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ABSTRACT
METAPHORIK DER PSYCHOGENEN KAUSALITAT
IN DER DICHTUNG HEINRICH VON KLEISTS
By

Henry Rottenbiller

Die Metapher wird als elementar asthetisches Zeichen
erfasst, mit dem die thematische Struktur von Kleists
Dichtungen eng zusammenhangt. Im metaphorischen Ausdruck,
der als Bild, Vergleich, Symbol, Allegorie, Personifika-
tion oder Gebarde erscheinen kann, wird die objektive
Welt durch die Sprache zu einer bildlichen Wirklichkeit
umgestaltet. Dieses neue Geblilde distanziert sich von
der Kausalitat der gegenstdndlichen Wirklichkeit durch
seine dichterische Form.

Kleists Gebrauch der Metapher steht immer in kon-
kreter Beziehung zum Vorstellungsbereich seiner Gestalten,
d.h. der metaphorische Ausdruck ist ein getreuer Spiegel
dessen, was als Erscheinungsbild sich dem Bewusstsein
der Gestalt anbietet. In diesem Vorstellungsbereich
herrscht eine ihm eigene Gesetzmassigkeit, die nicht
unbedingt mit den Kausalgesetzen der sozialen oder

physischen Umwelt identisch sein muss. Das Erleben der



Klelistschen Gestalt, und die damit verbundene Entfaltung
ihres Bewusstseins, bestimmt die Entwicklung der ihm
entsprechenden Realitdt, d.h. der psychologische
Mechanismus produziert seine eigene Fiktion der Wirk-
lichkeit, die wir als psychogene Kausalitat bezeichnen.

In den Dichtungen Kleists stehen Gestalten mit
verschiedenen und oft entgegengesetzten Bewusstseins-
lagen in einer dichterischen Versuchsanordnung einander
gegeniber. Ihr Schwerpunkt liegt zunichst in den
Gebrduchen und Traditionen oder den ererbten Gesetzen
erstarrter Institutionen, die den Verlust der unwill-
kiirlichen psycho-physischen Wechselbeziehung ersetzen
sollen., Weil die Figur aber ihre soziale Umwelt nur
von ihrer verengten Bewusstseinslage her zu sehen
vermag, erscheint ihr diese Umwelt wie in einem
"Hohlspiegel."

Die dichterische Figur wird durch ein unerwartetes
Ereignis aus der traditionsgebundenen Denkweise heraus-
geriittelt. Dadurch gerdt sie 1n einé ratselhafte Situation,
die sie "handelnd deuten" muss. In welcher Richtung
ihr Handeln ausschlagt, hdngt jeweils von ihrer psycho-
genen Kausalitdt ab, d.h. das dussere Erleben ruft eine
psychische Reaktion hervor, die den Ausgang der Konflikt-
situation weitgehend bestimmt. Die Darstellung des

dusseren Konflikts ist unproblematisch, aber die



Darstellungsmittel fiir das innere Geschehen sind
wesentlich geringer. Kleist sieht in der Metapher
ein kiinstlerisches Mittel, wodurch das innere Erleben
mit der dusseren Handlung verkniipft werden kann. Durch
die Metapher wird die innere Erlebnisschicht mit der
dusseren, d.h. Zustand und Geschehen in einer dicht
gefiigten poetischen Konstruktion miteinander verbunden.
Die Aufgabe dieser Studie ist, die thematische
Struktur der Werke Kleists von der Metapher her zu
erhellen. Von diesem Gesichtspunkt aus konnten die
Hauptwerke Kleists in drel Gruppen eingeteilt werden
(S. Kapitel II, III und IV). 2Zur ersten Gruppe gehdren
jene Werke Kleists, in denen die Gestalten ihr Identitdts-
gefihl aus den traditionsgebundenen Gewohnheiten ihrer
sozlalen Umwelt beziehen. Die Konfliktsituation ent-
springt daher einer Vertrauenskrise, einer mangelnden
Gewlssheit des Du. In der zweiten Gruppe werden jene
Werke zusammengefasst, in denen die Hauptfiguren auf sich
selbst zuriickgeworfen werden; sie finden die letzte
Gewissheit in ihrer psychogenen Kausalitiat. Die Gestalt
wird sich ihrer schopferischen Krafte bewusst, gerade
weil alles Umweltbedingte zusammenstiirzt. Zur letzten
Gruppe gehodren jene Werke Kleists, deren Hauptthema
die Wechselbeziehung zwischen der psychogenen Kausalitat
der Figur und der objektiven Kausalitdt der Staatsgemein-
schaft ist. Die psychogene Kausalitat der Figur stosst



auf die abstrakte Gesetzmdssigkeit des Staates, d.h.
der Kampf bewegt sich innerhalb eines umfassenderen

Wirklichkeitsbereichs.



METAPHORIK DER PSYCHOGENEN KAUSALITAT
IN DER DICHTUNG HEINRICH VON KLEISTS

By

Henry Rottenbiller

A THESIS
Submitted to
Michigan State University

in partial fulfillment of the requirements
for the degree of

DOCTOR OF PHILOSOPHY

Department of German and Russian

1970



/

VORWORT

Mein Interesse an Kleist geht zuriick auf Professor
Raimund Belgardts Kleist-Seminar im Wintersemester 1968.
Die vorliegende Dissertation ist diesem Seminar ver-
pflichtet in der Unterscheidung zweier Denkweisen und
deren Funktion im Denken und Dichten Kleists. Durch
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I. UMRISS DER FRAGESTELLUNG

1. Der "blldliche Ausdruck" in der Klelstforschung

Jedes Kunstwerk, das wir wahrnehmen, kann unter

unzahligen Aspekten erscheinen.1

Die Kleistforschung
1st deshaldb lebendig geblieben, weil sie das Werk des
Dichters unter verschiedenen Gesichtspunkten und mit
mancherlel Interpretationstechniken untersucht, aber
keine abgeschlossene Theorie entwickelt hat. Die vor-
liegende Studle soll ebenfalls keiln Versuch sein, ein
abgeschlossenes Urteil liber Kleists Dichtung zu fadllen,
sondern sie so0ll als Untersuchung eines elementar
dsthetischen Zeichens, der Metapher, gelten, und deren
Funktion in den einzelnen Werken des Dichters heraus-
stellen.

Der Kleistforschung ist seit langem bekannt, dass
der Dichter sich gern metaphorisch ausdriickt; woran es
bis jetzt mangelt, ist eine systematische Untersuchung
der Metapher 1in Bezug auf die thematische Struktur der
einzelnen Werke Kleists.2 Wohl gibt es verschiedene
Studien der bildlichen Ausdrucksweise Klelsts; man sieht

im allgemeinen darin aber weniger ein asthetisches
1



Phanomen, als eher einen "Zugang zur Seele" des Dichters.
Von diesem Gesichtspunkt aus interpretiert auch Paula
Ritzler den "bildlichen Ausdruck" im Werke des Dichters:
"Die Sehnsucht nach dem Gegeniiber, dem Objekt, verrit
sich nun auch in dem ausserordentlich hiufigen Vorkommen
von Bildern in Kleists Sprache."u Eine solche Behauptung
geht davon aus, dass'metaphorische Aussagen,. wle Bilder
in einem Traum, unfreiwillig und undiskriminierend in
der Dichtung erscheinen. Sie illustrierten deshalb
dile tiefsten seelischen Regungen des Dichters. Beson-
ders der "Vergleich" wird zum "adaquaten Ausdruck" von
Klelsts "Wesen," stellt Ritzler fest, denn darin zeige
sich des Dichters Erkenntnis, dass es "kein fassbares
Gegeniiber gibt." Und die ganze "Gewalt des Kleist-
schen Ich" 1liesse sich besonders deutlich in der
"Personifikation" erkennen, denn darin zeige sich das
Unvermdgen des Dichters, bis zum "Objekt" vorzudringen.5

Wir wollen uns von solchen Schlussfolgerungen
distanzieren, da es uns als sehr fraglich erscheint,
dass Klelst seine metaphorischen Aussagen so unkritisch
verwendete. Wir sind eher der Ansicht, dass der
"bildliche Ausdruck" nicht so sehr die Psyche des
Dichters als die seiner Figuren blosslegt.

Eine andere Richtung schlagt Hans Albrecht beil

seiner Untersuchung des "Bildes" in den Dramen Kleists
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ein. Er geht systematisch und vielleicht zu schematisch
vor, indem er die Bilder zundchst aus den Dramen
herausnimmt, sie dann in Bezug auf ihre Herkunft
untersucht und in drei Gruppen einteilt. Dabei kommt

er zu der Ansicht, dass die Funktion der Bilder
hauptsdachlich darin bestehe, Spannung, d.h. einen
gesteigerten Emotionsgehalt zu erzeugen. Darin, dass
bestimmte Bilder oft nur leicht variiert immer wieder
auftauchen, sieht er einen Mangel an Gestaltungskraft:
"Wiederholungen von Bildern im eigenen Werk sind ein
Zeugnis dafiir, dass Kleist unter einer Armut leidet.

Er kann nicht aus der Plille einer Welt schépfen, um

fiir seine Bilder immer neue Dinge, Erscheinungen oder
Erlebtes zu verwenden. Er bedarf fertiger Bilder; und
alle, die er erworben hat und kennt, sind ihm ein
Bestand, auf den er immer wieder zurickgreifen muss,
weshalb es zu so hdufigen Wiederholungen kommt."6
Albrecht gibt am Ende jedoch zu, dass es trotz der
haufigen Wiederholungen bei Kleist nicht zur "Sterilitat"
kommt. In seiner Untersuchung gelingt es Albrecht
nachzuweisen, dass viele von Kleists "bildlichen
Ausdricken"” schon bel Ewald Kleist, Shakespeare, Schiller,
u.a. und in der Umgangssprache auftauchen, Dadurch

soll Kleists Mangel an Originalitat bewiesen werden.

Thomas Mann ist ganz anderer Ansicht, was die



n

Originalitdat eines dichterischen Kunstwerks betrifft.
Er sieht auch in dem Aufgreifen und in der Behandlung
eines schon vorgegebenen Stoffes oder Motivs "eine
originale Sch6pfungﬁ sobald man unter "Schépfung nicht,
térichterweise, ein Schaffen und Erfinden aus dem Nichts,
sondern das Ziinden des Geistes in der Materie versteht."’
In diesem Sinne soll auch in dieser Studie die Behandlung
von liberlieferten Metaphern verstanden werden; und was
die Wiederholung von bildlichen Ausdriicken im eigenen
Werk betrifft, so sind wir eher der Meinung, dass dies
nicht ein "Zeichen der Armut," sondern ein bewusstes
Gestaltungsprinzip Kledsts zum Ausdruck bringt. Da seine
Metaphern jeweils in Verbindung mit einer charakteristi-
schen Welterfassung seiner Figuren stehen, ist es nicht
erstaunlich, dass einzelne Metaphern, die ein typisch
menschliches Problem widerspiegeln, auch immer wieder
im Werk auftauchen. Walter Silz sieht darin ein "stets
erneutes Anstiirmen auf ein nie erreichtes Zfi.el."8
Seiner Ansicht nach ist die Wiederholung nicht einfach
Manierismus, sondern Ausdruck eines Grundprinzips in
Kleists Leben und in seiner Dichtung.

Donald H. Crosby sieht in den Wiederholungen eine
PAfinitdt zum Stil der Musik."? Bernt von Heiseler
behauptet ebenfalls, dass Kleists dichterische Kunstform

Ausdruck seiner "schopferischen Seele® ist, die in der



ganzen Filille einer "symphonischen Bewegung den Wechsel

10 ynd Kleist

von Dissonanz und Melodie gestaltet."
selbst stellt eine Beziehung her zwischen der Dichtkunst
und der Musik, die er "als die Wurzel," oder als "die
algebraische Formel* aller librigen Kiinste betrachtet.
Schon von seiner friihesten Jugend an hatte er alles
*Allgemeine," was er iiber die "Dichtkunst gedacht habe,

11 Hinton Thomas untersucht diese

auf Tone bezogen."
Feststellung Kleists, was ihn zu der Ansicht fiihrt,
dass Kleist in der Struktur der Musik die Gesetzlichkeit
fand, die er adf seine Dichtkunst anwandte, um eine

*chaotische Vorstellungskraft" zu bannen.12

Giinter
Blocker spricht in diesem Zusammenhang von dem "“"Mysterium
einer Kunst, die, obwohl sie alle rationalen Bindungen
zu sprengen scheint, dennoch der strengsten Gesetzlich-
keit gehorcht und ihr Rdtsel der diirren Chiffren-Sprache
des Generalbasses anvertraut."l3

Wir konnen im Rahmen dieser Studie die Analogie von
Kleists Kunst zur Musik nicht weiter verfolgen; von der
Struktur der Musik her gesehen, leuchtet uns aber ein,
warum sich bei Kleist verschiedene Metaphern in immer
neuen Variationen wiederholen. Die Metapher widerspiegelt
das Thema oder die Themen, die sich wie Leitmotive durch

das ganze Stiick hindurchziehen. Daher ist die Metapher

sehr eng mit dem Sinn der einzelnen Dichtung verbunden,



denn gie bildet sehr oft die Einheit, in der Wesen und
Gestalt ineinanderfliessen wie es in der Musik der Fall
ist.

Es geht uns also nicht um die Entrdatselung der
Psyche des Dichters, noch um die Feststellung, aus
welchen Bereichen die Metaphern stammen, sondern wir
interessieren uns in dieser Studie hauptsachlich darum,
inwiefern eine Metapher die Bewusstseinslage einer
poetischen Gestalt widerspiegelt, und wie sie sich
dadurch zur thematischen Struktur des Werkes verhdlt.
Um nun die in dieser Untersuchung angewandte Methode
zu begriinden, sollen zuerst einige Begriffe geklart

werden.

2. Die Metapher als elementar asthetisches Zeichen

Der rein spekulative Gedanke Kleists, wie wir ihn
in seinen Briefen und philosophischen Abhandlungen
finden, ist als solcher von der Art seiner Formulierung
unabhangig; die dsthetisch ausgesprochene Wahrheit ist

14 In der Dichtung versucht Kleist seine

es nicht.
Erwagungen iliber die Wirklichkeit des Menschseins
asthetisch zu rechtfertigen. Dabel gerat er oft an

die Grenzen des eindeutig Aussprechbaren. Wo die
Mitteilungssprache nicht hinreicht, das Unaussprechliche

darzustellen, sind nur Bilder und Symbole in der Lage,



auf den verborgenen Sinn hinzuweisen. Es findet also
eine Ubertragung von einem Gebiet auf ein anderes statt,
und das ist gerade die urspriingliche Bedeutung der
Metapher: meta heisst "liber" und pherein bedeutet
'tragen."l5 Unter Metapher wird in diesem Sinne das
Ergreifen eines Gegenstandes verstanden, der zum Sinn-
tréager einer inneren Seinsform wird. In der Metapher
wird die objektive Welt durch die Sprache zu einer
bildlichen Wirklichkeit umgestaltet.

Im Sinne von Aristoteles kommt dem Wort als Logos
vom Gegenstand her seine Bedeutung zu. So behaupten die
Phanomenologen, dass die "Sprache gleichsam von den

w16 Die

Dingen in den Menschen hineinbildet.
geschichtliche Entwicklung habe gewisse Assoziationen
geschaffen, und andere unterdriickt, so dass die meta-
phorische Aussage eine durch das Individuelle getriibte
Splegelung des Seins sei. Selbst beim Lesen einer
Metapher wiirden unsere Assoziationen durch unsere
geschichtliche und kulturelle Umwelt bestimmt. Die
Metapher seil demnach auf das Sein der Dinge gerichtet,
das durch eine Art Schlussverfahren erhellt werden soll,
wobel die buchstiabliche Bedeutung der Worte allmdhlich
in ein Bild iibergeht.

Parallel zu dieser scholastisch-aristotelischen

hat sich eine platonische Richtung entwickelt, wonach
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Sprache und Schopfung durch den Einzelnen, z.B. den

Dichter, geschieht. Die Sprache beruhe wohl auf
Wahrnehmung eines Gegenstandes, sie nimmt ihren Ausgang
im Gegenstandlichen, aber unter dem Einfluss des Denkens
erfolgt eine Weiterentwicklung, die sich immer weiter
von der "Naturnachahmung" entfernt. Durch die "ordnend-
eingreifende synthetische Kraft" des Denkens wird ein
Abstand gegeniiber der verwirrenden Vielfalt der Dinge
gewonnen;17

Es kommt uns hier nicht auf die Gegenuberstellung
dieser beiden philosophischen Richtungen an, sondern
nur darauf, was sie gemeinsam liber die Metapher aussagen,
namlich, dass die bildliche Wirklichkeit der Metapher nicht
identisch sein muss mit der objektiven Wirklichkeit,
die sie darstellt. Uns interessiert also die Tatsache,
dass die Metapher nicht nur eine bildhafte Umschreibung,
sondern ein "Sehen-als," ein Neubilden von Doppelgliedern
ist, die erst im iibergeordneten Dritten ihre Einheit
finden. In diesem "Sehen-als," in dieser Art Umschreibung
ist Denken und Fiihlen ineinander verschmolzen und in
Verbindung mit etwas Dinglichem gebracht. Die Metapher
ist in diesem Sinne nicht mehr ein Heriibertragen des
anderen Names nach der Analogie, sondern sie ist durch
das Ineinanderwirken von zwei einander entgegengesetzten
Welten ein drittes, neues Gebilde, das seine eigene

Kausalitat hat. Diese Kausalitat wird im flinften



Abschnitt dieses Kapitels nZher umschrieben.
Fir Kleist sind Worte mehr als blosse Bedeutungs-
trager. Bel ihm schmelzen Bild, Laut und Bedeutung
des Wortes ineinander. Sein Erlebnis- oder Denkakt wird
zu einem Bild-Denken, das in der Metapher Gestalt bekommt.
Die Metapher kann mit den wenigsten Worten die Bewusst-
seinslage einer Figur bildhaft gestalten. Kleist bedient
sich dabei wohl der Sprachform der Gemeinschaft, formt
sie aber durch seine neue Erlebnissubstanz um in ein
eigenes Gebilde. Dieses neue Gebilde zeigt oft ein kithnes
Abstandnehmen von der gegenstandlichen Wirklichkeit
durch die dichterische Form. Aber wie das Ergebnis
einer mathematischen Schlussfolgerung nicht durch die
empirische Wirklichkeit verifiziert werden muss, sondern
nur davon abhangt, ob der Mathematiker logische Folgerungen
aus seiner Hypothese zieht, so ist auch die Metapher,
die eine Bewusstseinslage schildert, nicht abhangig von
den Sachgesetzen der gegenstdndlichen Welt, sondern nur
von der Ubereinstimmung mit der thematischen Struktur
des Kunstwerks.18
In diesem Sinne kann die Metapher als ein elementar
gdsthetisches Zeichen angesehen werden. Es gibt verschiedene
Formen der metaphorischen Ausdrucksweise, die wir in
dleser Studie als Variationen der "“echten" Metapher

bezeichnen wollen.
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3. Variationen der metaphorischen Ausdrucksweise

Damit der Sammelbegriff "Metapher als gerechtfer-
tigt erscheint, wollen wir in diesem Abschnitt die
verschiedenen Formen des metaphorischen Ausdrucks
besprechen, und auf die allen diesen Formen gemeinsame
Funktion hinweisen. Eine solche Unterscheidung
eriibrigt sich dann bei der Besprechung der einzelnen
Werke, da es uns nicht auf dussere Unterschiede,
sondern ausschliesslich auf die Funktion der metaphori-
schen Aussage in Bezug auf die thematische Struktur des

Werkes ankommt.

a) Das dichterische Bild

In der Dichtung, wie in der Psychologie, spielt
das Bild eine sehr wichtige Rolle. Das dichterische
Bild schildert eine Wahrnehmung oder Empfindung; es
kann sich aber auch auf etwas Unsichtbares beziehen,
indem es voneinander getrennte Ideen vereinigt. Das

Bild kann in Form einer langeren Beschreibung oder

als einfache "Umschreibung," d.h. als Metapher erscheinen.

