so wohl ...«) ist wieder von Brentano. Zur Aufteilung der
Autorschaft: Kurz, 128; weiterhin: Burwick, 1988. Arnim/Brentanos Aufsatz wurde
erstmals in der Zeitschrift »Iris. Unterhaltungsblatt fiir Freunde des Schonen und Niitz-
lichen « veroffentlicht (28.1.1826), dann wieder 1852 in den Gesammelten Schriften Bren-
tanos, hg. von Christian Brentano, Bd. IV; jetzt in: Clemens Brentano, Werke, hg. von
E. Kemp, Bd. 2, Miinchen 1963. Zum Streit zwischen Arnim / Brentano und Kleist iiber
dessen Bearbeitung s. insbes. Kleists Brief an Arnim vom 14.10.1810 und Kleists »Er-
kldrung in den Berliner Abendblattern« vom 22.10.1810, die mit der bemerkenswerten
Gegentiberstellung schlieBt: »nur der Buchstabe desselben [Aufsatzes] gehort den ge-
nannten beiden Hrn. [d.i. Arnim und Brentano]; der Geist aber, und die Verantwort-
lichkeit dafiir, so wie er jetzt abgefalt ist, mir« (3,655). Zum Vergleich beider Texte:
Sembdner 1939; Begemann, 1990; Moser, 1993.
10 Andreas Ammer, 1991; Kleists Essay hat in der Forschung stets groBe Beachtung ge-
funden; an neueren Interpretationen sind, neben den schon in Anm. 9 aufgefiihrten,
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Der erste Eindruck, den Friedrichs Bild vermittelt, ist der einer unge-
heuren Weite und Leere. Landschaftsbilder waren nach den Schulre-
geln, die zeitgendssisch z.B. Joseph A. Koch kiinstlerisch gelungen be-
folgt, wahrend bei Turner ein noch weit iiber Friedrich hinausgehendes
Sich-Frei-Machen von diesen Regeln beobachtet werden kann, durch
viel Gegenstandliches eingerahmt und durch Vordergrundgeschehen
belebt. An den Randern finden sich als Rahmen Baume, Felsen oder
eine machtige Architektur; das Licht wird im Vordergrund dunkel ge-
halten, zum Horizont hin dann heller, was den Eindruck von Raumtie-
fe erzeugt. Der Vordergrund wird durch mythologische, arkadische oder
Genre-Szenen des Alltagslebens belebt, bei Seestiicken ist das Meer von
Schiffen belebt. Solche Sujets, die dem Auge entgegenkamen, ihm einen
Halt gdben, fehlen Friedrichs Bild vollig, was allerdings auch bei Frie-
drich die Ausnahme ist. Wie nachhaltig sich das Bild Seherwartungen
verweigert, belegt z.B. Marie Helene von Kiigelgen in einem Brief vom
22.9.1809:

Der Himmel ist rein und gleichgiiltig ruhig, kein Sturm, keine Sonne, kein
Mond, kein Gewitter - ja, ein Gewitter ware mir ein Trost und ein GenuR,
dann sihe man doch Leben und Bewegung irgendwo. Auf der ewigen Mee-
resflache sieht man kein Boot, kein Schiff, nicht einmal ein Seeungeheuer, und
in dem Sande auch nicht ein griiner Halm. Nur einige Mowen flattern umher
und machen die Einsamkeit noch einsamer und groBer.1!

So schafft das Bild einen nachhaltigen Eindruck von Leere, Leblosigkeit
und ungeheuerer Tiefe. Letztere wird durch eine ungewohnliche Bild-
aufteilung gefordert; die Horizontlinie liegt ungewohnlich tief, etwa vier
Fiinftel des Bildes nehmen Wolken und Himmel ein. Das fiihrt den Blick
nach oben, 14Rt den Himmel absuchen. Aber dieser Himmel verbirgt
sein Geheimnis, wenn er eines hat, hinter machtig aufgetiirmten Nebeln
und Wolken. Der Vordergrund besteht aus einer hellen Flache, einem
nach links hin verschobenen, stumpfen Dreieck: die Diine. Wir nehmen
Bilder wahr, wie wir Texte lesen: von links nach rechts. So wirkt das
nach links hin verschobene Dreieck hemmend auf die Wahrnehmung,
stoRt den Blick gegen eine dunkle, undurchdringliche Zone schwarzli-
chen Griinblaus, das Meer, das nur wenig durch weifle Flecken (Vogel,
Mowen) rhythmisiert ist. Die Spitze des Dreiecks ist durch die aufrecht

zu nennen: Ekkehard Zeeb, Kleist, Kant und/mit Paul de Man - vor dem »Rahmen«der
Kunst. Verschiedene »Empfindungen vor Friedrichs Seelandschaft«, in: Neumann,
1994 (auch in: Zeeb, 1995); Pfotenhauer, 1997.

11 Zitiert nach: Helmut Borsch-Supan, Karl Wilhelm Jahnig, Caspar David Friedrich.
Gemalde, Druckgraphik und bildmaRige Zeichnungen, Miinchen 1973, 73.
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stehende braunliche Figur des Kapuziners akzentuiert. Sie ragt in das
Griinschwarz des Meers hinein, aber nicht bis zur helleren Zone des zu-
erst dunklen blaugrauen Nebels.

Der Monch, als das einzig gegenstdndliche Element in der unendli-
chen Leere, wirkt wie ein Sog, von ihm aus zu sehen, d.h. durch ihn als
Perspektivfigur in das Bild einzutreten. Im Bild wirkt dann ein weiterer
Sog. Die Horizontlinie ist die Achse des Bildes: dem dunklen Meer un-
ten als irdischem Bereich antwortet unmittelbar dariiber als Teil des
Himmels das Feld des blaugrauen Nebels, dem Dreieck des Vordergrunds
(der Diine) antworten — allerdings um Dimensionen vergrofRert — die
grauen Wolken (auch eine Art Dreieck). Ratselhaft im irdischen Bereich
ist die verschwindend kleine, aufragende Perspektivgestalt — ihr ant-
wortet im Bereich des Himmels die ratselhafte Helligkeit hinter den
Wolken. Die Sonne miifite, dem Raumeindruck nach, schon tief stehen
und entsprechend miifdte das Licht schwacher sein. Statt dessen ist die
Weite des Himmels von einem durchdringenden Leuchten. So entsteht
ein Verlangen nach der Quelle dieses verborgenen, entzogenen Leuch-
tens, dem Verlangen analog, die Natur als Kosmos, als ein von einem
Schopfergott geordnetes Ganzes zu erkennen. Das Bild zeigt eine nicht
vom Menschen beherrschte Natur, seinem Berechnen entzogen, daher
Natur als unendliche Weite, aber mit dem Versprechen, dal es eine
Macht gibt, die sie als Kosmos zusammenhalt, wenn diese uns auch ent-
zogen ist. So scheint es Caspar David Friedrich hier gelungen, das Ideal
romantischer Kunst zu verwirklichen: ein begrenztes Gegenstandliches,
was ein Bild doch immer bleibt, selbst wenn sein Sujet das Grenzenlose
ist, zum Erfahrungsort des Grenzenlosen zu machen. Caspar David
Friedrich hat sein Bild selbst so interpretiert. Kants Bestimmungen zum
(mathematisch) Erhabenen analog, vollzieht er dabei eine Bewegung
von der Erfahrung des Grenzenlosen, vom Menschen nicht zu Struktu-
rierenden, hin zum Rege-Werden der Vernunftideen (der Idee Gottes).
Friedrich beschreibt zuerst das auf dem Bild Dargestellte und fahrt dann
fort:

Dies war die Beschreibung, nun kommen die Gedanken: »Und sannest du auch
vom Morgen bis zum Abend, vom Abend bis zur sinkenden Mitternacht; den-
noch wiirdest du nicht ersinnen, nicht ergriinden, das unerforschliche Jen-
seits! Mit iibermiithigem Diinkel, erwédgst du der Nachwelt ein Licht zu wer-
den, zu entratseln der Zukunft Dunkelheit! Was heilige Ahnung nur ist, nur im
Glauben gesehen und erkannt; endlich klar zu wissen und zu verstehn!12

12 Zitiert nach: Borsch-Supan, 1987, 74 f.
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Dem Menschen, der in einsamer Stellung wie der Monch am Meer das
Jenseits ergriinden will, ruft Friedrich zu, jenes Bild schon gebrauchend,
das spater Foucault aufrufen wird, um das »Verschwinden des Men-
schen« anzuzeigen (der hier allerdings fiir das transzendentale Subjekt
als Biirge der GewiRheit allen Wissens steht, das in der Struktur des Er-
habenen gerade befestigt wird):

Tief zwar sind deine Fulstapfen am 0den sandigen Strande; doch ein leiser
Wind weht dariiber hin, und deine Spuhr wird nicht mehr gesehen: Thorich-
ter Mensch voll eitlem Diinkel!!3

Brentano beschreibt in seinem Aufsatz zu Friedrichs Bild - und das
ibernimmt Kleist mit nur geringfiigigen Anderungen in seinem Artikel
in den »Berliner Abendblattern« — die im Bild dargestellte Erfahrung
ganz im Sinne von Kants Theorie des (mathematisch) Erhabenenl!4 als
ein Verhaltnis von Anspruch (»den das Herz macht« [3,543]15) und Ab-
bruch (»den die Natur tut«). Das Herz des dargestellten Betrachters will
angesichts der Einsamkeit und Grenzenlosigkeit des Meeres (Kant: die
Natur in ihrer UnermeRlichkeit) die Natur als ganze vorstellen (Kant: sie
durch die Einbildungskraft »in ein Ganzes der Anschauung« [KdU 93 {.]
bringen); dies Ganze zeigt Brentano im Begriff des »Lebens« an: »dal}
man hintibermochte, daB man es nicht kann«; das aufnehmende Sub-
jekt kann dieses Gegeniiber nicht »in e i n e Anschauung« zusammen-
fassen (KdU 92). So tut die Natur dem » Anspruch, den das Herz macht,
einen Abbruch. Dann aber vernimmt der Betrachter, so Brentano/
Kleist, doch die »Stimme des Lebens«; also mul3 diese aus ihm kommen,
im Sinne Kants das Vermogen der Vernunft anzeigend, das Unendliche
als ein Ganzes denken zu konnen (vgl. KdU 92) (Natur als Kosmos, jetzt
statt in der Idee eines Schopfergottes in der des »Lebens« gedacht). Pro-

13 Ebd.

14 Wie angemessen diese Theorie der Eigenart des Bildes ist, was Brentano erspiirt haben
mag, kann folgende Analogie erhellen. Kant fordert (KdU 118), daf sich in die Wahr-
nehmung des erhabenen Gegenstandes der Natur kein inhaltlicher Zweck-Begriff ein-
mischen diirfe (der Ozean etwa als Element, das Welten trennt und verbindet), daf Na-
tur vielmehr als reine architektonische Groe wahrgenommen werden miisse (»man
muf den Ozean bloR [...] wenn er in Ruhe betrachtet wird, als einen klaren Wasser-
spiegel, der blofl vom Himmel begrenzt ist [...] erhaben finden kénnen” [KdU 119]).
Solche Reduktion auf reine GroBenvorstellung, in die sich kein — teleologischer — An-
thropomorphismus mehr einmischt, bestimmte auch den EntstehungsprozeB des Bil-
des: Infrarotaufnahmen haben erwiesen, da Friedrich den Ocean in fritheren Fassun-
gen mit Schiffen »bewohnt« gezeigt hatte, alle diese Zweckvorstellungen wurden dann
aber getilgt.

15 Zitate aus Kleists Essay (3,543{.) werden nachfolgend ohne weitere Nachweise gegeben.
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jiziert der Betrachter diese in ihm rege gewordene Idee auf die Natur, so
kann er »die Stimme des Lebens dennoch im Rauschen der Flut, im We-
hen der Luft, im Ziehen der Wolken, dem einsamen Geschrei der Vogel«
vernehmen.

Brentano schrankt die bis dahin beschriebene Erfahrung des Erhabe-
nen aber entschieden ein und dies iibernimmt Kleist gleichfalls. Die Er-
fahrung gelte nur fiir das im Bild Vorgestellte, d.h. nur insofern, als sich
der Betrachter tber den dargestellten Monch als Perspektiviigur voll-
kommen in die dargestellte Szenerie hineinversetzt. Die Erfahrung des
Erhabenen komme vor dem Bild nicht zustande: »Dies aber ist vor dem
Bilde unmoglich.« Denn in der dargestellten Welt des Bildes mag ja die
Natur als Uber alle Vergleichung grof8e, mithin nicht in die Einheit einer
Anschauung zu bringende erfahren werden; als Bild ist dem dargestell-
ten schlechthin Groflen doch schon immer eine Form, eine Ordnung
und damit Begrenzung gegeben. So besagt die Einschrankung, daf die
Erfahrung des Erhabenen, die die Natur als iiber alle Vergleichung grof3e
oder als ibermdchtige Gewalt (beim >dynamisch Erhabenen<) im Be-
trachter hervorbringt, im Museum!6, durch ein Werk der Kunst, nicht
hervorgebracht werden kann; denn eine »erhabene Szenerie« als Motiv
eines Bildes hat das Unfabare ja schon immer in eine Fassung gebracht,
mit Kant zu sprechen: »ein menschlicher Zweck [hat] die Form sowohl
als die Grof3e bestimmt« (KdU 89). Brentano gibt sich aber mit der Ein-
sicht, da’ ein Werk der Kunst die Erfahrung des Erhabenen nicht ver-
mitteln konne, nicht zufrieden und Kleist folgt ihm hier weiter fast
wortlich. Er setzt zu einer neuen Uberlegung an, die Kleist ebenso iiber-
nimmt. Was ein dargestelltes Erhabenes (die im Bild vorgestellte erha-
bene Szenerie) nicht geben konne, das konne sich gleichwohl einstellen,
allerdings nicht im Bild (als durch den Kiinstler doch schon gefaftes
»Unendliches(), sondern als Geschehen zwischen Betrachter und Bild:

[...] und das, was ich in dem Bilde selbst finden sollte, fand ich erst zwischen
mir und dem Bilde, namlich einen Anspruch, den mein Herz an das Bild mach-
te, und einen Abbruch, den mir das Bild tat;

16 Der Gang ins Museum, statt hinaus in die Natur, kann bei Kleist wortlich genommen
werden: Kleist schreibt 1801 aus Paris, wohin er nach der »Kant Krise« ja aufgebrochen
war, dal8 die GroBstadt allen Naturbezug (also auch eine Naturerfahrung, die sich zur
Erfahrung des Erhabenen offnen konnte) vereitle und daf3 er anstelle der Naturerfah-
rung sich an die Kunst halte, daR er das Kunst-Museum (den Louvre) als Refugium ent-
deckt habe (Brief an Luise von Zenge vom 16.8.1801 und an Adolfine von Werdeck vom
Nov. 1801). Zu diesem Komplex: Ingrid Oesterle, Werther in Paris? Heinrich von Kleists
Briefe tiber Paris, in: Grathoff, 1988.
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Kleist ist es offenbar ein Anliegen, dalk die Analogiebildung im nachfol-
genden Gedankenspiel bewuflt bleibt; er nennt >Anspruch« und >Ab-
bruch« zweimal, vollig parallel: bezogen auf die vorgestellte Natur selbst
und auf das Geschehen zwischen Bild und Betrachter, dazwischen die
Feststellung, daf3 die erhabene Szenerie als Bild nicht erhaben wirken
konne. Brentano verunkldrt die Parallelisierung etwas, da er schreibt:
»was ich in dem Bild selbst finden sollte, fand ich erst zwischen mir und
dem Bilde, ndmlich einen Anspruch, den mir das Bild tat, indem es den-
selben nicht erfiillte«.17 Brentano bestimmt nun Schritt fiir Schritt, was
den drei Elementen des Bildes (Dline, Kapuziner, Gegenstand der Be-
trachtung: Meer und Himmel) im Geschehen zwischen Betrachter und
Bild entspricht, und Kleist folgt auch hier noch: Dem Kapuziner ent-
spricht der Bildbetrachter, dem begrenzten Raum, auf dem der Kapuzi-
ner steht, um auf den grenzenlosen Ozean zu blicken, d.h. der Diine,
entspricht in der Relation Betrachter-Bild das Bild insgesamt (als be-
grenzte Grundlage des Blickens). Damit aber eroffnet sich eine Leer-
stelle:

und so ward ich selbst der Kapuziner, das Bild ward die Diine, das aber, wo
hinaus ich mit Sehnsucht blicken sollte, die See, fehlte ganz.18

Dieser Blick ins Leere wird in den vielen Interpretationen, zu denen der
Essay schon angeregt hat, nicht wirklich erfaf8t, womit sich auch die an-
deren >Ratselstellen« des Textes — da das Bild nur den Rahmen zum
Vordergrund habe und das Motiv der weggeschnittenen Augenlider —
nicht mehr angemessen erschliefen konnen. Angeregt z.B. von der zi-
tierten AuRerung Kleists iiber das Panorama, worin er imaginiert, man
miisse auf dem Gemalde selbst stehen, liest man das hier vorgetragene
Gedankenexperiment so, als ob der Betrachter in das Bild eintrete.!?
Aber das entsprache ja der eingangs im Essay gegebenen Beschreibung
der vorgestellten Naturszenerie, die ja erfolgt, als ob der Betrachter der
Kapuziner ware und mit dessen Augen auf den Ozean blickte. Eingetre-
ten in das Bild, wiirde dem Betrachter der Gegenstand des Sehens nicht
fehlen. Das Gedankenspiel ist gerade in umgekehrter Richtung zu lesen:
Die Elemente des Bildes werden in die Wirklichkeit des Betrachters ge-
holt. Er ist der Kapuziner, er holt ihn in seine Wirklichkeit, das Bild als
ganzes ist der Ort, an dem sein Sehen stattfindet, als durch das Darge-

17 Brentano, Verschiedene Empfindungen, a.a.0., 1034.

18 Bei Brentano lautet die Stelle: »und so wurde ich selbst der Kapuziner, das Blld ward die
Diine, das aber, wo hinaus ich mit Sehnsucht blickte, die See, fehlte ganz.« (A.a.0.,
1034.)

19 So bei Begemann, 1990; Zeeb, 1994; Pfotenhauer, 1997.
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stellte des Bildes gewecktes, aber zugleich verwehrtes Hinaussehen-
Wollen auf das Unendliche. Damit aber sind am Bild schon alle Elemen-
te fiir die Parallelisierung von im Bild Vorgestelltem und Geschehen zwi-
schen Bild und Bildbetrachter verbraucht (von den drei Elementen:
Betrachter, festumgrenzter Ort des Sehens und Gegenstand der Be-
trachtung gibt im Geschehen zwischen Bild und Betrachter das Bild nur
zwei Elemente). Zum Gegenstand der Betrachtung, im Bild die unend-
liche Weite von Ozean und Himmel, gibt es, wenn das Bild in die Wirk-
lichkeit des Betrachters geholt wird, keine Entsprechung mehr. Aus dem
Blick des dargestellten Ménchs auf die nicht in die Einheit einer An-
schauung zu bringende Weite von Ozean und Himmel wird dann ein
noch viel grauenvollerer Blick ins Leere, ins Nichts. Womit schon bei
Brentano und mit diesem bei Kleist die fiir das Erhabene erkannte kon-
stitutive Nicht-Zuhandenheit des Gegenstandes der Erfahrung radikaler
als bei Kant selbst gedacht ist. Es sei aber betont: Dieser Blick ins Nichts
muR sich nicht bei jedem Betrachter des Bildes einstellen. Er stellt sich
entsprechend dem bisherigen Argumentationsgang des Essays dann ein,
wenn der Betrachter zuerst mit der dargestellten Perspektivfigur deren
Erfahrung imaginiert und anschlieBend den »Abbruch« erfahren hat,
daR die Erfahrung der Perspektivfigur nicht die seine sein konne, da ihm
das Unendliche ja gefaRt in einem Bild gegeben ist. Erst wenn auf diesen
Abbruch (Abbruch der Erfahrung des Erhabenen im Sinne der Perspek-
tivfigur) mit dem Gedankenexperiment geantwortet wird, das Gesche-
hen im Bild (Betrachter, der vom begrenzten Ort auf das Unendliche
blickt) in die Wirklichkeit des Betrachters als Geschehen zwischen ihm
und dem Bild zu holen, geschieht diese Offnung des Blicks auf absolu-
tes Nicht-Zuhandensein des Gegenstandes: »wo hinaus ich mit Sehnsucht
blicken solite [...], fehlte ganz«.20

An dieser Stelle trennen sich Brentano und Kleist. Brentano be-
schreibt die Empfindung angesichts dieser Leerstelle, angesichts des
Blicks ins Nichts, als »wunderbar«.2! Der Abbruch, den das Bild in die-
ser Weise tut, wird bewiltigt im Horen auf die Kommentare, die die Be-
trachter zum Bild abgeben. Ganz im Sinne von Kants Theorie des Erha-
benen bewiltigen diese Betrachter den Abbruch, den ihnen das Bild
antut, indem sie in sich ein Vermogen ganz anderer Art entdecken, sie
bewiltigen die Erfahrung also durch Erregen von »Ideen der Vernunft«
(vgl. KdU 77). Caspar David Friedrichs eigene Interpretation des Bildes
war ja schon ein Beispiel fiir solches Rege-Werden der Ideen der Ver-

20 Hervorhebungen von mir, B.G.
21 Brentano, Verschiedene Empfindungen, a.a.O., 1034.
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nunft angesichts des Bildes. Brentano vertraut dieser erhabenen Wende
allerdings nicht recht, denn das Rege-Werden der Ideen der Vernunft
geschieht bei ihm nur noch ex negativo, ironisch, indem der Sprechen-
de des Textes von Kommentaren berichtet, die Besucher der Ausstellung
zu diesem Bild gegeben haben. Die Kommentare sind entweder als hoh-
le Phrasen kenntlich gemacht oder einfach albern, z.B.:

(Eine Dame und ein Herr, welcher vielleicht sehr geistreich war, traten auf;
die Dame sah in ihr Verzeichnis und sprach:)
'Nummer zwei: Landschaft in Ol. Wie gefillt es Thnen?«

HEerr: Unendlich tief und erhaben.

DaME: Sie meinen die See, ja die muf erstaunlich tief sein, und der Kapu-
ziner ist auch sehr erhaben.

Herr: Nein, Frau Kriegsrat, ich meine die Empfindung des einzigen Frie-
drichs bei diesem Bilde.

DAME: Ist es schon so alt, daB er es auch gesehen?

HERr: Ach, Sie miRverstehen mich, ich rede von dem Maler Friedrich; Os-
sian schldgt vor diesem Bilde in die Harfe. (Ab)
(Zwei junge Damen)

ERSTE DAME: Hast du gehort Louise? das ist Ossian.

Zwerte DAME: Ach nein, du miRverstehst ihn, es ist der Ozean.

ERrsTE DAME: Er sagte aber, er schliige in die Harfe.

Zwene DaME: Ich sehe aber keine Harfe. Es ist doch recht graulich anzuse-
hen.22

Die albernen Kommentare bewirken die Wende nach innen, zur Ver-
nunft zwar nur ironisch, aber sie bewirken sie doch noch in der Nega-
tion. An dieser Stelle setzt Kleists Umarbeitung ein: Der Blick in die ab-
solute Leere als der » Abbruch« des Bildes, ist ihm nicht »wunderbar,
sondern in nicht zu iiberbietender Weise »traurig und unbehaglich«:

Nichts kann trauriger und unbehaglicher sein, als diese Stellung in der Welt:
der einzige Lebensfunke im weiten Reiche des Todes, der einsame Mittelpunkt
im einsamen Kreis. Das Bild liegt, mit seinen zwei oder drei geheimnisvollen
Gegenstanden, wie die Apokalypse da, als ob es Joungs Nachtgedanken hitte

[

Hier setzt eine neue Uberlegung ein. Zur Debatte steht, ob auch ein
Kunstwerk (analog der im Bild vorgestellten Konstellation) mit jeglicher
Fassung sich Verweigerndem konfrontieren und ein Verarbeiten dieser
Erfahrung in >erhabenem« Rege-Werden von Ideen der Vernunft in
Gang setzen kann. Das Gedankenexperiment hat zu einem Blick ins

22 Aa.O., 1034 f.
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Nichts - als ganzliches Fehlen eines Gegenstandes fiir den Blick — ge-
fihrt. Fiir die erhabene Wende als Sinnesurteil, das es bleiben muR, da
nur dann das Scheitern im Versuch der Auffassung gegeben ist, benotigt
der Blick aber ein Bezugsfeld, an dem er sich vergeblich um Fassung in
die Einheit einer Anschauung bemiiht. Dies Gesuchte kann nicht das
Bild sein, die gemalte Unendlichkeit: Sie ist als gemalte ja schon gefaldt,
entsprechend ist das Bild im Gedankenexperiment ja zum umgrenzten
Ort des Sehens geworden. Das gesuchte Bezugsfeld fiir den Blick, an
dem erst die Wende ins Erhabene entstehen kann, muR also jenseits des
Bildes liegen. Die Suche nach dem »Jenseits« des Bildes aber stofit not-
wendig auf dessen Rahmen und mit dem Rahmen drangt sich die Mate-
rialitat des Bildes auf, das, woraus es gemacht ist: Leinwand, Farbe und
eben Rahmen. Daher fihrt Kleist in seinem Gedankenexperiment fort:

[...] und da es [das Bild], in seiner Einformigkeit und Uferlosigkeit, nichts als
den Rahm zum Vordergrund hat, [...]

Dem suchenden Blick bleibt nur das Materielle des Bildes; er kann dies
nicht durch etwas Ideelles aus dem Bild »anreichern« zur Beforderung
der gesuchten erhabenen, d.h. ideellen Wende. Dies wird verwehrt, weil
der materielle Rahmen keine Entsprechung/Antwort im Vorgestellten
des Bildes, als Vordergrundsrahmung wie in der Tradition der Land-
schaftsmalerei uiblich, vorfindet. Damit aber kommt die erhabene Wen-
de offenbar zunichst einmal nicht zustande. Sie ware eine Wende des
Blicks »nach innen¢, Seiner-Selbst-Inne-Werden im Vermdgen zu den
Ideen der Vernunfit. Dieses Nicht-Zustande-Kommen des Blicks nach in-
nen, zugleich ein Haften-Bleiben am Sinnesurteil, das nicht transfor-
miert wird in ein Erkenntnisurteil (insofern die Vernunft das Unendli-
che, mithin das aller Fassung sich Entziehende — das unendlich GroRe,
das Sein, Gott — doch denken kann), formuliert Kleist mit der schockie-
renden und ratselhaften Vorstellung:

[...] so ist es, wenn man es [das Bild] betrachtet, als ob Einem die Augenlider
weggeschnitten waren.

Das adversative »Gleichwohl«, mit dem Kleist den Gedankengang fort-
setzt — »Gleichwohl hat der Maler Zweifels ohne eine ganz neue Bahn
im Felde seiner Kunst gebrochen« —, zeigt ein Nicht-Gelingen an, was
nach dem Gedankenexperiment, das vorgetragen wird, nur das Nicht-
Gelingen der Wende in das Erhabene sein kann. So ist die Rede tber die
»ganz neue Bahn des Malers« ironisch, wozu paf3t, da® problematische
Gewdhrsleute fiir eine erhabene Wirkung benannt werden: Ossian, des-
sen Dichtung eine Falschung ist, und Kosegarten, der Dichter-Pfarrer,
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der durch duRere Veranstaltungen, Gottesdienste am Meeresstrand von
Riigen, die Erfahrung Gottes in der Natur hervorzubringen suchte, wo-
mit er aber nur herausbrachte, was er vorher in die Natur hineingetra-
gen hatte. Das Gedankenexperiment zur Frage, ob auch ein Werk der
Kunst die Erfahrung des Erhabenen vermitteln konne, ist damit aber
noch nicht zu Ende. Dem Betrachter, dem sich der Blick ins Nichts geoff-
net hat, der ein Bezugsfeld sucht, an dem die Versuche einer Fassung des
Ungeheuren ansetzen konnen, hat sich - jenseits des Bildes — dessen
Rahmen und damit dessen Materialitit aufgedringt. Dies hat die Wen-
de nach innen, zu den Ideen der Vernunft, aufgehalten. Wenn iiber-
haupt, kann damit die erhabene Wende von der Erscheinungswelt zur
Welt der Ideen nur aus dem Materiellen des Bildes erfolgen. Fiir solche
materiellen Reste, »Traumreste« eines Ideellen, ist Kleist ja berithmt: der
Handschuh Nataliens, die plotzlich materiell vor Kithchen stehende
Traumgestalt des Ritters, das Diadem mit dem Schriftzeichen J, die
Scherben des Krugs, iiber die Frau Marthe ihre eigenartige Rede anhebt,
der abgeschnittene Finger des toten Peter, die zerstiickelte Hally, um nur
Beispiele aus den Dramen zu nennen. Wie aber soll eine erhabene Wen-
de zum Ideellen aus der Materialitdt des Bildes erfolgen kénnen? Ein
neues Gedankenspiel antwortet hierauf:

Ja, wenn man diese Landschaft mit ihrer eignen Kreide und ihrem eigenen
Wasser malte; so, glaube ich, man konnte die Fiichse und Wolfe damit zum
Heulen bringen: das Stirkste, was man, ohne allen Zweifel, zum Lobe fiir die-
se Art von Landschaftsmalerei beibringen kann.

Vom Bild steht jetzt nur noch das Materielle zur Debatte, das Ideelle, das
Bild, insofern es etwas vorstellt, ist im Gedankenexperiment ja der fest-
umgrenzte Ort des Betrachters. Wenn dieser nur in seiner Materialitat
noch relevante Signifikant mit der Materie des im Bild Vorgestellten ge-
macht wiére (d.h. mit dem materiellen Substrat des Signifikats), dann
wiirden - allerdings verschoben ins Materielle - auf der einen Seite Sig-
nifikant und Signifikat zusammenfallen. Mithin wire die Illusion voll-
kommen, da gar keine mehr, was aus dem Postulat folgt, daR Tiere, die
Bilder nicht wahrnehmen, auf das Bild reagieren wiirden.23 Zugleich
hatte auf der anderen Seite der Signifikant von dem mit ihm identischen
Signifikat (dem Ozean in seiner unendlichen Weite) ja die Disposition,

23 Angezeigt wird diese vollkommene Illusion auf der Ebene der Materialitit mit der An-
spielung auf die gemalten Trauben des Zeuxis, auf die die Vogel fliegen, durch die ideel-
le Kehrseite (Zusammentfallen von Signifikant und Signifikat auf der Ebene des Vorge-
stellten): ein verkehrtes Beispiel, das der in die Materialitit des Bildes verschobenen
Verweisung entspricht.
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die Wende in das Erhabene heraufzufiihren, hinzugewonnen. Die Wen-
de ins Ideelle, die unter diesen Bedingungen moglich erscheint, bleibt
aber an die Materialitit des Bildes wie des vom Bild Vorgestellten ge-
bunden. So kommt auch nur ein ins Materielle verschobenes/verschro-
benes Erhabenes zustande: Statt des Bildbetrachters im Gedankenexpe-
riment ist von Tieren die Rede (aus der mit dem Erhabenen erwarteten
Restitution des Subjekts ist eine Restitution als Tier geworden). Diese
sBildbetrachter« mogen ja eine (erhabene) Ahnung Gottes, resp. der
Ideenhaftigkeit der Natur und somit der Erscheinungswelt gewinnen,
aber sie konnen dies doch nur entmenscht zeigen, indem sie wie Fiich-
se und Wolfe den unendlichen Winterhimmel anheulen.

Die Entgrenzung des Erhabenen vom Feld der Naturerfahrung zu ei-
ner Erfahrung, die auch ein Werk der Kunst hervorbringen kann, ist zu
einem monstrosen Ergebnis gelangt, indem Kleist die von Kant aufge-
stellte Bedingung (» Ubereinstimmung mit der Natur« [KdU 76]) mit der
ihm eigenen radikalen Wortlichkeit ibernommen hat: als Verschiebung
der erhabenen Wende in die Materialitit der Kunst, insofern sie aus dem
Material dessen gemacht wird, das sie vorstellt. Das aber fiihrt, nach der
Erfahrung des Scheiterns der Auffassungsvermaogen, nicht zur strahlen-
den Selbstvergewisserung des Subjekts als der Ideen der Vernuntft teil-
haftig, es fithrt nicht zum Menschen in seiner sittlichen Grofe und
schliige derart die gesuchte Briicke von der Welt der Determination zu
derjenigen der Freiheit. Es fithrt vielmehr zur Entmenschung, zum Tier,
zu dessen Art von Ideenhaftigkeit, die, denkt man an den Baren des
zwei Monate spater veroffentlichten Essays tiber das Marionettenthea-
ter, zumindest als zutiefst zweideutig anzusehen ist.

Das Experiment zur Frage, ob und wie das durch spezifische Natur-
erfahrung hervorgebrachte Erhabene auch durch Werke der Kunst her-
vorgebracht werden konnte, ist durch den Text Brentanos in Gang ge-
kommen und folgt auch lange dessen Uberlegungen, bis zur Offnung
des Blicks ins Nichts als der nun anzusetzenden Absprungstelle fiir die
erhabene Wende. Nicht mehr Brentano, sondern allein Kleist zugehorig
ist die Begriindung der erhabenen Wende aus dieser Konfrontation mit
dem Nichts durch die Verschiebung in die Materialitat des Kunstwerks.
Eben diese »Losung« spielt Kleist in der gleichzeitig mit dem Essay ge-
schriebenen Cicilien-Erzahlung durch, wie spéter dargelegt werden
wird. Lange vorher hat er eine solche Struktur aber schon in seinem
Guiskard-Projekt erprobt — Tragddie in der Bahn Schillers von erhabe-
ner Wirkung her fassend, mit der Problematisierung der Bedingung der
Méglichkeit eines Erhabenen durch die Kunst sich aber in eine unauf-
16sliche Aporie hineinschreibend, — namlich die Tragodie des Scheiterns
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nur aus Scheitern an der Tragodie machen zu kénnen —, was ihn in den
psychischen wie physischen Zusammenbruch von 1803/04 gefiihrt hat.
Gleichzeitig ist diese materialistische Wende aber nichts anderes als sei-
ne eigene Wende zur Kunst, d.h. aus eben dieser als ihrem Material
Kunst zu machen, insofern die Dichtungen immer neue Experimente
veranstalten, die Versprechungen des Asthetischen auf ihre Tragfihig-
keit hin zu tberprifen. Bisher war das Experimentierfeld »Spiegelung
der Wende zur Kunst in der Wende des Erhabenen selbst sowie in der
Wende vom Erhabenen der Natur zu einem Erhabenen der Kunst« im
Blick. Das zweite groRe Experimentierfeld betrifft das Schone. Eine Rei-
he von Dramen fragt nach dessen Bezug zur Teleologie. Auch auf dem
Feld des Schonen steht jedoch eine Verschiebung ins Materielle zur De-
batte: die Moglichkeit einer Entgrenzung der Struktur des Schénen (als
dsthetisches Urteil) in das Medium Kleists, die Sprache und deren Ge-
spannt-Sein auf das ihr prinzipiell entzogene Unaussprechliche.



Mediale Wende des Schonen - »freies Spiel« der Sprache

und >unaussprechlicher Mensch«

Uber die allméahlige Verfertigung der Gedanken beim Reden.
Brief eines Dichters an einen anderen

Kleists Erfahrung und Auffassung der Sprache und des Sprechens, eben-
so die seiner Figuren, ist zwiespdltig, schwankend zwischen hohem Ver-
trauen, alles durch Sprechen erreichen zu konnen, und tiefem Zweifel,
daR das Mitzuteilende sich der Sprache prinzipiell versage. Das » Stocken
der Sprache«!, das seine Figuren immer wieder ereilt, ist ein Ausdruck
dieser Ambivalenz. Sie iiberrascht bei einem Kiinstler, dessen Medium
die Sprache ist, keineswegs. Bemerkenswert sind aber die Felder, auf de-
nen Kleist positiv oder ex negativo gelingendes Sprechen entwirft. Der
Versuch, diese in ihren Voraussetzungen zu bestimmen, verspricht ei-
nen Zugang zu Kleists Sprachreflexion2, der die Modelle, an denen sie
sich orientiert, in den Blick zu bringen vermag.

Sein vieldiskutiertes Paradigma gelingenden Sprechens hat Kleist im
Essay »Uber die allmihlige Verfertigung der Gedanken beim Reden«
entworfen. Als Gegenbeispiele miBlingenden Sprechens werden im
Kontext dieses Paradigmas das Sprechen in der Situation des Examens
sowie das Aussprechen eines zuvor a-kommunikativ Ausgedachten ent-
worfen. Sein eigenes Gelingen als Sprechakt zeigt der Essay dabei dop-
pelt eingeschrankt. Mit dem Verweis am Ende auf eine Fortsetzung, die
nie ausgefithrt worden ist, hat Kleist ihn als nicht vollendet markiert;
weiter ist er mit seinem Untertitel als eine an den Freund Riihle von Li-
lienstern gerichtete Rede gekennzeichnet und damit in einen Kommu-

1 Gerhard Neumann, Das Stocken der Sprache und das Straucheln des Kérpers. Umrisse
von Kleists kultureller Anthropologie, in: Neumann, 1994.

2 Einsinniger bleibt demgegeniiber die Kleist-Studie von Bettina Schulte, die die Sprach-
problematik ins Zentrum stellt (Schulte, 1988); grundlegend zu diesem Komplex wei-
terhin: Max Kommerell, Die Sprache und das Unaussprechliche. Eine Betrachtung iiber
Heinrich von Kleist, in: Kommerell, 1940. Neuere Arbeiten zur Sprachproblematik
Kleists: Zeeb, 1995; Behler, 1992.
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nikationszusammenhang gestellt, der mit der Nicht-Veroffentlichung
gleichfalls nicht realisiert worden ist.

Ein Paradigma miflingenden Sprechens zeichnet sich in den Brief-
zeugnissen ab, in denen Kleist sich als »unaussprechlichen Menschen«
deklariert (implizit: 5. Febr. 1801 an Ulrike, explizit 13./14. Mirz 1803
an Ulrike, implizit 4. Aug. 1806 an den Freiherrn von Stein). Als Gegen-
beispiel gelingenden Sprechens, das aber rein hypothetisch bleibt, wird
im Kontext dieses Paradigmas ein Sprechen entworfen, das sich der
rhetorischen Mittel umfassend zu bedienen wiite, allerdings so, daR es
diese in ihrer eigenen, vom Autor nicht intendierten und nicht kontrol-
lierbaren Aussagekraft vollkommen zum Verschwinden zu bringen ver-
mochte (Essay »Brief eines Dichters an einen anderen«, als Inversform
hierzu das Wunschbild einer Unmittelbarkeit jenseits aller Zeichen, z.B.
im Brief vom 13./14. Mirz 1803 an Ulrike).

Beide Paradigmen des Sprechens bestimmen die jeweilige Konstella-
tion durch drei Parameter. Das Sprechen resp. der Gebrauch der Spra-
che geschieht erstens im Hinblick auf einen spezifischen Zuhérer oder
Leser, es hat zweitens einen spezifischen Gegenstand und ist drittens mit
einer spezifischen Selbsterfahrung verbunden. Im Essay »Uber die all-
méhlige Verfertigung der Gedanken beim Reden« erldutert das spre-
chende Ich seine schon im Titel formulierte These an drei Beispielen:
Das Ich berichtet zuerst aus eigener Erfahrung, dann fiihrt es mit Mira-
beaus >Donnerwort:, das den Beginn der Franzosischen Revolution mar-
kiert, ein historisches Beispiel an, und zuletzt gibt es mit einer Fabel La-
fontaines ein literarisches Beispiel. Das historische und das literarische
Beispiel sind Belege fiir das zuvor austiihrlich dargelegte personliche. In
diesem ist das Paradigma formuliert. An der Sprecher-Horer-Konstella-
tion, die hier entworfen wird (als dem ersten Parameter des Paradigma
gelingenden Sprechens), fallt auf, dalk die Position des Zuhorers, in die-
sem Falle einer Zuhorerin, der Schwester, mit einer doppelten Funktion
belegt ist. Die Schwester steht zum einen durch ihr bloRes Dasein und
Zuhoren dafiir ein, daR der Sprechende seine verworrene Vorstellung zu
einem bestimmten Gedanken kliren werde:

Es liegt ein sonderbarer Quell der Begeisterung fiir denjenigen, der spricht, in
einem menschlichen Antlitz, das ihm gegeniibersteht; und ein Blick, der uns
einen halbausgedriickten Gedanken schon als begriffen ankiindigt, schenkt
uns oft den Ausdruck fiir die ganze andere Hilfte desselben. (3,536)

Zum anderen ist die zuh6rende Schwester in der Position einer virtuell
Unterbrechenden, also in der Position derer, die nachfragen will, die
kldrende Unterscheidungen oder Spezifikationen verlangt. Der Wille,



Uber die allmahlige Verfertigung der Gedanken beim Reden

eben solche vom Anderen geforderte Festlegungen und Abgrenzungen
zu vermeiden, versetze den Sprechenden, so die Argumentation des Es-
says, in eine derartige Hochspannung seines Denkens, daf3 dieses seine
bisher nur »verworrene Vorstellung zur volligen Deutlichkeit aus[zu-
pragen]« (3,535) vermoge:

Dabei ist mir nichts heilsamer, als eine Bewegung meiner Schwester, als ob sie
mich unterbrechen wollte; denn mein ohnehin schon angestrengtes Gemiit
wird durch diesen Versuch von auRen, ihm die Rede, in deren Besitz es sich
befindet, zu entreifen, nur noch mehr erregt, und in seiner Fahigkeit, wie ein
groRer General, wenn die Umstande drdngen, noch um einen Grad hoher ge-
spannt. (3,535 {.)

Was ist das fiir eine Konstellation? Das Du gibt die Gewahr dafiir, daf
die verworrene Vorstellung zu einem voll ausgepragten Gedanken ge-
fithrt werden kann, zugleich aber wird mit dem Verhindern seines Ein-
greifens abgewehrt, daBl dieser Gedanke durch Festlegung von aullen
(auBerhalb des sprechend denkenden bzw. denkend sprechenden Ich)
eingegrenzt wird. In einer frappanten Weise entspricht diese Konstella-
tion derjenigen des dsthetischen Urteils als eines »freien Spiels von Ein-
bildungskraft und Verstand« (vgl. KdU 28). Wenn einem Gegenstand der
Erfahrung das Pradikat »schon« zugesprochen wird, ist die Vorstellung,
die die Einbildungskraft gibt, prinzipiell als begriffsfahig anerkannt, oh-
ne daB sie jedoch durch einen bestimmten Begriff zum Fall einer Regel
gemacht werden kann. Der »Begriffsfahigkeit entspricht in der Rede-
konstellation des Essays der Blick des Du, der den »halbausgedriickten
Gedanken schon als begriffenen ankiindigt«. Dem Part des Verstandes
im isthetischen Urteil (die gegebene Vorstellung unter einen Begriff
subsumieren zu wollen, jeden Ansatz hierzu aber als unzureichend zu
erfahren und so in seinem gesamten Begritfsvermogen herausgefordert
zu bleiben) entspricht in der Redekonstellation das Du, das durch seine
Fragen, wenn es zu diesen kdme, den sprechend Denkenden einschran-
ken und lenken wiirde, bis der Verstand fiir den verworrenen Gedanken
aus seinem Begriffsvorrat einen passenden Begriff herausgefiltert hatte.
So hilt das sprechende Ich im Abwehren solcher Festlegung sein Ver-
mogen zu »Erkenntnis iiberhaupt« (KdU 29) lebendig - freit, da nicht
durch Verstandesleistungen des Du eingeschrankt —, bis es den neuen
Gedanken zugleich mit dem — deduktiv offenbar nicht zu gewinnenden
— Ausdruck hervorgebracht hat. Das geheimnisvolle Verfertigen der Ge-
danken beim Reden erscheint so darin gegriindet, da das Reden in ei-
ner Konstellation geschieht und diese aufrechtzuerhalten vermag, die
den Raum des Schonen, philosophisch genauer gesprochen: des dsthe-
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tischen Urteils, er6ffnet hat. So ist gelingendes Sprechen — als ein Spre-
chen, das den Sprechenden nicht nur seine Gedanken mitteilen, son-
dern diese im Sprechen erst hervorbringen 148t ~ ein medial gewende-
tes Schones. In der Redekonstellation vollzieht es die Struktur des
dsthetischen Urteils, wie Kant dieses bestimmt hat. Diese Deutung wird
weiter dadurch bekréftigt, daR auch die anderen Bestimmungen des
asthetischen Urteils, die Kant in seiner »Analytik des Schénenc gibt, »me-
dial gewendet« in Kleists Paradigma gelingenden Sprechens akzentuiert
sind. Das fithrt zum zweiten Parameter, dem spezifischen Gegenstand
dieses Paradigmas.

Die subjektive Wende, die Kant dem Asthetik-Diskurs gegeben hat —
insofern es im dsthetischen Urteil nicht um den Gegenstand geht, son-
dern allein »um das Subjekt, wie es durch die Vorstellung affiziert wird,
sich selbst fiihlt« (KdU 4) -, zeigt sich in der Redekonstellation gelin-
genden Sprechens darin, daR sie ausdriicklich auf den Fall einge-
schrdnkt wird, in dem der Sprechende sich selbst (nicht andere) beleh-
ren will. Das »interesselose Wohlgefallen« (vgl. KdU 5 ff.) als weitere
grundlegende Umbestimmung des Schénen, die Kant vorgenommen
hat, d.h. die Indifferenz des 4sthetischen Urteils gegeniiber moralischen
wie kulinarischen Aspekten, ist mit dem historischen und dem literari-
schen Beispiel fiir das Verfertigen der Gedanken beim Reden akzentu-
iert. Denn wie nach der Bestimmung Kants etwas das Pradikat »schon«
erhalten kann, auch wenn es moralisch problematisch ist, und wie sich
dies Urteil nicht auf das genieBend vereinnahmende und darin sich ver-
einzelnde Subjekt beschriankt, sondern einen fiir alle Subjekte gelten-
den Anspruch erhebt, so werden im historischen und literarischen
Beispiel ja ihrem Gehalt nach problematische Reden und Redner ent-
worfen. Um sich zu retten, beweist der Fuchs in seiner den Gedanken
im Sprechen hervorbringenden Rede, daB der Esel das »blutdiirstigste
Tier« sei, worauf dieser auch sogleich von allen anderen Tieren zerris-
sen wird. Das aber wirft im Nachhinein ein zweifelhaftes Licht auch auf
den groRen Redner Mirabeau, in dessen rhetorischen Spuren im Fort-
gang der Revolution auch der terreur durchgesetzt wurde (wihrend Mi-
rabeaus Grab — wegen bekannt gewordener Verbindungen des Grafen
mit dem Hof und dessen finanzieller Zuwendungen an ihn — 1794 aus
dem Pantheon entfernt und durch das Marats ersetzt wurde3). Das ge-

3 Im Verkennen der dem Schonen analogen Indifferenz nimmt Gernot Miiller die beiden
Beispiele zum AnlaR, auch diesen Essay seinem Leitgedanken des Verzeichnens zu sub-
sumieren (Miiller, 1995, 82 {.). Zum Wandel in der 6ffentlichen Einschatzung Mirabe-
aus als »Revolutionér« Etienne Charavay, Artikel »Mirabeau«, in: La grande encyclopé-
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lingende Sprechen als Auspragen einer verworrenen Vorstellung zu ei-
nem klaren Gedanken in medialer Wende des Schonen, ist offenbar wie
das Schone selbst gegeniiber moralischen Aspekten indifferent zu den-
ken, und es ist mit seiner jeweils prompten Wirkung auch nicht auf den
einzelnen Sprechenden beschrankt, sondern wird vielmehr vom gesam-
ten Horerkreis sogleich nachvollzogen.

Die von Kant gedachte >Freiheit« des asthetischen Urteils, das »freie
Spiel von Einbildungskraft und Verstand., das dem urteilenden Subjekt
die begliickende Selbsterfahrung eines sich selbst nahrenden Tatigseins
seiner Erkenntnisvermogen gibt, die keiner Einschrankung unterliegen
(z.B. der Einschrankung durch Begriffe, wenn die gegebene Mannigfal-
tigkeit der Anschaung sich nicht der Subsumtion unter einen Begriff
verweigerte), ist in Kleists Redekonstellation in mehrfacher Hinsicht ak-
zentuiert. Erstens darin, daR das Du - insofern es virtuell den Part des
beschranken wollenden Verstandes innehat — in keinem hierarchischen
Verhaltnis zum Ich steht (die vertraute Schwester, der Freund, die das
Ich nicht bedrangen). Demgegeniiber ist fir die Falle, die im Kontext des
hier betrachteten Paradigmas als Beispiele miBlingenden Sprechens an-
gefiihrt werden, solch ein hierarchisches Verhaltnis gerade charakteri-
stisch. Beim Examen resp. Verhor hat das Du Macht und grenzt durch
Gebrauch seines Rederechts den Gedankengang des Sprechenden ein.
Beim nachtriglichen Aussprechen eines zuvor a-kommunikativ Ausge-
dachten bleibt dem Horer nur die Position des Beurteilenden, womit
sich der Sprechende gleichfalls in dessen Macht begeben hat. In beiden
Fallen gibt der Horer auch nicht — analog der Begriffstahigkeit des Scho-
nen — die Gewahr, dal die verworrene Vorstellung zu einen konturier-
ten Gedanken ausgeprigt werden kann. Das hat der Sprechende viel-
mehr durch Erfolg oder MiBerfolg seines Tuns erst zu erweisen. Das
sprechende Ich befindet sich in der Redekonstellation gelingenden Spre-
chens aber nicht nur in keinem hierarchischen Verhaltnis gegeniiber
dem Du, es verfahrt zweitens auch selbst nicht hierarchisch. Es verfiigt
gerade nicht, herrscht gerade nicht iiber sein Denken. Eben dies besagt
die vielzitierte Formulierung des Essays: »denn nicht wir wissen, es ist
allererst ein gewisser Zustand unsrer, welcher wei3« (3,540). So vermit-
telt diese Redekonstellation — mit Blick auf den dritten Parameter, die
spezifische Selbsterfahrung in dem zur Debatte stehenden Paradigma —
eine begliickende Selbsterfahrung im Tatigsein der eigenen Erkenntnis-
vermogen, welches keiner von au8en wie vom eigenen Selbst kom-

die. Inventaire raisonné des sciences, des lettres et des arts par une société de savants et
gens de lettres. Secrétaire gén.: André Berthelot, Paris (0.J.), Bd. 23, 1088-1094.
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menden Beschrankung unterworfen ist und zugleich angeregt wird bzw.
Zuspruch erhalt durch das Du, das das Finden des Gedankens im voraus
bestatigt. Allerdings ist das Selbst bei solchem im FluR bleibenden Geben
und Nehmen zwischen dem Ich und dem Du (im »Zustand [...] welcher
weill«) gar nicht scharf zu konturieren, d.h. vom Du abzugrenzen. Die
begliickende Selbsterfahrung in dieser Redekonstellation des Schénen
bezieht sich mithin auf ein ungewisses Selbst. Wenn das Ich sich durch
das Reden in dieser Konstellation zu >beweisen« suchte, wire es schon
wieder in einem hierarchischen Verhaltnis gegeniiber dem Du. Entspre-
chend ist auch der Gegenstand des Redens in der den Gedanken schen-
kenden Redekonstellation explizit zwar in keinerlei Hinsicht einge-
schriankt, implizit aber doch, insofern das ganz Personliche, das, worin
das Selbst sich von allen anderen unterscheidet, bei der so entworfenen
Konstellation als Gegenstand der Rede nicht in Frage kommen kann.
Das Paradigma miRlingenden bzw. unméglichen Sprechens wird sich
dann auf eben diesen Fall beziehen, in dem der Sprechende von sich re-
den, d.h. sein Innerstes mitteilen will.

Gelingendes Sprechen als gelingendes Verfertigen der Gedanken
beim Reden, indem die Redekonstellation die Struktur des dsthetischen
Urteils konkretisiert und ausfiihrt, das Schéne so medial wendet: In der
Konsequenz von Kants Entwurf des Schonen ist dies keine abwegige
»Metaphorisierung« des Schonen. Kleist greift damit nur die schon bei
Kant akzentuierte Sprachlichkeit des Schonen auf, durch die Kants
Konzept gerade auch fiir den Asthetik-Diskurs des 20. Jahrhunderts (im
Kontext des allgemeinen »linguistic turn« der Philosophie) besonderes
Interesse gewonnen hat. Kleists Paradigma gelingenden Sprechens
macht diesen Aspekt der Sprachlichkeit des Schénen doppelt produktiv.
Zum einen wird das dsthetische Urteil als ein innerer ProzeR zwischen
den Gemiitsvermogen gewissermalen nach auRen gewendet und als
spezifische Redekonstellation konkretisiert, zum anderen ist dieses me-
dial gewendete Schone dann selbst wieder als schaffend gedacht, den
Gedanken erschaffend, indem das Sprechen hinter die Grenze der Spra-
che zuriickgeht: sei es ins Sprachlose als unstrukturiertes AuRern von
Lauten, sei es in einen Umgang mit Sprachpartikeln (Floskeln, Fiilllwor-
tern), der keinen Sinn schafft:

Ich mische unartikulierte Tone ein, ziehe die Verbindungswérter in die Lange,
gebrauche auch wohl eine Apposition, wo sie nicht nétig ware, und bediene
mich anderer, die Rede ausdehnender, Kunstgriffe [...]. (3,535)

So steht mit dieser Redekonstellation ein Sprechen zur Debatte, das
nicht durch Regeln eingeschrankt wird (die kimen mit dem Du zum
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Zuge, wenn dieses fragen, Differenzierungen einbringen dirfte), das im
Zuriicktauchen ins Unstrukturierte etwas Neues, den Gedanken zu-
gleich mit dessen Ausdruck, hervorbringt. Deutlich ist die Vorstellung
solch produktiven Sprechens am Modell des Genies orientiert, ist das ge-
lingende Sprechen als produktives Sprechen geniales Schopfertum. Wie
beim Schaffen des Genies wird etwas hervorgebracht, das sich Regeln
und der Ordnung der Begriffe fiigen muf (denn nur dann ist das Her-
vorgebrachte ein »Gedanke«), ohne da Regel und Begriff aber im Her-
vorbringen schon gegeben wiren. So konnen sie nur mit dem Akt des
Hervorbringens selbst hervorgebracht werden. Kant beschreibt solches
Vermogen als — nicht weiter begrindbare — Gabe der Natur (»Genie ist
das Talent [Naturgabe], [...] die angeborene Gemiitsanlage [ingenium],
durch welche die Natur der Kunst die Regel gibt.« [KdU 181]). Kleist
leitet dieses Vermogen aus einer spezifischen Redekonstellation ab, wo-
mit diese sich auch als ein Feld des Ubergangs vom Naturschonen, das
Kant primar im Blick hat, zum Kunstschonen erweist, das fur Kleist, ge-
rade durch seine Wende zur Kunst, selbstverstandlich im Zentrum steht.

Das Paradigma gelingenden Sprechens zeigt die Sprachlichkeit des
Schonen (als dsthetisches Urteil) mit der Konkretisierung in einer
spezifischen Redekonstellation ins Materielle gewendet. Eine analoge
materielle Wende des Sprechens kennzeichnet auch das Paradigma mi3-
lingenden, besser: unerfiillbaren Sprechens, das Kleist in seinen Selbst-
charakterisierungen als »unaussprechlicher Mensch« entwirft (Briefe
vom 13./14.03.1803 und vom 04.08.1806), wozu als Kontrastfolie der
Essay »Brief eines Dichters an einen anderen« (verdffentlicht in den
»Berliner Abendblattern« am 05.01.1811) hinzuzurechnen ist. Die Ver-
schiebung ins Materielle findet jetzt allerdings nicht auf der pragmati-
schen Ebene der Sprache statt (Sprechen als Handeln zwischen Kom-
munikationsteilnehmern), sondern auf der semantischen Ebene.

Im »Brief eines Dichters an einen anderen« beklagt sich der Brief-
schreiber bei seinem Dichterfreund, daR dieser »falsch« lese: Er setzt of-
fenbar beim AuRerlichen der Dichtungen an, bei der Machart der Texte,
d.h. beim »Ausdruck« (3,565) statt beim Ausgedriickten. In vielen Va-
riationen argumentiert der Briefschreiber mit der bekannten Opposition
von »Geist und Buchstabec

Nur weil der Gedanke, um zu erscheinen, wie jene fliichtigen, undarstellbaren,
chemischen Stoffe, mit etwas Groberem, Korperlichen, verbunden sein muf:
nur darum bediene ich mich, wenn ich mich Dir mitteilen will, und nur dar-
um bedarfst Du, um mich zu verstehen, der Rede, Sprache, des Rhythmus,
Wohlklangs usw. und so reizend diese Dinge auch, in sofern sie den Geist ein-
hiillen, sein mogen, so sind sie doch an und fiir sich, aus diesem hoheren Ge-
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sichtspunkt betrachtet, nichts, als ein wahrer, obschon natiirlicher und not-
wendiger Ubelstand; und die Kunst kann, in Bezug auf sie, auf nichts gehen,
als sie moglichst verschwinden zu machen. (3,565 1.)

Analog werden gegentibergestellt: Geist und Form, Gedanke und Kleid,
Frucht und Schale, Wesen der Poesie und das Zufallige resp. die Form.
Wenn der Kiinstler diese unhintergehbare Korperlichkeit zum Ver-
schwinden zu bringen hat, wenn er zu verhindern hat, daf sie Eigen-
wert gewinnt, wenn er also die Form so zu behandeln hat, »daR der
Geist augenblicklich und unmittelbar daraus hervortritt« (3,566), ist die
vollkommene Durchsichtigkeit, mithin die Selbstriicknahme des Zei-
chens als Ideal postuliert, also das Paradox eines zeichenlosen Zeichens.
DaB ein solches nicht zu leisten, die Opposition von Geist und Buchsta-
be, solange man sie anerkennt, nicht zu bewiltigen ist, haben die Dich-
ter immer wieder beklagt. Schillers bekanntes Distichon gehort hierher:

Sprache
Warum kann der lebendige Geist dem Geist nicht erscheinen!
Spricht die Seele, so spricht ach! schon die Seele nicht mehr.4

Féllt der Dichter in Kleists Essay mit seinem Ideal eines zeichenlosen
Zeichens hinter dieses Wissen zuriick? Er riigt den Dichterfreund, der
sich aber nicht davon abbringen 148t, auf die Zeichen selbst und deren
Ordnung achtzuhaben, statt sogleich auf ein durch sie Bezeichnetes los-
zugehen. Die Opposition Geist — Buchstabe, Gedanke — sprachliches
Kleid wird allerdings recht fragwiirdig, wenn der Briefschreiber aus-
phantasiert, unter welcher Bedingung die von ihm benannte Opposition
dahinfallen wiirde:

Wenn ich beim Dichten in meinen Busen fassen, meinen Gedanken ergreifen,
und mit Handen, ohne weitere Zutat, in den Deinigen legen konnte: so wire,
die Wahrheit zu gestehn, die ganze innere Forderung meiner Seele erfiillt. Und
auch Dir, Freund, diinkt mich, bliebe nichts zu wiinschen iibrig [...]. (3,565)

Analog schreibt Kleist am 13./14. Marz 1803 an Ulrike:

Ich weiR nicht, was ich Dir iiber mich unaussprechlichen Menschen sagen soll.
- Ich wollte ich konnte mir das Herz aus dem Leibe reifen, in diesen Brief
packen, und Dir zuschicken. (4,313)

Kleist schlief3t dieses Gedankenspiel aber mit der Bemerkung »Dummer
Gedanke!« (4,313). Besteht die Dummbheit nur in dem sachlichen Wi-
derspruch, daR das zu vermittelnde Lebendige bei diesem Verfahren ge-

4 Schiller, Samtliche Werke, a.a.O., Bd. 1, 313.



Uber die allmahlige Verfertigung der Gedanken beim Reden

rade getotet wiirde, oder verweist sie auf den logischen Widerspruch,
das »Innerstes, das jenseits aller Fassung in Zeichen gegeben werden soll,
als »Herz« zu fassen und damit schon in eine Metapher verfallen zu sein?
Letzteres besagt: Das Signifikat, das die Signifikanten — als notwendiges
Ubel und darum idealiter in der Weise eines zeichenlosen Zeichens - fas-
sen sollen, hat selbst den Status eines Signifikanten. Auch im »Brief
eines Dichters an einen anderen« bleibt der Briefschreiber diesem Di-
lemma verhaftet: »einen Gedanken ergreifen«, ohne diesen in ein Zei-
chensystem zu transponieren, wird dort als »in [den] Busen fassen« vor-
gestellt, also gleichfalls metaphorisch. Die Metapher (des Innersten,
Eigensten als 'Herz, des eigenen Gedankens als »eigenen Busen) nicht
metaphorisch, sondern konkret materiell nehmen zu wollen, offenbart
nur, daR man im Raum der Metapher gefangen ist. Mithin besteht das
Problem nicht darin, wie die Dichotomie Geist ~ Buchstabe idealiter auf-
zuldsen wire, was zum Paradox eines zeichenlosen Zeichens fiihrt, son-
dern darin, daR sie gar nicht haltbar ist, daB jedes Signifikat, um ein sol-
ches sein zu konnen, den Status eines Signifikanten haben und weiter
bewahren muR. So steht gar nicht die héchstmogliche Durchsichtigkeit
des Signifikanten auf das Signifikat hin zur Debatte, sondern die Be-
glaubigung von Verweisungen zwischen Zeichen (was im Variantschluf
des »Zerbrochnen Krugs« »Wahrheit-geben« genannt wird: daf das Wort
des Gerichtsrats und das Schriftstiick der Konscription iibereinstimm-
ten). Die beliebten bindren Oppositionen der Kleist-Forschung (Unmit-
telbarkeit und Vermittlung®, Versehen und Erkennen®, die Sprache und
das Unaussprechliche?, Sprache der Gesetze und Sprache der Liebes,
usf.) verkennen, da Kleists Texte gar nicht Vermittlung oder Auflésung
solcher Oppositionen, sondern vielmehr den Aufweis ihrer Disfunktio-
nalitdt betreiben. Die Version der Dichotomie Geist — Buchstabe, die
Kleist im »Kéathchen von Heilbronn« zum Gegenstand eines semiologi-
schen Dramas macht, zeigt seinen anderen Umgang mit dieser Dichoto-
mie besonders sinnfallig. Scheinbar werden Bild und Futteral gegen-
iibergestellt, wie in dem durch Binnenreim herausgehobenen Vers
Kunigundes: »Das Bild mit dem Futtral, Herr Graf vom Strahl« (Vs
1880). Bilder stecken bei Kleist aber nicht im Futteral, Briefe nicht im
richtigen Couvert (vgl. Vs 1675 f.), und so wird die aus vielen Kunsttei-
len zusammengestiickelte Kunigunde alsbald bekennen, welchen der

Schulte, 1988.
Miiller-Seidel, 1961.
Kommerell, Die Sprache und das Unaussprechliche, a.a.O.
Gerhard Neumann, Hexenkiiche und Abendmahl. Die Sprache der Liebe im Werk Hein-
rich von Kleists, in: Freiburger Universitatsblatter Heft 91, 1986.
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Teile sie meinte. Denn das (im Sinne Schillers) »naives, unschuldig lie-
bende Kéthchen rettet ja bekanntlich mit Hilfe eines Cherubs, den Kleist
zu Beginn des 19. Jahrhunderts unironisch auf die Biihne zu stellen sich
herausnimmt, das Bild des Grafen und muR sich von Kunigunde an-
herrschen lassen:

KUNIGUNDE Die dumme Trine!

Hatt ich ihr nicht gesagt, das Futteral?

GRAF vOoM STRAHL Nun beim gerechten Gott, das muR ich sagen !
- Ihr wolltet das Futtral?

KUNIGUNDE Ja und nichts Anders!

(Vs 1972-75)

Kunigunde will das Futteral; denn dieses hat seine eigene, verselbstin-
digte Verweisung. Es bewahrt nicht das Bild ihres »Schatzes¢, sondern ei-
nen ganz anderen Schatz, die Urkunde des Grafen, die ihr die strittigen
Lénder iibereignet. Die Opposition, die sich hier abzuzeichnen scheint,
zwischen rreinem« Griff nach dem Bild und falschem Insistieren auf dem
Futteral, ist aber schief; denn es stehen sich hier nicht Urbild und Abbild
gegeniiber, sondern zwei Arten von Zeichenverweisungen. Zur Debatte
steht, ob und wie sich die beiden Signifikanten in ihrer Verweisungskraft
gegenseitig beglaubigen (wéren Bild und Futteral zusammen, wiirde der
Namenszug des Abgebildeten, der auf dem Futteral steht, das Bild be-
glaubigen, wie dieses umgekehrt die Unterschrift). Immer bewegen wir
uns dabei aber auf dem Feld von Relationen, die Signifikanten zuein-
ander eingehen konnen oder einzugehen verweigern, ein Feld, das
seine eigenen Sinneffekte hervorbringt, unabhingig von intendierten
oder von Interpreten privilegierten Bedeutungen, da die Moglichkeit,
Relationen zwischen Signifikanten herzustellen oder wahrzunehmen,
offen und zufallig ist. Eben dies »Zufallige« (3,566) will der Dichter des
Essays ausschlieBen, wenn er seinen Freund riigt, daR dieser seine Auf-
merksambkeit auf die Zeichen, ihre Ordnung und Relationen richte, statt
auf das Bezeichnete. Aber ist es iiberhaupt denkbar, der zufalligen, nie
vollstandig beherrschbaren Sinnproduktion auf dem Feld der Zeichen-
verweisungen entrinnen zu konnen? In Kleists Texten werden drei
Denkbilder entwickelt, das »verkehrte Wesen« der Zeichen? zu trans-
zendieren.

Das erste Denkbild wurde schon erértert: Praktizieren einer radika-
len »Wortlichkeit¢, die uneigentliche Rede (so verstanden: Zeichenge-

9 Vgl. Novalis’ Gedicht »Wenn nicht mehr Zahlen und Figuren ...« aus der Fortsetzung
des »Heinrich von Ofterdingen« (Novalis, Schriften, a.a.0., Bd. 1, 360).
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brauch) vollstindig hinter sich laft. Wort und Sache sollen eins sein:
Trianen zu schreiben, statt iiber Tranen zu schreiben (wenn Kleist am
04.08.1806 an den Freiherrn von Stein schreibt: »Wie soll ich es mog-
lich machen, in einem Briefe etwas so Zartes, als ein Gedanke ist, aus-
zupragen? Ja, wenn man Thrinen schreiben konnte —« [4,359]), als
Brief, der das Innerste mitteilen soll, das aus dem Leib gerissene Herz zu
schicken, oder wie Penthesilea die Rede, den Freund vor Liebe essen zu
kénnen, »Wort fiir Wort« zu vollziehen (Vs 2998). Gerade die krude
Konkretion offenbart jedoch, daR das Wort, das so Wirklichkeit wird, et-
was anderes meinte, daf diese Verwirklichung mithin auch nichts an-
deres als eine Metaphorisierung ist. Das herausgerissene Herz ist etwas
anderes als das Innerste des Ich, der Schriftzug, der mit der Tranenflis-
sigkeit geschrieben ist, ist etwas anderes als der Seelenzustand des
Schreibenden, das Zerfleischen des Achill war nicht Liebesrede — eine
solche unterlegt ihr Penthesilea nur nachtraglich. Der Signifikant wird
in all diesen Fillen aus dem materiellen Substrat des Signifikats gebildet.
Das ist nicht »Wértlichkeit« als Zusammenfallen von Wort und Sache,
sondern die aus dem Essay iiber Caspar David Friedrich bekannte Stra-
tegie, Zeichenverweisung aus der Materialitat des Signifikats zu garan-
tieren.

Ein zweites Denkbild, das »verkehrte Wesen« der Zeichen zu trans-
zendieren, wird im Essay »Uber das Marionettentheater« mit der Ge-
schichte vom fechtenden Biren entworfen, an dessen »fassungslos« (vgl.
3,562) machender Gabe, nicht nur alle »ernsthaft gemeintenc (vgl.
3,562) StoRe zu parieren, sondern auf Finten gar nicht einzugehen.10
Die Finte als nicht ernsthaft gemeinter Sto bzw. als Bewegung in einer
bestimmten Richtung, um zu einem Ziel zu gelangen, das in einer ganz
anderen Richtung liegt, verbirgt und vertritt die Bewegung in diese
Richtung und steht so fiir Bewegung im Raum der Zeichen. Dic Fahig-
keit des Biren, zwischen ernstgemeintem Stofl und Finte zu unter-
scheiden, wird als eine Art Lesen umschrieben (»Aug’ in Auge, als ob er
darin meine Seele lesen konnte, stand er« [3,562]). Paul de Man hat dies
als »Uber-Lesen« gedeutet!l, im Sinne eines vollstindigen Beherr-
schens der Bedeutungsproduktion. Das schliet ein, gewolltes Produzie-
ren von Bedeutung von nicht gewolltem unterscheiden zu konnen und
die produzierte Bedeutung zu kennen. Das aber ist einem endlichen

10 Ausfithrliche Interpretation des Essays im Kapitel s.u. Kap. »Uber das Marionet-
tentheater«.

11 de Man, 1988, 223; eine von de Mans Studie inspirierte Lektiire des Essays gibt: Behler,
1992.
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Sprecher nicht méglich; fiir einen solchen ist die Sprache immer eine
Finte, da der Sprechende stets auch Bedeutungen produziert, die er
nicht intendiert, und ihm immer ungewi bleiben muR, ob die inten-
dierte Bedeutung ihr Ziel erreicht. Sich auf Finten/Zeichen iiberhaupt
nicht einzulassen, die Bewegung im Raum der Zeichen damit, wie den
Herrn C in der Baren-Geschichte, in die Fassungslosigkeit zu treiben,
wie dies dem ideal-hermeneutischen Baren zugesprochen wird, besagt
nicht, dall der Raum der Zeichen transzendiert worden wire, vielmehr,
absolute Herrschaft im Raum der Zeichen auszuiiben, d.h. alle Moglich-
keiten der Bedeutungsproduktion im Blick und gegenwartig zu haben
und darum jederzeit zwischen authentischer und nicht-authentischer
Bedeutung (aus der Sicht des Zeichen-Produzenten wie des -Rezipien-
ten) unterscheiden zu konnen. Nur ein unendliches »BewuRtsein« (als
eine contradictio in adjecto, da BewulRtsein Unterscheidung voraussetzt
und so auf den Raum der Endlichkeit verwiesen ist) kann eine solche
absolute Kontrolle tiber Rede bzw. Text innehaben. Fiir ein derartiges
'BewulRtsein«kann auch der Bir, der scheinbar die Seele lesen kann, nur
ein endliches, mithin falsches Zeichen sein. Zusammen gesehen, geben
sich die beiden Denkbilder, das »verkehrte Wesen« der Zeichen zu trans-
zendieren, als die zwei Seiten einer Riickkehr in einen » Absolutismus
der Wirklichkeit«12 zu erkennen, der entweder noch keinerlei Distan-
zierung durch Stellvertretung kennt (in dem es also noch kein sbloRes
Wortcgibt, das fiir die Sache zu stehen verméochte) oder wo die Totalitat
aller Stellvertretungen iibersehen und entsprechend deren mogliche
Sinneffekte vollstindig beherrscht und damit gleichfalls ein Raum jen-
seits aller Stellvertretung eroffnet wird.

Mehrfach wird in Kleists Texten noch ein drittes Denkbild entworfen,
das verkehrte Wesen« der Zeichen zu transzendieren: in Geschichten, in
denen eine Art gottlicher Strahl vorfindliche Zeichen neu zusammen-
fiigt und damit einen gottlichen, d.h. »wahren« Sinn freilegt, z.B. in der
folgenden Anekdote (verdffentlicht in den Berliner Abendblittern am
05.10.1810):

Der Griffel Gottes

In Pohlen war eine Gréfin von P...., eine bejahrte Dame, die ein sehr bosar-
tiges Leben fiihrte, und besonders ihre Untergebenen durch ihren Geiz und ih-
re Grausamkeit, bis auf das Blut qualte. Diese Dame, als sie starb, vermachte
einem Kloster, das ihr die Absolution erteilt hatte, ihr Vermogen; wofiir ihr das
Kloster, auf dem Gottesacker, einen kostbaren, aus Erz gegossenen, Leichen-

12 Hierzu: Hans Blumenberg, Arbeit am Mythos, Frankfurt, 2. Aufl. 1979, insbes. Kap.
»Nach dem Absolutismus der Wirklichkeit«.
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stein setzen lieR, auf welchem dieses Umstandes, mit vielem Geprénge, Erwah-
nung geschehen war. Tags darauf schlug der Blitz, das Erz schmelzend, tiber
den Leichenstein ein, und lieR nichts, als eine Anzahl von Buchstaben stehen,
die, zusammen gelesen, also lauteten: sie ist gerichtet! — Der Vorfall (die Schrift-
gelehrten mogen ihn erkldren) ist gegriindet; der Leichenstein existiert noch,
und es leben Minner in dieser Stadt, die ihn samt der besagten Inschrift gese-
hen. (3.355)

Solches Uberwinden des »verkehrten Wesens« der Zeichen, indem deren
immer kontingente Kombinierbarkeit in Providenz verwandelt wird, ist
offenbar schon dem Erzihler suspekt, da er den Schriftgelehrten« tiber-
antwortet, dariiber zu befinden. Das sind die professionellen Ausleger
der Verkiindigungen Gottes, aber doch, zumindest im Horizont des
Neuen Testaments, in einem pejorativen Sinn. Diese Ausleger werden
den Vorfall gewiR fiir erbauliche Predigt nutzen und die latente Kritik an
der Kirche, die der solcherart Gerichteten die Absolution erteilt hat, ge-
wil wegzuerklaren wissen. Gleichzeitig ist diese »Himmels«-Schrift aber
auch recht irdisch, namlich literarisch vermittelt. Sie ist Zitat des Schlus-
ses von »Faust I, wobei die »Stimme von obenc in Kleists Anekdote aller-
dings richtet, statt zu retten, es sei denn, man nimmt als Schreiber Me-
phisto an. Dann wire das Zitat wortlich, womit die Anekdote zugleich
auf eine neue Theorie, sei es Gottes, sei es des Teufels, sei es der Schrift
aus wire. Analog fragwiirdig wird die Erzahlung »Der Zweikampf« das
Gottesurteil als anderes Beispiel (und zu Zeiten anerkanntes Rechtsmit-
tel) himmlischer Fiigung von Zeichen behandeln und mit der skepti-
schen Position schlieRen, daf es nicht moglich sei, zwischen Kontingenz
und Providenz in der Zuordnung der Zeichen zu entscheiden, so daf’ das
Rechtsmittel »Gottesurteil« die Wahrheit nur erweise, »wenn es Gottes
wille ist« (3,349). Im »Erdbeben in Chili« wird weiter dann allzu berei-
tes, allzu schnelles Reinterpretieren von Kontingenz als Providenz an
den Pranger gestellt.

Orientiert an den zu Beginn dieses Kapitels aufgefiihrten Parametern
der Konstellation gelingender Rede kann die Konstellation, in der das
Paradigma miRlingenden Sprechens bzw. der Unaussprechlichkeit ent-
faltet wird, wie folgt bestimmt werden: Das Sprechen bzw. Schreiben
(erster Parameter) ist an einen Horer/Leser gerichtet, der dessen inne ist,
daR er der eigenmachtigen Sinnproduktion der Zeichen (aufgrund ihrer
unendlich variablen Verkniipfbarkeit) gar nicht entrinnen kann und da-
her seine Aufmerksamkeit eben hierauf richtet. Als spezifischer Gegen-
stand des hier zur Debatte stehenden Sprechens (als zweiter Parameter
des Paradigmas) scheint sich Unterschiedliches ergeben zu haben. Zum
einen steht Selbst-Mitteilung, Mitteilung des Innersten des sprechenden
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Ich zur Debatte, zum anderen kann allgemein gesagt werden, daf3 der
Gegenstand der Rede offenbar in einem Differenzverhiltnis zur sprach-
lichen Mitteilung steht (nur so kann die triigerische Dichotomie von
Geist und Buchstabe entstehen bzw. das rhetorische Modell Anwen-
dung finden, nach dem der Gedanke als vorgangig gesetzt wird, um
dann nach Verfahren zu fragen, ihn moglichst wirkungsvoll einzuklei-
den). Als gemeinsamer Nenner dieser verschiedenen Gegenstande des
Sprechens zeichnet sich ab, daR es offenbar stets um intentionales, Be-
deutung schaffendes Sprechen geht, das von anderen zu denotieren ist,
was aber vom Zeichen-Produzenten wie -Rezipienten nie vollstandig
beherrscht werden kann. War als spezifische Selbsterfahrung - als dem
dritten Parameter - fiir das Paradigma gelingender Rede Freiheit zu nen-
nen gewesen (in medialer Wende des »freien Spiels, das Kant fiir das
asthetische Urteil in Anschlag gebracht hat), so ist die spezifische Selbst-
erfahrung des Sprechenden beim Paradigma millingender Rede Unfrei-
heit, d.h. die Erfahrung, unter dem Gesetz des Anderen zu stehen, eines
strukturellen Neins, das - als das Prinzip der Unterscheidung — den
Raum der Zeichen erst begriindet.

Das Paradigma gelingenden Sprechens etabliert — sprachpragmatisch
- die Redekonstellation des dsthetischen Urteils, das Paradigma miflin-
genden Sprechens akzentuiert demgegeniiber — semantisch — die nicht
beherrschbare Rhetorizitdt der Rede. Die Sprachreflexion zeigt sich da-
bei implizit dem Grazie-Diskurs zugehorig, wie ihn Kleist — in ekla-
tantem Bruch mit der Tradition - in seinem Essay »Uber das Mario-
nettentheater« theoretisch und praktisch entfaltet. Die Konstellation
gelingender Rede angesichts eines Du, das, ohne einzugreifen, dem
sprechenden Ich Ausdruck und Gedanken in einem schenkt, wird im
Essay als die Grazie der Marionette beschrieben, die ja gerade nicht als
eine Eigenschaft, vielmehr als ein Beziehungsgeschehen zwischen >Glie-
dermann« und »Maschinist« bestimmt wird. Auf dem Feld der Sprachre-
flexion bertihrt sich hier der Diskurs der Grazie mit dem des Schénen im
Sinne Kants und damit der »Kunstperiode, insofern die hier maRgebli-
che Redekonstellation als mediale Wendung des dsthetischen Urteils ge-
deutet werden konnte.

