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Einleitung
Allgemeine Vorbemerkungen zur Dramaturgie des Subjekts

In sozialen Interaktionen formieren sich Individuen iiber selbstreferentielle Aus-
sagen zu ,Subjekten’, etwa indem sie ein klares und wohlunterschiedenes Bild ih-
res Selbst entwerfen. Fiir die so entstehenden Subjekte bedeutet dies fortlaufen-
de Selbstdefinitionen sowie die Begrenzung innerhalb zu installierender Ord-
nungen. Die Strukturierung des als schwer bis unzuginglich verstandenen Inne-
ren und seine Veriuflerung' werden dabei ebenso fiir das Subjekt selbst durchge-
fithrt wie fiir den Anderen.” Das Subjekt wird dadurch sich selbst und dem An-
deren zuginglich, es formiert sich selbst in Auseinandersetzung mit dem Ande-
ren und mit sich selbst.

In der Literatur Kleists kommt es zur Authebung der Identifikationsflichen
durch Verabschiedung der kohirenten Idee in den Figuren. Diese werden auf
vielfiltigste Art und Weise aus dem erwihnten Prozess der Veriuflerung heraus-
geschrieben. Das Klare und das Woblunterschiedene werden durch Bedeutungs-
vielfalt und Transgression ersetzt und die Selbst-Aussage wird wiederholt de-
symbolisiert, etwa wenn Gebirden, Absenzen, somnambule Zustinde oder
Ohnmachten das Sprechen der ,Bithnen-Subjekte iibertonen. Die vielschichtige
Verwobenheit der von Kleist konstruierten, ,fiktionalen Subjekte® eréffnet einen
Blickraum in eine erweiterte, komplexe Realitit.’

Die Grenze zwischen ,fiktionalen Realititen‘ und ,realen Realititen® wird
von Kleist selbst an vielen Orten seines Schreibens problematisiert, indem die II-
lusion des Spiels gebrochen und die Konstruktion als Kunstwerk zur Beobach-
tung dargeboten wird. Literaturwissenschaftliche Untersuchungen als istheti-
sche Fragestellungen sind mit der Problematik dieser keineswegs sauber zu zie-
henden Grenze zwischen Fiktion und Realitit in einem grundsitzlichen Sinn
konfrontiert. Fiir die vorliegende Arbeit wird vorausgesetzt, dass reale und ima-
ginire Subjekte zu vergleichen sind und der philosophisch-kulturwissenschaftli-
che Subjektdiskurs mit einer von der Dramaturgie ausgehenden Analyse von
Bithnenfiguren gewinnbringend verkniipfbar ist.*

! Veriuflerung hier verstanden im Sinne von Objektivierung, etwa im Medium der
Sprache.

> Mit dem Begriff des Anderen wird auch auf die imaginire, im Subjekt durch Interak-
tion mit dem Auflen konstruierte Instanz Bezug genommen.

’ Der oft beobachtete ,Realismus® Kleists lisst sich mit der gebotenen Vorsicht auf
mindestens drei gegensitzlich zu denkenden Ebenen festschreiben: erstens: stilisiert-dsthetisch,
evident schon durch die ,Kunstsprache®; zweitens: imagindr-real, indem die durchgespielten
Imaginationen stets innerhalb des Kerns der ,realen‘ psychischen Komplexion verbleiben; drit-
tens: erweitert, indem etwa Irrationalitit in Rationalitit tentativ integriert wird. Darauf wird
Bezug genommen, wenn in dieser Arbeit vom ,Realismus Kleists* die Rede ist.

*S. dazu Punke 1.1.
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Im Besonderen wird angenommen, dass die Dramaturgie Heinrich von Kleists
interessante Zuginge fir am Begriff des ,Subjekts® orientierte Fragestellungen
erdffnet und durch diese wichtige Aspekte seines zu Recht so intensiv unter-
suchten Werkes neu beleuchtet werden kénnen. Dem Anspruch, einer einheitli-
cheren Interpretation der Kleist’schen Texte zuzuarbeiten, stellt sich diese Ar-
beit bewusst nicht. Die Frage nach der Art der Deutbarkeit seiner Texte im Sin-
ne legitimer und erfolgsversprechender Zuginge zu ihnen wird selbst einen
wichtigen Hintergrund der Untersuchung darstellen.

Ohne sich in das Opake zuriickzuziehen und dem Programm einer ,Ver-
zauberung der Wirklichkeit® zu folgen,® besteht doch ein wesentliches Moment
der Sprachkunst Kleists in den vielfiltigen Techniken, sich einer festlegenden
Deutung zu entziehen. Dieser Aspekt ist deutlich mit der kulturwissenschaftli-
chen Erforschung des Subjekts verbunden. Wie weit Individuen sich von sie fest-
schreibenden Bestimmungen loslésen kdnnen, ohne sich aus ihrer Sozialitit zu
verabschieden, ist eine zentrale Frage fiir die Bedingung der Méglichkeit indivi-
dueller Subjektivitit.

In der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Literatur liegt eine be-
sondere Moglichkeit: Qualitativ hoch stehende Literatur dringt als Erkenntnis-
form in die Riume, die einer wissenschaftlichen Betrachtung verschlossen sind;
sie entzieht sich der Eindeutigkeit, produziert Leerstellen und sucht eine Sprache
fiir das Besondere in seiner Komplexitit. Die wissenschaftliche Reflexion dieser
Sprachfindung vermag diese Vielschichtigkeit zu benennen, zu beleuchten und
diskursiv zuginglich zu machen. Eine breitere Form des Denkens kann so instal-
liert werden, die einer Reduktion des ,Realen auf objektiv Erkennbares entge-
genzutreten imstande ist.

Der stets sich im Entgleiten befindende Subjektbegriff mit seinen vielfilti-
gen begriffsgeschichtlichen Momenten wie etwa der Ausgangsbedeutung des
Hypokeimenon als Substantialitit und Unterworfen-Sein sowie seiner aktuellen
Positionierung in Abgrenzung von Individuum als Einzelwesen, Ich-Identitit,
Individuation, Objektivierung, System und Gesellschaft ist in seiner Vielfalt
tiberaus schwer fassbar zu machen. Weder geniigt es, vom ,Ende des Subjekts‘ zu
sprechen, noch reicht es aus, seine ,\Wiederauferstehung® zu feiern. Die sprachli-
che und auflersprachliche Selbstkonstruktion als Subjekt in einer komplexen
Durchdringung von ,Innen und ,Auflen‘ sowie innerhalb des Prozesses gesell-
schaftlicher Subjektformationen, wie sie im Werk Kleists ausgeleuchtet wird, ist
kein theoretischer Vorgang, sondern ein hochkomplexes reales Ereignis. Seine
Bedeutung durchzieht sowohl individuelles als auch gesellschaftliches Sein wie
wohl kein zweites Phinomen und liefert die explizite oder implizite Grundlage
fiir die Moglichkeit unseres Fragestellens iiberhaupt.

Wichtig ist an dieser Stelle festzuhalten, dass Kleists Literatur nicht fiir sub-
jektphilosophische Fragestellungen instrumentalisiert werden soll. Kleist wird

> Vgl. Allemann 2005, S. 12.
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nicht fiir eine ihm duflerliche Diskussion nutzbar gemacht, sondern sein Schrei-
ben bewegt sich durchwegs innerhalb dieser. Die spezifische Konstruktion seiner
individuellen Sprache, das nicht zu entschliisselnde ,Verfasstsein® seiner Figuren,
sein implizites Konzept der Autorenschaft und sein vielfiltiges Transgredieren
des Allgemeinen berithren den Kern der Subjektproblematik nicht nur des be-
ginnenden 19. Jahrhunderts. Verbliiffend ist, wie neben der Denkwelt der gro-
en Dramatiker wie Sophokles, Euripides, Plautus, Shakespeare, Moliere, Les-
sing, Goethe und Schiller auch das Archaische, das Mythische sowie das Mir-
chen- und Zauberhafte in der Textwelt Kleists Platz finden, ohne dass der dich-
terische Erkenntnisprozess in seiner Bewegung gehindert wiirde.

Um der Dramaturgie des Subjekts im Werk Kleists nachzugehen und dabei
Fragen der Deutbarkeit mit der Konstruktion seiner Bithnensubjekte zu verbin-
den, wird zum einen auf wesentliche Ertrige der Kleist-Forschung zuriickgegrif-
fen, wie sie mit den Begriffen antithetische Strukturierung, Ambiguitit, Antizipati-
on,® extremes Theater,” Kontingenz, Transgression, Theatralitit, Unaussprechlich-
keit, Evkenninisskepsis, Identititsproblematik oder Komplexion der Bewusstseins-
zustinde angedeutet sein mégen. Zum anderen ist vor diesem Hintergrund der
,Subjektdiskurs® in seiner spezifischen Heterogenitit ins Blickfeld zu riicken so-
wie auch hinsichtlich seiner Geschichte und Vorgeschichte zu betrachten.

Vorbemerkung zur Figurenanalyse

Kleist realisiert in seiner Dramaturgie wiederholt komplexe Phinomene der Ko-
inzidenz dramatischer Wirklichkeit und dramatischer Fiktion. Vor allem das
transgredierende ,Hereinbrechen® imaginirer Riume in die dramatische Realitit
fithrt zu einem Verlust an aus der Grenzziehung von Realem und Imaginiertem
gewonnener lebensweltlicher Orientierung. In dieser gegenseitigen Durchdrin-
gung droht fiir die Figuren die Einschitzbarkeit der thnen gegeniibertretenden
Wirklichkeit verloren zu gehen.

So ist fiir Kithchens 30 Fufs tiefen Sturz auf das ,Heilbronner StrafSenpflaster
zu beobachten, wie mit dem Auftreten des Grafen Wetter vom Strahl ihre imagi-
nire Welt sich realisiert und aus einer gottlichen Eingebung gleichsam heraus

¢ Im Sinne des von Beda Allemann 2005 erdrterten dramaturgischen Prinzips der An-
tizipation. Trotz differenter Ergebnisse in dieser Untersuchung bietet sein dramaturgisches
Modell einen wesentlichen Orientierungspunkt fiir die vorliegende Arbeit, da es das Potential
einer konsequenten, an der Dramaturgie orientierten Analyse exemplarisch offenlegt. Vgl. auch
Stephens 1998, der mit einem allerdings deutlich differenten Konzept der antizipatorischen
Strukturierung Kleists nachgeht.

7 Die punktuelle, essayistisch gehaltene Betrachtungsweise der Kleist’schen Dramatik
durch Volker Klotz zeigt deutlich das (radikal)dramatische Potential Kleists und betont passim
seine Originalitit im Spiel intertextueller Ubernahmen, womit zwei wesentliche Elemente sei-
ner Dramaturgie erfasst sind. Vgl. dazu Klotz 1985 sowie Klotz 1996.
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schreitend eine reale Figur den Raum betritt.* Das Somnambule, als dramaturgi-
sches Element betrachtet, motiviert, variiert und intensiviert die Fragmentierung
der genannten Distinktion.” Der Prinz von Homburg ist durchgingig als Grenz-
ginger zwischen Realitit und Fiktion konzipiert, bereits der Richter Adam er-
lebt in seinem Prozess eine Variation seines antizipierenden Traumes und Pen-
thesilea iiberschreitet die Grenze der Vernunft, der Wahrnehmung und der Spra-
che, wenn sprachlich metaphorische und rekonstruierte Realitit in der retro-
spektiven Auseinandersetzung um die Tétung Achills verschwimmen.'®

Fiir die Figurenanalyse vor dem Hintergrund von Fragen zur Subjektivitit
ist vorauszusetzen, dass Figuren im Drama einem anderen Regelkreis folgen als
die in Raum und Zeit geworfenen ,realen® Subjekte. Die Differenz markieren u.a.
die Abgeschlossenheit der Aussagen und Handlungen sowie deren spezifische
Konstruktionsweise als Er- und Durchdachtes, die nicht unproblematische An-
nahme eines Uberwiegens von dramaturgischem Willen gegeniiber einem kon-
tingenten Schreibprozess implizierend." Figuren werden als von einem Autor
organisierte und nicht auf ein Eigenleben hin ausgerichtete méglichst anhand des
vorgefundenen Materials an Aussagen, Handlungen und Bithnenanweisungen im
erweiterten Kontext des Schreibprozesses analysiert."

Die bereits erwihnte Dichotomiebildung zwischen Realitit und Fiktion,
auch zwischen sich an einer so verstandenen ,Faktizitit orientierenden und diese
transgredierenden Texten, impliziert ungeachtet ithrer Notwendigkeit als diffe-
renzierende Funktion zahlreiche Bruchstellen, und zwar nicht nur in den Grenz-
bereichen, die gerade von Autoren immer wieder bearbeitet werden.”” Dramenfi-
guren werden aus dem miteinander verwobenen Wissen iiber reale und imagi-
nierte Subjekte (einschliefilich deren Differenz) verstanden. Die Zeichenwelt der

¥ Vgl. SWB 2, S. 138. Kleist wird in dieser Arbeit nach der Frankfurter Studienausga-
be des Deutschen Klassiker Verlages mit der Sigle SWB zitiert. S. zu dieser Stelle auch Punkt
6.3.1.

? Zur Diskussion iiber Somnambulismus s. ebd.

1S, auch die jeweiligen Kapitel.

" Interpretative Zuginge stoflen an diesen Punkt, wenn das explizite oder implizite
,Wissen® iiber den Autor Kleist die Leseweise insofern steuert, als kontinuierlich auf eine ,In-
tention’, und sei es auch die des verabsolutierten ,Textes', riickgeschlossen wird, ohne die keine
Sinnzusammenhinge zu gewinnen sind. Ulrich Fiilleborns Einschitzung der hochgradig inten-
dierten Konstruktion gerade der Texte Kleists, die eben deshalb nach textanalytischen Zugin-
gen verlangten, wird fiir diese Arbeit mutatis mutandis geteilt (vgl. Filleborn 2007, S. 41).

' Diese Organisation durch den Autor ist fiir sich wieder Teil des dramaturgischen
Spiels, wie bei Kleist bereits in den Schlussversen der Familie Schroffenstein oder, als Briicke
zur Gegenwartsliteratur, besonders exzessiv in Milan Kunderas deklariert polyphonem Riick-
griff auf Diderot: Jakub a jeho pan, wo der Autor im Konnex mit der géttlichen Instanz gefithrt
wird (vgl. Kundera 1992).

" So bei der Schilderung ,realer‘ (Lebens-)Riume, bei Anspielungen auf ,reale‘ Per-
sonen (das durchgingige dramatische Spiel Thomas Bernhards) oder der Diskussion ,realer’
(etwa sozialer oder philosophischer) Fragen.
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,Bithnenhelden® ist analog zu realen Interaktionspartnern insofern entschliissel-
bar, als sie mit diesem Wissen in Verbindung gesetzt werden kann."

Dramenfiguren sind so in einem zeichenhaften Verweis auf reale Subjekte
bzw. auf bereits erzihlte Figuren konstruiert und iiber diesen Verweis rezipier-
bar. Sie verweisen auf unser zeichenhaft organisiertes mentales Verweissystem
auf diese Subjekte. Auf der mit den Biihnenfiguren ins Spiel kommenden Ebene
des Verweises auf den Verweis findet sich eine idhnliche Problematik wie auf der
Ebene des Verweises selbst, wo bestimmte Ziige sich in einer musterhaften Kon-
struktion zu einem ,Charakter® verdichten und so in der Beobachtung des Ande-
ren ein Bild entworfen wird.

Die Konstruktion dieses Bildes ist von der spezifisch objektivierenden Mus-
terproduktion des Gehirns und von dem eigenen Verweis auf das Selbst geprigt,
d.h. von der Selbstkonstruktion als Subjekt vor dem Hintergrund einer sich
permanent verschiebenden Ich-Formation, die wiederum als hochgradig von so-
zialen Mustern beeinflusst erscheint. Als Gegenbewegung zu dieser fiir die Ori-
entierung in einer komplexen Wirklichkeit vorteilhaften Musterproduktion ist
der Versuch zu sehen, sich einem einheitlichen Bildformationsprozess in einem
fortlaufend durchzufithrenden Prozess zu entziehen und das eigene Selbst sowie
konkrete Andere in einer Nicht-Abgeschlossenheit, in der Fliichtigkeit, zu ent-
werfen: in der Irritation der Uberwindung eigener Musterproduktionen und da-
mit der in die Subjekte sozial implementierten Forderung nach Objektivierung
in ,Klarheit* und ,Wohlunterschiedenheit‘."®

Von dieser Ebene aus betrachtet interessiert, was auf der Ebene des Verwei-
ses auf den Verweis, also auf der Ebene der dramatischen Figuren passiert, wenn
mit Kleist immer wieder aus dem Bildformationsprozess ausgestiegen wird und
das dramaturgische Konzept darauf angelegt scheint, dem Betrachter die Identi-
fikationsfliche zu entziehen sowie gleichsam den Inszenierungen zur Wahrneh-
mung durch andere'® stets kontrastierende Inszenierungen entgegenzusetzen. Zu
beobachten ist das Aufbrechen der klassischen Theater-Rolle als Reprisentation
von Ideen in Kleists Dramatik vor dem Hintergrund der Produktion sowohl des

biirgerlichen Allgemeinsubjektes als auch des romantischen Subjekts am Beginn
des 19. Jahrhunderts."”

" Etwas plakativ kénnte formuliert werden, Subjekte existieren, indem sie sich erzih-
len, erzihlt werden und auf diese Erzihlung referieren. Vgl. zu diesem Thema auch Allemann
2005, S. 8, der an die ,Wirklichkeit‘ von Literatur erinnert.

" S. dazu Kapitel 1.

' Vgl. dazu Erika Fischer-Lichtes Verortung der Dramen Kleists im Kontext des kul-
turwissenschaftlichen Theatralititsdiskurses: ,, ... iberall inszeniert Kleist Kérper auf ganz spe-
zifische Weise zur Wahrnehmung durch andere® (Fischer-Lichte 2001b, S. 25).

7 Vgl. dazu Reckwitz 2006, Kapitel 2.
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Aufbau und Textcorpus

In Kapitel eins werden fiir den Kontext dieser Arbeit bedeutsame Aspekte des
Subjektbegriffes erortert, wobei herausgehobene Punkte seiner Entfaltung im
philosophisch-kulturwissenschaftlichen Diskurs im Vordergrund stehen. Dabei
werden spezifisch literaturwissenschaftliche Zusammenhinge wie der Ort des
Theaters beriicksichtigt und es wird ein erster Blick auf die Kleist’sche Form ei-
nes polyphonen, Sprach- und Kérperzeichen verwebenden Theaters geworfen,
das in besonderer Beziehung zu einer ambiguen Strukturierung des Subjekts
steht. Das erste Kapitel stellt so die Basis fiir die gesamte Untersuchung dar, die
hier ihren gemeinsamen Ausgangs- und Bezugspunkt findet.

Die genauere Analyse der Dramaturgie des Subjekts in sechs Dramen Hein-
rich von Kleists steht im Mittelpunkt der iibrigen Kapitel. Die Familie Schroffen-
stein als Erstling wird in Kapitel zwei im Vergleich zu den tibrigen Dramen un-
tersucht; die beiden Lustspiele werden in den Folgekapiteln als wesentlich fiir die
spezifisch Kleist’sche Ambiguitit aufgefasst sowie insgesamt als entscheidender
Ort, an dem zahlreiche dramaturgische Méglichkeiten seines ,Theaters® gewon-
nen werden. Dariiber hinaus werden die genannten Werke hinsichtlich ihrer cha-
rakteristischen ,subjektbezogenen® Konstellationen untersucht. In den Kapiteln
fiinf bis sieben werden die Figurenbeziehungen in den drei ,reifen* Dramen Pen-
thesilea, Kithchen von Heilbronn und Prinz Friedrich von Homburg im dramatur-
gischen Kontext beleuchtet.

Die Herrmannsschlacht, der Guiskard und die durchaus themenrelevanten
Erzihlungen wurden nicht in den Textcorpus aufgenommen,'® wenngleich sie im
Hintergrund implizit stets prisent bleiben, um einer detaillierteren Analyse den
Vorrang vor dem Eindruck einer Studie zum ,Gesamtwerk® zu geben, die fiir sich
zwar tiberaus reizvoll wire, den Rahmen dieser Arbeit aber iiberschreiten wiirde.
Dass eine dramaturgisch-textanalytische Herangehensweise gewihlt wird, hingt
auch mit dem Autor selbst zusammen. Die vielen Fiden seiner polysem kon-
strulerten Dramen verfiithren gleichsam dazu, einzelne Aspekte weiterzuspinnen,
ohne die ambivalenten Verzweigungen zu beriicksichtigen und so den Blick zu
verengen. Grundintention dieser Arbeit ist es in diesem Kontext nicht, apodikti-
sche Urteile zu fillen, sondern in méglichst priziser Nachzeichnung das bunte
Spektrum der dramaturgischen Konstruktion der ,Bithnensubjekte® Kleists aus-
zuleuchten.

' Die beiden genannten Dramen werden aus arbeitsékonomischen Griinden keiner
eingehenden Analyse unterzogen, da in beiden Fillen eine besondere Herangehensweise von-
néten wire. Wenngleich Brecht den Guiskard vollig zu Recht weit iiber den Status eines bloflen
,Fragments® emporhebt (vgl. Sembdner 1997, Nr. 501, S. 444), ist doch die ,geplante‘ Drama-
turgie des Subjekts nicht auf den Kontext eines ,vollendeten® Dramas zu beziehen. Fir die
Herrmannsschlacht wire vorab die problematische Rezeptionsgeschichte detailliert zu beleuch-
ten (vgl. Neuhaus 2002 sowie Miiller-Salget 2009), was weit iiber die Kernfragestellung der hier
vorgelegten Arbeit hinausreichen wiirde.
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1. Die Suche nach dem Subjekt

1.1. Erste Verortung von Kleists Dramaturgie des Subjekts
1.1.1. Kleist’sche Ambiguitit

Die durch den Gott der Gétter in die Faktizitit des Ehebruchs getriebene Alk-
mene wird als Musterbild einer ins Grenzenlose gehenden Treue, als Inbild der
treuen Ehefrau gezeichnet. Der iiber sich selbst zu Gericht sitzende Dorfrichter
Adam wird von der durch ihr Schweigen liigenden Eve tiberfiihrt. Schon ein kur-
zer Blick auf beliebig herausgegriffene Dramen geniigt, um das Spiel mit Gegen-
sitzen als ein bedeutendes Element der dramaturgischen Subjektkonstruktion
Kleists sichtbar zu machen. Die doppelte Bestimmung des Subjektbegriffs als
sunterworfener Unterwerfer'” kénnte in seiner Ambiguitit Konzept einer
Kleist’schen Figur sein: das Subjekt als aus einem Zentrum heraus handelndes
und als das der Subjektivierung unterworfene Individuum.”

Die Konstruktion der Figuren erfolgt sowohl in der Ambiguitit des formie-
renden und des formierten Ich* als auch in der des Sozialen und des Individuel-
len.”” Nicht nur in der wiederholt durchgefithrten Aufhebung der fiir die Konsti-
tuierung stabiler Wirklichkeitsbeziige wichtigen Differenz von Realitit und Fik-
tion durchdringen sich Innen und Auflen und stellen das Selbst vor die Frage
seiner inneren und dufleren Determinanten und Grenzen. Kleists Bithnensubjek-
te sind ebenso komplex wie durchgingig polysem konzipiert, sie erfiillen das,
was Bachtin noch a posteriori fiir ohne Qualititsverlust unméglich durchzufith-
ren hielt: die Vielstimmigkeit im dezentral organisierten Drama, in der die Figu-
ren nicht an der Leine einer iibergeordneten Idee durch das Stiick gefithrt wer-
den. Der Autor tritt nicht als letztlich ordnende Instanz auf, die den Bithnensub-
jekten ihren Platz in einem gréfleren Ganzen zuweist.”

Kleists Texte stellen nicht nur als Einzelwerke ein Konglomerat produktiver
Bearbeitung auch philosophischer, vor allem aber literarischer Ideengeschichte
dar, wobei u.a. durch diese spezifische Art seines ,transformativen Zitierens® der
nicht denotierbare, in Klappentexten und Diskussionen wiederholt benutzte
Begriff ,kleistisch entstand, der fiir die unverwechselbare Individualitit seines
Schaffens steht. Auch gegeneinander gelesen 16sen seine Dramen mit ihrer deut-
lichen Differenz Zuordnungen zu einem geschlossenen Weltbild sowie Versuche

1 Reckwitz 2006, S. 9.

2 Zur Dezentralisierung des Subjekts s.u. Das subiectum, als Ubersetzung des grie-
chischen hypokeimenon ist von Beginn an mehrfach bestimmt (s.0.). Zur Begriffsgeschichte
vgl. Hagenbiichle 1998.

*! Bereits mit der Figur des Grafen Rupert von Schroffenstein zeigt Kleist die For-
mierung des Subjekts aus der Struktur der eigenen Formation heraus. S. dazu Kapitel 2.

2Vgl. den konzisen Uberblick in Culler 2002, S. 156-174.

» Vgl. dazu Bachtin 1971, v.a. S. 22 und S. 41.

19



der Monosemierung oder des Riickbezugs auf vermeintlich alles erklirende Aus-
gangstexte auf. Was hier allgemein iiber die dramaturgische Konstruktion seiner
Figuren gesagt wird, ist unter diesem Vorbehalt zu sehen und als Versuch einer
komplexititserhaltenden Komplexititsreduktion** angelegt.

1.1.2. Uber die Auflésung klarer und wohlunterschiedener
Identifikationsflichen

Im Brief an Ulrike von Kleist, Februar 1801, variiert Kleist Leonores Worte aus
Torquato Tasso: ,,Aber ein Talent bildet sich im Stillen, doch ein Charakter nur
in dem Strome der Welt.“** Die beiden von Goethe prizise ausgearbeiteten Figu-
ren mit ihren klaren und wohlunterschiedenen Ideen — Antonio, geformt durch
die Welt, der Charakter und Mensch der Tat, sowie thm gegeniiber Tasso, das
,Subjekt® aus sich, das aus dem Talent hervorgegangene Genie, der Dichter — pri-
gen ein Stiick, das fiir Kleist stets prisent bleibt, wie am Homburg noch deutlich
zu erkennen ist.” Dennoch divergiert sein Figurenkonzept radikal von diesem
wichtigen Impuls.

Mit der Philosophie René Descartes’ war den ideae clarae et distinctae’ eine
bis heute im wissenschaftlichen Diskurs zentrale Giiltigkeit verschafft worden.
Das Subjekt vergewissert sich seiner Existenz durch ,Klarheit* und ,Wohlunter-
schiedenheit. Dass im Zuge der umfassenden Rezeption der cartesianischen
Schriften® auch das Konzept einer dem Subjekt selbst zukommenden klaren und
woblunterschiedenen Idee verdichtet wurde, in deren Zuge es sich iiber seinen
Platz in einer arbeitsteiligen Gesellschaft oder die nach auflen reprisentierte Or-
ganisation des Innen definiert und definieren muss, kénnte vereinfacht und mo-
dern gesprochen als ,Kollateralschaden® der gewonnenen Erkenntnismoglichkei-
ten paraphrasiert werden.” Im Erziehungsprogramm der ,klassischen Literatur

** Dieser leicht paradoxe Begriff wird hier aus dem systemischen Diskurs entlehnt,
weil er verdeutlicht, dass es alleine aufgrund der antithetisch-doppelbddigen Strukturierung
nicht um eine ,interpretative Reduktion® des komplexen Kleist’schen Werkes auf einfache Aus-
sagesysteme gehen kann.

» SWB 4, S. 200. Vgl. Tasso: ,Es bildet ein Talent sich in der Stille, / Sich ein Charak-
ter in dem Strom der Welt“ (Vs. 304 f.). Goethe wird in dieser Arbeit nach der ,Hamburger
Ausgabe‘ zitiert.

*S. dazu Kapitel 7.

¥ Die Rede von den ,klaren und wohlunterschiedenen Ideen® kann als eines der we-
sentlichsten Elemente der cartesianischen Meditationes bezeichnet werden. S. auch unten.

* Bekanntlich wurde zumindest von Leibnitz bis Husserl immer wieder prominent
an Descartes’ Selbstvergewisserung angekniipft. Fichte etwa reflektiert wesentliche Ausgangs-
und Unterscheidungspunkte seiner, aber auch der Philosophie Reinholds und Kants im Kon-
text des cartesianischen Ausgangspunktes, wenn er retrospektiv das cogito, ergo sum zu seinem
sum, ergo sum transformiert (vgl. Fichte 1997, S. 73).

? Bezogen hier auf die Wirkung der modernen Selbstvergewisserung auf den gesam-
ten kulturellen Raum.
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vollzieht sich fiir den deutschen Sprachraum mit den ihre innere Organisation
zum Ausdruck bringenden Figuren ein wichtiger Aspekt dieser Verschiebung.”

Wenn Kleist das Konzept der reprisentativen Idee radikal aus den Figuren
entfernt, verabschiedet er nicht nur die ,Klarheit‘ und die ,Wohlunterschieden-
heit‘, sondern auch die Geschlossenheit in einer Einheit und 16st sie von threm
Zeichencharakter eines einfachen aliquid stat pro aliguo. Die Problematisierung
der Bedeutung ermoglicht es, die Figuren als ,multiple Subjekte* zu entwerfen
und der Herausforderung der Sentenz individuum est ineffabile auf eine neue Art
zu begegnen. Seine ,realistische® Kreation der Figuren trennt sie von Ideen und
threm reprisentativen, zeichenhaften Zentrum, indem es sie stets als mehrdeutig
entwirft und damit thren Zeichencharakter desavouiert.

Dass Subjekte in der Reprisentation von Ideen zu Zeichen werden, um ein
definierbares Selbst in der Grenzziehung nach innen und auflen zu erzeugen, ist
v.a. Teil derjenigen Modellierung des modernen Subjekts, die Andreas Reckwitz
in Das hybride Subjekt auf ,das historisch heterogene und dynamische Feld der
Technologien des Selbst“’' bezieht. Kleists Figuren obstruieren gleichsam diese
Technologien, ihnen ist letztlich kein Charakter zuordenbar, da innere Prozesse
dem Rezipienten teils entzogen, teils mehrfach prisentiert werden. Den Figuren
kommt in diesem Prozess weder der Ausdruck einer Idee noch véllige Beliebig-
keit zu. Es werden ,iuflere’ Prozesse geschildert, die aber nicht mechanistisch
,innere‘ beeinflussen, ebenso werden innere Determinanten gezeigt, die mit du-
Beren in bedingender Wechselwirkung stehen.”

1.1.3. Zur Deutbarkeit nicht fassbarer ,Innenriume‘

Durch die Ambiguitit in der dramaturgischen Subjektkonstruktion wird die
Frage nach der Deutbarkeit der Kleist’schen Bithnenfiguren virulent. Der konse-
quenten Implementierung von Polysemie und der Kreation sich nicht schlieffen-
der Bedeutungsriume” stehen Techniken der Bedeutungseingrenzung gegen-
iiber, mit denen interpretative Beliebigkeit blockiert wird.”* Die Konstruktion
von Ich-Identitit auflerhalb von Stabilitit, die vorgezeigte Briichigkeit des Sub-
jekts oder der fortlaufende Diskurs in den Dramen iiber die Unverstindlichkeit

*® Fiir die Protagonisten der ,deutschen Klassik® ist aber deutlich, wie dieser Weg zur
Markierung dramatischer Figuren als Idee mit der Johanna oder der Arbeit an dem Faust bei
Goethe und Schiller selbst eine andere Richtung beschreitet.

31 Reckwitz 2006, S. 16.

*2 Dieses ,Verfasst-Sein‘ Kleist’scher Figuren ist eine der zentralen Fragestellungen in
und aus Allemanns zitiertem dramaturgischem Modell.

» Fiir die Novellen konnte Klaus Miiller-Salget in einem mittlerweile mehrfach pub-
lizierten Aufsatz bereits 1973 das Prinzip der konstitutiven Doppeldeutigkeit freilegen, das
auch auf die Dramen zu applizieren ist.

** So ist noch vor der Konstruktion von Deutungen die genaue, detaillierte Drama-
turgie evident, anhand derer dramatische Prozesse vorbereitet, miteinander konfrontiert, auf-
geldst, wieder aufgegriffen, vollendet oder polysemiert werden.
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des Anderen, aber auch des eigenen, sich als Objekt gegeniibertretenden Selbst
zeigen, wie sehr die Frage der Deutbarkeit den Stiicken inhirent ist. Bereits in
der Familie Schroffenstein bricht die Ich-Identitit Ruperts mit dem Blick in den
Spiegel, wenn er sich selbst als zum Teufel gewordenes Objekt gegeniibertritt.”®
Kleists Konzeption der Nicht-Ideenhaftigkeit des Subjekts erfordert eine inter-
pretative Herangehensweise, die sich selbst von der Idee und dem Charakter ei-
ner Figur loslést, um ihre volle Komplexitit zu erfassen. Interpretation doppelt
hier die Tatigkeit des Autors, der dramaturgisch hermeneutische Grenzen auslo-
tet.

Dass Subjekt-Sein die Konstruktion des Ich voraussetzt und die Auflenwelt
diesem Ich als Produktion des Ich in ihm selbst gegeniibertritt, war durch Fichte
ausgedriickt, der in der Wissenschafislehre ein vor dem bewussten Ich zu konzi-
pierendes Ich ablehnte.”® Als Zeithorizont Kleists kann die Objektivierung des in
diesem Prozess (der Objektivierung) sich formierenden Subjekts aufgefasst wer-
den, das in seinen intimen, beruflichen und selbstreferentiellen Titigkeiten sich
selbst modelliert’” und dabei zusehends gegeniiber einer durch die Rezeption
Kants ungewiss gewordenen Auflenwelt mit der Spaltung von Subjekt und Ob-
jekt seine Innenriume ausmisst. Gerade hier sticht bei einer niheren Beschifti-
gung mit Kleists Dramen geradezu ins Auge, wie sehr von thm diese Innenriu-
me, die er, wie ausgefiihrt, sich mit Riumen der Auflenwelt durchdringen lassen
wird, als dhnlich unzuginglich konzipiert werden und der von dieser Innenwelt
aus agierende Verstand der Aufklirung einer komplexeren Konzeption unter-
worfen wird.”®

Innere Determinanten der Figuren stehen in Konfrontation mit der Au-
Benwelt. Kontingente Ereignisse® in Wechselwirkung zur spezifischen Organi-
sation der Subjekte schaffen eine dichte Spannung, in der das soziale Geschehen
in Form der sozialen Zeichensysteme der sich verschiebenden Subjektstruktur
und dem Strukturieren des Subjekts gegeniibertritt, ohne es jemals ginzlich zu
erreichen. Zwischen dem Subjekt, dem Anderen sowie den Ereignissen bestehen
Trennlinien sowohl aus der individuellen als auch der interaktiven Konstruktion
der Wirklichkeit, die auf priexistenten subjektiven und sozialen Formationen
basieren.

% S. auch Kapitel 2.

* Vgl. dazu das absolute Subjekt bei Fichte: ,,Dasjenige dessen Sein (Wesen) blof§ dar-
in besteht, daf§ es sich selbst als seiend, setzt, ist das Ich, als absolutes Subjekt. So wie es sich setzt,
ist es; und so wie es zst, setzt es sich; und das Ich ist demnach fiir das Ich schlechthin, und not-
wendig. Was fiir sich selbst nicht ist, ist kein Ich“ (Fichte 1997, S. 70) sowie: ,Man kann gar
nicht denken, ohne sein Ich, als sich seiner selbst bewuf3t, mit hinzu zu denken; man kann von
seinem Selbstbewuf3tsein nie abstrahieren: ...« (ebd., S. 71).

7 Vgl. Reckwitz 2006, S. 16.

* Zur Kantischen Subjektposition siehe unten.

 Zur Strukturierung des Subjekts aus dem Sozialen und der Kontingenz s. Kapitel 2.
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1.2. Die Sikularisierung des ,absoluten Subjekts in der Spannung
zwischen Selbst-Formierung und Selbsterkenntnis

Die Einheit von Betrachtendem und Betrachtetem formiert das Subjekt als ein
Selbst, das sich gleichsam in einem Spiegel gegeniibertritt und sich in dieser Wi-
derspiegelung seiner selbst bewusst wird.* Das Subjekt der Moderne verweist
mit dieser triadischen Struktur auf die Trinititslehre — als Sikularisierung des
,absoluten Subjekts‘ der neuplatonisch christlichen Tradition.* Die Suche nach
Gott als dem gemeinsamen Referenzpunkt des mittelalterlichen Lebens verwan-
delt sich in eine nicht enden wollende Suche nach dem Subjekt in der ,neuzeitli-
chen” Spannung der doppelten Bewegung seiner Formierung und seiner Er-
kenntnis.*

In mehrfacher Hinsicht stellt Augustinus den Hintergrund fiir die cartesia-
nische Initiierung des subjektphilosophischen Diskurses dar, der zunichst in der
modellhaften Vergewisserung des Seins tiber die Riickbindung der Tduschung an
den Sich-Tiuschenden zu sehen ist.** Ernst Cassirer verweist auf die strukturelle
Verbindung der Meditationen zu den Augustinischen Soliloguien und die Auf-
forderung in De vera religione, Wahrheit durch die Wendung ins Innere zu fin-
den.” Entscheidend fiir die bereits fortgeschrittene Sikularisierung ist aber die
Verschiebung des Erkenntnisinteresses: ,,Es ist nicht mehr die individuelle Seele,
die ithren Weg zu Gott sucht; es ist der Intellekt, der sich selbst erkennen will
[...].“* Wenn Descartes die ideae innatae und die Existenz des vollkommenen
Wesens zur Vergewisserung des Selbst heranzieht, ist die Augustinische Suche
nach Gott zu der nach dem rationalen Selbst transformiert, nicht ohne dass die

*® Zur Funktion des Spiegels in der Subjektkonstruktion vgl. Konersmann 1991.

* Ebenso wie natiirlich das ,absolute Subjekt® wiederum als anthropomorph gedacht
werden kann. Zur Problematisierung der Bewusstwerdung schon bei Plotin vgl. Schmitt 2008,
S. 272, Anm. 255.

* Neuzeit hier stets verstanden als der mit Petrarca initiierte, lineare Aufbruch in ei-
ne neue Zeit mit dem Konstrukt des Neuen als Instrument der Geschichte vor dem Hinter-
grund des fraglich gewordenen Fortschrittsmythos der Moderne (vgl. Kablitz 2009).

* Goldstein 2005 beleuchtet den Weg vom deus absconditus, dem verborgenen Gott,
zum homo absconditus, dem sich verborgenen Menschen. Letztlich ist bis heute eine erstaunli-
che Kontinuitit festzustellen, wie Attribuierungen, die einst dem géttlichen Selbst galten, als
Konzeptionen des ,Menschen’, meist wohl ,unbewusst’, Anwendung finden. Die fiir das Sub-
jekt entscheidende diirfte die Anwendung der cusanischen Koinzidenzlehre, des Zusammen-
falls der Gegensitze, auf das Subjekt sein. Vgl. z.B. die Diskussion der ,,coincidentia opposito-
rum® fiir Touraine in Zima 2000, S. 371 oder fiir Kleist die Diskussion zu Penthesilea: ... das
Zusammenfallen von Gegensitzen als Gesetz“ in Gutjahr (Hg.) 2007.

*“ Die bekannte Stelle lautet: ,,Si enim fallor, sum. Nam qui non est, utique nec falli
potest: ac per hoc sum, si fallor* (Augustinus 1954 ff., Ps. 14,2, 11, 26, S. 345).

* Vgl. Cassirer 1998 ff., Bd. 20, S. 18. ff. Die beriihmte, von Cassirer diskutierte Stel-
le lautet: ,Noli foras ire, in te ipsum redi. In interiore homine habitat veritas® (Augustinus
1954 ff., Ps. 4,1, 72, S. 234).

* Cassirer 1998 ff., Bd. 20, S. 19.
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traditionelle Wahrheit Gottes die Selbstreflexion des neuzeitlichen Selbst beein-
flussen wiirde.

Die sikularisierte Wahrheit des Menschen wird, im Voranschreiten der Be-
wusstseinsphilosophie und von dem Prozess der Sozialisation aus betrachtet, zur
Ubereinstimmung mit sich selbst, wobei sich dieses Selbst ebenso sozial-
determiniert wie individuell-kreativ als Subjekt formiert; das heifit parallel wer-
den das Subjekt und die Idee der Ubereinstimmung mit diesem Subjekt erzeugt.
Ein Anderer werden, ein anderes Selbst, kann sich vollziehen durch Neu-
Formierung des aktuellen Selbst oder durch Exploration und Realisation des ei-
genen Selbst. Die soziale Aufforderung zur Selbsterkenntnis, der in vielfacher
Hinsicht interpretierbare delphische Imperativ: ,Erkenne dich selbst!“Y, ist
nicht auferhalb der Formierung zu denken: sich selbst, seinen Platz als Mensch
oder sein wahres Ich zu suchen, bestimmt ebenso die Existenzweise wie der Ver-
such, das Selbst als erfolgreich zu modellieren. Beide Gedanken sind in ihrer Ge-
gensitzlichkeit bis heute grundlegend fiir ein modernes Selbstkonzept und pri-
gen die soziale Organisation vor allem iiber das Bildungssystem, wenn dazu an-
gehalten wird, das Selbst zu modellieren sowie es in seiner Wesenhaftigkeit zu
entdecken.

Dass auch der Prozess der Realisierung des eigenen Ich ein Formierungs-
prozess im Kontext diskursiver Technologien der Subjektivierung ist,* steht in
einer erstaunlichen Affinitit zu Kleist Dramaturgie, in der soziale und innere
Determinanten in einem Wechselspiel vorgefithrt werden. Das bekannte Dik-
tum: ,,Held ist bei Kleist der zu sich selbst Verurteilte“,* liefle sich so als mehr-
deutiger, sowohl in dem Subjekt als auch auflerhalb von thm ablaufender Prozess
der Subjektivierung verstehen.

1.3. Zum Subjektbegriff der Moderne
1.3.1. Theoretischer Uberblick

Fiir eine iiberblicksartige Nennung ,subjektphilosophischer Positionen werden
in der Folge einige Namen und Richtungen herausgegriffen, um eine Andeutung
des diskursiven Raumes vermitteln und fiir die Diskussion des dramatischen
Subjekts nutzen zu kénnen.® In konventioneller Weise bezieht sich der Begriff

 Fiir einen Uberblick zu Ursprung des I'v@é: seawzév und seiner Rezeption von der
Antike bis zu Wieland und Goethe vgl. Trinkle 1985. Zur Vorgeschichte der Ubereinstim-
mung des Subjektes mit sich selbst im Stoizismus vgl. etwa Forschner 2008.

* Vgl. Reckwitz 2006, passim.

¥ Kommerell 1991, S. 259.

* Mittlerweile stehen als wichtige wissenschaftliche Hilfsmittel mehrere Sammelbin-
de zu Subjekt und Subjektgeschichte zur Verfiigung (vgl. etwa Mensching 2005, Geyer et al.
2003 sowie Fetz et al. 1998). Eine Orientierung zur Vielfalt der Richtungen ist iiber Zima zu
gewinnen (vgl. ders. 2000), mit teils von der Kontrastbildung zu seiner Position der ,dialogi-
schen Subjektivitit® getragenen Portritierungen (so etwa die Aburteilung Fichtes, dem eine
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der philosophischen Moderne dabei auf den Zeitraum ab der ,cartesianischen Zi-
sur.”!

Das ,Subjekt® Descartes’ ist nach der Operation des methodischen Zweifels
auf die raumlose Augenblicklichkeit des Denkprozesses reduziert. Der Bewusst-
seinsphilosophie sind weder ein Kérper noch Wahrnehmungen noch ein Ich als
frei von moglicher Tauschung geblieben, wenn Descartes zur unbestreitbaren
Existenz der denkenden Substanz, der ,res cogitans‘, vorstéfit. Er gewinnt Ge-
wissheit iiber den Blick in das Innere, und zwar durch absolute Abstraktion von

der Auflenwelt:

Ich will nun meine Augen schlieflen, meine Ohren verstopfen, alle meine
Sinne will ich abwenden, sogar die Bilder von kérperlichen Dingen will ich
allesamt aus meinem Bewufitsein tilgen oder, da dies kaum méglich sein
diirfte, sie wenigstens als leere Trugbilder fiir nichts achten. Zu mir allein
will ich reden und tiefer in mein Inneres blicken und mich so allmihlich
mit mir selbst bekannter und vertrauter zu machen suchen. (Descartes
1986, S. 99)

Descartes ging selbst von der philosophischen Gewissheit der denkenden Sub-
stanz zum Ich iiber sowie schliefflich zur durch Gott vermittelten Gewissheit
dessen, was ich klar und deutlich mit dem Geist auffasse. Zweifellos wurden we-
nige Sitze so intensiv bearbeitet wie der cartesianische des ,cogito, ergo sum‘. Das
Jch denke® Kants und das durch sich selbst gesetzte ,absolute Ich® Fichtes sind
als Bearbeitungen von der Frage betroffen, wie ein iiber die Simultanitit des
Denkens hinaus reichendes Ich zu konzipieren ist, d.h. wie Selbst-Identitit des
nicht als simultane ,res cogitans® zu fassenden Subjekts zu verdeutlichen ist.

Mit der Rede von der synthetischen Einheit der Apperzeption fasst Kant
das ,transzendentale Subjekt® als hochsten Punkt ,,im Unterschied zu anderen

»Allergie gegen alles Andersartige® (ebd. S. 106) zugeschrieben wird). Zum neuzeitlichen Ich in
Verbindung mit einem literaturwissenschaftlichen Ausgangspunkt im Kontext Kleists vgl. auch
Fiilleborn et al. 1988.

*' Zur Frage der zahlreichen ,Vorliufer dieser Zisur s.u. Der Begriff ,Moderne* ist
bekanntlich vielfach codiert und u.a. mit dem fiir Petrarca wichtigen ,Streben nach Neuem*
(s.0.) zu verbinden. Arbogast Schmitt diskutiert im Konnex des Subjekts und in Problematisie-
rung des Begriffes vorgeschlagene Zisuren fiir die Moderne von der Antike bis zur Neuzeit
(vgl. Schmitt 2008, S. 7-19) und verbindet die Moderne mit dem Verstindnis des Subjekts:
»Wenn es in der komplexen Pluralitit der Erscheinungsformen der Moderne etwas Konstantes
gibt, dann ist es die Uberzeugung von der [in ihrer Einlosbarkeit stets problematischen] Frei-
heit und Selbstverantwortlichkeit des Subjekts“ (Schmitt 1998, S. 91 f.). In schwacher Analogie
dazu ist auch die zeitliche Begrenzung der literarischen Moderne nicht unproblematisch, die al-
lerdings deutlich spiter angesetzt wird (vgl. zur Datierung mit Ende des 19. Jahrhunderts Be-
cker, Kiesel 2007, S. 9 sowie zur Frage einer Integration der dsthetischen Moderne in die ,bisto-
rische Groflepoche der Moderne® mit einer Zisur im 18. Jahrhundert Braungart 2007, S. 61).

2 ,Claudam nunc oculos, aures obturabo, avocabo omnes sensus, imagines etiam
rerum corporalium omnes vel ex cogitatione mea delebo, vel certe, quia hoc fieri vix potest,
illas ut inanes & falsas nihili pendam, meque solum alloquendo & penitius inspiciendo,
meipsum paulatim mihi magis notum & familiarem reddere conabor® (ebd., S. 98).
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Subjekten, die von einem anderen ,Standpunkt® aus anschauen und urteilen“”,

16st es von der Konzeption als Substanz und entlisst es in die begriffliche Unbe-
stimmbarkeit.”* Im Unterschied zum empirischen Subjekt, das verschiedene
Vorstellungen begleiten kann, steht das transzendentale ,Ich denke in seiner
Selbstreflexivitit stets in Beziehung zur Identitit.”> Das Hegel’sche Selbstver-
stindnis der Intelligenz wird dann zur Einheit seiner unbewusst in ithm aufstei-
genden Bilder, wodurch das Subjekt zur ,dichtenden Einbildungskraft®, zur ,Zei-
chen machenden Phantasie® wird.”® Mit Nietzsche wird der Subjektstatus des
denkenden Ich gegeniiber dem Denken sowie dessen aus grammatikalischer Lo-
gik abgeleitete Prioritit endgiiltig fragwiirdig. Nietzsche schreibt es der Gram-
matik zu, dass das Subjekt als Ursache des Denkens gedacht werde, und versucht
die Umkehrung zu denken, indem er das Ich als Produkt des Denkens fasst und
so die Rede von Subjektivierung vorbereitet.”’

Der auf Nietzsche zuriickgreifende Foucault wird dann in der Archiologie
des Wissens eine von steten Gegenbewegungen bestimmte Dezentrierung des
Subjekts durch Marx, Nietzsche, Psychoanalyse, Linguistik und Ethnologie
konstatieren. Zu verstehen ist das als Dezentrierung des Subjekts gegeniiber den
Produktionsverhiltnissen, der Produktion von Moral,® dem Begehren,” der
Sprache und den Regeln des Handelns.*®® Deleuze/Guattari sehen das Subjekt in
Anlehnung an die Klossowski-Interpretation Nietzsches als dem gelebten Zu-
stand nachgereiht®" und begreifen die von Freud {ibernommene, bestimmende
Dynamik des Unbewussten als prozesshaften Produktionsprozess,** der von jeg-

> Simon 1998, S. 768.

**Vgl. etwa Kant 1968, Bd. 3, S. 123 {. In meiner Selbsterkenntnis bin ich gemif § 25
in der ,Anschauung des Mannigfaltigen in mir“ (ebd., S. 124) dem an duflere Zeitverhiltnisse
gebundenen ,inneren Sinn‘ unterworfen, so dass ich nicht zu verstandesmifliger Erkenntnis
meines Selbst, die mir als ,existierende Intelligenz® entsprechen wiirde, in der Lage bin. Auch in
der ,synthetischen Einheit der Apperzeption des transzendentalen Ich® kann ich mir also nur
bewusst sein, dass ich als ,Verbindungsvermégen® existiere, aber nicht, ,wie ich bin‘.

* ,[D]as empirische Bewufitsein, welches verschiedene Vorstellungen begleitet, ist
an sich zerstreut und ohne Beziehung auf die Identitit des Subjekts“ (ebd., S. 109). Dagegen ist
die ,Synthesis‘, als Einheit der nur vom Subjekt zu leistenden Verbindung der ,verschiedenen
Vorstellungen® im Sinne einer ,Verstandeshandlung® Grundlage fiir das ,Ich denke® (vgl. ebd.
107-109). Zur Identitit vgl. auch: ,Also nur dadurch, daf§ ich ein Mannigfaltiges gegebener
Vorstellungen in einem Bewufltsein verbinden kann, ist es méglich, daff ich mir die Identitit
des Bewufltseins in diesen Vorstellungen selbst vorstelle, ...“ (ebd., S. 109).

* Vgl. Simon 1998, S. 777.

7 Vgl. ebd., S. 778-780.

** Foucault bezieht sich explizit auf die Genealogie (vgl. Foucault 1992, S. 24).

% Zu differenzieren wire hier zwischen einem ,semantischen Unbewussten®, zu ver-
stehen als Freuds (oder auch Lacans) Konzept der Bedeutung unbewusster Phinomene, sowie
einem ,produktiven Konzept des Unbewussten® im Sinne der Psychoanalysekritik von Deleuze,
wo eben diese Bedeutungskonzeption in Frage gestellt wird.

® Vgl. Foucault 1992, S. 23 .

' Vgl. Deleuze, Guattari 1997, S. 29.

“Vgl. ebd., S. 32 f.
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lichem Bedeuten loszul6sen ist. Dieser Prozess wird der ,Einheit des biirgerli-
chen Ich® und dem teleologischen Denken entgegenstellt — das (von den Autoren
angenommene) ,traditionelle Modell* Einheit schaffender Selbst-Reflexivitit
wird ersetzt durch ein Spiel dezentraler ,Wunschmaschinen®, die das nicht in
Opposition zum Einzelnen zu denkende gesellschaftliche Feld produzieren.

Auf die ,reale[.] Komplexion von Innen und Auflen” fokussiert Adornos
Metakritik der praktischen Vernunft: ,Das vermeintlich ansichseiende Subjekt ist
in sich vermittelt durch das, was es seinem Freiheitsbegriff nach nicht sein will,
heteronom.“® Explizit sowohl gegen eine mit dem Poststrukturalismus verbun-
dene Verabschiedung des Akteurs als auch gegen die Bewusstseinsphilosophie
entwirft Pierre Bourdieu sein Modell des ,Habitus‘, das eine doppelte Bestim-
mung der Akteure als aktiv Handelnde vor dem Hintergrund inkorporierter hal-
tungsmifliger Dispositionen kennzeichnet.** Im zeitgendssischen Diskurs ist
nach dem Ende des proklamierten Todes des Subjekts neben der intensivierten
Bemithung um die Rekonstruktion der Subjektgeschichte eine Zunahme der
theoretischen Positionen zu beobachten. Die Verabschiedung des Subjekts zu-
gunsten depersonalisierter Strukturen bringt Peter Zima, der fiir eine u.a. an
Bachtin orientierte dialogische Subjektivitit plidiert, in Verbindung mit der Ge-
fahr der Konstruktion mythischer Aktanten und der Anonymisierung sozialer
Prozesse.®

Arbogast Schmitts Plidoyer fiir eine der Bewusstseinsphilosophie entge-
gengestellte Unterscheidungsphilosophie wendet sich gegen eine auf Vicos Des-
cartesrezeption bezogene Rationalisierung der Geschichte ,all ithren Endlichkei-
ten und Unwigbarkeiten zum Trotz“*® und argumentiert gegen die Subjekte in-
strumentalisierende ,spekulativ erschlossene[n] allgemeine[n] Subjekte“®’. Er
kritisiert die Rezeption noch des Scheiterns der Moderne als Affirmation ihrer
»geschichtlichen Uberlegenheit“*!. Das im Prozess der sozial organisierten Indi-
vidualisierung zunehmend in die Heteronomie gedringte Subjekt analysiert Ul-
rich Beck in seiner Risikogesellschaft.®

Andreas Reckwitz wendet sich gegen Individualisierungs- und Disziplinie-
rungsnarrativ’’ und ortet in kulturellen Agonalititen verankerte hybride Subjekt-

% Adorno 1990, S. 213. Adorno nennt in der Vorrede sein zentrales Anliegen, ,Kraft
des Subjekts den Trug konstitutiver Subjektivitit zu durchbrechen® (ebd., S. 10), womit auch
eine Funktion der Dramaturgie Kleists ausgedriickt sein kénnte.

“Vgl. Bourdieu 1997, S. 61-63.

% Vgl. Zima 2000, S. 325 {. S. auch oben.

% Schmitt 2008, S. 120. Gerade diese ,Unwigbarkeiten‘ werden von Kleist mit seiner
,Dramaturgie der Kontingenz‘ exzessiv bearbeitet.

 Ebd., S. 121. Schmitt zihlt dazu u.a. auch Foucaults Diskurse und Luhmanns Sys-
teme, was Zimas Kritik noch tibertont.

 Ebd.

® Vgl. etwa Beck 1991, S. 211 sowie passim.

7® Reckwitz konstatiert hier, dass hybride Techniken zur Formierung des Selbst vor
dem Hintergrund von Individualisierungs- bzw. Disziplinierungsbewegung rezipiert werden,
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kulturen als Kennzeichen der Moderne, die jeweils fiir sich universale Geltung
beanspruchen.”’ Er untersucht, wie die ,als heterogene[r] Komplex von sozialen
Praktiken und Diskursen® verstandene Moderne ...

.. seit dem Ende des 17. Jahrhunderts [...] spezifische kulturelle Formen
produziert, denen entsprechend sich der Einzelne als ,Subjekt’, das heifit
als rationale, reflexive, sozial orientiere [sic], moralische, expressive,
grenziiberschreitende, begehrende etc. Instanz zu modellieren hat und
modellieren will. Diese kulturellen Formen sind nicht vermeintlich vorkul-
turellen Individuen duflerlich; das Subjekt ist hier nicht das Individuum,
sondern die sozial-kulturelle Form der Subjekthaftigkeit, in die sich der
Einzelne einschreibt. (Reckwitz 2006, S. 10)

1.3.2. Gemeinsamkeiten der genannten Positionen vor dem
Hintergrund der Dramatik Kleists

Einige der durchscheinenden Hauptkonflikte sind die Frage nach der Sinnhaf-
tigkeit des Subjektdiskurses an sich, die Positionierung des Subjekts zwischen
Konstrukt und Konstruierendem sowie Zentralitit und Dezentralitit, die kom-
plexe Durchdringung von Innen und Auflen, die Gefahr einer Instrumentalisie-
rung als allgemeines Subjekt sowie die Differenz zwischen dem Subjekt als dem
Erkennen entzogene Voraussetzung und den Bedingungen individueller Sub-
jektwerdung.

Dass Schmitt Biichners St. Just zur Verdeutlichung der aus der ,Rationali-
sierung® der Geschichte folgenden ,Instrumentalisierung® des Subjekts heran-
zieht”” und Andreas Reckwitz seine Subjekttheorie in einen kulturgeschichtli-
chen Rahmen stellt, verweist auf den engen Konnex des Subjektdiskurses zu Li-
teratur und Kunst. Kleists dramaturgische Subjekte spielen mit dem Verhiltnis
von Innen und Auflen, Konstrukt und Konstruierendem, Erfassbarkeit und

wobei er Ulrich Beck mit Individualisierung, Adorno und Foucault mit Disziplinierung ver-
bindet (vgl. Reckwitz 2006, S. 13 f.). Zur Kritik: ,Die Frage, die in unserem Zusammenhang
interessiert, ist nun jedoch nicht, ob sich in der Moderne die Waage zwischen individueller
Freiheit und sozialer Disziplinierung bzw. Integration mehr zur einen oder mehr zur anderen
Seite neigt [...], sondern eine andere: die nach der exakten inhaltlichen Form der unterschiedli-
chen kulturellen Modellierungen, denen das Subjekt in der Geschichte der Moderne unterliegt
und sich unterlegt. Individualismus und soziale Formung sind keine widerstreitenden Krifte,
sondern die beiden Seiten des modernen subiectum, das sich kulturelle Regeln einverleibt, um
,individualistisch® zu werden (ebd., S. 14).

"'Vgl. ebd., S. 14 f. Als dominant werden die biirgerliche, die Angestelltenkultur und
die postmoderne Kultur rekonstruiert. Reckwitz bezieht sich auf die post-colonial studies und
versteht sein hybrides Subjekt als Verallgemeinerung von Hybriditit ,jenseits des post-
kolonialen Spezialfalls“ (ebd., S. 21). Zentral ist der Hinweis auf die Hybriditit der Moderne
und des Subjekts auch in der Beschrinkung auf den ,Westen* (vgl. ebd.).

7 Vgl. Schmitt 2008, S. 120.
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Nicht-Erfassbarkeit sowie Zentralitit und Dezentralitit.”” Was ist das seiner
selbst bewusste Subjekt in dem Moment, in dem es (sich) nicht denkt, wenn es
sich wie Penthesilea in Ekstase entwirft, wenn es als kreativ erzeugendes seiner
eigenen antizipatorischen ,Verfasstheit im Fluss® gedacht wird, wenn es sich wie
Sosias korperlich und nicht iiber die Vernunft seiner Existenz versichert? Kleists
Texte legen Fragen frei, die iiber zeitgendssische Beziige hinausweisen und bis
heute kaum an Herausforderung verloren haben.”

Das Drama mit seiner explorativen Struktur vermag Denkriume zur Frage
pluraler Subjektkonstruktionen zu eréffnen, die durch eine diese Exploration re-
konstruierende Beschreibungssprache reflektiert werden kénnen. Eine Grund-
tiberlegung dieser Arbeit ist es, der polysemen Gestaltung der dramaturgischen
Subjekte Kleists eine diese Polysemie soweit méglich nicht reduzierende Be-
schreibungssprache gegeniiberzustellen, um aus dieser Spannung neue Blicke auf
die Konzeption der Figuren bei Kleist vor dem Hintergrund des Subjektdiskur-
ses zu ermdglichen.”” Gesucht wird, um es in Kleists Begriffen auszudriicken, die
simultane Prisenz von Formel und Metapher.”®

Bereits die Attische Tragddie ist, wie Hans-Thies Lehmann in Theater und
Mpythos unter dem Blickwinkel der Konstitution des Subjekts im Diskurs der anti-
ken Tragidie zeigt, wesentlich mit dem Beginn des Subjektdiskurses verkniipft:
u.a. iiber die basalen Elemente des Theaters (s.u.), die singulire Prisenz der
Schauspieler auf der Biihne, die Stimme als Scharnier zwischen Kérper und Spra-
che,”” das Zégern und Schweigen™ sowie die herauslésende Aktualisierung aus
dem mythischen Ganzen.” Uber inhaltliche Analysen hinterfragt Arbogast
Schmitt den ,Gemeinplatz® des fremdbestimmten Menschenbildes in der antiken
Tragodie:

Im Zentrum des Interesses der griechischen Tragddie steht der endliche

Mensch, der in groflerer oder geringerer Abhingigkeit von einer Vielzahl
von thm nicht beeinfluffbarer Faktoren die fiir das Erreichen einer gut und

7 Fiir einen neueren interpretativen Zugang, in dem die Fragmentierung des Subjekts
im Konnex der Sprache bei Kleist betont wird, vgl. Oschmann 2007, S. 272 {.

7* Damit soll nicht der bisweilen geiuflerte Satz diskutiert werden, dass wir Kleist in
seiner Vielfalt erst heute richtig verstehen, sondern die rezeptive Moglichkeit der Aktualisie-
rung reflektiert werden.

7 Die versuchte Freilegung der Polysemie kdnnte in etwas reduzierender Weise von
threm Ort her im Kontext der von Andreas Reckwitz proklamierten Visibilisierung kultureller
Instabilititen (vgl. Reckwitz 2006, 634) sowie des von Arbogast Schmitt durchgingig betriebe-
nen, konsequent-kritischen Reflexionsprozesses der Moderne gelesen werden.

7 Vgl. Fragmente, SWB 3, S. 555.

77 Vgl. Lehmann 1991, S. 41.

7 Vgl. ebd., S. 133.

”Vgl. ebd., passim.
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gliicklich endenden Handlung nétigen Mittel ergreifen oder verfehlen
kann. (Schmitt 1998, S. 114 £.)%

Subjektivitit und Theater stehen von Beginn an in einem deutlichen Wechselbe-
zug, den Lehmann neben der Antike auch fiir die Postmoderne herausarbeitet."
Die von Erika Fischer-Lichte zentrierte performative Wende von der zeichenhaf-
ten Reflexion zur prozessorientierten Performation erinnert an die gegeniiber
Freud und Lacan angebrachte Bedeutungskritik von Deleuze, etwa wenn sie zu
den Gesten Homburgs konstatiert: ,,Sie sind nicht Zeichen, die bestimmte Be-
deutungen, sondern Handlungen, die ein Produkt hervorbringen.“** Kleists
Textwelt ist iiber diesen Denkraum rekonstruierbar, seine polyseme Dramatik
bietet Affinititen fiir eine implizit an den Poststrukturalismus oder an die Post-
moderne ankniipfende Theoriebildung, wie sie in literatur- und theaterwissen-
schaftlicher Interpretation teilweise vorgefiihrt wird.® Nicht immer leicht abzu-
grenzen ist der Punkt, wo die spezifisch Kleist’sche Polysemie durch eine Uber-
frachtung des Pluralititsdiskurses oder durch eine ,Einbettung® in ,postdramati-
sche® Beziige avant la lettre als ,Theater des Exzesses®*
Blickfeld gerit. Eine mogliche Differenz wire in der strikten Distanz Kleists zur
Beliebigkeit zu verorten: Pluralitit wird nicht zelebriert, sondern komplex dra-
maturgisch entwickelt, ohne sie dadurch in eine von der dramatischen Entwick-
lung abgetrennte Position oder zum Selbstzweck zu verschieben.

Was iiber die Analogie der Polysemie hinausragende Bedeutung enthilt, ist
die von Volker Klotz initiierte und u.a. von Fischer-Lichte thematisierte Visibili-
sierung der Theatralitit in Kleists Werk, wodurch basale Elemente der Subjekt-
konstruktion sichtbar werden. In seinen Kompositionen, so viel scheint gesi-
chert, werden grundsitzliche Moglichkeiten des Theaters ausgelotet, die bis heu-
te hochste Anspriiche an transformative Titigkeit fiir komplexititserhaltende
Auffithrungen stellen. Seine Dramen wurden so zur anhaltenden Herausforde-
rung fiir Realisierungen in der Zukunft.”

selbst wieder aus dem

1.4. Basale Elemente der Subjektkonstruktion

In hoéchstem Sinn ist es das Ausloten der Moglichkeiten des Dramas selbst, das
die Konstruktion der Figuren bestimmt. Kleist organisiert und subjektiviert sie

% Schwerpunkt des Aufsatzes ist der fiir Kleist so wesentliche sophokleische Odipus
(vgl. Schmitt 1998).

¥ Vgl. v.a. Lehmann 2005.

82 Fischer-Lichte 2001b, S. 29. Zu dieser Dichotomiebildung vgl. Birkenhauer 2005.

¥ Vgl. etwa Meister 2003.

¥ Vgl. Lehmann 2001, S. 96-98.

% Damit soll allerdings nicht die Rede vom Theater fiir die Zukunft fortgeschrieben
werden: In gewisser Weise verdeckt die Prominenz des Briefwechsels mit Goethe (Kleists Brief
vom 24.1.1808 und Goethes Antwort vom 1.2.1808) mit dem Disput iiber Kleists Gerichtetheit
auf die Zukunft (vgl. SWB 4, S. 408 f{.) das auch aus den Briefen deutlich werdende Interesse
Kleists an der gegenwirtigen Auffithrung seiner Dramen.
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in ihren wechselseitigen Beobachtungen, in dem Bezogensein auf den Anderen
aus einer isolierten riumlichen Position heraus, in der Widerspiegelung des Ge-
trennt-Seins im Sprach- und Stimmraum als Abfolge der Dialoge und in der
Gleichzeitigkeit der Intensitit ineinander fallender Rede, in ithrem Erleben des
Korperlichen und Sprachlichen, im ziellosen, oft unerreichbaren, teils erbirmli-
chen, teils mafilosen, teils gegen sich gerichteten, teils artikulierten, teils unwill-
kiirlichen Begehren, in ihrer Expressivitit und dem Uberschreiten des Alltigli-
chen, in der Inszenierung radikaler Kontingenz einer Welt aus Sprachkunst und
Kunstsprache, im Fithlen, Sprechen, Héren, Denken, Handeln und vor allem Se-
hen.

Die Figuren inszenieren Wirklichkeiten fiir sich, deuten und versichern sich
gegenseitig ihrer rationalen wie transrationalen® Deutungen, geben ihrem Er-
staunen Ausdruck, fokussieren auf die Ritselhaftigkeit und beziehen sich auf ihr
Unverstindnis dem Anderen gegeniiber. In dem Gewirr der kommunikativen
Produktion von Kommunikation treten Akteure, als Einzelne oder formiert zu
Gruppen, auf und wieder ab. Kleists Schauspiele sind keine Mimesis des ,\Wesens"
der Subjekte und der Dinge, seine Radikalisierung der Mimesis zeigt eine erwei-
terte, aufgrund der Poetizitit sofort als entworfen kenntliche, aber in ihrer
Haupthinsicht vielschichtig konzipierte Welt, radikal kontingent, ambivalent
und als nicht monosemierbar konstruiert.

Durchbrochen wird eine Ordnung, die noch das um ,Realismus‘ bemiihte
Theater bestimmt, wenn in einer materialistisch konzipierten Dramaturgie die
,Realitit der Realitit® dargestellt und der Schein aus der Kunst entfernt werden
soll.¥ Durch die radikale Polysemie wird die Vieldeutigkeit des Realen auf die
Bithne gebracht und der Interpretationsanspruch der Problematik einer Deutung
des Realen angenihert: Wer einen Text Kleists deuten will, ist dem Informati-
onsmangel und der Mehrdeutigkeit ausgesetzt.

1.5. Relevante Felder des Subjektbegriffes

Im Folgenden soll tiber drei Felder des Subjektbegriffes eine weitere Ausdiffe-
renzierung des Hintergrundraumes fiir die dramaturgische Subjektkonstruktion
bei Kleist versucht werden. Problematisch daran ist neben der zwangsliufig re-
duzierenden Darstellung die Synopse des Heterogenen, die in der Gegenbewe-

% Wichtig ist das Spiel des Irrationalen mit der Vernunft, das zu einem ,erweiterten
Realismus* fithrt (s.0.) und nicht (wie in der Romantik wohl hegemonial) die Konzeption des
Irrationalen als Konterpart zur aufgeklirten ,Vernunft, wie sie etwa durch den franzdsischen
Klassizismus geprigt worden war (vgl. dazu Cassirer 1998 {f., Bd. 15, S. 291 {f.).

% Vgl. das epische Theater Brechts, dessen Einfluss wohl zur ,Aufdringlichkeit‘ des
,Lehrstiicks® Andorra fihrte. (Dies ohne abwertende Intention einem der beiden Autoren ge-
geniiber. Es ist nur sozusagen ,iiberzeitlich® schwer, sich der mimetischen Konzeption des Au-
gustinus im Sinne des Ausdrucks einer hdheren Wahrheit zu entziehen, sobald mit einem Stiick
eine wie immer geartete Idee formuliert wird.).
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gung steht zu Kleists Konstruktion doppelter Béden.*® Die Darstellung bietet in
diesem Sinn in erster Linie einen orientierenden Rahmen fiir die Dramenanalyse.
y

1.5.1. Das ,allgemeine® und das ,individuelle‘ Subjekt

Der zentralen Stellung des Hamlet im Kontext der Konstitution des Indivi-
duums in der Renaissance (und dariiber hinaus) wird vermehrt Aufmerksamkeit
geschenkt. Dietrich Schwanitz etwa beobachtet die in Hamler als Spiel im Spiel
konzipierte Beobachtung der Beobachtung vor dem Hintergrund einer von ihm
konstatierten Wanderung des ,ontologisch strahlenden Kosmos ins Subjekt.“*’
Was im Hamlet abseits des Spiels im Spiel, an einer der bekanntesten Stellen,
noch stattfindet, ist die Kontrastierung eines allgemeinen Konzepts des mensch-
lichen Selbst mit der Individualitit des besonderen Gefiihls:

I have of late — but wherefore I know not — lost all my mirth, forgone all
custom of exercises; and indeed it goes so heavily with my disposition that
this goodly frame, the earth, seems to me a sterile promontory; this most
excellent canopy, the air, look you, this brave o’erhanging firmament, this
majestical roof fretted with golden fire, why, it appeareth nothing to me
but a foul and pestilent congregation of vapours. What a piece of work is a
man! how noble in reason! how infinite in faculties! in form and moving how
express and admirable! in action how like an angel! in apprebension how like
a god! the beauty of the world! the paragon of animals! And yet, to me, what
is this quintessence of dust? (Shakespeare 1958, Bd. 5, S. 438 f. Hervorhe-
bungen von V{.)

Der iiber das Gefiihl gesteuerte Eindruck der Auflenwelt steht in der Spannung
zwischen herrlichem Auflen und verzweifeltem Innen, abgeldst von der hier mit
Kursivdruck hervorgehobenen Konzeption des allgemeinen Menschen, wie er fiir
die Renaissance in seiner potentiellen Gottgleichheit von Nikolaus von Kues und
Giovanni Pico della Mirandola entworfen worden war.”® Dem leidenden Selbst
tritt eine allgemeine Bestimmung erhohten menschlichen Seins gegeniiber, die

8 Zur antithetischen Konstruktionsweise sowie zur Problematik aus Einzelwerken
gewonnener Oppositionen vgl. Allemann 2005, S. 18.

% Schwanitz 1998, S. 711, vgl. auch Schwanitz 1995, S. 71-77. Bernhard Greiner gibt
seinem diesbeziiglichen Essay gar den Namen: The Birth of the Subject out of the Spirit of the
Play within the Play: The Hamlet Paradigm (in: Fischer et al. 2007, S. 3-14).

% Einschneidend fiir die anbrechende Philosophie der Renaissance und ihre Konzep-
tion des Individuums ist folgende Stelle in De beryllo: ,Quarto adverte Hermetem
Trismegistum dicere hominem esse secundum deum. Nam sicut deus est creator entium
realium et naturalium formarum, ita homo rationalium entium et formarum artificialium, quae
non sunt nisi sui intellectus similitudines sicut creaturae dei divini intellectus similitudines®
(Kues 2002, Bd. 3, n. 7, Z. 2-7, S. 8). ,Viertens beachte, dafl Hermes Trismegistus sagt, der
Mensch sei ein zweiter Gott. Denn wie Gott Schépfer der realen Seienden und der natiirlichen
Formen ist, so ist der Mensch Schépfer der Verstandesseienden und der kiinstlichen Formen,
die lediglich Ahnlichkeiten seiner Vernunft sind, so wie die Geschopfe Ahnlichkeiten der gott-
lichen Vernunft sind“ (iibers. von Karl Bormann, ebd., S. 9).
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mit dem letzten Satz ins Nichts gewendet und in diesem Kontrast wieder auf das
Individuum riickbezogen wird.”! Was tun mit dieser Verginglichkeit, in der sich
fiir mich als Leidenden meine Gottgleichheit auflost? Shakespeare fithrt hier die
individuelle Sinnsuche aus der allgemeinen Bestimmung des Menschen heraus,
wenn sich die im Drama herausgehobene Einzelexistenz in ihrer Konfrontation
mit dem Idealbild des Gattungswesens reflektiert und dieses aus seinen lichten
Hohen auf ein reales Existenzgefiihl bricht.

Dass die allgemeine Bestimmung des Menschen hier in die individuelle ein-
geklammert ist, steht fiir eine spezifische Spannung, die in vielen Variationen das
neuzeitliche Spiel um das Selbst prigen wird. Von ihrem wohl prominentesten
Ursprung her lisst sie sich mit der im Kontext des Nominalismus rekonstruier-
ten Philosophie William von Ockhams verbinden, der von der Singularitit des
Ontischen ausgehend die Konstruktion des Allgemeinen als menschliche Leis-
tung konzipierte. Den Ausgangspunkt seines Denkens formuliert Jiirgen Gold-
stein markant: ,Jedes Seiende ist nicht linger Reprisentant einer allgemeinen
Idee, sondern absolut individuell.“”* Etwas generalisierend kann festgehalten
werden, dass insgesamt im Diskurs des beginnenden 14. Jahrhunderts zuneh-
mend Fragen im Kontext von ,Individualitit® verhandelt werden, die in trans-
formierter Weise und in neuen Kontexten in den folgenden ,Epochen® wieder
begegnen.

In einer tentativen Gegeniiberstellung grenzt Enno Rudolph die ,,am Kiinst-
lertum orientierte[.] Figur der Individualitit” der Renaissance von dem ahistori-
schen ,,metapersonalen Vernunftprinzip im Sinne der ,Menschheit in der Person
als Leitmotiv der klassischen Aufklirung®® ab, wodurch eine nur skizzenhaft zu
verstehende Trennlinie zwischen individuellem Selbst und allgemeinem Subjekt,
das sich in der Vorherrschaft einer transhistorisch konzipierten Vernunft aus-
driickt, gezogen wird.”

Descartes hatte sich explizit von allem losgeldst, um in der isolierten Selbst-
erkenntnis des Intellekts zu einer allgemeinen, umfassenden Form der Rationali-
tit zu kommen. Seine Darstellungsweise der ,autonom‘ vor dem Kamin gefun-
denen Gedanken berief sich nicht auf seine Behandlung in der philosophischen

°! Das ist noch nicht Goethes ,Wurm®, als der sich der dem Erdgeist gleich wihnende
Faust erkennen muss.

2 Goldstein 2005, S. 49. Von Ockham dezidiert formuliert im Proémium zur Exposi-
tio in librum Porphyrii de Praedicabilibus. Ein konziser Uberblick zum Einfluss von Johannes
Duns Scotus auf Ockham als ,Vordenker® in dieser Frage findet sich in Leppin 2003, S. 30-33,
eine kommentierte Darstellung der zentralen Texte zur Erkenntnis des Einzelnen in Ockham
1996, S. 168-179.

 Rudolph 1998, S. 5.

** Wichtig ist, sich zu vergegenwirtigen, dass in die mit Descartes eintretende Vor-
herrschaft des ,allgemeinen, aus sich selbst zu gewinnenden Vernunftsubjekts® von Anfang an
die Bruchlinien zwischen ,Individuellem® und ,Allgemeinem® eingetragen sind, was sich im 18
Jahrhundert unter anderem durch den Geniekult zuspitzt. Zur bedeutenden Funktion des Ge-
niegedankens in diesem Kontext vgl. Schmidt 1988.

33



Tradition gestellter Fragen, verwies kaum auf wesentliche ,Vorginger* wie Plato,
Augustinus, Avicenna, Pico oder zahlreiche andere an dieser Denkentwicklung
Beteiligte,” sondern imaginierte einen Prozess des historisch abgeschnittenen,
von Wahrnehmung und Kérper abstrahierenden, allein zur Vernunft findenden
Individuums. Dennoch war dieser autonomen Position von Anfang an der Bezug
auf den methodisch entfernten, generalisierten Anderen eingeschrieben, wurde
doch mit dieser paradigmatischen Denkbewegung das allgemeine Vernunftsub-
jekt der Aufklirung grundgelegt.”

Das damit zugrundegelegte ,Subjekt® enthielt neben der Entfaltung der all-
gemeinen biirgerlichen Moral aus dem Verstand auch bereits die Wurzel fiir die
den Romantikern so wichtige Radikalisierung der Autonomieposition durch
Fichtes Wissenschaftslehre (ab 1794)” und war strukturell auch der Rahmen fiir
den pietistisch geprigten Querdenker Hamann: ,Alles Verstehen, wessen auch
immer, war Sich-selbst-Verstehen, weil allein der Geist verstanden werden kann,
und ihn zu finden, braucht der Mensch nur in sich selbst zu schauen.“*® In der
Tradition der von Descartes in das ,Subjekt® gesetzten allgemeinen Vernunft ist
ebenso Kants berithmte selbstverschuldete Unmiindigkeit zu sehen, sich seines
Verstandes ,ohne Leitung eines anderen zu bedienen®.” Auch dass in der Beant-
wortung der Frage: Was ist Aufklirung (1784) trotz Schelte gegen fehlendes Au-

 Die Rede von der cartesianischen ,Zisur® als ,Beginn der modernen Philosophie* ist
sicherlich durch die Prisentation als ,Neuschépfung® erleichtert und bezeichnet in gewisser
Weise den Kontrapunkt zum mittelalterlichen Sich-Berufen auf ;hohere Autorititen‘. Am Be-
ginn dieser sich loslésenden Bewegung steht Petrarcas Tirade gegen den Vorwurf seiner ,Un-
bildung® (vgl. Petrarca 1993), die deutlicher Ausdruck fiir eine sich langsam herausbildende
Reorganisation des Verhiltnisses zu Autorititen ist. Insofern ist auf eine lange ,Vorgeschichte
zu verweisen, wenn mit Fichte die Berufung auf sich selbst ihren ,Hohepunkt® erreicht: ,Ich
bin durchaus mein eigenes Geschopf. Ich hitte blind dem Zuge meiner geistigen Natur folgen
koénnen. Ich wollte nicht Natur, sondern mein eignes Werk seyn; und ich bin es geworden, da-
durch daf§ ich es wollte“ (Fichte 1971, Bd. 2, S. 256). Erst Hegel, der selbstverstindlich noch in
den Rahmen des bildungsbiirgerlichen Selbstdenkens integriert ist, vollzieht eine deutliche Ab-
setzbewegung: ,Auf die Autoritit anderer oder aus eigener Ueberzeugung im Systeme des
Meinens und des Vorurtheils zu stecken, unterscheidet sich von einander allein durch die Ei-
telkeit, welche der letztern Weise beiwohnt* (Hegel 1927 {f., Bd. 2, S. 72).

% Darin besteht eine Analogie zur von Reckwitz beschriebenen Doppelkonstituie-
rung des biirgerlichen Subjekts zwischen Autonomiebestrebung und allgemeinen Moralvorstel-
lungen (vgl. etwa Reckwitz 2006, S. 197).

7 Zu denken ist etwa an das berithmte Athenium Fragment 216.

* Berlin 1995, S. 38, iiber eine zentrale Erfahrung Hamanns. Zum Spiegel der
Renaissance vgl.: ,Qui enim se cognoscit, in se omnia cognoscit, ut Zoroaster prius, deinde
Plato in Alcibiade scripserunt® (Pico 1990, S. 26). ,Wer nidmlich sich erkennt, erkennt in sich
alles, wie zuerst Zarathustra, dann Platon im ,Alkibiades® geschrieben haben® (ebd. S. 27).

” Kant 1968, Bd. 8, S. 35. Die Selbstverschuldung wird individualisiert der Feigheit
und der Faulbeit zugeschrieben, auch ist die Rede vom ,gedankenlosen groflen Haufen[.]“
(ebd., S. 36). Bis heute ist deutlich sichtbar, wie die durchaus paradox anmutende Forderung,
sein Selbst selbstindig nach den allgemeinen Gesetzen der Vernunft zu formen, integrativer
Teil des Bildungssystems ist.
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tonomiebewusstsein als Entfaltung der im ,Menschen'® angelegten Vernunft

letztlich eine Gelebrtenfreiheit proklamiert wird, lisst sich als Ausdruck der
Spannung zwischen Autonomiebestreben und allgemeinen Moralgesetzen lesen,
die Reckwitz in kultursoziologischer Betrachtung als konstitutiv fiir das biirger-
liche Subjekt begreift.'”" Kant verabschiedet das Subjekt in die epistemologische
Unbestimmbarkeit und setzt das Selbst in seiner Méglichkeit zu einer der allge-
meinen Vernunft folgenden Miindigkeit als in hohem Grade autonom. Deutlich
wird diese Spannung auch im allgemeinen Erziehungsprogramm zum selbstgelei-
teten Denken, das die das Schreiben Descartes’ fortfithrende Struktur von Fich-
tes Bestimmung des Menschen (1800) prigt, wenn Fichte den Rezipienten auffor-
dert, sich selbst als Ich des Textes zu begreifen'® und philosophisches Wissen als
von jedem Einzelnen durch sich gewinnbares rekonstruiert.'®

Die allgemeine ,Vernunft-Natur® als Identititszentrum des konkreten ,Ein-
zelsubjekts® gerit ab der Mitte des 18. Jahrhunderts durch die Fokussierung auf
die historische Gebundenheit des Individuums im Schreiben Jean-Jacques Rous-
seaus ins Schwanken.'” Zuriickgewiesen wird die Rede von der festgelegten Na-
tur, dem Wesen des Menschen,'® der Gedanke an eine kontingente Kulturge-
schichte entfaltet sich.!® ,Hiiten wir uns also, den wilden Menschen mit den
Menschen durcheinanderzubringen, die wir vor Augen haben®,'”” kann als Auf-
forderung zu einem kulturrelativen Standpunkt rekonstruiert werden. Mit der
Bestimmung des sozialisierten Subjekts als nicht von dem Prozess der Zivilisati-
on loszuldsendes, korrespondiert in der Dramaturgie Kleists die Verschrinkung
der radikal kontingenten Wirklichkeit mit den kreativen Titigkeiten der indivi-
duellen, auf diese Wirklichkeit bezogenen Figuren. Innerhalb des ebenso kontin-
genten wie dominanten sozialen Raums entfalten sich keine aus Ideen abstrahier-
ten allgemeinen Subjekte, sondern aus ihrer sozial und persénlich vermittelten
Verfasstheit agierende Ich-Formationen, die sich der identifizierenden Aneig-
nung entziehen.

1% Zu beachten ist die daraus resultierende Spannung, dass das Subjekt epistemolo-
gisch in die Unbestimmbarkeit verabschiedet wurde.

'S, Anmerkung 96.

192 Vgl. Fichte 1971, Bd. 2, S. 168. Fichte setzt hier den Zweifel an den Beginn, der
explikative Stil erinnert strukturell an Descartes.

1% Vel. ebd., S. 170: ,,Und warum sollte ich durch dasselbe Nachdenken nicht diesel-
be Wahrheit finden, da ich ebensoviel bin als sie? Wie sehr habe ich bisher mich selbst herabge-
setzt und verachtet!“.

'% Die durch frithe Briefe dokumentierte Bedeutung von Rousseau fiir Kleist ist be-
kannt. Zur Verortung Rousseaus innerhalb der ,Subjektgeschichte vgl. Geyer 2003, S. 30-35.

1% Vgl. Sturma 2001, S. 82. Dieter Sturma verortet Rousseau in der Doppelbewegung
von radikalem Subjektivismus und radikaler Subjektivititskritik (vgl. ebd. S. 13).

1% Ebd., S. 59.

' Rousseau 1997, S. 93. ,Gardons nous donc de confondre ’homme Sauvage avec les
hommes, que nous avons sous les yeux“ (ebd. S. 92).
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Das frithe Wissen des Autors Kleist um eine gewisse Kontingenz der Moral,
kulturelle Relativitit und die Problematik einer Bestimmung des Menschen zeigt
sich abseits der Dramen in dem aus Paris abgesandten Brief an Wilhelmine von
Zenge vom 15. August 1801. In der Ambiguitit dieses Briefes entfaltet Kleist
neben dieser Reflexion die Bestimmung zum einfachen Leben, zum Genuss und
zum Guten; zu beobachten ist die Entfaltung der Fragestellung in der lebensge-
schichtlichen Konfrontation mit dem Anderen, aber noch keine Antwort:

Man sage nicht, daf} eine Stimme im Innern uns heimlich u deutlich anver-
traue, was Recht sei. Dieselbe Stimme, die dem Christen zuruft, seinem
Feinde zu vergeben, ruft dem Seelinder zu, ihn zu braten u mit Andacht
iflt er ihn auf — Wenn die Uberzeugung solche Thaten rechtfertigen kann,
darf man ihr trauen? (SWB 4, S. 261)

Das Experimentelle an der Dramatik Kleists wird einen gedanklichen Raum aus-
loten, der sich weder auf das Inkommensurable des Einzelnen noch auf einen all-
gemeinen Rahmen menschlichen Seins, eine bestimmte Verfassung des Subjekts,
reduzieren lisst. Seine Spiele werden verschiedenste Facetten freilegen, die sich,
schematisch und vereinfachend dargestellt, weder dem allgemeinen Vernunftsub-
jekt der Aufklirung noch der das Subjekt als Erhabenes setzenden Romantik'®
zuordnen lassen. Der Vernunft wird etwa in der Penthesilea das Unverniinftige
als zu reflektierendes Moment prisentiert und das vermeintlich ,freie® Subjekt
wird mit seiner Gewordenheit sowie seiner Position im sozialen Raum konfron-
tiert, d.h. mit der ,realen Komplexion von Innen und Auflen‘.'”’

Kleist verschiebt und radikalisiert damit dramaturgisch eine Bewegung, die
als Problematik in der an Kant und Fichte angelehnten Asthetik Schillers an vie-
len Punkten zumindest aufleuchtet. Zwar scheint zunichst der Gang des indivi-
duell subjektiven, als Erscheinung aufzufassenden, zum allgemein objektiven, als
Wesen aufzufassenden Menschen''® ein reiner Ausdruck eines aufgeklirten allge-
meinen ,Vernunftsubjekts‘ im Sinne des erklirten Programms der ,isthetischen
Erziehung® des Menschen zu sein. Dennoch ist bereits von Beginn an die Idee
formuliert, dass das Individuum nur zu diesem voranschreiten darf, ohne als be-
sonderes verloren zu gehen.'"" Schillers Kritik an Kant fokussiert darauf, dass der

1% Kant begriindet die Asthetik als autonom und schreibt isthetische Urteile aufier-
halb der Begrifflichkeit als freies Spiel von Einbildungskraft und Verstand im Subjekt als urtei-
lender Instanz fest (vgl. v.a. Kant 1968, Bd. 5, § 9, S. 216-219). Hegel beobachtet, wie das Sub-
jekt in der romantischen Asthetik selbst zum Thema des Erhabenen wird (vgl. Hegel 1927 ff.,
Bd. 13, S. 120-136).