Da die vorwartstreibende Dynamik in Kleists Dramen und

Novellen eine breit ausmalende Beschreibung der Bewusst-

seinslage - &iner Gestalt oder der Situation, in der
sie sich befindet, nicht erlaubt, muss die Metapher
diese Funktion iibernehmen. Das poetische Gefiige in

19
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Kleists Dichtungen bedarf keiner langatmigen bildhaften
Zustandsschilderung, sondern der Gesamtkomposition
entsprechend, geniigen die silhouettenhaften Konturen
und Umrisse. Deshalb finden wir in Kleists Dichtungen
statt ausfiihrlicher bildlicher Beschreibungen, kurze
metaphorische Bilder. Als Beispiel so0ll folgendes

Bild gelten, in dem Penthesilea den Sieg liber die jungen
Griechen schildert: "Gemaht liegt uns, zu Garben
eingebunden,/ Der Ernte ippger Schatz, in Scheuern

hoch" (V. 689-90).

b) Der Vergleich

Nach Hester ist der Vergleich eine sehr offensicht-
liche Metapher ("extrinsic metaphor"), weil der
Vergleichspartikel "wie®" oder "gleich" die analogen
Elemente sofort verraten.zo Die objektive Welt wird
dabel an die subjektive herangezogen, d.h. es findet
auch hier eine Ubertragung statt. Der Aufruf Prothoes
an Penthesileas schopferische Kraft soll als Beispiel
fir diese Form der Metapher gelten:

Sinke nicht,

Und wenn der ganze Orkus auf dich driickte!

Steh, stehe fest, wie das Gewolbe steht,

Weil seiner Blocke jeder stiirzen will! (V. 1347-50).
Durch den Vergleichspartikel "wie" wird ein dinglicher
Gegenstand an die Bewusstseinslage der Figur heran-

gezogen, um deren Perspektive dadurch zu verdndern.
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Dies gelingt Prothoe tatsdchlich, denn kurz darauf
antwortet Penthesilea mit einer "echten" Metapher

("intrinsic metaphor"): "Den Ida will ich auf den
Ossa walzen,/ Und auf die Spitze ruhig bloss mich

stellen" (V. 1375-76).

¢) Das Symbol

Wir haben in der Metapher ein elementar asthetisches
Zelichen gesehen. Wenn die gleiche Metapher in einer
Dichtung immer wieder auftaucht, dann verdichtet sich

2l Der Unterschied

das metaphorische Bild zum Symbol.
zwischen Metapher und Symbol liegt also hauptsidchlich
darin, dass eine einfache Metapher keine Kontinuitdt
aufweist, wahrend die symboltrachtige Metapher an
entscheidenden Stellen wileder erscheint. So ist z.B.

die "Blitz"-Metapher im Kdthchen von Heilbronn sehr

symboltrachtig, weil sie in ihrer Variation als "Graf
Wetter vom Strahl" stets vorhanden ist. Deshalb
stiirgt Kdthchen vor diesem nieder "als ob sie ein
Blitz niedergeschmettert hatte" (V. 161-64). Dieser
"Wetter-Strahl" hat ihr blirgerliches Leben abrupt und
total verandert, in dem Augenblick, da er in ihre Seele
eingeschlagen hat.

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang die Beobach-
tung, dass viele einfache Metaphern der frihen Werke

Kleists sich in seinen Spatwerken zu Symbolen verdichten.
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Im Prinz Friedrich von Homburg haben die meisten

Metaphern symbolhaften Charakter.

d) Die Allegorie

Das Bild steht in der Allegorie allein, ohne
abstrakten Ausdruck; die Bedeutung des Ganzen liegt im
Bild selbst. Es muss rational gedeutet werden, denn
in der Allegorie wird der objektiven Welt eine subjek-
tive Bedeutung aufgedrangt. Wir nehmen wieder ein

Beisgpiel aus dem Kdthchen von Heilbronn, um diese Form

der metaphorischen Ausdrucksweise zu illustrieren:
Freiburg. 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, dass sie,
vom Aussatz zerfressen, zu seinem Spass nicht taugt.
(V. 931-4).

Mit dem "Hahn" meint Freiburg natiirlich sich selbst, und

mit der "Henne" Kunigunde, um die er vergebens gefreit

hat. Erst jetzt erkennt er, dass sie seiner gar nicht

wirdig war, weil sie ein Mosaikgebilde der Verkiinstelung

darstellt. Das Bild an sich enthdlt die Bedeutung; es

werden nicht zwel Welten miteinander verglichen oder

ineinander verschmolzen.

e) Die Personifikation

In der Personifikation entsteht ein Bild, das sich
von der objektiven Wirklichkeit entfernt hat. Ein Gegen-
stand der dinglichen Welt verselbstidndigt sich und
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bekommt menschliche Attribute. Durch die Personifikation
entsteht eine neue Kausalitdat, die sich oft weit von

der Kausalitdt der objektiven Welt entfernt. Die Realitat
dieser Form der Metapher wird ganz und gar vom Subjekt
her bestimmt. Kleist bedient sich dieser metaphorischen
Ausdrucksweise sehr haufig. Ottokar personifiziert die

"Nacht" in der Familie Schroffenstein, als er zu Agnes

sagt: "Und plotzlich, tief verhiillend, webt/ Die Nacht
den Schleier um die heilge Liebe" (V. 2479-80). Die
"Nacht" hat menschliche Attribute, sie "webt" einen
"Schleier," der die Liebenden einhiillt.

f) Die metaphorische Gebarde

Hermann Pongs stellt fest, dass der Mensch, ehe
er die Symbolwelt der Sprache schuf, sich mit Mitteln
jenselts des Sprechens verstandigen musste.22 Seine
Mitteilungsméglichkeiten waren begrenzt, aber durch
Gestik und Mimik konnte der Mensch seelische Erlebnisse
ins Sichtbare heben. Die Ubertragung eines psychischen
Gehalts ins bildhaft Sichtbare ohne die Sprache wollen
wir als metaphorische Gebarde bezeichnen. Dieses
Ersatzmittel flrs Sprechen findet sich iliberall da, wo
die Wahrheit durch die Verworrenheit der Sprache bedroht
ist. Die Sprache ist eben bel Kleist kein Medium der
Mitteilung iliber eine wissenschaftlich unumstéssliche

Erkenntnis, sondern es ist die Sprache des auf sich
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selbst gestellten Einzelnen, der nach Wissen, nach
Klarheit, nach Sinnzusammenhang sucht, und der nichts
ausserhalb seines Selbst findet, von dem her er fragen
konnte. Deshalb sussert sich die Figur Kleists sehr
oft durch Schweigen, das auch eine Form der metaphori-
schen Aussage ist. BlOcker nennt das Schweigen eine
"psychologische Pause.“23 Es tritt meistens dann ein,
wenn die Welt sich der Figur verratselt, und sie Zeit
braucht, die geheimnisvollen Vorgange ihrer "Seele"

zu erforschen.

Ein seelischer Konflikt kann sich auch im Zdgern,
nicht zu Ende gebrachten Satz, im rhetorischen Fragen
und Antworten, sowie in Wiederholungen &dussern. Max
Kommerell wurde besonders durch diese undurchsichtige,
unfagsbare und oft unaussprechliche Seite der Kleistschen
Figuren beeindruckt: "Beim Lesen einer Kleistischen
Szene wird uns, als sprache man hier anders, als ware
das Sprechen Miihe, als rdnge sich in ihm das Unaus-
sprechliche herauf, und zwar vergeblich, obwohl der
Stammelnde dem Stockenden, der Taube dem Stummen zu
Hilfe kommt, und einer dem anderen mit aufgeregten und
aussersten Gebdrden abfragt, was doch nicht lber die
Lippen will."2¥

Die metaphorischen Gebdrden sind entweder durch

die Bilhnenanweisungen dargestellt, oder sie werden durch



16

die Umstehenden direkt vermittelt.25 Nicht selten
besteht die metaphorische Gebarde aus einem unwill-
kiirlichen Akt, d.h. die Figuren werden oft von Wallungen
aus dem Unbewussten iiberflutet, die sich durch Erréten
oder Erblassen manifestieren. Dieses Farbenspiel auf
den Gesichtern der Gestalten Kleists wird zum Ausdruck
eines seelischen Vorgangs, der ohne Umwege, also ohne

in Worte gefasst zu werden, direkt sichtbar wird. Er
kann sogar die Worte Lugen strafen, d.h. den bewussten
sprachlichen Ausdruck korrigieren, wenn dieser die
Wahrheit verheimlichen will. Besonderen Gebrauch von
dieser Form des Unaussprechlichen macht Kleist in den
Novellen. In den meisten Fdllen besteht eine funktionale
Beziehung zwischen der metaphorischen Gebdrde und der
thematischen Struktur der Novelle. So konnten wir,

z.B., in der Marquise von O... an zehn Stellen das

"Erroten" beobachten, und zwar immer da, wo eine
Steigerung des Konflikts sich anbahnt. Diese Entwick-
lung widerspiegelt sich in der Steigerung von einfachem
"errdoten' und geht uUber "blutrot" und "hochrot" bis zu
"glihen" (S. 104-43).

Eine andere Form der metaphorischen Gebdrde ist die
Ohnmacht. In dem Moment, wo die durch die Entfremdung
und Verratselung hervorgerufene Schockwirkung das

Bewusstsein iiberflutet, wehrt sich dieses durch
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Bewusstlosigkeit. Sie ist der Ausdruck einer extremen
Form des seelischen Konflikts. Melstens kehrt die
Gestalt Kleists gestarkt aus der Ohnmacht ins Bewusst-
sein zuruck, da wdhrend der Ohnmacht die schopferi-

schen Krafte der Figur aktiv wurden.

4., Wahrnehmung und Gestaltung: die Gewolbe-Metapher

An der "GewOlbe"-Metapher wollen wir illustrieren,
wie aus einer einfachen Beobachtung eines dinglichen
Gegenstandes sich eine Metapher bilden kann. Damit
wollen wir nicht behaupten, dass sich bei allen Metaphern,
die Kleist in seiner Dichtung verwendet, der gleiche
Prozess vollzog. Es soll damit eher dargestellt werden,
welche verschiedenen Formen die gleiche Metapher in
einer Dichtung durchlaufen kann.

In Wirzburg erkannte Kleist, dass seine Bestimmung
die Dichtung ist, und hier begann auch die Entwicklung
einer Metapher, die er auf sein eigenes Leben bezog, und
die in verschiedenen Variationen sich durch sein ganées
Werk zieht. In einem Brief vom 18. November 1800
berichtet Kleist: "Warum, dachte ich, sinkt wohl das
Gewolbe nicht ein, da es doch keine Stiitze hat? Es

steht, antwortete ich, weil alle Steine auf einmal

einstiirzen wollen -- und ich zog aus diesem Gedanken

einen unbeschreiblich erquickenden Trost, der mir bis
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zu dem entscheidenden Augenblick immer mit der Hoffnung
zur Seite stand, dass auch ich mich halten wiirde, wenn
alles mich sinken ldsst." Kleist geht von einer Beo-
bachtung aus, die durch Nachdenken zu einer Wahrneh-
mung eines objektiven Tatbestandes wird, d.h. er erkennt
den Zusammenhang zwischen einem physikalischen Phanomen
und seinem eigenen seelischen Zustand: "und ich zog
aus dlesem Gedanken einen unbeschreiblich erquickenden
Trost" (S. 593). Ein statisches Bild -~ ein GewOlbe --
der empirischen Wirklichkeit wird durch einen rationalen
Vergleich auf ein Seelenleben oder eine Bewusstseins-
lage angewandt. Der Weg geht also von aussen, vom
Gegenstand her nach innen; dies ist noch keine Ver-
schmelzung von Innen und Aussen, sondern nur ein Neben-
einanderstehen von zwel Phanomenen, die aufeinander
bezogen sind. Wenn dieses Bild vom GewGlbe dann im
Kunstwerk erscheint, so geht es auf die erinnerte
Sinnesempfindung, auf diese Wahrnehmung zuriick.

Im Erdbeben in Chili heisst es: "Der Boden wankte

unter seinen Flissen, alle Wande des Gefangnisses rissen,
der ganze Bau neigte sich, nach der Strasse zu einzu--
stiirzen, und nur der, seinem langsamen Fall begegnende,
Fall des gegeniiberstehenden Gebdaudes verhinderte, durch
seine zufdllige Wolbung, die ganzliche Zubodenstreckung
desselben" (S. 146). Hier wird das Bild vom GewOlbe
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bereits zur Allegorie, die auf die verzweifelte
Bewusstseinslage Jeronimos hinweist. Bemerkenswert
ist, dass dieser Satz sogar syntaktisch ein "Gewolbe"
bildet: "...seinem langsamen Fall begegnende, Fall
des gegenuberliegenden Gebdudes..." Durch Fall gegen
Fall entsteht eine "Wdlbung." Kleist baut sichtlich
das "GewOlbe" vor unseren Augen auf, damit der Leser
sehen kann, wie durch das Zusammenfallenwollen von
vertikalen, aufrechtstehenden Gegenstanden eine
schiitzende "W6lbung" entsteht. Aber es steht immer
noch das Physikalische, das Gesetz der Schwerkraft im
Vordergrund, hinter dem sich das Psychische nur ver-
muten lasst. Wenn Kleist in der gleichen Novelle die
Rettung des kleinen Jeronimo durch Josephe beschreibt,
wird das "Portal" zum Symbol fiir das "Gewdlbe":
"Josephe stiirzte sich, unerschrocken durch den Dampf,
der ihr entgegenqualmte, in das von allen Seiten
schon zusammenfallende Gebdaude, und gleich, als ob
alle Engel des Himmels sie umschirmten, trat sie mit
ihm unbeschddigt wieder aus dem Portal hervor" (S. 148).
Das "Portal," ein physisches Gewdlbe, wird mit ausser-
personlichen Krdaften, mit den "Engeln" in Verbindung
gebracht.

Das "als ob" dieser metaphorischen Aussage von

den "Engeln" wird im Kathchen von Heilbronn zur

sichtbaren Wirklichkeit auf der Blihne. Unmittelbar,
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der Konsequenzen ungeachtet, handelt Kdathchen als sie
sich in das brennende Schloss begibt, aber auch sie
findet Schutz, wie Josephe, als eine ganze Welt um

sie in Trummern fdllt: "Kathchen tritt rasch, ...,
durch ein grosses Portal, das stehen geblieben ist,
auf; hinter ihr ein Cherub in der Gestalt eines
Jinglings®" (V. 1887). Auch hier ist die metaphorische
Ausdrucksweilse symbolisch: das "Portal®" formt ein
GewOlbe, das durch den Schutz gewahrenden "Cherubim"
noch liberhéht wird. Der Schutz, das "Gewolbe" kommt von
aussen, d.h. Kathchen lebt so unmittelbar auf ihr
Wesen, auf ihr innerstes Sein bezogen, dass ihr die
schutzende Kraft zuteil wird, ohne dass sie sich
dessen so recht bewusst wird.

Ganz anders verhdlt es sich in der Marquise von O....

Hier wird die Wolbung zu einem "Seelengewolbe,® das
sich nicht trotz der Anstiirme von aussen h3lt, sondern
gerade dadurch entsteht, dass alles um sie herum -
sogar in ihrem eigenen Bewusstsein -- zusammenzustirzen
droht. Es ist ein bewusster Willensakt, aus dem dieses
"Seelengewdlbe" entsteht: "Durch diese schone Anstren-
gung mit sich selbst bekannt- gemacht, hob sie sich
plotzlich, wie an ihrer eignen Hand, aus der ganzen
Tiefe, in welche das Schicksal sie herabgestiirzt hatte,
empor" (S. 126). 1Indem die Marquise von ihrer Familie
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verstossen, und dadurch auf sich selbst verwiesen
wird, findet sie gerade in ihrem Innern eine Kraft,
die ihr bis dahin nicht bewusst geworden war. Als

das "GewOlbe" der sozialen Umwelt zusammenbricht, baut
sie sich ein noch stadrkeres in ihrem Innern. Hier ist
ein physisches Phanomen auf einen psychischen Bereich
ibertragen, wodurch es zu einer metaphorischen Aus-
druckswelse wurde.

Im Erdbeben in Chili war es nur ein dusseres Bild

mit allegorischem Gehalt, in der Marguise von O...

ist es eigentlich nur ein Erleben ohne direkten &dusseren
Bezug. Diese beiden Bereiche werden verglelchend
aufeinander bezogen, wenn ein dinglicher Gegenstand

mit dem psychischen Bereich direkt verglichen wird, wie
es im Zweikampf der Fall ist: "...bewahre deine Sinne
vor Verzweiflung! tlirme das Gefiihl, das in deiner

Brust lebt, wie einen Felsen empor: halte dich daran
und wanke nicht, und wenn Erde und Himmel unter dir

und iiber dir zu Grunde gingen" (S. 254). Durch das
'Auftirmen” des Gefilhls entsteht ein "GewOlbe," das
Littegarde vor der Verzweiflung bewahren soll. Es ist
ein ganz bewusster Aufruf Friédrich von Trotas an
Littegarde, sich den verhangnisvollen Folgen des Zweikanpf-
egs entgegenzustemmen, und gerade deshalb, weil ihre

Welt droht zusammenzustiirzen, ein unerschiitterliches
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Bewusstsein ihrer Unschuld in sich zu bewahren. Damit
haben wir eine weitere Variation der "Gewdlbe"-Metapher.

In der Penthesilea wird das Bild vom "Gewolbe®

nicht mehr vom Physikalischen her, sondern ganz von

innen her geformt:

Prothoe. 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 Schlussstéin gledch,

Der Gotter Blitzen dar, und rufe, tretft!

Und lass dich bis zum Fuss herab zerspalten,

Nicht aber wanke in dir selber mehr,

Solang ein Atem Mortel und Gestein,

In dieser jungen Brust, zusammenhdlt (V.1347-56).
Natiirlich 1asst sich das Bild vom Gewdlbe auch hier
auf die erinnerte Wahrnehmung eines physikalischen
Phanomens zuriickweisen, aber die Vorstellung vom "GewGolbe"
ist bereits starker als die urspriingliche Beobachtung,
denn sie ist jetzt zur poetischen Darstellung geworden,
in der Idee und Bild ineinander verschmilzt.

Aus diesen Variationen der Gewolbe-Metapher ist
ersichtlich, dass sie eine direkte Beziehung herstellen
zum Ideengehalt der jeweiligen Dichtung. Die Metapher
trat jeweils dann in Erscheinung, wenn die Figur sich
zum Ratsel geworden war, nachdem ihre dusseren
Bezlehungspunkte zusammenfielen, und sie sich auf ihr
innerstes Selbst zuriickgeworfen filhlte. Diese Beispiele

haben ausserdem gezelgt, dass die Bild-Kraft einer
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Klelstschen Metapher nicht so sehr auf der sichtbaren
oder horbaren Wahrnehmung beruht, sondern weit mehr von
der Bewusstseinslage der Figur bestimmt wird, deren
Entwicklung Kleist metaphorisch gestaltet. Diese These
soll im folgenden Abschnitt dieses Kapitels einer

genaueren Erdrterung unterzogen werden.

5. Von der teleologischen Denkwelse zur psychogenen

Kausalitat

In Kleists Dichtung geht es eigentlich nie um
eine Idee, sondern immer um das Erleben einer Wirklich-
keit. Das Erleben kann aber kaum nur eine Sache der
Logik und Vernunft sein, und die Wirklichkeit, die
erlebt wird, besteht nicht nur aus dem Augenschein-
lichen, mit den Sinnen Fassbaren. Im Erleben werden
unbewusst wirkende Krafte wach, die sich oft einer
logischen Erklarung entziehen. Diesen splirt Kleist
nach, denn er will in seiner Dichtung eine umfassendere
Wirklichkeit gestalten, die das bereits Erlebte mit
dem Kiinftigen, das der Figur Unbewusste mit dem ihr
Bewussten verbindet. 1In dieser mehrere Berelche des
Menschseins umfassenden Wirklichkeit herrscht eine
ihr eigene Gesetzlichkeit, die nicht unbedingt mit

den Kausalgesetzen der sozialen oder physischen
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Umwelt identisch sein muss. Das Erleben und die damit
verbundene Entfaltung des Bewusstseins bestimmt die
Entwicklung der ihr entsprechenden Realitidt. Der
psychologische Mechanismus einer Gestalt produziert
seine eigene Fiktion der Wirklichkeit, d.h. das Bild
von der Wirklichkeit hangt jeweils von der psychogenen
Kausalitit der Gestalt ab.2®
Diese Form der Kausalitat kann durch die Gegeniiber-

stellung von zwel verschiedenen Denkweisen verdeutlicht

werden.

a) Zwel Formen der Welterfassung bei Kleist

1810 erschien folgender Aphorismus Kleists in den
"Berliner Abendbldttern®: "Man konnte die Menschen in
zwel Klassen abteilen; in solche, die sich auf eine
Metapher und 2) in solche, die sich auf eine Formel
verstehen. Deren, die sich auf beides verstehen,
sind zu wenlige, sie machen keine Klasse aus" (S. 338).