Fur die Konstellation miRlingender (da in ihrer Bedeutungsproduk-
tion nicht zu beherrschender) Rede bzw. der Unaussprechlichkeit des
Auszusagenden (Innersten) hat sich die Herrschaft des Prinzips der Un-
terscheidung als konstitutiv erwiesen. Mit ihm, dem strukturellen Nein
des Dritten, das die dyadische Grazie-Konstellation aufbricht, wird der
Raum unendlicher Zeichenverweisung eréffnet. So erweist sich diese
Redekonstellation dem geschichtsphilosophischen Stadium der verlore-
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nen Grazie zugehorig, in dem alle Bewegungen (wie die des jungen
Mannes vor dem Spiegel, dem das Nein des Erzahlers die Identitdt des
grazidsen Dornausziehers geraubt hat) nur noch Zeichen sind, die auf
das Entzogene verweisen, aber gerade als Verweisung es nie gewinnen
koénnen. Die Denkbilder, dieses »verkehrte Wesen« der Zeichen zu trans-
zendieren, verweisen mit dem absoluten Beherrschen der Bedeutungs-
produktion der Sprache, analog dem Biren als absolutem Leser, auf die
Grazie des unendlichen »BewuBtseins« (vgl. 3,563). Dieses vollstandige
Verfiigen {iiber alle Sinneffekte der Kombinationsmoglichkeiten einer
Zeichenmenge kann dann als jenes Wieder-Sich-Einfinden des »Durch-
schnitts zweier Linien« nach einem »Durchgang durch das Unendliche«
(3,563) aufgefalit werden, als deren erster Durchgang somit das Einssein
von Wort und Sache zu erkennen ist, jenes »Wort fiir Wort«-Tun, das
kein »bloRes., d.h. uneigentliches Wort mehr kennt. Diese Perspekti-
vierbarkeit der Sprachreflexion Kleists auf seinen Grazie-Diskurs hin ist
aber nicht um ihrer selbst willen von Interesse, sondern im Hinblick dar-
auf, den eigenartigen Diskurs zu erkennen, den Kleist in seinen Schrif-
ten fiithrt und begriindet. Wenn Kleists Wende zur Kunst und sein hier-
auf aufbauendes Kunstschaffen als immer neues Selbstbefragen eben
dieser Wende (Befragen der Versprechen des Schonen wie des Erhabe-
nen und der Griindung teleologischer Interpretationssysteme) verstan-
den werden kann, mithin als abgriindiges Befragen des von Kant inau-
gurierten Diskurses des»>Schonens, so zeigt sich gleichzeitig auf dem Feld
der Sprachreflexion wie der eigenen Praxis des literarischen Sprechens
ein zweiter, vom ersten grundlegend verschiedener Diskurs am Werke,
der Diskurs der Grazie, den Kleist gerade vom Gedanken eines Briicken-
schlags (zwischen physischen und ideellen Anteilen) vollstandig ablost.
Der Diskurs des Schonen, insgesamt der Diskurs, der Kants »Kritik der
Urteilskraft« verpflichtet ist, erscheint in den Texten Kleists manifest;
entsprechend wird er die nachfolgende Auseinandersetzung mit den
Dramen und Erzihlungen Kleists leiten. Der Grazie-Diskurs aber ist stets
zugleich — implizit — in der Sprachreflexion und in der poetischen Praxis
Kleists am Werke, als eine Art »geometrischer Fluchtpunkt« des Spre-
chens. DaR Kleist in dieser Weise aber zwei grundlegend verschiedene
Diskurse ineinander blendet und damit immer neue Interferenzen zwi-
schen beiden an jedem Punkt der Betrachtung freisetzt, mag zur Spann-
kraft wie zur Unausschopfbarkeit der Werke dieses Autors nicht unwe-
sentlich beitragen.
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laufigen, entfaltet.6 Die Uberwindung des wahnhaften teleologischen
Interpretierens wird im Vorstellungsfeld des platonischen Hohlengleich-
nisses’ entfaltet. Gemeinsam ist den Interpreten im Wahnsystem des
Verdachts und den in der Hohle angeketteten Menschen die Befangen-
heit: Sie wissen nicht um die ungeheure Beschranktheit ihres Blicks.
Dem ersten Schritt bei Platon aus dieser Befangenheit heraus, dem Lo-
sen der Fesseln der Schauenden, der Umkehrung ihres Blicks von den
Schattenbildern hin zur Lichtquelle, entspricht im Drama die erste Be-
gegnung zwischen Ottokar und Agnes (II, 1), wozu als Ort vermerkt ist:
»Gegend im Gebirge. Im Vordergrunde eine Hohle« (1,151). In dieser
Szene erkennt Ottokar, da3 er gegeniliber Agnes vom Racheschwur be-
freit ist, da auf deren Familie offenbar nicht zutrifft, was sein Vater ihr
unterstellt. So 16st sich die Fessel von Ottokars Blick. Dem Aufstieg aus
der Erdhohle und Hinaustreten ins Licht bei Platon entspricht im Drama
die zweite Begegnung der Liebenden (III, 1), fiir die als Ort vermerkt ist:
»Gegend im Gebirge. Agnes sitzt im Vordergrunde der Hohle [...]J«
(1,172). Hier geht der hermeneutische Akt vonstatten, in dem die Lie-
benden ihre Befangenheit im Verdachtsystem der Eltern {iberwinden,
was Ottokar dann auch philosophisch sehr genau in das Bild faft:
»welch« eine Sonne geht mir auf« (Vs 1420). Die Einsicht in das Unge-
sicherte und hier konkret in das Falsche der teleologischen Konstruk-
tionen fiihrt die Liebenden aber nicht, wie kurz zuvor Kleist, in Agno-
stizismus (daR® es keine Wahrheit [als Gewillheit] gebe), vielmehr zu
gegenseitigem Glauben (vgl. Vs 1419), zum friither schon eingeforderten
»unumschranktf{en] Vertrauen (Vs 771), zur Gewifheit und damit Si-
cherheit des Gefiihls:

6 Zugrundegelegt wird hier der Metaphernbegriff von Harald Weinrich: H.W., Semantik
der Metapher, in: Folia Linguistica 1, 1967, 3-17.

7 Platon, Politeia, 7. Buch, 514 a-517 b (Platon, Samtliche Werke, in der Ubersetzung von
Friedrich Schleiermacher mit der Stephanus-Numerierung hg. von Walter F. Otto, Er-
nesto Grassi u. Gert Plambock, Bd. 3, Reinbek 1963). Fiir die hier vorgetragene Argu-
mentation relevante Interpretationen des Hohlengleichnisses: Martin Heidegger, Vom
Wesen der Wahrheit. Zu Platons Hohlengleichnis und Theatet (Martin Heidegger, Ge-
samtausgabe, II. Abteilung: Vorlesungen 1923-1944, Band 34), Frankfurt 1988; Eugen
Fink, Metaphysik der Erziehung im Weltverstandnis von Plato und Aristoteles, Frank-
furt 1970. Das in Namensgebung und Taufakt schon angelegte christologische Vorstel-
lungsfeld als weiteres mogliches Feld der Metaphorisierung hat Ingeborg Harms — nicht
frei von spekulativen Schliissen - insbesondere fiir die Hohlenszene aufgewiesen
(Harms, 1984a, 270-314.). Nach dem diskursiven (nicht inhaltlichen) Gehalt dieses
Verfahrens der Metaphorisierung fragt Harms allerdings nicht; weiter sind auch die Mo-
mente der Verfalschung nicht im Blick, die in die aufgebotenen Vorstellungsfelder hin-
eingetragen werden.
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Denn etwas gibt's, das iiber alles Wahnen,
Und Wissen hoch erhaben - das Gefiihl
Ist es der Seelengiite Andrer. (Vs 1356-58)

Wiahnen und Wissen sind auf Objekte gerichtet, interpretieren diese te-
leologisch. Mit dem Gefiihl tritt hierzu konkurrierend, ganz im Sinne
von Kants »Kritik der Urteilskraft«, der Rekurs auf das Subjekt, auf sei-
ne Gemitsvermogen. Den Weg des Subjekts zu einer anderen Art des
Erkennens eréffnet und durchstimmt aber die Erfahrung des Schonen.
So weist sich das Stiick in Detailaussagen wie im ganzen als eine Erpro-
bung von Kants dritter Kritik aus.

Die Transzendierung des teleologischen Interpretierens, zu der die
Liebenden im Zeichen der Schénen gelangt sind, ist aber vorerst weltlos,
a-sozial, auf Augenblicke des Gliicks im abgeschiedenen Gebirgstal be-
schrankt. So ist die Aufgabe gestellt, den Wandel des Denkens in die
Wirklichkeit der Erwachsenen zu bringen, die drauRen, auBerhalb der
Naturidylle der Liebenden, zum Krieg gegeneinander angetreten sind.
Diese Vermittlung steht in der dritten Begegnung der Liebenden zur
Debatte (V,1), fiir die als Ort vermerkt ist: »Das Innere einer Hohle«
(1,218). Ihre Entsprechung hat diese Szene in Platons Gleichnis darin,
daR derjenige, der ins Licht hinausgetreten ist, d.h. der Philosoph, der
zur Schau der Ideen aufgestiegen ist, in die Hohle zu den dort Angeket-
teten zuriickkehrt, um diesen seine Erfahrung mitzuteilen, sie aus der
Hohle zu fithren, wobei er scheitert. Der das Licht nun Gewohnte sieht
im Dunkel der Hohle nicht mehr gut und wird daher als Verblendeter
verspottet — von denen, die die Wahrnehmung bloBer Schattenbilder
von Abbildern perfektioniert haben und diese Abbilder von Abbildern
fiir die wahre Wirklichkeit halten. Ja, die so in ihrem Erkennen Befan-
genen wiirden, wenn sie nur kénnten, den, der ihre Fesseln losen und
sie hinauf ins Licht fithren will, umbringen.8 In eben dieser Weise wird
Ottokar als einer, der die Befangenheit des Denkens im Wahnsystem des
Verdachts iberwunden hat und sich auf eine Auseinandersetzung mit
den weiter in diesem Denken Befangenen einstellt, vom dem erschla-
gen, der an dieser Befangenheit festhalten will.

So wird Ottokar die Sonne, die ihm aufgegangen ist, nicht in die Welt
der Erwachsenen bringen konnen. Das wird im einzelnen noch zu
klaren sein. Zu vermerken war hier die Metaphorisierung des vorge-
stellten Aktes des Erkennens. Die Uberwindung des wahnhaften teleo-
logischen Denkens entfaltet sich im Vorstellungsfeld des Hohlengleich-

8 Vgl. Platon, Politeia, 517 a.
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nisses und ist in solcher Metaphorisierung selbst zu einem Schonen ge-
bildet. Dieses Schone leistet dabei, wieder im Sinne Kants, eine Art
Briickenschlag. Die Einsicht in die Ungesichertheit teleologischen Inter-
pretierens, insofern nicht entschieden werden kann, ob das oberste Te-
los ein Wahn ist, eine Denkforderung der Vernunft, die uns auch narren
kann, fiihrt zumindest in erkenntnistheoretischen Skeptizismus, wenn
nicht, wie fiir Kleist selbst, in Agnostizismus. Platons Hohlengleichnis als
metaphorisierendes Vorstellungsfeld fiir die Entfaltung der Teleologie-
problematik fiihrt aber eine andere Botschaft mit sich: daf} die Ideen die
wahre Wirklichkeit seien und daf8 es menschlichem Erkennen moglich
sei, zum Lichte der Ideen aufzusteigen. So bringt das Schone auf der
Ebene des dramatischen Diskurses (den Akt metaphorisierend, der aus
dem Denken im Verdachtsystem herausfiihrt) den Skeptizismus, als Er-
wartung, daf? sich die Welt ideeller Durchdringung verschlie3t, mit dem
Erkennen der Welt im Lichte der Ideen zusammen. VerschlieBen (als
Konsequenz der Erschiitterung teleologischen Denkens) entfaltet sich
im Vorstellungsfeld von Offnen (Heraustreten aus der Hohle, in der man
sich falsche Bilder von den Dingen macht) und umgekehrt; das Dunkle,
Verborgenheit im Sinne von Nicht-Erkennbarkeit entfaltet sich im Vor-
stellungsfeld des Lichts, der Unverborgenheit. So vollzieht diese Meta-
phorisierung ein Wahrheitsgeschehen als Widerspiel von Lethe und Ale-
theia.? In seinem poetischen Vollzug hebt das Drama derart die fraglose
Voraussetzung auf, an der Kleists erkenntnistheoretische Verunsiche-
rung zur grundlegenden Krise erst werden konnte, da3 namlich Wahr-
heit als Gewif3heit zu denken seil0; so dringt dieses Stiick, dem Diskurs
der Philosophen weit vorauseilend, zu einem neuen Denken von Wahr-
heit als Unverborgenheit vor.

Die Metaphorisierung des Aktes der Uberwindung des wahnhaften
teleologischen Denkens geht aber noch weiter. Das Vorstellungsfeld des
Hohlengleichnisses entfaltet sich selbst wieder im gegenlaufigen einer
Liebeshandlung, das ideelle Erkennen also im Vorstellungsfeld eines
sinnlichen bis hin zur - allerdings nur imaginierten — Hochzeitsnacht. So
vollzieht das Schone auf der Ebene des dramatischen Diskurses nicht
nur einen Briickenschlag von einer undurchdringlich gewordenen Welt
zum Reich der Ideen, sondern ebenso von den Ideen zur Sinnlichkeit,
als ein jederzeit gegenlaufiger Bezug, wenn etwa in der virtuell bleiben-
den Hochzeitsnacht wieder das bloRe Reden anstelle der realen Vereini-
gung der Korper steht.

9 Vgl. Heidegger, Vom Wesen der Wahrheit, s. Anm. 7, insbes. 131-147.
10 S.Kap. 1, Anm. 21.
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Die Schritte, in denen das wahnhafte teleologische Interpretieren
transzendiert wird, werden entfaltet als die Schritte des Hohlengleich-
nisses, und diese wiederum werden entfaltet als Schritte einer Liebes-
handlung. Der Metaphorisierung auf der Diskursebene entspricht in der
vorgestellten Welt, da8 der gesamte Vorgang immer wieder in den Hori-
zont der Erfahrung des Schonen geriickt wird, weiter, daf8 die drei in-
einander verschriankten Handlungen — Uberwindung des Verdachtsy-
stems, Schritte des Hohlengleichnisses und Liebesgeschichte — in jedem
ihrer Stadien ein Fiktionsspiel als Kern haben, also auch in dieser Hin-
sicht sich als Kunst entfalten: vorstellendes Spiel als Theater-Kunst. Me-
taphorisierung geschieht ferner auf dem Feld der Namengebung - ein
Name steht fiir einen anderen, fiihrt damit auch dessen Konnotations-
feld mit sich. In der vorgestellten Welt steht Maria fiir Agnes, und sol-
cher Stellvertretung entspricht auf der Diskursebene, daR Kleist das
Namensystem des gesamten Stiicks zweimal ausgewechselt hat: vom
Szenar »Die Familie Thierrez«, wahrscheinlich wahrend des Paris-
Aufenthalts von Juli bis November 1801 entstanden, iber »Die Familie
Ghonorez«, geschrieben im Frithsommer 1802 in der Schweiz, zu »Die
Familie Schroffenstein«, in die Kleist sein Stiick wohl wahrend seines
Aufenthalts bei Christoph Martin Wieland in Omannstedt auf Anraten
des Gastgebers umgeschrieben hat. Der freie Umgang mit dem Namen-
system ist gerade bei diesem Stiick bemerkenswert, das auf die Namen
Entscheidendes stellt. Sie werden eingefordert beim Racheschwur auf
die Hostie (»Mein Sohn, den Namen nenne« [Vs 28]), werden auf der
Folter erpref3t (vgl. Vs 230), dienen der klaren Identifizierung des Geg-
ners (»Warwand,/In diesem Worte liegt’s [Vs 129 {.]), die Liebenden fra-
gen als erstes und dann immer wieder einander eindringlich nach dem
Namen (Vs 760, 785, 1253, 1321, vgl. auch Vs 321 {., 801 {.).

Die Handlung des Stiicks ist — parallel auf den drei Feldern Teleolo-
gieproblematik, Hohlengleichnis, Liebesgeschichte — in drei Abschnitte
gegliedert. Nur partiell erschlie3t sich hierin das triadische geschichts-
philosophische Schema, und keineswegs entfaltet sich hierin ein dialek-
tischer ProzeR. Der erste Schritt der Uberwindung des wahnhaften te-
leologischen Interpretierens geschieht im Hohlengleichnis, wenn die
Fessel des Blicks gelost und so die Moglichkeit gegeben wird, die Blick-
richtung umzukehren. Dem entspricht in der Liebesgeschichte die erste
Begegnung der Liebenden mit dem Fiktionsspiel der Taufe und ihr erstes
Gesprach, in dem Ottokar die Geliebte aullerhalb der vorgegebenen In-
terpretationsperspektive wahrnimmt. Die erste Begegnung wird als Er-
innerung gegeben. Offenbar ist sie mit ihrer Paradieskonnotation nur als
Riickwendung auf ein Entzogenes zu vergegenwartigen. Der Tag der Be-
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gegnung erhalt sogleich das Attribut »schén, es ist der Tag, da Ottokar
Agnes auf den Namen Maria getauft hat:

Erinnern will ich Dich mit diesem Namen

An jenen schonen Tag, wol!l ich Dich taufte.
Ich fand Dich schlafend hier in diesem Tale,

Das einer Wiege gleich Dich bettete.

Ein schiitzend Flordach webten Dir die Zweige
Es sang der Wasserfall ein Lied, wie Federn
Umwehten Dich die Liifte, eine Gottin

Schien Dein zu pflegen. - Da erwachtest Du,
Und blicktest wie mein neugebornes Gliick
Mich an. - Ich fragte Dich nach Deinem Namen
Du seist noch nicht getauft, sprachst Du. — Da schopfte
Ich eine Hand voll Wasser aus dem Quell,
Benetzte Dir die Stirn, die Brust, und sprach:
Weil Du ein Ebenbild der Mutter Gottes,

Maria tauf’ ich Dich. (Vs 1254-68)

Agnes wird in einem Tal Eden imaginiert. Metonymisch tibertragt Otto-
kar das Vorgefundene auf sich als Finder (»mein neugebornes Gliick«).
Die Taufe, die er vornimmt, ist mehrdeutig. Sie kann wiederholendes
Spiel der faktischen Taufe sein, also eine Art Konfirmation, sie kann aber
auch vorwegnehmendes Spiel von Agnes’ Einsegnung sein als Erkla-
rung ihrer Heiratsfahigkeit (»die Einsegnung,/Den Ritterschlag der Wei-
ber« [Vs 433 f.]). Ottokar, der als Liebender diesen Akt vollzieht und die
Geliebte dabei auf den Namen der Gottesmutter tauft, erklart sich selbst
damit zum Gott, der mit dieser Maria einen Erloser zeugen will; der »un-
befleckten Empfangnis« entspricht dann, daf$ die Hochzeitsnacht nicht
korperlich vollzogen wird, sondern nur in der Rede stattfindet. In die-
sem Drama der Verschiebung, das eines immer auf dem Vorstellungsfeld
eines anderen entfaltet, wird sich der»Zeugende«im Fortgang der Hand-
lung zum »Gezeugten« verschieben, d.h. zu einem neuen Christus stili-
sieren, der dann mit seinem Selbstopfer nicht nur Agnes zu retten, viel-
mehr eine heillose Welt zu erlosen verspricht. Agnes’ letzte Worte an
den sterbenden Ottokar mogen nur Schreckensruf, konnen ebenso aber
auch Anrede des Geliebten sein: »Heiland der Welt! Mein Ottokar!«,
worauf Ottokar, der Blasphemie nahe Christi »Es ist vollbracht« (Joh.

11 Dieses »wo«— grammatikalisch korrekt wére »da<— muB nicht Dialekt-Fehler sein, ergibt
vielmehr Sinn. Berufen wird ein dyadischer Zustand: Es gibt keine Trennung von innen
und aulen, das Innerste liegt vollig offen, das aber heilt, dal$ das Prinzip der Unter-
scheidung entkraftet ist und eben dies ist stilistisch vollzogen, insofern eine Raumkon-
junktion fiir eine Zeitkonjunktion steht.
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19,20) variierend, antwortet: »Es ist -/Gelungen« (Vs 2557 {.). Das me-
taphorisierende Ineinanderverschranken verschiedener Vorstellungen
setzt sich fort, wenn Ottokar das Glick dieser Liebe mit Hilfe einer
Buchmetapher umschreibt. Die Seele des geliebten Du liege da offen vor
ihm wie ein schones Buch und sei ihm doch im Geheimnis von dessen
Schonheit verborgen. Dieses »Buch¢ ergreife seinen Geist und immer
neu kehre er nach den Geschaften des Tages zu ihm zuriick, wobei dies
den eigenen Geist meinen kann, der vom Buch inspiriert ist, oder aber
den Geist des Buches:

[...] Deine Seele
Lag offen vor mir wie ein schones Buch,
Das sanft zuerst den Geist ergreift, dann tief
Thn riihrt, dann unzertrennlich fest ihn halt.
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 zuriick, der in
Der Gottersprache ihm die Welt erklart,
Und kein Geheimnis ihm verbirgt, als das
Geheimnis nur von seiner eignen Schonheit,
Das selbst ergriindet werden mufR. (Vs 1268-80)

Das »schone Buche, als das die offen liegende Seele des geliebten Du
den Geist ergreift, erklart in der »Gottersprache« die Welt. Im Vorstel-
lungsfeld des Hohlengleichnisses ware dies ein Erklaren, das die Dinge
in ihrem Wesen, im Lichte der Ideen, erkennen laf3t, vollzogen in einer
Sprache, in der die Verbindung von Bezeichnendem und Bezeichnetem
nicht briichig oder kontingent ware (im Unterschied zur Jetztzeit, in der
Erkennen und Sprechen durchtrankt sind vom jeweils in sich geschlos-
senen Verdachtsystem). Das Buch ist »schon¢, und seine Schonheit bzw.
die Schonheit des von ihm inspirierten Geistes ist ein »Geheimnis«. Das
fiihrt von Platon weg zur Philosophie Kants, in dessen Horizont ja auch
die Problemstellung des Stiicks zu erkennen war: zu Kants Bestimmun-
gen des Schonen (des dsthetischen Urteils). Das Buch kann die Welt er-
klaren, weil es als ein Schones das Verschiedene (im Sinne Kants: die
verschiedenen Gemitsvermogen des Menschen, Einbildungskraft und
Verstand [KdU 28 passim] bzw. Sinnlichkeit und Vernunft [KdU 94 pas-
sim]) zusammenzufiihren vermag. Zugleich ist diese Schonheit ein Ge-
heimnis, da nicht auf den Begriff zu bringen (»Schon ist, was ohne Be-
griff allgemein gefallt.« [KdU 32]).

In der Jetztzeit, da die Liebenden einander ihre Namen sagen bzw.
einander bekennen, daR sie um die Familienzugehorigkeit des anderen
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wissen, sind sie selbstverstandlich auch in die teleologischen Interpre-
tationssysteme ihrer Elternhduser eingebunden. So ist Agnes’ Seele fiir
Ottokar kein offenes Buch mehr, vielmehr »ein verschloBner Brief« (Vs
1281). Die immer noch unterstellte Liebesbotschaft ist nun eingeschlos-
sen im Verdachtsystem der Eltern; Briefe konnen auch, was sich Kleist
nicht entgehen 1dRt, an den falschen Adressaten geraten oder zur Unzeit
geoffnet werden, so etwa wenn Eustache ihrem Gatten von der Liebe
zwischen Ottokar und Agnes berichtet. Im Vorstellungsfeld des Hohlen-
gleichnisses entspricht der Verschiebung zum verschlossenen Brief die
Lethe, das Abwesendsein, Weg-Sein, die Verborgenheit des Seienden,
aus dem das Hervortreten in die A-letheia, in die Wahrheit als Un-
verborgenheit iiberhaupt erst geschehen kann.!2 Im Vorstellungsfeld der
Liebesgeschichte erscheint dem Ich das Du verschlossen, weil es, indem
es begehrt gerade als das andere (Geschlecht) wahrgenommen wird.
Von Kant her betrachtet, sind wir dann nicht mehr auf dem Feld des
Schonen, also bei interesselosem (vgl. KdU 5 {. passim), sondern viel-
mehr auf dem Feld des Begehrens als einem »interessierten« Wohlgefal-
len. Entsprechend wird die Seele des geliebten Du jetzt auch nicht mehr
analog zum >schonen Buch« als »schoner¢, sondern nur noch als »ver-
schloRner Brief« gefat. Die Uberwindung der Verdachtsysteme ge-
schieht aber gleichwohl im Zeichen des Schonen. Es ist in dieser Szene
aus der vorgestellten Welt ganz in den poetischen Diskurs verschoben,
in Gestalt der mehrfachen Metaphorisierung des Vorgangs, um in der
dritten Hohlenszene dann bei den Figuren selbst wiederzukehren. Wie
die Liebenden das wahnhafte teleologische Interpretieren ihrer Eltern
durchschauen lernen und iiberwinden, wurde schon betrachtet. Es ist
die Szene, da die Liebenden vermeintlich, auch hier in einem Fiktions-
spiel, vergiftetes Wasser trinken, was antitypisch das Essen der Hostie
beim Racheschwur aufhebt und zugleich typologisch die wiedererlang-
te Reinheit bestétigt, insofern dabei das Schopfen des Wassers beim fik-
tiven Taufakt wiederholt wird. Im Vorstellungsfeld des Hohlengleichnis-
ses steigen die Liebenden mit diesem Akt aus der Erdhohle als der
bisherigen Befangenheit ihres Denkens herauf an den Tag und ins Licht.
Entsprechend Ottokars Ausruf »welch« eine Sonne geht mir auf!« (Vs
1420) sehen sie das Seiende nun in Unverborgenheit. Im Vorstellungs-
feld der Liebesgeschichte ist das gemeinsame Trinken Zeichen, aber auch
Stellvertretung der Vereinigung (wie die Liebenden sich in dieser Szene
nicht kiissen, vielmehr von Kiissen — bezogen auf einen Dritten — re-
den), die hermeneutische Lehrstunde intoniert weiter mit der in ihr ma-

12 Heidegger, Vom Wesen der Wahrheit, s. Anm. 7, 140.
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nifestierten Bereitschaft zum Selbstopfer schon das Motiv des Liebes-
todes.

Thren Ort hat die Liebe der Kinder in der Natur (» Gegend im Gebirge.
Im Vordergrunde eine Hohle« [1,151]), die Elternhandlung spielt dem-
gegeniiber in der von Menschen geschaffenen Welt der Burgen. So mag
die Rousseausche Dichotomie von Gesellschaft (Erbvertrag, Schrift) und
Natur (Liebesrede) mitgehort werden. Sie ist in der Entstehungszeit des
Stiicks langst ein Topos. Gegeniiber der absoluten Entgegensetzung bei
Rousseau steht hier aber zur Debatte, das im a-gesellschaftlichen Raum
Erlangte, die Uberwindung des Denkens im Wahnsystem des Verdachts
durch unbedingtes Vertrauen und Liebe sozial wirklich zu machen, was
besagt, ihm in der Welt der Eltern zur Anerkennung zu verhelfen. Das
Stiick 143t seine Figuren an dieser Aufgabe scheitern. Zu kldren ist, wor-
in es das Scheitern begriindet, und weiter, was dies fiir die Befragung
des Schrittes besagt, dem problematisch gewordenen teleologischen
Denken die Erfahrung des Schonen entgegenzusetzen.

AngestofRen von der Erfahrung des Schonen und literarisch vollzo-
gen in seinem Medium, haben die Liebenden das wahnhafte teleologi-
sche Denken iiberwunden. Mit der Aufgabe, auf dieser Grundlage eine
neue, humanere Welt zu schaffen, wird an Schillers Programm einer
»asthetischen Erziehung« erinnert.13 Auch dort ist der urspriingliche
Gedanke ja, daR der Mensch in der Erfahrung des Schonen zu einem
ganzen werde und erst auf dieser Grundlage einen Staat der Freiheit er-
richten konne. Allerdings verschiebt sich dann bekanntlich die ange-
strebte Pragmatisierung des Schonen zu dessen Autonomisierung: Aus
der asthetischen Erziehung in praktischer Absicht wird eine Erziehung
zum Asthetischen als Vollendung des Menschseins. Vor allem aber bleibt
Schillers Schrift einen Aufschluf schuldig (was sie allerdings verschlei-
ert!4), ob und wie im Schonen die Erfahrungswirklichkeit der Deter-
mination und die ideelle Setzung des Menschen als frei vereint sein kon-
nen. Wo die Bedingung der Moglichkeit einer Vereinigung aufgewiesen
werden miif3te, spricht die Schrift nur von einem »Nullpunkt« oder »In-

13 Friedrich Schiller, Uber die asthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von
Briefen, in: E S., Samtliche Werke, hg. von Gerhard Fricke und Herbert G. Gopfert, Bd.
5, Miinchen 1967; eine Analyse dieser Schrift, die auch die Verwerfungen ihrer Argu-
mentation betont, gibt: Manfred Frank, Einfiihrung in die friihromantische Asthetik.
Vorlesungen, Frankfurt 1989.

14 Zu den Strategien der Verschleierung: Verf., Die Geburt der asthetischen Erziehung aus
dem Geist der Resozialisation: Schillers » Verbrecher aus verlorener Ehre«, in: Bernhard
Greiner, Maria Moog-Griinewald (Hg.), Etho-Poietik. Asthetik und Ethik im Dialog: Er-
wartungen, Forderungen, Abgrenzungen, Bonn 1998.



Die Familie Schroffenstein

differenzpunkt« der widerstreitenden Prinzipien.!5 Kleists Drama bleibt,
bei aller formalen Vergleichbarkeit mit Schillers Programm, Kant naher.
Zur Debatte steht die Uberwindung problematischer teleologischer In-
terpretation; damit bleibt das Drama im Sinne der Kantischen Refle-
xionsasthetik auf dem Feld des urteilenden Subjekts, wahrend Schiller
erklartermafRen auf einen »objectiven Begriff des Schonen«!6 zielt und
den Diskurs iiber das Schone in einen Diskurs liber das Wesen des Men-
schen iiberfiihrt.

Ein Ideelles, ein Denken, das sich dem Du auf der Grundlage unbe-
dingten Vertrauens und unbedingter Liebe zuwendet, das also dieses Du
wie das Ich als frei setzt, soll in die soziale Wirklichkeit der Determina-
tion gebracht werden. Es liberrascht nicht, da3 mit der Aufgabe, solch
eine Verbindung zu leisten, sogleich der Gedanke des Schonen auf-
taucht, wie die Liebenden ja selbst im Zeichen des Schdnen zu dem
neuen Denken gefunden haben. Implizit wird auf das Schone als Feld
eines Briickenschlags schon in jener Rede vom »Dritten« verwiesen, die
zur Annahme fehlleiten konnte, ein dialektischer Dreischritt stiinde zur
Debatte (die Rede ist von der erwiinschten personlichen Aussprache der
Vater):

Denn einzeln denkt nur jeder seinen einen
Gedanken, kam’ der andere hinzu,

Gleich gab’s den dritten, der uns fehlt.

- Und schuldlos, wie sie sind, mii3t" ohne Rede
Sogleich ein Aug’ das andere verstehn.

(Vs 1424-28)

Jeder denkt in seinem in sich schliissigen, sich selbst immunisierenden
teleologischen Interpretationssystem. Kame der andere mit seinem ana-
logen System hinzu, so relativierten sich beide aneinander. Statt in
erkenntnistheoretischen Skeptizismus oder Agnostizismus fithrte dies
aber zu einem wahren Einander-Verstehen jenseits des Raumes der Zei-
chen. Vom fechtenden Béren wird im Marionettentheater-Essay gesagt,
dal3 er »Aug in Auge« zum menschlichen Fechter gestanden habe, als
ob er in dessen Seele lesen konne, was gedeutet wurde als dem Verwei-
sungsspiel der Zeichen iiberhoben sein, da alle Sinneffekte der Zeichen-
verweisungen uiberblickt werden. Verweist das »Aug in Auge Verstehen«
in der Rede Ottokars derart auf vollkommenes Lesen der Seele, so deu-

15 Briefe iiber die dsthetische Erziehung, 21. Brief, a.a.0., s. Anm. 13, 635.

16 Brief an Korner vom 21.12.1792, in: Schillers Werke. Nationalausgabe, Bd. 26. Brief-
wechsel. Schillers Briefe vom 1.3.1790-17.5.1794, hg. von Edith Nahler und Horst Nah-
ler, Weimar 1992, 170.
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tet dieses wieder zurlick auf Ottokars Lesen von Agnes’ Seele, die er da-
bei als schones Buch beschreibt. Auf diese Weise ist mit dem gesuchten
dritten Gedanken der Ubergang auf das Feld des Schonen angezeigt. Es
iberrascht daher nicht, daf8 der entscheidende Akt, der die Eltern zum
Umdenken bringen, zugleich aber auch die Wende der Handlung in die
Tragodie hervorbringen wird, nachdem mit der Aussicht auf Hochzeit
eine Komodie moglich geschienen hatte, wieder das Schone an zentra-
ler Stelle beruft.

Das dritte Fiktionsspiel, das nun in der Hohle stattfindet, die imaginierte
Hochzeitsnacht als Kleidertausch, der Kleidertausch anstelle der Hoch-
zeitsnacht (nach dem Zeugnis Kleists die Ursprungsszene des Stiicks17)
wiederholt strukturell sehr genau den Vorgang, in dem die Liebenden ih-
re Befangenheit im Wahn des Verdachtsystems tiberwunden haben. Da
es jetzt aber darum geht, dem LernprozeR soziale Wirklichkeit zu schaf-
fen, werden das im Erkennensakt der Liebenden nur virtuelle Selbstop-
fer und der nur virtuelle gemeinsame Liebestod nun real. Mit dem Klei-
dertausch eignet sich Ottokar das Denksystem des Vaters an (nur wenn
dieser im Rachewahn verharrt, gelingt die Rettung der verkleideten
Agnes), den darin beschlossenen eigenen Tod bejahend. Wie das Verfah-
ren, die selbstvernichtende Konsequenz des unterstellten teleologischen
Systems dem Gegeniiber am eigenen Leibe vorzufiihren, den Liebenden
die Augen geoffnet hatte, wird dies, strukturell genau wiederholt, zuletzt
auch Rupert und Sylvester die Augen 6ffnen und von ihrer wahnhaften
Teleologie abbringen. Der Kleidertausch, von dem dieses hermeneuti-
sche Lehrstiick ausging, war aber mit Rede iiber das Schone verkniipft.
So steht auch diese Uberwindung der problematischen Teleologie im Zei-
chen des Schonen, das dann mit der Versohnung am Ende auch seine
Verweisungskraft auf Vernunftideen unter Beweis stellt. Aber das Scho-
ne ist verfratzt zum Taschenspieler-»Kunststiick« (Vs 2725), und auch
die in ihm beschlossene Tragik scheint fragwiirdig: als »Spaf3 zum/Tot-

17 Zwei Zeugnisse tber die Entstehung der dramatischen Konzeption berichten dies iiber-
einstimmend: Wilhelm von Schiitz: »Lebte am Thuner See. Schrieb dort, nachdem er
schon einzelne kleinere Gedichte geschrieben, die Familie Schroffenstein, die erst in
Spanien spielte. Fieng mit der Umkleidungs-scene vom Ende an, dichtet dariiber das
Stiick.« (LS Nr. 66); Adolf Wilbrandt: »Wie Pfuel erzihlt, war es iiberhaupt auf eine
wunderliche, zufillige Weise entstanden. Thm war eines Tages die seltsame Auskleide-
szene des letzten Aktes, rein als Szene, in den Sinn gekommen, und da die Situation ihn
anzog, hatte er sie wie eine zusammenhanglose Phantasie niedergeschrieben. Dann erst
fiel ihm ein, sie mit andern Faden der Erfindung, vielleicht auch mit einem zufallig ent-
deckten Stoff zusammenzuspinnen, und so wob sich allméhlich um diese Szene die
ganze Tragodie herum.« (LS Nr. 70). Genealogisch ist mithin die Erkennungsszene der
Liebenden nach dem Muster der Verkleidungsszene gebildet.
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lachen« (Vs 2717 f.). Bedrangend ist dies Ergebnis in dem Mafe, in dem
das Stlick es als konsequent zu erweisen vermag.

Das Selbstopfer Ottokars ist nicht rein, so sehr die Betroffenen auch
eine Christus-Nachfolge suggerieren. Es ist zum einen nicht die einzige
Handlungsmoglichkeit gegeniiber dem anriickenden Vater, zumal Otto-
kar inzwischen eine Auflosung fiir den AnlaB8 des Rachefeldzugs, den
Tod des Bruders, vorweisen kann. Mithin will Ottokar primar das Selbst-
opfer, das zwar die Eltern aus ihrer wahnhaften Teleologie befreien, aber
der beschworenen Liebe keinen Raum mehr lassen wird. Zum anderen
ruft das Selbstopfer das teleologische Denken in seiner furchtbarsten
Version auf den Plan, da es den Vater zum Mdorder an seinem Kind
macht. Das zu Uberwindende wird damit durch den Akt, der die Uber-
windung herbeifiihrt, gerade unausloschlich und mit Ausblick ins Sinn-
lose befestigt (die Eltern erlernen zwar das neue Denken, aber dies hat
keine Sinnperspektive; sie haben jetzt keine Nachkommen mehr, so dal
eben das eintritt, was der Erbvertrag hatte verhindern sollen: der Besitz
gelangt in fremde Héande). In diesen Fragwiirdigkeiten des Opfers kann
die Aristotelische hamartial® erkannt werden, der »Fehlgriff des Helden,
der dem Stiick den beanspruchten tragischen Charakter bestatigt. Mit
Blick hierauf riickt das Stiick auch wieder ndher an andere tragische
Fassungen des Motivs der verfeindeten Eltern und der sich liebenden
Kinder heran. In der Romeo und Julia- wie der Pyramus und Thisbe-
Handlung sind es die Kinder, die Zeichen falsch lesen und damit die
Handlung in die Tragodie wenden. In Kleists Drama lesen demgegen-
iiber die Eltern die Zeichen falsch. Aber dazu kommt es doch nur, weil
Ottokar Zeichen schafft, die darauf angelegt sind, falsch gelesen zu wer-
den, um den so Lesenden dann in goBtes Unrecht zu setzen. So geht das
Falsche im Zeichenspiel hier gleichfalls von den Kindern aus. Das Mo-
ment der Verfalschung betrifft derart auch den tragischen Charakter des
Stiicks, was erklart, daf3 Kleist in der Arbeit am » Guiskard« um die Mog-
lichkeit einer Tragodie in der Gegenwart abgriindig ringt, sie zuletzt
prinzipiell verneint!?, obwohl er doch gerade ein Stiick vollendet hat,
das er mit seinem Untertitel explizit als Tragddie ausweist. Nicht weni-
ger betrifft das Moment der Verfdlschung aber auch das Schone, da in
dessen Zeichen das fragwiirdige Selbstopfer des Helden ja bewerkstelligt
wird.

18 Aristoteles, Poetik, 13. Kap., 1453 a (Aristoteles, Poetik. Griechisch/Deutsch, tibers. und
hg. von Manfred Fuhrmann, Stuttgart 1982). Zur Aristotelischen Tragodientheorie:
Manfred Fuhrmann, Einfiihrung in die antike Dichtungstheorie, Darmstadt 1973. Zum
tragischen Charakter der » Familie Schroffenstein«: Szondi, 1961.

19 S.u. Kap. iiber »Robert Guiskard«.
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Den Kleidertausch vollzieht Ottokar mit einer Rede iiber das Schone.
Wo das biblische »Einander Erkennenc in der gespielten Hochzeitsnacht
folgen miifite, Agnes dies auch mit dem Ausruf »O Ottokar,/Was machst
Du? [Sie fallt ihm um den Hals.]« (Vs 2485 {.) offenbar erwartet (im-
merhin hatte Ottokar ja angekiindigt: »Wir machen diese Nacht/Zu ei-
nem Fest der Liebe, willst Du? Komm« [Vs 2418 f.]), da beschwort Ot-
tokar die Erfahrung des Schonen - in eigenartig zirkuldrer Verkniipfung
mit der Vorstellung des Schleiers:

Denn wozu noch
Das Unergriindliche geheimnisvoll
Verschleiern? Alles Schone, liebe Agnes,
Braucht keinen andern Schleier, als den eignen,
Denn der ist freilich selbst die Schonheit. (Vs 2487-91)

Dieses Vergegenwartigen des Schonen ist aber nicht »interesselos:, son-
dern kalkuliert — zwar fiir ein ideales Telos, das Selbstopfer, wie es
scheint, fiir die Geliebte, aber eher doch zur Belehrung der Eltern. Die-
ses Selbstopfer aber verlangt, den Vater zu einem Handeln gerade gemaR
dem doch als wahnhaft durchschauten teleologischen System zu provo-
zieren. So bringt Ottokar das Schone unter den Bann der wahnhaften
Teleologie, die gerade iiberwunden werden sollte. Er etabliert die Teleo-
logie auf eben dem Feld, das sich ihm als Feld jenseits der Teleologie an-
geboten hatte. Mithin opfert er nicht nur sich, sondern ebenso das Scho-
ne, womit es nicht Zufall, sondern systematisch stimmig ist, dal Agnes,
in deren Umfeld das Attribut des Schonen immer aufgetaucht war,
durch komplementares Falsch-Lesen von ihrem Vater gleichfalls ermor-
det wird. Das vielleicht gar nicht gewollte, aber gleichwohl nicht zu dn-
dernde paradoxe Ergebnis konnte auch das unmaRige Lachen erklarén,
das Kleist mit dem Vorlesen seines Stiicks vor Heinrich Zschokke, Lud-
wig Wieland und Heinrich GeBner erzielt20, wie auch die ambivalente
Einschatzung, die Kleist gegeniiber seinem ersten Drama gezeigt hat.2!

Das paradoxe Ergebnis des Experiments zu dem Problem, inwiefern
das Schone nach der grundlegenden Infragestellung teleologischen Den-

20 Bezeugt von Heinrich Zschokke, Selbstschau, Aarau 1842, 204: » Als uns Kleist eines Ta-
ges sein Trauerspiel »Die Familie Schroffenstein« vorlas, ward im letzten Akt das allseiti-
ge Gelachter der Zuhorerschaft, wie auch des Dichters, so stiirmisch und endlos, daR,
bis zu seiner Jetzten Mordszene zu gelangen, Unmdglichkeit wurde. (Zitiert nach: LS Nr.
67 a).

Stolz berichtet Kleist der Familie {iber die lobende Rezension des anonym erschienen
Stiicks im »Freymiithigen« (4. Marz 1803), bittet aber gleichzeitig darum, sein Drama
nicht zu lesen, es sei eine »elende Scharteke«, um dann aber dieses Urteil doch wieder
durchzustreichen (Brief an Ulrike vom 14.03.1803 [4,315]).

2
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kens Halt und Orientierung zu geben vermochte, ist in Ottokars Rede
von Schonheit und Schleier vollzogen. Zwei gegensatzliche Bestimmun-
gen werden gegeben: zum einen, daf3 das Schone am eigenen Schleier
genug habe, womit es als ein Seiendes gedacht ist, das unabhangig von
einem Schleier ist, zu dem ein Schleier (wenn auch der eigene) hinzu-
kommt; zum anderen, daB der Schleier der Schonheit die Schonheit sei,
was besagt, daR Schonheit Schleier ist und sonst nichts.22 Fiihrt man
beide Aussagen zusammen, so gelangt man zu eben jener Relation, auf
die schon die Verschrinkung von Teleologieproblematik und Hohlen-
gleichnis gefiihrt hat: Das Schone ist Widerspiel von Verbergen und
Durchscheinen, Lethe und Aletheia. Inhaltlich vollzieht das Stiick die-
ses Widerspiel, insofern im Zeichen des Schonen die teleologischen
Wahnsysteme iiberwunden werden, die Erfahrung des Schonen ein
hierzu jenseitiges Feld bereitstellt (als Moment des Durchscheinens im
Schonen), zugleich aber die Uberwindung der fragwiirdigen Teleologie
nur so wirklich wird, daf diese auf dem ihr jenseitigen Feld gerade wie-
der errichtet wird (als Moment des Verbergens im Schonen). Diskursiv
wiederholt sich dieses Widerspiel darin, daf} die Rede vom Schénen an-
stelle der Vereinigung der Korper steht, als Hohe- und Umschlagpunkt
des Kleidertausch-Spiels, das einerseits fiir die Vereinigung der Korper
steht, andererseits aber als Vorbereitung fiir Ottokars Tod im Selbstopfer
auf radikale Trennung zielt — auch dies ein Widerspiel von Anwesenheit
und Abwesenheit, Vereinigung und Trennung.

Das Schone als Halt gegentiber einem zutiefst fragwiirdig gewordenen.
teleologischen Denken hat sich damit selbst als fragwiirdig erwiesen.
Das Kunstwerk muf$ das Schone opfern, damit sich die an es gerichtete
Erwartung erfillt. Solch ein Ergebnis ist wenig begliickend. Das Stiick
hat die Position jenseits der Teleologie unterminiert: einerseits als un-
wirklich, insofern es nicht gelingt, ihr zur Wirklichkeit zu verhelfen, an-
dererseits als paradox, insofern die wahnhafte Teleologie zuletzt auf
eben dem Feld (des Schonen) wieder etabliert werden mufte, das als

22 Lost man die bildliche Verschrankung von Schonheit und Schleier im Kantischen Sin-
ne auf, wird der paradoxe Status des Schinen als Feld der Uberwindung teleologischen
Denkens in aller Scharfe deutlich. Was das Urteil »schon« hervorruft, muR sich gegen-
iiber problematischer Vereinnahmung nicht verwahren, sei dies eine moralische In-
dienstnahme, sei es eine kulinarische (sinnlicher Genuf8), da das Wohlgefallen, das das
Schone erregt, »interesselosc ist (vgl. KAdU §§ 2-5). Was solches Wohlgefallen erregt,
kann nicht schamlos sein, insofern bedarf es keines Schleiers. Diese Bestimmung des
Schonen wird aber gegeben, um zum moralischen Ziel des Selbstopfers zu gelangen, das
dann ein neues Denken herbeifithren wird. So ist das Betonen, daf$ das Schone keinen
Schleier benotige, selbst ein (moralischer) Schleier, der um das Schone geworfen wird,
und die Aussage damit unaufloslich paradox.
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Feld jenseits der Teleologie eroffnet worden war. Es mag Kleists ambi-
valente Einschétzung seines Erstlings erklaren, daR er stolz auf das posi-
tive Echo verweist und das Stiick doch im gleichen Brief als »elende
Schartecke« (vgl. 4,814) abtut. Zugleich unternimmt er mit der Arbeit
am »Zerbrochnen Krug« (der aber erst ein Jahr spater fertiggestellt
wird) ein neues literarisches Experiment zu dem im ersten Stiick offen-
bar unbefriedigend gel6sten Problem, indem er fragt, ob andere im Zei-
chen der Kunst unternommene Ablosungen aus der skeptizistisch un-
tergrabenen Teleologie zu einem iiberzeugenderen Ergebnis fiihren.
Wieder steht teleologisches Denken als Wahnsystem zur Debatte, jetzt
als perfektes Liigensystem, und weiter die Erfahrung des Schénen als
Medium, dieses System zu transzendieren. Jetzt richtet sich die Auf-
merksamkeit aber noch entschiedener auf diesen Ubergang selbst, nicht
erst auf die Frage, wie er, nachdem er von einzelnen erreicht ist, allge-
mein gemacht werden kann. Das Fragen ist allerdings zuversichtlicher
geworden. Es kleidet sich ins Gewand der Komddie, nicht mehr in das
der Tragodie.



Der zerbrochne Krug. Ein Lustspiel
Komische Variante der Teleologie: Das perfekte Liigensystem

[F: 1806, D: Phobus-Fragmente: Marz 1808, Erstdruck des gesamten
Werkes: 1811, U: 2.3.1808, Weimarer Hoftheater]

Die Wende zur Kunst als Halt gegeniiber einem zweifelhaft gewordenen
teleologischen Denken hat sich in ihrer ersten Uberpriifung — indem sie
selbst zum Gegenstand und Problem eines Kunstwerks gemacht worden
ist — als zutiefst widerspriichlich erwiesen. Auf der einen Seite gab sich
(im metaphorisierenden Verfahren des Dramas) eine Kunstpraxis zu er-
kennen, die den Bezugsrahmen, an dem der Wahrheitsskeptizismus
iiberhaupt entstehen konnte, durch eine philosophiegeschichtlich weit
vorausweisende neue Orientierung ersetzt: Wahrheit primar nicht mehr
als Gewiheit, sondern als Widerspiel von Verborgen-Sein und Unver-
borgenheit zu denken. Auf der anderen Seite wurde die wahnhafte Te-
leologie, die iiberwunden werden sollte, auf dem Feld des Schonen, als
dem Medium der Uberwindung, gerade restituiert. So opfert sich nicht
nur in der vorgestellten Welt die Hauptfigur fiir das Wirklich-Werden ei-
nes neuen, nicht mehr wahnhaften teleologischen Denkens, sondern
wiederholt das Kunstwerk selbst dies in seiner Sphare, insofern es das
Schone der Teleologie opfert, als deren Uberwindung es doch gerade auf
den Plan gerufen wird. Die Autonomie des Schonen, daf.es sein eigener
Schleier ist und dieser Schleier sein Wesen ausmacht, ist gerade die Ein-
fallspforte seiner Funktionalisierung fiir das Ziel, einen nicht wahnhaf-
ten Ubergang von der Erfahrungswirklichkeit zur Welt der Ideen zu
vollbringen. Die Funktionalisierung bringt die Autonomie zum Ver-
schwinden, die das Schone fiir die Funktionalisierung tiberhaupt erst at-
traktiv gemacht hat. So wird das Schone als Aus-Weg aus wahnhafter
Teleologie verbraucht, ist der Aus-Weg ein Weg ins Aus. Liest man »Die
Familie Schroffenstein« derart als Selbstbefragung der Wende zur Kunst
gegeniiber einer zweifelhaft gewordenen Teleologie, ist das Ergebnis
wenig ermutigend.

Blickt man auf Kleists Schaffen, so findet sich unter den ersten Wer-
ken noch ein weiteres Drama, das diese Wende zur Kunst erprobt, al-
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lerdings nicht unter dem Gattungsgesetz der Tragodie, sondern unter
dem der Komddie: »Der zerbrochne Krug« (mit der Arbeit an diesem
Stiick hat Kleist, parallel zur »Familie Schroffenstein« und zum »Robert
Guiskard«, 1802 begonnen, fertiggestellt hat er es 1806/07 in Konigs-
berg). Ist der Komodien-Rahmen der Problemstellung hier als Setzung
einfach hinzunehmen, herleitbar allenfalls aus den Umstidnden der Ent-
stehung des Stiicks, dem literarischen Wettstreit um die Umsetzung ei-
nes Bildes, das eher auf komische, denn auf tragische Handlung ver-
weist?! Oder ergibt die Wahl der Gattung Komdédie auch Sinn im
Horizont der Selbstbefragung der Wende zur Kunst als Kunst? Das we-
nig ermutigende Ergebnis der ersten Erprobung der Wende zur Kunst
kann mit der Uberlegung entkraftet werden, daR das Schone dabei als
Aus-Weg aus zweifelhafter Teleologie modal zu »wirklich« genommen
worden ist. Wenn Schiller den von Kant entworfenen Briickenschlag
des Schénen als einen faktisch gelingenden zu bestimmen sucht, so be-
tont er dabei am Schonen doch den Scheincharakter? und nimmt es so
modal zuriick. Noch entschiedener fiihrt Kant selbst in seiner Bestim-
mung des Schonen als »Symbol des Sittlichguten« (KdU § 59) aus, daR
das Schone den Briickenschlag nicht wirklich leiste, vielmehr »ein Sym-
bol fiir die Reflexion« (KdU 257) gebe. Das Schone als Aus-Weg aus
zweifelhafter Teleologie hat den Status des Als-ob. »So tun als ob« meint
aber >Komodie spielen«. Die Wende zur Kunst im Horizont der Komodie
zu befragen, hat also auch den Sinn, am Schonen als Aus-Weg aus frag-
wiirdiger Teleologie den Als-ob-Charakter eines (bloBen) Symbols zur
Debatte zu stellen.

Um dem zweiten Experiment zur Teleologieproblematik den Komo-
dien-Rahmen zu schaffen, ist die Herleitung des wahnhaften teleologi-
schen Systems markant gedandert. In der »Familie Schroffenstein« pro-
duzieren die Figuren das teleologische Interpretationssystem jeweils
selbst, in dem sie dann gefangen sind; im »Zerbrochnen Krug« ist das te-
leologische Interpretationssystem demgegeniiber ein Liigensystem, das
eine Figur (Adam) zuerst speziell fiir eine andere Figur (Eve), spater
dann fiir alle am Prozef3 Beteiligten aufbaut, um diese darin gefangen zu

1 Heinrich Zschokke zur Entstehungsgeschichte: »In meinem Zimmer hing ein franzosi-
scher Kupferstich, »la cruche cassée«. In den Figuren desselben glaubten wir ein trauri-
ges Liebesparchen, eine keifende Mutter mit einem zerbrochenen Majolika-Kruge, und
einen groBnasigen Richter zu erkennen. Fiir [Ludwig] Wieland sollte dies Aufgabe zu
einer Satyre, fiir Kleist zu einem Lustspiele, fir mich zu einer Erzahlung werden. —
Kleist’s »zerbrochner Krug« hat den Preis davon getragen.« (LS 76 a)

Ausgehend von der Bestimmung der »Kallias«-Briefe, »Schonheit« sei »nichts anders
als Freiheit in der Erscheinung« (Friedrich Schiller, Samtliche Werke, hg. von Gerhard
Fricke und Herbert G. Gopfert, Bd. 5, Miinchen 1967, 400).
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halten. Insofern insbesondere fiir Eve das ihr aufgedrungene Interpreta-
tionssystem Adams subjektiv gewil, durch Erfahrung oder Argumente
anderer nicht beeinfluRbar, von auBen betrachtet jedoch durch und
durch unwabhr ist, erfiillt auch dieses teleologische System das Kriterium
des Wahnhaften. Und auch hier steht mit dem teleologischen System
ein Briickenschlag zwischen der Sphére der Sinnlichkeit und derjenigen
der Ideen zur Debatte: Der Staat, so Adams Liige, steht nicht mehr fiir
Wahrheit. Die Konskription einer Biirgermiliz, von der auch Eves Ver-
lobter Ruprecht betroffen ist, geschehe nicht zum Schutz der heimatli-
chen Stadte vor Bedrohungen durch den spanischen Konig. In Wahrheit
werde ein Kolonialheer aufgestellt, das fiir die Interessen niederldn-
discher Kaufleute in Batavia kampfen misse, und von dem kaum ein
Soldat die Chance habe, lebend zuriickzukehren. Da der Staat betrilige,
solle er nun selbst durch ein falsches arztliches Attest fiir Ruprecht be-
trogen werden, das diesen vom Militardienst befreie. Der Verkehrung
auf Seiten des Ideellen, daR Liige statt Wahrheit gegeben werde, ent-
spricht auf Seiten der Sinnlichkeit das falsche Zeugnis, das verhindert,
daR man des Soldaten-Korpers habhaft werde. Tatsachlich aber, so wird
im Verlauf des Stiicks deutlich, ist das Lugensystem aufgebaut worden,
um zu einem anderen Korper, dem begehrten Korper Eves zu gelangen.
Nachdem diese Strategie nicht zum Ziel gefiihrt hat, muf3 das Liigen-
system fortgesponnen werden, jetzt wieder als negativer Briickenschlag,
damit man nicht zum Korper Adams als des Taters in Eves Kammer ge-
lange. Bei dieser Konzeption steht der Urheber auf8erhalb des wahnhaf-
ten teleologischen Systems, womit dieses sich auch nicht in sich selbst
stabilisiert, sondern vielmehr durch Einwirkung von aul3en, was es auch
fiir entgegengesetzte Einwirkung anféllig macht. So wird eine Auflo-
sung der Befangenheit in der wahnhaften Teleologie erwartbar, ja sie
scheint nur davon abzuhédngen, dal man ihren Urheber entlarve, ist
mithin die Perspektive einer »guten Losung« gesetzt, die die Komddie bei
aller Verwicklung der Handlung doch fordert. Komik stellt diese Her-
leitung des teleologischen Interpretationssystems doppelt bereit: zum ei-
nen Kontrastkomik als Innewerden eines Miverhaltnisses von An-
strengung und Ergebnis, zugleich eine Umkehrung von Tater und Opfer.
Der Betriiger wird zum Betrogenen, das Liigensystem, das zum begehr-
ten Korper hitte fithren sollen, muf8 aufrechterhalten werden, damit
man den begehrenden Korper nicht ergreifen kann. In dem Malfie, in
dem aber manifest wird, da® sich Adam im Liigensystem, in dem er Eve
zu »fangen« gehofft hatte, selbst gefangen hat, der Zusammenbruch sei-
nes Liigensystems also erwartet werden kann, eroffnet die Konstellation
zum anderen auch Komik der Freisetzung von Unterdriicktem (unter-

77
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drickter Sinnlichkeit, unterdrickter anarchischer Lust)3: Mit der Figur
des Liigners kann genossen werden — gerade weil ein Wiederherstellen
der Ordnung am Ende gesichert scheint —, wie die Instanzen der Ord-
nung (des Uber-Ich), die auf Unterwerfung der Sinnlichkeit unter ein-
schrankende soziale Regeln oder auf Kohdrenz und Sinnhaftigkeit von
Systemen (wie des Rechtssystems) pochen, durch den schier uner-
schopflichen Einfallsreichtum des liignerischen Richters, ldnger als je zu
erwarten, zum Narren gehalten werden.

So weit betrifft dies die Sicherung des Komodien-Rahmens mit Blick
auf den Urheber des wahnhaften teleologischen Systems. Bezogen auf
das Opfer, die im Liigensystem gefangene Eve, ist der Komédiencharak-
ter aber keineswegs so sicher, da Adam als ein wahrhafter »genius mali-
gnus¢ sein Liigensystem durch eine einrahmende Liige unangreifbar
gemacht hat. Diese Perfektionierung des teleologischen Systems wird al-
lerdings erst in der Schluf3szene deutlich, so daR sich bis dahin die Hand-
lung und damit die Entfaltung der Problemstellung uneingeschriankt im
Komodien-Rahmen entwickeln kann. Die einrahmende Liige des Richt-
ers besteht darin: Alle staatlichen Stellen seien angewiesen, liber den
wahren Charakter der Konskription zu schweigen. Der Richter Adam,
der damit kokettiert, er »habe nicht studiert« (Vs 1122), verfahrt hier
doch nach dem Schulbeispiel logischer Paradoxie, rein Kreter sagt, alle
Kreter liigen«. Wahrheit und Liige sind jetzt ununterscheidbar. Ob Adam
die Wahrheit gesagt oder ob er gelogen hat, ob entsprechend den Aus-
sagen anderer Vertreter des Staates Glauben geschenkt werden kann
oder nicht, ist durch das Zeugnis eines Dritten nicht mehr zu klaren, da
dieser ja dem Gebot der Liige zu folgen hat. So steht Eve in einem tragi-
schen Horizont in dem Sinne, wie ihn Hegel am Beispiel der » Antigone «
entwickelt hat>: gespannt zu sein zwischen zwei Forderungen, von de-
nen jede fiir sich berechtigt ist, die sich aber gegenseitig ausschlieen.
Sagt sie die Wahrheit, was sie dem Gericht schuldig ist, so rettet sie Rup-
recht — entsprechend Adams Liigensystem — nicht vor dem sicheren Tod,

3 Die Unterscheidung einer Komik des Verlachens und einer Komik des Mit-lachens (des
Freisetzens von Unterdriicktem/Verdrangtem) folgt JauB, 1976. Den Aspekten des Ko-
mischen in Kleists Drama wird ausfithrlicher nachgegangen in: Greiner, 1992.

4 Im Sinne von René Descartes, Meditationes de prima philosophia, Meditatio prima § 12
und Meditatio secunda § 6, in: René Descartes, Meditationen tiber die Grundlagen der
Philosophie: lateinisch-deutsch. Neu hg. von Lider Grabe, Hamburg 1992, 38 und 46.
Die Anspielung auf Descartes’ »tauschenden Gott« wird in der Regel erst anlaBlich des
» Ampitryon« diskutiert (s.u.), die entsprechende Konstellation ist aber schon hier zu
erkennen. '

Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik Bd. III (Theorie-Werk-
ausgabe Bd. 15), Frankfurt 1970, 527 f.
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stellt sie aber die Rettung des Verlobten, also ihre Liebe, an hochste
Stelle und verschweigt sie darum die Wahrheit tiber den Vorgang in der
Kammer, zerstort sie gerade ihre Liebe, da Ruprecht sie als untreu ver-
stoRen wird. So hat Eves Gefangenschaft in Adams perfektem Liigen-
system eine tragische Dimension, wird es mithin zur zentralen Frage an
das Stiick, wie ihm die Wende in die Komédie — auch fiir das Opfer der
wahnhaften Teleologie — doch noch gelingt, bzw. ob es diese Wende
plausibel zu machen vermag.

Auch hier geschieht die Wende in die Komodie im Medium des Scho-
nen (das Miinzspiel zwischen dem Gerichtsrat und Eve), wie auch hier
schon der gesamte Cursus zur Teleologieproblematik im Zeichen des
Schonen entfaltet worden ist. Die Charakterisierung der Jetztzeit als der
Zeit der Herrschaft des Liigensystems wird auf dem Feld der Bildenden
Kunst gegeben, in Frau Marthes grofRer Rede tiber den einst heilen und
jetzt zerbrochenen Krug (bzw. iber das zerbrochene Figurenrelief oder
Bild auf dem Krug), vorgetragen im siebenten Auftritt, der genauen Mit-
te des Stiicks. Gleich zu Beginn verweist das Stiick aber schon darauf,
daR es intertextuell und intermedial andere Texte und Bilder wieder-
holt, daR mithin seine Welt eine Kunstwelt ist: Die Namensgebung und
die Anspielung auf den Siindenfall zitiert die biblische Geschichte der
Vertreibung aus dem Paradies, Adams Klumpfufl verweist auf Oidipus
[Schwellfu«], das Motiv des zerbrochenen Krugs verweist auf bekann-
te Genre-Bilder dieses Sujets. Die Bildzitate lassen Komdodie erwarten,
die aufgerufenen Texte demgegeniiber Tragddie, allerdings bezogen auf
den Richter Adam, der iiber den grofiten Teil des Stiicks — bis Eve die
»wahren« Zusammenhéange berichtet — doch beherrschend fiir die Komik
des Stiicks einsteht: als bald kenntlicher betrogener Betriiger wie als an-
archisches Element in der Ordnung, fiir die der Gerichtsrat Walter steht.
So entfaltet und bekréftigt sich das Stiick als Komdodie; erst im zwallien,
seinem letzten (bzw. vorletzten) Auftritté, geschieht fiir die weibliche
Hauptfigur — dann aber, wie es scheint, unauflosbar — die Wende in die
Tragodie. Um so drangender wird die Frage, ob und wie ein Komddien-
Ausweg aus dem perfekten Ligensystem doch noch gefunden wird und
wie plausibel diese Rettung der Komadie ist.

6 Der Ausblick auf eine Revision der Gerichtsverhandlung um den Krug ist im Erstdruck
als zusatzliche kurze Szene abgesetzt; in der »Variant«-Fassung des Schlusses wird er
nicht gegeben, da hier der Text gar nicht bis zum Schluf$ des Stiicks geht; in der Hand-
schriftfassung, die den urspriinglichen (im Erstdruck als Variant angefiigten) vollstandi-
gen Schlul gibt, ist die SchluBbemerkung Frau Marthes in den zwolften Auftritt inte-
griert.
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Anhand des Bildes auf der Miinze, die Walter im »Variant«-Schlufl
Eve zeigt, scheint dieser zuletzt doch »Wahrheit gegeben« und die gute,
d.h. Komédien-Losung damit erreicht worden zu sein. So beteuert dies
Eve zumindest emphatisch (vgl. Vs 2375). Damit wére einer Idee An-
schauung gegeben, was Kant in der »Kritik der Urteilskraft« fiir schlech-
terdings unmoglich erklart hat (vgl. KdU 254). Nur eine indirekte, sym-
bolische Verweisung sei moglich. Die begriffliche Unausschopflichkeit
des Schonen konne zur Verweisung werden fiir die anschauungsmaRige
Undarstellbarkeit der Vernunftidee. Die jeweilige Unerfiilltheit ist es
dann gerade, die erlaubt, daR das eine fiir das andere einstehen kann. In
der »Deduktion der reinen &sthetischen Urteile« formuliert Kant dieses
eingeschrankte Verweisungsverhaltnis iiber jeweils einen Mangel poin-
tiert:

[...] unter einer asthetischen Idee [...] verstehe ich diejenige Vorstellung der
Einbildungskraft die viel zu denken veranlat, ohne daR ihr doch ein be-
stimmter Gedanke, d.h. Begriff, addquat sein kann [...]. Man sieht leicht, daB
sie das Gegenstiick (Pendant) von einer Vernunftidee sei, welche umgekehrt
ein Begriff ist, dem keine Anschauung (Vorstellung der Einbildungskraft) ada-
quat sein kann. (KdU 192 {.)

Dieses sehr eingeschrankte Verweisungsverhaltnis, eine bloB iiber eine
analoge Unerfiilltheit vollzogene Verkniipfung von Natur und Freiheit,
sieht Kant allerdings immer wieder mifachtet, wogegen er dann in ei-
ner zwischen der zweiten (1793) und dritten (1799) Auflage der »Kritik
der Urteilskraft« erschienenen vehementen Polemik »Von einem neuer-
dings erhobenen vornehmen Ton in der Philosophie«? (1796) anzuge-
hen versucht.8 Wahrend die strenge Arbeit des Begriffs gerade erweise,
daR es keine unmittelbare sinnliche Anschauung der Vernunftideen ge-
ben konne, vielmehr stets nur eine indirekte, blof analogische [so fallt
z.B. jede Konkretion, die man der Idee Freiheit gibt, hinter deren Gehalt
zurlick], behaupteten die Philosophen des »vornehmen Tons, solch eine
Anschauung »per inspirationem«? zu haben. Sie vertrauen der Vision,
die ohne »Umwege« iiber begriffliche Deduktion die Ideen der Vernunft
anschauen lasse, was Kant einen »salto mortale« nennt.!0 Entsprechend
kann die Mitteilungsweise dieser Philosophen nicht begrifflich diskursiv,

Immanuel Kant, Werke, hg. von Ernst Cassirer, Bd. VI. Schriften von 1790-96, Berlin

1923, 475-496.

8 Konkreter AnlaR der Schrift war eine soeben erschienene Ubersetzung von Briefen Pla-
tons; die eigentliche Zielscheibe der Kritik ist Jacobi.

9 Vornehmer Ton, a.a.0., 477.

10 Ebd.. 486.

~
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sondern nur »iibersinnlich-mystisch« sein.1! Diese Art Philosophen, die
fiir Kant »der Tod der Philosophie« sind, betreiben »Schwarmerei mit
der Philosophie«.12 Sie wollen »durch Gefiihl Erkenntnis begriinden«,
statt »durch deutliche Erkenntnis auf das Gefiihl hinzuwirken«.13 Was
die polemische Schrift, wie zuvor schon die »Kritik der Urteilskraft«, als
nicht zu leisten erweist, ist aber gerade den Protagonisten des »Zerbro-
chnen Krugs« aufgegeben, wie ja »Gefiihls-Erkenntnis« eine sehr Klei-
stische Vorstellung zu sein scheint (wenn der Begriff bei Kleist wortlich
auch nicht vorkommt), z.B.: »nicht wir wissen, es ist allererst ein gewis-
ser Zustand unsrer, welcher weill« (3,540). Zum einen ist den Figuren in
Kleists Komodie die Aufgabe gestellt, die Wirklichkeit der Vernunft-
begriffe darzutun, den Ideen also zur Anschauung zu verhelfen. Das ist
Walters Part, wenn er Eve, die im in sich immunen Liigensystem Adams
gefangen ist, »Wahrheit geben«, d.h. erweisen will, dal in den Reden
und Schriften der Vertreter des Staates kein Betrug eingenistet sei. Hier-
zu reziprok steht das Anliegen Frau Marthe Rulls (die als berufliche Heb-
amme, wie fragwiirdig auch immer, auch auf geistige Hebammenkunst
verweisen mag, d.h. auf Méaeutik, deren Paradigma Platon gegeben hat,
damit aber eben der Philosoph, den Kant in seiner polemischen Schrift
als den Vater aller philosophischen Schwarmerei brandmarkt). Frau
Marthe Rull also will von der sinnlichen Anschauung, als wie briichig
diese auch schon erwiesen sein mag, zur Idee gelangen, zur Idee »Recht,
die identisch ware mit Eves Ehrenhaftigkeit. Zwischen diese beiden Auf-
gaben und Bewegungen des Stiicks — die Idee in Anschauung zu brin-
gen, wie unzuldnglich dies auch immer nach Kant nur moglich ist, und
vom Schonen zur Vernunftidee zu gelangen, was als Heilen eines Bruchs
vorgestellt wird — hat sich der Richter Adam mit seinermh Liigensystem
eingenistet. So wird es fraglich, ob die beiden Bewegungen sich je be-
rithren und gliicklich ergénzen werden, wie dies Kant vorstellt, wenn er
ndas Schone als Symbol des Sittlichguten« erldutert (KdU 258). Rezi-
prok zu Adams Liigensystem, das beide Bewegungen auseinanderhalt,
steht Eves (Kurz-)Schluf beider im »Variant«, wenn sie im Bild auf der
Miinze die Idee, Gottes Antlitz, sieht (und zugleich im Gerichtsrat Wal-
ter eine Inkarnation der Idee »Wahrheit« erkennt), womit sie das Bild
»theophan« erhoht, was Kant bei den philosophischen Schwarmern ge-
rade geiflelt.14

11 Ebd. 486 f.
12 Ebd., 487.
13 Ebd., 492 1.
14 Ebd., 490.
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Das Drama »Der zerbrochne Krug« stellt das Schone als Aus-Weg aus
wahnhafter Teleologie im Modus der Komddie — des Als-ob — zur Debat-
te. So ist es konsequent, da am berufenen Schonen stets eine Art Man-
gel oder MiRverhaltnis betont wird. Mit diesem Deutungsansatz kann
sich die Betrachtung auf den Status und das Mitspielen der Kunstge-
genstande in dieser Komddie konzentrieren. Zu fragen ist, was sie fiir die
Entfaltung und Bewahrung des Spiels als Komodie und damit zugleich
fiir die Uberwindung wahnhafter Teleologie leisten.

Die nur in der Handschrift Kleists tiberlieferte »Vorrede«!5 zum »Zer-
brochnen Krug« widmet sich dem Bild, das das Lustspiel veranlaRt hat.
Zuerst wird allerdings betont, da® dem Lustspiel ein »historisches Fak-
tum« zugrunde liege, tiber das der Sprechende jedoch »keine nihere
Auskunft« habe »auffinden« konnen. So ist das Bild, das das Stiick ver-
anlaft hat, selbst nicht Ursprung, sondern Stellvertretung, Verweisung
auf einen historischen Vorgang, von dem man nichts mehr wei8. Das
Bild ist noch in zweiter Hinsicht kein Original: als Kupferstich (Jean-
Jacques André le Veau, »Le juge ou la cruche cassée«) nach einem an-
deren Bild (Louis-Philibert Debucourt, »Le juge de village«, 1781 im Pa-
riser Salon ausgestellt). Von dem Vor-Bild des Kupferstichs vermutet der
Verfasser nur, da es »von einem niederldndischen Meister« stamme.
Die Vermutung kann sich, statt auf die Nationalitidt des Malers, auch auf
Sujet und Stil beziehen, was auf Debucourt zutréfe, der 1781 als »pein-
tre en petits sujets dans le genre des flamands«16 in die Pariser Kunst-
akademie aufgenommen worden war. Debucourts Bild wie le Veaus
Kupferstich zitieren im zentralen Motiv ein anderes Bild, »La cruche
cassée« (1777) von Jean-Baptiste Greuze, das wegen seiner erotischen
Anziiglichkeit sehr beliebt war (ein Mddchen mit derangiertem Kleid
und halb entblofSter Brust tragt einen Krug im Arm, der ein grof3es Loch
hat). Statt eines klaren Abbild-Urbild-Verhaltnisses fiihrt die » Vorrede «
auf diese Weise eine Vielzahl von Verweisungsverhaltnissen ein, in de-
nen sich das, worauf verwiesen wird, immer neu entzieht. Eine andere
Besonderheit dieser Bildbeschreibung unterstreicht dies noch. Zeitform
der Bildbeschreibung ist die Gegenwart. Da der Sprechende der »Vor-
rede« aber vom Bild als von etwas berichtet, das er frither einmal gese-
hen hat, ergibt sich als »natiirliche« Zeitform seiner Beschreibung die
Vergangenheit (aus anderen Voraussetzungen, weil der Krug namlich
zerbrochen ist, wird auch Frau Marthes Beschreibung des Bildes auf

15 1,259; nachfolgend ohne weiteren Nachweis zitiert.
16 Ausfihrliche Erlauterungen hierzu im Kommentar der hier zugrundegelegten Ausga-
be, 1,737-739.
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dem Krug in dieser fiir eine Bildbeschreibung ungewdhnlichen Zeitstu-
fe erfolgen). Mit der Wahl der Vergangenheitsform fiir die Bildbeschrei-
bung sind aber diskursive und mimetische Wirklichkeit des Bildes nicht
mehr eindeutig geschieden. Die Rede in der Vergangenheit kann anzei-
gen, daR das Bild entzogen ist, sie kann aber auch anzeigen, dal das auf
dem Bild einst Dargestellte jetzt nicht mehr zu sehen ist. So wird das Bild
auch hinsichtlich seines Dargestellten (nicht nur hinsichtlich seiner Vor-
lagen) offen, was die Beschreibung weiter betont, indem sie auf andere
Texte (Sophokles’ »Konig Odipus«) verweist. Schon die » Vorrede « ist ei-
ne eigene Versprachlichung des Bildes, wie dann auch die nachfolgende
Komodie im Wettstreit mit anderen literarischen Umsetzungen des Bild-
motivs steht. Mit all diesen Verweisen gibt die » Vorrede« einen vorziig-
lichen Beleg tiir Kants Bestimmung der Nicht-Festlegbarkeit des Scho-
nen auf einen Begriff, zugleich fiir sein Vermogen, ein nicht beendbares
freies Spiel von Einbildungskraft und Verstand in Gang zu setzen.

Es diirfte deutlich geworden sein, daB die »VVorrede«, wenn Kleist sie
in die Druckfassung tbernommen hétte, das semiotische Feld schon
sinnfillig markiert hatte, auf dem die Komdodie sich bewegt. Es gibt hier
offenbar keine sichere Verweisung vom Abbild zu einem Urbild, also
von der Erscheinung zur Idee. Die Zeichenrelation ist unsicher, das Ur-
bild verliert sich in immer neuen Prozessen der Stellvertretung. Das Bild
schafft Bedeutung, es wird nicht durch eine ihm vorgangige Bedeutung
festgelegt, womit es statt der traditionellen Aristotelischen Auffassung
des Verhaltnisses von Zeichen und Bedeutung dem Saussureschen Ver-
standnis des Zeichens als »signification« entspricht.1?

Gebrochen weist die »Vorrede« auf das Ursprungsbild des Stiicks
zurlck, gleichfalls nur gebrochen auch auf die Komodie voraus. Diese
wird das Bild in ihrem Medium wiederholen und zugleich nicht wie-
derholen. Subtil wird dies angezeigt: Vom Kuplerstich als der Vorlage
wird gesagt, er habe die Unterschrift getragen »Der zerbrochene Kruge,
die Komodie aber tragt den Titel »Der zerbrochne Krug«. Rhythmisch ist
damit das viersilbige Attribut zu einem drei-, fiir das Gehor sogar nur
zweisilbigen Wort zusammengezogen. So widerspricht die Lautebene
der semantischen Ebene; der Stiicktitel nimmt die Vorstellung des Ge-
brochen-Seins phonetisch zurtick, was auch besagt, da3 die Sprache, der
Text als zum Krug bzw. Bild fremdes Medium, den Bruch zu heilen ver-

17 Zu Aristoteles’ Sprachverstandnis: Peri Hermeneias, Aristotle, The Categories, On Inter-
pretation, Prior Analytics, Cambridge. Mass., London 1973; zum Sprachverstandnis
Saussures: Ferdinand de Saussure, Cours de Linguistique Générale, publié par Charles
Bally et Albert Sechehaye, Paris 1972.
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spricht. Nichts anderes aber erwartet Frau Marthe. Den Krug kann man
nicht »ersetzen«, weil man ihn mit seinem zerbrochenen Gebein nicht
mehr hinsetzen kann (Vs 428 f.), noch kann man ihn wieder zusam-
menfiigen (Vs 481); ein Richterspruch aber soll den Krug wieder »gla-
sieren« (Vs 497). Auch Adam gibt vor, den Bruch zu heilen, verrat aber
gegen seinen Willen dabei, daf’ er im Gegenteil den Bruch zwischen Sig-
nifikant und Signifikat gerade fiir sich auszuntitzen versucht. Eve hat er
mit dem Versprechen gekodert, den Staat, der eine liigenhafte Kon-
skription verfiigt habe, mit einer eigenen Liige, dem falschen Attest, zu
betriigen und den Bruch in der Zeichenverweisung so auszugleichen.
Vor Beginn der Gerichtsverhandlung versucht er Eve mit folgendem
Hinweis zum Schweigen iiber die wahren Vorginge in der Nacht zu
bringen:

In dem Attest steht
Der Name jetzt, Frakturschrift, Ruprecht Tiimpel.
Hier trag’ ich’s fix und fertig in der Tasche;
Horst du es knackern, Evchen? (Vs 528-31)

Das Schriftstiick ist in Fraktur geschrieben — so betont der Name der
Schrift den Bruch, den diese auf ihrer Inhaltsebene angeblich heilen
will. Die Schrift aber ist Eve, als des Lesens unkundig, sowieso verschlos-
sen, weshalb es besser ist, auf das Materielle des Textes abzuheben, das
»[K]nackern« des Papiers, das dieses aber als gefaltetes, also umgebro-
chenes bestadtigt. Adam muf3 den Bruch in den Zeichenrelationen fort-
setzen, den er mit seiner Liige eingefiihrt hat, damit man nicht zu ihm
als Tater gelange, und das leistet er virtuos, wahrend er als Richter den
Bruch zu heilen vorgibt. So steht er fiir die zweifache Komik des Stiicks.