'S, dazu die Folgekapitel.

"% Vel. Schiller 1958 f., Bd. 5, besonders Brief vier, S. 576, {., ebenso die Dichotomie
von Person und Zustand in Brief elf, S. 601 ff. sowie Brief 23, S. 642 ff. Schiller sucht zwar den
sittlich-freien allgemeinen Menschen in der Nihe einer Wesensbestimmung, aber sein Schrei-
ben forciert auch die Méglichkeit des Individuellen.

"' Vgol, dazu ebd., Brief vier, S. 577 f. sowie Brief 27, S. 667 f. Uber das individuelle
,Subjekt* soll der Wille des Ganzen entfaltet werden, ohne dass der Einzelne in seiner Differenz
sich verliert.
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reine Verstand daran scheitern wird, die Vielfalt in der ,Individualitit der Dinge
[...] zu ergreifen“'%.

Der eindeutigen Differenz zwischen den Figuren zugeschriebenen allge-
meinen Ideen in den meisten Dramen Schillers und der ihnen durch Kleist ent-
zogenen Identifikationsfliche im Rahmen seiner auf das Besondere fokussierten
Konstruktion dramaturgischer Realitit stehen iiber die Kontrastierung hinaus-
weisende analoge Bewegungen der beiden Dramatiker gegeniiber. Schillers Wis-
sen um die Unzuverlissigkeit der Zeichen, die Spannung zwischen dichterisch
geforderter Individualitit und dem Allgemeinen des Mediums Sprache und den
Versuch ihrer Uberwindung mit dem Begriff der generalisierten Individualitit,
untersucht Dirk Oschmann vor dem Hintergrund der sprachkritischen Position
Schillers.'” Die trotz offensichtlicher Unterschiedlichkeit in der Konzeption
von Sprache gegebene Verbindungslinie zu der von Dieter Heimbdckel im Kon-
text moderner Sprachskepsis systematisch untersuchten Nichtmitteilbarkeit von
Subjektivitit bei Kleist ist auch hier greifbar.'*

1.5.2. Perspektive, Intersubjektivitit und Autonomie
1.5.2.1. Forcierung der Perspektive

Geschichte und Begriff moderner Subjektivitit sind in engstem Sinn mit dem
Konstrukt des Standpunktes und der dieser (distinkten) Positionierung des In-
dividuums zukommenden Perspektivitit verkniipft. Mit der (Wieder-)Ent-
deckung'®® der Zentralperspektive in der Renaissance gewinnt auch ein komplex
verwurzelter mittelalterlicher Diskurs hegemonialen kiinstlerischen Ausdruck.
Die fir die gesamte ,Neuzeit® prigenden Verschiebungen betreffen u.a. die Re-
flexion der Standpunktgebundenheit des menschlichen Erkennens weltlicher und
transzendentaler Wirklichkeit, die beginnende Verschiebung des allgemein
Wissbaren zu relationalen Systemen mit der doppelten Kluft zwischen Subjekt
und Subjekt sowie Subjekt und Objekt,""® die Perspektivitit der Sprache(n) im
Zugriff auf die Wirklichkeit,"” den Erwerb einer neuen Art relationaler (ikoni-

' Ebd., S. 587.

' Vel. Oschmann 2007, S. 155 f.

" Vgl. Heimbéckel 2003.

"> Neben der Wiederentdeckung der Perspektive aus der Antike ldsst sich natiirlich
auch die im Spitmittelalter einsetzende Forcierung des ,Selbst® als eine von langer Hand vorbe-
reitete ,Wieder-Entdeckung® interpretieren. Das Konzept der individuellen Seele Avicennas, auf
den auch etwa Ockham sich in seinen Schriften zur Erkenntnis des Einzelnen immer wieder
bezieht (s.0.), weist den Weg iiber die arabische Philosophie. Vgl. dazu etwa Rudolph 2004, S.
42-55. Prignant ist Strohmaiers Bezeichnung Avicennas als ,Metaphysiker des menschlichen
SelbstbewufStseins“ (Strohmaier 1999, S. 12).

" Vel. Simon 1987, S. 379, Anm. 9.

" Grassi erldutert den entscheidenden Impuls fiir den Humanismus durch die litera-
rische Bindung der Sprache an Ort und Zeit bei Dante im Vergleich zu der unverinderlichen
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scher) Rezeption'® sowie letztlich das aus der Ordnung geratende mittelalterli-
che Denksystem.

Mit dem Konzept der Perspektive fragwiirdig wird letztlich auch die Er-
reichbarkeit des Anderen in der Differenz der Standpunkte. Mit den Worten Jo-

sef Simons:

Die Neuzeit geht nicht mehr davon aus, daff der, der hért, auch versteht,
denn sie geht nicht von einem in der Idee vorausgesetzten allgemeinen
Einverstindnis oder der Idee einer universalen Bestimmtheit der Uberset-
zung von Begriffssystem zu Begriffssystem aus. (Simon 1987, S. 379)

Wenn auch das Aufkommen der Perspektive als komplexer diskursiver Prozess
im Mittelalter selbst zu rekonstruieren ist, ist dennoch mit Nikolaus von Kues
ein herausragender Punkt des Ubergangs zu neuen hegemonialen Denkbewe-
gungen erreicht.'” Seiner an die Ménche vom Tegernsee gerichteten Schrift De
visione Dei ist eine ,allsehende‘ Christusikone als Kern seines Versuches beige-
legt, die Ménche auf dem Weg der Erfahrung in ,heiligste Dunkelheit, ,in sacra-

tissimam obscuritatem®,'?° zur Prisenz des unzuginglichen Lichts zu fithren:

Hang this icon somewhere, e.g. on the north wall; and your brothers stand
around it, at a short distance from it, and observe it. Regardless of the
place from which each of you looks at it, each will have the impression that
he alone is being looked at by it. (Kues 1996, S. 115)'?!

In der Folge des Experiments wird geschildert, wie der unbeweglich bewegte Blick
als Erfahrung des individuellen Betrachtet-Werdens selbst zwei simultan aus
entgegengesetzter Richtung aufeinander zugehende Beobachter nie verlisst, wie
das Sehen in ein stetes Gesehen-Werden sich bewegender Standpunkte einge-
bunden ist. Die Art meines Blickes bestimmt mein Erfasst-Werden in meiner
singuliren Position der Freiheit. Die von Cusanus Gott zugeschriebene Auffor-
derung zur ,Selbstwerdung* lautet: ,,Sis tu tuus et ego ero tuus“'?%. Fiir Kues wird
das eigene Sein zum ,, Angeblicktwerden durch die kreative Zuwendung des gott-

Einheitlichkeit des Latein, mit dem mittelalterlich zum sprachunabhingigen Wesen der Dinge
vorgestoflen wurde (vgl. Grassi 1986, S. 18-26).

'8 Analog zum ontogenetischen Erwerb der Perspektive ist davon auszugehen, dass
die Sehgewohnheiten erst geschult werden mussten, um Relationalitit in der Rezeption zu ver-
ankern. Bekannt sind die technischen Hilfsmittel zur Konstruktion perspektivischer Bilder.

" Vgl. zur Perspektive bei Kues Riedenauer 2007, S. 287-329. Zur Cusanusrezeption
bei Giovanni Pico della Mirandola vgl. Meier-Oeser 1989, S. 31-34.

12 Kues 1996, n. 1, Z. 10, S. 112.

! _Hanc aliquo in loco, puta in septentrionali muro, affigetis circumstabitisque vos
fratres parum distanter ab ipsa intuebiminique ipsam. Et quisque vestrum experietur, ex quo-
cumque loco eandem inspexerit, se quasi solum per eam videri“ (ebd. n. 3, Z. 1-4, S. 114).

22 Ebd., n. 26, Z. 15 f., S. 146. ,Be your own and I will be yours“ (ebd., S. 147).
,Selbstwerdung* ist hier als Entfaltung des gdttlichen Lichts der Vernunft im Menschen zu ver-
stehen, im Wirken-Lassen des unaufhorlich sprechenden gottlichen Wortes im Menschen als letzt-
liche Ubereinstimmung mit sich selbst (vgl. ebd.).
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lichen Blicks“'*. Das Gesehen-Werden hingt von der Art des Sehens ab: ob und

wie ich meinen Blick auf Gott richte.
1.5.2.2. Perspektive und Intersubjektivitit

Damit ist das fiir das perspektivierte Selbst grundlegende Spiel der komplexen
Durchdringung von Sehen und Gesehen-Werden gedanklich vorbereitet. Den
cusanischen Denkrahmen verlassend, kann von hier aus ein sikularisierter imagi-
nirer Anderer als omniprisenter Beobachter antizipiert werden, dem gegeniiber
mein Sehen mein Gesehen-Werden konstitutiv bestimmt. Die Konstruktion des
Selbst lisst sich durch die Verschiebung meines Spiegelbildes in die Position die-
ses Anderen reflektieren. Mit der ab der Renaissance hegemonial werdenden
epistemologischen Frage der Position des Beobachters als Kernelement sich ent-
faltender ,Subjektivitit?* wird der Ubergang von Perspektive zu Perspektive,
die Produktion von Intersubjektivitit, zur potentiellen Bruchstelle. In der ,Visio®
des Nikolaus von Kues werden die individuellen Positionen durch das ihnen in
ihrer jeweiligen Position gerecht werdende liebende Sehen'” Gottes adiquat er-
fasst, letztlich im ,absoluten Sehen‘, das alle Arten des Sehens in sich enthilt.!?
Die sikularisierte Kluft zwischen perspektivischem Selbst und Anderem, auch
die Kluft zwischen dem Selbst und der Méglichkeit sich zu sehen als Selbster-
kenntnis, kann durch kein ,absolutes Sehen® mehr geschlossen werden. Fiir den
Ubergang zur Intersubjektivitit werden a priori mit dem Mangel des Unvoll-
kommenen ausgestattete Zeichensysteme benétigt, das perspektivisch entworfe-
ne Selbst entzieht sich tendenziell der Mitteilbarkeit.'?

Versuche zur Bewiltigung dieser ,neuzeitlichen Kluft® lassen sich in vielen
Varianten bis zum zeitgendssischen Diskurs rekonstruieren. Zu denken ist etwa
an die Hypostasierung von Kommunikation in Konkurrenz zur Problematisie-
rung der Erreichbarkeit des Anderen in der in dem System angesetzten Grenz-
ziehung zu seiner Umwelt.'” Die dramatische Arbeit Kleists zeigt von der Fami-
lie Schroffenstein an zahleiche Versionen eines vielfiltiges Interagierens vor dem
Hintergrund der perspektivischen Kluft zwischen Einzelfiguren oder Figuren-
gruppen. Fiir die Analyse des dramaturgischen Subjekts bei Kleist sind Fragen
der Perspektivenbildung sowie der Produktion des Raums zwischen den Figuren
von durchgehender Bedeutung. Wihrend in der Familie Schroffenstein die inter-

12 Flasch 1998, S. 418.

'?* Zu den philosophischen ,Konsequenzen® vgl. Simon 1987, S. 380 f.

12 Vegl. Kues 1996, S. 124.

% Vgl. ebd., S. 120.

' Womit eine Grunderfahrung Kleists ausgedriickt ist, die von Hinrich C. Seeba
konsequent problematisiert wird und auch das Kernthema von Heimbéckel 2003 darstellt.

% Es lieflen sich, schematisch dargestellt, etwa die autopoietischen Systeme Luh-
manns der Forcierung des Kommunikationsbegriffes in der Humanistischen Psychologie oder
in den Arbeiten Paul Watzlawicks (vgl. etwa Kapitel 2.2. Pragmatische Axiome: Die Unmdoglich-
keit, nicht zu kommunizieren in Watzlawick et al. 1985) gegeniiberstellen.
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subjektive Produktion perspektivierter Realitit zu beobachten ist, zeigt sich ge-
rade in der Penthesilea, wie im betreffenden Kapitel ausfithrlich dargestellt, ein
komplexes Spiel sich iiberlagernder Perspektiven.

1.5.2.3. Von der Perspektive zur Autonomie

Zu beachten ist dabei neben der doppelten Bedeutung von Perspektive als Aus-
druck der Standortgebundenheit des Subjekts sowie unterschiedlich formierter
Gruppen auch der Konnex zur Autonomiefrage. Die Perspektivierung des Indi-
viduums als Operation der Renaissance verbindet sich mit der durch Descartes
eingeleiteten und im Zuge der Aufklirung radikalisierten Frage nach den Bedin-
gungen der Moglichkeit des autonomen Subjekts und weist auf neue Denkbewe-
gungen voraus: Durch die an die Perspektive gebundenen Verschiebungen wurde
das Individuum ins Zentrum geriickt und der Raum fiir die mégliche Eigenge-
setzlichkeit eines abgetrennten Standpunktes eréffnet. Der Diskurs iiber die De-
zentrierung (s.0.) stellt in diesem Sinne eine entgegengesetzte Bewegung dar,
wenn das Subjekt als ,seiner selbst ungewisses Biindel sozialer und psychischer
Kraftlinien“'?” konzipiert wird und damit seinen ab dem Spitmittelalter erober-
ten autonomen Standpunkt wieder verliert.

Kleists komplexe Durchdringung von Innen und Aufien, das Spiel zwischen
zugeordnetem und eingenommenem Standpunkt, die Briichigkeit der iiber Zei-
chen konstruierten Intersubjektivitit, die Vorlieben fiir eine gegensitzliche
Strukturierung sowie die den Figuren zugeschriebene nicht autonome Autono-
mie sind vor dem hier geschilderten Hintergrund als wesentliche Kreuzungs-
punkte des dramaturgischen Subjekts festzuhalten. Es ist zu verorten in einem
historischen Prozess, der durch Variationen grundlegender Fragestellungen mit
Verschiebungen der Hegemonialpositionen eher zu erfassen ist als mit der Kons-
tatierung von Zisuren.

Kleists Dramaturgie spielt, in Analogie dazu betrachtet, mit der Verkettung
von Heterogenem und verkniipft Elemente verschiedener religiéser und histo-
risch gebundener Systeme zu komplexen Uberlagerungen. Am auffilligsten zeigt
sich das in der hiufigen Doppelfithrung antiker und christlicher Themen, die
teilweise von mittelalterlichen ,Kulissen® tiberlagert wird. Die Positionen werden
experimentell durchmischt und auf die jeweiligen Effekte hin iiberpriift. Da-
durch werden auch Differenzen und Uberlagerungen unterschiedlicher Systeme
sichtbar — mit dem Effekt einer Vergréflerung des Rezeptionsraumes bis hin zur
bekannten Problematik der Vereinnahmungen.'*®

12 Lehmann 1991, S. 6.

P Vgl. dazu Hamacher 1999a, S. 10. Die Polysemie erweist sich hier teils als tii-
ckisch, da sich Kunst, wie Heinrich von Kleist und Adam Miiller wussten, erst in der Rezepti-
on erschlieffit, und aus der Mehrdeutigkeit, fast scheint es: umso leichter, monoseme Striinge
herausgeldst werden kdénnen.
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In seiner Analyse der Subjektkonstitution in der Attischen Tragodie ver-
deutlicht Hans-Thies Lehmann, wie sich das dramatische Subjekt in der Doppel-
struktur der aktualisierenden Rekonstruktion des Mythos als ambivalentes kon-
stituiert.””! Dabei arbeitet er die Differenz zwischen Auffithrungshorizont und
mythischem Gehalt sowie die basale Doppeldeutigkeit der Figuren heraus. Kleist
fithrt mit seiner ,Vorliebe® fiir iiber einen inneren Gegensatz konstruierte Prota-
gonisten und die Verflechtung unterschiedlicher Zeitriume beide von Lehmann
genannte Stringe in einer neuen Intensitit fort."*? Sein aktualisierender Riickgriff
auf die Antike ist sowohl strukturell als auch inhaltlich tiberaus prizise, indem er
in vielen Variationen auf die in der Aristotelischen Poetik herausgehobene analy-
tische Technik und thematisch etwa in der Penthesilea auf die dionysisch-
minadenhaften Urspriinge der Attischen Tragddie zuriickgreift.'”

Verbindungslinien, Kontraste und Ubergéinge zwischen den hier wiederholt
thematisierten Zeitriumen der ,Renaissance‘ und der ,Spitaufklirung® in ihrer
jeweiligen Denk- und Gefiihlswelt konnen in ihrer atmosphirischen Ausprigung
mit grofler Deutlichkeit durch den 7asso, als Spiegel des Renaissance-
Individuums im Geniebegriff, und den Faust, als kritische Reflexion des aufge-
klirten Subjekts in Neuplatonismus und Humanismus, erfasst werden. Mit Tasso
erleben wir die Bliite des aus sich selbst geschaffenen ,Genies®, das sein wahres
Sein im Kontrast zum durch die Gesellschaft geformten ,Machtmenschen® von
Innen erhilt. Im Faust sinkt das von Pico della Mirandola in De hominis dignitate
zur potentiell mimetischen Gottgleichheit erhobene ,Individuum’, das aus eigen-
gesetzlicher Setzung heraus den Weg zum Tier oder zum Menschen bestreitet, in
Konfrontation mit dem Erdgeist zum ,Wurm‘. Mit der den Faust bestimmenden
,Hybris* wird ein Thema intensiviert, das auch im Schreiben Picos schon ange-

B! Vel. etwa Lehmann 1991, S. 20 f., der sich auf die Ambivalenz von altaristokrati-
schen Idealen gegeniiber der modernen Polis bezieht.

P2 Etwa im von Volker Klotz treffend benannten ,talmi-mittelalterlichen Ritterspek-
takel“ (Klotz 1996, S. 70) der Familie Schroffenstein, der historischen Verschiebung des aktuel-
len Bezuges im Homburg und der Herrmannsschlacht, in der historischen Vermengung des
Kithchen sowie auch im expliziten Riickgriff auf die Antike in der Pentbesilea, im Amphitryon
und im Krug. Wie prizise Kleist an die Attische Tragddie anschliefit, um sie in transformierter
Weise weiterzufithren, wurde fiir den Krug durch Wolfgang Schadewaldt fixiert: ,Der ,Zerbro-
chene Krug* [sic] in seiner Herkunft vom ,K6nig Odipus‘ des Sophokles steht als ein wohl ein-
zigartiges Beispiel fiir die echte schopferische Fortwirkung der grofen griechischen Gestaltung
im modernen abendlindischen Geist vor uns. Diese ist niemals Nachahmung eines streng ver-
pflichtenden Vorbilds, das die schépferischen Krifte eher erstickt und lihmt und zu den be-
kannten Erscheinungen des Klassizismus fithrt. Sondern sie ist Metamorphose, lebendige Fort-
entwicklung der erweiterten inneren Struktur in neuem Stoff und neuem Geiste“ (Schadewaldt
1970, S. 339).

'3 Latacz verbindet die Entstehung der Attischen Tragddie mit der intendierten
,Entschirfung der stidtischen Dionysos-Feste; das Theater wird in seinem Ursprung in den
Lenien, dem orgiastischen Fest der ,rasenden Frauen®, verankert (vgl. Latacz 1993, S. 29-41).
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legt war,"* und die zynisch von Mephisto vorgetragene Begrenztheit der sich au-
tonom wihnenden Rationalitit blofigelegt.'”

Auch das Schreiben Friedrich Schillers enthilt die Autonomiebestrebung
zersetzendes Gedankengut, wenn in Wallensteins Tod in antithetischer Gegen-
tiberstellung antizipierend die Produktion, Attribuierung und Funktion auto-
nomer Positionen blofgelegt wird und das Sprechen gegeniiber seiner Autono-
misierung verstummt. Das vorgeblich ,autonome Subjekt ist hier in den konno-
tativen Raum des sich selbst kontrollierenden Subjekts in Opposition zum

,Uberfluf des Herzens gestellt:"

Jetzt werden sie, was planlos ist geschehen,

Weitsehend, planvoll mir zusammenkniipfen,

Und was der Zorn, und was der frohe Mut

Mich sprechen lief im Uberflul des Herzens,

Zu kiinstlichem Gewebe mir vereinen,

Und eine Klage furchtbar draus bereiten,

Dagegen ich verstummen muf. So hab ich

Mit eignem Netz verderblich mich umstrickt,

Und nur Gewalttat kann es reiflend 18sen. (Vs. 171-179)"

1.5.3. Autonomie des (Autoren-)Subjekts

Um der Frage individueller Positionen in der Konstruktion des dramatischen
Subjekts Kleists sowie in seinem Schreiben insgesamt nachzugehen, ist die Ref-
lexion eines ,autonomen Autorensubjekts® hilfreich. Im Gefesselten Prometheus
erscheint die Autonomie des Subjekts als unikale Position: ,Es ward den Gét-
tern alles, nur nicht Herr zu sein; / Denn frei und Selbstherr nennst du niemand
aufler Zeus.“"”® Im Kontrast dazu kann die Beobachtung der Kreativitit des Au-
tors betrachtet werden; Jochen Schmidt etwa spricht fiir die ,Geniezeit® treffend
von der ,Wiirde eines mit héchster Autoritit auftretenden Schépfers“.’”” Dem

**Vel. Pico 1990, S. 28 {.

" Vgl. den Prolog im Himmel: ,,Ein wenig besser wiird” er leben, / Hittst du ihm
nicht den Schein des Himmelslichts gegeben; / Er nennt’s Vernunft und braucht’s allein, / Nur
tierischer als jedes Tier zu sein“ (Vs. 283-286). Fiir Kleist werden v.a. die Penthesilea wie der
Homburg (s. Punkt 7.2.) vor dem Hintergrund der Hybris thematisiert.

¢ Die Differenz zu Kleist wire méglicherweise, dass dieser versuchen wiirde, die
Gedanken in einer ambivalent organisierten Struktur zu inszenieren.

7 Schiller wird zitiert nach Samtliche Werke, 1958 f. Seine Anthropologie mit ihrer
kritischen Position gegeniiber der Natur als Ort der Triebe und als dem Menschen indifferent
gegeniiberstehender Instanz lisst sich an vielen Orten als Sehnsucht nach Freiheit und Auto-
nomie und nicht als Hypostasierung der sich selbst setzenden Vernunftexistenz rekonstruie-
ren. Wobei auch auf die v.a. in den Asthetischen Briefen ausgedriickte Idee zu achten ist, dass
JTriebe‘ in sublimierter Form zu ithrem Recht kommen sollen.

% Aeschylus 1977, S. 236, Vs. 49 {.

139 §chmidte 1988, S. 1.
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Dichter als Selbstherr in der Kreation seines Werkes wurde das hochste Maff an
Autonomie zugedacht, und zwar vor dem Hintergrund der die Autonomie des
Menschen forcierenden Denkwelt des 18. Jahrhunderts.

Autonomie und Urheberschaft werden in diesem Sinn in eine Nihe ge-
bracht, gegen die im Kontext der ,poststrukturalistischen® Dezentrierung des
Subjekts sowie postmoderner Positionen zahlreiche Einwinde vorgetragen wur-
den."* Die philologische Frage, ob die oben zitierten Worte von Aischylos
stammen oder Teile eines sophistischen Lesedramas darstellen, wie sie in der
Grizistik aufgeworfen wurde,"" wird zur sozial- und sprachphilosophischen
Frage, inwieweit Texte {iberhaupt Autoren als Urheber zuzuordnen sind. In der
vierfachen Position des Mediivisten, Zeichentheoretikers, Autors und Analysan-
ten spricht Umberto Eco in seiner Nachschrift zum Namen der Rose nicht vom
durch Michel Foucault und Roland Barthes in die Diskussion getragenen symbo-
lischen Tod des Autors vor dem Hintergrund des dezentrierten, nicht autonom
gedachten Subjekts, sondern vom imaginierten ,realen® Tod, um das differente
Spiel der Interpretationen nicht zu blockieren.'*

Die postmoderne Hyperbel von grenzenloser intertextueller Verflochten-
heit in einer zum Text gewordenen Welt sowie die mit dem von Foucault for-
cierten Begriff des dezentrierten Subjekts vorgenommenen Deautonomisierung
stellen die Position des Autors als individuellen Schépfers imaginirer Welten in
Frage. Michel Foucault fasst den Prozess des Schreibens als Konstruktion eines
entindividualisierenden Zeichenraumes'*
Kritik am Begriff des Autors: die strukturalistische Praxis, iiber den Umweg des
Werkes eine hintergriindige Analyse des Autors zu betreiben, sowie die Rede

vom Schreiben als urspriinglicher Instanz, die er einer theologisch-kritischen
144

und inkludiert zwei Elemente in die

Praxis zuordnet.

" In der wissenschaftlichen Praxis ist demgegeniiber eine ,Gegenbewegung® zu
konstatieren, wenn fiir wissenschaftliches Schreiben eine méglichst priziser Umgang mit
Quellen erworben wird und innerhalb der Technik priziser Zitation der Autonomiestatus der
wissenschaftlich Schreibenden de facto weniger in Frage gerit.

" Vgl. Latacz 1993, S. 147.

2 _Der Autor miisste das Zeitliche segnen, nachdem er geschrieben hat. Damit er die
Eigenbewegung des Textes nicht stért“ (Eco 1984, S. 14). In seiner Postille reflektiert Eco, ne-
benbei bemerkt, sein Schreiben in dem Sinn, dass Texte aus einer Idee entstehen, die im Sinne
der Impulsweiterfithrung bearbeitet werden: ,Ich hatte den Drang, einen Ménch zu vergiften.
Ich glaube, Romane entstehen aus solchen Ideen-Keimen, der Rest ist Fruchtfleisch, das man
nach und nach ansetzt“ (ebd. S. 21). Das bietet aus der Sicht des Autors einen interessanten
Kontext fiir die u.a. auf die biographischen Notizen von Schiitz (vgl. Sembdner 1996, Nr. 66, S.
62) zuriickgehende Diskussion um die ,Umkleidungs-Scene® (ebd.) als Ausgangspunkt fiir Dze
Familie Schroffenstein.

'Y Der also den Autor nicht sich entfalten lisst, sondern als Individuum gegeniiber
der Textkonstruktion zuriicknimmt und dezimiert (vgl. Foucault 2000, S. 203-205).

" Vel. ebd. S. 206: Als Wiederkehr der ,Heiligkeit der Schrift* bzw. als Transzendie-
rung des schopferischen Charakters.
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Fiir die Situation der Spitaufklirung ist zunichst der Begriff des Autors
theoretisch von dieser Diskussion abzutrennen, da trotz Geniekult und Auto-
nomiebestreben das Eigene und das Fremde nicht in der Distinktion erfasst wur-
den, wie es durch die wissenschaftliche Entwicklung des 19. und des 20. Jahr-
hunderts und die fortschreitende Differenzierung etabliert wurde.'*® Zur Positi-
onierung der ,radikalen Intertextualitit® Kleists ist die Rede vom Ende des Autors
mit der Uberlegung zu kontrastieren, dass Autoren in Auseinandersetzung mit
thren aus der komplexen Durchdringung von Innen und Auflen erzeugten
,Wirklichkeitsformierungen® dsthetische Texte entwerfen und sich dabei in ei-
nem Prozess der Differenzierung ihre sie charakterisierenden individuellen
,Sprach- und Textwelten® erarbeiten.

Literaturwissenschaft nutzt als Qualititsmerkmal die Moglichkeit des Wie-
dererkennens einer individuellen Sprachproduktion, die nicht der Autonomie
des fiir sich imaginire Riume schaffenden Autors entspringt. Der sich in der
Formierung formenden sozialen Sprache werden in einem intertextuellen Spiel
im Prozess sich entwickelnden Schreibens individuelle Méglichkeiten abgewon-
nen. Faszinierend ist in diesem Kontext, wie Kleist seine radikale Individualitit
in einem Prozess fortlaufenden Zitierens gewinnt, die sich an manchen Stellen
der Technik einer transformierenden ,Montage‘ annihert.'*® Die Polysemie bei
Kleist entsteht u.a. dadurch, dass er dieses Transformierte aufeinander prallen
lisst und sozusagen mit den Effekten beobachtend experimentiert.' Seine Ver-
schiebungen betreffen auch ,Zitate der Form‘, denen konfrontierende Inhalte
entgegengesetzt werden.'*

%5 Das betrifft nicht nur das intertextuelle Arbeiten der Autoren, das nicht in Diffe-
renz zu kreativem Schaffen gesehen wurde, sondern auch das wissenschaftliche Schreiben. Man
denke an die Neigungswidrigkeit der moralischen Handlungen bei Rousseau (vgl. etwa ders.
2003, S. 102: ,,... denn es ist keine Tugend, seiner Neigung zu folgen [...] Tugend besteht viel-
mehr darin, die Neigung zu iiberwinden, wenn die Pflicht es gebietet, ...“) oder das ,freie Spiel*
der Einbildungskraft im Laokoon (vgl. etwa das Verhiltnis von ,Denken‘ und ,Sehen‘ in Lessing
1985 ff., Bd. 5/2, S. 33) und deren mégliche Implikationen fiir die Kantische Philosophie oder
an Schillers dsthetische Bearbeitung von Kant. Ideen wurden in cartesianischer Tradition als au-
tonom prisentiert, wobei durchaus das Konzept der autonomen Bearbeitung als ,bildungsbiir-
gerlich bekannt* geltender Schriften im Hintergrund gestanden haben mag, so wie es wohl in
den zahlreichen indirekten Bezugnahmen von Kants Asthetik auf Alexander Gottlieb Baum-
garten der Fall ist.

' Selbstverstindlich stets vor dem Hintergrund der Transformation in seine dstheti-
sche Konzeption.

" Dazu als Anmerkung: Der Autor ist bekanntlich nicht gleichzusetzten mit dem
Jkompetentesten Interpreten des Textes, neben seinem Konstruktionsprinzip enthilt der Text
Momente, die nicht auf einer bewussten Ebene in den Text integriert wurden, etwa ein Mehr
durch den Produktionsprozess, ein Mehr aus der Auseinandersetzung heraus sowie aus dem
Verwickelt-Sein in den ,Zeitgeist".

' Die formale Zuordnung der Kleist’schen Texte entspricht durchwegs nicht der in-
haltlichen, antikes oder klassisches Drama werden ebenso wie romantische Elemente als ,for-
male Zitate® mit ,inhaltlichen® Bearbeitungen aus differenten Systemen durchmischt.
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Dirk Oschmann analysiert die Beziige Kleists zu Lessing und Schiller tref-
fend: ,Beinahe unablissig zitiert er seine beiden Vorginger, spielt auf sie an oder
setzt sich implizit mit ihren literarischen Texten und theoretischen Positionen
auseinander, ...“'*” Dariiber hinaus wurden in der Kleistforschung zahlreiche, bis
in die Wortwahl reichende, intensive Beziehungen zu den ,Gréflen® der Dramatik
verdeutlicht,"® wobei frappierend ist, wie diese als Teil der individuellen Kreati-
on in das Spiel Kleists eingebunden werden.”' Dazu kommen zahlreiche ,Selbst-
zitate‘ aus den Briefen und jeweils fritheren Dramen, oft in Form wiederholt be-
arbeiteter Bilder, aber auch in der Weiterfilhrung gewonnener dramaturgischer
Moglichkeiten, zu der sozusagen die bereits erzeugte Sprache als ,Material‘ neu
herangezogen wird. Uber die dramaturgische Analyse der Subjektkonstruktion
soll auch umrissen werden, mit welchen Fiden diese Individualitit gesponnen
wird, die sich aus der Transformation des Ubernommenen heraus in jedem Dra-
ma neu entfaltet.

1.6. Erweiterung der Realitit

Zur Suche nach Gott hatte Augustinus den Weg nach innen angeraten. Giovanni
Pico della Mirandola formulierte zum Ausklang des 15. Jahrhunderts eine Maxi-
me, die fiir Descartes in der Mitte des 17. Jahrhunderts ebenso bedeutsam war,
wie fiir Fichte am Ubergang zum 19. Jahrhundert: Wer sich selbst erkennt, erkennt

% Oschmann 2007, S. 13.

1% Meta Corssen kommt in ihrem um Aquidistanz bemiihten Vergleich Kleist und
Shakespeare zu dem Schluss, Kleists ,Sprache [...] birgt an Farbe, Klang und Rhythmus Ziige
Shakespearischen Geistes“, von dessen Welt er belebt werde, und ortet gleichzeitig eine ent-
scheidende Nihe zu Sophokles (Corssen 1978, S. 207). Sie weifl aber auch um die sinnvolle Er-
ginzung der Gegenposition: ,,... bei Kleists dichterischer Eigenart ist es kaum moglich, ir-
gendwo einen umfassenden entscheidenden Einflufl, von welcher Seite es sei, festzustellen®
(ebd. S. 1). Katharina Mommsen rekonstruiert in ihrer leider psychologisierenden Studie
Kleists Schreiben als Kampf mit Goethe und weist dabei zahlreiche Verbindungen nach (vgl.
Mommsen 1974). Schadewaldt zeigt fiir den Krug die strukturelle Fortfithrung der Tragddien
des Sophokles (s.0.). Die Ankniipfungen an Euripides v.a. in der Penthesilea sind bekannt, ein
méglicher Einfluss von Aristophanes fiir den Krug wurde ins Spiel gebracht (vgl. Schmidt 2003,
S. 69). Der plautinische Einfluss auf Kleist ist nicht nur im Amphitryon spiirbar, dessen Bear-
beitung nur einen Teil des Riickgriffes auf den groflen franzdsischen Dramatiker Moliére dar-
stellt. Wielands gegeniiber Wedekind geduflerte Analogie zur Guiskard-Deklamation: ,Wenn
die Geister des Aschylus, Sophokles und Shakespear sich vereinigten eine Tragédie zu schaffen
[...], (Wieland zit. nach Sembdner 1996, Nr. 89, S. 81 f.) ist wértlicher zu nehmen, als es denn
Anschein hat. Kleist fithrt Vorgefundenes zusammen und integriert es in seine ,sprechmusikali-
schen® Arrangements. Zur grundlegenden Bedeutung des Musikalischen bei Kleist vgl. Kohl-
hiufl 1996, S. 168 sowie passim.

! Noch strittig im Sinne der ,Originalitit® ist in erster Linie Die Familie Schroffen-
stein (s. Kapitel 2). Neben der charakteristischen Polyphonie als Kompositionstechnik ist es
vor allem auch die spezifische ,Poetizitit® der Sprache, durch die stets das ,Eigene‘ an Kleist zu-
gegen ist.
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in sich alles.” Die Introspektion verkniipfte sich mit der Idee des freien, ahisto-
rischen Denkens des Einzelnen auflerhalb seiner sprachlichen und sozialen Ge-
wordenheit in Form der Autonomiebewegung, der — so Andreas Reckwitz — die
biirgerlichen Moralvorstellungen gegeniibergestellt waren. Die bis heute andau-
ernde Wirksamkeit des sich unabhingig wihnenden kritischen Denkens des Ein-
zelnen ist mehr als evident. Kleists Figuren bezeugen in ihrem intertextuellen
Aufeinanderprallen, in der Radikalisierung von Positionen mit spezifischen, in
jedem Drama differenten Operationen, das Besondere, das Nicht-Identische,'”
und erzeugen imaginire Welten in der Doppelbewegung des Werdens und des
Geworden-Seins. So wie sich Innen und Auflen in ihrer realen Komplexion
durchdringen, fiigen sich die aufgegriffenen Positionen zu neuen Arrangements
zusammen, um in der Erzeugung von Fiktion die Realitit zu erweitern und nicht
durch monoseme Muster zu begrenzen.

Die Idee der gegebenen ,Eigenheit® des Subjekts, das von auflen gegen sei-
nen Willen formiert werden soll, vertritt Egmont gegen Alba: ,Er will den innern
Kern ihrer Eigenheit verderben; gewif§ in der Absicht, sie gliicklicher zu machen.
Er will sie vernichten, damit sie etwas werden, ein ander Etwas.“"** Kontrir zu
dieser proklamierten Eigenbeit des Volks steht die Problematisierung einer un-
terscheidbaren Dichotomie von Fremd- und Selbstbestimmung im Inneren indi-

vidueller Figuren bei Kleist. Die Méglichkeit der Eigenbeit selbst wird zur Frage.

2GS, Anm. 98.
' In einem an die Negative Dialektik angelehnten Sinn (vgl. Adorno 1990).
13 Goethe 1998, Bd. 4, S. 432.
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2. Die Familie Schroffenstein

2.1. Perceptiones clarae et distinctae?

Die Klarheit und Deutlichkeit meiner Auffassungen ist das entscheidende Krite-
rium fiir deren Wahrheit: so einer der Kerngedanken Descartes’.'”” Was in der
Familie Schroffenstein klar und deutlich aufgefasst wird, erweist sich durchwegs
als fatale (Fehl-)Interpretation aus der eigenen Konstruktion der Wirklichkeit
heraus. Nur durch die zu gewinnende Position des realen, d.h. nicht des metho-
dischen Zweifels heraus scheint am Horizont eine wie immer geartete Form der
,Aufklirung® méglich,””® wenn dem Anschein der Mienen, Gesten, Worte, Zei-
chen misstraut und der eigene Deutungshorizont, aus dem heraus sich die Kon-
struktion der Wirklichkeit priformiert, durchbrochen wird. Wahrheit entsteht,
wenn liberhaupt, aus der skeptischen Position gegeniiber Zeichen und der eige-
nen Interpretation. Was in Rossitz zunichst nur passiert, wird in Warwand the-
matisiert, analysiert und teilweise gedoppelt: Aus dem Misstrauen dem Anderen
gegeniiber erwachsen ,grifiliche[.] Gestalten® (Vs. 521), werden Bilder gekniipft
(vgl. Vs. 520), die kaum zu entwirren sind.

Uber ein blofes Spiel von Vorurteilen hinausgehend, wird entfaltet, was
passiert, wenn konstruierende Beobachtungsmuster unkritisch ausgebreitet wer-
den. Allerdings ist auch die angedeutete Hoffnung, die skeptische Vernunft,
gebrochen prisentiert, insofern sie sich in der Konfrontation mit threm Wider-
part in ithren Konsequenzen als wirkungslos bis fatal erweist. Rupert und Ger-
trude und den namenlosen sich zu Massen formierenden Titern in Warwand und
Rossitz mit thren antizipierenden Zerrbildern des Anderen ist mit der Vernunft
von Sylvester, Sylvius und Eustache nicht beizukommen. Dennoch iiberwinden
Ottokar, Agnes und Jeronimus ihre urspriinglichen Positionen der Eindeutigkeit
in diesem Spiel der sprachlich-interaktiven ,Verfertigung der Wirklichkeit vor
dem Hintergrund der Produktion von ,Vorurteilen® und der Frage nach der
Moglichkeit von Vertrauen. Das bedeutet auch, dass ein fiir die Kleist’sche Dra-
maturgie in der vorgefithrten Form einzigartiger ,Lernprozess* stattfindet.'”’

' Vgl.: ,, ... ac proinde jam videor pro reguld generali posse statuere, illud omne esse
verum, quod valde clarae & distincte percipio” (Descartes 1986, S. 100). ,,Somit darf ich als all-
gemeine Regel festsetzen, daf} alles das wahr ist, was ich ganz klar und deutlich auffasse”
(iibers. von Gerhard Schmidt, ebd. S. 101).

1% Vertreten durch Sylvester, Sylvius und Eustache, fiir sich gewonnen durch Otto-
kar und Agnes.

"7 Ottokar und Agnes sind zu Beginn von der Eindeutigkeit der Zeichen iiberzeugt.
Das Schwanken von Jeronimus (s.u.) vollzieht sich zunichst stets im Kontext triigerischer
Gewissheit.
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2.2. Die Familie Schroffenstein in Differenz zu den
sonstigen Dramen

Die Verortung der Familie Schroffenstein erfolgt im Folgenden v.a. als punktuelle
Skizzierung ausgewihlter dramaturgischer Unterschiede zu den iibrigen dramati-
schen Werken Kleists, die iiber die Konfrontation mit dem ,Erstling* auch bereits
einen ersten Ausblick auf spitere Inszenierungstechniken bieten soll."®

2.2.1. Vom Eigenen und vom Fremden

Uber die Qualitit der Familie Schroffenstein und Fragen der Auffiihrbarkeit
wurden zahlreiche Diskussionen gefiihrt."” Dieses Trauerspiel ist, mit Allemann
gesprochen, bestimmt nicht das ,, Uberdrama“**®, das Kleist anstrebte. Fin wer-
tender Vergleich mit den Hohepunkten seiner Tragddiendichtung, der unmittel-
bar nach den Lustspielen entstandenen Penthesilea oder dem 1808 im Doppelheft
4/5 des Phobus verdtfentlichten Guiskard-Fragment, kann Kleists teilweise ver-
spieltem und iiberladenem Erstlingswerk allerdings nicht gerecht werden.'®!

Von einer heutigen Perspektive aus betrachtet, liegt der Reiz vielleicht gera-
de in dem Aufeinanderprallen der Ubernahme dramaturgischer und sprachlicher
Moglichkeiten eines vorgeformten Schauspiels und einer ersten Ausformung der
spezifisch Kleist’schen Dramaturgie, die von der spiteren v.a. durch hohere
Ideengebundenheit und (selbst-)reflexive Sprachverwendung der Figuren abge-
trennt ist. Wihrend Kleist im Ampbitryon noch der Bearbeitung des Moli-

% Auf den Wechsel im Entstehungsprozess der Familie Schroffenstein selbst als
Wechsel von Selbstaussagen zum dramatischen Ablauf verweist bereits Kreutzer 1968, vgl. v.a. S.
146-148. Eine detaillierte Erérterung findet sich in Kluge 1981.

1% Zur Diskussion vgl. Seeba in SWB 1, S. 581 ff. Erster prominenter Einschnitt ist
die Ablehnung des fiinften Aktes durch Tieck (vgl. ders. 1826, S. 34), in dem Kleist das ab-
trennt, was er sonst integriert, wenn er die Aufhebung der Fiktion in den Schlussversen posi-
tioniert. ,,... so dafl wir durch einen einzigen Schlag alle Tduschung und Teilnahme verlieren
und sie auch nicht wieder finden kénnen®, lautete das ehemals Anst68ige (ebd. S. 36). In threr
auf religiése Symbolik gerichteten Deutung wird Ingeborg Harms in monosemierender Weise
eben diesen Akt zum Sinnbild der Genesis, zum linear nicht erreichbaren Ursprung erkliren
(vgl. Harms 1990, S. 90). Die Einschitzung des missgliickten Dramas findet sich, allerdings in
vollig anderem Kontext, bis heute (vgl. etwa Allemann 2005, S. 54 oder Szondi 1978, S. 247).
Szondi erginzt in fir die Diskussion um die Familie Schroffenstein nicht untypischer Weise,
dass es sich womoglich um ,,die kithnste seiner tragischen Konzeptionen“ (ebd.) handle.

10 Allemann 2005, S. 57. Auch in dem Kontext zu sehen, dass es eben nicht freiset-
zend fiir die weitere Produktion wirken und ,Gewissheit® iber die Qualitit der eigenen Pro-
duktion verschaffen konnte. Es ist kaum zu iibersehen, dass mit der Penthesilea ein anderer
Grad der Zufriedenheit mit dem eigenen Schaffen erreicht war.

16! Uber eine Entwicklungslinie zu spekulieren, ist insgesamt problematisch. Vor al-
lem steht dem der verbrannte Guiskard im Weg, durch den mehr Aufschliisse zu gewinnen wi-
ren. Kleist war sich allem Anschein nach dessen bewusst, dass die Familie Schroffenstein nicht
das sein kann, was er mit dem Guiskard und der Penthesilea erreichen wollte und wohl auch in
verspiteter und variierter Form erreicht hat.
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ere’schen Vorbildes seine eigene Form aufdringt, zeigen sich hier neben der Ent-
faltung seiner Dramatik verschiedene Anlehnungen an die Tradition, von
Shakespeare iiber Lessing zu Schiller,' die erst mit dem fiinften Aufzug gebro-
chen werden. Wenngleich er in spiteren Werken nicht weniger auf die Griflen
der Dramatik zuriickgreift, wird dies dann selbst im ,Zitieren® auf eine iiberaus
spezifische Art und Weise geschehen.'®

Das kombinierte Spiel von Familien- und Liebestragédie verfiigt iiber eine
konventioneller gestrickte Komplexitit und ist im Unterschied zur extremen
Verwobenheit spiterer Dramen eher linear gehalten, mit einer teils deutlichen
Motivierung der Figuren. Dadurch ist es aber einer Analyse nicht leichter zu-
ginglich, da Kleists besondere Dramatik sich nicht nur ankiindigt, sondern an
vielen Punkten massiv aus einer noch anders gearteten Grundstruktur hervor-
bricht.

Der Rezeptionsprozess wird iiber vier eher traditionell gehaltene Dramen-
akte hinweg gesteuert, bis dann doch das Bild der Schluss-Szene die konstruierte
Problematik durch das Groteske {ibertént und auf das ,Gemachte® verweist. Auf-
fillig fir das gesamte Drama und im Sinne einer komplexititserhaltenden Deu-
tung durchgingig zu beachten ist, wie sich Handlung und Figuren rund um die
fortlaufende Konstruktion und Taxierung des Anderen aus der eigenen Realitit
heraus entwickeln. Spezifisch sind die bereits hier mit dem ersten Drama gege-
benen bildhaften Konstruktionen, iiber welche die Bedeutung des Zusammen-
spiels poetischer, ikonischer und symbolischer Elemente fiir die dramaturgische
Gesamtkonzeption verdeutlicht wird. Die Kleist’sche Komplexitit der Subjekt-
konstruktion wire niemals iiber zu bloffen Handlungsstringen zusammengefiig-
te ,Charaktere® zu bewerkstelligen. Ebenso realisiert sind wechselnde Bewusst-
seinszustinde, wenn auch nicht in der subtilen Ausfithrung der spiteren Dra-
men.

Diese Punkte sind von der Tendenz her argumentiert. Dass in der Familie
Schroffenstein strukturell-dramaturgisch und sprachlich das Vorbild der groflen
und fir Kleist bedeutsamen Dramatiker zugegen ist, das Spezifische der
Kleist’schen Dramaturgie allerdings auch zumindest partiell anwesend ist, hilt
Allemann an folgendem Moment fest:

'? Volker Klotz (vgl. ders. 1996, S. 66 f., wo der transformative Riickgriff auf Schiller
erortert wird) betont neben anderen auch fiir die Familie Schroffenstein die Eigenstindigkeit in
der Ubernahme des Vorgefundenen; Seeba erarbeitet das Stiick bereits 1970 vor dem Hinter-
grund der Identititskrise (vgl. Seeba 1970, S. 74). Gegen die Abqualifizierung als Shakespeare-
Schiller’sche Kopie allgemein zu beachten ist auch der Hinweis Kreutzers auf die Notwendig-
keit, die spezifische Art kleistscher Aneignungen zu iiberpriifen (vgl. Kreutzer 1968, S. 49).
S. auch Punkt 1.5.3.

1% Siehe ebd. Auch bemerkt sei, dass, wihrend sich Kleist in der Familie Schroffens-
tein auf die frithen Stiicke Schillers wie Don Carlos oder Kabale und Liebe bezieht, kiinftig zu-
nehmend die spiten Stiicke, v.a. Johanna (Kdithchen und Penthesilea), Wilbelm Tell (Herrmann)
und Wallenstein (Homburg) in den Mittelpunkt riicken.
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Nicht zufillig verknappt sich die Sprache im entscheidenden Moment,
nachdem Agnes getrunken hat, und vermittelt mindestens eine deutliche
Vorahnung von der Kunst des abgerissenen und verhalten bewegten Dia-
logs in den reifen Dramen — mitten in einem Stiick, das als ganzes die
Sprachgewalt Kleists kaum schon, dafiir umso aufdringlicher manche
Shakespeare- und Schiller-Reminiszenzen in seinem Wortlaut erkennen
laf¢. (Allemann 2005, S. 63 {.)

2.2.2.Von der ,Auﬁerung‘ zur Dramaturgie

Von dem Hintergrund der objektivierenden Funktion der Sprache aus betrach-
tet, wird in der Familie Schroffenstein vorgefithrt, wie intersubjektiv geglaubte
Tatsachen sprachlich erzeugt werden. Die Gefahr des Aussprechens oder des
Dariiber-Redens ist keine magische, sondern eine konkrete, von Sylvester ge-
wusste und artikulierte.'®* Sprache vermag Bewusstseinstatsachen, Systeme von
Glaubenssitzen, letztlich eine von Subjekten geteilte Auffassung der Verhiltnis-
se zu produzieren. Konstruiert wird das Fichte’sche Nicht-Ich, meist: das Ge-
geniiber, im Subjekt. Wie auf unbedachte Art und Weise aus Hypothesen Tatsa-
chen geformt werden, wird uns in einem fiir Kleist uniiblichen Kern des Stiickes
vorgesprochen. In den spiteren Dramen wird das Subjekt mittels Poetizitit und
Theatralitit auflerhalb von Erliuterungen umkreist; die Abkehr von der objekti-
vierenden, aussprechenden und festhaltenden Funktion der Sprache wird sich
auch im sparsamen Umgang mit aussagekriftigen Monologen sowie der durch-
gingigen sprachlichen Mehrdeutigkeit ausdriicken und neue Méglichkeiten zur
poetischen Artikulation des Subjekts bieten.

Von der Familie Schroffenstein aus wird der Weg von der sprachlichen Ex-
pressivitit zur elaborierten Dramaturgie transparent, der von der hier vorhande-
nen Artikulation einer nachvollziehbar gestalteten Problematik, in deren Kern
die musterhafte Konstruktion des Anderen platziert werden konnte, zu einer
,reinen’, die Polysemie einer erweiterten Realitit verwirklichenden Dramaturgie
fithrt: zum Vertrauen auf das sich aus komplexer Verwobenheit gleichsam selbst
entfaltende Drama, das seine Thematik nicht als Zeichen zum Ausdruck bringt,
sondern weite Riume zur Rekonstruktion in die Dramaturgie integrierter Prob-
lematiken kreiert und inszeniert. Kleist entwickelt in deutlich artikulierender
Manier mit der Familie Schroffenstein einen ausgefalteten Gehalt fiir etwas, was
er spiter als dramatisches Spiel prisentieren und nicht explizieren wird. Auf die-
ses Ausformulieren einer ,Botschaft® sowie auf die Vorfithrung einer explizierten

' Thematisiert etwa an folgender Stelle: ,, Dem Pobel, diesem Starmatz — diesem /
Hobhlspiegel des Geriichtes — diesem Kifer / Die Kohle vorzuwerfen, die er spielend / Auf’s
Dach des Nachbars trigt — (Vs. 530-533).
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Problematik wird er dabei verzichten und eine eigene dramaturgische Position'®
gewinnen, die sich im Erstlingsdrama erst andeutet.

Fiir diese Weiterentwicklung werden sich die Lustspiele als prigend erwei-
sen. Das analytische Moment des Sophokles, eingebettet etwa in die gegen-
odipale Struktur des Zerbrochnen Krugs, wird in den spiteren Stiicken auf zu-
nehmend komplexe Art und Weise durchgespielt.*® Die Identitits- und Reali-
titsspannungen des Amphitryon mit der ausklingenden radikalen Ambivalenz
von Alkmenes Ach wird u.a. fiir die Loslgsung der Charaktere aus den Bithnenfi-
guren entscheidende Moglichkeiten bieten. Durch das Gelingen der beiden Lust-
spiele wird insgesamt eine Bandbreite neuer dramaturgischer Méglichkeiten er-
6ffnet, die sich in ihnen zum ersten Mal realisieren und die in den spiteren Dra-
men als Variation weiterbearbeitet werden. Kleist konzipiert und realisiert die
Lustspiele nicht als solche, er wird stets mit den Gattungen spielen, das ,Tragi-
komische* wird anwesend sein, und mit seiner Durchdringung und Nicht-
Abgrenzbarkeit der beiden dramatischen Grundformen ebenfalls neue inszena-
torische Méglichkeiten erdffnen.

2.2.3. Motivierung der Figuren

Um die Bedeutung fiir das engere Thema zu fixieren: Die Entworfenheit der Fi-
guren fiir die Bithne vor dem Hintergrund des ,Charakters® ist erkennbar, es
wird ein dramatisches Schauspiel ihrer interpretativen Titigkeit zur Erzeugung
von Realitit vorgefithrt. Ebenso ist die Konstruktion eines durchplanten theatra-
len Raumes spiirbar: Es wird ein Stiick gegeben, in dem motivierte Handlungen
exekutiert und an ihr skurriles Ende gefithrt werden. Das ,fremde Land‘ der Pen-
thesilea aber, die durch und durch als Spiel konzipiert ist, wird in beispielhafter
Differenz zu dem Erstlingswerk auf eine ungleich komplexere Art die Frage der
Protagonistin erzeugen und sich gegen eine Rekonstruktion ihrer Motivierung
versperren.'®’

Die Subjektzustinde in der Familie Schroffenstein werden nach auflen kom-
muniziert, die Figuren sagen sich iiber Sprache aus und ordnen sich so ihrer
dramatischen Idee zu. Das Entscheidende ereignet sich nicht wie etwa im Hom-
burg in einem unartikulierten Inneren; der Rezipierende st6{3t auf zumindest
partielles Selbsterkennen in den Auferungen der Figuren, denen ihr Inneres zu-
mindest teils noch zuginglich und formulierbar ist.'®® Zu erkennen ist, wie dufle-

1 Zum Suchfeld ,Kleist’sches Theater vgl. u.a. die Arbeiten von Allemann 2005, Fi-
scher-Lichte 2001b, Klotz 1996, Lehmann 2001 oder Meister 2003.

' Die Aufklirung des auflerdramatischen Vorfalls in der Familie Schroffenstein gerit
wiederholt aus dem Blickfeld der vielschichtigen Ereignisse.

'” Die im Brief an Goethe vom 24.1. 1808 genannten ,,Primissen der Penthesilea
(SWB 4, S. 407) lassen sich zwar in die dramaturgische Geschlossenheit des Stiickes einrethen,
eine ,psycho-logische® Analyse der Figur wire aber nur um den Preis einer unzulissigen Re-
duktion zu gewinnen.

1% S. kontrir dazu Kapitel 7.
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re Ereignisse auf eine ,nachvollziehbare‘ Art das Handeln der Figuren motivie-
ren.'” Blicke in das Innere der Figuren und ihre eventuelle Motivierung wird
Kleist zukiinftig verschliefen bzw. einer konstruierten Mehrdeutigkeit ausset-
zen. Die rezipierenden Konstruktionen werden dann blockiert, indem méglichen
Deutungen diese wieder auflésende Gegenstellen entgegengesetzt werden, wih-
rend hier, vergleichsweise und fiir die ersten vier Akte betrachtet, eine implizite
Anleitung zur Interpretation mitgeliefert wird.

Die Sakralisierung des 15-jihrigen Midchens wird ein zentrales Motiv des
Kithchens sein,”® aber in einer differenzierteren dramatischen Form. Agnes ist
tiberdeutlich als Vor-Form des Kithchen zugegen, wenngleich dessen Komplexi-
tit und Ambivalenz sowie Unergriindlichkeit zu einem groflen Teil bei Agnes
fehlen, die mit einer figuralen Ideenwelt verbunden ist."”! Das Sein der Agnes ist
kein ritselhaftes, weder in ihrem ,Nachplappern‘”? noch in ihrer (komplexeren)
,Hingabe® aus threm Vertrauen heraus. Insgesamt lassen die Figuren im ,Erstling®
eine Botschaft anklingen und verfiigen groflteils iiber einen signifikanten ,Cha-
rakter’, Einheit und die Kongruenz dramatischer ,Subjekte’ vor dem Hinter-
grund einer Aussage.'” In den spiteren Dramen wird ein Prozess der Loslésung
der Figuren von der den aristotelischen Gesetzen zumindest partiell durchaus
entsprechenden Kongruenz in der Familie Schroffenstein stattfinden."”* Die Sub-
jektkonstruktion wird sich von der Gebundenheit an ,Charaktere® 16sen und zu
einer Position der aus der Polysemie entstehenden Ideentranszendenz iiberge-
hen.

2.2.4. Analytische Technik und Desillusionierung
Neben der teilweise flacheren Figurenfithrung ist eine losere Position des analy-

tischen Moments in einer vielfach linearen Strukturierung zu beobachten, das
hier nicht in einer (expositorischen) Verrditselung des Subjekts liegt und dessen

' Allemann spricht iiberzeichnend in Abgrenzung zur Liebestragédie um Ottokar
und Agnes von der ,psychomechanische[n] Dialektik der Familientragddie® (Allemann 2005,
S. 62, Hervorhebung von V1.).

17%S. dazu Kapitel 6.

! Das bedeutet selbstverstindlich nicht, dass dem Kithchen in der Rezeptionsge-
schichte keine monosemierenden Ideen zugeschrieben worden wiren, sondern dass vereinheit-
lichende Zuschreibungen sich (gemessen am Text) als nicht haltbar erweisen.

"2 Vgl. die Auseinandersetzung mit Sylvius in I, 2.

17 Hegels Kritik an Kleists Figurenfithrung wird sich neben der auch von Hotho
dominant ,angegriffenen‘ Kontingenz (vgl. zur Familie Schroffenstein etwa Hotho 1979, S. 17)
auf den in sich nicht konsequenten Helden Homburg beziehen und verdeutlicht damit indirekt
das Novum des bei und mit Kleist einsetzenden dramaturgischen Wandels (vgl. Hegel 1927 {f.,
Bd. 13, . 198).

174 Vgl. dazu folgende Passage aus Aristoteles 1994 in der Ubersetzung von Manfred
Fuhrmann: ,Das vierte Merkmal ist das Gleichmiflige. Und wenn jemand, der nachgeahmt
werden soll, ungleichmiflig ist und ein solcher Charakter gegeben ist, dann muf} er immerhin
auf gleichmiflige Weise ungleichmiflig sein® (Poetik, Kapitel 15 (1454a26-28), S. 47).
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mangelnde Integration in die Gesamtdramaturgie sich wesentlich von spiteren
Modellen unterscheidet. Die radikale Form der Aufldsung ist in dieser befrem-
dend ironisierenden, das Spiel brechenden Form selbst fiir Kleists extremes Thea-
ter'” einmalig, so als wire die bekannte Distanz zu den eigene Stiicken hier be-
reits in das Drama integriert.

In der Familie Schroffenstein ist der an den Wahn gebundene Humor Jo-
hanns abgetrennt realisiert, d.h. an einer bestimmten Stelle festgemacht und
nicht in das theatrale Ganze eingebunden, wie dies in analoger Weise in den spi-
teren Stiicken inszeniert wird. Das entspricht der Besonderheit des fiinften Ak-
tes insgesamt: Der Schluss als Selbstauthebung des Dramas in seiner Illusions-
wirkung fithrt explizit aus der Dramaturgie heraus und erzeugt damit einen
Bruch zu einem bis dahin, von der Entwicklung betrachtet, eher ,konventionelle-
ren’ Drama, das partiell an die lessingsche Geradlinigkeit einer Miss Sara
Sampson erinnert.

2.3. Die Subjektfrage in der Familie Schroffenstein

Die dramaturgische Konstruktion des Subjekts in der Familie Schroffenstein ist in
Differenz zu den spiteren Dramen und vor dem Hintergrund des innerhalb ei-
nes insgesamt konventionelleren Rahmen angelegten Erstlings zu analysieren.
Dazwischen liegt eine nicht unbetrichtliche zeitliche Spanne, in die der erste
grof} angelegte Versuch am Guiskard fillt mit dem bekannten Diskurs iiber
Scheitern und Krise. Wihrend die hiufig konstatierten philosophischen Positio-
nen der Sprach- und Erkenntnisskepsis schon bezogen sind, zeigt sich die Dra-
maturgie des Trauerspiels noch weit entfernt von ihrer spiteren Form. Sie wird
erst durch die Lustspiele durchgehen, um sich dann in gewandelter Form in der
Pentbesilea zu prisentieren.

Die Frage der Verantwortung

In der gelenkten Figurenfithrung der Familie Schroffenstein stellt sich die Frage
nach der Verantwortung in besonderer Weise. Wie weit ist das Subjekt bestimmt
durch musterbildende Formierungen der Beobachtung, etwa im Getrieben-Sein
Ruperts aus seinen eigenen Konstruktionen heraus? Das ist eines der
Kleist’schen Themen, das hier entfaltet und zur Sprache gebracht wird, in kont-
rirer Weise zu den spiteren Dramen, wo nicht expliziert, sondern zur Entfaltung
der Fragen die Deutlichkeit reduziert wird. Analog zu den sonstigen Stiicken ist
die dramatische Bewegung selbst, wenn die fiir das biirgerliche Subjekt so ent-
scheidende Frage der Konstruktion von ,Autonomie‘ torpediert wird.'”® Wie das
Subjekt bei Kleist aus dem Sozialen und auch aus dessen Kontingenz sowie Un-

7> Vgl. Klotz 1985 und Klotz 1996.
7¢ Vgl. Reckwitz 2006, S. 188.
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durchschaubarkeit heraus als solches strukturiert wird, hilt Klaus Miiller-Salget
fiir die Erzihlungen wie folgt fest:

Primir sind also nicht die Charaktere; primir ist das Geschehen, dessen
Undurchschaubarkeit Kleist oft mit einer schon riicksichtslos ,unwahr-
scheinlichen® Zufilligkeit des Handlungsablaufs unterstreicht und das die
Personen vor die Aufgabe stellt, ,sie selbst zu werden, sich gegeniiber dem
Geschehen zu behaupten. (Miiller-Salget in SWB 3, S. 689)

Fiir die spiteren Dramen wird zu diskutieren sein, wie sehr dieses Selbst in der
Flucht besteht und sich tiber das aus der Formierung Gewordene durch Aufhe-
bung seiner Kongruenz hinwegsetzt, so dass es der Rezeption immer wieder ent-
gleitet. In der Familie Schroffenstein ist zunichst der konstruktive Anteil an der
Subjektivierung iiber die Interpretation ein sehr hoher. Auffillig ist, wie beson-
ders Rupert sein Selbst an der Linie seiner Interpretationen der sprachlich ver-
mittelten Ereignisse entlang verschiebt. Gleichzeitig sind die Figuren aber in ei-
ner fiir Kleist gleichsam untypischen Art und Weise, kontrastierend mit obigem
Zitat, bereits mit Einsetzen des Dramas Charaktere. So steht, etwas vereinfa-
chend zusammengefasst, dem emotional rachsiichtigen Rupert der reflektierte
Sylvester gegeniiber und in der bereits 6fter konstatierten Kreuzkonstellation'”’
der im Feld der Vorurteile agierenden Gertrude die um Lésung und echte Auf-
klirung bemiihte Eustache.

Neben der zitierten dufleren Strukturierung aus der Undurchschaubarkeit
heraus macht nicht nur Allemann in seinem dramaturgischen Modell, das die an-
tizipatorische Fixierung der Protagonisten analysiert, auf eine ,innere‘ Verfasst-
heit der Figuren aufmerksam, die sich iiber Kontingenz erhebt. Einer méglichen
traditionellen deterministischen Lesart, wie sie vielerorts antiken Helden zuge-
schrieben wird,"”® wire hier eine ,Bestimmtheit‘ entgegenzuhalten, die auf inter-
nalisierte oder schlichtweg im ,Inneren‘ des Subjekts anzusetzende Strukturen
verweist, die subjektformierend wirken und iiber jede dufiere Kontingenz hinweg
auf antizipierte ,Ziele* fokussieren. Fiir die Subjektfrage bei Kleist interessant ist,
wie sich diese beiden, sich zunichst einmal widersprechenden Wege in der Dra-
matik bzw. im Schreiben Kleists insgesamt verkniipfen, wie also seine fiktiven
Subjekte aus einem determinierenden Inneren der Figur und aus der dufleren so-
zialen Kontingenz formiert werden. In der Familie Schroffenstein wird relativ
deutlich vorgefiihrt, wie in der Produktion von Interpretation sich die Subjekt-
formationen verschieben.

Wenn dies bereits einige moderne Subjektvorstellungen zu iiberholen
scheint, ist dennoch auf den eklatanten Unterschied zu den spiteren Dramen

7 Von Hotho bereits 1827 beobachtet (vgl. ders. 1979, S. 16); als markanter Beleg
fiir die spiegelbildliche Kompositionsweise wird die Kreuzkonstellation u.a. genannt in Alle-
mann 2005, S. 54.

7% Dieser tritt Arbogast Schmitt mit iiberaus iiberzeugenden Argumenten entgegen,
s. Kapitel 1.
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hinzuweisen, wo diese ,einfachen® Vorfithrungen zugunsten eines komplexeren
Spiels aufgegeben werden, das in diesem Schwindel zu verorten ist, der entsteht,
wenn Subjekte versuchen, sich selbst zu sehen, Sprache auf sich selbst referiert
und das kognitive und korperliche Denken seinen Prozess auf sich selbst riick-
bezieht. In der extremen Verwobenheit des Kdthchens wird Offensichtlichkeit
prima facie entfernt sein, ebenso wie im Homburg die wesentlichen Reformie-
rungsprozesse seiner subjektivierten Identitit in nicht denotativ zuginglicher
Weise iiber eine groflartige Dramaturgie inszeniert werden. Ein anderer Hohe-
punkt des Komplexititsgrades eines nicht explizit diskutierten, aber durchge-
spielten Subjektformierungs, -verschiebungs- und -deutungsprozesses eines
fragwiirdig gewordenen ,Innen‘ und eines fragwiirdig gewordenen ,Auflen an
einer fragwiirdig gewordenen Grenze inmitten einer Phalanx von Sitzen scheint
in der Penthesilea erreicht. Von diesen komplexen Spielen der Theatralitit aus
betrachtet, erscheinen die Vorfithrungen der Produktion von Interpretation in
der Familie Schroffenstein als in einem konventionelleren Schema verankert.
Gleichzeitig sind aber, um dies zu wiederholen, riickblickend betrachtet, wesent-
liche Elemente der spiteren Dramaturgie bereits vorformiert.

2.4. Sylvesters Verstrickung in das Unbegreifliche

»Wer kann das Unbegreifliche begreifen?“ (Vs. 642), fragt der mit der ,Kriegser-
klirung® gegen sich konfrontierte Sylvester, um sofort das klirende Gesprich zu
suchen, das in diesem Drama immer wieder angestrebt wird, aber niemals statt-
findet."”” Im Hintergrund steht die Frage nach der Méglichkeit von Kommuni-
kation, um durch die Konfrontation mit dem Anderen aus den eigenen Kon-
struktionen herauszufinden — Sylvester méchte sich ,Licht verschaffen, / Und
sollt ich’s mir auch aus der Holle holen“ (Vs. 655 f.). Auch zwischen Ottokar
und Agnes konzentriert sich im Ubergang von retardierter Erleichterung iiber
das wechselseitige Sich-Erkennen'® zur gemeinsamen gedanklichen Entfaltung
der Problematik aus dem inszenierten Uberschwang heraus die in diesem Mo-

7% Fiir die auch in der Familie Schroffenstein durchgefithrte Mehrfachbestimmung der
Figuren ist wichtig, sich vor Augen zu halten, dass Sylvester bereits in II, 2 Helden akquirieren
(vgl. V5. 928 ff.) und in IV, 2 einen Uberraschungsangriff starten will (vgl. Vs. 2072 ff.).

"% Der Entwurf der Intimbeziehung in III, 1 steht in greifbarer Nihe zum Brief-
wechsel mit Wilhelmine von Zenge und seiner Aufforderung, sich von den Eltern zu 16sen, um
dem Geliebten bedingungslos zu folgen. Die iiberhaupt fiir Kleists Inszenierung von Intimbe-
ziehungen zu konstatierende Nihe zur soziologisch beschriebenen romantischen Praktik der
Liebe in Reckwitz 2006, 217-223 ist eindeutig, wo es etwa heif}t: ,,,Liebe‘ erweist sich als zent-
raler Ort, an dem sich ein romantisches Subjekt formiert, und Liebe liefert einen Fokus seiner
nach-biirgerlichen Selbsthermeneutik, die in seiner wie selbstverstindlichen Ausrichtung auf
die Intimsphire personlicher Beziehungen gleichzeitig in Kontinuitit zum biirgerlichen Sub-
jekt verbleibt und dabei zugleich die biirgerliche Empfindsamkeit iiber ithre — schon im biirger-
lichen Kontext selbst riskanten — Grenzen hinaustreibt® (ebd. S. 217 f.).
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ment freiwerdende Hoffnung darauf, die Konstruktionen aus sich selbst in ei-
nem Dialog zu beenden:

Wenn’s moglich wire, wenn die Viter sich

So gern, so leicht, wie wir, verstehen wollten!

— Ja kénnte man sie nur zusammen fithren!

Denn einzeln denkt nur jeder seinen einen

Gedanken, kim’ der andere hinzu,

Gleich gib’s den dritten, der uns fehlt.

— Und schuldlos, wie sie sind, miifit’ ohne Rede

Sogleich ein Aug’ das andere verstehen. ( Vs. 1421-1428)'®!

Man miisste sich nur begegnen und matteilen kénnen. Die Moglichkeit dieses Dia-
loges erweist sich mit Fortdauer des Spiels als illusionir, als Traum vom paradie-
sischen Zustand méglicher Kommunikation in Schuldlosigkeit,' in der die ihre
Wirklichkeit isoliert voneinander entwerfenden Subjekte sich auf der Ebene des
dritten, fehlenden Gedankens zu erreichen und zu erkennen vermégen. Ulrich
Fiilleborn hebt in seiner Analyse eines Spiels kaum mebr beberrschbarer Krifte des
Begehrens pointiert den dem Subjekt gegeniibertretenden Anderen als dritte
Form der Unzuginglichkeit hervor: ,Und auf der Grenze zwischen der Uner-
kennbarkeit transzendenter Wahrheiten und der Unberechenbarkeit der Zu-
fallswirklichkeit gibt es fiir die Figuren des Dramas vor allem die Unerkennbar-
keit des andern.“'®

Die sprachkritische Position in der Dichtung Kleists geht hier tiber die in
den Briefen formulierte Grenze der Mitteilbarkeit hinaus, wie sie fiir die Familie
Schroffenstein v.a. von Hinrich Seeba analysiert wurde.'™ Uber die kommunikati-
ve Funktion der Sprache werden in einem subjektiven Konstruktionsprozess aus
der eigenen Gefithlswelt heraus grissliche Gestalten erzeugt, die in einem inter-
subjektiven Prozess zur ,Kohle“ (Vs. 532) auf dem ,Dach des Nachbars®
(Vs. 533) mutieren. Sylvesters Vorwurf gegen Gertrude, mit dem er antizipie-
rend das Verhalten Ruperts erfasst, enthilt eine komplexe Reflexion einer etwas
vereinfacht als ,Vorurteilsbildung® auffassbaren Problematik. Fatal ist nicht nur,
sich in der Sprache nicht mitteilen zu kénnen, sondern ebenso das Wie des ge-

181 Auch hier findet sich also bereits die Konfrontation mit dem Tertium non datur,
wie es gerade in der Penthesileaforschung immer wieder Interesse erregt. Wichtig ist, wie Kleist
immer wieder solche sprachlichen Bilder reproduziert, die, isoliert betrachtet und als Aussage
genommen, den Blick auf seine Dramaturgie verstellen.

'® Gegen eine Reduktion der Familie Schroffenstein auf das Thema des ,Erbvertrages’,
gekniipft an die Rede vom verlorenen Paradies mit dem bekannten triadischen Schema im Hin-
tergrund, sei auf den Kontext verwiesen: Fiir Jeronimus sind dramaturgisch ,Wechselzustinde*
aus differenten Informationen zu organisieren. Vorgetragen wird die ,Erklirung® durch einen
Kirchenvogt (!) (vgl. Vs. 184-186), unmittelbar ankniipfend an ein ,blasphemisch® anmutendes
Eingangsbild (s. u.).

18 Filleborn 2007, S. 33.

1% Vgl. Seeba 1970, S. 85 mit Verkniipfung zu den bekannten sprachskeptischen Au-
Berungen in Kleists Brief an Ulrike vom 5.2.1801 sowie Seeba in SWB 1, S. 593.
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genseitigen Erreichens. Gezeigt wird, wie zunichst erzeugt wird, wogegen in der
Folge gekimpft wird:

Das MifStraun ist die schwarze Sucht der Seele,

Und Alles, auch das Schuldlos-Reine, zieht

Fiir’s kranke Aug’ die Tracht der Hélle an.

Das Nichts bedeutende, Gemeine, ganz

Alledgliche, spitzfiindig, wie zerstreute

Zwirnfiden, wird’s zu einem Bild gekniipft,
Das uns mit grifllichen Gestalten schreckt. (Vs. 515-521)

Das Erkennen des Anderen, etwa durch unmittelbare Begegnung, ist also nicht
durch Momentereignisse versperrt, sondern von langer Hand durch die Ge-
schichte voranschreitenden Misstrauens im Auge des Betrachters verunméglicht.
Die verzerrende Konstruktion der Realitit, wie sie in Rupert thren Hohepunkt
findet, entfaltet sich in Warwand'® ebenso wie in Rossitz, fithrt unmittelbar zur
Steinigung des Boten wie letztlich die ,iibereilte’ Interpretation Sylvesters fiir
seine Tragddie verantwortlich wird. Selbst seine tiber weite Strecken skeptische
Position und das Wissen um die Gefahr der voreilig zu einem Bild gekniipften
Wahrnehmungen vermag ihn nicht vor diesem ,Schicksal‘ zu bewahren.

Sylvesters Wissen kann die sich aus den Interpretationen entfaltende Dy-
namik der Ereignisse nicht dndern. Kleist realisiert die oben zitierte Rede von der
»Iracht der Holle®, die das ,kranke Auge“ selbst im ,Schuldlos-Reinen® er-
kennt, in der Reaktion Ruperts am Ausgang der ersten Szene des vierten Aktes:
Sylvesters Freisprechen und Verzeihen wird ihm zur List, zur Vollendung des
Bubenstiickes (vgl. Vs. 1955-1957) und die Rede Eustaches vom Opfer des Jero-
nimus, vom Zeichen Gottes in der Liebe der Kinder, endet in der Suche nach
seinem bdsen Geist, dem Vollstrecker Santing. Rupert ist allen Bemithungen uner-
reichbar geworden, jegliches Verhalten von Sylvester wird in seine Wirklichkeit
integriert, zu der keine Alternativen denkbar sind:

Verdacht
Ist’s nicht in mir, es ist Gewif$heit, Warum
Meinst Du, hitt’ er mir wohl verziehen, da
Der Anschein doch so grof, als nur, damit
Ich gleich gefillig mich erweise? (Vs. 1959-1963)

Rupert wird hier von Kleist ausschliefllich in der von thm erzeugten Wirklichkeit
bewegt, die erst nach dem Aufbruch mit Santing ins Gebirge in sich zusammen-
brechen wird."®® Dass Rupert sich in dieser Wirklichkeit bewegt und von ihr be-
wegt wird, also nicht etwa willkiirlich Zeichen zur Konstruktion von Realitit or-

' Wie sie sich genau entfaltet, erscheint gemif§ der ,realistischen‘ Konzeption als
nicht rekonstruierbar. Der Rezipient erfihrt, dass Gertrude darin verwickelt ist und dass sich
Gedanken wie ein Lauffeuer verbreiten.

"% Vgl. den Blick Ruperts in den Spiegel (s.u.).
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ganisiert,"” wie dies Herrmann zur Produktion eines von Hass getragenen Be-
fretungskrieges gegen die romische Herrschaft vorfithren wird, betont bereits die
Thematisierung der Frage des Betrugs in Szene II, 2: Spricht Gertrude vom
steuflische[n] Betrug® (Vs. 996), dem Jeronimus unterlag, so verdeutlicht fiir
Sylvester die unbegreifliche Anordnung der Zeichen, die nur durch ein Gesprich
mit Rupert zu kliren wire (vgl. Vs. 1021 {.), dass es sich eben nicht um einen Be-
trug handelt (vgl. Vs. 1014). Gleichwohl wird er mit diesem Wissen ebenso we-
nig Gertrude erreichen wie Eustache in IV, 1 Rupert. In der mit den Figuren
Gertrude und Rupert entworfenen Realitit ist gerade der Betrug des Anderen,
die List und absichtliche Filschung, ein absolutes Konstituens.

Nicht nur wegen der innerhalb der Kreuzkonstellation (s.0.) fir Warwand
verwandt konzipierten Gertrude ist Rupert keine singulire Figur: Er reprisen-
tiert in ausformulierter und subjektivierter Form, was sich in Rossitz und War-
wand ereignet und tiber Sylvester dem ,,Pébel“ (Vs. 531) zugeschrieben wird: die
Diskreditierung und Vernichtung des Anderen aus der eigenen Kreation der
Wirklichkeit heraus, die sich in einem gegenseitigen Versichern der entworfenen
Realitit zuspitzt, wie es bereits in der Eingangsszene im gemeinsamen, von Ru-
pert betriebenen Racheschwur auf die Hostie vorgefiihrt wird.

Kleist erweist sich nicht nur wiederholt als der von Brecht im Bezug auf den
Guiskard erkannte meisterhafter Dramaturg von Massenszenen,' sondern er
weifl auch offensichtlich sehr genau iiber die Psychodynamik der Masse Be-
scheid. Das wird sich an der Herrmannsschlacht ebenso verdeutlichen wie im
Erdbeben in Chili, das iiber das destruktive Potential der zeichenhaft organisier-
ten Auslegung mit der Familie Schroffenstein in Beziehung steht. Mordende Mas-
sen als Kernerfahrung Schillers fiir die Konzeption des idsthetischen Menschen
sind ein bekannter Topos, ebenso wie etwa der mogliche Einfluss der Glocke auf
die Penthesilea.'” Kleist geht nicht den Weg zur dsthetischen Erziehung; er zeigt
das Entstehen von Gewalt im Subjekt gleichsam anatomisch und ist dabei zu-
mindest in den ersten vier Aufziigen des Erstlingsdramas einer aufklirerischen
Transparenz verbunden.

2.5. Ruperts Begegnung mit dem Teufel

Das Stimmungsbild, mit dem Kleist sein dramaturgisches Schaffen beginnt, ist in
mehrfacher Hinsicht bezeichnend. Im durch Musik begleiteten Chorgesang nach
dem Ende der Messe in der Kapelle entsteht die Spannung zwischen dem aus
Glanz und Engel entworfenen atmosphirischen Bild erhabener Sprache und der

' Als Hintergrundfrage dringen sich bereits hier Alkmenes beriihmte Worte ge-
geniiber Jupiter auf: ,Kann man auch Unwillkiirliches verschulden?* (Vs. 1455).

¥ Vgl. Sembdner 1997, Nr. 501, S. 444.

' Vel. etwa Grathoff 1994 oder Pfeiffer 2007 S. 45 f., wobei hier weder Grathoffs
idealistische Bewabrungsthese noch Pleiffers emanzipationskritische Haltung den ambivalenten
Bewegungen Schillers, wie sie sich dann in den Asthetischen Briefen zeigen, gerecht wird.
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durch den Refrain der Jiinglinge: ,Rache! Rache! Rache! schwéren wir® (Vs. 10),
gesteigerten Rede vom Kindlein mit den faltig blutigen Hindlein, dem der Stahl
des Morders seine Bitte um Liebe beantwortete, und das nun im Sarg ausgelitten
hat (vgl. Vs. 14-19). Die evozierte Reinheit des Kindes, das dem Anschein nach
Opfer der Gewalt wurde, tritt in den Kontext des diskursiv produzierten Verlan-
gens nach ,Gegengewalt“. Wie eine sprach-musikalische Sakralisierung gnaden-
loser Realitit liest sich dieser Einstieg, dessen theatrale Umsetzung in eben die-
ser schroffen Gegensitzlichkeit dem Rezipienten vor die Augen einer inneren
Bithne tritt.'”

Es ist Rupert, den Kleist in einer anhaltenden Forcierung des Rituals die
Familientragédie iiber die Verbindung von Religion und Gewalt mit dem Rache-
schwur auf die Hostie initiierten lisst. Ottokar wird an anderer Stelle von ,,blin-
de[r] Rachsucht“ (Vs. 1440) sprechen, aber hier wird er zunichst das ,Mérder-
haus[.] Sylvesters® (Vs. 35) zu verfluchen haben, bevor er das Abendmahl emp-
fingt. Eustache wird dazu angehalten, ithre Rache Kraft des Gebets zu vollziehen,
wenn ihre Frage: ,O Gott! Wie soll ein Weib sich richen?“ (Vs. 38) mit den
Worten beantwortet wird: ,In / Gedanken. Wiirge / Sie betend“ (Vs 38 f.)."”!
Insgesamt wird im Gesamtkontext des von Rupert inszenierten Racheschwurs
auf die Hostie ein Bild des religiosen Subjekts gezeichnet, das als Kontrast zu
vergegenwirtigen ist, wenn die Sakralisierung der Agnes sowohl im christlichen
als auch im antiken Kontext'” oder das Spiel mit religidser Motivik in der
Schluss-Szene vollzogen wird.'” Religiose Symbolik ist in Kleists Dramaturgie
als ein weites Feld zum einen hochgradig prisent, zum anderen eindeutig iiber-
determiniert und entzieht sich so einer denotierenden Interpretation. Kleists
Produktion eindrucksvoller Gedanken- und Kérperbilder eréffnet assoziative
Denkriume, die sich auch im Einzeldrama nicht zu einem Gesamtbild schliefien,
obgleich sie jenseits der Beliebigkeit anzusiedeln sind: Religion verbindet sich
mit Gewalt, aber auch mit Mystik und keine ordnende Autoren-Instanz ent-
scheidet, welche der beiden tiber den konnotativen Bildraum der Figuren erzeug-
ten Versionen die ,letztlich giiltige* Leseweise darstellt.

So einprigsam von seiner Wirkung her dieses Eréffnungsbild gestaltet ist
und so wichtig diese erste Skizzierung Ruperts ist, entfaltet sich seine volle Rele-
vanz fir das Thema dieser Arbeit erst in der auf Eustaches Empfangen des

Abendmahls folgenden Klage Ruperts iiber die gewordene Widernatur, die

193

1% Das Potential dieser Eingangschére fiir Transformation auf der Bithne, das durch
die exakte sprachrhythmische Aufnahme christlicher Sakralgesinge im Kontrast zum transgre-
dierenden Inhalt entsteht, gehort zweifellos zu den dramatischen Héhepunkten der Familie
Schroffenstein.

P! Allerdings schworen de facto in dieser Szene nur Ottokar und Rupert.

"2 Fiir den in der Forschung bereits 6fter festgestellten Bezug zur Venus vgl.
Vs. 289 f.

1% Gerade auch im religids-symbolischen Kontext ist es wichtig, die ,Doppelbédig-
keit® (s. Punkt 1.1.) als dramaturgisches Prinzip Kleist stets prisent zu haben, um nicht ,blind°
einem der ausgelegten Fiden zu folgen.
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Tierhaftigkeit des Menschen, in der er (implizit) antizipierend sich selbst als ge-
dachtes Gegeniiber anklagt, wodurch eine der ,Tragddien® des Subjekts ausge-
driickt wird. Von Projektion avant la lettre zu sprechen, wire zu ,einfach‘. Mit
Ruperts ungewollter Selbstcharakterisierung wird das als gerechtfertigt angese-
hen, und noch immer ist die Religion in der konnotativen Wirklichkeit prisent,
was einem imaginierten, durch den Anderen verursachten Bésen auf gleicher
Ebene antwortet:

Doch nichts mehr von Natur.

Ein hold ergétzend Mirchen ist’s der Kindheit,
Der Menschheit von den Dichtern, ihren Ammen,
Erzihlt. Vertrauen, Unschuld, Treue, Liebe,
Religion, der Gétter Furcht sind wie

Die Tiere, welche reden. — Selbst das Band,

Das heilige der Blutsverwandtschaft rifs,

Und Vettern, Kinder eines Vaters, zielen,

Mit Dolchen zielen sie auf ihre Briiste.

Ja sieh, die letzte Menschenregung fiir

Das Wesen in der Wiege ist erloschen.

Man spricht von Wélfen, welche Kinder siugten,
Von Lowen, die das Einzige der Mutter
Verschonten. (Vs. 42-55)'%

Die Bedeutung der Rede vom unschuldigen ,,Wesen in der Wiege im christlichen
Kontext ist bekannt. Mit der Interpretation der vorgefundenen Zeichen als Mord
an Peter und dem damit konstruierten Erlischen der letzten menschlichen Regung
auf Seite Sylvesters beginnt die Formierung und Verschiebung der Identitit Ru-
perts iiber das entworfene Bild des Anderen, das ihn iiber das Zerrbild des Teu-
fels'”® zur Affinitit mit dem Wahn'*® fithren wird, wenn er faktisch selbst diese

" Er nennt’s Vernunft und braucht’s allein, / Nur tierischer als jedes Tier zu sein®

(Faust, Vs. 285 £.). Der zweite Vers des zitierten ,mephistophelischen® Zynismus prizisiert Ru-
perts Klage, die mit der ,Natur* des Menschen ins Gericht geht. Der ,kleine Gott (ebd.,
Vs. 281) der Renaissance ist mit Ruperts Rede zum ,Ungeheuer® geworden, von Gottgleichheit
des Menschen ist in diesem mit christlichen Zitaten durchsetzten Drama nichts zu spiiren, es
sei denn in der pervertierten Form des Rachegottes. Mit Natur im Kontrast zu ,gesellschaftli-
cher Unnatur® vor dem Hintergrund Rousseaus beschiftigt sich u.a. Jochen Schmidt, der Ru-
pert als den Reprisentanten der ,Herrschafts-, Unterdriickungs- und Entrechtungsverhiltnis-
se[.]“ versteht (Schmidt 2003, S. 60). Miiller-Salget verweist auf die doppelte Bedeutung der
Natur als Ort der Flucht, aber auch als Ort der Tragddie: ,Das Gebirge erscheint von daher, im
Gegensatz zu den beiden Burgen, als der gesellschaftsfreie, natiirliche, nahezu idyllische Orrt,
an dem der lebensfeindliche Antagonismus der Familienfehde nicht gilt. Im Gebirge aber ist
auch Ottokars kleiner Bruder Peter umgekommen [...] und in der Gebirgshéhle, die als Liebes-
grotte hitte dienen sollen, werden am Schluss Agnes und Ottokar erschlagen. Schon diese Po-
lyvalenz des Ortes ,Gebirge‘ macht aufmerksam auf die Mehrdeutigkeit alles Seienden und al-
len Geschehens, die ein Thema des Stiicks ist: ... (Miiller-Salget 2002, S. 145).

' In der bereits mehrfach erwihnten Konfrontation mit sich im Spiegel (vgl.
Vs. 2229 £.).
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antizipierende Rede noch iiberbieten und sein eigenes Kind mit dem Schwert t5-
ten wird. Spitestens ab dem Moment, wenn Rupert kein Wort von Eustache
mehr erreicht, sie sein geahntes Vorhaben als ,fiir einen Teufel fast zu boshaft*
(Vs. 2011) charakterisiert und er gleichsam voranschreiten muss in seiner ver-
nichtenden Wirklichkeit, vollzieht sich seine antizipatorische Ankiindigung der
Loslésung von jeglicher menschlichen Regung, die eben das Produkt seiner eige-
nen Konstruktionen darstellt.