Auf der einen Seite stehen Menschen, deren Welterfas-
sung intuitiv oder schépferisch-metaphorisch sich voll-
zieht;27 auf der anderen befinden sich jene, die sich
auf die "Formel" verstehen, d.h. bei denen das Erleben
- zuriickgedrangt wird, und deren Denkweise mehr abstrakt
ist. Die Formel stellt eine funktionale Beziehung
einander zugeordneter Elemente dar, und der Mensch, der

sich auf eine "Formel versteht," versucht seine
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psychogene Kausalitidt so weit wie méglich aus dem Spiel
zu lassen, also nicht intuitiv zu verfahren,

um die Kausalitat des zu untersuchenden Gegenstandes

zu erfahren. Dies ist aphoristisch vereinfacht, zeigt
aber, dass nach Kleists Ansicht, die Menschen entweder
mit der einen oder der anderen Denkweise die Welt zu
erfassen suchen. Nur wenige vermdgen es auf beide
Weisen zu tun. Die MOglichkeit ist jedoch durch den
Aphorismus angedeutet. Kleist geht es gerade um diese

M6glichkeit, um einen umfassenderen Wirklichkeitsbezug.

b) Die "zyklopische Einseitigkeit" des Menschen

Ehe er begann, sich mit den Ideen Kants zu
beschaftigen, hatte Kleist eine teleologische Welter-
fassung, wonach man in allen Naturerscheinungen den
Zweck der Schopfung erkennen konne. Als er dann mit
"der neueren Kantischen Philosophie" bekannt wurde, begann
er, der teleologischen wie der naturwissenschaftlichen
Denkweise die Fdhigkeit abzusprechen, unbezweifelbar
zeitlose Wahrheiten zu erfassen (S. 633). Es war
jedoch nicht die Unerkennbarkeit eines Naturphanomens
an sich, wodurch Kleists vorkantische Welterfassung
ins Wanken geriet, sondern die Uberzeugung, dass es
dem Menschen schlechthin unméglich ware, den Zusammen-

hang der einzelnen Naturerschelnungen zu erkennen.28
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Der Mensch kénne die Wirklichkeit nicht direkt
erfassen, er sehe sie wie "durch griine Glaser," d4.h.
er abstrahiert, vereinfacht, schematisiert seine
Wahrnehmung der objektiven Wirklichkeit (S. 634).
Die Wirklichkeit ist zu vielfdltig und verwirrend um
direkt erkannt zu werden. Niemand konne die ganze
Wahrheit {liberschauen, denn das "Leben ist ein Kampf
mit dem Schicksal," in dem es nicht mdglich ist, den
nétigen Abstand zu gewinnen, der eine Zusammenschau
ermoglichen wilirde. Wenn der Mensch bestehen wolle,
nmiisse er, wie der Ringkdmpfer, seinen rdtselhaften,
unberechenbaren Gegenspieler fest umschlungen halten.
Der "Athlet" miisse nach "augenblicklichen Eingebungen"
verfahren, er kdnne keine Berechnungen anstellen in
Bezug auf die Bewegungen seiner Muskeln und Glieder
(S. 337). Der Mensch misse, wie der Ringkampfer, das
Leben "tausendgliedrig" umfasst halten und unmittel-
bar auf alle Anforderungen reagieren. Dadurch geht ihm
aber der nétige Abstand verloren, und deshalb fehlt ihm
der Uberblick und die Zusammenschau. Selbst der erfolg-
reichste Wissenschaftler arbeite nur unter einem
Blickwinkel, und Anfang und Ende jeder Wissenschaft ist
ins Dunkle gehiillt (S. 671-79). Diese "zyklopische
Einseitigkeit" beklagt Kleist, und viele seiner Gestal-

ten in den Novellen und Dramen leiden an diesem
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einseitigen Wirklichkeitsbezug. Weil sie nur Teil-
aspekte erkennen konnen, entsteht ein triugerisches
Scheinbild von der objektiven Wirklichkeit. Kleist ver-
sucht sogar zu erklaren, wie es zu diesem Bruch zwischen
dem Bewusstsein des Menschen und der ausseren Wirklich-

keit kam.

¢) Psycho-physische Wechselbeziehung

Im Tier vollzieht sich die psycho-physische Wech-
selbeziehung noch unbewusst, d.h. "Organismus und
Umwelt" sind noch in einem "Gestaltkreis," als ein Wesen
verbunden.29 Aus dieser unbewussten Wechselbeziehung
von Organismus und Umwelt entspringt die Anmut, die
"Grazld des Tieres: "Organismus und Umwelt sind in ein
Bewegungsbild eingebaut, wie Einzeltdne in eine Melodie.
Entfernt man auch nur einen Ton, so ist die Gestalt, das
Gesamt, unter Umstanden bis zur Unkenntlichkeit verstiim-
melt," erklart Herbert Plugge. Indem der Organismus die
Fahigkeit zur Reflexion entwickelt, zerfallt der
"organische Gestaltkreis" in Bewusstsein und Wirklich-
keit, wodurch die urspriingliche, natiirliche Wechsel-
beziehung zerstort wird. Kleist spricht dieses Phanomen
in seinem "Marionettentheater" folgendermassen aus:
*Ich sagte, dass ich gar wohl wilisste, welche Unordnungen,
in der natilirlichen Grazie des Menschen, das Bewusstsein

anrichtet" (II, S. 343).



28

Durch die Bewusstheit, durch seine Selbstbeobach-
tung wird das Wesen des Menschen in Innen und Aussen
gespalten, und die Wirklichkeit des Aussen wird als
Gegeniiber erfahren. In seinem Versuch, dieses Gegeniiber
sich "anzueignen," zu verstehen, wird das urspriinglich
einheitliche "Bewegungs-Bild" zerstort, besonders wenn
der "Schwerpunkt" in den Gegenstand verlagert wird.
Diese Verlagerung des Schwerpunktes hat eine scheiternde
Weltorientierung zur Folge, bel der die Wirklichkeit
oft wie in einem "Hohlspiegel” erscheint. Deshalb ist
oft vieles, was als Zufall erscheinen mag, nicht ein
Uberindividuelles, unerforschliches Geheimnis, sondern
das Ergebnis einer falschen Orientierung, einer verzerr-
ten Kausalverkniipfung. Seit der Mensch "vom Baum der
Erkenntnis gegessen,® d.h. sich zu selbstbewusstem
Denken entwickelt hat, hat er die urspriingliche psycho-
Physische Wechselbeziehung verloren (II, S. 342). Daher
ist er standig Verzerrungen ausgesetzt, besonders wenn
€er den Schwerpunkt in die Dinge verlagert, d.h wenn er
nur seinen finf Sinnen vertrauend ein intendiertes
Wissen an die Wirklichkeit herantragt.

Wenn der Mensch durch seine Selbstbewusstwerdung
die natiirliche Grazie" eingebiisst habe, so liege gerade
darin die MOglichkeit die Trennung von Innen und Aussen,

wenn auch nicht aufzuheben, so doch zu iberbricken,
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denn es finde sich "wenn die Erkenntnis gleichsam durch
ein Unendliches gegangen 1st, die Grazie wieder ein;

so dass sie, zu gleicher Zeit, in demjenigen menschlichen

Kérperbau am reinsten erscheint, der entweder gar keins,
oder ein unendliches Bewusstsein hat, d.h. in dem Glieder-

mann oder in dem Gott" (II, S. 345). Kleist erwartet

die Neugewinnung der verlorenen Einheit also nicht durch

Gefilihlsschwarmerei, sondern durch die standige Weiterent-
wicklung der menschlichen Bewusstseinsebene. Pligge

erganzt Kleists Feststellung: "Das Bewusstsein setzt

ihn zwar in die M6glichkeit zur Nachahmung, zur Mache,
zur Unechtheit; aber auch in die Moglichkeit, bewusst

zu seinereigenen Tiefe, zu seiner eigenen Substanz hinab-
zufinden, Die Fahigkeit, sich selbst vorwegzunehmen,

bringt die Gefahr zum Bruch zwischen Gestus und Schwer-

punkt, aber auch die Chance, sein Aussen bewusst auf

seinen Schwerpunkt abzustimmen."Bo

d) Neuer Wirklichkeitsbezug

Die menschliche Erkenmntnis leidet unter Einseitig-
keit und Verzerrung, sie verlangt nach Einsicht des
Ganzen, des Zusammenhangs. Dieses Verlangen fihrt Kleist
zur Dichtkunst, nachdem die Mdglichkeit des wissen-
schaftlichen Arbeitens durch die Kantlektiire "gesunken"
war. Was er friher durch die Wissenschaft, durch die

Bildung erlangen wollte, wird nun auf die Dichtkunst
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Ubertragen, némlich das Suchen nach einer Einheit, nach
Zusammenschau der Einzelerscheinungen. Daher wird sein
Zwang zum Unbedingten verstdndlich. 1In diesem Sinne ist
die Kantkrise auch nicht so sehr ein totaler Umbruch,
als vielmehr eine Ubertragung des Suchens nach einem
Uberblick, nach Wahrheit auf ein anderes Gebiet. 1In
der Dichtkunst findet Kleist die Bestadtigung fiir den in-
tuitiven, schopferischen Verstand, in dem alle Einzelheiten
seiner Schopfung notwendigerweise verknlipft und zugleich
gegenwartig sind. Diesem schépferischen Denken ist die
Freiheit gegeben, Verbindungen herzustellen, die den
Verh&dltnissen von Ursache und Wirkung der Aussenwelt nicht
unbedingt entsprechen. Karl Otto Conrady fasst dies so
zusammen:
Was er dichtend erstellt, sind Konstellationen, in
denen er, was in der Realitdt nicht mdglich, mensch-
liches Handeln und seine Bedingungen unter bestimmten
Voraussetzungen und in bestimmten Verhaltnissen, die
Verhdltnisse der leidvoll erfahrenen Welt sind, er-
probt, um Mdglichkeiten des Bestehens fiir die wirk-
liche Welt, verbindliche Wahrheiten iliber die Bestim-
mung des Lebens zu gewinnen; allerdings nicht in der
Welse abziehbarer handgreiflicher Lehren und Anwel-
sungen, sondern auf notwendig andere Art: so wie er
mit den Figuren Penthesilea und Achill erbarmungslos
das Versuchsspiel des absoluten Gefiihls inszeniert
und dabsi Glanz und Elend solcher Haltung sich ent-
hiillen.
Die Figuren Kleists stehen in einer dichterischen Ver-
suchsanordnung einander gegeniuber. Sie erscheinen zuniachst
im Kreis des Gewohnten, und ihr Schwerpunkt liegt meistens

in den Gebrauchen und Traditionen oder den ererbten
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Gesetzen erstarrter Institutionen. Ihr Denken ist zweck-
betont, sinnengldubig und griindet auf einem subjektiven
Sachverhalt. Dieser einseitige Blickpunkt fiihrt zu einer
verzerrten Weltorientierung.
Die Figur muss aus dieser erstarrten und unschépfe-

rischen Bewusstseinslage herausschockiert werden ehe
der Entwicklungsprozess zu einem neuen Wirklichkeits-
bezug eingeleitet werden kann. Sie muss, von Kleist
metaphorisch ausgedriickt, aus dem Schein-Paradies
traditionsgebundener Erstarrung herausge jagt werden,
ehe der Prozess der Individuation beginnen kann. Wenn
die Verlagerung des Schwerpunktes nach innen gelingt,
werden schppferische Kriafte frei, die eine konkrete
mitmenschliche Beziehung erméglichen, denn auf diese
kommt es Kleist letztlich an. Sehr oft gelingt der
Figur der Durchbruch durch die traditionsgebundenen
Gewohnhéiten erst, nachdem sie sich alle realen Lebens-
méglichkeiten verbaut hat. Ein gutes Beispiel dieser
verspateten Individuation liefert uns Penthesilea.
In solchen Féllen muss der Zuschauer-Leser den Prozess

in sich selbst vollenden, den die Figur begonnen hat.

Kleist geht es also in keinem Fall um die Verwirrung

des "Gefiihls," sondern eher um die Kldrung desselben.
Der psychologische Mechanismus der Figur muss manchmal

durch eine Schockwirkung, durch eine "Gefilihlsverwirrung*
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aktiviert werden, damit sie sich der schdpferischen
Krdafte in ihrem Innern bewusst wird, um nicht in einer
statischen, d.h. unschopferischen Bewusstseinslage zu
verharren. Da die psychogene Kausalitdt der Figur oft
der Kausalitdt der Wirklichkeit widerspricht, miissen
beide aufeinander abgestimmt werden, d.h. es muss eine
Verlagerung des Schwerpunktes nach inmnen stattfinden.
Gerade weil der Mensch auf Grund der traditionsgebun-
denen Gesetze seiner sozialen Umwelt oft zum anonymen
Funktionstrager geworden ist, muss er diesen Kreis des
Gewohnten durchbrechen, und neue Beziehungspunkte finden.
Die Korrektion muss also sowohl in der Figur als in ihrer

sozialen Umwelt stattfinden.

6. Der Gegensatz als Strukturprinzip

Da die Metaphern Kleists immer in konkreter Beziehung
stehen mit dem Vorstellungsbereich seiner Gestalten, sind
sie ein getreuer Spiegel dessen, was als Erscheinungs-
bild sich dem Bewusstsein der Figur in einer bestimmten
Situation anbletet. Die dramatische Spannung entsteht
gerade durch dile entgegengesetzten Bewusstseinsebenen der
Gestalten. Well dile auf sich selbst gestellte Figur ihre
sozliale Umwelt nur von ihrer eigenen Bewusstseinslage
her zu sehen vermag, wird ihr jede andere Bewusstseins-
stufe zum Ritsel.’® Indem die Metaphern solche

widerspriichlichen Situationen widerspiegeln, stellen
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sie eine funktionale Beziehung her zwischen der Bewusst-
seinslage der Figur und dem Handlungsund Bedeutungsgefiige
der Dichtung.

Es gibt eine Anzahl solcher Metaphern des Gegen-
satzes in der Dichtung Kleists. Sehr haufig erscheinen
die alttestamentlichen Gegensatzpaare Himmel-HGlle, Engel-
Teufel, Licht-Finsternis und Hohe-Tiefe. Im dichterischen
Versuchssplel werden sie kontrapunktisch gegeneinander
angeordnet, wodurch ein Krafteaustausch zwischen den
entgegengesetzten Bewusstseinsebenen stattfindet, der
zur Spannung fiihrt und schliesslich zur Losung drangt.

Der Gegensatz wird daher zum Strukturprinzip und kommt
in allen Werken Kleists sehr deutlich zum Vorschein.

In der Familie Schroffenstein steht das Haus Rogsitz dem

Haus Warwand gegenuber; in Penthesilea sind es Griechen

und Amazonen, Achilles und Penthesilea, die aus verschiedenen

Wertordnungen aufeinander treffen; im Kdtchen von Heilbronn

ist es natiirliche Reinheit gegen verkilinstelte Unnatur,
Traumvision gegen die traditionsgebundene Denkweise; in

der Hermannsschlacht kdmpfen Germanen gegen Romer; im

Prinz Friedrich von Homburg gerat der selbstbezogene

Einzelne in Konflikt mit den Gesetzen des Rechtsstaats;

im Amphitryon steht Gott gegen Mensch; und im Zerbrochenen

Krug ist es die Liige gegen die Wahrheit. 1In den Novellen
gibt es ahnliche Verhdltnisse des Gegensatzes: im Michael
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Kohlhass kampft der:*rechtschaffene" Biirger gegen den

korrupten Feudalstaat; im Erdbeben von Chili ist es die

natirliche und opferbereite Liebe gegen die erstarrten

Institutionen; in der Verlobung in St. Domingo kampfen

Schwarze gegen Weisse, Sklaven gegen ihre Herren; im
Findling haben wir die Opferbereitschaft Colinos gegen
die teuflische Macht Nicolos; im Zweikampf kampft der
engelhafte Friedrich gegen den teuflischen Rotbart; und
in der Marquise von 0... bekdmpfen sich Teufel und Engel

sogar in einer Person.

Der Mensch, wie 1ihn Kleist schildert 1ist ein Handeln-
der; die aussere Handlung wird aber immer durch das
seelische Geschehen, d.h. durch die psychogene Kausalitat
der Figur bestimmt. Weil der Mensch, wie der "Ringkampfer"
handeln muss, ehe er die Situation, in der er sich befindet,
ganz ilibersehen kann, gerat er in Widerspriiche, die einen
Konflikt ausldsen. Die Darstellung des ausseren Konflikts
ist jeweils unproblematisch, aber die Darstellungsmittel
fiir das innere Geschehen sind wesentlich geringer, deshald
gerat die Sprache an einen Grenzpunkt.33 Kleist sucht
nach kiinstlerischen Mitteln, die es ermoglichen, das in-
nere Geschehen mit der dusseren Handlung zu verkniipfen.

Ein solch elementar é@sthetisches Zeichen, das die gesuchte
Verbindung herstellt, ist die Metapher, Sie wird zum

Spiegel der Bewusstseinslage der Figur, und durch sie
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lasst sich die Briicke von innen nach aussen schlagen.
Durch die Metapher wird die psychogene Kausalitat der
Figur, ein unsichtbares Phanomen, ins Sichtbare gehoben.
Damit haben wir aber auf zwel Erlebnisschichten verwiesen,

die einander bedingen.

7. Die dussere und innere Erlebnisschicht

An verschiedenen Stellen in Kleists Dichtung finden
wir eine deutliche Unterscheidung zwischen einer &usseren

und inneren Erlebnisschicht. Ein Beispiel aus Penthesilea

soll dazu dienen, dieses Phdnomen zu erkléren.

Im neunten Auftritt, als die Lage der Amazonen sehr
kritisch wird, und man zur eiligen Flucht mahnt, lehnt
Penthesilea sich an einen Baum, und "Tranen stiirzen ihr
aus den Augen." Prothoe versteht sofort und erklart den
Umstehenden, dass es Penthesilea unm6glich ware, in ihre
"Heimatflur® zuriickzukehren. Aus dieser Erklarung ergibt
sich folgender Dialog:

Meroe. Unmdglich wars ihr, zu entfliehn?

Die Oberpriesterin. Unmoglich,

Da nichts von aussen sie, kein Schicksal, halt,
Nichts als ihr toricht Herz -
Prothoe. Das ist ihr Schicksal!
Dir scheinen Eisenbanden unzerreissbar,
Nicht wahr? Nun gieh: sie brédche sie vielleiccht,
Und das Gefuhl doch nicht, das du verspottest.
Was in ihr walten mag, das weiss nur sie,
Und jeder Busen ist, der fihlt, ein Ratsel (V. 129-87).

Meroe und die Oberpriesterin beziehen sich auf die &dussere,
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Prothoe auf die innere Erlebnisschicht Penthesileas. Den
ausseren Umstanden entsprechend ware die Flucht durchaus
noch méglich, von innen her gesehen, ist es langst zu
spat. In der &usseren Erlebnisschicht prallen Amazonen
auf Griechen, Penthesilea auf Achilles; dadurch wird eine
psychische Reaktion ausgeldst, die sehr weitreichende
Konsequenzen hat. Was sich in Penthesileas "Herz" voll-
zieht, wird ausschlaggebend, d.h. Penthesilea entscheidet
auf Grund ihrer psychogenen Kausalitdt und nicht gemdss
der Kausalitdt der dusseren Erlebnisschicht.