Stellt Kleists Komddie die Symbolisierungsleistung des Schénen zur
Debatte, so zeigte die » Vorrede« mit Nachdruck an, daR dies eine Situa-
tion betrifft, da Zeichenverweisung als grundlegend offen, also arbitrar
anzuerkennen ist. Das Abbild steht in keiner sicheren Relation zum Ur-
bild, es gibt nur progressiv sich verzweigende Verweisungsverhaltnisse,
denen das Urbild entzogen ist. Und es gibt eine Komddienerwartung,
daf diese Offenheit der Zeichenrelation, die eine Offenheit auch fiir Be-
trug ist und entsprechend fiir Stindenfall steht, wieder geschlossen, der
Bruch wieder geheilt wiirde. Der erste Auftritt der Parteien, ihre Streit-
reden, bestimmt noch genauer, was es bedeutete, die Offenheit der Zei-
chenrelation zu >heilen, da hier nicht nur das Problem, sondern zu-
gleich auch die Chance arbitrarer Zeichenverweisung vorgestellt wird.
Frau Marthe wie Ruprecht betonen, daf3 der Proze um den Krug fiir et-
was anderes steht:
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FRAU MARTHE [...] Dein guter Name lag in diesem Topfe (Vs 490);
RUPRECHT [...] S'ist der zerbrochne Krug nicht, der sie wurmt,
Die Hochzeit ist es, die ein Loch bekommen (Vs 440-41)

Ein selbstverstindlicher Verweisungszusammenhang von heilem Krug
und gutem Namen wird hier benannt, mithin von Zeichen und Refe-
rent, worauf die anziiglichen Bilder als die Stiickvorlagen, die einen zer-
brochenen Krug zeigen und die Defloration der Krugtrdgerin meinen, ja
gleichfalls rekurrieren. Besagt Zerbrochen-Sein des Signifikanten aber
notwendigerweise Analoges auch bei seinem Referenten? Oder kann
der Krug zerbrochen und Eves Unschuld doch bewahrt geblieben sein?
Fiir Ruprecht Tumpel, der nicht klar sieht, dem im entscheidenden Au-
genblick eine Ladung Sand in die aufgesperrten Augen geworfen wird
(Vs 1551-54), der sich daher ans Handgreifliche halt (»Was ich mit Han-
den greife, glaub’ ich gern« [Vs 1176]), fiir Ruprecht Tiimpel, von dem
Adam vorgibt, nicht zu wissen, ob er nicht Simpel oder Gimpel heile
(vgl. Vs 2159), ist die Sache klar: Zerbrochener Krug ist identisch mit
verlorener Unschuld:

Verflucht bin ich, wenn ich die Metze nehme. (Vs 444)

Auch Adam beruft sich, wenn auch nur als List, auf solches Identitats-
denken, wenn er Eve als Zeugin ablehnt:

[...] Steht im Gesetzbuch!8
Nicht titulo, ist’s quarto? oder quinto?
Wenn Kriige oder sonst, was weif$ ich?
Von jungen Bengeln sind zerschlagen worden,
So zeugen Tochter ihren Miittern nicht? (Vs 1055-59)

Fiir Eve sind die Relationen zwischen Zeichen und Referent frei gewor-
den. So kann sie der Mutter vorschlagen, den Krug restaurieren zu las-
sen:

Lalt doch den Krug! Lat mich doch in der Stadt versuchen,
Ob ein geschickter Handwerksmann die Scherben,
Nicht wieder euch zur Lust zusammenfiigt. (Vs 479-81)

Von Ruprecht wiederum verlangt Eve, am bisherigen Referenten vom
ganzen Krug (d.h. bewahrter Unschuld) festzuhalten, obwohl der Krug
zerbrochen ist und alle Indizien gegen Eve sprechen:

18 Man wird vergeblich nach einem Gesetzbuch fahnden, worin solche Bestimmungen ge-
geben wiirden; auch in der »Carolina«, der »Peinlichen¢, d.h. Straf-Gerichtsordnung
Karls V. wird man nicht fiindig, entgegen der Vermutung des Kommentators der hier
zugrundegelegten Kleist-Ausgabe (vgl. 1,840).
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Und hattest du durch’s Schlisselloch mich mit

Dem Lebrecht aus dem Kruge trinken sehen,

Du hattest 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. (Vs 1169-74)

Frau Marthe unterscheidet zwischen der Welt, die an geschlossener Ver-
weisung von Zeichen und Referent festhalt auf der einen und Gott so-
wie sich selbst und der Tochter auf der anderen Seite, die den Referen-
ten (die Unschuld Eves) unabhangig vom Zeichen wissen:

Dein guter Name lag in diesem Topfe,
Und vor der Welt mit ihm ward er zerstoRen,
Wenn auch vor Gott nicht, und vor mir und dir. (Vs 490-92)

Die Wiederherstellung des guten Namens (am Pol des Referenten) kann
fiir Frau Marthe nicht am Pol des Signifikanten geschehen. Den Krug
konne man nicht »ersetzen«, da er kein Gebein mehr zum Stehen, Lie-
gen oder Sitzen habe. Die Justiz konne den Krug daher auch nicht »ent-
schadigen«:

Meint er, daf die Justiz ein Topfer ist?

Und kdmen die Hochmoégenden und banden
Die Schiirze vor, und triigen ihn zum Ofen,
Die konnten sonst was in den Krug mir tun,
Als ihn entschadigen. (Vs 434-38)

Und doch erwartet Frau Marthe vom Richter — im Bild der Topferspra-
che — beides, Wiederherstellen des Referenten, der Ehre, wie des Signi-
fikanten, des Kruges, was nur so nachvollziehbar ist, da3 mit dem er-
steren zumindest in Ubertragenem Sinne auch das letztere geleistet
wiirde:

Der Richter ist mein Handwerksmann, der Schergen,
Der Block ist’s, Peitschenhiebe, die es braucht,

Und auf den Scheiterhaufen das Gesindel,

Wenn'’s unsre Ehre weify zu brennen gilt,

Und diesen Krug hier wieder zu glasieren. (Vs 493-97)

Die Streitrede der Parteien, noch vor Erdéffnung der Gerichtsverhand-
lung, hat verdeutlicht, daf3 diese mehr zu klaren hat als den Vorgang in
der Nacht. Zur Debatte steht die Offenheit der Zeichenrelation. Die
nattirliche¢, selbstverstdndliche Verweisung vom Physischen, dem
materiellen Zeichen, zum Moralischen, der Ehre Eves, ist problematisch
geworden. Eve und Frau Marthe miissen darauf bestehen, daf} ein Vor-
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gang am Signifikanten nichts besagt tiber den Referenten der Zeichen-
verweisung. Ein Bild kann entzogen oder beschadigt sein, was es abbil-
det (das Signifikat) und wofir seine Zeichenrelation steht (der Referent)
mufR hierdurch nicht betroffen sein. Die latente Tragik des Stiicks zeigt
sich auf der semiotischen Ebene darin, daf$ Frau Marthe und Eve zum
Beweis von Eves Unschuld auf eben dem Prinzip beharren, sie es also
selbst bekraftigen missen, das Adams Intrige tiberhaupt erst ermoglicht,
d.h. das Problem erst geschaffen hat. Eves Wissen um diesen Zusam-
menhang klingt in ihren Sédtzen des »Variant« an:

Was hilft’s, daf ich jetzt schuldlos mich erzahle?
Ungliicklich sind wir beid” auf immerdar. (Vs 1946 {.)

Arbitraritat des Zeichens besagt, daf3 die Relation von Signifikant, Signi-
fikat und Referent locker wird, da3 Betrug in sie eingenistet werden
kann, wie dies Adam mit dem Aufbau seines perfekten Liigensystems
getan hat, und daB an den einzelnen Elementen der Zeichenrelation,
eben weil sie offen geworden ist, Manipulationen vorgenommen wer-
den konnen. Den Namen Ruprechts will Adam auf das falsche Attest
schreiben, aber um den Preis, daf er nicht den von Eve begehrten Kor-
per ihres Verlobten bezeichne, sondern, fiir den Zeitraum einer Schafer-
stunde, den begehrenden Korper Adams. Das, so erfahren wir im » Vari-
ant«, hat Adam in Eves Kammer gefordert:

Eve [...] Und da ich frag’, was dies auch mir bedeute?

LaRt er am Tisch jetzt auf den Stuhl sich nieder,

Und fal’t mich so, bei beiden Handen, seht,

Und sieht mich an.

FRAU MARTHE Und sieht - ?

RUPRECHT Und sieht dich an - ?

EVE Zwei abgemessene Minuten starr mich an.

FrAU MARTHE Und spricht — ?

RUPRECHT Spricht nichts - ?

EVE Er, Niedertracht'ger, sag’ ich,
Da er jetzt spricht; was denkt er auch von mir? (Vs 2213-19)

In die Gemeinschaft der Liebenden, in der das liebende Ich dem Du die
Erfahrung des Selbst in der Einheit von (begehrtem) Kérper und Name
gibt, hat Adam Zeichen, Schriftstiicke offener Zeichenverweisung ein-
gedrangt, die diese Einheit aufbrechen. Souveran weif er die Referenz
der Zeichen umzulenken (wie er sein Liigengespinst immer kunstvoller
fortspinnen muf}, um nicht selbst in ihm gefangen zu werden). In sub-
til-verruchter Weise eignet er sich z.B. aus Ruprechts Bericht iiber des-
sen Heiratsantrag an Eve deren Ja-Wort an:

87
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RuprecHT [...] Da sagt’ ich: willst du? Und sie sagte: ach!
Was du da gakelst. Und nachher sagt’ sie, ja.

Apam Bleib er bei seiner Sache. Gakeln! Was!

Ich sagte, willst du? Und sie sagte, ja. (Vs 879-882)

Dies Ich sagteckann ironische Zitation Ruprechts sein, ebenso aber auch
Rede Adams tiber sich selbst, Wunsch-Rede seiner Szene in der Kammer
mit Eve.

Die Kunst, auf deren Feld das Stiick die latent tragische Situation sei-
ner weiblichen Hauptfigur und damit zugleich die Frage nach einem
Aus-Weg aus wahnhafter Teleologie entfaltet und komédienhaft zu 16-
sen verspricht, ist so in ihrer Zeichenstruktur im Blick, d.h. hinsichtlich
ihres Aufbaus von Zeichenverweisungen und der Klarung von deren
Sinnproduktion. Mit dem Krug ist offenbar an der Zeichenrelation Bild
— Abgebildetes — Bedeutung etwas zerbrochen, das der Gerichtstag wie-
der heil machen soll. Ist dies das Feld der Komodie, so wird auch der
SchluB des ersten Auftritts >vielsagend«:

Apam Nun denn, so kommt Gevatter,

Folgt mir ein wenig zur Registratur;

Die AktenstoRBe setz’ ich auf, denn die,

Die liegen wie der Turm zu Babylon. (Vs 159-162)

Beim Turmbau zu Babel ist die Menschheit wegen ihrer Hybris von Gott
mit Verwirrung der Sprache, also Vervielfaltigung der Zeichensysteme
ins Uniibersehbare, geschlagen worden. Solche Verwirrung herrscht in
Adams Welt und hat offenbar das Bild selbst ergriffen, das er gebraucht.
Denn der Turm zu Babel lag ja nicht, wie die Akten offenbar herumlie-
gen, sondern stand, wurde immer hoher errichtet, was zur Verwirrung
gefiithrt hat, wiahrend das Aufrichten der AktenstoRe doch entwirren
soll. Der Turm zu Babel kann nicht fiir das Herumliegen der Akten ste-
hen, das Bezeichnende, das Herumliegen der Akten, hat sich im Be-
zeichneten schon niedergeschlagen: als Verwirrung, die statt des Turms
metonymisch deren Erbauer meint. In der Welt des Richters Adam gibt
es offenbar keine sicheren Signifikate, sondern nur ein wucherndes
Spiel von Signifikanten, das jedes mogliche Signifikat wieder in den Sta-
tus des Signifikanten zuriickholt. Die Hochzeit aber, die mit der zuletzt
gelingenden Wende in die Komodie gattungskonform aufscheint, wird
auf »das Pfingstfest tiber’s Jahr« angesagt (Vs 239419). Das Pfingstwun-
der ist ein Sprachwunder: Die Jiinger Jesu predigten in nur einer Spra-

19 Schlu der Handschrift-Fassung (1,264).
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che, wurden aber von Menschen unterschiedlichster Sprache verstan-
den, die Sprachverwirrung war aufgehoben. So fiihrt die Komddie ein
Versprechen mit sich, das gerade im Horizont des Nach-Saussureschen
Sprachdenkens-aufwiihlenden Charakter haben muf}, das Versprechen
namlich, das Verhaftet-, das Gefangen-Sein in den Verweisungsspielen
der Zeichen, die nicht in einem vorgédngigen Sinn zentriert sind, sondern
Sinn in ihrem Feld zerstreuen, aufzuheben. Ist dies moglich? Kann die
Komddie solch eine Wende vorstellen? Bekraftigt wird der Deutungsan-
satz, der in diese Fragen miindet, durch Frau Marthes Rede iiber den
Krug im siebenten Auftritt, die den Kunstgegenstand und an ihm das
Symbolversprechen der Kunst zum Thema der Komodie macht. Durch
Frau Marthes Rede gewinnt die Komodie zugleich eine geschichtsphilo-
sophische Perspektive.

Frau Marthes Rede ist darin komisch (eine Komik des MiRverhalt-
nisses zwischen Auszusagendem und Aussage), dafd die Sprecherin nicht
unterscheiden zu kénnen scheint zwischen Abbildung (Signifikant, Fi-
guren auf dem Krug als hier und jetzt anwesend) und Abgebildetem
(Signifikat, der dargestellte historische Vorgang als abwesender):

Hier grade auf dem Loch, wo jetzo nichts,
Sind die gesamten niederldndischen Provinzen
Dem span’schen Philipp tibergeben worden. (Vs 648-50)

Die Zeitstufe der Bildbeschreibung ist, wie oben schon dargelegt, das
Prasens. Da das Bild zerstort ist, mul} die Bildbeschreibung in der Ver-
gangenheit erfolgen, was sie dann aber nicht klar unterscheiden laft
vom Dargestellten, das ja gleichfalls einen vergangenen Vorgang betrifft.
So erweckt Frau Marthes Rede den Eindruck, daf® der vergangene histo-
rische Vorgang eins sei mit der jetzt gleichfalls vergangenen Abbildung
auf dem Krug:

Hier kniete Philipp, und empfing die Krone:
Der liegt im Topf, bis auf den Hinterteil,
Und auch noch der hat einen Stof empfangen. (Vs 653-55)

oder:

Hier in der Mitte, mit der heil’'gen Miitze,
Sah man den Erzbischof von Arras stehn;
Den hat der Teufel ganz und gar geholt [...]. (Vs 666-68)

Das Faktum des zerbrochenen Krugs erlaubt Frau Marthe, tiber den
einst heilen Krug in eine Rede zu verfallen, die die Unterscheidung zwi-
schen Abbildung und Abgebildetem verunklart und damit den Zustand
vor dem Zerbrechen des Kruges suggestiv als einen denken 1aRt, der vor
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der Unterscheidung von Signifikant und Signifikat liegt. Diese »Ganz-
heit« wird dann durch Frau Marthes Bericht tiber das mythische Unver-
sehrt-Bleiben des Krugs in den Wirren der niederlandischen Geschichte
auf den Referenten der Zeichenrelation (das, wofiir die >heile« Verwei-
sung zwischen Bild und Abgebildeten steht: die erfolgreiche Selbstbe-
hauptung der Niederlander) ausgedehnt. Es ist die gleiche Einheit von
Zeichen und Referent, die Frau Marthe zuvor zwischen einst heilem
Krug und Eves Unbescholtenheit beschworen hat (»Dein guter Name
lag in diesem Topfe« [Vs 490]). Fiir den Zustand nach dem Zerbrechen
des Kruges ist es unabweisbar, dal der Bezug zwischen zerstortem Bild,
Abgebildetem (dem historischen Vorgang) und Referent arbitrar gewor-
den ist. Der erstrebte Rechtsspruch, der Eves Unschuld erweisen soll,
wiirde zugleich diese Offenheit der Zeichenverweisung bestatigen. Be-
gniigt sich die Komodie dann aber damit? Wird nicht gerade durch die
geschichtsphilosophische Perspektive, die Frau Marthes Rede eingefiihrt
hat, eine Erwartung geweckt, die weitergeht und in Eves Schlul3vision
dann ihre Bestatigung findet? Frau Marthes Rede hat, durch ihr komi-
sches Ungentiigen hindurch, auf einen Zustand von Ungeschiedenheit
der jetzt arbitrdr auseinandergetretenen Aspekte des Zeichens zuriick-
gewiesen und so suggeriert, dal® das Recht, wenn es denn gesprochen
wirde, mehr leisten konnte, dafk es die friihere Ganzheit wiederherstell-
te, mithin in das verlorene Paradies zuriickfiihrte.

Der Richter soll die zerbrochene Einheit von Signifikant, Signifikat
und Referent wiederherstellen, nicht als Topfer, sondern durch seinen
Richterspruch, an dem Frau Marthe weniger den Aspekt des Bedeutens
akzentuiert (daf’ er sagte, was gewesen ist) als den der Handlung (er
bringt in den Block, auf den Scheiterhaufen). Hier erschlie3t sich ne-
benbei Kleists besonderes Interesse fiir Gerichtssituationen. Der Urteils-
spruch als ihr Perspektivpunkt bedeutet nicht nur (insofern die Worte
auf einen ermittelten Sachverhalt verweisen), sondern er vollzieht, er ist
der Akt, von dem er spricht; er stellt Recht nicht dar, sondern vollzieht,
gibt Recht. So eignet ihm jenes mythische Moment von Ungeschieden-
heit, das Walter spater als »Wahrheit-Geben« bezeichnen wird. Diesen
Zustand der »Wahrheit« als Eins-Sein von Signifikant, Signifikat und Re-
ferent beschwort Frau Marthe immer neu als verlorenes Paradies. Wenn
Adam sie fragt, was sie der Aussage Ruprechts zu entgegnen habe, dal}
wohl der Leberecht bei Eve gewesen sei, so antwortet sie (in der Hand-
schriftfassung):

[...] Was
Ich dazu sage? Dal die Rede sich,
Herr Richter, wie die Konigsschlange aufbaumt,
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Und Wahrheit, mit geschmeid’'gem Gliederbau,
Gekndiuelt, wie ein blokend Lamm, erdriickt.20

In das Paradies der »Wahrheit« als Einheit von Bild, Abgebildetem und
dem durch den Bezug beider Bedeuteten ist die Rede als Riesenschlan-
ge eingedrungen und hat es zerstort: als eine teuflische Rede, wie Adam
mit seinen Schriftstiicken in die dyadische Einheit der Liebenden Eve
und Ruprecht eingebrochen ist. Seine strukturelle Komik aber hat das
Stiick darin, daBB der Richterspruch, der die verlorene Einheit wieder-
herstellen soll, von eben dem erwartet wird, der die Verwirrung in die
Zeichenverweisungen hineingebracht hat. Das konnte zur abgriindigen
Komik fiir Eve werden, die in dieser Struktur um ihre Ehre gebracht zu
werden droht, wenn nicht sehr schnell fiir einen Teil der Mitfiguren wie
fiir die Zuschauer deutlich wiirde, daf Adam nicht nur der nachtliche
Besucher bei Eve war, sondern dal} er auch ohne Erfolg bei Eve geblie-
ben ist. So wird der Zuschauer in dem Vertrauen bestarkt, daf sich alles
noch zum Guten auflosen werde.

Wie aber soll dieses geschehen, dall derjenige, der die Verwirrung,
das Frei-Werden der Beziige von Signifikant, Signifikat und Referent in
die Welt gebracht hat, mit einem neuerlichen Richterspruch die Einheit
des Auseinandergebrochenen wiederherstellt? Damit der Name des
Geliebten auf das rettende Attest geschrieben werde, hat Adam, als Ge-
bieter iiber die Schrift, verlangt, selbst an die Stelle des geliebten Du zu
treten. So hat er den sicheren Bezug von Korper und Namen aufgebro-
chen, was nichts anderes als eine Definition der 6dipalen Konstellation
ist, Einfiihrung des Prinzips der Unterscheidung, die erst Identitédt als
ihren Effekt hervorbringt: Das gibt der Anspielung auf Odipus mit dem
Motiv des iiber sich selbst zu Gericht sitzenden Richters erst Tiefendi-
mension. Eve hat sich mit der Zustimmung zum falschen Attest auf die-
se Struktur der willkiirlich handhabbaren Zeichenrelation eingelassen,
verlangt aber von Ruprecht ein Verhalten, als ob der frithere Zeichen-
bezug nicht zerbrochen ware, mithin, eine »Komodie« der Liebe zu spie-
len. Ruprecht verweigert dies. Als Komodie aber entwirft und priift
»Der Zerbrochne Krug« drei Ansétze, die verwirrte Zeichenrelation auf-
zuheben.

Entfaltet wird zum einen ein Gericht vor der Instanz Licht. Der
Schreiber Licht ist die Instanz des Wissens; auf Adams Beteuerung, zur
Verhandlung stehe nur »ein Schwank [...], der zur Nacht geboren,/Des

20 Zitiert nach dem Stellenkommentar der hier zugrundegelegten Ausgabe (1,840) zu den
Versen 1046-51.
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Tags vorwitz'gen Lichtstrahl scheut« (Vs 154 f.), antwortet er lapidar:
»Ich weill« (Vs 155). Vor der Instanz des Wissens klart sich, wie die ar-
bitrdr gewordene Zeichenrelation im je konkreten Fall aufzufassen ist
(daR z.B. das Bild auf dem zerbrochenen Krug unabhingig ist vom Ab-
gebildeten und daf3 dieser freie Bezug wiederum unabhéangig ist von
dem durch ihn Bedeuteten, der bewahrten Unschuld Eves). So biirgt der
Prozel’ vor der Instanz Licht zwar fiir einen guten Ausgang des Stiicks,
aber ohne weitergehende Perspektive. Licht kann als Instanz des Wis-
sens und damit der Unterscheidung die verlorene Ungeschiedenheit von
Bild, Abbild und Bedeutetem prinzipiell nicht wiederherstellen. Hierfir
entschadigt er, indem das Stiick vorfiihrt, wie sich aus dem Beharren auf
dem Prinzip der Unterscheidung Lust beziehen 14t. Denn Lichts Wissen
ist die Notigung fiir Adams Liigen und garantiert derart die Komodie des
Verlachens. Soweit sich der Zuschauer auf die Hohe von Lichts Wissen
erhebt, kann er tiber Adams verzweifelte Anstrengungen lachen, das
Prinzip, das er eingesetzt hat, um zum Korper Eves zu gelangen — Ver-
wirren der Zeichenverweisungen -, nun einsetzen zu miissen, damit
man nicht zu seinem Korper als dem Besucher in Eves Kammer gelange.

Einen zweiten Weg, die verwirrte Zeichenrelation aufzuheben, fiithrt
Adam vor. Er vermag mit seinem genialen Liigen-Spiel eine Welt aufzu-
bauen und vor drohendem Zusammenbruch immer neu zu bewahren,
»als ob« die Verwirrung nicht eingetreten ware, »als ob« sich kein Dritter
in den Bezug von Korper und Namen der Liebenden eingemischt hatte.
Adams Rettung ist, diese Komaodie fortzuspielen, d.h. die von ihm selbst
geleistete Verwirrung der Zeichenrelation nicht vollig manifest werden
zu lassen (was hiel3e, den Prozefd zu beenden). Denn dann ware er ge-
fangen, dafiir steht die Instanz Licht. So hat Adam eine Chance, solan-
ge es ihm gelingt, den Proze zu verschleppen, sich mithin im Als-ob
nicht-verwirrter Zeichenrelationen das Feld ihrer Verwirrung zu erhal-
ten, und dies leistet er virtuos. Damit begriindet er in seinem Komddie-
Spielen die Komik des Mitlachens, geht er ein Biindnis ein mit den Zu-
schauern, denn diese haben mit ihm die Instanz zum besten, die das
Wissen, die Unterscheidung, also die Uber-Ich-Gebote, die Moral ver-
tritt. Wir lachen mit Adam, der noch in aussichtsloser Situation eine
Aus-Rede findet, die ihm Aufschub gewahrt. Wenn die aberglaubische
und doch zugleich gewitzt kriminalistische Frau Brigitte endlich den
Dorfrichter durch Indizienbeweis unausweichlich tberfiihrt zu haben
scheint, da die »Teufelsspur«, die sie verfolgt hat, vom Hause Eves ein-
deutig zu dem Adams fiihrt, so weild Adam auch noch diesen Schlag zu
parieren:
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FrAU BriGITTE ~ Mein Treu, ich weil nicht,

Ob er in diesem Hause wohnt; doch hier,

Ich bin nicht ehrlich, ist er abgestiegen:

Die Spur geht hinten ein bis an die Schwelle.

Apam Sollt” er vielleicht hier durchpassiert —?

FrAU BriGITTE Ja, oder durchpassiert. Kann sein. Auch das. (Vs 1785-90)

Die Instanz Licht garantiert die Komdodie des Verlachens; Adams Weiter-
gehen auf dem Weg der Verwirrung der Zeichenrelationen, um zu ver-
hindern, daf die Verwirrung fest-gestellt werde, begriindet die Komik
des Mitlachens, bei der Zuschauer und Protagonist sich verbiinden ge-
gen die Instanz, die auf Wissen und Unterscheidung dringt. So eréffnen
beide Wege Komodien. Die Wende der fiir Eve latent tragischen Gefan-
genschaft in Adams Liigensystem zur Komadie leisten sie aber nicht, wie
sie auch keinerlei Perspektive mit sich fiihren, die zerbrochene Einheit
von Bild, Abgebildetem und Bedeutetem wiederherzustellen. So bleibt
den Komodien, die sie erdffneten, ein tragischer Horizont, was man viel-
fach festgestellt hat.21

Das Stiick entwirft aber noch einen dritten Weg, die verwirrte Zei-
chenrelation aufzuheben. Es ist dies der Part, den Eve und Walter im
»Variant«-Schluf3 miteinander spielen. In ihm steht der Komodien-Aus-
weg aus wahnhafter Teleologie zur Debatte. Walter bleibt den gesamten
ProzeR hindurch in rédtselhaft neutraler Beobachterposition (mit den
Worten »sehn soll ich blof3, nicht strafen« [Vs 302] hatte er sich einge-
fiihrt). Es bleibt ungewil3, ob er das Geschehen nicht durchschaut oder
ob er nicht wissen will. Mehr als um das Recht selbst scheint es ihm um
das formale Ansehen des Gerichts zu gehen, dal3 die »Ehre des Gerich-
tes« gewahrt bleibe (Vs 1631), daf »Ordnung« im Gerichtssaal herrsche
(Vs 1905, analog Vs 1897). Gleichzeitig 1aRt er sich allerdings auf Adams
Versuche, den Prozel} zu vertagen, nicht ein: »Ich spiire groRe Lust in
mir, Herr Richter,/Der Sache voéllig auf den Grund zu kommen« (Vs
1250 f.), drangt Adam, iiber den Fall zu beschlieSen (»Macht jetzt mit
der Session sogleich ein Ende« [Vs 1822]), um zum erwiesenen Un-
rechts-Spruch dann doch nur eine Revision vor der nachst hoheren In-
stanz in Aussicht zu stellen:

Gut denn. Geschlossen ist die Session.
Und Ruprecht appelliert an die Instanz zu Utrecht. (Vs 1884 f.)

21 Kleists Komddien fehlen nie in Darstellungen der Tragikomddie (z.B. Karl S. Guthke,
Geschichte und Poetik der deutschen Tragikomddie, Gottingen 1961) oder der »ernsten
Komddie« (z.B. Helmut Antzen, Die ernste Komddie. Das deutsche Lustspiel von Lessing
bis Kleist, Miinchen 1968). :
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Dies ungeriihrte Gewdahrenlassen selbst noch beim Unrechts-Spruch
bringt Eve zu einer Rede, die unbesonnen, d.h. nicht kontrolliert ist im
Sinne von Adams Liigensystem. Eve verhélt sich nicht mehr rklug«
(»Hor du, bei Gott, sei klug, ich rat’ es dir«, hatte Adam ihr anfangs zu-
gefliistert [Vs 527]), sie nennt den Richter als den Tater, erweist damit
zwar ihre Unschuld, aber verspielt im System Adams die Rettung des
Geliebten. Zwar wird dann schnell versichert, daR fiir den Geliebten kei-
ne Gefahr bestehe, aber das bleibt Behauptung, daf3 sich zwischen Sig-
nifikant (der Schrift der Ordre) und Signifikat (dem mit der Schrift Aus-
gesagten, der Konskription) kein Betrug eingeschlichen habe, womit die
Relation beider bedeute, daf3 der Staat nicht liige; denn genau das Ge-
genteil hatte Adam als staatliches Gebot berichtet. Die Herauslosung aus
der Befangenheit im in sich geschlossenen teleologischen System Adams
wird wieder im Medium der Kunst gesucht und, wie es scheint, auch ge-
funden: im Miinzspiel zwischen Walter und Eve.

Eves Vertrauen, da3 Walters Rede wahr sei und er so fiir die Idee ei-
nes gerechten Staates stehe, der »Wahrheit gibt« (vgl. Vs 2374), gewinnt
Walter in zwei Schritten zuriick. Walter bietet Eve im ersten Schritt fiir
die Wahrheit seiner Rede ein materielles Pfand: zwanzig Gulden, mit de-
nen sie Ruprecht von der Konskription freikaufen konne (was Ruprecht
mit seiner Erbschaft von hundert Gulden aber schon immer méglich ge-
wesen ware [vgl. Vs 2028]). Das Geld kann dabei nur im Nachhinein fiir
die Wahrheit der Worte stehen, wenn das Jahr Militardienst fiir diejeni-
gen, die sich nicht freigekauft haben, abgelaufen und die Miliz tatsach-
lich im Land geblieben ist. Lat sich Eve also auf den Handel ein, so hat
sie jetzt Walters Anspruch, mit seinen Worten Wahrheit zu geben, gera-
de nicht vertraut. Ruprecht ist daher ausnahmsweise kein »Simpels,
wenn er zu Walters Vorschlag anmerkt:

Pfui! S’ist nicht wahr! Es ist kein wahres Wort! (Vs 2365)

Die materielle Biirgschaft befreit nicht aus Adams Liigensystem, ent-
sprechend gibt Eve den Beutel zuriick. Es folgt der zweite Schritt Wal-
ters. Er verbindet Rede, die Wahrheit gibt, mit dem Miinzwesen, was
Lessing an prominenter Stelle schon durchgespielt hat22, dabei selbst
wieder auf einen Text Boccaccios zurtickgreifend.23 Nathan erwartet,
dal der Sultan Geld von ihm verlange, aber dieser will Wahrheit, »als
ob die Wahrheit Miinze ware «.24 Walter weist Eve auf zwei Qualitaten

22 Auf diesen Bezug hat aufmerksam gemacht: Angress, 1987.
23 Giovanni Boccaccio, Decameron, dritte Novelle des ersten Tages.
24 Lessing, Nathan der Weise, II1,6; Vs 352 f.
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der Miinzen, die fiir Wahrheit biirgten. Die Miinzen zeigten das Antlitz
des Spanierkonigs und seien »[v]ollwichtig, neugepragte Gulden« (Vs
2369). Beides geht nicht zusammen. Auf neugepréagten Gulden, die giil-
tiges Zahlungsmittel in den Niederlanden sein sollen, kann nicht das
Bild des Spanierkonigs aufgepragt sein, der doch der drohende Feind
ist.2> Wenn Walter fragt: »Meinst du, daf dich der Konig wird betrii-
gen?« (Vs 2371), so beruft er sich auf eine doppelte Zeichenverweisung.
Das Bild steht fiir den Souverdn und dieser garantiert den Geldwert, der
auf der Miinze aufgepragt ist. Fiir Eve besitzen aber die Reprasentanten
des Staates keine Glaubwiirdigkeit mehr. Das Bildnis des feindlichen
Konigs kann dem schwerlich abhelfen. Mit dem Hinweis auf die Voll-
wichtigkeit der Gulden spielt Walter aber auch noch auf die altere Ga-
rantie des Geldwerts an. Die Verweisung vom Signifikanten (der auf der
Miinze aufgepragten Zahl) auf das Signifikat (den Geldwert) ist dabei
durch das Material (den Edelmetallgehalt) des Signifikanten garan-
tiert.26 In diesem Fall ist es gleichgiiltig, was fiir ein Bild auf der Miinze
aufgepragt ist, so dal der Verweis auf den Spanierkonig adversativ gele-
sen werden kann. Obwohl die Miinze das Bild des Feindes zeigt, der
Schein also dagegen spricht, daR die Miinze Wahrheit garantieren kon-
ne, wie im System Adams der Schein ja auch gegen Walter spricht, ist
die Zeichenverweisung durch das Material des Signifikanten doch als
wahr garantiert: Im Signifikanten ist auf materialer Ebene das Signifikat
enthalten. Das ist die aus dem Essay iiber Caspar David Friedrich be-
kannte Denkfigur. Wenn man das Zeichen aus dem Material dessen ma-

25 Woll Kittler (Kittler, 1987, 98-101) sucht das Ratsel damit zu losen, dal$ er die Miinze,
die Walter Eve zeigt, als Geusenpfennig identifiziert. Auf der einen Seite zeigt diese
Miinze tatsachlich das Antlitz des Spanierkonigs, auf der anderen Seite den bekannten
Bettelsack. Kittler muf$ allerdings zugestehen, dal der Geusenpfennig nie Zahlungs-
mittel in den Niederlanden war; man kann einen zum Militardienst Aufgerufenen da-
mit nicht freikaufen. Walter, so Kittler, gebe sich hier als politisch aufrecht gesonnener
Niederlander zu erkennen. Dramaturgisch ist dieses Argument problematisch, da die
Miinze im Spiel (durch Rede) nicht »umgedreht« wird, das Publikum iiber die Riickseite
der Miinze also nichts erfahrt. Entsprechend mufl weiter konstruiert werden, dem ge-
bildeten zeitgenossischen Publikum sei die Bewandtnis mit dem Geusenpfennig aus
Schillers »Geschichte des Abfalls der vereinigten Niederlande « geldufig gewesen.

26 Lessings »Nathan«, von dem das Miinzgleichnis ja inspiriert ist, hat diese in der Mate-
rie des Signifikanten gegriindete Garantie der Zeichenverweisung aber als unwiderruf-
lich vergangen beschrieben, wozu die Ringparabel dann eine geschichtsphilosophische
Begriindung gibt. Vgl.: »[...] Was will der Sultan? Was? Ich bin/Auf Geld gefaf8t; und er
will - Wahrheit!/Und will sie so, - so bar, so blank, — als ob/Die Wahrheit Miinze ware!
—Ja wenn noch/Uralte Miinze, die gewogen war! - /Das gienge noch! Allein so neue
Miinze,/Die nur der Stempel macht [...]« (Lessing, Nathan der Weise, 111,6; Vs 352—
358).
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che, worauf es verweist, sei die Verweisung vom sinnlichen Zeichen
zum ideellen Gehalt gesichert. So ist tiir Eve die Welt nach dem Miinz-
gleichnis Walters wieder in Ordnung, sie iibertrdgt den am Miinzwesen
vorgestellten, materiell als wahr garantierten Bezug zwischen Signifi-
kant und Signifikat auf das Problem des »Wahrheit-Gebens: generell und
antwortet daher auf Walters Frage:

Ob ihr mir Wahrheit gabt? O scharfgepragte,
Und Gottes leuchtend Antlitz drauf. O Jesus!27
DaR ich nicht solche Miinze mehr erkenne! (Vs 2375-77)

Das Bild auf der Miinze verschiebt sich Eve zum Antlitz Gottes, d.h. zu
einer Anschauung der Idee, und so zu eben dem Jesus, den sie in der
Nacht, von der sie als »des Himmels wunderbare[r] Fligung« spricht (Vs
1258), gerade nicht empfangen hat (wiederholt hat Frau Marthe sie ja
im siebenten Aulftritt iiber den nachtlichen Besucher gefragt: »War’s der
Herr Jesus?« [Vs 1133]). Walter hat sich ganz im Sinne Kants (vgl. KdU
256 f.) mit einer »indirekten Darstellung« der Idee beholfen (da es von
den Ideen der Vernunft ja keine sinnliche Anschauung geben kann). Er
hat einen Begriff (durch ein Wort, ein Zeichen »Wahrheit zu geben«) auf
den Gegenstand einer sinnlichen Anschauung angewendet (Garantie
des Geldwertes einer Miinze) und dann die Regel der Reflexion iiber
diese Anschauung (Garantie der Verweisungsleistung der Miinze als
Zeichen durch deren Materialwert) auf einen ganz anderen Gegenstand
angewendet (der Wahrheit als Idee, eine Anschauung zu geben), von
dem der erstere nur ein Symbol ist (»als ob die Wahrheit Miinze ware)
und dem, als einer Idee, keine Anschauung entsprechen kann. So hat
Walter, wie Kant dies formuliert, »ein Symbol fiir die Reflexion« (KdU
257) gegeben und damit das Schone (das Bild auf der Miinze) als »Sym-
bol des Sittlichguten« (KdU 258), d.h. als Garantie fiir 'Wahrheit-Gebenc
eingesetzt. Eve aber verkennt dieses »doppelte Geschaft« (vgl. KdU 256)
der Ubertragung. Aus Walters bloB symbolischer Garantie der Verkniip-
fung von Erfahrungswirklichkeit und Idee macht sie »Realpréasenzs, d.h.
die Anwesenheit der Idee (Gottes als des hochsten Garanten der Wahr-
heit) im Bild. Eben solches Uberspielen des bloR symbolischen Charak-
ters der bAnschauung« einer Vernunftidee hatte Kant in der genannten
polemischen Schrift »Von einem neuerdings erhobenen vornehmen
Ton in der Philosophie« als Schwarmerei angeprangert.

27 »0 Jesus!« nach der Handschrift-Fassung (vgl. 1,857), der »Variant« hat hier »O Him-
mell«.
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Wie aber steht die Komédie zu diesem Herausspringen ihrer Figur aus
der wahnhaften Teleologie (dem Liigensystem Adams)? Glaubt sie da-
ran? Dann wiirde sie mit ihrer weiblichen Hauptfigur in deren Schwar-
merei verfallen. Die nachdriickliche Distanzierung, die das Stiick ge-
geniiber Eves Wende vornimmt, wird in der Regel miRachtet, da sie
durch den Gattungscharakter, d.h. auf der Ebene des Diskurses gegeben
wird. Nur im Komodie-Spielen (im Wissen, dal} nurein Symbol fiir die
Reflexion« gegeben wird) kann man die grundlegend offen gewordene
Zeichenrelation schlieBen. Eve aber verkennt den bloBen Symbolcha-
rakter der »gegebenen« Wahrheit; das fithrt zwar zum guten SchluB, der
aber doch fragwiirdig bleibt, da er sich einem Akt des Verkennens ver-
dankt. In anderen Gattungen fithrt bei Kleist diese Art iberschweng-
licher Zusammenfiihrung von Erfahrungswirklichkeit und Idee in die
Katastrophe, wenn etwa die bilderstiirmerischen Briider in der Auf-
fiihrung der uralten Messe Gott zu erfahren glauben und dariiber ver-
riickt werden (»Die heilige Cacilie oder die Gewalt der Musik«) oder
wenn aus dem Dankgottesdienst der dem Erdbeben Entronnenen der
Blutrausch einer lynchenden Masse wird (»Das Erdbeben in Chili«)
oder wenn Achills Angebot, das Amazonengesetz blof3 symbolisch nach-
zuspielen (daR der Kriegsgott den Amazonen erst im Kampf den jeweils
flir sie bestimmten Mann zuweise), von Penthesilea mit einem Ineins-
setzen von Wort und Bedeutung beantwortet wird, in dessen Konse-
quenz sie den Geliebten zuletzt zerfleischt. Aber nicht nur diskursiv,
durch Entfaltung im Medium Komddie, wird Eves Schwarmerei distan-
ziert, sondern auch in der vorgestellten Welt der Komddie, allerdings
verhalten. Denn das Stiick endet nicht mit Eves Schwarmerei, sondern
mit Frau Marthes Ankiindigung, den Prozef um den Krug vor der
ndchst hoheren Instanz wieder aufzurollen. Der zerbrochene Krug stand
fiir das Zerbrochen-Sein von Bild, Abgebildetem und Bedeutung. Wenn
der Prozefs um den Krug fortgefithrt werden muf3, haben Walters Miinz-
gleichnis und Eves Schwarmen die briichig gewordene Verweisung of-
fenbar nicht behoben, mithin kein iiberzeugendes Beispiel der Ver-
kniipfung von Wirklichkeit und Idee gegeben. Diese Riicknahme bleibt
aber eingeschrankt. Dafl Frau Marthe den Prozef3 um den Krug weiter-
fiihren will, kann sie auch blofs dem Verlachen preisgeben, als Materia-
listin, die den hohen Sinn nicht verstanden hat, zu dem das Spiel sich
zuletzt offnete.

Das Schone eroffnet einen Ausweg aus wahnhafter Teleologie nur im
Modus des Als-ob und leistet dabei schwarmerischer Auslegung Vor-
schub, aus blo8 symbolischer Verweisung unmittelbare Anschauung der
Idee zu machen. Dieses Ergebnis der mit der Komddie erneut gestellten
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Frage nach der Wende zur Kunst enthélt auch eine Antwort auf zwei
Vermittlungsprobleme, die das Stiick aufwirft. Einer Erklarung bedarf
zum einen der MiRerfolg der Auffiihrung in Weimar unter Goethes Re-
gie, zum anderen das Faktum, daf3 Kleist eine zweite SchluBversion ge-
schrieben hat, in der die Teleologieproblematik weitgehend zurtickge-
nommen ist.

Die Berichte iiber die Urauffihrung der Komodie am 2. Marz 1808
am Weimarer Hoftheater sind nicht eindeutig.28 Vielleicht ist das Stiick
gar nicht so vollkommen durchgefallen, wie dies mit Zunahme des zeit-
lichen Abstandes immer entschiedener behauptet wurde. Es war aber
auch kein Erfolg, denn es wurde in Weimar nicht wiederholt; die nach-
ste Auffiihrung der Komédie hat erst 1816 am Miinchner Koniglichen
Theater am Isartor stattgefunden. Soll man annehmen, daB der Regis-
seur Goethe das subtile Spiel des Stiicks — analog vielleicht der Figur
Marthe - nicht verstanden und darum falsch umgesetzt hat? Warum -
dies die haufigste Begriindung des MiRerfolgs — soll die Aufteilung des
Stiicks in drei Akte mit einer Pause es um seine Wirkung gebracht ha-
ben? Die entscheidenden Umkehrungen der Perspektive — von der
Komodie Adams in die latente Tragodie Eves und zuletzt auch deren
Wende in die Komodie, wie prekdr auch immer — geschehen erst am
Ende des Stiicks im zwolften Auftritt. Bis dahin ertragt das Stiick durch-
aus Unterbrechungen. Der lange zwolfte Auftritt ist gewi nicht beson-
ders theaterwirksam, da Schritt fiir Schritt die ganze Geschichte von
Adams Liigensystem nochmals ausgebreitet wird, die sich der Zuschau-
er bis dahin schon weitgehend hat zusammenkombinieren konnen.
Aber diese Szene ist der Part Eves, hat also einen neuen Mittelpunkt,
Adam ist abwesend, dessen Darsteller (Heinrich Becker) in Weimar
durch sein langatmiges Spielen die Zuschauer sehr ermiidet haben
mag.2? So erscheinen diese Erklarungen des Miferfolgs wenig ergiebig.

28 Gegeniiber Adam Miiller auBerte sich Goethe positiv tiber das Stiick, bemangelte aber
dessen Untheatralitdt (28.08.1807, LS 185); Riemer halt in seinem Tagebuch fest, dalk
die Auffithrung »anfangs gefiel, nachher langweilte und zuletzt von einigen wenigen
ausgetrommelt wurde, wahrend andere zum Schlusse klatschten« (LS 239 b); aus-
driicklich vermerkt der Rezensent der »Zeitung fur die elegante Welt«: »besonders wird
im letzten Akte so entsetzlich viel und alles so breit erzahlt, da3 dem sonst sehr gedul-
digen Punlikum der Geduldsfaden endlich ganz rik« (LS 248 a). Ausfiihrlich wird auf
die Auffilhrungsgeschichte im Kommentar der hier zugrundegelegten Kleist-Ausgabe
eingegangen (1, 757-794); s. hierzu weiter: Ilse-Marie Barth, Zur Auffiihrung von
Kleists Lustspiel »Der zerbrochne Krug« am Weimarer Hoftheater 1808, in: Akten des
VI. Germanistenkongresses Basel 1980, Bern 1980, Teil 4, 405-411.

29 Vgl LS 242.
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Gleichzeitig stellt sich die Frage, ob nicht gerade das Weimarer Theater
unter Goethes Leitung besonders geeignet sein konnte, die einschran-
kende Aussage des Stiicks zur Losung der Teleologieproblematik zu ver-
mitteln. Das Stiick distanziert die Erwartung an die Kunst, einen Aus-
weg aus wahnhafter Teleologie zu erdffnen, als Komodie. Das Schéne
gebe hierfiir nur ein Symbol, das allerdings gerne tiberschwenglich auf-
genommen wird. Ein Beharren darauf aber, da3 etwas nur als Spiel, nur
im Status des Als-ob gegeben werde, konnte von den deutschen Thea-
tern um 1800 am ehesten gerade vom Weimarer Hoftheater erwartet
werden, da dieses sich dem allgemeinen Trend zum Illusionstheater
verweigerte, vielmehr immer beides zugleich verlangte, Illusionierung
und Wissen um die Veranstaltung als Theater, wofiir Goethe in seiner
Schrift »Frauenrollen auf dem romischen Theater durch Manner ge-
spielt« den pragnanten Begriff einer »selbstbewuRten Illusion«30 gebil-
det hat. Ware solch ein Theaterstil nicht in besonderer Weise geeignet
gewesen, das blo3 Symbolische der SchluBwende in die Komodie her-
auszustellen und damit sichtbar zu machen, daf3 die weibliche Hauptfi-
gur in Schwarmerei verfillt, wenn sie glaubt, durch die Erfahrung eines
Kunstgegenstandes, des Bildes auf einer Miinze, einen neuen Halt ge-
geniiber dem Liigensystem gefunden zu haben, in dem sie gefangen
war? Ein Theater, das die eingeschrankte Losung der vom Stiick aufge-
worfenen Problematik so herausstellen kann, vermittelte das Stiick als
weiterhin bedrangend, diirfte also keine Langeweile erzeugen. Die Fra-
gen fithren zu dem Punkt, an dem erkennbar wird, worin die Zumutung
des Stiicks fiir das Theater besteht.

Das Stiick verlangt, das Wissen um den blofSen Als-ob-Charakter des
ablaufenden Spiels, das fiir Goethes Theaterpraxis stets gleichzeitig mit
Aufgehen in der Spiel-Illusion gegeben sein muf3! und das als Prinzip

30 »Frauenrollen auf dem romischen Theater durch Ménner gespielt«, Johann Wolfgang
Goethe, Gedenkausgabe der Werke, Briefe und Gesprache, hg. von E. Beutler, Bd. 8,
Ziirich 1949, 11.

31 Vgl. »Regeln fiir Schauspieler« (Gedenkausgabe, Bd. 14, a.a.0) § 82: »Die Bithne und
der Saal; die Schauspieler und die Zuschauer machen erst ein Ganzes.« oder § 40:
»Denn der Schauspieler muf sich immer zwischen zwei Gegenstanden teilen: namlich
zwischen dem Gegenstande, mit dem er spricht, und zwischen seinen Zuhorern.« Zu
Goethes Theaterkonzeption: Dieter Borchmeyer, »... dem Naturalism in der Kunst offen
und ehrlich den Krieg zu erkléren ...« Zu Goethes und Schillers Bithnenreform, in: Wil-
fried Barner u.a. (Hg.), Unser Commercium. Goethes und Schillers Literaturpolitik,
Stuttgart 1984; Eckehard Catholy, Biithnenraum und Schauspielkunst. Goethes Thea-
terkonzeption, in: Biihnenform — Bithnenrdume - Biihnendekoration. Festschrift fiir H.
A. Frenzel, hg. von R. Badenhausen u.a., Berlin 1974; Verf., Puppenspiel und Hamlet-
Nachfolge: Wilhelm Meisters »Aufgabe« der theatralischen Sendung, in: Greiner, 1994.

99



100 Die Dramen

der Ubertretung grundlegend zur Komédie gehort32, auch dort in die
vorgestellte Welt hineinzutragen, wo es um einen Halt gegeniiber fal-
schem Spiel in einem teleologischen System geht. So potenziert die
Komddie Spielwissen, ohne einen Perspektivpunkt zu geben, der nicht
Spiel ist. Gegeniiber der Doppelorientierung von Goethes Theaterpraxis,
als ausgehaltene Spannung eines Zugleich, erscheint hier der Pol des
Spielwissens einseitig akzentuiert, rromantisch« potenziert. Wird Eves
schwarmerische Vision am Ende aber nicht als Verkennen distanziert,
erscheint das Stlick als zu >romantisch« in der Gegenrichtung: mysta-
gogischer Vision sich 6ffnend, wie dies einige Romantiker mit ihren
religiosen Wenden dann vorfilhren werden. So war das Stiick fiir die
Weimarer Kunstbiithne nach beiden Richtungen zu extrem (zu >roman-
tisch¢): entweder der Unmittelbarkeit zu viel gebend oder der Vermitt-
lung im Ausgreifen des Spielwissens auf alle Ebenen des Stiicks. Die
anderen deutschen Biihnen aber, mit ihrer Orientierung am Illusions-
theater, konnten das Stiick, dessen zentrale Aussage der bloRe Als-ob-
Charakter seiner guten Losung ist, nur verkennen. So erscheint es
durchaus stimmig, da8 Kleist in einem Brief an Goethe betont, nicht nur
die »Penthesilea«, sondern auch schon »Der zerbrochne Krug« seien
nicht fiir ein gegenwartiges, sondern fiir ein zukiinftiges Theater ge-
schaffen.33

Was fiir einen Sinn erhalt bei solcher Spannung zur vorfindbaren
Theaterpraxis das Faktum, daf Kleist eine zweite SchlulRversion verfal3t
und verdffentlicht hat, die das aufgeworfene Problem verharmlost, ja
zum Verschwinden bringt? Der Schluf3stein, mit dem Adam sein Liigen-
gebdude vollendet und das heif3t unangreifbar macht, die Behauptung,
alle Vertreter des Staates seien gehalten, tiber den wahren Charakter der
Konskription zu liigen, ist jetzt weggelassen. Damit ist es auch nicht
mehr schwierig, den Schleier falscher Teleologie, den Adam iiber die
Welt gespannt hat, zu zerreillen. Eve, die nicht lesen kann, weist einen
Brief, die Konskription betreffend, vor. Wenn Walter beteuert, der an-
gebliche Inhalt des Briefs, Aufstellung eines Kolonialheeres, sei gelogen,
mul seinen Worten jetzt nicht prinzipiell mitraut werden. Dasselbe gilt

32 Hierzu Greiner, 1992, insbes. Kap. »Aristophanes«.

33 Kleist an Goethe, 24.1.1808: »Es [das Trauerspiel »Penthesilea] ist {ibrigens ebenso we-
nig fiir die Bithne geschrieben, als jenes frithere Drama: der Zerbrochne Krug, und ich
kann es nur Ew. Excellenz gutem Willen zuschreiben, mich aufzumuntern, wenn dies
letztere gleichwohl in Weimar gegeben wird. Unsre tbrigen Biihnen sind weder vor
noch hinter dem Vorhang so beschaffen, daR ich auf diese Auszeichnung rechnen diirf-
te [...] (4,407 f.).
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fiir den Schreiber Licht, der Walters Aussage bestatigt. Auch das mate-
rielle Unterpfand fiir die Wahrheit der Worte kann jetzt viel einfacher
gehandhabt werden. Walter verspricht, Ruprecht in dem Falle freizu-
kaufen, in dem das Heer doch nach Indonesien abgeht. Mit diesem Ver-
sprechen steht tiberhaupt nicht mehr zur Debatte, wie Eve hier und jetzt
das Vertrauen in der Wahrheit der Worte des Du, dalk diese also nicht
auch Teil eines Liigensystems seien, finden konne. Entsprechend bedarf
es auch keines Gleichnisspiels zwischen Walter und Eve, damit Eve aus
dem Liigensystem Adams herausgelange. Die Komddie bleibt hier ohne
jeden tragischen Horizont, da sie ihre ideelle Problemstellung aufgege-
ben hat: wie Wahrheitsskeptizismus tiberwunden werden konne und ob
die Erfahrung des Schonen hierbei einen Halt bieten kann. Das Stiick
sagt jetzt nichts mehr aus iiber die Tragfahigkeit der Wende zur Kunst
als Ausweg aus wahnhafter Teleologie, die Komddie beschréankt sich in
dieser Version vielmehr auf eben das, was Adam dem Schreiber Licht als
ihren Gehalt anzeigt:

ADAM [...] Und alles, was es gilt,

Ein Schwank ist’s etwa, der zur Nacht geboren,

Des Tags vorwitz’gen Lichtstrahl scheut.

LiCHT Ich weil3.
ApaM Mein Seel! Es ist kein Grund, warum ein Richter,
Wenn er nicht auf dem Richtstuhl sitzt,

Soll gravitatisch, wie ein Eisbdr, sein. (Vs 153-58)

Ist solches Verharmlosen des Spiels zum Schwank Ausdruck der Resi-
gnation gegeniiber einem Theater und einem Publikum, das keinen
Sensus fiir die in diesem Stiick mogliche Problementfaltung hat? Uber
die Motivation eines Autors laft sich nichts Sicheres sagen, wohl aber ist
die Veroffentlichungspraxis im Hinblick auf dieses Stiick beredt. In dem
von Kleist autorisierten Erstdruck (die Buchausgabe des Dramas vom
Februar 1811) endet das Stiick mit der verharmlosenden Schluf3version;
danach wird aber auch die erste Schlulversion als »Variant« gegeben.
Das fordert zum Vergleich auf und weckt so, ja fordert Aufmerksamkeit
fiir das mit dem »Variant«-Schluf3 der Komdodie auferlegte Problem ei-
ner Uberwindung des Wahrheitsskeptizismus im Medium der Kunst.
Dem Leser oder dem Regisseur, die sich fiir eine Version entscheiden
missen, wird zuerst die Perspektive Adams angeboten, das Ganze sei ein
harmloser Schwank um einen Richter, der sich die Gunst eines Mad-
chens erkaufen wollte und abgeblitzt ist. Dann wird ihm mit dem »Va-
riant« die Moglichkeit eroffnet, in dem harmlosen Schwank die Kon-
stellation fiir eine abgriindige Entfaltung der Wahrheitsproblematik zu
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erkennen, sowie einer nicht weniger abgriindigen Riicknahme der Er-
wartungen an die Kunst, eine Losung bereitstellen zu konnen. Ein
Kunstwerk aber, das derart sich selbst bezweifelt, setzt sich, wenn es sich
als gegllicktes Ganzes prasentiert, dem Verdacht eines performativen
Selbstwiderspruchs aus. Wahrhaftiger erscheint es in seiner Aussage
iiber die Erwartungen an die Kunst statt dessen, wenn es sich selbst als
zerbrochen vorstellt. So kann Frau Marthes Rede tiber den auseinan-
dergebrochenen Krug auf das Stiick selbst tibertragen werden: »auf dem
Loch, wo jetzo nichts« (Vs 648) mehr zu sehen ist, ibertragen auf die
Komodie: dort, wo das hohe Spiel in das Nichts eines harmlosen
Schwanks zerbrochen ist, ist einst, d.h. im anderen Spiel, analog zur Be-
lehnung Philipps mit den niederldndischen Provinzen, die das Reliefbild
des Kruges offenbar vorgestellt hat, auch eine Gabe erfolgt, wurde in ei-
nem blof8 symbolischen Spiel Wahrheit gegeben, wobei das Heilsver-
sprechen dieser Gabe offenbar nicht weniger zweifelhaft war als das des
spanischen Konigs. Die Komaodie ist selbst zerbrochen und kann zu ei-
nem bloRen Schwank oder zu einem hohen Spiel zusammengesetzt
werden. Dieses Geschick des Stiicks ist Bestandteil des Stiicks, bewahr-
heitet seine Aussage. Eine analoge Struktur wird in der gleichzeitigen
Arbeit am Guiskard-Projekt zu einem abgriindigen Problem werden und
Kleist in seine grof3te Krise stiirzen.

Ist einmal die Aufmerksamkeit fiir das Diskursiv-Werden des Zerbro-
chen-Seins als konstitutives Moment der »Stimmigkeit« des Stiicks ge-
weckt, kann es auch in der eigenartigen Wort- und Namensanspielung
erkannt werden, die sich in der konkreten Situation der Fertigstellung
des Stiick ergeben hat. In Konigsberg, in der Zeit der Arbeit am »Zer-
brochnen Krug«, wurde Kleist 1806 dem Nachfolger Kants auf dem Ko6-
nigsberger Lehrstuhl fiir Philosophie, Wilhelm Traugott Krug, vorge-
stellt, der 1803 Wilhelmine von Zenge geheiratet hatte. In seiner
Komdédie entfaltet Kleist noch einmal die abgriindige Wahrheitsskepsis,
die ihn von der Wissenschaft weg und hin zur Kunst und die zugleich
zur Auflosung der Verlobung mit Wilhelmine gefiihrt hatte. Die Selbst-
befragung der Wende zur Kunst, die die Komddie leistet, gelangt dann
aber zu seinem sehr problematischen Ergebnis. So kann die Komodie ei-
nerseits gedeutet werden als Festhalten des Zerbrochen-Seins im Raum
der Kunst gegeniiber der heilen Welt der Krugs, andererseits aber auch
als Herausstellen des Gebrochen-Seins derer, die sich in einem in sich
schliissigen Interpretationssystem geborgen glauben und dieses als ein
mogliches Wahnsystem gar nicht zu befragen vermogen. Gerade indem
das Kunstwerk die Gebrochenheit in seinem eigenen Diskurs vollzieht,
als Komaddie des Wahrheit-Gebens, die sich als schwer miRverstandliche
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Komodie kundgibt, ist das Kunstwerk »vollendet«. Das Zerbrochene ist
das Vollendete, das kann auch in Gegenrichtung gelesen werden, wo-
nach die »Vollendetens, die in ihrer gesicherten biirgerlichen Existenz
heilen Figuren, in Wahrheit die zerbrochenen sind.



Die Herrmannsschlacht. Ein Drama
Schauspiel-Variante: Verriickungen der Teleologie

[F: 1808, D: 1821, U: 18.10.1860 Stadttheater Breslau]

Daf’ das Drama »Die Herrmannsschlacht« »mehr, als irgend ein ande-
res, fiir den Augenblick berechnet war« (4,429)1, ist bekannt und akri-
bisch herausgearbeitet worden?2: Das Stiick wirbt fiir einen neuen Ko-
alitionskrieg gegen die Napoleonische Besatzung, der von einer
Volksbewegung, statt nur von reguldren Armeen getragen ware, und es
fordert die deutschen Fiirsten zum Bund in solch einem Krieg auf.
Nachrichten iiber den offenbar erfolgreichen Guerilla-Krieg in Spanien
gegen die franzosische Fremdherrschaft hatten Wirkung gezeigt. Die
preuBischen Heeresreformer Scharnhorst und Gneisenau suchten 1808
dem Konig in vielfachen Eingaben den Gedanken eines Volksaufstandes
und einer umfassenden Heeresreform, bis hin zu einer allgemeinen
Volksbewaffnung (Landwehr) nahezubringen, was grundlegende sozial-
politische Reformen impliziert hitte. Verbunden war dies mit Uberle-
gungen iiber eine neue Art von Krieg, den Partisanenkrieg, durch den
man einen an sich weit tiberlegenen Gegner doch so schwachen kann,
dal% auch ein endgiiltiger Sieg tiber ihn wieder moglich erscheint. Kleist
hatte offenbar Kenntnis, war moglicherweise sogar mit einbezogen in
diplomatische Fithlungnahmen zwischen Preufen und Osterreich iiber
einen neuen Koalitionskrieg gegen Frankreich. In dieses Umfeld gehort
auch der Brief des Freiherrn vom Stein an den Grafen Wittgenstein vom
15.08.1808, worin Stein fiir den Fall eines neuen Koalitionskrieges die
Idee entwickelt, daR PreuBen ein Scheinbiindnis mit Napoleon einge-
hen koénne, um dann Napoleons Armee zusammen mit Osterreich und
vielleicht noch anderen deutschen Kriegsteilnehmern zu schlagen. Der

1 An Collin, 22.2.1809.

2 Richard Samuel, Kleists »Hermannsschlacht« und der Freiherr vom Stein, in: JDSG 5
(1961); Schlosser, 1961; Kittler, 1987; erstmals hat auf diesen Zusammenhang verwie-
sen: Carl Schmitt, Theorie des Partisanen, Berlin 1963.
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Brief wurde abgefangen, mit einem ironischen Kommentar im »Journal
de I'Empire« veroffentlicht, eine deutsche Ubersetzung erschien am
18.09.1808 im »Berliner Telegraph«. Kleists »Herrmannsschlacht« laft
sich auch als Dramatisierung dieses Briefes lesen.

Alle diese Vorkommnisse und Uberlegungen greift das Drama auf:
Wecken patriotischer Gesinnung in allen deutschen Landern als Grund-
lage eines von einer Landwehr getragenen Krieges (Herrmanns Greuel-
propaganda nach dem Einmarsch der romischen Kohorten mit der Hal-
ly-Episode als Hohepunkt), Orientierung am Partisanenkrieg, was die
Taktik der verbrannten Erde einschliet (Herrmanns Forderung an die
anderen Germanenfirsten, der Idee der Freiheit alles zu opfern),
Scheinbiindnis mit dem Gegner, um ihn in einen Hinterhalt zu locken
(Varus’ Empfang in der Teutoburg in Analogie zu Napoleons Treffen mit
deutschen Fiirsten in Erfurt 1808; im Unterschied zu diesem Treffen
wird Varus’ Armee anschlieffend aber im Teutoburger Wald in einen
Hinterhalt gefithrt). Das Drama preist diese Uberlegungen durch das
probateste Mittel an: indem es sie als Bausteine einer Handlung so zu-
sammenfiigt, daf ein umfassender Sieg lber den Aggressor zwin-
gend erscheint, mit der Versicherung, solch ein Sieg sei kein Wunsch-
denken, sondern schon einmal in der deutschen Geschichte gegen einen
schlechthin unbesiegbar erscheinenden Weltenherrscher errungen wor-
den. Die Ereignisse des Frithjahrs 1809 gaben dem Bauplan des Stiicks
als Bauplan eines erfolgreichen Befreiungskrieges Recht. Im April mar-
schierten osterreichische Truppen in Bayern ein, womit ein neuer Krieg
gegen Napoleon eingeldutet war, in der Schlacht bei Aspern siegte der
osterreichische Erzherzog Karl iiber Napoleon, die erste militarische
Niederlage Napoleons, sieht man vom mifgliickten Agyptenfeldzug ab.
In Tirol kam es, angefiihrt von Andreas Hofer, zu einem Anti-Napoleo-
nischen Aufstand, im Sommer versuchten preuflische Freikorps durch
eigenmachtiges Losschlagen (allerdings vergeblich) den zaudernden Ko-
nig zum Kriegseintritt zu notigen. Dann wendete sich allerdings das
Blatt. Im Juli wurde Osterreich in der Schlacht bei Wagram besiegt und
muRte mit Napoleon einen Frieden schlieBen, der durch die dynastische
Heirat Napoleons mit der osterreichischen Kaiserstochter Marie-Luise
besiegelt wurde.

So ist das Drama ohne Zweifel ein auf 6ffentliche Wirkung berech-
netes Strategiepapier. Aber es erschopft sich nicht darin. Wenn es ziin-
den oder wenn sich die Ereignisse immerhin so entwickeln wiirden, wie
das Drama dies entworfen hat, wiirde es nach einem errungenen Sieg
auch Gegenstand der Selbstfeier, kostbares Erinnerungsstiick, eine Art
Ikone des Freiheitskampfes — allerdings nur, wenn das Stiick vor solch
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einer Wendung der Dinge auch aufgefiihrt worden wire. Denn nur
dann ware es als Prophezeiung ausgewiesen. So wird Kleists zweiter, in-
sistierender Brief an Collin verstandlich, geschrieben am 20./23. April
1809, d.h. nach dem Einmarsch Osterreichischer Truppen in Bayern und
dem Abzug des franzosischen Heeres aus Sachsen:

Doch, wie steht’s, mein theuerster Freund, mit der Herrmannsschlacht? Sie
konnen leicht denken, wie sehr mir die Auffihrung dieses Stiicks, das einzig
und allein auf diesen Augenblick berechnet war, am Herzen liegt. Schreiben
Sie mir bald: es wird gegeben; jede Bedingung ist mir gleichgiiltig, ich schenke
es den Deutschen; machen Sie nur, dal es gegeben wird. (4,432)

Das Drama ist aber nicht nur ein Agitationsstiick (Gundolf: ein »Hohe-
lied des ddmonischen Hasses«3) und nicht nur ein Strategiepapier (Carl
Schmitt: »die grofte Partisanendichtung aller Zeiten«4), sondern auch
ein unverwechselbar Kleistisches Stiick: darin, daB es — was der Wir-
kung nur abtraglich sein kann - das, was es propagiert, in schonungslo-
ser Harte vorstellt und eben hierdurch radikal auf die Bedingung seiner
Moglichkeit hin befragt. Diese Analytik, nicht die propagierte Strategie
und der»Geist¢, der notwendig ist, damit jene erfolgreich wird, macht die
Provokation des Stiicks aus, hat ihm darum zuerst jede Wirkungsmog-
lichkeit genommen und spéter eine solche (aggressiv-nationalistische)
nur im Uberspielen eben dieser Befragung entlocken kénnen.5

Was ist die Problemstellung des Stiicks?6 Im Unterschied zu den bis-
her betrachteten Dramen, die teleologisches Denken problematisierten,
ist die Idee, der »Die Herrmannsschlacht« dient, weder ein verderblicher
Wahn noch ein zu iiberwindendes Liigensystem. Es ist vielmehr die
hochste Idee der Vernunft, die Freiheit. So kann die Frage nicht sein, wie
man aus einem in der Idee der Freiheit perspektivierten teleologischen
Denken herauskomme und auch nicht, wie man - abstrakt - in solch ein
Denken hinein gelange. Die Idee der Freiheit ist ein absoluter Wert, wer

w

Friedrich Gundolf, Heinrich von Kleist, Berlin 1922, 118.

Carl Schmitt, Theorie des Partisanen, a.a.O., 15.

5 Aneignungen der »Herrmannsschlacht« erfolgten in ganz unterschiedliche - jeweils
herrschende - Zeittendenzen: nach dem Deutsch-franzosischen Krieg 1870/71 wurde
das Stiick im BewuBtsein des Siegers genossen (vgl. Theodor Fontane, Samtliche Wer-
ke, Bd. 22,1 [Causerien iiber das Theater, Teil 1], Miinchen 1964, 393); in der Zeit des
Nationalsozialismus hob man die »volkische Gefiihlssicherheit« als das Anliegen des
Stiicks hervor (Walther Linden, Heinrich von Kleist. Der Dichter der vélkischen Ge-
meinschaft, Leipzig 1935, 63); die Zeit der Studentenbewegung sprach dem Stiick ein
anti-imperialistisches, ja anti-staatliches Anliegen zu (Angress, 1977; Peymann/Kreut-
zer, 1984). Materialien zur Wirkungsgeschichte des Stiicks in: Kleist, 1967.

Andere Antworten auf diese Frage geben: Ryan, 1981; Peter Michelsen, »Wehe, mein
Vaterlande, dir!«. Heinrich von Kleists »Die Hermannsschlacht«, in: KJB 1987.
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Mensch sein will, muB sie bejahen. Mithin kann die Frage, die das Dra-
ma als Strategiepapier immer mit verhandelt, nur sein, wie man kon-
kret, unter den gegebenen empirischen Bedingungen, zu einem Denken
und Handeln gelangt, das sich an der Idee der Freiheit ausrichtet. Diese
Bedingungen aber sind prinzipiell problematisch. Denn von den Ideen
der Vernunft, sagt die Philosophie, kann es keine Anschauung geben?,
woraus der Praktiker Herrmann die Forderung macht, da man bereit
sein miisse, alles in der Welt Seiende zu vernichten® (wenn es keine
»storende« Welt mehr gibt, so offenbar der Gedanke, ist der Idee das Feld
bereitet; vollstindige Negation des Endlichen schaffe dem Unendlichen
wirklichkeit). Gleichzeitig ist in der empirischen Welt die N6tigung, auf
der Idee der Freiheit zu beharren, geschwacht, da Herrschaft strukturell
geworden ist. Sie zeigt nicht mehr ihr haBliches Gesicht, sondern ein
rechtsstaatliches (wenn Varus alle Ubergriffe seiner Soldaten sogleich
ahnden 14Rt%). Wie kann unter diesen Bedingungen ein Briickenschlag
zwischen Empirie und Idee geleistet werden, nicht theoretisch, sondern
praktisch, als ein Handeln, das der Idee folgt und dabei unter den gege-
benen, immer beschrinkenden Bedingungen erfolgreich sein soll? Der
Briickenschlag, den das Schone in der philosophischen Tradition Kants
verspricht, ist durch frithere Experimente Kleists schon desavouiert.
Und doch soll wieder ein Drama, mithin Kunst, eine Losung vorstellen.

In der vorgestellten Erfahrungswirklichkeit scheint es, wie die Macht-
verhiltnisse nun einmal stehen, keinerlei Offnung fiir die Idee der Frei-
heit zu geben, scheint der Satz der Philosophie also sehr konkret zu gel-
ten, daR es von den Ideen der Vernunft keinerlei Anschauung geben
konne:

HerRRMANN Kurz, wollt Thr, wie ich schon einmal Euch sagte,
Zusammenraffen Weib und Kind,

Und auf der Weser rechtes Ufer bringen,

Geschirre, goldn’ und silberne, die Ihr

Besitzet, schmelzen, Perlen und Juwelen

Verkaufen oder sie verpfanden,

Verheeren Eure Fluren, Eure Herden

Erschlagen, Eure Platze niederbrennen,

7 KdU 193 (§ 49).

8 Vgl. Herrmanns SchluRvision, daB auch die Kapitale des Gegners dem Erdboden gleich-
gemacht werden misse: »Und nichts, als eine schwarze Fahne,/Von seinem 6den Trim-
merhaufen weht!« (Vs 2635 f.)

9 Die Rechtsstaatlichkeit kann allerdings auch kriegsstrategisch motiviert sein: Wenn
Varus z.B. die heiligen Eichen der Germanen bewachen laf3t, kann er zugleich den Zu-
gang zu den dort von den Germanen aufgehangten Waffen kontrollieren.
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So bin ich Euer Mann —:

WOLF Wie? Was?

HERRMANN Wo nicht -?
THuiskoMAR Die eignen Fluren sollen wir verheeren —?
Dacosert Die Herden toten —?

SELGAR Unsre Platze niederbrennen -?
HERERMANN Nicht? Nicht? Thr wollt es nicht?
THuiskomaR Das eben Rasender, das ist es ja,

Was wir in diesem Krieg verteidigen wollen!

HERRMANN (abbrechend)

Nun denn, ich glaubte, Eure Freiheit wir's. (Vs 374-388)

Gleichzeitig erscheint die fremde Macht, die die Freiheit des Landes ne-
giert, nicht in den Gestalten von Zwang, Willkiir und Grausamkeit, son-
dern vielmehr in denen von Recht, Zucht, ja Hilfsbereitschaft:

VARUS [...]

Ich hab’ von auBerordentlichen

Unordnungen gehort, die die Kohorten sich

In Helakon und Herthakon erlaubt;

[.]

Gleichwohl ist ein Gericht bereits bestellt,

Die Tater aufzufahn, und morgen wirst Du sie,

Zur Sithne Deinem Volk, enthaupten sehn. (Vs 1118-1134)
[-]

HEerrRMANN Verflucht sei diese Zucht mir der Kohorten!
Ich stecke, wenn sich niemand riihrt,

Die ganze Teutoburg an allen Ecken an! (Vs 1522-1524)
[--]

HERRMANN [...] Was! Die Guten!

Das sind die Schlechtesten! Der Rache Keil

Soll sie zuerst, vor allen Andern, treffen! (Vs 1697-1699)

Wie kann unter dieser Bedingung — dafl Erfahrungswirklichkeit und
Idee prinzipiell getrennt sind und die Macht keinen Widerstand weckt,
da sie die Idee zwar verneint, aber mit humanem Gesicht auftritt - eine
Offnung aus der Empirie zur Idee doch gelingen und zwar als Offnung
aus der empirischen Welt selbst, nicht abstrakt und apriorisch?10 Herr-
manns eigenes Handeln wird demgegentiber prinzipiell von der Idee der
Freiheit geleitet, was ihn gegeniiber den Menschen, die sich in ihrem
Handeln von den jeweils konkreten Bedingungen bestimmen lassen,

10 Ilse Graham deutet »Die Herrmannsschlacht« als Stiick iiber die Gefahr der Abstraktion,
die es nicht nur zeige, sondern der es auch erliege. (Graham, 1977.)
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zum Menschenveriachter werden 1aRt.1! Solch eine Offnung, die die
theoretische Philosophie nicht leisten kann — die Gesetze des Verstandes
geraten im unendlichen Raum der Ideen ins Wanken — und die die prak-
tische Philosophie im kategorischen Imperativ zwar fordert, aber als er-
folgreich nicht beweisen kann, erwartet die Kunstperiode, angeleitet
von Kants »Kritik der Urteilskraft«, vom Schonen. Dessen symbolischen
Briickenschlag hat Kleist aber sowohl in seiner moglichen tragischen
wie komischen Spielart griindlich in Frage gestellt: das Schone und mit
ihm seine Verkniipfungsleistung gehe dabei zugrunde (»Die Familie
Schroffenstein«) oder es tausche iiber den bloflen Als-ob-Charakter sei-
nes Briickenschlags hinweg (»Der zerbrochne Krug«). So wird — in der
vom Drama vorgestellten Welt — der Briickenschlag auf einem anderen
Weg gesucht, womit das Drama allerdings in Widerspruch zu sich selbst
gerat, da es ja als Kunstwerk in der konkreten politischen Situation der
Idee der Freiheit zum Durchbruch zu verhelfen sucht. In diesem Hori-
zont erhilt es einen neuen Sinn, daB Kleist so entschieden darauf ab-
hebt, das Drama sei »einzig und allein auf diesen Augenblick berech-
net«. Ein semiologisches Verfahren zeichnet sich ab, von dem Kleist jetzt
offenbar die Losung der Verkniipfungsproblematik erwartet.

»Auf den Augenblick berechnet« ist das Drama nicht nur wirkungs-
asthetisch, in seiner appellativen Intention, sondern auch mimetisch. In
der politischen und militdrischen Situation des Friihjahrs 1809 in
Deutschland (speziell in Preufen und in Osterreich) war die Parabelein-
kleidung des Stiicks fiir jeden politisch Interessierten durchsichtig, d.h.
waren die Grundhandlung, die zentralen Figuren und die Figurenkon-
stellationen leicht und zugleich sehr genau in die gegebene politische
und militarische Konstellation zu iibersetzen. Mithin hatte das Stiick fiir
zeitgenossische Rezipienten (sofern es aufgefithrt worden ware) sugge-
riert, daR seine in der Form einer Geschichtsparabel gegebenen Zeichen
gerade nicht arbitrar, vielmehr in jeder Einzelheit motiviert seien, d.h.
eine eindeutige Referenz ohne jeden Spielraum hatten. Unter dieser Be-
dingung aber kann eine asthetisch schliissige Anordnung der Elemente
des Stiicks, die zu dem Ergebnis fiihrt, der Idee (der Freiheit) zur Wirk-
lichkeit zu verhelfen, zum Beweis der politisch-militarischen Richtigkeit
der entworfenen Strategie genommen werden und damit zugleich zum
Beweis einer doch moglichen Verkniipfung der empirischen mit der
ideellen Welt. So verdient besondere Aufmerksamkeit, wie das Stiick

11 Als Misanthrop, der sich aus dem Meer der Menschenverachtung an der Idee des Va-
terlandes wie an einem rettenden Riff hochreife, deutet Peter Michelsen die Herrmann-
Figur (P.M., »Wehe, mein Vaterland, dir!«, a.a.0., s. Anm. 6, 134).
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seine asthetische Schliissigkeit gewinnt, und es ist nur konsequent,
wenn dies dadurch erstrebt wird, da3 das Stiick eben jene Bedingung ri-
gider Geschlossenheit der Relation von Zeichen und Welt (sei dies refe-
rentiell, sei es handlungsorientiert), die den dsthetisch autonomen und
den politisch heteronomen Diskurs zusammentfiihrt, in der vorgestellten
Welt an zentralen Umschlagpunkten der Handlung ausdriicklich zur De-
batte stellt und so kenntlich macht, daR hierin der entscheidende Punkt
des Dramas verhandelt wird. In drei Varianten wird die Geschlossenheit
der Zeichenrelation als Garant der Argumentation des Stiicks durchge-
spielt und befragt: Marbod will Herrmann von der Lauterkeit seiner Ab-
sichten tiberzeugen und fiir den gemeinsamen Kampf dadurch gewin-
nen, dafl er ihm zusammen mit seinem Brief seine Sohne als Geiseln
iibergibt; die Stimme Germaniens sollen durch die zerstiickelte Hally
zum Freiheitskampf aufgeputscht werden; zuletzt soll Thusnelda durch
den abgefangenen Brief des Ventidius, der ihre Locke enthélt, von der
Romerfreundin zur Rachebestie verwandelt werden. Der Briickenschlag
zwischen Erfahrungswirklichkeit und Idee, der auf dem Feld des Scho-
nen als blo symbolischer hinzunehmen war, wobei die Versuche, da-
riiber hinauszukommen, als vergeblich gezeigt wurden, soll jetzt offen-
bar semiologisch aus der vollkommenen Durchsichtigkeit des Zeichens
gewonnen werden. Insofern es keinen Spielraum zwischen Zeichen und
Sache gibt, sind die Zeichen des Dramas vollkommen determiniert; eben
diese dramatischen Zeichen werden aber zu Tragern der Idee der Frei-
heit gebildet. Wenn diese Durchsichtigkeit des Zeichens (Geschlossen-
heit der Relation von Zeichen und Welt) erreicht wird, wiirde das hie-
raus gebildete Drama der Freiheit den gesuchten Briickenschlag jenseits
des Schonen nicht nur vorstellen, sondern in seinem dramatischen Dis-
kurs selbst vollziehen, d.h. die eigene determinierte Welt zur Idee hin
offnen. Hierin, nicht in seinem evtl. appellativen Gehalt, erschliet sich
der politisch-pragmatische Charakter des Stiicks.