Sein Weg wird dabei der eines Getriebenen sein, der sich in der Grenzenlo-
sigkeit und Radikalisierung des Verdachts von seinen Konstruktionen und von
seinem ,bésen Geist® (verkdrpert durch den ihm bedingungslos ergebenen San-
ting) nicht mehr zu l6sen vermag, bis es tiber das Nicht-Verstehen, das schon die
Tat begleitet, zur letztlichen Auflgsung der aus dem Vorfall formierten Selbst-
beziiglichkeit kommt und er in einer allerdings bereits zur Farce gewordenen
Szenerie Sylvester die Hand reicht. In seiner fiir Kleists Verhiltnisse eher linear
anmutenden Entwicklung erfolgt eine Transformation der Figur: Vom vermeint-
lich Erkennenden und bestimmt Handelnden, von der See, die das Schiff trigt
(vgl. Vs. 1454), wird er zum aus eigener Perspektive Ge-Formten durch den An-
deren, was wiederum seiner Konzeption des Anderen entspricht. Auch hier ist
eine fiir Subjektbeziehungen zentrale Stelle des Dramas herauszuheben. Wenn-
gleich Rupert sich als Morder aus sich heraus erzeugt, aus seiner Interpretation
der Zeichen, bindet er das aufkommende Gefiihl der eigenen moralischen Ver-
werflichkeit an den Anderen: Es ist Sylvester, der ihn ,hisslich’, der thn zum
Mérder (von Jeronimus) gemacht hat. Es ist dieser Punkt, der entscheidend fiir
die weitere Formierung seines Selbst wird und der Kleists Einsicht in psychische
Prozesse demonstriert:'”” ,Und wer hat mich so hifllich / Gemacht? O hassen
will ich thn. = (Vs. 1922 {.). Der Hass entsteht aus dem Gefiihl der Hisslichketit,
aus einer in dieser zunehmend sich mit Widerspriichen verbindenden Getrieben-
heit entstandenen Ablehnung des imaginir durch Sylvester verformten Selbst.'”®

Die mit Rupert begegnende Priformierung der Wirklichkeitskonstruktion
des Subjekts aus seinem Sehen-Wollen wird iiber Jeronimus an einer bedeutsa-
men Stelle des Dramas verdeutlicht, wenn Eustache gesteht, das selbst der Ver-
dacht Ruperts sich nur auf das eine von dem Gefolterten geduflerte Wort ,Sylves-

% Die fiir Kleists Dramaturgie bekanntlich wichtige Frage der ,Bewusstseinstrans-
formationen® ist nicht nur fiir Johann und Rupert, sondern auch fiir Sylvester mit der Rede
vom zum Urquell (Gott) zuriickgekehrten Geist wichtig (vgl. Vs. 899 f.), die als sprachliches
Bild auf die Rede von den ,flatterhaften® Reisen des Geistes in ,fernen Glanzgefilden (Penthe-
silea, Vs. 1539) vorausdeutet.

7 Die eben, wie oben ausgefiihrt, in diesem Drama offen artikuliert und in der Folge
umso virtuoser inszeniert wird, wohl auch, weil durch Beschreibung weniger ,inszenatorische
Erkenntnisse zu erzielen sind.

% Jochen Schmidt sieht als einen Kern des Dramas die Zerriittung aller menschlichen
Beziehungen, Ruperts zunehmende Selbstentfremdung und Selbstzerstérung (vgl. Schmidt
2003, S. 61).
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ter* griindet. Die Deutung der Zeichen erfolgt aus dem Horizont des Deutenden
heraus, dessen Konstruktion durch seine Antizipationen priformiert ist:

Jeronimus.
Selbst Rupert? Ei, wenn’s nur dies Wort bedurfte,
So wufite er’s wohl schon vorher, nicht wahr?

So halb und halb?
Eustache. Gewifd hat er’s vorher
Geahndet. —

Jeronimus.  Wirklich? Nun so war auch wohl
Dies Wort nicht nétig, und ihr hittet Euch
Mit einem Blick geniigt.

Eustache. Ach, mir hat’s nie
Geniigt — doch mufl die Flagge weh’n wohin
Der Wind."” (Vs. 1631-1638)

Interessant an dieser Stelle ist sich zu vergegenwirtigen, dass Jeronimus selbst
wiederholt dem Anschein der Zeichen erliegt. Sein auch durch seine Position als
,Dritter* bedingtes Schwanken an einschneidenden Stellen in der Entwicklung
des Dramas endet erst mit dem Hinweis Sylvesters auf die immanente Logik der
Vorurteilsproduktion: ,Dann freilich bin auch ich ein Mérder (Vs. 1211), den
er im Gesprich mit Eustache (vgl. Vs. 1643 {.) aufgreift. Davor war er den Weg
vom Verteidiger Warwands gegen die tollkithne Febde (vgl. Vs. 100-104) iber
den Ankliger gegen den Mdrder Sylvester (vgl. Vs. 379 und Vs. 683) zum Ver-
dacht des Vortiuschens eines Mordes zur geschickten Nutzung des Erbvertrages
(vgl. Vs. 1186) gegangen.*”

2.6. Ottokar und Agnes: die Liebestragodie

Die Figur Ottokars, dessen wetterleuchtende Augen (vgl. Vs. 695) auf Wetter
vom Strahl vorausweisen, wird in verschiedenen Positionen erfasst: Neben der
Loyalitit zu seinem Vater und dem Unbedingtheitsanspruch der gegenseitigen
Liebe mit Agnes fiihrt ihn die gleichzeitige An- und Abwesenheit wihrend des
Kleidertausches iiber die Eindeutigkeit der eine Idee reprisentierenden Figur
hinaus, die ansonsten die Familie Schroffenstein mit bestimmt (s.o.).

In der dreifachen Bezogenheit auf Barnabe und die vor der Hohle warten-
den Rupert und Santing, auf Agnes und die Inszenierung der Hochzeitsnacht
sowie auf die eigene, nicht verbalisierte Strategie zwischen Rettung und Selbst-

' Eustache verwendet fiir die Charakterisierung Ruperts das Bild des die Flagge be-
wegenden Windes so wie Ottokar zuvor die Metapher der das Schiff tragenden See (vgl.
Vs. 1454).

% Dabei schwankt er auf bezeichnende Weise gegeniiber Ottokar, dessen Liebe zu
Agnes er andeuten will, um ihn dann aufgrund des Racheschwurs in den Kontext der nicht zu
trauenden Schlange zu stellen (vgl. Vs. 1114 f.).
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opferung®" wird die Szenerie des Kleidertausches zu einem fiir Kleists kiinftige
Dramaturgie spezifischen, komplexen dramatischen Bild, in dem ein Subjekt
mehrfach prisent aus mehreren Zentren agiert, ohne dass sein Handeln in letzter
Konsequenz semantisch denotierbar wire und ohne dass es sich in Beliebigkeit
und Verritselung der Wirklichkeit aufldsen wiirde. Der Moment verdichtet sich
zu einem illusioniren Spiel und tritt aus der dramatischen Bewegung heraus.
Diese bezeichnende Spannung fehlt in der fiir die Liebestragddie zentralen ersten
Szene des dritten Aufzugs, da die Uberwindung des Misstrauens und das Erken-
nen des Anderen, das den Schliissel zur Erkenntnis der Zeichen darstellt, einer
klaren Struktur folgt, die noch kein komprimiertes Bild darstellt.*

Ottokar nimmt wihrend des Spiels ithrer Hochzeit zwar nicht die Identitit
von Agnes an, aber er beobachtet ithr (imaginiertes) Verhalten innerhalb seiner
Inszenierung. Diese dient vordergriindig der Erméglichung des Kleidertausches,
der Rettung von Agnes aus der vor der Héhle wartenden und hereinbrechenden
Gefahr, wird aber auch zur einzigen Moglichkeit des Gliicks: im theatralen Spiel
der méglichen Vereinigung liebender Subjekte, in dem absolutes Erkennen in
unverschleierter Schonheit stattfinden kann, bedroht allerdings durchgingig vom
Hereinbrechen der vor dem Eingang lauernden Realitit, aus der heraus der Akt
seine unmittelbare Motivation bezieht.

Die Figur Ottokars ist partiell in einen, wie bereits gesagt, fiir Kleist untypi-
schen Prozess der Entwicklung integriert, etwa wenn seine anfingliche Position
des ,Wissens” um die Schuld Sylvesters durch die Konfrontation mit Agnes
transformiert wird. Sein Versuch, die Lésung in der Aufklirung der Ereignisse
und der Entwurzelung des Vorurteils zu suchen (vgl. Vs. 1477 {f.), entstammt
gleichsam einem mit Agnes gemeinsam durchlaufenen, klar geschilderten Er-
kenntnisprozess der Irrtiimer. Gleichzeitig weist Ottokar allerdings als polyseme
und nicht mehr in einer Idee aufzulésende Figur’® am deutlichsten auf die spite-
re Subjektkonstruktion in der Kleist’schen Dramaturgie voraus. Bereits in der
ersten Szene des Dramas kommt es in der Auseinandersetzung mit Jeronimus zu
einer erst retrospektiv analysierbaren Rithrung Ottokars, in der sich seine Bezo-
genheit nach auflen und innen verschrinkt und sich in dieser Differenz und
wechselseitigen Durchdringung von Innen- und Auflenraum des Subjekts die
von Kleist zentrierte Problematik der Kommunikation, das Unsagbare, entfaltet:

" Der Plan zur Rettung wird in Vs. 2427-2429 erértert. Eine intendierte Selbstopfe-
rung ist nicht zwingend konzipiert, vom Ende her: ,Es ist — / Gelungen. — Flieh!“ (Vs. 2557 {.),
allerdings ebenso méglich wie die Intention zur Flucht: Die Zeichen sind in der Polysemie fiir
die Rezipienten triigerisch organisiert.

2 Hier entfaltet sich in explizierter Form die Problematik der Kleist’schen Grenze
des unbedingten Vertrauens.

% Vel. etwa den nicht zu monosemierenden Hintergrund von Vs. 750: ,Mein Gott,
so brauch’ ich Dich ja nicht zu morden!*. Ein kurz aufblitzender Gedanke mit in der Figur
verborgenem Kontext, der in der Folge wieder zuriickgenommen und im Stiick nicht weiter
thematisiert wird. Etwas dem Rezipienten zur Deutung vorzusetzen, das diesem immer wieder
knapp entgleitet: das ist eines der wesentlichen Elemente der dramaturgischen Kunst Kleists.
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Ottokar zerstreut. Wie sagst Du, Jeronimus?
Jeronimus.

Ich weiff, was Dich so zih macht in dem Argwohn.
S’ist wahr, und niemals werd ich’s leugnen, ja,

Ich hatt’ das Midel mir zum Weib erkoren.

Doch eh’ ich je mit Mérdern mich verschwigre,
Zerbreche mir die Henkershand das Wappen.

Ottokar fillt Jeronimus plotzlich um den Hals.
Jeronimus. Was ist Dir, Ottokar? Was hat so plotzlich
Dich und so tief bewegt?

Ottokar Gib Deine Hand,
Verzeihn sei Alles.
Jeronimus. — Trinen? Warum Trinen?

Ottokar. Lafy mich, ich mufl hinaus in’s Freie. (Vs. 375-384)

Offenkundig ist, dass Jeronimus den sich thm erst langsam zuwendenden Otto-
kar in diesem Moment nicht im vollen Sinne des Wortes verstehen kann.”* Das
Gesprich wird sichtbar in einem Nebeneinander gefithrt, das die gleichzeitige
Bezogenheit auf die eigene Konstruktion der Redesituation in der gegenseitigen
Prisentation und Interpretation von Zeichen verdeutlicht. Die vorangegangene
entschuldigende Rechtfertigung des Jeronimus wurde von Ottokar offensicht-
lich nicht bemerkt, was Jeronimus als intendiert auffasst (,Ich weif}, was Dich so
zih macht in dem Argwohn®) und die Rechtfertigung um den fiir ihn als kritisch
aufgefassten und fiir Ottokar aus zu den von Jeronimus angenommenen fast
kontriren Griinden wirklich relevanten Punkt erginzt, er werde Agnes nicht
chelichen. Die Gemiitsbewegung Ottokars®® zielt nach innen und nach auflen,
die Bewegung und die Trinen, die dufleren Zeichen werden genannt, aber er ist
in diesen Emotionen nicht nur getrennt von Jeronimus, sondern auch vom Rezi-
pienten, dem kein Einblick in sein Inneres gewihrt wird.*® Denotierbar ist diese
Bewegtheit in letzter Konsequenz nicht, im konnotativen Raum steht neben ei-
ner wahrscheinlichen Erleichterung u.a. auch die Frage der ithm moglichen Posi-
tion zu Agnes/Maria vor dem Hintergrund des vom Vater abgetrotzten Rache-
schwurs gegeniiber dem Mdrderbaus Sylvesters.* Dass Ottokar nach dieser hef-
tigen Gefithlsregung ins Freie zielt, verstirkt die (ambivalente) Funktion der
Natur (s.0.) und wird selbst zum unbestimmten Zeichen eines nicht zugingli-

chen Affekts.

% Vel. zu dieser Stelle: ,Die Kommunikation zwischen seiner Umwelt und dem
Helden ist in diesem kritischen Augenblick unterbrochen, er sieht nur noch sein Ziel“ (Alle-
mann 2005, S. 73).

% Bezeichnend in dieser Szene ist auch das in der Regieanweisung festgeschriebene
Zerstrente Ottokars in einer gewissen Position des sozialen Isoliert-Seins.

2% Vgl. Fischer-Lichte zu Kleists Aufhebung des klassischen Dramas in Kapitel 7.

7 Es ist indirekt vermittelt, dass Jeronimus den Schleier in Ottokars Hand sieht (vgl.
Vs. 1108). Ottokar hat soeben von Agnes’ Identitit erfahren. In Jeronimus kénnte er u.a. einen
Verbiindeten sehen, dem ebenfalls der Weg zu Agnes versperrt ist. Die Ambivalenz wird nicht
aufgehoben.
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2.7. ,What’s in a name?*

Die Problematik des Namens®®, der Disput iiber die familiire Grenzen iiber-
schreitende Liebe, die Kleist auch in seinen Briefen an Wilhelmine von Zenge
behandelt*” und die der zentralen Vorlage des Stiicks entstammt, entfaltet sich
dort in II, 1, wenn Julia Romeo an der Stelle seines Namens, der ihm nur dufler-
lich zugehért, ihr ganzes Ich, ,all myself, anbietet.”'® Die an Romeo und Julia
erinnernde Totalitit der Liebesbeziehung ist fir die Familie Schroffenstein be-
deutsam. Das Spiel um Identitit und Referentialitit des Namens, das hier immer
wieder angedeutet ist, wird im Amphitryon und in der Penthesilea fortgesetzt.*"!

2.8. Schlussbemerkung zur Familie Schroffenstein

Im Kithchen wird ganz eindeutig das aus dem Inneren der Protagonistin emanie-
rende ungeheure Verhalten fixiert, die Figur Guiskards wird auf die Spannung
der Pestfrage hin entworfen, in der Pentbesilea ist von Anfang an und umfassend
kommentiert ihr Ritsel in den Mittelpunkt geriickt, den Homburg bestimmt die
durchdringende Ritselhaftigkeit zwischen Protagonist und Umgebung in der
umklammernden Symmetrie zwischen Anfang und Ende und auch die beiden
Lustspiele kreisen immer wieder um ihr zentrales Geschehen. Die Familie
Schroffenstein ist hier insofern anders entworfen, als sich der Vorfall als ,Verse-
hen® klirt*"? und die wesentlichen Inhalte offen liegen. Sie werden in der Schluss-
Szene in eine Farce verwandelt, aber es wird iiber das Ende des Spiels kein Ritsel
weitertransportiert; die Mehrdeutigkeit bleibt in einem konventionelleren Rah-
men und ist noch nicht durchgingig als kleistspezifisch polyseme Konstruktion
zugegen.

%S, auch Kapitel 4, 5 und 7.

* Vgl. v.a. den Brief vom 2.12.1801, wo Kleist schreibt: ,, Sind nicht fast alle Téchter
in demselben Falle, und folgen sie nicht doch, so schwer es ihnen auch scheint, dem weisen
Spruche aus der Bibel: Du sollst Vater u Mutter verlassen u Deinem Manne anhangen? Wenn
du mich nur wahrhaft liebst, wenn Du nur wahrhaft bei mir gliicklich zu werden hoffst —
(SWB 4, S. 284).

1 Der Kontext lautet: ,Romeo, doff thy name, / And for thy name, which is no part
of thee, / Take all myself* (Act I, Sc. 1, Vs. 89 ff.). Shakespeare wird zitiert nach The London
Shakespeare 1958.

21S, die jeweiligen Kapitel.

2 Das ,Verschen® in der Familie Schroffenstein ist deutlich vom ,Versehen® in der
Penthesilea zu unterscheiden (s. Kapitel 5.).
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3. Der zerbrochne Krug oder die listenreiche
Verfluchung des Unterleibs

Der auf metaphorischer Ebene antizipierende Traum Adams tiber die Verdoppe-
lung des Subjekts in dem sich selbst als Angeklagtem gegeniiberstehenden Rich-
ter bietet die erste herausragende dramaturgische Durchbrechung dramatischer
Fiktion und dramatischer Realitit im Werk Kleists, wenn auf der Ebene des
Lustspiels angedeutet ist, was sowohl im Kdthchen als auch im Homburg’" als
Hereinbrechen der Imagination in die Realitit und vice versa das dramatische
Spiel prigend strukturieren wird:

Adam. — Mir triumt’, es hitt’ ein Kliger mich ergriffen,
Und schleppte vor den Richtstuhl mich; und ich,

Ich sifle gleichwohl auf dem Richtstuhl dort,

Und schilt’ und hunzt’ und schlingelte mich herunter,
Und judiziert” den Hals ins Eisen mir.

Licht. Wie? Thr euch selbst?

Adam. So wahr ich ehrlich bin.
Drauf wurden Beide wir zu Eins, und flohn,

Und muflten in den Fichten iibernachten. (Vs. 269-276)

Noch vor dieser Traumschilderung nihert sich die Szenerie des ersten Auftritts
von mehreren Seiten dem zu untersuchenden Ereignis, das Adam in die Position
des Titers fithren und vom Richtstuhl entfernen wird: zunichst tiber Adams
eindeutige korperliche Zeichen seines Falls aus dem Straucheln tiber sich selbst
(vgl. Vs. 3-5) im Kontext der von Licht genannten Wege der Siinde und der
Schliipfrigkeir (vgl. Vs. 24 und 29) sowie iber das Lichischeue des néchtlichen
Schwanks (vgl. Vs. 154 £.), das von Adam in der Spannung zwischen 6ffentlicher
Rolle und erforderlicher moralischer Integritit vorgetragen wird: ,,Mein Seel! Es
ist kein Grund, warum ein Richter, / Wenn er nicht auf dem Richtstuhl sitzt, /
Soll gravititisch, wie ein Eisbir, sein“ (Vs. 156-158); in der Folge wird die expo-
sitorische Anniherung fortgesetzt iiber die Andersartigkeit des neuen Gerichts-
rates gegeniiber dem alten (vgl. Vs. 94 1.), den Bericht tiber die Ereignisse des
mit dem nackten Leben davongekommenen Richters in Holla (vgl. Vs. 114) und
die Aufforderung zum Freundschaftsdienst an Licht im Sinne von manus manum
lavat (vgl. Vs. 128-133) gleichsam als intendierte, von Licht zuriickgewiesene
,Verbriidderung® (Gevatterisierung).*"*

In dieser sehr dichten, sprachgewaltigen Exposition des Lustspiels mit ihren

scharfen Sprach-Bildern®" ist neben dem ,Witz‘, der stets auch mit der Erbirm-

1S, die betreffenden Kapitel

?* Die Zuriickweisung erfolgt mehrdeutig und ist durchaus in dem Kontext zu lesen,
dass es Licht ist, der Adam gleichsam an der Hand ins Verderben fiihrt, ohne viel sagen zu
miissen. Adam nennt ihn in der Folge zunichst durchgingig ,Gevatter*.

> Ein Verschwinden der Bilder zugunsten des sprachlichen Textes konstatiert Mo-
nika Schmitz-Emans (vgl. dies. 2002, S. 60), die, semiotisch gewendet, das meist aus dem Ma-
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lichkeit dieser verunstalteten Dorfrichterfigur und ihres Begehrens agiert, das
Hereinbrechen des depotenzierten Tragischen*® als struktureller Rahmen zuge-
gen, in den das Ereignis integriert werden wird. Die ,Mise en forme* erfolgt vor
dem Hintergrund einer durchaus bissigen Gerichtssatire tiber den Selbstmord-
versuch des zuvor revidierten Richters von Holla.

3.1. Dimensionen des Zerbrochnen Krugs

Dramaturgisch etabliert sich mit dem Krug das analytische Verfahren Kleists auf
dem Hintergrund des fiir die Subjektformationen bedeutsamen sophokleischen
Odipus, worauf Kleist in den folgenden Dramen sowie auch in den Erzihlungen
immer wieder in neuen Variationen zuriickgreifen wird, um dadurch vielschich-
tige Spielriume zu erdffnen,”"” wobei es gegeniiber der Familie Schroffenstein
eindeutig zu einer komplexeren Fassung und Zentralisierung der analytischen
Methode kommt. Die Aufnahme der Odipus-Thematik erfolgt sowohl struktu-
rell als auch inhaltlich, so etwa im Kontext des Ritsels der Sphinx, wenn die Fa-
cetten der Selbsterkenntnis, der Selbstverschleierung und der ungewollten
Selbstentschleierung betrachtet werden, die im Zerbrochnen Krug lustspielhaft
durchgefiihrt sind. Das ,wissende Nichtwissen, das Fiilleborn auch fiir Odipus
geltend macht®® und das den Krug nicht nur iiber den Gerichtsrat Walter so be-
stimmt, ist ebenfalls ein Gewinn der Arbeit mit dem Lustspiel, den Kleist in ver-
schiedenen Varianten weiter ausschopfen wird. Im Krug stehen dem mit Wissen
und Nichtwissen spielenden Walter’” die Prozessbeteiligten gegeniiber, die sich,
natiirlich mit Ausnahme der gemeinsam mit Adam als einzige den im Drama
nicht aufgedeckten Gesamtkomplex kennenden Eve, dem autkommenden Wis-
sen gegeniiber dhnlich sperrig verhalten wie Odipus.

rionettentheater abgeleitete triadische Geschichtsbild Kleists ihrer Deutung zugrundelegt (fiir
den Zerbrochnen Krug in der Tradition von Ilse Graham 1967), wobei sie ausgerechnet die Ge-
schichte der spanischen Niederlande als ,,Gleichnis einer verlorenen Ganzheit und Harmonie®
deutet (ebd.).

?¢ Zum Hintergrund der Depotenzierung vgl. die detaillierte Darstellung in Schmidt
2003, S. 67. S. auch unten.

7 Auch die Erzihlungen sind hier zu nennen, deren dramatische Konstruktionsweise
teilweise evident ist, die aber aus technischen Griinden in dieser Arbeit ausgeklammert sind.
Einschrinkend zu beachten ist, dass dem im Druck vorgelegten Krug eigentlich das Datum des
letzten Dramas Kleists zuzuordnen ist (vgl. Kreutzer 1968, S. 216).

8 Vgl. Fiilleborn 2007, S. 84 ff., der zeigt, dass gegeniiber einer zu einfach verstan-
denen, gegensitzlichen Struktur von &dipaler Wahrheitssuche und Adams Bemithen um Ver-
bergen der Wahrheit Parallelen zwischen den beiden Hauptfiguren zu konstatieren sind.

% Vegl. etwa sein Spiel mit Adam in Auftritt 10, wenn er im Zuge der Erérterung der
Weinsorte den Hinweis auf die mdgliche Nicht-Aufdeckung des Vorfalls mit der Rede iiber die
JKopfwunde* als verriterisches Indiz verbindet, und das im Anschluss an das Gesprich iiber
Adams eigene Wunde (vgl. Vs. 1455-1512). Walter nimmt damit Teil an der allgemeinen Insze-
nierung (lustspielhaften) ,wissenden Unwissens®, die in der Exposition mit Licht initiiert wird.
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Prignant bildet sich im Krug die ambivalente Struktur heraus, wie insgesamt
zu betonen ist, dass sich die Kunstform der Kleist’schen Polysemie wohl aus der
dem Lustspiel zukommenden Mehrdeutigkeit heraus entwickelt, die er fiir die
spiteren Schauspiele iibernimmt. Dabei ist diese Ubernahme erleichtert durch
das im Krug angelegte Findringen der Tragodie in die Komddie, durch die
shakespearehafte Unschirfe in der Trennung der beiden theatralen Grundfor-
men, die spitestens mit dem Amphitryon ein wesentliches Element des
Kleist’schen Spiels wird.?* Fiir den Rezipienten zu beobachten ist ein Zusam-
menfall der Gegensitze mit einem Richter als Titer, als in das Geschehen invol-
vierten beobachteten Beobachter, als iiberpriiften Priifenden, der von Anfang an
durch die Ereignisse im Kontext der Revision in Holla als méglicher Angeklagter
vorgefiithrt wird.””' Strukturell ist dies natiirlich nur durch die Anwesenheit des
revidierenden Gerichtsrats Walter durchfithrbar, iber den in Kombination mit
der Figur des Schreibers Licht, der u.a. eine Flucht in die Krankheit verhindert,”
eine Situation des ,Zwangs zur Selbstaufdeckung® konstruierbar ist, aus der sich
der sich sprachlich windende Adam nicht zu lsen vermag.

Kleists spezifische Form des Lustspiels bietet der Forschung Anlass zu
komplexen Interpretationen zu philosophisch-erkenntnistheoretischen Positio-
nen, gerade zur Subjektkonstruktion. Dem Autor bietet sie, besonders im Krug,
die Moglichkeit reflektierter gesellschaftskritischer Anspielungen, die in Hin-
blick auf ihre dramaturgische Funktion nicht einfach zu rekonstruieren sind.””
Problematisch erscheint allerdings die Rekonstruktion des in diesem Lustspiel
entfalteten ,Subjektstatus® der Figuren, etwa wenn, durchaus nicht ohne Reiz, die

Risse durch das Gefifl als Risse des Subjekts gedeutet werden und Adam als

0 Zu einer frithen Beobachtung des Wechselspiels tragischer und komischer Ele-
mente bei Kleist vgl. Corssen 1978, S. 33-38, die fiir den Krug einen tragischen Unterton (vgl.
ebd. S. 34) in einer lustspielhaften Fassung des Odipus-Stoffes (vgl. ebd. S. 28) konstatiert.
Dass dieses Wechselspiel fiir Kleist in einer spezifischen, der Komplexitit seiner Dramaturgie
gerecht werdenden Weise zu fassen ist, verdeutlicht Beda Allemann an mehreren Stellen seines
dramaturgischen Modells, verweist aber gleichzeitig auf die grundsitzliche, von der traditionel-
len Poetik sanktionierte Polaritit von Komédie und Tragddie (vgl. Allemann 2005, S. 24). S.
auch die in Punkt 1.5.3. behandelte Spezifitit des transformierenden Riickgriffs Kleists auf
formale und inhaltliche Elemente der dramatischen Tradition.

2! Zunichst nur durch Licht.

2 In Auftritt zwei verhindert er einen ,Riickzug Adams in die Krankheit (vgl.
Vs. 187), der als moglicher Ausweg im siebten Auftritt wiederkehrt (vgl. 513-520). Licht treibt
insgesamt, wie es seinem Namen zukommt, im Hintergrund die ,Aufklirung‘ voran.

? Kleists Spiel mit den dramatischen Gattungen fiihrte in der Kleist-Forschung
nicht nur zum intensiven Diskurs iiber Zuordnungen, sondern zumindest seit mehreren Jahr-
zehnten auch zu zahlreichen Auseinandersetzungen, wie ernst seine Lustspiele genommen
werden diirfen. Auch in dieser Frage ist es hilfreich, sich die polyseme Dramaturgie zu verge-
genwirtigen, um die Konstruktion differenter Stringe zur Beobachtung durch andere verfolgen
zu kénnen. S. auch die Bemerkungen zu Doppeldeutigkeit, Dramaturgie und Theatralitit in
Kapitel 1.
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fragmentiertes Subjekt konzipiert wird.”* Walter, Adam und Eve bieten keine ge-
schlossenen psychischen Strukturen an; es ist deutlich, wie in den Rollen, die den
Figuren zukommen, Funktionen fiir die Entwicklung des Spiels ibernommen
werden” und dem Augenblickswerk von Adams Sprache nur im Hintergrund
die Andeutung einer psychischen Struktur zugeschrieben wird, wenn die ebenso
erbirmliche wie raffiniert geplante Vorgangsweise seiner Erpressung aus der Po-
sition Eves entfaltet wird.”

Kleist hilt die Rezipierenden zum einen durch die dem Lustspiel gemifle
Konzeption der Figuren in der Schwebe, zum anderen durch das theatrale An-
spielen von Themen (s.u.) und seine spezifisch bildhafte Art des Umgangs mit
dramengeschichtlichen Motiven, die sich nicht nur in Ruprechts radikaldramati-
scher Erwigung 6dipaler Blindheit duflert (vgl. Vs. 905-914 und Vs. 1031-1033),
um das Leiden der Eve nicht mit ansehen zu miissen. Sein idsthetisches Schaffen
verarbeitet die Produktionen seiner groflen Vorginger, wie im Zerbrochnen Krug
besonders deutlich wird, zu einer neu geschaffenen Bilderwelt, in der Kongruenz
und geschlossenen logischen Systemen nicht nur keine Prioritit zukommt, son-
dern diese immer wieder desavouiert werden.””

Im Krug verschrinkt sich nicht nur eine zeitgemifle Form des Lustspiels
mit der Antiken Tragddie; weitere tragende Elemente sind die Inszenierung der
Mimesis,”® das sprachakrobatische Ecce-Homo-Spiel des Begehrens, das politi-
sche Spiel um einen auf lustspielhaft dorfliche Verhiltnisse gebrochenen Frei-
heitsdiskurs und eine willkiirliche Justiz,”” das Spiel der Eve als Kontrastie-
rung®® (s.u.) und das Spiel um die Beziehung von Zeichen und Kérper vor einem
,radikaldramatischen® Hintergrund. Vor allem fiir die Analyse des Spiels der Eve
ist die Heranziehung des dem Erstdruck angefiigten ,Variants‘ nétig, der in der
Kleistforschung auch in seiner dramatischen Qualitit bis heute umstritten ist.”!

*So etwa Wellbery 1997.

?% Die ,Frage nach der kiinstlerischen Methode, wie der Dorfrichter als Spielfigur in
Funktion gesetzt wird®, stellte Fritz Martini, der mit seinen Analysen zu Kleists ,Lustspielen
gleichsam als Vordenker des theatralen Blicks auf Kleist fungierte, bereits 1974 den Charakter-
studien Adams entgegen (Martini 1974, S. 153).

¢ Vgl. dazu den ,Variant’, der in der vorliegenden Arbeit als entscheidend fiir die
Gesamtstruktur des Zerbrochnen Krugs erachtet wird.

*7S. dazu Punkt 1.5.3.

28V a. thematisiert bei Klotz 1996, S. 120 f.

*?Vgl. den kontrovers diskutierten Beitrag zur ,Historisierung* des Krugs von Grat-
hoff 1981/1982 bzw. zur Geschichte der ,materialistischen Kleistforschung und ihrer besonde-
ren Beziehung zum Krug vgl. Grathoff 1979.

% S.u. Zum Spiel um (absolutes) Vertrauen vgl. Michelsen S. 289 ff. bzw. Schmidt
2003, v.a. S. 80-84.

»! Die ablehnenden Postionen beziehen sich in der Regel auf die Funktion im fiir die
Bithne konzipierten Lustspiel. Fiir Allemann etwa ist der ,Variant® zwar als (seinem Konzept
entsprechendes) ,stationires Drama‘ wesentlich, vor allem fiir die kiinftige Dramaturgie
Kleists, hier aber als Lustspielende in seiner fehlenden Bithnenwirksamkeit nicht funktionsfi-
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In vorliegender Arbeit wird das mit dem ,Variant® gegebene Wort-Drama der
Eve mit seiner virtuosen Bewegung in der Sprache als entscheidend angesehen,
wenn das zuvor umkreiste Ereignis sprachlich gleichsam als zweites, dem Spiel
um Adam entgegengesetztes Drama analog zu einer einen Film schliefenden
Riickblende verbal-inszeniert wird und der Mechanismus einer ,Verschwérungs-
theorie* mit den komplexen Offenlegungen der verschiedenen Ebenen des das
Drama steuernden Listbegriffs offen gelegt wird (s.u.).”

Wodurch die Texte Kleists bis heute enorme Interpretationsriume 6ffnen,
ist der Umstand, dass das Anspielen von Thematiken zu relativ geschlossenen
Deutungsriumen fiihrt. In das Spiel der in ihrer Rolle als Verfechterin des Wer-
tes des Krugs an sich glinzenden Frau Marthe ist etwa eine Thematisierung der
Mimesis ebenso eingeschrieben wie die eines depotenzierten Freiheitsdiskurses
(s.u.). Jede monosemierende Deutung iibersieht zwangsliufig bestimmte in dem
Text angelegte Richtungen, die Kleist der Interpretation darbietet und die jeweils
fiir sich sorgfiltig ausgearbeitet sind. Sein Brechen der geschlossenen Textbedeu-
tung ist mit Sorgfalt erarbeitet und funktioniert trotz aller Bemithungen um die
Analyse dieses dramaturgischen Vorgehens bis heute, auch weil es ein beschei-
dener Erkenntnisgewinn wire, sich mit der Konstatierung dieses Umstands
selbst zu begniigen. Am erfolgversprechendsten erschiene eine Dramenanalyse,
die synoptisch versucht, simtliche sich 6ffnende Bedeutungsriume im Kontext
threr dramaturgischen Funktionen und Oppositionen zu rekonstruieren.

3.2. Subjekt im Diskurs
3.2.1. Diskursive Formierungen des rollenhaften Selbst

Die Subjektkonstellationen im Diskurs verschieben sich im Krug vor allem aus
dem Gesprich selbst sowie aus dessen Referenzfeld heraus. Dem zu untersu-
chenden Vorfall liegt die Eindeutigkeit eines realen Ablaufs zugrunde, dem sich
im Diskurs aus verschiedenen Perspektiven angenihert wird, wobei die Deutun-
gen von Ruprecht und Frau Marthe sichtlich auf einem Defizit an Wissen beru-
hen und Adam bekanntlich jegliche Deutung unterstiitzt, die ihn gleich einem
Wunder aus seiner ihm zukommenden Rolle befreien kénnte, also sowohl die
Variante der Titerschaft Ruprechts als auch die Lebrechts: ,Auf meine Ehr, mir
wir’s vollkommen recht, / Wenn sie es alle beid” gewesen wiren“ (Vs. 1089 f.).

hig (vgl. v.a. S. 111-114). Den ,Variant® als integrierenden Teil des Ganzen sah auch Michelsen
1977 im Riickgriff auf Meyer-Benfey und die frithere Diskussion (vgl. S. 285 f.).

2 S.u. Angemerkt sei, dass die Herausforderung der ,Spielbarkeit* vor dem Hinter-
grund des verinderten theatralen Produktions- und Rezeptionsverhalten mehr als nur an-
nehmbar erscheint, was sich bereits in folgendem Kommentar von Klaus Kanzog zur Inszenie-
rung des Zerbrochnen Krugs in den Miinchner Kammerspielen (14. Oktober 1986) zeigt: ,In-
dem Dorn den Text ernstnahm, auf den Variant zuriickgriff und damit die bestehenden Auf-
fithrungskonventionen revidierte, machte er den Text selbst zum Paradigma“ (Kanzog 1988,
S. 328).
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Dass die durch das Spiel Eves gegebene Aufldsung der dramatisch geschaffenen
Realitit am nichsten kommt, ist implizite Grundlage der den ,Variant® einschlie-
Benden Interpretationsversuche und wird als Annahme durch die Logik des Tex-
tes an keiner Stelle hintertrieben — trotz der im Kleist-Diskurs &fter thematisier-
ten Problematik der von Adam verriegelten Tiir, der von Eve genannten ominé-
sen zwel Minuten richterlichen Starrens und des darauf folgenden, in der Kon-
kretisierung dem Rezipienten iiberlassenen Sprechens Adams, das ihren Stoff ge-
gen seine Brust und die Worte: ,was denkt er auch von mir?“ (Var. Vs. 2219),
zur Folge hat.”*

Im Zerbrochnen Krug stellt sich die Subjektfrage vor dem Hintergrund der
Position im Diskurs. Die Figuren werden eher von der Gesamtbewegung des
Dramas erfasst, als dass sie als Ausdruck psychischer Strukturen konzipiert wi-
ren. Adam und Frau Marthe werden kaum auflerhalb ihrer eingenommenen Rol-
len prisentiert. Ruprecht verschiebt sich mit der Entwicklung des Dramas. Seine
zunichst pragmatisch anmutende und klobig geiuflerte Liebe zu Eve: ,,Ein riistig
Midel ist’s, ich hab’s beim Ernten / Gesehn, wo Alles von der Faust ihr ging, /
Und ihr das Heu man flog, als wie gemaus’t* (Vs. 876-878), wird in seiner Schil-
derung des nichtlichen Vorfalls zur trinenreichen Eifersucht (vgl. Vs. 1026),
verortet zwischen der Angst vor Hornern (vgl. Vs. 941-944) und dem bereits er-
wihnten Wunsch nach Verlust der Augen, um die zum Erbarmen schlotternde
Eve nicht sehen zu miissen (vgl. Vs. 1029-1033). Mit Beginn des 12. Auftritts,
nach der Enthiillung Adams, bricht die Eifersucht in sich zusammen. Ruprecht
kreiert aus sich einen verstindnisvoll Liebenden, um Verzeihung bittenden Be-
gleiter der Inszenierung Eves.

Die verschiedenen Gesichter Ruprechts erméglichen groflartige dramatische
Darstellungen:*”® Das Ersterben seiner Eifersucht, verbunden mit Selbstvorwiir-
fen, der Bitte um Verséhnung und der neu gewonnenen Position des Verstind-
nisses, leitet das Drama Eves ein, auf die sich der dramaturgische Fokus des Va-
riants richtet und die durch diese Transformationen von Beginn an in eine fiir die
Entfaltung ihres Dramas giinstiges Licht gestellt wird. Thre zentrale Position lisst
sich von der Ablehnung der Bitte um Verséhnung aus, von der plétzlichen Klar-
heit, dass thr Unrecht zugefiigt wurde, deutlich besser entfalten. Auch die Ver-
schiebung Walters vom Wahrer der Ehre des Gerichts zum Gesprichspartner
Ruprechts und Eves dient der Entfaltung des zweiten Dramas, in dem Eve den
Diskurs bestimmt und letztlich der Abmachung mit Walter gemif dafiir belohnt
wird, dass sie ihre Ziige bewiesen hat (s.u.).

Noch mehr gilt die Beschreibung von der Konstruktion des Subjekts im Dis-
kurs fiir den Dorfrichter Adam und dessen Erklirungen generierende Bilderspra-

3 Zitate aus dem ,Variant‘ werden durch vorangestelltes ,Var.¢ gekennzeichnet.

»* Es ist wichtig, dass Kleist hier den Rezipienten seiner Fantasie iiberlisst.

% Ruprechts Augenspiel ist in Klotz 1996 detailliert wiedergegeben (vgl. S. 115 f.);
das Biuerlich-Naive bereitet darauf vor, dass Eve thn auf den Richter betzen kann, wodurch der
Umschwung zu ,ihrem* Drama vorbereitet wird.
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che. Eine Charakterisierung dieser Figur muss sich vor Augen halten, wie wenig
sie als solche auflerhalb kurzer Bemerkungen ad spectatores sichtbar wird und
wie sehr sie von Beginn an in einen reaktiven Wirbel eingebunden ist, in einem
durch das Ineinandergreifen der Dialoge bestimmten Spiel. Im Textdrama
spricht sein von den anderen gelesener Korper, dessen Erklirungsbediirftigkeit
gegeniiber Licht und spiter gegeniiber Walter die Frage nach dem Geschehen
mit dieser Figur initiiert. Sein zielgerichtetes Begehren, als markantestes Zeichen
seines Subjekt-Seins auferhalb der von ithm als Anwesendem durchgehend ein-
genommenen Rolle, wird nach seiner Flucht, wihrend seiner Abwesenheit, eror-
tert, wenn die Rede zu der bis dahin vornehmlich in ihrem Schweigen verharren-
den Eve iibergegangen ist.

Davor werden nur Blitzlichter seines Selbst und seines Wissens oder Nicht-
Wissens gegeben, v.a. iber die Moglichkeit des Beiseite-Sprechens, aber auch
durch quer zum Redefluss erfolgende Einwiirfe wie etwa: ,Und nicht gefangen,
denk ich, nicht gehangen® (Vs. 919), die ad spectatores gerichtet sind und von
den Mitspielern, dem Lustspiel entsprechend, geflissentlich iiberhért werden.
Durch zwei mit der Regieanweisung ,fiir sich“ gekennzeichnete Stellen am Be-
ginn des siebten Auftritts wird das Verhiltnis von eigener Kenntnis und Un-
kenntnis Adams iiber die ithm bevorstehende Selbstaufdeckung verdeutlicht.
Heiflt es zunichst: ,Die werden mich doch nicht bei mir verklagen?“ (Vs. 500),
so wird nach zweimaliger mit Licht erdrterter Beinahe-Flucht in die Krankheit
(s.0.) die letzte Erwigung, sich der Leitung des Prozesses zu entziehen, vor dem
Hintergrund der moglichen eigenen Titerschaft dargestellt: ,Verflucht! Ich kann
mich nicht dazu entschlieflen —! / — Es klirrte etwas, da ich Abschied nahm —
(Vs. 545 £.).

Die vor dem ,Variant® stattfindende interaktive Rekonstruktion des Ereig-
nisses, dessen Enthiillung durch das Schweigen der Eve und das Hintertreiben
der Wahrheit durch Adam blockiert ist, findet im Kontext diskursiver Titigkei-
ten wie Entwerfen, Ordnen, Kreieren und Umgestalten eines moglichen Her-
gangs in einem durch Rollen bestimmten Bezichen auf den Anderen statt. Aufle-
rungen von Wahrheit sind von diesem Spiel gerichtlich ermittelter Faktizitit
nicht zu erwarten, nicht nur wegen den fortlaufenden Verschiebungen Adams,
sondern auch durch die ihren Rollen entstammenden Konstruktionen der Beob-
achter. Das partiell von ihnen Wahrgenommene wird selektiv zu Bildern erginzt,
die etwa im Fall der Frau Marthe deutlich iiber ihre Interessen bestimmt sind

(s.u.).

3.2.2. Zur Konstruktion ,menschlicher® Erbirmlichkeit

Die mit dem Dorfrichter Adam vorgetragene Verbalakrobatik, eingebettet in das
Genotigt-Sein zur Rede, ist ein wesentliches Element der Qualitit des Lustspiels.
Dass hinter der 6ffentlich dargestellten Rolle ein gnadenloser Opportunist ver-
mutet werden kann, der in der vorgefiithrten Situation als erbirmlich demaskiert
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wird, ist Teil eines konnotativen Spiels, das Kleist rund um diese Figur veranstal-
tet. Fiir die Analyse ihrer Konstruktion erhellender ist, wie Adam sein Selbst im
Diskurs formiert, wie letztlich die rein diskursive Formation ein von auflen
wahrnehmbares, verdichtetes Bild produziert. Sein Agieren ist ein fortlaufendes
Reagieren auf den ,Schabernack® (Vs. 278), der gemifl der Licht gegeniiber ge-
duflerten Befiirchtung wider ihn ,im Werk“ (Vs. 279) ist. Seine verzerrte Rede
findet aber ihren Platz nicht als Auferung eines Selbst, als Ausdruck eines Ich,
sondern als detailreich-humorvolle generierte Erklirung im Fortlauf der diskur-
siv gewonnenen Aufklirung. In all der humorvollen Uberzeichnung und seiner
dem unvermeidlichen Ans-Licht-Kommen der ,Wahrheit* entgegengestellten
Sprachkunst ist der Dorfrichter Adam die von Kleist am ,erbirmlichsten® ge-
zeichnete Figur, die dennoch die Méglichkeit eines Ecce-Homo-Spiels erdffnet:
Hier ist der Mensch in der Erbirmlichkeit seines Begehrens, der damit ringt und
kimpft, die Folgen der lichtscheuen Nachtseiten seines Tuns durch jede mégliche
Art der Verschiebung seines Selbst in immer neuen erklirenden Konstruktionen
zu umgehen. Das karnevalistische Moment in der Umkehrung der Rollen des als
Titer vorgefiithrten Richters ist die Grundlage eines Humors, in dem zwar der
Esprit des wohl gesetzten Wortes dominiert, der Rezipient aber auf dieser Ebene
des Ringens mit der eigenen Erbirmlichkeit des menschlichen Begehrens auch
tiber sich selbst zu lachen scheint.”® Noch bevor im Dialog zwischen Adam und
Licht die Bildlichkeit oder ,Unbildlichkeit seines Fallens im Rekurs auf den bib-
lischen ,Altervater® (Vs. 9) erortert wird, der als Symbol sowohl fir den Men-
schen als auch fiir das Begehren steht,”” verweisen bereits die Anfangsworte
Adams auf das allgemein Menschliche an seiner Situation:

Ja, seht. Zum Straucheln braucht’s doch nichts, als Fiifle.
Auf diesem glatten Boden, ist ein Strauch hier?
Gestrauchelt bin ich hier; denn jeder trigt

Den leid’gen Stein zum Anstof§ in sich selbst. (Vs. 3-6

)238

¢ Vorgefiihrt hier als Erbirmlichkeit des minnlichen Begehrens nach der Frau, und
zwar des gealterten Mannes mit Glatze und Klumpfufi.

»7 Das Wort ,Adam* wird bekanntlich in mehreren Sprachen fiir ,Mensch® verwendet;
auf den Kontext des Falls aus dem verbotenen Begehren heraus macht Licht in Vs. 10 aufmerk-
sam.

% Auch Walter gegeniiber wird Adam (im iibertragenen Sinn korrekt) duflern, siber
sich gefallen zu sein (vgl. Vs. 1463). An die Bedeutung der Wortspiele als poetisches Zentrum
bei August Wilhelm Schlegel und an deren diesbeziigliche Aufwertung in der Frithromantik
erinnert im Kontext des Krugs Oschmann 2007, S. 271.
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3.2.3. Die Einheit von Wahrheit und Liige

Dass die stets spontan erzeugt anmutenden Erklirungen Adams sich wider Er-
warten als wahr erweisen kénnen, wie die Geschichte vom kranken Perlhuhn, die
Frau Marthe im zehnten Auftritt bestitigt (vgl. Vs. 1589-1594), irritiert nicht
nur den an dieser Stelle lingst iber Adam Bescheid wissenden Revisor Walter,
sondern auch den Rezipienten.””” Gebrochen wird das sich sicher wihnende Wis-
sen, das Wahrheit und Liige unterscheiden zu kénnen vermeint und in dieser an-
genommenen Durchdringung des Scheins selbst jederzeit einem Irrtum erliegen
kann. Kleist sperrt sich hier einmal mehr gegen Muster formierende Deutungen,
indem er zeigt, wie interpretative Systeme sich nicht schlieflen, und liefert eine
modern anmutende Koinzidenz von Wahrheit und Liige in der Sprachprodukti-
on. Der Witz an diesem gesichslosen Subjekt liegt auch darin, dass seine Sprach-
produktionen sich detailreich entfalten, um den jeweiligen diskursiven Moment
zu {iberstehen. Was dabei verschwimmt, sind Realitit und Konstruktion, so dass
die fiktiv produzierten Katzen Adams Licht zum Geschenk angeboten werden
(vgl. Vs. 248).2* Dieses Durchdringen von Realitit und Fiktion in der Sprache
des Protagonisten weist in dem Rahmen des Lustspiels, der fiir den Krug stets zu
vergegenwirtigen ist, als zweites Moment neben dem eingangs des Kapitels ge-
schilderten Traum durchaus auf die groflen Spiele an dieser Grenze des Wirkli-
chen im Kithchen und im Homburg voraus.

3.3. Kurzbemerkung zum Teuflischen

Adam ist durch seinen Klumpfufl nicht nur mit Odipus verbunden, sondern
auch mit dem Teufel, mit dem er ab dem Auftritt Frau Brigittes und ithrem Be-
richt iiber teuflische Spuren mit der aufdringlichen Redundanz des Lustspiels in
Verbindung gebracht wird. Dass Kleist verschiedene Bezugssysteme mischt,
vornehmlich antike und religiése, lisst sich in den meisten seiner Dramen fest-
stellen. Das Spiel um den Teufel dient wohl auch zur Blofistellung der von Ge-
richtsrat Walter zuriickgewiesenen, nicht aufgeklirten Unvernunft im Dorf,
mehr aber noch der endgiiltigen kom&diantischen Demaskierung des Teufels im
Gerichtshof (vgl. vs. 1784 {.) und dessen menschlich-teuflischer Untaten, der zur
Verschleierung seiner Tat gerne die Verantwortung auf den Beelzebub abwilzen
wiirde (vgl. Vs. 1752). Vollendet wird im Zuge dessen auch die Rolle des Schrei-
bers Licht, der als guter Aufklirer die teuflische Spur vermenschlicht, symbo-
lisch den Anthropomorphismus religiéser Explikationen freilegt und letztlich

29 Die Stelle wird behandelt in Peter Michelsen 1977, S. 279, und zwar in Auseinan-
dersetzung mit Kommerell. Michelsen beschiftigt sich detailliert mit der Sprache Adams zwi-
schen Wahrheit und Liige.

@ Oder hat in der dramatischen Realitit tatsichlich eine Katze gejungt? Kleist lisst
uns, siehe Perlhuhn, in letzter Konsequenz dariiber im Unklaren.
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Adam nicht expressis verbis, sondern durch Aufsetzen der von ihm missbrauch-
ten Insigne als Titer offenbart.

3.4. Rund um den ,Titelhelden®

Der zerbrochne Krug ist auch ein Spiel um ein von Frau Marthe belebtes Gefif§
als Kunstobjekt. Das auf ihm durch den Bruch entstellt Abgebildete sowie vor
allem das nunmehr Fehlende, das kreierte Nichts, wird in ihrer mehrschichtigen
Rede als Depotenzierung weltgeschichtlicher Ereignisse zur Beobachtung ange-
boten. Der Sprachwitz entsteht aus der mehrfach gebrochenen Darstellungswei-
se, wenn mit den Worten der dérflichen Frau Marthe etwa der Erzbischof von Ar-
ras nunmehr ganz und gar vom Teufel geholt wurde (vgl. Vs. 667 {.). Jochen
Schmidt fokussiert auf die Rede als ,Musterstiick von Komik“**!, die Beziehung
der Metonymie zur fiir Frau Marthe grundlegenden Frage der Verteidigung der
Ehrenhaftigkeit Eves** und stellt den Kontext zur Depotenzierung der antiken
Vorbilder dar: ,Was in der tragischen Heroen-Welt der Ilias die berithmte Be-
schreibung von Achills Schild, das ist in der komischen Kleinwelt dieses Gesche-
hens ihre Beschreibung des Krugs und seiner Schicksale.“**

Dass Adam die Redeweise der Frau Marthe iibernimmt und von dem ,,zer-
scherbte[n] Pactum® (Vs. 675) spricht, von den Provinzen, die auf dem Loch
tibergeben wurden (vgl. Vs. 677 f.), erfiillt ebenso die isthetische Funktion eines
Lustspiels, wie Kleist mit dieser Schilderung die Assoziation eines auf einfache
Verhiltnisse gebrochenen Freiheitsdiskurses anbietet,”** der die klassische Aus-
einandersetzung mit der Freiheitsthematik des Egmont und des Don Carlos auf
tiberaus menschliche Verhiltnisse herunterbricht. Kleists Bezogenheit auf eine
erweiterte Realitit kommt hier das Lustspiel zugute, indem, fiir das ganze Stiick
betrachtet, die Positionen der Aufklirung,** der Diskurs {iber Autonomie, Ge-
rechtigkeit und den Subjektstatus des Menschen, von dem reinen Status der Idee
losgeldst werden. Sichtbar wird die durch die Krugbeschreibung in das Dorf ge-
holte Welt unter anderem in der den nicht nur in Huisum herrschenden ,Ge-
briuchen® entgegentretenden Figur des Gerichtsrats Walter: ,Ich freue mich,
wenn es ertriglich ist (Vs. 304), in dem karikierten Ubergang der Hexen- und
Teufelsprozesse zum modernen Gesetz (im Diskurs zu den Schilderungen Frau
Brigittes) *** oder im ,Variant, wenn Eve in die Auseinandersetzung um Objekti-

21 Schmidt 2003, S. 73.

2 Vgl. ebd.

2% Ebd., S. 71.

** Vgl. Grathoff 1981/1982, S. 296 ff.

25 Fir die bekanntermaflen Licht und Walter stehen und denen der ,Teufel® in mehr-
facher Form gegeniibertritt.

¢ Es ist im Verhiltnis zur Spielzeit des Dramas nicht unwesentlich, dass noch im 17.
Jahrhundert ganze Landstriche durch Hexenverfolgungen dezimiert wurden.
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vierung des Subjekts und Verteidigung der Souverinitit gegeniiber Fremdherr-
schaft gerit.

3.4.1. Die Frage der Mimesis

Volker Klotz bringt ein weiteres Element der Rede um den zerbrochenen Krug
in die Diskussion, wenn er auf die beiden Schlussverse in der Schilderung Frau
Marthes fokussiert: ,Hier guckt noch ein Neugier’ger aus dem Fenster: / Doch
was er jetzo sieht, das weifl ich nicht® (Vs. 673 {.). Dem Blick dieses Neugierigen
folgend, werde das Geschehen auf der Biihne letztlich im Theater sichtbar, aus
dem Kunstobjekt heraus wiirden die Beobachtenden zu imaginierten Beobachte-
ten:

Dies aber macht die zweifach gestuften wahrnehmenden Subjekte, die auf
der Bithne und die im Parkett, nun ihrerseits zu wahrgenommenen Objek-
ten. Nicht tatsichlich, aber doch kraft eigener Phantasie, aufgeputscht
durch Marthes nimmermiide Zunge, die mit dem dufleren Auge auch das
innere Auge der Zuschauer beruft. [...] In jenem Krug, so blinzelt uns fiir
einen Augenblick die Szene zu, zerbrach zugleich der ebenso zerbrechliche
isthetische Schein aller nachahmenden Kiinste, deren deutlichste schon
immer das Theater ist. (Klotz 1996, 120 {.)

Kleist behandelt die Frage der Mimesis und das Verhiltnis von Realitit und ge-
schaffener Fiktion nicht nur anhand des Krugs und des auf ihm dargestellten
Abbilds sozialer Wirklichkeiten, sondern auch, indem der sich im Spiel entfal-
tende Diskurs immer wieder auf die Inszenierung verweist und zumindest par-
tiell die Metaphorizitit und Theatralitit der Sprache selbst thematisiert.*” Das
Lustspiel bietet den geeigneten Rahmen, um sowohl den unmittelbaren Refe-
renzbereich der Rede aufzuheben als auch im Spiel die Inszenierung des Anderen
zu durchbrechen, etwa wenn Licht Adams brillante Darstellung seines Kampfes
mit dem Ziegenbock am Ofen®* laut Regieanweisung zu Vs. 62 ,lachend mit den
Worten: ,,Gut, gut“ kommentiert. In der Adam zugeschriebenen Indifferenz
zwischen dramatischer Realitit und dramatischer Fiktion wird die Idee des von
dem Subjekt durchgefithrten Abbildens der Realitit durch Sprache zu einem
Kunstwerk artifizieller Erzeugung komplexer Relationen von Sprache und Wirk-

lichkeit.
3.4.2. Jenseits lindlicher Naivitit: Frau Marthe

Wie die Sprachkunst Frau Marthes ihren eigenen Beteuerungen entgegenarbeitet,
verdeutlicht sich im Wechselspiel ihrer Reden in den einzelnen Auftritten, wenn

** Vgl. zu dieser Thematik Neumann 2000.
8 Zum Hintergrund der sexuellen Gier und der Darstellung des Tierisch-Sexuellen
vgl. Schmidt 2003, S. 70.
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in der analytischen Gesamtkonzeption die verschiedenen Dimensionen ihres
Spiels, das Eve vor Unehre und Pranger bewahren soll, sich mehr und mehr pri-
zisieren. Gegen das krugzertriimmernde Gesindel (vgl. Vs. 414) wettert sie in ih-
rem von der Unersetzbarkeit des Kruges handelnden Wortschwall, der die Frage
einer Alternativbedeutung ebenso strikt wie kontrafaktisch verneint:

Der eitle Flaps! Die Hochzeit ich hier flicken!

Die Hochzeit, nicht des Flickdrahts, unzerbrochen
Nicht Einen von des Kruges Scherben wert.

Und stiind’ die Hochzeit blankgescheuert vor mir,
Wie noch der Krug auf dem Gesimse gestern,

So faf§¢’ ich sie beim Griff jetzt mit den Hinden,
Und schliig’ sie gellend ihm am Kopf entzwei,
Nicht aber hier die Scherben mécht’ ich flicken!
Sie flicken! (Vs. 445-453)

Die radikalste Formulierung ihres Anliegens findet sich bereits im sechsten Auf-
tritt, durch die sie in eine gewisse Parallele zu Adam gesetzt wird. Wie dieser den
Glauben an den Teufel fiir sich instrumentalisieren will (s.0.) und jeglichen Un-
schuldigen als Schuldigen zu verurteilen bereit ist, will sie den Richter als Hand-
werksmann instrumentalisieren und wiirde alles in Kauf nehmen, um ihre Ebre
weif$ zu waschen. Auch hier schimmert die Tragddie durch, wenn angedeutet und
angespielt wird, wie Kategorien der Schuld oder Unschuld gegeniiber den Inte-
ressen zuriicktreten und Dimonisierungen zugunsten des Eigenen in Kauf ge-
nommen werden. Die Spielzeit des Dramas** liegt, wie erwihnt, noch im Zeitko-
lorit der Hexenverfolgungen und das konnotative Feld dazu wird gesffnet. In all
threm Bekennen und Zetern vergisst Frau Marthe in folgendem Zitat aber nicht,
aus ihrer Rolle heraus mit dem letzten Satz auch den Krug wieder mit einzube-
ziehen, der in Vs. 490 kurz zum Topf mutiert:

Du sprichst, wie du’s verstehst. Willst du etwa

Die Fiedel tragen, Evchen, in der Kirche

Am nichsten Sonntag reuig Bufle tun?

Dein guter Name lag in diesem Topfe,

Und vor der Welt mit ihm ward er zerstofen,

Wenn auch vor Gott nicht, und vor mir und dir.

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 weif§ zu brennen gilt,

Und diesen Krug hier wieder zu glasieren. (Vs. 487-497)

Thren letzten Trumpf spielt Frau Marthe mit der Auflerung ihres schindlichen
Verdachts (vgl. Vs. 1304), Ruprecht konnte sich dem Wehrdienst durch Flucht

entziehen, mit dem sie dessen Vater Veit auf ihre Seite bringt. Wo ein Verdacht

* Als Spielzeit wird ein Datum in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts ange-
nommen.
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herrscht, da lisst sich nicht nur in Kleists Dramenkosmos eine wahrgenommene
Realitit konstruieren: Veits Beobachtungen werden rund um diesen Verdacht
der moéglichen Schande reorganisiert und das richtig von thm gedeutete Verhal-
ten Eves lisst Kleist durch Verschiebung des Veit unbekannten Kontextes, in-
nerhalb dessen es zu interpretieren wire, zur Fehldeutung werden, an das sich in
neuem Licht erscheinende Beobachtungen anschlieflen:

Veit. Wenn aber sie’s bezeugt — nimm dich in Acht!
Du und die saub’re Jungfer Eve dort,

Wie ihr auch vor Gericht euch stellt, ihr steckt

Doch unter einer Decke noch. S’ ist irgend

Fin schindliches Geheimnis noch, von dem

Sie weif}, und nur aus Schonung hier nichts sagt.
Ruprecht.

Geheimnis! Welches?

Vet. Warum hast du eingepackt?
He? Warum hast du gestern Abend eingepackt?
Ruprecht. Die Sachen?

Veit. Récke, Hosen, ja, und Wische;
Ein Biindel, wie’s ein Reisender just auf

Die Schultern wirft?

Ruprechr. Weil ich nach Utrecht soll!

Weil ich zum Regiment soll! Himmel-Donner — !
Glaubt er, dafl ich —?

Veit. Nach Utrecht? Ja, nach Utrecht!
Du hast geeilt, nach Utrecht hinzukommen!
Vorgestern wufltest du noch nicht, ob du

Den fiinften oder sechsten Tag wirst reisen. (Vs. 1360-1375)

Jedes Detail dieses Konstruktionsprozesses ist in sich stimmig. Die Zeichen
werden von dem Konstruierenden aus dem Kontext aktueller Denkprozesse er-
zeugt, selbst richtige Beobachtungen wie das von Eve verborgene Geheimnis
werden durch die Integration in diesen Kontext missdeutet.”® Dass die Titigkei-
ten Ruprechts und auch welche dieser Titigkeiten tiberhaupt Zeichencharakter
erhalten, folgt aus der Reorganisation der Beobachtung im Zuge des durch Frau
Marthe geiuflerten Verdachts.

Naivitit der Figuren existiert im Zerbrochnen Krug, abgesehen von Frau
Brigitte und der Figurenfithrung Ruprechts in einigen Auftritten, vorwiegend an
der Oberfliche, und zwar zur Produktion komischer Effekte. Frau Marthes hy-
perbolisch vorgetragene Wortkaskaden verstellen die Sicht auf ihr durchaus raf-
finiertes und konsequentes Doppelspiel um Krug und Ehre. Der Rezeption wird
sie selbst in der von ihr eingenommenen Rolle erst durch genauere Lektiire zu-
ginglich, eine hinter dieser Rolle existierende Person ist dramaturgisch nicht
umgesetzt, der assoziative Raum dazu allerdings erdffnet. Wieder ist es das im

»® Das Kernthema der Familie Schroffenstein ist also auch hier zugegen, wenngleich
dramaturgisch entfalteter und nicht als solches thematisiert, sondern stimmig ,vorgespielt.”
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Umriss dargestellte Subjekt im Diskurs, das dieses Lustspiel zur Entfaltung
bringt.”' Das im Krug durchgefithrte dramaturgische Spiel Kleists, das die Figu-
ren in ihrer Existenzweise andeutet, aber ihr Inneres gegeniiber dem Rezipienten
nicht aufdeckt, ergibt sich scheinbar mithelos aus der Struktur des Lustspiels mit
potentiell hereinbrechendem tragischem Hintergrund und wird fiir die weiteren
Dramen eine eminent wichtige konzeptuelle Option anbieten.”

3.4.3. Endpunkt des Verhandelten

Der titelgebende Prozessgegenstand verliert sich gemeinsam mit dem den Pro-
zess fithrenden Richter am Ende des 11. Auftritts aus den Augen: die gegeniiber
Ruprecht ausgesprochene Verurteilung sprengt den Prozess, seine Legitimitit
wird durch die Anwesenden aufgehoben und Adam kann sich nur durch Flucht
seiner gewaltsamen Entfernung vom Tribunal entziehen. In der folgenden Ent-
hiillung der Hintergriinde ist der strukturelle Rahmen der Gerichtsverhandlung
lingst aufgehoben und die Klage Frau Marthes um einen Gegenstand, dem nur
eine Nebenrolle in einem komplexeren, hintergriindigen Spiel zuzukommen
scheint, jenseits des allgemeinen Interesses. Wenn sie laut Regieanweisung ,.emp-
findlich fragen wird: ,Soll hier dem Kruge nicht sein Recht geschehen?* (Vs.
1971), so lisst sich dies durchaus dahingehend lesen, dass die sozial angenom-
mene, sprachlich in der diskursiven Formation exerzierte Rolle ihren Triger so-
weit prigt, dass dieser nicht mehr aus der Rolle herausfindet.”® Andererseits
vollendet Kleist hier aber auch den zu Beginn mit Frau Marthe begonnenen
Kreis, die Justiz sei kein Téopfer (Vs. 434), und sie wisse, was sie zu erwarten habe:

Wer wird mir den geschied’nen Krug entscheiden?

Hier wird entschieden werden, dafl geschieden

Der Krug mir bleiben soll. Fiir so’n Schiedsurteil

Geb’ ich noch die geschied’nen Scherben nicht. (Vs. 419-422)

Tatsichlich schlief3t das Stiick damit, dass die Ehre ihrer Tochter und die Hoch-
zeit wieder geflickt sind, die Scherben des Kruges aber geschieden bleiben. Etwas
abstrakter formuliert: Der zum Zeichen fiir das Subjekt und die Subjektbezie-
hungen gewordene (zerbrochene) Gegenstand ist wieder von diesen getrennt.
Seine Bruchstellen haben aufgehort, iiber sich hinaus bedeutsam zu sein. Das mit
mimetischer Funktion ausgestattete Objekt der Kunst, der Gegenstand der
Dramaturgie, kehrt in seinen (hier: imaginiren) gegenstindlichen Funktions-
kreis zuriick.

»! Es wiirde definitiv zu kurz greifen, Frau Marthe auf einen ,Komédientyp* zu redu-
zieren, zumal die Forschung noch immer weit davon entfernt ist, ihr eine klare Position zuzu-
weisen.

2 Dass Kleists Figuren im Unterschied zu klassischen ihr Inneres zu verbergen wis-
sen, wurde mit enormer Resonanz von Kommerell rezipiert (s. Kapitel 7).

> So in etwa auch Schmidt, der von dem Gefangensein in ihrer Redefiktion spricht
(vgl. Schmidt 2003, S. 74).
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3.5. Das Drama der Eve

Mit dem iiber den ,Variant® gegebenen 12. Auftritt beginnt das Spiel der Eve, das
fir die Bithne die Frage der Ubersetzbarkeit dieser inneren, sprachlich produ-
zierten Inszenierung vergangener Ereignisse in die Form einer dufleren aufwirft.
Die Differenz zwischen dem Lesen des Textes und dem Héren und Sehen, dem
audio-visuellen Zeichensystem des Theaters, wird hier zur Herausforderung:
Wie kann sich spielend entfalten, was eine genaue Lektiire des Textes im Leser
auf einer inneren Biihne zum Vorschein bringt?*** Die Spannung der Aufklirung
des Ereignisses liegt im ,Variant, sofern diese nicht auf die blofle, von Beginn an
feststehende Schuld Adams und seine anschlieffende Flucht reduziert werden
soll. Fir die Dramaturgie des Subjekts bei Kleist bietet der ,Variant® einen Blick
auf die aus dem unmittelbaren diskursiven Zusammenhang des Prozesses heraus-
tretenden Figuren, wodurch gleichsam ein ,Metaspiel® hinter den zuvor geschaf-
fenen Kulissen des ,Gerichtslustspiels inszeniert wird. Das Komische endet in
der Tat mit dem Abgang Adams; sein an die Sprachakrobatik gebundener Esprit,
das ,Gakeln Ruprechts, und die ausufernden Schilderungen aus der von Frau
Marthe eingenommenen Rolle heraus werden abgelegt und der Hintergrund des
Lustspiels wird reflektierend beleuchtet.

Was ist eigentlich warum, wie, mit wem und durch wen geschehen? Die
Aussagen der an der Session Beteiligten, vor allem Ruprechts und Frau Brigittes,
die Indizien und Eves in Konfrontation mit der gegen Ruprecht verhingten Sen-
tenz getitigtes Diktum: ,,Auf, Ruprecht! / Der Richter Adam hat den Krug zer-
brochen!“ (Vs. 1892 {.), kliren zwar den Rahmen und die Frage des Schuldigen,
nicht aber die Bedingungen und Hintergriinde des Vorfalls selbst, die im Erst-
druck in absolut geraffter Form entwickelt werden. Der Ausklang des 11. Auf-
tritts bietet sich iiberstiirzende Ereignisse: Walter beschleunigt den Prozess, in-
dem er als bedingungsloser Verteidiger der Ehre des Gerichts jenseits des Ge-
rechtigkeitsgefiihls auftritt und in Erwigung der spiteren Aufhebung durch die
tibergeordnete Instanz in Utrecht ein beliebiges Urteil einfordert, unterstiitzt
nur durch den obrigkeitshérigen Veit. Eve wiederholt ihr oben zitiertes: ,,Auf
Ruprecht!® (Vs. 1894), und setzt fort: ,Er war bei deiner Eve gestern! / Auf!
Fass’ thn! Schmeif ihn jetzo, wie du willst* (Vs. 1895 f.). Sie erhebt sich auch
gegen Walter, dessen Autoritit sie mit einem kurzen ,Gleichviel!® (Vs. 1897)
untergribt. Adam flieht, Ruprecht schligt seinen Mantel, Walter und Veit mah-
nen, den Auftritt schlieflend, zur Ruhe. Wie die Ereignisse iiberschlagen sich
auch die Rollen der Figuren. Ruprecht wird zum ausfithrenden Organ der von
der ,Metze“ (so Vs. 444, 467, 819 und 1024) wieder zu seiner gewordenen Eve
und Walter wird voriibergehend zum Anwalt des Unrechts, dem Vorwurf der
Unehrenhaftigkeit ausgesetzt, der eigentlich, wenngleich in schirferer Form, der

»* Der Begriff der inneren Biihne ist bekanntlich ein (mit vollem Recht) &fter ver-
wendetes Bild in der Kleist-Forschung.
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Figur Adam das ganze Stiick hindurch entgegensteht: ,Seid ihr auch Richter?“
(Vs. 1889).

Neu verteilt gegeniiber dem im lustspielhaften Trubel zu Ende gegangenen
Spiel um Adam sind die Rollen dann mit dem Einstieg in den 12. Auftritt, den
,Variant‘, und zwar aus diesem Finale heraus. In der mit dem zu Ende gegange-
nen Chaos kontrastierenden Ruhe entfaltet sich das Gesprich, in dessen unum-
strittenen Zentrum die iiberaus sprachmichtige,” reflektierte, komplex gestalte-
te Figur der Eve steht. Das verhandelte Geschehen, das sich vom Hintergrund
des mit Esprit vorgetragenen Tohuwabohu des Lustspiels in den ersten elf Auf-
tritten des Dramas zum Kern eines durchdachten Sprach-Spiels wandelt, wird in
seiner Gesamtstruktur sichtbar. Eve spricht um den Preis einer Tat der Mensch-
lichkeit als Realisierung der von Walters Antlitz strablenden Ziige (vgl. Var. Vs.
1952-1954), den ihr dieser fiir die Bewdihrung”® der unschuldigen Ziige ihres Ange-
sichts zusagt (vgl. Var. Vs. 1955-1957) und einlést:

Bleib. Mein Versprechen will ich [8sen.
Du hast mir deines Angesichtes Ziige
Bewihrt, ich will die meinen dir bewihren;
Miifit ich auf andere Art dir den Beweis
Auch fithren, als du mir. Nimm diesen Beutel. (Var. Vs. 2345-2349)

Walter antwortet hier mit seiner von Eve eingeforderten Tat der Menschlichkeit
auf eine kritische Situation, in der Eve ginzlich von Walters Position der Liige
iberzeugt ist und in Ablehnung ihrer Entscheidung zur Sprache den Glauben an
Walters Worte nur noch Pilichtschuldigkeit zum Ausdruck bringt, nachdem die-
ser ihre Darstellung des nichtlichen Vorfalls als méglicherweise falsch charakte-
risiert hatte:

Walter. Sieh da! So arm dein Busen an Vertrauen?

Eve. O Gott! Gott! Daf ich jetzt nicht schwieg.

Walter. Dir glaubt” ich Wort vor Wort, was du mir sagtest;
Ich firchte fast, daff ich mich tibereilt.

Eve. Ich glaub’ euch ja, ihr hért’s, so wie ihr’s meint.
Komm fort. (Var. Vs. 2340-2345)

Walter nimmt also in dieser Situation zunichst die eben getitigte Auferung sei-
nes eigenes Misstrauen des moglicherweise zibereilten Glaubens threr Worte zu-
riick, um durch das Angebot der zwanzig Gulden zum Freikauf Ruprechts unter
der Bedingung der Riickerstattung mit Zinsen fiir den Fall, dass er selbst die
Wahrheit spricht, auch das der Eve aufzuldsen. Der in diesem Kontext der Strafe
fiir thr Misstrauen angebotene und von ihr letztlich zuriickgewiesene Beutel be-
wirkt im Gegensatz zu dem diesem Angebot ablehnend gegeniiberstehenden
Ruprecht: ,,Pfui! S* ist nicht wahr! Es ist kein wahres Wort!“ (Var. Vs. 2365), in

® Wenngleich sie im ,Variant® Analphabetin ist.
¢ Bewihrung hier im Sinne von probatio, Beweis, zu verstehen (vgl. Grimm, Bd. 1,
Sp. 1765).
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ihr einen fundamentalen Wandel, so dass sie ithr Misstrauen durch diese Art der
,Beweisfithrung® Walters tiberwindet.””” Die Aktion Walters ist die erste Hand-
lung, die aulerhalb des von Adam errichteten Antizipationsrahmens fallen muss,
wihrend seine Versicherung, die Wahrheit zu sprechen (vgl. Var. Vs. 2326), sich
noch innerhalb desselben befindet (s.u.).

Das Verhiltnis von Wahrheit und Liige wird zunehmend komplexer und fiir
den Rezipienten ist letztlich nicht durchschaubar, wie Eve zum Umschwung hin
zum sicheren Wissen iiber die ,scharfgeprigte* Wahrheit des Gerichtsrats Walter
gelangt, die sich von der vorher angenommenen, offiziell zu glaubenden Wahr-
heit loslést.”® In einer fiir Kleists Dramaturgie charakteristisch werdenden Weise
findet ein entscheidendes Ereignis strikt im Inneren einer Figur statt,” ohne
dass die Auflésung dieses Prozesses expliziert wiirde: Der Zugang des Subjekts
zum Anderen ist begrenzt. Ruprecht wird offensichtlich in die Position des Ver-
trauens gesetzt: [hm geniigt die Zustimmung Eves.

3.5.1. ,List gegen List®

Was Adam in der Erzihlung Eves gelingt, ist die konsequente Implementierung
einer fatalen Idee im Anderen.’® Durch die Struktur dieser Idee, die von der
Propagierung der Geheimhaltung ausgeht, werden kontrire Beteuerungen als
Bestitigung der angenommenen Wahrheit vorgefithrt:

Eve. Gestrenger Herr,

Ich weif}, ihr seid verbunden, so zu reden.

Walter. Auf meine Pflicht!

Eve. Gut, gut. Auf eure Pflicht.

Und die ist, uns, was wahr ist, zu verbergen. (Var. Vs. 2063-2066)

Die Hartnickigkeit ihres Festhalten an dem Implementierten gegeniiber Walter
wird darin gegriindet, dass Adam die Reaktionen antizipiert und Eve als Teil der
,Verschworung® dargeboten hat (vgl. vor allem Var. Vs. 2311-2325). In ihrer Re-

*7 In die Interpretation dieser Stelle konnte ihre gegeniiber Ruprecht aufgestellte
Forderung des absoluten Vertrauens in ihrer gegen ihn gerichteten Tirade in Auftritt neun mit
einbezogen werden (vgl. Vs. 1162-1174), was allerdings folgende Problematik in sich birgt. Eve
ist nicht als naive Figur konzipiert, sie stellt bewusst List gegen List (s.u.) und ihr Vertrauen
gegeniiber Institutionen, als deren Vertreter Walter agiert, ist nicht mit dem von ihr geforder-
ten absoluten Vertrauen in der Liebesbeziehung zu vergleichen, die bereits der Dramaturgie der
Familie Schroffenstein grundgelegt ist.

»% Die einfachste Erklirung wire der mégliche Gedanke Eves, dass er sich nicht
schaden will. Allerdings ist diese (ebenso wie andere vorgeschlagene) nicht wirklich tiberzeu-
gend.

»? In einer nicht nach auflen auflsbaren Interaktion mit einem Gegenspieler, da dem
Rezipienten auch das Verhalten Walters nicht wirklich zuginglich wird. Es verbleibt ,privatim
zwischen den beiden.

% Allemann entwickelt aus diesem Kontext die Theorie der antizipatorischen Fixie-
rung Eves (vgl. ders. 2005, S. 105).
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konstruktion der Gespriche begegnet ein anderer Adam als der in der Indiffe-
renz von Wahrheit und Liige Erklirungen generierende Richter der Dortkomé-
die. Aus der Perspektive Eves wird er als geschickter, den Augenblick niitzender
Stratege vorgefithrt, der sich zunichst in Andeutungen ergeht, um spiter die
kognitive Falle zuschnappen zu lassen. Wiedergegeben wird die Strategie aus-
schliefllich durch Eve, Kleist portritiert das Vorgehen des ,Tdters iiber das zu
diesem Zeitpunkt noch getiuschte ,Opfer. Dem Rezipienten erschliefit sie sich
durch eine hinter die angebotenen Schilderungen fithrende Rekonstruktion der
implizit dargelegten Vorgangsweise Adams. Zum Redeanlass werden ihm die
hundert Gulden, deren ,Verschreibung® er Eve geschickt als Kéder vorwirft (vgl.
Var. Vs. 2028 ff.), nachdem sie auf sein erstes Angebot, ihr ein Attest fiir die
Untauglichkeit Ruprechts ausstellen zu lassen, nicht eingegangen ist. Der nichs-
te Schritt in seiner Kunst des Tiuschens ist die Entwicklung eines aus allgemeinen
Sitzen bestehenden Bildes, einer Szenerie, die gewitzt auf das Folgende vorberei-
tet:

,Ob er dir weiter als nach Utrecht geht?

Ja, du gerechter Gott, spricht er, was weif} ich,

Wohin der jetzo geht. Folgt er einmal der Trommel

Die Trommel folgt dem Fihndrich, der dem Hauptmann,

Der Hauptmann folgt dem Obersten, der folgt

Dem General, und der folgt den vereinten Staaten wieder,

Und die vereinten Staaten, hol’s der Henker,

Die ziehen in Gedanken [!] weit herum.

Die lassen trommeln, dafl die Felle platzen.® (Var. Vs. 2033-2041)!

Wenn er dann davon spricht, dass in Utrecht die Falle fiir die Landmiliz schnap-
pend zuklappt (vgl. Var. Vs. 2047), ist auch seine eigene bereits scharf und er be-
ginnt vor der nun dazu bereiten Eve das fiir jede Idee einer Verschwérung zent-
rale Moment des Geheimnisses auszufalten (vgl. Vs. 2057-2061). Fiir das ,Eve-
Drama‘ ist damit der Punkt erreicht, wo sie der List Adams erliegt und von wo
aus ihr weiteres Verhalten gesteuert wird:

Gott im Himmel, ruf’ ich,
Das junge Volk, das bliih’nde, nach Batavia!
Das Eiland, das entsetzliche, wovon
Jedweden Schiffes Mannschaft, das ithm naht,
Die eine Hilfte stets die andere begribt.
Das ist ja keine offen ehrliche
Konskription, das ist Betrug, Herr Richter,
Gestohlen ist dem Land’ die schéne Jugend,
Um Pfeffer und Muskaten einzuhandeln.
List gegen List jetzt, schaff’ er das Attest
Fiir Ruprecht mir, und alles geb ich ihm
Zum Dank, was er nur redlich fordern kann. (Var. Vs. 2081-2092)

*! Vgl. zu dieser Stelle auch Grathoff 1981/1982, S. 301 {.
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In diesem Kontext sind zwei Punkte bemerkenswert. Zum einen verdeutlicht
sich die von Grathoff ins Zentrum geriickte ,Objektivierung® des Subjekts zu-
gunsten der ,Haager Krimer® (Var. Vs. 2061).”> Zum anderen entsteht der Ge-
danke ,,List gegen List, der zu vergegenwirtigen ist. Aus einer perfid geplanten,
tibergeordneten, aus dem Begehren um das, was er nicht ,redlich fordern kann®,
erwachsenen List Adams entwickelt sich die gegen eine fiktive List gerichtete
Gegenlist Eves. Sie wehrt sich als durch geschickten Betrug manipuliertes ,Sub-
jekt® gegen eine in ithr vorhandene, von auflen hervorgerufene Konstruktion. Was
sie zu iiberwinden hat und sich fast als uniiberwindbar darstellt, ist die in ihr
selbst vorhandene, von ihr geglaubte Konstruktion. Kleist ist auch an diesem
Punkt sehr nahe an einer imaginir erweiterten Realitit. Wenn bereits bei Richter
Adams Begehren von einem Ecce-Homo-Spiel die Rede war, so ist auch hier eine
Grundproblematik menschlichen Seins getroffen — die Auseinandersetzung mit
den eigenen Konstruktionen der Wirklichkeit und deren fallweise Uberwindung,
die in anderer Form auch das Erstlingsdrama bestimmt hatte.**

3.5.2. Eves Kopfnicken

Ruprechts Exploration des Nickens von Eve verdeutlicht auf virtuose Weise die
Unwillkiirlichkeit ihrer Bewegung und das interpretatorisch gewiinschte Sehen
im Einklang mit der wohl gewiinschten Auflerung:

Ruprecht. Beim Schnauben,
Beim Schnauben, Evchen! Laf§ die Sache gut sein.

Du hieltst das Tuch, und schneuztest heftig drein;

Mein Seel, es schien, als ob du’n bissel nicktest.

Eve verwirrt. Es mufl unmerklich nur gewesen sein.
Frau Marthe.

Es war zum Merken just genug. (Var. Vs. 2285-2290)

Das Verwirrte an Eve steht im Kontext der fiir Kleist spezifischen Irritierung an
der Grenze zwischen Willkiirlichem und Unwillkiirlichem, Bewusstem und Un-
bewusstem. Der Text bewegt sich genau an der Grenze selbst entlang, so dass of-
fensichtlich wird, wie sehr wohl beides als méglich dargestellt wird: ein unwill-
kiirliches, als willkiirlich wahrgenommenes Nicken, das mit dem Wunsch nach
bejahendem Nicken korrespondiert. Dass sich Eve ihrer Mutter nicht erdffnet bat,
wie von Walter gefordert (vgl. Var. Vs. 1924 f.), geschah keineswegs aus Scham,
wie Ruprecht mutmaflt und Eve, nur aus dem Kontext verstindlich, zuriickweist
(vgl. Var. Vs. 1928-1932), sondern aus dem offensichtlichen Grund, ihrer List
zur Rettung Ruprechts zu folgen. Thr liigendes Schweigen gegeniiber dem gegen
Ruprecht zu Unrecht erhobenen Vorwurf der Liige (vgl. Var. Vs. 2275-2277)

gehort zur Gegenstrategie, zu den aus Walters Sicht tadelnswerten, wenngleich

*2Vgl. ebd., S. 302.
S, Kap. 2.
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verzeihlichen Schritten (vgl. Var. Vs. 2306 f.). Eve ist an keiner Stelle des ,Vari-
ants® als ,naives Kind® gezeichnet, das dem Intellekt Adams nicht gewachsen wi-
re: sie ist Opfer seiner Perfiditit und der fiir sie gegebenen Uniiberpriifbarkeit
seiner Aussagen (vgl. Var. Vs. 2151 {.), seines offensichtlichen Liigengebiudes,
das geschickt vorgetragen eine doch plausible Darstellung der Wirklichkeit ent-
faltet. Restlos geklirt wird im Zerbrochnen Krug nichts. Im Hintergrund nicht
nur dieses Stiicks, sondern der Kleist’schen Dramaturgie insgesamt lauert stets
JKleists Perlhuhn, das darauf verweist, dass alles auch anders sein kénnte.
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4. Die dramaturgische Trouvaille des Ampbhitryon
4.1. Verortung des Amphitryon

Im literaturwissenschaftlichen Diskurs zu Kleist wird der Amphitryon eng mit
der intersubjektiven Konstruktion fragiler Ich-Identitit sowie der kreativen
Umsetzung virtuoser Theatralitit verbunden.”** Fiir die dramaturgische Kon-
struktion des Subjekts sind vor diesem Hintergrund zwei Thematiken vorab
festzuhalten. Die Problematik der Selbstvergewisserung in Konfrontation mit
gleichsam identen wie nicht identen gottlichen Doppelgingern scheint prifor-
miert durch den Mythos selbst.**® Sie wird in der Bearbeitung des mythischen
Stoffes bei Titus Maccius Plautus virulent und mit den auf ihn referierenden
Weiterfithrungen von Jean Rotrou (1636/38)*¢, Moliere (1668)*” oder John
Dryden (1690) im 17. Jahrhundert fortgefiihrt.”®®

Kleist verfasst sein an Moliére angelehntes Lustspiel zusitzlich in nicht
mehr prizise zu rekonstruierender, von Helmut Sembdner untersuchter Ausei-
nandersetzung mit Johannes Daniel Falk.*’ Insgesamt verortet sich Kleists Vari-
ante als Konglomerat von Ubersetzung, Bearbeitung und Neukreation innerhalb
eines priformierten Rahmens, wodurch sich der Ampbhitryon von dem intertex-
tuellen Spiel der iibrigen Dramen abgrenzt.””° Die zweite Thematik konstituiert
sich durch die Konsequenz dieser Bewegung, wenn die Arbeit an Vorlagen und
Stoff als kreative Auseinandersetzung mit mythischen Spielriumen eine Extensi-

**Vgl. Fetscher 2003, S. 215 sowie Klotz 1996, S. 76.

* Die fragliche Verwandlung des Zeus in Amphitryon wird laut Stirk in der psexdo-
hesiodeischen Aspis moglicherweise, definitiv, wenngleich nicht einheitlich bei Pindar und dann
bei Charon von Lampsakos geliefert (vgl. Stirk 1982, S. 279 £.). Zur Stoffgeschichte des plauti-
nischen Amphitruo vgl. auch Leféevre 1999 und Manuwald 1999 sowie die Darstellung in Hoél-
scher 1994, S. 343 ff; zur literarischen Tradition im Kontext des Mythos auch Charron 1980,
S. 16 ff.

%% Die Urauffithrung fand 1636 statt, die Drucklegung erfolgte 1638 (vgl. ebd. S. 13
bzw. S. 55 {f.).

7 Dass Moliere ,den antiken Amphitryon-Mythos blof§ als Folie der frivolen Hof-
komodie und des libertinen Rollenspiels benutzt® (Kim 2009, S. 334), verkennt plakativ die
komplexen Beziige. Eine interessante Darstellung des Moliére’schen Riickgriffs auf Plautus vor
dem Hintergrund der seiner Amphitryon-Variante impliziten ,débats étonnants“ und des vir-
tuosen Spiels um Identititsprobleme bietet de Guardia 2007 in dem Abschnitt Amphitryon, ou
la mythologie dupliguée, S. 60-65, hier S. 63.

% Fiir das Renaissancetheater sind bereits Ende des 15. Jahrhunderts in Ferrara Plau-
tus-Auffithrungen zu nennen, zunichst der Menaechmi (1486), dann auch des Amphitruo
(1487) (vgl. Reinhardstoettner 1886, S. 50 f.), kurz nachdem in Venedig die Plautus-Edition
von Merula vorgelegt worden war (vgl. Charron 1980, S. 17, Anm. 37). Die weitere Verbrei-
tung des Stoffes in Europa ist dargestellt in Fetscher 1998, S. 18.

* Die Verdffentlichung von Falks Amphitruon erfolgte 1804, er arbeitete ab 1797
immer wieder an dem Stoff (vgl. Sembdner 1971, S. 11). Sein grob-derbes Stiick Zwey Arlekine
fiir einen oder die lustige Hahnreyschaft (abgedruckt in ebd. S. 167-194) erschien 1807.