Diese Beobachtung lasst sich auch auf alle anderen
Dichtungen Kleists iibertragen, Die Figur wird durch ein
unerwartetes, d.h. zufilliges Ereignis aus dem Kreis des
Gewohnten herausgeriittelt. Dadurch gerat sie in eine
ratselhafte Situation, die sie "handelnd deuten" muss.3’+
In welcher Richtung ihr Handeln ausschl&dgt, hangt jeweils
von ihrer psychogenen Kausalitiat ab. Das dussere Erleben
ruft eine psychische Reaktion hervor, die den Ausgang der
Konfliktsituation weitgehend bestimmt, d.h. das &ussere
Geschehen ist jewells abhangig von der psychogenen Kausa-
1itat der FPigur. Die verrdtselte Aussenwelt ist eigent-
lich nur der Spielraum des psychischen Geschehens, das
durch ein unerwartetes Ereignis in Bewegung gesetzt wurde.
Die seelische Reaktion wird in Handeln ubersetzt, und

*durch sein Handeln fangt der Mensch in der konkreten



37

Situation die Zufalligkeit des Geschehens ab. Die Fest-
legung der Ereignisse auf eine bestimmte Gestalt und
seine Einbeziehung in die Zeit und in das Schicksal des
Menschen machen aus dem Zufall ein Stiick Weltlauf."3”

In diesem Sinne wird der Zufall, das aussere Erleben,
umgebogen in ein gchicksalhaftes Ereignis, das die seeli-
schen Krafte der Figur entbindet und damit das weitere
Geschehen bestimmt. Je mehr der Schwerpunkt der Figur
nach innen verlagert wird, umso schwdcher wird die Kraft
des Zufalligen.

Der Zufall hat die Funktion der Schockwirkung, der
die Figur aus ihren gewohnten Denkformen herausrittelt,
und gleichzeitig die Fragwiirdigkeit der traditionsgebunde-
nen Wertordnungen der Gesellschaft aufzeigt. Damit der
dynamische Strom des dusseren Erlebniskreises nicht zu
lange gestaut wird, miissen Hinweise auf die innere Erleb-
nisschicht eben kurz und symbolhaft sein, d.h. Zustand
und Geschehen miissen einander in einer dicht gefiigten
poetischen Konstruktion durchdringen. Diese Funktion
libernimmt an vielen Stellen die Metapher. Damit die
Motivierung des dusseren Geschehens durch die psychogene
Kausalitat der Figuren verstanden werden kann, und nicht
nur als Folge von Zufdllen gesehen wird, ist es notwendig,
dass man die metaphorische Ausdrucksweise des Dichters

genauer betrachtet.
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8. Begriindung der Methode

Wir haben im einleitenden Teil dieser Studie ver-
sucht, eine theoretische Grundlage fiir unser Thema zu
schaffen. Im weiteren Verlauf dieser Studie sollen diese
Thesen unter Beweis gestellt werden. Dabei wollen wir
die Hauptwerke Kleists in drei Gruppen einteilen und sie
jéwells unter einem besonderen Kapitel beha.ndeln.36

Im zweiten Kapitel werden jene Dichtungen Kleists
zusammengefasst, in denen die Gestalten ihr Identitédts-
gefiihl hauptsdchlich aus ihrer sozialen Umwelt beziehen.
Da ihr Schwerpunkt in den traditionsgebundenen Gewohnheiten
ihrer sozialen Umwelt liegt, wird ihr Ich-Gefiihl von aus-
sen bedroht; die daraus entstandene Krise ist somit mehr
eine Vertrauenskrise, eine mangelnde Gewissheit des Du.

In diese Gruppe gehoren: Die Familie Schroffenstein,

Der zerbrochene Krug, Die Verlobung in St. Domingo, Das

Erdbeben in Chili, und Der Findling.

Im dritten Kapitel besprechen wir jene Dichtungen
Kleists, in denen die Hauptfiguren auf sich selbst zurick-
geworfen werden; sie finden ihre letzte Gewissheit, nach-
dem ihnen jede Sicherheit verlorenging, in ihrem eigenen
Ich. Die Figuren, die wir hier ins Auge fassen, werden
sowohl von aussen wie von innen bedroht; dem Ansturm von
aussen ist die Figur noch gewachsen, die toédliche Gefahr

droht jeweils von innen, wenn die Gestalt in sich selber
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zu wanken beginnt. Aber gerade weil alles Umweltbedingte
zusammenstiirzt, wird die Figur ihrer schopferischen

Krafte gewahr, die sie, dem "Gewdlbe" gleich, aufrecht-
erhalten. Unter diesem Kapitel werden folgende Werke

zusammengefasst: Penthesilea, Dag Kdthchen von Heilbronn,

Der Zweikampf, Die Marquise von O0..., und Amphitryon.

Bemerkenswert ist, dass in diesen Werken jeweils
eine weibliche Figur die Hauptrolle spielt, die sich mehr
durch Ertragen und Ausharren auszeichnet als durch tat-
kraftiges Uberwinden des Widerstandes. Penthesilea scheint
in dieser Beziehung eine Ausnahme zu sein.

Im vierten Kapitel werden jene Werke zusammengefasst,
deren Hauptthema die Wechselbeziehung zwischen der psycho-
genen Kausalitiat der Figur und der objektiven Kausalitat
der Staatsgemeinschaft ist. Je nach dem, ob der Staat
das "gute" oder "bose" Prinzip verkorpert, kann das
Negative oder Positive im Staatsblirger frei werden. 2Zu

diesem Kapitel gehdren: Michael Kohlhaas, Die Hermanns-

schlacht und Prinz Friedrich von Homburg.

Obwohl die Metaphern in der zitierten Ausgabe nicht
im Sperrdruck erscheinen, werden sie in dieser Arbeit
unterstrichen, um den gebrauchten metaphorischen Aus-
druck herauszustellen. Am Ende des zitierten Ausdrucks
wird bei Dramen die Verszahl und bei allen anderen

Schriften die Seitenzahl in Klammern angegeben.
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Die Metaphern werden in Metaphergruppen eingeteilt, wie
sie sich jeweils aus dem Handlungsablauf ergeben. Sie
werden dann daraufhin untersucht, in welcher Beziehung
sle zur Bewusstseinslage der Figuren stehen. Indem sie
die psybhogene Kausalitat der Gestalten widerspiegeln,
zeigen sie die Konfliktsituation an, in der die Figur
sich befindet. 1Indirekt verweisen sie dadurch auf die
thematische Struktur der Dichtung, die sich aus der
Konfliktsituation ergibt. Die Metapher ist somit ein
wichtiger Teil der poetischen Versuchsanordnung in den

Dichtungen Kleists.



ITI. PSYCHOGENE KAUSALITAT UND
TRADITIONSGEBUNDENE WERTORDNUNG

In den Dichtungen, die in diesem Kapitel besprochen
werden, sieht die Figur die Welt Jjeweils von ihrem
verengten Blickwinkel aus wie in einem "Hohlspiegel,"
der "grassliche Gestalten" erzeugt. Diese verengte Pers-
pektive ist bedingt durch die traditionsgebundene Wertord-
nung der Gesellschaft, worin der Schwerpunkt der Figur
liegt. Daraus wachst oft Misstrauen und Rachsucht, die
alles Schdpferische in der Figur ausldschen.

Das Misstrauen oder eine permanente Vertrauenskrise
sind somit die Hauptthemen der hier behandelten Werke.
Durch das Misstrauen ergibt sich eine scheiternde Welt-
orientierung, denn alles, "auch das Schuldlos-Reine,
zieht/ Fiirs kranke Aug die Tracht der HGlle an," sagt
Sylvester in der Familie Schroffenstein (V. 516=7).

Er definiert sogar das "Misstrauen" als "die schwarze
Sucht der Seele" (V. 515). Die von Misstrauen erfasste
"Seele" trifft in allen Kleinigkeiten Bestdtigungen

an, die dann ein verzerrtes "Bild" von der Wirklichkeit

ergeben:
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Das Nichtsbedeutende, Gemeine, ganz

Alltagliche, spitzfindig, wie zerstreute

Zwirnfaden, wirds zu einem Bild gekniipft,

Das uns mit grasslichen Gestalten schreckt (V. 518-21).

Schon in einem Brief vom 9. April 1801 an Wilhelmine

von Zenge gebraucht Kleist die Faden-Metapher in &hn-
lichem Zusammenhang: "...wir dinken uns frei, und der
Zufall fiihrt uns allgewaltig an tausend feingesponnenen
Faden fort" (S. 642). Wie in der Familie Schroffenstein

ist es das Zufallige, "Gemeine," "Alltdgliche," wodurch
die Welterfassung des Menschen ersteht. Der Mensch wird
von dieser ihm unbegreiflichen Macht des Zufdlligen
gefiilhrt. Dieses Zufdllige reisse ihn mit, dass es zu
seiner Notwendigkeit wird; und diese Notwendigkeit zwinge
den Menschen "zu denken, zu streben, zu handeln" (S. 672).
Diese liberindividuelle Notwendigkeit, dem Zufdlligen
entsprungen, wird dem Menschen somit zum Schicksal, das
sein Leben bestimmt.

Die Umwelt des Menschen, die Situationen, in denen
er steht, sind ihm auf Grund des Zufadlligen unverstand-
lich geworden; sie erscheinen ihm als ein bedrohliches
Chaos. Dieses chaotische "Welt-Bild" entsteht jedoch
nicht dadurch, dass die Wirklichkeit an sich chaotisch
ist, sondern es wird vom Menschen so "zusammengeknipft,"
dass es ihn "mit grasslichen Gestalten schreckt.* Die
Auswahl der "Fdden" ist seiner Freien Entscheidung iliber-

lassen, und wenn er statt eines sinnvollen "Bildes"
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"grassliche Gestalten" erzeugt, so ist das nicht nur
auf den Zufall, auf die iiberindividuelle Kausalitit,
sondern mehr noch auf den Folgezusammenhang in seinem
eigenen Bewusstsein, d.h. auf seine psychogene Kausalitat
zuriickzufihren, deren Schwerpunkt in der traditionsgebun-
denen Wertordnung der sozialen Umwelt lag, statt der
eigenen schopferischen Krafte zu vertrauen.

Das chaotische "Welt-Bild" einzelner Figuren wird

auch im Zerbrochenen Krug mit der Faden-Metapher beschrie-

ben:

...nicht das ganze Garnstiick kann die Mutter,

Um eines einzgen Fadens willen fordern

Der, ihr gehdrig, durchs Gewebe liuft (v. 1265-67) .
Well Frau Marthe einen "Faden" vom Gesamtgewebe erhascht
hat, glaubt sie das ganze "Garnstuck," die volle Wahrheit
zu besltzen. Daraus ergibt sich ein total verzerrtes
Bild von der Wirklichkeit, wie es durch die Scherben des
Kruges noch deutlicher symbolisiert wird. Der Irrtum
und die daraus entspringende Komik des Lustspliels ent-
steht ja gerade dadurch, dass verschiedene "Fiaden" undis-
kriminierend verwoben werden, wodurch ein groteskes
*Bild" entstenht, weil Farben und Formen iiberhaupt nicht
zusammenpassen.

Auch in den drei Novellen, die in diesem Kapitel
besprochen werden, fihrt das Zufallige die Verrdtselung

der Figur und die damit verbundene Entfremdung der
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sozialen Umwelt herbei. Aber auch hier, wie in den beiden

Dramen, wird das "Gemeine" und "Alltdgliche" von der
Figur zu einem "Bild gekniipft." Weil die Figur ihren
Schwerpunkt in erstarrten traditionsgebundenen Wertord-

nungen hat, entsteht ein "grassliches" Bild.

l. Die Familie Schroffenstein

a) NMetaphern des Silindenfalls: Schlange, HOlle, Teufel, u.a.
Zwischen den beiden Hdusern der Familie Schroffen-
stein besteht ein Erbvertrag, wonach der Besitz des
einen Stammes bel dessen Aussterben an den anderen Stamm
fdllt. Aus dieser auf Besitztum gegriindeten Beziehung
zwischen den beiden Hausern wachst gegenseitiges Miss-
trauen. Der alte Kirchenvogt bringt dieses Misstrauen
in Verbindung mit dem Siindenfall, d.h. es ist so alt wie
die Menschheit selbst: "der Erbvertrag gehort zur Sache,"
wie der "Apfel" zum "Siindenfall" (V. 184-5). Das Miss=
trauen selbst wird als "schwarze Sucht der Seele" bezeich-
net, also als eine seelische Krankheit, die immer grds-
sere Kreise zieht und alle menschlichen Beziehungen
vergiftet (V. 515). Wer von der "schwarzen Sucht" des
Misstrauens ergriffen wird, der verliert die klare Sicht,
denn alles erhdlt einen zweideutigen Anschein, und Bewelse
werden an den Haaren herbeigezogen um den Argwohn zu be-
friedigen. Die Phantasie des Misstrauens fabriziert ihr
elgenes verzerrtes Blendwerk. Allem wird Glauben geschenkt:

dem Augenschein, dem Geruch-und Tastsinn, dem Horensagen,
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d.h. dem "Pdbel," dem "Hohlspiegel des Gerichts" (V. 531).

Wer seine Umwelt in einem solchen Hohlspiegel sieht, der
beschwdrt Verbrechen herauf, indem er sie voraussetzt,

um so, ihm wohl unbewusst, sein Misstrauen rechtfertigen
zu konnen. In dieser Sicht werden Fakten und Sinnesein-
driicke nicht voneinander differenziert: Sylvesters
Leute wurden bei der Leiche Peters angetroffen; ergo ist
Sylvester schuldig.

Das Drama beginnt im "innern einer Kapelle," einem

institutionellen Gebdude also, in dem die Metaphorik
des Siindenfalls gang und gebe ist. Nun ist es aber gerade
der von Misstrauen bereits ganz erfasste Rupert, der sich
der Bilder des Siindenfalls und der institutionellen
Kraft der "Kirche® bedient. 1In ungeziigelter, von Miss-
trauen verblendeter Leidenschaft zelebriert er die
"schwarze Messe" des Hasses. Dieser magisch-starre Schwur
der Rache in einem "Gotteshaus" driickt die perverse Bewusst-
seinslage Ruperts bereits aus. Seiner verzerrten
psychogenen Kausalitat gemdss hat eine Umwertung aller
Werte stattgefunden: das "Kleinod Liebe" wurde mit der
*Folie Hass" vertauscht (V. 60-62). Das Widernatiirliche
hat die "Natur," die vorurtellsfreie mitmenschliche
Beziehung, verdrangt, und "die letzte Menschenregung

fiir/ Das Wesen in der Wiege ist erloschen" (V. 51-52).

Die Menschen haben mit "Tieren die Natur gewechselt,®
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meint Rupert (V. 58).

Rupert hat seine Bewusstseinslage damit eindeutig
herausgestellt: die Vernunft ist durch das Misstrauen
und den Hass aufgezehrt, sie hat dem Trieb, der tieri-
schen Witterung und dem Geriicht den Platz eingeraumt.
Deshalb veranstaltet Rupert eine "Jagd" gegen seine
"Erzfeinde," gegen die vom Hause Warwand, wie nach
"Schlangen,” um sie vollends auszurotten (V. 68). Er
bedient sich hier einer Metapher, die mit dem Siindenfall
zusammenhdngt: er schiebt die Schuld fiir sein "Unheil,*®
wie schon die ersten Menschen, auf die Schlange. Die
Schlangen-Metapher wird deshalb mehrmals wiederholt,
denn sie kennzeichnet Ruperts Bewusstseinslage. Im
dritten Akt, als er seinen Racheakt als Preventivmass-

nahme hinzustellen versucht, greift er sie wieder auf:

0 listig ist die Schlange - 's ist nur gut,

Dass wir das wissen, denn so ist sies nicht

Fir uns (V. 1542).

Er glaubt die List der "Schlange," gemeint ist Sylvester,
durch seine eigene "List" entkraften zu kénnen. Santing,
der von der "schwarzen Sucht" Ruperts angesteckt ist,

afft diese Metapher ebenfalls nach, wenn er in Bezug auf
Agnes sagt: "Die Schlange hat ein zdhes Leben® (V. 2515).

Bemerkenswert ist, dass gerade der rachelustigste
Charakter des Dramas sich der religidsen "Magie" bedient.
Rupert weilss von der Suggestionskraft des Gebets, daher
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versucht er es insein Raehewerk einzuspannen. Er verlangt
von seiner Frau, dass sie die Feinde "betend erwlirgen"
golle, denn er ist liberzeugt, dass Gott auf seiner Seite
kampft:

Ein Fluch, wie unsrer, kémmt vor Gottes Ohr
Und jedes Wort bewaffnet er mit Blitzen (V. 30).

Rupert ist derartig in die Institution eingebettet, dass
er lhre Symbole zum Selbstzweck gebraucht, ohne ihre
eigentliche Bedeutung zu verstehen.

Wie im Alten Testament die Schlange mit dem Teufel
in Verbinding gebracht wird, so wird die Metaphorik auch
in diesem Drama auf die Sphare des Teufels ausgeweitet,
um die Bewusstseinslage Ruperts zu illustrieren. Weil
er nur seinen fiinf Sinnen und seinem listigen, miss-
trauischen, d.h. zweckbetonten Denken vertraut, sieht
er in jedem Versohnungsversuch Sylvesters eine "List der
HG6lle, von dem bdsesten/ Der Teunfel ausgeheckt "

(V. 1768). Ganz konsequent steigert Kleist die Meta-
phorik der "seelischen Schwindsucht" weiter, bis Rupert
iiberall Schlangen und Teufel sieht, sogar in seinem
eigenen Spiegelbild:

Eines Teufels Antlitz sah
Mich aus der Welle an (V. 2228).

Sein Denken wird immer zweckbetonter; wahrend er Anfangs
Gott in sein Rachegeschaft einspannen wollte, ist er

am Ende nicht mehr so wahlerisch:
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So fiihr ein Gott,

So fiihr ein Teufel sie mir in die Schlingen
Gleichviel! Sie haben mich zu einem Norder’
Gebrandmarkt boshaft, im voraus. - Wohlan,

So sollen sie denn recht gehabt haben (V. 2247).

Rupert versucht seiner Bewusstseinslage entsprechend zu
handeln, damit er sein aus zerstreuten Fiaden zusammen-
gesetztes Bild nicht zu korrigieren braucht. Was er von
der Bewusstseinslage Sylvesters annimmt, namlich, dass
dieser ihn zum Morder gebrandmarkt habe, trifft eher

auf seine eigene Perspektive zu, d.h. er projiziert
seine undifferenzierte Welterfassung in seinen Gegner
hinein. Rupert lebt in einer konfusen Welt, denn indem
er sich an das auf einer Folter ausgesagte Gestandnis
klammert, geht ihm der Sinnzusammenhang des Ganzen
verloren. Sein Misstrauen macht es ihm unmoglich an

die Integritdt seines ihm blutsverwandten "Feindes"* zu
glauben. Sein Beharren auf dem Augenschein fiihrt ihn
konsequent ins Leid; er totet gerade den, der zur
Erhaltung des Schroffensteiner Erbgutes unentbehrlich
ist. Durch diesen Schock wird aber der "Hohlspiégel"
zertrimmert und er erkennt, dass er von seinen Sinnesein-
dricken genarrt wurde: "Ein Teufel/ Bldckt mir die
Zunge heraus (V. 2678). Diese Erkenntnis hat eine neue
gedankliche Ebene zur Folge, bei welcher der Schwerpunkt
nach innen verlagert ist.

Johann ist ein potenzierter Rupert; bei ihm steigert
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Kleist die Schlangen-und Teufelsmetaphorik ins Groteske.
Als unehelicher Sohn Ruperts ballt sich in ihm die
"Erbsiinde" zusammen. Er kommt sich im Elternmhause vor,
als sei er:

In einem Gotzentempel, sei, ein Christ

Umringt von Wilden, die mit grasslichen

Gebarden mich, den Haaresstraubenden
Zu ihrem blutgen Fratzenbilde reissen (V. 343).

Johann ist selbst seine unmittelbare Familie entfremdet,
und als er dann in Ottokar noch den Rivalen erkennt,
der ihn beim Werben um Agnes aussticht, stosst er den
letzten "Freund" von sich:

Fort du Schlange!