So wird es fiir das Gelingen des Stlicks entscheidend, daR es sich der
Durchsichtigkeit seiner Zeichen versichert. Dies geschieht durch eine
eigenartige Verschiebung der Aufmerksamkeit auf die Materialitat des
Zeichens, eine Verschiebung, auf die Kleist spater, bei der Frage nach der
Moglichkeit eines Erhabenen in der Kunst, wieder zuriickkommen wird
(in dem schon erorterten Gedankenexperiment, das Bild eines Ozeans
mit dem Wasser des dargestellten Ozeans zu malen). Dal} die Relation
von Zeichen und Welt in mimetischer (und hiervon abgeleitet dann
auch in pragmatischer) Hinsicht geschlossen ist, wird darin fiir gewahr-
leistet erkannt, daR der Stoff, aus dem das Zeichen gebildet ist, mit dem
identisch ist, worauf es verweist. So wird das Zeichen, das fiir das von
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den Rémern geschiandete Germanien steht, aus den zerschnittenen Kor-
perteilen der von romischen Soldaten geschandeten Tochter des germa-
nischen Waffenschmieds, Hally, gebildet. Das ist aber selbst eine rheto-
rische Figur: metonymische Verschiebung vom Inhalt auf das Gefd3
(den Stoff), so als sei ein Argument damit als wahr erwiesen, dal der
Stoff, aus dem es gebildet ist, wahr ist. Mit diesem Rekurs auf eine
rhetorische Figur wird aber der (asthetische) Spielraum der Zeichenver-
weisung durch eben das Verfahren, das vorgibt, ihn aufzuheben (Ver-
schiebung des Wahrheitsbeweises in die Materialitat des Zeichens), re-
stituiert. In dieser grundlegenden Zweideutigkeit bewegt sich das Stiick,
ist sein intendierter Briickenschlag jenseits des Schonen aus dem in sei-
ner Determiniertheit vollstdndig durchsichtigen Zeichen heraus als neue
Losung der Teleologieproblematik selbst ein Als-ob, ein »Schau-Spiel:.
Zum gleichen Ergebnis fiihrt aber auch eine Betrachtung der drei
Schnittpunkte der Handlung, an denen die Geschlossenheit der Zei-
chenrelation in der vorgestellten Welt selbst wieder zur Debatte gestellt
wird. So verbirgt das Stiick seine problematische Rhetorizitdat (Grin-
dung seiner zentralen Argumentation in der rhetorischen Figur der Me-
tonymie) nicht nur, sondern stellt sie auch aus.

Seinen entscheidenden Umschlag hat das Drama im vierten Akt.
Herrmanns doppeltes Spiel hat seinen Hohepunkt erreicht. Er hat mit
anderen germanischen Fiirsten iiber den Freiheitskampf und dessen
Forderungen verhandelt, dann, im Widerspruch hierzu, offenbar ein
Biindnis mit Varus geschlossen und diesen mit seinen Truppen in das
Land geholt. Das Liebesgetandel zwischen Thusnelda und Ventidius hat
er kriftig unterstiitzt, gleichzeitig die Romer bei Thusnelda ange-
schwarzt. Herrmann hat seinen Schlachtplan entwickelt, durch den
Varus in die Siimpfe gelockt und dann, vereint mit Marbod, vernichtet
werden soll, die Botschaft an Marbod mit dem Biindnisangebot ist ab-
geschickt. Wie kann Herrmann, der ein so zweideutiges Spiel treibt, der
offenbar Verrat tibt, wann immer dies ihm opportun erscheint, Vertrau-
en in seiner Umgebung gewinnen: bei Marbod, dem Konkurrenten um
die Macht? bei den anderen germanischen Fiirsten? beim Volk, dessen
Kampfbereitschaft angestachelt werden muf? und nicht zuletzt auch
bei Thusnelda, die er als Lockvogel mif8braucht hat, um den Gegner in
Sicherheit zu wiegen? Wie kann den Zeichen, die von Herrmann ausge-
hen, die Vieldeutigkeit und Ungewillheit wieder genommen werden, als
dem Element, in dem Herrmann bis dahin doch seine gesamte Intrige
entfaltet hat?

Der Wahrheitsbeweis, den Herrmann fiir sein briefliches Biindnisan-
gebot an Marbod fiihrt, ist konventionell. Der Bote iibergibt mit dem
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Brief Herrmanns dessen Sohne als Geiseln, mit der Aufforderung, sie zu
toten, wenn irgendein Trug in seinen Worten zu finden wire (vgl. Vs
1345-1349). Vertrauen, das immer eine VorschuB-Leistung ist, kann
dieser Wahrheitsbeweis nicht begriinden und auch GewiRRheit kann er
immer nur nachtréglich geben. Zuerst mufl Marbod handeln. Folgt er
Herrmanns Vorschlag (d.h. bricht er mit Varus) und stellt sich heraus,
dal er hintergangen worden ist, kann er sich zwar nachtraglich an den
Geiseln riachen, vor den Folgen einer falschen Handlung bewahrt ihn
das aber nicht. Analog gibt im »Zerbrochnen Krug« der Gerichtsrat Wal-
ter Eve zum Beweis der Wahrheit seiner Rede zwanzig Gulden als Pfand.
Auch hier kann Eve, wenn sich herausstellt, daB Walters Rede falsch
war, die zwanzig Gulden zwar behalten, aber ihren Verlobten, der dann
nach Sumatra verschifft ist, bringt ihr das nicht wieder. Entsprechend
weisen Ruprecht wie Eve diese Art Wahrheitsbeweis zuriick. So ist Herr-
manns Wahrheitsbeweis seiner eigenen Logik nach und zugleich als
Zitation eines frither schon zuriickgewiesenen Beweises fiir die anste-
hende Entscheidung Marbods wenig tauglich. Im Unterschied zum
»Zerbrochnen Krug« erkennen die betroffenen Figuren dies hier aber
nicht. Attarin, der ein Anhanger des Varus bleibt, verschiebt das Pro-
blem vielmehr, insofern er das Zeichen, das fiir die Wahrheit der Rede
stehen soll (die Ubergabe der eigenen Kinder als Geiseln), in seiner Ma-
terialitat bezweifelt: Die Geiseln seien gar nicht die Sohne Herrmanns,
mithin gehe dieser keinerlei Risiko ein. Obwohl die Geiseln Marbod im
voraus keine Sicherheit fiir seine Entscheidung geben konnen, gibt das
Drama der Frage grofen Raum, wie gepriift werden kann, ob die Gei-
seln (damit die Zeichen Herrmanns) aus dem rechten »Stoff« gebildet
sind. So lenkt das Stiick die Aufmerksamkeit auf diese Art Verschiebung
des Wahrheitsbeweises in die Materialitat des Zeichens und kennzeich-
net diese Verschiebung von Beginn an als fragwiirdig (disfunktional).
Der Einwand Attarins setzt diese Verschiebung voraus. Wenn das Zei-
chen aus dem Material dessen gemacht ware, der es gibt (die Sohne als
das Eigenste Herrmanns), dann biirge dies fiir die Wahrhaftigkeit des
Zeichengebers.

Die Priifung, ob die Zeichen aus dem rechten Stoff gebildet sind, wird
umstdndlich vorgenommen - dabei dramaturgisch wenig glaubhaft
(was Schludrigkeit des Dramatikers oder Signal sein kann, da das Gan-
ze irrelevant und zugleich selbstwiderspriichlich ist).12 Marbod gibt sich

12 Marbod und die beiden Kinder sind auf der Szene anwesend; Marbod liest Herrmanns
Brief und berit sich mit Arttarin dariiber, mithin ist er als der Adressat ausgewiesen. Da
kann die List, sich gegeniiber den Kindern als Marbods Kammerer auszugeben, kaum
gelingen.
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als ein anderer aus; daR die Geiseln die Kinder Herrmanns sind, beginnt
er von dem Moment an zu glauben, da diese an seinem Korper ein Zei-
chen entdecken, das ihn als Kampfer fiir Germaniens Freiheit — seiner
manifesten Politik zum Trotz — ausweist. So setzt sich die metonymische
Verschiebung des Wahrheitsbeweises in die Stofflichkeit des Zeichens
fort. Nach diesem Ausflug in die Semiotik und Rhetorik, den die Figu-
ren sich in einem Augenblick leisten, da Germaniens Schicksal auf des
Messers Schneide steht, wird dieser ganze Komplex eines Wahrheitsbe-
weises aus der Materialitat des Zeichens einfach weggeschoben. Zeichen
koénnen immer nur durch andere Zeichen verifiziert werden, Marbod
erhilt einen Brief des Varus, in dem dieser ihm seine Freundschaft auf-
kiindigt und seine Feindschaft ansagt. Das Zeugnis gibt den Ausschlag,
jetzt will Marbod nur noch Rache:

Auf, Komar! Brunold! Meine Feldherrn!

LaRt uns den Strom sogleich der Weser tiberschiffen!

Die Nornen werden ein Gericht,

Des Schicksals fiirchterliche Gottinnen,

Im Teutoburger Wald, dem Heer des Varus halten:

Auf, mit der ganzen Macht, Ihr Freunde,

DaR wir das Amt der Schergen iibernehmen! (Vs 1466-1472)

Das zweite Spiel um die Garantie der Geschlossenheit der Relation von
Zeichen und Welt (auch pragmatisch, als unfehlbar wirkende Hand-
lungsautforderung) aus der Stofflichkeit des Zeichens, scheint besser zu
gliicken. Herrmann kann der Bereitschaft seiner Fiirsten-Kollegen zum
gemeinsamen Freiheitskampf nicht sicher sein. Die anderen agieren
zwar verschworerisch, scheuen aber die Tat, liigen sich mit vagen Hoff-
nungen auf eine Wende (»morgen stirbt Augustus!« [Vs 1512]) durch.
Herrmann wartet auf eine Greueltat der Romer, die als Fanal die Ger-
manen (Volk und Flrsten) zur Rachemeute umbilden wird:

HERRMANN [...]

Es braucht der Tat, nicht der Verschworungen.

[-]

Verflucht sei diese Zucht mir der Kohorten!

Ich stecke, wenn sich niemand riihrt,

Die ganze Teutoburg an allen Ecken an!

EcINHARDT Nun, nun! Es wird sich wohl ein Frevel finden. (Vs 1515 u.
1522-1525)

In der geschandeten und von ihrem eigenen Vater dariiber getoteten
Hally (wieder eine Metonymie: die Unreinheit durch das Geschehene
wird vom Téter auf das Opfer verschoben) ist der gesuchte Greuel ge-
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funden. Herrmann 1aBt Hallys Korper in fiinfzehn Stiicke zerteilen und
diese den fiinfzehn Stimmen Germaniens iiberbringen:

HERRMANN [...]

Der [Hallys Leib] wird in Deutschland, Dir zur Rache,
Bis auf die toten Elemente werben:

Der Sturmwind wird, die Waldungen durchsausend,
Empoérung! rufen, und die See,

Des Landes Ribben schlagend, Freiheit! briillen.

Das VorLk Emporung! Rache! Freiheit! (Vs 1616-1621)

Das Zeichen, das fiir das von den Romern geschindete und nach Frei-
heit schreiende Germanien steht (stehen soll), ist mit dem vergewaltig-
ten germanischen Mddchen aus dem Material dessen gemacht, das es
vorstellt. Was Kleist in der Not der Selbst-Mitteilung als »dummen Ge-
danken« verworfen hat, sich das Herz aus dem Leibe zu reiRRen, in einen
Brief zu packen und der Schwester zu schicken!3, das vollzieht Herr-
mann transitiv. Nicht eine flammende Rede, sondern zerstiickelte Kor-
perteile schickt er an die zaudernden germanischen Fiirsten. Die Wir-
kung scheint unfehlbar, bricht das umstehende Volk doch schon bei der
bloRen Ankiindigung in die Rufe »Emporung! Rache! Freiheit!« aus.
Aber auch dieses Spiel der Verschiebung des Wahrheitsbeweises in die
Stofflichkeit des Zeichens wird desavouiert, allerdings erst, wenn sich
der Betrachter vom suggestiven Bild des zerstiickelten (weiblichen)
Korpers freimacht. Dann namlich fallt auf, da} das Drama im Fortgang
der Handlung dem blutigen Zeichen hinsichtlich seines Effektes miR-
traut. Die so aufgestachelten Germanen kdmpfen zwar in wilder Rase-
rei, aber offenbar blindwiitend, also mit wenig Aussicht auf Erfolg, ge-
gen den die Kriegskunst beherrschenden Varus.

Die deutschen Volker hatten sich empért,

Und rissen heulend ihre Kette los.

Dem Varus eben doch, — der schnell, mit allen Waffen,
Dem pfeilverletzten Eber gleich,

Auf ihren Haufen fiel, erliegen wollten sie: (Vs 2447-2451)

Erst Marbod mit seinen Kriegern bringt die Wende. Fiir Marbods Han-
deln haben aber nicht die Zeichen Herrmanns den Ausschlag gegeben,
sondern des Varus’ Verrat an ihm:

13 Brief an Ulrike vom 13./14. Mirz 1803, s. hierzu die Ausfithrungen zu Kleists Sprachs-
kepsis im ersten Kapitel.
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Als Brunold hiilfreich schon, mit Deinem Heer erschien,

Und ehe Herrmann noch den Punkt der Schlacht erreicht,

Die Schlacht der Freiheit vollig schon entschied.

[.]

MagrsoD So traf mein Heer der Sueven wirklich

Auf Varus friiher ein, als der Cherusker?

KoMAR Sie trafen frither ihn! Arminius selbst,

Er wird gestehn, daR Du die Schlacht gewannst! (Vs 2452-2454, 2459—
2462)

Weiter ist zu beachten, daR die blutige Korperlichkeit des Zeichens, das
Herrmann mit der zerstiickelten Hally setzt, gar nicht das nicht mehr
weiter riickfiihrbare factum brutum ist, sondern aus der Literatur stammt.
Herrmann, das »Wodankind« (vgl. Vs 1594), kennt seine Bibel, er zitiert
die Geschichte der »Schandtat von Gibea« aus dem Buch der Richter (Ri
19). In deren Kontext erhalt sein Akt aber Untertone und Sinnverwei-
sungen, die die hier fraglos erscheinende Geschlossenheit der Relation
von Zeichen und Welt aufbrechen, in diesem Sinne »rhetorisieren«.14
Im Buch der Richter wird von einem Ephraimiter berichtet, der als
Fremder in Gibea, das im Lande Benjamin liegt, zusammen mit seiner
Nebenfrau eine Herberge zur Nacht erhalten hat. Aber die Manner von
Gibea fordern vom Gastgeber den Fremden heraus; sie wollen diesem,
als Fremdem, Gewalt antun. Um ihn zu retten, bietet der Gastgeber den
Mainnern seine noch jungfrauliche Tochter und die Nebenfrau des Ga-
stes an, aber die Manner wollen nicht darauf horen. Der Gastgeber gibt
ihnen jedoch die Nebenfrau seines Gastes heraus und die Médnner von
Gibea »machten sich tiber sie her und trieben ihren Mutwillen mit ihr
die ganze Nacht bis an den Morgen« (Ri 19,25). Der Ephraimiter findet
die Frau am nachsten Morgen auf der Schwelle des Hauses liegend. Er
zerstiickelt ihren Leib in zwolf Teile, schickt diese an die zwolf Stamme
Israels, die daraufhin ein furchtbares Strafgericht tiber den Stamm Ben-
jamin beschliefen und ausfithren. Die Zerstiickelung der geschdndeten
Frau ist hier Aufruf zu einer Racheaktion innerhalb des eigenen Volkes,
nicht gegen einen Aggressor von aullen. So laBt die Zitation fragen, ob

14 Kommentare und neuere Interpretationen dieser Geschichte: Manfred Gorg, Richter
(Die Neue Echter Bibel: Kommentar zum Alten Testament mit der Einheitsiiberset-
zung), Wiirzburg 1993; H.-W. Jiingling, Richter 19 - ein Pladoyer fiir das Konigtum. Sti-
listische Analyse der Tendenzerzahlung Ri 19,1-30a; 21,25, Analecta Biblica 84, Rom
1981; Koala Jones-Warsaw, Toward a Womanist Hermeneutic: A Reading of Judges
19-21, in: Athalya Brenner (Ed.), A Feminist Companion to the Book of Judges, Shef-
field 1993; Peggy Kamuf, Author of a Crime, in: ebd.; Mieke Bal, A Body of Writing:
Judges 19, in: ebd.
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Herrmann noch andere Ziele als den behaupteten Kampf fiir die Freiheit
habe, z.B. bei den germanischen Stimmen ein EinheitsbewuRtsein zu
schaffen (wiederherzustellen) oder gar ein Kénigtum aufzurichten;
denn in der Bibel wird die Geschichte mit dem Hinweis eingeleitet, da-
mals habe es keinen Konig in Israel gegeben, und so suggeriert, zu sol-
chen Schandtaten komme es, wenn eine starke zentrale Gewalt fehle.

Die Sinnvervielfaltigung des Zeichens ist damit noch nicht beendet.
Denn die Geschichte der Schandtat von Gibea ist selbst wieder ein Zitat,
Ausflihrung eines Motivs, das in der Geschichte Lots erstmals intoniert
wird. Zwei Engel erscheinen in Sodom, dem der Herr wegen des laster-
haften Lebens, das dort gefithrt wird, den Untergang angesagt hat. Lot
beherbergt die fremden Manner zur Nacht, aber auch hier kommen die
Miénner von Sodom und verlangen, die Fremden herauszugeben, damit
sie ihnen Gewalt antun kénnen. Auch Lot verweigert dies und anlog zur
spateren Geschichte bietet er den Mannern statt dessen seine beiden
Tochter an, die noch Jungfrauen seien. Die Manner wollen sich damit
nicht begniigen und versuchen, in das Haus einzudringen. Da schlagen
die Engel die Manner mit Blindheit, so daR sie die Tiir des Hauses nicht
finden (1. Mos 19, 4-11). Statt dal} weibliche Kérper zum Rache hei-
schenden Zeichen zerstiickelt werden miissen, erfolgt hier das Strafge-
richt vom Himmel:

»Da lief8 er Schwefel und Feuer regnen vom Himmel herab auf Sodom und
Gomorrha und vernichtete die Stadte und die ganze Gegend und alle Einwoh-
ner der Stadte und was auf dem Lande gewachsen war.« (1. Mos 19,24 f.)

Das Bildfeld eines furchtbaren Strafgerichts sanktioniert Herrmanns
Wunsch, dal selbst die Elemente der Natur sich gegen den Feind
emporen sollen. Aber in der Bibel regnet es Feuer auf die, die die Frem-
den in der eigenen Stadt nicht dulden, die sich iiber sie hermachen wol-
len. Mit dieser Anspielung a3t das Zeichen Herrmanns die Begriindung
des Kampfes, zu dem es doch aufputschen soll (Vernichten der Emissa-
re des Weltenherrschers als Feinden der Freiheit), unklar werden.

So hat das zweite Spiel, das die Geschlossenheit der Relation von Zei-
chen und Welt aus der Stofflichkeit des Zeichens erweisen sollte, dieses
gerade vieldeutig gemacht. Die erstrebte Wirkung des derart bewahr-
heiteten Zeichens wird durchaus erreicht, in allen Parallelgeschichten
bringt es die Racheaktion voran, aber deren Ziel ist ungewiR: ist es Frei-
heit? Wiederherstellen der Ordnung? Aufrichten der Macht eines ein-
zelnen? Und gleichfalls nicht mehr gewiR ist, wen das elementare (resp.
himmlische) Strafgericht zuletzt meint. Der Wahrheitsbeweis wurde in
die Stofflichkeit des Zeichens verschoben. So gelang aus diesem eine
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Offnung zur Idee, mithin der gesuchte Briickenschlag zwischen beiden
Welten, aber wie die Zeichenverweisung selbst, erscheint auch die so be-
festigte Idee verschoben: ver-riickt. Da dies bis zur Verkehrung der Idee
gehen kann, zeigt das dritte Zeichenspiel dieses Aktes.

Dal Rom seine Herrschaft, die den Unterworfenen zum Objekt tota-
ler Ausbeutung verdingliche, im Gewand der Rechtlichkeit, Humanitat,
ja Liebe verberge, und eben hierin am effektivsten betreibe, lehrt Herr-
mann seine Gattin am Liebeszeichen, ihrer Locke, die Thusnelda Venti-
dius iiberlassen und die dieser offenbar als Warenprobe fiir die alsbald
nachfolgende, vollstindige Haarpracht an seine Kaiserin geschickt hat.
Wieder erscheint das, worauf das Zeichen verweist, das ausbeuterische,
verdinglichende Verhalten der Romer, wahr, weil das Zeichen hierfiir
stofflich unzweifelhaft echt ist. Die >Idees, zu der das Zeichen aufgrund
dieser Verschiebung seiner Verweisungsleistung fiihrt, erscheint analog
ins rein Materielle ver-riickt: Von Freiheit ist im Racheakt Thusneldas
nicht die Rede, der Gegner soll nicht nur getotet, er soll verunstaltet,
zerfleischt, gestaltlos gemacht werden. Penthesilea hat dies »den Toten
toten« genannt (Vs 2919). Analog 18t Herrmann den Septimius nicht
einfach hinrichten, vielmehr mit einer »Keule doppelten Gewichts« (Vs
2219) [offenbar doppelt so schwer als zum Totschlag notig] erschlagen,
was ja nur meinen kann, ihn vollig ungestalt zu machen. Das ins Mate-
rielle verschobene Zeichen schafft nicht eine von der Idee der Freiheit
geleitete Thusnelda, vielmehr eine in Totungswut rasende jenseits des
Menschlichen. Thusnelda sagt es selbst: »Er hat zur Barin mich ge-
macht!« (Vs 2321), und so wird sie auch angesprochen: als »Barbarin«
(vgl. Vs 2317), »Ungeheu'r« (Vs 2417), »GraBliche« (Vs 2424). Herr-
mann nennt, als dieser Sinneswandel Thusneldas sich abzeichnet, dies
den »erste[n] Sieg« seines Krieges (vgl. Vs 1865). Das gibt zu denken, ob
dessen Ziel wirklich ist, der Idee der Freiheit zur Wirklichkeit zu verhel-
fen oder eben — als Effekt solcher Gewahrleistung der Verweisungskraft
von Zeichen aus deren Stofflichkeit — die Ver-riickung des Ideellen ge-
nerell, das Freisetzen eines Vernichtungsrausches jenseits von allem
Menschlichen. An der Stelle, da das Stiick die Schlacht gegen Varus zu
zeigen hitte, also stellvertretend hierfiir, steht die Szene der Zerflei-
schung des Ventidius. So ist deutlich, was fiir eine Art Freiheitskampt
dieses Stiick propagiert: wie spdter auch im »Prinz von Homburg« of-
fenbar den Vernichtungskrieg. Mit solchem Ausblick schlieBt das Stiick.
Rom, das Zentrum des Feindes, soll in einen »dden Triimmerhaufen«
verwandelt werden, auf dem allein noch eine schwarze Fahne weht
(vgl. 2635 {.), also wieder in den Zustand des Amorphen Uberfiihrt wer-
den. Das ist durchaus anachronistisch; denn Arminius ist ja nach sei-
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nem Sieg tiber Varus nicht nach Rom gezogen. Verwirklicht hat dieses
Wunschbild einer totalen Vernichtung Roms die Soldateska Kaiser Karls
V., als dieser 1527 Rom zur Pliinderung freigab, der beriichtigte »Sacco
di Romas, dem unzahlige Kunstschitze zum Opfer fielen, das Ende der
Epoche der Renaissance. Selbstverstindlich meint >Rom¢ in diesem
Stiick »Paris¢, aber den Trieb zu feiern, dieses in Schutt und Asche zu le-
gen, ware nicht weniger barbarisch.

Semiologisch stellt dieses dritte Zeichenspiel aber nicht nur diese Ver-
rickung der Idee heraus, wenn versucht wird, die Verweisung auf sie
aus der Verschiebung des Zeichens in dessen Materialitdt zu gewinnen,
das Zeichenspiel gibt vielmehr zugleich zu erkennen, daR3 der Rekurs auf
die Stofflichkeit des Zeichens dessen Echtheit und mithin die Geschlos-
senheit der Relation von Zeichen und Welt keineswegs garantiert. Denn
darf man Herrmann so ohne weiteres glauben, daf der Brief des Ven-
tidius mit Thusneldas Locke, den er seiner Gattin prisentiert, einem ro-
mischen Boten abgejagt worden sei? Zu lange ist Herrmann im Akt zu-
vor als jemand gezeigt worden, der Nachrichten ohne Hemmung filscht,
dem keine Liige zu schade ist noch zu dreist fiir seine Greuelpropagan-
da. Sehr gut kann er das Zeichen auch selbst fabriziert haben.15 Nicht
schon die Stofflichkeit des Zeichens, sondern erst seine paradigmatische
und syntagmatische Situierung (hier sein metonymischer Charakter
und seine Verkniipfung mit den anderen Zeichen Herrmanns) machen
es»sprechenc. So ist Geschlossenheit der Relation von Zeichen und Welt
prinzipiell eine Illusion, da die Rhetorizitat des Zeichens unhintergehbar
ist. Das in diesem Drama unternommene Experiment aber, Geschlos-
senheit der Zeichenrelation aus der Materialitat des Zeichens zu garan-
tieren, brachte eben diese Illusion zum Vorschein. Die metonymische
Verschiebung, die die Verweisungsleistung des Zeichens sichern sollte,
hat gerade dessen unauflosbare Rhetorizitat herausgebracht (daR sie nur
ein »Schau-Spiel« ist) und erwiesen, daf sich diese Verschiebung auch
auf die Idee selbst auswirkt, zu der solch ein Zeichen eine Offnung lei-
sten soll.

15 Richard Samuel (a.a.0., s. Anm. 2) bringt den abgefangenen Brief des Ventidius mit
dem abgefangenen Brief des Freiherrn vom Stein an den Fiirsten Wittgenstein in Zu-
sammenhang, was Wolf Kittler ibernimmt (a.a.O., s. Anm. 2, 237). Dieser Auenbezug
- bei politisch umgekehrter Position: real abgefangen wurde der Brief eines fiir die Frei-
heit Kampfenden, wihrend im Text Ventidius auf der Seite der Unterdriicker steht —
biirgt aber noch nicht dafiir, da8 der Brief, auf den sich Herrmann im Drama beruft, echt
sein muf8. Die Moglichkeit, dal dieser Brief als gefdlscht anzunehmen sei, ohne hieraus
aber weitergehende interpretatorische Konsequenzen zu ziehen, erwigt Regina Schafer
(R.S., Der gefélschte Brief. Eine unkonventionelle Hypothese zu Kleists »Hermanns-
schlacht«, in: KJB 1993).



Die Herrmannsschlacht

Das scheinbar Eindeutige, das materiell genommene Zeichen, hat die
Idee, zu der es fiihren soll, ver-riickt. Hierzu gibt der Gesang der Barden
im fiinften Akt das Gegenstiick. Dichtung, das Schone als Feld des Viel-
deutigen, steht hier zur Debatte, also Hervorrufen von Vorstellungen,
die nicht auf einen sicheren Begriff zu bringen sind. Manifestierte das
eindeutig gemachte Zeichen seine Offenheit, soll im Gegenzug offenbar
Kunst, als das Nicht-Festzulegende, gerade festlegen, zu Eindeutigem
fithren, allerdings nicht auf der Ebene des Begriffs, sondern der Affekte.
Ein »eindeutiges Gefiihl« scheint der Gesang der Barden bei Herrmann
erweckt zu haben; denn seinen Anflihrer, der ihn nach dem weiteren
Vorgehen befragt, nachdem eben der Gesang der Barden verklungen ist,
herrscht er an: »Verwirre das Gefiihl mir nicht!« (Vs 2285). Das er-
weckte eindeutige Gefthl scheint wenig sicher, wenn es keine Befra-
gung aushalt. Herrmann wird sich dann auch nicht an die ausgegebene
Losung halten (»Vergebt! Vergef8t! Versohnt, umarmt und liebt Euch!«
[Vs 2282]). Mit Blick auf die Germanen, die man bei den Romern an-
treffe, hatte Herrmann befohlen, da am Tage der Schlacht »kein deut-
sches Blut [...] von deutschen Hénden flieRen« solle (vgl. Vs 2273 f.),
sein erster Akt nach seinem Sieg wird jedoch sein, Aristan, den Flirsten
der Ubier, der bei Varus geblieben ist, hinrichten zu lassen.

Der Briickenschlag vom Feld der Determination — hier gegeben in der
scheinbar geschlossenen Relation von Zeichen und Welt — zu dem der
Idee, der in diesem Drama in dem Verfahren zur Debatte steht, die Ver-
weisungsleistung des Zeichens aus dessen Materialitdt zu garantieren,
wird einerseits als Illusion erwiesen, andererseits als in ver-riickender
Weise doch gelingend. Paradoxerweise gibt die Verschiebung des Ak-
zents auf die Materialitdt des Zeichens diesem seine Rhetorizitat gerade
zurlick, und dabei entfaltet das Zeichen eine maéachtige Wirkung, aber
doch in ver-riickender Weise. Die Idee, zu der das so verschobene Zei-
chen eine Offnung leistet, ist vom Feld des Menschen weg auf ein an-
deres Feld verschoben. Das kann, als Bezugspunkt flir das Unendliche
der Idee, ein gottliches Feld sein, es manifestiert sich jedoch als Freiset-
zen tierhafter Raserei oder, mit Holderlin zu sprechen, als Entfesselung
eines Zuges ins »Aorgische«.16

Indem das Drama »Die Herrmannsschlacht« sich als politisches Ten-
denzstiick derart schonungslos auf seine Pramissen hin befragt, macht es
zugleich auf die grundlegende Paradoxie von »Gebrauchsliteratur« auf-
merksam. Diese mul} auf eindeutig festgelegte oder doch so sich geben-

16 Friedrich Holderlin, Uber das Tragische, in: FH., Samtliche Werke und Briefe in 3 Ban-
den, hg. von Jochen Schmidt, Bd. 2, Frankfurt 1994, 430 passim.
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de Zeichen setzen (um analog in pragmatischer Hinsicht zu determinie-
ren). Die scheinbar untriigliche und zugleich wirkungsmachtige Siche-
rung dieser Determination aus der Materialitit des Zeichens aber gibt
diesem den Spielraum des Bedeutens gerade wieder zuriick, der ausge-
schlossen werden soll, macht »Uberzeugung« als »Uberredungd’ durch-
sichtig. So wird auch der Briickenschlag zwischen der Welt der Deter-
mination, die in den materiell genommenen Zeichen gegeben ist, und
der Welt der Ideen bodenlos. Das Drama »Die Herrmannsschlacht«
spricht politischer Gebrauchsdichtung, die es selbst praktiziert, mit sol-
cher Analyse ihrer Pramissen ein eindeutiges Urteil. Kleist aber hat sich
solcher Art politischer Gebrauchsdichtung zeitweise (insbesondere im
Jahr 1809) exzessiv iiberlassen.!8 Es 148t sich dies weder indigniert ver-
schweigen, noch ist es zu feiern!?, wohl aber scheint es an der Zeit, das
Drama »Die Herrmannsschlacht« auch darin ernst zu nehmen, daR es
die semiologischen Verschiebungen und in deren Konsequenz die Ver-
riickungen der ideellen Ziele, die solche Art Dichtung vornimmt, um
ihren Effekt zu garantieren, schonungslos — auch als Selbstnegation - of-
fenlegt. Die propagandistischen Schriften Kleists und die selbstkritische
Analyse ihrer Pramissen in der »Herrmannsschlacht« zusammen erge-
ben erst den politischen Dichter Kleist.

17 Paul de Man spielt mit diesem Doppelsinn des englischen Wortes persuasion«¢ P.d.M.,
Asthetische Formalisierung: Kleists »Uber das Marionettentheater«, in: P.d.M., Allego-
rien des Lesens (Originaltitel: Allegories of Reading). libers. von Peter Krumme und
Werner Hamacher, Frankfurt 1988, 211 passim.

18 Z.B. die Gedichte »Germania an ihre Kinder«, »Kriegslied der Deutschen«, »Das letzte
Lied « oder die Schriften » Was gilt es in diesem Kriege?«, »Katechismus der Deutschen«,
»Uber die Rettung der osterreichischen Staaten«.

19 Letzterem arbeitet Wolf Kittlers Deutungsthese vor, die Kleist primar zum Propagator
der Befreiungskriege macht.



Das Erhabene als Aporie der Tragodie

Fragment aus dem Trauerspiel: Robert Guiskard, Herzog der
Norménner
Tragodie des Scheiterns an der Tragodie

[F: Manuskript Febr. 1802-Okt. 1803, Fragment 1808, D: April/Mai
1808, U: 6.4.1901 Berliner Theater]

Die ersten Dramen Kleists haben - im Einklang mit der vorausgegan-
genen tiefen Verunsicherung iiber die GewiBheit des Wissens wie des
rcyklopischen« Monoperspektivismus der Wissenschaft (vgl. 4,257) —
Chancen der Ablosung von problematischer (wahnhafter oder betriige-
rischer) Teleologie zur Debatte gestellt, indem sie das Schone als Feld ge-
lingender Verkniipfung von Empirie und Vernunftideen erprobt haben.
Die dramatischen Experimente zum »Fall« des Schonen, als welche sich
»Die Familie Schroffenstein« und »Der zerbrochne Krug« darstellen,
haben das Schone aber >zu Fall« gebracht, d.h. in das »Aus« der Selbst-
aufhebung oder falscher Unmittelbarkeit. Das dritte, systematisch hier-
her gehérende Experiment, »Die Herrmannsschlacht«, stellt das Schone
dann auch nur noch marginal zur Debatte. Die »Versuchsanordnungc ist
grundlegend geandert. Das Telos, auf das hin alles perspektiviert wird,
ist hier Uber allen Zweifel erhaben: die Idee der Freiheit. Die Frage ist,
wie diese Idee in der immer bedingten und bedingenden Erfahrungs-
wirklichkeit auch verankert werden kann. Das Drama stellt das Verfah-
ren einer semiologischen Engfiihrung zur Debatte, d.h. die Offnung zur
Idee aus der Materialitat der Zeichen zu gewinnen und zu garantieren.
Dieser Weg fliihrt durchaus zum Ziel, allerdings in ver-riickender Weise.
Das Verfahren, das Zeichen aus dem Material dessen zu machen, worauf
es verweist, ist aus dem Essay iiber Caspar David Friedrich schon be-
kannt; es wird im Guiskard-Projekt und spater in der Cacilien-Erzdh-
lung erneut begegnen. Daf Kleist auf diese Figur fixiert zu sein scheint,
verwundert nicht, macht sie doch seine Wende zur Kunst« selbst aus;
denn Kleists Kunstschaffen besteht ja in nichts anderem, als eben die
Wende zur Kunst auf immer neuen Feldern auf die Bedingung ihrer
Moglichkeit und ihre Tragfahigkeit hin zu erproben.

Dieses Selbstbefragen der Wende zur Kunst erfolgt, wie schon im
Eingangskapitel dargelegt, nicht nur auf dem Feld des Schonen, sondern
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auch auf dem des Erhabenen. In zweifacher Hinsicht kann das Erhabe-
ne fiir Kleist Interesse gewinnen. Zum einen wird im Erhabenen die ge-
suchte Verkniipfung des Sinnlichen und des Ideellen — wenn auch ex
negativo — als gelingend gedacht, zum anderen beschreibt die Erfahrung
des Erhabenen genau die Bewegung, die Kleists Wende zur Kunst aus-
macht: die Bewegung von einem grundlegenden Abbruch, den das Sub-
jekt erfahrt (Scheitern seiner Erkenntnisvermogen angesichts von Vor-
stellungen, die nicht in die Einheit einer Anschauung gebracht werden
konnen resp. Erfahrung physischer Ohnmacht angesichts einer iiber-
machtigen Natur), zur Restitution des Subjekts (im Rekurs auf sein Ver-
mogen zur Vernunft). So kann das Erhabene in einer ausgezeichneten
Weise zur Reflexionsform der Wende zur Kunst werden, was erklart,
daf das ambitionierteste Projekt, das Kleist am Beginn seines literari-
schen Schaffens entwickelt, das Erhabene zum Thema hat. Entspre-
chend mul’ dann das Scheitern an diesem Projekt auch in die tiefste Kri-
se fithren. Kleist aber ist der Autor, der in seinem dramatischen Versuch
iiber das Erhabene die in der »Kritik der Urteilskraft« angelegte und von
Kant negativ beantwortete Frage, ob es ein Erhabenes in der Kunst
iiberhaupt geben konne, als Frage erkennt und in der ihm eigenen ra-
dikalen Weise durchspielt. Denn daf} ein Werk der Kunst die Erfahrung
des Erhabenen hervorbringen konne, ist keineswegs selbstverstandlich,
vielmehr hochst fraglich, da im Kunstwerk als einem gemachten schon
immer Strukturierung und Begrenzung durch endliche Zwecke gegeben
sind, mithin von einem Unendlichen oder schlechthin Uberwaltigen-
den, das alle Vermogen der Strukturierung scheitern lasse, tiberhaupt
nicht die Rede sein kann.!

Die Frage nach der Mdoglichkeit eines Erhabenen in der Kunst wird
Kleist 1810 am Beispiel der Bildenden Kunst (im Essay tiber Caspar Da-
vid Friedrich) theoretisch behandeln, im engen Umkreis dieses Textes
dann auch erzdhlend am Beispiel der Musik. Am Beginn seines litera-
rischen Schaffens stellt er die Frage in poetologischer Konkretion und
dabei mit besonders hohem Anspruch, da er sie an der Tragodie durch-
spielt, d.h. an der im zeitgenossischen Denken ranghochsten literari-
schen Gattung. So gibt sich die Arbeit am »Robert Guiskard« als ein dop-
peltes Experiment zu erkennen. Gefragt wird, ob sich die Tragodie auf
das Erhabene griinden lasse — womit Schillers Tragodienkonzept zur De-
batte steht — und damit zugleich, ob und, wenn ja, unter welchen Be-
dingungen es ein Erhabenes in der Kunst geben konne.

Die Tragodie auf die Konstellation und die Erfahrung des Erhabenen

1 S. hierzu die Ausfithrungen zum Essay tiber Caspar David Friedrich.
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zu grinden, ist singuldr und, wie sich zeigen wird, selbstwiderspriich-
lich. Die antike Tragddie und Tragddientheorie kennt diesen Bezug
nicht, auch nicht die Tragodie Shakespeares, der franzdsischen Klassik
oder des barocken Trauerspiels. Es ist der Sonderweg Schillers, der nicht
Schule gemacht hat. Der von Schiller gar nicht erkannte, ungeklarte
Punkt in diesem Konzept ist die Bedingung der Moglichkeit eines Erha-
benen in der Kunst. Wenn es gelange, fiir dieses Problem, das als solches
erst einmal erkannt werden mulf}, eine schliissige Losung zu finden,
ware der Boden fiir eine ganz neue Art von Tragodie bereitet. Das konn-
te eine — zugegeben spekulative — Erklarung fiir die geheimnistuerischen
Andeutungen Kleists sein, dall er mit seinem Guiskard-Projekt einer
groflen Entdeckung auf dem Gebiet der Kunst auf der Spur sei (vgl.
4,316, Brief an Ulrike vom 3. Juli 1803).

Die nachfolgenden Ausfiihrungen zum »Guiskard-Projekt« (es wird
spater deutlich werden, warum es sinnvoll ist, hier von einem »Projekt«
zu sprechen) konnen als Textgrundlage nur die zehn Szenen haben, die
Kleist im vierten und flinften Stiick des »Phobus« (April/Mai 1808) ver-
offentlicht hat. Von diesen Partien des Dramas ist nicht zu klaren, wie
nahe sie zu der Manuskript-Fassung der Tragddie stehen, die Kleist laut
eigenen Angaben im Oktober 1803 in Paris verbrannt hat. Die verof-
fentlichten Szenen konnen aus gleichwohl aufbewahrten Materia-
lien oder aus dem Gedéchtnis rekonstruiert sein — dann ist eine gewisse
Néhe zur urspriinglichen Fassung anzusetzen -, sie konnen aber auch
1807/08 vollig neu entworfen worden sein. Sprachlich und in der Sze-
nengliederung (keine Aktgliederung, sondern fortlaufende Szenen, was
aber auch fiir den »Zerbrochnen Krug« gilt) sind Ankldnge an die »Pen-
thesilea« deutlich, an der Kleist im zeitlichen Umfeld der Niederschrift
der im »Phobus« veroffentlichten Guiskard-Szenen (1807) arbeitet. Das
Bild des Pestkranken, das im »Guiskard« gezeichnet wird, erinnert z.B.
an Penthesilea im Moment ihres Aufbruchs zum zweiten Kampf gegen
Achill:

Ja, in des Sinn’s entsetzlicher Verwirrung,

Die ihn zuletzt befallt, sieht man ihn scheuBlich

Die Zahne gegen Gott und Menschen fletschen,

Dem Freund, dem Bruder, Vater, Mutter, Kindern,

Der Braut selbst, die ihm naht, entgegenwiitend (Vs 511-515)

Kleists Arbeit am Guiskard-Projekt (vom Februar 1802 bis Oktober
1803, abgebrochen mit dem Verbrennen des Manuskripts in Paris) er-
folgt fast zeitgleich mit Schillers Arbeit an der »Braut von Messina« (im
Februar 1803 abgeschlossen, am 19.3.1803 Urauffithrung in Weimar;
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wenige Tage zuvor hatte Kleist, vorrangig mit seiner » Guiskard «-Trago-
die beschaftigt, Weimar in Richtung Leipzig und Dresden verlassen).
Beide Stiicke haben gemeinsame Ziige. In beiden gibt der Protagonist
ein erhabenes Schauspiel« als Spiel im Spiel, in beiden Stiicken tritt wie-
der ein Chor auf. Schiller hat dies als programmatischen Ruckgriff auf
die antike Tragodie verstanden? — ein Experiment, das er nicht wieder-
holt hat -, bei Kleist sind die normannischen Krieger so aufgewertet,
daR sie auch als Chor gelten konnen, wobei eine neue Begriindung des
Chors aus einem Wechselbezug der Grazie mit dem Protagonisten auf-
scheint. Das Charisma Guiskards wird als ein wechselseitiges Geben und
Nehmen, d.h. In-der-Gunst-Stehen zwischen Guiskard und den Nor-
maéannern gezeigt, die entsprechend auch beide im Titel des Dramas ge-
nannt werden. Das Charisma Guiskards ist (im Sinne der lateinischen
»gratia« bzw. des griechischen »charis¢) eine »Gabe«des Chors; umgekehrt
erwartet der Chor sich Heilung und Rettung in einem schon religiosen
Sinne von Guiskard. Bei solchen strukturellen Gemeinsamkeiten beider
Stiicke erscheint es hilfreich, Schillers Griindung der Tragodie im Erha-
benen in Erinnerung zu rufen, da vor diesem Hintergrund die Eigenart
von Kleists Experiment und die Aporie, in die es fiihrte, deutlich her-
vortreten.

Exkurs: Schillers Theorie der Tragodie — das »Pathetischerhabene«

Das Tragische vom Erhabenen her zu denken, besagt, die Bewegung, die
fiir Kant3 das Erhabene ausmacht — das Umschlagen der Selbsterfahrung
des Subjekts von vollkommener Zernichtung in der Konfrontation mit
einem UnfaBbaren zum Wiederaufrichten im Rekurs auf die Vermogen
zur Vernunft —, als strukturgleich zu erkennen mit dem Sich-Durch-
dringen von Determination und Freiheit des Handelns in der tragischen
Konstellation. Ein vergleichbares Sich-Durchdringen von Gegensatzen
mag die Gleichsetzung motivieren, wichtige Unterschiede werden dabei
aber verwischt. In der Erfahrung des Erhabenen steht nicht Determina-
tion des auffassenden Subjekts zur Debatte, sondern die Erfahrung, Er-
scheinungen oder Gewalten ausgesetzt zu sein, an denen alle Vermogen
der Auffassung scheitern. Die Idee der Freiheit wiederum ist im Tragi-
schen praktisch orientiert, das Sich-frei-Setzen geschieht im Hinblick

2 S. das Vorwort: »Uber den Gebrauch des Chors in der Tragodie«, in: Friedrich Schiller,
Samtliche Werke, hg. v. Gerhard Fricke und Herbert G. Gopfert, Bd. 2, Miinchen 1965,
814-823.

3 vgl. KdU §§ 23-29.
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auf ein Handeln (der Ubernahme der Verantwortung fiir ein Handeln),
in der Erfahrung des Erhabenen demgegeniiber theoretisch: Der am si-
cheren Ort situierte Betrachter denkt sich auch angesichts tibermachti-
ger Erscheinungen (einer iibermachtigen oder ins Unendliche ausge-
breiteten Natur) als in seinem ideellen Wesen nicht zu erschiittern. Die
Gleichsetzung des Tragischen mit dem Erhabenen fiihrt entsprechend
vom Tragodiendiskurs weg, wie denn Schiller auch seine Tragddien-
theorie in Schriften zum Erhabenen entwickelt.4 Das ist kein Einwand
gegen diese Theorie; Einwande ergeben sich vielmehr aus ungelosten
immanenten Schwierigkeiten.

Als die »beiden Fundamentalgesetze aller tragischen Kunst« halt
Schiller fest: »Diese sind erstlich: Darstellung der leidenden Natur; zwei-
tens: Darstellung der moralischen Selbstandigkeit im Leiden«> (in der
umgearbeiteten Formulierung: »Darstellung des moralischen Wider-
standes gegen das Leiden«$). In der Forderung, das Leiden zu zeigen,
wirkt Lessings zentrale Kategorie des Mitleids fort. Damit dieses sich ein-
stelle, misse der Held sich als natiirlicher Mensch darbieten, was ge-
schehe, wenn er dieselben Schmerzen und Leidenschaften fiihle wie wir.
Das aber werde besonders wirkungsvoll erreicht, wenn der Held als lei-
dender Mensch vorgestellt werde und dies moglichst nachdriicklich. Der
Dramatiker, so Schiller, »muf} gleichsam seinem Helden oder seinem
Leser die ganze volle Ladung des Leidens geben«.”? Was in der Tragodie
geschieht, muf mithin »pathetisch«sein, im Sinne von »Ausdruck des lei-
denden Menschen«. Aber die Tragddie darf sich im Zurschaustellen blo-
Ren Leidens nicht erschopfen. Das Pathetische (die leidbezogene Dar-
stellung) ist nicht Selbstzweck. Die Konfrontation mit dem leidenden
Menschen laf3t sich asthetisch nur rechtfertigen, wenn im Leiden auch
die mogliche Erhebung iiber das Leiden gezeigt wird:

N

Vom Erhabenen, ersch. in der »Neuen Thalia«, 3. und 4. Stiick (1793); beim Wiederab-
druck in den »Kleineren prosaischen Schriften«, Bd. III (1801), strich Schiller den ge-
samten ersten Teil, der zweite Teil erhielt dann die Uberschrift » Uber das Pathetische«;
seither wird iiblicherweise der erste Teil unter dem urspringlichen Gesamttitel, der
zweite unter dem neuen Einzeltitel veroffentlicht. Fiir Schillers Tragodientheorie sind
weiter folgende Schriften relevant: » Uber das Erhabene«, erstmals ersch. in den »Klei-
neren prosaischen Schriften«, Bd. III (1801); »Uber den Grund des Vergniigens an tra-
gischen Gegenstanden« (1791); »Uber die tragische Kunst« (1792).

Vom Erhabenen, in: Friedrich Schiller, Samtliche Werke, hg. v. Gerhard Fricke und Her-
bert G. Gopfert, Bd. 5, Miinchen 1965, 512. Zu Schillers Tragidientheorie: Klaus L.
Berghahn, »Das Pathetischerhabene«: Schillers Dramentheorien, in: Deutsche Dramen-
theorien, hg. v. Reinhold Grimm, Frankfurt 1971, 214-244.

Uber das Pathetische, in: Schiller, Werke 5 (s. Anm. 5), 515.

Ebd., 513.
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Der, welcher einem Schmerz zum Raube wird, ist bloB ein gequaltes Tier, kein
leidender Mensch mehr; denn von dem Menschen wird schlechterdings ein
moralischer Widerstand gegen das Leiden gefordert, durch den allein sich das
Prinzip der Freiheit in ihm, die Intelligenz, kenntlich machen kann.8

Drastisches Schildern des Leidens darf nicht letzter Zweck der Dar-
stellung und kann auch nicht selbst die Quelle des Vergniigens an tra-
gischen Gegenstdanden sein. Beides liegt vielmehr im Akt der Selbst-
behauptung des Menschen. Hierin ist die Vergleichbarkeit mit dem
Erhabenen gegeben: sich seiner selbst als Vernunft- und damit als mo-
ralisches Wesen inne zu werden, das sich iiber die Zwange, die es »lei-
den< machen, ideell erheben, in diesem Sinne ihm moralischen Wider-
stand entgegensetzen kann (allerdings ist »Leiden« in Kants Bestimmung
des Erhabenen nicht physisch, sondern intellektuell gedacht: Zusam-
menbruch der menschlichen Auffassungsvermogen). Die wechselseitige
Ermoglichung der beiden »Fundamentalgesetze aller tragischen Kunst«
(damit die Befestigung der Moralitat gezeigt werden kann, ist zuvor das
Leiden zu zeigen, dieses darf aber nicht Selbstzweck sein, sondern nur
statthaben, um zur moralischen Selbstandigkeit im Leiden zu fiihren)
zeigt Schiller im Begriff des »Pathetischerhabenen«an. So erschlie3t sich
der Satz, der Schillers Tragodientheorie in nuce enthalt:

Der letzte Zweck der Kunst ist die Darstellung des Ubersinnlichen, und die tra-
gische Kunst insbesondere bewerkstelligt dieses dadurch, daR sie uns die mo-
ralische Independenz von Naturgesetzen im Zustand des Affekts versinnlicht.?

Die pathetischerhabene Kunst der Tragodie macht die Doppelnatur des
Menschen als sinnliches und zugleich sittliches Wesen offenbar. Im Er-
habenen erfahrt sich der Mensch als von der Sinnlichkeit unabhangiges
Vernunftwesen, mithin als frei, wahrend das Schone den Menschen ten-
denziell in der Sinnlichkeit gefangenhalte. Letzteres ist ein vollig un-
kantischer Gedanke: Das »interesselose Wohlgefallen« und die »Zweck-
maRigkeit ohne Zweck«, d.h. das »freie Spiel von Einbildungskraft und
Verstand«, das Kant der Beurteilung eines Gedankens als »schon« zuer-
kennt!9, ist ja gerade Indiz der virtuellen Ideenhaftigkeit des Schonen.
Schiller formuliert dagegen (in »Uber das Erhabene«):

Das Erhabene verschafft uns also einen Ausgang aus der sinnlichen Welt wor-
in uns das Schone gern immer gefangenhalten mochte. [...] plotzlich [...]
durch eine Erschiitterung reif3t es den selbstandigen Geist aus dem Netze los,

8 Ebd., 516.
9 Ebd., 512.
10 Vgl. KdU § 1-22 (»Analytik des Schonen«).
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womit die verfeinerte Sinnlichkeit ihn umstrickte, und das um so fester bindet,
je durchsichtiger es gesponnen ist. Wenn sie [die verfeinerte Sinnlichkeit]
durch den unmerklichen Einfluf eines weichlichen Geschmacks auch noch so
viel tiber den Menschen gewonnen hat — wenn es ihr gelungen ist, sich in der
verfuhrerischen Hiille des geistig Schonen in den innersten Sitz der morali-
schen Gesetzgebung einzudrangen und dort die Heiligkeit der Maximen an
ihren Quellen zu vergiften, so ist oft eine einzige erhabene Riithrung genug,
dieses Gewebe des Betrugs zu zerreien, dem gefesselten Geist seine ganze
Schnellkraft auf einmal zuriickzugeben, ihm eine Relation iiber seine wahre
Bestimmung zu erteilen, und ein Gefiihl seiner Wiirde, wenigstens fiir den
Moment aufzunotigen.!!

Bei dieser fundamentalen Bedeutung des Erhabenen fiir die Befreiung
des Menschen aus den Netzen der Sinnlichkeit (die am »feinsten«
nattrlich die Kunst strickt), wird es wesentlich, im Menschen die Emp-
findungsfahigkeit fiir das Erhabene zu entwickeln. Der Keim zum Erha-
benen (also des Vermogens zu Ideen), so Schiller, sei in jedem Menschen
angelegt, der Entwicklung dieser Anlage miisse jedoch nachgeholfen
werden, und - erstaunlicherweise — konne das in besonderer Weise die
Kunst leisten — die doch als verfeinerte Sinnlichkeit den Menschen ge-
rade in der Sinnlichkeit gefangenhalt. Insbesondere die tragische Kunst
entwickle die Empfindungsfahigkeit fiir das Erhabene, denn sie ver-
sinnliche die »moralische Independenz von Naturgesetzen im Zustand
des Affekts«12, indem sie eben den Menschen als leidend und im Leiden
moralisch sich behauptend vorstelle. Hat sich die erhabene Kunst so aus
den sinnlichen Fesseln der (»blof3«) schonen Kunst befreit, so ist das Ziel
doch eine Versbhnung von Erhabenheit und Schonheit (in der Kunst
des »Idealschonen«), denn mit dem puren Erhabenen ware nur die Ver-
nunftbestimmung des Menschen anerkannt, er mithin von seiner Na-
turbestimmung abgetrennt (d.h. der Sinnenwelt entfremdet):

Nur wenn das Erhabene mit dem Schonen sich gattet, und unsere Empféng-
lichkeit fiir beides in gleichem Maf ausgebildet worden ist, sind wir vollende-
te Biirger der Natur, ohne deswegen ihre Sklaven zu sein und ohne unser Biir-
gerrecht in der intelligiblen Welt zu verscherzen.!3

Der Kunst werden derart widersprichliche Leistungen und Aufgaben
zuerkannt, ein Indiz fiir die Problematik, das Erhabene im Raum der
Kunst zu situieren. Die Kunst wird zum einen als gefahrliche sinnliche
Fessel bestimmt (insofern sie blof3 schon ist), zugleich vermag sie aber

11 Uber das Erhabene, in: Schiller, Werke 5 (s. Anm. 5), 799 {.
12 Uber das Pathetische, in: Schiller, Werke 5 (s. Anm. 5), 512.
13 Uber das Erhabene, in: Schiller, Werke 5 (s. Anm. 5), 807.
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auch (als erhaben/tragisch) von dieser Fessel zu befreien, und dies wie-
derum geschieht um einer (offenbar hoheren) Kunst willen, in der das
Wesen des Menschen sich vollendet (als sinnlich und geistig zugleich).
Mit der Kunst soll also gegen die Kunst, zugleich aber fiir die Kunst vor-
gegangen werden. Durch immer neue Begriffsdifferenzierungen (blo
schone, tragische, idealschone Kunst) verschleiert Schiller die Wider-
spriichlichkeit seiner Argumentation, verschleiert aber vor allem, dal§ er
aus Kants Reflexionsasthetik (ihr Thema ist die »reflektierende« Urteils-
kraft, d.h. das Urteil, das einem Gegenstand das Pradikat »>schon« oder
rerhaben« zuteilt) etwas anderes gemacht hat: zum einen eine objektive
Asthetik (d.h. eine Analyse schoner/erhabener Gegenstinde, mit dem
ausdriicklichen Ziel, so in den »Kallias«-Briefen, einen »objektiven Be-
griff des Schonen« aufzustellen!4), zum anderen eine Rezeptionsasthe-
tik (die nach den Bedingungen fragt, eine vorgestellte Erfahrung — z.B.
des Erhabenen - im Rezipienten zu aktivieren).

Die im ersten Kapitel'schon erlduterte Einschrankung!, die Kant zur
Situierung des Erhabenen im Raum der Kunst macht — daf es ein Er-
habenes in der Kunst eigentlich nicht geben kénne —, kann Schiller, ob-
wohl er das Erhabene von Kants Entwurf her denkt, nicht bestehen
lassen; denn dann fiele die Gleichsetzung des Tragischen mit dem Erha-
benen dahin.

Ein Erhabenes in der Kunst (aufgrund von Kunsterfahrung) ist fiir
Kant nur moglich, wenn das Kunstwerk wie die Naturgegebenheiten, die
die Erfahrung des Erhabenen induzieren, auf den Betrachter wirkt. So
halt Kant fest, daR »wir, wie billig, hier zuvorderst nur das Erhabene an
Naturobjekten in Betrachtung ziehen (das der Kunst wird namlich im-
mer auf die Bedingungen der Ubereinstimmung mit der Natur einge-
schrankt)«.16 Ist solche Ubereinstimmung je moglich? Wie es Schillers
Anliegen ist, gegen Kant bzw. iiber diesen hinaus einen »objektiven (d.h.
nicht priméar im reflektierenden Subjekt verankerten) Begriff des Scho-
nen« zu gewinnen!7, denkt er die Moglichkeit eines Erhabenen in der
Kunst nicht vom Rezipienten, sondern vom Kunstwerk her. Wenn die-
ses erhabene Situationen resp. Reaktionen darstelle, dann konnten ana-
loge Reaktionen beim Leser/Zuschauer erwartet werden.!® Aber ein dar-

14 Kallias oder Uber die Schénheit, in: Schiller, Werke 5 (s. Anm. 5), 394.

15 S. 22 ff.

16 KdU 76.

17 Vgl. den Brief Schillers an Korner vom 21.12.1792, auf den im ersten der »Kallias«-
Briefe Bezug genommen wird (in: Schiller, Werke 5 [s. Anm. 5], 394).

18 Hierzu insbesondere die Schrift: » Uber das Pathetische« (in: Schiller, Werke 5 [s. Anm.
5]. insbes. 524 ff.).
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gestelltes Erhabenes ist schon immer in die Einheit einer Anschauung ge-
bracht, kann das Apperzeptionsvermogen des Rezipienten nicht prinzi-
piell tberfordern, was die Ausgangserfahrung des Erhabenen ware.
Schiller versucht, diese Einschrankung der Moglichkeit eines Erhabenen
in der Kunst durch eine andere Bestimmung Kants aufzuheben. Kant
hatte betont, da wir, um die Wende in das Erhabene zu leisten, von dem
UnfaBlichen, mit dem wir konfrontiert sind, nicht unmittelbar bedroht
sein diirfen.!'® Wenn wir uns dagegen in Sicherheit befinden, uns nur
»mit der Einbildungskraft [auf das unser Fassungsvermogen ganzlich
Ubersteigende] einlassen«20, kann in uns die Stimme der Vernunft rege
werden. Das wendet Schiller zu einem Argument fiir ein Erhabenes in
der Kunst. Wirkliches Ungliick und Leiden der Menschen konne der Be-
trachter nicht in erhabene Empfindungen auflésen. Die Tragddie gebe
aber ein »kiinstliches Ungliick«.2! Das im Theater vorgestellte Leiden ist
fiktiv und 143t so gentigend Freiheit, um erhabene Regungen zu ent-
wickeln. Und eben dies wird als die Aufgabe der tragischen Kunst be-
stimmt, d.h. Empfindungsfahigkeit fiir das Erhabene zu entwickeln,
moglichst oft, bis diese Erfahrung zu einem Habitus werde, d.h. wir auf
diesem Wege unsere Sittlichkeit so befestigt haben, daf3 wir auch in rea-
ler Erfahrung des Leidens moralisch widerstehen konnen. Die Argumen-
tation kann nicht iiberzeugen, da sie auf das zentrale Argument, mit dem
Kant die Moglichkeit eines Erhabenen der Kunst verneint, gar nicht ein-
geht. Gewil? erhalt der Rezipient mit dem dargestellten und das heif3t fik-
tiven Leiden und dessen erhabener Verarbeitung einen Ort relativer Si-
cherheit. Aber kann ein Kunstwerk als ein regelhaftes Gebilde noch eine
Erfahrung des Unendlichen oder schlechthin Ubermichtigen vorgeben?

Schillers Tragodientheorie schafft durch die Gleichsetzung des Tragi-
schen mit dem Erhabenen zwei Problemfelder. Das eine betrifft das zu-
grundegelegte Wirkungsmodell. Wie soll ein dargestelltes und das heif3t
asthetisch schon immer bewaltigtes Erhabenes im Zuschauer die Emp-
findung des Erhabenen wecken konnen? Das Erhabene mufR alle Be-
waltigungsstrategien des Verstandes scheitern lassen (um die Vernunft,
als das Vermogen zu Ideen, auf den Plan zu rufen). So darf ein »erha-
benes« Kunstwerk, das dieses Attribut verdiente, dem Rezipienten nicht
eine dsthetisch schon gemeisterte Erfahrung des Unendlichen oder
Uberwaltigenden anbieten, es muf vielmehr mit dem Unfabaren kon-
frontieren, was paradox ist, da das Kunstwerk als Werk schon immer ein

19 vgl. KdU 104.
20 Vvgl. KdU 117.
21 Uber das Erhabene, in: Schiller, Werke 5 (s. Anm. 5), 805 f.
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Gefal3tes ist. Das zweite Problemfeld, das die Gleichsetzung des Tragi-
schen mit dem Erhabenen eroffnet, betrifft den Vorgang der Katharsis.
Das Tragische im Sinne von Aristoteles konfrontiert mit der Erfahrung,
daR sich im Handeln des Menschen Determination und Freiheit in ab-
griindiger Weise durchdringen konnen. So werden die Affekte Jammer
und Schauder hervorgerufen und eine Reinigung von diesen Affekten
eroffnet. Leistung des Erhabenen ist demgegentiber die Uberwindung
der affektiven Konstitution des Menschen tiberhaupt (nicht die Reini-
gung von bestimmten Affekten). Das Sich-Durchdringen von Determi-
nation und Freiheit in der tragischen Konstellation ist dabei in ein Nach-
einander aufgelost. Dem Unschuldig-Sein (denkt man an die Situation
des Odipus) entspricht die Darstellung des Menschen in seinem Leiden:
Hier steht er unter dem Zwang der Natur oder ihn bestimmender Geset-
ze. Dem Schuldig-Sein, was impliziert, das Geschick selbst zu verant-
worten, entspricht die Moralitdt, d.h. der moralische Widerstand, den
der Held als Antwort auf das Leiden zeigt. So wird aus dem tragischen
Ineinander ein erhabenes Nacheinander. Diese Verschiebung erhalt in
einer zweiten ein Gegengewicht (ohne sie aufzuheben): Das Erhabene
wird nicht als ein Akt des Urteilens entwickelt wie bei Kant (Bewaltigen
einer Erfahrung, die die Fassungskraft des Verstandes tibersteigt, durch
Rege-Machen der Ideen der Vernunft), sondern aus einer anthropologi-
schen Bestimmung: Als Naturwesen sei der Mensch gebunden, als mo-
ralisches Wesen konne er sich aber der Bindung liberheben und habe er
dies zu leisten. Wie diese Aktivierung des ideellen Wesensanteils des
Menschen, durch den er sich als frei setzt, moglich sein soll — dem sinn-
lichen Wesensanteil entgegen, in dem der Mensch unfrei ist —, wird
nicht erklart. Aus der anthropologischen Bestimmung des Menschen als
Doppelwesen wird nur die Moglichkeit solcher Aktivierung gesetzt und
diese dann auch gefordert. Dal} beide Wesensanteile des Menschen ak-
tiviert werden konnen - und nicht der eine den anderen standig unter-
driickt —, geht aus der Bestimmung des Schonen in den »Briefen iiber die
dsthetische Erziehung des Menschen« hervor. In der Erfahrung des
Schoénen sind wir in unseren beiden Vermogen, sowohl dem sinnlichen
als auch dem geistigen, zugleich tatig und beide sind dabei in einem har-
monischen Verhaltnis zueinander (keines unterdriickt das andere). So
fiihrt das Schone von der Sinnlichkeit, auf deren Feld wir nur rezeptiv
und bedingt sind, zu unserem anderen Wesensanteil, der Freiheit: »weil
es die Schonheit ist, durch welche man zu der Freiheit wandert«22:

22 Uber die asthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen (nachfolgend
abgek.: »Asthetische Erziehung:), in: Schiller, Werke 5 (s. Anm. 5), 573 (2. Brief).
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Der Ubergang von dem leidenden Zustande des Empfindens zu dem tatigen des
Denkens und Wollens geschieht also nicht anders als durch einen mittleren
Zustand asthetischer Freiheit [...]. Mit einem Wort: es gibt keinen anderen
Weg, den sinnlichen Menschen verniinftig zu machen, als daR man denselben
zuvor dsthetisch macht.23

Das fiihrt aber in eine Zirkelargumentation; denn wir miissen die Idee
der Freiheit schon in uns entwickelt haben (was eben das Erhabene lei-
stet), d.h. wir miissen schon moralisch sein, damit wir jene Balance un-
serer sinnlichen und moralischen Wesensanteile hervorbringen, die das
Schone ausmacht und die die Vernunft fordert24, weshalb ebenso der
Satz gilt: erst durch die Freiheit (die sich im Erhabenen manifestiert) ge-
langen wir zur Schonheit«: »so mul das Erhabene zu dem Schonen hin-
zukommen, um die dsthetische Erziehung zu einem vollstindigen Ganzen
zu machen«.23

Das Schone und das Erhabene stehen in einem Verhaltnis wechsel-
seitiger Ermoglichung zueinander: Das Erhabene wird ermoglicht durch
die Erfahrung des Schonen. Das Schone (nicht gegenstandlich, sondern
reflexionsasthetisch als Balance der Vermogen im Betrachter gefaRt)
setzt voraus, da wir nicht nur sinnliche Wesen sind, sondern auch un-
sere Moralitdt ausgebildet haben, wozu das Erhabene verhilft. Schillers
»Briefe iiber die asthetische Erziehung« bewegen sich in diesem Zirkel,
was zu den schon vielfach diskutierten Verschiebungen der Argumen-
tation fiihrt (das Schone ist zuerst das Feld des Ubergangs von der Natur
zur Idealitat, mithin eine Funktion im Dienste des Erhabenen, das die
Idee der Freiheit befestigt; im Fortgang der Argumentation wird das
Schone dann aber zum Selbstzweck, zur hochsten Erfiillung des mensch-
lichen Wesens, womit das Erhabene zu einer Funktion im Dienste des
zu erreichenden asthetischen Zustands wird). Dieses Verhaltnis wech-
selseitiger, d.h. zirkuldarer Ermoglichung des Schonen und des Erhabe-
nen enthalt allerdings eine Spur, die zu einem zweiten Konzept des Tra-
gischen bei Schiller fiihrt, das in der Forschung bisher nicht beachtet
worden ist. Es ist durchaus in Schillers dramatischem Schaffen seit dem
»Wallenstein« wirksam, allerdings nur andeutungsweise auch in Schil-
lers theoretischen Einlassungen zur Tragodie enthalten. Wenn im Ent-

23 Asthetische Erziehung, in: Schiller, Werke 5 (s. Anm. 5), 641 (23. Brief).

24 Vgl.: »Die Vernunft stellt aus transzendentalen Griinden die Foderung auf: es soll eine
Gemeinschaft zwischen Formtrieb und Stofftrieb, d.h. ein Spieltrieb sein, weil nur die
Einheit der Realitat mit der Form, der Zufalligkeit mit der Notwendigkeit, des Leidens
mit der Freiheit den Begriff der Menschheit vollendet.« (Asthetische Erziehung, in:
Schiller, Werke 5 [s. Anm. 5], 615 [15. Brief]).

25 Uber das Erhabene, in: Schiller, Werke 5 (s. Anm. 5), 806 f.
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wurf des dsthetischen Zustands« das Schone und das Erhabene in einem
Verhdltnis wechselseritiger Ermoglichung zueinander stehen, dann
mul’ dies auch fiir das Tragische, als vom Erhabenen her gedacht, gel-
ten: dall es durch das Schone ermdglicht wiirde, wie dieses durch das
Tragische (»Pathetischerhabene«). Da das Erhabene aber das Feld rnega-
tiver Asthetik« eroffnet26, kann diese Relation auch nur negativ sein: das
Tragische als das Nicht-Erreichen, als das Verfehlen des dsthetischen Zu-
stands, die Tragodie als Revers-Seite des dsthetischen Zustands, als
asthetischer Zustand im Negativen.27 Zugleich ware dies auch eine Lo-
sung des Problems eines Erhabenen in der Kunst. Denn das Erhabene
ware damit, wie es seinem Wesen entspricht, nur negativ, als nicht-sei-
end, im Raum der Kunst situiert.

Mit seinem Guiskard-Projekt fragt Kleist nach der Moglichkeit, eine
neue Art Tragodie im Rekurs auf das Erhabene zu begriinden, ohne den
Paradoxien auszuweichen, in die dieser Versuch bei Schiller fithrt. Das
ist eine Deutungshypothese, die sich nur durch Evidenz >beweisen«
kann, d.h. durch das Vermégen, das Unlosbare benennen zu konnen, in
das das Guiskard-Projekt Kleist, dessen eigener Aussage nach, gefiihrt
hat, und so in den bekannten Satzen Kleists hierzu mehr als eine Rhe-
torik des Scheiterns zu erkennen:

Thorigt wiére es wenigstens, wenn ich meine Krafte langer an ein Werk setzen
wollte, das, wie ich mich endlich tiberzeugen muf, fiir mich zu schwer ist. Ich
trete vor Einem zuriick, der noch nicht da ist, und beuge mich, ein Jahrtau-
send im Voraus, vor seinem Geiste. Denn in der Reihe der menschlichen Er-
findungen ist diejenige, die ich gedacht habe, unfehlbar ein Glied, und es
wiéchst irgendwo ein Stein schon fiir den, der sie einst ausspricht. (An Ulrike,
5.10.1803; 4,320)

Kleist hat nicht nur zeitgleich mit Schillers Arbeit an der »Braut von
Messina« und wie Schiller mit hoher Ambition, in der Riickwendung
zur Antike eine neue Art Tragddie zu begriinden, an seiner » Guiskard «-

26 Das Erhabene bestimmt Kant als »negative Lust«. Es ist »der Form nach [...] zweckwi-
drig fiir unsere Urteilskraft, unangemessen unserem Darstellungsvermogen und gleich-
sam gewalttatig fiir die Einbildungskraft« (KdU 76); so ist das Erhabene nur darstellbar,
insofern die Undarstellbarkeit dargestellt werden kann: »[...] denn das eigentliche Er-
habene kann in keiner sinnlichen Form enthalten sein, sondern trifft nur Ideen der Ver-
nunft, welche, obgleich keine ihnen angemessene Darstellung moglich ist, eben durch
diese Unangemessenheit, welche sich sinnlich darstellen laft, rege gemacht und ins
Gemiit gerufen werden« (KdU 76 f.).

27 Hierzu: Verf., Tragodie als Negativ des »asthetischen Zustands« Schillers Tragodienent-
waurf jenseits des »Pathetischerhabenen, in: Geschichtserfahrung im Spiegel der Litera-
tur. Jiirgen Schroder zum 65. Geburtstag, hg. von Cornelia Blasberg und Franz-Josef
Deiters, Tiibingen 2000.
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Tragodie gearbeitet, er hat auch den Stoff (indirekt) durch Schiller ver-
mittelt erhalten. Einen Aufsatz des siachsischen Majors Ferdinand von
Funck, »Robert Guiscard, Herzog von Apulien und Calabrien«, hatte
Schiller 1797 in seiner Zeitschrift »Die Horen« veroffentlicht. Eine wei-
tere wichtige Quelle fiir den Stoff der Tragddie stellen die Memoiren der
Tochter des Alexius Komnenes dar (des byzantinischen Kaisers, der
durch Putsch gegen den rechtmafigen Kaiser Michael VII. 1078 an die
Macht gekommen ist). Eben gegen diesen neuen Kaiser ist der histori-
sche Guiskard nach Konstatinopel gezogen, um den rechtmaéRigen Kai-
ser wieder einzusetzen. Im Stiick wird dies dadurch begriindet, da3 der
abgesetzte Kaiser mit der Tochter Guiskards verheiratet ist, Guiskard
mithin seiner Tochter zu Hilfe eilt, damit diese ihre Position als Kaiserin
von Ostrom zuriick erhalt. Diese Begriindung ist erfunden: Der ab-
gesetzte Kaiser Michael VII. war nicht mit einer Tochter Guiskards ver-
heiratet. Die Tochter also des Putschkaisers, Anna Komnena, hat Me-
moiren verfalRt: »Denkwiirdigkeiten aus dem Leben des griechischen
Kaisers Alexius Komnenes«, sie gelten bis heute als eines der bedeu-
tendsten Werke der byzantinischen Literatur; Schiller hat diese Memoi-
ren (als Professor fiir Geschichte) 1790 in der Reihe » Allgemeine Samm-
lung historischer Memoires vom zwolften Jahrhundert bis auf die
neuesten Zeiten« herausgegeben, damit also einen guten Instinkt fir
wichtige Quellentexte bewiesen.

So viel uiber die Vermittlung des Stoffes. Wenn nun der Text Kleists
in den Blick genommen wird, ist immer der ungeklarte Status dieses
Textes zum angeblich verbrannten Manuskript bewuf3t zu halten. D.h.
der vorliegende Text fithrt einen Verweis mit sich, an Stelle des ur-
spriinglichen Textes zu stehen, der nach Kleists Aussagen offenbar nicht
vollendbar war, der seinen Verfasser in einen tiefen physischen und psy-
chischen Zusammenbruch getrieben hat. Der vorliegende Text verweist
nur auf diesen urspriinglichen Text, dem eine rédtselhafte, vom Autor zu-
letzt als unausfiihrbar deklarierte Idee zu einer neuen Art Tragodie zu-
grunde liegen soll.

Mit Blick auf die iiberlieferten Szenen sei zuerst gefragt, worin der
Guiskard-Stoff fiir Kleist besonderes Interesse gewinnen konnte. Aller-
erst ist das Moment der Peripetie zu nennen. Es handelt sich um ein
Kleist-Motiv schlechthin: die ratselhaften Umschwiinge im Handeln ei-
ner Person, zugleich konstitutiv fiir die Tragodie (an der Peripetie spielt
Aristoteles tragische Handlungsmodelle durch) und nicht weniger kon-
stitutiv fiir die Erfahrung des Erhabenen. Die Peripetie betrifft hier eine
grof3e historische Personlichkeit, einen charismatischen Heerfiihrer mit
mallosen Planen, der, sein Ziel vor Augen, durch eine Natur-Macht, an
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der alles menschliche Wissen zuschanden wird, die Pest, gegen die er
sich vergeblich aufbaumt, hinweggerafft wird.

Peripetie findet sich in den zehn Szenen des »Phobus«-Textes zwei-
mal: Das Heer der Norméanner ist durch Abélards Einfliisterung schon
vollig von der Vorstellung gefangen genommen, daf8 Guiskard an der
Pest darniederliege. Da tritt er selbst, strahlend und offenbar unange-
fochten — charismatisch — vor das Heer. Auf die Wende zum Guten folgt
um so erschiitternder die Wende zum Schlechten: Guiskard, der signa-
lisiert hat, daf er gegen die Seuche immun sei (mit Verweis auf sein
Charisma), erleidet einen Schwacheanfall. Das fithrt den Chorfiihrer
(den Sprecher der Norménner) zu einer eigenartig abgehobenen Rede
an Guiskard, als ob dieser schon im Himmel ware.

So verstanden verwiese die Peripetie auf Schillers Verstandnis des
Tragischen wie des Erhabenen: Darstellung der leidenden Natur, wobei
dem Helden die »ganze volle Ladung des Leidens« gegeben ist, und Dar-
stellung der moralischen Selbstandigkeit im Leiden (insofern sich Guis-
kard tber dieses Leiden erhebt). Eine grundlegend neue »Entdeckung
im Gebiete der Kunst«, die Kleist fiir seine Arbeit am »Guiskard« rekla-
miert (vgl. 4,316), kann in diesem Umfeld nicht beansprucht werden.

Neben dem Moment der Peripetie kann Kleist am Stoff interessiert
haben, dal3 hier der Protagonist in mehreren unaufloslichen Selbstwi-
derspriichen steht (zwischen sich widersprechenden, aber jeweils fiir
sich berechtigten Anspriichen im Sinne der Tragédientheorie Hegels28).
Der vollstandige Titel des Stiicks lautet: »Robert Guiskard, Herzog der
Normédnner«. Der Bezug Guiskards zu seinem Volk/Heer steht zur De-
batte und damit auch eine Anspielung auf die Franzosische Revolution,
beziehungsweise auf Napoleon, der 1799 die Belagerung Akkos abbre-
chen mulfite, da in seinem Heer die Pest ausgebrochen war und der sich
— als charismatischer Heerfithrer — 1804 dann selbst die Kaiserkrone auf-
setzen wird. Verschiedene Herrschaftsbegriindungen stehen im Guis-
kard-Drama gegeneinander: zum einen die Begriindung der Herrschaft
durch Charisma; das, wie erlautert, nicht als eine Eigenschaft, vielmehr
als ein Geben und Nehmen zwischen zweien, d.h. als Gabe und Bega-
bung aufzufassen ist. Die charismatische Herrschaftsbegriindung ver-
weist auf eine Einheit von Guiskard und Heer wie von Guiskard und
gottlichem Beistand, die der Einheit von Maschinist und Gliedermann
bei der Marionette entspricht. Als charismatischer Fiihrer (erfolgreicher

28 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik, Theorie-Werkausgabe,
Bde. 13-15, Frankfurt 1970, Bd. 15, 520 ff. und 545 ff. Hegels Paradigma der Tragodie
ist nicht »K¢énig Odipus«, vielmehr » Antigone«.
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Heerfithrer und geliebter ziviler Herrscher) hat sich Guiskard — mit Bil-
ligung des Volkes — die Herzogskrone aufgesetzt. Der charismatischen
Ordnung und Herrschaftsbegriindung steht eine andere entgegen: Legi-
timitat resp. Legalitdt im Sinne von Erbfolge. Guiskard ist nur als Stell-
vertreter, d.h. Vormund eingesetzt worden, bis der legitime Herrscher in
der Erbfolge, Abdlard, volljahrig ist. Insofern ist seine Herzogswiirde an-
gemalft. Fiir seine Nachfolge hat Guiskard aber seinen Sohn ausersehen,
womit er sich auf eine neue, von ihm ausgehende Erbfolge beruft, auf
Legitimitat statt auf Charisma; dies um so mehr, als seinem Sohn jeg-
liches Charisma fehlt, wahrend der eigentlich legitime Nachfolger, Aba-
lard, eben iiber dieses Charisma verfiigt (vgl. Vs 292-295). Wenn Guis-
kard, mit scheinbar legalistischem Argument, seinen Sohn als seinen
Nachfolger favorisiert (aber das sagt nur der Sohn), so negiert er das
Charisma, das doch Grundlage seiner Herrschaft ist, negiert er also sich
selbst. Folgt er aber dem Charisma und zugleich dem urspriinglichen
Erbfolgerecht, so negiert er sich in seinem Sohn.