77°S. Punkt 1.5.3.
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on der dramaturgisch-konzeptionellen Méglichkeiten bewirkt. Der Amphitryon
verweist auf die komplexe Individualitit einer sich transformativ konstituieren-
den Autorensprache, die aus dem Raum der ,Mimesis von Kunst® zwar heraus-
tritt, aber gleichzeitig in diesem verwurzelt bleibt.””" Hans Joachim Kreutzer legt
die Position des Amphitryon innerhalb der dichterischen Entwicklung Kleists in
dessen kreativer Konfrontation mit der ,abendlindischen Traditionslinie“ fest,
und zwar vor dem Hintergrund eines sich aufbiumenden Neuansatzes:

Solange man den Amphitryon in erster Linie als Ubersetzungsleistung ein-
schitzte, ist er vielfach als Ubungsstiick bezeichnet worden. Aber ein Do-
kument sich bescheidenden Lernens ist dieses Drama nicht, vielmehr for-
dert Kleist in geradezu imperialer Gebirde die Tradition heraus, ergreift
und verwandelt Uberlieferungen. Man méchte eher an ein Sichaufbiumen
nach der Krise denken. Kleist erfindet in dem gleichen Zeitpunkt ja auch
noch eine Erzihlkunst, die die Bahnen der gewohnten, kleinformatigen
Novellistik verlifit, zu dem er sich, wie angedeutet, als Dramatiker an den
bedeutendsten Exempeln der Tradition mif§t. (Kreutzer 2002, 190)*”

Fiir diese fiir die weitere Dramaturgie so fruchtbare Konfrontation ist gerade im
Ampbhitryon die transformierende Ubernahme prifigurierter Elemente bedeut-
sam, und zwar in einem Zwischenraum von Eigenem und Fremdem.”” Abge-
riickt von dieser Durchdringung zu analysieren sind die als kleistspezifisch zu
rezipierenden Szenen, tiber die sich die Neufassung der Gesamtstruktur for-
miert: Alkmenes gewisse Ungewissheit in Verkniipfung mit der Repositionie-
rung ihrer Identitit sowie ithre Reflexion des ,in’s Gottliche verzeichnet[en]®
Amphitryon (Vs. 1191) in II, 4; der grofle, mit seinem Triumphgefiihl schlie-
ende Dialog zwischen Alkmene und Jupiter in II, 5 sowie die Schlussinszenie-
rung des aus dem Begehren zuriick in die Position des Gottlichen verschobenen
Jupiters in III, 11. Kleists Behandlung der Titelfigur wird entscheidend niher am
historisch priformierten Horizont des Dramas gefiihrt als die durch diese Trans-
formationen in den Mittelpunkt riickenden Figuren Alkmenes und Jupiters.*”*

77! Tieck kritisiert aus romantischer Position die ,fehlende Leichtigkeit® der Figuren,
d.h. die partielle Herausnahme aus dem Lustspiel durch Reflexion und Konkretisierung ihrer
Beziehungen (vgl. Sembdner 1997, Nr. 632, S. 564). Damit ist von Beginn an die Gattungsfrage
problematisiert (s. 3.1.; vgl. zur Einordnungsdiskussion Kreutzer 2001).

2 Die Geschichte der Einschitzung als Ubersetzungsleistung teilt Kleist mit Rotrou
und Moliere bzw. mit Plautus im Kontext der ,Centonenpoesie’ (Ursprungsbedeutung von
,cento®: ,Flickwerk®). Zur Diskussion vgl. Charron 1980, S. 20-25.

7 Um nicht fortlaufend das ,Bearbeiten‘ von durch Moliere (und Plautus) prifor-
mierten Riumen als von der Stoffgeschichte losgeldste ,Neuerungen® Kleists festzuschreiben,
ist in den ,gemeinsamen® Szenen immer wieder der Bezug zur ,Vorlage® herzustellen. Das be-
trifft v.a. die Identititsproblematik des Sosias oder die Diskrepanz zwischen Neigung und
Pflicht.

7% Vgl. dagegen zur vorsichtigen Problematisierung der Fokussierung auf Alkmene
Kreutzer 2001, S. 180 f.
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Vor allem anhand der herausragenden Szene II, 5 wurde gegeniiber Moliere
eine Verschiebung in die Innerlichkeit konstatiert,”” die sich dramaturgisch als
vertikaler Einschnitt in die Zeitachse des Dramas rekonstruieren lisst. Kleists
tentative Realisierung des durch den Mythos erzeugten Gefiihls- und Denk-
raums lisst die Figuren aus der Entwicklung heraustreten, um sie an einem be-
stimmten Zeitpunkt in ihrer konkreten Situativitit zu erértern.”’® Die fiir seine
Dramaturgie bedeutsame Verkniipfung topologischer und chronologischer Ent-
faltung, von Beda Allemann als Handlungs- und Antizipationsdrama modelliert,
gewinnt mit dem Ampbhitryon eine solide, musterhafte Grundlage fiir weitere Ex-
perimente,”’” Bithnensubjekte kontrastiv zur fortlaufenden Bewegung des Dra-
mas in sich entfaltenden ,Rdumen der komplexen Durchdringung von Innen und

Auflen® zu konstruieren.””®

4.2. Fragenschleifen des Amphitryonstoffes

Als firbte die Thematik auf Autoren und literarischen Diskurs ab, wird ab initio
fiir die einzelnen Fassungen der dramatischen Amphitryonbearbeitungen konse-
quent die Frage nach ,textuellem Doppelgingertum® gestellt. Die Charakterisie-
rung des Amphitruo zwischen Kontamination und Centonenpoesie, d.h. als Zu-
sammenfithrung von Vorlagen bzw. als Flickwerk mythischer Stringe, darf als
(wohl iiberwundener) Teil der Plautusforschung gelten.””” Damien Charron
widmet sich in seiner kommentierenden Einleitung zu Les Sosies intensiv dem
Thema der Originalité de Rotrou*™ und erinnert an den einst erhobenen Vorwurf
von Viollet-le-Duc, die Versifikation Moliéres habe dazu gedient, sich der Ideen
seiner Vorginger leichter zu bemichtigen.”® Die Verortung des Kleist’schen
Ampbhitryon als ,Ubersetzungs— und L"Ibungsstiick‘282 steht also in einer frappant

7% Vgl. Allemann 2005, S. 119.

77¢ Kleist, und das ist durchaus charakteristisch fiir seine Dramaturgie, verbindet da-
durch die mit dem Laokoon Lessings in die dsthetische Theorie geriickten Konzepte ,Ort‘ und
Zeitt.

77 Fiir Allemann ist die Reduplikation der Unterscheidungs-Szene I, 4 durch II, 5 als
in die Vertikale fithrende Wiederholung das entscheidende Momentum, das die missgliickte In-
tegration im ,Variant® des Zerbrochnen Krugs im Amphitryon gelingen lisst (vgl. ebd., S. 114 f.).

28 Zu erwihnen ist in diesem Kontext auch, wie sehr nicht nur der Diskurs iiber die
bei Plautus konstatierte ,Doppelbddigkeit, die die Akteure unwissentlich wahre Hintergriinde
aussprechen lisst (Baier 1999 S. 209), Analogien zwischen den beiden Dramatikern freilegt.
Zu Kleists Beziehung zu ,Vorgingern® s. Punkt 1.5.3.

7? Vgl. zum Forschungsstand Baier (Hg.) 1999, wo mégliche ,Vorlagen® aus ,Nea‘
und ,Mese‘ in mehreren Beitrigen diskutiert werden.

*Vgl. vor allem den Punkt Imitation et originalité (Charron 1980, S. 20-25).

! Im Vorwort zur 1820 von ihm editierten Ausgabe von Les Sosies, vgl. Charron
1980, S. 22.

2 Vgl. Zitat von Kreutzer oben.
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dem Stoff analogen, Tradition gewordenen Diskussion von fragwiirdigem Eige-
nem und Spiegel des Fremden.””

Die zweite fortlaufende Frage zu den ,Amphitryon-Dramen‘ ist die nach
Verortung der Stiicke innerhalb des jeweiligen Nexus tragischer und komischer
Anteile.”® Ausgangspunkt sind die plautinischen Prologverse Mercurs (vgl.
Vs. 50-64), in denen er sich auf seine gottliche Allmacht in der Schopfung des
Stiickes beruft, zunichst anbietet, aus der Tragodie ,isdem vorsibus“ (Vs. 55)%%,
mit denselben Versen, eine Komddie zu gestalten, um dann in ,géttlichen Ein-
sicht® des rezeptiven Begehrens die ,tragicocomoedia“ (Vs. 59) zu kreieren.”® Ist
diese plautinische Rede von der ,Tragikomédie® expressis verbis der gleichzeiti-
gen Anwesenheit der Konige, Gotter und Sklaven geschuldet (vgl. Vs. 61-63),
findet in der Folge eine zunehmende Forcierung gattungstransgredierender Ge-
staltung statt, bei Rotrou deutlich durch die Voranstellung des Prologue aus dem
Feld des Tragischen (s.u.) und die finale Rede Sosies von ,sucrer le breuvage®
(Vs. 1808)*". Moliere hebt die mit dieser Wendung verdeutlichte Kritik durch
den isolierten Vers: ,Le Seigneur Jupiter sait dorer la pilule“ (Vs. 1913)** noch
hervor, um dann im ebenfalls von Sosie vorgetragenen Schlusswort ein iiberaus
kritisch anmutendes ,Lustspielende’ zu setzen:

Tout cela va le mieux du monde.

Mais enfin coupons aux discours,

Et que chacun chez soi doucement se retire.

Sur telles affaires, toujours,

Le meilleur est de ne rien dire. (Vs. 1939-1943)*

* Wenngleich die Problematisierung der Originalitit bis heute Teil des weiteren
Diskurses ist, wie er in Lexika, Stiickbeschreibungen etc. stattfindet, zeigt sich, und das ist
nicht ohne Belang, fiir alle vier Stiicke derzeit eine hegemoniale Stellung der Eigenstindigkeit.
Trotz ihrer Unterschiedlichkeit ist fiir keines der vier Stiicke die Frage leicht zu beantworten,
ebenso betroffen wire trotz vieler originirer Elemente Drydens Riickgriff auf Moliere.

** Fiir Kleist wieder aktualisiert von Kreutzer; fiir Rotrou in einen grofieren Kontext
gestellt in Charron 1980, S. 25-27.

% Aus dem Amphitruo wird zitiert nach der Ausgabe von Wallace Martin Lindsay
(Plautus 1903). Die Ubersetzungen in diesem Kapitel dienen nur als Hilfsmittel und stammen
ausnahmslos von V{.

¢ Das plautinische Spiel um Tragédie und Komédie im Riickgriff auf die Stoffge-
schichte erzeugt insgesamt ein komplexes Gebilde (vgl. Benz 1999, S. 91).

7 Rotrou wird zitiert nach Charron 1980. Der metaphorische Ausdruck ,sucrer le
breuvage“ stammt aus der Arzneimittelkunde, es geht darum einen bitteren Trank zu versiifien
(vgl. ebd., S. 198). Damit ist die lustspielhafte Losung von Plautus unterminiert. Der ,gottliche
Fehltritt® wird von der ,Erhéhung’ zu einem zu erduldenden Affront.

8 Herr Jupiter versteht es, die Pille zu vergolden. Moliére wird zitiert nach Oexov-
res complétes 1956.

% Al das geht seinen bestméglichen Weg. Aber beenden wir nun die Reden. Und
dass sich jeder behutsam zu sich nach Hause zuriickziehe. Bei solchen Angelegenheiten ist es
stets das beste, nichts zu sagen.”
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Die spezifischen dsthetischen Moglichkeiten aus der lustspielhaften Gestaltung

290

eines bekannten Tragodienstoffes* erzeugen im Kontext der plautinischen Pa-

rallelfithrung der beiden durch Moliére komplementierten sozialen Ebenen*! ein
enormes dramatisches Potential vielschichtiger Spielvarianten.””” Johannes Da-
niel Falk etwa kostet in seinem Habnreyspiel (1807, s.o0.) die von Rotrou und
Moliere forcierte zweite Ebene in allerdings kontrirer Bewegung zu den beiden
franzésischen Dramatikern aus, indem das gesamte Stiick in das Derbe getaucht
und somit in verindertem Kontext sowie in deutlich transgredierender Weise an
plautinische Tradition angekniipft wird.””
Hybridgebilde aus Ubersetzung, Bearbeitung und Neukreation in philoso-
phisch-mystischem, sowohl christlichem als auch antikem Kontext zwar nicht
einfach zu verorten, das Gesamt des Stiickes wird aber deutlich auf die komplex
strukturierte Ebene Alkmene-Jupiter-Amphitryon verlagert (s.u.), so dass sein
Ampbhitryon wohl bis heute das andere Ende dieses Bogens symbolisiert.

Die Rede von der wvergoldeten Pille (s.0.) wird von Kleist nicht aufgegriffen,
sondern aus plautinischen Maflstiben heraus fortgefithrt: Im pantheistischen
Kosmos der Schluss-Szene, der Amphitryon als dem Jupiter inhirent inszeniert,
wird die Erhebung durch den Besuch des Gottes mit den Mitteln der
Kleist’schen Vielstimmigkeit durchgespielt und nicht in kritisch-ironischer Ak-
tualisierung der Denkwelt gebrochen.”” Was neu erprobt wird, ist die Position
der Alkmene als Geliebte und Ehefrau, die in ithren Effekten, etwa in threm ,Zer-
rissensein® durch das gottliche Spiel, beleuchtet wird, wenn Jupiter sie in die
tiefste Verzweiflung fithrt, um sie desto drastischer erhéhen zu kénnen.

Kleist ist durch sein verflochtenes

?° Die Tragddien sind bekanntlich nicht oder nur dem Namen nach iiberliefert.

?! Mit Moliére gelangt das Gegenspiel zur Symmetrie, seine Cléanthis wird verzeich-
net als ,,suivante d'Alcmeéne et femme de Sosie.“

2 Dabei treten als burleskes Gegenspiel der fixen Trias Alkmene, Amphitryon und
Jupiter in den einzelnen Bearbeitungen unterschiedliche Figurenkonstellationen auf, wobei von
Rotrou bis Dryden, der die Achse Merkur-Sosias in den Mittelpunkt stellt und die fiir sein
Drama zentrale Figur der Phaedra erginzt, diese ,Nebenebene® deutlich forciert wird.

? Vgl. Lefevre 1999, v.a. S 24-26, wo der Bezug zur Commedia dell’arte und zur
,grobianischen Hanswurstkomik® diskutiert wird.

?* Kleist lisst hier Denkwelten tentativ aufeinander prallen, um eine dramaturgische
(Un-)Ordnung mit virtuosen Effekten herzustellen.
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4.3. Das Spiel der Stoffgeschichte: Prolog und Sosias

Im ausfiihrlichen, das Drama antizipierenden und verortenden Prolog von Plau-
tus erscheint die mythische v0& poxpé®” als unauffillig in den Text eingeflochte-
ne nox longior: ,et meu’ pater nunc intus hic cum illa cubat, / et haec ob eam rem
nox est facta longior® (Vs. 112 £.).** Jean Rotrou, der in seinem Prologue Junon
en terre auf den Iuno-Prolog des tragischen Hercules furens von Seneca zuriick-
greift,”” positioniert den von Mercure implizit an die Géttin Diana gerichteten
Aufruf zur Extension der Nacht in der Eréffnungsszene des ersten Aktes: ,Re-
tarde en sa faveur la naissance du jour® (Vs. 109). Bereits mit dem Initialvers
konstituiert sich hier iiber die mehrfach geschichtete Attribution die Spannung
zwischen Keuschheit und wechselhaftem Begehren: ,, Vierge, reine de mois et des
feux inconstants“ (Vs. 93).””® Moliere nimmt die von Rotrou gegeniiber Plautus
hervorgehobene und Mercure zugeordnete Thematik der verlingerten Nacht auf
und setzt sie in seinem elaborierten Prologue als Zwiegesprich zwischen Mercu-
re und ,La Nuit* dramaturgisch um. Dabei greift er die antizipatorische Gestal-
tung des Plautus mit auf und markiert die Inszenierung des Mythos als Produkt
dichterischer Phantasie.

Kleist verzichtet im Gegensatz zu seinen Vorgingern auf eine antizipatori-
sche Einordnung des Dramas in Form eines Prologs und eréffnet sein durch
Diskursverschiebungen gebrochenes expositorisches Nachdichten mit der rasant
Tempo aufnehmenden Figur des lamentierenden, sein virtuoses, betont plasti-
sches Spiel im Spiel treibenden Sosias. Das Motiv der hier durch die Géttin der
Morgenrdte, Aurora,”” verlingerten Nacht wird zunichst nur angedeutet®® und

% Die ,Nyx makra‘, lange Nacht, ist als Nacht der Zeugung aufzufassen. Das ,Ritsel
des Amphitruo“ (Lefevre 1999, S. 11) ist die ,ungewdhnliche Verbindung von vd& poxpé und
Herakles-Geburt innerhalb einer Komddienhandlung® (ebd.), mit allen Implikationen wie u.a.
dem Beischlaf mit einer Hochschwangeren. Daran kniipft auch die o. erwihnte Diskussion um
Centonenpoesie bzw. ,Kontamination® von Quellen an. Kleist umgeht die Problematik, indem
er, Moliere folgend, die Geburt zur Verkiindigung werden lisst. Die Zeugung selbst erfolgt bei
Kleist post actum, und zwar als Sprechakt (s.u.).

#6 Und mein Vater schlift jetzt hier drinnen mit jener, und aus diesem Grund ist
diese Nacht verlingert.”

?7 Zuar Analyse der im Exil auf der Erde sich als Witwe eines unsterblichen Gatten
bedauernden Juno vgl. Baier 1999, S. 204-206 (er spricht von deklarierter ,Kontamination, d.h.
auch expliziter Tragikomddie) bzw. Charron 1980, S. 24 ff., S. 163 f. und S. 211 {. (Vergleich
/Appendice). Juno ist bei Rotrou auf die Erde verbannt, die ,maitresses* verdringen die Gattin
und werden selbst zur Juno; ihnen wird der Himmel zugewiesen. Durch diesen Riickgriff wird
das Stiick in einen véllig neuen, umspannenden Kontext gestellt. Vgl. zu Les Sosies im Kontext
Kleists auch Stierle 1997, S. 35-40.

%8, Jungfrau, Kénigin des Mondes und des flatterhaften Feuers“. Zusammen mit dem
Prologue der Junon ergibt sich damit eine doppelter Umrahmung des Stiicks im Feld der
Treue/Untreue (vgl. dazu Baier 1999, S. 207).

? Vgl. Vs. 507; s. auch unten. Zu ,Aurora‘ als romantischem Topos vgl. Little-
johns 2006.
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erst in I, 4 mit Alkmenes (erstem) polysemem ,Ach® entfaltet (s.u.). Der das
Stiick erdéffnende Diener Amphitryons entzieht sich am deutlichsten einer Fest-
schreibung zwischen Tradiertem und Neufassung, da sich an diesem Kreuzungs-
punkt deutlich priformierte Elemente iiber teils nur minimale Transformationen
intensivieren und das aufgenommene Moliére’sche Spiel in mitunter hoher Ahn-
lichkeit zur Vorlage in ein kleistisches® umgeformt wird. Bereits in den ersten
Versen wird deutlich, wie nahe dieser Prozess am ,Original® von Moliéres Bear-
beitung gefithrt werden kann:

Que mon maitre couvert de gloire,

Me joue ici d'un vilain tour!

Quoit! si pour son prochain il avait quelque amour,
M'aurait-il fait partir par une nuit si noire? (Vs. 159-162)*"

Ruhm krént ihn, spricht die ganze Welt, und Ehre,
Doch in der Mitternacht mich fortzuschicken,

Ist nicht viel besser, als ein schlechter Streich.

Ein wenig Riicksicht wir’, und Ndchstenliebe,

So lieb mir, als der Keil von Tugenden,

Mit welchem er des Feindes Reihen sprengt.

(Vs. 17-22, Hervorhebungen von V1.)

Das Komponieren aus der Vorlage heraus wird an dieser Stelle ebenso deutlich
wie die Weiterfithrung des Aufgenommenen zu einer in sich absolut geschlosse-
nen Neukreation. ,Ruhm‘ und ,Ehre‘ sind bei Moliére als Themenfeld bereits
grundgelegt; Kleist verkniipft sie mit Tugend im Sinne der Arete’”, um diese mit
dem Gebot der christlichen Nichstenliebe zu kontrastieren. Dadurch wird das
Spiel der gegenseitigen Durchdringung der Diskurse initiiert, in dem Antike und
Christentum sich ebenso zunehmend ineinander verwirren wie Géttliches und
Teuflisches.”” Die Bearbeitung dieser Oppositionen und die Auflésung der
Trennlinien in Unschirfe ist ein konstitutives Element der Dramaturgie Kleists

% Vgl. v.a. Vs. 109-118, wo die mégliche Trunkenheit des Phébus — in leichter Varia-
tion zu Moliére Vs. 271-275, dieser referierend auf Plautus Vs. 271-276 (mit Nocturnus als Be-
trunkenem) — als Begriindung fiir die Verlingerung der Nacht ins Spiel gebracht wird.

" Dass mein mit Ruhm bedeckter Herr mir hier so einen dreisten Streich spielt!
Wie? Wenn er fiir seinen Nichsten ein wenig Liebe hitte, hitte er mich dann in einer so
schwarzen Nacht losgeschicke?“

*%2 Bezogen wohl v.a. auf das Konzept von Tiichtigkeit des Handelns, Stirke, Tapfer-
keit und Erfolg des Helden.

% Vgl. zu dieser Thematik, besonders auch zur transzendentalen Durchdringung der
Antike und des Christentums, die detaillierte Untersuchung von Schrader 1998.
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seit der Familie Schroffenstein,”®* das mit dem Amphitryon aus der Moliere’schen
Vorlage heraus’” eine bedeutende Intensivierung erfihrt.”®

4.3.1. Selbstvergewisserung des Sosias aus gottlichen Schligen

Das von Moliére und Kleist iibernommene diskursive Grundschema des Spiels
um das Selbst der verschiedenen Sosiasfiguren ist von Plautus grundgelegt: Mer-
cur treibt Sosia zur Nennung seines Namens, woraus er im Zuge seiner eigenen
Selbstdefinition als Sosia den Vorwurf maflloser Unverschimtheit kreiert: Die
Verdoppelung des Sosia durch Mercur wird umgekehrt und diesem zur Last ge-
legt, um in der Folge die Identitit aus Sosia ,herauszupriigeln‘ und ihn in die
Aporie der Doppel- bzw. Nicht-Identitit zu fithren.®” Die Inszenierung der
Identitit sowie des Prozesses ihrer formellen Aufgabe zugunsten des michtige-
ren Doppelgingers wird dabei zum bunten Spiel um Méglichkeiten der Selbst-
vergewisserung und des Zuriicktretens von der eigenen Existenz. Kleist gestaltet
den Einstieg zu Merkurs Diskurs der ,Unverschimtheit® wie folgt:

Merkur. Wer gibt das Recht dir, Unverschimter,
Den Namen des Sosias anzunehmen?

Sosias. Gegeben wird er mir, ich nehm’ ithn nicht.
Mag es mein Vater dir verantworten.

Merkur. Hat man von solcher Frechheit je gehort?
Du wagst mir schamlos ins Gesicht zu sagen,

Dafl du Sosias bist?

Sosias. Ja, allerdings.

Und das aus dem gerechten Grunde, weil es

Die grofien Gotter wollen; weil es nicht

In meiner Macht steht, gegen sie zu kimpfen,

Ein And’rer sein zu wollen als ich bin;

Weil ich muf§ Ich, Amphitryons Diener sein,

Wenn ich auch zehenmal Amphitryon,

Sein Vetter lieber, oder Schwager wire. (Vs. 198-211)

** So etwa in Form der gottlich gesegneten teuflischen Rache Ruperts. Bedeutsam
wird die gegensitzliche Konzeption des religiésen Diskurses auch im Kithchen, so etwa in der
Interpretation des Auftretens des Cherubs als ,Teufelswerk® (s.u.).

’% Nicht zu iibersehen ist auch das natiirlich anders geartete lustspielhafte géttlich-
teuflische Spiel bei Moliére, etwa in der Rede des Sosie von dem Gott, gegeniiber dem er noch
keinen teuflischeren gesehen habe: ,Et je ne vis de ma vie, / Un Dieu plus diable, que toi“
(Vs. 1888 f.). Dennoch kann das von Schrader analysierte Spiel (s.0.) nur als angeregt durch
Moliere betrachtet werden.

% Wiederholt auch iiber Einstreuungen ins eréffnende Nachdichten, so etwa: ,,Und
allen Feinden soll vergeben sein® (Vs. 31).

7 Das ,perii“ (Vs. 374), ,Ich bin verloren gegangen®, des Sosia erfolgt relativ rasch;
Moliere und Kleist kosten diese Szene aus; Analoges gilt auch fiir das bekannte Spiel im Spiel
des Sosias. Folgende Stelle bietet die Zisur bei Plautus. ,Me. quid ais? quid nomen tibi est? /
So. Sosiam vocant Thebani, Davo prognatum patre® (Vs. 364 f.). ,Merkur. Was sagst du? Wie
ist dein Name? Sosias. Die Thebaner nennen mich Sosias, mein Vater ist Davus.“
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Das Spiel zur Identititskonstruktion im Amphitryon erinnert hier an die Familie
Schroffenstein und weist voraus auf die Pentbesilea. Eingeleitet wird es durch die
soziale Funktion des von auflen, durch den Vater gegebenen Namens. Die Iden-
titit ist durch gottliche Ordnung bestimmt, das iiber die soziale Funktion weiter
bestimmte Ich — ,Amphitryons Diener” — verortet sich auflerhalb der Wahlmog-
lichkeit: Dem Ich ist sein soziales Sein vorgegeben. Die Eréffnung der Selbstver-
gewisserung schilt sich an dieser Stelle aus dem Text Moliéres heraus:

Mercure.

Qui te donne, dis-moi, cette témérité,

De prendre le nom de Sosie?

Soste.

Moi, je ne le prends point, je I'ai toujours porté.
Mercure.

O le mensonge horrible! et I'impudence extréme!
Tu m'oses soutenir, que Sosie est ton nom?
Soste.

Fort bien; je le soutiens, par la grande raison,
Qu'ainsi I'a fait des Dieux la puissance supréme:
Et qu'il n'est pas en moi de pouvoir dire non,

Et d'étre un autre que moi-méme. (Vs. 354-362)°%

Was zunichst gegeniiber der ,Vorlage® auffillt, ist Kleists Verweis auf die soziale
Zuschreibung des Namens.’” Das ,,Qui te donne“ Molieres klingt im ,,Gegeben
wird er mir“ in neuer Kontextualisierung nach. Auch der gottlich vermittelte
Zwang zum Ich-Sein gegeniiber der Unmdglichkeit ,Ein And’rer [zu] sein® wird
in die soziale Rolle sowie die Priferierung einer Alternativexistenz eingebettet.
Neben dem Namen, der gottlichen Ordnung und der zugewiesenen sozialen
Funktion werden im Folgenden v.a. die Erinnerungen, besonders in ihrer priva-

ten Form, als Gradmesser fiir Individualitit vorgefithrt:*"°

— Wie find ich nun aus diesem Labyrinth? —

Was ich getan, da ich ganz einsam war,

Was Niemand hat gesehn, kann Niemand wissen,
Falls er nicht wirklich Ich ist, so wie ich. (Vs. 348-351)

Das Subjekt als gewordenes ist sich in der Spezifitit seiner Erinnerungen zu-
ginglich, die ihm als Differenzmarkierung zur Konstruktion des individuell Ei-

98 Merkur. Wer hat dir diese Frechheit gegeben, den Namen Sosias anzunehmen?
Sosias. Ich nehme ihn gar nicht, ich habe ihn stets getragen. Merkur. Oh, dieses abscheuliche
Liigenmirchen! und die unverschimte Frechheit! Du wagst es, dabei zu bleiben, dass dein Na-
me Sosias ist? Sosias. Durchaus, dabei bleibe ich; aus guten Griinden der Vernunft, da es die
héchste Macht der Gotter so eingerichtet hat: Und es nicht in meiner Macht steht, nein zu sa-
gen, und ein anderer zu sein als ich selbst.”

39 In Ubereinstimmung mit Plautus, s.o.

*1% Auch das ist von Plautus priformiert (vgl. besonders Vs. 423-432) und steht im
Gegensatz zur cartesianischen Selbstvergewisserung, in der die Augenblicklichkeit der ,res co-
gitans* fixiert wird.
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genen dienen und es in seiner Ich-Identitit unverwechselbar machen.’"' Neben
der offensichtlichen Verbliffung tiber die kdrperliche Identitit des géttlichen
Doppelgingers, mit der zunichst nur Sosias und die Rezipienten, dann Alkmene
und Amphitryon in Form von Irritation bzw. Potentialitit sowie in III, 11 alle
Beobachter auf der Bithne konfrontiert werden, ist es die gottliche Kenntnis des
Intimen, die im Stiick wiederholt zur Konstruktion der Verwirrung genutzt
wird.

Nicht nur durch seine Art der transformierende Fortfithrung des Vorge-
fundenen (s.u.) ist schwer vorstellbar, Kleist habe den cartesianischen Hinter-
grund des Moliére’schen Sosie’? nicht als solchen wahrgenommen.””” Was seine
Fithrung der Figur des Sosias deutlich prigt, ist das Spiel um die Selbstvergewis-
serung, die nicht tiber die cartesianische ,res cogitans, sondern in expliziter Op-
position iiber die ,res extensa‘, den Korper, entfaltet wird:’'* Sosias vergewissert
sich seiner selbst nicht iiber das ,cogito‘, sondern iiber den schmerzenden Rii-
cken. Mit der parodierenden Verzerrung des Lustspiels wird die Philosophie des
sich selbst gewissen Vernunftsubjekts an den als ungewiss ausgeschlossenen
Korper zuriickgebunden: Es ist der Kérper, der Schmerz, iiber den sich Sosias
seiner gewiss wird, nicht die der Tduschung entzogene reine Apperzeption.’”

In Kleists Amphitryon wird die von Moliére vorgenommene Inszenierung
der cartesianischen Selbstvergewisserung in einer an die Frage nach dem Traum
angereihten Akzentuierung noch unterstrichen:

! Sofern es eben nicht einem allwissenden Wesen gegeniibersteht oder gar diesem,
siche Schlussszene, inhiriert.

*2 Das Wort ,sosie“ bezeichnet, erginzend erwihnt, im heutigen Franzésisch einen
,Doppelginger‘, was im etymologischen Eintrag des Trésor de la langue frangaise auf die plauti-
nischen Bearbeitungen von Rotrou und Moliére zuriickgefithrt wird.

°Y Lionel Gossmann bezieht sich in seiner Amphitryon-Interpretation zentral auf den
in der Meditatio Prima Descartes’ fiir den methodischen Zweifel vorgestellten ,genius malig-
nus® als Quelle fiir die Jupiter-Figur (vgl. Gossman 1963, S. 1 f.) und analysiert den Mo-
ligre’schen Sosie vor dem Hintergrund des cartesianischen Zweifels ( vgl. ebd. S. 7 ff.), worauf
fir die Kleist-Forschung prominent Hans Robert Jauf§ referiert, der eine Verschiebung des
Kleist’schen Sosias in die Leiblichkeit konstatiert (vgl. Jaufl 1981, S. 133). Gossman bezieht
sich in seiner These von der Moliere" schen Erschiitterung des cartesianischen ,Ego‘ sozusagen
,antizipierend auf das transzendentale Subjekt Kants (vgl. S. 10 £.), was von Jauf§ in die Formu-
lierung iibernommen wird (vgl. S. 124) und insgesamt in seiner Vermengung etwas ungliicklich
erscheint. Dass Kleist im Amphitryon auch wiederholt auf die zeitgendssische Philosophie ,an-
spielt, ist zweifellos richtig; vgl. dazu die allerdings rein philosophische Zugangsweise ohne
Beriicksichtigung der Stofftradition und des literaturwissenschaftlichen Diskurses in Bohnert
2000, wo Kleists Text sozusagen von Kant nach Fichte gelesen wird.

’'* Dazu ist an die Tradition der mittelalterlichen Philosophie von Augustinus bis
Kues zu denken. Bei Cusanus spannt sich der Bogen der Similitudo (zu verstehen als mimeti-
sche Ahnlichkeit) vom Intellectus als dem Héchsten iiber die Anima und die Natura bis zum
Corpus als ,Tiefpunkt® (vgl. Kues 2002, Bd. 3, De beryllo, n. 24, Z. 2-5, S. 28). S. dazu auch
Punkt 1.5.1.

5 Apperzeption® ist im Sinne des Intellectus zu verstehen. Die Gotter sind hier in
das Menschliche verzeichnet; die mimetische Ahnlichkeit ist von beiden Seiten her aufgehoben.
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Ward, seit die Welt steht, so etwas erlebt?
Trium’ ich etwa? Hab ich zur Morgenstirkung
Heut mehr, als ich gewdhnlich pfleg’, genossen?
Bin ich mich meiner vllig nicht bewufSt?

(Vs. 279-282, Hervorhebungen von Vf.)

Bis zu diesem Punkt bewegt sich die Figur des Sosias in deutlicher Uberein-
stimmung zur Selbstvergewisserung des cartesianischen Subjekts mit seiner kon-
stitutiven Funktion fiir die Bewusstseinsphilosophie der Moderne.’"® Das dazu
kontrastierende Ergebnis des zur Beobachtung gebrachten Zweifels, bereits bei
Moliere in deutlicher Betonung der Korperlichkeit des Subjekts, wird gegeniiber
der ,Vorlage’ noch intensiviert, um abschlieffend an die Konstituierung des
Selbstbewusstseins iiber das Priferieren der ausgeschlossenen ,Besessenheit!
anzukniipfen:

Nahmst du den Stock zur Hand nicht, und zerbliutest
Auf das unmenschlichste den Riicken mir,

Mir ins Gesicht behauptend, dafl nicht ich,

Wohl aber du Amphitryons Diener seist.

Das Alles, fiihl ich, leider, ist zu wahr nur;

Gefiel’s den Gottern doch, daff ich besessen wire.

(Vs. 291-296, Hervorhebungen von Vf.)*'®

Kleists Sosias fiihlt die Realitit seiner Existenz korperlich und wendet den Tri-
umph des rationalen Subjekts. Die ,geschundene Kreatur® vergewissert sich sei-
ner selbst letztlich iiber die Wahrnehmung des Schmerzes und nicht iiber kogni-
tive Operationen und zweifelt nicht an der Faktizitit, sondern an der ,Vorteil-
haftigkeit® der bewussten Existenz, der sie sich nicht entwinden kann. Dadurch
entsteht eine lustspielhafte Brechung abstrakter Philosophie in ihrer Konfronta-
tion mit als leidvoll erfahrener, konkreter kérperlicher Existenz.”"”

1 Vel. dazu: ,.Sum certus me esse rem cogitantem (Descartes 1986, S. 98). ,,Ich bin
sicher, dass ich eine denkende Substanz bin.“

Y Vgl. als Referenzstelle ebd., S. 64 f. Zum Ausschluss des Wahns vgl. Punkt. 5.6.2.

% Vgl. Moliere: ,N'as-tu pas sur mon dos exercé ta furie? / Ne m'as-tu pas roué de
coups? / Ah! tout cela n'est que trop véritable, Et, plat au Ciel, le fat-il moins!” (Vs. 444-446).
»Hast du nicht deine Wut an meinem Riicken ausgelassen? Hast du mich nicht durchgebliut?
Ach! Dass alles ist nur zu wahr, gefiele es doch dem Himmel, weniger wahr zu sein.”

1 Das hier rekontextualisierte Thema, sich seinem sozialen Sein nicht entziehen zu
konnen, ist stofflich vorbereitet durch Plautus, vgl. etwa die Hoffnung des plautinischen Sosia
auf Losldsung von seiner Existenz als Sklave (vgl. Vs. 461 f.).
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4.3.2. Zur dramaturgischen Positionierung von Sosias’ Zweifeln

Nicht trivial ist die dramaturgische Zuordnung dieser dekonstruierenden Kon-
kretisierung. Allemann sieht den Kern der Identititsproblematik auf Alkmene
bezogen und verortet das Spiel um Sosias als expositorische Grundlegung fiir die
sentscheidende Akzentverlagerung® in der ,,Gipfelszene® II, 5.*° Die fiir Kleists
Lustspiele signifikante Problematik der Deutungsebene®! stellt sich in den bei-
den Erdffnungsszenen als Frage nach dem interpretativen Zugang zu einer die
Grenzen des ,Komisch-Derben® transgredierenden Figurenfithrung aus der iiber-
setzenden Bearbeitung der Moliere’schen Vorlage heraus. Die Spiegelung des
Spiels um gottliche Helden und heroischen Gott in die lustspielhafte Dienerebe-
ne ist gerade durch die Neuordnung des burlesken Gegenspiels durch die franzé-
sischen Vorginger und trotz seiner symmetrischen Komplementierung durch
Moliere komplex strukturiert.’”

Die Inszenierung der Ereignisse auf den komplementiren Ebenen des Dra-
mas entfaltet ihre eigenen Riume, auch aus dem Gesamteffekt des Zusammen-
prallens des umorganisierenden Nachdichtens mit der hinzugefiigten Neukreati-
on Kleists fiir die Heroensphire. Dazu kommt, dass Kleist scharfe Kontraste zur
Nivellierung und Typisierung der Sosias-Figur zu einer endgiiltigen Konstituie-
rung im Kontext der ,Lachfigur® eher vermeidet, um auch das Gegenspiel még-
lichst ambigue zu konstruieren und in die ,Spektralanalyse* der Ich-Identitit ein-
beziehen zu kénnen.”” Sosias’ expositorischer Weg in die ,Dimmerung der
Selbstgewissheit® (s.u.) ist eingebunden in das Gesamtspiel der Produktion von
Ungewissheit.

Aus der Stoffgeschichte heraus kénnte von einer zunehmenden Problemati-
sierung eines von Beginn an hintergriindigen ,Humors® gesprochen werden, des-
sen stets problematische Trennung zur Ernsthaftigkeit zunehmend ins Wanken
gerit.”” Auch die Spannung zwischen Sicherheit und Unsicherheit selbst ist, und

*2 Allemann 2005, S. 124. Ernst zu nehmen ist auch seine Warnung vor einer Lesart
aus ,einem modernen Interesses am Motiv der Personlichkeitsspaltung® jenseits der Drama-
turgie (ebd. S. 123).

! Diese entwickelt sich aus der polysemen Konstruktion heraus, innerhalb derer
auch stets die Grenzen des Lustspielhaften aufgeldst werden. Bekanntlich ist die Frage nach
,Uberinterpretation® zur Unterbaltung konzipierter Lustspiele eine kontinuierlich auftretende.
Vgl. fiir die jiingere Geschichte etwa Stephens 1994b, S. 74 (zum Ampbhitryon). S. zu dieser Fra-
ge auch Kapitel 3. Zur Parallelfiihrung von Typen und Charakteren s. Kapitel 6.

*?2 Durch Cléanthis bzw. Charis ist ab Moliere personell das Gegenspiel zwar gleich
stark besetzt, Sosias und Merkur sind bei Kleist aber vor allem in einer Zweierkonstellation er-
fasst, wihrend Alkmene, Jupiter und Amphitryon auch in der Abwesenheit eines der beiden
,Ampbhitryone‘ durchgingig triadisch strukturiert sind.

’2 Kreutzer stellt die Rede vom ,Tragischen® der Heroenhandlung und dem ,Komi-
schen‘ des Gegenspiels zurecht in threr Angemessenheit in Frage (vgl. Kreutzer 2001, 189).

*** Auch das bereits erwihnte plautinische ,perii“ (Vs. 374), die Selbstauflésung als
Folge der Gewalt, bildet den Auftakt zu einem komplexen, nur an der Oberfliche simplen Dia-
log.
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das gilt es immer wieder mitzubedenken, eine des Amphitryon-Stoffes. Fiir Da-
mien Charrons dramaturgische Reflexion von Les Sosies bildet das nuancenreiche
Spiel zwischen Illusion und Realitit, mit seinen Peripetien und Quiproquos, das
wahre dramatische Ressort: Der mit seiner Laterne in die Dimmerung ,tanzen-
der Schatten® der Ungewissheit hineinleuchtende Sosie’® erdffnet auch hier ein
Spiel, in dem die dramatis personae fortlaufend in unterschiedlichen inszenatori-
schen Operationen an der Schwelle zwischen Gewissheit und Ungewissheit ver-
ortet werden.”” Dass Kleist dieses von Charron hervorgehobene Bild des mit
seiner Laterne die Szenerie betretenden Sosie an den unmittelbaren Anfang des
Dramas verlegt, korrespondiert mit einer gewissen Radikalisierung in der Auf-
nahme des Stoffes. Sein Amphitryon wird in diesem Sinn zur unentwegten Explo-
ration vorwiegend dichotom strukturierter Grenzgebiete. So werden u.a. antithe-
tische Spannungen zwischen Selbst-Gewissheit und Selbst-Verlust, der von
Kleist hiufig bearbeiteten religiésen Dichotomie zwischen dem Géttlichen und
Teuflischen, zwischen Mythos und Religion, der Inhirenz und der Differenz des
Gottlichen, zwischen Mentalem und Physischem (v.a. im cartesianischen Sinne
der ,res cogitans‘ und der ,res extensa‘), der privaten Erinnerung und ihrer allge-
meinen Prisenz im Géttlichen oder der Einzigartigkeit in der Erscheinung und
der Verdoppelung in gottlicher Form dramatisch in Szene gesetzt. Die genann-
ten Differenzen werden aber nicht in thetischer Fassung zur Diskussion freige-
geben, sondern in der fragenden Gestalt einer kritisch-explorativen Dramaturgie

in thren verschiedenen Facetten beleuchtet.*””

4.3.3. Der fragend-inszenatorische Prozess

Vorgetragen werden iiber die Figur des Sosias weder Thesen noch eine deklarier-
te Kritik an der Bewusstseinsphilosophie mit ihren Eckpfeilern des Setzens oder
Frkennens des Ich durch sich selbst bzw. im Anderen.’”® Dennoch steht hier die
Jkomische* Figur in einem Netzwerk von Sitzen, das die inszenatorische Umset-
zung der Konstruktion von Ich-Identitit expositorisch ausleuchtet: Inwieweit ist
Identititskonstruktion ein Prozess des Erkennens in sich selbst oder im Ande-
ren, und zwar in dominanter Weise?’” Die Zuordnung der Identitit iiber

’% Charron spricht von den ,ombres dansantes“ , von ,’atmosphere crépusculaire de
I'indécision du flou® (Charron 1980, S. 28), also von der ,dimmrigen Atmosphire unbestimm-
ter Unschirfe.

¢ Im Original: ,Le lieu, également, posséde une signification symbolique similaire :
les personnages sont sans cesse confrontés avec une impossibilité, une interdiction d’entrer, de
franchir la porte, qui leur permettrait de trouver une certitude® (ebd.). Vgl. insgesamt den Ab-
schnitt iiber Pouvoirs de I'illusion (ebd. S. 26-35).

327§, Punkt 1.3.1.

8 Vgl. zu dieser Verschiebung die von Fetscher festgehaltene Diskussion um die
oben erwihnte Amphitryon-Studie von Jauf in Fetscher 2003, S. 211 {.

*” Arbogast Schmitt (s. auch Kapitel 1) beleuchtet in seinen Arbeiten die oft implizi-
te Prisenz des ,bewusstseinsphilosophischen Paradigmas‘ in gegenwirtigen Diskursen und
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Schmerzen, die mit intelligentem Humor durchsetzte Inszenierung von Krisen,
die ,lustspielhafte® Vertreibung aus der Gewissheit durch die Gewalt des ande-
ren,”® die diskursive Riickversicherung iiber duflere Merkmale wie Gesicht und
Gesten in der sprachlichen Interaktion, das Durchspielen sich zum stets noch
,Privateren® zuspitzender Erinnerungen sowie das Hervorheben der sozialen Zu-
ordnungen (Name) und Rollen werden zum parodierten Zeichen fiir einen mul-
tifaktoriellen Prozess ,realer’ Konstruktion von Identitit, der eher analog als di-
gital zu denken ist, also mit dem Zeichensystem der Sprache als solchem kaum

erfassbar 1st:**!

Kleist inszeniert und kreiert hier inszenatorische Arrangements
fiir die Bithne, der iiber Stimme, Korper, Bewegung und Beobachtung analoge

Techniken zur Inszenierung dieses Spiels um Identitit zur Verfiigung stehen.
4.4.Von I, 5 zu III, 11

Die komplexeste Subjektformation des Amphitryon ist kein Subjekt im Doppel-
sinn des Hypokeimenon®”, sondern signifiziert eigentlich das absolut autonome
Wesen: Zeus, den freien Selbstherrn des Entfesselten Prometheus.”” Nur scheint
dieser Gott tiberaus vertraut mit der ,visio dei‘ des Nikolaus von Kues, so dass
die Art seines Angesehen-Werdens bestimmt, wie er, aus seiner Liebe heraus, die
es thm unméglich macht, nicht zu kommunizieren, zuriickblickt.”* Diesem cu-
sanischen Vertreter der christlichen caritas ist allerdings gleichzeitig das Diskurs-
system antik-géttlicher voluptas zugeschrieben, so dass die Art seines Zuriickbli-
ckens iiberaus korperlich gerit. Jupiter ist aber nicht nur im Nexus des antiken
und des neuplatonisch-christlichen Diskurses gefangen, sondern auch in der
flielenden Bewegung seiner Subjektivierung und seiner Wieder-Vergéttlichung.
In die Menschwerdung Jupiters ist zusitzlich die Materialisierung als Dop-
pelginger eingeschrieben, der seit dem plautinischen Mercur die dramatische
Idee eines Abfirbens der menschlichen Rolle auf den Gott zukommt.”** Passend
fiir das Gegenspiel erfolgt bei Kleist die Ankiindigung Merkurs, sich den Sosias

zeigt deutlich die Aktualitit dieser Fragestellungen trotz vermeintlich gesicherter Erkenntnisse
aus evolutionsbiologischer Forschung, die ihrerseits auf einem zu einfachen ,Menschenbild® ba-
sieren, etwa einem dichotomen ,,... Erkenntnismodell, das das Bewufitsein mit Rationalitit und
das Unbewufite mit dem Irrationalen gleichsetzt, ...“ (Schmitt 2003, S. 161, Anm. 4).

% In verindertem Kontext wird dies auch im Homburg wichtig werden (s. Kapitel 7).

»' Mit der Differenz zwischen analog und digital lisst sich tentativ folgende Bewe-
gung in Kleists Dramaturgie festhalten: Das Drama als (literarische) Kunstform ist stets an das
Digitale der Zeichensysteme gebunden. Konstruktion des Analogen ist iiber Polysemie, d.h.
gleichzeitige Prisenz mehrerer Zeichen zu gewinnen, als Anniherung an die Simultanitit des
(analogen) Realen, das auf der Bithne auf der Grundlage dieses polysemen Zeichensystems ver-
doppelt werden kann.

*2 . Einleitung.

3 S, Punkt 1.5.3.

* Vgl. Flasch 1998, 418-420.

*% Die plautinischen Gétter werden im Prolog zusitzlich als Inszenierung markiert,
was sich auch bei Moliére findet.
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einfach mit Ambrosia von den ,,olymp’schen Wangen“ (Vs. 2354) waschen zu
wollen. Jupiters ,Amphitryonisierung® hingegen wird zu einer der komplexesten
Figurenkonstellationen der Dramengeschichte ausgearbeitet, in der sich Alkme-
ne einem menschlichen und einem géttlichen Amphitryon, deren proklamierter
Einheit (vgl. Vs. 2321 {.) sowie einem iiberzeitlichen, omniprisenten pantheisti-
schen Gott gegeniibersieht.”*

Die Rezeptionsméglichkeiten aus den hochgradig mehrdeutig inszenierten
Spannungen der aufeinanderprallenden Diskurse und Verwicklungen sind
enorm. Eine punktuelle Lektiire eréffnet ebenso zahlreiche Ansatzpunkte fiir die
von Adam Miiller mit dem Text verbundene Desikularisierung,”” wie sich un-
schwer der zeichenhafte Ausdruck einer Gotterdimmerung konstatieren und
begriinden lisst. Dramaturgisch zu verfolgen sind Subjektivierung und De-
Subjektivierung Jupiters im Kontext seiner Auseinandersetzung mit Alkmene,
die den Kern des philosophischen Spiels der ,Neukreation® darstellt und inner-
halb derer Amphitryon stets in verschiedenen Funktionen mit prisent ist.”*® Der
Raum fiir dieses Spiel ist im Grofen durch diese innovativen Elemente begrenzt:
es wird nach dramaturgischer Aufnahme der von Sosias expositorisch vorbereite-
ten Identititskrise in II, 4 durch Alkmene in den engstens miteinander verfloch-
tenen Szenen II, 5 und III, 11 in virtuoser Weise zur Betrachtung organisiert.
Das Finale kniipft in fast jedem Vers an die vorbereitende Szene II, 5 an und
kann sich nur aus dieser entfalten, indem hier die nétigen Verschiebungen der
Protagonistin vorgenommen werden und Jupiter zur Selbsterkenntnis in Alkme-
ne voranschreitet.””

Die diskursiven Spiele zwischen Jupiter und Alkmene in II, 5 bieten in ihrer
dichten Vielschichtigkeit ein enormes Reservoir fiir heterogene Untersuchun-
gen. Eine Uberordnung der einen iiber die andere Figur in einem Gesamtresii-
mee kann den unzihligen Bewegungen nur schwerlich gerecht werden, selbst die
Loslésung einzelner Fiden aus dem inszenatorischen Ganzen bleibt fiir diese
Szene problematisch. Zu beachten ist, dass nicht nur Jupiter durch die Szene
fithrt, sondern sich auch Alkmene in einem Wechselspiel durch die Sitze tastet,
um ihre Position redefinieren zu kénnen, wenn etwa in der fiir das Stiick so be-
deutsamen Umdeutung des ,olympischen Frevels® zur ,Gnade gegeniiber der
,hohen Auserwihlten® eine gemeinsame Neupositionierung des Ereignisses in-
nerhalb des diskursiven Rahmens stattfindet.**

% Jupiters Subjektwerdung wird erst in III, 11 zuriickgefiihrt in eine pantheistische
Prisenz (s.u.).

»7Vgl. etwa das Schreiben Adam Miiller an Gentz vom 25.5.1807 in Sembdner 1996,
Nr. 173, S. 150 f.

% Selbst als Abwesender etwa allein dadurch, dass Jupiter als Amphitryon auftritt.

* Diese erfolgt nicht simultan, sondern zeitlich verschoben. Die ,Redefinition‘ des
ausgeblendeten sexuellen Aktes ist dafiir ein entscheidendes Moment.

*Vgl. dazu Vs. 1344-1368 und s.u.
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4.4.1. Alkmene: Radikalisierte ,virtus®

Kleists Alkmene ist in Bezug zu den Quellen schwierig zu verorten. Im plautini-
schen Canticum (II, 2) findet sich die Spannung zwischen voluptas und virtus,
aus deren Doppelbédigkeit heraus die Plautusforschung Alcumenas Hymne auf
die Tugend (vgl. Vs. 648-653) zunehmend aus dem Blickwinkel der Parodie deu-
tet.”*! Die zum héchsten Ziel gesteigerte virtus wird von Kleist transformativ in
die Doppelstruktur der ,absolut treuen Ehebrecherin integriert, wobei die ,Un-
stréflichkeit ihres Inneren® fraglos jenseits parodierender Intention zur existentiel-
len Trennlinie erklirt wird: ,Ich will nichts horen, leben will ich nicht, / Wenn
nicht mein Busen mehr unstriflich ist“ (Vs. 1278 £.).**

Kleist ist als plautinische ,Vorlage® die Inszenierung der virtus im Span-
nungsfeld mit der voluptas angeboten und er entscheidet sich fiir die dramaturgi-
sche Erprobung der Koinzidenz. Die mit der woluptas korrespondierenden,
“* sind ein ebenso ernst zu neh-
mender und nicht ironisierter Teil der Dramaturgie wie die iiberzeichnete Tu-
gend.”** Alkmenes Entziicken wird zu einem wesentlichen Teil der Selbster-
kenntnis Jupiters als sich in ihr verdichtender Kosmos des Gliicks (s.u.). Die
gottliche Subjektivierung erfolgt im Konnex des trotz Ausblendung permanent
anwesenden Sexualaktes und héchstméglicher, gottlicher Tugend:**

durch die Ehe legitimierten ,gioie dell’amore

Jupiter. Schien diese Nacht dir kiirzer als die andern?

Alkmene. Ach!

Jupiter. Stifles Kind! Es konnte doch Aurora

Fiir unser Gliick nicht mehr tun, als sie tat.

Leb’ wohl. Ich sorge, daff die anderen

Nicht linger dauern, als die Erde braucht.

Alkmene. Er ist berauscht, glaub’ ich. Ich bin es auch. (Vs. 506-511)

Diese erste volltonige ,Ach“ Alkmenes wird von Jupiter in einem eindeutigen
Sinn rezipiert. Wie nicht nur diese Szene verdeutlicht, geniefit die im Absoluten
der Treue positionierte Alkmene die Liebesnacht mit dem gottlichen Jupiter-
mphitryon. Von ihr aber strikt abgelehnt wird die bei Moliére als Intention Ju-
Amphitryon. Von ihr aber strikt abgelehnt wird die bei Mol Is Intent
piters angelegte und von Kleist erweiterte Differenzierung zwischen Geliebtem
und Gatten. Der ins Gottliche verzeichnete Liebhaber (s.0.) wird nur als ver-

' Vgl. dazu Lefevre 1999, S. 27.

2 Zur Doppelstruktur der Protagonisten Kleists s. 1.1.

* Segal 1975, S. 253. Hier wird die Parodierung der virtus u.a. durch die dreimalig
vorangestellte Wiederholung der voluptas begriindet. Vgl. dazu auch Lefévre 1999, S. 27 £.

** Wenngleich Kleist den sexuellen Akt ausblendet, ist er indirekt durchaus prisent.
Moliere stellt den Reizen der Liebe die abgeniitzte Ehe des Sosie als ithr Spiegelbild im Ablauf
der Zeit gegeniiber. Kleist operiert hier vorsichtig und vermeidet eine allgemeine Ironisierung
des sexuellen Begehrens.

% Alkmenes Inneres entspricht dem géttlichen Plan.
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meintlicher Gatte akzeptiert, selbst Jupiter wiirde in dieser Position nur dank
Pflicht gegeniiber dem Gottlichen geduldet.’*

4.4.2. Zwischen Venus und Maria

Kleist spielt in seinen Dramen variierend mit der Dichotomie der antiken Venus
(Anadyomene) und der Sakralitit der christlichen Maria: Am eindeutigsten bild-
lich festgelegt ist dies in der Figurenfithrung der Agnes Schroffenstein und des
Kithchens.*”” Die fiir den antiken Gott in héchstem Ausmaf attraktive Alkmene
wird in anderem Kontext mit der Gottesmutter konnotiert, und zwar v.a. iiber
das tertium comparationis des Auserwihlt-Seins, ausdriicklich bestitigt in II,
5% wobei auffillt, dass vor dem Hintergrund ihrer ,erhabenen Reinheit* fiir
Alkmene selbst potentielle ,maculatio® als unméglich zuriickgewiesen wird:**

Und wir ein Teufel gestern dir erschienen,

Und hitt’ er Schlamm der Siind, durchgeiferten,

Aus Héllentiefen iiber dich geworfen,

Den Glanz von meines Weibes Busen nicht

Mit einem Makel fleckt er! Welch ein Wahn! (Vs. 1282-1286)

Alkmene wird Herkules durch das Wort Gottes empfangen, und zwar: post coi-
tum. Die Ankiindigung der Geburt ist bereits bei Moliére als dramaturgische Lo-
sung ,des plautinischen Ritsels® (s.0.) vorweggenommen; Kleists Amphitryon
nun verlangt in Ubereinstimmung mit seinem gottlichen Selbst von sich aus nach
einem Helden, dessen Geburt von Jupiter nicht vorausgesetzt, sondern erst auf
ausdriicklichen Wunsch Amphitryons gewihrt und verkiindet wird. Dadurch
wird die ,Nyx makra‘ zur Nacht antik-géttlicher Liebe, die Zeugung selbst aber
erfolgt als deutlich markierter ,christlicher Sprechakt‘. Die an die christliche
Verkiindigung angelehnte Prophezeiung des antiken Heros, der als Gott in den
Olymp aufsteigen soll, wird zur antik-christlichen Durchdringung in Form des
nicht zu entwirrenden Netzes zweier Diskurssysteme, aus dem das gesamte
Stiick geflochten ist.”

¢ Vegl. u.a. Vs. 1533-1539.

> Fiir Agnes in der Begegnung mit Johann (vgl. Vs 289 f.), fiir das Kithchen in der
Badeszene IV, 6 (vgl. Vs. 2275 {f.). Zu den Marienfiguren vgl. auch Schrader 1998, S. 206.

% In diesem Kontext wird eine offensichtliche Christianisierung des antiken Mythos
durchgefiihrt. Insgesamt ist allerdings die Durchdringung der Diskurse das zumindest Augen-
filligste.

** Die Befleckung (des Inneren) durch (iuflerliche) Sexualitit scheint hier auch auf
der Wortebene angegriffen. Assoziativ klingt zumindest fiir heutige Leser der kulturelle Riume
tiberschreitende ,Wahn‘ der ,iufleren Befleckung der Frau durch ihr Zustoflendes an. Zum
Zeitkolorit vgl. auch den Kampf der Frau Marthe im Krug oder die Position des Gretchens im
Faust.

3% Dass dadurch etwas Drittes, etwas Neues entsteht, diskutiert Kreutzer in Kleists
,Zeitgenossenschaft’ zur Romantik vor dem Hintergrund der in Punkt 1.5.3 erdrterten spezifi-
schen Individualitit der Kleist’schen Dramatik: ,,Auf seine Weise, und Kleist kultiviert immer
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4.4.3. Dramaturgische Entwicklung in II, 5

Die Sicherheit Alkmenes wird durch sie selbst auf dem gegriindet, was ihr, der
Eigenlogik dieser Figur folgend, nicht mehr zukommt: ihrer Unschuld (vgl. Vs.
1186). So wie sie an den sich wandelnden Initialen des Diadems in ihrer Identitdt
bricht”' und tiber das Wunder dieses Diadems und seiner Wandlung auch wieder
in eine transformierte Ordnung gesetzt wird (vgl. Vs. 1384-1410), ist sie in dem
Stiick fortlaufenden Erschiitterungen und regenerativen Peripetien ihrer Selbst-
definition ausgesetzt. Tduschungen der Sinne, des Gefiihls und der Seele schei-
nen es ihr zu verunméglichen, die ,Unstriflichkeit des Herzens® gegeniiber un-
willkiirlichem Frevel zu bewahren.

Am Beginn der Szene II, 5 steht die Inszenierung der virtus als unbedingte
eheliche Treue im Spannungsfeld der kontriren Positionen, die sich zunichst
dort zuspitzen, wo die geordneten Sprecherwechsel sich zur Gesprichsverdich-
tung der Antilabe beschleunigen: Alkmene besteht auf unverziigliche Trennung
aufgrund ihrer verlorenen ,Unstriflichkeit®, der Jupiter-Amphitryon versucht sie
im Kontext der romantischen Liebe zu fixieren.” Thre sprachliche Sakralisierung
zur Heiligen (vgl. Vs. 1259 und 1281), wieder aufgegriffen in der Bezugsszene
ITL, 11 als ,Du Géttliche!“ (Vs. 2270), wird kontrastiert mit dem Gefiihl ihrer
,maculatio’, durch die sie gemif} ihrer Eigenlogik nicht nur den Anspruch auf
Amphitryon verwirkte, sondern aus der Gesellschaft auszuschlieflen ist.”

Aufgeldst kann dieser Kontrast nur durch die bereits erwihnte Verwand-
lung des ,Frevels® in sakrale ,Erwihlung® werden, als Umdeutung des Ereignisses
durch die Erérterung seines goéttlichen Ursprungs.’®* Zur Verhandlung steht in
IL, 5 aber noch ein zweiter ,Frevel’, und zwar die ,abgottische® Liebe der Alkme-
ne zu Amphitryon, die sie an die Immanenz kettet und ihr die Erkenntnis des
hochsten Gottes verunméglicht. Die vestigia dei, die Spuren Gottes, sind ihr als
solche nicht zuginglich, selbst im unmittelbaren Erscheinen des héchsten Got-
tes in Form des Blitzes sieht sie nur das Bild Amphitryons. Thr héchstes Streben

die absolut eigene Weise, gesellt sich Kleist auch in die Nihe der Romantiker” (Kreutzer 2000,
S. 238).

1 Vel. v.a. Vs, 1141-1148 sowie die Conclusio in Vs. 1223: ,Ein Zeugnis wider
mich ist dieser Stein.”

2 Vgl. ,Mein Augenstern!“ (Vs. 1277) und ,Meiner Seelen Weib!“ (Vs. 1318).

* Vgl. v.a.: ,Geh’! Nicht in deinem Haus’ siehst du mich wieder. / Du zeigst mich
keiner Frau in Hellas mehr® (Vs. 1309 {.). Radikalisiert wieder aufgenommen in III, 11: ,,Auf
der Gebirge Gipfel will ich fliehen, / In tote Wildnis hin, wo auch die Eule / Mich nicht be-
sucht, ...“ (Vs. 2257-2259). In II, 5 wird die verlorene Unschuld auch verbunden mit dem Tod
(vgl. Vs. 1278 ).

»** Diese Textbewegung wird in III, 11 zunichst wieder riickgingig gemacht, um sich
dann mit voller Kraft und in neuem Kontext zu entfalten (s.u.).
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richtet sich nicht nach Transzendenz, sondern gibt sich mit der ,irdischen® Form
der Liebe zufrieden.”

Wie ist der ,,Stachel” (Vs. 1295) geformt, den Jupiter in seiner Brust trigt?
Alkmene erkennt thn weder anhand seiner Zeichen in der Natur noch meint sie
thn, wenn sie voller Inbrunst das Antlitz niederwirft und ihre glithende Anbetung
zum Himmel sendet.”® Gesehen wird nicht Jupiter, sondern der irdische Teil ih-
res zum ,Kosmos‘ erhobenen Ehemanns; sie ist sozusagen hoffnungslos in die
Immanenz verstrickt. Selbst die gemeinsam diskursiv erarbeitete Ehre der auf sie
fallenden gottliche Wahl ist ihr noch Strafe und Pflicht’”, ihre jubilierende Freu-
de richtet sich einzig auf die mogliche Rekonstituierung des Status quo ante:

Wie gliicklich bin ich!
Und o wie gern, wie gern noch bin ich gliicklich!
Wie gern will ich den Schmerz empfunden haben,
Den Jupiter mir zugefiigt,
Bleibt mir nur Alles freundlich wie es war. (Vs. 1410-1414)

4.4.4. Um sich in der Trine des Entziickens zu spiegeln

In der mit dem Neuplatonismus verbundenen christlichen Tradition ist in ihrem
Kern die gottliche Selbsterkenntnis in der Trinititslehre und der Schépfung des
Menschen als ,gottliches Ebenbild* verankert.® In Kleists verschobener Gétter-
welt wird gottliche Selbsterkenntnis nicht durch den dem Menschen zugeteilten
Jintellectus ermoglicht, sondern die Widerspiegelung im Anderen befreit thn aus
dem sein Selbst umgebenden Schleier der Isolation. Jupiter sucht und findet sich
im Liebesakt mit Alkmene, deren Erkennen des ,ersten Verursachers® ihrer iiber-
irdischen Freuden deshalb von so entscheidender Bedeutung fiir ihn wird:

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 Trine des Entziickens wiederstrahlen. (Vs. 1522-1525)

In ihrer Trine des Entziickens jubiliert er jenseits antiker Tradition iiber die Be-
gegnung mit seinem gottlichen Selbst. Geliebt zu werden bedeutet in dem Ge-
samtkontext der zitierten Stelle in erster Linie gesehen zu werden, um sich selbst
zu sehen, denn wabnbafte Verehrung vermag ihn nicht aus dem Schleier seiner

*% Jupiter aber will in den Prozess seiner Selbsterkenntnis eintreten. Der Gott will
geliebt sein, d.h. von Alkmene, der von thm Geschaffenen in seiner Differenz erkannt werden,
um aus dem Schleier treten und sich in ihr spiegeln, d.h. subjektivieren zu kénnen (s.u.).

3¢ Vgl. Vs 1439-1442. Wem ihre Brust ergliiht, das ist nicht ,Gott’, sondern Amphit-
ryon.

*7 Vgl. auch die Rede vom beiligen Amt in Vs. 1535.

% Etwa im Werk von Augustinus, der die Gottesebenbildlichkeit in einer gemeinsa-
men triadischen Struktur von Mensch und Gott verankert (vgl. Drobner 1986, S. 119 {f.).
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verborgenen Identitit zu l6sen. Aus diesem Kontext kommt der Bemerkung zu
Amphitryon in Vs. 2316: ,Zevs hat in deinem Hause sich gefallen®, neben der
ibertragenen®” auch eine durchaus wortwértliche Bedeutung zu, und zwar als
retrospektive Betrachtung seiner Subjektivierung in Alkmene.

Auch die Begliickung Jupiters durch das Gesehen-Werden und die ihm, dem
gottlichen Amphitryon, zukommende Liebe Alkmenes (vgl. Vs. 1569-1578) ist
ein wortwortlich rezipierbares Hochgefithl der Begegnung mit sich selbst: Im
Geschaffenen erkennt sich der Schopfer; gleichsam von auflen trifft er auf den
gottlichen Gedanken, der sich im Werk offenbart.’* Die Verberrlichung des Tages
(vgl. Vs. 1581) betrifft nicht nur Alkmene, sondern auch Jupiter, der dem Gott-
lichen, und damit sich, im spiegelhaften Ausdruck von Alkmenes Innerem be-
gegnet und so seiner ,isolierten Reflexionslosigkeit® im ewigen Schleier ent-
kommt.

4.4.5. Operationen zur Wiirdigung des Gottlichen

Dass ihre Brust als Auflésung des ,Frevels der Abgotterei® dem géttlichen
Ampbhitryon, und zwar in der vermeintlichen Prisenz ihres Gatten, ergliiben darf
(s.u.), bedarf der komplexen dramaturgischen Organisation, die durch den
schauspielernden Jupiter durchgefithrt wird, und fiihrt, nebenbei bemerkt, zur
nicht mehr textanalytischen Fragestellung, wie der zum ,Farren® (Vs. 2251)*!
gewordene Amphitryon (wieder?)** zu ihrem faktischen Ehemann werden soll,
d.h. wie die imaginire Welt des Dramas nach all dieser Erhobhung weiterzudenken
wire. An einem Punkt scheint ihn die Komplexitit der Aufgabe selbst in die
Verzweiflung zu treiben, wenn er aparte spricht: ,,Verflucht der Wahn, der mich
hieher gelockt! (Vs. 1512).

Kleist lisst im Finale der Szene den Triumph des gottlichen iiber den
menschlichen Amphitryon im Einklang mit Alkmenes vollkommener Moral ge-
lingen, der die Vollendung seines Erkennens in ihr, des Schopfers im Geschaffe-
nen, ermdglicht. Thn, den gottlichen, wiinscht sie sich als menschlichen
Amphitryon; der géttlichen Variante des menschlichen Amphitryons ergliibt ibre
Brust (vgl. Vs. 1579):

»? Von Seeba etwa rekonstruiert als: ... er hat es sich wohl sein lassen® (Seeba in
SWB 1, S. 987).

% Das Spiel mit der philosophischen Tradition, wie sie fiir die Frage der Selbster-
kenntnis Gottes im Menschen in aus dem ,Strom‘ herausgenommenen Namen von Augustinus
iiber Kues, Pico della Mirandola bis zu Leibnitz reicht, ist evident.

! Zu lesen als ,Ochse (vgl. Grimm Bd, 3. Sp. 1333), in Differenz zum (edlen) ,Hir-
schen’, der im Kithchen in anderer Funktion die sexuelle Lust Wetter vom Strahls symbolisiert.

2 Zu denken ist etwa an Kreutzers als solches deklariertes ,Hasardspiel’, Jupiter wire
ev. als erster ,Liebhaber der Alkmene anzusehen (vgl. Kreutzer 2001, S. 186), wodurch natiir-
lich der von Plautus abgetrennte Hauptstrang des Mythos reimplantiert und die ,plautinische
Problematik gelést wiirde.
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Wenn du, der Gott, mich hier umschlungen hieltest
Und jetzo sich Amphitryon mir zeigte,

Ja— dann so traurig wiird’ ich sein, und wiinschen,
Dafd er der Gott mir wire, und daff du

Amphitryon mir bliebst, wie du es bist.

(Vs. 1564-1568, Hervorhebungen von V{.)

In der komplexen Polysemie dieser Stelle und ihres Kontextes ist es die ,gottli-
che Deutung’ threr Worte, iiber die sich herauskristallisiert, wie sich die antizi-
pierende Ankiindigung des bevorstehenden Sieges mit der Zuordnung ihrer Liebe
zum gottlichen Amphitryon als Auflésung des der Offenbarung entgegenstehen-
den ,Frevels‘ und dem Triumphgefithl des sich in seiner Kreatur erkennenden
Gottes verbindet. Der héchste Gott ist in dem Momentum des sehenden Gese-
henwerdens von seinem Schleier befreit, wovon Alkmene, die sich bis zur letzten
Peripetie threm Gatten gegeniiber wihnt, nach wie vor nichts wezff. Durch den
exakten Spiegel der gottlichen Ordnung in Alkmene vollzieht sich die subjekt-
konstitutive Erkenntnis seines géttlichen Selbst, die ihn dazu fithrt, sich in einer
,Offenbarung® aussagen, die Subjektivierung objektivieren zu wollen:

Jupiter. Mein siifles, angebetetes Geschépf!

In dem so selig ich mich, selig preise!

So urgemif, dem gottlichen Gedanken,

In Form und Maf, und Sait’ und Klang,

Wie’s meiner Hand Aonen nicht entschliipfte!
Alkmene. Amphitryon!

Jupiter. Sei ruhig, ruhig, ruhig!
Es wird sich Alles dir zum Siege 16sen.

Es dringt den Gott Begier, sich dir zu zeigen,
Und ehe noch des Sternenheeres Reigen
Herauf durch’s stille Nachtgefilde zieht,
Weifl deine Brust auch schon, wem sie erglitht -
(Vs. 1569-1579)

Die Exklamation ,,Amphitryon!®, ebenso wie das ,Ach“ an zwei zentralen Stel-
len des Dramas eingesetzt, eréffnet einen Denkraum, der die Verhinderung einer
weiteren Enthiillung seines selbst, die den Worten nach ja bereits stattfindet,
herbeizusehnen scheint. Fiir Alkmene wire eine solche innerhalb des fiktiven
Realismus Kleists schwerlich auflerhalb der Erschiitterung konstruierbar. Hier
und in der Schluss-Szene (Vs. 2349) klingt wohl die Sehnsucht nach Verbleib der
gottlichen Variante des Amphitryons an, wenngleich die Deutung der polysemen
Exklamationen letztlich auf den assoziativen Raum verwiesen bleibt: Alkmene
offnet ihr Innerstes zwar gegeniiber Jupiter, der sich in ihr selig preist, ver-
schliefft es aber dem Rezipienten. Wie die gottliche Operation der Selbster-
kenntnis sich auf die geschaffenen Kreaturen auswirkt, denen meist die Orientie-
rung innerhalb des gottlichen Spiels fehlt, verbleibt im Indifferenten. Hier voll-
zieht sie sich vor dem Hintergrund der endlich richtig zugeordneten ,Trine der
Entziickung® Alkmenes; in erweiterter christlich-philosophischer Tradition wire
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an die Effekte der Creatio ex nibilo fiir die ,Produkte gottlicher Gnade zu den-
ken.*®

4.4.6. Die ,Offenbarung® in der Spannung zwischen menschlichem
und gottlichem Amphitryon

Jupiters oben zitierte Ankiindigung, sich zeigen zu wollen, kniipft kontrastiv an
die Drohung von Vers 1416 {. an: ,,Und was, wenn Offenbarung uns nicht wird,
/ So gar geneigt zu glauben ich mich fihle?“. Er verkiindet die bevorstehende
,Offenbarung® in dem Moment, in dem Alkmene sich fiir die géttliche Variante
des menschlichen Amphitryons ausspricht und dadurch der gottlichen Erbéhung
wert wird. Auch fiir ein Lustspiel, in dem die Verwechslung einen wesentlichen
Aspekt der Stoffgeschichte darstellt, ist diese Umkehrung eine tiberaus komple-
xe Operation und nicht einfach rekonstruierbar: Alkmene blickte in den Him-
mel und sah Zeus in Form des Blitzes, worin sie den menschlichen Amphitryon
erkannte und so das Géttliche (zu threm Abgott) vermenschlichte. Nun blickt
sie in die Ziige des menschlichen Amphitryons und vernimmt in ihnen Zeus als
den anwesenden gottlichen Amphitryon, der sich in seinem Gesehen-Werden in
dem ,wunderbarsten seiner Geschépfe® selig preist. Alkmenes ,Abgott®

Amphitryon wird ersetzt durch den géttlichen Amphitryon.
4.5. Das Finale

Und der menschliche Amphitryon? Goethes bekannter Einwand, die Position
des Gatten im Schlussauftritt sei unzumutbar, ist als Rezeptionshaltung so un-
verstindlich nicht.”®* Anders als Moliére und Rotrou insistiert hier Kleist auf den
Bedeutungskontext des antiken Mythos, verzichtet auf Kritik und setzt auf die
Dramaturgie der extremen Peripetie.’®® Der menschliche Amphitryon wird, so

*? Vgl. dazu auch das Kithchen von Heilbronn Vs. 650 (s. auch Kapitel 6).

** Vgl. auch Peter Michelsen, der vom vorgestellten Punkt hinter dem Drama argu-
mentiert und Alkmene in der Zwischenposition der vom himmlischen Licht Geblendeten und
von der Immanenz Abgetrennten, sozusagen in einer doppelten Sackgasse, verortet (vgl. Michel-
sen 1996, S. 138 ). Er teilt an dieser Stelle die von Seeba vorgetragene These, Jupiter wiirde
Amphitryon mit den Vs. 2346 {. (,Sie wird dir bleiben; / Doch 1aff sie ruhn, wenn sie dir blei-
ben soll!'-“) zum sexuellen Verzicht auf Alkmene auffordern (vgl. Seeba in SWB 1, S. 989), so
dass in III, 11 nur noch eine formale Ehe reinstalliert wiirde. Charakteristischerweise ist fiir
Kleists polyseme Kompositionstechnik auch die gegenteilige Variante denkbar, dass nimlich
eben durch diese Verse der Fortbestand der nicht ,beschmutzten Ehe, wofiir die Konstruktion
der Inhirenz nétig war, ausgesprochen wird. Von einer auf die Erhhung zusteuernden Bewe-
gung des Dramas her betrachtet, erscheint letztere Variante als passender (s.u.).

’% Die Dramaturgie der Erhéhung aus der tiefsten Erniedrigung heraus muss sich
voll entfalten, damit sie ithre Wirkung ausbreiten kann. Die Szene ist als Teil eines iiberaus
komplexen inszenatorischen Spiels eben nicht Ausdruck einer gedanklichen Position und kon-
gruenter nicht im Sinne reiner Textlogik, sondern einer auf die Bithne ausgerichteten Drama-
turgie zu rezipieren. Die Entwicklungen und Effekte in den imaginiren Welten nicht symbo-
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wie von Jupiter angekiindigt, der Gnade seiner Erhebung durch den héchsten
Gott unterzogen. Von Rotrou, Moliére oder auch vom Prometheus sind wir hier
gedanklich geschieden, ein mégliches Aufbegehren des Amphitryon gegeniiber
der ,gottlichen Ordnung’, und sei es auch nur in ironischer Form oder durch
Moliere’sches Schweigen, ist kein Teil des erzeugten Bildes. Um die inszenatori-
sche Position der Titelfigur im Finale, in dem sie sich nun deutlich von den Vor-
lagen 16st, etwas deutlicher zu sehen, ist ein niherer Blick auf die Entwicklung
der Szene nétig.

4.5.1. Auflere Zeichen

Dem Konzept der Kleist’schen Dramaturgie zufolge ist fiir die finale ,Verherrli-
chung des Tages“*® zunichst die vorangehende absolute ,Erniedrigung® zu iiber-
stehen, um daran die absolute ,Erh6hung als radikale Peripetie ankniipfen zu
kénnen.**” Dazu ist im Eingang der Szene Alkmene noch einmal tiber die ,iufle-
ren Zeichen® auf die so nicht zu gewinnende Differenz der beiden ,Amphitryone*
hinzufithren, was dramaturgisch mittels partieller Einblendung des Dialoges um-
gesetzt wird. Referiert wird die Erwdhnung eines ,sterblichen Doppelgingers,
wodurch Alkmene in ihrer Annahme der vermeintlichen Anwesenheit des Ehe-
manns von der ,Erwihlung® zum ,Frevel’, zur verlorenen ,Unstriflichkeit ihres
Herzens, also vor die Situation von II, 5 zuriickgefithrt wird.**® Alkmenes Kon-
zentration auf die triigerischen duflerlichen Zeichen,” an denen sie stets von
neuem die Differenz markieren will, spannt sich von der thre Identitit erschiit-
ternden Wandlung des Diadems in II, 4 bis zum Versuch der Unterscheidung
zwischen Farren und Hirsch in III, 11. Thre Tirade vom ,feilen Bau gemeiner
Knechte“ (Vs. 2249) ist angetrieben durch Amphitryons Wort von der Gelieb-
ten’”’, wodurch er an den Diskurs um die Differenz zwischen Ehemann und Ge-
liebtem in I, 4 sowie dessen identititserschiitternde Funktion in II, 4 ankniipft

lisch zu verstehender Figuren, die eben keine Ideen ausdriicken, sondern sich durch bildhaft-
gedankliche Riume bewegen, miissen stimmig sein.

¢ Angekiindigt in 1L, 5, Vs. 1581.

*7 So analog auch im Kdthchen, in transformierter Form in der Penthesilea und im
Homburg.

% In der Rolle des Amphitryons spricht Jupiter, Alkmenes Fingangsverse zur
Schluss-Szene folgend und dem Rezipienten gegeniiber ausgeblendet, von einem Sterblichen.
Die Problematiken des Gespriches sind aus II, 5 noch bekannt. Alkmenes Auﬁerung: ,Und
schmachvoll willst du seinem Blick mich zeigen® (Vs. 2168), ist ihrer figuralen Interpretation
zuzuordnen, die dem Umstand folgt, dass sie den anwesenden Amphitryon fiir den ,echten
hilt.

** Dass die dufleren Zeichen aufgrund der Identitit nicht funktionieren, bedeutet im
Umkehrschluss nicht unbedingt, dass ,innere, wie das Gefiibl, besser funktionieren wiirden.

7 Vgl.: ,Amphitryon. Geliebte! / Alkmene. Nichtswiird’ger! Schiandlicher! / Mit die-

sem Namen wagst du mich zu nennen?“ (Vs. 2236 {.).
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und sich in Alkmenes Augen damit als ,Dieb nur, welcher bei mir nascht®
(Vs. 1207) zu erkennen gibt.

4.5.2. Die Inszenierung des obersten Gottes®’

Jupiter als Regisseur der Schlussinszenierung’” verkiindet weiter den ,Triumph*
Alkmenes und weist ihr zu, sich in ihrer Position der Erniedrigung zu bezwingen,
zu sammeln und weiter zu verweilen (vgl. Vs. 2177 {. u. Vs. 2273). Der in I, 5 so
intensiv erarbeitete , Triumph® wird im Wechselspiel Jupiters mit Amphitryon in-
szeniert, der ebenso wie Alkmene und in deutlicher Parallelfiihrung durch die
grofite Erniedrigung muss, um der héchsten Erhebung zugefithrt werden zu
koénnen. Der so hiufig angekiindigte Umschwung wird bereits im Umbruch
sprachlich umgesetzt, wenn der durch das géttliche Spiel von allen isolierte
Amphitryon seiner thm zuvor entglittenen Identitit versichert wird (vgl. Vs.
2291) und sich nun an das Thebaner Publikum mit den Worten: ,Hier, meine
Freunde, sammelt euch um mich® (Vs. 2301), wendet. Amphitryon riickt zuriick
ins Zentrum, seine Erhebung und die der Alkmene kann beginnen. Er wird in der
Folge herausgehoben, fast Auge in Auge mit dem héchsten Gott, mit dem er
vertraut spricht und dem gegeniiber er sich gemif} der dem Vs. 2315 folgenden
Regieanweisung als einziger nicht zur Erde wirft. Wihrend Amphitryon nicht nur
wieder in seine Position gesetzt, sondern ithm auch ein Ruhm zugeschrieben
wird, der ,fortan“ wie die Welt Jupiters in ,den Gestirnen seine Grenze haben®
wird (Vs. 2325 1.), erlebt Alkmene ihre ,Erhéhung® beinahe stumm, und das
heiflt auch in hochgradiger Polysemie. Versuchsweise kénnte das oben erwihnte,
beim Entschwinden Jupiters geiuflerte ,,Amphitryon!“ in den in II, 5 er6ffneten
Kontext gestellt werden, etwa im Sinne einer ,gdttlichen Antizipation®:

Du sahst noch sein unsterblich Antlitz nicht,
Alkmene. Ach, es wird das Herz vor thm

In tausendfacher Seligkeit dir aufgehn.

Was du ihm fithlen wirst, wird Glut dir diinken,
Und Eis, was du Amphitryon empfindest.

Ja, wenn er deine Seele jetzt beriihrte,

Und zum Olymp nun scheidend wiederkehrt,

7' Auch in diesem Kontext ist an die Stofftradition zu erinnern: Zu Jupiter als Thea-
terdirektor im plautinischen Amphitruo vgl. Lefévre 1999, S. 21 f.

*72 Hier liegt ein schwierig zu rekonstruierender Wechsel vor. Tentativ und trotz da-
mit verbundener Problematik kénnte Folgendes festgehalten werden. Jupiter ist mit dem Auf-
tritt in dieser Szene noch in der Gestalt des Amphitryon, aber die Subjektivierung ist beendet;
es tritt der in dieser Szene als pantheistisch zu zeigender Gott auf und nicht mehr der ,Jupiter-
Amphitryon®. Die Ubergiinge sind aber flieend und klare Grenzlinien kaum zu zichen.
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So wirst du das Unglaubliche erfahren,
Und weinen, daf§ du ihm nicht folgen darfst. (Vs. 1497-1505)"

In einer radikalisierten Weise wird die ,private‘ Transformation von der verletz-
ten Tugend zur ,Erwihlung® im 6ffentlichen Rahmen wiederholt. Offensichtlich
ist die Erweiterung gegeniiber II, 5 durch die Méglichkeit eines pantheistischen
Gottes, dessen dramaturgische Funktion relativ deutlich hervortritt: Alkmene ist
in jeder Hinsicht unbefleckt und Ampbhitryon ist nicht betrogen, denn: ,,Was du,
in mir, dir selbst getan, wird dir / Bei mir, dem, was ich ewig bin, nicht schaden®
(Vs. 2321 1.). Sobald Amphitryon Zeus inhiriert und dieser Teil des Gottlichen
sich bei Alkmene subjektivierte, in Differenz gegeniiber dem ewig-
pantheistischen desubjektivierten ,unsterblich Antlitz* (Vs. 1497) des Géottli-
chen als kosmischen Seins, wird das Spiel zweier Liebender um eine Frau zum
Spiel zwischen dem géttlichen und dem menschlichen Amphitryon. Diese ste-
hen ebenso in Beziehung der Einheit (als ,Amphitryone®) wie der Differenz (als
gottlicher und menschlicher Teil) zueinander und werden zur perfekt-géttlichen
bzw. unvollkommen-menschlichen Materialisierung einer Form, der ,Idee‘ des
Amphitryons.

Ausgeblendet und soweit moglich aufgeldst ist damit die traditionelle dra-
matische Doppelbeziehung der Alkmene, die Kleist auch beziiglich ihres Kerns,
der Zwillingsmythologie, tunlichst vermeidet. Amphitryons Wunsch richtet sich,
so wie vorweggenommen durch seinen géttlichen Widerpart in II, 5,”* nach e:-
nem Sohn — ,Was du dem Tyndarus getan, tust du / Auch dem Amphitryon:
Schenk’ einen Sohn / Grof, wie die Tyndariden, ihm“ (Vs. 2332-2334), wobei
auch hier die Frage nach der gottlich-menschlichen Zusammensetzung der Di-
oskuren polysem umgangen wird.””” Das illusionire Spiel Amphitryons mit sei-
ner pantheistischen Losung wiirde in seiner Wirkung durch eine Doppelgeburt
torpediert. Hohepunkt des Finales ist die Bewegung der gesteigerten Dramatur-
gie, die tiber den tiefst mdglichen Fall zur héchsten Erhebung gefiihrt wird. Alle
Elemente fiir diesen Schluss wurden in II, 5 erarbeitet und kénnen so von dem
gottlichen Regissenr fiir das dramatische Finale genutzt werden: Alkmene, bereits
vorher als Heilige und Géttliche tituliert (s.0.), wird zur Mutter eines Halbgot-
tes, der sich tiber seine Heldentaten in den Olymp erheben wird. Was hier pas-
siert, ist auch eine Freilegung nicht prisenter Textbeziige.””® Kleist dndert den
Herakles-Mythos nicht, dennoch wird iiberdeutlich, dass durch eine christliche

°7 Das Sehen des géttlichen Antlitz wire dabei in etwa mit dem Erscheinen des Ad-
lers einzusetzen, wodurch Jupiter wohl endgiiltig aus seiner ,Rolle* heraustritt.

7* Vgl. dazu die ,Vorankiindigung‘ des Jupiter-Amphitryons in II, 5: ,Wohlan, ich
sag’s, ich neide Tyndarus, / Und wiinsche S6hne mir, wie Tyndariden® (Vs. 1354 f.).

7 Die von Kleist durchgefithrte Losung funktioniert exakt fiir den Zeitraum des
Dramas, in dem jegliche, wenn auch pantheistisch begriindete sexuelle ,Doppelbeziehung®
Alkmenes strikt vermieden wird, und hilt das Geschehen nach dem dramatischen Endpunkt in
der Schwebe.

76 Vgl. Hélscher 1991, S. 116 ff.

111



Brille Alkmene als Mutter eines Gottes eine andere Funktion zukommt als in der
antiken Mythologie und sich dennoch das eine mit dem anderen lesen lisst. In
dem Aufeinanderprallen der Diskurse werden Analogien und Differenzen dra-
maturgisch visibilisiert. Was dabei entsteht, ist ungeachtet der figuralen Positio-
nen im Schlussauftritt in erster Linie ein groflartig-polysemes Schau-Spiel, das
rezeptive Denk- und Wahrnehmungsriume eréffnet.
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5. Pentbesilea: Sehen und Gesehen-Werden

5.1. Zur Penthesilea als inszenatorisches Spiel der Deutung
5.1.1. Uber die Produktion perspektivischer Bedeutungen

Fortlaufende interaktive Deutungsarbeit an den Ereignissen und der im Brenn-
punkt stehenden Protagonistin aus verschiedenen, in sich nicht einheitlichen
Perspektiven entfaltet sich in dem Drama Kleists, das vor allem durch seine Ex-
zessivitit sowohl Anstoff als auch Wertschitzung evoziert. Der Grdiuel der Ver-
nichtung Achills entspringt konsequenterweise unterschiedlichen Deutungspro-
zessen, und zwar der Missdeutung Penthesileas durch Achilles als Person sowie
ihrer volligen Missdeutung der Intention seiner Botschaft.””” Um die Erzeugung
differenter Bedeutungszuschreibungen offen zu legen und die Figuren im Kon-
text perspektivierter und sich im Fliichtigen konstruierender Subjektivitit zu be-
leuchten, werden vor allem folgende Bewegungen nachgezeichnet: die Drama-
turgie der Penthesilea als Deutung der Protagonistin,”® die Vielzahl sich iiberla-
gernder Perspektiven und die dramaturgische Eréffnung von ,Leerstellen vor
dem Hintergrund der coincidentia oppositorum.’”

Die Penthesilea riickt als Spiel der Perspektiven in ihrem fortlaufenden
Kommentieren von Beobachtungen, der Asthetik der Sprache und des im Text
selbst sich offen legenden Inszenierungscharakters™
der ,Uberschreitung® ab. Die mit ihr vorgebrachte besondere Form des Theaters
kennzeichnet sich nicht nur durch das ,Extreme®®! oder den konstatierten Ex-
zess’™, sondern auch durch die komplexe, Deutungen produzierende Versprach-

von einem reinen Theater

7 Diese Auslegung wird von Prothoe bekriftigt: ,Vergif§ den Unempfindlichen®
(Vs. 2392).

78 Fiir die Novellen wurde gezeigt, wie Das Erdbeben in Chili als Deutung eines
Ereignisses ,inszeniert® ist, indem die Frage der richtigen Lesart selbst in den Mittelpunkt riicke
(vgl. Miiller-Salget in SWB 3, S. 812). Die Penthesilea kann in einer gewissen Analogie dazu als
nicht abschlieflbares Kreisen um die Deutung ihrer Protagonistin gelesen werden.