Nicht stechen will sie, nur mit ihrem Anblick

Mich langsam toten (V. 859).
Seine Leidenschaft wendet sich in Raserei, die er gegen
sich selbst richtet. Seine Feinde sind nicht mehr bloss
die "anderen," sondern bei ihm ist das Misstrauen aufs

ganze Leben ausgedehnt:

Es hat das Leben mich wie eine Schlange
Mit Gliedern, zahnlos, ekelhaft umwunden (V. 1048).

Die seelische Spannung hat bei Johann einen Punkt erreicht,
wo nur noch der Wahnsinn die physische Exlistenz aufrecht-
erhalten kann. Im gleichen Masse wie Johanns Spannung
zunimmt, steigert sich auch die Metapher liber die Schlange
hinaus. Er will Ottokar "einer Bremse gleich" verfolgen,
und nichts wirde ihn "mehr verdriessen, als wenn dessen
*Herz eine Krote wdr,/ Die ein verwundlos steinern

Schild beschiitzt" (V. 829). Seine Todfeindschaft kiindet
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er seinem Halbbruder Ottokar an, als er diesem ins
Gesicht schleudert: "Mein Leben/ Und deines sind wie
zwei Spinnen in der Schachtel® (V. 854). Und als er

am Ende, schon vollkommen dem Wahnsinn verfallen, die
Leiche Ottokars betastet, ist sein Erkennungszeichen
"Ah! Der Skorpion! 's ist Ottokar!" (V. 2649). Ein
wahrhaft groteskes Bild des Wahnsinns entsteht dadurch,
dass Johann sich an der Leiche Ottokars niederlasst,

und den alten, blinden Sylvius auffordert, sich bei ihm
niedérzusetzen "Wie Geier ums Aas" (V. 2637). Rupert,
seinen Vater, nemnt er kurz darauf ein "Scheusal® und
einen "tollen Hund." Kleist scheint dem Sprichwort
recht zu geben, wonach die Kinder und Verriickten die
Wahrheit sagen, denn Johanns Worte gehen Rupert
"schneidend wie ein Messer" in die Seele (V. 2708).
Auffallend ist in diesem Zusammenhang auch, dass sich
Johanns Seele ein Bild von Agnes eingeprdgt hat, dass
seélbst dem Wahnsinn standhalt. So sagt er zu Sylvester,
als dieser die tote Agnes entdeckt: "Fass ihr ins
Gesicht,/ Es muss wie fliegender Sommer sein" (V. 2666).

Johanns Wahnsinn ist aber nicht bloss durch eine Notwen-
digkeit, d.h. durch aussere Einwirkung entstanden; er
hat ihn bewusst, wie Penthesilea spater ihren eigenen
Tod, herbeigefiihrt. Seine zerstorende Selbstsuggestion,
die ihn in den Wahnsinn treibt, kommt durch folgende
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Worte klar zum Ausdruck:

Denn in dle Brust schneid ich mir eine Wunde,

Die reiz ich stets mit Nadeln, halte stets

Sie offen, dass es mir recht sinnlich bleibe (V. 845).
Und das Leben, das ihn wie eine Schlange umschlungen
hielt, saugte an dieser offenen Wunde, bis seine innere
Substanz aufgezehrt war, und er in geistige Umnachtung
stiirzte.

Wenn wir die Situation im Gegenlager, 1im Hause War-
wand ins Auge fassen, so miissen wir auf Grund der Meta-
phorik feststellen, dass nicht Sylvester, sondern Ruperts
Schwagerin Gertrude auf der gleichen Bewusstseinsebene
wie Rupert steht. Gertrude sieht ihre "Feinde," die aus
dem Hause Rossitz, mit der gleichen schiefen Optik wie
Rupert die aus dem Hause Warwand. Auch Gertrude hat durch
die "schwarze Sucht" ihre Differenzierungsfdhigkeit einge-
biisst, und so zeigt sie sich der Sturrheit Ruperts eben-
biirtig. Sie warnt Agnes vor Ottokar: "Er kann dich mit/
Dem Apfel, den er dir vom Baume gepfliickt,/ Vergiften!"
Und Jeronimus, der sich inzwischen auf die Seite des Hauses
Warwand gestellt hat, antwortet: *®*Nun, das mocht ich
fast nicht fiirchten-Vielmehr- Allein wer darf der
Schlange traun" (V. 1114). Dass die Symbolik auch hier
unmissverstandlich auf den Siindenfall bezogen ist, wird
durch die friilhere Fassung der "Familie Ghonorez" deutlich:

0 ihr Briider

Verstossne des Schicksals, Hand in Hand

Hinaus ins Elend aus dem Paradiese,

Aus dem des Cherubs Flammenschwerdt uns treibt
(I’ s. 830).



52

Auch Gertrude hat durch das dem Erbvertrag entsprungene
Misstrauen jede unmittelbare Beziehung zu ihrer Schwester
Eustache abgebrochen. Was sie von dieser weiss, ist
nur vermittelt und durch das Geriicht verstellt und miss-
deutet, so dass auch sie in ihrer Phantasie sich ein
"Bild" zusammenkniipft, das jede unmittelbare Form des
Denkens verdrangt. Auch sie projiziert ihre eigenen
Intentionen in Ruperts Bewusstsein, wenn sie liber diesen
zu Sylvester sagt:

Die Zweige abzuhaun des ganzen Stammes,

Das ist sein uberlegter Plan, damit

Das Mark ihm seinen Wipfel hoher treibe (V. 2037).
Sie unterstellt Rupert, dass dieser die Absicht hédtte,
die Nachkommen des Hauses Warwand zu vernichten, damit
er durch deren Besitz noch reicher wiirde. Rupert ist
durch sein Misstrauen auch tats@ichlich in eine Bewusst-
seinslage geraten, wo er diesen Verdacht als gerecht-
fertigt bestatigt: "Die Stimme sind zu nah gepflanzt,
sie/ Zerschlagen sich die Xste" (V. 1971). Eustache,
die noch nicht von der "schwarzen Sucht" ausgehohlt ist,
sieht die Gefahr, dass den beiden Familien durch die Rach-
sucht "Bis auf den Namen selbst den ganzen Stamm/ Der
Schroffensteiner auszurotten droht" (V. 1986). Deshalb
befirwortet sie Ottokars Plan "Die Stdmme durch die
Heirat zu versdhnen" (V. 1995).

Von Anfang an hdlt Eustache, wenn auch vergeblich,
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Rupert zum Gebrauch seines Verstandes an. Sie erklart
ihm, dass er in seiner "Wunde blindem Schmerzgefiihl,"
in seiner "Wut" nur in Sylvesters "Garn" laufen wiirde

(Ve 77). Sie wolle den "Arm der Rache nicht binden,"

sondern leiten, "dass er sichrer treffe," versichert sie
ihm (V. 80). Sie wehrt sich gegen den Augenschein, der
Sylvester verdammt: "...liber jedwedes Gestdndnis geht/
Mein innerstes Gefiihl doch" (V. 1618). Dieses Gefiinl

wollte sie auch tatkrdaftig einsetzen, aber ermidet im
Kampf gegen die Verstocktheit bekennt sie:
-Ja, dieser Hass, der dle zwel Stimme tremnt,
Stets .grundlos schien er mir, und stets bemuht
War ich, die Mdnner auszusohnen -- doch
Ein neues Misstrauen trennte stets sie wieder (V. 1646).
Eustache kommt sich dieser "schwarzen Sucht" gegeniiber
machtlos vor, und sie glaubt trotz ihrer Einsicht ihrem
Mann gegeniiber die Treue bewahren zu miissen: " -- doch
muss die Flagge wehn wohin/ Der Wind" (V. 1631). Eustache
steht auf einer wesentlich hoheren Bewusstseinsstufe als
Rupert und Gertrude, und obwohl sie versucht, sich der
*schwarzen Sucht" entgegenzustemmen, kann sie diese nicht
eindammen.
b) Metaphern einer offenen Denkweise: Licht, Urquell,
unsichtbarer Geist, u.a.
Auf einer noch hdheren Bewusstseinsebene steht Syl-

vester. Bel ihm ist die "letzte Menschenregung" nicht

erloschen, wie es Rupert wahrhaben will. Er ist sich
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der Folgen des Misstrauens bewusst, deshalb warnt er
Gertrude vor dem Geriicht des "Pobels." Er nennt das
Misstrauen die "schwarze Sucht der Seele"; aber gerade
well er sich dagegen abschirmen will, trifft ihn die
Kriegserklarung Ruperts, der ihn des Kindermords bezich-
tigt, wie ein Blitz aus heiterm Himmel. Alles scheint
ins Dunkle zu versinken, und so ruft er: "...Ich muss
mir Licht verschaffen, Und sollt ichs mir aus der Holle
holen" (V. 656). Er will also alles nur Mdgliche tun,
um den wahren Sachverhalt aufzukldren. Immer wieder
versucht er den Nebel des Misstrauens zu liiften und
immer wieder hofft er den tduschenden Augenschein durch
eine Zusammenkunft, durch eine Aussprache zu iliberwinden.
All diese Versuche scheitern im Angesicht der "schwarzen
Sucht," die das Feld beherrscht. Als ihn Jeronimus auf
Grund seiner Versuche, auf natiirlichem Wege eine Ver-

standigung herbeizufiihren, einen "Quacksalber der Natur!"

nennt, in dessen Ndhe es stinken wiirde wie bei "Morderm,"
sieht er sich dem "Unfassbaren" gegeniiber und f&dllt in
Ohnmacht (V. 683). Wahrend Rupert Rachepldne schmiedet
f4llt sein Gegenspieler in Ohnmacht. Sylvesters Ohnmacht
ist jedoch nicht so sehr eine Flucht vor einer grausamen
Realitdt, als eher eine Verlagerung seines Schwerpunktes
in die Tiefen seines Selbst, aus dem sein Bewusstsein

erneuert und bekraftigt hervorgeht. Indem sein "Geist'




55

an seinen "Urquell" zuriickkehrt, fliesst ihm neue Kraft
zu, d.h. er vertraut allem Augenschein zum Trotz seiner
psychogenen Kausalitat. Diese trifft aber auf die Rat-
selhaftigkeit alles Seins, und so fragt er: "Wer kann
das Unbegreifliche begreifen?® (V. 642). Er demonstriert
hiermit eine offene Denkwelse, die ein Phanomen nicht
von vornherein festlegt, also nicht ein intendiertes
Wissen in eine Konfliktsituation hineintragt. Dies wird
nochmal hervorgehoben durch sein: "Ich bin dir wohl ein
Ridtsel? Nicht wahr? Nun, troste dich, Gott ist es mir"
(V. 1215). Dennoch,’und vielleicht gerade weil es Syl-
vester gelingt die Ratselhaftigkeit des Seins zu erkennen,
wird er in den circulus vitiosus hineingezogen. Sylvester
fihlt sich von Kraften gezogen, die er nicht beherrschen
kann, was sich der Symbolik folgenden Bildes entnehmen
lasst:

Es zieht ein unsichtbarer Geist, gewaltig,

Nach einer Richtung alles fort, den Staub,
Die Wolken und die Wellen (V. 2021).

Eine dunkle Ahnung des drohenden Unheils breitet sich
liber seine Seele aus:

Sehr beschaftigt mich

Dort jener Segel ...Er schwankt

Gefahrlich, ubel ist sein Stand, er kann

Das Ufer nicht erreichen (V. 2024).
Sylvester ahnt, dass die "schwarze Sucht® sich so sehr
ausgebreitet hat, dass es blossen "Worten" nicht mehr

gelingt, sie einzudammen. So ergibt er sich dieser
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Notwendigkeit:

Ereilich mag

Wohl mancher Mensch sinken, weill er stark ist. Denn

Die kranke abgestorbne Eiche steht

Dem Sturm, doch die gesunde stiirzt er nieder,

Weil er in ihre Krone greifen kann.

- Nicht jeden Schlag ertragen soll der Mensch,

Und welchen Gott fasst, denk ich, der darf sinken

(V. 959).

Durch diese Metapher versucht Sylvester sein Scheitern
existentiell zu begriinden. Weil es dem Menschen nicht
gelingt, den lnneren Zusammenhang all dessen, was auf
ihn zustromt, zu erkennen, gerét er in paradoxe Situationen,
aus denen es keinen Ausweg mehr gibt. Paradox ist, dass
der Erbvertrag die Fortdauer der Familie Schroffenstein
sichern sollte, und nun gerade den Untergang aller Erben
bewirkt. Das Drama ist voll solcher paradoxen Situationen,
angefangen vom diisteren Abendmahl in der Schlosskapelle
bis zum Maskenspiel der Vernichtung in der Gebirgshdhle.
So sehr Sylvester die Notwendigkeit hier zu erkennen
scheint, der er sich ausgeliefert sieht, so kann die
Ratselhaftigkeit des Lebens im allgemeinen nicht als
Entschuldigung fir das Versagen der Menschen gelten. Wie
das Drama deutlich hervorhebt, gibt es Deformationen und
Missgriffe im Leben, fir die der Mensch verantwortlich
ist und die zu erhellen ihm aufgetragen ist. Die einan-
der entfremdeten Schroffensteiner haben durch ihr gegen-

seitiges Misstrauen die "Notwendigkeit" heraufbeschworen.
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c) Liebes-Metaphern: Gottin, Kranz, Morgengewitter,
frihling-angeschwellter Strom, Licht, u.a.

Das einzige Gegenmittel des Misstrauens ist das
Vertrauen, ist die unmittelbare Liebestat. Was dem Erb-
vertrag, dem Prinzip des Besitzes, nicht méglich war,
sollte der Liebe, dem Prinzip des Sich-Gebens, mdglich
sein. Die auf Tradition, Vertrag und Besitz gegrindeten
menschlichen Beziehungen fiihren zur Erstarrung, zu Irrtum
und Misstrauen. Der Vertrag, das Gesetz muss durch das
Vertrauen stets erneuert werden, denn nur durch die
unbegreifliche und bedingungslose Liebe kann eine gestorte
in eine heile Beziehung verwandelt werden. Diese Bot-
schaft stammt aus dem Neuen Testament, und so ist es nicht
verwunderlich, dass sich in diesem Drama Metaphern auf
das Neue Testament bezogen mit Metaphern des Sundenfalls
kontrapunktisch verschlingen. Wihrend Ruperts Bewusst-
seinslage durch die Schlangen -- und Teufels -- Metaphern
widergespiegelt, und Sylvesters offene Denkweise durch
den zum "Urquell" Zuriicksinkenden gekennzeichnet wurde,
offenbaren OttokarsLiebesmetaphern eine neue Bewusstselns-
ebene. Ottokar tauft das bezaubernde Mddchen, dem er
auf einem Spaziergang im Gebirge begegnet war, und dessen
Namen er nicht kennt, "“Maria," "Die XKhnliche der Mutter
Gottes (V. 320) und ein "Ebenbild der Mutter Gottes"

(V. 1267), das ihn wie sein "neugebornes Gliick® anblickte.
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Auch Jeronimus, der gescheiterte Vermittler, nennt Agnes

eine "Schuldlosreine" (V. 1586) und Johann erschien sie

"Strahlenrein, wie eine Gottin" (V. 289), die mit TOnen
wie aus "Glocken" sprach (V. 322).

Agnes wiederum bezieht ihre Metaphorik aus einem
ganz anderen Bezirk.. Ihre erwachende, naive und unschul-
dige Sinnlichkeit driickt sich in einer elementaren
Naturmetaphorik aus. Indem sie einen Kranz fir Ottokar
windet, wdchst ein strahlend heroisches Bild vor ihrem
inmmeren Auge auf:

Sein Antlitz

Gleicht einem wilden Morgengewitter,

Sein Aug dem Wetterleuchten auf den Hohn,

Sein Haar den Wolken, welche Blitze bergen,

Sein Nahen ist ein Wehen aus der Ferne,

Sein Reden wie ein Stromen von den Bergen
Und sein Umarmen -- (V. 693).

Der Gedankenstrich bildet eine metaphorische Gebdrde, er
deutet an, dass Agnes beim "Umarmen" liber ihre lebhafte
Phantasie erschrickt und ihr Gefiihl der Schauer nicht
offen auszusprechen wagt. Sie ist ein Kind der Natur,
ihrem Alter gemidss, sieht sie Ottokar mit den Augen der
Liebe, mit ihrer psychogenen Kausalitat. Der Gelliebte
"stromt" wie eine Elementargewalt auf sie zu, der sie
sich nicht entgegenstemmen kann und auch nicht will.

Er ist ihre "Notwendigkeit."™ Vom Heiligenschein der
Madonna hat sie nichts an sich, der wurde ihr nur von

Ottokar, Johann und Jeronimus umgelegt, weil es ihre
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psychogene Kausalitat so diktierte. Als Ottokar zu ihr
tritt, gibt sie ihm den "Kranz," an dem sie "stundenlang
gesonnen" hatte, damit "Gestalt und Farbe des Ganzen
seine Wirkung tue" (V.720). Ihrer Ansicht nach kommt

es nicht so sehr auf die einzelnen Blumen an, sondern
auf die "Wirkung des Ganzen." Well sie ein unschuldiges
Naturkind geblieben, kann sie die Dinge noch in ihren
Beziehungen sehen. Der Kranz is somit Symbol fiir das
Ineinanderwirken von Einzeldingen, von Einzelgefihlen

zu dem einen grossen Gefiihl der Liebe: "Der Kranz ist

ein vollendet Weib. Da, nimm/ Ihn hin" (V. 724).

Beim Pfliicken der einzelnen Blumen hat sich Agnes Jedoch
die Finger verletzt: sie bluten. Auch die Liebe ver-
langt ihre Opfer. Das Motiv der gestorten Beziehung
blitzt plétzlich am verdunkelten Horizont auf. Als Agnes
die Identitat Ottokars erfahrt, schleicht das Misstrauen
auch in ihre Seele. Ottokar will allen Zweifel von der
Geliebten nehmen, er will "helter, offen, wahr" wie
ihre eigene "Seele" mit ihr reden:

Es darf kein Schatten mehr dich decken, nicht

Der mindeste, ganz klar will ich dich sehen.

Dein Innres ists mir schon, die neugebornen
Gedanken kann ich wie dein Gott erraten (V. 753).