Dieser Selbstnegation hat Kleist eine zweite hinzugefiigt, indem er
den Zug Guiskards gegen Konstantinopel durch die Vertreibung seiner
Tochter als dortige Kaiserin motiviert. Wieder handelt Guiskard nach
dem Prinzip der Legitimitat. Der in Frage gestellte Rechtsanspruch der
Tochter auf die Kaiserkrone soll durchgesetzt werden. Verschworer bie-
ten Guiskard an, die Tore der Stadt zu 6ffnen, sofern er sich selbst, an-
stelle seiner Tochter, zum Kaiser ausrufen lasse. Der schwerkranke Guis-
kard mit seinem durch die Pest geschwachten Heer konnte die Stadt
doch noch zu Fall bringen — wenn er der charismatische Herrscher
bleibt, der vor Usurpation der Macht nicht zuriickschreckt, womit er
sich aber wieder - jetzt in seiner Tochter — selbst negiert. In den vorlie-
genden Szenen hat Guiskard den Entschluf hierzu schon gefaft. Zwei-
mal steht Guiskard also zwischen je fiir sich berechtigten Anspriichen
(Herrschaft durch Charisma, Herrschaft durch Erbfolge), vollzieht er
mithin, wie immer er auch handelt, einen Akt der Selbstnegation. Die
Naturgewalt »Pest« kann als Zeichen dieses unauflosbaren Widerspruchs
zwischen zwei Ordnungen und zugleich der unaufldslichen Selbstnega-
tion genommen werden. Damit wird auch der Unterschied zu Sophok-
les” »Konig Odipus« deutlich, zu dem Kleist mit dem Pest-Motiv den
Vergleich ja herausfordert. Die Pest in Theben ist Zeichen einer Schuld,
die Odipus nicht bewuBt ist, deren Aufhebung er unerbittlich betreibt,
bis er die furchtbare Wahrheit iiber sich selbst erfahrt. Verglichen hier-
mit kann die Pest im »Guiskard« als Zeichen dafiir genommen werden,
dalk der Held in Selbstwiderspriichen/Selbstnegation gefangen ist, um
die er aber weil3, deren Konsequenz er jedoch zu verbergen sucht. Die-
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se Konsequenz kann angedeutet sein in der Pest (Untergang des Helden
und mit ihm seines Volkes), die Guiskard in den vorliegenden Szenen
entsprechend zu verbergen sucht. Eine Handlung ist dann denkbar ana-
log dem »Zerbrochnen Krug«: Der Held versucht zu verhindern, daRR
man zu ihm als Ursache der gestorten Ordnung gelange. Auch in diesem
Umfeld ist keine vollig neue Art von Tragodie zu erkennen, geschweige
denn eine, die nicht zu vollenden ware.

Die Frage, ob Guiskard die Pest habe, scheint in den vorliegenden
Szenen auch nicht entscheidend (sie sorgt nur auf der Oberflache fiir
Spannung, insofern offen ist, ob Guiskard seinen Zustand zu verheimli-
chen vermag oder nicht). Das Heer/der Chor weil um die Selbstwider-
spriiche Guiskards (die beiden Thronpratendenten artikulieren sich hier
deutlich), der Neffe Abalard berichtet auch, daB Guiskard das Angebot
der Verréter in Konstantinopel angenommen habe (daf er also gegen
seine Tochter handeln werde), und gibt deutlich zu verstehen, daf Guis-
kard die Pest hat, indem er die Symptome bei Guiskard eindringlich
schildert. Zur Debatte steht nicht, ob Guiskard in Selbstwiderspriichen
steht, ob er als Zeichen hierfiir die Pest hat, ob das Volk/der Chor dies
weil3; zur Debatte steht vielmehr, welche Haltung Guiskard zu den
Selbstwiderspriichen resp. zur Pest einnimmt. Eine tragische Konstella-
tion ist hier gewil gegeben, ein Held, der zwischen je fiir sich berechtig-
ten Anspriichen resp. Ordnungen steht: Begriindung und Ausiibung
von Herrschaft in charismatischer Einheit mit dem Volk wie mit hohe-
ren Machten vs. Begriindung und Ausiibung von Herrschaft durch Le-
gitimitdt. Abstrakter formuliert, stehen sich gegentiber: das Prinzip der
Leistung oder des Auserwahltseins und das Prinzip des Rechts. Auch in
dieser Hinsicht ist weder eine besondere »Entdeckung im Gebiete der
Kunst«, noch eine unméglich auszufilhrende Tragodie zu entdecken.
Was sich als mogliche Handlung nach der Exposition von Guiskards
Selbstwiderspriichen — die der veroffentlichte Text aber als marginal be-
handelt, insofern er sie nur in einer kurzen Anmerkung vortragt — ab-
zeichnet, ist eine Tragodie, die im Sinne Schillers im Erhabenen griinden
wiirde. Ein erhabenes Schauspiel wird jedenfalls in den vorhandenen
Szenen in Gang gesetzt, als ein Spiel im Spiel, ein Schauspiel, das Guis-
kard dem Heer/Chor gibt. )

Kants Bestimmungen des »dynamisch Erhabenen« entsprechend??,
sind in der vorgestellten Welt die Betrachter (das Heer) am Beispiel der
Pest mit einer Naturgewalt konfrontiert, an der bisher alle menschlichen
Bewiltigungsversuche versagt haben, medizinische, soziale und theolo-

29 Vgl. KdU § 28-29.
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gische: wenn man hier Boccaccios beriihmte Einleitung des »Dekame-
ron« zugrundelegt. Wie Kant erldutert30, vermag solch eine Naturge-
walt, wenn man selbst betroffen ist, nicht eine erhabene Haltung zu
wecken (kein Sich-Erheben tiber die Naturgewalt angesichts »hoherer
Ideen« wie Unsterblichkeit oder bestimmter Ziele des Krieges, wie Recht
oder Freiheit), und so ist das Heer auch verzweifelt, schickt es eine Ab-
ordnung zum Herzog, die ihn bitten soll, den Kriegszug abzubrechen.

Abalard hat dem Volk eindringlich vorgestellt, daR Guiskard alle
Symptome der Pest habe, daR also die Naturgewalt im Helden wiitet: Er
sei kraftlos, mochte Giganten rufen, um seine Hand zu bewegen, sein
Inneres sei so erhitzt, daR er sich mit dem Atna vergleiche, sein Durst sei
grenzenlos, er mochte die Dardanellen austrinken. Der Greis, Sprecher
der Norminner, hat diese Schilderung mit dem Ausruf kommentiert:
»Es ist entsetzlich!« (Vs 359). Dem groRartigen, charismatischen Helden
ist so im Sinne Schillers die »ganze volle Ladung des Leidens« gegeben,
ebenso den Zuschauern. Der Held wird von der Pest zerschmettert (die
als Gottes GeiRel ja mythische Aura hat), und er wird das Volk in dieses
Geschick mit hineinreiBen. Da wird verkiindet, dal Guiskard sich dem
Volk zeigen werde und er erscheint kraftvoll, strahlend, ungebrochen
wie je. Nach der vorherigen Schilderung, wie Guiskard zernichtet am
Boden liege, ist dies ein strahlendes Sich-Aufrichten/Sich-Erheben iiber
die Naturgewalt, die Abalard dann sogleich auch ideell interpretiert, d.h.
als erhaben:

Als ich das Zelt verlieB, lag hingestreckt

Der Guiskard, und nicht eines Gliedes schien

Er machtig. Doch sein Geist bezwingt sich selbst

Und das Geschick, nichts Neues sag’ ich euch! (Vs 394-397)

Guiskards Erscheinen wird dann begriif3t, als ob ein Gott erscheine. Ein
Knabe:

Frei in des Zeltes Mitte seh’ ich ihn!

Der hohen Brust legt er den Panzer um!

Dem breiten Schulternpaar das Gnadenkettlein!
Dem weitgewdlbten Haupt driickt er, mit Kraft,

30 Vgl. KdU 105: »[...] daR wir uns sicher sehen miissen, um das begeisternde Wohlgefal-
len zu empfinden«; »Der weite, durch Stiirme emporte Ozean kann nicht erhaben ge-
nannt werden. Sein Anblick ist graBlich. Man mufl das Gemiit schon mit mancherlei
Ideen ausgefiillt haben, wenn es durch solch eine Anschauung zu einem Gefiihl ge-
stimmt werden soll, welches selbst erhaben ist, d.h. das Gemiit wird gereizt, die Sinn-
lichkeit zu verlassen und sich mit Ideen, die hohere ZweckmafRigkeit enthalten (als z.B.
das Leben) zu beschaftigen« (KdU 77).
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Den machtig-wankend-hohen Helmbusch auf!
Jetzt seht, o seht doch her! — Da ist er selbst! (Vs 401-406)

Das Volk jubelt und der Chorsprecher/der Greis begriiRt Guiskard schon
mehr als himmlischen denn als irdischen Herrscher:

O Guiskard! Wir begriiRen dich, o Fiirst !
Als stiegst du uns von Himmelshohen nieder!
Denn in den Sternen glaubten wir dich schon — - ! (Vs 408—410)

Ganz im Sinne Schillers ist der vollen Ladung des Leidens ein Ideelles
entgegengesetzt worden, Guiskards Geist. Hinzu kommen religiése Mo-
mente: Wenn Guiskard betont, daf} er gegeniiber der Pest immun sei,
aufgrund einer besonderen Auserwéhltheit, so tritt zur charismatischen
Einheit Guiskards mit seinem Heer eine charismatische Verbindung mit
Gott. Solche Verweisungen auf das Ideelle reien — ganz im Sinne Schil-
lers — heraus aus den »Verstrickungen in die Sinnlichkeit, d.h. in die
physische Not:

O du geliebter Fiirst! Dein heitres Wort
Gibt uns ein aufgegebenes Leben wieder! (Vs 449 f.)

So weit ist auch ein moglicher propagandistischer Gehalt des Stiicks zu
erkennen, bezogen auf die Situation PreufRens 1807: volliges Darnieder-
liegen/Gebannt-Sein des Landes, des Volkes, des preuRischen Konigs
durch die >Natur-Gewalt« Napoleon, hierzu der Appell, sich (erhaben)
hiervon nicht gefangennehmen zu lassen, der Appell an das Volk, sich
aufzurichten, sich auf Ideelles zu besinnen (den eigenen Geist, den gott-
lichen Beistand), ein Appell insbesondere aber auch an den schwachen
Konig Friedrich Wilhelm III., sich zu ermannen, an die Spitze des Volkes
zu treten, dieses »zuriickzufiihren« ins Vaterland, d.h. nach Berlin, wo
Napoleon am 27. Oktober 1806 im Triumph eingezogen war. Ehe man
aber, wie Wolf Kittler, aufgrund solch scheinbar klarer Ubertragbarkeit,
Kleist zum Propagandisten des Befreiungskrieges gegen die Fremdherr-
schaft Napoleons macht, beziehungsweise nur hierzu, sollte man beden-
ken, da das Stiick, selbst in den wenigen Szenen, die Kleist veroffent-
licht hat, an diesem Punkt ja noch nicht zu Ende ist. Denn Guiskard
erleidet, wahrend der Chorfiihrer spricht, einen Schwicheanfall, seine
Tochter »zieht eine grofle Heerpauke herbei und schiebt sie hinter ihn«
(1,254), um ihm Halt zu geben. So straft Guiskard seine Behauptungen
Liigen, macht er manifest, daf die gezeigte Unbezwingbarkeit im Rekurs
auf ideelle Vermogen (seinen Geist, gottliche Auserwahltheit) gespielt,
nur ein Schauspiel war.

Nachdem die erhabene Haltung zur Pest (und zu den Selbstwider-
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spriichen) als bloRes Schauspiel kenntlich geworden ist, nimmt die Re-
de des Chorfiihrers eine andere Wendung. Ihre ideelle Orientierung ver-
schiebt sich. Der Chorfiihrer gibt zuerst ein Bild des teleologisch mit
groRem Schwung seine Bahn verfolgenden Guiskard, dem die Pest da-
zwischentritt, wie dem teleologisch denkenden Kleist der Kant-Krise ein
grauenhafter Skeptizismus dazwischengetreten war:

Auf deinem Fluge rasch, die Brust voll Flammen,

In’s Bett der Braut, der du die Arme schon
Entgegenstreckst zu dem Vermahlungsfest,

Tritt, o du Brautigam der Siegesgottin,

Die Seuche grauenvoll dir in den Weg —! (Vs 495-499)

Auf die Kant-Krise als vollstindiges Zernichtet-Werden im bisherigen
Denksystem folgte ein Wieder-sich-Aufrichten im Medium der Kunst
(manifest in den Briefen aus Dresden), worin Kleist das Angebot der
»Kritik der Urteilskraft« annahm, die skeptizistisch in Frage gestellte
Verbindung der Welt der Determination mit der der Freiheit in einer ge-
wissen Weise doch im Schonen oder Erhabenen finden zu kénnen. Ein
analoges Wieder-sich-Aufrichten in ideeller Wendung nach dem Zer-
nichtet-Werden durch die Naturgewalt »Pest« hat das Drama an Guiskard
vorgefiihrt. Dann ist dies als bloRes Schaupiel, als erhabenes Schauspiel
Guiskards, so verstanden als Kunst, manifest gemacht, mithin ist ein Er-
habenes in der Kunst gegeben worden. Der Fortgang der Szene ist der
Frage gewidmet, was fiir eine Art Wirkung hiervon erwartet werden
kann. Die gewiinschte und nach Schillers Konzept zu erwartende erha-
bene Wirkung ist sehr zweifelhaft. Der Greis als Sprecher der Norman-
ner bezeichnet die von der Pest Ergriffenen als »auferstehungslos«, was
physisch aufzufassen ist; der von der Pest Befallene wird nicht mehr auf-
stehen, sein Geschick ist besiegelt. Mit dem fiir diesen Gedanken unge-
wohnlichen Gebrauch des biblischen Wortes »Auferstehung« wird je-
doch zugleich eine ideelle Bewailtigung dieses Geschicks (Auferstehung
der Gerechten am Jiingsten Tag) negiert. Von einem ideellen Sich-Erhe-
ben iiber die Naturgewalt, wie es das Erhabene kennzeichnet, ist mithin
jetzt nicht mehr die Rede:

Der Hingestreckt’ ist’s auferstehungslos,
Und wo er hinsank, sank er in sein Grab. (Vs 505 {.)

Weiter stellt der Chorfiihrer dann vor, wie der von der Pest Befallene ge-
gen die eigenen Nachsten wiitet (Vs 511-515); auch kommt ihm eine
ideelle Verarbeitung des Geschicks nicht in den Sinn.

Die negierte erhabene Haltung gegeniiber der Pest im Augenblick, da
die erhabene Haltung Guiskards als Erhabenes in der Kunst deutlich ge-
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worden ist, fithrt dann zu einem Anruf Guiskards als Gott (Christus),
weiter zur Bitte um eine Rettung, die rein spirituell vorgestellt wird, die
Wirklichkeit also verlassen hat, womit das, was das Erhabene leisten
soll, gerade verfehlt wird, namlich vom Materiellen zum Ideellen zu
fithren. Es gibt nur noch den Raum des Ideellen:

O fiihr uns fort aus diesem Jammertal!

Du Retter in der Not, der du so Manchem

Schon halfst, versage deinem ganzen Heere

Den einz’gen Trank nicht, der ihm Heilung bringt,
Versag’ uns nicht Italiens Himmelsliifte,

Fiihr uns zuriick, zurtick, in’s Vaterland! (Vs 519-524)

Die Rede ist voll christlich-soteriologischer Anklange: »Jammertalc,
»Retter in der Not«; der »einz’ge Trank, der Heilung bringt«, ist dann das
Abendmahl. So ist der Weg zuriick ins Vaterland der Weg zum Vater
schlechthin, zu Gott-Vater. Dem entspricht, daR es die Himmels-Liifte
Italiens sind, die als Trank begehrt werden: »Liifte« sind nur in tbertra-
genem Sinne ein »Trank¢, ein Signal, daR >Himmel« hier gleichfalls in
iibertragenem Sinn, eben als geistlicher Himmel, aufzufassen ist, wie
auch Italien nicht das Vaterland der Normanner ist, sondern ein erober-
tes, unterworfenes Land, das an die Stelle des Vaterlandes gertickt ist.
Italien steht anstelle eines anderen und fiir anderes: sei es riickwartsge-
wandt die Vorstellung des verlorenen Paradieses, antik: Arkadiens, sei es
vorwartsgewandt das Reich der Auferstehung. Eine erhabene Haltung,
was Sich-Aufrichten des Subjekts hier und jetzt im Rekurs auf das eige-
ne Vermogen zur Vernunft bedeutete, artikuliert sich in diesen Vorstel-
lungen nicht mehr, vielmehr ein Uberméchtig-Werden des Todesgedan-
kens, der sich mit dem Wunsch verbindet, wegzutauchen in eine Welt
vor- oder nachgeschichtlichen Heils. Das vorgefiihrte erhabene Schau-
spiel, sehr genau in dem Sinne gestaltet, in dem Schiller das Erhabene
in der Kunst entwirft, hat mithin das Erhabene in dem Augenblick auf-
gehoben, da dieses sich als eines der Kunst zu erkennen gegeben hat.
Dieses Ergebnis, da das Erhabene verpufft bzw. ganz andere Wirkun-
gen als die gewiinschten hervorbringt, wenn es als Kunst, als der Teleo-
logie eines Kiinstlers entspringend, manifest wird, kann aber nicht nur
in der vorgestellten Welt gelten, es muR auch das Kunstwerk >Robert
Guiskard« betreffen, das Projekt, eine neue Art Tragodie im Rekurs auf
das Erhabene zu schaffen, und es betrifft selbstverstandlich damit zu-
gleich den biographischen Akt, die zernichtende Erfahrung der Kant-
Krise durch ein erhabenes Sich-Aufrichten im Medium der Kunst zu be-
wiltigen. Mit dieser Konsequenz, daR das Kunstwerk mit diesem
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Ergebnis sich selbst und damit zugleich alle Erwartungen an die Kunst
durchstreichen wiirde, liegt es nahe, statt das Ergebnis einfach hinzu-
nehmen, d.h. den Gedanken an ein Erhabenes in der Kunst aufzugeben,
nach einem Weg zu suchen, es dennoch zu gewinnen. Kann Kleist es an
eben dem Ort gesucht haben, an dem es fragwiirdig geworden ist, d.h.
bildlich gesprochen am im wortlichsten Sinne >unerhortenc« Pauken-
schlag des Stiicks (die Heerpauke nicht als Musikinstrument zu benut-
zen, vielmehr als physische Stiitze fiir Guiskard), der das erhabene
Schauspiel als bloRes Schauspiel erwiesen und die erhabene Wirkung
zunichte gemacht hat?

Ein Moment von Kleists Experimentieren mit den Versprechen der
dsthetischen Urteilskraft ist in der Betrachtung des Stlicks noch nicht
beriicksichtigt: die in der Kunst geleistete Selbstreflexion der Wende zur
Kunst. Die Leistung des Erhabenen, Erfahrungswirklichkeit und Idee —
wenn auch nur negativ — zu verkniipfen, wird im Raum der Kunst in der
Weise tiberpriift, daR diese selbst wieder im Versuch der Aneignung des
Erhabenen zum Gegenstand gemacht wird. So verweist die Kunst auf
das, woraus sie gemacht ist, d.h. ihre Verweisungsleistung ist in ihre Ma-
terialitdt verschoben. Aus der »Herrmannsschlacht, ca. fiinf Jahre nach
Abbruch des Guiskard-Projekts geschrieben, ist diese Verschiebung
schon bekannt, im 1810 veroffentlichten Caspar David Friedrich-Essay,
der, wie im Eingangskapitel erldutert, die Frage nach der Moglichkeit ei-
nes Erhabenen in der Kunst explizit stellt, wird solcher Verweisung aus
der Materialitdt des Bildes die Moglichkeit einer erhabenen Wirkung zu-
erkannt, die allerdings jenseits des Menschlichen liegt (»Ja, wenn man
diese Landschaft mit ihrer eignen Kreide und mit ihrem eigenen Wasser
malte; so, glaube ich, man koénnte die Fiichse und Wolfe damit zum
Heulen bringen« [3,543]).

Innerhalb des Guiskard-Textes kann gerade der »unerhorte Pauken-
schlagcals ein Signal dafiir genommen werden, da8 das im Friedrich-Es-
say erlduterte Verfahren auch schon hier durchgespielt wird. Denn die-
ser Paukenschlag kommt als dysfunktionale Verwendung der Pauke
zustande, die hier nicht zur Produktion von Kunst, sondern als Korper-
stiitze, d.h. rein in ihrer Materialitdt verwendet wird. Wird die Auf-
merksamkeit so auf die Materialitdt des Kunstwerks >Robert Guiskard«
gerichtet als dem Garanten einer doch moglichen erhabenen Verwei-
sung, so miifite, dem Bild des Ozeans analog, das mit dem Wasser des
dargestellten Ozeans gemalt wird, dieses Werk gleichfalls materiell aus
dem gemacht werden, was es vorstellt. Vorgestellt wird eine Tragodie
des Scheiterns (Guiskard zwischen sich ausschlieBenden Anspriichen,
zugleich als »leidende Naturs, die gegen das Leiden ideellen Widerstand
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mobilisiert, dessen erhabene Wirkung aber im Manifest-Werden seines
Kunstcharakters zusammenbricht). Soll diese Tragddie des Scheiterns —
eines Scheiterns gerade des Erhabenen — dennoch erhabene Wirkung
hervorbringen, miite sie aus dem gemacht werden, was sie vorstellt,
d.h. aus dem Scheitern an der erhabenen Tragddie. Ein Paradox, fiir den
Schaffenden zugleich eine Aporie. Das Werk, die Tragodie, kann dann
nur im MiBlingen gelingen, das MiRBlingen ist das Gelingen. Es ist das Pa-
radox, durch das man gemeinhin die klassische Moderne definiert:
Kunst nur noch aus der Unmoglichkeit der Kunst machen zu kénnen.
Notwendig entzieht sich in diesem Paradox aber auch das sBeweisstiick«
der Argumentation. Wenn nur das Scheitern an der erhabenen Tragddie
das Gelingen des Projekts »erhabene Tragodie« garantieren kann, kann
Vollendung des »Werks« nur die Ruine resp. das Fragment sein, was denn
auch das erste Wort im Titel des von Kleist Uberlieferten Textes ist:
»Fragment aus dem Trauerspiel [...]« (1,235). Bezogen auf solch ein
»Werk« mufl Deutung in hohem Grade hypothetisch bleiben, auf Evi-
denz verwiesen, in der bisher ungeloste Rétsel um das Guiskard-Projekt
sich von dieser Aporie her losen lassen.

Als weiteres Textsignal daftir, daR das Verfahren, die — erhabene —
Verweisungsleistung des Zeichens aus dessen Materialitdt zu garantie-
ren, fiir das Guiskard-Projekt wesentlich ist, kann neben dem an zen-
traler Stelle erfolgenden >unerhérten Paukenschlag« die sachliche Un-
stimmigkeit in Guiskards Rede genommen werden, mit der er die Angst
des Heeres, daf er die Pest habe, zuriickweist:

Ei, was zum Henker, nein! Ich wehre mich -
Im Lager hier kriegt ihr mich nicht in’s Grab:
In Stambul halt’ ich still, und eher nicht! (Vs 446-448)

Das Wort»Stambul«ist ein Anachronismus; ist er Kleist unterlaufen? Hat
er ihn des Metrums wegen gewahlt ((Konstantinopel« 1aBt sich schwer
in Jamben unterbringen, als Zweisilber hatte aber auch »Byzanz« ge-
wahlt werden konnen)? Aus >Konstantinopel« wurde »Istanbul¢ mit der
Eroberung durch die Tiirken (1453), 368 Jahre nach dem Tod des histo-
rischen Guiskard (1085). Guiskard widerspricht sich mithin, er sagt das
Gegenteil dessen, was er sagen will: Nach »Stambul« wird er nie gelan-
gen, und wenn der neue Name fiir die Eroberung der Stadt steht, so ist
die Eroberung anderen gelungen, den Tiirken, nicht den Norménnern.
Der von Guiskard ausgesprochene Name ist aber nicht nur falsch, son-
dern fithrt auch an sich selbst ein Signal der Verkehrung mit sich. Denn
»Istanbulc hat keine tiirkische, sondern eine griechische Wurzel. Der Na-
me geht auf den Schreckensruf der Belagerten zuriick: »eis ten polins,
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d.h. die Eroberer, die Tiirken, kommen in die Stadt; so lebt — bis heute -
die Sprache der Besiegten im Namen der Hauptstadt der Sieger fort. Das
kann alles nur dramatische Ironie sein, derart, da3 die Rede selbst dem
Redenden ins Wort fallt. Bewult wird dies aber nur, wenn man aus der
Ilusion der vorgestellten Welt heraustritt und das sprachliche Material
iiberpriift, aus dem die Rede der Figuren gemacht ist.

Die aufgefundene Aporie, da8 eine Tragodie erhabenen Scheiterns,
die die Erfahrung des Erhabenen vermitteln wiirde, nur so zu gewinnen
sei, daR sie aus dem Scheitern an der erhabenen Tragddie gemacht wer-
de, halt fiir bisher ungeklarte zentrale Fragen zum Guiskard-Projekt
Erklarungen bereit. Sie erklart allererst, inwiefern das Guiskard-Pro-
jekt prinzipiell unausfithrbar wurde. Wenn diese Aporie die »Erfin-
dung« (4,320) oder »gewisse Entdeckung im Gebiete der Kunst«
(4,316) ist, die Kleist in Briefen an Ulrike andeutet3!, so hat er sich mit
seiner Erfindung in eine Selbst-Zernichtung als Kiinstler hineinge-
schrieben. Damit wird auch die Heftigkeit des Zusammenbruchs nach-
vollziehbar, der auf den Abbruch der Arbeit an diesem Projekt erfolgt ist:
Das kiinstlerische Schaffen hat sich gerade auf dem Feld selbst paraly-
siert, das zeitgendssisch als das hochste angesehen wird, d.h. der Trago-
die. Weiter gibt die aufgefundene Aporie Kleists ausgestelltem Ringen
um dieses Projekt einen Sinn und macht zuletzt auch Kleists Verhalten
nach dem Verbrennen des Guiskard-Manuskripts verstandlich und
nachvollziehbar. Mit dem Paradox, daf} das MiBlingen des Werkes sein
Gelingen ist, wird das Geschehen um die Entstehung des Werkes zu ei-
nem Teil des Werkes selbst (in diesem Sinne wurde von »Guiskard-Pro-
jektc und nicht von »Robert Guiskard« als Werk gesprochen). Das aber
verlangt, das Ringen um das Werk herauszustellen, was Kleist gerade an
diesem Werk auch vielfaltig unternimmt. Mehrfach betont er, er wolle
sterben oder der Himmel moge mit ihm machen, was er wolle, wenn er
nur seinen >Guiskard« vollendet habe.32 Einige Proben des >Guiskard«
tragt Kleist Wieland vor, aber erst, nachdem er ihm sein Ringen um
diese Tragodie eindringlich vor Augen gefiithrt hat. Wieland berichtet

31 Das Zeugnis des reisenden Schwaben Christian Gottlieb Holder, der in seinem Tagebuch
berichtet, da8 ihm ein Dichter in der Gegend des Thuner Sees 1803 »Regeln der Dra-
matik« erldutert habe, die an einem mathematischen Diagramm entwickelt worden
seien, ist — wenn hier Kleist interpoliert werden kann - mit der vorgetragenen Inter-
pretation des Guiskard-Projekts gut vereinbar, insofern der besagte Dichter nicht vom
im Stiick Vorgestellten, sondern vom Geschehen zwischen Zuschauer und Stiick her ar-
gumentiert (Abdruck des Textes in: Brown, 1988; eine andere Deutung zu Kleists »Ent-
deckung im Gebiete der Kunst« gibt: Ryan, 1969; vgl. auch: Samuel/Brown,-1981).

32 Bericht von Ulrich Schiitz, LS 66; Briefe an Ulrike vom 1.5.1802 (4,306 f.) und vom
9.12.1802 (4,310).
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dem Mainzer Arzt Wedekind, der Kleist nach dem Zusammenbruch im
Herbst 1803 behandelt hat, von Kleists Aufenthalt bei ihm in OBmann-
stedt im Januar/Februar 1803:

Eine andere Eigenheit und eine noch fatalere, weil sie zuweilen an Verriickt-
heit zu grenzen schien, war diese: daR er bei Tische sehr haufig etwas zwischen
den Szenen mit sich selbst murmelte und dabei das Air eines Menschen hatte,
der sich allein glaubt. [...] Er muRte mir endlich gestehen, daR er in solchen
Augenblicken von Abwesenheit mit seinem Drama zu schaffen hatte, und dies
notigte ihn, mir gern oder ungern zu entdecken, daR er an einem Trauerspiel
arbeite, aber ein so hohes und vollkommenes Ideal davon seinem Geiste vor-
schweben habe, dalk es ihm noch immer unmaoglich gewesen sei, es zu Papier
zu bringen. Er habe zwar schon viele Szenen nach und nach aufgeschrieben,
vernichte sie aber immer wieder, weil er sich selbst nichts zu Dank machen
konne.33

Nach vielen vergeblichen Uberredungsversuchen, so Wieland weiter an
Wedekind, habe Kleist ihm »einige der wesentlichsten Szenen und
mehrere morceaux aus anderen, aus dem Gedachtnis« vordeklamiert.
Wielands Urteil:

Ich gestehe Thnen, daR ich erstaunt war, und ich glaube nicht zuviel zu sagen
wenn ich versichere: Wenn die Geister des Aschylus, Sophokles und Shakes-
pear sich vereinigten, eine Tragodie zu schaffen, so wiirde das sein was Kleists
Tod des Guiskards des Normanns, sofern das Ganze demjenigen entspriche, was
er mich damals horen lieR.34

Wieland bestiirmt Kleist, das Werk unbedingt zu vollenden, und er
schlieBt seinen Brief mit dem Bedenken, ob er Kleist mit diesem gut ge-
meinten Zuspruch nicht einen »Barendienst« erwiesen habe, namlich
»ihn in das Schicksal, das ihn zu verschlingen droht, vollends hineinzu-
stoRen«.35 Hier konnte bei Wieland eine Ahnung aufgeblitzt sein, daR
Kleist sich in eine Aporie hineingeschrieben hat.

Wielands begeisterte Zustimmung hat Kleist auf die Idee gebracht,
Deklamationsunterricht zu nehmen, offenbar um mit dem Vortrag von
Partien seines Stiicks weitere analoge Wirkungen zu erzielen (wenn das
»Werk«aus dem Ringen um dieses und dem Scheitern an ihm besteht, ist
dessen Vortrag durch den um das Werk ringenden Kiinstler die beste
Verbreitungsart). Seinen Vortragserfolg bei Wieland beschreibt Kleist in
eigenartiger Verschiebung der affektiven Wirkung vom Horer zum Au-
tor, was einem Stiick aber vollkommen entspricht, das seine erhabene

33 LS 81.
34 LS 81f.
35 LS 82.
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Verweisungskraft daraus gewinnt, dal es aus dem Scheitern des Kunst-
lers an ihm gemacht ist:

Als ich sie [die Tragodie] dem alten Wieland mit groem Feuer vorlas, war es
mir gelungen, ihn so zu entflammen, daR mir, iiber seine innerlichen Bewe-
gungen, vor Freude die Sprache verging, u ich zu seinen FiiRen niederstiirzte,
seine Hande mit heiRen Kissen iiberstromend. (4,313)

Den Zuspruch, den Wieland ihm miindlich und dann auch noch schrift-
lich gab (»Sie miissen Thren Guiscard vollenden, und wenn der ganze
Kaukasus und Alles [Atlas] auf Sie driickte«3¢), hat Kleist sorgfaltig be-
wahrt, er zitiert ihn mehrfach, in Zeiten tiefer Demiitigung ist er ihm ein
Elixier, das ihn wieder aufrichtet (vgl. 4,324).

Als Indiz fiir die Aporie, in die sich Kleist mit dem Gusikard-Projekt
hineingeschrieben hat, kann auch die eigenartige Formulierung ge-
nommen werden, in der Kleist seiner Schwester mitteilt, da er das Ma-
nuskript verbrannt habe (Brief vom 26. Oktober 1803). Kleist verschiebt
seine Ausdrucksnot vollig vom Werk (der erhabenen Tragddie tiber das
Scheitern) auf die Mitteilung iiber die Vernichtung des Werkes (das
Scheitern an der erhabenen Tragodie). Wieder ist »Vollbringen« gerade
Manifest-Machen des Mif3lingens:

Meine theure Ulrike, sei mein starkes Madchen! Was ich dir schreiben werde,
kann dir vielleicht das Leben kosten; aber ich muf, ich mu8, ich muf es voll-
bringen. Ich habe in Paris mein Werk, soweit es fertig war, durchlesen, ver-
worfen, und verbrannt: und nun ist es aus. (4,321)

Auch Kleists befremdliches Handeln nach dem Verbrennen des Manus-
kripts wird als ein Reagieren auf die Aporie, in die er sich hineinge-
schrieben hat, nachvollziehbar. Zwei Mal versucht er, in franzosische
Kriegsdienste zu treten, an recht eigenartigen Orten. Am 26. Oktober
1803 schreibt er Ulrike aus St. Omer (nahe Calais) iiber den erhofften
Kriegsdienst und Schlachtentod, nachdem er Ulrike ausgerechnet mit
»du Erhabene« angesprochen hat:

[...] ich werde franzosische Kriegsdienste nehmen, das Heer wird bald nach
England hiniiber rudern, unser aller Verderben lauert liber den Meeren, ich
frohlocke bei der Aussicht auf das unendlich-préachtige Grab. (4,321)

Der ins Unendliche ausgebreitete Ozean ist Kant bevorzugtes Beispiel
fiir die Vermittlung des mathematisch Erhabenen<7. Im November 1803

36 LS 99.
37 Vgl.: »[...] man muB den Ozean bloR, wie die Dichter es tun, nach dem, was der Au-
genschein zeigt [d.h. nicht als Feld der Erfiillung vieler Naturzwecke], etwa, wenn er in
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versucht Kleist nochmals, in franzosischen Kriegsdienst zu gelangen,
diesmal bei Boulogne.38 Beide Orte liegen in den einstigen Gebieten der
Normannen (nordlich der heutigen Normandie), von wo aus diese 1066
nach England aufgebrochen sind. Das siiditalienische Normannenreich
endete 1085 mit dem Tod Guiskards zu Schiff auf der Fahrt nach Byzanz.
Wie die Normannen will Kleist offenbar nach England ziehen, um sich
wie Guiskard den Tod auf dem Schiff zu holen: ein psychotisches Agie-
ren, fiir den preuRischen Staatsbiirger und ehemaligen Militarangehéri-
gen zugleich hochst gefahrlich, dessen Sinn offenbar ist, dem Helden des
eigenen Stiicks nachzuleben und nachzusterben, d.h. sich nun auch als
Kiinstler selbst aus dem Material dessen zu modellieren, den das pro-
jektierte Werk vorstellt.

Die im Raum der Kunst unternommene Uberpriifung des Konzepts
des Erhabenen als Halt gegen den Skeptizismus teleologischer Weltsicht
hat zu einem doppelt negativen Ergebnis gefiihrt. Wenn versucht wird,
das Erhabene in der Kunst vorzustellen - statt es in der Konfrontation
mit dem Unendlichen oder mit der tibermachtigen Natur zu suchen -,
so hebt das Innewerden des Kunstcharakters das Erhabene auf. Der Ver-
such, es durch eine Verschiebung der Verweisungsleistung der Kunst in
deren Materialitdt dennoch hervorzubringen, indem das Werk aus dem
gemacht wird, was es vorstellt, filhrte im Falle der projektierten Trago-
die des Scheiterns in die Aporie eines Kunstwerks, dessen >Gelingenc«
sein MiRlingen ist. 1810, im Caspar David Friedrich-Essay und in der
Cécilien-Erzahlung, macht Kleist diese Verschiebung erneut zum The-
ma, wobei ihn jetzt offenbar nicht mehr die Bedingung der Moglichkeit
solch eines Kunstwerks interessiert, die er einst als aporetisch bestimmt
hat, sondern die Art der erhabenen Wirkung, die mit solch einem Werk
zu erreichen ist. Sie erscheint gleichfalls aus dem Ideellen ins Materielle
verschoben: Statt von menschlichen Betrachtern ist von »Fiichsen und
Wolfen« die Rede, die man mit solch einem Bild dazu bringen kénne,
ein Geheul anzustimmen, das man als tierische Ahnung des Unendli-
chen auffassen kann (vgl. 3,543 {.), die vier bilderstiirmerischen Briider
wiederum kiinden von ihrer erhabenen Gotteserfahrung durch einen
analog mit Tieren verglichenen Gesang. Aber nicht nur diese Verschie-
bung der erhabenen Wirkung, auch die Aporie, in die sich Kleist 1803
hineingeschrieben hat, gibt er erst Jahre spater zu erkennen: mit der

Ruhe betrachtet wird, als einen klaren Wasserspiegel, der blo vom Himmel begrenzt
ist, aber ist er unruhig, wie einen alles zu verschlingen drohenden Abgrund, dennoch
erhaben finden konnen.« (KdU 119).

38 Hierzu: Ruffet, 1976.
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Veroffentlichung des »Fragments aus dem Trauerspiel« (1,235) im vier-
ten und fiinften Stiick des »Phobus« (April/Mai 1808). Der veroffent-
lichte Text verweist so nur auf das Trauerspiel, was konsequent ist, wenn
dessen Gelingen sein Scheitern ist. Warum aber die Veroffentlichung
1808? Im Dezember 1807 ist »Penthesilea« fertiggestellt, eine vollende-
te Tragodie, von der ein »Organisches Fragment« (2,109) im ersten Heft
des »Phobus« (Januar 1808) veroffentlicht wird (rorganisch« kann mit-
hin so gelesen werden, dal dieses Fragment nicht, wie die Auszlige aus
der Guiskard-Tragodie, auf ein MiBlingen verweise, vielmehr auf etwas
Lebendiges, d.h. als Werk Gelungenes). Hat Kleist die Aporie, in die er
sich mit dem >Guiskard-Projekt« als Experiment zur Frage eines Erhabe-
nen in der Kunst hineingeschrieben hatte, erst kenntlich machen kon-
nen, nachdem er in der »Penthesilea« einen Ausweg aus ihr gefunden
hatte? So stellt sich die Frage nach dem dort entfalteten Konzept von
Tragodie und nach dem Stellenwert, den das Erhabene in diesem Dra-
ma hat.
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Penthesilea. Ein Trauerspiel
Tragddie der Umkehrung des Weges der Tragodie

[F: Spdtherbst 1807, D: Phobus-Fragment: Jan. 1808, Erstdruck:
1808, U: 25.4.1876 Berliner Konigliches Schauspielhaus am
Gendarmenmarkt]

Auf sein Guiskard-Projekt verweist Kleist mit dem Abdruck des Frag-
ments im »Phobus« erst, nachdem er in derselben Zeitschrift durch die
Teilveroffentlichung der »Penthesilea« die Tragodie als gegenwartig
doch mégliche Form erwiesen hat. Noch vor Angabe des Stiick-Titels
wird die Gattung bezeichnet, diese Mitteilung duldet offenbar keinen
Aufschub: »Organisches Fragment aus dem Trauerspiel: Penthesilea«,
wobei mit dem organischen Charakter des Fragments angezeigt wird,
daR das hier Veroffentlichte Teil eines lebendigen, d.h. vollendeten Gan-
zen ist. Denkbar wire, daf3 die Tragodie hier nicht mehr vom Erhabenen
her konzipiert ist, womit auch die Aporie, in die dieses Konzept gefiihrt
hat, keine Geltung mehr hatte. Denkbar ist aber auch, daR Kleist beim
Konzept einer »erhabenen Tragodie« geblieben ist, nun aber eine Losung
fiir das Problem eines Erhabenen in der Kunst gefunden hat.
»Penthesilea« folgt entschieden und mit groBer dramatischer Wucht
dem aristotelischen Tragodienentwurf.! Auf das griechische Theater, auf
dessen Harte, Fragen zuzuspitzen und Konflikte auszutragen, blickt
Kleist, wenn er seiner »Penthesilea« auf dem gegenwirtigen Theater
keine Chance gibt, da dieses einer empfindsamen MaRigung der Affek-
te huldige.2 Aristoteles hat das wesentliche Moment des tragischen Ge-

1 In einem anderen Argumentationszusammenhang hat Gabriele Brandstetter erstmals
darauf aufmerksam gemacht, da§ dieses Drama wesentliche Momente der griechischen
Tragodie aufgreift, was dann am Beispiel der Katharsis und Anagnorisis erldutert wird.
(Brandstetter, 1997.)

2 Durchaus misogyn vorgetragen im Brief an Marie von Kleist, Spatherbst 1807: »Wenn
man es recht unter sucht, so sind zuletzt die Frauen an dem ganzen Verfall unsrer Biih-
ne schuld u sie sollten entweder gar nicht ins Schauspiel gehen, oder es miif8ten eigne
Biihnen fiir sie, abgesondert von den Mannern errichtet werden. lhre Anforderungen
an Sittlichkeit u Moral vernichten das ganze Wesen des Drama, u niemals hitte sich das
Wesen des griechischen Theaters entwickelt, wenn sie nicht ganz davon ausgeschloBen
gwesen waren.« (4,396).
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schehens in der »Hamartia« erkannt, dem Fehlgriff des Helden, der die-
sem einerseits nicht zur Last gelegt werden kann, fiir den er aber doch
Verantwortung zu libernehmen hat, zumal er in bestimmter Hinsicht
doch als in einem Mangel des Helden griindend gedacht wird.3 In Kleists
Drama entwickelt sich die Hamartia aus Penthesileas Aneignung des
Vermachtnisses ihrer Mutter, sich Achill als Mann zu erkdmpfen. Dieses
Vermachtnis hat, wie gezeigt werden wird, einen zweideutigen Gehalt.
Der tragische Fehlgriff besteht in der Festlegung, die Penthesilea ihm
gibt. Besiegelt wird diese Festlegung durch eine zweite: Penthesileas Re-
aktion auf Achills Angebot eines neuen Kampfes. Nachdem der erste
Kampf schon erwiesen hat, wer der starkere ist, kann dies nur als An-
gebot aufgefaBBt werden, den Griindungsmythos der Amazonen voll-
standig in Spiel zu Gberfiihren oder aber als Ankiindigung, an Penthesi-
lea eben das Los vollstrecken zu wollen, das Achill schon an Hektor
vollzogen hat, wonach Penthesilea ihn sogleich fragen wird (vgl. Vs
1794-98) und was er sowohl gegeniiber den Griechen als auch gegen-
iiber Prothoe angekiindigt hat (vgl. Vs 614 f. und Vs 1513 {.): die Geg-
nerin nicht nur zu téten, sondern am toten Korper das »Namenlos’ [zu]
vollstrecken« (Vs 1516), d.h. seine Gestalt aufzuldsen, den Korper so zu
entstellen, »[d]aB Leben und Verwesung sich nicht streiten,/Wem er
gehort« (Vs 2931 {.). Es wird zu klaren sein, inwiefern es konsequent ist,
notwendig und doch ein Fehlgriff, da Penthesilea Achills Angebot zu
neuem Kampf diese zweite Deutung gibt. »Eleos« und »Phobos(, Jammer
und Schrecken, die Affekte, die das tragische Geschehen nach Aristote-
les’ Theorie hervorruft, sind in der »Penthesilea« schon in der vorge-
stellten Welt, nicht erst beim Zuschauer, in der Reaktion der Amazonen
auf Penthesileas Un-tat gestaltet. Mit dieser tritt die Tragodie aber auch
in den Horizont des Erhabenen, da das UnfaBbare der Tat, eben die Auf-
losung aller Fassung, der Zug, mit Holderlin zu sprechen, ins »Aor-
gische«4, den das Stiick nicht zeigt, aber doch mehrfach benennt, die
Ausgangserfahrung des Erhabenen beruft, d.h. die Konfrontation mit
Vorstellungen, die die Fassungskraft des menschlichen Verstandes tiber-
steigen bzw. mit einer Naturgewalt, angesichts derer sich der Mensch als
vollkommen ohnmaéchtig erkennen muR. Die »>Anagnorisis« aber, das
Wiedererkennen und damit die Einsicht des Protagonisten in das unge-

3 Z.B. durch einen Charaktermangel, etwa Odipus’ Sich-Verlassen auf seinen blendenden
Intellekt, der ihn jede Situation richtig beurteilen lasse. Zu Aristoteles’ Tragodientheo-
rie: Manfred Fuhrmann, Einfiihrung in die antike Tragodientheorie, Darmstadt 1973;
Joachim Latacz, Einfiihrung in die griechische Tragodie, Gottingen 1993,

4 Friedrich Holderlin: Grund zum Empedokles, in: FH., Samtliche Werke und Briefe in
drei Banden, hg. von Jochen Schmidt, Bd. 2, Frankfurt 1994, 430 passim.
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heuerliche Ausmal seiner Handlungen, ist in der »Penthesilea« mit
dem zweiten Schritt des Erhabenen, der eigentlich erhabenen Wende,
identisch: Penthesileas Einsicht in ihre Handlung, ihr Sich-Fassen ange-
sichts ihrer Tat und die Art und Weise, in der sie die Verantwortung fiir
diese Gibernimmt, d.h. in der Selbstausléschung sich als frei zu setzen,
nicht ohne die Konsequenz fiir den Amazonenstaat zu ziehen, dal} des-
sen Grundlage damit aufgeldst sei: »Der Tanais Asche, streut sie in die
Luft!« (Vs 3009).

Faf3t Aristoteles’ Tragodientheorie, deren wesentliche Bestimmun-
gen Kleists »Penthesilea« offenbar verwirklicht, das Wesen insbesonde-
re der Sophokleischen Tragodie und ist die moderne Tragodie die Trago-
die der Selbstbegriindung des Subjekts, das in die Position riickt, die
Welteinzurenken< und das an solcher Zentrierung der Welt in ihm zer-
bricht (was die Tragodien Shakespeares einfithren und wozu die negati-
ve Begriindung des Subjekts im Erhabenen vielleicht den SchluRpunkt
darstellt), so ist Kleist in der »Penthesilea« mit dem Zusammenfiihren
des aristotelischen und des erhabenen Tragdienkonzepts nichts gerin-
geres gelungen, als die antike und die neuzeitliche Tragddie in einer
neuen Art von Tragddie zu vereinen. Wenn diese Deutungshypothese
verifiziert werden kann, wiirde Kleist in seiner Tragodie »Penthesilea«
eben das ausfiihren, was Wieland schon dem »Guiskard« zugestehen
wollte, daR hier »die Geister des Aschylus, Sophokles und Shakespear
sich vereinigten, eine Tragodie zu schaffen «.6 Es soll gezeigt werden, daf
diese Tragodie, die die Aporie eines Erhabenen in der Kunst tatsachlich
iberwindet, in der Weise gelingt, daf8 sie den geschichtlichen Weg der
Tragodie selbst zuriicknimmt, die Tragodie in ihren Ursprung zuriick-
biegt oder -zwingt.

Wie bei der Arbeit am Guiskard-Projekt 1802/03, ist auch nach Be-
enden der »Penthesilea« Kleists Kriterium fiir Gelingen die affektive
Wirkung auf Horer, d.h. sie zu Trdnen zu riithren, und erneut vertau-
schen sich ihm dabei die Positionen von Autor und Rezipient. Die vor-
getragenen Szenen des Guiskard hatten nicht den Horer Wieland, son-
dern Kleist selbst angesichts der Begeisterung Wielands zu Tranen
geriihrt.? Analoges geschieht beim Vortrag der »Penthesilea«. Kleist

5 Vgl. Hamlet (I,5): »The time is out of joint. O cursed spite,/That ever I was born to set it
right!” (The Oxford Shakespeare. Hamlet, ed. by G.R. Hibbard, Oxford, New York, 1987,
196), in der Schlegel-Ubersetzung: »Die Zeit ist aus den Fugen: Schmach und Gram,/
DaB ich zur Welt, sie einzurichten, kam!« (William Shakespeare, Samtliche Dramen,
Bd. III: Tragodien, Miinchen 1975, 615).

6 LS 8l.

7 Brief vom 14.03.1803 an Ulrike.
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schreibt, dal er beim Vorlesen des Stiicks andere zu Tranen geriihrt ha-
be, wahrend Dritte berichten, er selbst sei zu Tranen geriihrt gewesen.
Kleists Version in einem Brief an Marie von Kleist, Spatherbst 1807:

Ich habe die Penthesilea geendigt, von der ich Thnen damals, als ich den Ge-
danken zuerst falte, wenn Sie sich d<e>Ben noch erinnern einen so begei-
sterten Brief schrieb. Sie hat ihn wirklich aufgegeen den Achill vor Liebe. Er-
schrekken Sie nicht, es laft sich lesen: wie leicht hatten Sie es unter ahnlichen
Umstdnden vielleicht eben so gemacht. Es ist hier schon zweimal in Gesel-
schaft vorgelesen worden, und es sind Thranen gefloRen; soviel als dem Ent-
setzen, das unvermeidlich dabei war zulieR. [...] Pfuéls kriegerisches Gemiith
ist es eigentlich, auf das es durch und durch berechnet ist. Als ich aus meiner
Stube mit der Pfeife in der Hand in seine trat, und ihm sagte: jetzt ist sie todt,
traten ihm zwei grofle Thranen in d Augen. (4,395 {.)

Pfuel berichtet die Szene anders (nach einem Zeugnis Varnhagen von
Enses):

Er wohnte mit Pfuel in Dresden 1807 und 1808 in einer gemeinschaftlichen
Wohnung Stube an Stube. In dieser Zeit dichtete er seine Penthesilea. Eines
Tages trat er ganz verstort und tiefseufzend bei Pfuel ein, der besorgnisvoll
auffuhr und fragte: »Was ist dir denn, Kleist? Was ist geschehen?« Dabei sah er,
daR ihm die hellen Tranen tiber die Backen flossen. Kleist antwortete mit dem
Ausdruck verzweiflungsvoller Trauer: »Sie ist nun tot!« — »Wer denn?« —»Ach,
wer sonst, als Penthesileal« Trotz des erschiitternden Eindrucks wahrhaften
Schmerzes, den hier Kleist fiihlte, konnte Pfuel sich doch einiges Lichelns
nicht erwehren, und sagte: »Du hast sie ja selbst umgebracht!«—>Ja freilich!« er-
widert Kleist, und ging nun allméhlich in die heitre Stimmung des Freundes
iber.8

Wie wichtig Kleist die affektive Wirkung war, belegt ein weiterer Brief
an Marie von Kleist, gleichfalls vom Spéatherbst 1807:

Daf Thnen [...] das letzte in seiner abgeriBnen Form hochst barbarische Frag-
ment der Penthesilea, worin sie den Achill todt schlagt, gleichwohl Thranen
entlokt hat, ist mir, weil es beweiset, d<a>8 Sie die Moglichkeit einer dramati-
schen Motivirung denken kénnen, selbst etwas so Riihrendes, d<a>R ich Ih-
nen gleich das Fragment schicken mul3, worin sie ihn kit und wodurch jenes
aller erst rithrend wird. (4,397)

Kleist gibt hier zugleich einen bemerkenswerten Hinweis, worin das
Provozierende des Stiicks zu erkennen sei. Es ist offenbar nicht schon
Penthesileas »Greueltat« (Vs 2712), die sie aus der Gesellschaft der
Menschen ausschlieRt (»Sie, die fortan kein Name nennt« [Vs 2607],

8 LS 198.
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»Hinweg, du Scheuflliche!/Du Hades-Biirgerin!« [Vs 2714 f.], »Geh’ zu
den Raben, Schatten! Fort! Verwese!« [Vs 2721]), sondern der Umstand,
daf3 diese Tat motiviert, d.h. als aus Griinden notwendig erfolgend ent-
wickelt wird. So macht man es sich auch zu einfach, wenn man Reser-
viertheit oder Distanzierungen gegeniiber dem Stiick, z.B. die bekannte
Goethes®, auf das factum brutum von Penthesileas Tat zuriickfiihrt, was
dann leicht den Anschein philisterhaften Erschreckens vor einem An-
griff auf den »guten Geschmack« gewinnt. GraRliches begegnet durchaus
auch in anderen Dramen, es laf3t sich gut ertragen, wenn es als Entglei-
sung des Menschen gezeigt ist, als Aussetzen menschlicher Kontrolle, als
Wahnhandlung u.d. So war Goethes Lieblingsstiick der griechischen
Klassik Euripides’ »Bakchen«, worin der Protagonist Pentheus von den
in dionysischer Ekstase rasenden Bacchantinnen, darunter seine eige-
nen Mutter, zerfleischt wird. Mit der tanzenden Agaue, die den Thyr-
susstab schwingt, auf dem das blutige Haupt ihres Sohnes aufgespief3t
ist, mutet Euripides seinen Zuschauern mehr zu als Kleists Drama, das
die Vorstellung der mit ihren Hunden den Achill zerfleischenden Pen-
thesilea in den Botenbericht verbannt. Der Vergleich mit diesem Drama
liegt nahe; denn in Benjamin Hederichs »Griindlichem mythologischen
Lexikon«10, worin Kleist neben dem Motiv der Nekrophilie (des Achill
zur toten Penthesilea) auch die Sondervariante finden konnte, daf Pen-
thesilea den Achill totet, folgt auf den Artikel tiber Penthesilea unmit-
telbar der iiber Pentheus.!! Die Bacchantinnen sind aber, wenn sie den
Pentheus zerfleischen, schon in Ekstase, sie haben den Raum des
Menschlichen schon verlassen, ihre Tat ist grauenvoll, aber auch ausge-
grenzt, sie riickt nicht zu nahe. Wenn demgegentiber Penthesileas Tat als
motivierte zu denken ist, besagt dies, daf sie die menschliche Welt nicht
schon verlassen hat, wenn sie die Tat begeht bzw. zu ihr findet, sondern
vielmehr, daf diese menschliche Welt selbst solch ein Hinausgehen in
den Raum jenseits alles Menschlichen hervorbringt, also in sich selbst
enthalt. Das Grauenhafte ist Teil dieser Ordnung, nicht Effekt eines
Transzendierens in eine Welt jenseits menschlicher Verfiigung.

9 Brief Goethes an Kleist vom 1.2.1808: »[...] Mit der Penthesilea kann ich mich noch
nicht befreunden. Sie ist aus einem so wunderbaren Geschlecht und bewegt sich in ei-
ner so fremden Region daf ich mir Zeit nehmen muf, mich in beide zu finden. [...]« (Jo-
hann Wolfgang Goethe, Briefe. Hamburger Ausgabe, hg. von Karl Robert Mandelkow,
Bd. 3, Miinchen 1988, 64.) Weitere Zeugnisse zur Wirkung (zu Distanzierungen gegen-
iiber dem Stiick), s. Kommentar der zugrundegelegten Kleist-Ausgabe (693-733).

10 Vgl. Benjamin Hederichs [...] grindliches mythologisches Lexikon [...] sorgféltigst
durchgesehen. Leipzig 1770, Reprint Darmstadt 1967, Artikel: JAmazonen, »Penthesi-
lea¢, »Pentheus«.

11 Hierauf wird im Kommentar der zugrundegelegten Kleist-Ausgabe verwiesen (689).
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Zu bedenken ist allerdings, ob die hergeleitete, aus Griinden als not-
wendig erwiesene Tat noch Ausgangsbedingung fiir das Erhabene sein
kann, sowohl fiir die Protagonistin als auch fiir den Zuschauer. Denn die
Tat ist damit ja als unter Regeln zu bringen ausgewiesen, womit sie die
Fassungskraft des Menschen nicht iibersteigt als der Ausgangsbedin-
gung bzw. die Ausgangserfahrung fiir die Wende in das Erhabene. Kleist
beharrt allerdings auf dem Erhabenen, und zwar gerade im Zusammen-
hang der Motivierung der Greueltat: Weil Marie von Kleist letztere er-
kannt zu haben scheint, ist es ihm ein Anliegen, ihr den Teil des Stiicks
zu schicken, in dem Penthesilea Achill kii3t. Das aber geschieht keines-
wegs im Liebesgesprach des 14. und 15. Auftritts. Einen Kuf3 vermerkt
das Stiick nur einmal: im 24. Auftritt, wenn Penthesilea den zerfleisch-
ten Korper des Achill kiifSt und tber ihr nicht allein todliches, vielmehr
das Tote totendes (vgl. Vs 2919) Kiissen spricht, also im Augenblick ih-
res erhabenen Sich-Fassens angesichts des unvorstellbaren Geschehe-
nen. Wie aber kann das Gralliche Ausgangspunkt einer erhabenen
Wende bleiben, wenn es als aus Griinden notwendig aufgewiesen und
somit hergeleitet ist? Offenbar eben hierin, da8 die Untat nicht in eine
Welt jenseits des Menschlichen verlegt ist, sondern als Konsequenz die-
ser menschlichen Welt selbst erwiesen wird, daf8 die nach den Regeln
des Verstandes geordnete Welt aus sich selbst, nicht im Sprung in ein
ganz Anderes, das Ungeheuerliche produziert, das sich dem Begreifen
widersetzt. Das ruft im aufnehmenden Subjekt, als erhabene Verarbei-
tung, die Vernunft auf den Plan, 14t das Subjekt seiner selbst als ver-
nunftfahig innewerden, um gegeniiber dem Unvorstellbaren zu beste-
hen. Dieses Sich-Durchdringen von verstandesregierter Welt, in der das
Handeln herleitbar ist (also »notwendig« geschieht), und ungeheuerli-
chem Geschehen, das alle Strukturierung aufbricht, entspricht formal
aber dem Sich-Durchdringen von Verantwortlichkeit und Nicht-Verant-
wortlichkeit des Handelns in Aristoteles’ Konzept der Hamartia: daR
dem Helden sein Handeln nicht in Rechnung gestellt werden kann, daf3
er determiniert war, entspricht der Herleitung der grauenhaften Tat; daf
die Tat aber zugleich doch auch im Handelnden selbst griindet, in des-
sen Freiheit lag, wenn die Umstande auch den Fehlgriff nahelegten, da
mithin das Prinzip der Determination zernichtend in der Welt der Frei-
heit sich ausgebreitet hat oder umgekehrt, entspricht der grauenhaften
Erfahrung, daf das Ungeheuerliche sich in der menschlichen Welt selbst
ausbreitet. Mit dieser Entsprechung hat Kleist nicht nur beziiglich der
Anagnorisis, sondern ebenso der Hamartia, also beziiglich beider We-
sensmomente der griechischen Tragddie eine Konstellation gefunden, in
der diese mit dem Konzept einer erhabenen Tragodie zusammengehen.
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Die erhabene Tragddie — und mit ihr ein Erhabenes in der Kunst —
scheint moglich, gerade weil die erhabene Konstellation durchsichtig
wird auf die Konstellation der griechischen Tragodie.

Das bisher Dargelegte sind Hypothesen, entwickelt aus der Verof-
fentlichungspraxis Kleists und aus einer Interpretation des Anspruchs,
den er in einigen Briefen formuliert. Leitender Gedanke war die Moti-
vierung des Ungeheuerlichen. In ihr sind tragische Hamartia und Ana-
gnorisis beschlossen, wie auch das Aufrechterhalten eines Erhabenen in
der Kunst. So hat die Textbetrachtung vordringlich zu kldren!2, wie das
Stiick die Motivierung des Ungeheuerlichen leistet.

Die Pramissen, die zur »Greueltat« und deren erhabener Verarbei-
tung fiihren, kdnnen nur im Gesetz des Amazonenstaates liegen sowie
in der Art und Weise, wie Penthesilea und Achill mit diesem umgehen.
Schon beim Bestimmen des Amazonenstaates zeigt sich aber eine
Schwierigkeit, die fiir das Verstandnis des Stiicks insgesamt gilt, und
zwar nicht auf der Metaebene in eben die binadre Logik zu verfallen, die
in der vorgestellten Welt als die Logik der Griechen gezeigt und lacher-
lich gemacht wird. Interpretationen, die Penthesileas Tat als das »ganz
Andere« bestimmen, bleiben dieser Logik verhaftet. Auf den ersten Blick
scheint es allerdings durchaus so, als ob die Welt der Griechen, deren
Denkstruktur, und die Welt der Amazonen in klarer Opposition zuein-
ander stiinden. Fiir die Griechen gilt die Logik der Identitat: A = A, kann
nicht zugleich B sein. Nach dieser Logik, die eine Logik des Krieges ist
(als harteste Ausformung des Prinzips der Unterscheidung), miissen die
Amazonen, die sich als Feinde der Trojaner gebarden, Freunde der Grie-
chen sein.

ODYSSEUS [...]

Sie muf, beim Hades! diese Jungfrau, doch,

Die wie vom Himmel plotzlich, kampfgeriistet,

In unsern Streit fallt, sich darin zu mischen,

Sie mul8 zu Einer der Partein sich schlagen;

Und uns die Freundin miissen wir sie glauben,

Da sie sich Teukrischen die Feindin zeigt.

ANTILOCHOS

Was sonst, beim Styx! Nichts anders gibt’s. (Vs 50-56)

Fir die Griechen, in der Welt des etablierten Prinzips der Unterschei-
dung, ist die Welt bindr geordnet. Es gibt nur Satz und Gegensatz,
Freund oder Feind, oben oder unten, Sieg oder Niederlage. Dialektik als

12 Zusammenstellung neuerer Forschungsliteratur, s. Bibliographie.
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»Vermittlung« hebt dies nicht auf, ist nicht Denken eines Dritten, son-
dern Denken des Gegensatzlichen als eine Einheit. Die Griechen verall-
gemeinern die Logik der Identitit zu einem Naturgesetz; nochmals
Odysseus:

Soviel ich weil3, gibt es in der Natur

Kraft blo und ihren Widerstand, nichts Drittes.

Was Glut des Feuers l6scht, 10s't Wasser siedend

Zu Dampf nicht auf und umgekehrt. Doch hier

Zeigt ein ergrimmter Feind von beiden sich,

Bei dessen Eintritt nicht das Feuer weif,

Ob’s mit dem Wasser rieseln soll, das Wasser

Ob’s mit dem Feuer himmelan soll lecken. (Vs 125-132)

So mul’ den Griechen, die sich an die Vernunft halten, die mit »des Ge-
dankens Senkblei« (Vs 158) das verworrene Gebaren der Amazonen/
Penthesileas auszuloten suchen, das Ganze als »Wahnsinn« (Vs 582) er-
scheinen, als »sinnentblot« (Vs 211). Dann aber zeichnet sich auch den
Griechen und mehr noch dem Zuschauer eine ganz einfache, dlteste Ge-
schlechtertypologie bedienende Erkldrung ab: eine Liebesgeschichte.
Der Mann denkt, er verkorpert den Geist, das heil3t er unterscheidet, in
letzter Konsequenz ist das der Krieg, er steht fiir die berechenbare Welt
der Herrschaft. Die Frau fiihlt, sie liebt, da gehen die Dinge durcheinan-
der, weil Gefiihle nie eindeutig sind; so steht sie fiir die unberechenba-
re Welt des seelischen Geschehens: »Und jeder Busen ist, der fiihlt, ein
Ratsel« (Vs 1286). Die Konigin ist »[v]on Amors Pfeil getroffen« (Vs
1082), sie lodert »in Flammen« fiir Achill (Vs 796), dieser wiederum
folgt ihrer Fahrte wie ein Jagdhund der eines verwundeten Beutetiers,
er erkennt ihren Kampf als Brautwerbung (Vs 594-98), die Amazonen
sagen von ihrer Konigin, daf8 sie Achill »in dem goldnen Kriegsschmuck
funkelnd,/Voll Kampflust [...] entgegen tanzt!« (Vs 1058 f.). Die Ober-
priesterin, Hiterin des Gesetzes des Amazonenstaates, bezeichnet dies
als »Wahnsinn« (Vs 1054), da es mit dem Grundgesetz des Amazonen-
staates unvereinbar ist.

Wenn das Stiick dieser Opposition folgte, bliebe es der bindren Logik
verhaftet, die es an den Griechen ldcherlich macht. Die Welt der Ama-
zonen ware dann kein rétselhaftes »Drittes« (Vs 126), das es nach der
bindren Logik nicht geben kann, sondern das Andere des Eigenen, also
in das Denken nach der Logik der Identitat zuriickgeholt.!3 Die starre

13 In solchen Selbstwiderspruch verfangen sich Interpretationen des Stiicks hiufig, z.B.
Christa Wolf, Kleists »Penthesilea«, in: Ch.W., Die Dimension des Autors, Darmstadt
1987.
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Opposition und die Klischees losen sich jedoch auf, wenn die Begriin-
dungsgeschichte des Amazonenstaates, wie Penthesilea diese Achill er-
zahlt, beachtet wird.!4 Dann erweist sich die Welt der Amazonen als in
sich widerspriichlich: aufgeklarter, moderner Freiheitsstaat auf der ei-
nen Seite, eine Welt, in der das Prinzip der Unterscheidung fest etabliert
ist, und mythische Welt auf der anderen Seite, in der die Menschen mit
den Gottern Umgang haben (wenn der Kriegsgott den Kdampfenden je-
weils den Mann fir die Befruchtung bezeichnet), in der das Prinzip der
Unterscheidung mithin nicht sicher etabliert ist, psychologisch der Zu-
stand dyadischer Beziehungskonstellation.

Zum Amazonenstaat als einem modernen Staat, aufruhend auf dem
Prinzip der Selbstbehauptung und AusschlieBung: Die Frauen sind von
einfallenden Eroberern (Athiopiern) um ihre Ménner gebracht und
zu Beute-Objekten der Sieger gemacht worden. In der angesetzten
Hochzeitsnacht toten sie die Eroberer, statt sich ihnen hinzugeben und
grinden einen Staat, dessen Mitglieder nicht Objekte anderer, sondern
Subjekte sein sollen, also einen Staat der Freiheit ganz im Sinne der
Franzosischen Revolution:

Ein Staat, ein miindiger, sei aufgestellt,

Ein Frauenstaat, den fiirder keine andre

Herrschsiicht’ge Mannerstimme mehr durchtrotzt,

Der das Gesetz sich wiirdig selber gebe,

Sich selbst gehorche, selber auch beschiitze. (Vs 1957-61)

Autonom sind die Frauen, auch darin wiederholt sich die Erfahrung der
Franzosischen Revolution, aber nur als Staatsbiirger, nicht als Indivi-
duen. Denn die Autonomie wird erkauft mit massiver Selbstunter-
driickung, wofiir die Verstimmelung der rechten Brust steht, mit den
Worten Achills »[d]er Sitz der jungen, lieblichen Gefiihle« (Vs 2013), al-
so Triebunterdriickung. Das ist die bekannte Struktur der Kulturisation.
Einher geht diese Selbstunterdriickung mit massiver Unterdriickung
nach auen, rigidem Ausschluf des Anderen, hier biologisch definiert
als das andere Geschlecht:

Der Mann, dess’ Auge diesen Staat erschaut,

Der soll das Auge gleich auf ewig schlieRen;

Und wo ein Knabe noch geboren wird,

Von der Tyrannen KuB, da folg’ er gleich

Zum Orkus noch den wilden Vatern nach. (Vs 1963-67)

14 Diese hat Gerhard Kaiser ins Bewul$tsein gertickt. (Kaiser, 1977.)
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Soweit ist der Amazonenstaat ein sehr moderner Staat autonomer Biir-
ger, der sich allerdings nur erhalten kann, indem er in seinem Innern re-
produziert, wogegen er sich begriindet hat, Unterdriickung als Selbst-
unterdriickung und als Aggression nach auen. Es ist der buirgerliche
Staat im Gefolge der Franzosischen Revolution, mit der Variante, dafd
das Biirgerrecht in diesem Staat durch Geschlechtszugehorigkeit erwor-
ben wird. Auf der Grundlage dieses, dem Prinzip der Unterscheidung
und Unterdriickung verpflichteten »Freiheits«-Staates, wird aber einer
anderen Wirklichkeit Raum gegeben, in der das Prinzip der Unterschei-
dung nicht sicher etabliert ist.

Der Begriindungsakt des Amazonenstaates wird mythisch interpre-
tiert und als Mythos zur Aufrechterhaltung des Amazonenstaates immer
neu wiederholt. Tanais, die Staatsgriinderin, hat in der erzwungenen
Hochzeitsnacht mit dem Konig der athiopischen Eroberer diesen, statt
sich ihm hinzugeben, getdtet und dasselbe haben alle anderen Frauen
des Stammes mit den ihnen aufgezwungenen Mannern getan. So hat je-
weils nicht der Mann die Ehe vollzogen, die Frau zum Objekt gemacht,
vielmehr haben die Frauen sich zu Subjekten gemacht, indem sie die
Ehe in neuer Weise vollzogen, nicht in der Hymens, sondern in der des
Mars, d.h. totend. Dieses Vollziehen der Ehe »in der Weise des Mars«
wird als Gegenwart des Gottes interpretiert, der Akt des Totens ist die Zi-
tation des Gottes in die Gegenwart: »Mars, an des Schnoden [Athio-
pierkonigs] Statt, vollzog die Ehe« (Vs 1949). Dieser als mythische Mars-
hochzeit interpretierte Begriindungsakt des Staates muB zu dessen
Aufrechterhaltung biologisch konkret wie ideologisch abstrakt immer
neu wiederholt werden. Die mythische Wiederholung ist aber der Ein-
fallsort der Distanzierung, z.B. durch Stellvertretung (Ersetzen des Men-
schenopfers durch Tieropfer u.a.) als zivilisatorischer Fortschritt. Bei den
Amazonen ist die Distanzierung darin erreicht, da} die mythische Mars-
hochzeit in zwei Handlungen zerlegt wird. Die Bezeichnung des Mannes
(mannlichen Opfers) geschieht durch Kampf, mithin in der Weise des
Mars, weshalb dieser Akt als Gegenwart und Handlung des Gottes ge-
deutet werden kann. Die Hochzeit selbst wird dann aber nicht mehr in
der Weise des Mars (mythisch: durch Mars) vollzogen, was bedeutete,
den bezeichneten Mann zu toten; vielmehr darf der menschliche Mann
die Ehe vollziehen, die Frau befruchten und lebendig, gar geliebt von
seiner Gattin auf Zeit (»denn viele Tranen flieBen« [Vs 2084]), von dan-
nen ziehen. So ist aus dem Mythos Mythologie geworden, Wiederho-
lung des Schreckens, aber distanziert durch Variation. Der Mann wird
nicht mehr getétet, sondern vom Gott, der im mythischen Akt in die Ge-
genwart zitiert wird, nur noch bezeichnet. Vom Mythos geblieben ist der
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Ausschlufy der Liebe aus dem ersten Teil des mythischen Aktes. Das
Prinzip der Unterscheidung, einen bestimmten Mann als Gegner (und
spateren Liebesdiener) auszusuchen, darf in der Kampfhandlung nicht
herrschen; denn nur dann kann es ja einen Verkehr zwischen dem Gott
und den Menschen, ein Zitieren des Gottes in die Gegenwart, geben. In
der Weise, wie die Amazonen das ménnliche »Opfer« fiir die Wiederho-
lung des mythischen Aktes erbeuten, verharren sie noch im mythischen
Dasein. Den entscheidenden Teil der Marshochzeit aber spielen sie mit
einem Stellvertreter in grundlegender Abanderung nur noch nach.
Wenn Penthesilea diesen Akt »keusche[] Marsbefruchtung« (eine Art
jungfraulicher, unbefleckter Empfangnis) im Tempel der jungfraulichen
Gottin Diana nennt (Vs 2039) und die Amazonen sich als »[m]arser-
zeugt« definieren (Vs 1825), ist dies uneigentliche Rede.

Die Welt der Amazonen ist noch mythisch. Die Marshochzeit als die
(biologisch notwendige) Wiederholung des Aktes der Staatsgriindung
geschieht noch in einer Welt, in der das Prinzip der Unterscheidung nicht
sicher etabliert ist, der Gott noch Verkehr mit dem Menschen hat. Der
mythische Akt ist aber am entscheidenden Punkt schon in Mythologie,
d.h. in variierendes und distanzierendes Spiel tberfiihrt. Diese mythi-
sche Welt im ProzeR ihrer Transformation in Mythologisierung ist aber
gegriindet — oder soll man sagen: ist die Griindungsideologie einer mo-
dernen biirgerlichen Welt des autonomen Subjekts, in der das Prinzip der
Unterscheidung rigide etabliert ist. Das macht die Welt der Amazonen
zutiefst zweideutig, hierin ist sie mehr als nur das Andere der griechi-
schen Welt. Hier erweist sich auch, daf3 eine blo3 anthropologische Er-
klarung zu kurz greift, wonach sich in der mythischen Marshochzeit und
ihrer »wortlichen« Wiederholung, die Penthesilea leistet, die Einheit von
Sexualitat und Gewalt, von Eros und Thanatos darstelle. Die Welt der
Amazonen ist der moderne birgerliche Staat und zugleich der noch im
mythischen Ritualopfer verankerte »Staat« der Vorgeschichte, allerdings
auf dem Weg vom Mythos zur Mythologie. Zitieren des Gottes in die Ge-
genwart aber durch stellvertretendes Spiel, das den Gott, den Schrecken
seiner Prasenz, distanziert: Eben das ist die Enstehungsgeschichte der
Tragodie. Der moderne biirgerliche Freiheitsstaat der Amazonen, der
doch das Prinzip der Unterdriickung in seinem Innern reproduziert, ist
dabei, die mythische Wiederholung seines blutigen Begriindungsaktes —
die seine innere Widerspriichlichkeit verdeckt — in mythologisches Nach-
spielen zu verwandeln, als dessen vollendetste Form das Tragodienspiel
anzusehen ist, vollzogen, wie in der athenischen Demokratie, als rituel-
le Handlung der Gemeinschaft der Biirger. So wiederholt die Tragodie
»Penthesilea« die Begriindungsgeschichte der Tragodie iiberhaupt.
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Seinen Furor aber gewinnt das Stiick daraus, daf8 die Protagonisten
diese Widerspriichlichkeit des Amazonenstaates (eine mythische Welt in
der Transformation zur geschichtlichen erscheint als ideologische
Grundlage des modernen biirgerlichen Staates) nicht einfach hinneh-
men konnen, vielmehr austragen miissen. Das kann zum einen be-
sagen, die Widerspriichlichkeit vollig aufzulosen, den Mythos also ganz-
lich in Mythologie zu tUberfithren, zum anderen aber auch, den
Widerspruch in seiner urspriinglichen Harte neu zu befestigen. In dieser
Handlungsalternative ist die tragische Hamartia des Stiicks beschlossen.
Sie nimmt ihren Ausgang, was kaum verwundert, vom ratselhaftesten
Satz des Stiicks, Otreres Vermaéchtnis an Penthesilea: »Du wirst den Pe-
leiden dir bekranzen« (Vs 2138). Prothoe, die anwesend ist, wenn Pen-
thesilea dies Achill berichtet, fragt hier sogleich nach, wodurch das
Stiick dieses Vermachtnis als auffallig kennzeichnet.

Ist der Satz ein reiner Aussagesatz, etwa des Sinnes, daf3 der Kénigin
der kriegerischen Frauen natiirlich der koniglichste Krieger der Grie-
chen, also Achill, gebiihre bzw. daf die unerschrockenste und gewand-
teste Kriegerin natiirlich auf den grof3ten Helden der Griechen treffen
werde? Oder ist der Satz eine Aufforderung, zuerst einen bestimmten
Mann zu wahlen (zu suchen) und dann zu kdampfen? In diesem Sinn
fal8t Penthesilea offenbar das Vermachtnis auf, womit ihr aber notwen-
dig auch die Reihenfolge von Kampfen und Lieben durcheinander gerat.
Sie ist langst schon in Liebe entflammt, wenn sie kampft. Fiir eine my-
thische Gegenwart des Gottes im Kamptf ist dann kein Raum mehr, sie
ist aber auch nicht mehr noétig, der Mann ist ja schon bezeichnet:

Ich dachte so: wenn sie sich allzusamt,

Die grofen Augenblicke der Geschichte,

Mir wiederholten, wenn die ganze Schar

Der Helden, die die hohen Lieder feiern,
Herab mir aus den Sternen stieg’, ich fande
Doch keinen Trefflichern, den ich mit Rosen
Bekranzt’, als ihn, den mir die Mutter ausersehn —
Den Lieben, Wilden, SiiRen, Schrecklichen,
Den Uberwinder Hektors! O Pelide!

Mein ew’'ger Gedanke, wenn ich wachte,
Mein ew’ger Traum warst du! Die ganze Welt
Lag wie ein ausgespanntes Musternetz

Vor mir; in jeder Masche, weit und grof,
War deiner Taten Eine eingeschiirzt,

Und in mein Herz, wie Seide weif3 und rein,
Mit Flammenfarben jede brannt’ ich ein.
Bald sah ich dich, wie du ihn niederschlugst,
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Vor Ilium, den fliicht’gen Priamiden;

Wie du, entflammt von hoher Siegerlust,

Das Antlitz wandtest, wahrend er die Scheitel,

Die blutigen, auf nackter Erde schleifte;

Wie Priam fleh'nd in deinem Zelt erschien —

Und heife Tranen weint’ ich, wenn ich dachte,

DafB ein Gefiihl doch, Unerbittlicher,

Den marmorharten Busen dir durchzuckt. (Vs 2178-2202)

Offensichtlich hat Penthesilea die Ilias avant la lettre gelesen. Indem
aber sie selbst gewahlt hat und schon liebt, wenn sie kampft, ist auch der
Kampf nur noch ein Als-ob. Damit ist das Prinzip der Stellvertretung fiir
alle Teile des Mythos »Marshochzeit« giiltig, ist der Mythos vollstandig in
Mythologie tiberfiihrt, ist die symbolische Ordnung universal. Aller-
dings ist Penthesilea damit auch gefahrdet: Wie soll sie siegen konnen,
wenn sie den Gegner liebt, wahrend dieser sie vernichten will? Das be-
tont Achill mehrfach:

Nicht ehr zu meinen Freunden will ich lenken,

[.]

Als bis ich sie zu meiner Braut gemacht,

Und sie, die Stirn bekranzt mit Todeswunden,

Kann durch die StraRen hauptlings mit mir schleifen. (Vs 611-15)

Mit ihrem zweideutigen Vermachtnis wird Otrere zur latenten Verder-
berin ihrer Tochter. Das Stiick begriindet nicht, weshalb Otrere mit
ihrem Vermachtnis das Gesetz des Amazonenstaates durchbricht. So ist
es miilig, dartiber zu spekulieren. Wohl aber ist zu beachten, da3 das
Vermaichtnis, als Aufforderung genommen, was vielleicht schon der
Fehlgriff ist, nochmals zutiefst zweideutig ist. Es lassen sich zwei gera-
dezu entgegengesetzte Handlungen hieraus ableiten. So kann die Ha-
martia auch Vergreifen hinsichtlich der Handlung sein, auf die das Ver-
madchtnis zielt.