7 S. Punkt 1.2. und vgl. die Thematisierung des Zusammenfallens der Gegensitze in
Gutjahr (Hg.) 2007. Die ambigue Spannung ist ein wesentliches Element der dramaturgischen
Konzeption dieser Figur (s.u.). Dass diese Ambiguitit das biirgerliche Subjekt in seiner sich
vom adeligen und religidsen Subjekt differenzierenden Konstituierung prigt und es dennoch
wesentlich von einem diskursiv erzeugten Konstrukt der ,Einheitlichkeit® bestimmt wird, zeigt
Reckwitz in der Analyse seiner Techniken sehr deutlich (vgl. Reckwitz 2006, u.a. S. 97-108).
Dass sich diese Subjektbewegungen in der Penthesilia in einer komplexen Form spiegeln, ist ei-
ne der Grundannahmen dieser Arbeit, am offensichtlichsten in der Differenzmarkierung zwi-
schen Mafllosigkeit und dem neuen ,Paradigma‘ der Moderatheit (vgl. ebd., S. 105).

*% Das fiir Schiller in seinen dsthetischen Schriften wichtige sympathetische Betrachten
(vgl. etwa Schiller 1958 f., Bd. 5, S. 524) wird gerade in diesem Stiick auf vielfiltige Weise ge-
brochen.

¥ Vgl. Klotz 1985 und 1996.

2 Vgl. Lehmann 2001, S. 96.
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lichung der Beobachtungsprozesse aus den verschiedenen Beobachtungsperspek-
tiven. Das beschrinkt sich nicht auf Botenberichte und Teichoskopien, sondern
auch dort, wo das Theater sich vor den Augen der Zusehenden entfaltet, bleibt
die Ebene der Beschreibung stets gegenwirtig.’® Fiir die Analyse der Figuren
wird vor diesem Hintergrund eine Reflexion der vielschichtigen, im Drama vor-
geschlagenen Deutungen durchgefiihrt.

Auf der Suche nach der dramatischen Sinnproduktion in der Penthesilea
verweisen besonders fiir dieses Drama die vielfiltigen textimmanenten Inszenie-
rungen und das dsthetische Spiel der Sprache auf die Grenzen einer rein inhalts-
analytischen Auseinandersetzung. Die dem dramatischen Text inhirente
Theatralitit steht den zeichenhaften Beziigen in einer dichten Spannung gegen-
tiber, vorgefithrt wird gerade in der Pentbesilea eine fortlaufende Inszenierung der
Ereignisse und Figuren zur Wahrnebmung durch andere”® Zudem ist die Ebene
des ,berichteten® Exzesses so deutlich wie nur méglich festzuhalten. Kleist ent-
wirft hier keine Darstellung einverleibender Anthropophagie, sondern eine In-
szenierung der Beobachtung, Kommentierung und Deutung derselben in einer
Kunstsprache.”®

5.1.2. Neuordnung der analytischen Technik

In dieser Tragddie findet eine fortlaufende Erhellung des kurz zuvor Geschehe-
nen statt. Kleists Technik der analytischen Dramenkomposition, im Krug als
Aufklirung des vor dem Drama Geschehenen in einer dem Odipus-Drama ent-
gegengesetzten Struktur durchgefiihrt, ist hier variantenreich auf dramaturgisch
hoéchstem Niveau appliziert. Das Drama entfaltet sich auf der Bithne und es ent-
faltet sich nicht auf der Biihne. In der extrem dichten Verwobenheit des Textes
finden sich auch zahlreiche antizipierende Elemente,”® weitere zentrale Mittel
der Kompositionstechnik sind neben der Entfaltung des Dramas aus den be-

% Gleichwohl kommt den narrativen Elementen besondere Funktion in diesem
Drama zu. Klotz spricht in der Radikaldramatik davon, wie sie den dramatischen Hergang stei-
gern und verdoppeln (vgl. Klotz 1996, S. 89) und wie in der Penthesilea in einem besonderen
Ausmaf ,die Spannung zwischen Hier und Nicht-Hier, zwischen Jetzt und Nicht-Jetzt“ mobi-
lisiert wird (Klotz 1985, S. 138). Gabriele Brandstetter hilt fest, wie das performative Potential
entfaltet und die Rede selbst zur Szene wird (vgl. Brandstetter 2001, S. 233. Zur Kritik an ihrer
Konstatierung einer Uberschreitung der attischen Tragédie durch die narrativen Elemente in
Brandstetter 1997, S. 82 vgl. Schmidt 2003, S. 108 f., Anm. 75).

¥ Zu dieser Auffassung von Theatralitit s. Anm. 16.

’% Hier kann folgende Analogie konstatiert werden: Wie die Theatralitit Kleists im
Theater eine Inszenierung der Inszenierung verlangt, so verlangen die um Deutung ringenden
Diskurse im Drama literaturwissenschaftlich nach einer Deutung der Deutungen.

*% Die komplexe Verweisstruktur besteht aus zahlreichen Spiegelungen, etwa in der
Fihrung der Hauptfiguren Achilles und Penthesilea. Weiter werden Sitze aufgegriffen, wie et-
wa die berithmte Rede vom ,Versehen®, die Penthesilea von der Oberpriesterin iibernimmt
(s.u.). Zur detaillierten Strukturanalyse der Penthesilea vgl. Schmidt 1974, S. 129 ff. bzw.
Schmidt 2003, S. 113 ff.
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kannten narrativen Elementen (Botenberichte und Teichoskopien) v.a. die das
permanente Beobachten kommentierenden Gespriche. Wenig wird direkt vorge-
fithrt und ausagiert, ein guter Teil des Dramas ist dem Leser nur indirekt zu-
ginglich, da er auf einer zweiten Ebene stattfindet. In einer iiberzogenen Inter-
pretation der Penthesilea als Exzess des Gefiihls oder auch der Grausamkeit wird
tibersehen, wie sehr dieses Drama stindig von einem vielsprachigen Kommentar
durchdrungen ist, der fortlaufend die seelische Situation der Titelheldin unter-
sucht und sie so aus verschiedenen Auflenperspektiven konstituiert. Es ist ihr
Gesehen-Werden, das diese Figur entstehen ldsst.

5.2. Expositorische Fixierung iiber die Auflenperspektive?

Die Amazonen treten im fiinften Auftritt erstmals auf; Achilles im vierten, wo-
mit das dramatische Hier und Jetzt erreicht wird, ohne dass das Beobachten und
das Kommentieren der Beobachtung dadurch verstummen. Drei Auftritte lang
vollzieht sich der dramatische Konstruktionsprozess Penthesileas sowie Achills
ausschliefflich aus der Perspektive der Geschehenes und Geschehendes be-
richtenden Griechen: Die Protagonistin ist mit den Augen des Odysseus, des
Hauptmannes aus dem zweiten Auftritt und den unterschiedlichen griechischen
Stimmen der Mauerschau im dritten Auftritt auf das deutlichste vorgezeichnet,
bevor sie das erste Mal selbst auftritt. Uber die Perspektive von Odysseus erfah-
ren wir die Wirkung ihres ersten Zusammentreffens mit Achill auf Penthesilea:

Gedankenvoll, auf einen Augenblick,

Sieht sie in unsre Schar, von Ausdruck leer,

Als ob in Stein gehau’n wir vor ihr stiinden;
Hier diese flache Hand, versichr’ ich dich,

Ist ausdrucksvoller als ihr Angesicht:

Bis jetzt ihr Aug auf den Peliden trifft:

Und Glut ihr plétzlich, bis zum Hals hinab,
Das Antlitz firbt, als schliige rings um ihr

Die Welt in helle Flammenlohe auf. (Vs. 63-71)

Deutlich wird mit den Augen des Odysseus an ihrer Kérperreaktion beim An-
blick Achills, wie Penthesileas Beobachtung des ihr durch ithre Mutter Otrere
zugesprochenen Helden auf sie selbst zuriickverweist.’® Sie ist konfrontiert mit
der eigenen Pri-Konstruktion des Anderen, die sich im dramaturgischen Prozess
anhand seiner Sitze und Taten transformiert. Eine dieser Transformationen, die
sich aus einer Fehldeutung des ,realen® Achilles entwickelt, wird Ausloser ihrer
,Wahnsinnstat® werden. Die wahrnehmende Konstruktion des Anderen erfolgt

% Klotz verweist in seiner Analyse dieser Stelle auf die dichte ,Visualisierung® des
Berichts und die ,mafilosen¢ Gefiihle Penthesileas beim ersten Anblick Achills vor dem Hinter-
grund ihrer korperlichen Ausdruckssprache (vgl. Klotz 1996, S. 82). Die Bedeutung dieser Sze-
ne im Kontext des Aufeinandertreffens von Antizipation und der mit ihr korrespondierenden
JRealitit® wird eingehend thematisiert in Allemann 2005, S. 179 {.
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aus den eigenen Konstruktionsriumen heraus, wenn das vorhandene Bild mit
dem erlebten Gegeniiber abgeglichen wird. Sie wird in der Gesamtdramaturgie
vielfach intersubjektiv erzeugt, und zwar teils tiberdeutlich durch die fir Kleists
Dramaturgie so signifikanten Riickfragen sowie durch das Ausverhandeln der
Deutungen.

In dieser ersten Schliisselszene der Penthesilea wird also aus der stand-
punktbezogenen Beobachtung des Odysseus die absolute Bezogenheit Penthesi-
leas auf Achill sichtbar. Das Drama selbst legt allerdings durch sein Spiel mit den
Perspektiven nahe, auf die Differenz zu achten: Die vielen Facetten der Penthe-
silea, wie sie im Fortlauf des Dramas konstruiert werden, sind in perspektivi-
schen Kontexten zu betrachten. Wichtig ist fiir die Intentionen dieser Arbeit,
diese nicht zu einem einheitlichen Bild der Penthesilea zusammenzufiigen, son-
dern auf ihre Vielfalt zu achten, und zwar nicht nur gegeneinander gelesen, son-
dern auch im Hinblick auf in ihnen selbst vorhandene Mehrdeutigkeiten.

Neben dieser bewusst gesuchten Heterogenitit ist ungeachtet der Schwie-
rigkeiten auf hegemoniale Bilder zu zielen, welche die anderen iiberlagern. Das
Drama ist auf eine hochkomplexe Art und Weise in sich verwoben und die ersten
drei Auftritte reichen in ihrer dramaturgischen Funktion iiber die Darstellung
einer rein perspektivischen Sichtweise hinaus. Am Beispiel der oben zitierten
Szene der ersten Begegnung ist etwa an die von Allemann betonte antizipatori-
sche Fixierung der Heldin auf Achilles zu denken (s.0.), die als ein wesentliches,
aus unterschiedlichen Perspektiven herausragendes Element aufzufassen ist, oder
an den Wechsel zwischen affektiver Gefiihlskilte und Gluz. In die perspektivi-
sche Betrachtung sind also iibergeordnete Elemente integriert, die sich gleichsam
durch diese hindurch entfalten, ohne sich ginzlich zu lésen.

5.3. Uber das Fehlen einer ordnenden Instanz

Der Hintergrund fiir das Spiel zwischen Perspektive und dramaturgischer Ent-
faltung ist das fiir die Arbeiten Kleists charakteristische Fehlen einer ordnenden
Instanz.”® Dadurch wird ein dramentechnisch feingliedrig komponiertes Eroff-
nen von Leerstellen moglich, das sich durch die Offenheit der polysemen Kon-
struktionen auszeichnet. Die Interpretierbarkeit des Stiicks wird durch die Ver-
abschiedung der ordnenden Instanz nicht aufgehoben. Zwar bleiben die mehr-
deutigen Versprachlichungen der Beobachtungen in ihrer Perspektivitit beste-
hen, sie sind aber als solche durchaus beschreibbar, allerdings nicht in Richtung
eines libergeordneten Gesamtsinns des Dramas, sondern in Bedeutungsriumen,
die vorwiegend iiber die Rekonstruktion der Kleist’schen Dramaturgie zu skiz-
zieren sind.

Durch die Loslésung seiner Dramen von einer ordnenden Instanz verzich-
tet Kleist darauf, einer der Arten des Gesehen-Werdens der Penthesilea eine her-

3% S, Punkt 1.1.
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ausragende, zentrale Stellung zuzuschreiben. Im Fortgang des Dramas werden
einige der Positionen wiederholt aufgegriffen und variiert; andere werden nicht
weiterentwickelt. Keine der perspektivischen Betrachtungsweisen wird aber ex-
plizit aufgeldst. Innerhalb dieser strukturellen Mehrdeutigkeit des Textes wird
die Protagonistin permanent interpretiert und deutet auch selbst thr Verhalten.
Der Wahrheitswert ihrer Selbstinterpretation, und das ist in gewisser Hinsicht
frappierend, iibersteigt die Zuschreibungen von auflen nicht. Wenn sich Penthe-
silea in Frage stellt, riickt sie nicht die Auflenbeschreibungen zurecht, sondern
fiigt ithnen eine weitere hinzu.’® Insgesamt kénnte von der Penthesilea ironisie-
rend als von einem umfassend gedeuteten Drama gesprochen werden, da die
Deutung ein konstitutives Element des Textes selbst ist.

Wie sehr alle monosemierenden Deutungsversuche an dem Text abprallen
und wie sehr der Text sich durch Deutungsarbeit konstituiert, weist voraus auf
moderne Diskussionen {iber die Grenzen literaturwissenschaftlicher Hermeneu-
tik. Kleist ist in dieser Hinsicht ein radikal ,realistischer Autor® und zwar in ei-
nem anderen Sinne als dies die Vertreter einer explizit realistischen Literatur sein
werden. Gerade in der Penthesilea zeigt sich, wie sehr seine Bithnensubjekte der
Idealitit des Geschlossenen gleichsam entgegengesetzt sind, wie ithnen die Iden-
tifikationsfliche des allgemeinen Moments entzogen ist und sie in der Fliichtig-
keit sowie in der Nicht-Totalitit entworfen werden.”” Seine Darstellung eines
mythischen Stoffes folgt einer Identititskonstruktion, die sich in keinster Weise
schliefit, allenfalls in Auflen- oder Selbstzuschreibungen als geschlossen formu-
liert wird. Hier fehlt nicht nur eine iibergeordnete Wahrheit, sondern den
theatralen Figuren kommt die symbolische Zeichenhaftigkeit im Feld des Bedeu-
tens abhanden.

** So in der Reflexion ihres Kampfes gegen Achilles als Notwendigkeit fiir einen si-
cheren Riickzug der Amazonen (vgl. Vs. 682-706). Diese Uberlegungen sind ein insgesamt be-
deutender Aspekt, aber sie bilden im Fortlauf des Dramas nur eine Variante, was nicht bedeu-
tet, dass sie zur Vereinfachung umgedeutet oder nivelliert werden diirften, selbst wenn in der
unmittelbaren Folge die fehlende Selbstmifligung zur Sprache kommt (vgl. Vs. 720: ,Verflucht
das Herz, das sich nicht mif{’gen kann“). Durch ihre in verschiedenen perspektivischen Varia-
tionen durchlaufenen ,Selbstreflexionen® ist Penthesilea bedeutend niher an einer nicht-fik-
tiven Realitit als idealisiert dargestellte Figuren.

S, dazu auch die Ausfithrungen in Kapitel 1.
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5.4. Die Suche nach dem Besonderen

In der kurzen Szene der Entfaltung der ,Liebe‘ zwischen Achilles und Penthesi-
lea,” wo das Thema der Reprisentation im geliebten Anderen entwickelt
wird,”” vollzieht sich beispielhaft Kleists Dramaturgie einer variantenreichen
Anatomie des Besonderen, das sich aus dem Allgemeinen einer themen- und fi-
gurenentfaltenden Poetik loslost:

Achilles.

Wie nenn ich dich, wenn meine eigne Seele

Sich, die entziickte, fragt, wem sie gehort?
Penthesilea. Wenn sie dich fragt, so nenne diese Ziige,
Das sei der Nam’, in welchem du mich denkst. —
Zwar diesen goldnen Ring hier schenk’ ich dir,

Mit jedem Merkmal, das dich sicher stellt;

Und zeigst du ihn, so weis’t man dich zu mir.

Jedoch ein Ring vermiss’t sich, Namen schwinden;
Wenn dir der Nam’ entschwiind, der Ring sich mifite:
Find’st du mein Bild in dir wohl wieder aus?

Kannst du’s wohl mit geschlofinen Augen denken?
Achilles. Es steht so fest, wie Ziig’ in Diamanten.
Penthesilea. Ich bin die Kénigin der Amazonen,

Er nennt sich Marserzeugt, mein Vélkerstamm,
Otrere war die groffe Mutter mir,

Und mich begriifit das Volk: Penthesilea.

Achilles. Penthesilea.

Pentbesilea. Ja, so sagt’ ich dir.

Achilles. Mein Schwan singt noch im Tod’: Penthesilea. (Vs. 1812-1829)*

Penthesilea nennt drei Ebenen ihrer Reprisentation in Achilles: die ikonische,
die soziale und die symbolische. Was sie von Achill verlangt, ist das absolute Ge-
sehen-Werden, das Festhalten ihrer Ziige im Sinne eines in die Erinnerung Ein-

geprigt-Seins. Obgleich das Zeichen ihrer Sozialitit, der Ring, und ihrer symbo-

»! Die Szene als ,Idylle‘ in der Mitte des Textes erinnert natiirlich schon von der
Grundkonzeption an Das Erdbeben in Chili und verstirkt so die Ahnlichkeit, die sich in der
Zentrierung der Deutung findet.

2 Im Sinne der basalen Subjektkonstruktion (s. Punkt 1.4.).

3 Das Spiel der Identititskonstruktion u.a. iiber die Auflerlichkeit des Namens wur-
de bereits in 2.7. und 4.4. beschrieben. In der Dichte der dsthetischen Konstruktion erreicht es,
auch in seiner Poetizitit, an der vorliegenden Stelle wohl seinen Héhepunkt, ist aber gleichzei-
tig mit seinen ,Vorldufern® thematisch auf das Engste verbunden. Aus sprachskeptischer Posi-
tion interpretiert Heimbdckel diese Stelle, der eine Verschiebung von der Sprach- zur Gegen-
stands- und Korpersemiotik konstatiert, was allerdings beziiglich der von ihm festgestellten
Identititsvergewisserung tiber den ,Ring als Insignium der Macht und Symbol der Liebe®
(Heimbéckel 2003, S. 183) vom Kontext her nicht haltbar ist. Eine analoge Deutung des Rings
als ,Merkmal ihrer selbst, das sie reprisentiert und ihr niher anhaftet als ihr Name* findet sich
in Desai-Breun 1999, S. 80 f.

118



lischen Einordnung durch den Namen die eigentlich stabil(er)en Merkmale ihrer
Identitit ausmachen und die Konstanz tiber die permanente Verinderung von
Korper und Geist hinweg garantieren, wird dieses Verhiltnis in der Rede der
Kleist’schen Protagonistin umgekehrt. Name und Statussymbol sind duflere
Merkmale, wie im Fortlauf des Dialoges auf das Deutlichste herausgehoben wird
— ,mich begriifit das Volk: Penthesilea“. Thre Ziige gehoren ihr in anderem Mafle
an als diese. Wenn sie von Achilles verlangt, ihr Bild mit geschlossenen Augen
denken zu kénnen, und wohl auch: es iiber die Zeit festhalten und in seiner Re-
prisentation einfrieren zu kénnen, so will sie in einem umfassenderen Anteil ih-
res Selbst auf der imaginir-ikonischen Ebene des Vor-Symbolischen, d.h. aufler-
halb von Benennungen, von ihm festgehalten werden und lisst sich dies von ihm

3% die elementaren sozialen Attributionen,

versichern, ehe sie ihr Aufleres nennt:
thre Namens-Zugehérigkeit, thre familidre und kulturelle Identitit. Kleist ent-
wirft hier eine Szene, die eine zentrale Frage der Liebe thematisiert: das Gese-
hen-und Erinnert-Werden durch den Anderen und im Anderen. Achilles, der sie
fiir sich festhalten will, ergreift trotz der diamantenen Ziige den Namen der Pen-
thesilea, der diese Ziige symbolisieren soll.””

Diese Szene ist von besonderem Interesse, wenn der von Allemann heraus-
gearbeitete Unterschied zwischen der ,Bithnenwirklichkeit Achills und dem An-
tizipationsbild Penthesileas reflektiert wird.”” Wie weit sich Penthesilea in hrer
Wahrnehmung Achills von threm Antizipationsbild 16st, evoziert fiir die Drama-
turgie des Subjekts die Frage, wie weit der Andere als verschieden von dem
Selbst als Differenz auflerhalb der Ich-Grenze erfasst werden kann. Das von
Penthesilea konstruierte und interiorisierte Antizipationsbild ist zunichst kein
originir inneres. Erzeugt ist es durch eine Vielfalt von Erzihlungen sowie am
unmittelbarsten durch die im Sterben getitigte Vorhersage Otreres: ,Du wirst
den Peleiden dir bekrinzen® (Vs. 2138).

Wie ist dieses Verhiltnis des iiber das Auflen konstruierten Innen und der
durch Muster geprigten, inneren Konstruktion des Auflen zu beschreiben? In
Kleists dsthetischer Konstruktion von Subjekten durchdringen sich, wie in Kapi-
tel 1 mehrfach hervorgehoben, ,Innen‘ und ,Auflen‘ auf vielfache Art und Weise.
Penthesilea ist, wie Allemann ausfithrlich dargelegt hat, entscheidend durch ihr
Antizipationsbild Achills geprigt. Dieses innere Bild ist ein von auflen vermittel-
tes, aber seine Formation vollzieht sich in der Figur der Penthesilea. Die in ihrer
Ambiguitit ebenso kraftvoll wie schwach gezeichnete Penthesilea steht mit ih-
rem Oszillieren zwischen Wahn und Wirklichkeit, zwischen Selbst-Entriickung

** Fiir die dramaturgische Konzeption Kleists ist nicht unwesentlich, dass Achilles
Penthesilea, der Textlogik folgend, in diesem Moment eigentlich bereits iiber mehrere Situa-
tionen kennt und dieser Umstand ,vernachlissigt® wird. Fiir die Inszenierung ist wesentlich,
tiber diesen fein gesponnenen Dialog genau die ,Nihe zu erzeugen, die fiir die weitere Ent-
wicklung in ihren Briichen benétigt wird.

% Entgegengesetzt zu Penthesileas Eingangsaufforderung im zitierten Dialog.

¥ Vgl. Allemann 2005, S. 179.
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(Ekstase) und Selbst-Deutung in einem wortwortlichen Feld des Bei-Sich- und
Aufler-Sich-Seins.

Diese Durchdringung von ,Innen‘ und ,Auflen‘ sowie die soziale Zirkulation
der Sprache, der ikonischen Strukturen und des Begehrens erdffnen einen weite-
ren Kontext: Inwieweit kénnen wir unser Selbst und das Selbst der Anderen au-
Berhalb des Allgemeinen konstruieren? Und zwar gar nicht so sehr hinsichtlich
einer moglichen Autonomie, sondern hinsichtlich der oben erwihnten Frage:
Inwieweit kénnen ,Subjekte® den allgemeinen Riumen der Sprache und des Den-
kens etwas an Besonderem hinzufiigen?

5.5. Dramaturgie der zerfallenden Vernunft

Die Protagonistin des Dramas, die Goethe bekanntlich als Vertreterin eines
wunderbaren Geschlechts ,in einer so fremden Region“*”” ansiedelte, bewegt sich
wiederholt auflerhalb des kausalen Denkens und auflerhalb einer geordneten
Subjektivitit. Es ist das Aufbrechen der inneren Ordnung Penthesileas, was das
Drama wesentlich bestimmt und nach Deutung verlangt. Sie selbst vermag in
dieser ihr zugeschriebenen Briichigkeit keine Einheitlichkeit, keine Klarheit und
Wohlunterschiedenheit zu symbolisieren, so dass die Deutungen um sie kreisen
und in einer fortlaufenden Bewegung verbleiben. Prothoes Worte im neunten
Auftritt sind vor dem Hintergrund des nach Autonomie innerhalb klarer Be-
grenzungen strebenden biirgerlichen Subjekts auch im Kontext einer Gefihr-
dung der Rationalitit zu sehen. Das Wanken in sich selbst steht dem Ideal der
stabilen Persénlichkeit gegeniiber:

[...] Sinke nicht,

Und wenn der ganze Orkus auf dich driickte!

Steh, stehe fest, wie das Gewolbe steht,

Weil seiner Blocke jeder stiirzen will!

Beut deine Scheitel, einem Schluflstein gleich,

Der Gétter Blitzen dar, und rufe, trefft!

Und laf§ dich bis zum Fuf herab zerspalten,

Nicht aber wanke in dir selber mehr,

So lang ein Atem Mértel und Gestein,

In dieser jungen Brust, zusammenhilt. (Vs. 1347-1356)

5.5.1. Stiirze, Verwundungen und seelisches Rasen

Die allgemeine Zuschreibung eines Wahns® durch die Amazonen im 20. Auf-
tritt wird durch die Regieanweisung zu Vs. 2428 {f.: , Penthesilea kniet nieder, mit
allen Zeichen des Wabnsinns, wihrend die Hunde ein grifiliches Gebeul anstim-

37 Goethe an Kleist, 1. Februar 1808, zit. nach SWB 4, S. 410.
% Wahn‘ wird auch im Folgenden als Zuschreibung im Sinne einer perspektivischen
Konstruktion verwendet.

120



men®, intensiviert. Der Bogen dieser Zuschreibung spannt sich allerdings zuriick
bis zum ersten Auftreten der Amazonen, wenn Prothoe wesentliche Hand-
lungsmomente antizipiert:

Du bist, in Flammen wie du loderst, nicht
Geschickt, den Krieg der Jungfraun fortzufithren;
So wenig, wie, sich mit dem Spief§ zu messen,

Der Lowe, wenn er von dem Gift getrunken,

Das ihm der Jiger tiickisch vorgesetzt.

Nicht den Peliden, bei den ew’gen Géttern,

Wirst du in dieser Stimmung dir gewinnen:
Vielmehr, noch eh’ die Sonne sinkt, versprech’ ich,
Die Jiinglinge, die unser Arm bezwungen,

So vieler unschitzbaren Mithen Preis,

Uns blofi, in deiner Raserei verlieren. (Vs. 796-806)*”

Prothoe, hier ganz Instanz prognostizierender Vernunft, wird von der antwor-
tenden Penthesilea mit dem Vorwurf der Feigheit und der Liisternbeit*® konfron-
tiert. Die Protagonistin wird von ihrem ,hassenswiird’gen Anblick® (Vs. 837)
sprechen, um unmittelbar nach ihrer Rede — in der sie ankiindigt, den Gétter-
sohn mit der ,sanftesten Umarmung® (Vs. 858) fillen zu wollen — Prothoe wie-
der als ihrer ,Seelen Schwester” (Vs. 873), als ,Bessere, als Menschen sind“
(Vs. 876) in einen gemeinsamen Schicksalskampf um Triumph oder Tod beider
fithren zu wollen. Prothoe unterwirft sich hier Penthesileas Spiel laut Regiean-
weisung ,mit gebrochener Stimme®: ,In den Orkus dir! / Ging’ ich auch zu den

Seligen ohne dich?“ (Vs. 874 f.).
5.5.2. Koinzidenz der Zerschmetterung von Korper und Seele

Prothoe kniipft mit der oben zitierten Stelle an bereits getitigte Auflerungen an.
Sie fithrt den Zustand Penthesileas auf die Folgen eines Sturzes zuriick: ,Der
Sturz, der dir die Brust gewaltsam traf, / Hat dir das Blut entflammt, den Sinn
emport” (Vs. 658 f.). Wie sind die Stiirze und Verwundungen der Penthesilea
mit ihrem Verfasst-Sein verbunden? In Auftritt zwei berichten die Griechen von

*” Bedeutsam ist fiir diese Stelle auch die von Seeba in ihrer beleidigenden Funktion
hervorgehobene metaphorische Darstellung der Penthesilea als Jagdopfer (vgl. Seeba in SWB 2,
S. 808).

*% Zu Prothoe als Instanz der Vernunft s.u. Zu beachten ist auch die vorangehende
Auseinandersetzung, wenn Prothoes Aufforderung: ,Nicht von der Leidenschaft, oh Herr-
scherin, / Wirst du dich = (Vs. 789 f.), von Penthesilea briisk, und zwar mit dem Hinweis auf
potentielle Entfachung ihres eben diesem Feld der Leidenschaft entstammenden Zorns zuriick-
gewiesen wird (vgl. Vs. 790 £.). Fiir eine etwas psychologisierende Darstellung lige es natiirlich
nahe, bezogen auf den Vorwurf der Liisternbeit von der Veriuflerung eines inneren Konfliktes
der Penthesilea um die Einschitzung threr Handlungsweise zu sprechen. Fiir den weiteren
Kontext ist nicht ohne Belang, dass das Thema der Wollust als Gefahr in der Mythologie in dem
Eintrag zu Achilles im ,Hederich* thematisiert wird (vgl. Sp. 41; s. auch unten).
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threm Sturz mit den Worten: , Die Katze, die so stiirzt, verreckt; nicht sie!“ (Vs.
455).*" In Auftritt acht wird sie durch den verlorenen Kampf gegen Achilles zur
»Todumschattete[n]“ (Vs. 1127). Thre Verwundung wirkt auf mehreren Ebenen,
so dass nicht einfach zugunsten der allegorischen Deutung iiber sie hinwegzuse-
hen ist. Es ist ihr erstes Entsetzen iiber das ,Verkennen® Achills, der gleichsam
thren Gesang und thre Anndiberung missdeutet und ihr den Busen zerschmettert
(vgl. Vs. 1177-1183).*? Damit zerschmettert er in der Symbolik des Dramas auch
thr Fiihlen, aber nicht nur. Die Zerschmetterung von Korper und Seele gehen in-
einander iiber, ohne dass das eine vom anderen abzugrenzen wire. In Auftritt
neun erfolgt zuerst die Anspielung darauf, dass ihr Kérper sie nicht mehr trigt:
»Ihr hért’s. Ich kann nicht stehen. / Soll das Gebein mir brechen?“ (Vs. 1240 f.),
bis sie nach als letztlich fieberhaft rezipierter Rede am Ende des Auftritts nieder-
sinkt.*” Die Stiirze und Verwundungen sind in die metaphorische Sprache ein-
gebunden und tragen Zeichencharakter, aber sie bilden auch den dramaturgi-
schen Hintergrund fiir die Entfaltung der Protagonistin. Prothoe zeigt die Un-
entschiedenheit des Koérperlichen und Seelischen*® und veranlasst aufgrund der
korperlichen Gefihrdung vor dem Hintergrund des Wahnsinns Achilles zur ge-
meinsamen Inszenierung des Sieges der Penthesilea.*”

! Darauf wird sich Prothoe in Auftritt fiinf beziehen und entflammtes Blut sowie
empérten Sinn als Folge feststellen (vgl. Vs. 659). Zu den Beziehungen zu Goethes Natiirliche
Tochter als wichtige Referenzstelle der Stiirze vgl. Schneider 138 f.

2 Auch diese Perspektive ist vorhanden. Thre Anniherung ist eindeutig weder dem
Feld des kimpferischen Bezwingens noch dem des an mehreren Stellen anklingenden liebevol-
len Eroberns durch Kampf zuzuordnen. Dramatisiert wird die Spannung zwischen diesen For-
men des Begehrens. Dass ihr Busen zerschmettert ist (vgl. Vs. 1177), ist im Licht der vielfilti-
gen metaphorischen und metonymischen Prisenz der Brust bzw. des Busens im Drama zu be-
trachten: Den von den Griechen in Auftritt zwei berichteten Sturz beschreibt Prothoe, wie er-
wihnt, mit den Worten: ,Der Sturz, der dir die Brust gewaltsam traf*, in Vs. 1150 heif}t es:
yrochelnd, mit zerriffiner Brust“. Als Synekdoche menschlicher Anigmatisierung konstatiert
Prothoe: ,,Und jeder Busen ist, der fiihlt, ein Ritsel (Vs. 1286). Dazu kommt die Thematik
der fehlenden Brust und der lieblichen Gefiible im Dialog zwischen Achilles und Penthesilea in
Auftritt 15 (vgl. Vs. 2002-2019) und die fatale Interpretation der Herausforderung Achills:
»Hier diese treue Brust, sie rithrt ihn erst, / Wenn sie sein scharfer Speer zerschmetterte?“ (Vs.
2386 f.). Selbst Penthesilea Tétungsakt kulminiert in: ,Den Zahn schligt sie in seine weifle
Brust (Vs. 2670). Mit Vs. 3025: ,Denn jetzt steig’ ich in meinen Busen nieder®, und Vs. 3033:
,Und diesem Dolch jetzt reich’ ich meine Brust®, wird auch der schlieflende Héhepunkt iiber
diese Struktur konzipiert.

*? Nach der bekannten imaginierten Transformation Achills zu Helios, den sie bei
seinen goldenen Flammenhaaren hernieder ziehen will, worauf die ,Fiirstinnen® sich laut Re-
gieanweisung zu Vs. 1390 ,sprachlos und ,mit Entsetzen* anblicken (vgl. Vs. 1364-1390).

** Vgl. dazu etwa: ,Doch sei’s der Glieder, der verwundeten, / Sei’s der verletzten
Seele Schmerz: sie konnte, / Daf sie im Kampf gesunken dir, nicht tragen; Der Fufl versagte
brechend ihr den Dienst, / Und Irrgeschwitz von bleichen Lippen sendend, / Fiel sie zum
zweitenmal mir in den Arm*“ (Vs. 1482-1487).

*% Vel.: ,Wenn du sie téten nicht, in Wahnsinn véllig / Die Leichtgereizte nicht ver-
stricken willst* (Vs. 1493 £.). Auch im Folgeauftritt ist es wieder Prothoe, die Wabnsinn kons-
tatiert (vgl. Vs. 1603).
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5.5.3. Die Frage nach dem dufleren Wahn

Achilles selbst bringt die Praxis der Selbstverstimmelung der Amazonen in das
semantische Feld irrationaler, frevelhafter Unmenschlichkeit. Er driickt sein Ge-
sicht an thre Brust (s.0.) und spricht von der Opferung der lieblichen Gefiible zu-
gunsten eines barbarischen Wahns (vgl. Vs. 2006-2014). Das ist eine starke Sze-
ne, die an zirtliche korperliche Anniherung gebunden ist und die im Gesamt-
kontext des Dramas eine perspektivisch mogliche Lesart erdffnet: Sie riickt die
Frage des Wahns in die Verfassung der Amazonen selbst und stellt Penthesileas
dadurch gleichsam einen dufleren Wahn gegeniiber, in den sie eingebunden ist
und der durch ihre eigene Wahnsinnstat mittels Ubersteigerung durchbrochen
wird. Der Hohepunkt der Selbstentfremdung in der verzehrenden Vernichtung
des geliebten Anderen symbolisiert so die permanente Entfremdung der Ama-
zonen von ihrem Geschlecht im von Achilles artikulierten Wahn der Selbstver-
stimmelung. Die Schluss-Szene wire von hier aus als Aufbrechen einer wahn-
haften Verfassung selbst zu sehen und Penthesileas Lossagung vom Gesetz der
Frauen wire ein Heraustreten aus dieser Selbstentfremdung.*

5.5.4. Die Infantilisierung gegeniiber dem Wahn

Der Schlussauftritt setzt mit der von Meroe im Ausklang des vorangehenden 23.
Auftritts konstatierten Lautlosigkeitr Penthesileas ein (vgl. Vs. 2695). Die gegen-
seitige Anklage Penthesileas und der Oberpriesterin wird von der Protagonistin
auflerhalb des Verbalsprachlichen inszeniert (s.u.). In das langsame Zu-sich-
Kommen und das langsame Wiederfinden der Sprache hinein fillt die Trostrede
der innerlich mit sich kimpfenden Prothoe (vgl. Vs. 2799-2807),* bizarr anmu-
tend, infantilisierend und die Reinigung*® durch Wasser einleitend. Verse wie:
»Ach, wie man dir dein Handwerk ansieht, Liebe!* (Vs. 2802), brechen selbst
noch den Text der Prothoe in seiner Verstellung.*” Im Hintergrund dieser viel-
deutigen Sprechweise werden Felder erdffnet, etwa wenn der Ekel, der in mit-
fithlender Rede geiuflert wird, durch die Worte durchscheint. Weitergefiihrt
wird diese seltsame Consolatio weiter unten mit dem Satz: ,Von schwerer Ta-

* Vgl Schmidt 2003, S. 125, wo ,die Verletzung des human-natiirlichen Mafles
durch das Amazonengesetz“ (ebd.) mit der Exzessivitit Penthesileas in Verbindung gebracht
wird.

‘7 Bei der ersten Aufforderung ist sie von Ekel und Abneigung ergriffen (vgl.
Vs. 2741 f. und Vs. 2745).

‘% Die Reinigungsszene ist wichtig fiir Brandstetters Bezugnahme auf die Katharsis
(vgl. etwa Brandstetter 1997, S. 104 {.) bzw. wird in der Interpretation mit Neumann verstan-
den als ,rituelle Waschung, als ein versuchtes Sithneopfer® im kulturellen Kontext des als ,Op-
fergeschehen® rekonstruierten Dramas (Brandstetter, Neumann 1997, S. 116), wobei hier das
mit dem Drama erzeugte ,,Kulturmuster® Kleists expressis verbis auf einen einzigen Satz redu-
ziert wird, der lauten soll: ,Am Anfang der Kultur steht die Gewalt“ (ebd., S. 118).

*® Vgl. auch anschlieffend: ,Und jede Werkstatt kleidet ihren Meister® (Vs. 2804).
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gesarbeit wirst du ruhen (Vs. 2810). Da ist wieder ebenso ein beruhigendes wie
ein beunruhigendes Element, das gleichzeitig den Trost aufbricht und zur rezep-
tiven Irritation fithrt, wenn daran gedacht wird, was hier die schwere Tagesarbeit
war. Der Umgang mit dem Wahnsinn duflert sich in einer empathisch anmuten-
den Infantilisierung der Gesprichssituation, die nicht durchgehalten werden
kann. Das Verstehen ist an seine Grenze gefiihrt und die Sprache verrit tiber den
propositionalen Gehalt hinaus nicht zur Artikulation gelangende Dissonanzen.

5.5.5. Schutz vor der Selbsterkenntnis

Die Szene der Reinigung fithrt zu der bei den Amazonen diskursiv erérterten di-
chotomen Problematisierung des Komplexes Besinnung oder Nicht-Besinnung,
d.h. Selbsterkenntnis der Tat oder gemeinsame Konstruktion einer beruhigenden
Alternativwirklichkeit, begonnen von der Ersten Priesterin, die das Besinnen mit
dem Ausdruck ,gebt Acht“ (Vs. 2811) verbindet. Die Oberpriesterin reflektiert
in raschem Verswechsel thre in Vs. 2812 geduflerte ,Hoffnung* auf ein Besinnen
Penthesileas nach Prothoes Contra: ,Du hoffst’s, hochheil’ge Priesterin? — Ich
fiircht’ es“ (Vs. 2813), zunichst mit den teils kryptischen Worten: ,,Warum?
Weshalb? — Es ist nur nicht zu wagen, / Sonst miifite man die Leiche des Achills
—“ (Vs. 2814 f.). Nach blitzendem Blick der Penthesilea und neuerlicher War-
nung der Prothoe formuliert sie dann kontrir zu ihrer kurz zuvor geiuflerten
Hoffnung: ,Nichts, meine Konigin, nichts, nichts! / Es soll dir Alles bleiben, wie
es 1st“ (Vs. 2816 1.). Damit wird der Schutz vor Selbsterkenntnis ins Zentrum ge-
riickt.

Penthesilea wird aus der Reinigung als befreite Unwissende in einem seligen
Gliickszustand hervorgehen. In einem Wechsel imaginierter Zustinde wihnt sie
sich zunichst im Elysium, kehrt dann gedanklich zur Ausgangssituation des
Dramas zuriick und fantasiert eine Uberwindung Achills, den sie daraufhin, wie
am Eingang der Idyll-Szene und auf diese auch anspielend, hinter sich vermutet.
Von dem Geschehenen ist sie radikal abgetrennt. Mit dem Sehen der Leiche tritt
ein Prozess in Gang, dessen erster Moment sich im Stiirzen der Penthesilea du-
Bert. Noch im halben Aufrichten schreiten Prothoe und Meroe in ithrem Dialog
der ,Infantilisierung® voran und stiitzen Penthesilea, die in einer Art wahnhafter
Absenz unbeteiligt vom ,Fest fiir die Gewiirme* (Vs. 2910) spricht. Sie bieten,
Penthesileas Verwechslung teilweise vorwegnehmend, die Interpretation eines
Ubermafies der Liebe an — die Bekrinzung mit Rosen sei sozusagen zu dornen-
reich geraten. Mit ithrer Frage: ,,Und doch war es die Liebe, die ihn krinzte?“ (Vs.
2911), geht Prothoe davon aus, Penthesilea wiisste bereits um ihre Tat. Aber
Penthesilea tritt erst aus threm Zustand der Absenz heraus und gelangt danach
zur unmittelbarer Prisenz der schockierten Unwissenden.*’® In diesem neuen
Zustand ist ihr noch ,unbewusst’, was geschehen ist. Sie wird zur fragenden K&-

#1°Was der endgiiltigen Radikalisierung des Odipus-Motives entspricht.
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nigin und begeht den nichsten Schritt einer fragwiirdig gewordenen Anagnorisis.
Sie begegnet sich von aufen — ihr Inneres ist ithr (zunichst) nicht zuginglich.

5.5.6. Radikalisierung der 6dipalen Selbsterkenntnis

Wihrend das Erkennen des Odipus von dufleren Informationen abhingig ist, de-
ren Gewinnung er selbst vorantreibt, ohne zu wissen, dass er am Ende sich selbst
als Urheber finden wird, und Richter Adam im Zerbrochnen Krug die Aufde-
ckung eines thm selbst durchaus bewussten Geschehens hintertreiben will, ist
Penthesilea zunichst der Zugang zu innerem Wissen im Sinne des von ihr Verur-
sachten versperrt. Zudem ist die Anagnorisis Penthesileas als ein Erkennen der
eigenen Tat in Szene gesetzt, das von vorneherein als hochst bedrohlich insze-
niert ist — ,O bei den furchtbarn Michten des Olymps, / Frag’ nicht — !
(Prothoe, Vs. 2892 f.) — und das durch die sprachliche Selbstanzeige Penthesileas
eingeleitet wird: ,,Gebt Acht, sie sagen noch, daf§ ich es war® (Vs. 2942). Der in-
nere, dem Erkennen entgegengebrachte Widerstand spiegelt sich in den Befiirch-
tungen von auflen.

Insgesamt erfolgt eine Radikalisierung des Odipus-Motivs: Was es fiir die
Schockierte zu entdecken gilt, ist nicht von auflen, sondern nur iiber die Erinne-
rung zuriickzugewinnen. Thr sprachliches Aufbiumen richtet sich gegen das zu
Erkennende, das in ihr selbst von ihrem Bewusstsein abgetrennt liegt und fiir
dessen Aufdeckung keine Namen, Boten oder Zeugen nétig sind:

Nein, hort, davon nicht iiberzeugt ihr mich.

Und stiind’s mit Blitzen in die Nacht geschrieben,

Und rief es mir des Donners Stimme zu,

So rief ich doch noch beiden zu: ihr ligt! (Vs. 2963-2966)

5.5.7. Die Inszenierung der intersubjektiven Deutung der Tar

Dennoch ziberzeugt wird sie méglicherweise gerade durch den unmittelbar im
Text folgenden, von Meroe erzeugten Anschluss an die Besinnungs-Diskussion
im Vorfeld: ,Lafl ithn, wie Berge, diesen Glauben stehn; / Wir sind es nicht, die
thn erschiittern werden® (Vs. 2967 f.). Penthesilea erfihrt von dem durch sie
verursachten Geschehenen von auflen und ob in der Folge tatsichlich eine Erin-
nerung eintritt oder sie mit diesen dufleren, von ihr zur Kenntnis genommenen
und akzeptierten Informationen iiber sich agiert, bleibt letztlich offen.*'' Mit

! Falls eine ,subjektive’ Erinnerung Penthesileas konstatiert werden soll, so wire
dies wohl erst ab Vs. 2991 ff. méglich. Aber auch hierfiir gentigt ihre Rekonstruktion iiber das
ihr von auflen berichtete Geschehen. Von der Dramaturgie Kleists ausgehend, liegt die Abspal-
tung des Ereignisses niher, um sie in Differenz zu ihrem Exzess wieder in ihre ,koniglichen
Funktion® einsetzen zu kénnen.
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Meroe und der Oberpriesterin als Antagonistinnen initiiert sie im direkten An-
schluss eine der herausforderndsten Inszenierungen des Dramas, wenn die un-
mittelbare Auslegung der Tat im raschen Wechsel der zur Antilabe gesteigerten
Stichomythie zur Verhandlung auf die Bithne gebracht wird.

Oberpriesterin.

Du trafst ithn —
Pentbhesilea. Ich zerriff ihn.
Prothoe. O meine Konigin!
Penthesilea. Oder war es anders?
Meroe. Die Grifiliche!
Pentbhesilea. Kiiflt’ ich ihn tot?
Die Erste Priesterin. O Himmel!
Pentbhesilea.

Niche? Kifdt” ich nicht? Zerrissen wirklich? sprecht?

Die Oberpriesterin

Weh’! Wehe! ruf’ ich dir. Verberge dich!

Laf fiirder ew’ge Mitternacht dich decken! (Vs. 2975- 2980)

Geschehenes und dessen Deutung werden verhandelt. Penthesilea ist in einer
komplexen Durchdringung von Vernunft und Wahnsinn zu verorten, Prothoes
Position erweist sich kontextuell aus dem Vorangegangen als fragwiirdig im Sin-
ne von ununterscheidbar*? und vor allem Meroe, aber auch die Oberpriesterin
eroffnen den kommentierenden Rahmen, in dem sich Penthesileas Deutung der
Tat als ,Realisierung des Wortes‘ im Verseben*”” und in der Verwechslung vollzie-
hen wird. Meroe wird im Folgenden gemeinsam mit der Oberpriesterin Penthe-
silea von der Szene entfernen wollen und sie, den Rahmen wieder schlieflend, als
»Ungeheuerste“ (Vs. 3000) fassen. Beachtlich ist, wie sich Meroes Position mit
der Frage Penthesileas: ,,Oder war es anders?“, verschiebt. Bevor Penthesilea in
die selbstreflexive Auslegung des Geschehenen eintrat und ,aufler sich® die
Schindung der Leiche beklagte, war Meroe noch zur Selbstopferung bereit gewe-
sen:

— O meine Kénigin,
Bringt es Erleichterung der Schmerzen dir,
In deiner Rache opf’re, wen du willst.
Hier steh’n wir all’ und bieten dir uns an. (Vs. 2938-2941)**

2 Die Vernunft, der Ekel und die in Verstellung transformierte Empathie konkurrie-
ren. Vom Gehalt der getitigten Sitze lisst sich keine Unterscheidung treffen. Die Herausfor-
derung fiir eine theatrale Transformation ist hier wohl in der Umsetzung dieser Offenheit zu
sehen, die sich durch Kérperzeichen nur zu schnell schlieflen kénnte.

‘P Deutlich anspielend auf die Oberpriesterin, die fast wortgleich die Befreiung Pen-
thesileas als Versehen anspricht (vgl. Vs. 2324 £.).

“* Von Anthony Stephens werden diese Verse als ,Hilflosigkeit‘ vor dem Hinter-
grund eines ,iiberlebten Opferdiskurses® interpretiert, irrtiimlich aber Prothoe zugeschrieben
(vgl. Stephens 1994a, S. 232). Vgl. zur Transformation ihrer Position auch Meroes empathische
Auferungen: ,Die Liebliche® (Vs. 2833) und ,Nur allzufest —!“ (Vs. 2912).
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Ein ihnlicher Prozess wird der Figur der Oberpriesterin zugeschrieben, die,
nachdem sich Penthesilea als nicht verriickt deklariert, in deutlicher Abwehr du-
Rert: ,Ergreift sie! Bringt sie fort!“ (Vs. 3001). Die Gespriche stehen in einem
fortlaufenden Wandel, die inneren Prozesse und Anderungen sind fiir den Le-
senden zwar konstatierbar, aber besonders die Positionen der Oberpriesterin
und Meroes verschieben sich innerhalb des 24. Auftritts fiir die Rezipierenden
kaum nachvollziehbar in Auseinandersetzung mit dem Geschehenden. Die Pro-
tagonistin selbst bestimmt mit threr Kérpersprache und ihren Sitzen die Reakti-
onen der anderen, deren Aussagen um die Deutung der Penthesilea herum zent-
riert sind: Orientiert an ithrem Verhalten transformieren sie ihre Auslegungswei-
sen. Die Konigin tritt aus dem abwesenden Zustand infantilisierenden Behiitet-
Werdens zuriick in ein forderndes Selbst und stellt sich in ein Auflerhalb des
diskursiven Rahmens, das nach der oben zitierten Aufforderung der Oberpries-
terin erreicht sein wird, wenn sie sich expressis verbis von dem Gesetz der Ama-
zonen lossagt (s.u.).

5.5.8. Der kalte Wahn der Rationalisierung

Penthesilea ist in einem ganz anderen Sinn aufler sich tiber ihre Tat als der tiber
die vermeintliche Toétung wehklagende Achilles im Bericht der Obersten*",
wenn sie in der Durchdringung von Vernunft und Wahn tber die Verwechslung
und das Verseben zur Versprachlichung des Sprichwértlichen voranschreitet. Die
Dichotomie zwischen sprachlicher und aulersprachlicher Realitit fillt an diesem
Punkt fir die Protagonistin in sich zusammen und bereitet das Finale vor, in
dem sie sich, die Einheit von Sprache und Tat aus der riickblickenden perspekti-
vischen Betrachtung in die aktuell stattfindende Szene verschiebend, durch ihren

abschlieflenden Sprechakt in der Formierung ihres Inneren téten wird:

Nun, du Geliebter, so verfuhr ich nicht.

Sieh her: als ich an deinem Halse hing,

Hab’ ich’s wahrhaftig Wort fiir Wort getan;

Ich war nicht so verriickt, als es wohl schien. (Vs. 2996-2999)

Hier, wo Penthesilea ihre ,Vernunft“ wiederzufinden scheint, indem sie ihre
Handlung aus einer absurd anmutenden Sprachreflexion heraus begriindet und
so eine absonderliche Rationalisierung des Geschehenen erzeugt, wird sie von
Meroe, die dieses Sprachspiel der Penthesilea umrahmt und die dabei aus ihrer
vorherigen, entsetzt-empathischen Position*'® heraustritt, der Ungeheuerlichkeit
zugeordnet. Der Rahmen spannt sich von dem Moment, als Penthesilea den

** Vgl.: ,Und laut die Tat, die er vollbracht, verfluchend, / Lockt er ins Leben jam-
mernd sie zuriick® (Vs. 1141 {.).

1 Meroe berichtet im 23. Auftritt von der ,Griueltat® der in das Schweigen und die
Unkenntnis Verfallenen (vgl. v.a. die eindrucksvollen Vs. 2695-2703), will sich fiir die Erleich-
terung der Schmerzen Penthesileas opfern (s.0.) und ermutigt Penthesilea, sich ihrer Tat nicht
bewusst zu werden ,,Lass ihn, wie Berge, diesen Glauben stehen® (Vs. 2967).
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Hergang der Tat zu hinterfragen beginnt: ,,Oder war es anders? (Vs. 2976), bis
zur zitierten Selbstattribuierung der Rationalitit: ,,/ch war nicht so verriickt, als es
wohl schien.“ Es ist diese Rationalisierung ihrer Wahnsinnstat in Wortspielereien,
die sich einer befriedigenden Deutung entzieht. Ein Prozess, in dem Penthesilea
sich zunichst auf das Versprechen, den Missgriff in den Reimwortern bezieht,*'”
sich dann in dem Feld der Sprache in der Wortwértlichkeit ,normalisiert® und
sich der leere Worthiilsen gebrauchenden Nirrin gegeniiberstellt (vgl. Vs. 2992-
2994). Diese Trivialisierung des Geschehenen durch das Sich-Erkliren, durch ih-
re letzte geduflerte Interpretation der Tat, ist durch die ins Absurde abschwi-
chenden Worter: ,,Versehen® (Vs. 2981), ,blof versprochen® (Vs. 2986), ,,Kann
schon das Eine fiir das Andre greifen®(Vs. 2983), im Sinne von: Das kann schon
mal passieren, semantisch tiberaus klar gekennzeichnet. Das Missverhiltnis zum
Ereignis ist iberdeutlich*® und das letzte, exzessive Auftreten des Wahnsinns
findet in der Form der beschwichtigenden Rationalitit statt. Die Vernunft wird
gleichsam parodiert, indem sie an ithren sprachlichen Rand getrieben wird.

5.6. Penthesilea und Prothoe: Ein Spiel zwischen Vernunft
und ihrer Uberschreitung

Prothoe kann als Instanz einer spezifischen aufklirerischen Vernunft gelesen
werden, und zwar einer einfithlsam-verstehenden, d.h. emotional erweiterten
Aufklirung. In diesem Verstehen schafft sie aber gleichzeitig immer wieder Dis-
tanz, verlisst ihre (ambivalente) Position nicht und nimmt die aufler ihr vorge-
fundene intensive Gefiihlswelt wiederholt als bedrohliche ,Wahnwelt‘ wahr.
Hervorzuheben ist, wie diese Intensitit Prothoe duflerlich gegeniibersteht. Sie
nihert sich ihr tiber mehrere Briiche hinweg immer wieder verstehend an und
versucht, durch Erklirungen eine Art diagnostische Ordnung zu schaffen. Dabei
wird sie zu der am deutlichsten ausgearbeiteten Interpretin der Protagonistin im
Stiick mit threr eigenen, in sich ambivalenten Perspektive.

An vielen Orten des Dramas versteht sie Penthesilea aus einer Gegenpositi-
on heraus. Aus ihrer Mifligkeit heraus erkennt sie das Unmiflige und aus ihrer
Vernunft heraus das Unverniinftige. Thr Verstehen geht aber iiber das blof§ ver-
nunftmiflige Begreifen hinaus. Sie ist diejenige, die versucht, Penthesilea ,zu-
sammenzuhalten’, also den Zerfall ihrer inneren Ordnung, ihres Ich, zu verhin-
dern. Insgesamt ist sie eine hybrid konstruierte Figur, die in der Konkurrenz von
Vernunft und Empathie gezeichnet ist. Der Hohepunkt eines Zusammenspiels
beider Krifte duflert sich in der folgenden Deutung der Protagonistin, wenn sie
sich ihr in Abgrenzung zu den Penthesileas gegensitzlichen Bewegungen meist

7 Vel.: ,Kiisse, Bisse, / Das reimt sich“ (Vs. 2981 {.) sowie ,,Ich habe mich, bei Dia-
na, blof} versprochen® (Vs. 2986).

“8 Auch in der Hinwendung an Achill: ,Du Armster aller Menschen® (Vs. 2985);
»Weil ich der raschen Lippe Herr nicht bin“ (Vs. 2987), deutlich referierend auf die Oberpries-
terin in Vs. 2324 f. (s.0.).
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fremd gegeniiberstehenden Amazonen auf eine unvergleichliche Art nihert und
dabei eine der Kerninterpretationen des Dramas vorlegt:

Dir scheinen Eisenbanden unzerreifibar,

Nicht wahr? Nun sieh: sie briche sie vielleicht,

Und das Gefiihl doch nicht, das du verspottest.

Was in ihr walten mag, das weif8 nur sie,

Und jeder Busen ist, der fiihlt, ein Ritsel.

Des Lebens hochstes Gut erstrebte sie,

Sie streift’, ergriff es schon: die Hand versagt ihr,

Nach einem andern noch sich auszustrecken. — (Vs. 1282 - 1289)

Nach diesem Hohepunkt des in relativer Eindeutigkeit geduflerten empathischen
Verstehens im neunten Auftritt verdichten sich die bereits im Vorfeld* entfalte-
ten Ambiguititen in der Beziehungskonstellation der beiden Figuren. Die Ver-
nunft Prothoes wird mit zunehmender Intensitit auf die Probe des in Ekel aus-
ufernden Wahns gestellt*® und ihre Empathie iibertrigt sich weitgehend auf die
Ebene einer sich verstellenden, unwirklichen Sprache, in der sie sich entfalten
kann.

Die strategische Kommunikation Prothoes, als Rolle in der Rolle, wurzelt,
und das ist wichtig festzuhalten, in ihrer empathischen Position, die dadurch ei-
ne Transformation erfihrt. Die Inszenierung der Umkehrung der Verhiltnisse
im 14. Auftritt markiert dabei den Wendepunkt. Bis zum letzten Auftritt wird
sich parallel zu dem zunehmenden ,Wahnsinn® der ,hiindischen Kénigin® die von
Penthesilea auch angesprochene ,Verstellung® Prothoes steigern.”! Die Realitit
muss in den Augen Prothoes fiir die Protagonistin inszeniert werden, um der
Unberechenbarkeit ihrer Seele (vgl. Vs. 1536) begegnen zu kénnen. In diese In-
szenierung hinein driickt aber die Position einer aufgeklirten Rationalitit als
Gegengewicht zur Empathie, die ein Aufheben der Inszenierung erfordert und
so die Ambiguitit Prothoes fortschreibt. Werden sich im letzten Auftritt Ekel
und Entsetzen der Inszenierung widersetzen und zu seiner Selbstauflésung
dringen,*” so ist es im 14. Auftritt die verniinftige Abneigung gegen das Mafllo-
se. Prothoe, als Instanz der Aufklirung, erschrickt vor der Intensitit der Ge-
fithlswelt Penthesileas, wenn Freude und Schmerz sie in dieselben Regionen des
Entriicktseins fithren:

Freud’ ist und Schmerz dir, seh’ ich, gleich verderblich,
Und gleich zum Wahnsinn reifit dich beides hin.
Du wihnst, wihnst dich in Themiscyra schon,

% Vgl. die Situation im fiinften Auftritt.

% Im 24. Auftritt, in dem das Drama sich vollends entfaltet und in dem es gipfelt.
Bezeichnenderweise nicht im iber Teichoskopie vermittelten, oft als so spektakulir erachteten
,Zerfleischen Achills, sondern in der im Anschluss sich im intersubjektiven Raum entfaltenden
Interpretation des Aktes.

1 Vel. Vs. 2875 (s.u.).

2 Wenn Prothoe ihre Rolle nicht wieder iibernehmen will (s.u.).
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Und wenn du so die Grenzen iiberschwirmst,

Fithl’ ich gereizt mich, dir das Wort zu nennen,

Das dir den Fittich plétzlich wieder lihmt.

Blick’ um dich her, Betrogene, wo bist du?

Wo ist das Volk? Wo sind die Priesterinnen?

Asteria? Meroe? Megaris? Wo sind sie? (Vs. 1665 — 1673)

Im Sinne einer Disziplinierung der Entgleitenden dringt es Prothoe zur
Reinstallierung biirgerlicher Grenzen. Es geht wortwértlich darum, Penthesilea
zur Vernunft zu bringen, was nicht gelingen kann. Die Penthesilea in einen
Gliickszustand hinein ,Betriigende’ mochte die von ihr ,Betrogene® aus diesem
Zustand in dem gleichen Zeitpunkt wieder herausfithren, zu dem sie erkennt, wie
sehr sich Penthesilea darin als ebenso grenzenlos erweist wie im Ungliick. Die
aufklirende Instanz rit zu Mifligung, d.h. zum Verbleib innerhalb der korrekten
Grenzen. Penthesilea in ithrer Exzessivitit vermag, mit den Augen der Vernunft
des ,biirgerlichen Subjekts® betrachtet, nur von einem Zustand zum anderen zu
stiirzen,*” was durch die konsekutive Koinzidenz von Schmerz und Freude
symbolisiert wird.

5.6.1. Ordnung versus Freiheit

Selbst in der Form der Aufmunterung umschreibt Prothoe, einleitend zu ihrer
Inszenierung des vermeintlichen Sieges tiber Achill im 14. Auftritt, die fehlende
Ordnung im Geist der gerade zu sich kommenden Penthesilea. Das freie, ziellose
Herumschweifen des Geistes, das sie hier thematisiert, steht im strikten Gegen-
satz zum strukturierenden, objektivierenden, sprachlich Ordnung schaffenden
Denken biirgerlicher Vernunft innerhalb klarer, wohlunterschiedener Grenzen:

Penthesilea! Oh du Triumerin!

In welchen fernen Glanzgefilden schweift

Dein Geist umher, mit unruhvollem Flattern,

Als ob sein eigner Sitz ihm nicht gefiele (Vs. 1538 — 1541)

Mit dem sich in Auftritt 20 entfaltenden Wahn, in den die Bedrohung Prothoes
durch den Pfeil Penthesileas fillt, werden, dramaturgisch konsequent, interpreta-
tive Riume geschaffen, die sich nicht schlieffen. Abgesehen von einer Regiean-
weisung** gibt keine ordnende Instanz Aufklirung iiber den Zustand der Pen-
thesilea, sondern die Entfaltung in ihren Sitzen und die Beobachtung aus den
Auflenperspektiven geschehen selbsttitig, ohne dass eine héhere Wahrheit ge-
setzt wiirde. Wen oder was Penthesilea mit ihrem auf Prothoe gerichteten Pfeil
hier im Wahn bedroht, lisst sich als dramaturgische Konstruktion einer bedeut-

*? Penthesilea muss nicht unbedingt als zwischen extremen Gefiihlen ,Oszillierende*
gesehen werden — zu beachten ist der Konstruktionscharakter dieser Perspektive, die mafigeb-
lich tiber Prothoe erzeugt wird und kein ,absolutes* Bild produziert.

“* Siehe Punkt 5.5.1.
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samen ,Leerstelle‘ rekonstruieren.*”” In diesen Denk- und Deutungsriumen fin-
det sich das Motiv der wahnhaften Verkennung der ithr am nichsten Stehenden
ebenso wie die Bedrohung der Instanz der Vernunft in der Eskalation der bereits
im fiinften Auftritt initiierten Konfrontation, als Prothoe der antizipatorischen
Fixierung Penthesileas, d.h. threm Begehren, entgegentrat (s.u.). Allgemeiner ge-
fasst konnte die Szene als ein Spiel vor dem Hintergrund eines bis zu einem be-
stimmten Punkt einfithlsam verstehenden, biirgerlichen und eines in den Wahn
abgleitenden, das Biirgerliche transgredierenden Subjekts aufgefasst werden. Das
biirgerliche, zur Vernunft mahnende Subjekt stiinde so der Entfaltung des auf-
brechenden Wahns im Wege, der vor dem Hintergrund einer imaginiren Ganz-
heit, einer entfalteten, entgrenzten Freiheit der Innenriume, gedacht werden
kénnte. Kleist erdffnet diese Riume, aber er schliefit sie nicht. Uber das Stellen
moglicher Fragen hinauszugehen, hiefe hier, die Dramaturgie zu missachten, die
sich in der Produktion dieser ,Leerstellen® entfaltet.*® Gleichzeitig ist das nihere
Erfassen dieser aufgebrochenen Riume fiir die literaturwissenschaftliche Analyse
notwendig, um die Konstruktionen und Funktionen dieser Leerstellen als solche
zu untersuchen.

5.6.2. Ausschluss des Wahns?

Die Parallele zu Foucaults Geschichte des Wahnsinns, wo die aufklirerische
Vernunft des Subjekts mit Descartes durch Ausschluss des Wahnsinns begriin-
det wird,*” steht fiir den heutigen Leser im assoziativen Hintergrund, wenn-
gleich in Prothoes Fall dem Ausgegrenzten in einer iiberaus ,modernen® Form
begegnet wird. Die Ausgrenzung des fremd und duflerlich bleibenden Wahnsinns
aus dem eigenen Innenraum wird iiber den Prozess des perspektivischen Verste-
hens geleistet, das selbst Kernbewegung biirgerlicher Rationalitit ist. Prothoe
bemitht sich um die Méglichkeit des Verstindnisses, wird aber zunehmend an
die Grenze ihrer in der Folge nur noch in der Position der Verstellung geiufier-
ten Empathie gefithrt. So duflert sie zur Oberpriesterin: ,Die Tat, die sie / Voll-
bracht hat, ist zu scheufllich; laf} mich sein® (Vs. 2741 f.), und noch gesteigert:
»Ich will sie nie mit Augen wiedersehen (Vs. 2745), bis ihr Ekel in der Konfron-
tation mit der Oberpriesterin ,iiberwunden® wird. Die Regieanweisung zu Vs.
2792 ff. spricht dafiir vom Ausdruck des ,beftigsten Kampf[es]“ und ,einer immer
von Trinen unterbrochenen/.] Stimme“. Der Inhalt dieses inneren Kampfes, den

* Fine festlegende Deutung wiirde, wie an so vielen Stellen der Penthesilea, an der
Konstruktionsweise selbst vorbeizielen.

#¢ Allemann liefert zu diesem Thema fiir den Homburg einen sehr deutlichen Befund
gegen das ,Glatteis des Weiterdichtens und des Ausmalens des Ungesagten (Allemann 2005,
S. 276). Zur ,Schlieflung‘ von Dramen a posteriori entgegen der Kompositionstechnik vgl. ana-
log auch Birkenhauer 2005, S. 98 {.

7 Vgl. Foucault 1989, S. 68 ff.
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Prothoe durchlebt, wenn sie die Position der engsten Vertrauten Penthesileas
wieder einnimmt, wird dramaturgisch ausgeklammert (s.u.).

5.6.3. Die Ambiguitit des Verhiltnisses

Der Rezipient bleibt letztlich iiber die innere Bezugnahme Prothoes zu Penthe-
silea, d.h. tiber ihre Zu- oder Abneigung, iiber Liebe, Ekel oder Abscheu, beson-
ders im zentralen letzten Auftritt des Dramas im Indifferenten. Den Sitzen im
direkten Dialog mit der Protagonistin ist jede Aussagekraft fiir die Beziehung
genommen; mit den Formulierungen abseits ihrer eingenommenen Rolle wird,
wie etwa in der folgenden zur Oberpriesterin, Distanz erzeugt: ,Was soll man
nun der Rasenden erwidern?“ (Vs. 2937). Diese Kommentare abseits des direk-
ten Dialoges reprisentieren allerdings vorwiegend den Teilaspekt der verniinfti-
gen Interaktion und der reflexiven Bewiltigung der Ereignisse. Auf der Bezie-
hungsebene der beiden sind nur die im direkten Dialog gesprochenen Sitze be-
deutsam, die sich der Deutung vollends entziehen, da das Strategische nicht aus
thnen subtrahierbar ist.

Das Verhiltnis zwischen Penthesilea und Prothoe ist durchgehend ambiva-
lent konstruiert. Prothoes Liebe ist nicht abzugrenzen von der bereits themati-
sierten Verstellung, die selbst wieder der Liebe zu entspringen scheint. Penthesi-
lea schwankt beziiglich ihrer ,Seelen Schwester (Vs. 873) zwischen Empérung,
Zorn und Liebe, wobei Prothoe an mehreren Stellen eindeutig als die ithr Nichste
hervorgehoben wird.*® Umgekehrt ist es Prothoe, die sie an zwei Stellen an-
greift: in Auftritt finf in direkter Auseinandersetzung (s. o), in Auftritt 20 vor
dem Hintergrund des Wahns, wenn sie einen Pfeil auf Prothoe anlegt und von
den iibrigen Amazonen durch kindlich anmutende ,Achilles-Suchspiele® abge-
lenkt werden muss. Prothoe wiinscht ihrerseits Penthesilea, worauf wiederholt
angespielt wird, eher zu sterben oder in ,des Verstandes Sonnenfinsternis®
(Vs. 2902) zu bleiben, als sich mit den Ereignissen und damit letztlich: mit sich
selbst konfrontieren zu miissen. Wenn Prothoe nach der Selbsttétung Penthesi-
leas abschlieflend duflert: ,Wohl ihr! / Denn hier war ihres fernern Bleibens
nicht® (Vs. 3035 {.), so ist diese Affirmation der Ausléschung dramaturgisch
schon lingst vorbereitet. Tod oder ein Verbleiben im Wahn scheinen aus ihrer
Perspektive wiederholt als die einzigen Alternativen.*” Dramaturgisch ein-
drucksvoll umgesetzt, will sie ihr die Kenntnis zweier Situationen ersparen: das
Bewusstsein ihrer Niederlage und der daraus resultierenden Gefangennahme so-

28 Besonders auffillig u.a. in der Elysium-Szene (vgl. Vs. 2844-2850), ebenso in der
letztlichen Verabschiedung, wenn sie duflert: ,Vor allen meine Prothoe® (Vs. 3006).

*? So etwa auch bereits in der Begegnung mit Achill: ,O mégt’ ihr Auge sich / Fiir
immer diesem 6den Licht verschlieflen! / Ich fiirchte nur zu sehr, daff sie erwacht (Vs. 1476
ff.). Nicht unbedeutend fiir den Kontext der ,Verstellung ist die Tatsache, wie Prothoe Pen-
thesileas Ableben sozusagen postum zustimmt, obgleich sie davor noch versuchte, durch Weg-
nahme des Dolches einen Selbstmord zu verhindern.
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wie das Bewusstwerden ihrer vernichtenden Inkorporation Achills. Beide Male
handelt es sich um ein Verschweigen einer von Penthesilea direkt erlebten Hand-
lung, die ihr zumindest zu diesem Zeitpunkt nicht zuginglich ist.

5.6.4. Die Frage der Verstellung im Kontext einer
tiberdeterminierten Aussage

Ein Teil des dramaturgischen Spiels Kleists in der Penthesilea besteht in der seit
der Familie Schroffenstein angewandten Technik, eine Metaebene in das Stiick zu
implementieren, u.a. auch durch eine Uberdeterminierung der sprachlichen Aus-
sage gegeniiber dem Wissen der Figuren, die bereits in Kapitel vier als Analogie
zu Plautus erwihnt wurde. Der Figur der Penthesilea, die in ithrem Gleiten zwi-
schen Wahn und Wirklichkeit die Rolle zwischen der Herrschenden und der
Hilfsbediirftigen wiederholt wechselt, wird an einer Stelle die Thematisierung
dieses Verhiltnisses zugeschrieben, um so aus einer konkreten Situation heraus
eine allgemeine zu reflektieren:

Penthesilea sich umsebend.

Oh Liebe, du verstellst dich.

Prothoe. Nein, beim Zevs,
Dem ewgen Gott der Welt! (Vs. 2875 f.)

Auch dies ist eingebettet in eine mehrdeutige Situation, da soeben versucht wird,
Penthesilea von der Leiche Achills abzulenken. Das Verstellen ist ebenso situativ
wie fiir den Gesamtkontext des Dramas lesbar, wobei Prothoes energische Leug-
nung in ithrer Deutlichkeit auf die Problematik der strategischen Kommunikati-
on insgesamt zu referieren scheint.

5.7. Penthesilea und die Oberpriesterin
5.7.1. Das Augenspiel

Das in der Regieanweisung festgehaltene , Entsetzen der Oberpriesterin vor dem
sich entfaltenden Diskurs ihrer Unschuld: ,Diana ruf’ ich an: / Ich bin an dieser
Greueltat nicht schuldig!® (Vs. 2711 {.), wird von folgenden Elementen begleitet:

e der Deutung des Verhaltens Penthesileas: ,Was soll mir das? / Was soll die
Leiche hier vor mir?“ (Vs. 2727 {.).

e der Unméglichkeit, ihren Blick zu ertragen: Sie verlangt zunichst, dass Pen-
thesilea zugedeckt wird (vgl. Vs. 2716), wirft ihr den Schleier ins Gesicht,
hilt dann fest: ,Du blickst die Ruhe meines Lebens tot* (Vs. 2722), und
wendet sich schliefflich an Prothoe, sie zu entfernen, nachdem sie ithrem ste-
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ten, durchdringenden Blick nicht mehr standzuhalten vermag (vgl. Vs. 2736-
2740).

e der an Auftritt 22, als tiber sie die gegensitzliche Strukturierung der Prota-
gonistin als ,hiindische Kénigin®© entfaltet wird, ankniipfenden Absprechung
des ,Subjektstatus: ,Du Hades-Biirgerin!“ (Vs. 2715) sowie ,Mensch nicht
mehr, wie nenn’ ich dich?“ (Vs. 2731).

Penthesileas Schweigen®® und ihr ausschliefilich kérpersprachliches Agieren
tiber das erste Drittel des 24. Auftritts hinweg, das durch die Vielstimmigkeit der
Beschreibungen und Deutungen durch die Amazonen begleitet wird, gehéren zu
den eindrucksvollsten Passagen des Dramas. Dabei erlangt der Komplex des Se-
hens auf mehreren Ebenen Bedeutung. Neben verschiedenen Aufforderungen
der Amazonen wie: ,Seht, seht, ithr Frau’n!“ (Vs. 2704), ,Sie winket,
schaut!“(Vs. 2714) oder ,,Sie hebt den Finger, / Den blutigen, was will sie — Seht,
o seht!“ (Vs. 2779 {.), kommt dem Nicht-Sehen besondere Bedeutung zu, einge-
leitet durch die erste Priesterin: ,O wendet euch ihr Frauen!“ (Vs. 2710) — zen-
tral fiir die Konfrontation mit der Oberpriesterin (s.0.), bedeutsam aber auch in
der Auferung Prothoes: ,Ich will sie nie mit Augen wiedersehn! — (Vs. 2745).
Zum Feld des Sehens gehort aber auch die von mehreren Amazonen konstatierte
Beobachtung der leeren Ode ihres Angesichts (vgl. Vs. 2762-2767), die den nach
der Reinigung ihres Bogens wieder hergestellten visuellen Kontakt mit der Au-
Renwelt spiegelt: ,Nun ist es geschehen — / Nun sieht sie wieder in die Welt hin-
aus =1 (Vs. 2760 {.). Genau dieses hineinblickend konstatierte Hinausblicken in
die Welt wird ihnen zu eben dieser Ode, zum ,jammervolle[n] Anblick® (Vs.
2762) in ihren Beobachtungen der Beobachtungen Penthesileas.

5.7.2. Der Tod des Bogens

Aus diesem die Identitits(re)konstruktion Penthesileas begleitenden Gewirr der
Beobachtungen heraus tritt neben dem von Penthesilea initiierten Niederlegen
der Leiche vor der Oberpriesterin, dem herzzereiffenden Anblick (vgl. Vs. 2781)
der Trine im Kontext eines allgemein menschlichen Weinens um die ,,Ruine ih-
rer Seele“ (Vs. 2789) und dem Prozess der ,Reinigung‘, der Penthesilea zum
Sich-Umblicken und zum Wiedereinsetzen der Sprache fiihrt, der Tod des Bogens
hervor. Dramaturgisch ist durch die vorangegangene Auseinandersetzung, gip-
felnd in der Unméglichkeit, Penthesileas Blick zu ertragen (s.o.), die Wende ex-
akt vorbereitet, wenn die Regieanweisung fiir die Oberpriesterin nach dem Tode
des Bogens fiir Vs. 2773 {f. lautet: ,sich plétzlich zu ihr wendend*:

Du, meine grofle Herrscherin, vergib mir!
Diana ist, die Gottin, dir zufrieden,

% Das Schweigen wird am Ende des 23. Auftritts in Meroes Bericht eingefiihrt (vgl.
Vs. 2702 mit der Doppelung von ,,Sie schweigt®).
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Besinftigt wieder hast du ithren Zorn.

Die grofie Stifterin des Frauenreiches,

Die Tanais, das gesteh’ ich jetzt, sie hat

Den Bogen wiird’ger nicht gefithrt als du. (Vs. 2773-2778)

Dieser Wandel der Oberpriesterin aus dem Tod des Bogens heraus, dessen In-
tensitit sich umso ausgeprigter entfaltet, als seine Radikalitit dramaturgisch so
deutlich inszeniert wird, eréffnet einen schwer zu fassenden Interpretations-
raum. Was manifest wird, ist das Stattfinden des Wandels selbst und seine moti-
vationale Gebundenheit an das Sterben des Bogens — das Fallenlassen hatte sie
noch mit den Worten ,,O die Entsetzliche!“ (Vs. 2768) kommentiert.

Die Bedeutung des Bogens als lebendiger Ausdruck des Frauenstaates wur-
de in der Kleistforschung vielfach festgehalten; der Beginn und das Ende des
Amazonenstaates werden damit verkniipft, letzteres mit seinem Uberspannt-
Werden durch Penthesilea im Zweikampf mit Achilles.®" Das ist zwar ein scho-
nes Bild ebenso wie das Kiissen der Bogenenden als Ausdruck der Verbindung
von Fros und Thanatos,”? kann aber nicht zufrieden stellen. Zum einen bleibt
das Schicksal der Amazonen offen. Obgleich sich Penthesilea von ihnen lossagt
und ihnen empfiehlt, die Asche der Tanais in die Luft zu streuen,”’ liegt die Zu-
#* Zum anderen vermag es den Wandel der
Oberpriesterin nicht zu erkliren, der schwerlich als Jubel iiber das Ende des
Amazonenstaates zu lesen wire.

Der Tod des Bogens macht, so viel scheint eindeutig, den Blick Penthesileas
fiir die Oberpriesterin wieder ertriglich; sie wird ihr von der mit Tollwut assozi-
terten Hiindin (vgl. Vs. 2567-258 1) und ,Hades-Biirgerin® (s.0.) wieder zur
Koénigin, und zwar iiber ihren urspriinglichen Status emporgehoben durch die
konstatierte Ebenbiirtigkeit mit Tanais. Dieser fundamentale Wandel wird dra-
maturgisch exakt vorbereitet und findet an einer Stelle des Dramas seinen ein
Feld moglicher Deutung erdffnenden Ausdruck, um in der Folge nicht niher
expliziert zu werden und die Rezeption dieser Stelle sozusagen einem freien Spiel
von Einbildungskraft und Verstand zu tiberlassen.*?

kunft der anderen im Indifferenten.

#1'Vgl. Appelt, Nutz 1992, S. 42.

#2Vgl. Seeba in SWB 2, S. 851.

 Vgl. Vs. 3009; und zwar die Asche derjenigen Tanais, mit der sie die Oberprieste-
rin gleichsetzte.

** Der Tod des Bogens mag ein Ende des Amazonenstaates, von dem etwa auch Vol-
ker Klotz in seiner Untersuchung des Bogens als Gegenspieler ausgeht (vgl. Klotz 2000, S. 29),
nahelegen, ist aber eben fiir sich selbst dnigmatisch und kein eindeutiges Zeichen. Die Worte
Penthesileas iiber die Asche intendieren nicht, eine konkrete Zukunft zu bestimmen.

#% Das freie Spiel zwischen Verstand und Einbildungskraft, wesentliches Element
von Kants Asthetik (vgl. Kant 1968, Bd. 5, § 9, S. 217), ist als Spiel zwischen Denken und Se-
hen priformiert durch Lessings Laokoon (vgl. etwa Lessing 1985 ff., Bd. 5/2, S. 32) und weist
deutlich voraus auf verschiedene rezeptionsisthetische Positionen, weil, vereinfacht gesagt, die
Produktion des Kunstwerks in den Betrachter riickt (s. auch Punkt 1.5.1.).
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Die Szene des Sterbens selbst wird teils spiegelbildlich zu Penthesileas Er-
zihlung tiber die Geburt des Bogens in Auftritt 15 entworfen. Kontextuell einge-
bunden ist diese Geburt in das Herzstiick des Mythos, die Griindung eines in
Freiheit verankerten autonomen Frauenstaates aus einem, wie Achilles es nennt,
vernichtenden Schicksal (vgl. Vs. 1932) heraus: der kollektiven nichtlichen T6-
tung der sie vergewaltigenden Mérder ihrer Minner und Séhne durch die Ama-
zonen in der Nacht von Tanais’ Hochzeitsfest, so dass Ares, zu dem sie in sei-
nem Tempel um Hilfe gebetet hatten, in ,Stellvertretung® des getdteten ithiopi-
schen Kénigs Vexoris die Ehe vollzog. Tanais reagierte bei ihrer folgenden Kro-
nung im Arestempel auf den Spott der vermeintlichen Wehrlosigkeit der Frauen,
denen die vollen Briiste beim Entfalten der Kraft des Bogens hinderlich wiren,
indem sie sich die rechte Brust abriss, worauf der aus den Hinden der Ober-
priesterin gefallene Bogen als einzig horbarer in der Stille schwirrte, stiirzte,
dreimal mit dem Gedréhn der Glocken aufklirrte und sich stumm zu Tanais Fii-
Ben legte (vgl. Vs. 1971-2001). Im 24. Auftritt lisst Penthesilea den Bogen aus
einem Schauer heraus fallen:

Die erste Amazone.
Der Bogen stiirzt’ ihr aus der Hand danieder!

Die Zweite.

Seht, wie er taumelt —

Die Vierte. Klirrt, und wankt, und fillt -!

Die Zweite. Und noch einmal am Boden zuckt —

Die Dritte. Und stirbt,

Wie er der Tanais geboren ward. (Vs. 2769-2772)*%¢

Geburt und Sterben des Bogens stehen damit im Zentrum des Mythos der Ama-
zonen und die Rede der Oberpriesterin von der Zufriedenheit Dianas und der
Aquivalenzposition Penthesileas zu Tanais eréffnet ein wichtiges Feld sinnstif-
tender Interpretationen. Kleistspezifisch ist es, dieses Feld nicht auszufiihren,
sondern es in elaborierter Art und Weise in einer nicht mehr schlieffbaren Of-
fenheit zu erzeugen, die gleichsam keiner leeren, auch keiner kafkaesken Ritsel-
haftigkeit entspricht: Der Tod des Bogens markiert sichtbar einen wesentlichen
Einschnitt, der dem, der nach seiner nahe scheinenden Bedeutung fassen will,
stets aufs Neue entgleitet. Auch der Figur der Oberpriesterin ist damit nicht un-
bedingt eine konkrete Deutung des Ereignisses zugeschrieben. Fixiert ist nur ih-
re Auslegung des Sterbens des Bogens als Zufriedenheit Dianas. Das Drama ent-
hilt keinen Hinweis auf eine dariiber hinausgehende, eventuelle Interpretation
dieser Zufriedenheit im Inneren dieser Figur. In der Rezeption lassen sich insge-
samt nur mogliche Antworten angeben, die keinen Anspruch auf eine hohere
Antwort stellen kénnen, denn das semantische Feld lisst sich umschreiben, aber

¢ Der Tanais, deren Asche Penthesilea in den Wind verstreuen will.
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nicht festlegen.”” Die Aussage der Oberpriesterin und ihr Wandel sind véllig
klare Ereignisse. Die Hintergriinde und die Gedankenwelt dazu verbleiben un-
ausgesprochen.

5.7.3. Das Spiel um mogliche Mitverantwortung im

Kontext der Fehldeutung

In der oben zitierten Rede der Oberpriesterin ist in unmittelbarer topologischer
Nihe ein zweites semantisches Element enthalten, das zumindest ebenso viel Be-
fremden zu erzeugen vermag wie die Attribuierung der groflen Herrscherin, und
zwar ihre Aufforderung: ,vergib mir!“. Diese Worte konterkarieren an einer sin-
guliren Stelle des Dramas die fortlaufende, aus der ironisch vorgetragenen
Schmihrede der Oberpriesterin im 19. Auftritt entsprungene Auseinanderset-
zung um ihr Eingebunden-Sein in die Ermordung Achills, das sie ja stets (etwas
zu betont) zuriickweist. Die angesprochenen Invektiven entstammen dabei zu-
mindest teilweise einer Fehldeutung der Situation, verursacht durch die Un-
kenntnis der vorangegangen Inszenierung Prothoes und Achills in Szene 15. Die
dramaturgisch dargelegten Folgen dieser Rede mit dem Héhepunkt der ab-
schliefenden Spiegelung im 24. Auftritt (s.u.) erzeugen eine besondere Perspek-
tive der Griueltat, in der die Frage einer ursichlichen Beteiligung der Oberpries-
terin durch ein Verseben, ein falsches Verstindnis ihrer Rede durch die Protago-
nistin, konstruiert wird.

Bevor Penthesilea, mit den Zeichen des Wabnsinns versehen, in Auftritt 20,
sich auf Ares berufend, zur Vernichtung Achills aufbricht, wird sie zur Ober-
priesterin duflern: ,Lafl, du Heilige! / Du sollst mir nicht umsonst gesprochen
haben® (Vs. 2403 {.). Dadurch stellt sie diejenige Verbindung her, die zu Beginn
des 24. Auftritts die Oberpriesterin ihre Schuldlosigkeit beteuern lisst, noch be-
vor Penthesilea durch ihr Winken die Amazonen veranlasst, symbolkriftig die
Leiche vor ihr abzulegen.”® Das fiir dieses Drama so bedeutende Missverstehen
wird als Deutungsmoglichkeit entworfen, wenn die Vernichtung Achills immer
wieder an die Rede der Oberpriesterin im Kontext der Befreiung Penthesileas
angekniipft wird. Mit den die Tat erklirenden Versen Penthesileas: ,So war es
ein Versehen“ (Vs. 2981) und ,Ich habe mich, bei Diana, blof§ versprochen, /
Weil ich der raschen Lippe Herr nicht bin“ (Vs. 2986 f., Hervorhebungen von

*7 Nahe liegend scheint etwa eine Transformation des Artemis-Mythos: Achilles sah
,unwillkiirlich® Penthesilea in einem iibertragenen Sinn ,nackt’, d.h. in ithrer Liebe und nicht als
Kriegerin, so dass in der Folge Penthesilea an Achilles das Schicksal des Aktaion gleichsam
verdoppelt.

% Vor allem diesen Akt deutet Schmidt als Zuweisung der moralischen Verantwor-
tung an die Oberpriesterin, implizit an das Amazonengesetz (vgl. Schmidt 2003, S. 122) und es
ist deutlich, dass Kleist wiederholt mit dieser Méglichkeit spielt (so auch durch die von Achill
erhobene Frage des ,Wahns‘ im Gesetz selbst). Problematisch scheint nur die damit implizierte
Rationalisierung des Handelns Penthesileas, das in diesem Moment doch kontrir inszeniert
wird.
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V1.), wird innerhalb der dichten Verwobenheit des Gesamtdramas ein deutlicher
Bezug zur Ironie dieser Ausgangsrede hergestellt: ,So bitt’ ich — ein Versehn
war’s, weiter nichts — / Fiir diese rasche Tat dich um Verzeihung® (Oberprieste-
rin, Vs. 2324 f., Hervorhebungen von Vf.).

Entscheidend ist, dass die hier nur in Ansitzen ausgefithrten komplexen
Beziehungen der beiden Figuren nur fiir sich bereits mehrere Deutungsfelder des
Dramas eréffnen, die den sich aus der Beziehung zu Prothoe ergebenden Fiden
in einer relativ unabhingigen Art und Weise gegeniiberstehen. Kleist gelingt es,
die Beziehungen zwischen seinen Bithnensubjekten dramaturgisch so umzuset-
zen, dass dadurch verschiedene fiktionale Wirklichkeiten konstruiert werden.