Ottokar fuhlt sich im Innern schon verbunden, es fand

eine wortlose Kommunikation statt. Aber die : aussere,
entfremdete Wirklichkeit widerspricht der psychogenen
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Kausalitat, und so kommt es zu jenem Moment des Ver-
trauensbruchs an der Quelle, wo Agnes sich von Ottokar
vergiftet glaubt. Wahrend vorher ihre Seele offen vor
Ottokar lag, "wie ein schones Buch®" (V. 1270), kommt sie
ihm jetzt vor wie "ein verschlossner Brief" (V. 1281). Und
Agnes, wie ihr Vater, resigniert vor der neuen "Notwendig-
keit," sie ergibt sich ihrem Schicksal: "Die Krone sank

ins Meer, Gleich einem nackten Firsten werf ich ihr/ Das

Leben nach* (V. 1297). Ein Leben ohne Liebe und Vertrauen
ist fiir sie wertlos. Als er ihr Wasser von der Quelle
bringt, ist sie iliberzeugt, dass es vergiftet ist, wie
alles seit dem unseligen Erbvertrag, und sie trinkt um

in endlose Bewusstlosigkeit zu sinken. Als sie zu ihrer
Uberraschung nicht am vermeintlichen Gift stirbt, schamt
sie sich ihres Misstrauens, ihres "Versehens® an Ottokar
und fallt ihm um den Hals mit dem Versprechen, ganz die
seine zu werden "in der grenzenlosesten Bedeutung" des

WOrtes.37

Dies ist ihr Moment des "Erkennens," und sie
findet zur unmittelbaren, reinen Liebe zuriick:

Denn etwas gibts, das iiber alles Wahnen,

Und Wissen hoch erhaben -- das Gefuhl

Ist es der Seelengliter andrer (V. 1357).
Wie Sylvester aus seinem Zuriicksinken an den "Urquell"
Kraft schopfte, so findet auch Agnes ihren Orientierungs-
punkt in ihrem Innern. Es ist nicht ein unbestimmtes,
inhaltloses "Gefiihl" im allgemeinen, auf das sie sich

beruft, sondern es ist ein auf eine konkrete Situation
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gegriindetes "Empfinden," eine psychogene Kausalitat, die
ihr bewelst, dass der Mensch den Menschen vertrauen kann.
Agnes bedarf nun keiner Beweise mehr, ihr wiedergewonnenes
und durch die Krise verstdrktes Vertrauen zu Ottokar

wird diesem helfen "das Gespenst des Misstrauens" (V. 1340)

zu vertreiben. Ottokar ist jedoch noch im typischen
Denken seiner Familie verhaftet; obwohl er Agnes liebt,
glaubt er noch an die Schuld Sylvesters, und so begegnet
er dem absoluten Liebesangebot von Agnes: '"Denn nicht

wirst du verlangen,/ Dass ich mit deinen Augen sehen

soll" (V. 1358). Er ist trotz seiner Liebe nicht bereit,
seinen Standpunkt, seinen Blickwinkel zu wechseln, denn
in seinen Augen ist Rupert unschuldig und die angekiindigte
Fehde gerecht. Geschickt fiihrt Agnes ihn durch diese
Verwirrung hindurch, und fragt ihn: "Soll ich nun mit
deinen Augen sehen?" (V. 1392). Da beider Denken nicht

durch Hass verbaut ist, sondern durch die Liebe ein
offenes Denken bleibt, lichtet sich langsam auch bei
Ottokar der Schleier, und er ruft: "Wir glauben uns.
-=- 0 Gott, welch ein Licht geht mir auf!" (V. 1420).
Er bedauert jetzt die einseitige Denkweise, die alle
Erscheinungen nur von einem Blickwinkel her erfasst, und
so in den Irrtum fiihren muss:

Denn einzeln denkt nur jeder seinen einen

Gedanken, kim der andere hinzu,
Gleich gabs den dritten, der uns fehlt (V. 1424).
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Er glaubt nun auch, wie Sylvester schon vor ihm, dass
einem unmittelbaren Gedankenaustausch es mdglich sein
misste die Irrtiimer zu beseitigen. Die "blinde, zligel-
los-wilde Rachsucht" seines Vaters habe ihm noch nie
zugesagt, und so entschliesst er sich, an der Aufkldrung
des Sachverhalts tatig mitzuwirken: "Denn fruchtlos ist
doch alles, kommt der Irrtum/ Ans Licht nicht, der uns
neckt" (V. 1457). Ottokar beginnt die Zusammenhinge

zu sehen; ihm leuchtet ein, dass das drohende Unheil,
das {iiber ihnen schwebt, nur abgewendet werden kann, wenn
es ihm gelingt, die Bewusstseinslage seines Vaters zu
dndern. Dieser Versuch schldgt jedoch fehl.

Als Ottokar sich der Gefahr bewusst wird, die iiber
ihnen schwebt, ist er entschlossen, Agnes durch seinen
Opfertod zu retten. Um den Kleidertausch schnell zu
vollziehen, verfiihrt er sie zur Bereltschaft, sich ihm
in der "grenzenlosesten Bedeutung" hinzugeben. Er malt
ihr die Hochzeitsnacht aus, und iiberschauert sie mit
sinnlichen Liebesmetaphern: "Es kommt, .../ Den
Liebenden das Licht nur in der Nacht" (V. 2434). Dann
wird die Nacht zum Schutz der Liebe: "Und plotzlich
tief verhiillend, webt/ Die Nacht den Schleier um die
heilge Liebe/ Wie jetzt" (V. 2479). Er reisst damit
das Zukinftige in die Gegenwart, und indem sich die
Todesangst mit Wollust vermischt, sagt er iiber sich selbst:
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...Nun entwallt
Gleich einem frihling-angeschwellten Strom
Die Regung ohne Mass und Ordnung (V. 2483).

Auch diese Form der Leidenschaft weist auf die Notwen-
digkeit hin, die Ottokar iiberfallt. Er kommt sich als
"Gehiilfe der Natur" vor, "Denn wozu noch/ Das Unergriind-

liche geheimnisvoll/ Verschleiern? Alles Schone... ,/

Braucht keinen andern Schleier, als den eignen,/ Denn
der ist freilich selbst die Schonheit (V. 2491). Die

junge Hexe Barnabe warnt und steigert die Spannung, bis
der Kleidertausch vollendet ist. Die totale Verwirrung
ist vollzogen, und die Sonnenfinsternis setzt ein: in
der Verblendung des Hasses totet jeder der beiden Vater
das eigene Kind. Eine Welt des Widersinns bricht auf':

der Mensch zerstort, was er erhalten will.

d) Der entwirrte Knoten

Dieser Widersinn bleibt jedoch nicht unbegriindet,
er ist verursacht, das wird durch das Ende des Dramas
zum Ausdruck gebracht.

Sylvius: Wohin fihrst du mich, Knabe?

Johann: Ins Elend, Alter, denn ich bin die Torheit.
Sei nur getrost! Es ist der rechte Weg.

Sylvius: Weh! Weh! Im Wald die Blindheit und ihr
Hiiter der Wahnsinn! Flihre heim mich, Knabe,
Heim!

Johann: Ins Gliick? Es geht nicht, Alter. 's ist
Inwendig Verriegelt. Komm. Wir miissen
Vorwdrts (V. 2626).

Die Metapher vom verriegelten Glick kann wohl im Sinne

des Marionettentheaters verstanden werden, wo Kleist
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behauptet: "Das Paradies ist verriegelt, und der Cherub

hinter uns...wir miissen die Reise um die Welt machen,
und sehen, ob es vielleicht von hinten wieder offen ist"
(II-S. 342). Der Mensch hat durch den Siindenfall seine
unmittelbare Beziehung zur Welt, das unschuldige Sein,
verloren. Der Erbvertrag bedeutet im gleichen Sinne den
Verlust der "briderlichen® Beziehungen der Schroffen-
steiner, denn aus ihm wuchs das Misstrauen, das ihre
Beziehungen vergiftete. Sylvester hatte wohl Momente
der Einsicht in diese Zusammenhdnge, aber Rupert blieb
der Kausalzusammenhang von Erbvertrag und Misstrauen bis
kurz vor Ende des Dramas verborgen. Er hatte sich den
Weg zu seinem Innern, zum unmittelbaren Sein, durch
seine Sinnengliubigkeit und sein intendiertes Wissen
total verbaut. Die Sinne und das zweckbetonte Denken
fihrten in immer grdsseren Irrtum: "Wenn ihr euch tot-
schlagt, ist es ein Versehen" (V. 2706). Deshalb gibt
es keinen Weg zurlick mehr in den unschuldigen Zustand
des paradiesischen Gliicks, sondern der Weg geht nach
vorn, gewlssermassen um die Welt, d.h. sie miissen eine
neue Bewusstseinslage finden, die ihren Schwerpunkt in
der inner-seelischen Wirklichkeit hat. Diese Verlagerung
findet bei Rupert statt durch die Schockwirkung, die
der Mord seines eigenen Sohnes in ihm ausgelost hat.

Mit dieser neuen Bewusstselnslage stellt sich auch das
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Gefiihl der Verantwortung, und somit die Erkenntnis der
Schuld ein. Es ist bezeichnend, dass gerade Rupert, der
das Drama mit seiner statischen Rachelitanei einleitete,
am Ende das Netz des Zufalls zerreisst, indem er zur
alten Ursula sagt: "Du hast den Knoten/ Geschiirzt, du
hast ihn auch gelost. Tritt ab!* (V. 2725). Sie hat

die Verratselung mit dem Abschneiden des Kinderfingers
eingeleitet, nur sie konnte die LOosung herbeifiihren, indem
sie die wahre Ursache des Todes Peters vermittelt. Uber-
tragen auf die Struktur des Dramas kommt ihr die gleiche

Funktion zu.

2. Der zerbrochene Krug

a) Metaphern des Siindenfalls: Stein des Anstosses,
Teufel, Pferdefuss, u.a.

Adam gtellt fest, dass man zum Straucheln nichtg als
Fiisse npotig hatte, "denn jeder tragt/ Den leidgen Stein
zum Anstoss in sich selbst™ (V. 15). Das ist ein direkter
Hinwels auf den Sundenfall, wonach der Mensch die Ursache
des Widerspriichlichen in sich selbst tragt; es bedarf
keines ausseren Objekts ihn zu Fall zu bringen. Seine
verzerrte psychogene Kausalitdt kann geniigen, sich immer
tiefer in einem Liigennetz zu verstricken, besonders

wenn er den "Weg der Sunde" wandelt (V. 25). Die

Anspielung auf den Siindenfall wird noch direkter von
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Licht vollzogen:

Ihr stammt von einem lockern Xltervater,
Der so beim Anbeginn der Dinge fiel,
Und wegen seines Falls beriihmt geworden (V. 9).

Durch den Silindenfall "beim Anbeginn der Dinge" wurde der
Mensch aus dem "Paradies" verjagt, d.h. im Sinne des
"Marionettentheaters," dass der Mensch seine "Grazie"
eingebilisst habe, als er seiner selbst bewusst wurde.
Adam symbolisiert schon rein ausserlich den Verlust der
"Grazie," indem er mit einem "Klumpfuss" umherhinkt.
Hinzu kommt, dass ihm die Sicherheit des Instinkts ver-
lustig ging, ohne eine Bewusstseinslage erreicht zu
haben, die Verworrenheit, in die er geraten ist, zu
iiberschauen. Historisch gesehen ist dies ein tragischer
Verlust, wenn man das Widerspriichliche aber aus dem
Gesamtbild, aus der historischen Perspektive heraushebt,
und nur als eine sich nie wiederholénde Einzelerscheinung
sieht, dann gibt sich daraus etwas Komisches.38 Deshalb
erscheint Adam als eine komische Figur, die durch ihre
grotesken Versuche, seinen ohnehin schon verworrenen
Mitmenschen "Sand" in die Augen zu streuen, sich selbst
immer mehr in seinem eigenen Liigennetz verfangt. Wenn
man Adam aber im Rahmen des Ganzen, als Symbol der
verworrenen Kreatur sieht, die zwischen Instinktsicher.
heit . und verantwortungsvoller Selbsterkenntnis him

und her pendelt und nirgends einen Halt findet, dann
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ist sein Verhalten ein tragischer Versuch, seine ins
Wanken geratene Identitdt zu bewahren. Von der "Physiog-
nomie des Augenblicks" aus gesehen, ergibt sich daraus
ein sehr komisches Bild.39

Diese Komik wird durch das Wortspiel noch gesteigert.
So bezieht sich Licht auf den "Unfall" Adams, wenn er
bemerkt: '"Der erste Adamsfall/ Den Ihr aus einem Bett
hinaus getan" (V. 63). Die Betonung liegt auf "hinaus,"
denn meistens wird die Symbolik des Siindenfalls mit dem
"Fall" ins Bett hinein in Beziehung gebracht. Das ganze
Lustspiel ist reich an derartigem Wortspiel. Wie ein
fernes Echo klingt die Metapher des Siundenfalls auch
aus den Worten des Gerichtsrats Walter, wenn er iiber
Lebrecht bemerkt: "Er auch hat einen bdsen Fall getan"

(V. 1505). Wie in der Familie Schroffenstein so wird

auch in diesem Drama der Silindenfall mit den Verfiihrungs --
und Verwirrungsversuchen des "Teufels" in Verbindung
gebracht, den man so gerne fir alles Ubel auf der Welt
verantwortlich macht. Frau Brigitte, die hier als Symbol
des intendierten und abergladubischen Denkens gilt, be-
schreibt, wie der "Teufel, Schwefeldé&mpfe von sich lassend®
bel ihr Yangeprellt" sei, und wie von einem "schneever-
wilhlten Kreis" aus, "als ob eine Sau darin gewdlzt," sie
die Spuren eines "Pferdefusses" und eines "Menschenfusses!

verfolgt hatte (V. 1724). Frau Brigitte verrdat dadurch
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ihre psychogene Kausalitat, die aus einem mittelalterlichen
Hexen -- und Teufels -- Glauben gendhrt wird. Durch

Adams "Pferdefuss" und "Menschenfuss" wird ausserdem

noch illustriert, dass er Anteil an zwei Welten hat: der
tierischen, symbolisiert durch den "Pferdefuss," und der
menschlichen, d.h. gottlichen, da ja Gott den Menschen

nach seinem Ebenbild schuf. Er ist also eingespannt
zwischen der Instinkthaftigkeit des Tieres und der Gott-
lichkeit des Menschen. Adam ist somit ein Zwittergeschopf,
das keiner der beiden Welten angehort.

Adam glaubt, falschlicherweise, dass er der Situation
gewachsen ist, deshalb geht er, die Komik steigernd, auf
die Anspielungen Frau Brigittes ein: "Verflucht! -- Hat
sich der Schelm vielleicht erlaubt/ Verkappt des Teufels
Art 7" (V. 1727). Noch spielt er mit dem Argwohn und
dem Aberglauben seiner Mitmenschen. Doch bald darauf
spricht Ruprecht den Verdacht aus, dass der "Teufel"
vielleicht im "Gerichtshof" wohnen wirde (V. 1784-85).
Jetzt nimmt Adam auf einmal die Teufels-Metapher auch
wdrtlich: "Bin ich ein Teufel? Ist das ein Pferdefuss?"
fragt er die Umstehenden (V. 1820). Die Angst der Kreatur
bricht durch. Die metaphorische Gebirde ist an dieser
Stelle sehr wichtig: wahrend Adam den Finger des Schick-
sals auf sich gerichtet fiihlt, versucht er seinen Klymp-

fuss unter dem Tisch zu verstecken. Die Gebarde verrat
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also gerade das, was er mit Worten verbergen mochte.
Schliesslich wird Adam durch seine "Periicke" ver-

raten, sie bringt den Beweis, der den "Blitzhinketeufel,"

wie ihn Ruprecht nennt, verdammt. Es ist die "Tiicke des
Objekts," wodurch Adam der Gerechtigkeit iliberliefert wird.
Als sein Ligennetz zerreisst, und er sich tiberliefert
fihlt, durchstampft der "arme Sindenbock" mit seinem
“Pferdefuss" das 'aufgepflﬁgte Winterfeld," "Berg auf,
Berg ab, als fldh er Rad und Galgen" (V. 1954). Dieses
"Auf" und "Ab" widerspiegelt das praktische Dilemma des
"gefallenen Adam."
b) Metaphern des Sinnenglaubens: Verleumder, Aufhetzer,
Ohrenblaser, Scherben, u.a.

Ruprecht fihlt sich vom "Teufel" gefoppt, als er
seinen Rivalen bel Eve verfolgend mit einer Handvoll
Sand von diesem geblendet wurde. Auf des Dorfrichters
Frage, warum er denn nicht seine Augen "aufgesperrt"
habe, damit er den "Slindenbock" erkannt hatte, antwortet

er: "Die Augen auf! Ich hatt sie aufgesperrt. Der

Satan warf sie mir voll Sand" (V. 1552). Gerade weil

er seine Augen "aufgesperrt" hatte, anstatt Eve zu
vertrauen, konnte er geblendet werden. Nur deshalb konnte
ihn der "Satan" narren, weil er der Uberzeugung war,

dass ihm nur seine sinnliche Wahrnehmung die Wahrheit

erschliessen wiirde. Wie sehr Ruprecht diesem Sinnenglauben
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huldigt, zeigt folgende lletapher, in der er seine Augen

zu Dienstboten macht:

Sieh! Da ist die Eve noch! sag ich,

Und schicke freudig Euch, von wo die Ohren
Mir Kundschaft brachten, meine Augen nach -
- Und schelte sie, da sie mir wiederkommen,
Flir blind, und schicke auf der Stelle sie
Zum zweitenmal, sich besser umzusehen,

Und schimpfe sie nichtswiirdige Verleumder,
Aufhetzer, niedertrachtige Ohrenblaser,
Und schicke sie zum drittenmal, und denke,
Sie werden, weil sie ihre Pflicht getan,
Unwillig los sich aus dem Kopf mir reissen,
Und sich in einen andern Dienst begeben:
Die Eve ists, am Latz erkenn ich sie

Und einer ists noch obendrein (V. 904).

Weil Ruprecht nur glaubt, was er mit den Handen fassen
kann, bringt er seine Augen direkt ans Objekt heran, damit
sie den Gegenstand betasten konnen, um ihm dann die Nach-
richt liber dessen Beschaffenheit zu iberbringen. Dass

ihm diese eilfertigen "Dienstboten" nur unwesentliche
Oberflachenwahrheit vermitteln, ist ihm nicht bewusst.
Weil er eben nur seinen eigenen Sinnen vertraut, kommt

es dazu, dass er Eve elne "liederliche Metze" nennt;

und entriistet behauptet er iber sich selbst:

Noch wachsen dir die Hirschgeweihe nicht -

Hier musst du sorgsam dir die Stirn befiihlen,

Ob dir von fern hornartig etwas keimt (V. 942-45).
Ruprecht fiihlt sich betrogen, weil er auf dem Augen-
schein beharrt; hdtte er, wie es Eve ihm vorh&dlt, seiner
Liebe zu ihr, seinem "inneren Auge" vertraut, dann ware

ihm der Irrtum erspart geblieben. Einen Moment gab es,

wo seine Liebe beinahe tiber den Augenschein siegte,
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namlich als Eve, von Mutter und Brautigam ertappt,
"schlotternd, zum Erbarmen," vor Ruprecht stand, da
sagte er zu sich "blind ist auch nicht iibel. Ich hdtte
meine Augen hingegeben,/ Knippkiigelchen, wer will, damit
zu spielen" (V. 1031). Da es 1hm aber nicht gelang,
irgendeine Art von Wirklichkeit Jjenseits der sicht-und
greifbaren dinglichen Welt in sich aufzunehmen, fiel er
in Verwirrung und Im'tum.LLO

Eve tragt indirekt zu Ruperts Verwirrung bei, wie
es schon beim ersten Menschenpaar der Fall gewesen sei.
Auch sie verfallt dem Augenschein, diesmal in Form eines
falschen Dokuments, demzufolge Rupert zur Konskription
miisse. Ihr Vertrauen auf die Integritdt des "hGheren
Gerichts" lasst zu wiinschen iibrig. Ihr Gliick scheint
zerstort, denn wenn sie Adam entlarvt, dann muss sie
Ruperts Leben opfern, so glaubt sie, und wenn sie ihre
Ehre nicht verteidigt, dannverliert sie Rupert. Die
Widerspriichlichkeit, in die sie geraten ist, ruht auf
einem Irrtum ihrerseits, auf einem begrenzten Wirklich-
keitsbezug. Sie sieht in allem eine hohere Fligung, und
reagiert auf ihre Notwendigkeit durch Schweigen: "Es
ist des Himmels wunderbare Fiigung,/ Die mir den Mund
in dieser Sache schliesst" (V. 1259-60). Durch ihre
Aussage konnte der wahre Sachverhalt vermittelt werden,

aber sie schweigt. Ihr Schweigen ist jedoch durch ihre
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Liebe zu Rupert begriindet, den sie nicht verlieren
méchte.

Der Sinnenglauben und die damit verbundene Verwir-
rung ist besonders auffallend bel Frau Marthe. Die Art,
wie sie die Dinge ansieht, beweist, dass es fiir sie nur
eine dingliche, d.h. eine greif -~ und sichtbare Wirk-
lichkeit gibt, liber die ihr Vorstellungsvermogen nicht
hinausreicht. Die Scherben des zerbrochenen Kruges
versinnbildlichen ihre "zerbrochene," d.h. zerstiickelte
Welt. Sie klammert sich an das Tellstlick, und will von
daher die Wahrheit ermitteln. Ihre psychogene Kausalitat
ist also auf die "Scherbe" in ihrer Hand reduziert.