Die eine mogliche Handlung, die aus dem Vermadachtnis abgeleitet
werden kann, wurde schon umrissen: den Mythos »Marshochzeit« nun
vollstdndig in Spiel zu Uberfiihren, den Weg also zu Ende zu gehen, auf
dem der Mythos in Mythologie transformiert wird. Analog zur Trans-
formation der kultischen Zitation des Gottes Dionysos in Tragddienspiel
wiirde der » Absolutismus der Wirklichkeit«!3, der hier in der Prasenz
des Kriegsgottes im Liebesakt zu erkennen ist, durch mythologisches

15 Hierzu: Hans Blumenberg, Arbeit am Mythos, Frankfurt 1979, insbes. Kap.: »Nach dem
Absolutismus der Wirklichkeit«.
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Spiel distanziert. Die vollstandige Transformation des Mythos in Spiel
wiirde dabei auch das Nebeneinander von moderner biirgerlicher und
mythischer Daseinsform auflésen, das den Amazonenstaat kennzeich-
net. Der moderne Staat der Freiheit ist errichtet auf der Grundlage mas-
siver Unterdriickung nach innen und aufen, d.h. auf der Basis eines
rigid herrschenden Prinzips der Unterscheidung. Dartiiber ist die mythi-
sche Interpretation des Griindungsaktes dieses Staates gelegt und hier-
aus wiederum eine Daseinsform abgeleitet, in der das Prinzip der Unter-
scheidung nicht sicher etabliert ist (im ersten Teil der Wiederholung der
mythischen Handlung ist der Gott noch als gegenwartig gedacht, ent-
sprechend sind hier Kdmpfen resp. Toten und Lieben nicht geschieden).
Ein Nebeneinander beider Daseinsformen kann es nicht geben, sie ent-
werten sich gegenseitig. In einer Welt, in der das Prinzip der Unter-
scheidung fest etabliert ist, wird die mythische Daseinform, in der die
Dinge durcheinander gehen konnen, zu einem bloen Als-ob, d.h. zu
Spiel. Das scheint fiir den Amazonenstaat zuzutreffen; denn die Frauen
kampfen nur noch, als ob sie die Manner toten wollten, in Wahrheit
wollen sie einen Mann gewinnen, der sie befruchtet. Wenn daher Pen-
thesilea Otreres Rat so auffalt, die mythische Wiederholung vollstandig
in Spiel zu iiberfiithren, d.h. auch die Auswahl des Mannes im Kampf
nur noch zu spielen, wiirde sie nur zu Ende fiihren, was als Proze3
schon im Gange ist.

Otreres Vermachtnis, »Du wirst den Peleiden dir bekrdnzen«, kann
aber auch den entgegengesetzten Sinn haben: nicht weiterzugehen, die
mythische Wiederholung nicht vollstaindig zum Spiel zu machen, viel-
mehr diesen Weg gerade umzukehren, also zuriickzugehen zu dem Akt,
aus dem sich der Amazonenstaat mythisch begriindet. Das hiel3e, die
»Marshochzeit« wieder ganz ohne Spielmoment, den Liebesakt mithin
als reinen Akt des Totens, zu vollziehen. Otrere hat mit ihrem Ver-
madchtnis den ersten Teil der Wiederholung des Mythos »Marshochzeit«
zum Spiel gemacht. Penthesilea kann den Kampf nur noch spielen, da
sie schon vor ihm fiir Achill entflammt ist. Das erkennen die Griechen
(vgl. Vs 62-96); Penthesilea sagt dann auch selbst explizit, daf} sie den
Bekampften nicht toten, sondern die Liebesvereinigung mit ihm wolle
(vgl. Vs 1187-1192), und auch Achill handelt schon nach den Regeln
dieses »Spiels¢« (vgl. Vs 1160-64). So ist in diesem Teil der »mythischen«
Handlung kein Raum mebhr fiir einen Gott, der im Kampf den Mann fiir
die »Marshochzeit« bezeichnete. Wenn der Mythos dann doch noch neu
vergegenwartigt werden soll, kann dies nur so geschehen, da nun dem
zweiten Handlungsteil der \Marshochzeit, dem Akt der Vereinigung, je-
des Spielmoment genommen wird. Die Distanzierungsleistung, die in
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der mythologisierenden Wiederholung des Mythos schon erreicht ist,
erscheint dann zuriickgenommen und als solche Barbarin, die den er-
rungenen zivilisatorischen Fortschritt preisgibt, erweist sich Penthesilea.
Das Nachspielen des Mythos, an dessen Ende das Tragodienspiel gestan-
den ware, biegt sie zurlick in dessen Ursprung, in einen Absolutismus
der Wirklichkeit, in dem es keine Unterscheidung gibt und Mars als
Gott, der den Tod gibt, ohne Einschrankung in die Gegenwart zitiert
wird, d.h. Lieben und Téten, Kiissen und Zerfleischen eins sind.

Was aber konnte der Gewinn dieses Weges sein, so da8 Otreres Ver-
machtnis auch in dieser Konkretion sinnhaft wire? In der Wende der
Oberpriesterin, die Penthesilea plotzlich fiir ihre Greueltat preist (Vs
2773-78), fiir die sie sie zuvor aus dem Raum der Menschen ausge-
stofen hat (vgl. Vs 2721 f.), deutet sich eine staatsideologische Sinnge-
bung an. Eine ganz in Spiel transformierte Wiederholung des mythi-
schen Griindungsaktes des Amazonenstaates konnte dessen inneren
Widerspruch (daf3 der Staat der Freiheit seine Wirklichkeit nur in mas-
siver Unterdriickung hat) nicht mehr verschleiern. Demgegentiber hat
Penthesilea mit ihrer Greueltat den mythischen Begriindungsakt undi-
stanziert wiederholt, also den Mythos und damit die Ideologie des Staa-
tes neu befestigt. In diesem Sinne deutet die Oberpriesterin das Zeichen,
dal’ Penthesilea der Bogen, der fiir ihr Konigtum steht, in eben der Wei-
se aus den Handen fillt, wie dies beim Grindungsakt des Staates der
Tanais geschah, >staatstragend« als typologische Wiederholung und da-
mit neue Befestigung des Staatsmythos. Penthesilea gibt der von ihr
vollzogenen Riickkehr in den Ursprung jedoch den entgegengesetzten
Sinn - aufzuheben, was aus ihm entstanden ist: »Der Tanais Asche,
streut sie in die Luft!« (Vs 3009).

Das Stiick fiihrt beide Handlungsmoglichkeiten, die sich aus Otreres
Vermaéchtnis ergeben, vor. Im Angebot Achills, den Kampf zu wieder-
holen, ist die Moglichkeit eroffnet, den Mythos vollstandig in Spiel zu
transformieren. Penthesilea ergreift diese Moglichkeit aber nicht, son-
dern kehrt den Weg vom Mythos zum mythologisierenden Spiel, d.h.
kulturgeschichtlich die Genese der Tragodie, um. Das ist ihre Hamartia,
ihr »Fehlgriff, den sie selbst zu verantworten hat. Allerdings erfolgt er —
nach dem Anspruch des Autors, der noch zu tberpriifen ist — notwen-
dig aus Pramissen, womit er Penthesilea auch wieder nicht in Rechnung
gestellt werden kann. So ist hier das Sich-Verschranken von Schuld und
Unschuld gegeben, in dem in der Tradition von Aristoteles das Wesen
der Tragodie erkannt wird. Fazit dieser Konstellation ist dann aber ein
neues Paradox. Indem das Stiick seine Protagonistin nicht weitergehen
14t von der Wiederholung des mythischen Aktes, der den Gott in die
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Gegenwart zitiert, zum mythologischen Spiel, wie dies der Weg der
Tragodie war, indem die Protagonistin in diesem Sinne die Tragodie ver-
weigert, wird ihre Lage tragisch im Sinne eines unschuldigen Schuldig-
Seins. Das Nichteintreten in die Welt der Tragodie, in deren Distanzie-
rung des mythischen Aktes, bringt gerade die Tragddie hervor. Damit
hat Kleist die Aporie, in die er mit dem Guiskard-Projekt geraten war,
eine — erhabene — Tragodie des Scheiterns nur aus dem Scheitern an der
Tragodie machen zu konnen, in die vorgestellte Welt zuriickgeholt. Al-
lerdings eroffnet sich damit eine neue Aporie. Penthesileas Nicht-Er-
greifen der Tragodie besteht gerade darin, nicht zu spielen, die mythi-
sche Wiederholung nicht, wie Achill dies doch anbietet, vollstandig in
Spiel zu tberfithren. Wenn dies die Konstellation fiir die Tragddie her-
vorbringt (die im Akt der Hamartia gegriindete Paradoxie von schuldlo-
sem Schuldig-Sein), dann besteht deren Wesenskern gerade darin, zu
negieren, was hier als die spezifische Leistung der Tragodie hervorgeho-
ben worden ist: das distanzierende Spiel. Wie steht es dann mit der
Spielbarkeit und das heift mit dem Theater fiir solch eine Tragodie?
Theater ist vorstellendes Spiel, und dieses soll hier etwas vorstellen, was
das vorstellende Spiel gerade negiert: Riickkehr in Ungeschiedenheit, in
den Raum eines Absolutismus der Wirklichkeit, zu dessen Distanzierung
das mythologisierende Spielen u.a. der Tragodie gerade geschaffen wor-
den ist. Kleist deutet dieses theatralische Paradox an, wenn er sein Stiick
gegeniiber Goethe als »nicht fiir die Biithne geschrieben« charakterisiert,
um im Fortgang gleichwohl von den »niederschlagenden« Aussichten
auf eine theatralische Realisierung zu sprechen.!6 Diese theatralische
Aporie, als Konsequenz des Paradoxes einer Tragddie des Verweigerns
der Tragddie, wird sich dann als das Feld erweisen, auf dem die Frage ei-
nes Erhabenen in der Kunst neu entfaltet wird. Geleistet wird dies am
Handlungsmoment der tragischen Anagnorisis; so steht auch hier die
Moglichkeit einer erhabenen Tragddie zur Debatte.

Zuvor ist jedoch der > Fehlgriff« der Heldin weiter zu klaren. Inwiefern
hat Penthesilea ihren »Fehlgriff« nicht nur zu verantworten, sondern ist
dieser auch als aus Pramissen notwendige und damit bedingte Handlung
zu erkennen? Die Antwort ist in der Logik der Handlung und der Figu-
renkonzeption zu suchen.

Achill zerlegt Kampfen und Lieben in ein zeitliches Nacheinander.
Zuerst herrscht der Wille, zu vernichten (vgl. Vs 614 f. und Vs 1514 {.),
dann folgt die Liebeserklarung (vgl. Vs 1520). Eine analoge Trennung
fordert der Mythos von Penthesilea, aber diese ist aus dem Raum des

16 Vgl Brief an Goethe vom 5.1.1808.
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Mythos schon herausgetreten, da sie bereits liebt, ehe sie kampft. Ihr
Kampf wird imaginar, wie es ihre Liebe ist, als von Dichtung tiber Achill
erzeugt. Notwendig mul$ sie dem Gegner unterliegen, der die Bereiche
nicht durcheinander bringt. Der Vorgang erscheint nochmals zusam-
mengefal$t in Penthesileas Heliosphantasie, nach der sie in Ohnmacht
sinkt. Penthesilea verschiebt Achill zu Helios, will den Ida auf den Ossa
walzen, als ein Werk von Giganten, um Helios an seinen Flammenhaa-
ren zu sich herunterzuziehen (analog der Formulierung, dafl sie das
Schwert gegen Achill nur ziicke, um ihn an ihre Brust niederzuziehen
[vgl. Vs 1188-92]); da sieht sie die Sonne im Spiegel des Flusses und
sinkt zu ihm nieder, nicht ihn bezwingend, vielmehr als Geste der Hin-
gabe:

PENTHESILEA schaut in den Fluf nieder: Ich, Rasende!

Da liegt er mir zu FiiRen ja! Nimm mich —

Ste will in den Fluf sinken, Prothoe und Meroe halten sie.
ProTHOE Die Ungliickselige!

MEROE Da fallt sie leblos,

Wie ein Gewand, in unsrer Hand zusammen. (Vs 1387-90)

Es folgt das Zwischenspiel, in dem die Aufklarung iiber den Amazonen-
staat gegeben wird, auch die Liebenden einander beim Namen nennen,
sich »erkennen«im Akt des Sprechens. Bedingung des Zwischenspiels ist
eine Fiktion, iiber die Penthesilea nicht verfiigt, der sie nur ausgesetzt ist
(worin sie mithin Objekt ist). Prothoe und Achill sprechen so, als ob
Penthesilea gesiegt und damit das Recht auf Achill, auf den Liebesakt
mit ihm in ihrer Heimat erworben hétte. Nach dem Zusammenbruch
dieser Fiktion kann Achill Penthesilea nicht einfach dennoch zum Ro-
senfest folgen. Das hiele, eine Fiktion weiter zu leben, die alle als Fik-
tion erkennen und in der Penthesilea von ihrer Einsetzung her unfrei
ist. Es folgt das Angebot Achills zum erneuten Kampf »auf Tod und Le-
ben« (Vs 2362), allerdings mit dem Hinweis auf die von Penthesilea
nach dem Mythos zu erfiillende (Spiel-)Regel. Eine eigene Szene wid-
met das Stiick der Kldarung, dafk dieses Angebot aus der Sicht Achills fik-
tiv ist, da3 es das Angebot ist, in gemeinsamer freier Ubereinkunft den
Mythos zu spielen (vgl. Vs 2460-82), als eine kultische Handlung im
Dienste des Amazonenstaates (flir Achill allerdings nur eine »Grille« [Vs
2460]), wie das Tragodienspiel in Athen solch kultische Funktion erfiill-
te. Es macht den tragischen Irrtum des mannlichen Helden dieses Stiicks
aus, nicht zu erkennen, daR Penthesilea dieses Angebot nicht anneh-
men kann. Warum sie es nicht annehmen kann, wird nicht explizit ge-
sagt. So kann nur gefragt werden, inwiefern es konsequent ist, daf3 Pen-
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thesilea auf das Angebot zum Spiel nicht eingeht. Zwei Griinde lassen
sich bestimmen: den Mythos als ganzen nur noch zu spielen, ware dys-
funktional, zugleich ist Achills Angebot zu neuem Kampf zutiefst zwei-
deutig.

Zum ersten Grund: Penthesilea ist von den Amazonen >zuriicker-
obert«worden. Durch ihren Regelversto und ihre Niederlage ist sie aber
aus der Welt der Amazonen herausgefallen. Ein unter dieser Vorausset-
zung gefiihrter Scheinkampf konnte nicht in diese Welt zurtickfiihren,
wie ein fiir alle erkennbar in reines Spiel aufgeloster Mythos seine
Funktion nicht mehr erfiillen konnte, den (selbst-)aggressiven Charak-
ter des weiblichen Freiheitsstaates zu verdecken. Umgekehrt wiirde der
in Spiel aufgeloste Mythos nur helfen, die neuetablierte Herrschaft des
Mannes zu verschleiern. Der Mann hat, wie einst die Athiopier, die Frau
unterworfen und wiirde nun ein Spiel inszenieren, um von der Unter-
worfenen, statt wie einst den Tod, liebende Hingabe zu erhalten.

Unter den gegebenen Bedingungen ist ein vollstandig in Spiel trans-
formierter Mythos »Marshochzeit« dystunktional. Zugleich ist das Ange-
bot Achills zu neuem Kampf aber zutiefst zweideutig, kann mithin auch
ganz anders denn nur als Aufforderung zu einem gespielten Kampf
aufgefal3t werden. Penthesilea ist Achill unterlegen, sie ist als die schwa-
chere erwiesen (sei es an sich, sei es, weil sie gegen die Regel der my-
thischen Wiederholung verstoflen hat), ist mithin Achill schon unter-
worfen, wenn auch von den Amazonen ihm wieder entrissen. Achill
hatte gegen die Amazonen zu kdampfen, um seine »Beute« zurtickzuge-
winnen. Wenn er statt dessen Penthesilea zu einem Zweikampf auffor-
dert, nachdem erwiesen ist, wer der starkere ist, muf3 er den Verdacht
wecken, etwas anderes zu wollen als die Unterwerfung Penthesileas:

Der mich zu schwach weif3, sich mit ihm zu messen,

Der ruft zum Kampf mich, Prothoe, ins Feld?

Hier diese treue Brust, sie rithrt ihn erst,

Wenn sie sein scharfer Speer zerschmetterte? (Vs 2384-87)

Von Achill aber wei3 Penthesilea vor allem das eine, danach fragt sie ihn
zuerst, hiervon spricht sie immer wieder: was er Hektor angetan hat,
namlich ihn nicht nur im Kampf zu téten, sondern den toten Korper um
die Burg zu schleifen, so dalR er unkenntlich wird, entstaltet (vgl. Vs
1794-99 und Vs 2194-98). Und das Stiick suggeriert selbst diese Lesart,
da es Achill zwei Mal als sein Ziel verkiinden ldRt, diese Handlung an
Penthesilea zu vollziehen (vgl. Vs 614 f. und Vs 1513 f.).

Als Antwort auf die zweite Lesart von Achills Angebot ist Penthesi-
leas Handlung vollig konsequent, den Mythos ohne jedes Spielmoment
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zu wiederholen, also die gesamte Handlung »Marshochzeit« nun auch in
der Weise des Mars zu vollziehen. So ruft Penthesilea Mars als » Vertil-
gergott« (Vs 2432) an: '

Dich, Ares, ruf’ ich jetzt, dich Schrecklichen,
Dich, meines Hauses hohen Griinder, an! (Vs 2428 {.)

Achill, dem die Liebesrede offenbar nichts >bedeutet« hat (»Was ich ihm
zugeflistert, hat sein Ohr/Mit der Musik der Rede bloR getroffen?« [Vs
2388 {.]), wird eine Antwort zuteil, die den Raum des Bedeutens vollig
verldRt, in dem nicht etwas fiir etwas anderes steht. Statt im vollstandi-
gen Spielen des Mythos ganz in die »symbolische Ordnung« einzutreten,
tritt Penthesilea ganz aus ihr heraus. Hat aber schon der erste Teil
der mythischen Handlung, die »Bezeichnung des Manness, im Sinne des
Mars den Gehalt des Totens, bleibt fiir den zweiten Teil, die eigentliche
Marshochzeit, als Handlungsmoglichkeit nur, »den Toten zu totenc (vgl.
Vs 2919), die Entstellung (vgl. Vs 2930):

Sie liegt, den grimm’gen Hunden beigesellt,
Sie, die ein Menschenschof gebar, und reifit, —
Die Glieder des Achills reifit sie in Stiicken! — (Vs 2595-97)

Die Greueltat 1a3t sich als Vorgang durchaus sprachlich formulieren. Das
Drama leistet dies gleich zwei Mal, durch die Teichoskopie einer Ama-
zone (vgl. Vs 2591-97) und durch den Bericht Meroes (23. Auftritt).
Aber die sprachliche Formulierung des Vorgangs besagt noch nicht, daf
er gefaldt,, d.h. auf den Begriff gebracht wiirde. Das Wort ist »Wort des
Greuel-Ratsels« (Vs 2600). So ist in dem Unvorstellbaren, in dem, was
die Fassungskraft iibersteigt, die Ausgangsbedingung fiir die Wende in
das Erhabene (als Weise, sich angesichts des Unfallbaren zu fassen) durch-
aus zu erkennen. Zu fragen bleibt allerdings, ob es ein Unfallbares auch
fiir den Zuschauer ist oder ob das Stiick ihm als Theaterstiick das Unfai3-
bare doch schon als ein Gefalites/Fal3bares prasentiert. Die Fassung, die
die Oberpriesterin der Greueltat zu geben versucht, wurde schon er-
lautert. Penthesilea habe die Stiftung des staatsbegriindenden Mythos
wiederholt. Dal dies fraglich ist, erweisen schon immanente Unterschie-
de. Tanais hat in der »Hochzeitsnacht«das Lieben als Téten vollzogen, aber
sie hat nicht den Toten getotet. Den Akt der Verstimmelung hat sie nicht
am Toten, sondern an sich selbst vollbracht. So hatte das eigentlich Gra3-
liche dort nicht stattgehabt: hinauszugehen in einen Raum jenseits aller
Strukturierung, jenseits des Bedeutens, des »Unmarkierten«.17 Der frag-

17 Brandstetter, 1997, 101.
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wiirdige Fassungsversuch der Oberpriesterin erfolgt auch, solange Pen-
thesilea ohne Besinnung, d.h. ohne Bewultsein ihrer Tat ist (vgl. Vs
2812). Es folgt die Anagnorisis: Penthesileas Erkennen der Tat, Erken-
nen des Fehlgriffs (ausgerechnet die Oberpriesterin klart Penthesilea
iiber das wahre Handlungsmotiv des Achill auf); und wie diese Hand-
lung mit einer korperlichen Selbst-Reinigung Penthesileas einsetzt, ist
dann auch Penthesileas Annehmen und Deuten der Tat sowie die nach-
folgende Selbsttotung als Antwort innere Reinigung. Mit der Reinigung
wird die »Katharsis« als das Wirkungsziel der Tragddie zitiert, hier ge-
schieht diese aber nicht als Reinigung von Affekten, sondern als Inte-
gration der Affekte »Jammer« (Vs 3028) und >Reue« (Vs 3030), letzterer
als ein auf den anderen bezogener Affekt, Integration also dieser Affekte
zu einer Selbstvernichtung, in der sich das Subjekt, seine Tat verant-
wortend, mithin als frei setzt: Reinigung folglich als ein erhabenes Sich-
Fassen, womit das antike Tragodienkonzept mit der modernen Konsti-
tution des Subjekts im Erhabenen vereinigt ist.

So ist in der vorgestellten Welt die Konfrontation mit dem schlecht-
hin UnfaBBbaren und die erhabene Bewaltigung dieser Erfahrung im Re-
kurs des Subjekts auf sein Vermogen, sich als freies, sein Handeln selbst
verantwortendes Subjekt zu setzen, durchaus gegeben. Aber fordert das
vorgestellte Erhabene eine erhabene Verarbeitung auch vom Zuschau-
er? Bleibt fiir ihn die Konfrontation mit einem die Fassungskraft des
Verstandes Ubersteigenden bestehen, oder gibt ihm das Stiick als Kunst-
werk die »Fassung« vor? Hier wird die dargelegte Herleitung von Pen-
thesileas Tat als aus Pramissen notwendig relevant. Die Eroéffnung eines
Raumes der Entstrukturierung, des »Unmarkierten¢, in dem nicht be-
deutet wird, das Prinzip der Unterscheidung nicht etabliert ist, ist mit der
aus Pramissen hergeleiteten Handlung — dem aufgewiesenen tragischen
Paradox — nicht ein Geschehen in einer Welt anderer Gesetze, sondern
Teil, Konsequenz der gegebenen Ordnung selbst, der strukturierten
Welt, der Welt des Bedeutens. Der Raum des »Zeichenlosen« 6ffnet sich
in der symbolischen Ordnung selbst, als dieser zugehorig. Das manife-
stiert die Figur Penthesilea, insofern ihr Handeln schliissig aus den ge-
gebenen Bedingungen folgt, das manifestiert aber genauso der dramati-
sche Diskurs, insofern er mit der Begriindung der Tat in der tragischen
Hamartia der Heldin das Ungeheuerliche, das Anathema als dem Ge-
heuren selbst zugehorig, da aus ihm herleitbar, erweist. Dal3 das Stiick —
als Tragodie, die aus dem Nicht-Ergreifen des Weges der Tragodie ent-
steht — dem Unfafbaren eine >Fassung¢, d.h. Herleitung zu geben ver-
mag, es so als Teil der gefalten Welt situiert, ist erst das wahrhaft Un-
falBbare, das den Appell an eine Wende in das Erhabene fiir den
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Zuschauer bereithalt. So ist das alle Fassungskraft Ubersteigende auf der
Ebene des dramatischen Diskurses (nicht oder nicht nur auf derjenigen
der vorgestellten Welt) angesiedelt und nur, wenn es dort angesiedelt
ist, kann es ein Erhabenes in der Kunst geben. Angesiedelt aber ist das
fassungslos Machende auf der Ebene des Diskurses dadurch, daR es
nicht schon im factum brutum der Greueltat gegeben ist, sondern erst in
deren schliissiger Herleitung: als das Paradox, dal die Entstellung, das
»Unmarkierte, Teil und Konsequenz der Strukturierung selbst ist.

So hat Kleist mit der Tragodie »Penthesilea« die Moglichkeit einer er-
habenen Tragodie erwiesen und verwirklicht, in einer Engfithrung mit
dem Konzept der antiken Tragodie, das paradox dadurch Gegenwart
erhalt, dal der geschichtliche Weg der Tragodie (die Erfahrung undi-
stanzierbarer, iiberwaltigender Méachte in mythologisches Spiel zu ver-
wandeln) zurtickgenommen wird. Die Unmoglichkeit einer erhabenen
Tragddie ist allerdings nicht vollig verschwunden. Das Gelingen der er-
habenen Tragodie, so zeigte sich, griindet in der paradoxen Relation des
Ordnungslosen als Teil der Ordnung selbst. Der dramatische Diskurs
wiederholt dieses Paradox auf seiner Ebene, womit sich dessen Bewalti-
gung auf die ndchst hohere Ebene der Abstraktion verlagern muf3 (von
der Ebene der vorgestellten Welt iiber die des dramatischen Diskurses
auf die Ebene der Semiologie, hier der Konstitution der theatralischen
Zeichen). Das wird in der Szene durchgespielt, die die tragische Ana-
gnorisis nach dem Konzept der antiken Tragodie und das erhabene Sich-
Fassen als Endpunkt der neuzeitlichen Tragodie des Subjekts zusam-
menfiihrt. Denn Penthesileas erhabenes Sich-Fassen, d.h. die Wende in
das Erhabene in der vorgestellten Welt, aus dem die Erfahrung des Er-
habenen fiir den Zuschauer und damit erst das Gelingen einer erhabe-
nen Tragodie noch keineswegs folgen muf}, bleibt in eigenartiger
Schwebe zwischen Gelingen und Miflingen.

Der erste Schritt der Anagnorisis besteht darin, daR Penthesilea das
Ausmal} ihrer Tat und sich selbst als Taterin anerkennt. Der beschoni-
genden (metaphorisierenden) Rede der Oberpriesterin, »Du trafst ihn —«,
schneidet sie das Wort mit der Feststellung ab: »Ich zerrif3 ihn« (Vs 2975).
Im zweiten Schritt wird der Fehlgriff, also die Hamartia, bestatigt, als
»Versehen« (Vs 2981), »Versprechen« (Vs 2986), »Vergreifen« »[...] wer
recht von Herzen liebt,/Kann schon das Eine fiir das Andre greifen« (Vs
2982 f.). AnschlieRend wird die ganz singuldre Bedingung des Handelns
benannt und damit in Erinnerung gerufen, daf die Tat sich aus Pramis-
sen notwendig ergeben hat. Die spezifische Bedingung war, daf? Penthe-
silea in einem Raum gehandelt hat, handeln mufite, in dem es keinen
Spiel-Raum des Bedeutens, mithin keine metaphorische Rede, keine
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Stellvertretung gibt, keine Unterscheidung, in dem vielmehr Wort, Sache
und Handlung eins sind (die Verweigerung jeglichen Spielelements in der
Wiederholung des Mythos als Antwort darauf, da3 ihre Rede in Achills
Ohren offenbar nicht »be-deutet« hat, nur Sprachklang war). Und was in
diesem Raum zu geschehen hatte, war — wiederum konsequent aus der
Wiederholung des Mythos »Marshochzeit« sich ergebend — nichts anderes,
als den Gehalt dieses Raumes zu vollziehen: »das Tote tdten¢, die Ent-
strukturierung, das Aufldsen aller Markierung. So schlieft Penthesilea
diesen Teil der Anagnorisis mit der Feststellung: »Ich war nicht so ver-
rickt, als es wohl schien« (Vs 2999), womit sie eben bekraftigt, daf sie
nicht auerhalb aller Ordnung gehandelt hat, ihre grauenhafte Handlung
sich vielmehr aus der geordneten Welt selbst konsequent ergeben hat.
Nachdem derart der Gehalt der Tat bestimmt worden ist, als erster Schritt
des Sich-Fassens, der aber das Unfal3bare als Teil der gefaliten« Welt selbst
nur bekriftigt hat, erfolgt die eigentlich erhabene Wende, Ubernahme der
Verantwortung flir die Tat, in der das Subjekt sich als autonomes, iiber
sein Handeln (qua Vernunft) verfiigendes setzt. Die Weise, in der die Ver-
antwortung libernommen wird, ist dabei nicht btirgerlich-aufklarerisch
(was auf Entlastung der Heldin hinausliefe, Stark-Machen des Aspekts
der Determination im Akt der Hamartia), sondern vorbiirgerlich, dem jus
talionis'8 entsprechend. Penthesilea vollzieht an sich selbst, was sie an
Achill vollzogen hat: den Tod zu geben in einem Raum, in dem es kein
Be-Deuten gibt, Zeichen und Sache eins sind. Aus einer Folge von Meta-
phern wird die Vorstellung eines Dolches gebildet; der vorgestellte, ge-
sprochene Dolch ist aber der Dolch, der totet. Und wie Penthesilea auf
ihre Annahme, ihre Liebesrede sei von Achill nur als Sprachmusik, als
sinnlicher Klang aufgenommen worden, habe Achill nichts be-deutet
(vgl. Vs 2388 {.), mit einem Handeln geantwortet hat, das alles Bedeuten
verweigert, handelt sie auch jetzt in einem Raum der Implosion allen Be-
deutens, in dem geistiger Dolch und materieller Dolch eins sind und die
Worte nichts sagen: »So! So! So! Sol« (Vs 3034).19

18 Nach dem jus talionis muf der Tater als Vergeltung eben das Ubel erleiden, das er selbst
seinem Opfer zugefiigt hat, wie Isid. orig. 5,24 festhalt: »talio est similitudo vindictae,
ut taliter quis patiatur, ut fecit. Hoc enim est natura et lege institutum, ut laedentem si-
milis vindicta sequitur.« (Der Kleine Pauly. Lexikon der Antike, Bd. 5, Miinchen 1979,
Sp. 503, Artikel >Talio«.)

19 Dal diese »Rede« allerdings im Kontext einer Wende in das Erhabene steht, was Selbst-
begriindung des Subjekts im Rekurs auf sein Vernunftvermégen, mithin seine Sitt-
lichkeit, zum Gehalt hat, bekraiftigt ein Echo, das dieser Vers im »Prinz von Homburg«
crhalten hat. Es ist dort die Antwort des Prinzen auf Hohenzollerns Einwurf: » HOHEN-
ZOLLERN Stampft mit dem Fuf auf die Erde: Gleichviel! - Der Satzung soll Gehorsam sein. /
DER PRINZ VON HOMBURG mit Bitterkeit: SO — 50, s0, so!« (Vs 774 1.).
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So geschieht die erhabene Konstitution des Subjekts im Verantwor-
ten seiner Tat als Auflosung in einem wieder schliissig begriindeten
Raum, in dem es kein Bedeuten gibt, keine Strukturierung, kein Zei-
chen, positiv formuliert: in einem Raum absoluter Priasenz. Solche Pra-
senz aber auf dem Theater zu berufen, das der Raum der Représentation
schlechthin ist, ist unmoglich. Es bedeutet (beansprucht) entwicklungs-
geschichtlich die Umkehrung des Weges des Theaters schlechthin, eine
Riickkehr in die Konstellation, als deren Distanzierung Theater entstan-
den ist. Zu vergegenwartigen ist solche Offnung fiir absolute Prasenz nur
prozessual, als ein Vorgang, romantisch gesprochen, wechselseitiger
»Annihilation«.20 Entweder vernichtet das Theater als Raum der Repri-
sentation diese Offnung absoluter Prisenz, womit das Theater diese Art
Tragodie als unmoglich erweist, das Spiel und damit sich selbst aufhebt,
oder die Tragodie erklart gerade durch ihre schliissig hergeleitete Off-
nung zu absoluter Prasenz das Theater, den Raum der Reprasentation
fiir falsch, womit die Tragddie das Theater als unmoglich erweist, als Ort,
den es nur gibt als Verdrangen dieses seines Grundes. Die Tragodie, die
so das Theater aufhebt, hebt aber ihre eigene Wirklichkeit und damit
gleichfalls sich selbst auf.

So ist »Penthesilea«, wie Kleist an Goethe geschrieben hat, tatsach-
lich nicht »fiir die Biihne geschrieben« (4,407), in einem anderen Sinn
allerdings als »fiir die gegenwartige Biihne nicht tauglich¢, wie man dies
zu lesen gewohnt ist. >Nicht fiir die Bithne« hat sich als Prozef3 der An-
nihilation erwiesen. Vorgestelltes Geschehen und dramatischer Diskurs
haben zu ihrem Gehalt, was Biihne (Theaterspiel) prinzipiell verneint,
das Theater wiederum muf3 prinzipiell verneinen, was es vorzustellen
hat. Die Chance der Kunst in diesem Dilemma aber ist, daf§ sie, indem
sie solche Akte des Durchstreichens vollzieht, diese zugleich zeigen
kann. Auch das konnte in Kants »Kritik der Urteilskraft«, in den Para-
graphen iiber das Erhabene, erldautert gefunden werden.2! Zu beachten
ist allerdings, dafl in diesem Prozef3 des Annihilierens von Stiick und

20 Vgl. z.B. Friedrich Schlegel, Athenaumsfragment Nr. 103: »Dal} man eine Philosophie
annihiliert, wobei sich der Unvorsichtige leicht gelegentlich selbst mit annihilieren
kann, oder da man ihr zeigt, sie annihiliere sich selbst, kann ihr wenig schaden. Ist sie
wirklich Philosophie, so wird sie doch wie ein Phonix aus ihrer eigenen Asche immer
wieder aufleben.« (Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, hg. von Ernst Behler, Bd. II:
Charakteristiken und Kritiken, hg. von Ernst Eichner, Miinchen, Paderborn, Wien
1967, 180.)

21 Vvgl. »[...] denn das eigentlich Erhabene kann in keiner sinnlichen Form enthalten sein,
sondern trifft nur Ideen der Vernunft, welche, obgleich keine ihnen angemessene Dar-
stellung moglich ist, eben durch diese Unangemessenheit, welche sich sinnlich darstel-
len 14Rt, rege gemacht und ins Gemiit gerufen werden.« (KdU 77 [§ 23]).
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Theater genau betrachtet nicht zwei fixe Grofen, sondern zwei Relatio-
nen aufeinander bezogen werden. Fiir die Tragodie war die schliissige
Herleitung gerade ihrer eigenen Negation ins Zentrum zu stellen gewe-
sen: dal? sie entsteht aus der aus Griinden herleitbaren Verweigerung
des Weges der Tragodie, wie ebenso auf der Ebene des dramatischen Dis-
kurses, dafy der Raum der Entstrukturierung, des Ordnungslosen, in
dem es kein Bedeuten gibt, sich offnet als Teil und Konsequenz der
(symbolischen) Ordnung selbst. Im Raum der Herleitung aus Griinden,
in diesem Sinne des Begriffs, 6ffnet sich, als ihm zugehorig, was sich
dem Begriff verweigert. So steht hier die Relation von Vorstellung und
Begriff zur Debatte: Das Drama beruft in seiner inhaltlich-tragischen wie
diskursiv-dramatischen Paradoxie Vorstellungen, die in keinem Begriff
gefallt werden konnen. Diese Relation aber wird verwiesen auf eine
komplementdre theatralische Paradoxie, mithin wieder eine Relation,
daR die Offnung des Stiicks zu absoluter Prasenz, die das Stiick in sich
schliissig entwickelt, im Theater als dem Raum der Reprasentation
schlechthin verwirklicht werden soll. So steht hier die Relation von Ab-
solutem/Zeichenlosem und Anschauung zur Debatte: Dem Theater ist
die Vorstellung eines Absolutums aufgegeben, von dem es keine An-
schauung geben kann. Die komplementare (d.h. gegenldufige) Unmog-
lichkeit in beiden Relationen aber erlaubt eine indirekte Darstellung
derart, dal die eine Relation an die Stelle der anderen tritt, um das Feh-
lende zu kompensieren, um selbst sogleich wieder durch die andere ver-
treten zu werden, die ihr Fehlendes kompensiert.

Eine indirekte Darstellung genau dieser Art hat Kant dem Schénen
zuerkannt, d.h. ein blo symbolisches »Vor-Augen-Stellen« (Kant ge-
braucht hierfiir den Begriff »Hypotopose«22) des Guten (der Ideen der
Vernunft). Die »asthetischen Idee« (hervorgebracht vom Genie) als
»Vorstellung der Einbildungskraft, die viel zu denken veranlafit, ohne
daf’ ihr doch ein [...] Begriff addquat sein kann« erkennt Kant als »das
Gegenstiick (Pendant) von einer Vernunftidee [...], welche umgekehrt
ein Begriff ist, dem keine Anschauung [...] addquat sein kann«.23 Eine
Darstellung des Undarstellbaren (die Versinnlichung des Ideellen) sei in-
direkt moglich, insofern das »UberschieRen« der Vernunft-Idee iiber jede
Anschauung hinaus symbolisiert werden konne vom Nicht-Ankommen
der asthetischen Idee in einem Begriff. Die Chance und das Problem ei-
ner theatralischen Verwirklichung von Kleists Tragodie »Penthesilea«
zeigten sich dieser Symbolisierungsleistung des Schonen, in der die eine

22 KdU 255, § 59.
23 KdU 192 f., § 49.

171



172 Die Dramen

Unerfilltheit die komplementire andere vertritt, analog.24 So wird die
erhabene Tragodie, die das Stiick aus seinem tragischen Paradox entfal-
tet, nur iberzeugend, wenn sie damit das Theater als Raum der Repra-
sentation negiert, und umgekehrt wird das vorstellende Spiel des Thea-
ters nur uberzeugend, wenn es die Offnungen eines Raums jenseits
allen Bedeutens auf der Ebene des Dargestellten wie des dramatischen
Diskurses negiert, indem es sie in seinen Raum des Als-ob zuriicknimmt.

Aus dieser Konstellation des paradoxen Gelingens der erhabenen
Tragodie » Penthesilea« ergeben sich zwei Perspektiven fiir Kleists Expe-
rimente zum »Fall« der Kunst: zum einen eine tragodiengeschichtliche
und tragodientheoretische zum Problem einer erhabenen Tragodie, zum
anderen eine diskursanalytische zur Frage der Relation, in der das Kadth-
chen-Drama zum Penthesilea-Drama steht.

Zur ersten Perspektive: Die Frage der theatralischen Verwirklichung
der Tragodie »Penthesilea« fiihrte zur Struktur eines indirekten, »blof
symbolischen« Vor-Augen-Stellens (Hypotypose), wie es Kant dem Scho-
nen als einer indirekten Versinnlichung des Ideellen zuerkennt. Mithin
fiihrt das konsequente Durchspielen des Experiments »erhabene Trago-
die« wieder zum Schoénen. Genau diese Entwicklung aber war auch bei
Schiller zu erkennen: die Tragddie als Revers-Seite des dsthetischen Zu-
stands, als dsthetischer Zustand im Negativen.25 In »Maria Stuart« wird
diese Entwicklung vielleicht am deutlichsten erprobt, in der Theoriebil-
dung ist sie darin zu erkennen, daf3 Schiller in Ausfiihrungen iiber das
Erhabene (und zugleich tiber die Tragodie) die Argumentation wieder
auf das Schone zuriicklenkt, z.B. in der Schrift » Uber das Erhabene«. Hat
die erhabene Kunst aus den Fesseln der Sinnlichkeit (damit aber auch
derbloB schonen Kunst«) befreit — »Das Erhabene verschafft uns also ei-
nen Ausgang aus der sinnlichen Welt, worin uns das Schone gern immer
gefangen halten mochte”2¢ —, so ist das Ziel doch eine Versohnung von
Erhabenheit und Schonheit, was Schiller dann das >Idealschéne« nennt:
Nur wenn das Erhabene mit dem Schonen sich gattet und unsre Empfanglich-
keit fiir beides in gleichem MaR ausgebildet worden ist, sind wir vollendete
Biirger der Natur, ohne deswegen ihre Sklaven zu sein und ohne unser Biir-
gerrecht der intelligibeln Welt zu verscherzen.27

24 Das Problem der Darstellung des Undarstellbaren bringt schon Gabriele Brandstetter in
Verbindung mit Kants Konzept der (bloR symbolischen) Hypotypose — allerdings nur
auf der Ebene der vorgestellten Welt, also im Zusammenhang mit der Frage der Dar-
stellbarkeit von Penthesileas Greuel-Tat.

25 S. voriges Kapitel, Exkurs Gber Schillers Tragodienkonzept, insbes. 132 (und Anm. 27).

26 Friedrich Schiller, Uber das Erhabene, in: ES., Samtliche Werke, hg. von Gerhard Fricke
und Herbert G. Gopfert, Bd. 5. Miinchen 1967, 799.

27 Ebd. 807.
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Die Felder der dramatischen Praxis und der theoretischen Reflexion sind
gewil} grundverschieden, zu vermerken bleibt jedoch eine Entwicklung
in eine gemeinsame Richtung, wobei Kleist ohne Zweifel die grof3ere
Nidhe zu Kants Konzept einer sehr fragilen Versinnlichungsleistung des
Schonen erreicht, die sich verwirklicht, indem eine indemonstrable Re-
lation (von Vernunftidee und Anschauung) vertreten (versinnlicht) wird
durch eine inexponible Relation (von &asthetischer Idee und Begriff).
Eben diese Art von Hypotypose, als Verweisungs- resp. Versinnlichungs-
verhaltnis von dramatischem und theatralischem Paradox, das fiir das
theatralische Gelingen der Tragodie »Penthesilea« maRgeblich ist, mithin
die Riickbindung der erhabenen Tragddie an die indirekte (wenn man
will: negative) Symbolisierungsleistung des Schonen, scheint aber das
Ratselmoment zu sein, zu dessen Auflosung (und damit Klarung) das
Drama »Das Kathchen von Heilbronn« dient. Da die beiden Dramen,
entsprechend der vielzitierten Briefstelle Kleists, wie das Plus und das
Minus zusammengehoren, 28 gilt dann umfassender als nur fiir Figuren-
konstellation und Handlungsverlauf, die ja sehr in die Augen springend
komplementdr entgegengesetzt konzipiert sind. Beide Dramen stehen
dariiber hinaus vielmehr in einem Reflexionsverhéltnis zueinander. Im
»Kathchen von Heilbronn« erscheint die Versinnlichungs-Aporie, in die
»Penthesilea« gefiihrt hat, das wechselseitige Annihilieren von tragisch-
dramatischem und theatralischem Paradox, in das Stiick selbst zurtick-
genommen, wird sie durch das Stiick re-flektiert, indem hier die Figu-
ration des mythischen Daseins (die Verbindung mit der Kaisertochter als
Tochter des Himmels zur Zeugung eines neuen Menschengeschlechts)
auseinandergelegt wird in zwei Figuren: in Kédthchen, die fiir zeichenlo-
se Unmittelbarkeit steht, und Kunigunde, die Herrscherin im Reich der
Zeichen, wobei das Drama als Diskurs deren spannungsvollen Bezug
noch einmal reflektiert, da es aus Versatzstiicken gebildet ist wie Kuni-
gunde, um doch dem Raum zu geben, was sein radikal Anderes ist,
Kathchen. Umgekehrt kann »Penthesilea« im Hinblick auf »Das Kath-
chen von Heilbronn« gelesen werden als Re-flexion des dort Unentfal-
teten, d.h. der Bedingung der Moglichkeit und des »Geschicks« mythi-
schen Daseins, das gerade das »historische[] Ritterschauspiel« (2,321) in
das A-Historische des Marchens zuriicknimmt.

28 Brief vom 8.12.1808 an Heinrich Joseph von Collin, analog im Spatherbst 1807 an Ma-
rie von Kleist (4,398).




Das Kéathchen von Heilbronn oder Die Feuerprobe. Ein groB3es
historisches Ritterschauspiel
Das dramatische Pendant

[F: Sommer 1808, D: Phobus Fragmente: April/Mai 1808, Sept./Okt.
1808, Erstdruck: 1810, U: 17.3.1810 Theater an der Wien]

Unter den Dramen Kleists ragt das »Kathchen von Heilbronn« durch
sein hohes MaR an Selbstreflexivitat heraus. Das betrifft insbesondere
sein Bilden von Zeichen und sein Zeichenverstandnis, also seine Semio-
logie, die hier selbst wieder Gegenstand des Stiickes ist. Denn die Grund-
handlung des Dramas besteht in nichts anderem als im Bewahrheiten
eines Zeichens, und so ist seine leitende Frage, ob und wie solch ein Be-
wahrheiten gelingen kann. Das Zeichen, um das es geht, ist das — sehr
klischeehafte — Traumbild von der Hochzeit eines strahlenden Ritters
(dem Rang nach ein Graf aus dem Geschlecht derer »vom Strahls, ent-
sprechend auf einer »Strahlburg« zu Hause) mit einem ebenso schonen
wie reinen Madchen aus dem Volke. Bewahrheitet wird dieses Zeichen
auf dem Feld der Parapsychologie in einem sehr wortlichen Sinne sym-
bolisch, indem der Traum Kathchens sein genau passendes Gegenstiick —
Pendant — im Traum des Grafen hat, sodann ontologisch, indem das Zei-
chen aus der unwirklichen Welt des Traums in die Wirklichkeit des in-
tersubjektiven Handelns eingebracht und dort erfiillt wird und zuletzt
mythisch resp. magisch, wenn der Kaiser durch Gottesurteil genotigt wird,
das Wort des Grafen iiber die wahre Abkunft Kdthchens wahrzuma-
chen. Dieses Bewahrheiten des Zeichens geschieht aber in einer Welt
»blendender¢, d.h. ebenso beriickender wie verblendender Zeichen, de-
ren »verkehrtes Wesen«! aufgedeckt werden muR. Der eine Vorgang ist
an den anderen gebunden. Kunigunde reprasentiert die Welt der blen-
denden Zeichen:

1 Novalis, Gedicht »Wenn nicht mehr Zahlen und Figuren« aus den Notizen zur Fortset-
zung des »Heinrich von Ofterdingen«, in: Novalis. Schriften. Die Werke Friedrich von
Hardenbergs, hg. von Paul Kluckhohn und Richard Samuel, Bd. 1, Darmstadt 1977,
345.
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0, Georg! Du hiittest sie sehen sollen, wie sie daher geritten kam, einer Fabel
gleich, von den Rittern des Landes umringt, gleich einer Sonne, unter ihren
Planeten! Wars nicht, als ob sie zu den Kieseln sagte, die unter ihr Funken
sprithten: ihr miit mir schmelzen, wenn ihr mich seht? (2,356)

Die Wirkungsmacht der Meisterin der Zeichen ist kein Geheimnis, das
Drama beeilt sich sehr, sie zu erkldren. Kunigunde wird von einem ih-
rer verratenen Liebhaber, der ihr Wesen durchschaut hat — was aber
auch nur die Sichtweise eines, wie er selbst sagt, Hahns sein konnte,
»der sich vergebens um eine Henne gedreht hat« (2,357) — als »wesen-
lose[s] Bild« (2,356) bestimmt, Bild einer heidnischen Gottin, dem die
Manner zulaufen und in dem doch kein Gott mehr wohnt (vgl. ebd.).
Kéathchen, die Kunigunde in der Badegrotte nackt, also ohne verklei-
dende Zeichen gesehen hat, spricht von ihr im Neutrum: »Es kommt«
(2,415) und von »Greu'l« (ebd.), wie die Zeugin von Penthesileas Tat
»Wort des Greuel-Rétsels« (Vs 2600) genannt worden ist. Kunigunde
zerreif$t ihre Liebhaber allerdings nicht, hat es vielmehr nur auf deren
Besitz abgesehen. Sie ist eine perfekte Schauspielerin im Sinne von Di-
derots »Paradoxe sur le comédien«2, d.h. sie wirkt bezwingend, weil sie
eben das nicht ist, was sie vorstellt. » Alle Schonheit ist Allegorie«, kénn-
te sie mit Ludoviko aus Friedrich Schlegels » Gesprach tiber die Poesie«
sagen.3 »Wesenloses Bild« ist Kunigunde, insofern sie reine Projek-
tionsflache mannlicher Phantasien ist. Aber Kunigunde weil3 dies offen-
bar; denn sie bedient diese Struktur bewuldt, steuert die mannlichen
Projektionen durch kalkulierten Einsatz von Zeichen. In der Phobus-
Fassung erteilt sie ihrer Zofe hiertiber eine kleine Lehrstunde:

Das unsichtbare Ding, das Seele heif3t,

Maogt’ ich an Allem gern erscheinen machen,
Dem Toten selbst, das mir verbunden ist.

Nichts schatz ich so gering an mir, daB es
Entbloft von jeglicher Bedeutung ware.

Ein Band, das niederhangt, der Schleif’ entrissen,
Ein Straul3, — was du nur irgend willst, ein Schmuck,
Ein Kleid, das aufgeschiirzt ist, oder nicht,

Sind Ziig’ an mir, die reden, die versammelt

Das Bild von einem innern Zustand geben.

Hier diese Feder, sieh, die du mir stolz

2 Posthum erschienen 1830, fertiggestellt 1777/78, frithe Fassung erschienen 1770 in
Melchior Grimms »Correspandance littéraire«. Ausgabe: Denis Diderot, Oeuvres com-
plétes, ed. H. Dieckmann u.a., Bd. 13, Paris 1980.

Friedrich Schlegel, Gesprach tber die Poesie, in: Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe,
hg. von Ernst Behler u.a. (abgek. KFSA) Bd. II, Miinchen, Paderborn, Wien 1967, 324.
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Hast aufgepflanzt, die anderen tiberragend:

Du wirst nicht leugnen, daf sie etwas sagt.

Zu meinem Zweck heut beug’ ich sie danieder:

Sie sagt nun, diinkt mich, ganz was Anderes.

Wenn mich der junge Rheingraf heut besuchte,

So lobt’ ich, daR du mir die Stirn befreit;

Doch weil’s Graf Wetter ist, den ich erwarte,

So laR ich diesen Schleier niederfallen;

Nun erst, nun driick’ ich aus, was ich empfinde,

Und lehr’ ihn so empfinden, wie er soll. (Vs 1467-87)

Ist Kathchen weniger Projektionsfliche mannlicher Phantasien, weil sie
offenbar nicht darum wei und nicht kalkuliert hiermit umgeht, sie, das
reine, unschuldige Mddchen, das dem Mann durch alle Erniedrigungen
hindurch in unbeirrbarer Liebe folgt? Kathchen kann als solche Projek-
tionsflache unreflektiert die Welt dieses Dramas bis zur gliicklichen
Hochzeit durchwanderen, weil das Stiick schon auf der Diskursebene
diese Projektion wie selbstverstandlich vorgenommen hat. Denn schon
die Sprecherbezeichnung der Figur lautet Kithchen, nicht Katharina,
wie sie immerhin zuweilen der Graf anspricht und zuletzt der Kaiser
tituliert. »Kdthchen« reimt sich gut auf »Madchen« und damit auf das
Klischee vom weiblichen Wesen als Neutrum, das erst durch die Liebe
eines Mannes zur Frau erweckt wird: Diese Einsicht ist der Gipfel der
rhetorischen Kunst des verliebten Grafen, der seine »Muttersprache
durchblattern« will »und das ganze, reiche Kapitel, das diese Uberschrift
fihrt: Empfindung, dergestalt plindern, daf kein Reimschmidt mehr,
auf eine neue Art, soll sagen konnen: ich bin betriibt« (2,348), womit
die Namensgebung doch wohl mit einem Ironiesignal versehen ist: da
namlich die hier gefeierte Figur auch nur Projektionsfliche einer Man-
nerphantasie ist — allerdings nicht nur in der vorgestellten Welt, sondern
mehr noch auf der Diskursebene in der Wirklichkeit der Zuschauer. Von
den Erzdhlungen Kleists ist bekannt, daf die Erzahlinstanz eine sehr
einseitige Perspektive scheinbar distanzlos setzen kann, um sie schritt-
weise zu irritieren (man denke an die Eingangssatze der » Verlobung in
St. Domingo«). Fiir die »Herrmannsschlacht« gilt dies gleichfalls, war-
um konnte nicht auch im »Kéthchen von Heilbronn« so verfahren wor-
den sein? Dann konnte der von Kleist betonte romantische« Charakter
des Stiicks# ein weiteres Ironiesignal in dieser Hinsicht abgeben.

4 Vgl. Brief an Cotta vom 7.6.1808: »das Kathchen von Heilbronn [...], das mehr in die
romantische Gattung schlagt, als die tibrigen [Dramen]« (4,417).
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Ist dies zuzugestehen, dal auch die Figur Kathchen als Projektions-
flache fiir Mannerphantasien fungiert>, so erhebt das Stiick fiir sie doch
einen anderen Anspruch: daB sie, auch und gerade als Projektions-
fliche, kein »wesenloses Bild« sei, daf} vielmehr — als Pendant zur Cha-
rakterisierung Kunigundes — in diesem Bild ein Gott wohne. Dann ge-
hen die Projektionen, die die Figur zu einem himmlischen Wesen
erhohen, nicht ins Leere, antwortet durch die Figur hindurch vielmehr
der Himmel selbst. Das ist wohl das Gliicksversprechen, die Aura, die die
Figur umgibt. Es ist nicht allzu schwierig, in der vorgestellten Welt die
Figuren dies lernen und bewahrheiten zu lassen. Da das Drama aber
auch auf der Diskursebene die Projektion vorgenommen hat, muf es
auch auf dieser Ebene bewahrheiten, dal} das Zeichen kein wesenloses
Bild ist, daR vielmehr Gott in ihm wohnt, d.h. semiologisch, daf3 im Sig-
nifikanten das Signifikat préasent ist. So dreht sich das Kunstexperiment
dieses Dramas um die Bedingung der Moglichkeit des (durch solche Pra-
senz bestimmten) Symbols — was wieder in eine Paradoxie fithrt. Denn
die diskursive Wirklichkeit des Stiicks ist offensichtlich die Zeichen-
welt Kunigundes. Das Stiick ist, wie Kunigunde, aus Materialien, die aus
verschiedensten Bereichen »verschrieben« sind (2,422), zusammenge-
setzt: .

Sie ist eine mosaische [im Sinne von: mosaikhafte] Arbeit, aus allen Reichen
der Natur zusammengesetzt. Thre Zdhne gehoren einem Madchen aus Miin-
chen, ihre Haare sind aus Frankreich verschrieben, ihrer Wangen Gesundheit
kommt aus den Bergwerken in Ungarn, und den Wuchs, den ihr an ihr be-
wundert, hat sie einem Hemde zu danken, das ihr der Schmidt, aus schwedi-
schem Eisen, verfertigt hat. (2,422 f.)

Das ist moglicherweise wieder nur Greuelpropaganda eines verschmah-
ten Liebhabers, wie dhnlich im nachsten Drama Kleists Herrmann sein
»Thuschen« dartiber aufklart, daf3 die romische Kaiserin sich die Haare
und Zdhne germanischer Frauen implantieren lasse.® Zwischen »Kai-
serstochtern« aber steht im Kadthchen-Drama der Held. Kunigunde kann
gute Abkunft vorweisen, sie ist Urenkelin eines untergegangenen Kai-
sergeschlechts (2,365), dabei eine Hexe (»Giftmischerin«, das letzte
Wort des Dramas, gilt ihr [2,434]), Kathchen ist in reziproker Entspre-
chung eine illegitime Tochter des regierenden Kaisers, dabei ein Him-
melsgeschopf. Daf8 hier die tibliche, langst schon zum Klischee gewor-

5 Chris Cullens und Dorothea von Miicke haben dies in dem Sinne ausgearbeitet, daf3 das
Stiick (u.a.) die Einsetzung des neuen Dispositivs der Sexualitat im Sinne Foucaults zei-
ge (Cullens/von Miicke, 1997).

6 Vgl. Herrmannsschlacht I11,3.
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dene Spaltung der Frau in Venus und Maria, des Eros in seinen sexuel-
len und religiosen Anteil vorliegt, ist offensichtlich und relativiert beide
Projektionen. Unberiihrt hiervon bleibt, daf das Drama als literarisches
Artefakt wie Kunigunde gearbeitet ist.7 Es ist aus verschiedenen lite-
rarischen Gattungen zusammengesetzt: Marchen (Motiv der falschen
und der echten Braut, der Hexe und der unerkannten Kaiserstochter),
Schauerroman (Motive Femegericht, Giftmischerei, Badehaus-Spuk,
Feuersbrunst), Ritterdrama (Fehdekdampfe, Gottesgericht, aligemein das
Zeitkolorit als Tribut an die herrschende Mittelaltermode), Legende
(Engelserscheinungen), zeitgenossische romantische Fantastik (Doppel-
traum, Somnambulismus), zeitgendssisches Singspiel (Anspielung auf
die Feuer- und Wasserprobe aus der »Zauberflote«). Die berufenen Zei-
ten sind bunt gemischt (Mittelalter: die Zeit der Kreuzziige, in der es fah-
rende Ritter gibt, die von sich sagen konnen, sie wiirden aus Jerusalem
zuriickkehren, weiter spates Mittelalter als die Zeit der Femegerichte
und das 17. Jahrhundert als terminus post quem, da es erst seit dieser
Zeit moglich war, unklare Herrschaftsanspriiche vor dem Reichskam-
mergericht in Wetzlar klaren zu lassen [2,372]), auch die Sprache ist zu-
sammengesetzt aus Vers- und Prosapartien, d.h. hoher und niederer Re-
de, und schon der Titel des Stiicks zeigt an, dal hier ein Montagewerk
geboten wird: Der erste Titel 148t ein Stlick erwarten, das in der ge-
schichtlichen Wirklichkeit situiert ist, der zweite verweist auf .eine Welt
magischen Denkens, das Attribut >historisch« im Untertitel 1aRt an ein
belegtes Geschehen denken, >Ritterschauspiel« akzentuiert demgegen-
uber Fiktion resp. Literarizitdt und die Kombination all dessen soll hier
»grol3« erfolgen, was auch den Beigeschmack von »Spektakel« hat, das die
Zuschauer unterhalt, indem es deren Phantasien ins GroRe projiziert.
Das Stiick vereinigt vielfaltige bis heterogene Elemente und bildet
hieraus Zeichen, die — nimmt man Kunigunde als poetologische Meta-
pher - zu einem bestrickenden Gesamtbild kombiniert werden, das den
Zuschauer lehrt, so zu empfinden, wie er soll. Es ware dann allerdings
selbst nur ein »wesenloses Bild«, das einen blendenden Schein aus-
strahlt. Da dies mit dem Anspruch des Stiicks nicht zu vereinbaren ist —
Kunigunde wird ja nachdriicklich abgewertet —, ist offenbar auch die
Kéathchen-Handlung als poetologische Metapher zu nehmen. Ihr Thema
ist ein anderes Zusammenfiihren, Zusammengehorig-Erweisen und zu-
letzt, im Komoddien-Ausblick auf die Hochzeit, Vereinigen des Verschie-
denen: der Stande (Graf und Madchen aus dem Volk), der kosmisch und

7 Das hat erstmals Gert Ueding betont; er beschrankt den Ansatz, die weibliche Figur als
poetologische Metapher zu lesen, allerdings auf die Figur Kunigunde (Ueding, 1981).
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ontologisch getrennten Welten (Himmelsgeschopf und irdische Gestalt,
Traum/Magie und Wirklichkeit, Natur [Kédthchen als die natiirliche Kai-
serstochter] und Kultur [Kathchens soziale Identitdt als Tochter The-
obalds]).

So ist das Stiick eine »Arabeske« ganz im Sinne des poetischen Kon-
zepts der Romantik8, Produkt einer frei gelassenen Fantasie?, ein buntes
Allerleic, das sich dem Witz als ars combinatoria verdankt!0, »kiinstlich
geordnete Verwirrung, [...] reizende Symmetrie von Widerspriichen, [...]
wunderbare[r] ewige[r] Wechsel von Enthusiasmus und Ironie«!!, wo-
bei die vorgefiihrte Mischung des Heterogenen »nur Hindeutung auf
das Hohere, Unendliche« ist, »Hieroglyphe der Einen ewigen Liebe und
der heiligen Lebensfiille der bildenden Natur«.12 Und das Stiick erhebt
in Kathchen als poetologischer Metapher noch einen weitergehenden
Anspruch: dalk das Zeichen, das es als so zu verstehende Arabeske schaf-
fe, nicht nur Hindeutung sei auf das romantische »Unendliche¢, sondern
bewahrheitet werde als dieses in sich bergend, als Symbol, d.h. als Bild,
»in dem Gott wohnt(, womit die von Kant als uniiberbriickbar erwiese-
ne Kluft zwischen Natur und Geist, Erfahrungswirklichkeit und Idee
uberbriickt ware. Nachfolgend soll gezeigt werden, daf3 das Stiick dies in
einer paradoxen Verbindung zweier Strategien leistet, die das Gelingen
des Symbols als sehr prekdr erweisen. Die eine Strategie besteht im Aus-
schlieBen des Anderen, der Zeichenwelt Kunigundes, aus der das Stiick
doch besteht. So erweist sich die »Grausamkeit« des Grafen, bis zum letz-
ten Augenblick Zuriistungen fiir die Hochzeit mit Kunigunde, der Re-
prasentantin der leeren Zeichen, zu betreiben, als funktional - wie das
Drama dann auch nicht nur mit dem Ausblick auf die Hochzeit mit der
Reprasentantin der >vollen« Zeichen, sondern ebenso mit demjenigen
auf weitergehenden Krieg mit der Reprdsentantin der leeren Zeichen
schlief3t:

KuniGUNDE Pest, Tod und Rache! Diesen Schimpf sollt ihr mir biiRen!
(Ab, mit Gefolge)
DER GRAF VOM STRAHL Giftmischerin! (2,434)

8 Vgl. »Brief iiber den Roman« aus dem »Gesprach uber die Poesie«: »ich halte die Ara-
beske fiir eine ganz bestimmte und wesentliche Form oder AuBerungsart der Poesie«
(KFSA 11, 331). Hierzu: Karl Konrad Polheim, Die Arabeske. Ansichten und Ideen aus
Friedrich Schlegels Poetik, Miinchen, Paderborn, Wien 1966.

9 Vgl. Friedrich Schlegel, Gesprach iiber die Poesie, KFSA 11, 332.

10 Entsprechend der Bestimmung des Lyceums-Fragments Nr. 90: » Witz ist eine Explosion
von gebundnem Geist«, in: KFSA 11, 158.

11 Friedrich Schlegel, Gesprach iiber die Poesie, KFSA 11, 318 f.

12 Friedrich Schlegel, Gesprach iiber die Poesie, KFSA 11, 334.
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Damit aber entzieht das Stiick seinem Bewahrheiten des Zeichens selbst
den Boden. Die zweite Strategie besteht im Hiniibergehen zum Ande-
ren, insofern Kéthchen strukturell sehr genau den Weg Penthesileas
wiederholt: vom mythischen Dasein zum Eintritt in die »symbolische
Ordnung (»Symbol« hier als >bloRes¢, d.h. leeres Zeichen verstanden),
wobei dieser Weg hier in einer anderen Weise abgelenkt wird als in der
Penthesilea-Tragddie.

Diese Zuordnung des Kathchen- und des Penthesilea-Dramas, das ei-
ne als Pendant und Reflexionsform des anderen, gibt noch eine weitere
Ebene zu erkennen, auf der dem Kathchen-Drama als Arabeske die Off-
nung zum Symbol aufgegeben scheint. Es ist die Ebene der Werk- und
Autorgeschichte, auch auf dieser erweist sich das Drama mithin als
selbstreflexiv. Das Kathchen-Drama ist Arabeske auch in dem Sinn, da
es zusammengesetzt ist aus Motiven, Handlungsmustern, Figurenkon-
stellationen all der anderen Dramen Kleists. Um einige der aus sehr he-
terogenen »Gebauden« herausgebrochenen Bausteine zu nennen: Kath-
chen unterm Holunderbusch, dem Graf alle Geheimnisse ihrer Seele
offenbarend, wiederholt die Szene der Taufe, die Ottokar in der »Fami-
lie Schroffenstein« an Agnes vornimmt: »Deine Seele/Lag offen vor mir,
wie ein schones Buch,/Das sanft zuerst den Geist ergreift, dann tief/Thn
rithrt, dann unzertrennlich fest ihn halt« (Vs 1269-72). Kathchens Ver-
hor durch den Grafen vor dem Femegericht tiber das Geschehen im
Stall, auf dem der Graf insistiert, um eine um so glaubwiirdigere Ver-
neinung durch Kathchen zu erhalten, ist chiastische Wiederholung von
Eves Verhor durch Adam im »Zerbrochnen Krug« tiber das Geschehen
in der Kammer, das Adam mit aller Macht von sich fernhalten will, um
sich desto untriiglicher als Tater zu offenbaren. Dem Wahrheit-Geben,
Wahr-Machen der Zeichen durch die hohere Instanz Walter mittels ei-
ner Miinze, die das Bild eines Konigs zeigt, entspricht das Wahr-Machen
der Zeichen durch den Kaiser aufgrund eines Medaillons, das das Bild ei-
nes Papstes zeigt. Der Mythos der Vereinigung von Himmel und Erde,
von Gott und Mensch, den das Amphitryon-Drama neu erzahlt, wobei
der Gott sich eines Stellvertreters, der Gestalt Amphitryons, bedienen
muf, erscheint in Kathchen wiederholt, die als vom Himmel gezeugt
eingefiithrt wird (2,325), wobei sich der »Himmel« in der Nacht der Zeu-
gung, wie sich herausstellt, des Kaisers als Stellvertreter bedient hat.
Und wie in » Amphitryon« muf3 auch im Kdthchen-Drama der Zeugen-
de sich zuletzt offenbaren (wobei der »Gott« offenbar zwei Stellvertreter
erhélt: nicht nur den Kaiser, sondern den Grafen »Wetter vom Strahlg,
der in seinem Namen die Erinnerung an den Blitze schleudernden Jupi-
ter mit sich fiithrt). Das Motiv der aus kiinstlichen Teilen zur blendenden
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Erscheinung zusammengefiigten Frau wird in der »Herrmannsschlacht«
zu analoger Greuelpropaganda tiber den Feind gebraucht werden. Mit
»Penthesilea« aber teilt das Kdathchen-Drama die schon benannte Grund-
handlung (Weg der weiblichen Hauptfigur vom mythischen Dasein zum
Bintritt in die symbolische Ordnung, der aber abgelenkt wird) und die
Grundkonstellation: der Mann zwischen zwei Frauen. In »Penthesilea«
ist dies eine Frau, die in zwei Daseinsformen gespalten erscheint, in my-
thisches Dasein, was im folgenden Drama Kéthchen verkorpert, und in
historisches Dasein, in dem der Mythos nur noch gespielt wiirde, wofiir
im nachsten Drama Kunigunde steht, die triigerisch den mythischen
Traum des Grafen von der Hochzeit mit der Kaiserstochter, die ein En-
gel ihm angesagt hat, nachzuspielen versucht. So ist das Kathchen-Dra-
ma eine Arabeske der anderen Dramen Kleists. Wahrend in diesen aber,
wie dargelegt, der jeweils befragte Aspekt der Kunst >zu Fall« gebracht
wird, gelingt hier, wenn auch sehr eingeschrankt, die Bildung eines
Symbols. Es soll gezeigt werden, dal8 Kleist hierzu auf ein alternatives
Konzept der Uberwindung des Kantischen Dualismus zuriickgreift, auf
das Konzept der Grazie, das er dann allerdings, wie nicht anders zu er-
warten, selbst wieder zum Gegenstand von Experimenten machen, in
diesem Sinne radikal befragen und dabei »zu Ende« schreiben wird.

Die Schritte, in denen das Drama sein Zeichen »wahrmacht«, wie der
Kaiser genotigt wird, »die Verkiindigung wahr[zu]machen« (2,422),
sind nun im einzelnen zu bestimmen. Leicht wird iibersehen, dal3 The-
obald mit seiner Anklage vor dem Femegericht das Geschehen um Kath-
chen in zwei gegenldufigen Bewegungen entwirft. Die eine fiihrt vom
Dasein eines Himmelskindes zur konkreten irdischen Existenz einer
Bauersfrau (wiirde die fiir kommende Ostern angesagte Ehe mit dem
»junge[n] Landmann«, dessen Felder praktischerweise an die Kath-
chens grenzen, auch vollzogen [2,326]), es ist der Weg von der Idee zur
Konkretion (Anschauung), der selbstverstandlich scheitern muf, ist ei-
ne Idee doch »indemonstrabel«, d.h. jede Anschauung iibersteigend.
Theobald, von kritischer Philosophie unberiihrt, kann darin nur das
Wirken finsterer Mdchte erkennen. Die zweite, offenkundigere Bewe-
gung der Kdthchen-Handlung fiihrt von der »Erscheinung«, die Kath-
chen im Anblick des Grafen hat (»wenn mir Gott der Herr aus Wolken
erschiene, so wiird ich mich ohngefdhr so fassen, wie sie« [2,328], wo-
bei dieser erscheinende »Gott« dann auch gleich die richtige Frage stellt:
»wes ist das Kind?« [ebd.]) zu antwortenden Handlungen, die unbe-
greiflich sind, sowohl fiir die Handelnde wie fiir ihre Umwelt. Das ist —
abstrakt formuliert — der Weg von der Vorstellung zum Begriff, wobei die
Vorstellung hier jedoch so reich ist, dal3 sie nicht auf den Begriff ge-

181



182 Die Dramen

bracht werden kann, was in der Umkehrung erscheint: das antworten-
de, .in diesem Sinne »fassende« Verhalten ist dem Verstand unbegreiflich.
Diese beiden gegenldufigen Bewegungen sind bekannt, sie begegneten
auch schon in der »Penthesilea«, waren dort auf zwei verschiedenen
Ebenen, der des dramatischen und der des theatralischen Diskurses, si-
tuiert. Es ist das Wechselverhaltnis von indemonstrabler Vernunftidee
und inexponibler asthetischer Idee!3, die im Kathchen-Drama auf einer
Ebene, dem Geschehen in der vorgestellten Welt, situiert ist, womit die
Frage, ob die eine — als genaues Pendant der anderen — diese vertreten
konne, was fiir Kant die Symbolisierungsleistung des Schonen aus-
macht!4, scharfer profiliert ist.

Zum Entwurf Kathchens als einer >Idee« Theobald fihrt Kathchen
als Mythos ein, Frucht einer Vereinigung von Himmel und Erde, von
den Menschen >erkannt« als eine Art Messias. Theobald ist allerdings
kein sicherer Gewahrsmann. Sein Entwurf kann auch die Sicht eines
Greises sein — auch seine Redeweise ist ja nicht ganz von dieser Welt —,
der in seine junge Tochter vernarrt ist, die ihm in fortgeschrittenem Al-
ter (»am stillen Feierabend meines Lebens« [2,325]) noch geboren wur-
de. Zuletzt bestraft er sich fiir seinen mythischen Entwurf selbst, da die-
ser ihm ja nur eine Josephsrolle an seinem Kind tibrig 1a8t. Theobald
erhebt Kathchen zuerst zur mystischen Geliebten des Hohenliedes:

ein Kind recht nach der Lust Gottes, das heraufging aus der Wiisten [...] wie
ein gerader Rauch von Myrrhen und Wachholdern. (2,325)15

AnschlieRend riickt Theobald Kathchen in den Mythos des »Hieroga-
mos« ein, der Hochzeit von Himmel und Erde, ein mythologischer Syn-
kretismus von christlichen und griechischen Vorstellungen, der — bezo-
gen auf die Entstehungszeit des Stiicks, mit einem gewissen Recht, man
denke an Holderlin — nach Schwaben verpflanzt erscheint:

Ging sie in ihrem biirgerlichen Schmuck {tiber die Strafe, [...] so lief es flii-
sternd von allen Fenstern herab: das ist das Kathchen von Heilbronn [...], als
ob der Himmel von Schwaben sie erzeugt, und von seinem Kul} geschwangert,
die Stadt, die unter ihm liegt, sie geboren hatte. [...] wer sie nur einmal, ge-
sehen und einen Gruf im Voriibergehen von ihr empfangen hatte, schlof’

13 Vgl. KdU: »Man sieht leicht, daR sie [die dsthetische Idee] das Gegenstiick (Pendant)
von einer Vernunftidee sei« (KdU 193, § 49).

14 Vgl. KdU § 59: »Von der Schonheit als Symbol der Sittlichkeit«.

15 Vgl. Hoheslied 3,6: »Was steigt da herauf aus der Wiiste/wie ein gerader Rauch,/wie ein
Duft von Myrrhe, Weihrauch/und allerlei Gewiirz des Kramers?« (Die Bibel oder die
ganze Heilige Schrift des Alten und Neuen Testaments nach der Ubersetzung Martin Lu-
thers. Wiirttembergische Bibelanstalt Stuttgart, 1967, 876.)
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sie acht folgende Tage lang, als ob sie ihn gebessert hatte, in sein Gebet ein.
(2,325 1)

Zuletzt werden Vorstellungen der Geburt Christi berufen:

die Ritter, die durch die Stadt zogen, weinten, daf3 sie kein Fraulein war; ach,

und ware sie Eines gewesen, das Morgenland ware aufgebrochen, und hatte .

Perlen und Edelsteine, von Mohren getragen, zu ihren FiiBen gelegt. (2,326)

Kéthchen wird als Gotteskind und Welterloserin entworfen, jede An-
schauung tibersteigend. Darum werden immer neue Mythen zitiert, be-
tont Theobald auch gleich zu Beginn seiner Rede, daR alle Bilder, zu
denen man »auf Fliigeln der Einbildung« (2,325), also der Fantasie, ge-
lange, ihr Wesen nicht zu fassen vermochten. Wie kann dieser »>Idee
Kathcheny, die jede Anschauung iibersteigt, ein Ort in der Erfahrungs-
wirklichkeit (der vorgestellten Welt wie der des dramatischen Diskurses)
gegeben werden? Was Theobald vorsah, sie zur braven Bauersfrau zu
machen, verfallt der Komik des MiBverhaltnisses von Anspruch und
Wirklichkeit. Die Antwort des Grafen entspricht den entworfenen My-
then schon besser, wenn er sie zur frommen und makellosen Maria sti-
lisiert, mit der man den Erloser zeugen wiirde und zugleich zur Erd-
mutter Gaia, mit der man als Uranos oder Saturn Titanen zeugen wiirde,
bis mit Jupiter, dessen Abglanz der Graf noch am Haupt seines Urahnen
erkennt, das Reich der olympischen Gotter errichtet wire, noch einmal,
als Wiederholung der Schopfungsgeschichte, zugleich dauerhafter; denn
»Wetter vom Strahl«, das aber ist das Signum Jupiters, hieRe dann jedes
Gebot auf Erden:

Dich aber, Winfried, [...] du Erster meines Namens, Gottlicher mit der Scheitel
des Zevs, dich frag’ ich, ob die Mutter meines Geschlechts war, wie diese: von
jeder frommen Tugend strahlender, makelloser an Leib und Seele, mit jedem
Liebreiz geschmiickter, als sie? O Winfried! Grauer Alter! [...] hdttest du sie
an die stahlerne Brust gedriickt, du hattest ein Geschlecht von Konigen er-
zeugt, und Wetter vom Strahl hiefe jedes Gebot auf Erden! (2,349 f.)16

Komplementires Gegenstiick zur Handlung, die von der Idee zur An-
schauung fiihren soll, ist, die Vorstellung, die der Anblick des Grafen bei
Kathchen hervorruft, auf den Begriff zu bringen. Die Handlung, mit der
Kathchen hierauf antwortet, dem Traumbild unbedingte Gefolgschaft
zu leisten, die Traumwelt also mit der Wirklichkeit identisch sein zu las-

16 Chris Cullens und Dorothea von Miicke (s. Anm. 6) erkennen in diesent Ausruf das ho-
fische Allianzprinzip ersetzt durch das Dispositiv der Sexualitit, mit dem das zentrale
neue, biirgerliche Machtdispositiv der »Bio-Macht« etabliert werde: Auch das ist eine
Konkretion, die am Entwurf der Gestalt als jede Konkretion {ibersteigend, vorbeigeht.
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sen, kann ihrer Umwelt nur als Krankheit erscheinen, als Besessenheit
oder sexuelle Horigkeit, von der die Betroffene geheilt werden muf3. Der
Graf lernt, dieses Handeln anzuerkennen als einem hoheren Wissen
verpflichtet. Da8 es bei diesem Teil der Kdthchen-Handlung um eine
uberreiche Vorstellung geht, die nicht auf den Begriff gebracht werden
kann, betont die Betroffene selbst, indem sie Aufklarung verweigert:
»Ei, gestrenger Herr! ihr widt's ja!« antwortet sie dem Fragenden stets
»zerstreut« (2,405). Wie im Essay »Uber das Marionettentheater« der
Ich-Erzdhler die weitreichendsten Folgerungen aus dem Gesprach tiber
die Marionette, die vom Wiedergewinnen des Paradieses handeln, »ein
wenig zerstreut« (3,563) formuliert, antwortet Kathchen mit ihrer Zer-
streutheit offenbar auch aus einem Horizont jenseits des Alltagswissens,
d.h. des reflektierenden Verstandes. Sie appelliert an ein Traumwissen,
das sie dem Fragenden gleichfalls unterstellt, fordert ihn auf, in die
Wirklichkeit dieses Wissens, also ihres mythischen Daseins, in der sie ein
Himmelsgeschopf ist, das mit Engeln Verkehr hat, einzutreten.

Wahrmachen des Traumbildes, diskursiv das Schaffen eines Symbols,
als die Aufgabe des Stiicks, kommt in Gang, indem die Figur komple-
mentarer Entsprechung, die sich fiir die Kdathchen-Handlung schon als
bestimmend erwiesen hat, in der Handlung zwischen den beiden Prota-
gonisten wiederholt wird. Wie indemonstrable Idee (Kathchen als My-
thos) und inexponible Vorstellung (die Vorstellung, die der Anblick des
Grafen bei Kathchen hervorruft) komplementér sind, so hat der Traum
Kathchens, dem die Figur fraglos folgt, eine komplementéare Entspre-
chung im Traum des Grafen von der »Braut, die [ihm] der Himmel be-
stimmt hat« (2,367), wenn er auch die rechte Kaiserstochter, die ihm
der Cherub versprochen hat, noch nicht erkennt. Das Motiv des Dop-
peltraums ist dem parapsychologischen Interesse der Zeit geschuldet, in
diesem Sinne ein bestochener Zufall, der aber im Geflige des Stiicks
nicht storend wirkt, weil er die Grundfigur, aus der das Stiick entwickelt
wird, das Gesetz der komplementédren Entsprechung, erneut beruft und
entsprechend bekraftigt.

Wie spater im »Prinz von Homburg« ragen die beiden Traume mit
einem Rest in die Alltagswelt hinein, der zum Motor der Handlung wird.
Der »Traumrest« ist dabei nach der gangigen Geschlechtertypologie un-
terschieden. Bei der Frau ist es ein Bild, das sie mit einer realen Person
identifiziert. Da der Mann in voller Riistung im Zimmer steht, wird der
optische Eindruck wohl weniger vom Gesicht ausgegangen sein, mithin
weniger das Individuelle betroffen haben, als vielmehr die Gattung, ei-
nen in seiner Riistung glinzenden, »blitzenden« Ritter. Das sei nur ange-
merkt, um zu verdeutlichen, da Kathchen ebenso in einem Akt der
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Festlegung gezeigt wird wie Penthesilea in der Wahl Achills und wie der
Graf, wenn er die versprochene Kaiserstochter in Kunigunde erkennt.
Beim Mann besteht der »Traumrest« in einem Wort tiber die »Traumfraus,
das durch Schriften (Geburtsregister, Register von Festen und deren
Teilnehmer, zuletzt durch ein kaiserliches Dekret) verifiziert wird. Der
Unmittelbarkeit des Gesichtssinns auf Seiten der Frau, aus der eine ana-
log unbedingte Gefolgschaft hervorgeht, steht auf Seiten des Mannes die
Mittelbarkeit von Wort und Schrift gegeniiber, die auch zu einer nur
mittelbaren Gefolgschaft fithrt, im Falschen sich bewegend mit Kuni-
gunde oder auf genealogischer Spurensuche in den Archiven von Heil-
bronn.