5.8. Penthesilea und Achilles
5.8.1. Der Auflenbereich biirgerlicher Vernunftordnungen

In dem Spiel zwischen Vernunft und Grenzenlosigkeit stellt sich die Frage, ob
und wie sich in der Penthesilea die diskursive Auseinandersetzung des an Mafii-
gung, Zweckmifligkeit und Vernunft orientierten Biirgertums mit der an Zweck-
freiheit orientierten Mafllosigkeit des Adels spiegelt. Fiir die Genese des biirger-
lichen Subjekts ist die Abgrenzung von der konstatierten Ausschweifung des
Adels ein zentrales Element*” und Kleists spielt offensichtlich mit dieser sozia-
len Thematik, worauf u.a. die herausragenden Positionen des Achilles und der
Penthesilea in ihrer Verwurzelung im Géttlich-Adeligen hinweisen. In seiner
Dramaturgie des Besonderen stehen Achill und Penthesilea dem Ausschluss des
Mafllosen durch das biirgerliche Subjekt auf radikale Weise entgegen, indem eine
Vielfalt des Nicht-Verniinftigen und der Exzessivitit entfaltet wird. Sie entzie-
hen sich der vorgeschriebenen Ordnung des Bedeutens, wenn etwa Achill sich
Troja gegeniiber interesselos zeigt:**°

Wenn die Dardanerburg, Laertiade,

Versinke, du verstehst, so daf$ ein See,

Ein bliulicher, an ihre Stelle trite;

Wenn graue Fischer, bei dem Schein des Monds,

Den Kahn an ihre Wetterhihne kniipften;

Wenn im Palast des Priamus ein Hecht

Regiert’, ein Ottern- oder Ratzenpaar

Im Bette sich der Helena umarmten:

So wir’s fiir mich gerad’ so viel, als jetzt. (Vs. 2518-2526)

Interessant ist dabei zu beobachten, wie die beiden Protagonisten des Dramas
mit den Augen des biirgerlichen Subjekts als Auflen interpretatorisch durchde-

% Vel. Reckwitz 2006, S. 105.

# Achills Ziel ist der Tempel der Diana, d.h. die ,Vereinigung‘ mit Penthesilea. Die
Forderungen der Umwelt sind dem gegeniiber absolut sekundir, was sich an vielen Orten auch
fiir Penthesilea sagen lisst. Odysseus etwa wird thm zum ,listigen® ,,Sittenrichter” (Vs. 2449).
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kliniert werden. Sowohl Achilles als auch Penthesilea sind in den Augen der ih-
ren auflerhalb der Vernunft und der Moral angesiedelt.**' Die absolute Bezogen-
heit der beiden aufeinander wird bereits im ersten Auftritt, und zwar aus der
Perspektive der dem Antilochus ihre Beobachtungen darlegenden und im Zuge
des Sprechens reflektierenden Odysseus und Diomedes,*** auf das Eindringlichs-
te entfaltet und dramaturgisch durchgehalten bis zur Schluss-Szene, wenn Pen-
thesilea thm mit dem Akt ihrer Selbstttung folgt.

Die Entfaltung der beiden Figuren erfolgt dabei in einem spiegelbildlich
vorgefiithrten Verfahren,*” in dem Achilles in den eréffnenden Berichten und
Teichoskopien nicht nur bezogen auf Heldenhaftigkeit, Gottlichkeit und Quasi-
Autonomie*** in seiner absoluten Sonderstellung unter den Griechen herausge-
arbeitet wird, sondern ebenfalls in Analogie zu Penthesilea als Abwesender (vgl.
Vs. 565 {f.), als der ,Rasende“ (Vs. 219) mit schiumender Lippe (vgl. Vs. 228)
konstruiert wird.*® Dass Achilles nicht von Penthesileas Ferse weichen werde,
bevor er sie an den Haaren vom Pferd gerissen hat, inszeniert Kleist als von
Odysseus vorgetragenes Jagdbild, in dem Achilles mit der in den Nacken des
Hirschen verbissenen, von diesem Prachttier nicht mehr ablassenden Dogge ver-
glichen wird (vgl. Vs. 213-225). Deutlich wird von den vortragenden Stimmen
herausgeschilt, dass er sie, den eigenen Kriegsinteressen entgegenlaufend, be-
zwingen will**, und zwar um jeden Preis, womit Penthesileas spiegelbildliche
Auferung in Auftritt fiinf antizipiert wird:

Lafy mich!
Du horst, was ich beschlof, eh wiirdest du
Den Strom, wenn er herab von Bergen schiefit,
Als meiner Seele Donnersturz regieren.
Ich will zu meiner Fiifle Staub ihn sehen,
Den Ubermiitigen, der mir an diesem
Glorwiird’gen Schlachtentag, wie keiner noch,
Das kriegerische Hochgefiihl verwirrt. (Vs. 634-641)

“! Bei Achilles wird dies am Ende des 21. Auftritts noch deutlich, wenn er gewarnt
wird und nicht sehen will, sich also von seinem Bild der Penthesilea trotz Hunden und Elefan-
ten nicht losldst.

“2 Fiir Achilles vgl. u.a. Vs. 209-228, fiir Penthesilea vgl. u.a. Vs. 156-166.

* Vgl. Schmidt 1974, S. 131.

* Beide verfiigen im Ubrigen iiber das Merkmal, nicht zu bindigen zu sein. Beide
sind ganz klar diskursformierend in ihren Lagern. Wenngleich Penthesilea um ein vielfaches
stirker an die Amazonen gebunden ist und Achilles wenig auf die iibrigen Griechen reagiert.

“ Mit schaumbedeckter Lipp™ (Vs. 2568) wird Penthesilea von der Oberpriesterin
beschrieben, die Rede von der tollwiitigen Hiindin einleitend (,Dem wutgetroffnen Hunde
gleich®, Vs. 2579).

#¢ Auch hier ist ein Unterschied insofern festzustellen, als die Situation um Achilles
anhand reduzierter Perspektiven entfaltet wird und so sein Handeln ,eindeutig den Kriegs-
interessen entgegenliuft, was bei Penthesilea nicht monosemiert wird.
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Die von Odysseus beschriebene Wirkung des ersten Zusammentreffens mit
Achilles auf Penthesilea wurde eingangs dieses Kapitels schon dargelegt. Mit den
Augen der Griechen betrachtet, gleicht dieser verwiinschte Amazonenkrieg (vgl.
Vs. 625) in keinster Weise dem Erobern von fiir das Rosenfest zu bekrinzenden
Helden, sondern der groflen Erzihlung der Schlacht. In dieser Erzihlung kopft
die heldenhaft-ebenbiirtig entworfene*”” Penthesilea den trojanischen Prinzen
Deiphobus mit threm Schwert, um einer Tétung Achills, der ihr als zu Erobern-
der zugehort, durch diesen Unberufenen zuvorzukommen (vgl. Vs. 173-186).
Wenn in der unmittelbaren Folge der Erzihlung von Diomedes sie dem als Dank
angesetzten Vernichtungsschlag Achills durch ein geschicktes Man&ver mit dem
Pferd ausweicht und sie die Szene daraufthin Lichelnd (!) verlisst, so wird die Be-
gegnung zum Spielplatz autonomer Helden.

Die von Odysseus, Diomedes, dem Hauptmann und unterschiedlichen, na-
menlosen Griechen vorgetragene, ,radikaldramatische Inszenierung Penthesileas
und Achills in den ersten Auftritten dient aber nicht nur der Entfaltung eines
,griechischen Heldendramas‘, in dem Penthesilea als schreckliche, damit implizit:
wiirdige Gegnerin vorgefiihrt wird. Im Kontext der Gesamtdramaturgie vollzieht
sich die antizipierende Einfithrung wesentlicher Elemente, wobei der zuhérende
Antilochus die Kommerell’sche Exposition des Ritsels um das Subjekt der Pro-
tagonistin**® aus den Berichten extrahiert und als solches verbalisiert.**’

*7 Das ist durchaus Hederichs mythologischem Lexikon entsprechend, in dem Pen-
thesilea zu den ,Helden* gehort, die Achilles besiegte.

8 Vgl. Kommerell 1991, S. 246.

' Vgl.: ,Seltsam, bei unserm Gott“ (Vs. 39), ,Ganz unerhért, ihr Danaer!“ (Vs. 122)
sowie ,,Ganz wunderbar!“ (Vs. 193).

140



5.8.2. Einschub: Penthesilea in den Augen der Griechen

Die Erstkonstituierung der Figur der Penthesilea erfolgt iiber die ausfiihrlichen
perspektivischen Schilderungen der Griechen, die durch ihre Attribuierungen
den ersten Umriss fiir die Rezeption vorzeichnen:

e Abwesenheit dem Allgemeinen gegeniiber*® und absolute Bezogenheit auf
Achilles (s.0.).*!

e Denthesilea als Kriegerin und Heldin, Tochter des Ares, des Kriegsgottes,
und der Otrere: ,Wie Sturmwind® (Vs. 35), mit wallendem Helmbusch mit
Gold und Purpurtroddeln, das den Grund zerstampfende Pferd unter sich (vgl.
Vs. 60-62). Als feurige Reiterin, ,Kentaurin® (Vs. 118), entflammt mit glii-
hender Begier in der Symbiose mit threm Pferd die Leidenschaftlichkeit der
Penthesilea.*?

e Der Zusammenfall von Eigenschaften wird artikuliert: ,,Verwirrt und stolz
und wild zugleich“ (Vs. 99).

® Das Unbegreifliche an der Protagonistin wird als Kernthema des Dramas
entfaltet: Das ausgeschlossene Dritte, das durchbrochen wird, initiiert das
Unverstindnis gegeniiber den Zielen der Amazonen.*’ Penthesilea wird als
durch ein unbedingtes Begehren** Angetriebene, in einem aussichtslosen,
sich endlos zu wiederholen scheinenden Anreiten rezipiert: ,,... die sinnbe-
raubte, / Die immer noch des Felsens Sturz versucht“ (Vs. 342 {.).**

¢ Die Exzessivitit der Penthesilea: Antilochus, mit seiner durch Odysseus und
den Hauptmann vermittelten und mit ihnen geteilten Perspektive, stellt das
antizipierende Moment: ,Seht die Hyine, die blind-wiitende!“ (Vs. 331),
her.*¢

#° Vgl. ihr Nicht-Zuhéren gegeniiber Odysseus in ihrer Konzentration auf Achilles
etwa in Vs. 84.

#1Vel. auch: ,Glut [...] bis zum Hals hinab“ (Vs. 69), was nicht nur die Begegnung
mit Achilles symbolisiert, sondern auch auf ihre Leidenschaft vorausdeutet.

#2 Auch Achill wird spiter fragen: ,Reiten sie auf Stiirmen?“ (Vs. 2293).

3 Vel.: ,So viel ich weif}, gibt es in der Natur / Kraft bloff und ihren Widerstand,
nichts Drittes® (Vs. 125 f.). Diese Stelle wird wiederholt als Differenz der beiden Kulturen
bzw. als Versagen logischer Vernunft gegeniiber Penthesilea dargestellt (vgl. etwa Brandstetter,
Neumann 1997, S. 105 f. oder in anderem Kontext Durzak 2004, S. 51 ff.) und bildet den Kris-
tallisationspunkt der Beitrige in Campe 2008. Sehr traditionell mit Kommerell wire sie aller-
dings zunichst als fortgesetzte Entfaltung der Ritselhaftigkeit in ihrer expositorischen Funkti-
on zu denken, wodurch nochmals die Unbegreiflichkeit der Protagonistin zur Beobachtung
durch andere inszeniert wird. Dadurch wird an ihre Funktion innerhalb der dramaturgischen
Gesamtbewegung erinnert.

#*Vgl.: ,Fiir einen Wunsch, der keine Fliigel hat“ (Vs. 305).

** Vgl. auch das durch den Ausdruck ,rasende Megir’ (Vs. 393) eréffnete Feld.

¢ Zum Bezug zu Schillers Glocke s. 2.4.
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5.8.3. Das Nicht-Statische an Achills Bezogenheit auf Penthesilea

Achilles fillt, der Gesamtanlage des Dramas entsprechend, einem fatalen inter-
pretatorischen Missgriff zum Opfer, der sich aus der direkten Begegnung mit
Penthesilea ableitet.*” In der spiegelbildlichen Bezogenheit aufeinander (s.o.)
wird der fiir ithn entscheidende Wandel im Kontext thres Zweikampfes im achten
Auftritt vollzogen. Ist es zu Beginn in Anspielung auf die fiir die Pentbesilea be-
deutsame ,Hektorerzihlung® (s.u.) der Wunsch, die Brauz, bekrinzt mir Todes-
wunden, hiuptlings durch die Straflen zu schleifen (vgl. Vs. 613-615), so koinzi-

diert im Bericht der Obersten mit der vermeintlichen Tétung ein ,Erkennen‘:**

Dreist der Erblafiten naht er sich, er beugt
Sich uber sie, Penthesilea! ruft er,

In seinen Armen hebt er sie empor,

Und laut die Tat, die er vollbracht, verfluchend,
Lockt er ins Leben jammernd sie zuriick! (Vs. 1138-1142)

Es ist Penthesileas Blick*’, das Sehen und das Gesehen-Werden im Auge des
Anderen, was diesen Wandel bewirkt: ,,... thr Gotter! ruft er, / Was fiir ein Blick
der Sterbenden traf mich!“ (Vs. 1132 f.). Die Bedeutung dieser Szene als Beo-
bachtung einer Beobachtung fiigt sich in die grundlegende Funktion des Visuel-
len fiir dieses Drama ein.*® Wihrend Penthesilea als ,,Todumschattete® (Vs.
1127) vom Pferd sinkt, wird er selbst durch diesen Blick zum bleichen , Todes-
schatten® (Vs. 1132). Die beiden sind auch hier miteinander verkettet: Todum-
schattete, Todesschatten. Diese vom ersten Auftritt an installierte und hier inten-
sivierte Verzahnung wird durch den Wandel Achills aber in eine neue, emotional
bestimmte Phase geleitet: Penthesilea wird ihm vom Jagdwild zur begebrten An-
deren.*®!

*7 In gewisser Weise geht es ihm wie den Lesern und Interpreten, die einem Faden
des Dramas folgen. Seine Einschitzung: ,Halb Furie, halb Grazie, sie liebt mich — (Vs. 2457),
ist nicht unrichtig, aber eben nicht die ,ganze Wahrheit der Protagonistin.

% Wie vieles in der Penthesilea findet auch diese Stelle eine mogliche Quelle im ,He-
derich®: ,Nach einigen erkannte er erst ihre Schonheit und Jugend, da er sie schon erleget hat-
te“ (Eintrag zu Penthesilea, Sp. 1939).

* Wie in der Konfrontation mit der Oberpriesterin (s.0.) wird auch hier ihr Blick
zum entscheidenden Moment.

*°S. auch Punkt 1.4.

! Kleists Thematisierungen der Liebe, von der Familie Schroffenstein bis zum Hom-
burg, stehen insgesamt in einer deutlichen ,Analogie‘ zu der von Reckwitz durchgefithrten
Charakterisierung romantischer Praxis der Liebe. Vgl. etwa: ,Der individualititsorientierte
Umbau des Subjektcodes fithrt zu einer Bedeutungsverschiebung personlicher Beziehungen:
Die romantische Intimsphire ist eindeutig auf eine exklusive Beziehung zwischen einem Mann
und einer Frau als ,Individuen‘ bezogen, wobei Minnlichkeit und Weiblichkeit als differente
und einander komplettierende Eigenschaftskomplexe verhandelt werden“ (Reckwitz 2006, S.
218). Abgeldst werden damit biirgerliche Praxen der Intimbeziehung, die sich auf eine Fort-
fithrung des Freundschaftscodes in Eheverhiltnissen zentrieren (vgl. ebd., S. 104). Was in der
Penthesilea (noch) mehr als in anderen Dramen fraglich erscheint, ist die Differenz, da Penthe-
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Die in diesem Kontext von Kleist vorgelegte Konstellation der Figuren
kann folgendermaflen verdeutlich werden: Penthesilea steht am Rand des Todes,
beinahe erschlagen von dem, der dem Gesang ihrer Anniherung (vgl. Vs. 1177-
1183) den Akt der vermeintlichen Tétung entgegensetzt und der sie nach ihrem,
von ithm als den einer Sterbenden aufgefassten Blick erkennt. Mit und in diesem
Erkennen nihert er sich ithr an und versucht, sie jammernd ins Leben zuriickzuru-
fen. Diese dargelegte Wende wird in absurd raschem Tempo im Dialog zwischen
Achilles und Prothoe wiederholt, wenn er zunichst wieder an die Hektor-
Thematik ankniipft: ,Mein Will’ ist, thr zu tun, muf} ich dir sagen, / Wie ich dem
stolzen Sohn des Priam tat“ (Vs. 1513 f.), um fast unmittelbar danach zu duflern:
»Sag’ ihr, dafl ich sie liebe“ (Vs. 1520).%2

5.8.4. Fragwiirdige Liebe vor dem Hintergrund der Koinzidenz

In der folgenden Inszenierung der Prothoe, wenn Penthesilea sich als Siegende
des Zweikampfes wihnt, nimmt das Gebunden-Sein die Form ,unbedingter Lie-
be® an. Die Szene selbst erweist sich aus der Sicht der Protagonistin allerdings als
Tiuschung, die Achilles ihr enthiillt. Seine fatale Aufforderung zum Zweikampf
missversteht die Getiduschte im Folgenden nicht nur als Hohn und Abwesenheit
der Liebe, sondern als beabsichtigte Vernichtung. Die Begegnung selbst wird ihr
retrospektiv fragwiirdig:

Hier diese treue Brust, sie rithrt ihn erst,

Wenn sie sein scharfer Speer zerschmetterte?

Was ich ihm zugefliistert, hat sein Ohr

Mit der Musik der Rede blof§ getroffen? (Vs. 2386-2389)

Die Inszenatorin der Tduschung, Prothoe, wird diese Fehldeutung bekriftigen
und vom Unempfindlichen sprechen. Penthesileas hier vorgetragenes Verstindnis
des Achilles verweist in der komplexen Verwobenheit des Textes auf dessen ur-
spriingliche Intentionen vor dem Erkennen in der vermeintlichen Tétung zu-
riick, die er selbst der Prothoe einleitend vorgefiihrt hat (s.0.).

In Penthesileas Rezeption Achills koinzidieren Faszination und Schock am
Unbindigsten der Menschen, am grauenhaften Zerstérer Hektors, den sie in der
Dramaturgie Kleists in dieser Unbindigkeit letztlich noch tbertreffen wird
(s.u.). Das Motiv dieser Koinzidenz ist vielfach als innerer Widerspruch im
Drama umgesetzt. So verwirklicht sich fiir Penthesilea die Schonheit dieses jun-
gen Kriegsgottes (vgl. Vs. 1807) im Schimmern seines gewitterdunklen Antlitzes aus

silea als ,Frau‘ und ,Mann‘ bereits beide Geschlechter fiir sich verkérpert. Vgl. dazu: ,Sie chan-
giert nicht zwischen Minnlichem und Weiblichem, sondern ist beides und das tiber alle Ma-
Ben“ (Gutjahr 2007, S. 36).

*? Fiir sich genommen mutet diese Stelle ,sinnlos® an, erst durch das Wiedererkennen
des beschriebenen ,Wandels* wird sie der Rezeption zuginglich. Die extreme Verwobenheit des
Textes, die so viele Bedeutungszuginge schafft, wirkt auf der Miniaturebene der einzelnen
Kommunikationssequenzen wiederholt befremdlich.
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zerflossenem Rosenglanz (vgl. Vs. 1785 f.). Im Betrachten seiner Schénheit,
Weichheit und Milde wird sie sich seiner Identitit, die ohnedies threm Antizipa-
tionsbild nachgeordnet bleiben muss, ungewiss (vgl. Vs. 1790-1793). Im Aus-
klang des 16. Auftritts, in der Folge der Idyll-Szene, spitzt sich diese Koinzidenz
zu, etwa wenn die Einheit des Entgegengesetzten in der Figur des Achilles in
Frage gestellt wird und Penthesilea laut Regieanweisung ,mit zitternder Lippe“
duflert: ,Nein, sieh’ den Schrecklichen! Ist das derselbe -2 (Vs. 2267).*° Die
Klage, sich ithm selbst nicht anders denn als Unterwerfende annihern zu kén-
nen,* ist frith angelegt, das Begehren nach dieser Bemichtigung des Anderen
wird von Beginn an dem gleichzeitig stattfindenden Spiel der Anniherung ent-
gegengesetzt.

5.8.5. Achills Position jenseits der Vernunft

Die offensichtliche, oben dargelegte Wende Achills ist als solche fiir den Rezep-
tionsprozess vordergriindig nicht markiert, da sie weder monologisch noch dia-
logisch besprochen wird, sondern sich zunichst nur in der Beobachtung einer
Dritten vollzieht.* In der weiteren Analyse entsteht die Stimmigkeit einer Fi-
gur, die sich der absoluten Liebe Penthesileas gewiss ist und die in der antizipa-
torischen Einschitzung der Wirkung seiner Botschaft auf sie einem fatalen Irr-
tum erliegt. Seine Wahrheit der Penthesilea ist die an der Grenze ihres beinahe
eingetretenen Todes erkannte sowie die der direkten Begegnung. In diesen Kon-
text hinein sieht er seine Botschaft gestellt. Die Konfrontation mit den anderen
Griechen in Auftritt 21 ist auch zu sehen vor dem Hintergrund, dass diese
Wahrheit den anderen, die sehr wohl die Gefahr dieser Begegnung erkennen,
vollkommen unbekannt ist. Analog zur Oberpriesterin, deren Schmihrede in die
Unkenntnis der Idyll-Szene gefallen ist, wissen die Griechen nicht um die Ver-
schiebung der Position Achills und die Neustrukturierung seiner Gebundenheit
an Penthesilea. Fin Bezeichnendes in diesem Drama ist, dass die Akteure durch-
ginglg zu wenig wissen, um die Vorginge wirklich verstehen zu kénnen. Auch
hier erweist sich Kleist als ,radikal realistischer Autor‘, der keine geschlossene,
sondern eine offene Bithnenwirklichkeit konstruiert, in die Auslassungen und
Leerriume integriert werden.

Es ist kein Gefiihl manipulativer Uberlegenheit*, wenn Achilles Penthesi-
lea trotz deutlicher Warnungen entgegentritt und selbst die Schilderung der

> Achilles ist fiir Penthesilea, bedingt durch die Verstellung in der Idyll-Szene und
ganz im Sinne der spiegelbildlichen Konstruktionsweise, nicht ,berechenbar".

**Vgl. etwa Vs. 859.

** Fiir die Protagonistin selbst verbleibt sie im ,Ungewissen‘.

*¢ Die hiufige Betonung der rationalen Uberlegenheit Achills (vgl. Seeba in SWB 1,
S. 757), mit Attributen der (von Odysseus auf ihn iibertragenen?) ,List‘ versehen (vgl. ebd.),
erscheint weder mythologisch, noch aus dem Text gerechtfertigt. Entspringen diirfte sie wohl
als Folgewirkung einer allzu deutlichen Gegeniiberstellung der Ordnung der ,Griechen® und
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Hunde und Elefanten ihn nicht von seinem triigerischen Gefiihl der Sicherheit
abzubringen vermégen. Die Aufforderung an Ulysses: ,Tu mir dein Gesicht
weg, bitt” ich dich!“ (Vs. 2489), liest sich als Wunsch nach Abwendung der Ver-
nunft, das Begehren nach dieser zwischen Furie und Grazie angesiedelten Kéni-
gin (vgl. Vs. 2457) tiberwiegt. Vor dem Aufbruch werden beide spiegelbildlich
vor sich zu bewahren versucht, wenn zunichst Ulysses duflert: ,Lafit uns ihn
knebeln, binden — hért ithr Griechen!* (Vs. 2549), und die Oberpriesterin im
Folgeauftritt Penthesilea zu Boden niederreiflen und binden will (vgl. Vs. 2552).
Achilles soll vor dem bewahrt werden, was er in seinem Begehren nicht sehen
will und nicht sehen kann.

Es ist wichtig, die Thematiken der Penthesilea und der Medea von Euripides,
dessen Dramen fiir dieses Stiick eine wichtige Folie bilden,*’
scheiden. Folgt man der Euripides-Interpretation Vellacotts, so ist Achilles kein
Tason und figurale Ahnlichkeiten bestehen, wenn iiberhaupt, bei den Protagonis-
tinnen:

deutlich zu unter-

In the character of Jason a concern for civilized values is joined with a cal-
culating coldness and an unscrupulous want of feeling. In that of Medea
warmth of feeling grows on the same stem as emotional excess and the
propensity to violence. (Vellacott 1976, S. 9)

Im Vergleich dazu kénnten Achilles und Penthesilea als geprigt durch eine ein-
ander dhnlich exzessive Struktur aufgefasst werden, die sich in einem Spiel man-
gelhaften Verstehens in der Eskalation formiert. In Umkehrung der Verhiltnis-
se, wie sie in Benjamin Hederichs mythologischem Lexikon dargelegt und von
Penthesilea andeutungsweise in Erinnerung gebracht werden, ist nicht Achilles
der Unbindigste der Menschen, sondern die Protagonistin selbst wird in dionysi-
5 eine exzessiv unbindige Antwort auf ihre Verletzungen geben.
Thre Grenzenlosigkeit steht derjenigen Achills gegeniiber, um diese gleichsam
noch zu iiberschreiten.

schem Rausc

der ,Amazonen’, wodurch etwa auch der deutliche Zug der Aufklirerin in Prothoe ,iibersehen
wird.

%7 Zu Kleist und Euripides vgl. Schmidt 2003, S. 110-113. Zur Verbindung mit den
Bakchen vgl. auch Borelbach 1998, S. 77 ff., zu Hippolytos vgl. ebd., S. 86 f. Zu Kleists Riick-
griff auf ,groffe‘ Dramatiker s. auch Punkt 1.5.3.

S Hier wieder an Euripides ankniipfend, aber auch an den Ursprung des Theaters
selbst (s. Anm. 133).
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5.9. Schlieflende Bemerkungen
5.9.1. Das Thema der Umkehrung

Als wichtige Quelle fiir Kleist wird in der Penthesileaforschung Benjamin Hede-
richs Griindliches mythologisches Lexikon angenommen,*®’
Eintrag Amazonen (vgl. Sp. 203-210) ein Uberblick zu den Erzihlungen iiber die
Amazonen bei antiken Autoren findet. Hederichs Darstellungsweise ist grund-
sitzlich eine vergleichende, wobei er die einzelnen Autoren gegeniiberstellt, um
ein Gesamtbild entwerfen zu kénnen.

In Paragraf vier wird nach unterschiedlichen Quellen die Lebensart in den
Koéniginnenreichen der Amazonen in Asien und Afrika geschildert, wo sie ,,nach
einigen[.] kein Mannsvolk unter sich litten“ (Sp. 205) und sich von Zeit zu Zeit
an die Grenzen ihrer Linder begaben, um sich die Minner aus den benachbarten
Landschaften zu Willen zu machen. Den Midchen wurde die rechte Brust weg-
gebrannt und sie wurden im ,Laufen, Jagen, Reiten, Schieflen, und dergleichen
Kriegesiibungen® (ebd.) unterrichtet. Die Knaben wurden, je nach Quelle, geto-
tet, ithren Vitern zuriickgegeben oder sie wurden zu geringen ,knechtischen
Diensten“ (ebd.) herangezogen, wobei thnen Arme und Beine missbildet wur-
den.

Diesen Schilderungen folgend und sie im Spiegel der Geschlechtersituation
der Antike, aber auch des beginnenden 19. Jahrhunderts betrachtend, ist die
,Umkehrung® der Geschlechterrollen das zentrale Motiv des Mythos und eines
der wesentlichen gemeinsamen Elemente der verschiedenen Varianten: ... wie
denn die in Africa allerdings ihre Minner gehabt haben, die aber alles das in der
Haushaltung thun mufiten, was anderwirts den Weibern obliegt; wogegen sie
das thaten, was sonst der Minner Verrichtungen sind“ (ebd.). Dabei wurde den
Minnern der Zugang zu allem verwehrt, was sie befihigt hitte, ,,das Weiberjoch
vom Halse zu schiitteln” (Sp. 205 1.).

Neben der Umkehrung der Geschlechterrollen finden sich im ,Hederich®
weitere wesentliche Aspekte des Dramas mit teils umgekehrten Vorzeichen.?
Kleist nimmt die Umkehrung des Mythos auf und implementiert neue Trans-
formationen: Das Thema der ,geschindeten Leiche® geht von Penthesilea ebenso
auf Achilles iiber wie umgekehrt die Exzessivitit von Achilles auf Penthesilea
(s.0.). In Kleists Penthesilea ist die Umkehrung der Verhiltnisse insgesamt ein
wesentlicher Teil des Spieles, der konsequent durchgehalten und konsequent

wo sich unter dem

*% Zur Quellenlage vgl. Appelt, Nutz 1992, S. 45-69, Seeba in SWB 2, S. 685-693 so-
wie Borelbach 1998, S. 53 ff.

#° U.a. sind die Grausamkeit, die Totung Achills durch Penthesilea, die sexuelle Be-
gegnung, die ,zerfleischenden Hunde® sowie die Thematik einer (sexuellen) Leichenschindung
,vorgezeichnet.
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problematisiert wird."”! Die Figuren konstituieren sich auch iiber Mythologeme
thres Gegeniibers, die ineinander versetzt werden, und werden in dieser Neu-
komposition in der aktualisierenden Spannung zwischen adeligem, biirgerlichem
und romantischem Subjekt entworfen. Aus der Vermengung selbst entsteht da-
bei eine ,realen® Subjekten analoge Hybriditit.

5.9.2. Komplexitit der Figuren*?

Was Kleist durch das Spiel mit der Perspektive gelingt, ist, um es auf den Punkt
zu bringen, Komplexitit in die Figuren zu integrieren. Sie vertreten keine reine
Idee, sondern bewegen sich im Umfeld verschiedener Positionen, die im Hinter-
grund schimmern, ohne dass sie erfassbar wiirden. Sie sagen nicht sich selbst aus,
sondern interagieren in Kontexten. Prothoes eigener Standpunkt etwa wird
ebenso wenig eindeutig wie der Penthesileas. Auch ihre Seele lisst sich nicht be-
rechnen. Die Menge an Sitzen, die ihr im Drama zugeteilt ist, erlaubt nur den
Unmriss ihrer Figur, indem in dieser Menge stets das ,Unberechenbare® mit arti-
kuliert wird. Im Hintergrund ist deutlich eine Reprisentanz aufgeklirten Den-
kens erkennbar, aber {iber das Verstehen, die Empathie und die im Kontext der
Fragwiirdigkeit stehende Liebe — teils verkniipfend assoziiert mit Unterordnung,
einer sich unterwerfend-verzeihenden Liebe — entsteht ein Teil der Vielschich-
tigkeit, aus der heraus Penthesilea beschrieben wird. Prothoes Komplexitit und
Ambiguitit ermédglicht ein facettenreiches Bild des ,Ritsels der Protagonistin
aus dieser besonderen Perspektive, die wiederum eine unter mehreren ist.

Kleist arbeitet, wie in Punkt 1.1 erwihnt und in der Pentbesilea deutlich her-
vortretend, gleichsam literarisch gegen die Sentenz ,Individuum est ineffabile’,
indem er es gerade in seiner Fliichtigkeit und Vielschichtigkeit zur Sprache zu
bringen versucht.””” Dadurch erscheinen Identifikationsflichen aufgehoben, die
auf einer deutlicheren Musterhaftigkeit beruhen wiirden, indem mit eben diesen
Mustern ein vielfiltiges Spiel betrieben wird. Betroffen ist von dieser Bemithung
die Frage des ,Subjekts® selbst, wenn die Kreation dramatischer Subjekte in Be-
ziehung zur Diskursivitit der Subjektkonstruktion gesetzt wird: Die Produktion
der Fliichtigkeit und der Vielschichtigkeit wird im Kontext eines Spiels der per-
manenten intersubjektiven Transformation von Identifikationsflichen reflek-
tierbar.

Die Rede von der perspektivischen Interpretation der Wirklichkeit durch
aus ihrer je eigenen Perspektive wahrnehmende Subjekte, die den Ubergang vom
Mittelalter zur Renaissance markiert und die historisch immer wieder, gerade
auch im Kontext der Romantik, bedeutsam wird, wird durch die Ambiguitit der
Figuren dieses Dramas radikal gebrochen. Die ithnen immanente Komplexitit

“! Mit den Worten des zum Sexualobjekt verschobenen griechischen Gefangenen:
»War je ein Traum so bunt, als was hier wahr ist?“ (Vs. 986).

28, zu diesem Abschnitt auch Kapitel 1.

? Vgl. zu diesem Thema Jannidis 1996.
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zeigt, wie diese vorgeblich autonomen Perspektiven fiir sich selbst als vielschich-
tig und im Anderen gegriindet anzusehen sind und wie sie in kommunikativen
Kontexten diskursiv formiert werden. Das schriftstellerische Festhalten des Sub-
jekts in seiner Flichtigkeit, wie es Kleist vor allem fiir die Protagonistin entfal-
tet, 16st sich los vom Denken der méglichen Verortung einer Subjektperspektive
auflerhalb interagierender diskursiver Praxen.

Deutlich wird dadurch auch, wie die historische Entfaltung der Perspektive
die Idee der Autonomie vorbereitet, wie also die Rede von der subjektiven Per-
spektive die Keimzelle der Rede vom autonomen Subjekt bildet. Um aus einer
Perspektive heraus sprechen zu kénnen, wird die Méglichkeit einer Verortung
des Subjekts an einem eigenen Standpunkt vorausgesetzt. Wenn bei Nikolaus
von Kues jeder Einzelne Gott gegeniibersteht und von diesem als Einzelner von
dem ,allsehenden Auge® Gottes erfasst wird, so ist damit ein Prozess der Indivi-
duation in Gang gesetzt, der einen Anteil an Autonomie gedanklich voraussetzt.

5.9.3. Kurzresiimee

Uber die Produktion von Leerstellen und die Inklusion der Deutung in das
Drama wird die Penthesilea zu einem Drama der Frage nach der Auslegung seiner
Protagonistin. Der Fliichtigkeit des ,Subjekts in seinen kommunikativen Kon-
texten sowohl im Innen als auch im Auflen wird durch die Unabgeschlossenheit
und die Nicht-Idealitit der Figur sowie eine Vielfalt in sich heterogener Perspek-
tiven begegnet: Das ,Subjekt® wird in seiner permanenten Fluchtbewegung zu er-
fassen versucht. Mit dem Aufgreifen in sich mehrdeutiger Perspektiven wird die
damit verbundene Zuschreibung der Autonomie als wesentliches Problemfeld
des biirgerlichen Subjekts fragwiirdig. Dieses (biirgerliche Subjekt) wird in sei-
ner in ihm liegenden Differenz der verniinftigen Autonomie problematisiert, die
sich durch Entgegensetzung des iiber ethische Richtlinien definierten, durch
Mifligkeit und Moderatheit auszeichnenden Allgemeinsubjektes und der Forde-
rung nach Formierung individueller Subjektivitit bestimmt.**

Die Penthesilea ist durchdrungen von einem Spiel mit Fremd-, teilweise
auch Selbstpsychologisierung, die zentrale Elemente der Konstituierung des biir-
gerlichen Intimsubjektes bilden.*””> Das Drama problematisiert diese Titigkeiten,
indem auf deren Unzulinglichkeit verwiesen wird und die Dimension der ,Inner-
lichkeit® besonders im Hinblick auf ihre Erkennbarkeit dekonstruiert wird. Auf-
gezeigt wird durch die permanente Konstruktion und gleichzeitige Infragestel-
lung der Deutbarkeit die interaktiv-diskursive Produktion solcher ,Innenriume
aus der Titigkeit der Psychologisierung heraus. Kleists Drama ist kein psycholo-
gisches Spiel auffindbarer Entdeckungen, wie es Roland Barthes fiir das biirgerli-

7* Vgl. Reckwitz 2006, S. 105. Zur Subjektproblematik in der Penthesilea vor dem
Hintergrund der Philosophie Fichtes und des Marionettentheatertextes vgl. Mehigan, 2008.
7% Vgl. Reckwitz 2006, S. 153.
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che Schauspiel kritisieren wird;¥® es wird nicht entdeckt, sondern entworfen,
gestaltet und umgedeutet, so dass die perspektivische Deutungsarbeit selbst als
prifigurierendes Moment pluraler Zuschreibungen sichtbar wird.

Die Penthesilea als Sprach-Spiel der Polyphonie zeigt Kleists Virtuositit im
Erzeugen vielschichtiger Realititen. Die Reduktion auf (isolierte) klar struktu-
rierte Zusammenhinge, Hauptstringe und Nebenschauplitze kann der komplex
organisierten Vielstimmigkeit und extremen Verwobenheit des Textes, die sich
erst im inszenatorischen Zusammenspiel der Elemente entfalten, nicht gerecht
werden. Die Offenheit der Szenerie korrespondiert mit einer ,Mise en forme®,
die nach einer sehr genauen, sich immer wieder 6ffnenden Lesart verlangt.

¢ Vgl. Barthes 2001, passim.
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6. Das Kithchen von Heilbronn

6.1. Die Spielanlage

Fir eine am Subjekt interessierte figurenanalytische Herangehensweise an
Kleists in vielfiltigen Gegensitzen konzipiertes Schauspiel Das Kithchen von
Heilbronn bedarf es zunichst einer Reflexion der Spielanlage selbst. Dem Dik-
tum des Aufklirers Diderot: ,Die komische Gattung hat Arten, und die tragi-
sche Individua“,"” setzt Kleist eine kaum zu entwirrende Durchdringung typisie-
render, charakterisierender und diese Charakterisierungen {iberschreitender
Konstruktionen der tragenden Figuren entgegen. Ein komplexes Spiel einerseits
offen thematisierter, andererseits assoziativ evozierter Formen des Begehrens
vor dem Hintergrund basaler anthropologischer Fragen vollzieht sich innerhalb
einer unterschiedlichste Zeichensysteme integrierenden, mit Elementen des
Lustspiels, auch im Sinne des Volksschauspiels, arbeitenden Dramaturgie. Arbeit
an den Figuren bedeutet also Arbeit an dieser vielschichtigen Verflechtung und
setzt damit eine sehr sorgfiltige Herangehensweise voraus.””® Wie immer die
Motivation fiir dieses reflexionsgeladene bistorische Ritterschauspiel zu fassen ist,
beeindruckt die Virtuositit des mehrdeutigen Spiels in der oft lyrischen Ver-
flechtung differenter Zeichensysteme.

Von besonderem Interesse sind dabei die dramaturgische Entfaltung des
Kithchen, die Selbstiuflerungen des Grafen und die Zuschreibungen an Kuni-
gunde sowie ihre Selbst-Prisentation. Die Konzentration gilt der konsequenten
Kreation antithetisch strukturierter Mehrdeutigkeiten sowie der mosaikartigen
Komposition, die jedem Element einen ganz bestimmten Platz in einem komple-
xen Spiel radikaler dramaturgischer Verwobenheit zuordnet. Fiir die literaturwis-
senschaftliche Rezeption stellen folglich selbst die interpretativ méglichen Re-
konstruktionen der stiickinternen Relationen nach wie vor eine Herausforde-
rung dar. Dem gegeniiber bildet die vordergriindig seichte, volkstiimliche The-
matik einen allerdings nicht loszulésenden Kontrastpunkt: Zwei schicksalhaft
fiireinander Bestimmte finden durch Irrungen hindurch und iiber Widerstinde
hinweg, besonders iiber das Hindernis einer malignen Gegenspielerin, den Weg
zu ehelicher Vereinigung.

7 Diderot 1992, S. 47.

8 Die Frage nach der intendierten dramaturgischen Setzung erweist sich beim Kth-
chen als nicht einfach, da es bekanntlich eine klare Auferung des Autors gibt, das Drama wire
svoll Spuren® der Riicksichtnahme auf den Publikumsgeschmack, voll beweinenswerter ,Mifi-
griffe* (Brief an Marie von Kleist, Berlin, Mai (?) 1811, SWB 4, S. 484). In dem Brief ist aber
nicht nur auch die Rede von der ,ganz treffliche[n] Erfindung (ebd.), sondern die genannte
Stelle ist eingebettet in den mit dem Abstand von drei Jahren geduflerten Wunsch, dem Herzen
wieder ganz zu folgen und ,ein Werk nur recht frei aus dem Schoos eines menschlichen Ge-
miiths“ (ebd.) zu verfassen.
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6.2. Die Koinzidenz von Laster und Tugend

Das vorwirts und riickwirts gleichermaflen gewandte Spiel der Doppelung von
Szenen'” und der dialektisch betriebenen Ver- und Enthiillung, mit dem lust-
spielhafte Typisierung und poetische Entfaltung komplexer psychischer Vorgin-
ge dramaturgisch ineinander verschrinkt werden, wird getragen durch eine aus-
geprigt antithetische Komposition des gesamten Dramas. Ein wesentlicher Kern
des Spiels der Doppeldeutigkeiten ist das der Heiligen als Metze, wie das Kith-
chen vor allem iiber die Figur des Grafen Wetter vom Strahl entworfen wird.*°
Die bereits in der unterminierten Verhérszene*' vorsichtig angelegte Erhéhung
des Kithchens: ,,Glaubt ihr von Schuld sie rein, wie sie es ist“ (Vs. 566)*, wird
tiber die in der Rede an die aus ihren Bildern getretenen Vorfahren erstmals auf-
tauchende fromme Tugend fortgesetzt und gipfelt in der Nennung der ,Hochge-
benedeiten® (Vs. 2622) als eine Sakralisierung, deren endgiiltige Entfaltung tiber
die Aussage des Kaisers erfolgt: ,Das Kithchen ist die Erst’ itzt vor den Men-
schen, / Wie sie’s vor Gott lingst war® (Vs. 2633 1.).

Dem Nimbus der erhabenen Jungfriulichkeit entgegengesetzt ist die gleich-
sam als Kehrseite gegebene Rede von der sich bedingungslos unterwerfenden
Metze, die zunichst mit Theobalds Erzihlung vor dem Femegericht einsetzt:
,Seit jenem Tage folgt sie ihm nun, gleich einer Metze, in blinder Ergebung, von
Ort zu Ort“ (S. 329, Z. 225 {.). Dieses Motiv wird in dem die ,Holunderstrauch-
szene® IV, 2 initiierenden Monolog fast spiegelbildlich durch Wetter vom Strahl
wieder aufgegriffen:* ... wissen will ich, warum ich verdammt bin, sie einer
Metze gleich, mit mir herum zu fithren; wissen, warum sie hinter mir herschrei-
tet, einem Hunde gleich, durch Feuer und Wasser® (S. 404, Z. 2094-2097). Zwi-
schen diesen iiber den Vergleich konstruierten Auflerungen wird in der abweh-
renden Erregung Wetter vom Strahls (in Folge des Auftritts des Kithchens mit
dem vertauschten Brief auf Burg Thurneck) jenseits jeglicher Analogie der die

#? Vgl. dazu die dramaturgisch orientierte Analyse von Fritz Martini, die mit Blick
auf die Figurenfithrung im dramatischen Ganzen konzipiert ist und in der die ,imaginative
Freiheit des Spiels als Spiel, als ein zugleich unterhaltsames, spannendes und héchst sublimes
poetisches Spiel“ hervorgehoben wird (Martini 1976, S. 428).

*0 In der Kleist-Forschung wurde entgegen dieser doppelten Struktur das Kithchen
lange als Wesen auflerhalb des Siindenfalls rezipiert: ,Hingegen unterscheidet sich Kithchen
von allen Gestalten Kleists dadurch, dafl sie den tibertragischen Zustand der Unschuld nicht
verlfit. Sie ist damit wirklich als die reinste Verkdrperung der Grazie zu betrachten; im Grun-
de ist sie das schon mit mirchenhaften Ziigen ausgestattete Symbol einer vom Siindenfall un-
beriihrten Daseinsart“ (Miiller-Seidel 1961, S. 213).

1 Vgl. Oesterle 2001, S. 306.

2 Die Reinheit von Schuld hier als die erste Anspielung auf die ,Gottesmutter’ Ma-
ria.

*® Theobalds Aussagen werden nicht nur in diesem Kontext durch Wetter vom
Strahl gespiegelt, der in seinem Eréffnungsmonolog zu IV, 2 retrospektiv auch die von Theo-
bald in der Exposition so vehement vertretene ,Idee des ,,von der Hélle angefacht[en]“ Spiels
ibernimmt (S. 405. Z. 2100).
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religivse Verklirung kontrastierende Blick auf die Protagonistin entfaltet: ,Die
Dirne, die landstreichend unverschimte!* (Vs. 1709).

Das teils ins Sakrale entriickte Kithchen wird zudem wiederholt und iiber-
aus eindeutig mit dem Hoéhepunkt durchwegs als spezifisch irdisch zu verste-
hender Geniisse in Verbindung gebracht. Das Ineinanderflielen des religiésen
und des sexualisierten Diskurses zeigt sich dabei in der unmittelbaren Parallel-
fithrung der beiden Ebenen: ,Nun mdogt’ ich vor der Hochgebenedeiten / In
Staub mich werfen, ihren Fuf} ergreifen, / Und mit des Danks glutheifler Trine
waschen® (Vs. 2622-2624). Zunichst wird an dieser Stelle Unterwerfung in ei-
nem religidsen Kontext kreiert, was assoziativ auf eine dem religiosen Diskurs
implizite Form der Sexualisierung verweist. Gebrochen wird diese sakrale
Sprechweise in der unmittelbaren Folge, wenn fiir die Hochzeitsnacht mit dieser
Hochgebenedeiten zehn Leben geopfert wiirden (vgl. Vs. 2649 {.), um dann in der
unmittelbar folgenden Begegnung nicht zur rituellen Fuflwaschung zu schreiten,
sondern dem Kithchen eine dezidiert eindeutige Rede vom Hirschen** ,mit
spitzigem Geweih® (Vs. 2659) zu halten.

Das dramatische ,Subjekt® Kithchen wird in der Beobachtung durch den
schicksalhaft fiir sie Bestimmten an dieser Stelle zwischen Sexualisierung und
Sakralisierung fixiert. Wetter vom Strahls Blick auf ihre Makellosigkeit von Leib
und Seele (vgl. S. 349, Z. 740) und das ithn durchstrémende Begehren sind aller-
dings nicht auf diese Dichotomie zu beschrinken. Kleists Bilderwelt inkludiert
auch den Diskurs devoter Unterwerfung oder den der absolut gesetzten Fiktion
einer existentiellen Bedeutung von Liebe an der Grenze zwischen Leben und
Tod.*

Dramaturgisch vermengen sich nicht nur Verklirung und Sexualisierung,
sondern innerhalb des religiosen Diskurses wird durch das Medium und die
Moglichkeiten des Lustspiels auch eine fortlaufende Verwechslung himmlischer
und héllischer Krifte als Teil des antithetischen Spieles betrieben.**® Die sowohl
von Theobald als auch von Wetter vom Strahl vermuteten Héllenkrifte erweisen

84 Ob dieser ,Hirsch® des Grafen Wetter vom Strahl mit dem ,edlen® Tier der Alkme-
ne zu verkniipfen ist und auch dort die ,voluptas‘ (wieder) mit einzubeziehen ist oder es sich
um eine vollig unabhingige Symbolik handelt, muss wohl dem Wissen des Autors vorbehalten
bleiben (s. auch Kapitel 4).

* Wie in der Erzihlung Brigittes in II, 9.

% Vgl. zu diesem Thema die Studie von Kohlhiufl 2000, der die Polaritit u.a. im
Riickgriff auf Kleists in seinem Brief an Collin vom 8.12.1808 getitigte Auferung vom Plus
und Minus der Algebra (vgl. SWB 4, S. 424) auf die beiden gegengleichen Pole ,Penthesilea‘ und
JKithchen® bezieht, und zwar gleichsam als ,Spaltung® von Schillers Johanna (vgl. Kohlhiufl
2000, S. 294 f.). In vorliegender Arbeit wird sowohl gegen ein Bild der Penthesilea als ,Furie®
als auch eines des Kithchens als ,Grazie® argumentiert und die antithetische Strukturierung als
mehrdimensional erachtet. Zu unterscheiden sind komplex strukturierte Gegensitze im Kiith-
chen als Teil des ,mirchenhaften Lustspiels® (vgl. dazu ebd. S. 292 sowie Martini 1976, S. 426),
eine gegensitzliche Struktur zwischen den Figuren Penthesilea und Kithchen von ihrer ,Nei-
gung" her sowie eine gegensitzliche Strukturierung der Figuren selbst plus einer fallweisen Ko-
inzidenz der Gegensitze auf allen genannten Ebenen.
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sich in der partiellen Klirung durch die ,Holunderstrauchszene® als durch einen
Cherub, dem die Gestaltung seiner Prophezeiung szenenweise etwas aus den
Hinden zu geraten scheint, verursachte Konsequenzen.*”

Uber die bilderreichen Konstruktionen Theobalds wird der Graf in diese
grundlegende Gegensitzlichkeit des Dramas eingebunden. Der ,leid’ge Satan®
(Vs. 653) wird in einem sprachlichen Hervorbrechen des Visionir-Faktischen
mit einem Cherub in Verbindung gebracht: ,O du — Mensch, entsetzlicher, als
Worte fassen, und der Gedanke ermif$t: stehst du nicht rein da, als hitten die
Cherubim sich entkleidet, und ihren Glanz dir, funkelnd wie Mailicht, um die
Seele gelegt! (S. 332 f., Z. 348-351). Der Entsetzliche mit dem Glanz des Reinen
wird als antithetisches Bild von Theobald wieder aufgenommen, wenn er von der
Vereinigung eines Gottes mit einer Furie (vgl. Vs. 2418 {.), vom ,,glanzumflof-
ne[n] Vatermérdergeist” (Vs. 2420) spricht, um die Klimax im ,Sohn der Holle®
(Vs. 2423) zu finden. Neben der dramaturgischen Funktion, iiber die Sitze The-
obalds fortlaufend und in der Regel unwillkiirlich Wesentliches zu enthiillen und
voranzutreiben, wird auch hier tiberaus deutlich die wechselseitige Durchdrin-
gung des Himmlischen und des Hoéllischen in Szene gesetzt.

6.3. Die vielen Facetten des Kithchens

Das einleitend ausgefiithrte dramaturgische Spiel um das Kithchen als heilige
Metze ist ein erster Orientierungspunkt fiir ihre nihere Charakterisierung, weil
es von der Eindeutigkeit einer starren Figur wegfiihrt, wie sie bisweilen in der
Rezeptionsgeschichte durch den verengenden Blick auf die ,\Wahrheit® des Kith-
chens konstruiert worden war.”® Die Interpretation der von Gefiihl, Echtheit
und erhabener Natiirlichkeit geleiteten und auf diesem Weg durch alle Hinder-
nisse hindurch ihr Gliick findenden Protagonistin kann den unterschiedlichen
Facetten der Titelheldin weder gerecht werden, noch wird durch diese Aspekte
die Irritation um ihr Verhalten gelost.

Wichtig ist, an der dramaturgisch erzeugten Verbliiffung festzuhalten:*"
Die hiindische Ergebenheit des Kithchens und der Fenstersprung werden durch
die ,Holunderstrauchszene® ebenso wenig aufgeldst wie sich zumindest die ab-
schliefenden Worte der Protagonistin: ,,Schiitze mich Gott und alle Heiligen!®,
und ihr in der Regieanweisung vorgegebenes Sinken in die Arme der Grifin als
Antwort auf die Frage Wetter vom Strahls: ,Willst du mich?“, einer Eindeutig-
keit im Sinne einer ,gliicklichen® Losung zu widersetzen scheinen. Sind Ohn-

7 Zudem erfolgt eine direkte Verkniipfung von Aberglaube und Glaube, wenn das
Kithchen sich unmittelbar nach dem Bleigiefflen im Gebet an Gott wendet. Vgl. zu diesem
Thema Oesterle 2001, S. 303 f.

8 Fiir Gerhard Fricke war dies bekanntlich das reine mit Gott iibereinstimmende Ge-
fiihl (vgl. Fricke 1929, S. 155), fiir Blocker die ,vollkommene reflexionslose Naivitit®, die das
Kithchen als unbewusst Wissende auszeichnet (Blécker 1960, S. 193).

* Vgl. zu diesem Thema Allemann 2005, S. 205.

154



macht und Worte nur aus einer ekstatischen Freude heraus zu verstehen oder
sollen Gotr und die Heiligen sie, um kontrastierend den Teufel an die Wand zu
malen, vor der Verehelichung schiitzen, vor ,Friederich“, dem ,angebetete[n]*
(Vs. 2688), der sich in ihre ,jungen Reize“ (Vs. 2663) stiirzen will wie ein von
der ,Mittagsglut gequilt[er] (Vs. 2658) Hirsch ,,in den Waldstrom* (Vs. 2661)?

6.3.1. Das Hereinbrechen der transzendenten Imagination

Das Getrieben-Sein der Protagonistin entfaltet sich aus dem Hereinbrechen der
transzendenten Imagination in die Realitit, wenn sich die in einer Vision stattge-
fundene Begegnung konkretisiert und die durch den Vater vermittelte soziale
Ordnung durch eine Reprisentation des Géttlichen erschiittert wird. Fiir eine
rezeptive Anniherung ist die empathische Reflexion der Situation der Protago-
nistin férderlich, indem die Durchdringung der fiir die alltigliche Wirklichkeits-
konstruktion getrennten Ebenen von Realitit und Fiktion bedacht wird. Das
Kithchen begegnet einer real gewordenen Imagination, die in die Vision einer
Engelserscheinung eingebettet ist.*® Die Protagonistin setzt sich nicht aus einem
Akt freien Willens oder aus blofler sexueller ,Verfallenheit® iiber das bestehende
Regelsystem hinweg. Die Dramaturgie Kleists konstruiert eine mehrfache De-
terminierung des unerklirlichen Verbaltens, das sich insgesamt semantisch nicht
schliefit.

Mit dem Erscheinen des Grafen konkretisiert sich fiir die Titelfigur also ei-
ne transzendente Erfahrung, die in ihre alltigliche Wirklichkeit eindringt und so
die Grenze zwischen dem Realen und dem Imaginiren desavouiert. Was sich aus
der Koppelung von abergliubischem Bleigieflen und religiosem Gebet zu einer
Vision formierte, wird Teil des dramatischen Hier und Jetzt und fiihrt eben da-
durch zu einer Auflésung ihres Ordnungssystems. Wichtig ist dabei auch die
Struktur der Vision selbst: Vom Kithchen aus betrachtet wird der Graf durch
den Cherub ins Zimmer gefithrt und ist also, dem Bild folgend sowie seinem
Namen und den der Figur im Text zugeschriebenen Attributionen entsprechend
(s.u.), von Beginn an in den Strahl des Engels gesetzt.

Gespielt wird in erster Linie mit der Ubertragung des von dem Cherub aus-
gehenden gottlichen Lichtes auf den Grafen vom Strahl, was sich im Verhalten
und in den Worten des Kithchens zu Beginn der Verhorszene ausdriickt, wenn
sie sich als seine ,Magd® (Vs. 411) bezeichnet und dem Grafen den richterlichen
Vorsitz iiber das von ihr assoziierte jiingste Gericht (vgl. Vs. 404) zuspricht, vor
dessen ,,Schranke® die Richter ,,zitternd“ stehen miissten:

Thr wiird’gen Herrn, wer ihr auch sein mégt dort,
Steht gleich vom Richtstuhl auf und rdumt ihn diesem!

% So konstruiert Kleist dramaturgisch den Auftritt des Grafen vor dem Sturz fiir das
Kithchen, allerdings komplexer, in einem analytischen Verfahren — iiber mehrere Szenen ge-
trennt, durchzogen von einem Intrigenspiel (s.u.).
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Denn, beim lebend’gen Gott, ich sag’ es euch,

Rein, wie sein Harnisch ist sein Herz, und eures

Verglichen ithm, und meins, wie eure Mintel.

Wenn hier gestindigt ward, ist er der Richter,

Und ihr sollt zitternd vor der Schranke stehn! (Vs. 418-424)

Die Sprachbewegung Theobalds in seiner Anklagerede skizziert dieses Herein-
brechen der Imagination auf die bekannte, Kleist eigene Art des iiber aktuelles
Wissen und die Intention des Sprechenden hinausweisenden Gehalts,*' wenn
diese Ubertragung des Lichts bei der Ankunft des Grafen in der Werkstatt
durchgespielt wird und der durch das Stampfen der Pferde empor guellende Staub
mit den Worten beschrieben wird: ,,... als wir’ ein Cherub vom Himmel nieder-
gefahren® (S. 327, Z. 164 f.), um unmittelbar folgend Kithchens Reaktion beim
Anblick des Grafen wie folgt festzuhalten: ,Nun seht, wenn mir Gott der Herr
aus Wolken erschiene, so wiird ich mich ohngefihr so fassen, wie sie* (S. 328,
7.169 £.).*

Die retrospektiv vorgetragene Inszenierung verdeutlicht sich weiter, wenn
Theobald den Sturz Kithchens schildert und die Merkmale der Epiphanie —
»... mit Hinden, wie zur Anbetung verschrinkt (ebd., Z. 172 {.) — auf den Wet-
terstrabl bezieht: ... als ob sie ein Blitz nieder geschmettert hatte!* (ebd.,
Z. 174 £.), und so iiber die sprachliche Auferung den Konnex zwischen der Rede
vom erscheinenden Gott und der vom Grafen vertieft. Die dramatische Klimax
ist erreicht, wenn in der erzihlenden Inszenierung Theobalds der das Kithchen
auf das , Todbett (S. 329, Z. 204)*” fithrende Sprung aus dem Fenster unmittel-
bar an die Segnung des Kithchens durch den in das gottliche Licht geriickten
Grafen anschliefit:

Der Graf steht auf; er schaut das Midchen, das ihm bis an die Brusthohle
ragt, vom Wirbel zur Sohle, gedankenvoll an, und beugt sich, und kiif$t ihr
die Stirn und spricht: der Herr segne dich, und behiite dich, und schenke
dir seinen Frieden, Amen! Und da wir an das Fenster treten: schmeifit sich
das Midchen, in dem Augenblick, da er den Streithengst besteigt, dreiflig
Fufl hoch, mit aufgehobenen Hinden, auf das Pflaster der Strafle nieder:
gleich einer Verlorenen, die ihrer fiinf Sinne beraubt ist!

(S. 328, Z. 188-197)"

Fiir die Gesamtdramaturgie erzeugt diese doppelte Rede Theobalds einen bild-
geprigten Zusammenhang, der symbolisch erst retrospektiv durch mehrfache
Lektiire zu gewinnen ist, wodurch u.a. eine mégliche Motivation des Fenster-

#'S. auch Kapitel 4 und 5.

*? Wie das Licht des Cherubs im Inneren des Kithchen zu einer Vergéttlichung des
Grafen fiithrt, bleibt offen.

*? Vel. das Todbett Graf Wetter vom Strahls in der Erzihlung Brigittes (S. 366 f.).

#* Zur Segensformel vgl. Oesterle 2001, S. 316 {.
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sprungs formiert wird.*” Sie antizipiert und variiert die vor allem iiber die ,Ho-
lunderstrauchszene® gegebene ,Auflésung” des Freignisses innerhalb der analyti-
schen Dramenkonstellation, in der neue Aspekte und neue Fragen in einem ver-
inderten Gesamtkontext entworfen werden. Festzuhalten ist, dass Kleist nicht in
einer das aufgeworfene Ritsel entwirrenden Art und Weise die Ausgangssituati-
on erhellt, sondern Méglichkeiten entwirft und in dieser Ansammlung von Po-
tentialitit fiir Verstérung sorgt, die nicht aufzuheben ist.

6.3.2. Das Wissen und das Nicht-Wissen Kithchens
6.3.2.1. ,Was fesselt dich an meine Schritte an?“

Das Spiel der dnigmatischen Schwebe von Kithchens Wissen und Nicht-Wissen
ist bereits in der Exposition des Ritsels der Protagonistin angelegt. In die zdger-
liche Entwirrung der ersten Momente ihres Erscheinens vor dem Femegericht,
wo ihr initiales Verhalten zu einer Intensivierung der dramaturgischen Verritse-
lung fithrt und sich die Szene zu einer vielstimmigen Rede verdichtet, fillt die
Kernfrage nach ihrer Motivation, sich iiber alle gesellschaftlichen Regeln hin-
wegsetzend an die Schritte des Grafen zu fesseln (vgl. Vs. 482), d.h. nach dem in-
neren Grund ihrer radikalen Bezogenheit auf ihn.

Thre Antwort ist eine dreifache, den drei Ansitzen zur Fragestellung fol-
gend. Dem Grafen Otto antwortet sie, der Regieanweisung entsprechend ,,hoch-
rot zum Grafen [Wetter vom Strabl]“ gerichtet, mit den Worten: ,Das soll ich
hier vor diesen Minnern sagen?“ (Vs. 454), was eine gewisse Kenntnis der Ant-
wort impliziert. Seiner in das Leere gesprochenen Korrektur, dass nicht ithm die-
se Frage zukomme: , Die Nirrin, die verwiinschte, sinnverwirrte, / Was fragt sie
mich? Ists nicht an jener Minner / Gebot, die Sache darzutun, genug?“ (Vs.
455-457), begegnet sie zunichst gestisch, indem sie sich vor ihm in den Staub
wirft, wodurch weiter die Vergottlichung des Grafen entfaltet wird. Sprachlich
unterstreicht sie diese, indem sie thm Macht tber ihr Leben zuspricht, beruft
sich dann auf ,des Busens stille[s] Reich® (Vs. 459) und benennt die Grausam-
keit, durch Fragen tiber diese Grenze der Intimitit zu treten.

** Der Fenstersprung wird auch wiederholt mit ,Somnambulismus® in Verbindung
gebracht, dessen Vorfithrung ,als das Hochste und Vortrefflichste* (Hegel 1927 ff., Bd. 13,
S. 198) in frither Kritik einem (fehlenden) ,wachen Zustande fester Konsequenz® (ebd.) ge-
geniibergestellt wurde und der seitdem immer wieder mit dem Kithchen und dem Prinzen von
Homburg in Verbindung gebracht wird (s. auch Einleitung). Vgl. die Studie des Medizinhisto-
riker Heinz Schott 2000 zu Somnambulismus im Kithchen sowie allgemein zum Thema Bark-
hoff 1995 und Hansen 1997, der aus ,Kleists Fiktionalisierung des animalischen Magnetismus*
eine dualistische Anthropologie in Nihe eines manichiischen Menschenbildes ableitet (ebd.
S.208). Vgl. auch die kritischen Anmerkungen in Allemann 2005, S. 213 {., der die poetische
Funktion der Kleist’schen Auseinandersetzung mit Schubert in den Vordergrund stellen will,
sowie Oesterle 2001, S. 307.
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In der Folge wird durch eine Nuance der Prozess des Lesens in ein reflek-
tierendes Stocken getrieben. Zur Beantwortung der Frage, ob sie tiber diese in-
nersten Dinge sich offenbaren soll, ruft sie scheinbar den Grafen selbst zum
Richter: ,Wenn du es wissen willst, wohlan, so rede, / Denn dir liegt meine Seele
offen da!“ (Vs. 462 f.). Dass hier rede anstelle von frage gesetzt wird und sie die
Seele nicht offen legen will, sondern diese offen daliegt, bringt im Kontext der
Vergéttlichung die zur offensichtlichen Interpretation alternative Méglichkeit
ins Spiel, dass dieses zu duflernde Wissen in ithm liegen kénnte: Wenn er es wis-
sen wolle, so moge er sein Wissen um diese Beweggriinde entfalten. Gleichzeitig
wird dramaturgisch die Position des Verhdrenden auf den Angeklagten verscho-
ben — die Eréffnungsfrage Graf Ottos bleibt die einzige von den Vertretern des
Gerichts an Kithchen gerichtete Frage.*”*

Der letzte Teil dieses Spiels um die Eréffnungsfrage, die als singulire Frage
bestehen bleibt und sich strukturell von allen anderen Fragen unterscheidet, die
sich uniform auf die im Anschluss inszenierte ,Selbstjagd® Wetter vom Strahls
beziehen, wird durch die Verbalsierung der Frage durch den Grafen eréffnet. Die
Antwort Kithchens bricht die aufgebaute Erwartung, indem sie ihrer Réte zu
widersprechen scheint und die anfinglich geiuflerte Nachfrage, ob sie dies vor
allen darlegen solle, insofern torpediert, als sie eben dazu nicht in der Lage sei:

Mein hoher Herr! Da fragst du mich zuviel.

Und ldg’ ich so, wie ich vor dir jetzt liege,

Vor meinem eigenen Bewufitsein da:

Auf einem goldnen Richtstuhl 1aff es thronen,

Und alle Schrecken des Gewissens ihm,

In Flammenriistungen, zur Seite stehn;

So spriche jeglicher Gedanke noch,

Auf das, was du gefragt: ich weifl es nicht. (Vs. 483-490)

Die zentrale Frage, was das Kithchen bewusst weif3, ist bereits hier vollkommen
polysemiert und einer eindeutigen Beantwortung nicht mehr zuginglich ge-
macht, was fiir den Spannungsbogen des Dramas eine entscheidende Funktion
tibernehmen wird. Fiir die Figur des Kithchens ist eine radikale Ungewisshetit,
sowohl bezogen auf das eigene Selbst als auch auf das des Anderen, implemen-
tiert. Kidthchen wird zwischen Wissen und Nicht-Wissen ,oszillieren®, ohne dass
Klarheit in diesen Punkt kommen wiirde.

¢ Vgl. zu einer Darstellung dieser Verschiebung in einem gerichtshistorischen Kon-
text Oesterle 2001, S. 321 ff.
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6.3.2.2. Kithchens Wissen in und auflerhalb der

,Holunderstrauchszene*

In ihrer ,somnambulen Erweiterung des Bewusstseins*”” verbindet sich die mit
dem Grafen geteilte transzendente Erfahrung der lichtumfluteten Engelsvision
mit der Hochzeitsprophezeiung Marianes aus dem Bleigieflen und ihrem Gebet
zu deren Bestitigung im Traum. Selbst die Erzihlung Brigittes iiber das Verspre-
chen des Engels an den Grafen, dass er ihn in der Sylvesternacht zu seinem Mad-
chen fithren werde (vgl. S. 366, Z. 1216 {.), wird in die in dieser Bewusstseinser-
weiterung eine Gesamtstruktur gewinnende Begebenheit eingebunden, so dass
sich die beiden dramaturgisch parallel gefithrten Stringe verbinden: , Ein Cheru-
bim, mein hoher Herr, war bei dir, [...] Der fithrt’, an seiner Hand, dich zu mir
ein® (Vs. 2182-2185)."®

Die (Wieder-)Begegnung in der Werkstatt lisst den Grafen ohne Erkennen,
fithrt aber durch das Hereinbrechen der Imagination in ihre Realitit zu einem
vielfiltigen ,Nachbeben der Erschiitterung® in Kithchens ,Sein‘, dessen drama-
turgische Gestaltung im Kontrast zur Klarheit der somnambulen Erweiterung
entfaltet wird.*”” In den Konsequenzen, die sich aus dieser fehlenden Klarheit im
Bewusstsein konstruieren, wird die Begrenztheit des ,Subjekts® auflerhalb eines
umfassenden, die Realitit transgredierenden Zustands tiberdeutlich, der dann im
Fall des Kithchens von Heilbronn als mirchenhaft, somnambul, religiés oder
5% rekonstruiert wird. Die ,Getriebenheit® Kithchens aus ei-
nem ,Inneren® heraus, das nicht gewusst wird, spricht davon und ist heute schwer
ohne die Frage der Strukturiertheit dieses ,Innenraumes®®' rezipierbar. Sie wird
innerhalb der mirchenhaften Anlage und in diese verstrickt poetisch ausgefaltet,
ohne sie auf einen bestimmten Punkt zu reduzieren, und auch ohne dass die Pro-
tagonistin ausschliefflich auf diese Getriebenheit fixiert wiirde.**

Threm ,Nicht-Wissen und der gottlichen Uberstrahlung des Grafen in ihrer
,Wahrnehmung* scheinen die Momente entgegengesetzt, in denen die Protago-
nistin an sein von ihr vorausgesetztes Wissen appelliert, was aber zum einen von
thm ,missverstanden® wird und zum anderen wenig Riickschliisse auf ihr eigenes

auch als unbewusst

*7 Der Begriff wird hier deskriptiv bezogen auf die ,Holunderstrauchszene verwen-
det.

%8 Wie bekannt verwendet Kleist hier filschlicherweise die Pluralform.

*? Dadurch wird natiirlich ein enormer Rezeptionsraum erdffnet, weil sowohl ,Klar-
heit* als auch ,Unklarheit in partiell koinzidierender Form konstruiert und gegeneinander er-
probt werden.

*® Von einer sich in der Struktur des Textes abbildenden ,literarische[n] Psychoana-
lyse avant la lettre” spricht Peter André Alt (ders. 2002, S. 162).

'S, Punke 1.3.

*2 Durch das Verbot des Grafen in I, 2 scheint sie in der Folge aus dieser ,Getrieben-
heit* herauszutreten, die mit dem gleichzeitigen Hohepunkt rund um den Fenstersprung ein-
setzte und v.a. iber die retrospektive Narration des Verhérs in Szene gesetzt wurde (s.u.).
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Wissen zulisst.”” Dramaturgisch wird v.a. das Spiel aufrecht erhalten, das Kith-
chen kénnte tiber ein ,tieferes® Wissen verfiigen und wiirde dieses dem Grafen
gegeniitber zuriickhalten. Ungleich stirker wirkt allerdings die Impulsfortfiih-
rung aus dem Hereinbrechen der Imagination in die Realitit und tiberdeutlich ist
die Differenz des Wissens in der ,Holunderstrauchszene® zu den Effekten aus
der Durchdringung von ,Innen‘ und ,Auflen".

6.3.3. Kithchens Variation der Erfahrungen Wetter vom Strahls

Fiir das Kithchen fiihrt die Begegnung mit dem Grafen zum Fenstersprung und
in ein sechswochiges Fieber, das trotz der offenkundigen Differenz an die Bett-
lagerigkeit Strahls ankniipft. In Brigittes Erzihlung entwickelt sich seine uner-
griindliche Schwermut zu einer die Grenze des Todes berithrenden Krankheit,
wobei im Fieberwahn sein Inneres nach auflen dringt: ,Leben aber ohne Liebe
set Tod; die Welt nannt’ er ein Grab, und das Grab eine Wiege, und meinte, er
wiirde nun erst geboren werden“ (S. 366, Z. 1204-1207).

Die Grenzerfahrung des Todes wird von der Titelheldin in der Form einer
Variation wiederholt. Wenn beim Grafen alles, ,,was in seinem Herzen verschlos-
sen war“ (ebd., Z. 1201 f.), an die Oberfliche dringt,”** formiert sich ein Kon-
trast zu der von Theobald beklagten fehlenden Offnung des Inneren Kithchens
durch ihren fiebrigen Wahn.”® Sie wird sich nicht erkliren: ihr Verlassen des
Todbettes und ihr Aufbruch ,zum Grafen Wetter vom Strahl® (S. 329, Z. 212)
liest sich als nicht erliuterte Konsequenz. In der partiellen Symmetriefithrung
wird die Protagonistin nach ihrer Wandlung durch das Versprechen am Ende des
Verhors die Erfahrung der 6den Leere wiederholen. Auch sie verbindet in den an
Theobald gerichteten Worten, die die in Lessings Miss Sara Sampson gehaltene
Rede tiber die Schwerter des verzeihenden Vaters®® variieren, die ,Welt ohne
Liebe‘ mit der Thematik des Grabes:

Gott im héchsten Himmel; du vernichtest mich! Du legst mir deine Worte
kreuzweis, wie Messer, in die Brust! Ich will jetzt nicht mehr ins Kloster
gehen, nach Heilbronn will ich mit dir zuriickkehren, ich will den Grafen
vergessen, und, wen du willst heiraten; miifit’ auch ein Grab mir, von acht
Ellen Tiefe, das Brautbett sein. (S. 378, Z. 1539-1545)

Diese Szene, die mit einem Wandel durch das gegeniiber Wetter vom Strahl ge-
gebene Versprechen, nach Heilbronn zuriickzukehren (vgl. Vs. 668 f.) zu ver-

*® Vel. dazu etwa S. 331, Z, 312 f.

> Auch in der Folge der ,Erscheinung’ ist Wetter vom Strahl laut Brigitte iiberaus
gesprichig: ,Ach, und erzihlte, und fand kein Ende zu erzihlen: ...“ (S. 367, Z. 1263 {.).

*® Vgl.: ,Hier liegt sie nun, auf dem Todbett, in der Glut des hitzigen Fiebers, sechs
endlose Wochen, ohne sich zu regen. Keinen Laut bringt sie hervor; auch nicht der Wahnsinn,
dieser Dietrich aller Herzen, erdffnet das ihrige; kein Mensch mag das Geheimnis, das in ihr
waltet, ihr zu entlocken® (S. 329, Z. 204-209).

% Vgl. Lessing 1985 ff., Bd. 3, S. 476, Z. 12 {.
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binden ist,” referiert auf eine eigene, bewusste Entscheidungsméglichkeit,

wenngleich als eine Entscheidung wider die eigene Identitit. Der mit dem Er-
scheinen des Grafen in der Werkstatt durch das Hereinbrechen der transzenden-
ten Erfahrung in die Realitit in Kraft getretene, zumindest dem Anschein nach
jenseits von Selbststeuerung ablaufende Prozess, wie er der dramaturgischen
Entfaltung der Femegerichtsszenen zugrunde lag, erfihrt eine Transformation:
Strahl scheint erstmals auflerhalb des gottlichen Lichtes verortet als Gegenspie-
ler, den zu vergessen moglich ist. Die radikale Bezogenheit wird aufgegeben zu-
gunsten der Gewinnung neuer dramaturgischer Moglichkeiten in der Beziehung,
die tiber die Vergottlichung hinausreichen.

6.3.4. Kithchen und der Zerfall der biirgerlichen Welt

Das Kithchen lebt nicht in Duldung der Verhiltnisse;*® es ist ihre passive Akti-
vitit, ithre Sturheit und Verbissenheit, mit der sie, einem inneren ,Getriebensein®
folgend, die Weltordnung zerbrechen lisst, indem sie aus der ihr zugeschriebe-
nen gesellschaftlichen Rolle ausbricht.’®” Dieses Ausbrechen steht im Kern des
Erklirungsbedarfes, der Verritselung im Drama, das an ihr Handeln und nicht an
thre Passivitit gebunden ist. Theobald schreibt dieses gottlich bewirkte Zusam-
menfallen der biirgerlichen Ordnung den Héllenkriften des Grafen zu:

Gott sagt ihr, hat die Welt aus nichts gemacht;

Und er, der sie durch nichts und wieder nichts
Vernichtet, in das erste Chaos stiirzt,

Der sollte nicht der leid’ge Satan sein? (Vs. 650-653)'°

7 Durch das Versprechen ist das Kithchen aus dem starren Zustand visionirer Ek-
stase (vgl. Oesterle 2001, S. 316 f.) oder der hysterischen Bezogenbeit (vgl. Allemann 2005,
S. 205) zunichst einmal herausgefiihrt, der seinen Gipfel bereits in I, 2 erreicht hatte. Drama-
turgisch verlangen demnach die Folgeszenen nach neuer interaktiver Bewegung, wodurch sich
das Gesamtgefiige verschiebt. Der erste, analytisch aufgerollte Block des Dramas schliefit also
bereits mit I, 2, das spitere Ankniipfen daran erfolgt stets aus einer bereits verinderten Pers-
pektive.

>% Kleist hat hier wohl selbst unwillkiirlich die Rezeptionshaltung verengt, indem er
in seinem Brief an Marie von Kleist vom Spitherbst 1807 von ihrer ,ginzliche[n] Hingebung®
(SWB 4, S. 398) sprach. Dazu sei eine Anmerkung erlaubt: Leider werden Kleists Briefe bis
heute hiufig als ,dekontextualisierte Belege® verwendet, ohne sie in threr Art und Funktion ni-
her zu beleuchten. Gerade weil ,biografische Riickgriffe® nicht en vogue sind, wird sozusagen
unkritisch und iiber die ,Hintertiir‘ eine verkiirzende Charakterisierung des Autors als Argu-
mentationshilfe verfertigt und tiber den zeitlichen Rahmen der Briefe ausgedehnt.

> Hier ist der mittelalterliche Ordo-Gedanke zumindest mit zu reflektieren.

*'° Die hier genannte creatio ex nibilo ist u.a. mit Augustinus zu verbinden und damit
Grundlage der mittelalterlichen Philosophie.
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Dieses Motiv wird erneut aufgenommen, allerdings in sich verkehrt. Dass die
Welt ,,aus ihren Fugen® wankt (S. 422, Z. 2492),”"" wird vom Kaiser in den Kon-
text der Rede von der Auserwiblten gestellt, als deren Vertrauter Graf vom Strahl
genannt ist (vgl. ebd., Z. 2493 {.). Das Kithchen riickt dabei von der ihr durch
die Rede Theobalds zugeschriebenen Position, ein teuflisches Spiel zu erleiden,
in das ihr vom Kaiser zugedachte Zentrum gottlicher Bestimmung.’'? Beantwor-
tet wird das Ritsel threr Motivation zum Awusbruch aus ihrer Rolle dadurch nicht,
den Kleist trotz seiner bizarren Auswirkungen auch innerhalb der Tugendhaftig-
keit zu verankern bestrebt ist, um die Simultanitit marienbafter Sakralisierung
und metzenhaften Verhaltens aufrecht zu erhalten.

Mit dem Motiv des Zerfalls der Ordnung im Gegenwirken zur géttlichen
Bestimmung implementiert Kleist eine wichtige Facette des gestellten ,Ritsels*
um die Protagonistin, das sie, von dieser Perspektive aus betrachtet, in einer
doppelten Bewegung festhilt: Das Zerbrechen der Ordnung kann nur durch ak-
tives Verhalten und den Verstoff gegen Normen erfolgen, wie thn das Verlassen
des vermeintlichen Vaters und das gegen jegliche Konvention verstoflende ,Ver-
folgen® des Grafen Wetter vom Strahl darstellen. Die géttliche Bestimmung vor
dem Hintergrund absoluter Tugendhaftigkeit und Reinheit kann sich nur aus ei-
ner hoheren Erklirung dieses aktiven Verhaltens entfalten, wenn es als eine nicht
reflektierte Impulsfortfithrung entworfen wird.

Ein Faszinosum an der Figur des Kithchen ist, wie sich alle Facetten in der
rezeptiven Analyse immer wieder zu einem Gesamtbild zu schlieffen scheinen,
ohne dass die Ambiguitit sich letztlich darin auflosen konnte. Dieses Spiel findet
auflerhalb der Beliebigkeit und auflerhalb von Totalitit statt. Das dramatische
,Subjekt® des Kithchens ist nicht erklirbar, aber es ist auch kein beliebiges Kon-
glomerat unverbundener Bruchstellen, die isoliert voneinander analysierbar wi-
ren. Als Lesende gewinnen wir Eindriicke, Verbindungen und deren Auflésung
in dem Fluss einer komplexen Durchdringung von ,Innen‘ und ,Auflen‘.

6.4. Uber den Grafen Wetter vom Strahl
6.4.1. Das Verhor

Die inszenatorische Exposition des Ritsels im zweigeteilten ersten Akt folgt zu-
nichst dem Gegenklang der Stimmen Theobalds und des Grafen Wetter vom
Strahl. Das Unglaubliche, das bezogen auf den Vorfall durch Wenzel von
Nachtheim: ,,Beim Himmel! Ein seltsamer Vorfall“ (S. 329, Z. 224), und bezo-
gen auf die Protagonistin von Graf Otto: ,Ihr Herrn, was fehlt dem sonderbaren

" Wie die, dariiber herrscht wohl Einigkeit, auf Hamlet anspielende Rede der aus den
Fugen wankenden Welt zu versteben ist, fithrte zu verschiedenen Interpretationsvorschligen, ist
aber wohl zunichst einfach als ,Bild‘ festzuhalten.

*2S. auch Punkt 2 dieses Kapitels.
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Wesen?“ (Vs. 402), hervorgehoben wird,’” zielt auf das Verhalten des Kith-
chens. Mit ithrem Erscheinen in der unterirdischen Hohle des Femegerichts zu
Beginn des zweiten Auftritts wechselt das Drama von der Prosa der ausfiihrli-
chen Berichte zur interaktiv gestalteten Versform Kleist’scher Rede und Gegen-
rede und es erstirbt die im ersten Auftritt vorgetragene Klage des Theobalds, der
als Figur deutlich in den Hintergrund tritt.”"*

Wetter vom Strahl nennt das Kithchen seine Mitangeklagte (vgl. Vs. 390),
was nach der umfassenden Klagerede Theobalds zum Thema Verfithrung seiner
Tochter durch ,Zauberei“ und der ,Verbriiderung mit dem Satan“ (S. 324,
Z.36f.) zumindest erstaunt. Mit den ersten Worten des Kithchens riickt die
Frage ihrer Person in den Mittelpunkt und die zuvor nur besprochene Ritselhaf-
tigkeit wird vor den Richtern iiber ithre Worte und ihr Verhalten inszeniert.

Sie wird zur Auszufragenden, um ihre Enthiillung herum ist der zweite Auf-
tritt zentriert, wihrend der Graf in einem graduell verlaufenden Rollenwechsel
die Exploration steuert und sein eigenes Verhalten in dessen permanenter Eror-
terung verhiillt. Durch die ausschlieflliche Bezogenheit des Kithchens auf ihn
tibernimmt er die Position des Verhérenden und sichert sich im Fortlauf des sich
intensivierenden Nachfragens das explizite Recht ihrer exklusiven Befragung
(s.0.).

In der Abwertung des Gerichts durch das Kithchen vor dem Hintergrund
von dessen erklirter Nicht-Zustindigkeit wird diesem von Anfang an die Legi-
timitit dem Grafen vom Strahl gegeniiber abgesprochen. In der Folge wird er,
diese Abwertung iiber komplexe inszenatorische Windungen aufnehmend, das
Gericht weiter zuriickdringen und Zug um Zug die ihm von ihr zugeschriebene
Rolle des Gestalters der Szene iibernehmen, wobei sich selbst die Reaktionen auf
die doppelte Authebung des Gerichtes spiegeln: ,,Saht ihr ein Kind, so storrig je,
als dies?“ (Vs. 439), duflert Wenzel gegeniiber dem Kithchen und ebenfalls
Wenzel, in andeutender Sprechweise, gegeniiber Wetter vom Strahl: ,Solch ein
Trotz soll =1 (Vs. 582). Verhandelt wird also die Frage des Kithchens und ihre
absolute Bezogenheit auf ihr Gegeniiber durch diese selbst als Inszenierung eines
seltsamen Vorfalls zur Beobachtung durch andere. Dieses Ritsel wird mit dem
Reigen an Fragen entfaltet und unter der Regie Wetter vom Strahls zu einer
nicht enthiillenden Enthiillung gefiihrt.

Seine Inszenierung stoflt dabei auf Ablehnung, das Motiv des sadistischen
Quilens wird angelegt, das den Kontrast zum Einstieg in den zweiten Akt bieten

*® Wie in der Penthesilea entfaltet sich das ,Ritsel* dialogisch.

*'* Seine kurz durchgehaltene Position der Strenge und der Abweisung erstreckt sich
tiber wenige Sitze; erst gegen Schluss des Auftritts nimmt er die Anklage gegen den Grafen,
der bereits freigesprochen wurde, wieder auf, als Sich-Wehren gegen diese ,Unglaublichkeit’,
und verabschiedet sich wieder aus der vorgetragenen Abweisung hin zum geliebten, thm entris-
senen Kind.
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wird:"® ,Das nenn’ ich menschlich nicht verfahren® (Vs. 554). Zur Erliuterung
des semantischen Inhalts des hier nicht niher bestimmten ,,Das“ wird zunichst
die Technik dieses Spiels im Spiel genannt: das penible Erforschen konstruierter
Szenen, die einen sexuellen Ubergriff Wetter vom Strahls andeuten und vom
Kithchen Punkt fiir Punkt der Nichtigkeit, allerdings nie der vollstindigen,
iberfithrt werden.’'® Mit den das Spiel paraphrasierenden Worten Graf Ottos:
»Zuletzt ist nichts im Stall zu Strahl geschehen® (Vs. 555), was sich im Sinne der
partiellen Gegenstandslosigkeit bewahrheiten wird. In der Folge wird das ,Un-
menschliche an dem ,,Das“ prizisiert:

Thr sollt das Kind befragen, ist die Meinung,

Nicht mit barbarischem Triumph verhéhnen.

Sei’s, daff Natur euch solche Macht verliehen:

Geiibt wie ihr’s tut, ist sie hassenswiird’ger,

Als selbst die Hollenkunst, der man euch zeiht. (Vs. 558-562)

In der Entfaltung der Frage, woher die Macht des Grafen vom Strahl tiber das
Kithchen stammt, ist wieder das in der Nennung von Natur und Hoéllenkunst
ausgesparte Dritte zu nennen: Die Macht griindet nicht auf Natur oder Héllen-
kunst, sie ist auf eine goéttlich initiierte Begegnung zuriickzufiihren, deren Kon-
sequenzen sich zumindest partiell in diesem angesprochenen Hassenswiirdigen
duflern.

Die von Brabantio den Senatoren von Venedig vorgelegte und von Theobald
fortgefithrte Frage, mit welchen Héllenkiinsten ein so unschuldiges Mdidchen ver-
fithrt werden konnte, wird in einen sakralen Kontext gestellt. Kleist radikalisiert
die Ausgangsfrage betrichtlich, vertieft sich in sie und verkniipft sie mit threm
Gegenteil. Was in einer gewissen Hinsicht, zumindest von den Konsequenzen
her, zusammenfillt, sind héllische und himmlische Krifte. Dass Kleist sich in ein
motivisches Bild vertiefen kann, zeigt sich in zahlreichen Punkten, im Kithchen
etwa auch in den Weiterfithrungen der Miss Sara Sampson’" sowie beispielsweise
bei dem das Kithchen in einigen Punkten fortfithrenden Homburg, wenn die im
Tasso vorgeformte Thematik des bekrinzten Opfertieres aufgenommen wird.”"®

Das Spiel mit dem Gegenteil, das wohl auch etwas wie kreative Lust frei-
setzt, durchdringt Kleists Poetik’"” und stellt gleichsam das Fundament der Ana-
lyse seiner Texte dar. In dem bereits 6fter genannten himmlisch-héllischen Spiel
sind es u.a. viele verstreute Kleinigkeiten und Anmerkungen, die firr die ge-
wiinschte, lustspielhaft verwirrende Durchdringung sorgen: So ist es Theobald,

*"® Die Thematik wird in IV, 2 aufgegriffen und zwar sowohl das Quilen als auch der
Kontrast, wenn der Graf duflern wird: ,Ich will gleich sterben, wenn sie mir nicht die Peitsche
vergeben hat — ach! was sag’ ich? wenn sie nicht im Gebet fiir mich, der sie miffhandelte, einge-
schlafen!“ (S. 405, Z. 2108-2111).

*'® Auch das ist natiirlich ein wesentlicher Teil des Spiels.

°7 S, Punkt 1.5.3.

> S. Kapitel 7.

*”S. v.a. Punkt 1.1.
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der in der Phébus-Fassung die Hinde des ,Teufels Jugend‘ mit denen eines Se-
raphs vergleicht (vgl. Ph. S. 263, Z. 138-144)°*, so wird Kunigunde in Umkeh-
rung das vom Cherub beschiitzte Kithchen mit den Worten abfertigen: ,Ein Sa-
tan leitet’ ihr die Hand“ (Vs. 1991). Es sind, nebenbei bemerkt, diese unzihligen
mosaikartig zusammengesetzten Kleinigkeiten im Stiick selbst, die so viel ,Eige-
nes® in das dramatische Werk Kleists bringen.

6.4.1.1. Die Jagd nach sich selbst

Dass Wetter vom Strahl die oben zitierten Vorwiirfe zuriickspielt und auf die
ibergeordnete Inszenierung durch das Gericht verweist, aus der heraus seine In-
szenierung sich entfaltet, ist eingebettet in seine Rede von der triumphalen Er-
hohung derjenigen, die frei von Schuld ist: ,,Ihr wollt sie, hoff’ ich, / Nicht mit
barbarschem Ubermut verhéhnen?“ (Vs. 569 f.) — damit begegnet er dem
Wunsch nach Fortfithrung des Verhérs in die Richtung, die von thm angelegt ist,
d.h. nach Aufdeckung der Vorfille im Stall vom Strahl.**!