Ihre Welt ist von vornherein festgelegt, sie weiss,
wer der Schuldige ist, und mit diesem "Wissen" kommt
sie zum Gerichtshof, um sich Genugtuung zu verschaffen.
Dementsprechend sind ihre ersten Worte im Lustspiel:

"Thr krugzertriimmerndes Gesindel, ihr!/ Ihr sollt mir

biissen, ihr!* (V. 410-11). Ihr Blickwinkel ist Zusserst
begrenzt, deshalb klammert sie sich an die buchstabliche
Bedeutung Jjeden Wortes, und sieht nicht den umschriebenen,
metaphorischen Sinn dahinter. So beisst sie sich an den
Worten "entscheiden," "ersetzen," und "entschadigen"

fest, und nimmt sie im wortwortlichen Sinne auseinander,
als waren sie feste, greifbare Gegenstande (V. 417-38).

Dieses engstirnige am-Wort-hangen-bleiben zeigt auch
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folgendes absurde Wortspiel:

Frau Marthe. Wer wars?

Eve. O Jesus!

Frau Marthe. Maulaffe, der! Der Niedertriachtige!
0 Jesus! Als ob sie eine Hure ware.
Wars der Herr Jesus? (V. 1130-33).

Diese Wortkomik noch steigernd, riigt Adam Frau Marthe:

"Das Kind einschrecken -~ Hure -- Schafsgesicht!" (V. 1336).

Als Rupert auf den zerbrochenen Krug anspielend die
Metapher von der in die Briiche gegangenen Hochzeit
gebraucht, die Frau Marthe jetzt flicken wolle, antwortet
dlese mit einer rhetorischen Frage:

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 blank gescheuert vor mir,

Wie noch der Krug auf dem Gesimse gestern,

So fasst ich sie beim Griff jetzt mit den Handen,

Und schliig sie gellend ihm am Kopf entzwel,

Nicht aber hier die Scherben mécht ich flicken!

Sie flicken! (V. 445-52).

Die Wiederholung des "Flicken® in der rhetorischen Frage
deutet auf eine schon vorbestimmte Bewusstseinslage, denn
es 1st ja keine echte Frage aus einem offenen Denken
heraus. Frau Marthes psychogenen Kausalitat zu Folge

ist Ruprecht ein fiir allemal der Tdter, der den Krug

zerbrochen, und dadurch Eves Ehre "zerstossen" hat.

c) Symbolik des zerbrochenen Krugs
In der Metapher vom "Flicken der Hochzeit" wird
der "Flickdraht" in Verbindung gebracht mit den Scherben

des zerbrochenen Kruges. Der zerbrochene Krug hat die
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gleiche Bedeutung in diesem Lustspiel wie die "zerstreuten

Faden" 1in der Familie Schroffenstein. 1In beiden Fallen

wird auf eine verzerrte, verworrene und zerbrochene Welt
hingewiesen, die durch ein sinnengl&dubiges, zweckbetontes
und uniibersichtliches Denken verursacht wurde. Der zer-
brochene Krug ist also nicht nur das Symbol fir die
Entehrung Eves, sondern gleichzeitig Sinnbild fiir eine
Welt, die in Scherben zerfiel, und die nun fragmentarisch
umherliegt. Der Krug ist aber nicht durch ein iberindi-
viduelles Schicksal zerstossen worden, sondern er zerbrach
in Folge einer miskalkulierten menschlichen Tat. Da Frau
Marthe das Stoffliche vom Bildlichen nicht unterscheiden
kann, und ihr die Ubersicht uber das Ereignis fehlt, das
zum Zerbrechen des Kruges fiihrte, klammert sie sich an
eine handgreifliche "Scherbe." 1In ihrer verblendeten
Entristung nennt sie deshalb Rupert einen "Maulaffen,"
dessen "Hochmut" ihr "bis an die Kriige schwillet" (V. 477).
Frau Marthe lebt im Misstrauen, denn sie beschuldigt
selbst lhre eigene Tochter des Komplotts mit Ruprecht.

Sie hdlt bis ans Ende der Komodie an ihrer subjektiven,
augenscheinlichen Wirklichkeit, in Form von "Scherben"
fest. Als die Wahrheit endlich ans Licht kommt, verstummt
sie. Thr einziges Wort bleibt: "Soll hler dem Krug nicht
sein Recht geschehen?® (V. 1971).

Die Faden-Metapher wird von Eve direkt ausgesprochen,
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in Bezug auf die "zyklopische Einseitigkeit® ihrer Mut-
ter:

Nicht das ganze Garnstilick kann die Mutter,

Um eines einzgen Fadens willen fordern,

Der, ihr gehorig, durchs Gewebe lauft (V. 1265-67).
Frau Marthe hat einen "Faden" von der Wahrheit erhascht,
d.h. sie klammert sich an eine Scherbe, und daraus urteilt
sie aufs Ganze. Daraus muss sich ein verzerrtes Bild
ergeben, das sie schreckt. Der Irrtun und die Komik
entsteht durch dieses kunterbunte und wahllose Aneinander-
reihen von einzelnen Faden. Sie verlangt das "ganze Garn-
stiick," weil ihr ein Paden in die Hande geraten ist.

d) Verwirrung und Entwirrung: Sackvoll Erbsen,

gekneteter Teig; goldnes Madchen, u.a.

Die willkiirlich zusammengekniipften Faden kann nur
ein Aussenstehender entwirrey dem der Uberblick noch
nicht abhanden gekommen ist. Diese Funktion kommt dem
Gerichtsrat Walter, dem Verwalter des Rechts zu. Er ist
das Sinnbild dafiir, dass es irgendwo Recht und Klarheit
gibt. Er ist von Anfang an bemiiht "der Sache vollig auf
den Grund zu kommen" (V. 1251). Deshalb riigt er Adams
Gerichtsmethoden:: "Ihr greift, ich seh, mit Eurem

Urteil ein,/ Wie eine Hand in einen Sack voll Erbsen*

(V. 1086). Damit verweist er auf das undiskriminierende
Verhalten Adams, der nach irgendeinem "Faden" greift,

der in sein Blickfeld gerat, um sein "Ligennetz" zu
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spinnen. Noch besser ist diese Verwirrung durch folgende
Metapher ausgedriickt:
In eurem Kopf liegt Wissenschaft und Irrtum
Geknetet, innig, wie ein Teig, zusammen;
21? jedem Schnitte gebt ihr mir von beidem (V. 1060-
2).

Neben der Metapher von den wahllos zusammengeknipften

"Faden" und dem "zerbrochenen Krug" haben wir jetzt noch
den "gekneteten Teig," womit die totale Verwirrung
umschrieben wird.

Die Aufgabe des Gerichtsrats besteht darin, "Wissen-
schaft” vom "Irrtum® zu trennen, um in einer chaotischen
Welt der Gerechtigkeit zum Siege zu verhelfen. Er steht
daher auf einer ganz anderen Bewusstselnsebene als die
Dorfbewohner, in deren Welt er unverhofft einen Einblick
gewinnt. Weil diesem engstirnigen, aberglaubischen,
"blodsinnigen Volk," wie er es nennt, das geistige
Differenzierungsvermogen fehlt, ist es dem Irrtum ver-
fallen, und der Ungerechtigkeit ausgesetzt (V. 1699).
Und selbst Schreiber Licht, der sich als Handlanger der
Gerechtigkeit aufspielt, wird nur von einem eifersiich-
tigen Zweckdenken motiviert. Er verhilft der Wahrheit
ans "Licht," nur weil er sich Vortelile daraus erhofft.

Auch in diesem Lustspiel ist der eigentliche "Licht-

blick," wie in der Familie Schroffenstein, die Liebe
zweler Menschen. Die Verwirrung ist eigentlich durch
Eves Liebe zu Ruprecht zustande gekommen, und durch
die Liebe wird der "Knoten" wieder entwirrt. Hatte
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Ruprecht statt seinen Sinnen, seinem "Herzen" vertraut,
ware es nicht zum Bruch gwischen ihm und Eve gekommen.
Er ringt sich jedoch zur klaren Sicht durch, und bekennt
am Ende:

Ei, Evchen!
Wie hab ich heute schandlich dich beleidigt!
Ei Gotts Blitz, alle Wetter; und wie gestern!
Ei, du mein goldnes Madchen, Herzens-Braut!
w1§st du dein Lebtag mir vergeben konnen? (V. 1909«
11).

Mit dieser Liebes-Metapher steht auch liber diesem Stiick
ein Strahl der Hoffnung. Die Entwirrung ist mdglich
durch ibersichtliches, klares Denken, wie es Walter demon-
striert, und sie ist méglich durch die Liebe und das
Vertrauen von Mensch zu Mensch.

Der "First der Verwirrung" zieht geschlagen iibers
"aufgepfliigte Winterfeld," er muss der Wahrheit und Liebe
das "Feld" raumen (V. 1955). Der Gerichtsrat lasst jedoch
Gnade vor Recht walten; Schreiber Licht muss den fliehen-

den, d.h. "gefallenen" Adam zuriickholen.

3. Die Verlobung in St. Domingo, Das Erdbeben in Chill,

Der Findling

a) Metaphern des Zufalls: Hunde, H6lle, Mordergrube;
zerschmettertes Bewusstsein, Flammen und kochende
Dampfe; flehende Gebarde, u.a.

In den beiden in diesem Kapitel besprochenen Dramen
wurde das Riatselhafte und Widerspriichliche des mensch-

lichen Lebens durch Metaphern des Siindenfalls umschrieben.
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In den Novellen, die wir hier besprechen, fallt diese
Funktion den Metaphern des Zufalls zu. Die Figur gerat
durch ein zufdlliges Ereignis in eine rdatselhafte Situa-

41 In welcher

tion, dile sie "handelnd deuten muss."
Richtung ihr Handeln ausschlagt, hangt Jeweils von ihrer
psychogenen Kausalitat ab. Deshalb ist Kleists Erzahl-
welse eine analytische, denn es geht ihm weniger um die
Ereignisse, als wie es zu diesen kam. Um eine kausale
Beziehung herzustellen zwischen dem, was sich ereignet
und dessen Ursache, wird immer wieder ein Stiick Ver-

b2 Wenn man

gangenheit in den Erzahlstrom eingeschoben.
den Folgezusammenhang bis an seinen Ursprung zurick-
verfolgt, stosst man auf die psychogene Kausalitat der
Figur. Dile Bewusstseinslage der Figur ist also auch in
den Novellen ausschlaggebend, und da die Metaphern uns
diese erschllessen, haben sie auch hier eine direkte

Beziehung zur thematischen Struktur.

In der Verlobung in St. Domingo bringt der Zufall

zwel jJjunge Menschen zusammen, die einander zum Schicksal
werden. Sie kommen aus zwei entgegengesetzten Welten:
in den Augen der aufstandischen Neger sind die ehemaligen

Besitzer ihrer Insel "weisse Hunde," und von der Perspek-

tive der "Eigentiimer' sind die Neger, nach Babekans
Ansicht, "das grimmige, aus der Holle stammende Rauber-

gesindel" (S. 161, 165). Die undiskriminierende Haltung
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auf beiden Seiten zeigt eine soziale Welt, die aus den
Fugen geraten ist. So ist das, was als Zufall an Toni
und Gustav herantritt eigentlich von engstirnigen,
habgierigen und rachelustigen Menschen und nicht durch
etwas Uberindividuelles verursacht.

Gustav gelangt in die "Mdrdergrube" Congo Hoangos

(S. 177). Aber nicht nur der Negerfiuhrer ist in einer
typisierenden Denkweise verfangen, wonach alle mit einer
welssen Gesichtsfarbe "Hunde" sind, sondern auch Gustavs
"Einbildung" ist ganz von "Mohren und Negern" erfiillt,
denn wenn "ihm eine Dame von Paris oder Marseille die

Tir geéffnet hitte, er wiirde sie flir eine Negerin gehalten
haben" (S. 168). Er beurteilt alle Erscheinungen aus
seinem verengten Blickwinkel heraus, und die stiirmischen
"Wolken, die liber den Mond und die Sterne" ziehen, wider-
splegeln sein "widerwartiges und verdriessliches Gefiihl"
(S. 171). Das Dunkel der stiirmischen Nacht umschreibt
metaphorisch die Bewusstseinslage der beiden jungen
Menschen, die in dem allgemeinen Chaos der sozialen
Umstdnde aufeinander treffen. Der Argwohn Gustavs und
das Rachegeschaft Tonis beruhen auf einer starren Denk-
welse, wonach Menschen auf Grund ihrer Gesichtsfarbe

auf ihren Wert hin beurteilt werden.

Im Erdbeben in Chili erfolgt der Einbruch des Zu-

fdlligen in Form einer Naturkatastrophe. Jeronimo, dem
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das Leben verhasst schien, wollte sich "durch einen
Strick, den ihm der Zufall gelassen hatte, den Tod geben...;
als plotzlich der grosste Teil der Stadt, mit einem Ge-
krache, als ob das Firmament einstiirzte, versank" (S. 145).
Hier hebt ein Zufall den anderen auf; daruber ist die
Metapher vom einstiirzenden "Firmament" ein Beispiel dafur,
wie Sinnbilder des christlichen Glaubens mit solchen des
Zufalls verschrankt sind. Indirekt wird dadurch bereits
schon am Anfang der Novelle auf das Widerspriichliche in
der Welterfassung der Bewohner von St. Jago hingewiesen,
was dem einen als Zufall erscheint, erkennt der andere
als gottliche Vorsehung. Dies lasst sich an den beiden
Jungen Menschen, deren Schicksal in dieser Novelle behandelt
wird, illt,lst'.rier'en.u'3

Jeronimo reagiert auf den Zufall mit einer metaphori-

schen Gebarde: ‘"er war starr vor Entsetzen; und gleich als

ob sein ganzes Bewusstsein zerschmettert worden ware,

hielt er sich jetzt an dem Pfeiler, an welchem er hatte
sterben wollen, um nicht umzufallen" (II, S. 145). Aus
diesem Paradox wird deutlich, dass gerade durch das zer-
schmetterte Bewusstsein der Selbsterhaltungstrieb, der
sich aus dem Unbewussten meldet. Jeronimo aufrecht erhalt.
Dies wird symbolisch durch die gleichzeitig aufeinander
zufallenden Hduser, die dadurch eine Wolbung bilden, noch

welter ausgemalt. Es ist ein Hinweis auf die bekannte
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und bereits behandelte Gewdlbe-Metapher. Der neue Lebens-
wille treibt Jeronimo durch das "allgemeine Verderben"

der Stadt, das der Dichter mit apokalyptischen Bild-Metaphern
gestaltet. Die Elemente verselbstandigen sich in ihrem
Angriff auf den Menschen; der Tod dringt von allen Seiten
heran: die Flammen "lecken," Dampfwolken "blitzen," der
Fluss "wdlzt" sich heran (II, S. 148). Jeronimo reagiert

auf diese Angriffe des Zufalls zundchst mit Bewusstlosig-

keit. Auch Josephe wird auf ihrem "Gang zum Tode" vom

Zufall angesprungen und aus dem Hinrichtungszug befreilt.
Sie reagiert instinktivy eilt zum Kloster, um ihren
"Knaben" zu retten. Sie "stiirzt sich, unerschrocken...

in das von allen Seiten schon zusammenfallende Gebzude,

und gleich, als ob alle Engel des Himmels sie umschirm-

ten, trat sie mit ihm unbeschadigt aus dem Portal her-
vor" (II, S. 148). Das Zufdllige ist auch hier para-
doxerweise, Jjedoch absichtlich, mit der christlichen
Symbolik verkniipft. Josephes psychogenen Kausalitit zu
Folge ist ihre Rettung weniger ein Zufall, als ein "Wunder
des Himmels" (II, S. 148). Der Himmel hitte demnach

die Wiirdentrdger der weltlichen und kirchlichen
Institutionen bestraft, denn sie sind vom Inferno ver-

schlupgen worden: die Abtissin liegt "zerschlagen," der

Ergbischof wurde "zerschmettert," der Palast des Vizekdnigs

war "versunken," der Gerichtshof "stand in Flammen" und

Josephes Vaterhaus versank in einem "See von rotlich
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kochenden Dampfen" (II, S. 149). Die Symbolik ist klar:

Vaterhaus, Kirche, Staat, also Institutionen, die auf
traditionsgebundenen Gewohnheiten und Gesetzen beruhen,
auf Grund deren sie die beiden Liebenden zum Tode verurteilt
hatten, werden der gottlichen Rache preisgegeben. So
erscheint es jedenfalls in der Perspektive der beiden
Geretteten.

Im Findling tritt der Zufall in Form eines "flehen-
den Knaben" an Piachi heran. Mit einer metaphorischen
Gebdrde gelingt es dem Knaben Nicolo zum Herzen des alten
Giterhandlers vorzudringen und die erste Regung darin
durch "Mitleid" zu verdrangen (II, S. 199). Dieser zweiten
Regung fallt Piachis Sohn Paolo zum Opfer, indem er von
Nicolo mit einer pestartigen Krankheit angesteckt wurde,
von der er nicht mehr genass. Nicolo hat also auf Grund
eines Zufalls den wahren Sohn Piachis verdrangt, und
sich an dessen Stelle im Herzen des "Alten" eingenistet.
Piachli hatte den neuen Sohn "in dem Masse lieb gewonnen,
als er ihm teuer zu stehen gekommen war" (S. 201).

b) Metaphern der Liebe: Himmel lieblicher Einbildung,
Taumel wunderbar verwirrter Sinne; Tal von Eden, Blume;
Kuss des Todes

In allen drei Novellen sind es verschiedene Formen
der Liebe, die das Verhdltnis der Figuren untereinander
erhellen und dadurch Hinweise auf die thematische Struktur

erméglichen. Die Liebe kann als "Taumel wunderbar
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verwirrter Sinne" erlebt werden, wie es bei Gustav der
Fall ist; sie kann als "satanischer Plan," als geschlecht-
liche Begierde zur Frau schlechthin erfahren werden,
wofilir uns Nicolo als Beispiel dienen kann; sie kann als
opferbereite Hingabe erscheinen, wie sie Josephe bei der
Rettung ihres Kindes und Toni bei der versuchten Rettung
des Geliebten demonstrieren; sie kann aber auch als all-
gemeiner "Gelst der Versdhnung" gedacht sein, wie er uns
im "Tal von Eden," dem Tal der "Seligkeit" begegnet, in
dem sich die Fliichtlinge aué St. Jago nach dem Erdbeben
zusammenfinden.

Schon in den beiden Dramen, die wir besprochen haben,
war die "Liebe" die heilende Kraft; deshalb haben Metaphern
der Liebe sich mit denen des Siindenfalls kontrapunktisch
verbunden. Das gleiche trifft auch auf die Novellen zu.

In der Verlobung wird die Liebe mit "den Himmeln
lieblicher Einbildung" bezeichnet, die der "Tiefe einer

gemeinen und elenden Wirklichkeit" gegenibersteht (II,
Se. 175). Toni und Gustav fihrt diese "elende Wirklich-

keit" zusammen, aber durch die "liebliche Einbildung"

werden die Schranken, die sie trennen, voriibergehend
hinweggeraumt.

Als Gustav auf Grund dieser Einbildung eine Xhnlich-
keit zwischen Toni und seiner einstigen Braut, Mariane

Congreve bemerkte, wurde "seine ganze Seele fiir sie in
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Anspruch genommen" (II, S. 172). Indem er sich in Tonis
Schicksal hineinfragt, filhlt sich Gustav "wie durch eine
gottliche Hand von jeder Sorge erldost," und die Gedanken,

die ihn bislang beunruhigt hatten, weichen "wie ein Heer

schauerlicher Vogel" (II, S. 173). Die positive seelische

Verfassung wird mit dem "Himmel" und der "gottlichen

Hand" metaphorisch umschrieben und der negative Zustand
mit der Schar der Aasgeier. Wahrend Sorge und Angst sich
kurz zuvor wile "Geler um sein Herz legten," werden diese
"schauerlichen Vogel" durch die sich anbahnende Liebe

zu Toni verjagt. Liebe und Angst konnen nicht nebeneinan-
der bestehen. Wie im Erdbeben wird hier illustriert,
welche Verwandlungskraft die primitiv emotionale Form

der Liebe besitzt. Eros 16st positive Krdfte aus, die
Misstrauen und Angst verdrangen. Sexus wirkt dann noch

als Katalysator, denn im "Taumel wunderbar verwirrter

Sinne" schwort Gustav, dass seine Liebe zu Toni "nie aus
seinem Herzen weichen wirde" (II, S. 175). Dieser
Schwur entstammt seiner noch sehr selbstbezogenen
psychogenen Kausalitdt, und hdalt deshalb im realen Augen-
blick nicht stand.