Indem die beiden Traume einander entsprechen wie die beiden Ring-
teile, die zusammengefiigt werden zum Symbolon, wird auch das Ent-
sprechungsverhaéltnis bestatigt zwischen der >ldee Kathchen, die alle
Anschauung libersteigt, und der »Vorstellung« beim Anblick des Grafen,
die nicht auf den Begriff zu bringen ist, so daR das eine zur Stellvertre-
tung des anderen werden kann, wie bei Kant die Unbegrifflichkeit der
asthetischen Idee als mogliche Stellvertretung gedacht wird fiir die Un-

anschaubarkeit der Vernunftidee. Kathchens Handlungsweise ist dann

nicht mehr unbegreifliche Besessenheit, herriihrend aus dem Traum ei-
nes pubertierenden Madchens vom »schonsten Ritter von der Welt«17,
sondern Treue zu einem Bild, in dem sich der uralte Menschheitstraum
von einem neuen kosmischen Beginn oder doch der Erzeugung eines
neuen Menschengeschlechts aus neuer Begattung von Himmel und Er-
de wiederholt, was zugleich auch nur Zitat des allerneuesten Zeitgeistes
ist. Der Kaiser hatte die Umstande der Zeugung Kathchens auch — avant
la lettre — mit Eichendorffs Gedicht »Es war, als hatt der Himmel/Die Er-
de still gekiist« aussprechen und verbergen konnen. Bedingung aber,
daR diese Entsprechungs- und Stellvertretungsverhiltnisse sich zum
Symbolon runden, ist, das Wort von der Kaiserstochter wahrzumachen.
Nur dann passen die Triume zueinander, nur dann kann die irdische
Hochzeit zugleich als kosmische gedacht werden (der Kaiser als Herr-
scher iiber den Erdkreis, weltlicher Vertreter Gottes auf Erden, wie der
Papst, dessen Schaubild er der Mutter Kdthchens verehrt, dessen geist-
licher Vertreter ist). Das Wort (von der Kaiserstochter), die sprachlichen
Zeichen fiithren aber notwendig ins Falsche; denn wo das Zeichen ist, ist
die Sache gerade nicht. So ist der Part der Kunigunde-Handlung unaus-
weichlich. Das Wort/das Zeichen zu bewahrheiten, verlangt, sich in der

17 So Bertha in Tiecks Erzahlung »Der blonde Eckbert«, in: Ludwig Tieck, Werke in vier
Bénden, hg. von Marianne Thalmann, Bd. I, Darmstadt 1967, 17.
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Welt des »verkehrten Wesens« der Zeichen zu bewegen, allerdings fiihrt
dies hier das Versprechen einer guten Losung mit sich, da die Kunigun-
de-Handlung gleichfalls wieder nach der Figur der komplementdren
Entsprechung (zur Kathchen-Handlung) gebildet ist.

Nur im Hindurchgehen durch die Welt der leeren Zeichen, des »we-
senlosen Bildes, in dem >kein Gott wohnt« (2,356), kann das (Traum-)
Wort wahr gemacht werden, wie das Drama als Diskurs aus bunt
zusammengewlrfelten literarischen Versatzstiicken sein Symbol her-
vorbringen muf3. Die Kunigunde-Welt ist das Andere, das Nicht-Ich zum
Ich, wie dies der Doppeltitel des Dramas anzeigt: Hier muf3 die Heldin —
im Unterschied zur »Zauberflote« nicht das Paar — die Feuer- und Was-
serprobe bestehen, Probeakte aus dem Marchen. Das Hindurchgehen
durch die Kunigunde-Welt hat aber noch ein anderes Pendant. Es ist
auch Gegenstiick zu Penthesileas paradox tragischem Weg vom mythi-
schen Dasein zur symbolischen Ordnung bzw., da dieser Weg nicht zu
Ende gegangen wird, zu einem neuen »Absolutismus der Wirklichkeit,
des Unmarkierten, d.h. in den Zustand vor aller Differenz.18 In der kom-
plementéaren Entsprechung zu diesem Weg erweist die Kdthchen-Hand-
lung jene innere Folgerichtigkeit, auf die sich Kleist hinsichtlich der Pen-
thesilea-Handlung so viel zugute hielt. Daher seien die wichtigsten
Abschnitte beider Handlungen nebeneinander gestellt.

Die Ausgangssituation der Handlung wird in beiden Stiicken relativ
spat bestimmt: wenn die Protagonistin dem Geliebten die Vorgeschichte
erzdhlt. Wie Penthesilea von einem Dasein berichtet, in dem Gott und
Mensch noch »Verkehr« miteinander haben, Mars als die Gegenwart des
Krieges im Kampf der Amazone den fiir sie bestimmten Mann zeigt, so
entwirft Kathchen eine Situation, in der Engel mit Menschen verkeh-
ren, was zwar bloer Traum ist, dem aber Kathchen wie der Graf glau-
ben; beide verharren hierin noch in magischem Denken. Es folgt der
problematische Akt der menschlichen Helden, die mythische Bestim-
mung, die dem Gott oder dem Boten Gottes gebiihrt, selbst vorzuneh-
men. Penthesilea erwahlt sich Achill, was angedeutet wird als Effekt
nicht nur des Mutter-Wortes, sondern iibermafliger Homer-Lektiire;
analog identifiziert Kdthchen den Mann, den ihr der Engel zugefiihrt
hat, mit dem in der Stube des Vaters stehenden, in seiner Riistung pran-
genden Ritter, vielleicht ein Effekt ibermaRiger Lektiire von Ritterro-
manen.!? Der Graf wiederum identifiziert die vom Engel versprochene

18 S. voriges Kapitel, insbes. 168 ff.
19 Vgl. Kleist an Wilhelmine von Zenge, Brief vom 14.9.1800, {iber den Bestand einer Le-
sebibliothek in Wiirzburg: »Was stehn denn also eigentlich fiir Biicher hier an diesen
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Kaiserstochter mit der Feindin, die ihm in die Hande gefallen ist, viel-
leicht steht ihm — wie Goethe bei Abfassen des »Wilhelm Meister« — Tas-
sos Geschichte von Tankred und Klorinde vor Augen. So ist als Aus-
gangssituation jeweils ein mythisches Dasein berufen, semiologisch die
Ordnung des Imaginaren, in der das Prinzip der Unterscheidung nicht si-
cher etabliert ist, weshalb Gotter/Engel und Menschen, Traum und
Wirklichkeit durcheinander gehen koénnen. Mit der Wahl eines be-
stimmten Du fallen die Protagonisten aber aus dieser Welt heraus, tre-
ten sie ein in die Welt, in der das Prinzip der Differenz fest etabliert ist.
Differenzierung ist aber Verneinung und so sind die Helden nach diesem
Akt mit einem grundlegenden »Nein« konfrontiert: Achill ist nicht be-
siegt, der Graf ist fiir Kathchen als Mann nicht zu gewinnen, der standi-
schen Ordnung wegen, aber mehr noch, weil eine andere den mythisch
bestimmten Ort besetzt.

In der Welt des strukturellen »Nein, d.h. in der Wirklichkeit, kann
man das mythische Dasein nur noch spielen, es in Mythologie, in be-
wulites Nachspielen eines Mythos verwandeln. Oder aber man laRt je-
de Art Spiel hinter sich, was besagte, einzutreten in einen Raum, in dem
es das Prinzip der Differenz nicht gibt, Wort und Sache eins sind: der
Raum des Unstrukturierten, »Unmarkierten«. In der »Penthesilea« sind
diese.beiden Handlungsmoglichkeiten in einer Figur versammelt: Achill
bietet Penthesilea an, den Mythos nur noch zu spielen, sie antwortet mit
einer Riickkehr zu einer »Marshochzeit¢, die die frithere potenziert: Gat-
tenwahl als Toten, Hochzeit als Toten des Toten. So wird die Protagoni-
stin in die Selbstentzweiung getrieben bzw. in tragisches Sich-Vergrei-
fen, die Hamartia. Im Kéathchen-Drama sind demgegeniiber die beiden
Handlungsmoglichkeiten auf zwei Figuren verteilt. Kunigunde tritt be-
triigerisch in den Mythos (den Traum des Grafen) ein, wahrend fiir
Kéthchen das Traumbild absolutes Handlungsgebot ist. Traumwelt und
Wirklichkeit gehen ihr nicht durcheinander, sind nach ihrem Identifi-
zierungsakt vielmehr eines, ununterscheidbar. DaR die beiden Hand-
lungsmaoglichkeiten auf zwei Figuren verteilt sind, erlaubt, sie aneinan-
der zu messen, zu er-proben« die Feuer- und Wasserprobe.

Wiirde die »Feuerprobe« nur das Wunder der Rettung Kathchens aus
der brennenden Burg durch einen Engel geben, wire sie eine Zumu-
tung. Zwar sehen die iibrigen Figuren den Engel nicht, gehort er mithin
der inneren Welt Kadthchens an, aber dem Zuschauer wird er gezeigt, fiir
den das Spiel sonst jedoch nicht in der Innenwelt Kathchens ablauft. Der

Winden?« - Rittergeschichten, lauter Rittergeschichten, rechts die Rittergeschichten
mit Gespenstern, links o h n e Gespenster« (4,121).
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dramaturgische Bruch wird dadurch verdeckt, dal} die Feuerprobe vor
allem negative Funktion hat, namlich Kunigundes falsches Wesen zu
entlarven. Der durch den Binnenreim auffillige und durch die Wort-
wahl lacherliche Vers »Das Bild mit dem Futtral, Herr Graf vom Strahl!«
(2,393) erweist sich als falsch, als Sprachtrick, metonymische Vertau-
schung fiir »das Futtral mit dem Bild«20, in der Kunigunde sich selbst
fangt. Denn Kéthchen erfiillt den Auftrag wortlich, rettet daher im Sin-
ne Kunigundes das Falsche, was in Kdthchens Daseinsform vor aller Dif-
ferenz auch besagt, daf§ sie mit dem Bild zugleich den Grafen aus dem
brennenden Haus, dem ihm drohenden Untergang im Haus der falschen
Frau, gerettet hat.

Mit dem Heraustreten aus der Ordnung des Imagindren sind als
Handlungsmoglichkeiten aufgewiesen, entweder in die Welt leerer Zei-
chen (so verstanden der »symbolischen Ordnung:) einzutreten oder in
den Raum vor aller Zeichenbildung. Es folgt in beiden Stiicken die Lie-
besidylle. Die verneinende Wirklichkeit ist ausgesetzt, die liebende Frau
klart den Mann tiber ihre (und seine) Liebe auf, woraufhin der Mann
sich doppelt sehen muf (»Nun steht mir bei, ihr Gotter: ich bin dop-
pelt!« [2,410]). Achill sieht sich in einer mythischen Welt in Themiscy-
ra, im Tempel der Diana mit der Frau, die ihn bezeichnet« hat und in Py-
tha, wo die Frau, die er erbeutet hat, ihm »den Gott der Erde« gebaren
soll (vgl. Vs 2230). Der Graf sieht sich in der Traumwelt Kathchens, die
ihn >bezeichnet« hat und mit der er nun das schon vorgestellte neue
»Geschlecht von Konigen« zeugen konnte (2,350), und er weil8 sich zu-
gleich in der empirischen Welt auf seiner »Strahlburgs, in die er eben die
erbeutete Kunigunde als zukiinftige Gattin eingefiihrt hat. Um die dro-
hende Dopplung zu vermeiden, versucht der Mann, den mythischen
Anteil der Frau in nachgespielte Mythologie zu transformieren und so
mit der Erfahrungswirklichkeit zu verséhnen — womit die Frau aller-
dings dem Mann wohl auch nicht mehr »den Gott der Erde« wird ge-
biren kénnen. An dieser Stelle zeigt sich ein zweiter Unterschied der
Versuchsanordnungen. Im Kathchen-Drama sind nicht nur die beiden
Daseinsformen, die nach dem Heraustreten aus der Ordnung des Ima-
gindren ergriffen werden konnen, in zwei Figuren auseinandergelegt,
der Graf erweist sich vielmehr auch in seiner Strategie, die ihm drohen-
de Dopplung zu vermeiden, als rechter Romantiker. Er ergreift nicht nur

20 Man konnte den gemeinten Vers »Das Futtral mit dem Bild! Herr Graf vom Stahl!« mit
Schweizer Initialbetonung durchaus als jambischen Fiinfheber sprechen, der Binnen-
reim wire dann aber verloren, was sachlich richtig ware; denn Kunigunde geht es um
die Schenkungspapiere im Futtral, nicht um den Grafen.
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mit Kunigunde die Option, den Mythos von der Zeugung eines neuen
Menschengeschlechts nur noch zu spielen (daR sie als die rechte Kai-
serstochter nicht in Frage kommt, ist nach Kathchens somnambuler
Traumerzdhlung ja offenkundig), sondern er spielt auch noch dieses
Spielen — vor der Welt wie vor Kdathchen, wahrend er in Wahrheit etwas
anderes betreibt: historische Kritik, Mythengeschichte statt Mythologie,
er agiert gewissermafien schon als der spate Schelling2!, wahrend er sich
noch als der frithe der )Neuen Mythologie« ausgibt.22 Achills Angebot
enthélt demgegeniiber diese Potenzierung des Spiels nicht. Achill will
wirklich spielen und nicht — romantisch potenziert — spielen, daR er spie-
le. Wenn man spielt, da3 man das mythische Dasein nur noch als My-
thologie spielt, bleibt eine Chance, etwas von diesem mythischen Dasein
zu bewahren, wie Novalis sich notiert hat: »wir sind dem Aufwachen
nah, wenn wir traumen, dafl wir traumen«.23 Allerdings fiihrt dies in ei-
ne unendliche Progression der Potenzierung, da das Spielen des Spie-
lens, um ein solches zu bleiben, wieder eine hohere Position der Unter-
scheidung erfordert, von der aus das Spielen zweiter Potenz als Spielen
erscheinen kann, aber auch diese Position darf nur ein Spielen sein, was
wieder eine hohere Position der Beobachtung benotigt usf.

Mit der Erkenntnis dieser Struktur gewinnt, auf der Folie des Kaith-
chen-Dramas, der tragische »Fehlgriff« Penthesileas in ihrer Reaktion auf
Achills Angebot, den Mythos nur noch zu spielen, scharfere Kontur. Er
erweist sich als ein Verkennen Achills, das unausweichlich ist. Das An-
gebot, den Mythos als Spiel zu vollziehen, kann nicht »ernst« gemeint
sein. Denn wdre es dies, ware es fehl am Platz. Penthesilea ist mit dem
eigenstandigen Bezeichnen des Mannes und mit ihrer Niederlage aus
dem (noch halb-)mythischen Dasein der Amazonen herausgetreten, sie
gehort schon der Welt Achills und sie gehort ihm als von ihm Unter-
worfene an. Wenn die Amazonen sie aus seiner Macht >befreit« haben,
muB er sie von den Amazonen zuriickerobern. Ein Angebot zu einem
Schein-Kampf mit zu erwartender Schein-Niederlage Achills geht an
den gegebenen Verhaltnissen vollig vorbei. Das fordert die Annahme,
das Kampfangebot mit dem Sinn, den Mythos als Spiel wiederholen zu

21 Man denke an die Berliner Vorlesungen von 184146 tiber »Philosophie der Mytholo-
gie«, in: Friedrich W.J. von Schelling, Ausgewahlte Schriften, Bd. 6 (Schriften 1842-
1852), Frankfurt 1985.

22 Wenn man die Ausformulierung des » Altesten Systemprogramms des deutschen Idea-
lismus«, das im Symphilosophieren von Hegel, Schelling und Hélderlin entstand, Schel-
ling zusprechen will.

23 Novalis Schriften, a.a.0., s. Anm. 1, Bd. 2, hg. von Richard Samuel, Darmstadt 1965,
416; Friedrich Schlegel hat diese Aufzeichnung in seine Sammlung der Athendums-
fragmente tibernommen (Nr. 288).
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wollen, werde selbst gespielt, womit sich sogleich fragen 1af3t, was in
dem Freiraum, den die doppelte Negation (Spielen des Spielens) eroff-
net, dann tatsachlich geschehen wird. Der Graf fiillt diesen Freiraum mit
historischer Forschung um die faktischen Umstdnde der Entstehung des
Kathchen-Mythos von der Hochzeit von schwabischem Himmel und
Heilbronner >Erde« aus und mul8 daneben noch ein Gottesurteil beste-
hen, das ihm aber zupaB kommt, da er dort das Ergebnis seiner histori-
schen Forschung préasentieren und den Kaiser zu einer Erklarung noti-
gen kann. Von Achill steht Penthesilea vor Augen, was er an Hektor
getan hat, die Entstrukturierung, das Tote toten. Auf die Frage, was
Achill denn wirklich wolle, wenn er nur spiele, dafk sie den Mythos mit-
einander spielen sollen, setzt Penthesilea folgerichtig diese Tat Achills
ein und antwortet ihm auf deren Ebene, womit ihre Tat nochmals als
aus Pramissen notwendig sich ergebend bestétigt ist. Deren mdogliches
alternatives Ergebnis zeigt das Kdthchen-Drama. Die Hochzeit mit Kath-
chen ist die Negation der Kunigunde-Welt, in der man nur spielt, daf3
man den Mythos (von der Hochzeit von Himmel und Erde) als Spiel
wiederhole. So ware die Hochzeit mit Kathchen Vollzug des Mythos,
Riickgang in den Raum vor aller Unterscheidung, den Kathchen ja auch
als marchenhafte Ungeschiedenheit von irdischem Handeln und un-
endlichem Sinn verkorpert, dessen andere Seite aber Penthesileas Tat
erwiesen hat. Daher findet die Hochzeit im Kathchen-Drama nicht statt,
endet das Stiick vielmehr in einem Schwebezustand: Das Paar ist auf
dem Weg zur Hochzeit, zum Vollzug des Mythos, aber der Widerpart
bleibt, hat Fehde angesagt, bleibt also als zu Negierendes bestehen. Se-
miologisch besagt dies, da8 das erfiillte Symbol (als »Bild, in dem Gott
wohnt« [vgl. 2,356]) sich nur in der Welt leerer, zu »Arabesken« gefligter
Zeichen zu offnen vermag, nicht als ein Jenseits dieser Zeichen. Dem
Drama ist es offenbar sehr wichtig, daR dieser Zusammenhang kenntlich
werde; denn es hat ihn, ehe es mit diesem Schwebezustand endet, schon
zwei Mal erldutert: in der "Wasserprobe« und dem Gottesurteil bzw. des-
sen Folgen.

Will man dem Stiick Reminiszenz an die »Zauberflote« unterstellen
und zu der im Titel eigens genannten »Feuerprobe« auch eine »Wasser-
probe« herausfinden, so wiére die dann immer in Betracht gezogene
Szene >Kathchen am Bach« (IV,1) ein deutlicher Stilbruch. Die Feuer-
probe war mit dem Cherub, der dem Zuschauer zugemutet wurde, my-
thisch aufgeladen. Wie soll dem die viktorianische Ziererei Kathchens
entsprechen, daB sie den Saum ihres Kleides partout nicht iiber ihr FuRk-
gelenk heben will. Die Grottenszene zeigt demgegeniiber, daf3 Kathchen
eine ganz andere Gefahr aus dem Wasser droht. An diesem Wasser sieht
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Kathchen Kunigunde, die alles an sich zum Zeichen bildet, bar aller Zei-
chenbildung, es ist der Blick auf das Wesenlose, das Unstrukturierte, Un-
markierte, es ist der Blick auf das, was Penthesilea mit ihrer Tat eroffnet
hat und es ist zugleich der Blick auf das Eigene, auf das, was Kdthchen
wiére, wenn Ungeschieden-Sein von Bezeichnendem und Bezeich-
netem, von Natur und Geist, Erde und Himmel, sich nicht zu marchen-
haftem Einssein fiigte. Es ist also der Blick auf den immer moglichen
anderen Zustand des Eigenen und zugleich der Blick auf das, was ge-
geben sein mul3, damit das gegliickte Einssein, der erfiillte Mythos, das
erfiillte Symbol statthaben kann. Beides kann nicht nebeneinander
bestehen und doch ist das eine immer nur am anderen. Durch Pen-
thesileas Tat wird deutlich, was Kdthchen an Kunigunde im Wasser
sieht, durch Kathchen wird deutlich, was Penthesilea verfehlt hat und
was sie in ihrer erhabenen Selbst-Totung, in der Wort und Sache eins
sind, wiederzugewinnen sucht, dem aber dann das Theater wider-
spricht.

Das Gottesurteil und mehr noch, seine Folgen, geben einen weiteren
Blick auf die »andere Seite« des Eintretens in den Mythos der Hochzeit
von Himmel und Erde, statt ihn nur noch zu spielen. Das Gottesurteil ist
leere, aber wirksame Form. Es ist von Theobald angestrengt, der mit sei-
nem Appell an Femegericht und mit seiner altertiimlichen Sprache als
Mensch nicht ganz von dieser Welt charakterisiert ist. Er glaubt noch
daran, denn nur dann kann er es wagen, sich als alter Mann dem jun-
gen kampferfahrenen Ritter auf Leben und Tod zu stellen. Der Graf be-
dient sich einer Sprache, die der Magie oder Heiligkeit des Vorgangs,
wenn man daran glaubte, sehr unangemessen ware. Das Haupt des Geg-
ners werde er flach schmettern »wie einen Schweizerkéase,/Der garend
auf dem Brett des Sennen liegt« (2,418). Aber er stellt sich doch der
Herausforderung, wenn der Handwerker sie rechtlich gegeniiber dem
Grafen tberhaupt hat ausbringen diirfen, statt sich eines standes-
gemaRen Stellvertreters zu bedienen. Denn das Gottesurteil ist ein me-
dienwirksames offentliches Ereignis, bei dem man sehr gut die Behaup-
tung von Kdthchens wahrer Abstammung offentlich machen und so
den Kaiser zu einer Erklarung ndtigen kann, die das Volk sich allerdings
schon langst als Symbol zusammengereimt hat:

Ein Marchen, aberwitzig, sinnverwirrt,

Dir darzutun, das sich das Volk aus zwei
Ereignissen, zusammen seltsam freilich,

Wie die zwei Halften eines Ringes, passend,

Mit miild’'gem Scharfsinn, an einandersetzte. (2,418)
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Von was fiir »zwei Ereignissen« kann das Volk wissen? Laut Theobald hat
Kathchen fiir die Heilbronner eine Art gottliche Aura, das zweite Ereig-
nis ist dann wohl die Erinnerung an die Anwesenheit des Kaisers in der
Stadt zu einem Zeitpunkt, zu dem er als weltlicher Stellvertreter Gottes
auf Erden fiir die Zeugung des himmlischen Kindes in Frage kommt. Das
Volk hat es sich schon zusammengereimt, der Kaiser wird es dann auch
per Dekret bestdtigen: »wahrmachen« (2,422). Warum fiihlt er dann
bei der Erinnerung an die Liebesstunde im Volksgarten mit Gertrud die
Welt aus ihren Fugen wanken (ebd.)? Und was fiir ein Geheimnis ist es,
von dem er fiirchtet, Kathchens Cherub konne es »ausbringen«, d.h. 6f-
fentlich machen, aber auch >herausbringen« (im Sinne von: »das Ge-
heimnis liiften<), was er durch seine Erklarung der Vaterschaft verhin-
dern will? Um die Vaterschaft selbst kann es nicht gehen, die macht der
Kaiser ja kund. So liegt das Geheimnis wohl in dem, was der Kaiser
selbst den vier Wanden nur mit der Metapher »unterhalten« anvertraut.
Er hat sich mit der Frau aus dem Volk, die wohl jung war, denn Kath-
chen ist offenbar das einzige, also das erste Kind, »unterhalten¢; der Kai-
ser sagt nicht: sie und ich, wir haben uns unterhalten. Er redet nur von
sich. »Unterhaltenc hat natiirlich den Sinn von »sprechen, ein »Gesprach
fiihren« - da ein Kind dabei gezeugt wurde, ware es dann ein verschlei-
ernder Ausdruck. Das Wort kann aber das Geschehen auch sehr genau
bezeichnen — dann hat der Kaiser es den vier Wanden jetzt mit seinem
Wort auch wirklich »anvertraut« (2,422). Grimms Worterbuch ver-
zeichnet fiir »unterhalten« auch die Bedeutung rangenehm beschafti-
gens, erquicken«.24 Man setze das ein, dann sagt der Kaiser, »ich habe
mich mit der unbekannten Frau angenehm beschaftigt¢, >ich habe mich
mit ihr erquickt«. Die Frau war dann nur Objekt, sie war nicht gefragt.
Der Kaiser kannte sie nicht, er hat einfach nach einer jungen Frau aus
dem Volk gegriffen. Die junge Frau kannte ihn nicht. Wenn sie sich ihm
dann sogleich im SchloBgarten, zwar in einem »von dem Volk minder
besuchten, Teil des Gartens« (2,421), aber doch immerhin am offentlich
zugdnglichen Ort, hingibt, war sie entweder promiskuitiv, was man von
der Mutter Kithchens nicht annehmen will, oder der Mann hat nicht
lange gefackelt — die gangigste Ausrede des Mannes bei einer Vergewal-
tigung ist ja, daf3 die Frau es gewollt habe; das unterstellen in der etwa
gleichzeitig entstandenen Erzahlung »Die Marquise von O....« die Am-
me und die Eltern der Marquise. Der vom Kaiser ausgemalte poetische
Rahmen der Zeugung Kathchens, bei der der Verweis auf Jupiter nicht

24 Vgl. Jacob und Wilhelm Grimm, Deutsches Worterbuch, 11. Bd., III. Abt., Leipzig 1936
(Reprint Miinchen 1984, Bd. 24), Sp. 1597-1605.
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fehlt, also die Andeutung des Mythos der Hochzeit von Himmel und Er-
de, verdeckt wohl eine Vergewaltigung. Die Frau hat vielleicht nicht so
willig die Erden- oder Menschenschuld dem Gotte abgetragen, wie dies
Jupiter Alkmene als erwiinschte Haltung ausmalt, nachdem allerdings
auch er sich die Liebesnacht schon durch Betrug, d.h. ohne nach dem
Einverstandnis der Frau zu fragen, verschafft hat:

Auch der Olymp ist 6de ohne Liebe.

Was gibt der Erdenvolker Anbetung

Gestiirzt in Staub, der Brust, der lechzenden?

Er will geliebt sein, nicht ihr Wahn von ihm.

In ew’ge Schleier eingehiillt,

Mocht’ er sich selbst in einer Seele spiegeln,

Sich aus der Trane des Entzlickens wiederstrahlen.
Geliebte, sieh! So viele Freude schiittet

Er zwischen Erd’ und Himmel endlos aus;

War'st du vom Schicksal nun bestimmt

So vieler Millionen Wesen Dank,

Ihm seine ganze Fordrung an die Schopfung

In einem einz’gen Lacheln auszuzahlen,

Wiird'st du dich ihm wohl - ach! ich kann’s nicht denken
Lald mich’s nicht denken —laf3 —

ALKMENE Fern sei von mir

Der Gotter groRem Ratschlu8 mich zu strauben.

Ward ich so heil’'gem Amte auserkoren.

Er, der mich schuf, er walte tiber mich (Vs 1519-1536)

Der vom Kaiser erinnerte schone mythologische Rahmen rahmt wohl
einen Gewaltakt ein, wie die halb mythische Daseinsweise der Amazo-
nen einen Freiheitsstaat« tiberwolbt, der gewalttatiger nicht sein konn-
te: Mord an allen mannlichen Kindern ist hier Gesetz und Selbstver-
stimmelung der Frau. So ist auch die Welt, in der fiir das Volk, nach
dem, was es sich zusammenreimt, eine Hochzeit von Himmel und Erde
stattgefunden hat und ein gottliches, heilbringendes Kind gezeugt
wurde, eine recht haRliche, in der die Reprasentanten nichts von dem
haben, was sie reprasentieren, also leere Zeichen sind. Der Kaiser, Stell-
vertreter Gottes auf Erden, hat sich als ein sehr irdischer Mann er-
wiesen, der, vom Tanz ermiidet, nach einer Frau aus dem Volk greift (of-
fenbar nicht nach der Tanzpartnerin), um sich beim Geschlechtsverkehr
zu erquicken. Das Indiz, das Kdthchen hinsichtlich ihres wahren Vaters
offenbar schon vorgelegt hat, sagt das Analoge. Der Kaiser hat der un-
bekannten Frau, nach gehabter Lust, »als sie sehr weinte«, ein Medail-
lon eines Papstes Leo in das Mieder gesteckt (vgl. 2,421). Fiur das Hoch-
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und Spéatmittelalter, in dem das Stiick angesiedelt ist, kommt — wenn
man Papst Leo XI. iibergeht, der nicht einmal ein Jahr regiert hat (1605)
— nur Papst Leo X. (1513-21) in Frage. Der hat nun allerdings Epoche
gemacht. Zum Bau des Peterdoms hat er einen Ablaly ausgeschrieben,
dessen forcierter Verkauf in Thiiringen und Sachsen Luther zu seinem
Thesenanschlag provoziert hat2>, woraus dann das grofSte Schisma der
christlichen Kirche erwachsen ist. Luther wurde nicht miide, den Papst
generell als den Hort der Liige, ja als den Antichristen zu schildern. Ein
Kaiser, weltlicher Stellvertreter Gottes auf Erden, dem eine Frau aus
dem Volk einfach zur Lust zu dienen hat und der dabei seine Kaiser-
wiirde von einem Papst erhalten hat, dessen Anspruch, geistlicher Stell-
vertreter Gottes auf Erden zu sein, zutiefst in Frage gestellt ist: mit sol-
chen Stellvertretern konnte die mythische Hochzeit von Himmel und
Erde allenfalls partiell gelingen. Ein Kind wurde gezeugt, mit dem die
mythische Hochzeit wiederholt werden kann. Mit dieser Vorgeschichte
ist die mythische Handlung aber erneut sehr fragwiirdig geworden. Das
erfiillte Symbol, Verméahlung von Himmel und Erde, Einssein von Ma-
terie und Geist, von Reprdsentation und Prdsenz, ist nicht nur an das
ihm Andere, das »wesenlose Bilds, fiir das Kunigunde steht, gebunden,
sondern ist zugleich in einer Welt situiert, in der die Reprdsentanten lee-
re Zeichen in einer egoistischen und gewalttatigen Wirklichkeit sind.
Das Verhaltnis komplementdrer Entsprechung hat sich als die Figur
erwiesen, aus der das Stiick in seinen zentralen Motiven wie in seinen
Makrostrukturen bis hin zu seinem Bezug zu anderen Dramen Kleists
aufgebaut ist: Der Traum Kathchens und der des Grafen stehen so zu-
einander, dann die beiden Bewegungen der Kiathchen-Handlung (die
Idee, die alle Anschauung iibersteigt, und die Vorstellung, die in keinem
Begriff zur Ruhe kommt), weiter die Kdthchen- und die Kunigunde-
Handlung und zuletzt der Bezug zwischen Kathchen- und Penthesilea-
Drama. Es wurde gezeigt, wie diese beiden Dramen sich wechselseitig
reflektieren, wie sie gegenseitig die jeweils vorgestellte Handlung als in
sich folgerichtig erweisen, und das Andere zeigen als den konstitutiven
Bestandteil dessen, was das jeweilige Drama als seinen Zielpunkt mani-
fest macht. Das Kathchen-Drama erlaubte, die Folgerichtigkeit von Pen-
thesileas Antwort auf das Kampfangebot Achills noch genauer zu be-
stimmen und es zeigt zugleich die andere Seite des Raumes, den
Penthesilea mit ihrer Tat eroffnet, die andere Seite also des »Wesenlo-
sen¢, »Unmarkierten, des Raumes, in dem es Differenz nicht gibt: das er-

25 Hierauf wurde im Kommentar der hier zugrundegelegten Kleist-Ausgabe aufmerksam
gemacht (2,1051).
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filllte Symbol. Das Penthesilea-Drama zeigte und bekraftigte fiir das
Kathchen-Drama, da® es als mythologisches Drama (um das Schatfen
eines Symbols) zu lesen ist, da8 die Kunigunde-Welt der leeren Zeichen
konstitutives Moment der Offnung zum »vollen Symbol« ist, so daR die-
ses seine Substanz und damit sich selbst autheben wiirde, wenn es wirk-
lich wiirde (als neuer Vollzug des Mythos), daf sein Ort mithin nur die
Schwebe zwischen Verwirklichung und Nicht-Verwirklichung sein, es
also ein erfiilltes Symbol immer nur als Symbol des Symbols geben
kann. So reflektieren die Dramen einander, bestdtigen einander, ergan-
zen und erfiillen einander in komplementdrer Entsprechung. Was das
eine zu sagen hat, sagt es in seinem umfassendsten Sinn am anderen
und umgekehrt. Solch ein Verhéltnis komplementédrer Entsprechung
aber faf3t Kleist als Grazie — Grazie dabei nicht als Eigenschaft verstan-
den, die einem Gegenstand (z.B. der Kunst) oder einer Person zukom-
me, vielmehr als Beziehungsgeschehen?2¢, das aber durchaus ambivalent
ist. Es ist ganz duRerlich, der die Grazie der Marionette schaffende Ma-
schinist kann auch durch eine mechanische Kurbel ersetzt werden: So
erkldaren die beiden Dramen, erkldren die jeweils komplementaren Tei-
le, wie der andere Teil und wie das Zusammenwirken beider funktio-
niert; zugleich ist dieses Zusammenwirken etwas hochst Geheimnisvol-
les, ist der Maschinist -die Seele der Marionette, bewegt sie in ihrem
Schwerpunkt: So ergdnzen und erfiillen die beiden Dramen einander
und leisten dies die Glieder der jeweiligen komplementdren Entspre-
chung fiireinander. Damit aber hat Kleist fiir den Fluchtpunkt all seiner
Experimente zum »Fall der Kunst« — die Uberbriickung der grundlegen-
den getrennten Bereiche von Empirie und Idee, Welt der Determinati-
on und Welt der Freiheit — ein Medium der Verwirklichung gefunden
oder bestimmt: das Medium resp. das Beziehungsgeschehen der Grazie.
Die asthetische Idee sei ein Pendant der Vernunftidee, sagt Kant und:
das eine kénne zum Symbol des anderen werden. Wie das geschehe,
was das fiir ein Bezug ist, in dem sich das eine am anderen doch aus-
driickt, obwohl es nicht ausdriickbar ist und so die tiefe Kluft iiberwin-
det, sagt Kant nicht. Er sagt nur, man sehe leicht ein, daR das eine das
Pendant des anderen sei.2” Kleist bestimmt im Drama »Das Kathchen
von Heilbronn«, dieses gelesen als ein semiologisches Drama und in des-
sen Bezug zum Penthesilea-Drama, den Vollzug dieses Pendant-Verhalt-
nisses als Geschehen der Grazie. Es liberrascht nicht, daB diese Grazie,
die an dem entscheidenden Punkt ins Spiel kommt, an dem es um die

26 S. nachfolgendes Kapitel.
27 Vgl. KdU 193, § 49.
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Verwirklichung der Erwartungen an die Kunst geht, nun ihrerseits be-
fragt werden mulf3, was Kleist in eigens hierauf ausgerichteten Kunstex-
perimenten leistet. Sie liegen vor in dem ein oder eineinhalb Jahre spa-
ter geschriebenen Homburg-Drama und in dem Ende des Jahres 1810
verfaRBten Essay »Uber das Marionettentheater«, der das Konzept der
Grazie als eigene, d.h. von der Philosophie Kants unabhéngige Losung
des Vermittlungsproblems zu Ende schreibt. Das Konzept der Grazie
taucht aber im Kéathchen-Drama - als Medium, in dem sich die Grund-
figur der komplementédren Entsprechung verwirklicht — nicht vollig neu
und iiberraschend auf. Es ist schon einige Jahre vor dem Entstehen die-
ses Stiicks in den Blick getreten, im » Amphitryon«, dort auffillig ange-
zeigt durch die gegeniiber Moliéres Stlick geanderte Bezeichnung der
weiblichen Figur auf der Dienerebene mit eben dem Namen Grazie:
»Charis¢, d.h. lateinisch »gratia«.



Grazie als Konzept der Vereinigung jenseits
des Briickenschlags der Kunst

Uber das Marionettentheater
Das Paradox der Grazie: Das »Mal« der Nicht-Differenz
in der Differenz

[D: 12.-15. Dezember 1810]

Erst im 18. Jahrhundert wird in deutschen asthetischen oder poetologi-
schen Abhandlungen der Begriff »Grazie« gelaufig, dann aber — man den-
ke an Winckelmann! oder Wieland - sogleich mit sehr hohen Erwar-
tungen besetzt. Das zur Debatte stehende Phanomen wurde zuvor mit
den Termini »Anmut« oder »Reiz« bezeichnet, womit ein anderer Akzent
gesetzt war. Kant spricht allein von »Reiz«. In seiner vorkritischen Schrift
»Beobachtungen iiber das Gefiihl des Schonen und Erhabenen« (1764)
ordnet er den Reiz, wie iiblich, der Schonheit zu, sofern an dieser ein
Moralisches akzentuiert ist: Menschliche Schonheit bezeichne man als
rreizend¢, wenn sie einen moralischen Charakter trage. Das nicht mora-
lisch Reizende nenne man dagegen »hiibsch«.2 Analog steht mit »Grazie«
die Verkniipfung von Sinnlichkeit und Moralitat zur Debatte, was den
Begriff zu einem Favoriten der Asthetik des 18. Jahrhunderts werden
lie. Die kritische Philosophie verbannt das Reizende aus ihrem Bereich.
Die Gebote der moralischen Vernunft gelten unbedingt, eine Unterstiit-
zung ihrer Forderungen durch sinnliche Reize kann nur Zugabe, darf
nicht wesentlich sein. Ebenso ist das Geschmacksurteil, wenn durch
Reiz stimuliert, nicht mehr rein. Gegeniiber dem Urteil »schon« bekun-
det das Urteil »reizend: statt eines interesselosen ein interessiertes Wohl-
gefallen: »Der Geschmack ist jederzeit noch barbarisch, wo er die Bei-
mischung der Reize und Rii hrungenzum Wohlgefallen bedarf, ja

1 Z.B. die Abhandlung: » Von der Grazie in den Werken der Kunst« (Winckelmann, 1968)
oder die Ausfiihrungen zur >Gratie« in der »Geschichte der Kunst des Altertumse, in:
J.J.W., Kunsttheoretische Schriften, Bd. V, Baden Baden, StraRburg 1966. Grazie ist ei-
ne Leitvorstellung Wielands, programmatisch z.B. formuliert in der Versdichtung
»Musarion, oder die Philosophie der Grazien«.

Immanuel Kant, Beobachtungen iiber das Gefiihl des Schénen und Erhabenen, in:
Kant's Gesammelte Schriften, hg. von der Koniglich Preuischen Akademie der Wis-
senschaften. Bd. II, Berlin 1912, 236 f.
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wohl gar diese zum MalRstabe seines Beifalls macht«.3 Kant muf den
Reiz vom éasthetischen Urteil fernhalten, da er den Rezipienten zu sehr
auf die Materie, den Gegenstand des Wohlgefallens lenkt und so die sub-
jektive Wende seiner Asthetik unterminiert. Fiir Kant ist der Betrachter
ja angesichts des Schonen nach einem ersten Impuls, der vom Gegen-
stand kommt, mit sich selbst beschaftigt, mit dem, was das Schone in
ihm in Gang setzt (das freie Spiel von Einbildungskraft und Verstand),
was nur gewahrleistet ist, wenn das Urteil »schon« allein die Form betrifft
(deren Angemessenheit fiir die Gemiitsvermogen des Betrachters):

Indes werden Reize doch ofter nicht allein zur Schonheit (die doch eigentlich
blof die Form betreffen sollte) als Beitrag zum asthetischen allgemeinen Wohl-
gefallen gezahlt, sondern sie werden wohl gar an sich selbst fiir Schonheiten,
mithin die Materie des Wohlgefallens fiir die Form ausgegeben; ein MiRBver-
stand, der sich, so wie mancher andere, welcher doch noch immer etwas Wah-
res zum Grunde hat, durch sorgfaltige Bestimmung dieser Begriffe heben laf3t.4

Kants Abwertung zeigt den hohen Stellenwert des Reizes bzw. der Gra-
zie in der Asthetikdiskussion der Zeit an. Das Reizende steht als ein
(wenn auch »unreines<) Geschmacksurteil in Konkurrenz zum Schonen,
nach der frithen Schrift verbindet es ja wie dieses Sinnlichkeit und Mo-
ralitdt. Weiter ist das Reizende gegenstandsorientiert: Mit ihm steht das
Materielle des Wohlgefallens zur Debatte. Wenn daher im ausgehenden
18. Jahrhundert — gegen Kant —in der Asthetikdiskussion versucht wird,
dem Schonen Gegenstandsorientierung zuriickzugewinnen, am ent-
schiedensten in Schillers »Kallias«-Briefen mit deren sehr miverstand-
licher Formel von der »Schonbheit [...] als Freiheit in der Erscheinung«3,
dann tberrascht es nicht, daf3 die Grazie wieder ins Spiel gebracht wird.
Was Schiller hierzu unter dem Leitbegriff der »Anmut« vortragt, wird in-
den »Briefen tiber die dsthetische Erziehung« auf das Schone iibertragen.
Die Verweisung vom Feld der Sinnlichkeit auf das der Vernunft, die Kant
als bloB symbolische dem Schonen zuerkennt, wird dabei von Schiller
zu einer realen Vereinigung umgedachté, wobei die Formulierungen

3 KdU 38.

4 Ebd.
Kallias oder iiber die Schonheit, in: Friedrich Schiller, Samtliche Werke, hg. von G.
Fricke und H.G. Gopfert. Bd. 5, Miinchen 1967, 400.
Die Schonheit, so Schiller, verkniipfe zwei Zustande miteinander, die einander entge-
gengesetzt sind und niemals eins werden konnen. »|[...] Weil aber beide Zustande ein-
ander ewig entgegengesetzt bleiben, so sind sie nicht anders zu verbinden, als indem sie
aufgehoben werden. Unser zweites Geschaft ist also, diese Verbindung vollkommen zu
machen, sie so rein und vollstandig durchzufiihren, daf beide Zustdnde in einem drit-
ten ganzlich verschwinden [...].« (Uber die dsthetische Erziechung des Menschen in ei-
ner Reihe von Briefen, in: Schiller, Samtliche Werke, Bd. 5, a.a.0., 571.)
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schwanken zwischen Aussagen tiber Vorgange im Rezipienten des Scho-
nen (iiber den dsthetischen Zustand, in den er versetzt wird) und Aus-
sagen uber den schonen Gegenstand selbst.”

»Grazie« hat in den Bestimmungen des 18. Jahrhunderts diese bei
Schiller besonders nachdriicklich herausgearbeiteten Akzente. Zum ei-
nen die Gegenstandsorientierung: Es interessieren mehr die Eigen-
schaften des Gegenstandes, der Grazie zeigt, weniger der Zustand, in den
ihre Wahrnehmung versetzt; zum anderen die Vereinigung von Sinn-
lichkeit und Moralitit, die positiv und real vorgestellt wird, nicht wie
in Kants Bestimmung des Schénen als bloRes Verweisungsverhalt-
nis, das zudem nur iber Unerfiilltheit auf beiden Feldern zustande
kommt.

Winckelmann hatte in seiner beriihmten Schrift von 1759 »Von der
Grazie in den Werken der Kunst« die Grazie als das »verniinftig Gefalli-
ge« bestimmt8, fiir Wieland wurde >Grazie« zu einem leitenden Thema
seines Schaffens. In seiner Versdichtung »Musarion, oder die Philoso-
phie der Grazien« von 1768 entwirft er eine Versohnung von Vernunft
und Gefiihl in der — an Shaftesburys »moral grace« orientierten — mora-
lischen Anmut der »schonen Seele«, die den Streit der Philosophen tiber
das Fiir und Wider der Sinnlichkeit hinter sich lasse. Schiller akzentuiert
demgegeniiber den Briickenschlag, den die Grazie leiste. Sie stelle eine
gelungene Ubereinstimmung des Sinnlichen und Geistigen vor, wobei
Schiller in seinen Erlduterungen den etymologischen Gehalt von »Gra-
zie«, gratia, die Gunst, die man gibt oder erhalt, reaktiviert (schon bei
Platon wird charis als Weise des Gebens und Nehmens vorgestellt: »di-
donai te kai dechesthai<®):

Man kann also sagen, daR die Grazie eine Gunst sei, die das Sittliche dem Sinn-
lichen erzeigt [...] Wenn sich der Geist in der von ihm abhédngenden sinnlichen
Natur auf eine solche Art duBert, daf3 sie seinen Willen aufs treueste ausrich-
tet und seine Empfindungen auf das sprechendste ausdriickt, ohne doch gegen
die Anforderungen zu verstoen, welche der Sinn an sie, als an Erscheinun-
gen macht, so wird dasjenige entstehen, was man Anmut nennt.!0

7 Zu dem Dilemma, das diese standigen Verschiebungen der Argumentation notig macht:
Bernhard Greiner, Die Geburt der asthetischen Erziehung aus dem Geist der Resoziali-
sation: Schillers » Verbrecher aus verlorener Ehre«, in: Bernhard Greiner, Maria Moog-
Griinewald (Hg.), Etho-Poietik. Ethik und Asthetik im Dialog: Erwartungen, Forderun-
gen, Abgrenzungen, Bonn 1998.

Winckelmann, 1968, 157.

9 Hierzu: Rainer Marten, Die Platonische Dialektik, demonstriert am Problem des Sophi-
sten. Habilitationsschrift Freiburg 1969.

10 Friedrich Schiller, Samtliche Werke, Bd. 5, a.a.0., 459 f.
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Sich den Gefiihlen, seiner Natur zu tberlassen und dabei wie selbstver-
standlich die Forderungen der Vernunft, die Sittengesetze zu erfiillen,
das eben leistet die Anmut bzw. wo wir dies vorfinden, sprechen wir von
»Anmutc. Schiller erldutert weiter:

Eine schone Seele nennt man es, wenn sich das sittliche Gefiihl aller Empfin-
dungen des Menschen endlich bis zu dem Grad versichert hat, daR er dem Af-
fekt die Leitung des Willens ohne Scheu tiberlassen darf und nie Gefahr lauft,
mit den Entscheidungen desselben im Widerspruch zu stehen. [...] In einer
schonen Seele ist es also, wo Sinnlichkeit und Vernunft, Pflicht und Neigung
harmonieren, und Grazie ist ihr Ausdruck in der Erscheinung.!!

Goethe nimmt in seinem Laokoon-Aufsatz (veroffentlicht 1798 im er-
sten Heft der »Propylaen«, d.h. in durchaus programmatischer Absicht)
die Vereinigungsleistung der Grazie zuriick, insofern er unterscheidet
zwischen Anmut als sinnlicher Schonheit (die »sinnlichen Kunstgeset-
ze« erfiillend) und Schonheit, die er als »geistige Schonheit« definiert,
wobei allerdings fiir beide eine Orientierung am Ideal gefordert wird.
Bemerkenswert ist dieser Aufsatz im Hinblick auf Kleist weiter darin,
dafl Goethe hier die Plastik des Knaben, der sich einen Dorn auszieht,
als Beispiel fiir Grazie anfiihrt.12

Die Beispiele zeigen, da3 der Begriff des Schénen den der Grazie
resp. der Anmut ersetzt, was sich bei Schiller sehr deutlich als Ergebnis
fortgesetzter Auseinandersetzung mit Kants dritter Kritik erschlieBt.
Denn am Schonen im Sinne Kants, genauer: in der Erfahrung des
Schonen kann das Zusammenstimmen von Sinnlichkeit und Idealitat
erldutert und begriindet werden, das fiir die Grazie als ein ratselhaft
bleibendes Gegeben-Sein nur konstatiert werden kann (wenn etwa
Winckelmann die Grazie als ein Geschenk des »Himmels« bezeichnet,
der man durch »Erziehung und Uberlegung« so in sich zur Wirkung ver-
helfen miisse, daR sie »zur Natur« werde!3). Kleist hat die durch Kants
dritte Kritik gendhrten Erwartungen an die Kunst, daf sie als schone
bzw. ex negativo als erhabene die Kluft zwischen Erfahrungswirklich-
keit und Idee iiberbriicken konne, radikal befragt und gezeigt, wie die-
ser Weg in Selbstaufhebungen der Kunst, in Schwarmerei oder in Apo-
rien fiihrt. Wenn Kleist daher nach einer Reihe solcher Experimente
iiber die Versprechungen der Kunst den Diskurs der Grazie wiederauf-
greift, kann von den Ergebnissen dieser Experimente nicht abgesehen
werden. Entsprechend fallen die kiinstlerischen Arbeiten Kleists, die das

11 Ebd., 468 f.
12 Goethes Werke, Hamburger Ausgabe. Bd. 12, Hamburg 1988, 57 u. 59.
13 Winckelmann, 1968, 157.
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tradierte Konzept der Grazie befragen und ein neues entwerfen, nicht
regressiv in eine Position vor den asthetischen Diskurs der »Kunstpe-
riode« zuriick — die Grazie, die Kleist neu in den Blick nimmt, ist viel-
mehr stets in einer Relation zum Diskurs des Schonen anzusetzen,
woflir zwei Spielarten denkbar sind:

1. Grazie wird entworfen als alternatives Konzept der Vereinigung jen-
seits der Art von Verkniipfungsleistung zwischen Sinnenwelt und
Vernunft, die das Schone (und Erhabene) bereithélt. Die Vereinigung
wird dabei in einem Raum situiert, der paradoxerweise das ausblen-
det (das Bewultsein), was in der Vereinigung einen konstitutiven Be-
standteil ausmacht (den ideellen Bereich).

2. Grazie wird entworfen als Konkretion der Verkniipfungsleistung des
Schonen resp. des Erhabenen, mithin als die »dynamis« (bewegende
Kraft), die den Akt der Stellvertretung tatsdchlich auch zustande
bringt, den Kant in der Analytik des Schonen und des Erhabenen
theoretisch entworfen hat (daf3 die »asthetische Idee« Gegenstiick sei
der »Vernunftidee¢, das Schone mithin als »Symbol des Sittlichguten«
fungiere!4 oder daf die Erfahrung des Zusammenbruchs der Auffas-
sungsvermogen angesichts des Unendlichen bzw. der Natur in ihrer
Ubermacht das Subjekt auf sein Vernunftvermdégen, mithin auf sich
selbst als vernunftfahig rekurrieren lasse). Das Kathchen-Drama in
sich und in seinem Bezug zum Penthesilea-Drama steht fiir diese
Moglichkeit. Zugleich waren aber die massiven Einschrankungen dar-
zulegen, die dieser Konkretion der Verkntipfungsleistung des Scho-
nen und des Erhabenen mitgegeben sind.

Kleists explizite kiinstlerische Auseinandersetzung mit dem Konzept der
Grazie befragt diese nicht in der zweiten, sondern in der ersten Mog-
lichkeit, d.h. als alternatives Konzept der Verkniipfung, jenseits des
Schonen. Der Essay »Uber das Marionettentheater« zeigt dies in dem
Widerspruch an, da8 auf der einen Seite der tradierte Gehalt von »Gra-
zie« bewahrt wird (gegliicktes Zusammenspiel von Korper resp. Sinn-
lichkeit und »>Seele« resp. Idealitdt), zugleich aber die Grazie in einem
Raum situiert wird, der diesseits oder jenseits des (menschlichen) Be-
wuldtseins liegt. Abstrakt gesprochen: Grazie bleibt gedacht als gliickli-
ches Ubereinstimmen des Getrennten, was das Prinzip der Differenz als
fest etabliert voraussetzt, als Bedingung der Moglichkeit dieser Grazie
wird aber das Nicht-Etabliert-Sein des Prinzips der Differenz bestimmt
(insofern »BewuBtsein« Wissen der Differenz ist). Der Essay entfaltet die-

14 KdU § 49 und 59.
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ses Paradox, in dem all die Widerspriichlichkeiten und Verwerfungen
seiner Argumentation griinden, die aus verschiedenen Blickrichtungen
schon festgestellt worden sind,15 systematisch auf drei verschiedenen
Feldern, was auch die (tduschende) Erwartung weckt, daR die Wider-
spriichlichkeiten auf einem Feld sich auf den anderen erklarten oder gar
losen lieRen. Das Konzept der Grazie wird erstens ontologisch entwor-
fen, als Zusammenspielen des Differenten, das zu beziehen ist auf einen
Raum der Nicht-Differenz; sodann zweitens geschichtsphilosophisch, im
Konzept des verlorenen und wiederzugewinnenden Paradieses; schlief3-
lich drittens diskursiv im Paradox, von der Grazie immer nur in der Wei-
se der Nicht-Verfiigung sprechen zu konnen.

Kleist eroffnet seinen Essay mit einem Paukenschlag. Statt als ge-
gliickte Ubereinstimmung von Kérper und Geist, scheint die Grazie, in-
dem sie der Marionette zu- und dem menschlichen Schauspieler dezi-
diert abgesprochen wird, einseitig mechanisch aufgefat und auf den
PolKorper« reduziert zu werden; mehr noch, das Fehlen von Geist wird
geradezu als Bedingung der Moglichkeit von Grazie behauptet. Die
Grazie des Téanzers soll ihre hochstmogliche Verwirklichung in der me-
chanischen Puppe haben, die allein nach mathematischem Kalkiil kon-
struiert ist und bewegt wird (womit im Sinne Kants das Feld des natur-
wissenschaftlichen Verstandes angesprochen ist, nicht das der Ideen der
Vernunft); noch der letzte Bruch von Geist konne aus den Marionetten
entfernt, ihr Tanz kdnne ganzlich ins Reich mechanischer Krifte hinii-
bergespielt werden (3,557). Denkt man an Schillers Verstindnis von
Grazie als Vereinigungsprinzip, mul} solche Auffassung para-dox, wider
die Lehrmeinung, erscheinen, was denn auch der Ich-Erzahler anmerkt:
»Ich sagte, da, so geschickt er auch die Sache seiner Paradoxe fiihre, er
mich doch nimmermehr glauben machen wiirde, da in einem mecha-
nischen Gliedermann mehr Anmut enthalten sein konne, als in dem
Bau des menschlichen Korpers« (3,560).

Wenn Grazie, so deutet sich hier an, weiterhin durch eine Leistung
der Vereinigung bzw. des gegliickten Zusammenspiels definiert wird,
dann sind es offenbar nicht mehr »physische und moralische Verhaltnis-
sed¢, die aufeinander bezogen werden, Grazie wird vielmehr der me-

15 Aus der Fiille der Interpretationen dieses Essays seien (in zeitlicher Reihenfolge) ge-
nannt: Sembdner, 1967; Bubner, 1980: Allemann, 1981/82; Kurz, 1981/82; Schaefer,
1981; de Man, 1988; Rushing, 1988; Weigel, 1988; Kanzog, 1989; Behler, 1992; Schnei-
der, 1998; Schestag, 1997.

16 Als eine Vereinigung beider entwirft Holderlin die >Mythe¢ vgl.: Uber Religion, in:
Friedrich Holderlin, Samtliche Werke und Briefe, hg. von Jochen Schmidt, Bd. 2, Frank-
furt 1994, 567 f.
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chanischen Bewegung der Puppe zuerkannt. Zur These, »dald in einem
mechanischen Gliedermann mehr Anmut enthalten sein konne, als in
dem Bau des menschlichen Korpers« (3,560), steht die begriindende
Argumentation aber in einem schiefen Verhaltnis. Denn sie spricht gar
nicht von der Marionette allein, sondern von Handlungen zwischen
»mechanischem Gliedermann« und »Maschinisten«. Solche »Pragmati-
sierung« ist fiir den Text insgesamt charakteristisch: Die Wesensbestim-
mung der Grazie verschiebt sich zur Bestimmung eines Beziehungsge-
schehens, die Argumentation der beiden Disputanten iiber die Grazie
verschiebt sich analog zum Geschehen zwischen den beiden. Kleist ak-
tiviert den Wortsinn von »gratia«. Karl E. Georges gibt in seinem »aus-
fiihrlichen lateinisch-deutschen Handworterbuch« als Bedeutungen
von »gratia« an: »a. im subjektiven Gebrauch: die Gunst, die man er-
weist, Gefalligkeit, Willfahrung, der angenehme Dienst, die Gunstbezei-
gung, der Gefallen, die Gnade; [...] b. im objektiven Gebrauch: die
Gunst, die man bei anderen genief3t, das Beliebtsein, der Kredit, [...] das
gute Vernehmen [...], in dem man mit jemd. steht, das gute Einver-
stindnis, das freundschaftliche Verhaltnis«.!7 Diese Gunst lafit erst er-
blihen, was wir unter Grazie oder Anmut verstehen. Ein bestimmtes
Zusammenwirken von Maschinist und Gliedermann macht fiir Herrn C.
die Grazie der Marionette aus, die ihn zugleich an den Zustand des Pa-
radieses erinnert. Dies Zusammenwirken entwirft er aber in eigenartig
umspringenden Vorstellungen. Zuerst scheint es ein rein mechanischer,
seelenloser Vorgang zu sein. Der Maschinist »regiere« den Schwerpunkt
der Puppe und »die Glieder, welche nichts als Pendel waren, folgten, oh-
ne irgend ein Zutun, auf eine mechanische Weise von selbst« (3,556).
Dann aber wird »die Linie, die der Schwerpunkt zu beschreiben hat« als
einerseits »sehr einfach«, andererseits als »etwas sehr Geheimnisvolles«
vorgestellt: »sie ware nichts anders, als der Weg der Seele des Tanzers«
(3,557). Diesen »Weg der Seele« konne der Maschinist nicht anders fin-
den, als daR er sich in den Schwerpunkt der Marionette versetze. So
wird er zu deren Seele. Das aber wird von der Vorstellung abgelost, den
»Weg der Seele des Tanzers« konne auch eine mechanische Kurbel vor-
zeichnen. Im Einwirken des Maschinisten auf den Gliedermann lassen
sich offenbar intensivste Zuwendung (»Beseelung«) und volliges Unbe-
teiligt-Sein (Bewegung durch die Mechanik eines leblosen Objekts)
nicht klar scheiden, springt die Vorstellung von einem zum anderen. Fiir
das Graziose des Zusammenwirkens von Maschinist und Gliedermann

17 Karl E. Georges, Ausfiihrliches lateinisch-deutsches Handworterbuch. 11. Aufl., Bd. 1,
Basel 1962, 2964-2966.
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fiihrt Herr C. zwei Aspekte an. Zum einen befinde sich die Seele der Ma-
rionette immer »in dem Schwerpunkt der Bewegung« (3,559), seien
beide eins und »regiere« der Maschinist nur diesen Punkt. Hierauf insi-
stiert Kleist, gegen alle Vorstellung der Marionette, mit der er hier rech-
nen muf. Die Marionette im iiblichen Sinne wird ja keineswegs nur in
einem Punkt bewegt, vielmehr werden ihre Glieder durch je besondere
Fdaden bewegt. Kleist verdeckt diese krasse Unstimmigkeit, indem er
Herrn C. dazu libergehen 1aRt, von einer idealen, erst noch zu konstru-
ierenden Marionette zu reden. Entsprechend sieht Herr C. »ein wenig
betreten zur Erde« (3,558), wenn der Ich-Erzihler ihn darauf verweist,
daR er seinen Entwurf technisch inzwischen erproben kénne.

Als zweites grazioses Moment des Zusammenwirkens von Maschinist
und Gliedermann nennt Herr C. die besondere Schwerelosigkeit der
Marionette. Sie sei »antigrav [...], weil die Kraft, die sie in die Liifte er-
hebt, grofer ist, als jene, die sie an der Erde fesselt« (3,559). Diese rer-
hebende« Kraft ist nicht geheimnisvoll. Es ist der Maschinist, der die
Puppe in ihrem Schwerpunkt, d.h. in ihrer Seele bewegt, in die er sich
versetzt. Was also macht die Grazie aus, als das »Paradies«, das uns »ver-
riegelt« ist (3,559)? Ein Spieler befreit eine Puppe von der Erden-
schwerkraft, indem er sie halt, im richtigen Punkt halt, in ihrem Zen-
trum, womit er sie zusammenhdalt, ihre mogliche Fragmentierung
verhindert. Letzteres taucht als Angstbild auf, wenn eine Figur sich nicht
in ihrem Schwerpunkt bewegt bzw. bewegt wird:

Sehen Sie den jungen FE.. an, wenn er, als Paris, unter den drei Géttinnen
steht, und der Venus den Apfel iiberreicht: die Seele sitzt ihm gar (es ist ein
Schrecken, es zu sehen) im Ellenbogen. (3,559)

Dieser Puppenspieler, der die Puppe in ihrem Zentrum halt, ist die Seele
der Puppe und dann auch wieder etwas ganz Aulerliches, Mechani-
sches, eine seelenlose Kurbel. Was da entworfen wird, ist kein empirisch
veritizierbares Geschehen zwischen Marionettenspieler und Puppe, son-
dern ein Ideal, zugleich eine vertraute Vorstellung bzw. Erfahrung: der
dyadische Bezug zwischen Infans und erster Bezugsperson, den Zustand
also betreffend in der Geschichte eines jeden Ich, da Selbst und Welt
noch nicht bzw. noch nicht stabil geschieden sind. Das gibt der Paradies-
Konnotation dieses Zustandes Leuchtkraft, der Essay arbeitet an ihm
aber auch dekonstruktive Momente heraus (Analoges hat fiir die psy-
choanalytische Theoriebildung Jacques Lacan in seiner Interpretation
der Ich-Bildung im »Spiegelstadium« unternommen!8). Das dekon-

18 Jacques Lacan, Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion, wie sie uns in der psy-
choanalytischen Erfahrung erscheint. in: J.L., Schriften 1, Frankfurt 1973.
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struktive Moment der dyadischen Beziehungskonstellation bzw., in-
nerhalb der Asthetikdiskussion, das der Grazie inhdrente Moment der
Gewalt!?, vergegenwirtigt der Essay durch ein Oszillieren zwischen un-
vertraglichen Bildern. Der Rede von »>Paradies¢, »Grazie(, JAnmuts, »Be-
seelung:« steht eine Rede entgegen, die penetrant das Seelenlose, Me-
chanische betont (»Maschinist¢, »Gliedermanns, »mechanische Kurbel¢)
oder von Invaliden spricht, »die ihre Schenkel verloren haben« und nun
vermittels »mechanische[r] Beine« mit »einer Ruhe, Leichtigkeit und
Anmut, die jedes denkende Gemiit in Erstaunen setzen« (3,558), zu
tanzen vermogen.

Zweifach hat der Essay bisher seine These (»daf3 in einem mechani-
schen Gliedermann mehr Anmut enthalten sein konne, als in dem Bau
des menschlichen Korpers« [3,560]) verfehlt. Zum einem setzt er Gra-
zie als Begriff eines gegliickten Zusammenspiels von grundlegend Ver-
schiedenem, Natur und Geist, gar nicht auBer Kraft. Denn Grazie wird
nicht auf die geistlose, mechanische Bewegung der Marionette redu-
ziert. Die Vorstellung eines Zusammenspiels oder einer Vereinigung
bleibt vielmehr erhalten, allerdings >pragmatisch« gewendet zu einem
Handlungszusammenhang zwischen Maschinist und Gliedermann. Zum
anderen stellt der Essay diese Einheit gar nicht ungeteilt als Paradies vor,
sondern als nicht steuerbaren Wechsel von Beseelung und seelenloser
Mechanik. Der ontologische Entwurf der Grazie wird aber nicht nur ver-
schoben zum >pragmatischen« Entwurf eines Geschehens zwischen
Maschinist und Gliedermann, sondern auch gespiegelt im triadischen
geschichtsphilosophischen Entwurf des verlorenen und wiederzuge-
winnenden Paradieses.

Der bisherige Entwurf der Grazie macht im zweiten Teil des Ge-
sprachs, das die Grazie der gelaufigen geschichtsphilosophischen Triade
zuordnet, das erste Stadium aus. Das zweite wird als Beweis der These
ins Gesprach gebracht, dafl das »BewuBtsein« die »natiirliche [...] Gra-
zie des Menschen« zerstore (3,560). In der hierzu erzdhlten Geschichte
verliert der »junge Mann« aber nicht durch den Blick in den Spiegel —
als gangige Metapher der BewuRtwerdung — die Grazie. Berufen wird
vielmehr eine Dreierkonstellation, gebildet aus dem jungen Mann, dem
reflektierenden Spiegel (seien es reale Spiegel oder Personen) und dem
Ich-Erzdhler. »Ich badete mich«, so beginnt der Erzahler seine Ge-
schichte, »mit einem jungen Mann, liber dessen Bildung« [das kann
sich auf korperliche oder auf geistige Bildung beziehen oder auf beides]

19 Auf den Aspekt der »Gewalt asthetischer Formalisierung« hebt Paul de Man in seiner
Lektiire des Essays besonders ab.
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»damals eine wunderbare Anmut verbreitet war«. Der anmutige junge
Mann steht zugleich in »der Gunst der Frauen« (3,560), womit der ur-
spriingliche Sinn von gratia ausdriicklich benannt ist, und so wohnt
dem Jiingling »die Sicherheit der Grazie« bei (3,561). Der Blick in den
Spiegel ist diesem In-der-Gunst-Stehen analog. Er spiegelt es noch ein-
mal, insofern der Spiegel dem Jiingling ein Selbst-Bild gibt. Wie dies
zum Wesen der Spiegelkonstellation gehort, ist das Bild, das der Spiegel
gibt, ein Selbst-Bild als anderer, hier als ein Kunstwerk, das seinerseits
nicht »es selbst¢, sondern Kopie eines verlorenen Originals ist. Der Spie-
gel gibt dem Jiingling eine Identitét als jene Gestalt des Dornausziehers,
die in der zeitgendssischen Kunstkritik (z.B. in dem schon genannten
Laokoon-Aufsatz Goethes) als Paradigma fiir Anmut berufen wird. In
der Spiegelsituation hat der Jiingling also die Gunst noch nicht verloren,
hier wird von vielen Interpreten ungenau gelesen, im Gegenteil: Die
Spiegelsituation, gleichbedeutend mit der Gunst der Frauen, ist die Gra-
zie des Jlinglings, wenn diese auch problematisch erscheint, da einem
Selbst-Bild als anderer verpflichtet. Der Stindenfall, von dem die Ge-
schichte handeln soll - »das dritte Kapitel vom ersten Buch Moses«
(3,560) —, kann dann nur aus dem »Nein« entstehen, mit dem der Ich-
Erzahler als hinzutretender Dritter diese Spiegelkonstellation aufbricht,
wie der Siindenfall in der Schopfungsgeschichte aus einem Verbot, also
einem »Nein« Gottes entstand. Der Ich-Erzahler negiert die Identifikati-
on des Jiinglings mit dem Bild, das auf die Statue verweist, also mit der
Gunst, die der Spiegel gibt, er entwertet sie zum Irrealen: »ich lachte
und erwiderte — er sihe wohl Geister!« (3,561). Damit ist das Prinzip der
Unterscheidung eingefiihrt, wie in der biblischen Geschichte das Essen
vom Baum der Erkenntnis die drei Grundunterscheidungen einfiihrt.
Das Essen vom Baum der Erkenntnis sollte zur Gottlichkeit des Men-
.schen fiihren - eritis sicut Deus, scientes bonum et malum —, statuierte aber
endgiiltig die Unterscheidung menschlich-gottlich; die Vertreibung aus
dem Paradies implizierte die Unterscheidung lebendig-tot: »daR er nur
nicht ausstrecke seine Hand und breche auch von dem Baum des Lebens
und esse und lebe ewiglich« (Gen. 3, 23); nach der Vertreibung aus dem
Paradies wird die Unterscheidung méannlich-weiblich manifest: »und sie
wurden gewahr, dal} sie nackt waren« (Gen. 3,7).

So zeigt die zweite Beispielgeschichte des Essays nicht, dall das Be-
wuldtsein die Grazie zerstort (»welche Unordnungen, in der natiirlichen
Grazie des Menschen, das BewuRtsein anrichtet« [3,560]), die Ge-
schichte zeigt vielmehr gerade umgekehrt, daB das Nein des Dritten, das
die paradiesische Konstellation der Grazie aufbricht, zum Bewuftsein
als Wissen der Unterscheidung fithrt — fiihren kann; denn der junge
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Mann verweigert sich diesem Weg, das ist sein Stindenfall. Er versucht,
die Negation ungeschehen zu machen, aber seine Gebarden zeigen jetzt
nur noch den Abstand zur verneinten Identitat. So sind sie — gegen sei-
nen Willen - zu Zeichen geworden, die auf die unwiderruflich entzoge-
ne Grazie verweisen. Das »eiserne [...] Netz«, das sich um das »freie
Spiel« der Gebarden des Jinglings legt und ihm in Jahresfrist »keine
Spur mehr von [...] Lieblichkeit« 1aBt (3,561), erschlielst sich in diesem
Zusammenhang. Mit dem Nein des Dritten, mit der Einfiihrung des
Prinzips der Unterscheidung, wurde auch das Zeichen eingefiihrt, die
Stellvertretung. Das Zeichen aber ist ambivalent. Es trennt: Wo das Be-
zeichnende ist, ist das Bezeichnete gerade nicht; zugleich bewahrt das
Zeichen aber auch das Entzogene, verschoben in der Struktur der Stell-
vertretung. Der Jiingling ergreift die Chance des Zeichens nicht, auf der
Bahn von Stellvertretungen (Verweisungen) zwar nie zum Begehrten,
zur Beziehungskonstellation der Grazie, zuriickzugelangen, aber doch
eine Spur davon im Zeichen zu bewahren.20 Er will die Grazie unver-
mittelt zuriickholen; da aber alle seine Gebarden nur noch auf das ihm
Negierte verweisen, ist er schon langst in der Ordnung der Zeichen ge-
fangen, der er sich verweigern mochte:

Eine unsichtbare und unbegreifliche Gewalt schien sich, wie ein eisernes Netz,
um das freie Spiel seiner Gebarden zu legen, und als ein Jahr verflossen war,
war keine Spur mehr von der Lieblichkeit in ihm zu entdecken, die die Augen
der Menschen sonst, die ihn umringten, ergotzt hatte. (3,561)

Die Geschichte des Jiinglings sollte beweisen, welche Unordnung in der
Grazie das BewulStsein anrichtet. Statt dessen hat sie — wieder im Ent-
falten eines Beziehungsgeschehens — das Bewuftsein aus dem Verlust
der Grazie abgeleitet. So iiberrascht es nicht, dal} der Erzdhler am Ende
gar nicht mehr darauf beharrt, daf§ er seine These bewiesen habe, son-
dern vielmehr die Tatsachlichkeit des erzahlten Vorgangs beteuert:
»Noch jetzt lebt jemand, der ein Zeuge jenes sonderbaren und ungliick-
lichen Vorfalls war, und ihn, Wort fiir Wort, wie ich ihn erzahlt, bestati-
gen konnte« (3,561). Die Aufmerksamkeit wird damit vom Ideellen (das
Erzahlte als Beweis ex negativo der Idee von >Grazie«) weg und dem zu-

20 Der Stellvertreter, Platz-Halter des Feldherrn am Gefechtsort ist der Lieu-Tenant. Als er
Sekondeleutnant war, hat Kleist die militarische Karriere weggeworfen; er wollte of-
fenbar kein Lieu-Tenant sein, kein Stellvertreter, sich nicht der Ordnung der Zeichen
mit ihrer Struktur des verschobenen Begehrens iiberantworten (vgl. hierzu den grofen
Bekenntnisbrief an Christian Ernst Martini vom 18./19.3. 1799 (4,19-35). »Ich will kein
Lieu-Tenant seine, das ist das Votum Kleists, ebenso des Jiinglings vor dem Spiegel nach
dem Nein des Dritten, wie des Prinzen von Homburg.
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gewandt, woraus das Erzahlte materiell besteht, d.h. der Faktizitit der
Handlung zwischen den beteiligten Personen, fiir die es Zeugen gibt.

An die vom Ich-Erzédhler vorgebrachte Geschichte vom jungen Mann
schliefst Herr C. »eine andere Geschichte« an, seinem Horer beteuernd,
dal’ er »leicht begreifen werde [...], wie sie hierher gehort« (3,561). Im
geschichtsphilosophischen Entwurf des Essays steht die Baren-Ge-
schichte als Antithesis zur Jiinglingsgeschichte, zugleich fiir das Wieder-
gewinnen der mit dem>Siindenfall des BewuRtseins« verlorenen Grazie.
Die neue Geschichte soll erweisen, da die Grazie sich wieder einfinde,
»wenn die Erkenntnis gleichsam durch ein Unendliches gegangen ist«
(3,563), d.h. auf der Grundlage eines »unendlichen«, mithin géttlichen
»BewulRtseins« (3,563). Die Geschichte, die erzahlt wird, handelt aber
von einem Tier. Dem wird Grazie gar nicht zuerkannt. Im Zentrum ste-
hen wieder Handlungen zwischen zwei Figuren, jetzt zwischen Tier und
Erzahler. Herr C., »erster Tanzer« (3,555) und Meister der Fecht-Kunst,
hat, so berichtet er, einen Fechtvirtuosen besiegt, da wird er zum Fecht-
kampf mit einem dressierten Baren aufgefordert, der nun ihn meistern
werde: »Die Briider lachten laut auf, und riefen: Fort! fort! In den Holz-
stall herab!« (3,562). Das Gesprach wendet sich damit wieder dem »nie-
deren« Bereich der Holzbuden zu, von dem es seinen Ausgang genom-
men hatte, dem »auf dem Markte zusammengezimmert[en]« (3,555 f.)
Marionettentheater. Dem Maschinisten, der sich in den Schwerpunkt
der Puppe als deren Seele versetzt, entspricht jetzt der Bar, der Aug’ in
Auge zum Fechter steht, »als ob er meine Seele darin lesen koénnte«
(3,562). So umgreift der Text eben die Bereiche, die zeitgenossische
Schaustellertruppen oft zugleich in ihrem Angebot hatten: Marionet-
tentheater, Fecht-Schulen und dressierte Baren.

Grazie als Beziehungsgeschehen zwischen Jingling und Gunst ge-
bendem Gegentiber war verlorengegangen im Hinzutreten des vernei-
nenden Dritten, der mit dem Prinzip der Unterscheidung das Reich der
Zeichen eingefiihrt hat. Der fechtende Bar verweigert sich der Bewegung
im Feld der Zeichen. Zum »ersten Fechter der Welt« wird er fiir Herrn C.,
weil er alle echten Stofe zu parieren weifl, fassungslos aber macht er -
und das erst erhebt ihn fiir Herrn C. »iiber alle Fechter der Welt« — da-
durch, dal$ er auf Finten gar nicht reagiert. Das konstituierende Moment
des Zeichens, anstelle eines anderen zu stehen, was Verschiebung erst er-
moglicht, mithin die Finte, die Ablenkung, um doch ans Ziel zu gelan-
gen, diese ganze Bewegungskunst in der Ordnung der Zeichen lauft ins
Leere an einem Gegeniiber, der sich gar nicht darauf einlaft.