Der Ankliger ist hier in einer raffiniert gestalteten Doppelrolle: Er jagt sich
imaginir selbst und zwar dem Anschein nach unerbittlich, wenngleich diese Un-
erbittlichkeit auf das Kithchen tibergeht, das sie zu erdulden hat. Das ist kom-
plexer als die Situation des Richters Adam, der seine Tat zu verschleiern sucht.
Der Graf vom Strahl will den Worten nach sich aufdecken, durchaus in einer ei-
nem verhdrenden Richter analogen Situation, und fithrt das Verhér einem ver-
meintlichen Vergehen entlang. Wie Adam weifl er um alles, was geschehen ist,
anders als bei jenem ist ,offensichtlich® nichts Unehrenhaftes geschehen.

Die (vorwiegend gegensitzlichen) Ahnlichkeiten zum Zerbrochnen Krug
gehen in dieser Verhdrszene iiber das grundlegende Spiel mit der analytischen
Dramentechnik hinaus, das sich wie in der Penthesilea als in einem zunehmenden
Grad komplex erweist. Zu nennen sind die sexuelle Thematik, die entgegenge-
setzte Geschicklichkeit der Verhérenden®? und die antithetisch gestaltete Situa-
tion der Gegenspielerinnen, wenn Eve den konstruierten Zwang letztlich bricht
und Adam iberfithrt, wodurch dieser noch weiter in die Rolle des ,Teufels*
schliipft, wihrend Kithchen den Grafen aus ihrer Verfasstheit heraus zur ,Gétt-
lichkeit® emporhebt und von der Moglichkeit eines Verdachts loslést. Auch die
Bewegung der Verhdrenden ist gegengleich konstruiert: Etwas vereinfacht dar-

320 Zitate aus dem Phébus-Fragment werden durch vorangestelltes ,Ph.¢ gekenn-
zeichnet.

2! Fiir das Spiel im Spiel ist hier folgende Deutung anzufithren: Das neugierig ge-
wordene Publikum will wissen, wie sich die Geschichte weiterentwickelt. Wetter vom Strahl
verweist auf die Funktion des Publikums, die thm seine Rolle vermittelt und die hinter diesem
,grausamen Spiel‘ steht. Der Streit dreht sich also darum, wer die Fiden zieht in dieser Ver-
héhnung und wodurch sie veranlasst wird.

*? Wihrend Adam, vereinfacht ausgedriickt, extrem ungeschicke agiert, agiert Wetter
vom Strahl iiberaus geschickt.
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gestellt wird Adam vom Richter zum Angeklagten, der Graf vom Angeklagten
zum Richter.

6.4.1.2. Fortfithrung des Verhérs und mehrfache Entbléflung

Das Groteske an der Situation liegt darin, dass alle Beteiligten um die Problema-
tik der dem Schein nach gefiihrten, inszenierten Selbst-Aufdeckung wissen, die
vom Kithchen konterkariert wird. Wetter vom Strahl kann sich auf die Wahrheit
der Protagonistin absolut verlassen; dennoch spielt er mit thr und treibt sie in die
Enge (vgl. v.a. Vs. 532-552). Durch seinen Monolog ,,im Wald vor der Héhle des
heimlichen Gerichts“ (S. 348, Szenenanweisung zu II, 1) wird verdeutlicht, dass er
im Verhor ihre Seele entblittern will und er diese ,Entbléfung® im Kontext der
Wollust verortet (vgl. S. 349, Z. 716 {f.). Ob sich Quilen und Lust verbinden,
steht als Frage zumindest im assoziativen Raum, bietet aber, etwa in der Inter-
pretation eines sadomasochistischen Vorgangs, nur eine tiberaus reduzierte Er-
klirung des inszenatorischen Spiels.””

Auch der Fortlauf der hier erliuterten Szene bleibt unklar und ist bezeich-
nend fiir die Verhortechnik: Die Richter wollen wissen, was im Stall geschehen
ist; sie insistieren auf Aufdeckung dieser vom Grafen im Verhér ans Licht ge-
brachten Begebenheit im Stall von Strahl, die sein Spiel symbolisiert: Nach
mehrmaligem Leugnen bringt er sie durch hartnickiges, als unmenschlich erlebtes
Insistieren zum Eingestindnis einer Begegnung, die ihn vordergriindig belasten
koénnte, in threr ihm bekannten Aktualitit aber entlastet. Die Beobachter werden
auf eine Spur gebracht, der sie begierig folgen, und die sich als neues Zeichen
seines nicht zu tadelnden Verhaltens entpuppt. Seine Ankiindigung: ,, Thr Herrn,
was ich getan, das tat ich nur, / Sie mit Triumph hier vor euch zu erheben!“ (Vs.
563 f.), verschiebt sich dabei in die Demonstration des Untadelhaften seines ei-
genen Verhaltens.

Das Ende des zweiten Auftritts unter der Regie des Grafen ist in einem ge-
wissen Sinne grotesk, wenn er die Inszenierung an ihr von thm gewihltes Ende
fithrt und sich selbst sowie das Kithchen mit dem Abbruch seines Verhérs an die
fiir die Freisprechung wieder ins Amt gesetzten Richter iibergibt (vgl. Vs. 634 f.).
Die theatralisch kreierte Irritation entfaltet sich umso stirker, wenn er sich un-
mittelbar nach dieser Vorfithrung seiner Macht iiber das Kithchen auf den Boden
niederwirft und weint (vgl. S. 348, Szenenanweisung). Dieser scharfe Kontrast
zwischen seiner, retrospektiv von ithm so betrachteten, das Kithchen entbléflen-
den Inszenierung im zweiten Auftritt und der Anniherung an sein Begehren in
der Schifer-Stimmung ist mit seinen verstdrenden und verbliiffenden Elementen
in seinen dramaturgischen Effekten und den in ihm angelegten Méglichkeiten
fiir eine Umsetzung auf der Bithne nicht zu unterschitzen. Das ,Ritsel des Kith-

*? Vgl. Barkhoff 1995, S. 251 ff., wo die Beziehung des Grafen zum Kithchen als sa-
domasochistisch rezipiert wird.
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chens* ist zwar vordergriindiger und iiberaus deutlich inszeniert, aber mit dem
Eroffnungsauftritt des zweiten Aktes wird auch die Frage der pluralen Exis-
tenzweisen des Grafen zwischen 6ffentlicher Inszenierung und fiir sich empfun-
denen Gefiihlen virulent.

6.4.2. Der Graf zwischen Liebe und Begehren

Im Folgenden wird fiir die Diskussion der Liebe und des Begehrens kontrastie-
rend auf den Begriff der Liebe in Friedrich Schillers wohl wichtigster theoreti-
scher Schrift: Uber die dsthetische Erziehung des Menschen in einer Reibe von
Briefen eingegangen. Schillers Briefe entfalten sich in einer Bewegung sich ge-
genseitig begrenzender, dichotom bzw. triadisch organisierter Begriffe.”* Inter-
pretierbar sind diese Denkbewegungen nicht tiber die Analyse der sich idndern-
den Begriffsbestimmungen, sondern nur iiber den Raum, den sie erdffnen, und
auch dies nur in ihrer Positionierung innerhalb der dsthetischen Texte Schillers
insgesamt.”” In vorliegendem Zusammenhang mag allerdings die Heraushebung
eines zentralen Punktes geniigen.

Als in den Briefen zweimal aufgegriffene Erliuterung und als Kernbild zur
Uberwindung der Ausgangsdifferenz zwischen ,Natur® und ,Vernunft‘ durch das
Spiel der Asthetik dient das Beispiel der Liebe, durch die eine héhere Ordnung
von Triebstruktur und aus der Vernunft stammender Achtung erreicht wird. In
Brief vierzehn verfolgt Schiller die Frage, wie die Liebe als Drittes die Notigun-
gen aus den beiden Bereichen aufzuheben vermag. Dabei sind zunichst die zwei
zugrunde liegenden Notigungen zu unterscheiden. Als Notigung der Natur
kann das Empfinden von Leidenschaft trotz unangenehmer Charaktereigen-
schaften des Anderen gelesen werden, als Notigung der Vernunft, wenn durch
das Gegeniiber trotz vorhandener Antipathie aufgrund seines moralischen Ver-
haltens Achtung abnétigt wird.”*

" Die Uberlagerung in den Briefen zwischen Doppel- und Dreifachstruktur erzeugt
einen Teil ithrer Komplexitit. Das dreigliedrige Schema wird, vereinfacht dargestellt, ab dem 14.
Brief entfaltet, das zweigliedrige zwischen ,Natur‘ und ,Vernunft, wofiir jeweils zahlreiche
Synonyme verwendet werden, wird aber nicht ginzlich aufgegeben und etwa in Brief 19 wieder
bestimmend. Die Asthetik als drittes Element wird bekanntlich als Méglichkeit der ,erhabenen
Menschheit im Sinne einer Einheit von ,Natur‘ und ,Vernunft‘ konzipiert, womit Schiller deut-
lich iiber Kant ,hinausgeht, der das Schéne in § 59 nur als Symbol des sittlich Guten verstan-
den wissen will (vgl. Kant 1968, Bd. 5, S. 353 {.), was in Bernhard Greiners Kleist-Studie irr-
tiimlich als analoge Verkniipfung von ,Natur und ,Freiheit‘ dargestellt wird (vgl. Greiner 1994,
S. 8). (Wenn ich, an ein Beispiel Kants angelehnt, in der Alltagssprache die genannte Analogie
beriicksichtige und eine ,schéne® Farbe ,unschuldig® nenne, so ist damit nur eine Analogie zwi-
schen Sittlichem und Gutem erzeugt und nichts tiber die ,Natur® der Farbe ausgesagt.)

*» Vgl. dazu die detaillierte Darstellung der theoretischen Schriften Schillers in Lu-
serke-Jaqui 2005, v.a. S. 339-490.

> Vgl. Schiller 1958 £., Bd. 5, S. 613.

167



Die Aufhebung der Gegensitzlichkeit der beiden Nétigungen erfolgt in der Lie-
be, durch sie wird das Gegensatzpaar Begehren und Achtung iiberwunden, in-
dem es in einem neuen Konstrukt vereint wird. Liebe wird dann zum Ausdruck
der Freiheit, da Lust (als Naturiquivalent) sowie Achtung (als Formiquivalent)
zwar erzwungen bzw. gefordert werden kénnen, Liebe hingegen nur aus Freiheit
gewihrt werden kann. In Brief siebenundzwanzig wird das Thema Liebe ein
zweites Mal beispielhaft erortert und als Gabe, als Ausdruck der Freibeit, dem
Begehren gegeniibergestellt. Wihrend Lust erzwungen werden kann, setzt das
Bediirfnis zu gefallen die Entscheidungsfreiheit des Gegeniibers voraus.””

Dieses durchaus moderne, gegenwirtigen alltagskulturellen Praxen entspre-
chende Konzept der Liebe aus der Freiheit heraus, ist fiir Schiller deshalb so
wichtig, weil er in seinen Schriften dezidiert nach Freiheit, und das heifit fiir ihn,
Uberwindung der Triebstruktur, Erhéhung des Menschen iiber die Tier-Ebene
in einer ihm gleichgiiltig gegeniiberstehenden Natur sucht.®® Wenn in Schillers
theoretischer Schrift Liebe an Freiheit gekniipft ist, so spielt Kleist in seinem
Drama mit und hinter den Grenzlinien dieser Freiheit. Das Spiel der Vereinigung
von Lust und Respekt, wie es die Basis fiir eheliche Sexualitit darstellt, wird
gebrochen durch die Vorfithrung eines breiten Spektrums das Subjekt prigenden
Begehrens, wie u.a.: sexuelle Gier, Verletzung, Verhéhnung, Unterwerfung, Ge-
trieben-Sein, frei fliefendes Begehren und das Leiden daran, Lust am Verhér, an
der Produktion von Nacktheit der Seele, Aspekte des Fetischismus®’ sowie Zu-
sammenfall von Wollust und Schénheit.

6.4.3. Verdichtende Erregung als Ineinandergreifen der Diskurse

Du, deren junge Seele, als sie heut nackt vor mir stand, von wolliistiger
Schénheit ginzlich triefte, wie die mit Olen gesalbte Braut eines Perserko-
nigs, wenn sie, auf alle Teppiche niederregnend, in sein Gemach gefiihrt
wird! (S. 349, Z. 716-720)

Wetter vom Strahl spricht in einem verdichtet sexualisierten Kontext von seiner
Begegnung mit der nackten Seele des Kithchens. Diese Koppelung von Transpa-
renz der Seele und sexueller Phantasie zur wolliistigen Schonbeir demonstriert das
Ineinandergreifen der Diskurse®® und verweist retrospektiv auf das komplexe

7 Vgl. ebd., S. 666.

*2 Dabei verfolgt er nicht unbedingt ein harmonisierendes Bild, vgl. u.a. seine Inter-
pretation der Medea, die durchaus dazu in der Lage ist, das ,Menschliche® auszudriicken (ebd.
S. 536).

52 Fetischismus hier verstanden im Sinne eines ,Substitutionsverhiltnisses®, das tiber
die Figur der Kunigunde bearbeitet wird (vgl. zu diesem Verstindnis etwa Bohme 2006,
S. 397).

> Das Schéne ist neben dem Erhabenen bekanntlich Kernkonzept der sich im 18.
Jahrhundert formierenden Asthetik. Das ist mit zu assoziieren, wenn hier die Trias Seele,
Schoénheit und Wollust gleichsam zu einem verbunden wird.
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Spiel Wetter vom Strahls in der Verhorszene: als sie heut nackt vor mir stand. An
das dort ausgesprochene Ziel der triumphalen Erbibung des Kithchens im Kon-
text der Reinbeit von Schuld (s.0.), an welche die Nacktheit der Seele anklingt,
wird der Diskurs der Sexualitit angeschlossen.

Der Vergleich mit der koniglichen Braut weist gleichzeitig auf die Rede iiber
das ,,Geschlecht von Kénigen“ (S. 350, Z. 744) voraus, das der Erste seiner Ah-
nenreihe mit dem Kithchen zu zeugen imstande gewesen wire. Die ineinander
flielende Thematisierung von Unschuld, Wollust, Schonheit und Erhabenheit
verortet sich also in einem dichten Netz triefenden Begehrens und leitet die figu-
rale Konstruktion des Kithchens durch ihr minnliches Gegeniiber.

6.4.4. Komplexes Innenspiel: Realitit, Traumrealitit,

Fiktion und Leibhaftigkeit

Als konstant erweisen sich sowohl das Begehren des Kithchens durch den Gra-
fen als auch die Unmoglichkeit einer Verbindung auflerhalb der Standesgrenzen,
deren Problematik als solche nicht bearbeitet, sondern zur Entfaltung des kom-
plexen Innenspiels herangezogen wird. Der antizipatorischen Erwihnung der
Hochzeit aus dem Schlaf heraus begegnet Strahl, indem er sich zunichst das La-
chen verbeifit, nach tréstenden, klirenden Worten sucht (,Kathrinchen, schau!®,
Vs. 2148) und dann iiber ein vorsichtiges Geribrt-Sein (vgl. Regieanweisung zu
2158 f.) aus dieser duflerlichen Beobachterposition durch die wiederholte Er-
wihnung der Silvesternacht herausgefithrt und unmittelbar in das Traumgesche-
hen als ein mit seiner Realitit verkniipftes hineingezogen wird: ,Er trdumt vor
sich nieder” (Regieanweisung zu Vs. 2178 {.).

So durchgingig seine zwischen Bewusstem und Nicht-Bewusstem entwor-
fene Bezogenheit auf sie gestaltet ist, so wenig scheint irgendwo die Méglichkeit
einer Verbindung durch, bis durch die Ankniipfung an die Traumrealitit das
Spiel um Kithchen als kaiserliche Tochter eréffnet wird, das zwar als Losung den
Anschein der mirchenhaften Uberwindung der Standesunterschiede in sich
trigt, dem aber eben dieses Fantastische nur in der Form zukommt, die Kleist als
die so oft strapazierte ,gebrechliche FEinrichtung der Welt* zu konzipieren
pflegt.”

Entgegen der Inszenierung der enthiillenden Nicht-Enthiillung® ist es in
IV, 2 kein Aufleres, das den Grafen zur Loésung des Ritsels um den von der Holle
angefachten Wahn®> (vgl. S. 405, Z. 2100) treibt, sondern eigenes Erkenntnisin-
teresse sowie die als solche empfundene Unméglichkeit, diesem Jammer linger

2

' So ist etwa die Position des Vaters mit seinem einzigen Kind ein typischer ,Stachel
im Mirchen-Fleisch® oder bleibt das heftige Weinen der Mutter des Kithchens im Zusammen-
hang mit dem Beischlaf (vgl. S. 421, Z. 2487) ambivalent.

21n Szene I, 2, die direkt mit IV, 2 verbunden ist.

> Auch hier ist wieder die Interpretation des ,géttlichen Spiels‘ als Treiben der Holle
zugegen.
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zuzuseben (vgl. S. 404, Z.2092). Um in ihre Psyche eindringen zu kénnen,”**
konstruiert er in kérperlicher Verbundenheit gemeinsam mit der aus dem Schlaf
Sprechenden eine imaginire Szenerie fiir den Ablauf des Dialoges, der bezeich-
nenderweise mit der Rede iiber die offenen geschlossenen Augenlider des Kith-
chens einsetzt (vgl. Vs. 2119 -2123). Wie in I, 2 iibernimmt er die Inszenierung
eines ,Fragespiels‘, aber dieses Mal nur zur Beobachtung der Rezipienten:

Graf vom Strahl mit einem Seufzer.

Thr Glaub’ ist, wie ein Turm, so fest gegriindet! —
Sei’s! Ich ergebe mich darin. — Doch, Kithchen,
Wenn’s ist, wie du mir sagst —

Kiithchen. Nun? Was beliebt?
Graf vom Strabl.

Was, sprich, was soll draus werden? (Vs. 2141-2144)

Um weiter in ihr Geheimnis vorzudringen, ergibt er sich in ibren Traum’” und
versichert sich selbst innerhalb des Spiels im Spiel, in ein Spiel seines Gegeniibers
einzutreten. Uber ihn wird die Aussage des Kithchens initiiert und die Aufkli-
rung vorangetrieben,”® wobei seine Ahnungslosigkeit erst durch das aus dieser
Szenerie auftauchende, ihn in seiner Realitit erreichende transzendente Erlebnis
der Silvesternacht gebrochen wird, tiber das Kithchen aus dem Traum heraus be-
richtet, sie habe es fiir einen Traum gehalten: ,,Ja, weil ich glaubt’, es wir ein
Traum® (Vs. 2195). Kleist spielt hier massiv mit der bekannten Problematik, ver-
lisslich den Traum von der Realitit zu scheiden und erzeugt eine Szene zum in-
tellektuellen Spiel herausfordernder Poetizitit.

Das Kriterium des subjektiven Erlebens der Korperlichkeit wird dabei als
Moment der Steigerung der dramaturgisch erzeugten Komplexitit in die Enge
des Zwischenraumes von Realitit und Fiktion getrieben: ,,Und da erschienst du
ja, um Mitternacht, / Leibhaftig, wie ich jetzt dich vor mir sehe“ (Vs. 2166 1.).
Die Leibhaftigkeit wird doppelt gebrochen, zum einen als leibhafte Erscheinung
in der gemeinsamen transzendenten Erfahrung, zum anderen als Leibhaftigkeit
im dramatischen Hier und Jetzt, wo der Graf zwar leibhafiig prisent, aber von ihr
in seiner Leibbaftigkeit nur imaginiert wird, so dass sich die Realititsebenen in
einer schwindelerregenden Weise durchdringen.

*** Dieses grenziiberschreitende ,Eindringen® in den Anderen ist ein wesentlicher Teil
der Kleist’schen Dramaturgie, der in verschiedenen psychisch oder physisch dominierten Vari-
ationen in allen Dramen vorkommt sowie fiir die Erzihlungen besonders deutlich der Marquise
von O.... zugrundeliegt. Uber die Problematisierung der ,realen Komplexion von Innen und
Auflen (s. Kapitel 1) werden damit immer wieder existierende Grenzziehungen in ihrer poten-
tiellen Fragilitit vorgefiihrt.

**® Das Eindringen in den Innenraum des Anderen im Schlaf ist als kleistspezifische
Ubertretung einer Grenze zu markieren.

> Martini konstatiert, wie Wetter vom Strahl sich gleichzeitig dem Erkennen zu ent-
ziehen versucht, und sieht das als ,belustigt-liebevolle Spieldistanz® (Martini 1976, S. 441).
Wichtig ist jedenfalls die von Martini betonte ,poetische und theatrale Spielwirklichkeit®, in
der das Drama zu verorten ist (ebd. S. 427).
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Das leibbaftige Erscheinen wihrend der Vision driickt fiir die rezeptive Re-
konstruktion der Ereignisse die Spannung aus, auf welcher Realititsebene die
Begegnung mit der Leibhaftigkeit des zu diesem Zeitpunkt als tot diagnostizier-
ten Grafen stattfand, der sich selbst a posteriori als doppelt bestimmt: ,Nun
steht mir bei, ithr Gétter: ich bin doppelt! / Ein Geist bin ich und wandele zur
Nacht!“ (Vs. 2208 {.). Offen bleibt dabei die dramaturgisch relevante Frage der

unterschiedlichen Qualitit der Erinnerungen bzw. der Impulsfortfithrung.””’
6.4.5. Peitsche und Abwehr

Die Peitsche des Grafen, mit der sich vor allem abwehrende Erregung verbindet,
erlangt in zwei Szenen Bedeutung fiir die Konstituierung dieser Figur: Zunichst,
wenn er die Peitsche ,flammenden Gesichts (Vs. 614)>* ergreift, um das eben
zuvor bewusstlos in den Staub vor ihm niedergesunkene Kithchen abzuwehren.
Die Protagonistin erbittet in diesem Moment Schutz vor Theobald, dem sie, ih-
rer Aussage folgend, ,voller Schrecken® (Vs. 606) den Riicken zuwendet, als er,
ebenfalls ihrer Aussage folgend, ,,voll Huld und Giite“ (Vs. 604) kommt, sie ab-
zuholen. In dieser die Gegensitzlichkeit und die Ritselhaftigkeit ihres Verhal-
tens verstirkenden Rede berichtet sie von ihrer Vertreibung durch den erregten
Grafen aus dem Stall und ihrem Refugium bei den ,siiflduftenden Holunderbii-
schen® (Vs. 618 und Vs. 632).

Im sechsten Auftritt des dritten Aktes kommt es zu einer analogen Situati-
on, in der sich der Graf in ansteigender Erregung gegen das Eindringen Kith-
chens, gegen ihre Prisenz, zur Wehr setzt:

Grafvom Strabl wild.

Die Dirne, die landstreichend unverschimte!

Ich will nichts von ihr wissen! Hinweg, sag’ ich!
Zuriick nach Heilbronn, wo du hingehérst!
Kithchen. Herr meines Lebens! Gleich verlass’ ich euch!
Den Brief nur hier, der euch sehr wichtig ist,
Erniedrigt euch, von meiner Hand zu nehmen.

Graf vom Strabl.

Ich aber will ihn nicht! Ich mag thn nicht!

Fort! Augenblicks! Hinweg!

Kiithchen. Mein hoher Herr!

Graf vom Strabl wendet sich.

Die Peitsche her! An welchem Nagel hingt sie?

Ich will doch sehn, ob ich, vor losen Midchen,

In meinem Haus nicht Ruh mir kann verschaffen.

Er nimmt die Peitsche von der Wand. (Vs. 1709-1719)

7 Gemeint ist die bewnusste Erinnerung des Grafen, der laut Brigitte ausfiihrlich von
dem Ereignis berichtet, und die indifferente Erinnerung Kithchens (s.o0.).

% Glutrot und flammenden Gesichts: Graf Wetter vom Strahl ist in vielem als tiberaus
emotional gezeichnet.
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Im Anschluss erzeugt der duflere, gegebene Grund fiir die Interaktion durch das
mirchenhafte Motiv des vertauschten Briefes fiir sie beide die Moglichkeit, und
das heifdt die Legitimitit, ihres ,Wiedersehens‘. Wihrend Kithchen von ihrem
Weg zur Hochzeit als Grab (vgl. S. 378, Z. 1544) abkehren und den Grafen vor
der Gefahr warnen kann, wird fiir ithn die vom Kithchen ausgehende innere Ge-
fahr, um die herum seine Abwehr offensichtlich organisiert ist, durch die duflere
Gefahr sowie durch das Begriindete an ihrem Erscheinen gebannt.”” So kann ei-
ne befreite Konversation iiber Stirke, Fithrung und Lage des Kriegstrosses ent-
faltet werden (vgl. Vs. 1776-1785), die Peitsche zur Abwehr des Begehrten ist
nicht mehr vonnéten.

Die Komplexitit seiner Bezogenheit auf das Kithchen, die sich in dieser
abwehrenden Begegnung auf Schloss Thurneck duflert, wird wihrend der Feuer-
probe dramaturgisch weiter entfaltet. In dem Kampf um Bild und Urkunde, der
Kunigunde im Muster des Bésen fixieren wird, ist seine Position im Unbestimm-
ten definiert, und zwar in einem Hin und Her zwischen der Verteidigung Kith-
chens und der als unwillig markierten Kollaboration mit seiner ihm vermeintlich
durch den Engel bestimmten Braut Kunigunde. Uber die mehrfache wechselwei-
se Beschworung von Himmel und Hélle, lustspielhafte Kontrastierung und An-
tizipation®* sowie die explizite Verwiinschung der ,hiindische[n] Dienstfertig-
keit“ (Vs. 1928) hinweg wiederholt der Graf, offensichtlich nicht ,bewusst* und
in verdichteter Form, das leitende Motiv seiner durch Brigitte vermittelten, zum
Tode gerichteten Krankheit (s.0.) und verkniipft es mit dem Kithchen: , Trost-
los mir! / Die Erd” hat nichts mehr Schénes. Lafit mich sein® (Vs. 1955 1.).

Um diesen sprachlich geiuflerten Konnex zu einem bewussten zu formen,
bedarf es freilich der in der nichsten Begegnung folgenden ,Holunderstrauch-
szene‘, in der sich iiber das an die Oberfliche tretende Gemeinsame der trans-
zendenten Erfahrung das Wissen um die ,wahren‘ Begebenheiten des Silvester-
nachts-Erlebnisses erhellen wird. Kleist spielt wihrend der Feuerprobe nicht nur
mit einem das bewusste Wissen transzendierenden ,inneren Wissen, sondern
auch mit dessen steuernder, aber nicht direkt leitender, sondern verzerrender
Kraft, wenn Gegenimpulse wie die fehlerhafte Positionierung der Kunigunde am
Ort der vom Engel gezeigten Braut dem ,inneren Wissen‘ um das Kithchen ent-
gegenstehen.”"!

Das nach Auflen dringende Innere des Kleist’schen Subjekts vermag also
nicht nur héhere Wahrheiten zu verkérpern, sondern ebenso deren Entdeckung

% Zu diesem Zeitpunkt steht das Erscheinen Kithchens seiner Interpretation des
Silvesternachts-Ereignisses im Weg, in der die Verehelichung mit Kunigunde, als der ihm durch
den Engel gezeigten Frau, vorgesehen ist. Seine Abwehr ist hier dramaturgisch eher iiber- als
unterdeterminiert, auf jeden Fall als komplex anzusehen.

** Vgl. auch Kunigundes Satz: ,Bei Gott, und wenn’s des Kaisers Tochter wire!*
(Vs. 1905).

**! Fiir die Erkenntnisskepsis: Das ,Innere’, das ,Gefiihl, etc. wird als ebenso unzu-
verlissig charakterisiert wie die Auflenwelt.
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zu verzdgern oder sich gegen diese zu wenden. Die Unentschiedenheit des Gra-
fen aus blockierenden inneren Kriften in der Feuerprobe, die mit der Peitsche
verkniipfte Abwehr, die Getriebenheit des Kithchens aus einer inneren, religios-
devoten, erotisierten Impulsfortfithrung mit dem initialen Héhepunkt des Fens-
tersprungs: iiberall sind nicht kohirent strukturierte, sondern tiber komplexe
Bilder zu rekonstruierende innere Krifte am Werk, die keinem sich schlieflenden
System folgen, aber keinesfalls als unmotiviert oder als fantastische Spielereien
zu erachten sind. Kleist geht hier weit iber den Gegensatz Gefithl und Wissen
hinaus und schreibt mit seinen Figuren die Komplexitit innerer Riume fest, die
in ihrer Strukturierung iiber Sprachliches hinausreichen, ohne auf eine blof} ima-
ginire Ebene zuriickzufallen. Das Fantastische ist dabei vielfach Dekor fiir eine
Radikalisierung der Aufklirung in ihrer Selbstkritik.*

6.5. Das wesenlose Wesen der Kunigunde
6.5.1. Blick auf die Phébus-Fassung™

Das Phobus-Fragment ermdglicht in seiner spezifischen Ausgestaltung der Sze-
ne am Putztisch (II, 10) einen Blick auf die faszinierende Konstruktion der Figur
Kunigunde, und zwar besonders fiir eine an der Dramaturgie des Subjekts inter-
essierte Perspektive. In ihrer Selbst-Inszenierung steuert sie das Begehren des
Anderen nicht nur, indem sie thr Aufleres zur sinnereizenden Wahrnehmung
darbietet, sondern ihre kontextuell zu kreierende ,Seele® zur Beobachtung orga-
nisiert (s.u.). Sie ist bedacht auf die situativ erzeugte Vollkommenheit der Er-
scheinung ihres ,Gemiits‘, das in einer absoluten Zeichenhaftigkeit des nach au-
Ben vermittelten Bildes durch die Sprache einer scheinbar zufillig geordneten
Kérperinszenierung reprisentiert werden soll (vgl. Ph. Vs. 1443-1455).

In diesem Gesamtkunstwerk ihres nach auflen gewendeten Seins ist jedes
einzelne Detail von Bedeutung, um durch die fortlaufende Adaption der kiinstli-
chen Gestaltung ihres bewusst konstruierten Ich den erwiinschten Rezeptions-
prozess ihrer Identitit zu steuern. Das heifit, Kunigunde strukturiert sich in ih-
rer Prisenz zur Wahrnehmung durch den Anderen zu dessen Steuerung:

Nichts schitz ich so gering an mir, dafl es

Entbl68t von jeglicher Bedeutung wire.

Ein Band, das niederhingt, der Schleif’ entrissen,
Ein Strauff, — 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.

[...]

2§, auch die Bemerkungen zu ,Wahnsinn‘ und ,Vernunft* in Kapitel 5.
¥ Zur Position der Phébus-Fassung besonders hinsichtlich Implikationen fiir die
theatrale Praxis vgl. Kanzog 1997.
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Wenn mich der junge Rheingraf heut besuchte,

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

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

So lafl ich diesen Schleier niederfallen;

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

Und lehr’ ihn so empfinden, wie er soll. (Ph. Vs. 1470-1487)

In der Kreation ihrer Grazie geht sie mit bis ins Detail durchdachter Strategie
vor und zielt mit threr Empfindungen evozierenden Rede sowie Prisentation ih-
rer Gefiihlswelt, der Organisation und Verhiillung ihres Kérpers auf die zu evo-
zierende Gesamtwirkung ihrer Seele: ,,Das unsichtbare Ding, das Seele heifit, /
Mogt’ ich an Allem gern erscheinen machen® (Ph. Vs. 1467 f.). Fiir diese Ex-
tremform der Formierung des Ich ist die Differenz des beginnenden 19. Jahr-
hunderts zu aktuellen Formierungen vor dem Hintergrund der gleichsam rituali-
sierten Ubernahme multipler Rollen in der gegenwirtigen, weiter ausdifferen-
zierten Gesellschaft zu reflektieren.***

6.5.2. Das ,,wesenlose Bild“ in der Fassung des Erstdrucks

In die Druckfassung fliefen mehr und mehr Elemente des Hexenzaubers ein,
explizit als Motiv verbalisiert in der Auferung des Grafen beim Anblick der Sy-
bille: ,Was! Sind die Hexen doppelt?“ (Vs. 2555). Tragend wird dabei die kor-
perliche Verunstaltung der Kunigunde. Wenn der Graf sie, wohl im Vollzug der
Aufforderung von Georg, sie bei der Morgentoilette zu iiberraschen (vgl. S. 423,
Z. 2525-2530), in der von thm genannten unbekannten Dame vermutet oder er-
** und laut Regieanweisung zu Vs. 2536 ,wie vom Donner geriihrt* steht,
wird er laut Szenenanweisung zum Folgeauftritt ,vernichtet seinen Monolog
tiber die Unzulinglichkeit des eigenen Erkenntnisvermégens halten. In der Do-
minanz des lustspielhaften Motivs der Uberfﬁhrung Kunigundes als ,,Turm von
Pisa“ (Vs. 2537) verbindet sich damit die auf ihre Kérperlichkeit bezogene mosa-
ische Organisation (Vgl. S. 422, Z. 2515 ff.) mit der Reflexion der Kunigunde als

kennt

** Nicht nur im Kontext der gewiinschten Optimierung des Kommunikationsverhal-
tens. Die am Putztisch hantierende Kunigunde kénnte durchaus als Vorbild der Formierung
des Ich zur Maximierung des Erfolges rezipiert werden, die den Subjekten des beginnenden 21.
Jahrhunderts so vertraut ist. In ihrer manipulativen Kraft ist sie dem erstaunlich hnlich, was
heute als Borderliner aufgefasst wiirde und was fiir die gegenwirtige Psychopathologie so pri-
gend geworden ist.

** Das bleibt letztlich offen, wenngleich der verbliiffte Ausspruch iiber die Verdoppe-
lung der Hexen als Irritation ein vorangegangenes Erkennen vorauszusetzen scheint. Der Mo-
nolog in V, 6 bezieht sich wohl eher auf Kunigunde als ,Giftmischerin‘ und nicht unbedingt auf
ihr ,Auferes®.
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Meisterin der Blendung sowie als (lustspielhaft) doppeldeutig gehaltener und ra-
dikalisierter Ausdruck des Bésen und Gottlosen.*

Damit wird an II, 6, eine der Szenen bei den K&hlerhiitten im Gebirge,**’
angekniipft, in der die Freilegung des Blicks auf Kunigunde an ihre Vernichtung
gebunden wird:

Warum soll dies wesenlose Bild linger, einer olympischen Géttin gleich,
auf dem Fufigestell prangen, die Hallen der christlichen Kirchen von uns
und unsers Gleichen entvélkernd? Lieber angefafit, und auf den Schutt
hinaus, das Oberste zu Unterst, damit mit Augen erschaut wird, daf} kein
Gott in thm wohnt. (S. 356, Z. 954-959, Hervorhebung von V{.)

Entlang der starken Typisierung als maligne Gegenspielerin und ihrer partiellen
Verankerung in den Motivschemata der Megire und der Hexe gestaltet Kleist die
Figur der Kunigunde als komplexes Gedankenspiel im System der Formierung
des Begehrens. Die von Freiburg konstatierte Wesenlosigkeit und die manipula-
tive Kraft aus der gezielten Abgleichung mit exakt erfassten Auflenpositionen,
d.h. aus der Organisation eines nur nach auflen prisentierten Wesens, wie sie in
der Phobus-Szene am Putztisch entwickelt wird (s.0.), tritt dabei in ein Wechsel-
spiel von Begehren und schirfster Ablehnung bei den von ihr dirigierten Grafen.
Das Wissen um die Leere des Begehrens entsteht erst bei den Verschmdbten: ,Ich
liebte sie und ward verschmiht, Georg; und sie war meiner Liebe nicht wert®

(S.356 ., Z. 964 £.).
6.5.2.1. Dramatisierung der Dramaturgie?

Fiir die Bedeutung des so wesentlichen Spiels Kleists mit Elementen und Ver-
satzstiicken ist besonders der Blick Eginhardts auf Kunigundes Antwortbrief auf
die mit ihrer Zustimmung zur Hochzeit verkniipfte Schenkung zu Stauffen be-
deutsam:

Sie sei so geriihrt, dafl ihre Augen, wie, zwei Quellen, niedertriufelten, und
thre Schrift ertrinkten; — die Sprache, an die sie sich wenden miisse, ihr
Gefiithl auszudriicken, sei ein Bettler. [...] kurz, einen Brief voll doppel-
sinniger Fratzen, der, wie der Schillertaft, zwei Farben spielt, und weder ja
sagt, noch nein. (S. 381 {., Z. 1648-1656)

Deutlich fillt auf, wie drei Elemente des Kleist’schen Schreibens in karikierter
Form vorgefithrt werden: Die Ambiguitit wird zur Kalkulation, das Gefiihl zum
bloflen Spiel der Tiuschung und die Begrenzung des Subjekts in seinem Aus-
druck durch die Sprache zur Farce. Das bedeutet nicht, dass die Thematisierung
des an die Musterhaftigkeit der Sprache gebundenen Subjekts und die Grenze

S0 in der Auflerung Wetter vom Strahls: ,O Teufel!“ (Vs. 2564). Hintergrund ist
die geplante und von Kunigunde als gegliickt angenommene Ermordung des Kithchens, nach
deren ,Ableben° sie sich Empathie vortiuschend erkundigt.

*¥ Vgl. zum literarischen Topos des ,Kohlerberufes® Kohlhiufl 2000, S. 293 ff.
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des Sagbaren als hegemoniale Bezugspunkte seines Schreibens in Frage gestellt
werden sollen. Nur ist zu beachten, wie Kleist auch diese Elemente dramatisiert
und thnen nicht blind folgt, sondern sie aus einer kritischen Distanz heraus zu
beleuchten und, wie in diesem Fall, mit ihrer Trivialisierung zu konfrontieren
imstande ist. Im Gegensatz zu einer anvisierten Festlegung seines Schreibens ar-
beitet er an einer durchgingigen Neuordnung von Denkriumen. Was der litera-
turwissenschaftlichen Rezeption als greifbar erscheint, wird ihr wieder entzo-
gen.548

6.5.2.2. Spiel der Hihne

Die Szenen II1, 2 und III, 3, in der Herberge beim Gastwirt Jacob Pech, kniipfen
in vielem, so auch in dem Motiv der Rache, an die Kéhlerszenen an. Wihrend der
Rheingraf allerdings die trexlose Kunigunde toten, ihr Skelett als Monument der
Prostitution®® ausstellen will und in der unmittelbaren Reaktion auf Eginhardts
oben zitierte Worte mit der Intention der Ermordung darauf hinzielt, der Letzte
in der Reihe der von ihr Genarrten zu sein, war der Burggraf, Freiburg, bestrebt
gewesen, die Leere des Begehrens in einer Ecce-Homo-Inszenierung darzule-
gen.” Kunigunde soll dem Rheingrafen und dem versammelten Volk in ihrer
Wesenlosigkeit, in ihrer dem dufleren Schein gegeniiberstehenden inneren Hdss-
lichkeit und Leere, prisentiert und damit demaskiert werden.

Gleich dem gerupfter Hahn des Diogenes von Sinope soll sie vorgefiihrt
werden, was eine doppelte assoziative Kette eréffnet. Zum einen wird dramatur-
gisch simultan und antizipatorisch die Nacktheit dieser als wesenlos entworfe-
nen Figur zur Wahrnehmung dargeboten und zum anderen wird das Begehren
selbst in seiner aus der Enttiuschung erwachsenen Leere, moglicherweise und
weiter gehend in seiner konstitutiven Leere, eindrucksvoll prisentiert: ,,Wenn
die Teufel um eine Erfindung verlegen sind; so miissen sie einen Hahn fragen der
sich vergebens um eine Henne gedreht hat, und hinterher sieht, dafl sie, vom
Aussatz zerfressen, zu seinem Spafle nicht taugt (S. 357, Z. 967-971). Die Fort-
fithrung dieser Charakterisierung vor der Kohlerhiitte (II, 6) im Dialog zwischen
Freiburg und Flammberg (V, 3) erfihrt ihre korperliche Prizisierung, wodurch
dramaturgisch die Folgeauftritte (V, 4-7) vorbereitet werden, in denen der Kor-
per Kunigundes der Herausarbeitung ihres Inneren angepasst wird und a poste-
riori auch die Kéhlerszene und vor allem die Begegnung in der Grotte eine neue

8. 1.5.3.

* Vgl.: ,Erzbuhlerin® (S. 380, Z. 1593): Das Grimm " sche Wérterbuch verzeichnet
dafiir eindeutig: ,meretrix“ bzw. ,erzbhure* (Bd. 3, Sp. 1801), und fithrt als Beleg diese Stelle
Kleists an (vgl. ebd.). Auch dem Kaiser wird sie zur ,,Buhlerin® (S. 422, Z. 2494), d.h. zur Ge-
liebten und nicht zur Verlobten, wodurch dieser Bedeutungsstrang verstirkt wird.

> In der Herberge tritt das Wissen um Kunigunde, das sich zuvor durch den Burg-
grafen am deutlichsten entfaltete, eher durch einzelne Bemerkungen Eginhardts und vor dem
Licht der strategisch motivierten, berechnenden Unehrenhaftigkeit hervor: ,Nein. Gott behii-
te! Wann hitte sie je einem Freier thre Hand verweigert“ (S. 381, Z. 1642 {.).
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Bedeutungsschicht erfahren. Dass Kunigunde es nicht wert war, geliebt zu wer-
den, ist nicht nur der Wesenlosigkeit der gleich einer olympischen Gottin Auf-
tretenden geschuldet, thre Hisslichkeit ist auch materialisiert, threr Falschheit
und ihrer Zusammengesetztheit aus allen Bedeutungsschichten ihrer Gegen-
iber”! entspricht eine korperliche Zusammengesetztheit. Die Haltungslosigkeit

symbolisiert sich in einem kiinstlich gerade gehaltenen Riickgrat:**

So will ich es dir sagen. Sie ist eine mosaische Arbeit, aus allen drei Reichen
der Natur zusammengesetzt. Thre Zihne gehéren einem Midchen aus
Miinchen, ihre Haare sind aus Frankreich verschrieben, ihrer Wangen Ge-
sundheit kommt aus den Bergwerken in Ungarn, und den Wuchs, den ihr
an ihr bewundert, hat sie einem Hemde zu danken, das ihr der Schmidt,
aus schwedischem Eisen, verfertigt hat. (S. 422 f., Z. 2515-2522)

Dass das Aufrechte Kunigundes kiinstlich ist, verschiebt die Gott- und Wesenlo-
sigkeit in einen korperlichen Zusammenhang, der zuvor so nicht gegeben war,
und begleitet die Zuspitzung der Figur zwischen Mérderin und Hexe. Das Motiv
der falschen Zihne und Haare wird Kleist in der Herrmannsschlacht als Strategie
Herrmanns gegeniiber Thusnelda wieder aufgreifen, wo Thusnelda gegeniiber
Herrmanns Schilderungen in dem rezeptiven Zwischenraum von Ironie und

Ernst verbleibt (vgl. v.a. IIL, 3).
6.5.3. Das Erkennen der Kunigunde durch das Kithchen

Die Rede von der mosaischen Arbeit’> fithrt das dramaturgische Spiel um die
Entfaltung rezeptiver Konstruktionen, was dem Kithchen in der Grotte begeg-
net sein konnte, an seinen Hohepunkt. Kleist kreiert die Figur Kunigundes auf
vielfiltigen Ebenen des Begehrens und seiner immanenten Folgen in einer Ver-
flechtung von ,Innen‘ und ,Auflen‘. Einen zentralen Schritt ihrer Konstruktion
tiberlisst er allerdings dem Rezipienten, wenn Kithchen, Botticellis Geburt der
Venus gleichend, aus dem Bad steigt und sie ihre zweite Begegnung mit Kuni-
gunde, in der ebenfalls fast tddlichen Konsequenz durchaus mit der ersten ver-
gleichbar, ,zitternd“ (Regieanweisung zu Vs. 2273) hinterlisst, wihrend Rosalie

1§, die Szene am Putztisch.

*? Dariiber hinaus wird das Blendwerk des Begehrens selbst thematisiert. Was ist
hinter der Fassade? Dass die Schonheit der adeligen Frau eine konstruierte ist, kann wohl als
Gemeinplatz begriffen werden.

Jochen Schmidt diskutiert die Kithchen- und die Kunigundenhandlung im Kontext
Rousseaus und macht u.a. darauf aufmerksam, dass Kleist Kunigunde in der Grotte in einer ihr
fremden, natiirlichen Umgebung der ,Enttarnung’ zufithrt (vgl. Schmidt 2003, S. 141).

> Mosaische Arbeit geht laut Adelung (Bd. 3, Sp. 325) zuriick auf Musiv-Arbeit als
Ausdruck fiir Mosaikmalerei.
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gemill Regieanweisung zu 2280 ff. durch die blofle Moglichkeit eines Treffens
wschreckensblafS wird.>*

Uber Rosalie wird das Feld der kérperlichen Verschiebung in der Gestal-
tung Kunigundes gedffnet und damit auch die Thematik der mosaischen Arbeit
vorkonstruiert. Zunichst erfolgt die lapidare Frage: ,Hast sie gesehn?®
(Vs. 2283), deren Beantwortung nur korpersprachlich tiber das Bleichen Kith-
chens und das Sinken in Eleonores Arme erfolgt, worauf der entscheidende dra-
maturgische Eingriff gesetzt wird: ,Nun beim Himmel! Dir wir besser, / Du ris-
sest dir die Augen aus, als daf} sie / Der Zunge anvertrauten, was sie sahn!“

(Vs. 2286-2288).
6.5.4. Das Schwarz-Weif3-Bild einer komplexen Figur

Der Schwarz-Weif-Zeichnung des Dramas folgend, ist Kunigunde bereits durch
thre Totungswiinsche gegeniiber dem Burggrafen vor der Kohlerhiitte, die von
Wetter vom Strahl als Erregung verstandenen werden, deutlich gekennzeichnet:
»Ins Grab! Die Schaufeln her! Er sei gewesen!“ (Vs. 1115). Inmitten ihrer Tira-
de® iiber die Notwendigkeit, Kithchen nach der Begegnung in der Grotte und
deren verhingnisvoller Entdeckung zu toten, wird ihre Abgleichung mit dem

Auflen wieder schlagend:

Sie buhlt mir so zur Seite um sein Herz,

Wie ich vernahm, und ich — des Todes sterb’ ich,

Wenn ihn das Affenangesicht nicht rithre;

Fort! In die Diinste mit ihr hin: die Welt,

Hat nicht mehr Raum genug, fiir mich und sie! (Vs. 2344-2348)

Da ist neben der Hexenbafiigkeit in diesem Schlussauftritt des vierten Aktes die
Nuance eines zersetzenden Elementes in der Eindeutigkeit der Schwarz-Weifs-
Fithrung, die hier ihren Hohepunkt erreicht. Kunigunde weiff um die Gefihr-
lichkeit der Naivitit ihrer Rivalin und ist sich ihrer rithrenden Wirkung auf den
Grafen gewiss.”® Hier blitzt ein letztes Mal, wenn auch nur leicht, die besondere
Fihigkeit der Kunigunde aus ihrer Wesenlosigkeit heraus auf, die sich in ihrer
ersten Begegnung mit dem Grafen in der sofortigen Initiierung des Diskurses
des Rettenden gezeigt hatte, (in der Phébus-Fassung) am Putztisch entfaltet
worden war und neben anderen Szenen besonders auch in der Begegnung mit der
Grifin vorgefiithrt wurde, in der Kunigunde sie durch die Organisation ihrer der

** Aufgrund der besonderen Intensivierung des Sehens und Sprechens in dieser Sze-
ne greift sie Volker Klotz fiir die Charakterisierung von Kleists extremem Theater heraus (vgl.
Klotz 1996, S. 78-80).

> Diese nimmt teils grotesk mirchenhafte (sprich: hexenhaft verzeichnende) Ziige
an: ,,Und sprich: komm her, mein Kithchen! — Doch du nimmst / Vielleicht sie lieber zwischen
deine Knie?“ (Vs. 2328 £.).

> Das dieser Szene immanente Motiv wird bis heute vielfach bearbeitet in der Kon-
fliktsituation zwischen der ,Erfahrenen‘ und der ,Schonen®.
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Grifin inszenatorisch dargebotenen und von dieser konstatierten Erschiitterung
zur Rithrung fihre.

Kunigunde spiegelt das Drama in besonderer Weise, da sich in ihrer Figur
das Spiel zwischen Typisierung, Charakterzeichnung und Transgression zei-
chenhaften Bedeutens hochgradig ineinander verzahnt. Sie ist eine ebenso kom-
plexe wie flache, d.h. typisierende, schematisch skizzierte Figur. Neben der Re-
prisentation blanker Strategie und fehlender Ich-Entwicklung bzw. gegeniiber
der Strategie zuriickgetretenem Ich ist sie als banale Giftmischerin und Mir-
chenhexe entworfen. Dramaturgisch dient sie an vielen Stellen zur Kontrastie-
rung des Kithchens, zur komédienhaften Schwarz-Weif-Zeichnung, erweist
sich aber bei niherer Analyse als diese Funktion um ein Vielfaches iiberschrei-
tend, besonders wenn die Phobus-Szene am Putztisch mit bedacht wird. Kuni-
gunde ist in gewisser Weise die Potenzierung der Kleist’schen Fassung des mo-
dernen Subjekts. Thre Ambiguitit ist strategisch, ihre Gefiithle sind unecht und
thre Ausdrucksfihigkeit leidet nur, wenn dieses Leiden mit einem méglichen
Vorteil verbunden ist. In ihrer anhaltenden Aktualitit kénnte sie als ,negativer®
Inbegriff moderner Subjektformationen gefasst werden.
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7. Symbol umkreist Individuum:
Prinz Friedrich von Homburg

7.1. Notizen zur Dramaturgie

Die Theaterwissenschaftlerin Monika Meister hilt fest, wie sehr das von ihr vor
dem Hintergrund des Kérperdenkens und der enormen Poetizitit rekonstruierte
dramatische Werk Kleists zu seiner Vollendung der Auffithrung bedarf.””” In be-
sonderer Hinsicht scheint dies auch fiir den Homburg zu gelten, dessen im Titel
genannter Protagonist sich wesentlich iiber seine Inszenierung entfaltet. Kleists
dramaturgisches Vorgehen erweist sich in seinem letzten Drama gegeniiber sei-
nem ersten in der Theatralitit teils entgegengesetzt, wenn etwa die gleichférmig
langen Szenen der Familie Schroffenstein mit den bis zu einem wortlosen Bild
verdichteten Auftritten im Homburg verglichen werden. Was in der Familie
Schroffenstein ausformuliert wurde, wird im Homburg inszeniert. Ein auf die
Stiege gerichteter, haften bleibender Blick gewinnt als zum Bild gewordener Text
Zeichencharakter und Ausdruckskraft. Die Produktion von Eindriicken iiberla-
gert das Spiel der Worte und die Worte werden selbst in Eindriicke integriert.
Fiir die Konstruktion der Figuren sind die basalen Elemente des Theaters™* von
herausragender Bedeutung, wenn im Zusammenspiel von Titigkeit, Wort und
Bild neben der Produktion subtiler Textspuren vor allem auf theatrale Wirkung
fokussiert wird.

Aus den Eindriicken des vielfach im Zwielicht angesetzten Stiicks treten ein
steter ,sprechmusikalischer® , Lichteinfall der Sprache“** ebenso wie wortlos ge-
staltete Szenenbilder heraus, die das Drama iiberragen und ihm seine prigende
Struktur geben: Die Verschrinkung des Er6ffnungs- und des Schlussbildes, die
bilderreichen Verse Homburgs in V, 10, beginnend mit ,Nun, o Unsterblichkeit,
bist Du ganz mein!“ (Vs. 1830) sowie die das gesamte Spiel umspannenden Wor-
te des Kurfiirsten:

In’s Nichts mit dir zuriick, Herr Prinz von Homburg,
In’s Nichts, in’s Nichts! In dem Gefild der Schlacht,
Sehn wir, wenn’s Dir gefillig ist, uns wieder!

Im Traum erringt man solche Dinge nicht! (Vs. 74-77)

Die drei bedeutendsten Figuren des Stiicks, der Kurfiirst, Natalie und Homburg,
er6ffnen mit ihrem Spiel Riume, die iiber eine interpretatorische Fixierung hi-
nausweisen. Tentativ kénnte von einer Subjektkomposition zur Betrachtung
durch die Rezipierenden gesprochen werden, und zwar mit einer partiellen Ver-
schiebung der Subjektfrage in die Dramaturgie. Der Kurfiirst etwa wird in pro-
gredienter Form nicht charakterisierend iiber die Sprache denotiert, sondern

7 Vgl. Meister 2001, S. 34.
8§, Punkt 1.4.
> Bachmann 1976, S. 554. Zu Sprechmusikalitit s. Anm. 150.
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produziert werden Eindriicke und rezeptives Wissen um ausgeblendete innere
Prozesse. Homburg wird in einem entscheidenden Ausmaf} iiber Bilder und Bli-
cke mit konstruiert und Natalie verweist mit ihren Sitzen auf den komplexen
Hintergrund ihres Wissens, Denkens und Fiihlens, ohne dass dieser selbst sich
enthiillte. Im Detail erschlief$t der Rezipient ihre zunichst flichtig erfasste tra-
gende Rolle erst iiber einen aufmerksamen Leseprozess.

Mit dem fiir dieses Stiick konstitutiven Entfliechen der Signifikation®® kor-
respondiert das Entgleiten der (Traum-)Figuren fir Homburg in der Eroff-
nungsszene, wodurch ein ,Bild‘ fir ein besonderes Element der Kleist’schen
Dramaturgie gegeben wird. Seine (dramatischen) Texte und Figuren versprechen
Fassbarkeit, um der Deutung wieder zu entgleiten. Sie exakt an dieser Klippe
entlangzufithren, lidt sie mit dnigmatischer Spannung,®® trennt sie von der Pro-
duktionen vielstimmiger Beliebigkeit und forciert als dsthetisch-dramaturgisches
Prinzip die Entstehung heterogener Interpretationen.

Die Thematisierung des Gespielten selbst ist, noch einmal entgegengesetzt
zu den Anfingen in der Familie Schroffenstein und dem dort in den Schlussver-
sen hervorquellenden ,Brachialen der Eindeutigkeit®®, zur mit feinster Klinge
gefithrten Polysemie transformiert. Das Lavieren zwischen Schauspiel und Meta-
spiel wird in den Text an vielen Orten implantiert, etwa wenn der Prinz von Ho-
henzollern expressis verbis ins Rampenlicht geriickt wird.”® Die Szene selbst
wird von Hohenzollern schlieflend in signifikanter Weise als ,zu entweichendes
Bild® gedeutet, nachdem Homburg die von ithm retrospektiv als Traum wahrge-
nommenen Figuren bereits zuvor entglitten waren: ,,Auf daf§ das ganze Bild ithm
wieder schwinde!“ (Vs. 73). Mit dieser Bewegung gegen das Imaginierte wird
iber dunkles Erahnen der Konsequenzen auch ein antizipierendes Element in-
tegriert, dem die Thematik der Schuld inhiriert. Dramaturgisch geschlossen wird
diese Antizipation im dritten Auftritt, wenn Hohenzollern auf das durch den
Pagen berichtete Anliegen, dem Prinzen nichts von dem ,Scherz® zu entdecken
(vgl. Vs. 81-84), lapidar antworten wird: ,Das wufit’ ich schon!“ (Vs. 86). Mit
den ersten Auftritten ist deutlich gemacht, wie den Bewegungen des Dramas die
vielen Schichten dieses expositorischen Spiels im Spiel zugrunde liegen.

560

% Erika Fischer-Lichte expliziert das Entschwinden der Signifikation am Ubergang
vom semiotischen bzw. dsthetischen zum performativen Kérper, an dem sie den Homburg
festmacht (vgl. Fischer-Lichte 2001b, S. 33). In vorliegender Arbeit wird ein Spiel an der
Schwelle angenommen, das dem Kérper vor dem Hintergrund einer Forcierung des Performa-
tiven polyseme Bedeutungen zuschreibt, fiir das aber das Spiel mit Bedeutung und deren
Transgression eine entscheidende dramaturgische Funktion behilt.

*! Ohne sie, um diesen fiir Allemann so wichtigen Punkt noch einmal aufzugreifen,
in einen ,Geheimniszustand‘ a la Novalis zu fithren (vgl. Allemann 2005, S. 12).

*? Das dramatische Spiel in der Familie Schroffenstein wird in den Schlussversen ein-
deutig als solches markiert (vgl. dort die Vs. 2722-2725).

*? Vgl. die Regieanweisung zu Vs. 29. Vgl. auch, wie wiederholt iiber Wérter wie
»Fabel (Vs. 1629) oder ,,Erzihlung® (Vs. 1701) auf Fiktionalitit verwiesen wird.
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Homburg selbst achtet zunichst nicht auf symbolisch vermittelte Zeichen,
sondern auf sein bildhaft organisiertes ,Gefiihl* — soweit ein von Kleist klar her-
ausgearbeiteter Faden des Stiicks, der sich in III, 1 zu seinem Hhepunkt entwi-
ckelt,’®* um umso einprigsamer die Erschiitterung der Identitit des Protagonis-
ten durchfithren zu kénnen, wenn er von Hohenzollern mit der méglichen in-
strumentellen (zeichenhaften) ,Bedeutung® seiner Verurteilung konfrontiert
wird.”® Wie sich in den Folgeszenen dufert, wird er dadurch aus der Uberein-
stimmung mit der ,Welt* vertrieben, die Sicherheit gegeniiber dem Kurfirsten,
und d.h. auch gegeniiber dem ,Auflen® zerbricht; die Figur ist neu zu organisie-
ren, da ihr die erste Sicherbeit des Gefiithls genommen wurde.**

Gegeniiber den aus dem Vorstoff ins Archaische gewonnenen unbegrenzten
Riumen der Penthesilea und den Massenszenen des Guiskard mit ihrer frei ent-
fesselten Theatralitit sind im Homburg Verengungen des Seins zu konstatieren,
die dem Spiel mit dem klassischen Drama sowie auch der Entfaltung des Sub-
jekts zwischen Individualitit, Erhabenem (s.u.) und Unterworfen-Sein entspre-
chen.”” Homburg wird dramaturgisch entwickelt aus seinem faktisch dem Kur-
fiirsten untergeordneten Status, dessen Macht iiber sein Leben sich ungeachtet
dessen wiederholter Berufung auf das Gesetz als absolut erweist. Aus dieser Po-
sition der ,absoluten Bestimmung* iiber das Subjekt werden die Kernpunkte sei-
ner Individualisierung (freie Entscheidung) vor dem Hintergrund des Allgemei-
nen (Symbolwerdung) erprobt. Die Hohepunkte des Dramas betreffen Bewe-
gungen des von auflen bereits verurteilten und so einer imaginir autonomen
Entwicklung seines Selbst bereits in vollstindiger Transparenz beraubten Sub-
jekts. Vereinfacht, aber auch explikativ, kénnte von der Richtung der dramati-
schen Bewegung her einer ,Explosion des Inneren ins Auflere‘ Penthesileas eine
,von auflen evozierte Implosion® Homburgs gegeniibergestellt werden, was den
Kontrast zwischen ,archaischer Weite* und ,moderner Verdichtung® ein Stiick
weit erklirt.

Fiir die Analyse nicht aus den Augen zu verlieren sind die zahlreichen
Bruchstellen des Textes, die der Hauptbewegung entgegentreten und ausgefalte-
te Bedeutungen mit dem Fragezeichen der Polysemierung versehen. Markant
sind etwa die Worte von Kottwitz mit ihrer ironischen Brechung fiir die Schluss-
inszenierung des Kurfiirsten. Aus dem Uberschwang heraus erfolgt die auf die
Spitze getriebene, vereinfachte Persiflage des kurfiirstlichen Gedankens in Kon-
trast zu seiner eigenen Rede. Das durchexerzierte Spiel um das Erhabene (s.u.)

** Vgl. Vs. 829: ,Ich denk’s mir so!“ sowie Vs. 855-859, wo die Schluss-Szene antizi-
piert wird. Diese antizipatorische Vorwegnahme der Schlussperipetie steht als dramaturgisches
Mittel seit dem Amphitryon zur Verfiigung.

% Vgl. Vs. 916-931, schlieffend mit dem Vs. Homburgs: ,O Freund! Hilf, rette
mich! Ich bin verloren.®

% Durch diese Vertreibung aus der Ubereinstimmung wird auch die Todesfurcht
und die Wendung zu Natalie als ,ebenbiirtige Partnerin‘ motiviert.

*7 Zum Subjekt als Unterworfenem s. 1.1.
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wird fiir einen Moment ins ,Groteske® verschoben, wenn Kottwitz auf die Frage
des Kurfiirsten, ob die Offiziere es ein viertes Mal mit Homburg wagen wollten
(vgl. Vs. 1823 und 1825), wie folgt ,antwortet” und damit eine absurde ,Liute-
rung‘ im Sinne verabsolutierten, blinden Gehorsams entwirft:

Bei dem lebend’gen Gott,
Du konntest an Verderbens Abgrund stehn,
Dafl er, um Dir zu helfen, dich zu retten,
Auch nicht das Schwert mehr ziickte, ungerufen! (Vs. 1825-1828)

7.2. Bemerkungen zu Schwelle und Hybris

Im Homburg wird das Subjekt in verschiedenen Zwischenriumen verortet, denen
als Erfahrung seiner Grenzen subjektkonstitutive Funktion zukommt. Seinen
dramaturgisch-symbolhaften Ausdruck auf ikonischer Ebene findet diese Fokus-
sierung auf Transgressivitit in Homburgs an der Tiir festhaltendem Blick, der
sich aus dem als Bild konzipierten Auftritt I, 2 entwickelt und laut Szenenanwei-
sungen bis zum vierten Auftritt beizubehalten ist. Der Protagonist bewegt sich
an verschiedenen Grenzen entlang, letztlich herausgefordert durch die imaginire
Uberwindung der absoluten Grenze des Todes, der signifikante Bedeutung fiir
sein Selbstkonzept zukommt. Deutlich positioniert ist das Subjekt aber auch an
der Schwelle des Bewusstseins mit der inneren Zerrissenheit zwischen Fiktion
und Realitit. Zu denken ist zudem an die spannungsgeladene Grenze zwischen
JErfiillung® und ,Versagen‘, d.h. zwischen héchstem Gliick und héchstem Un-
gliick®® oder an den Komplex Unterordnung und Autonomie, so etwa an die
Frage nach Freiheit in innerer und duflerer Fremdbestimmung. Grenze bedeutet
fir Kleists Dramaturgie in der Regel auch die Frage nach der Koinzidenz: Wie
weit und vor dem Hintergrund welcher Effekte kénnen Leben und Tod, Fiktion
und Realitit, Fremdbestimmung und Freiheit, Symbol und Individuum als Ge-
gensitze zusammenfallen?

Die Subjektkonstruktion in Kleists letztem Drama kreist auch um die The-
matik der Hybris**, die im konnotativen Feld das Drama strukturell begleitet.
Hohenzollern, in der Exposition als zentraler Produzent von Erklirungen kon-
zipiert und neben Natalie die Figur, tiber die mehrfach Wissen inszeniert wird,
verbindet den Lorbeerkranz Homburgs mit der Mimesis von ,Helden‘. Bezeich-

*% Diese Schwelle ist eine der zentralen fiir die Kleist’sche Dramaturgie: der Um-
schlag von héchstem Gliick ins héchste Ungliick und vice versa. Klaus Miiller-Salget spricht in
Zusammenhang mit dem Kdtchchen und dem Homburg von ,Kleists Vorliebe fiir spektakulire
Gliicksumschwiinge (Miiller-Salget 2002, S. 246).

> Das Thema der Hybris fiir Kleist, etwa fiir den Homburg, ist ebenso deutlich wie
in seiner Bedeutung schwierig einzuschitzen. Durzak etwa nennt die Hybris der Macht als
Umschlagort fiir die Verkehrung ins radikale Gegenteil, fiir den Sturz des Prinzen ,in den
tiefsten Abgrund“ (Durzak 2004, S. 113). Es ist nur die Hybris nicht iiberzubetonen, um die
anderen Fiden nicht aus den Augen zu verlieren.
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nenderweise sind es Beobachtungen und Bilder, imaginierende Beobachtungen
imaginierten Beobachtens, iiber die sich die Figur entfaltet: Der sich einen Kranz
flechtende Homburg, so das Bild der thn Beobachtenden, triumt sich in einer
somnambulen Vision, dem assoziierenden Blick von Hohenzollern folgend, in
die imaginierte Tradition der ,Helden‘: ,Der Lorbeer ist’s, / Wie er’s gesehn hat,
an der Helden Bildern, / Die zu Berlin im Riistsaal aufgehingt (Vs. 47-49). Die
,Verfasstheit® des Protagonisten (in dem von Allemann vorgeprigten Sinn) ist,
unter dieser Perspektive betrachtet, von Beginn an der Erhéhung zugeneigt, was
sich durch die real-imaginire Bekrinzung intensiviert.””® Mit den bekrinzten
Helden, denen er nachfolgen will, orientiert er sich an dem ,héchstméglichen
Gliick!, das in auffilliger Parallele zu des ,Schicksals héchsten Kranz* (Vs. 1548)
steht, den der Kurfiirst mit den Worten von Hans Kottwitz in der Schlacht nicht
anstreben sollte. Die Verbindungslinie ist, das Gliick zu zwingen, wie es Hom-
burg im Schlussmonolog des ersten Aktes ebenso einprigsam wie iiberschiu-
mend formuliert:

Ein Pfand schon warfst Du, im Voriiberschweben,

Aus Deinem Fiillhorn lichelnd mir herab

Heut, Kind der Gétter, such’ ich, Fliichtiges,

Ich hasche Dich im Feld der Schlacht und stiirze

Ganz Deinen Segen mir zu Fiflen um:

Wirst Du auch siebenfach, mit Eisenketten,

Am schwed’schen Siegeswagen festgebunden! (Vs. 359-365)

Die Hybris Homburgs wird auflerhalb der heroischen Imagination auf der Ebene
des Begebrens und der Macht entwickelt. Das Uberschreiten des verbotenen Be-
gehrens wird zunichst nur tiber das Zuriickweichen des Kurfiirsten (vgl. Vs. 66)
infolge der Worte Homburgs: ,,Natalie! Mein Midchen! Meine Braut!“ (Vs. 65)
und die Reaktionen von Hohenzollern (vgl. ,Tor* im geteilten Vs. 66 und in Vs.
210) sichtbar, bis dieser Strang in III, 1 groflere Bedeutung erlangt: ,Es stiirzt
der Antrag ins Verderben mich: / An ihrer Weigrung, wisse, bin ich Schuld, /
Weil mir sich die Prinzessin anverlobt!“ (Vs. 926-928). Erst iiber den retrospek-
tiven Blick von Hohenzollern: ,,Wie oft hat Dich mein treuer Mund gewarnt?“
(Vs. 930), werden die Szenen deutlich verkniipft und die im ersten Akt vorge-
fithrte Rede vom ,, Tor“ gewinnt ihren Sinn. Wenn Homburg und Hohenzollern
die Motivierung des Todesurteils im Kontext dieses verbotenen Begehrens re-
konstruieren, wird dies durch diesbeziigliche ,Sprachlosigkeit® des Kurfiirsten in
der Schwebe gehalten, d.h. weder endgiiltig bestitigt noch endgiiltig aufgehoben.
Wichtig ist, wie stets, das dramaturgisch gelenkte Spiel mit der offen gehaltenen
Moglichkeit.

570 Uber Homburg wird umgekehrt das Bild des Kurfiirsten entworfen, der ,mit
Kreid’ auf Leinwand verzeichnet / Sich schon auf dem curulschen Stuhl sitzen“ (Vs. 778 f.)
sieht.
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Analog dazu entwickelt sich die Hybris der Macht ebenso unmittelbar aus
dem Eroffnungsbild: , Friedrich! Mein Fiirst! Mein Vater!“ (Vs. 67). Die doppel-
te Reaktion auf diese Worte Homburgs besteht im Akt des Zuriickweichens, so
die Regieanweisung fiir den Kurfiirsten, sowie im den Bedeutungsraum explizie-
renden Versschluss von Hohenzollern: ,Holl und Teufel (Vs. 67). Dieser
Strang wird in der explizit imaginierten Ubernahme der kurfiirstlichen Position
als ,Befreier der Marken® durch Homburg fortgesetzt (vgl. Vs. 581-586), die der
Selbst-Setzung als Sohn entspricht.””! Umgekehrt, und das werden Kottwitz und
Hohenzollern dem Kurfiirsten gegeniiber explizieren (s.u.), lisst auch dessen
Spiel sich als Hybris deuten.””?

7.3. Ein neues Bild der Reflexion —
ausgeblendete Entscheidungsprozesse

Ein von Max Kommerell beziiglich Auftritt IV, 4 hervorgehobener Punkt wird
von Erika Fischer-Lichte in threm Grundlagenbuch extensiviert: Kommerell be-
obachtet einen Primat der Gebirden gegeniiber dem Bewusstsein und trennt ,.ei-
ne Kleistische Entscheidung von einer in Schillers Dramen“*” v.a. durch Abwe-
senheit des steuernden Willens, das Zaudern Homburgs und die Anwesenheit
verdeckter Vorginge.”* ,Gleich werd’ ich wissen wie ich schreiben soll“ (Vs.
1361) — das semantische Feld dieses Verses verkérpert die von Kommerell ge-
nannte Thematik. Wodurch sich der Prozess des Wandels motiviert und wie er
abliuft, bleibt der Rezeption verborgen. Die durch das Schreiben des Kurfiirsten
initiierte und von Natalie antizipierte Transformation von Homburgs Subjekt-
position ins Erhabene (s.u.) wird als Entscheidungsprozess inszeniert, ohne als
solcher reflektierend verbalisiert zu werden.

Fischer-Lichte spricht von Aufhebung und Zerstérung der ,Eigenart® des
klassischen Dramas durch eine grundsitzlich andere Art der Rationalitit und
hebt die unzugingliche Innenwelt der Figuren Kleists von der zuginglichen des
klassischen Dramas ab.””” Grundlegende Entscheidungen werden in das Innere

7! Zu bedenken sind auch die Selbstherrlichkeit im Angriff aus dem Zwingen des
Gliicks heraus und die berithmten, u.a. auch in Durzak 2004, S. 113 hervorgehobenen Verse:
»O Cisar Divus! / Die Leiter setz’ ich an, an deinen Stern!“ (Vs. 713 f.).

2 Erwihnt wurde bereits die Rede vom hdchsten Kranz des Schicksals, das den
Schlachtplan als Hybris ausweist. Ebenso lisst sich das Erdffnungsspiel als hybrides Spiel des
Spotts (vgl. die Kurfiirstin: ,Man sollt’ ihm helfen, diinkt mich, / Nicht den Moment verbrin-
gen, sein zu spotten!“ Vs. 33 f.) begreifen sowie in der Folge auch das weitere ,Spiel‘ des Kur-
firsten mit Homburg (s.u.).

3 Kommerell 1991, S. 282.

*Vgl. ebd., S. 282 1.

*7 Vgl. Fischer-Lichte 1985, S. 23. Zur Diskussion um die klassische Form des Dra-
mas vgl. ebd., S. 83, Fischer-Lichte 2001a, S. 151, die Darstellung der Symmetrie in Schmidt
1974, v.a. S. 137-141 sowie die Diskussion zum Verhiltnis von Form und Inhalt in Hamacher
1999a, S. 12 ff.
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der Figuren verlagert, was enorme rezeptive Riume freisetzt, gleichzeitig aber als
polyseme Strukturierung interpretative Zuginge innerhalb enger Grenzen ent-
langfiihrt. Wenn der Kurfiirst die ihm unbekannte Ordre Natalies an Kottwitz
empfingt, wird die Reaktion nicht entfaltet. Was diese insgesamt durch eine
kaum zugingliche Innenwelt gezeichnete Figur in diesem Moment denken und
empfinden soll, wird auch retrospektiv nicht wieder aufgegriffen, sondern der
rezeptiven Konstruktion iiberantwortet.”

Die Flichtigkeit und Unzuginglichkeit, das Entgleitende der dramaturgi-
schen Subjekte Kleists, bestimmt den Homburg auch iiber den Kontrast der
scharfen, die Figuren konstituierenden Eindriicke. Aus den rezeptiven Beobach-
tungen des Protagonisten oder des Kurfiirsten entstehen komplexe Bilder, denen
das sprachliche Material zu ihrer Bestitigung entzogen wird, so dass tiber die po-
lyseme Konstruktionsweise die unterschiedlichen Beobachtungen in kaum zu 16-
sende Konfrontationen treten kdnnen. Der Bezug zu der in dieser Arbeit 6fter
thematisierten ,erweiterten Realitit® in den Figuren Kleists ist offensichtlich, in-
sofern Subjekte in der Mehrzahl der Fille nicht mit einem ,offen gelegten Inne-
ren‘ eines vermeintlichen verstanden Anderen konfrontiert sind.’”” Der fiir das
biirgerliche Subjekt konstitutiven Produktion subjektiver ,Innenriume® wird der
zeichenhafte Verweis auf eine komplexere Strukturierung von Entscheidungs-
prozessen gegeniibergestellt.

7.4. Die Beobachtung des Anderen

Homburg wird in der Exposition in seiner intersubjektiv konstatierten ,Seltsam-
keit®, selbst in seinem Triumen, ,beobachtet’; von Beginn an begleitet die inter-
aktive Konstruktion der Fantasie des Anderen die Szene. Homburgs ,Geheimnis'
wird tiber die Figur des Kurfiirsten zum Ratespiel erklirt (vgl. Vs. 54 £.), in das
Hohenzollern sofort eintritt, seine Beobachtungen hyperbolisch verbalisierend:
»O — was! Die Schlacht von morgen, mein Gebieter! / Sterngucker sieht er, wett’
ich, schon im Geist, / Aus Sonnen einen Siegeskranz ithm winden® (Vs. 56-58).
Die Verkehrung des Prinzen zum ,eitlen Midchen® (vgl. Vs 60-63) fithrt diese an
der Schwelle zwischen Scherz und Spott verortete interpretative Konstruktion
fort, bevor das Spiel selbst kippt und die vom Kurfiirsten zur Untersuchung an-
gesetzte Grenze iiberschritten wird.””® Das Begehren des somnambulen Triu-
mers dringt die Beobachtenden in das Schloss zuriick, ohne der im somnambu-

%7 S. zur Frage des Autors als letztlich ordnender Instanz Punkt 1.1.

7 Kontrastiv dazu wire als ,Sonderfall etwa die Produktion von ,Innenriumen‘ und
deren ,Ausdruck® in psychoanalytischen Techniken der Psychotherapie zu nennen, was wiede-
rum in enger Verbindung zur Erzeugung dieser ,Innenriume‘ durch Selbsttechnologien des
biirgerlichen Subjekts zu verstehen ist (s. Kapitel 1).

78 Vgl. den Kurfiirsten in Vs. 64: ,Bei Gott! ich mufl doch sehn, wie weit er’s
treibt!“. Vor dem Gesamthintergrund des Dramas betrachtet, steht auch die Frage im Raum,
wie weit die Beobachtenden selbst ithr ,Eindringen® in den Anderen treiben.
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len Zustand stattfindenden Beobachtungen gewahr zu werden. , Auf dass das
ganze Bild thm wieder schwinde!“ (Vs. 73, s.0.) — unmittelbar vor der dezidierten
Riickverweisung ins Nichts durch den Kurfiirsten wihnt Hohenzollern die ge-
meinsame Inszenierung als aufldsbar im Sinne einer Zuriicknahme des in der
Grenzverletzung Geschehenen.

Der in I, 4 stattfindenden Selbstbeobachtung der Figur in dem ,Moment"
des erwachten Zustands: ,Dafl mich die Nacht verschling’! Mir unbewufit / Im
Mondschein bin ich wieder umgewandelt!“ (Vs. 115 f.), ist somit bereits zu Be-
ginn ein vielstimmiges Konstrukt aus den interaktiv verbalisierten Beobachtun-
gen der Anderen gegeniibergestellt. Homburg hier in der Doppelstruktur des
Triumers und Helden rezeptiv zu erfassen, erschwert sich trotz deutlicher Hin-
weise, wie der im Prozess des Erwachens stattfindenden sofortigen Suche nach
Helm und Riistung, zusitzlich durch den langsamen Prozess des Zu-sich-
Kommens sowie durch den neuerlichen Umschlag in einen Zwischenzustand,
sobald tiber den Handschuh Natalies (vgl. Regieanweisung zu Vs. 139) die ver-
meintliche Fiktion in die Realitit hereinbricht. Den von Kleist verfertigten Spu-
ren ist nicht leicht zu folgen; durch das vielstimmige Beobachtet-Werden des
Protagonisten ist eine Pluralitit erzeugt, die der Analyse der Figur eine komple-
xe Struktur verordnet.

7.5. Das Kaithchen-Spiel im Homburg

Mit der wechselseitigen Durchdringung von ,Auflen® und ,Innen‘ greift Kleist
variierend auf die dramaturgischen Errungenschaften des Kithchens zuriick. Im
Erdffnungsbild wird der mit dem ,Auflen® verkniipfte Traum des durch den Be-
wusstseinszustand abgetrennten Individuums verhandelt: Seine Imaginationen
und sein Begehren werden zur Selbst- und Fremdbeobachtung inszeniert; tiber
die zentralen Inhalte dieses Begehrens nach der Trias von Liebe, Macht und Hel-
dentum erweist sich der somnambule Zustand als der des sozial organisierten
Raumes des ,Privaten‘. Das Hereinbrechen der unmittelbaren dufleren Realitit in
den vermeintlich privaten Raum der Organisation des Begehrens wird als solches
vom Protagonisten nicht wahrgenommen, die Stimmen der anderen werden von
Homburg in seinen ,somnambulen Traum® integriert, wie sich in seiner retro-
spektiven Betrachtung klirt.””

Im vierten Auftritt wird die wechselseitige Durchdringung dramaturgisch
prizise herausgearbeitet. Nach mehrfacher Verdeutlichung der bewusstseinsmi-
Bigen Ferne Homburgs fithrt thn Hohenzollern iiber seinen Namen und die
Nennung seiner Funktion®® stiickweise in die aktuelle Realitit und in seine sozi-

7 Vgl. v.a. Vs. 140-146, 157-164 und 172-189, wo Homburg das Eréffnungsbild als
,privaten Traum rekonstruiert.

*% Diese Thematik der sozialen Identitit durchdringt also die Dramaturgie von der
Familie Schroffenstein tiber den Amphitryon und die Penthesilea bis zum Homburg (s. die ent-
sprechenden Kapitel).
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ale Rolle zuriick. Die ,Unart seines Geistes (Vs. 39) soll der Aktualitit seiner
Funktion als Oberst ,,der mirkschen Reiter” (Vs. 100) weichen. Blockiert wird
dieser Prozess iiber den zentralen Gegenstand des Dramas, den Handschuh Na-
talies,”" der als ,realisierendes‘ Zeichen vermeintlicher Imagination®® den Auf-
bruch der beiden unterbricht und unmittelbar der Schilderung von Homburgs
,Traum‘ aus der Innenperspektive vorangeht.” Dadurch wird interpretativ nahe
gelegt, dass ithm sein ,Traumbild® erst in Konfrontation mit dem Handschuh ,zu-
ginglich wird‘. Die Bearbeitung der in seinen ,Traum‘ eindringenden Realitit
wird in dieser Schilderung in Szene gesetzt, woran Hohenzollern mit seiner Zu-
schrift in V, 5 ankniipfen wird (s.u.). Dem an der Tiir festhaltenden Blick (s.0.)
werden retrospektive Verbalisierungen gegeniibergestellt, so dass die prigende
Strukturierung des Dramas durch sein Eingangsbild bis zur partiellen Symmetrie
des Schlussbildes erhalten bleibt.

Die dramatische Bewegung der komplexen Durchdringung von Innen und
Auflen verschiebt sich in der weiteren Folge zu Homburgs bewusster Abspal-
tung seiner realen Existenz nach dem Erleben der Todesfurcht im Kontext der
Akzeptanz der Position des Erhabenen (s.u.). Hier trennt sich Homburg von
seiner konkret-individuellen sozialen Bezogenheit zugunsten der des generali-
sierten allgemeinen Subjekts, so dass er in seiner realen Existenz von den ande-
ren getrennt, iiber seine Symbolfunktion und den kommunikativen Status des
Bewusstseins aber mit thnen verbunden ist. Das auf sich bezogene Begehren und
seine ithn selbst betreffenden Imaginationen werden angesichts des Todes vom
sozialen Raum zuriickgezogen, die Freiheit Brandenburgs wird zur Projektions-
fliche des aufgegebenen Subjekts, das sich dadurch nur noch als allgemeines in
den sozialen Raum einfiigt. War im Er6ffnungsbild die gegenseitige Bezogenheit
trotz der differenten Bewusstseinszustinde gegeben, vollzieht sich hier die Ab-
spaltung Homburgs von den anderen, in der Singularisierung und Symbolwer-
dung koinzidieren (s.u.).

In diesen Zustand des Abgetrennt-Seins brechen im Schlussbild die Realitit
seiner aufgegebenen individuellen Existenz sowie Realisationen seiner antizipier-
ten Fantasiebilder in einer komplexen Verschrinkung herein. Uber den Status
der kurzfristigen Bewusstseinstrennung durch die Ohnmacht (als Ubergang),
die Natalie als ihn ,t6tende Freude® rezipiert (vgl. Vs. 1852), wird Homburg ten-
tativ in seine individuelle und soziale Existenz reintegriert,”®* wobei der an sich

> Vel. auch Vs. 105, wenn der Handschuh in die Suche nach Helm und Riistung in-
terferiert. Als ,Kleist’scher Gegenstand® ist er analog zu Peters Finger, Frau Marthes Krug,
Alkmenes Diadem oder Penthesileas Bogen ein in polyseme Unsicherheit integriertes Zeichen.

> Die Funktion des Handschuhs ist also dem kérperlichen Erscheinen des Grafen
Wetter vom Strahl im Kithchen vergleichbar, wenn die Imagination in die Realitdt hereinbricht.

8 Vgl. die auf Vs. 139 folgende Regiecanweisung: ,,Sie wollen gehen; der Prinz stutzt,
kebrt sich um und nimmt den Handschub auf.

*% Diese Reintegration versucht Fischer-Lichte unter Zuhilfenahme einer ethnologi-
schen Sichtweise in einen gréfleren kulturellen Kontext einzuordnen (vgl. Fischer-Lichte
2001a).
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dem Toten zugedachte Symbolstatus in den letzten Versen dem Uberlebenden
gegeniiber versichert sowie durch feierliche Beleuchtung und Kanonenschiisse
visuell-akustisch verstirkt wird. Zur Deutung der Konsequenzen des gesamten
Spiels fiir den Protagonisten verbleiben aus der Innenperspektive nur die Worte:
»Nein, sagt! Ist es ein Traum?“ (Vs. 1856) — der Schluss des Dramas belisst ithn
im Zwischenraum.*

Im Unterschied zum Eréffnungsbild, zu dem eine partielle Symmetrie au-
genfillig ist, bricht die Realitit in der Schluss-Szene nicht in den Traum, sondern
in den todesbereiten Zustand herein, was bei Kleist bekanntlich nicht trivial
ist.”* Bewusstseinszustinde, Ordnungen von Innen und Auflen, sind experimen-
tell verschoben, so dass der Prozess der Symbolwerdung (s.u.) in eine hochkom-
plexe Strukturierung von Verflechtungen des individuellen und des sozialen
Raumes integriert ist.

7.6. Die Doppelstruktur des Prinzen

In der Exposition wird die Figur des Prinzen von Homburg in ihrer Doppel-
struktur tiber Hohenzollern eingefiihrt, und zwar sowohl als ,Held® als auch als
,somnambuler Triumer‘. Die Erstkonstruktion des einfachen Gegensatzes ent-
lang der getrennten Opposition von Tag und Nacht oder auch Minnlichkeit und
Weiblichkeit® verschiebt sich, symbolisch gesprochen, iiber die Prisenz des
,Handschuhs‘ zu einer komplexen Doppelstruktur, in der sich die Geschlechter-
differenz im rollenhaften Wechselspiel mit Natalie entfaltet und die Doppelung
des Tag- und Nachtwesens zunehmend als koinzidierende Dichotomie eines sich
spaltenden Seins auftritt. Nicht ohne Verlust an konstitutiver Komplexitit lisst
sich die Spannung aus dieser doppelten Figurenfithrung entfernen. Homburg ist
konzipiert als ,Held‘ und als ,somnambuler Triumer* sowie als spannungsgela-
dene Koinzidenz von beidem im Kontext der Transgressivitit: todesmutig in der
Schlacht, todesfiirchtig vor seinem Grab und ,verklirt-transzendenter Held* ge-
geniiber der thm zugesprochenen Hinrichtung (s.u.).

Die doppelte Konstitution der Figur in der Exposition wird tiber Hohen-
zollern zwischen dem Heldenhaften und dem Sonderbaren verankert. Das

> Das ist eine auffillige Analogie zum Ampbhitryon, wo die Konsequenzen des Dra-
mas, die in der literaturwissenschaftlichen Analyse Bedeutung erlangten, von der Dramaturgie
her sozusagen zum freien Spiel der Einbildungskraft freigegeben sind. Ahnliches wurde in vor-
liegender Arbeit auch fiir das Schicksal der Amazonen beobachtet und fiir das Kithchen, wo die
Dinge etwas anders gelagert sind, vorsichtig andiskutiert.

*% Der Wunsch nach sowie das Spiel mit dem Tod bei Kleist sind bekannt. Es ist
wohl kein unwesentliches biografisches Detail, das Kleist sich hier nicht dichterisch in eine thm
vollig fremde Welt hineinversetzt.

*¥ Homburg wird markiert als ,minnlicher Held bei Tag (schon mit erstem Vers
eingeleitet) und ,midchenhaft eitler Triumer® (als Auflenbeschreibung fiir den abgetrennt
somnambulen Zustand) in der Nacht (vgl. Vs. 61).
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JKommerell’sche Ritsel’ um den Protagonisten zielt zunichst auf eine Beson-
derheit, die als abgetrennt von seinem ,Wesen® deklamiert wird:

Er ist gesund, ihr mitleidsvollen Frauen,

Bei Gott, ich bin’s nicht mehr! Der Schwede morgen,
Wenn wir im Feld” ihn treffen, wird’s empfinden!

Es ist nichts weiter, glaubt mir auf mein Wort,

Als eine blofle Unart seines Geistes. (Vs. 35-39)

Verse Kleists, die Ausdriicke wie ,,glaubt mir auf mein Wort“ enthalten, sind be-
kanntlich stets mit besonderer Vorsicht zu genieflen. Die bereits weiter oben
erwihnte ,bloffe Unart seines Geistes wird sich in unmittelbarer Folge als wich-
tiger Teil der ambivalenten Strukturierung Homburgs erweisen. Dennoch ist zu
beachten, wie iiber das gesamte Stiick hinweg auch die hier deutlich werdende
Rede vom Kriegshelden aufrecht erhalten wird, ohne die seine Wende zum Er-
habenen und die damit verbundene Symbolwerdung nicht durchfithrbar wiren.
Es ist das zunehmend Komplexitit aufnehmende Spiel mit diesem sich iiberla-
gernden Doppelcharakter, gleich einer unter moderner Perspektive gesehenen
,Koinzidenz von Held und Anti-Held*, das fiir das Stiick wesentliche konstituti-
ve Funktionen erfiillt.