Immer wieder hat man versucht, diese ritselhafte Fihigkeit des
Bédren herzuleiten; empirische Erklarungen fithren in die Irre. Nimmt
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man den Instinkt zu Hilfe, so fithrt man einen Aspekt ein, von dem im
ganzen Text nicht die Rede ist und hat damit dem Rétsel auch nur einen
anderen Namen gegeben, wobei man auch noch das Wissen unter-
driicken muR, daR sich Tiere sehr wohl durch Finten tduschen lassen.
Liest man die Geschichte aber rein allegorisch (wie Paul de Man, der ei-
nen Kampf zwischen »fechtendem Autor< und dem Béren als »Uber-Le-
ser annimmt, wobei er nicht beachtet, da vom Béaren nur gesagt wird,
er verhalte sich, als ob er lese), so geht die konkrete Argumentation ver-
loren, in der der Essay doch seinen wesentlichen Reiz hat. Der Text gibt
jedoch Signale, daR die »Baren-Geschichte«als Gegenentwurf zu den an-
deren Geschichten, mithin von diesen her zu lesen ist. Wenn vom Baren
gesagt wird, daf$ er dem Kampfenden »Aug in Auge« gegeniiberstehe,
»als ob er meine Seele darin lesen konnte« (3,562), so ist das ein Ge-
genbild zum Maschinisten in der ersten Geschichte. Der versetzt sich in
die Seele der Marionette, ist sie, »beseelt« sie. Jetzt scheint die Seele gele-
sen zu werden: Mit wirklichem >Lesen« ware der Bar im Raum der Zei-
chen, wo er also nicht ist; zugleich ist er auch nicht in der Beziehungs-
konstellation der Grazie, die der Ordnung der Zeichen vorausliegt.
Zwischen Fechter und Bar steht Grazie nicht zur Debatte; nicht »Gunst«
oder "Wohlwollen« werden hier ausgeteilt, sondern tédliche StoRe: »Ich
fiel wieder, mit einer augenblicklichen Gewandtheit, auf ihn aus, eines
Menschen Brust wiirde ich ohnfehlbar getroffen haben« (3,562). So ist
die Baren-Geschichte weder im Raum der Zeichen anzusiedeln, noch im
Raum des Imagindren (wo ein Spiegel-Gegeniiber Grazie gibt, bis ein
Dritter dieses Verhaltnis aufbricht). Ein Vergleich mit der Jiinglingsge-
schichte aber (die Baren-Geschichte als Gegen-Bild zu dieser gelesen)
erlaubt zu sagen: Der Bir ist nicht im Raum der Zeichen, weil er auch
nicht im Raum des Imagindren gewesen sein konnte. Der Jiingling er-
kannte sich im Spiegel, lief sich von diesem die Identitdt als anmutig ge-
ben, was er dann bis zum dazwischenfahrenden Nein des Dritten be-
wahrte. Danach will er vor dem Spiegel das Verlorene wiedergewinnen;
aber das ist unmoglich, Spiegelfechterei: ein Kampf mit einem ima-
gindren Gegner, da der Dritte mit seinem Nein das Prinzip der Unter-
scheidung und die Ordnung der Zeichen eingefiihrt hat. Der Jiingling
will sich dieser Ordnung verweigern, will die Grazie ohne Verschiebung
zuriickgewinnen und ist doch schon von der Ordnung der Zeichen in ei-
nem eisernen Netz gefangen; jede seiner Bewegungen verweist nur
noch auf das Entzogene, ist nur noch Zeichen des Verlusts. Diese Erfah-
rung ist dem Baren nicht zuganglich, auch empirisch; denn das Tier er-
kennt sich bekanntlich im Spiegel nicht, also gibt es fiir das Tier die in
diesem Bezug grundende Grazie nicht, entsprechend auch nicht die
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Aufkiindigung dieses Bezugs, die in die Ordnung der Zeichen einfiihrt.
Das Tier hat kein Zeichen-BewuBtsein, wenn es auch auf Zeichen - ge-
rade weil es sie nicht als Zeichen nimmt - reagiert; der Jiingling hat sich
im Spiegel erkannt, er hat sich dann auf das Nein des Dritten eingelas-
sen und iibt Gebérden, bis diese wieder anmutig wiren und nicht auf die
verlorene Anmut nur verweisen wiirden. Aber das ist vor dem Spiegel
unmoglich, er miif3te statt dessen das Nein des Dritten ausldschen. Der
Bér ist demgegeniiber nie in den Raum der Zeichen eingetreten; so lau-
fen diese an ihm ins Leere, figuriert er als Instanz, die die Ordnung der
Zeichen (die symbolische Ordnung) nichtig werden 14dRt. Gleichzeitig
kann das Fechten des Baren aber — soweit es die todlich gemeinten
StoRe, nicht die Finten betrifft — nur als Zeichen genommen werden,
denn wenn der Bar solche St6Be mit seiner Tatze parieren wiirde, triige
er standig Verletzungen davon. Das Fechten des Baren ist schon immer
im Raum des Als-ob, es verweist nur auf ein todlich ernstes Fechten,
nicht nur als Figur eines Textes, sondern auch in der vorgesteliten Welt
fiir den fechtenden Menschen; denn der Bér ist angebunden, so daR sich
der Fechter immer aus dem Gefahrenkreis des Biren herausbegeben
kann. Die Stellung des Baren zur symbolischen Ordnung ist paradox. Er
gehort ihr an, sein Fechten kann nicht anders denn als Zeichen genom-
men werden. Gleichzeitig befindet er sich aber auBerhalb der symboli-
schen Ordnung, lauft diese an ihm ins Leere, wobei sich aber auch die-
se Vorstellung wieder einer Verschiebung, also einer Zeichenoperation
verdankt: da3 er gar nicht eintreten kann in die Ordnung der Zeichen,
wird zur Chance, dalk er auch jenseits dieser stehen kann, in dem Sin-
ne, dal er iiber den »ganzen« Raum der Zeichen verfiigt (insoweit ist
Paul de Mans Deutung des Béren als »Uber-Leser« nachvollziehbar). Die-
ser paradoxen Stellung des Baren zur symbolischen Ordnung entspricht
aber sehr genau die schon erlduterte paradoxe Stellung der Grazie zum
Prinzip der Differenz (das ja das konstitutive Prinzip der Zeichenbildung
ist; denn ein Zeichen ist dieses dadurch, daB es sich von einem anderen
unterscheidet): Grazie als gegliicktes Einssein von grundlegend Ver-
schiedenem setzt Etabliert-Sein des Prinzips der Differenz voraus,
gleichzeitig wird Grazie aber in Kleists Essay gegen die Tradition nicht als
Vermittlung gedacht, sondern in monistischen Vorstellungen entworfen
(als Korper ohne Geist) bzw. in Vorstellungen des Un-endlichen. Durch
diese Analogie kann die Barengeschichte den Eindruck erwecken, dal
sie vom Wiedergewinnen der Grazie handle, diese also dem Béaren zu-
spreche, wahrend faktisch die Barengeschichte verlassen ist, wenn iiber
die Moglichkeit eines Wiedergewinnens der Grazie spekuliert wird. Die
Bérengeschichte erfillt sehr genau die Figur der »indirekten Darstel-
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lung:, wie sie Kant bestimmt, um darzulegen, inwiefern das Schone ei-
ne Art Darstellung der Vernunftideen geben konne.2! Von einem »Ge-
genstand der sinnlichen Anschauunge, hier dem Baren, wird die ihm
entsprechende »Regel der Reflexion, in diesem Falle die paradoxe Stel-
lung des Baren zur symbolischen Ordnung, »auf einen ganz anderen
Gegenstand« angewendet, »von dem der erstere nur das Symbol ist«22
und dem »nie eine Anschauung direkt korrespondieren kann«23: auf
die Grazie, die als Vereinigung des Verschiedenen dem Raum der Diffe-
renz zugehort, in diesem Essay aber situiert ist in einem Raum jenseits
der Differenz, womit sie iiber jede Anschauung hinausreicht, da eine
solche immer eine bestimmte, d.h. dem Prinzip der Differenz unterwor-
fene sein mul3. Die Barengeschichte veranschaulicht nicht die (Idee der)
Grazie24, sondern gibt im Hinblick auf diese »bloR ein Symbol fiir die
Reflexion«.25 Unvermeidbar kehrt in deren Widerspriichlichkeiten die
Paradoxie wieder, die als »Regel der Reflexion«die Symbolisierung gera-
de ermoglicht hat.

Die »Baren«-Geschichte soll unendliches Bewultsein als Grundlage
neu- oder wiederzugewinnender Grazie begreiflich machen, als Not-
wendigkeit, »wieder von dem Baum der Erkenntnis [zu] essen, um in
den Stand der Unschuld zuriickzufallen« (3,563). Hier gilt es genau zu
lesen, d.h. beim wortlich Gesagten zu verweilen und nicht, wie in der
Regel, ein scheinbar naheliegendes Gemeintes zu unterlegen. Es wird
gesagt, wir nmufSten [...] wieder von dem Baum der Erkenntnis essen«,
es wird aber nicht gesagt, wir miilten dies wieder und wieder tun (im
Sinne etwa des Prinzips potenzierter Reflexion der Frithromantik). Wir
miissen wieder, d.h. wir missen noch einmal essen, und dieses zweite
Essen mul eines sein, das das erste Essen aufhebt. Das erste Essen vom
Baum der Erkenntnis, die Vertreibung aus dem Paradies, hat das Prinzip
der Unterscheidung eingefiihrt. So wéare das /weite Essen eines, durch
das eben dieses Prinzip aufgehoben wiirde, was einschliefst, die Ord-
nung der Zeichen zu transzendieren, die in diesem Prinzip griindet. Dem
entspricht die Formulierung, die Erkenntnis miisse gleichsam durch ein
Unendliches gehen. Gesagt wird nicht, es miisse immer mehr Erkennt-
nis angehduft werden. So haben Schiller und die Romantiker argumen-

21 Vgl KdU § 59.

22 Ebd. KdU 256, § 59.

23 KdU 257.

24 Notwendig gerat man in ein vom Text sehr sich abhebendes Spekulieren, wenn - wie
dies die Regel ist — die Barengeschichte als poetische Theorie der Grazie genommen
wird: ein durchaus anregendes Beispiel fiir solche Spekulation gibt Schestag, 1997.

25 KduU 257.
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tiert: Wir miiBten auf der Bahn, die wir einschlagen haben, namlich
dem reflektierenden Verstand zu folgen, immer weitergehen. Erkennt-
nis, die Verkniipfung einer Vorstellung mit einem bestimmten Begriff,
ist nur moglich, wenn es Unterscheidung, Abgrenzung gibt. Der Raum
der Erkenntnis ist der Raum der Unterscheidungen, der Grenzen, mit-
hin des Endlichen. Durch Summieren des Endlichen gelangt man im-
mer nur zu grolerem Endlichen, nicht zum Unendlichen. Daher kann
die Erkenntnis nur »gleichsam« (3,563) ihren Raum der Unterschei-
dungen verlassen. Aber das soll sie, sie soll in einen Raum eintreten, in
dem das Prinzip der Unterscheidung nicht mehr gilt. Da kann sie keine
Erkenntnis mehr sein bzw. nur noch gleichsam eine. Am Thema »Be-
wulltsein« wird dies nochmals erldutert. Grazie wird auf die Bereiche be-
zogen, die jenseits des Bewul3tseins liegen, also jenseits des Prinzips der
Unterscheidung und damit der Zeichen als Stellvertretung. »Jenseits des
Bewultseins« meint zum einen ohne Bewul3tsein: die (dyadische) Ein-
heit, in der Maschinist und Gliedermann nicht klar voneinander ge-
schieden sind. »Jenseits des Bewul3tseins« meint zum anderen das un-
endliche »BewuRtsein« (das nur gleichsam eines ist, da Bewultsein im
Prinzip der Unterscheidung griindet und entsprechend im Raum des
Endlichen situiert ist). Zur Umschreibung dieses »Jenseits des Bewul3t-
seins« wird Gott bemtiiht, von dem im Essay bisher nur indirekt in den
Bibelanspielungen die Rede war. Im Sinne Kants hétten ‘ebenso die
Ideen der Vernunft genannt werden konnen, deren oberste ja Gott ist,
da die Ideen jede Konkretion und d.h. fest-legende, mithin endliche Be-
stimmung tbersteigen.

Damit erhélt auch der problematische Syllogismus (wenn Grazie,
dann kein BewulRtsein, also tritt im Male schwiacher werdenden Be-
wuldtseins Grazie wieder hervor) diskursiven Sinn. Er verweist auf et-
was und nimmt die Verweisung zugleich zuriick. Der Bar hat kein Be-
wuldtsein; dal8 er Grazie habe, wird auch nicht behauptet, vielmehr gibt
seine Geschichte im Hinblick auf die Grazie nur ein Symbol fiir die Re-
flexion. Entsprechend wird die Argumentation mit einem »doch« fortge-
fithrt (»Doch so, wie sich der Durchschnitt zweier Linien [...]«. [3,563]):
d.h. die Badren-Geschichte mag auf etwas verweisen, wenn auch nur
problematisch, »doch« dieses betrifft eine andere Ebene, nicht die »der
organischen Welt« (3,563) des Tiers, vielmehr das »Unendliche« als
Raum wiederzugewinnender Grazie. Auf dieser Ebene gibt es keine
schrittweise Annaherung an Grazie im Steigern von BewulRtsein, son-
dern nur einen Akt der Transzendierung. Wir haben entweder noch
nicht gegessen (so gibt es kein sicheres Unterscheiden und keine Zei-
chen), oder wir miissen das erste Essen durch ein zweites Essen aufhe-
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ben; dann ist das durch das erste Essen Unterschiedene nicht mehr, gibt
es entsprechend auch kein Zeichen und damit kein zeichenhaftes Ver-
weisen mehr. Der Weg, die Grazie wiederzugewinnen, fiihrt also nicht
durch den gesamten Raum des BewuRtseins, es ist vielmehr der Weg, all
das nichtig werden zu lassen, was mit dem Prinzip der Trennung und
Unterscheidung gesetzt ist, weshalb es auch stimmig ist, daf$ dies Herrn
C. »die Fassung« (3,562) raubt. Denn Fassung besagt, eine Form zu ha-
ben, sich abzugrenzen, in einer bestimmten Weise zu sein. Dieser Weg
des Nichtig-Werdens der Ordnung der Zeichen muf} zur »Schnittstelle,
zu dem »Durchschnitt zweier Linien« zuriickfithren, da die Grazie im
Nein des Dritten verlorenging, ebenso zum Moment der Anndherung,
da das Bild (Grazie als gegliicktes Zusammenspiel von Maschinist und
Gliedermann) im Hohlspiegel (der dann fiir die verzerrten Bewegungen
des Jiinglings vor dem Spiegel steht, die ungeschehen zu machen ver-
suchen, was das Nein des Dritten hervorgebracht hat) verschwand. Es ist
eine Hoffnung, daR an dieser Stelle das Verlorene wiedergefunden wer-
de, der Durchschnitt der Linien sich wieder einfinde, das Bild im Hohl-
spiegel wieder hervortrete. In der Vorstellung (immer noch ein Verwei-
sen) solcher Wiederkehr 6ffnet sich der Text zur Mythe: Eine mythische
Vision steht so im triadischen geschichtsphilosophischen Entwurf der
Grazie an der Stelle, an der eine dialektische Synthesis erwartet wird.
Mythische Rede gabe die Erfahrung eines Zeichengebrauchs jenseits des
Prinzips der Unterscheidung, denn in mythischer Rede — diese nicht im
Aspekt der Distanzierung26, sondern der neuen Vergegenwartigung2’
tiberwaltigender Wirklichkeit gefa3t, wie z.B. in der Wandlungsformel
im katholischen Kultus — sind Darstellen und Sein nicht geschieden, ist
Gott prasent im Zeichen, wird er nicht durch dieses reprasentiert. Der
Offnung des Essays zu mythischer Rede entspricht, da} dem Abschnitt,
der die Folgerungen aus der Baren-Geschichte zieht, die Frage des Er-
zahlers an den Horer vorausgeht, ob er die Geschichte »glaube« (3,563).

In ihrer Auslegung der Baren-Geschichte berufen die Gesprachspart-
ner immer neue Metaphern fiir Wiederkehr der Grazie, samtlich mit
heilsgeschichtlicher Konnotation: Gott-Werden, Zuriickfallen in den
Stand der Unschuld als Riickkehr ins Paradies. Mit der Einfiihrung des

26 Hans Blumenberg, Arbeit am Mythos, Frankfurt 1979.

27 Fiir diesen Aspekt der Hinwendung zum Mythos, die Zitation des Ungeheuren in die
Gegenwart, seien flir das 19. und 20. Jahrhundert die ganz unterschiedlichen Ansatze
Holderlins, Nietzsches und Freuds genannt; ausfiihrlicher hierzu: Verf., Der Ikarus-My-
thos in Literatur und Bildender Kunst, in: Michigan Germanic Studies, Vol. VIII, 1982
(publ. 1985), Kap. »Die variierbare Geschichte und die zitierbare Gestalt: Ubertretung
und Ubertragung als Moglichkeiten des Umgangs mit dem Mythos«.
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Prinzips der Unterscheidung und damit der Zeichenordnung setzt onto-
genetisch die Geschichte der Ich-Bildung, phylogenetisch die Geschich-
te des Menschen ein (der Mensch definiert als der, der den Logos
hat). So ist das Entleeren des Raumes der Zeichen, auf das der Bar »ver-
weist, notwendig das »letzte Kapitel von der Geschichte der Welt«
(3,563).

Die gehaduften Metaphern verweisen aber auf ein Dilemma der Dar-
stellung. Ihr Feld ist die Ordnung der Zeichen. Innerhalb dieser ein Her-
austreten aus ihr zu entwerfen, ist nur uneigentlich moglich. Die Dar-
stellung bleibt unausweichlich dem verhaftet, auf dessen Jenseits sie
doch hinaus will. So wird dem dritten, dem diskursiven Bestimmungs-
feld der Grazie schon immer Rechnung getragen: daR vom Zielbild wie-
derzugewinnender Grazie als Einssein des Verschiedenen in der Ord-
nung der Zeichen nur in der Weise des Entzugs gesprochen werden
kann. Dal} dem Text dies diskursive Paradox bewuRt ist, zeigt die Regie-
bemerkung, wonach der Ich-Erzdhler seine weitreichende Folgerung
aus der Geschichte C.s, also seine Hoffnung auf eine Wiederkehr der
Grazie als Riickkehr ins Paradies, »ein wenig zerstreut« (3,563) von sich
gibt, d.h. obenhin, ohne gezielte Bewegung in der Ordnung der Zeichen.
Solch briichiges Folgern hat sich der Text aber von Anfang an geleistet.
Seine Geschichten haben keine der Thesen bewiesen, fiir die sie ange-
fiithrt wurden. Wo hatte gezeigt werden miissen, da der Beweis gelun-
gen ist, standen Beteuerungen der Wahrhaftigkeit des Vorgestellten: da
der Mechanikus jetzt vorhanden sei, der die ideale Marionette konstru-
ieren konne; dal’ es einen weiteren Zeugen fiir die Geschichte des jun-
gen Mannes gebe; dall der Horer dem Erzdhler der Biaren-Geschichte
vollkommen glaube. Der pragmatischen Wende der Argumentation (die
Bestimmung des Wesens der Grazie verschiebt sich zu Aussagen iiber
Handlungen, die Grazie bzw. deren Verlust hervorbringen) entspricht ei-
ne diskursive: Die Aussage des Textes verschiebt sich von den Argu-
menten, die die Disputanten vortragen, auf die Umstande ihres Vortrags.
Die Diskutanten versuchen einander zu liberzeugen, aber weniger
durch eine strenge Gedankenfolge ihrer Argumentation als durch rhe-
torische Mittel, was ebenso fiir den Bezug des Textes zu seinem Leser
gilt: geschickt plazierte Einwiirfe, Irritationen des Gegeniibers, Ersetzen
von Argumenten durch Erzahlungen, zu denen dann fragwiirdige Veri-
fikationen angefiihrt werden (die Geschichte vom Jiingling z.B. soll
wahr sein, weil ein Zeuge noch lebe, von einem Zeugen war aber beim
berichteten Vorgang iiberhaupt nicht die Rede usw.). So wird die Bezie-
hung zwischen Hermeneutik und Rhetorik (der Persuasion) problema-
tisch: »Wenn ein ProzeR der Uberzeugung zu einer Szene der Uberzeu-



Uber das Marionettentheater 215

gung werden muf, dann ist man nicht mehr einfach tiberzeugt von sei-
nem Uberzeugungscharakter.28

Die Rhetorik der Persuasion macht die Diskutanten und ebenso, wie
die Wirkungsgeschichte zeigt, die Interpreten des Essays offenbar mit
Erfolg vergessen, was fiir Zumutungen dem Vorstellungs- wie dem
Denkvermdgen angetragen werden. Z.B.: Wenn wir uns — unbeeinfluf3t
von Kleists Schrift — eine Marionette vorstellen, so ist es durchaus nicht
einsehbar, daB eine in ihren Gliedern iibertrieben bewegliche Figur (der
Text spricht von Gliedern, die »wie Pendel ausschlagen«) besonders gra-
zi0s sei, geschweige denn an Grazie noch den beriihmtesten Ténzer
iibertreffe; oder: Dem Jiingling raubt nicht der Blick in den Spiegel - als
Metapher fiir Selbstreflexion, um die es angeblich geht — die Grazie, son-
dern die dazwischenfahrende Rede des Ich-Erzahlers. Auch hatte der
Jingling vorher offenbar Grazie, obwohl diese bis dahin nur der Ma-
rionette zuerkannt und der Jetztzeit generell als Zeit des Vertrieben-
Seins aus dem Paradies aberkannt worden war. Weiter wird aus der
Geschichte des »psycho-logischen¢, d.h. die »Seele lesenden« Baren ein
logisch problematischer Umkehrschlu3 gezogen und dem Leser so
wahrhaft ein Bar aufgebunden. Denn ist die Grazie durch Reflexion ver-
lorengegangen, so ist keineswegs ausgemacht, da3 bei Dunkler- und
Schwacher-Werden der Reflexion »die Grazie [...] immer strahlender
und herrschender hervortritt« (3,563). Man braucht nur an das Rhino-
zeros oder den Alligator zu’denken, hat eine Interpretin angemerkt, um
zu erkennen, wie falsch diese Behauptung ist.2? Alle drei Beispiel-
geschichten suggerieren dabei einen sicheren Schritt von der Beispiel-
geschichte zum behaupteten allgemeinen Satz, wahrend bei ndherem
Zusehen immer »eine andere Geschichte« erzahlt wird, von der nur
behauptet wird, daB man »leicht begreifen werde, wie sie hierher
gehort« (3,561). Die These, da im »mechanischen Gliedermann mehr
Anmut enthalten sei als in dem Bau des menschlichen Korpers«, wird
durch die Ausfithrungen zur Marionette nicht bewiesen, da. diese vom
Umgang des Maschinisten mit dem Gliedermann handeln; die These,
daf das Bewuftsein »Unordnungen in der natiirlichen Grazie des Men-
schen« anrichte, wird durch die Geschichte vom Jiingling nicht bewie-
sen, da die »Unordnung« durch einen anderen Akt entsteht, der Be-
wuldtsein als seinen Effekt erst hervorbringt; die These, daf} in der
organischen Welt bei Schwacher-Werden der Reflexion die Grazie um so
strahlender hervortrete, wird durch die Baren-Geschichte nicht be-

28 De Man, 1988, 211.
29 Schaefer, 1981, 277.
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wiesen, da sie sich einem problematischen Umkehrschlu aus dieser
verdankt.

In den Verschiebungen und Selbstwiderspriichen seiner Argumenta-
tion entfaltet der Essay das Paradox seines Gegenstandes. Grazie wird
vorgestellt als Vereinigung, als gegliicktes Einssein des Differenten, was
besagt, sie vom Prinzip der Differenz her zu denken. Aber sie wird situ-
iert in einem Raum jenseits der Differenz, sei es der nicht sicher
etablierten Differenz als dyadisches Beziehungsgeschehen, das Unter-
scheidung standig unterlauft, oder sei es der Nicht-Differenz des Un-
endlichen. Damit erweist sich Grazie als ein Konzept, Sinnlichkeit und
Idealitdt zusammenzudenken, das den Briickenschlag hinter sich 14Rt,
der der Kunst in der Nachfolge Kants zuerkannt wird. Mit Kleists Kon-
zept von Grazie steht ein Einssein des Verschiedenen zur Debatte, das
das Unterschiedene weder »verkniipft« oder die Kluft in ihm »iiber-
briickt, noch das Entgegenstehende dialektisch »vermittelt, sondern
vielmehr ein Einssein, das im Raum der Differenz Kunde gibt von Nicht-
Differenz. Was wir als Grazie denken, indem wir sie als Vereinigung den-
ken, ist herausgelost, abgespalten vom Raum der Nicht-Differenz als
dem Raum der Grazie, fiihrt mithin das Zeugnis des Verlusts mit sich als
»Mal, das der Grazie eingeschrieben ist. Dieses »Mal« sind die Verschie-
bungen und Selbstwiderspriiche der Argumentation, in denen diese Art
Grazie offenbar nur gedacht werden kann.30

Dal} Kleist sein neues Konzept von Grazie ausgehend von der Ma-
rionette als Gegenstand der Jahrmarktsbelustigung und des Puppen-
theaters entwickelt, ist dramen- und theatergeschichtlich durchaus
sinnvoll. Die Hochschidtzung des Puppentheaters konnte aus dem Sturm
und Drang iibernommen werden. Goethe hat das Puppentheater im
»Wilhelm Meister« als Bildungselement des jungen Menschen gewtir-

30 Der Terminus >Mal« wird gebraucht statt des vielleicht zu erwartenden Begriffs der
»Spur¢, da das, was der Grazie als ihr abgespaltenes anderes inhariert, auf einer logisch
anderen Ebene liegt (jenseits des Denkens nach dem Prinzip der Differenz), wahrend
»Spur« im Sinne Derridas den Akt der Unterscheidung (die Bildung von Bedeutung im
Akt der Unterscheidung) meint, dem auf logisch gleicher Ebene ins Unendliche sich er-
streckende weitere Akte der Unterscheidung eingeschrieben sind. Gleichzeitig hat der
Terminus »Mal« nicht nur den Gehalt, Zeugnis zu sein von einem anderen, des Einsseins
mit diesem, sondern auch die Konnotation der Verletzung und Verunstaltung. Und es
lassen sich durch das gesamte (Euvre Kleists hindurch Ansétze einer »Asthetik des Mals«
erkennen: z.B. im Motiv des Traumrests (als »Mal« des Traums in der Tageswelt), mit
dem Kleist wiederholt arbeitet, oder in der groen Rolle, die unwillkiirlich sich einstel-
lender anderer Sinn von Zeichen in Texten Kleists spielt, oder in dem schon erorterten
Motiv der Verschiebung der Argumentation vom Ideellen (des Ausgesagten/des Darge-
stellten eines Bildes) zum Materiellen (dem Modus der Aussage/der Materialitat dieses
Rildes).
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digt und frither schon, 1774, »Das Jahrmarktsfest zu Plundersweilern,
»Kinstlers Erdenwallen« und »Pater Brey« unter dem Prolog »Neu
eroffnetes moralisch-politisches Puppenspiel« zusammengefal3t. Das
Puppenspiel war damit zum Fluchtpunkt einer eigenen Art Welttheater
erhoben. Im gleichen Jahr war von Lenz, einem Liebhaber des Stral3-
burger Puppentheaters, die Komodie »Der neue Menoza« erschienen,
die in ihrer SchluBBszene das »Pilippelspiel « als die urspriinglichere, mit-
hin unverbildetere Kunstform gegeniiber dem biirgerlichen Bildungs-
theater aufwertet. Aufgewertet wird das Puppenspiel in all diesen Revi-
talisierungen aber gerade um seines konstitutiven Moments der
Entdifferenzierung willen: als Feld der »Parabase3!, der jederzeit mogli-
chen Ubertretung von Grenzen.

Vor Augen gestellt werden — im Sinne der Kantischen »Hypotypose 32
- kann diese Art Grazie, die Kleists Essay entwirft: Grazie, der das »Mal«
der Nicht-Differenz im ihn unhintergehbaren Raum der Differenz ein-
geschrieben ist, notwenig nur indirekt. Hier bedient sich der Essay des
Verfahrens der Symbolisierung, wie es Kant fiir das Schone bestimmt
hat: als das oben erldauterte »doppelte Geschift« der Ubertragung, bei
dem nicht einem Begriff eine Anschauung, sondern »blof3 ein Symbol
fiir die Reflexion« gegeben wird. In der Weise, in der sie vor Augen ge-
stellt wird, folgt die Grazie der Struktur des Schonen33, wie sie ihrerseits
als die bewegende Kraft fungieren kann, die die Verkniipfungsleistung
des Schonen verwirklicht34; davon ist jedoch zu unterscheiden, was als
ihr Wesen bestimmt wird, d.h. eine »Vereinigung« zu sein, die das »Mal«
des Nicht-Differenten im Raum der Differenz mit sich fiihrt. Geheimnis-
voll ist das Eingeschrieben-Sein dieses »Mals«. So iiberrascht es nicht,
daf Kleist mit dem Aufscheinen und der Entwicklung seines Konzepts
von Grazie Kunstexperimente unternimmt, die die Einschreibung dieses
»Mals« an den beiden denkbaren Orten der Nicht-Differenz befragen:
am Ort der nicht sicher etablierten Differenz des Imagindren (»Am-
phitryon«) und am Ort der Nicht-Differenz des Unendlichen (»Prinz
Friedrich von Homburg«), wobei die Gewalt dieser Einschreibung be-

31 Als konstitutives Moment der alten attischen, d.h. der Aristophanischen Komodie, die
zeitgleich mit Kleist von den Romantikern, theoretisch von Friedrich Schlegel, theater-
praktisch von Ludwig Tieck, zu einem Wesenszug der Poesie selbst erhoben worden ist.

32 KdU § 59.

33 Das mag in Hofmannsthals Lob dieses Textes akzentuiert sein: »Nicht Englander noch
Franzosen noch Italiener, ja iiberhaupt niemand seit Platons Mythen hat ein so nettes
von Verstand und Anmut glanzendes Stiick Philosophie hervorgebracht wie Kleists Auf-
satz iiber die Marionetten«. (Deutsches Lesebuch, hg. von Hugo von Hofmannsthal,
Frankfurt 1952, X.

34 S. hierzu das vorige Kapitel.
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sonders zu interessieren scheint - als Gewalt zernichtender Iden-
titdtskonstitution im » Amphitryone, als Initiation in den Vernichtungs-
krieg im »Prinz von Homburg«.



Amphitryon. Ein Lustspiel nach Moliére
BewuBtlose Grazie als Feld zernichteter Identitat

[F: wahrscheinlich 1806, D: Mai 1807, U: 08. 04. 1899, Berliner Neues
Theater]

Die Liebesvereinigung von Gott und Mensch macht den Kern des Am-
phitryon-Mythos aus. Die besonderen Akzente, die Kleist diesem Akt
gibt, konnen durch Vergleich mit anderen Fassungen leicht verdeutlicht
werden. Als der Epoche Kleists nahestehend, sei eine romantische be-
rufen, Eichendorffs Gedicht »Mondnacht«, veroffentlicht 1837, d.h. 30
Jahre nach Erscheinen von Kleists » Amphitryon«:

Es war als hatt der Himmel
Die Erde still gekiif3t,

Dal sie im Bliitenschimmer
Von ihm nur traumen miift.

Die Luft ging durch die Felder,
Die Ahren wogten sacht,

Es rauschten leis die Walder,
So sternklar war die Nacht.

Und meine Seele spannte
Weit ihre Fliigel aus,

Flog durch die stillen Lande,
Als floge sie nach Haus.!

Das Gedicht entwirft eine Nacht der Liebesumarmung von Himmel und
Erde, einen »Hieros Gamos¢, d.h. eine »in Beziehung zu den Gottern ste-
hende Hochzeit«. Fiir »Himmel« kann »Gottc eingesetzt werden, fir
»Erde«, was das Gedicht selbst entfaltet: Natur vom gottlichen Hauch
(pneuma) durchweht, sodann die Seele des sprechenden Ich, die der
gottlichen Hinwendung zum Irdischen antwortet im Flug zu ihrem Ur-
sprung in Gott. »Gott« besagt in der Epoche der Romantik auch die Welt

1 Joseph von Eichendorff, Samtliche Gedichte, hg. von Wolfdietrich Rasch, Miinchen
1975, 271 1.
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der Ideen, >Erde« dann die Welt der Erscheinungen, die zuriickstrebt in
ihren geistigen Ursprung. Diesen und damit das eigene wahre Wesen
wiederzugewinnen, ware das romantische >Unendliche«. Theodor W.
Adorno hat vom »unfehlbaren metaphysischen Takt« Eichendorffs2 ge-
sprochen, der ihn diese Brautnacht von Himmel und Erde im Irrealis
entwerfen lief3: »es war als hatt«, »als floge sie«, wozu auch die abge-
lenkte Bewegung der Seele gehort. Sie fliegt nicht auf in den Himmel,
sondern horizontal »durch die stillen Lande«, und dieser Flug ist nur ei-
ne Stellvertretung: als ob sie nach Hause floge.

Solche Vereinigung von Himmel und Erde, des Gottes mit dem Men-
schen, ist in der griechisch-romischen Antike, ist im Amphitryon-My-
thos, ist in der Plautinischen Gestaltung dieses Mythos ganz anders vor-
gestellt. Nicht als ein irrealer, dtherischer, brautlich verhaltener Kuf3,
sondern als eine nicht enden wollende Nacht der Lust, die der Gott, un-
ersattlich in Begierde und Genuf3, Genul} und Begierde, kiinstlich ver-
langert hat und die auch eine Frucht hat, Herakles, den gottlichen Hel-
den, Wohltater der Menschen, sie von vielen Plagen erlosend, der
darum nach seinem Menschen-Tod von den Gottern in den Olymp er-
hoben wird. Es ist eine im orientalisch-dgdischen Raum sehr verbreite-
te Vorstellung, da3 ein kiinftiger Herrscher resp. Erloser der Menschen
von einem Gott mit einer menschlichen Frau gezeugt werde. Sie findet
sich schon im Agypten des alten Reiches: Der Gott Amun néhert sich der
Mutter des jeweiligen Thronfolgers in der Gestalt ihres Gatten, wobei
Thot, der dgyptische Hermes, als Gotterbote verwendet wird. Nach der
Zeugung des Thronfolgers offenbart sich der Gott allerdings der Konigin
in seiner wahren Gestalt und verkiindet die kiinftige Grof3e des gezeug-
ten Kindes.3 Der von Zeus mit Alkmene gezeugte Herakles zeigt grof3e
Verwandtschaft mit dem Simson der Bibel (Richter 13-16), beide ent-
stammen wohl demselben Sagenkreis (die Simson-Geschichte ware
dann eine frihere Version). Wie Herakles gibt Simson schon frith Zeug-
nisse seiner ungeheuren Kraft; ohne Waffen toten beide einen Lowen;
an der Stelle der Erlosungstaten des Herakles stehen bei Simson die ag-
gressiven Handlungen gegen die Philister; wie Herakles ist Simson hin-
ter Frauen her; und beiden wird zuletzt eine Frau zum Verderben. Auch
bei Simson legen die Umstande der Zeugung einen Gott als Vater nahe:

2 Theodor W. Adorno, Zum Gedéachtnis Eichendorffs, in: T.W.A., Noten zur Literatur I,
Frankfurt 1958, 112.

3 H. Brunner, Die Geburt des Gottkonigs. Studien zur Uberlieferung eines altdgyptischen
Mythos, in: Agyptologische Abhandlungen, Bd. 10, Wiesbaden 1964; hierzu auch: Ek-
kehard Stark, Die Geschichte des Amphitryonstoffes vor Plautus, in: Rheinisches Muse-
um firr Philologie 125, 1982, 285 f.
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Manoahs Frau ist unfruchtbar, da erscheint ihr ein >Engel des Herrnc
und kiindigt ihr eine Schwangerschaft an. War er nur Bote? War sein
Wort selbst zeugend? In der Zeugungsgeschichte Christi jedenfalls als ty-
pologischer Wiederholung der Simson-Geschichte wird aus dieser Sze-
ne der Ankiindigung des Engels eine eindeutig gottliche Zeugung des
Kindes.

Dieser weite Anspielungshorizont im Umkreis von Geschichten der
Vereinigung von Gott und Mensch und der Zeugung eines Gottkonigs
bzw. gottlichen Menschheitserlosers in agyptischer, jiidischer, griechi-
scher und christlicher Uberlieferung ist gewill der Grund dafiir, da der
Amphitryon-Mythos eine der reichsten Rezeptionsgeschichten eines
mythischen Grundmusters vorweist.# Zu den beiden Brennpunkten der
Geschichte, den Umstdnden der Zeugung, des >Hieros Gamos« und den
Umstanden der Geburt des gottlichen Kindes und dessen weiterer Ge-
schichte, kommen beim Amphitryon-Mythos einige eingrenzende Spe-
zifika hinzu, die ihrerseits wieder die Phantasie zu immer neuer Gestal-
tung und Umgestaltung anzuregen vermochten. Allererst ist zu nennen,
dafl der Gott die Gestalt des Gatten der betroffenen Frau annimmt. An-
gelegt ist dies vielleicht in dem Gedanken, den Hesiod in seiner Version
betont, daf es gleiche Sehnsucht sei, die den Gott und den Gatten zu
Alkmene treibt: die, wie er sagt, »Gaben der goldenen Aphrodite«>, hier
aber gespendet von einer ebenso schonen wie untadeligen Frau,
wahrend Aphrodite ihren Gatten Hephaistos ja mit dem Kriegsgott Ares
betriigt. So ist im Amphitryon-Mythos das Doppelgdangermotiv und mit
diesem die Frage der Identitdt gesetzt. Was bedeutet es fiir den Gott,
wenn er Menschengestalt annehmen muf}, um die Liebe (von der sexu-
ellen bis zur spirituellen Dimension) eines Menschen/einer Frau zu er-
fahren? Was bedeutet es fiir den Gatten, wenn ein Gott ihn mit seiner
Frau betriigt? Man kann daraus eine Hahnreigeschichte machen oder
eine Josephsgeschichte, aber auch die Geschichte einer prdtentiosen
Gleichstellung mit dem gottlichen Nebenbuhler: wenn der Gatte den
Gott fiir die gehabte Liebesnacht mit seiner Frau »bezahlen«lafit, d.h. er-
preft. Molieres Jupiter schiebt dies grandseigneural weg: Jupiter als Ne-
benbuhler gehabt zu haben, habe nichts Entehrendes; bei Kleist wird die
kompensatorische Anmaflung deutlicher: Alle liegen vor Jupiter, der
sich zuletzt als Gott zeigt, »in Staub« (Vs 2313), nur Amphitryon steht
aufrecht. So stellt er sich Jupiter gleich in der Macht {iber die Menschen.

4 Hierzu: Jaul3, 1981; Fetscher, 1998.
5 Hesiod, Der Schild des Herakles, in: Hesiod's Werke. Verdeutscht im Versmalie der Ur-
schrift von Eduard Eyth, Stuttgart, 2. Aufl. 1865, 47.
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Und was bedeutet das Doppelgdngertum fiir die Frau, mit deren Liebe
zu ihrem Gatten ein betriigerisches Spiel getrieben wird? Deutlich wird
bei diesen Fragen, daf der Mythos, bezogen auf die betroffenen Mén-
ner, zu komischer Behandlung tendiert, bezogen auf die Frau zu tragi-
scher.

Der Gott, der Menschengestalt annehmen muf, ist leicht in der Posi-
tion des betrogenen Betriigers, insofern er gerade im Akt des »Erken-
nens« (dies biblisch, d.h. sexuell verstanden) verkannt bleiben muf. Um
die latente Komisierung des Gottes zu begrenzen, lassen viele Versionen
des Mythos die Handlung mit einer Theophanie enden: Zeus/Jupiter
zeigt sich der Frau, dann auch dem Mann und anderen Zeugen zuletzt
doch noch als Gott. Kleist hat das in den schénen Vers gebracht: »Es
drangt den Gott Begier, sich dir zu zeigen« (Vs 1576).

Dem Gatten ist die komische Rolle des gehdrnten Ehemanns zuge-
wiesen, das Doppelgangermotiv entlastet ihn in gewisser Weise: gegen
solchen Trug ist man (Mann) machtlos. Soweit der betrogene Ehemann
dem Lachen preisgegeben wird, ist dieses Lachen einerseits Freisetzen
des Unterdriickten, d.h. Befreiung vom Druck des zivilisatorischen Ge-
bots, dafl die Frau nur einem Mann angehoren soll.6 Das Lachen anlaR-
lich des Amphitryon ist ein Verlachen, soweit es dem Ehemann recht ge-
schieht, daR er betrogen wird. Etwa deshalb, weil er in einer Struktur
vollig aufgeht, die nur allzu bekannt ist, der Struktur des immer aufge-
schobenen Genusses. Amphitryon? hat dem Elektryo, Vater der Alkme-
ne, die Rinder zuriickgebracht, die die SOhne des Pterelaus ihm geraubt
und dabei seine Sohne getotet haben. Er erhalt hierfiir Alkmene zur
Frau und die Herrschaft iiber Mykene, darf die Hochzeit aber erst voll-
ziehen, wenn er den Tod der Briider Alkmenes geracht hat. Beim Fort-
treiben der Rinder totet Amphitryon unabsichtlich durch einen Keulen-
wurf Alkmenes Vater. So mul’ er mit Alkmene von Argos fliehen und
geht nach Theben zu Kreon. Alkmene verlangt vor der Hochzeitsnacht
die Rache fiir den Tod ihrer Briider. Kreon verspricht zu helfen, wenn
Amphitryon Argos von einem Fuchs befreit, der dort sehr wiitet. Nach-

6 Vgl. das Vasenbild aus Paestum des Kiinstlers Asteas, 350/40 v. Chr. (Abbildung in: E.
Stark, s. Anm. 3). Der hier abgebildete Liebesdieb ist gewif nicht in einer Amphitryon-
Verkleidung, als ein alter liisterner Mann; fiir einen Gott ware diese Gestalt recht un-
ansehnlich, auch wohl kaum verfithrerisch. Auch brauchte der Gott in der Gestalt des
Amphitryon keine Leiter, um zu Alkmene zu gelangen: Das Tor des Hauses wiirde ihm
freudig geoffnet.

So die Zusammenstellung in Benjamin Hederich, Griindliches mythologisches Lexikon,
Leipzig 1770, das Handbuch der zeitgendssischen Dichter und Kiinstler, auch Kleists
(Artikel »Amphitryo«). :

~



Amphitryon

dem dies geleistet ist, zieht er mit Kreon gegen Pterelaus. Diesen und
sein Volk, die Teleboer, bezwingen sie aber erst, als sich Pterelaus” Toch-
ter in Amphitryon verliebt und ihren Vater verrat. Die gesamte Familie
wird getotet, Amphitryon 13t auch die besagte Tochter des Pterealus
hinrichten. Nach dieser Kette von Handlungen, von denen immer eine
die nachste notig macht, hat Amphitryon endlich alle Bedingungen fiir
die Hochzeitsnacht mit Alkmene erfillt. So kehrt er eilig zuriick und
mul von seiner Frau erfahren, daB ihm ein anderer zuvorgekommen ist
in einer Nacht unbeschreiblicher Lust. Der immer Arbeitende, Streben-
de, Ringende, die Lust sich Versagende, dem die aufgeschobene, bei
Kleist recht zweideutig »ausgelassen« genannte Lust (vgl. Vs 960 {.) zu-
letzt ein anderer stiehlt: Er kann unser Mitleid erwecken; denn zu leicht
konnte dies auch unser Geschick sein oder werden, der Mythos erlaubt
aber auch, all unsere Aggression aufgrund des Leidens in dieser Struk-
tur abzureagieren an einem anderen im Sinne der Schadenfreude: Nicht
uns, einen anderen hat die Konsequenz der Versagensstruktur einge-
holt.

In der Perspektive der Frau hat der Stoff — die Liebesvereinigung von
Gott und Mensch, verbunden mit dem Doppelgdngermotiv — entschie-
den tragische Disposition. Die Frau wird — sei es auch durch den hoch-
sten Gott — um ihre Liebe zu ihrem Gatten betrogen. Vor ihrem Mann
gerat sie damit in den Verdacht des Ehebruchs, auf den in der Antike ge-
meinhin Todesstrafe steht. Euripides hat eine Alkmene-Tragddie ge-
schrieben, deren Text allerdings nicht tberliefert ist (wie auch nicht die
tragischen Fassungen des Amphitryon-Stoffes durch Aischylos und So-
phokles8). In frithen Gestaltungen des Mythos ist von einer gewalt-
samen Auseinandersetzung zwischen Amphitryon und Alkmene, die bis
zur drohenden Hinrichtung Alkmenes wegen (angeblichen) Ehebruchs
geht, nicht die Rede. So ist diese Wendung des Mythos wohl Euripides’

8 Ein Bild auf einer Glockenkratervase aus Paestum, aus den Jahren 350/30 v. Chr. (zu
sehen im British Museum in London [Abbildung in: E. Stark, s. Anm. 3]), dem Kiinst-
ler Python zugeschrieben, hat man als Illustration dieser Tragédie genommen. Man
sieht in der Mitte einen Altar, auf den sich Alkmene, Rettung suchend vor ihrem Mann,
der sie toten will, gefliichtet hat. Flehend erhebt sie ihre Arme zu Zeus, der von oben
den irdischen Vorgangen zusicht. Vor dem Altar ist ein Scheiterhaufen errichtet, den
Amphitryon und sein Helfer (Antenor) mit Fackeln entziinden. Amphitryon halt sich
mithin nicht an das Asyl, das der Altar gewahrt, er will Alkmene entweder durch Brand
vom Altar vertreiben oder sie iiberhaupt verbrennen. Zeus schickt Alkmene erst in die-
ser hochsten Not Rettung. Zwei junge Frauen (Nephelai) schiitten Wasser aus Behaltern
iiber den Altar: Wunder eines gottlichen Gewitters oder Regens, der die vom sicheren
Tod Bedrohte rettet. Ein Regenbogen tiberwolbt die Szene, Zeichen der Versohnung von
Gott und Mensch (Zeus-Alkmene, Zeus-Amphitryon, hiervon abgeleitet dann wohl
auch Amphitryon-Alkmene), wie dies von der Noah-Geschichte bekannt ist.
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Erfindung. Wie in »Ion« lat er Alkmene durch die Schuld des Gottes
unschuldig leiden, die Losung erfolgt dann durch die Erscheinung des
Gottes als deus ex machina. Hesiod hat in seinem Epos »Der Schild des
Herakles« die in ihrer Liebe zu ihrem Gatten vollkommene Alkmene
vorgestellt:

Sie, des Elektryo Kind, Alkmene, des Feindezerstreuers.

Diese — wie ragte sie weit in der bliihenden Frauen Geschlechte
Vor an Gestalt und Grof’; auch glich ihr Keine am Geiste,

Die als sterbliche Frau von Sterblichen Kinder geboren.

Auch von dem Haupte zumal und der dunkelen Wimper herunter
Wehte ein Hauch, gleichwie bei der goldenen Aphrodite;

Aber sie ehrete dennoch so hoch in dem Herzen den Gatten,

Wie ihn noch keine geehrt von den blithenden Frauen.?

Eine andere tragische Disposition des Alkmene-Stoffes (vielleicht etwas
modern gedacht) ergibt sich aus der Uberlegung, wie Alkmene wohl ih-
re Ehezeit mit dem sterblichen Mann ertragen hat, dieses Joch der Ehe,
nachdem an deren Beginn die Hochzeitsnacht mit einem Gott gestanden
hat. Dem Gott wird im Mythos in der Regel die Hochzeitsnacht zugebil-
ligt, aber auch Amphitryon schldft dann mit Alkmene, was man zur Ge-
burt von Zwillingen weitergedacht hat. Vom Gott stammt dann Her-
akles, von Amphitryon Iphikles. Einen vergleichbaren Vorgang kennen
wir von Leda (worauf Kleist anspielen wird). Zeus und der menschliche
Gatte Tyndarus schliefen in einer Nacht mit Leda, worauf diese von
Zeus Polydeukes und Helena (die spatere Gattin des Menelaos), von Tyn-
darus Kastor und Klytemnestra (die spatere Gattin Agamemnons) ge-
bar.10

Ein weiteres Spezifikum des Amphitryon-Mythos, neben dem Dop-
pelgangermotiv, das sich gleichfalls als ungemein produktiv erwiesen
hat, ist darin zu erkennen, daf3 der Gott bei seiner Liebesnacht mit der
menschlichen Frau einen Begleiter und Helfer hat, Hermes, den Gotter-
boten, also einen, der »von Berufs wegen« Verbindungen herstellt zwi-
schen Gottern und Menschen. Damit ist ein Kommentator zur himmli-
schen Hochzeit eingefiihrt (was Plautus weidlich fiir komische Effekte
nutzt) und generell zur Herrenebene des Geschehens noch eine Diener-
ebene, was wohl erstmals Plautus zu einer Spiegelung des Geschehens
ausbaut: Auch Merkur tritt als Doppelgdanger auf (von Amphitryons
Diener Sosias), womit sich die Identitdtsfrage auch auf der Dienerebene

9 Hesiod, Der Schild des Herakles (s. Anm. 5), 45.
10 Hierzu: Stark (s. Anm. 3), 283.
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stellt, auf der sie radikaler vorangetrieben werden kann, da es auf der
Herrenebene lange unvorstellbar ist, den hochsten Gott in einen Iden-
titdtszweifel zu stiirzen. Das wird sich erst Kleist herausnehmen.

Ein weiteres Motiv, das der Amphitryon-Mythos schon friih auf-
weist, eroffnet die Moglichkeit, die Identitatsfrage auch semiologisch re-
flektiert zu entwickeln. Zeus als falscher Amphitryon schenkt Alkmene
in der Liebesnacht als Zeichen seiner Liebe ein kostbares Beutestiick aus
dem letzten Kriegszug des Amphitryon. Das weist Alkmene vor, um
ihrem ungldubigen menschlichen Gatten zu beweisen, dafl er es war,
der in der fraglichen Nacht bei ihr gelegen hat. Aber dieses Geschenk
fithrt Amphitryon gerade in seinem Gepack mit sich, um es Alkmene zu
schenken. Er will es hervorholen, um ihr ihre Liigen zu beweisen, da
stellt sich heraus, daB das Behaltnis leer ist. Das aber heif3t: Die Zeichen,
mit denen man eine Identitat begriinden will, sind ungewiR, sie ver-
weisen nicht sicher auf eine Sache. Amphitryon weil3, daf3 er nicht bei
Alkmene war, und doch spricht das Zeichen gegen ihn. Auch das hat
Kleist radikalisiert. Das Wanderen des Zeichens verstort bei ihm zuerst
Amphitryon, nach dieser Szene aber muf3 Alkmene zu ihrer Bestiirzung
erkennen, daB auf dem Zeichen (dem Diadem des von Amphitryon be-
siegten und getoteten Labdakus) nicht ein A (A fiir Amphitryon ste-
hend) eingraviert ist, wie sie gleichsam »von selbst gelesen« hat!!, viel-
mehr ein J. Damit ist der Zweifel auch in sie gesenkt, ob sie doch zu
tduschen war und zwar in dem, worin sie sich fiir absolut untauschbar
gehalten hat und woraus sie auch ihre Identitdt bestimmt, d.h., ihren
Gatten stets erkennen zu konnen.

Noch ein ganz anderes Themenfeld ist im Doppelgdngermotiv ange-
legt: der Theatergedanke. Er ist fir die Amphitryon-Bearbeitungen zen-
tral, wurde aber erstaunlicherweise bisher nicht beachtet. Zeus spielt, in
der Gestalt des Amphitryon, Alkmene etwas vor, ebenso Merkur in der
Gestalt des Sosias sowohl diesem als auch Amphitryon (wenn er ihm als
dessen eigener Sklave den Eintritt in sein Haus verwehrt, eine Szene, die
sich weder Plautus noch Moliere noch Kleist entgehen lassen). Das
Theaterspiel auf der realen Biihne 6ffnet sich so immer wieder zu einem
Spiel im Spiel. Das Spielwissen ist dabei allerdings ungleich verteilt. Ein
Teil der Figuren (Jupiter, Merkur) spielt — in der vorgestellten Welt —
selbst wieder Theater, kiindigt dies in Monologen oder im Beiseite-Spre-
chen an, d.h. spaltet sich auf in die Figur, die sie fiir die realen Zuschau-

11 Vgl. die berithmte Stelle in der Erzahlung »Die Verlobung in St. Domingo«: »Was wei-
ter erfolgte, brauchen wir nicht zu melden, weil es jeder, der an diese Stelle kommt, von
selbst lies't« (3,238).
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er ist, und eine andere Figur, die sie fiir die unwissenden Mitspieler vor-
stellt. Alkmene, Amphitryon und Sosias haben dieses Spielwissen nicht,
und so werden sie mit ihrem realen Dasein, ihren realen Wiinschen,
Angsten und Hoffnungen in ein Spiel anderer hineingezogen. Was ist
das fiir eine Art Theater, das hier ablauft und wie verhalt sich dieses
Spiel im Spiel zu dem Theater, das dem realen Publikum mit dem Am-
phitryon-Stiick als ganzem gegeben wird?

Im Horizont der bisher leitenden Untersuchungsperspektive bietet
sich der Amphitryon-Mythos — auf dem erreichten Stand dramatischer
Bearbeitungen, den Kleists Lustspiel mit der Nennung Moliéres im Un-
tertitel anzeigt, in doppelter Hinsicht als Experimentierfeld zur Uber-
priifung der Wende zur Kunst an. Zum einen kann die im Mythos vor-
gestellte Hochzeit von Himmel und Erde als Figuration der leitenden
Frage genommen werden, ob die Welt, die auf der einen Seite als Kau-
sal- und Determinationszusammenhang aufgefat werden muf3, auf der
anderen Seite doch zugleich als den Ideen der Vernunft sich fiigende,
sinnhafte Ordnung interpretiert werden kann. Im zweiten Teil der »Kri-
tik der Urteilskraft« hatte Kant eine solche Betrachtungsweise nicht aus-
geschlossen, aber skeptizistisch zuriickgenommen: Es kann nicht ent-
schieden werden, ob sie die Wirklichkeit trifft oder verfehlt, woraus
Kleist gefolgert hat, dann gebe es keine Wahrheit (in dem Sinne, daR es
prinzipiell in Frage gestellt sei, ob man von der Erfahrungswirklichkeit
der Determination zur Welt der Ideen, d.h. zu einer von den Vernunft-
ideen getragenen Weltsicht, gelangen konne). Auf diese Erschiitterung
erfolgte die. Wende zur Kunst als Aufgreifen und Uberpriifen der Trag-
fahigkeit ihrer Versprechen, wie sie Kant im ersten Teil der »Kritik der
Urteilskraft« entfaltet, die aufgerissene Kluft zwischen beiden Welten
doch in bestimmter, wenn auch sehr zuriickgenommener Weise, zu
iberbriicken bzw. als tiberbriickbar zu erweisen (das Schone als Uber-
windung triigerischer Teleologie, die Symbolisierungsleistung des Scho-
nen in der wechselseitigen Entsprechung von adsthetischer Idee und Ver-
nunftidee und die negative Verkniipfungsleistung des Erhabenen). Die
in den Dramen Kleists hierzu veranstalteten Kunstexperimente haben
diese Versprechen aber gleichfalls als zutiefst problematisch erwiesen.

Der Amphitryon-Mythos als Gegenstand der Kunst ertffnet dieser
nicht nur die Moglichkeit der Selbstreflexion ihres Verkniipfungsver-
sprechens, sondern hat dieses zugleich grundlegend mit der Frage der
Identitdt resp. der Selbstgewiheit verbunden. Hierin kann der zweite
Aspekt erkannt werden, unter dem sich der Mythos fiir die Problem-
stellung Kleists als Experimentierfeld anbietet. Denn damit kann im
Vorstellungsfeld dieses Mythos die Erkenntniskrise, die zur Kunst ge-
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fihrt hat, neu befragt werden. Wenn sich das Versprechen der Kunst,
auf ihrem Feld eine Art Verkniipfung der getrennten Welten zu leisten,
als triigerisch erwiesen hat, kann im Umkreis des Amphitryon-Mythos
die Voraussetzung, die die Erkenntniskrise iberhaupt erst herbeifiihren
konnte, zur Disposition gestellt werden. Aus einer Position des Skepti-
zismus hatte Kleist, wie erldutert, eine des Agnostizismus gemacht!2:
Die »Kritik der teleologischen Urteilskraft« fithrt lediglich zu dem Fazit,
daB es keine Gewillheit gebe, ob eine an den Vorgaben der Vernunft ori-
entierte (in diesem Sinne: teleologische) Interpretation der Erfahrungs-
wirklichkeit/der Natur diese in ihrem Wesen treffe oder verfehle. Wenn
Kleist hieraus folgert, daB es, wenn man diese Ungewillheit zugestehen
misse, prinzipiell keine Wahrheit gebe, so setzt er fraglos voraus, dafl
Wahrheit als Gewiflheit gedacht werden miisse. In dieser Konstellation
kann mit einer neuen kiinstlerischen Aneignung des Amphitryon-My-
thos gefragt werden, was aus dem Verkniipfungsversprechen der Kunst
wird, wenn dabei die Position der GewifRheit, deren oberste Gewahr
die SelbstgewiBheit ist, erschiittert wird. Denn beide Themen, Verkniip-
fungsleistung der Kunst und Problematisierung von Identitat/Selbstge-
wiBheit, sind in diesem Mythos schon immer miteinander verkniipft. So
ist es durchaus denkbar, wenn es auch nur indirekte Hinweise gibt, daf}
Kleist friih, in der Zeit seiner ersten radikalen Experimente tiber den
»Fall« der Kunst, d.h. im Sommer 1803, parallel zur Arbeit am Guiskard-
Projekt, begonnen hat, sich mit einer neuen Bearbeitung des Am-
phitryon-Mythos zu beschaftigen.13 Mit sicherem Griff hat Kleist dabei
einen Stoff gewéahlt, der — zusammen mit den Bearbeitungen, die ihm
vorlagen!4 - erlaubte, das Thema »SelbstgewiRheit« auf der Hohe des
Denkens seiner Zeit zu entfalten.

Betrachtet man derart Kleists Amphitryon-Bearbeitung im Horizont
des leitenden Anliegens seiner Kunstexperimente, ist es nicht mehr er-
staunlich, daf® die im Amphitryon-Mythos angelegte Problematik der
Identitat (und damit der GewiBheit als Selbstgewif3heit) bei Kleist radi-
kal zugespitzt erscheint. Letzteres ist selbstverstandlich schon mehrfach

12 S. hierzu oben das Kapitel »Im Horizont Kants«.

13 Im Sommer 1803 hat Kleist in Dresden Johann Daniel Falk kennengelernt, von dem
1804 ein Amphitryon-Drama (»Amphitruon«) erschienen ist. Sprachliche Uberein-
stimmungen zwischen diesem und dem Kleists haben Helmut Sembdner zu der An-
nahme gefiihrt, Kleist habe schon 1803 an seinem » Amphitryon« gearbeitet (Sembd-
ner, 1969 und 1971).

14 Neben Moliéres »Amphitryon« (1668) wohl auch Rotrous Les Sosies« (1636) und natiir-
lich J.D. Falks >Amphitruon« (1804); der Wandel in den Bearbeitungen des Amphi-
tryon-Stoffes ist vielfach nachgezeichnet worden (s. Anm. 4), zuletzt: Stierle, 1997.
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herausgestellt worden. Hans Robert JauR z.B. betont, das Stiick zeige
»alle Fragen der inhadrenten Identitdtsproblematik so verscharft, als ha-
be es Kleist darauf angelegt, Moliere in jeder Rolle und Konstellation
noch zu iiberbieten«.1> Diese Verscharfung der Frage ist aber nicht
einem nicht mehr weiter rickfiihrbaren Uberbietungswillen geschuldet,
sondern Effekt der grundlegenden Neuerung, die Kleist in seiner Bear-
beitung einfiihrt und die man erstaunlicherweise in der Forschung
bisher wenig beachtet hat. Das Geschehen, das die Figuren einer zer-
nichtenden Identitdtsbildung aussetzt, Jupiters betriigerische Hochzeits-
nacht mit der irdischen Frau, kommt {iber die Menschen nicht einfach
wie ein Geschick, etwa dem ewig auf sexuelle Abenteuer liisternen Zeus
geschuldet, es wird vielmehr von Alkmene selbst provoziert. Abstrakt
gesprochen: Alkmene hat einen Akt der Stellvertretung vorgenommen,
Jupiters Erscheinen ist ein antwortender Stellvertretungsakt. Die damit
vollzogene Vereinigung von Erde und Himmel aber stellt die Kantische
symbolische Stellvertretung zwischen inexponibler asthetischer Idee
und indemonstrabler Vernunftidee zur Debatte. Das sei nun im einzel-
nen dargelegt.

Kleists » Amphitryon« gibt, hierin nachdriicklich von Moliéres Fas-
sung sich unterscheidend, der Alkmene-Figur und Alkmene-Handlung
entscheidendes Gewicht. Notwendig bringt dies die tragischen Kompo-
nenten des Stoffes wieder starker ins Spiel. Die grundlegende Neuerung,
die Kleist einfiihrt, betrifft Alkmene. Der Liebesdiebstahl Jupiters wird
neu (bzw. iiberhaupt erst wirklich) aus einem Vergehen Alkmenes be-
griindet. In diesem Akt ist auch das neue Theater beschlossen, das diese
Bearbeitung des Mythos eroffnet. In der zentralen fiinften Szene des II.
Aktes, weist Jupiter (immer in der Gestalt Amphitryons) Alkmene nach,
dafR sie in ihrer Hinwendung zu Gott Abgotterei betreibe. Alkmene be-
teuert:

Warf ich nicht jiingst noch in gestirnter Nacht

Das Antlitz tief, inbriinstig, vor ihm [Jupiter] nieder,
Anbetung, glith'nd, wie Opferdampf, gen Himmel

Aus dem Gebrodel des Gefiihls entsendend?

JupitER  Weshalb warfst du auf’s Antlitz dich? — War’s nicht,
Weil in des Blitzes zuckender Verzeichnung :

Du einen wohlbekannten Zug erkannt?

ALKMENE Mensch! Schauerlicher! Woher weil3t du das?
JupitER ~ Wer ist’s, dem du an seinem Altar betest?

Ist er’s dir wohl, der iiber Wolken ist?

15 Jaul3, 1979, 241.
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Kann dein befangner Sinn ihn wohl erfassen?

Kann dein Gefiihl, an seinem Nest gewohnt,

Zu solchem Fluge wohl die Schwingen wagen.

Ist’s nicht Amphitryon, der Geliebte stets,

Vor welchem du im Staube liegst?

ALKMENE  Ach, ich Unsel'ge, wie verwirrst du mich.
Kann man auch Unwillkiirliches verschulden?

Soll ich zur weien Wand des Marmors beten?

Ich brauche Ziige nun, um ihn zu denken.

Jupiter ~ Sieh’st du? Sagt’ ich es nicht? Und meinst du nicht, daR solche
Abgotterei ihn krankt? Wird er wohl gern

Dein schones Herz entbehren? Nicht auch gern

Von dir sich innig angebetet fithlen?

ALKMENE  Ach, freilich wird er das. Wo ist der Siinder,
Dess’ Huld'gung nicht den Gottern angenehm.

JuritER  GewiB! Er kam, wenn er dir niederstieg,
Dir nur, um dich zu zwingen ihn zu denken,

Um sich an dir, Vergessenen, zu rachen.

ALKMENE  Entsetzlich!

JUPITER Fiirchte nichts. Er straft nicht mehr dich,
Als du verdienst. Doch kiinftig wirst du immer

Nur ihn, versteh’, der dir zur Nacht erschien,

An seinem Altar denken, und nicht mich. (1439-1470)

Alkmene hat eine Ersetzung (»Verzeichnung«) vorgenommen: Am Al-
tar des Gottes, sei dies ein bloBer Altarbau oder eine dort aufgestellte
Gotterstatue, hat sie betend den Gott in ihrer Vorstellung nach Am-
phitryon gemodelt. Statt den Unendlichen, die Idee »Gott¢, zu denken
(von »denken« ist im zitierten Ausschnitt die Rede, weil man das Un-
endliche nicht vorstellen, sondern nur denken kann), hat sie der Idee
»Gott, was unmoglich ist, eine Anschauung gegeben (die Vorstellung
des geliebten Gatten unterlegt), die Gottesliebe damit zu einer Men-
schen-Liebe verschoben. Alkmene betont, daR sie gar nicht anders kon-
ne: Der Altar/das evtl. dort aufgestellte Gotterbild ist ihr »weille Wand
des Marmorss, die nicht zu Gott fiihrt.16 Gleichzeitig weist sie Tragik ab:
Die ihr unhintergehbare (vunwillkiirliche« [vgl. Vs 1455]) Ersetzung
konne man ihr nicht als Schuld anrechnen. In den kultischen, d.h. reli-

16 Im Sinne Hegels vergegenwartigt sich fiir Alkmene offenbar das Absolute nicht mehr im
Medium der Anschauung, sondern der Vorstellung: »Mogen wir die griechischen Got-
terbilder noch so vortrefflich finden und Gottvater, Christus, Maria noch so wiirdig und
vollendet dargestellt sehen — es hilft nichts, unser Knie beugen wir doch nicht mehre«.
(Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik, Theorie-Werkausgabe,
Bde. 13-15, Frankfurt 1970, Bd. 13, 142.)
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gi0s garantierten Bezug zwischen physisch ausgezeichnetem Ort des Be-
tens, dem Altar, und ideellem Objekt, der Idee >Gotts, hat sie ein Drittes
(die Vorstellung und Erfahrung der Liebe ihres Gatten) eingeftihrt, eine
Hilfsvorstellung, in diesem Sinne ein verweisendes Zeichen, das die Re-
lation zwischen der Betenden und dem im Gebet Angerufenen zersetzt.
Der Gott wird zum Go6tzen, das Beten Abgotterei, die Betende eine » Ver-
gessene« (Vs 1466), d.h. das Wesentliche, Gott, Vergessende. Alkmene
hat aus dem Gebet ein Theater gemacht, es ist nicht mehr religio, Ge-
meinschaft mit Gott, Gottesliebe, sondern Vergottern des Geliebten, das
das Du des zu erfiillenden Bezugs — Gott — negiert. So ist das Theater, das
Alkmene eingefiihrt hat, ein Theater des verneinenden Dritten, das
nichts anderes ist als Stellvertretung, aus der sich die Ordnung der Zei-
chen begriindet. Hierauf antwortet der Gott in genauer Umkehrung, al-
so gleichfalls mit einem Theater des negierenden Dritten. In Alkmenes
Liebesgemeinschaft mit ihrem Gatten schleicht Jupiter sich in der Ge-
stalt des Amphitryon als Dritter ein, um sich die Liebe Alkmenes zu
ihrem Gatten anzueignen, aber als Gott. Darum kann er es bei der ge-
nossenen Liebesnacht nicht bewenden lassen, muB er in der quilenden
Verhorszene versuchen, von Alkmene das Gestandnis zu erhalten, in
dem Mann, dem sie sich hingegeben hat, den Gott geliebt zu haben. Ju-
piter will als Gott in dieser Liebe bestatigt werden. Genau diese Identitat
wird Alkmene ihm nicht geben.

Jupiters Strafexpedition auf die Erde kann man philosophisch fol-
gendermafien bestimmen: Alkmene hat der Idee »Gott« die verfalschen-
de Anschauung von Amphitryon gegeben. Im Gegenzug will der Gott,
daf’ Alkmene die Vorstellung Amphitryons so vielfdltig in ihrem Fiihlen
und Denken mit ihrer Gottesliebe anreichere, daf die Festlegung auf
Amphitryon transzendiert wird, iiber alle endliche, begrenzte Bestim-
mung hinaus, was Offnung zum Unendlichen, d.h. zu Gott wire. Das
besagte, aus der bestimmten Vorstellung Amphitryons eine »asthetische
Idee« im Sinne Kants zu machen!7?, die so viele Vorstellungen vereinigt,
daf sie nicht auf den Begriff zu bringen ist, was dann zur Vertretung und
Verweisung (zum Symbol) werden kann fiir die Idee »Gotts, die in kei-
ner Anschauung aufgeht. Auf diese Kantische Losung, die Abgotterei
wieder einzurenken, d.h. die aufgerissene Kluft zwischen Irdischem
(dem Menschen) und Himmel (Gott) durch ein Vertretungsverhaltnis
zwischen dsthetischer Idee und Vernunftidee zu tiberbriicken, 1af3t sich
Alkmene nicht ein. Warum nicht? Nicht die Figuren, das Stiick gibt hier-
auf eine Antwort (zugleich eine Zersetzung der Kantischen Position), in-

17 Vgl. KdU 197 (§ 49).
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dem es auf die negierenden Gehalte in diesem Verfahren der Ersetzung
abhebt. Sie werden mit der Frage nach Identitat manifest, die im Am-
phitryon-Mythos latent enthalten ist und jetzt unter der Bedingung der
neuen Versuchsanordnung beantwortet werden mufl. In dem Doppel-
gangerspiel, das zum Amphitryon-Mythos gehort, ist mit der neuen Be-
grindung, die Kleist ihm gibt — ein Akt der Stellvertretung zu sein, der
einen vorausgegangenen Stellvertretungsakt reziprok spiegelt —, in den
Bezug der Figuren ein verneinender Dritter eingefiihrt, der die beteilig-
ten Figuren in ihrer Selbstgewifheit erschiittert, sie neu und abgriindig
fragen 1af3t: »Wer bin ich«?

Identitat erscheint in diesem Stiick nicht mehr in autonomer Selbst-
vergewisserung begriindbar, sei es — empfindsam - in der Autonomie
des Gefiihls (die Erwartung Alkmenes, in der sie sich als gescheitert er-
kennen mufl), sei es — cartesianisch — in der Autonomie einer sich durch
sich selbst begriindenden SelbstgewiRheit. Identitdt erscheint nur noch
intersubjektiv begriindbar. Das wurde schon oft herausgestellt: Das »Ich
als Subjekt, das nur in Beziehung zu einem anderen Subjekt seine volle
Existenz erlangt«, stehe hier in Frage.!8 Zu beachten ist allerdings, daf3
diese intersubjektive Vermittlung von Identitat nicht in einer Zweier-
konstellation (als Herausfragen eines Ich aus einem Du), sondern in ei-
ner Dreierkonstellation geschieht, in der der Dritte als negierende In-
stanz fungiert. In dieser Konstellation fragt Kleists Amphitryon-Drama
nach der Begriindung von Selbstgewilheit und weiter, ob diese sich
noch gegen die intrikateste Tauschung als unanfechtbar zu erhalten ver-
mag.

Lost man die Frage der SelbstgewilRheit der Figuren — gegen die In-
tention des Stiicks — vom Aspekt der Vermitteltheit ab, so zeigt sich, daf3
die Selbstgewillheit durch den tduschenden Gott, der sich auch hier als
ein ohnmachtiger »genius malignus«? erweist, keineswegs zerstort wird.
Alkmene weiB sich, auch wo sie sich objektiv tduscht oder wenn Jupi-
ter ihr das Gestandnis abzuringen sucht, daf sie in Amphitryon den Gott
liebe, doch immer als Alkmene; Amphitryon wird durch den Doppel-
gdnger in seinem Sich-Selbst-Wissen nicht erschiittert (er spricht im Ir-
realis, der »liignerische Hollengeist« wolle ihn »ja konnt’ er’s,/Aus des
BewuBtseins eigner Feste drangen« [Vs 2098 {.]); auch Jupiter hat, wie
sehr Alkmene ihm auch verweigert, wonach er lechzt, doch stets ein un-

18 Dieter Henrich, Hegel im Kontext, Frankfurt 1971, 14. Analog: Jauf3, 1981 (s. Anm. 4),
Neumann, 1986.

19 Zur Deutung der Jupiter-Figur als genius malignus im Sinne von Descartes: Neumann,
1994. Karlheinz Stierle hat herausgestellt, dal Kleists Jupiter in der Alternative von deus
benignus und deus malignus nicht mehr aufgeht (Stierle, 1997, 63).
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gebrochenes Sich-Selbst-Wissen; ebenso Sosias, der darauf beharrt, daf
er, auch wenn ihm das Sosias-Sein genommen werde, doch etwas sein
miisse (»sage mir,/Da ich Sosias nicht bin, wer ich bin?/Denn etwas, gibst
du zu, muB ich doch sein.« [Vs 375-377]). Alle Figuren, an denen das
Thema >Selbstgewiheit« entfaltet wird, haben diese jedoch konstitutiv
mit dem Bezug zu einem Du verkniipft. In diesem Bezug definieren sie
ihre Identitdt und eben hierin erfahren sie dann entsprechend eine
grundlegende Negation.

Alkmene stellt in den beriihmten Versen ihres Selbstzweifels noch
iiber ihr >autonomes« Sich-Selbst-Wissen die vermittelte Selbstge-
wiheit, die in dem Vermogen griindet, den Geliebten zu erkennen:

O Charis! - Eh will ich irren in mir selbst!

Eh’ will ich dieses innerste Gefiihl,

Das ich am Mutterbusen eingesogen,

Und das mir sagt, daf ich Alkmene bin,

Fiir einen Parther oder Perser halten.

[..]

Nimm Aug’ und Ohr, Gefiihl mir und Geruch,

Mir alle Sinn’ und génne mir das Herz:

So 1aBt du mir die Glocke, die ich brauche,

Aus einer Welt noch find’ ich ihn heraus. (Vs 1154-1167)

Amphitryon macht seine SelbstgewiBBheit von der Entscheidung Alkme-
nes zwischen ihm und dem Doppelgdnger abhangig:

— Wenn sie als Gatten ihn erkennen kann,
So frag’ ich nichts danach mehr, wer ich bin:
So will ich ihn Amphitryon begriien. (Vs 2204-06)

Jupiter beschreibt sich als »in ew’ge Schleier eingehiillt« (Vs 1523) und
darum begierig, »sich selbst in einer Seele [zu] spiegeln« (Vs 1524). Of-
fenbar vermag er sich erst in solcher Spiegelung in seinem Wesen zu
entbergen. Stets ist in dieser als Vermittlung gedachten SelbstgewiRheit
aber ein Dritter als Verneinender anwesend. Alkmene war durch den
Gott in der GewiRheit ihres Bezugs zum geliebten Du zu tduschen. So
muf sie sich durch Jupiter als verneinenden Dritten in ihrer Selbstge-
wiheit als negiert erkennen. Amphitryon hat die unerschiitterliche Ge-
wilRheit, dall Alkmene subjektivimmer nur Amphitryon geliebt hat (»O
ihrer Worte jedes ist wahrhaftig,/Zehnfach gelautert Gold ist nicht so
wahr./[...] Jetzt einen Eid selbst auf den Altar schwor’ ich,/[...] DaB er
Amphitryon ihr ist« [Vs 2281-2290]), aber er hat diese GewilRheit als
ein durch Alkmenes Urteil gerade vollstandig Negierter. So hat hier er-
neut Jupiter die Position des verneinenden Dritten inne, Amphitryon
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mulR sich definieren, nicht der Begehrte Alkmenes zu sein, der Begehrte
ist offenbar der Doppelganger. Fir Jupiter bleibt Amphitryon das un-
iiberwindliche Hindernis, die ersehnte Bestatigung zu erhalten, als Gott
von Alkmene geliebt worden zu sein. Die Reden zwischen ihm und Alk-
mene kreisen um den Gatten Amphitryon, der ausgeschaltet werden
soll und nicht kann, weil Jupiter in dessen Gestalt gezwungen bleibt und
von Alkmene immer hierauf festgelegt wird. So ist der Gatte Amphi-
tryon als verneinender Dritter stets prasent. Alkmene verspricht dem
Gott nur Ehrfurcht, ihre Liebe bleibt Amphitryon:

LaRt man die Wahl mir -
[...] so bliebe meine Ehrfurcht ihm,
Und meine Liebe dir, Amphitryon. (Vs 1537-39)

So wird Identitat in diesem Stiick nur als negierte zuerkannt.20 Jupiter
mul bekennen: »Verflucht der Wahn, der mich hieher gelockt!« (Vs
1512), Amphitryon klagt: »es ist aus mit mir./Begraben bin ich schon«
(Vs 1780 {.), nachdem er die neue Situation von Ehemdnnern, die von
ihren Frauen nicht mehr erkannt werden, in eindringliche Bilder des
zerstiickelten Korpers gefaf3t hat:

In Zimmern, die vom Kerzenlicht erhellt,

Hat man bis heut mit fiinf gesunden Sinnen

In seinen Freunden nicht geirret; Augen

Aus ihren Hohlen auf den Tisch gelegt,

Von Leib getrennte Glieder, Ohren, Finger,

Gepackt in Schachteln, hatten hingereicht,

Um einen Gatten zu erkennen. Jetzo wird man

Die Ehemadnner brennen, Glocken ihnen,

Gleich Himmeln um die Halse hangen miissen. (Vs 1681-89)

Nicht weniger klagt sich auch Alkmene als in ihrer Identitdt zernichtet
an, statt daB sie dazu gelangt ware, zu triumphieren, wie Jupiter ihr ver-
sprochen hatte:

Verflucht die Sinne, die so groblichem

Betrug erliegen. O verflucht der Busen,

Der solche falschen Tone gibt!

Verflucht die Seele, die nicht so viel taugt,

Um ihren eigenen Geliebten sich zu merken! (Vs 2252-56)

20 Das ist im Essay »Uber das Marionettentheater« die Situation des Jiinglings vor dem
Spiegel, der sich mit der als Urbild von Grazie gedachten antiken Statue des Dornaus-
ziehers identifiziert und dem diese 1dentitdtszuweisung vom lachenden Dritten negiert
wird: »ich lachte und sagte, er sahe wohl Gespenster«.
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In seiner Bearbeitung bildet Kleist den Amphitryon-Mythos zu einer Fi-
guration -der fragilen, als blo symbolische Vetretung erfolgenden Ver-
kniipfung zwischen gottlicher Idee, von der es keine Anschauung geben
kann, und irdischer Vorstellung, die festlegende Bestimmung libersteigt
(da ihr Objekt »Dem Leben treu, in’s Gottliche verzeichnet« [Vs 1191]
erscheint). Im Unterschied zum Entwurf dieser Art Verkniipfungslei-
stung der Kunst bei Kant wird diese hier aber als zutiefst fragwiirdig er-
wiesen, da den Figuren dabei Identitdt/Selbstgewifheit nur als negierte
zukommt. Nach der Verkniipfungsleistung der Kunst zu fragen und da-
bei das Denken von Wahrheit als Gewiheit, deren oberste Gewahr die
SelbstgewiRheit ist, aufzugeben — wenn hierin die philosophische Ex-
perimentanordnung von Kleists Amphitryon-Drama erkannt werden
kann -, erscheint so wenig attraktiv. Wie Kleist in seiner Bearbeitung des
Mythos Alkmene ins Zentrum stellt, was das Drama von jeher in den Ho-
rizont von Tragodie riickt, wartet das veranstaltete Kunstexperiment
derart gleichfalls mit einem niederdriickenden Ergebnis auf. Um so er-
staunlicher ist die Art und Weise, in der die betroffenen Figuren die
Hochzeit von Himmel und Erde, in der alle Beteiligten in ihrer Selbstge-
wiheit grundlegend negiert worden sind, verarbeiten. Die Strategie der
Manner ist dabei auf der ersten Stufe, auf der der menschliche Mann
Amphitryon auch stehen bleibt, psychologisch noch wenig originell. Die
Erfahrung, Identitat/Selbstgewiheit nur als negierte gewinnen zu kon-
nen, verarbeiten sie kompensatorisch, indem sie in der Schluf8szene ih-
re Macht zur Schau stellen. Jupiter hatte Alkmene angekiindigt: »Es
drangt den Gott Begier sich dir zu zeigen« (Vs 1576), und mit opernhaf-
ter Theatralik wird er sich zuletzt offenbaren. Er und Amphitryon sind in
dieser Szene die einzig Stehenden, wahrend alle anderen »in Staub« (Vs
2313 u. 15) zu sinken haben. Die beiden Manner verbiinden sich auf
Kosten der Frau, iiber die sie als Objekt, »Gebarmutter« ihrer genealogi-
schen Wiinsche, verhandeln. Die Komddie gibt dies dem Verlachen preis,
als patriarchalisches »Médnnertheater, das tiefste Verunsicherung, »einge-
knickte« (vgl. Vs 2125) Identitdat kompensieren soll. Das ist aber nur die
maénnlich-menschliche Verarbeitung, in die sich der Gott hier offenbar
hineinziehen 1dft. Denn es gibt noch eine mannlich-gottliche Verarbei-
tung, die sehr viel frither, am Ende der langen Verhorszene, stattfindet.
Das ist die ratselhafteste Stelle des Stiicks, tiber die die Interpreten, wenn
sie sie liberhaupt bemerken, in der Regel eigenartig hinweghuschen.

Jupiter hat in der langen Verhorszene auch bei seinem letzten Ver-
such von Alkmene die Bestdtigung gerade nicht erhalten, daB sie ihre
Menschen-Liebe transzendiere zur Gottesliebe. Er hatte gefragt (immer
in der Gestalt des Amphitryon):
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Wenn ich, der Gott, dich hier umschlungen hielte,
Und jetzo dein Amphitryon sich zeigte,
Wie wiird’ dein Herz sich wohl erkldren? (Vs 1561-63)

Die Antwort Alkmenes:

Ja - dann so traurig wiird’ ich sein, und wiinschen,
DaR er der Gott mir ware, und dafl du
Amphitryon mir bliebst, wie du es bist. (Vs 1566-68)

Alkmene bleibt bei ihrer irdischen Liebe, sie zieht Amphitryon vor. Zu
erwarten ware, dafl Jupiter erneut sein Scheitern einbekennt, wie zu-
vor, als er ausrief: »Verflucht der Wahn, der mich hieher gelockt!« (Vs
1512). Statt dessen preist er Alkmene und zugleich sich:

Mein siiBes, angebetetes Geschopf!

In dem so selig ich mich, selig preise!

So urgemaf dem gottlichen Gedanken,

In Form und Maf, und Sait’ und Klang,

Wie’s meiner Hand Aonen nicht entschlipfte! (Vs 1569-73)

Jupiter spricht hier aus der Perspektive des Gottes, nicht des Menschen
(als Schopfer, der schon A