Das zuvor beleuchtete Spiel differenter Bewusstseinsebenen kann erst an
dem Punkt ansetzen, wo tiber den zentralen Gegenstand, Natalies Handschuh,
die ,Verwirrung der Nacht® in den Tag verschoben wird, um aus einer einfachen
,Tag-Nacht-Dichotomie‘ eine komplex koinzidierende Opposition zu erzeugen.
In diesem Prozess werden bildhaft gesprochen u.a. die ,Nachtanteile® der ,Tag-
handlungen® sichtbar gemacht. Das Bestehen auf Herrschaft und die Rolle des
Anfithrers (vgl. Vs. 485-489) aus dem eigenen, in der Exposition entfalteten Be-
gehren heraus, verweist auf dramaturgisch freigelegte Krifte aus dem ,Innen-
raum’, die das nach auflen gerichtete Verhalten in Spannung zur sozialen Umge-
bung antreiben. Dieser ,Innenraum* erweist sich als letztlich unzuginglich, wird
aber in seiner Bedeutung demonstrativ eingeblendet.’®® Fiir die doppelte Figu-
renfithrung des Protagonisten ist dieses Spiel zwischen ,innerer’ Organisation
des Begehrens und ,manifester Handlung® als ein Moment der Koinzidenz der
Subjektivierung zwischen Traum- und Heldenstruktur rezipierbar. Diese Einheit
des in einen inneren Antrieb und in duflere Handlung gespaltenen Subjekts ist al-
lerdings selbst fiir die Ereignisse rund um die ,Schlacht® nur ein Aspekt der am-
bivalenten Konstruktion Homburgs (s.u.).

In vielem gleicht Homburg einer experimentellen Impulsfortfithrung der
Worte Leonore Sanvitales iiber Antonio und Tasso: ,,Zwei Minner sind’s, ich
hab es lang gefiihlt, / Die darum Feinde sind, weil die Natur / Nicht einen
Mann aus ihnen beiden formte* (Vs. 1704-1706). Fiir Kleists an Gegensitzen

> Wichtig ist, nicht bei dieser Analogie zur Triebstruktur stehen zu bleiben, sondern
der doppelten Strukturierung und der Dramaturgie des Subjekts weiter zu folgen.
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orientierte Konzeption seiner Protagonisten®® ist das tentative Zusammenfallen
des vertriumten Dichters® und des sich selbst organisierenden Machtmenschen
naturgemif} nicht an dem Konzept der Einheit zu orientieren, wie es Leonores
Worten zugrunde liegt, sondern an einem Grundmuster, das sich an einem kon-
stituierenden Widerspruch orientiert und aus dem heraus sich weitere Varianten
entfalten konnen. Vor diesem Hintergrund kann Homburgs Blick auf den anti-
zipierten ,Heldentod als Hineintriumen in die Unendlichkeit und gleichzeitiger
Ausdruck fiir Widerstand und Freiheit, als Traum und Kampf, rezipiert werden,
womit bis zuletzt die Doppelstruktur von Triumer und Held in unterschiedli-
chen Positionierungen von Vereinheitlichung und Ambivalenz festgeschrieben

wire.>!

7.7. Insubordination?

»Zerstreut — geteilt; ich weif} nicht, was mir fehlte“ (Vs. 420): Diese retrospekti-
ven Worte Homburgs zur Befehlsausgabe referieren auf seine abwesende Anwe-
senheit in seiner Fokussierung auf die Ereignisse rund um den Handschuh und
leiten seine Positionierung auflerhalb der konzeptuellen Logik der ,Schlacht’ ein.
Selbst die Wiederholung der ,Ordre® durch Hohenzollern unmittelbar vor Be-
ginn der Schlacht versiumt er, natiirlich wieder in der Intrusion des Vorfalls, laut
Regieanweisung zu Vs. 428 ,niedergetriumt“, so dass die Idee einer bewussten
Insubordination v.a. auf das im Zug des bereits beschlossenen Eingreifens, in der
Hektik des Aufbruchs geduflerte ,Auf Ordr’?“ (Vs. 474) gestiitzt werden kann.
Einiges an dramaturgischer Energie ist darauf verwendet, Homburg in einer
hochgradigen Unkenntnis der Befehlssituation und einer gleichzeitigen Gering-
schitzung der konzeptuellen Planung gegeniiber der ,Logik des Herzens® (vgl.
Vs. 474 1.) zu entwerfen.

So lduft die ,Schlacht’ also ab, ohne dass er sie von der kurfirstlichen Inten-
tion her lesen konnte. Sein Eingreifen an diesem Punkt, und das ist eine der
zentralen Leerstellen des Textes, zeigt sich aber dennoch als moglicherweise
tiberlegen. Der Kurfiirst wird die Kontingenz des Sieges kritisieren sowie die
Verunmdoglichung eines potentiell entscheidenderen Triumphes, wie er im Plan
entworfen war. Durch das ,iibereilte® Eingreifen Homburgs kénnte der Sieg also
reduziert, ebenso kénnte aber das Eingreifen Homburgs den Sieg erst bewirkt
und eine eventuelle Niederlage verhindert haben.””” Der Protagonist selbst wird

> S. auch Punkt 1.1.

> Vel. auf der wortlichen Ebene Vs. 1675, wenn Hohenzollern duflert: ,in seinem
Dichten®.

*! Diese einem freien Zirkulieren gleichende Doppelstruktur kann hier natiirlich
auch als komplexe ,Einheit‘ von Gegensitzen gefasst werden, was allerdings die Interpretation
nicht wirklich erleichtert, da die Ambivalenz noch als konstitutiv fiir die Einheit zu sehen wire.

*? So die ernst zu nehmende Behauptung von Kottwitz (vgl. Vs. 1532-1536 und im-
plizit noch radikaler als Kritik der Strategie Vs. 1547 {.), die im Kontext der Antwort des Kur-
fiirsten (Vs. 1537-1546) eine gewisse Pattstellung der Argumente erzeugt (s. auch unten). Auf-
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in Distanz zu dieser Fragestellung und in sich fortschreibender Ambivalenz ge-
fihrt. Dem ,,Sieger in der Schlacht® (Vs. 709), wie thn die Kurfiirstin nennt und
wie er auch im Schlussauftritt wieder genannt wird, begegnet Graf Sparren mit
den bezeichnenden Worten: ,Fiirwahr, ich staune, dafl Dir Alles fremd! —
(Vs. 688).

Um hier einen kurzen literarischen Seitenblick zu werfen, sei festgehalten,
dass sich Lew N. Tolstoj in Krieg und Frieden, seiner Nachlese des napoleoni-
schen Russlandfeldzuges, in epischer Breite einer analogen Problematik widmet.
Der iibergroflen Orientierung an ,Kriegsplinen®, die durch Verschiebungen der
Situation ohnedies sehr schnell zu Makulatur verkommen, wird die innere Logik
im Ablauf der ,Schlacht® gegeniibergestellt. Das Eingreifen Homburgs wire in
Tolstoj’schem Sinn zielfihrend, sofern es dem Impuls der Beobachtungen
folgt,”” das Beharren auf den vorgefassten Plan durch den Kurfiirsten gliche der
Handlungsweise eines schlechten Arztes, der zu sehr steuernd in einen ,natiirlich
ablaufenden Prozess eingriffe.”” Dass Homburg letztlich im Ausgang des Dra-
mas von ,Alle[n]“ als ,Sieger in der Schlacht bei Fehrbellin“ gefeiert werden
kann, liegt auch an dem gleichzeitig mehrfach problematisierten, seiner Empfin-
dung folgenden Einschreiten. In dramatischer Schwebe gehalten wird die von den
Konsequenzen nicht fixierbare Bedeutung seiner Ubereilung® auch durch die
polyseme Motivierung des Einschreitens selbst — aus der entfalteten Dynamik
des individuellen Begehrens, der situativen Interpretation des ,Schlachtenver-
laufs’, der Berufung auf die nicht niher explizierten ,,zehn mirkischen Gebote®

(Vs. 487) und der mehrdeutigen Rede von der ,Ordre des Herzens® (vgl.

gehoben wird diese Ambiguitit in der Deutung des Stiicks als Propagierung des ,Kadaverge-
horsams® (vgl. Kraft 2007) bzw. als ,Gleichschaltung einer Seele* (Bisky 2007, S. 451), als
Konstruktion des richtigen ,,Offiziers- und Menschentyp[s]“ zur ,Vernichtung des Feindes®
(cbd., S. 447).

*? Gerade dieser Punkt ist im Homburg nicht zu entscheiden, was den Sophismus-
vorwurf des Kurfiirsten gegeniiber Kottwitz zu unterstiitzen scheint (s.u.).

** Mit Hans Kottwitz zu sprechen wire es stimperbaft, des ,Schicksals héchsten
Kranz erringen [zu] wollen® (Vs. 1548) und nicht zu nehmen, was sich bietet. Fiir die Uberle-
gungen in Krieg und Frieden vgl. u.a. Tolstoj 2005, S. 1044 f. bzw. 1095 ff. Seine auch in ande-
ren Schriften geiuferte kritische Position zu Arzten ist bekannt. Mit Kleist teilt er die iiberaus
skeptische Position zu Napoleon, die sich bei Tolstoj, der auktorialen Perspektive folgend, u.a.
als Uberbewertung der militirischen Fihigkeiten liest (vgl. u.a. ebd. S. 1067, wo Napoleon als
gliicklicher Spieler charakterisiert wird). Fiir Kleist reicht die Bandbreite von der iiberzogenen
Formulierung des ,krankhaften Napoleon-Hassers“ in Klotz 1996, S. 71 — noch iibertroffen
von der Aussage: ,Als einer der grofiten Hasser zeigt sich Heinrich von Kleist* (Safranski
2007, S. 188) — bis zur im Kontext der Analyse des Kleist’schen Textes Lebrbuch der franzési-
schen Journalistik getroffenen Feststellung von Wiilfing: ,Kleist [...] gehort also nicht zu den-
jenigen, die den Mythos Napoleon mitaufbauen, im Gegenteil, er destruiert thn“ (Wiilfing
1979, S. 104).

** Auch die Toten im Angriff (vgl. Vs. 531-533) sowie das Hindernis der Briicke
(vgl. Vs. 559-562) vermogen diese Frage nicht zu kliren, da als Alternative, worauf Kottwitz
hinweist, nicht vom Gliicken des kurfiirstlichen Schlachtplans ausgegangen werden kann und
ein anderer Verlauf auch zu einer Niederlage hitte fithren konnen.
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Vs. 474 1.). Wie so oft legt Kleist auch hier ein komplexes Netz von Spuren fiir
die Interpretation.

7.8. Wie erringt man solche Dinge? Das Spiel um das Erhabene

Die kurfiirstliche Verbannung des somnambulen Protagonisten ins Nichts stellt
einen ersten Héhepunkt einer Dramaturgie elaborierter Sprach- und Bildeffekte
dar (s.0.). Als Antwort auf die in den semantischen Raum gestellte Frage: Wie
erringt man nun solche Dinge?, wird expressis verbis tiber den Weg ins Nichts der
zentrale Strang der Selbstiiberwindung initiiert und antizipiert. In dem Moment,
in dem Homburg sich in das faktische Nichts seiner Existenz begibt, indem er
sein individuelles Subjekt von dessen Wirklichkeit und Méglichkeit abtrennt,
,erhebt® er sich iiber sein Selbst und erringt aus dieser Position des Nichts die im
Traum entweichenden ,Dinge‘. Der Blick auf das Drama aus dieser Perspektive
fokussiert auf ein Spiel des ,Erhabenen’, das ebenso vorgefiithrt wie von innen her
problematisiert, d.h. dramaturgisch entfaltet wird.””® In den Interaktionen zwi-
schen dem Kurfiirsten und Homburg wird dieses Spiel entwickelt; die Transfor-
mation des Grundschemas wird iiber eine von auflen in diese Dyade einwirkende
Problematisierung vorangetrieben. Dazu zihlen u.a. die Thematisierung des Er-
habenen durch die in diesem Kontext zentrale Figur der Natalie selbst sowie die
drei gegen den Kurfiirsten ,gerichteten Pfeile’ (s.u.):

Erst, weil er siegt’, thn krinzen, dann enthaupten,

Das fordert die Geschichte nicht von Dir

Das wire so erhaben, liecber Ohm,

Dafl man es fast unmenschlich nennen kénnte:

Und Gott schuf noch nichts milderes, als Dich. (Vs. 1107-1111)

Natalies erste Erwihnung des Erhabenen wird von dem Kurfiirsten mit der Rede
von Willkiir oder Satzung beantwortet, die fiir sich in ein ambivalentes Feld ein-
zuordnen ist und von ithm noch in diesem Gesprich durch das ambivalente ,An-
gebot zur Begnadigung® wieder gebrochen wird: ,So sicher, / Als sie in Vetter
Homburgs Wiinschen liegt (Vs. 1206 1.), gilt die nun wieder auflerhalb des Dis-
kurses von Willkiir oder Satzung, aber im Zentrum des Spiels um das Erhabene
zugesicherte Begnadigung.””” Das Schreiben des Kurfiirsten wird die Position des
Prinzen radikal verschieben und die Inszenierung des Erhabenen als tragisches
Spiel Homburgs und des Kurfiirsten initiieren:

Kannst Du dem Rechtsspruch, edel wie Du bist,
Nicht widerstreben, nicht, ithn aufzuheben,
Tun, wie er’s hier in diesem Brief verlangt:
Nun so versichr’ ich Dich, er faflt sich Dir

) > Der hier rekonstruierte ,Erhabenheitsdiskurs® fokussiert auf die zeitgendssische
Asthetik. Zur Deutung des Dramas im Kontext der Stoizismusrezeption vgl. Schmidt 2008.
7 Vgl. Seeba, SWB 2, S. 1285 f.
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Erhaben, wie die Sache steht, und lifit
Den Spruch mitleidlos morgen Dir vollstrecken! (Vs. 1368-1373)

Zentral ist der Hinweis auf das Erbabene, in dem das Spiel des Kurfiirsten ange-
kommen ist und in das sich mit der Verweigerung der erforderlichen ,Selbstbe-
gnadigung® der Prinz begibt. Mit diesem klar konstruierten Blick auf die Ereig-
nisse ist Natalie gegeniiber Homburg in eine ambivalente Position gesetzt. Sie
erweist sich als starke Gegenspielerin, wenn sie den Prozess des Prinzen gut-
heiflt, gleichzeitig aber ihre Strategie dem drohenden tddlichen Ende entgegen-
setzt. In ihrem Ausdruck: ,Du Ungeheuerster (Vs. 1376), ist nicht nur das
Wissen um das Folgende antizipiert, sondern auch die beobachtete Erhebung des
Prinzen, deren semantische Konsequenz in diesem Moment fiir ihn nur der Tod
sein kann. Dramaturgisch ist sowohl die konkrete Todesdrohung als auch die
Moglichkeit einer wie immer gearteten freien Handlung nétig, um die Transfor-
mation Homburgs in das Erhabene realisieren zu konnen. Inszeniert wird die
Freiheit des Todesentschlusses zunichst durch die von Natalie iiberbrachte ,Be-
gnadigung’, um in V, 7 als Akzeptanz: ,,Ich will den Tod, der mir erkannt, erdul-
den!“ (Vs. 1745), sowie als Verberrlichung des Kriegsgesetzes durch ,einen freien
Tod“ (Vs. 1752) intensiviert zu werden. Als theoretischer Konfrontationspunkt
konnte an Schillers Transformation des von Kant an die Natur gebundenen Er-
habenen ins Erhaben-Pathetische des Dramas gedacht werden,””® konkret etwa
an die Beschreibung der Laokoon-Szene in Uber das Pathetische, wo die De-
monstration menschlicher Freiheit angesichts des Todes als erhaben expliziert
wird.>’

Das Spiel ,erhabener* Differenzierung zwischen wiirdig und unwiirdig, das
tiber Homburgs Rezeption des kurfiirstlichen Briefes betrieben wird (vgl. Vs.
1380 f.), bestimmt die Neuinterpretation des Vorgefallenen: ,Schuld ruht, be-
deutende, mir auf der Brust® (Vs. 1382). Auflerhalb dieses Spiels erbabener Wiir-
de brachten Natalie und Homburg gerade das Unbedeutende des Vorfalls deut-
lich zum Ausdruck: Als ,Fehltritt [...] / Den, eh’ er noch gestammelt hat: ich
bitte! / Verzeithung schon vom Boden heben sollte* (Vs. 1095-97), als Quisqui-
lie: ,Um eines Fehls, der Brille kaum bemerkbar® (Vs. 899), oder als Ubereilung
(vgl. Vs. 838). Erst durch die von dem Prinzen angenommene Transformation
des Spiels in das Tragisch-Erhabene kommt es zur Konstruktion der auf seiner
Brust lastenden bedeutenden Schuld.

Konzipiert ist das Spiel um das Erhabene, wie erwihnt, als Wechselspiel
zwischen Homburg und dem Kurfiirsten. Mit der Akzeptanz seiner Neupositio-
nierung im Kontext der ,Pflicht kann Homburg die Differenz zwischen seinem
Sollen und dem kurfiirstlichen Diirfen eréffnen (vgl. Vs. 1374 f.). Fiir die Reali-

% Vgl. Schiller 1958 {., Bd. 5, S. 509 ff. Schiller kniipft zwar immer wieder an die Na-
tur an, die in Vom Erbabenen stattfindende Verschiebung vom Naturerlebnis zum Theater-
ereignis ist aber evident.

* Vgl. ebd. S. 521-525. Kleist ,spielt* im Homburg natiirlich mit einer transformierten
Form der Schiller’schen Verkniipfung von Pathetischem und Erhabenem.

195



sation des Erhabenen ist dabei entscheidend, dass sich die Figur nicht auf das
Diirfen oder Sollen des Kurfiirsten bezieht, sondern sich auf den ithm zukom-
menden Freiheitsraum beschrinkt. Der Kurfiirst wird dadurch indirekt in die
Position dessen geriickt, der nachzuziehen und seinen Anteil am Spiel zu leisten
hat. Davor ist dieser aber noch von drei Seiten unter Druck zu setzen, bis der
Auftritt des ,erhabenen Prinzen® seine thm zugedachte Wirkung vollends entfal-
ten kann.

7.8.1. Die drei Pfeile: Show-down zur Symbolwerdung
7.8.1.1. Von Dérfling zu Kottwitz

Die auf Begnadigung zielende Intention der Rede des Feldmarschalls Dérfling
tiber die Méglichkeit eines Aufstandes offenbart sich erst in dem fiir sich gespro-
chenen Schlussvers des Auftritts V, 3: ,Verwiinscht! — Er ist jedweden Pfeil ge-
panzert® (Vs. 1473). Bloff mit dem Stiefel, und das ist wortlich zu verstehen:
schiitzt der Kurfiirst Homburg vor ,,jungen Helden® als méglichen Befreiern (Vs.
1456). Der Dialog zwischen dem Feldmarschall und dem Kurfiirsten wird auf
verschobenen Ebenen gefiihrt. Spricht der Kurfiirst von der notwendigen Befra-
gung des in das Spiel des Erhabenen verschobenen Prinzen (vgl. Vs. 1469) und
von dem Schutz dieser Positionierung, inszeniert dagegen der Marschall das be-
drohende Sprachbild eines Flichenbrandes im Heer (vgl. Vs. 1460-1462), um
erst abgehend diese Rede als ,fehlgeschlagenen Versuch® zu markieren. Er fithrt
ebenso wie nach ihm Kottwitz und Hohenzollern das von Natalie initiierte Ge-
genspiel zum Erhabenen fort, wozu eine prizise zeitliche Abfolge nétig ist. Mit
der dem Rezipienten bereits bekannten Einwilligung Homburgs in das Urteil
diirfen sie in einem {iber Andeutungen hinaus reichenden Ausmafl erst konfron-
tiert werden, wenn ihr Spiel aus drei Richtungen in Szene gesetzt ist.®®

In der Abwehr des ersten Pfeils zeigt sich der Kurfiirst in seiner Gewalt,
schafft Raum zwischen sich und der Verurteilung, die er dem Gesetz zuspricht
(vgl. Vs. 1438-40 und Vs. 1470 {.), und stellt sich symbolisch zwischen seine Of-
fiziere (vgl. Vs. 1442). Auf die Drohung des genannten Flichenbrandes antwor-
tet er allerdings nicht, so dass dieses Bedrohungsbild in dem durch diese Szene
erdffneten Bedeutungsraum verbleibt.

Dem nichsten, von Hans Kottwitz abgegebenen Pfeil ist in Verkniipfung
mit Natalies Rede von den ,lieblichen Gefiithle[n]“ (Vs. 1130) ein bedeutender

® Die einzige definitiv primire ,Doppelspielerin’, und das zeichnet ihre Bedeutung
weiter aus, ist Natalie, die dem Spiel des Erhabenen zustimmt und gleichzeitig das Gegenspiel
mitorganisiert, v.a. natiirlich iber die Riickbeorderung von Kottwitz. Auch antizipiert der
Wortlaut ihres Verses: ,Gott wird die Pfeile mir, die treffen, reichen! (Vs. 1069, Hervorhe-
bung von V{.) das in diesem Abschnitt analysierte Spiel. Zu einem moglichen Doppelspiel des
Kurfiirsten diirften die Indizien fehlen.
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Strang der Homburg-Forschung gewidmet.®® Zunichst ist es aber kurfiirstliche
,Macht und Grofle’, die in wenigen Sitzen inszeniert wird. Die eigenmichtige
Beorderung des Regiments von Arnstein nach Fehrbellin durch Natalie wird
nicht nur augenblicklich nach auflen bestitigt, sondern im Zuge dieser Bestiti-
gung in ihr intentionales Gegenteil verkehrt. Dass Kottwitz dem Prinzen die
letzte Ehre erweisen soll (vgl. Vs. 1499 {.), entzieht dem Pfeil bereits die erste
Spitze und sichert die hierarchische Ordnung des Gesprichs. Im Fortgang der
Argumentation selbst konnen etwas vereinheitlichend zwei Grundlinien unter-
schieden werden: Der Position von Kottwitz, in der ,Schlacht® sei zu entschei-
den, wie gehandelt werden miisse und zwar von der Empfindung und vom inne-
ren Gewissen her, das sich ,dem Ganzen®, vertreten durch den Kurfiirsten, ver-
bunden fihle, ist die gesetzmiflige Planung des Kurfiirsten gegeniibergestellt:
Kontingente Siege passieren auflerhalb der Schlachtenlogik®®, der Prinz handelte
wider die ,Ordre‘, wodurch das Gesetz verletzt wurde. Wihrend Kottwitz ,un-
freies Soldnertum® als Instrumentalisierung des Heeres zum roten Werkzeug des
Kurfiirsten (vgl. Vs. 1580) zuriickweist, spricht der Kurfiirst von der eigenmich-
tigen Stérung der Strategie als Verhinderung geplanten militirischen Erfolges
(vel. Vs. 1561-1569).

So wie diese Positionen keiner dialektischen Gegeniiberstellung entspre-
chen, sondern innerhalb der fragenden Strukturierung des Kleist’schen Dramas
dazu dienen, einen Komplex zur Anschauung zu prisentieren, will sich auch das
mehrfach codierte zibereilte Eingreifen des Prinzen (s.0.) hier nicht recht einord-
nen lassen. Zur bewussten Insubordination fehlt das klar gezeichnete Willkiirli-
che, dem Einschreiten aus der Empfindung fiir das Ganze steht das individuelle
Begehren als motivierende Kraft gegeniiber. Insgesamt betrachtet wird die Op-
position von der Herrschaft des Gesetzes und dem freien situativen Handeln auf
Grundlage verinnerlichter Gesetzmifligkeit als allgemeine Thematik mit der
Komplexitit der individuellen Subjektstruktur konfrontiert und durch diese in
threr Eindeutigkeit untergraben.

Wie zeigt sich der Kurfiirst letztlich diesem Pfeil gepanzert? War es zunichst
allein der Prinz, der sich unberufen ,auf Wrangel stiirzte* (Vs. 1526), so wird
nach der Hypothese von Kottwitz, der Kurfiirst hitte den Kampf ohne das Ein-
greifen Homburgs verloren (vgl. Vs. 1532-1536) und er, Kottwitz, hitte sich
selbst der kriegerischen Kompetenz des Prinzen bedenkenlos unterordnen sollen
(vgl. Vs. 1530 f.), zunichst durch den Kurfiirsten der Kreis der an der Insubor-
dination Beteiligten erweitert: ,Wenn 7br die Ordre nicht gebrochen hittet”
(Vs. 1541, Hervorhebung von V1.). Kottwitz zeigt sich allerdings ginzlich unbe-

! Verkniipft ist diese Diskussion mit staatspolitischen Uberlegungen. So behandelt
Fischer-Lichte ,Kottwitz’ Forderungen nach einem Heer, in dem jeder als selbstbestimmtes
Subjekt handelt (Fischer-Lichte 1985, S. 75) im Kontext der Utopie einer idealen Ordnung.

%2 Nicht tibersehen sollte werden, dass diese Sitze innerhalb der Kleist’schen Ge-
samtdramaturgie, in der Kontingenz ,zelebriert® wird, einen leicht verschobenen Eindruck er-
wecken, zeigen doch seine Dramen, wie jeder Plan der Kontingenz zum Opfer fallen kann.
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eindruckt und spitzt diesen Punkt in der Klimax seiner Argumentation weiter
zu: Er selbst wiirde bei Vorliegen analoger Umstinde auch unter Androhung des
Todes exakt der Handlungsweise Homburgs folgen (vgl. Vs. 1601-1605).

In seiner als Vorwurf sophistischer Spitzfindigkeiten vorgetragenen Replik
spricht der Kurfiirst von ,arglist’ger Rednerkunst* (Vs. 1611), vom ,spitz-
fiind’ge[n] Lehrbegriff der Freiheit / Den du hier, wie ein Knabe mir entfaltet”
(Vs. 1619 1), und hilt Kottwitz Kriegszucht und Gehorsam entgegen, die ihn der
Prinz schon lehren werde. Hier ist nicht nur der inszenatorische Gewinn zu be-
achten, den Prinzen als Ankliger seiner selbst vorab anzukiindigen. Schritt fiir
Schritt wird in dem Wechselspiel Kurfiirst-Homburg dessen Auftritt im Kontext
des Erhabenen dramaturgisch vorbereitet. Kriegszucht, Gehorsam, theoretische
Dispute zu Freiheit und Ordnung des Gesetzes im Kontext des Vorfalls — all das
soll durch die Uberwindung des Selbst in der freien Wahl des Todes als Symboli-
sierung der Freiheit Brandenburgs transzendiert werden (s.u.).

7.8.1.2. Hohenzollerns Theorie der Verursachung

Mit dem dritten Pfeil gelangt die Rede von der imaginiren Inszenierung eines
Flichenbrandes iiber militirisch-staatspolitische Erwigungen und Musterhaftig-
keit des Verhaltens Homburgs zur Konstatierung der eigenen Schuld des Kur-
fiirsten. Das bereits in statu crescendi als Konglomerat von Neugier und Spott
diskutierte Beobachten des expositorisch-somnambulen Erlebens des Prinzen
(s.0.), die kurfiirstliche Priifung des tiefsten Herzens Homburgs (vgl. Vs. 1638),
wird von Hohenzollern in seinen beobachteten Konsequenzen zur Schau gestellt
und dem Kurfiirsten zur Last gelegt. Homburgs Konstruktion der symbolischen
Bedeutung des vermeintlichen Traums wird auf der Bithne aus der beobachten-
den Perspektive von Hohenzollern vollends entfaltet (vgl. 1663-1667) und vom
Kurfiirsten im Kontext des ritselhaft Sonderbaren (vgl. Vs. 1668) rezipiert. Re-
trospektiv wird der expositorische Beobachtungsprozess mit einem Mehr an
Wissen fortgefithrt, so dass selbst die abwesende Anwesenheit wihrend der Be-
fehlsausgabe als Durchdringung von Fiktion und Realitit — ,von Wundern ganz
umringt® (Vs. 1690) — rekonstruiert werden kann. Damit enthiillt das Drama in
dieser Riickschau einen Teil seiner Konstruktionstechnik.*

Wenn der Kurfiirst durch die Zuordnung des Handschuhs zu Natalie laut
der auf Vs. 1692 folgenden Regieanweisung in Gedanken verfillt, so wird der Re-
zipient an diesen Strang des Dramas erinnert, ohne dass diese seiner Umgebung
verschlossene Figur sich artikulieren wiirde. Sie ist dem rezeptiven Zugriff aller-
dings nicht in beliebiger Weise entzogen. Zu viele Fiden sind iiber diese Figur zu

%% Insgesamt lisst sich Hohenzollerns Beleuchtung der in Vs. 1638-1642 erinnerten
Bekrinzung Homburgs in der Fatalitit ithrer Folgen als extensive Variation eines Themas aus
Tasso lesen, das in der Komposition des Kleist’schen Dramas zumindest wiederholt aufblitzt,
wenn nicht sogar dem Spiel als ein Grundmuster zugrunde liegt: ,,So hat man mich bekrinzt,
um mich geschmiickt / Als Opfertier vor den Altar zu fithren® (Tasso, Vs. 3313 {.).
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organisieren, als dass eine nach auflen dringende Ordnung zu verbalisieren wire.
Thre Sitze haben den Auftritt des Prinzen vorzubereiten, sie haben die ,Pfeile
abzuwehren und sie gleichzeitig in ihrer Wirkung entfalten zu lassen. Spiel und
Gegenspiel sind in die geeignete Ausgangsposition fiir den Schlussakkord zu
bringen.***

Diese komplexen dramatischen Bewegungen bestimmen auch die finale
Replik auf den dritten Pfeil. Der Hohenzollern von dem Kurfiirsten zugeschrie-
bene (modern interpretierte) delphische Imperativ: , Erkenne dich Selbst®, wird
gegen den Initiator der expositorischen Beobachtung selbst gewendet. Salopp
formuliert kann die ,Parade des Pfeils* folgendermaflen rekonstruiert werden:
Erkenne du dich selbst, bevor du mich zur Selbsterkenntnis aufrufst! Was du mir
anzulasten gedenkst, wire selbst im Falle seiner Richtigkeit, die als sonderbare
Folge eines harmlosen Scherzes zu betrachten wire, zunichst gegen dich selbst zu
wenden:

Tor, der du bist, Blédsinniger! Hittest Du

Nicht in den Garten mich hinabgerufen,

So hitt” ich, einem Trieb der Neugier folgend,

Mit diesem Triumer harmlos nicht gescherzt

Mithin behaupt’ ich, ganz mit gleichem Recht,

Der sein Versehn veranlafit hat, warst Du! —

Die delphsche Weisheit meiner Offiziere! (Vs. 1714-1720)%%

Was Hohenzollern abschlieflend ausfiihrt, gilt nicht nur fiir seinen ,Pfeil: ,Es ist
genug, mein Kurfiirst! Ich bin sicher, / Mein Wort fiel, ein Gewicht, in Deine
Brust® (Vs. 1721 £.).°® Dem Kurfiirsten wurde die Unzufriedenheit des Heeres
vor dem Hintergrund eines ,méglichen Flichenbrandes‘, der ,gesellschafts- und
sicherheitspolitische Kontext im Rahmen der interpretatorischen Fragwiirdig-
keit des Vorfalls als malignes Versehen sowie der semantische Raum personlicher
Mitverantwortung zur Kenntnis gebracht.®” Sofern die dramaturgische Bewe-

¢* Dieses Drama kennt in fiir Kleist spezifischer Weise wenig Dialoge, die als Bezo-
genheit aufeinander funktionieren. Die Spiele der Beteiligten werden inszeniert, fortgefithrt
etc., aber die Figuren verbleiben in ihren eigenen Konstruktionsriumen.

%* Diese einfachere Variante des delphischen Imperativs: ,,Erkenne dich selbst®, wird
hier gegeniiber der Deutung Seebas bezogen auf das Orakel und dessen zweideutige Aussagen
vorgezogen, da eben genau dieser Imperativ vom Kurfiirsten umgedreht wird (vgl. SWB 2,
S. 1301).

%% Dramaturgisch bedeutsam ist, dass diese Worte in die Brust des Rezipienten fallen,
um die Komplexitit der mehrdimensionalen Hybris und Verantwortung bewusst zu halten und
die Notwendigkeit der folgenden Peripetie zu erhdhen. Das Bild kniipft natiirlich an Hom-
burgs ambivalente Kenntnisnahme zur Meldung an, dass der Kurfiirst am Leben ist: ,Dein
Wort fillt schwer wie Gold in meine Brust!“ (Vs. 638).

7 Hier ist auch der Hintergrund zu beachten, dass der die Zeichen missachtende und
seiner intuitiven Sicherheit vertrauende Homburg durch das Gesprich mit Hohenzollern in
III, 1 aus der ,Unschuld* herausgerissen und als mégliches ,Opfertier in die Ungewissheit ge-
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gung sich nicht im Ausdruck diktatorischer Macht erschépfen will, wird eine
fundamentale Verschiebung der in diesen Dialogen vorgefithrten Lage zu organi-
sieren sein.

7.8.2. Tod und Liebe im Feld des Erhabenen

Innerhalb der Fiktionalitit des Dramas erhilt der Tod an mehreren Orten eine
zentrale Funktion: Der fiktive Tod des Kurfiirsten prisentiert ein rein soziales
Erleben seines unmittelbaren Umfeldes, entspringt einer Verwechslung und wird
nicht als seine Erfahrung bearbeitet. Der fiktive Tod des Prinzen dagegen stellt
eine zunichst fundamental personliche, zunehmend aber auch sozial relevante
Antizipation dar, die sich nicht realisiert. Einem deutlichen und fiir die Drama-
turgie grundlegenden Wandel wird das iiberaus komplexe und polysem zwischen
Individuell-Existentiellem und Allgemein-Symbolischem, Dichterisch-Ver-
triumtem und Heldenhaft-Unterworfenem codierte Todesbild des Prinzen un-
terworfen: Noch in den Tod hinein entwirft sich Homburg als schépfend Un-
terworfener — als Subjekt in Nachfolge der Doppelbedeutung des Hypokeime-
non.*® Zunichst ist aber gegeniiber Natalie und der Kurfiirstin die Todesfurcht-
szene auszubreiten: Der Tod wmschanert Homburg (vgl. Vs. 972), in Todes-
furcht entsagt er seinem Begehren nach Lebensgliick, vollzieht die vermeintlich
zur Rettung notige sprechaktliche Loslésung seiner Affekte von Natalie und
entwirft das Bild einer in korperlicher Produktivitit fixierten Existenz vor dem
Hintergrund der reinen Imagination sozialen Seins:

Ich will auf meine Giiter gehn am Rhein,

Da will ich bauen, will ich niederreiffen,

Dafl mir der Schweifl herabtrieft, sien, ernten,

Als wir’s fiir Weib und Kind, allein geniefien,

Und, wenn ich erntete, von Neuem sien,

Und in den Kreis herum das Leben jagen,

Bis es am Abend niedersinkt und stirbt. (Vs. 1030-1036)

Die auf die unmittelbare, isolierte Existenz reduzierte Zukunftsvision erfolgt in
Parallelfiihrung zum geliebten Anderen. Liebe wird in Ubereinstimmung zu
Transformationen der Intimbeziehungen durch romantische Praktiken absolut
gesetzt: fiir sich selbst wie fiir Natalie (vgl. Vs. 1039-1052) ist in dieser Inszenie-
rung keine Ehe auflerhalb dieser Liebe aus dem ,erst[en] Gefiihl (Vs. 1041)

stiirzt wird, indem sein (kindliches) Vertrauen in den Kurfiirsten der Realitit nicht standzuhal-
ten scheint (s.o0.).

%S, Punkt 1.1.

% Das Ankniipfen an die Briefe an Wilhelmine von Zenge von Oktober und Dezem-
ber 1801 sowie an die Pline fiir das Landleben in der Schweiz insgesamt ist im Sinne einer Im-
pulsfortfithrung offensichtlich. Dem sozial-kulturellen Leben soll entsagt werden. Beachtens-
wert ist auch die der Linearitit des Begehrens entgegengesetzte Kreisform als Bild.
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imaginierbar.®’® Die romantischen Geschlechterrollen im Sinne von ,Minnlich-
keit und Weiblichkeit als differente #nd einander komplettierende Eigenschafts-
komplexe“*'" werden allerdings zugunsten eines temporiren Tausches und kom-
plexer Verschiebungen aufgegeben. Die Subjekte formieren sich in zumindest
partieller Ubernahme der Rollen des Anderen sowie im Wechsel der Rollenbil-
der.

Natalie fithrt, entsprechend der Regieanweisung zu Vs. 1053 ff. ,mutig und
erhebend“,*" in der Wiederbegegnung mit Homburg als Gefangenem diesen iiber
zwel entscheidende Initialimpulse aus der Todesfurcht in seine zentrale ,Schluss-
rolle‘: Sie fordert thn zunichst dazu auf, den Blick auf das Grab zu wiederholen
und ihm standzuhalten:*® Sinnvollerweise kann diese erneute Konfrontation mit
dem Tod allerdings erst nach der Transformation in die Position des Erhabenen
in der Brief-Szene IV, 4 geschehen, um dann im Auftritt V, 6 als Bericht drama-
turgisch integriert, aber nicht mehr expliziert zu werden. Den zweiten Impuls,
der seine Wirkung ebenfalls zeitverzogert entfalten wird, stellt der an sein ,Hel-
den-Ich* gerichtete Auftrag zur Tapferkeit dar, einen Weg zu finden, ,,im Tod zu
siegen® (Vs. 1074).

In direktem Kontrast zu der fiir die Transformation des Todesbildes des
Prinzen zentralen Folgeszene lisst sich der Monolog in IV, 3 begreifen, der
durch seine das Subjekt als gebrochen markierende Fatalitit den bevorstehenden
Einschnitt dramaturgisch unterstreicht. Hier wird die Todesreflexion des Prin-
zen unmittelbar vor der Konfrontation mit der Wiirde verkorpernden Uberant-

wortung der Entscheidung durch den Kurfiirsten ausgebreitet:*'*

¢ Die Beziehung zur imaginativen Strukturierung romantischer Liebe, die sich als
relativ schneller, endgiiltiger Akt des Sich-Verliebens in die Einzigartigkeit des Anderen in
deutlicher Differenz zur Ehe als Erweiterung biirgerlicher Freundschaftsbeziehungen definiert,
ist auch im Homburg deutlich (vgl. Reckwitz 2006, S. 219 u. 223). Vgl. auch die von Reckwitz
hervorgehobene ideale Simultanitit des Verliebens als ,einseitiger monologischer Akt im In-
nern des Einen, dem idealerweise ein synchroner Akt im Innern des Andern parallel liuft*
(ebd. S. 219), wie sie im Homburg durchgefithrt wird und eben nicht durch eine neue Liebe fiir
einen der Liebenden wieder aufhebbar wire.

11 Ebd., S. 218. Diese Definition der Geschlechterrollen wird von Reckwitz als kons-
titutiv fiir die romantische Intimsphire erachtet.

2 In ihrer ,weiblichen Rolle berichtet sie dem Kurfiirsten ,an seine Brust gelehnt®,
der Tod wiirde sie als Frau nicht so ,,[u]nheldenmiitig® (Vs. 1172) antreffen wie den Prinzen.
Ahnlich wie dieser ,oszilliert sie zwischen den Geschlechterrollen.

P Vel.: ,Und, auf dem Riickweg, schau noch einmal ruhig / Das Grab Dir an, das
Dir gedffnet ward!“ (Vs. 1054 f.). Sie versucht auch eine Verkniipfung zwischen méglichem
Tod in der Schlacht und fixiertem Tod in der Hinrichtung, eine Differenz, iiber die Sartres Er-
zihlung Le mur literarische Auskunft erteilt.

*'* Der drohende Tod ist hier noch ein dufieres Phinomen. Wichtig ist die Interpreta-
tion Homburgs in Vs. 1343 f.: ,Recht wacker, in der Tat, recht wiirdig“ (Hervorhebung von
Vi) als Initialziindung fiir einen intensiv umschriebenen Prozess: Eine Selbstfreisprechung
wiirde thn gegeniiber dem Wiirdigen als Unwiirdigen erweisen (vgl. Vs. 1380 f.). Mit dem Be-
griff der Wiirde ist auch ein weiterer wichtiger Hinweis fiir das Spiel mit dem Erhabenen gege-
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Das Leben nennt der Derwisch’ eine Reise,

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

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

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

Ich glaub’s; nur Schade, daf§ das Auge modert,
Das diese Herrlichkeit erblicken soll. (Vs. 1286-1296)

Die sufistische Reise zur Selbsterkenntnis wird konfrontiert mit der materiellen
Seite der Verginglichkeit, die durch die Kontrastierung der transzendenten Son-
ne mit dem modernden Auge das Todesbild dieses Monologes deutlich prigt. Das
in die Transzendenz verlingerte diesseitige Auge kann die jenseitige Herrlichkeit
nicht fassen, womit der Gegensatz zum Unsterblichkeitsmonolog in V, 10 fixiert
ist, in dem der transzendente ,,Glanz der tausendfachen Sonne“ (Vs. 1832) durch
die Binde der irdischen Augen strahlt. Dort ist der Prinz in scharfem Kontrast
bereits von der Welt des modernden Auges getrennt, seine imaginire Todeserfah-
rung vollzieht sich als Erhebung in den himmlischen Luftraum, jenseits von
Furcht und Schrecken. Inszeniert durch starke Bilder: gleiflendes Licht, Engels-
flugel, freier Geist, Autbruch des vom Wind entfithrten Schiffs, zum Nebel wer-
dende Dimmerung des Lebens, der Farben und Formen unter thm (vgl. Vs.
1830-1839), wird eine absolute Ubereinstimmung mit sich in der, die Szene
schlieffend, als Heimkehr (vgl. Vs 1845) inszenierten Todessituation erzeugt.

7.8.3. Symbolwerdung des individualisierten Subjekts

Im groflen Auftritt Homburgs in V, 7 prisentiert er sich als im gleichen Sinne
singularisiert wie mit dem Blick auf das Ganze, d.h. die Freiheit Brandenburgs
gerichtet. Erdulden will er den ,freien Tod* auf der vom Kurfiirsten angebote-
nen Grundlage des Erhabenen: ,Ich will das heilige Gesetz des Kriegs, / Das ich
verletzt” im Angesicht des Heers, / Durch einen freien Tod verherrlichen!®
(Vs. 1750-52). Das Spiel um das Erhabene konkretisiert sich als komplexes,
symbolisch-reflexives wie imaginir-affektives Erleben des Todes. Homburgs
Transformation in die Position der Wiirde (s.0.) ist kein Bild des Triumphs ,mo-
ralischer Freiheit® in einem sich ,nach innen erweiternden Gemiit‘ iiber die To-
desfurcht, wie es Schiller in seinem Riickgriff auf den ,freien Tod‘ Laokoons als
,Willenshandlung® in der aussichtslosen Verteidigung seiner Sthne darstellt. Der
Rezipient wird auch nicht zu Homburg, so wie er in Schillers Theorie zu Lao-
koon wird, um in der Identifikation mit ithm das Erlebnis moralischer Erhebung

ben: ,,So wie die Anmut der Ausdruck einer schénen Seele ist, so ist Wirde der Ausdruck einer
erhabenen Gesinnung* (Schiller 1958 ., Bd. 5, S. 470).
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zu teilen, weil der komplexen, individualisierten Konfrontation des Protagonis-
ten mit dem Tod die Identifikationsfliche entzogen ist.®”® Die Hegemonie des
ethischen Menschen iiber den physischen,*"® das auf sich genommene Leiden als
Produkt des moralischen Charakters und die moralische Bufle fiir eine iibertre-
tene Pflicht,®” alle diese Ideen im Umfeld des Erhabenen werden dennoch in
transformiertem Kontext dramaturgisch zur Wahrnehmung gebracht. Fiir
Kleists dramatisches Konzept bedeutet dies eine Form experimenteller Verhand-
lung auf der Bithne, mit Erprobung, Verschiebung, Problematisierung und Un-
terminierung der Grundstruktur des Erhabenen aus verschiedenen Perspektiven.

Homburg wird in seinem ihn verherrlichenden Auftritt aus dem sozialen
Raum hervorgehoben®® und in die mehrfach markierte Position herausragender
Singularitit gestellt. Der Tod wird zum Akt seines Willens, dessen Explikation
sich nicht syntagmatisch verkniipfend, sondern als paradigmatisch strukturierte
Reihe an zwei Momente kniipft: Die Verherrlichung seines Todes als Symbol der
Fretheit und die Freiheit Brandenburgs als Selbstbehauptung der Brandenburger.
Evoziert wird mit der explizierten Unbeugsamkeit seines Willens (vgl. Vs. 1749)
die Unbeugsamkeit gegeniiber dem ,Fremdling, der uns unterjochen will*
(Vs. 1759). Der pompds vorgetragenen Verherrlichung des Sieges iiber sich
selbst im Vollzug des Erhabenen, iiber , Trotz“ und ,Ubermut® (Vs. 1757), folgt
die Proklamation der Freiheit Brandenburgs in unverbundener Abfolge des Tex-
tes. Zur syntagmatischen Verkniipfung der paradigmatischen Anordnung
kommt es assoziativ v.a. durch das gemeinsam verwendete ,Schliisselwort® fre:
(vgl. Vs. 1752 und Vs. 1760).

Die Architektur der Rede ist auf einen enormen dramatischen Effekt zuge-
spitzt, dem die Anwesenden inklusive dem Kurfiirsten ,erliegen® und dem wohl
auch die Rezipienten erliegen sollten: Der freie Tod des Prinzen von Homburg
wird zum Symbol fiir die Freiheit Brandenburgs, der Prinz zum Symboltriger.
Das durch die unmittelbar bevorstehende Hinrichtung von seiner konkreten In-
dividualitit durch eine bewusste Entscheidung abgetrennte und dadurch im sozi-
alen Raum singularisierte Subjekt fixiert sich in seinem Sterben als abstrakte Pro-
jektionsfliche: tiber die Selbsterhohung zum zeichenhaften Symbol fiir Freiheit
verwandelt sich Homburgs diesseitige Individualitit und die Struktur seines so-
zialen Begehrens zum Ausdruck des Allgemeinen. Die subjektive ,Gewissheit*
und die Akzeptanz des Todes trennen ihn radikal von der Situativitit der Ande-

¢ Der mit seinen Reitern in den Tod galoppierende Max Piccolomini, der éfter mit
Homburg verglichen wird (vgl. von Schiller aus betrachtet Endres 1996, S. 131 {f.), verfiigt da-
gegen gleichsam iiber einen JUberschuss® an Identifikationsfliche.

¢ Vgl. Schiller 1958 {., Bd. 5, S. 527.

7 Vgl. ebd., S. 528.

¢ Diese ,Loslosung’ aus dem sozialen Raum erfolgt als sich iiberbietende Erhéhung.
Mit den Worten des Kurfiirsten: ,,junger Held“ (Vs. 1776), ,mein Sohn“ (Vs. 1784); Kottwitz
wird er ebenfalls zum Sohn, dem er die Hand kiissen will (vgl. Vs. 1763 f.). Dazu kommt das
zweideutige ,Gott der Welt“ von Graf Truchss im geteilten Vs. 1764.
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ren und seines Selbst, so dass in diesem Auftritt eine absolut einzigartige Positi-
on festgeschrieben werden kann.*"”

,Mit Kettenkugeln schreib” die Antwort ihm!* (Vs. 1783) — der in die hohe-
ren Sphiren des Symbols entriickte Prinz kommt zum entscheidenden Punkt der
Proklamation des allgemeinen Aufstandes. Dass Getdtete zum Symbol fiir Erhe-
bungen werden, ist unter anderen medialen Bedingungen bis zur Gegenwart be-
obachtbar, auch im Kontext der Selbstopferung.®®® In der Kleist’schen Konstruk-
tion der bevorstehenden Hinrichtung aus freiem Willen®! wird die Symbolisie-
rung durch das Subjekt selbst durchgefiithrt und von den anderen aufgenommen.
Uber die Reaktion des Kurfiirsten auf Homburgs Proklamation wird explizit der
Plan einer ,Opferung‘ Natalies riickblickend bestitigt (vgl. 1786),%? aber bedeut-
samer, auch die Symbolkraft des zum Sobn gewordenen Homburg proklamiert
(vgl. Vs. 1784).°” Kleist spinnt diese Idee der Symbolwerdung bis zu einem sehr
weiten Punkt, wobei nochmals auf die Bedeutung des Zeichens der Erbabenbeit
fokussiert wird:

Prinz Homburg’s Braut sei sie, werd’ ich ihm schreiben,

Der Fehrbellins halb dem Gesetz verfiel,

Und seinem Geist, tot vor den Fahnen schreitend,

Kimpf er auf dem Gefild der Schlacht, sie ab! (Vs. 1790-1793)6*

61 Regieanweisung im Anschluss an Vs. 1764: ,Sie dringen sich um ibhn.“ Die Reakti-
onen der anderen mégen heute im Detail peinlich und iiberzogen wirken. Uber die ,Spannkraft*
der Szene im Aufbau des virtuosen Schlussbildes ist die auf Wirkung bedachte dramatische
Dichte allerdings noch klar rezipierbar.

0 Vgl. etwa die Versuche zur Symbolisierung der getdteten Iranerin Neda Agha-
Soltan (2009) als jiingstes Beispiel. Fiir die Selbsttétung sind die bewussten Selbstverbrennun-
gen von Jan Palach und Jan Zajic im Kontext der Niederschlagung des Prager Friihlings zu be-
denken. Kleist selbst hat dieses Thema mit der zum Symbol werdenden Hally in den Szenen
1V, 4-6 der Herrmannsschlacht behandelt.

! Diese Spannung ist deutlich beabsichtigt. Die Aufhebung der Selbstverurteilung
kann erst dann in einem Finale furioso vollzogen werden, wenn sie bis zur letzten Konsequenz
geschritten ist.

2 Unklar und unbeantwortet bleibt aber die Moglichkeit einer Verkniipfung zur
Verurteilung Homburgs. Die Begriindung des Kurfiirsten in Vs. 1787: ,Mifigliick nur des
Kriegs®, ist wohl eher kontextuell zu verstehen, d.h. in Anvisierung des dramatischen Gesamt-
effekts, und nicht ,iiberzuinterpretieren‘.

2 Die Rede vom Sohn ist in Anspielung und Konfrontation zum Eréffnungsbild zu
lesen, wo Homburg den Kurfiirsten als Vater bezeichnet. Dass, wie 6fter beobachtet, hier
Homburg zu Ausdriicken wie ,,0 Herr wechselt, wurzelt in der ,Abgehobenheit* seiner Positi-
on. Zu bedenken ist, dass er im Unterschied zum Kurfiirsten als nicht mehr an das Irdische ge-
bunden darzustellen ist und er sich von seinen ,Kontakten® bereits losgeldst hat.

©* Vgl. dazu: ,In dem Gefild der Schlacht, / Sehn wir, wenn’s Dir gefillig ist, uns
wieder!“ (Vs. 75 {.). Zu erinnern ist, dass dieses Motiv in Liedern in zahlreichen Versionen auf-
gegriffen wird. So endet das Widerstandslied gegen die NS-Diktatur Mein Vater wird gesucht
bekanntlich mit den Worten: ,Und Vater geht voran®.
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Das Wechselspiel zwischen dem Kurfiirsten und Homburg erreicht hier den
hochsten Grad an Ubereinstimmung: die prizise Ubernahme der Selbstsymboli-
sierung Homburgs durch den Kurfiirsten ist entwickelt aus der Ubernahme der
kurfiirstlichen Verschiebung ins ,Erhabene® durch Homburg.*”® Zur dramaturgi-
schen Schliefung des Spiels bedarf es aber noch des von Homburg vor seiner
Transformation aus dem Gefiihl fiir den Anderen antizipierten deus ex machina
(vgl. Vs. 855 £.)°%, dessen Eingreifen sich nach der gemeinsamen Regiearbeit an
der Inszenierung des symbolkriftigen Todes nicht mehr im Denkkreis des Pro-
tagonisten bewegt.

Der Kurfiirst wird die Entscheidung iiber Verurteilung oder Begnadigung
Homburgs zur dramaturgisch vorbereiteten Selbsterhéhung im Sog des Prinzen
rhetorisch den Anderen iiberlassen.®” ,,Wie, mein vergéttert — angebeteter? (Vs.
1824) — im Durcheinander ihrer Stimmen®”® sorgen Kottwitz und Graf Truchss
fiir die Sakralisierung auch des Kurfiirsten, dessen Wiederholung der Frage die
Intensitit noch steigert, um in dem Akt des Zerreiffens des Todesurteils zu kul-
minieren. Die Tétung wird zum Schein stattfinden, das Erhabene ist an die Frei-
heitsproklamation gekniipft, die Symbolwerdung des individualisierten Subjekts
kann sich in der inszenatorischen Ankniipfung an das expositorische Bild schlie-
en.

Das in hochster Einprigsamkeit seiner Wirkung konzipierte Finale®” mit
der schlieflenden Peripetie ermdglicht eine Symbolwerdung ohne Opferung und
fithrt so den Prinzen in einen Zwischenraum.®® Das Stiick schliefit sich in von
weiter Hand vorbereiteter sowie iiber mehrere Fiden organisierter Intensitit, die
als Ausdruck klassischer Symmetrie in Kreisform an den Anfang ankniipft (s.o.).
Die hochgradige Komplexion polysem elaborierter Transformationen spricht
gegen lineare Entwicklungsprozesse ebenso wie gegen ein statisches Modell. Zu
beobachten ist das dramaturgische Gelingen der Koinzidenz von dramatischer

629

% Diese Verschiebung ist zunichst als sich ereignender Prozess zu charakterisieren.
Der Grad ihres Intendiert-Seins als bewusste Steuerung ist kaum rekonstruierbar, zumal die
Figur des Kurfiirsten dnigmatisch bleibt.

62¢§. zu diesem Punkt auch oben.

 Die Entscheidung selbst ist ja schon lange gefallen, es geht um das Spiel. Deshalb
irritiert auch nicht wirklich, dass er eigentlich keine Antwort auf seine diesbeziigliche, rheto-
risch wiederholte Frage erhilt.

% Vgl. die Regieanweisung zu Vs. 1824.

? Diese Szene wurde auch in den Kontext der Folterung gestellt, was vom sachli-
chen Befund her richtig ist, aber die Dramaturgie nicht trifft und so wohl eine Vermengung der
Ebenen darstellt (vgl. Hamacher 1999a, S. 17).

%% Das bereits im Prinzen erprobte ,Erhabene‘ vollzieht sich mit der Kraft der Szene
und wird im Ereignis der ,erhebenden Begnadigung® als ,Symbolwerdung* akustisch und iko-
nisch potenziert. Die Schluss-Szene lisst sich auch als Koinzidenz des Erbabenen und der lieb-
lichen Gefiible lesen, vor allem aber ist sie ein absolut verdichtetes Bild, wie es insgesamt fiir
den Homburg so markant ist.
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Chronologie und Verortung.®”! Der Schluss ist dabei in reprisentativer Weise
iiber den Ausdruck des Bildes, den Kanonendonner und das sich erleuchtende
Schloss in héchstem Ausmaf} auf die Imposanz der Inszenierung hin fokussiert.
Die Erzeugung des Symbols fiir Freiheit bettet sich in ein komplexes Kunst-
werk, das in zahlreichen voraus- und riickverweisenden Elementen die polyseme
Ambiguitit des Dramas garantiert.

Zur vielstimmigen Deutung freigegeben bleibt durch die Offenheit der
Schlussszene der Fragenkomplex, wie denn nun prizise solche Dinge errungen
werden, in welchen Bewusstseinsstatus deren Erringen den Erringenden versetzt
und wie das Verhiltnis zwischen der Struktur des Begehrens und der des Errun-
genen zu denken ist. Natalie wird dem Prinzen ,iibergeben’, ohne dass er sie im
,»Gefild der Schlacht“, wohin er und Karl Gustav beordert wurden, errungen hit-
te, es sel denn, das eigene Selbst wire zu dem Schlachtfeld geworden, auf dem er
seinen Triumph erfechten konnte. Dass die aktualisierte Form des zur Wirklich-
keit gewordenen Traums selbst wieder im Traum verankert wird, um von hier
aus zur nun symbolgetragenen, allgemeinen Erhebung zu schreiten, setzt den
Schlussakkord fiir ein Spiel polysemer Inszenierungen komplexer Grenzriume.

! Auch im Sinne von Lessings Laokoon. Die bekannte Dichotomie zwischen Lern-
prozess und Statik geniigt fiir den Homburg nicht (vgl. zur Diskussion Hamacher 1999a, S. 13
ff.), es finden nachvollziehbare Transformationen auflerhalb einer linearen Entwicklung statt.
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8. Schlusswort

Kleists Dramen spielen, um dieses Schlusswort mit Hermann Brochs Tod des
Vergil zu beginnen, wiederholt ,im Zwischenreich unseres Nachttages“®,
dem Brochs modern-antike Titelfigur auflerhalb der durch Namen geschaffenen
Schatten imaginir-narrativ nach dem Anderen sucht. Dass auch Kleist seine Fi-
guren nach dem (stets in seiner Sozialisation prisentierten) Einzelnen auflerhalb
seiner sozialen Verortung, wie sie etwa durch den Namen vollzogen wird, for-
schen lisst, wurde an mehreren Stellen dieser Arbeit in den Blickpunkt geriickt.
In den von ithm erschaffenen Zwischenreichen werden allgemeine Vernunftsub-
jekte einer sich installierenden biirgerlichen Ordnung mit einer Skepsis konfron-
tiert, die sich als umfassender erweist als ein blofles sprach- oder bewusstseins-
kritisches Abhandeln des menschlichen Subjektstatus oder als der oft bemiihte
Anbruch der literarischen Moderne.

Durcheinandergewirbelt werden in seinem theatralen Spiel mit den Grenzen
aufgeklirter Vernunft die Landschaften des ,Innen‘ und des ,Auflen‘, das Symbo-
lische und das Bildhafte sowie die diskursiven Ordnungen des Mythos, der Reli-
gion und der (Subjekt-)Philosophie. Beim Vergleich zur narrativen Figur Vergils
bleibend, dem es nur liegend gelingt, seine Innenrdume in einer gewissen Ord-
nung zu halten, wiren fiir Kleists dramatische Figuren jegliche Eindeutigkeit
brechende Komplexionen aus einem atemlosen Rennen zu assoziieren:

in

Er riickte ein wenig in den Kissen hinauf, um die schmerzende Brust zu
entlasten, sehr vorsichtig, damit die hingebreiteten Landschaften seines
Ichs, die ihm Klarheit zu verbiirgen schienen, nicht in Unordnung gerieten
und nicht etwa sich ineinanderschiittelten, wie dies beim aufgerichteten
Menschen der Fallist, ... (Broch 1974 ff., Bd. 4, S. 82)

Dabei sind es keine Effekte eines Spiels postmoderner Vieldeutigkeit, die produ-
ziert werden, sondern komplexe Systeme, die als Emanationen der ,erweiterten
Realitit® Kleists zu betrachten sind. Seine sprechmusikalischen ,Textbilder® be-
freien die Figuren von ihrer symbolischen Bildhaftigkeit, d.h. von der musterhaf-
ten Reprisentanz mit Figuren zum Ausdruck gebrachter Ideen, und lassen Kunst
und Betrachter damit wenig zur Orientierung. Wenngleich Kleist immer wieder
retrospektiv in Systeme integriert wurde, gelingt es seiner Kunst des Nicht-
Identischen, iitberdauernd die Unzulissigkeit dieser Integrationen als Defizit ge-
geniiber der ,realen Komplexion® seiner Texte zu markieren. Seine grenziiber-
schreitenden, polysemen Inszenierungen artifizieller Wirklichkeit® verbinden
thn dabei jenseits jeglicher Diskussion itber Aktualitit und eines allgemeinen
Konstatierens der Vorwegnahmen Kleists (und damit der Einvernahmen aprés la
lettre) u.a. mit der ebenso spezifisch aufklirerischen Position eines Thomas
Bernhard, dessen vielfach in antithetischer Konstruktionsweise entworfene

2 Broch 1974 ff., Bd. 4, S. 68.
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,Kunstsprache” die Rezipierenden ebenfalls fortlaufend kreativ zu irritieren
vermag. Wenn Bernhard in seinen autobiografischen Texten die zeichenhafte In-
szenierung von Lebensereignissen zur Wahrnehmung durch andere tiber syntak-
tische Komplexitit organisiert, so sind diese (Texte), deutlich gekennzeichnet als
hyperbolisch dargestellte Fiktion, in einem ebenso deutlich simultan prisenten
,realen Raum verortet, der auflerhalb hegemonialer Denksysteme portritiert
wird.

Festgehalten sei eine technische Ahnlichkeit, die einen wesentlichen Kern
dieser besonderen Méglichkeit des literarischen Schreibens ausmacht: Sowohl
Kleist als auch Bernhard schreiben in verschiedener Weise gegen strukturbilden-
de, verflachende Interpretationen an, indem etwa die dramatische Fiktion oder
der uniformierend-reduzierende Geschichtencharakter einer komplexen Lebens-
geschichte auf vielfache Weise gebrochen wird. Sich dadurch einer Vereinnah-
mung zu entziehen, misslingt zunichst in beiden Fillen, da die Briiche rezeptive
Monosemierungen nicht zu verhindern vermogen. Gleichzeitig wird aber ein
spezifischer Denk- und Interpretationsraum fiir immer neue Zuginge geschaf-
fen, der die Komplexitit der Sprache selbst als Konstituens vielschichtiger fikti-
onaler Welten aufnimmt. Kleists Kunst des Spiels mit syntaktisch verformten
sprechmusikalischen Elaboraten erzeugt nicht dieselben Effekte wie Bernhards
narrative ,Langsitze’ vor dem Hintergrund formalsyntaktisch konstruierter Be-
deutungsschichten. Aber der hyperbolisch-radikale ,Inhalt* des Textes wird bei
beiden immer wieder mit der Form seiner Prisentation durchmischt, so dass die
JAussage® selbst iiber ihre provokative Grundierung hinausgefithrt wird. Damit
erhilt die scheinbar ,realititsferne® Hyperbolik in der Produktion markierter
kiinstlicher Bereiche die Funktion einer umso schirferen ,Erfassung® des zei-
chenhaft letztlich unzuginglichen ,Realen® in seiner Widerspriichlichkeit.

Kleists dramatische Subjekte erzeugen keine klare und distinkte ,Aussage®,
die sich wissenschaftlich festhalten und als begrifflich strukturiertes Problemfeld
diskutieren liefe. Die Analyse der Dramaturgie des Subjekts brachte letztlich fiir
jedes der untersuchten Werke zwar kompositorische Ahnlichkeiten, aber auch
stets das Einzigartige der Nicht-Identitit, d.h. die konsequente Durchbrechung
und Aufldsung der zur Rezeption vorgelegten figuralen Strukturen. Fern jegli-
cher Massenproduktion wird ein dichtes Netz der Einmaligkeit entworfen, d.h.
mit jedem Text ein neues, prizise elaboriertes Experiment durchgefiihrt.

Dass Kleist mit anderen literaturwissenschaftlichen Mitteln zu begegnen ist
als etwa dem Bildungsprogramm der Klassik, wird bereits von Giinter Blécker
deutlich argumentiert.** In der vorliegenden Arbeit wurde versucht, aus der
Spannung einer mdglichst prizisen, verdeutlichenden Darstellung der polysemen
Konstruktionsweise heraus seiner komplexen Textwelt gerecht zu werden. Das

¢ Vgl. zur antithetischen Konstruktionsweise Bernhards u.a. Marquardt 2002, zur
Konstitution des Subjekts bei Bernhard Jahraus 2002 sowie allgemein zur Thematik ,Ich* bei
Bernhard die Arbeiten von Manfred Mittermayer.

* Vel. Blocker 1960.
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bedeutet u.a., die dramaturgischen Verfahren zwar sichtbar zu machen, aber auch
semantisch offen zu lassen, was nicht ohne unzulissige Reduktion zu schlieffen
ist. Einer synoptischen Conclusio steht in dieser Hinsicht das auseinanderstre-
bende Werk selbst entgegen.

8.1. Diskursive Verortung des modernen Subjekts

Im Amphitryon durchdringen sich drei Diskurswelten, und zwar antiker Mythos,
Christentum und Philosophie des modernen Subjekts. Inszeniert werden da-
durch u.a. Analogien in Struktur und Funktion von Bedeutungssystemen, deren
konstruktiver Charakter bereits in der Familie Schroffenstein trotz aller techni-
schen Gebundenheit des Erstlings an die Tradition dramatisch herausgearbeitet
wird. Auffillig ist eine fundamental skeptische Position gegeniiber Wahrheits-
systemen auch in den anderen hier analysierten Werken. Der vielleicht radikalste
Entwurf einer Figur Kleists findet sich im Zweikampf, wo Littegarde an der Dif-
ferenz zwischen sozial vermittelter, ,subjektiver* Konstruktion einer géttlich ge-
ordneten Wirklichkeit, die den Wahrheitscharakter des Gottesurteils voraus-
setzt, und der zumindest dem Anschein nach dieser Denkwelt widersprechenden
JFaktizitit® fast zerbricht. Wenn Kleist ithre aus der Erfahrung vermittelte Ge-
wissheit als sekundir gegeniiber threm Denksystem inszeniert, so zeigt er damit,
wie genau er, modern formuliert, den konstruktiven Charakter diskursiver Reali-
titsproduktion wahrnimmt.*® Das moderne Subjekt ist hier nicht in seinen
riumlich-zeitlichen Beobachtungen verortet, sondern in seiner Positionierung
im mehrfach bestimmten diskursiven Sein, womit eine seiner Kernthematiken
formuliert ist (s.u.).

Wiederholt wurde in dieser Arbeit die Authebung der Grenze zwischen den
sich wechselseitig durchdringenden Orten eines subjektiven ,Innenraums‘ und
eines sozialen ,Auflenraumes‘ thematisiert. Kleists dramatisches Werk verweist
auf ein komplexes Verhiltnis von ,Ereignis‘ und ,Erlebnis als entgegengesetzte
Pole von Subjektivitit und Objektivitit. Diese Dimension seiner Dichtung wird
gegenwirtig sichtbarer, weil neben der Rede von Disziplinierung und Individua-
lisierung, bewussten und unbewussten Strukturen, hypostasierter oder erstrebter
Autonomie und Selbstregulierung, dem dezentralen Subjekt oder der bio-
psycho-sozialen Einheit Mensch®* zwei Denkbewegungen ein neues Verstindnis
ermdglichen. Zum einen ist iiber die intensive Erforschung des Mediums ,Spra-
che® im 20. Jahrhundert der konstruktive Charakter diskursiv geschaffener Wirk-
lichkeiten in das Blickfeld wissenschaftlicher Theoriebildung geriickt. Zum ande-
ren wird das ,Subjekt‘ zunehmend in seiner konstitutiven Spannung von kreati-
ver Selbst-Formierung im Kontext thm gegeniiber priexistenter Subjektformati-

% Mutatis mutandis gilt dies auch fiir das hier analysierte Spiel Eves im ,Variant.
% Angespielt wird hier beispielhaft auf die Diskurse der Justiz, Medizin und der Psy-
chologie.
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onen verortet.*”” Dadurch werden neue Blicke auf das Verhiltnis von ,Erlebnis*
und ,Ereignis® moglich.

Das konstruierende Erleben erzeugt zur Deutung freigesetzte Ereignisse,
die so geschaffenen Ereignisse wiederum erzeugen Konstrukte des Erlebens.
Wenngleich die Begriffe des subjektiven Erlebens und des objektiven Ereignisses
sprachlich differenzierbar sind, so sind sie doch auch als musterbildende begriff-
liche Konstruktionen erkennbar. Trennungen zwischen Subjekt und Objekt er-
weisen sich in dieser Betrachtungsweise als diskursive Verfahren, durch deren di-
gital-begriffliche Ordnung Orientierungsmuster fiir die analog strukturierte
,Wirklichkeit® in ihrer ,realen‘ Komplexitit geschaffen werden, die dabei gemif3
threr Beschreibungsebene geformt wird.

Die Subjekte als ,produzierende Produkte® dieses sozialen Produktionspro-
zesses der ,Moderne® weisen sich selbst einen divergierenden Anteil an diesem
Prozess zu, der vom Fichte’schen absoluten Subjekt bis zum véllig fremdbe-
stimmten Subjekt (etwa dem der Arbeiterklasse unter kapitalistischen Produkti-
onsbedingungen) reicht. Gemeinsam ist den Verortungen des Subjekts dabei fol-
gender Punkt: sie erfolgen diskursiv, im Rahmen eines ,Meers‘ an Sitzen, inner-
halb dessen die Subjekte ihre permanente Selbstpositionierung durchfiihren.
Aufgegeben ist damit die ,reale® Verortung in konkretem Raum und konkreter
Zeit, die zur ,Utopie* der Ubereinstimmung mit sich selbst wird, und zwar in
Form eines ersehnten Gliickszustandes, der zahlreiche Namen gefunden hat.

Wenn Konstruktionsriume, die Subjekte auflerhalb des konkreten Raumes
und der konkreten Zeit positionieren, als diskursiv produzierte Realitit angese-
hen werden, wie kénnte literarisch hinter diese gleichsam ,nebelhafte‘ Realitit
geblickt werden? Wohl indem die Produktion dieser Riume selbst inszeniert
wird. Eves Kampf gegen Adams Sprachimplantat, gegen ihre eigene Strukturie-
rung des Wahren, ist kein Scheingefecht, sondern verweist auf eine spezifische
Art und Weise darauf, wie intersubjektive Wahrheiten produziert werden. Hier
ist eine Verbindungslinie von der Familie Schroffenstein mit Ruperts fataler Kon-
struktion der Wirklichkeit iber Eves Gegenlist zu Achills und Penthesileas fata-
len Interpretationen des Anderen zu konstatieren: Die Erérterung des Realen,
die In-Frage-Stellung des Ereignisses in seiner grundsitzlichen Interpretierbar-
keit und in seinem Konstruktionscharakter wird zum Untersuchungsgegenstand
auf dem Boden des Theaters. Die Deutungen schlieffen sich nicht, erzeugen aber,
wie an den drei ,Pfeilen® im Homburg zu beobachten, gerade durch ithre Mehrdi-

7 Abstrakt lisst sich das Skizzierte so fassen, dass soziale Systeme iiber Handelnde
konstruiert werden, denen von anderen Handelnden produzierte soziale Systeme als primire
gegeniiberstehen. Reproduziert werden damit soziale Strukturen, die als bedingend fiir diesen
Reproduktionsprozess verstanden werden. Subjekte erzeugen sich und andere aus ithrem Er-
zeugt-Sein heraus in einem Prozess, der nur ;musterhaft in eine analysierbare Form zu bringen
ist. Zur grundlegenden Verwendung des Begriffs der ,sozialen Systeme* vor dem Hintergrund
threr ,Selbstreferentialitit* bei Luhmann vgl. Kneer, Nassehi 2000, S. 65 ff.
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mensionalitit inszenatorische Riume komplexen Verstehens, denen konstitutive
Funktion fiir die Fortschreibung des ,Realen® zukommt.

Kleists Werk erfuhr vor dem Hintergrund der folgenreichen diskursiven
Forcierung der Dichotomie von objektiviertem und autonomisiertem Subjekt im
20. Jahrhundert besondere Beachtung. Die Wurzeln dieser Bewegung, die in der
spitestens mit Descartes einsetzenden hybriden Formierung des von der Denk-
tradition losgeldsten, d.h. auf sich selbst zuriickgeworfenen, und dennoch dem
Allgemeinen unterworfenen Bildungssubjekts zu lokalisieren sind, wurden in
Kapitel 1 thematisiert. Von mehreren Seiten, besonders auffillig in der existen-
tialistisch geprigten Tradition,*® wurde Kleist als Dichter des ,absoluten Ich®*’
rezipiert, innerhalb der diskursiven Spaltung von Individualitit und Sozialem
wurde er, entsprechend der diskursformierenden Unterscheidung von ,objekti-
ven gesellschaftlichen Kriften® und ,subjektivistischem Verblendungszusam-
menhang’, fiir die marxistische Literaturwissenschaft von Georg Lukics dem
,Subjektiven‘ zugeordnet:**

Die groflen Dramen der erotischen Leidenschaft, die bei Kleist auf den
Guiscard-Zusammenbruch folgen (,Amphitryon‘, ,Penthesilea‘, ,Das
Kithchen von Heilbronn), fithren in der subjektivistischen Richtung wei-
ter. Im Zentrum des Dramas steht niemals ein Konflikt der objektiven ge-
sellschaftlich-geschichtlichen Michte miteinander oder der Konflikt der
individuellen Leidenschaft mit einer solchen objektiven Macht. Im Gegen-
teil, ganz bewuf}t und radikal wird die innere Dialektik von rein subjekti-
ven, rein erotischen Leidenschaften ins Zentrum des Dramas geriickt. (Lu-
kics 1964, S. 214)

Literarisch lassen sich die Konflikte dieser ,Denkwelt® iberaus illustrativ anhand
der Figur Dojno Fabers verfolgen.®' Der psychologisch zu untersuchenden
Problemwelt des ,sich iiberbewertenden® Einzelnen, der sich nicht als Teil des
grofleren Ganzen erkennt, wird vom Titelhelden gegeniiber den gesellschaftli-
chen Bewegungen die Berechtigung abgesprochen (individuelles Leid erscheint
vor dem Hintergrund der ,groflen revolutioniren Erzihlung* als nicht berechtig-
ter Irrtum, der mangelndem Bewusstsein entspringt). Umfassend skizziert wird
anhand dieser Figur und ihren Verschiebungen vom Individualpsychologen iiber
das sich in Widerspriiche verstrickende Parteiorgan bis hin zur zunehmenden
,Unbestimmtheit® letztlich die Instrumentalisierung des Subjekts in den ersten

% Bekanntlich mit geprigt von Gerhard Fricke. Den Héhepunkt aus Sicht der Auf-
fithrungspraxis diirfte die u.a. von Ingeborg Bachmann iiberaus geschitzte, legendire Hom-
burg-Inszenierung von Jean Vilar darstellen.

7 Vgl. den Titel von Blécker 1960.

4 Vgl. zur marxistischen Kleistforschung Grathoff 1979.

1 Vgl. Sperber 1991.
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Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts mit ihren vielfachen Ausweglosigkeiten.®” Die
Entwicklung des Romans korrespondiert dabei mit einer langsamen Entmystifi-
zierung des allgemeinen Subjekts, wie sie gerade in der zweiten Hilfte des 20.
Jahrhunderts zunehmend versucht wird, der allerdings bis heute gesellschaftliche
Praxen, in denen Menschenbilder produziert und verallgemeinert werden, ge-
geniiberstehen.®” Dem besonderen Reichtum an allgemeinen ,Subjektzuschrei-
bungen® des 20. Jahrhunderts, wie er sich etwa in nationalen, erfolgsdefinierten,
revolutioniren, sexuellen, autonom-selbstregulierten, selbstverantwortlichen
oder systembestimmten Subjektentwiirfen duflert,*** steht die in der vorliegen-
den Arbeit explizierte Komplexitit der Figuren Kleists gleichsam als herausfor-
dernder Fremdkoérper gegeniiber, der mit seinen Briichen u.a. die sozial-
sprachliche Konstruktion des Allgemeinen vorfiihrt.

Wenn versucht werden soll, konsequent iiber mustergesteuerte Interpreta-
tionsweisen individueller Existenz hinauszugelangen, kommt dabei der Literatur
eine herausragende Bedeutung zu, weil sie iiber Techniken verfiigt, das ,Subjekt*
in der Schwebe zu halten. Die dramatischen, aber auch die erzihlten Figuren
kénnen diese Funktion allerdings nur wahrnehmen, wenn sie selbst die Muster-
produktion in ihrem Rezeptionsprozess zu blockieren vermogen. Die Ergebnisse
der Einzelanalysen zur Dramaturgie des Subjekts in dieser Arbeit verdeutlichen,
dass das Werk Heinrich von Kleists in diesem Kontext neue Mafistibe gesetzt
hat, gerade wenn die herausragende Poetizitit sich der fixierenden Bedeutungs-
analyse verweigert und die polyseme Kompositionsweise das eben Festgehaltene
stets von neuem mit seiner Alternative konfrontiert.

Die Beziehungen der Gegenwart zum Werk Kleists sind vielfiltig, wobei das
retrospektive Konstatieren einer vorausweisenden (Post-)Modernitit in einer
gewissen Hinsicht geprigt ist von der im ersten Kapitel behandelten, fir die
Moderne seit Petrarca charakteristischen Fixierung auf das Neue. Die Eigenart
des Schreibens droht dabei in der Rede vom ,Vorliufertum® verloren zu gehen.
Fiir eine ginzlich andere Art der Bezugnahme sei der besondere literarische
Riickgriff auf Kleist herausgegriffen, der in der Erzihlung Auroras Anlafi durch-
gefithrt wird. Unschwer zu erkennen sind die direkten Anspielungen wie etwa
die Erwihnung der ,allgemeinen Einrichtung der Welt“** oder die auf Die Mar-
guise von O.... anspielende Suche nach dem Vater per Inserat.* Fiir die Subjekt-
thematik entscheidender als diese gelegentlich in den Text eingestreuten Remi-

2 Die Selbstbefreiung Dojno Fabers aus dem (Ent-)Subjektivierungscode der kom-
munistischen Partei vollzieht sich im Roman vorwiegend als Bewegung der Desillusionierung
gegeniiber gesellschaftlichen Praxen.

% Von Medizin iiber Psychotherapie hin zu Justiz, Politik und Okonomie sind all-
gemeine Subjektentwiirfe diskursformierende Grundlagen. Unsere Gegenwart ist in diesen
,unzulinglichen, reduzierenden Bestimmungen® faktisch eingerichtet, ohne dass praktische
Auswege erkennbar wiren.

¢4 Zur Instrumentalisierung des Subjekts s. auch Kapitel 1.

% Hackl 1987, S. 23.

¢ Vgl. ebd. S. 39.
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niszenzen ist allerdings die narrativ beleuchtete Auflésung der interpersonalen
Grenzen zwischen Mutter und Tochter, die an die Figurenbeziehungen Kleists
erinnert.”” Wenn die nur durch Ausléschung erreichbare Zuriicknahme von
Hildegards ,Ich® vollzogen wird, tritt der Erzihler hinter die perspektivische
Wiedergabe des ,Mordes durch die ihr in die Perfektion verdoppeltes Selbst
;mordende‘ Mutter zuriick,**® womit die Deutlichkeit an dieser entscheidenden
Stelle gebrochen wird. In der Folge wird, und auch das erweckt den Eindruck ei-
ner zeitgemiflen Weiterbearbeitung des Schreibens Kleists, geschickt das Thema
der ,Normalitit® eingefiihrt: Aurora tritt mit ihrem sich intensivierenden Fest-
halten an der Briistung in Konfrontation mit dem ihr entgegengehaltenen
Wahn.*” Thr radikal iiber das Politisch-Allgemeine definiertes ,Ich‘ geht in einem
,Auflen® auf, dessen Verinderung es sich und sein ,Produkt® (Hildegard) unter-
ordnet und dem die Verantwortung fiir ihr Handeln zugeschrieben wird. Soziales
,Auflen und ,inneres‘ Denksystem spiegeln sich in komplexen, als wahnhaft re-
zipierbaren Verzerrungen. Literarisch bearbeitet wird so die radikalisierte Form
des sich politisch definierenden (Nicht-)Subjekts in seinen das eigene Handeln
steuernden Konstruktionen seiner ,tragischen® Realitit. Wie in diesem Schluss-
wort nur als Andeutung auszufithren ist, wire ein genauerer Blick auf die Bezie-
hungen von Kleists komplexen Figurenkonstruktionen, die hier tentativ fiir den
Grofiteil seines dramatischen Werks freigelegt wurden, zu analogen poetischen
Verfahren in der Gegenwart lohnend.

8.2. Schlieffendes iiber Gegensitze, Vernunft und
die Flucht vor der Festlegung

Vieles an Kleists Dramatik ist geprigt durch ein Spiel mit Gegensitzen (eingangs
wurde das Bild von den zwe: Seiten einer Miinze entworfen), das sich durch das
Werk zieht, und in dem gerade fiir die ,Nachwelt® so oft die Grenze zwischen
Ironie und Seriositit undurchsichtig wird. Man denke an die Ausfithrungen zur
Erziehung zum Laster im Allerneuesten Erziehungsplan oder an den gemeinhin als
tollpatschig konnotierten Biren, der vor dem Hintergrund der Automatisierung
der Grazie in Uber das Marionettentheater zum Meister der Fechtkunst avan-
ciert.”® Dieses gegensitzliche Spiel wurde u.a. fiir den Zerbrochnen Krug, das
Kithchen oder fiir den Ampbhitryon als wesentlich herausgearbeitet. Kleist niitzt
poetische Verfahrensweisen wie eben die antagonistische Strukturierung oder die

%7 Zu denken ist nicht nur an die ,Einverleibung® in der Penthesilea, sondern an die
konsequente Bearbeitung der interpersonalen Grenzen in den Erzihlungen und Dramen
Kleists, die in dieser Arbeit an mehreren Stellen thematisiert wurde.

“ Vgl S. 123 ff.

“Vel. S. 136 ff.

6% Kleist spielt mit dem Gegensatz des ,klassischen‘ Bedeutungsinhalts von ,Grazie®,
die fur Schiller ,die Schonbeit der durch Freiheit bewegten Gestalt“ (Schiller 1958 {., Bd. 5, S.
447) darstellt oder in Goethes Tasso die ,Natur® eines Menschen bestimmt (vgl. Vs. 945-950).
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zitierende Vermengung heterogener Diskurse fiir komplexe poetische Operatio-
nen, in denen u.a. Subjektpositionen dramaturgisch erprobt werden.

Wenn, um den Blick auf die in dieser Arbeit nicht explizierten Dramen aus-
zuweiten, der Befreier ,Herrmann simultan als Intrigant und Blender vorgefithrt
oder der todkranke Guiskard zwischen der absoluten Michtigkeit des Eroberers
und der absoluten Ohnmacht des Todkranken oszilliert, d.h. auch zwischen ab-
soluter Prisenz und Absenz, so geht dies iiber ein rein strukturelles Spiel mit
Gegensitzen weit hinaus — mit einer souverin beherrschten Konstruktionstech-
nik werden komplexe dramatische Realititen erzeugt. Hiufig bewegen sich diese
nicht thetischen, sondern fragenerzeugenden Konstruktionen am Subjekt ent-
lang, und zwar in einer auch fiir unsere Gegenwart itberaus herausfordernden
Art und Weise.

Kleists Schreiben ist von der Poetizitit aus betrachtet herausragend, aber im
Hinblick auf die Denk- und Lebenswelt des anbrechenden 19. Jahrhunderts
nicht nur in Bezug auf seine Ambivalenz durch Attribute wie ,zeitlos® oder ,vor-
ausweisend’ nicht adiquat erfassbar.”’ Die moderne Vernunft, deren cartesiani-
schen Urspriinge sich in der von der Tradition loslésenden Denkbewegung his-
torisch aus der ,Unvernunft® des dreifligjihrigen Krieges herausschilten, lisst
sich als ,Credo‘ der franzésischen Revolution rekonstruieren. Verdichtet in der
Vernunft-Eloge eines Marie-Joseph Chénier, wie Cassirer richtig erkannte,®
wird ihre zentrale Position sichtbar, deutlich gegeniibergestellt der Exzessivitit
des Adels und dessen elitirem ,Esprit®. Durch literarische Werke wie Biichners
Dantons Tod ist der Umschlag der Vernunftbewegung in die Irrationalitit gerade
durch die Revolution selbst bis heute lebendige Erfahrung. Der ,Schock® Schil-
lers®’ vor dem Hintergrund der eben proklamierten Menschenrechte und deren
unmittelbare Verhdhnung in revolutionirem Schrecken ist kein singulirer. Kleist
erlebt den seine Zeit prigenden Zerfall dieser alles tiberragenden Vernunft, auf
die eine humane gesellschaftliche Neuordnung sich griinden wollte.

%! Das zeitgendssische vor-hegelianische Denken in Gegensitzen findet etwa in
Kants Versuch, den Begriff der negativen Griflen in die Welrweisheit einzufiibren deutlichen
Ausdruck. Tllustrativ ist die ,Legende’, in den Karpaten wiirden Getrinke unter der Erde ge-
kithlt, indem oberhalb ein Feuer entfacht wird: ,,Es scheint, dafl die Erdschichte in dieser Zeit
auf der oberen Fliche nicht positiv warm werden konne, ohne in etwas groflerer Tiefe die Ne-
gative davon zu sein“ (Kant 1968, Bd. 2, S. 186). Bekannt ist im Kontext Kleists natiirlich v.a.
auch Adam Miillers Gegensatzlehre, zu denken ist auch an die Asthetischen Briefe. Das Denken
in Gegensitzen ist vor den ein neues synthetisches Paradigma schaffenden Arbeiten von Hegel,
die gleichsam alles tiberdecken, in etwas aus dem Blickfeld geratener Art und Weise en vogue.

2 Vgl. Cassirer 1998 ff., Bd. 15, S. 295 sowie Chénier 1825, S. 248 ff.

3 7Zu erwihnen ist in diesem Kontext der ,Wandel® Schillers von einer ,Verherrli-
chung® der Vernunft, wie sie noch in dem in den Kleineren prosaischen Schriften von 1801 nicht
aufgegriffenen Teil der Schrift Vom Erbabenen (1793) auftritt, zur weitaus kritischeren Hal-
tung gegeniiber der ,Vernunft® in den Asthetischen Briefen, wo etwa im 7. Brief vor einer Un-
terdriickung durch die Philosophie gewarnt wird (vgl. Schiller 1958 ., Bd. 5, S. 590).
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»Im Traum erringt man Ruhm und Liebe nicht!“, heiflt es im Libretto Inge-
borg Bachmanns.®®* Eine Oper folgt anderen Gesetzen als ein Drama, dennoch
sticht der Unterschied ins Auge: Kleist formuliert im Homburg an dieser Stelle
bekanntlich ,solche Dinge® (Vs. 76), auf den ersten Blick betrachtet vielleicht
kein herausragender dichterischer Ausdruck. Aber in dieser Formulierung steckt
ein Kernkonzept Kleists — die Flucht vor der Festlegung. Was nicht zu erringen
ist, bleibt verschlossen in das ,Innere‘ der Figur des Kurfiirsten und ist iiber die
Aussagen der Figur, denen stets eine Schwankungsbreite zukommt, nicht end-
giiltig zu erfahren: Das Unbestimmte der Realitit hilt Einzug in das Drama. Die
Konstruktionsweise der Figuren verortet sie im Indifferenten, auferhalb klarer
und wohlunterschiedener Vernunft-Begriffe, und der Rezipient sieht sich mit
seinem (der Realitit entsprechenden) Nicht-Wissen konfrontiert. Hermann
Trinkle spricht am Ende seiner Erorterungen zum delphischen Spruch von der
uns gemeinsamen Frage, was wir sind und was wir tun sollen.®® Die Dramatik
Kleists lisst sich in diesem Kontext auch als Anregung skizzieren, dieser Frage
die ihr notige Komplexitit zuzuschreiben, d.h. letztlich, sie in einer offenen
Struktur zu belassen, da noch so gut gemeinte fixierende Antworten in ihren
Konsequenzen sich in giinstigeren Fillen als reduzierend, in anderen als fatal of-
fenbaren.

In einer gewissen Hinsicht kdnnten die Empfindungen vor Friedrichs See-
landschaft als bezeichnend fiir das Schreiben Kleists gesehen werden. Zunichst
werden poetisch-irritierend und in iiberaus einprigsamen Bildern gleichsam le-
bensphilosophische Erwigungen vorgetragen, die, profan gesprochen, Material
fiir zahlreiche analysierende Weiterbearbeitungen darstellen, ohne dass die zu-
nichst scheinbar miihelos rezipierbaren Kleist’schen Reflexionen zu einer kli-
renden Darstellung zu bringen wiren. Den kontrastiven Schlusspunkt setzt dann
folgender, den zeitgendssischen Systemen des umfassenden Wissens gegeniiber-
gestellter Satz:

Doch meine eigenen Empfindungen, tiber dies wunderbare Gemilde, sind
zu verworren; daher habe ich mir, ehe ich sie ganz auszusprechen wage,
vorgenommen, mich durch die Auflerungen derer, die paarweise, von
Morgen bis Abend, daran voriibergehen, zu belehren. (SWB 3, S. 544)

Dass Kleist diese ,Empfindungen® auch in der Folge nie ,ganz* aussprechen und
das Verworrene sich nicht 16sen wird, sondern genau in dieser Form seine Be-
sonderheit zu entfalten vermag, steht im Einklang mit den hier vorgelegten Aus-
fihrungen.

%4 Henze 1960, S. 5.
% Vgl. Trinkle 1985, S. 31.
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