Tonl hingegen, hat durch den "Taumel wunderbar
verwirrter Sinne" eine totale Verwandlung erlebt. Vom
Werkzeug eines rachedurstigen Negerfiihrers verwandelt

sie sich zu einer potenzierten Mariane Congreve. Aus
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Eros und Sexus, den emotionalen und irrationalen Formen
der Liebe, entwickelt sich bei ihr die rationale und
altruistische Agape.uu Toni ldsst deshalb den Taumel
der Nacht hinter sich, und "beim Licht der Somne" -

bei hellem Bewusstsein -- schwort sie Babekan, dass sie
*eher zehnfachen Todes sterben" wiirde, als zugeben, dass
"diesem Jingling, ..., auch nur ein Haar gekriimmt werde"
(II, S. 177). In der Verstellung und List geschult,
verwendet sle nun diese zum Schutze Gustavs an, als

Congo Hoango sie in dessen Zimmer uberrascht. Um Congo

zu tduschen, bindet sie Gustav in seinem Bett fest. Weil
dieser ihre Absichten nicht erkennt, und den Augenschein
fiir wirklich hdlt, stellt sich bei ihm das alte Misstrauen
ein. "Blicke der Verachtung" treffen Toni, die ihr "wie

Megserstiche durchs Herz" gehen.45 Toni liberwindet die-

sen Schmerz, und indem sie lhr eigenes Leben aufs Spiel
setzt, holt sie Gustavs Verwandten herbei. Ihre opfer-
bereite Liebe schelitert jedoch am Misstrauen Gustavs.

Im Erdbeben in Chili laufen verschiedene Formen der

Liebe ineinander iiber. Durch das Erdbeben den "mensch-
lichen Satzungen" entronnepn,werden Jeronimo und Josephe
mit ihrem Kind zum Urbild der menschlichen Gesellschafts-
ordnung im "Tal der Seligkeit," das ihnen vorkam, "als

ob es das Tal von Eden gewesen ware" (S. 149). Hier

treffen sle sich wieder, unter dem "heimlichen Ge jauchz
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ihrer Seelen" (S. 150)."'6

Der "Granatapfelbaum, der seine Zweige, voll duftender

Friichte, weit ausbreitete" bildete eine Laubgrotte, eine

Art Liebesgrotte, in der das Liebespaar in das “wollustige

Lied" der Nachtigall mit einstimmt. Die Situation wird
nur knappmetaphorisch geschildert; es wird nichts breit
ausgemalt, aber vieles angedeutet; es bleibt der Phanta-
sle des Lesers iiberlassen, die symptomatischen Einzelziige
auszubauen und auszulegen.

Das "Gejauchz der Seelen" findet sich in weniger
sinnlicher Form auch unter den anderen Fliichtlingen:
"Es war, als ob die Gemiiter, seit dem fiirchterlichen Schlage,
der sie durchdrohnt hatte, alle verséhnt waren" (S. 151).
Die Menschen sind aus ihren traditionsgebundenen Gewohnheiten
herausschockiert worden, und sie finden deshalb zu einer
"natiirlichen," beinahe "paradiesischen" mitmenschlichen
Beziehung zuriick. In der Stadt, d.h. in der erstarrten
Gesellschaftsordnung waren die Menschen in verschiedene
sozliale Schichten eingeteilt, jetzt sind alle "kiinst-
lichen Schranken" gefallen: "man sah Menschen von allen
Standen durcheinander liegen, Flirsten und Bettler,
Matronen und Bauerinnen, Staatsbeamte und TagelOhner,
Klosterherren und Klosterfrauen" (S. 152). Viele hatten

"Romergrosse® gezeigt, indem sie selbstlos ihren Mitmenschen

zu Hilfe kamen. Der "menschliche Geist" schien wie
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"eine schone Blume" aufzugehen (S. 152). Diese Metapher

schildert deutlich, dass hier die schopferischen Krafte

der Menschen zum "aufblithen" kamen, die sonst durch die
traditionsgebundenen Lebensformen in der "Stadt" unterdriickt
wurden. Die Natur, hier symbolisiert durch das "Tal,"

hat eine heilende, versdhnende und schépferische Kraft,

die dem Menschen zutell wird, der sich ihr erschliesst.
Diesen Gedankengang spricht Kleist in einem Brief vom

Juli 1801 aus:

Und hier in diesem Tale, wo der Geist des Friedens

und der Liebe zu dem Menschen spricht, wo alles, was
Schones und Gutes in unsrer Seele schlummert, lebendig
wird, und alles, was niedrig ist, schweigt, wo Jjeder
Luftzug und jede Welle, freundlich geschwdtzig, unsere
Leidenschaften beruhigt, und die ganze Natur gleich-
sam den Menschen einladet, vortrefflich zu sein - ...
(11, S. 675).

Im "Tal" ausserhalb St. Jago haben die Fliichtlinge diese
"Vortrefflichkeit" elnander gezeigt; der Schock, symboli-
siert durch das Erdbeben, hat sie aus den erstarrten
Formen herausgeriittelt, und der Einfluss der Natur hat

den Durchbruch zu einer konkreten mitmenschlichen Beziehung
ermdglicht.

Im Findling wird eine ganz andere Form der Liebe
geschildert. Das Liebesverhaltnis zwischen Vater-Mutter-
Sohn besteht aus einer permanenten Vertrauenskrise.u7
Selbst die Eheleute sind in Schweigen gehiillt, was ihre
Beziehung zueinander betrifft. Piachi hiitete sich davor,

das "schéne" und "empfindliche Gemiit" Elvires zu erregen,

denn sie 1itt ohnehin schon an "sonderbaren und haufigen



88

Erschiitterungen" (S. 203). Diese Metapher kennzeichnet

nicht nur die Bewusstseinslage Elvires, sondern das
ganze Familienleben der Piachis.

Nicolo pflegte den Umgang mit "den Monchen des Kar-
meliterklosters,"™ um seinen Hang zum weiblichen Geschlecht
zu verbergen (S. 201). Hier wird Nicolo in der Kunst der
"Verkleidung" unterrichtet, und ironischerweise wird er
in seinem fiinfzehnten Lebensjahr bereits von der Beischla-
ferin des Bischofs verfiilhrt. Damit ist bereits angedeutet,
dass in dieser Novelle die sexuelle Liebe im Vordergrund

steht. Nicolos "Ubel schien an der Quelle verstopft zu

sein," als er mit Elvirens Nichte verlobt wurde, aber
da diese ein Jahr spater im Kindbett starb, wurde seinem

"Hang zu den Welbern, wieder Tor und Tir gedoffnet" (S. 202,

205). Diese Metapher umschreibt vollkommene sexuelle
Zigellosigkeit. Es ist deshalb nicht verwunderlich,

dass sich sein Augenmerk schliesslich auf Elvire richtet,
denn der sexuelle Urtrieb differenziert nicht.

Nicolo "gliihte vor Beglierde," und als er in der logo-

griphischen Anordnung seines Namens (Colino-Nicolo) alle
seine Ahnungen bestatigt fand, da "wiegte sich sein

Herz in silssen Trdumen," und sedne "wilden Hoffnungen

erreichten den Gipfel der Zuversicht" (S. 210). Er sah

Elvire im "Hohlspiegel" seiner Sexualitat, und dieser

verzerrten psychogenen Kausalitiat gemdss glaubte Nicolo
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"den Schliissel zu allen ratselhaften Auftritten" Elvires
gefunden zu haben (S. 211).

Als er den wahren Sachverhalt in Bezug auf Elvires
geheimen "Liebeskult" erfahrt, vereinigt sich bei Nicolo
"Beschamung, Wollust und Rache," um die "abscheulichste

Tat, die je veriibt worden ist, auszubriiten" (S. 212).

Die Tat wird "ausgebriitet," d.h. Nicolos Sexualitat
ist ebenfalls durch seine psychogene Kausalitat bedingt.
Mit dem "Scharfsinn seiner schiandlichen Leidenschaft"

ging Nicolo daran, seinen "satanischen Plan" in die Tat

umzusetzen. Mit dieser Metapher wird das absolut "Bose®
umschrieben. Nicolo welss, dass Elvire fiir ihn unangreifbar
ist, solange er sie nicht im Kern ihrer Person verwirren
kann, deshalb will er durch List in ihren "Innenraum"
einbrechen. 2Zu diesem Zweck wirft er den Mantel von
Elvires engelhaftem Phantasie-Idol, von Colino um, d.h.

das "BOse" erscheint "verkappt" als das "Gute." Elvire
reagiert auf diese Erscheinung mit einer Ohnmacht, d.h.

ihre labile "Gefilihlswelt* fdllt zusammen; sie erblasst

"unter dem Kuss des Todes" (S. 212). Nicolos Liebe ist

ein "Todeskuss," doch die "Nemesis folgt dem Frevel
auf dem Fuss;® Nicolo wird von seinem Pflegevater iiber-

rascht, und schliesslich fir die "satanische" Tat bestraft.
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c) Kontrast Metaphern: stockfinstre Nacht, Licht der
Sonne; beklemmte Herzen, Gejauchz der Seelen; satanische
Rotte, gottlicher Held; verwildertes Herz, empfind-
liches Gemiit

Die Metaphern verweisen auch in den Novellen auf
das Strukturprinzip des Gegensatzes. Nicht nur kampfen

"Schwarze" gegen "Welsse," Sklaven gegen ihre "Besitzer"

in der Verlobung in St. Domingo, sondern Liebe und Rache

sind kontrapunktisch miteinander verwoben. Die Liebe
ist schopferisch, sie baut mitmenschliche Béziehungen
auf, die Rache zerstort sie. So steht in dieser Novelle

Gustavs "Taumel wunderbar verwirrter Sinne" Congo Hoangos

"Taumel der Rache" gegeniiber (S. 160). Gustav vertreibt

durch die Liebe die "schauerlichen Végel," der Neger-
fiilhrer "verjingte" sich durch seine "unmenschliche
Rachsucht" (S. 161). Am Ende der Novelle schlégt die
Liebe Gustavs zu Toni in Rachsucht um, weil er den
Zusammenhang nicht rationell erkennen konnte, und sein
Vertrauen trotz der Liebesnacht nicht gross genug war.
Der Kontrast wird auch dadurch hervorgehoben, dass
Gustav zum zweitenmal in seinem Leben gerade die Person
zerstort, die bereit ist, ihr ganzes Sein fiir ihn zu
opfern. In seiner Blindheit zerstort dieser Mensch
gerade das, was er am meisten lieben sollte.

Die "stockfinstre Nacht," in der das Rachegeschaft

sich abspielt, steht dem "Licht der Sonne" gegeniiber,

bei dem Toni ihrer Mutter schwort, dass sie “eher éehnfachen
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Todes sterben, als zugeben werde,"* dass Gustav "auch
nur ein Haar gekriinmt werde® (S. 162, 177). Den "Him-

meln lieblicher Einbildung," d.h. der traumerischen

Liebe, steht die "Tiefe einer gemeinen und elenden Wirk-

lichkeit" in Form eines Blirgerkrieges gegeniiber (S. 18%).

Das Haus Congo Hoangos ist eine "MOrdergrube® und
"Liebesgrotte" zugleich (S. 177). Die "welssen Hunde"

werden durch "Liebkosungen" in die Mordergrube® gelockt;

aber gerade dadurch "erbliiht" bei Toni die wirkliche,
opferbereite Liebe. Toni hat also eine Verwandlung ins
Gegenteil erfahren, was nicht unbedeutend fiir die thematische
Struktur der Novelle ist. Eine Figur kann im Laufe einer
Novelle sich von einem Pol zum anderen, von der Rache

zur Liebe entwickeln.

Im Erdbeben in Chili ist das Strukturprinzip des

Gegensatzes metaphorisch noch deutlicher gestaltet. Den
erstarrten, traditionsgebundenen Formen der Gesellschaft
steht die freie, natiirliche mitmenschliche Beziehung
gegeniiber. Die Stadt wird vom "Tal" abgesetzt, dem
*Schauspiel der gottlichen Rache," wie es die Stadtbiirger

durch die Hinrichtung Josephes geplant hatten, steht
die "Selbstverleugnung" der Fliichtlinge, dem Rache-
geschaft das "Versdhnungsgeschaft" gegeniiber (S. 153).

Die Verzweiflung, das starre Entsetzen, die "beklemmten

Herzen" verwandeln sich in "unaussprechliche Heiterkeit,"
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in das "heimliche Gejauchz der Seelen," in den "mensch-

lichen Geist," der wie eine schone "Blume" aufgeht
In der Kirche, dem Hause Gottes, steht der "Flamme

der Inbrunst" der "Fluss priesterlicher Beredsamkeit"

gegeniiber, die den "Kreis des Entsetzens" von neuem be-

ginnt (S. 165). Im "Tempel Jesu," dem Symbol der Liebe,
steigert die "versammelte Christenheit" sich in einen
Mordrausch hinein (S. 157). Ein echtes Bild des Gegen-

satzes. Dem "Flrst der satanischen Rotte" mit seinen

*Bluthunden" steht der "gottliche Held" gegeniiber, der

sich wie ein "Lowe" gegen die "blutdurstigen Tiger"

wehrt. Hier streiten die lebendigen, schopferischen,
"gottlichen" Krdafte gegen die erstarrten, zerstoreri-
schen, "satanischen" Krafte. Der Sieg scheint der
*satanischen Rotte" zuzufallen, aber in Wirklichkeit
siegt der "gottliche Held," indem er das "Kind der
Liebe" rettet.

Im Findling sind die Gegensdtze zunidchst durch
Colino und Nicolo gestaltet. Der eine hat Elvire geret-
tet, der andere hat sie zerstdrt; der eine hat sich fiir
sie geopfert, der andere ist wegen ihr umgekommen. Dem

"verwilderten Herz" Nicolos steht das "schone und empfind-

liche Gemiit" Elvires gegeniiber (S. 203, 209). Der Gegen-

satz wird auch durch das Leben im Kloster hervorgehoben,
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wo Enthaltsamkeit gepredigt, aber der "Hang zu den
Weibern" illustriert wird. Die Vertreter der "gbttlichen

Machte" unterstiitzen den "satanischen Plan" Nicolos,

well sie sich Vorteile daraus erhoffen.

In dieser Novelle ist es Piachi, der eine Entwicklung
durchmacht, von einem Pol zum entgegengesetzten: seine
leidensfahige Liebe, die ihn seinen natiirlichen Sohn
gekostet hatte und den Findling an Sohnes statt ins Haus
brachte, schliagt am Ende in vernichtenden Hass um. Da
ihm weder im Leben, noch im Tode Gerechtigkeit zuteil
werden kann, wie er glaubt, ernennt er sich zum Ankléger,
Richter und Henker. Er will das "Bose," die "satanischen
Mdchte" mit eigener Hand buchstdblich ausrotten; dies
wird symbolisch dargestellt, indem er Nicolo das "Gehirn
an der Wand" eindriickt (S. 214). Mit dieser "grimmigen
Gebdarde" 16scht er den Urheber all seiner Not aus. Pilachi
entschliesst sich zum dussersten Einsatz: "~ Ich will
nicht selig sein. 1Ich will in den untersten Grund der
H61lle hinabfahren" (S. 214). Dort glaubt er Nicolo

anzutreffen, und dort will er sein Rachewerk vollenden.



III. DIE PSYCHOGENE KAUSALITAT ALS
LETZTE WAHRHEIT DER INDIVIDUELLEN EXISTENZ

In diesem Kapitel besprechen wir jene Dichtungen
Kleists, in denen die Hauptgestalten ihren letzten Halt
in sich selbst finden. Nachdem alle Beziehungspunkte
der dusseren Realitdt ins Wanken geraten sind, findet
die Gestalt die letzte Wahrheit der Existenz in ihrer
elgenen Psyche. Diese Verlagerung des Schwerpunktes
nach innen ist kein einfacher Vernunftakt, sondern ist
von krisenhaftem Erleben begleitet. Der eigentliche
Konflikt wird jJjeweils in einer Frauenseele ausgetragen,
die wohl auf einen Mann bezogen ist, aber im entscheidenden
Augenblick den schopferischen Kraften in ihrem Innern
vertrauen muss.

Die Identitatskrise entstand gerade dadurch, dass
der Schwerpunkt der Gestalt in den traditionsgebundenen
Gewohnheiten der sozialen Umwelt lag. Indem es ihr
gelingt, die menschliche Willkiir in den iiberlieferten
Gesetzen zu durchschauen, sagt die Gestalt sich davon
los. Penthésilea gelingt dies erst im Tode: "Ich sage
vom Gesetz der Fraun mich los" (V. 3012). Kathchen ver-
lasst alles, "woran Pflicht, Gewohnheit und Natur sie

kniipfen" und folgt ihrer inneren Traumbegegnung (V. 207-08).

94
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Friedrich von Trota verwirft, stellvertretend auch fur
Littegarde, die sichtbare Wirklichkeit des Gottesurteils;
"Was kiimmern mich diese willkiirlichen Gesetze der
Menschen" (S. 249). Die Marquise "ristet sich mit

Stolz gegen die Anfalle der Welt" und liberwindet die
traditionsgebundenen Vorurteile ihrer Familie (S. 126).
Alkmene bleibt sich selbst treu, und nur einem Gott
gelingt es "die Goldwaage der Empfincung" zu betrigen
(V. 1396).

Die Gestalt findet die letzte Gewissheit in sich
selbst, sie wird der schopferischen Krafte in ihrem
Innern gewahr, und dadurch findet sie ihre Selbstbestimmung.
Die dussere Wirklichkeit wird dadurch nicht aufgehoben,
sondern das Geheimnisvolle des psychischen wie des
sozlal-physischen Bereichs des Lebens wird akzeptiert;
die psychogene Kausalitdt wird jedoch als letzte Instanz
anerkannt.

Das krisenhafte Erleben der Gestalten wird vielfach
metaphorisch umschrieben. Die Metaphern zeigen die
Bewusstseinsebenen der Gestalten, woraus sich oft eine
Struktur des Gegensatzes ergibt. Penthesilea kampft
gegen Achilles, im grosseren Rahmen sind es Amazonen
gegen Griechen; Kathchen wird von Kunigunde abgehoben;
Friedrich von Trota kampft gegen Rotbart; die Marquise

steht einer Welt von Vorurtellen gegeniiber; und Amphitryons
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Rivale ist ein Gott.

Dieses strukturelle Prinzip des Gegensatzes ist nicht
nur in den einzelnen Werken zu finden, sondern ein Werk
kann sogar als der Gegenpol eines anderen betrachtet
werden. In diesem Sinne behauptet Kleist selbst, Kathchen
sel "die Kehrseite der Penthesilea, ihr anderer Pol, ein
Wesen, das ebenso michtig ist durch gdnzliche Hingebung,
als jene durch Handeln" (II, S. 797). Es geht hier also
nicht um eine historische oder personale Realitat, sondern
um das "Plus" und "Minus" einer dichterischen Versuchsan-
ordnung. Der seelische Ausgangspunkt beider ist a&hnlich:
sie wachsen jewells in einer gewohnheitssicheren Welt
auf. Die naiv unmittelbare Beziehung der Madchen zu
ihrer sozialen Umwelt wird unterbrochen, als das "Bild"
eines Mannes alles andere aus ihren Seelen verdrangt.
Kathchen erschien ihr "Ritter" in der Sylvesternacht im
Traum, und Penthesilea wurde ihr "Gottersohn" von ihrer
sterbenden Mutter vorgedeutet. Bel der ersten Begegnung
mit der Verkdrperung ihres Traum -bzw. Wachbildes, reagieren
sie auf entgegengesetzte Weise: Penthesilea bleibt auf-
recht und stolz auf ihrem Pferd sitzen, Kathchen hingegen
wirft sich auf den Boden, nicht um das wissend, was an
ihr geschieht. Damit ist die Doppelpoligkeit durch
metaphorische Gebarden bereits scharf abgezeichnet.

Was Penthesilea durch tatkraftiges Handeln "gewinnen"
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will erzielt Kdathchen durch bedingungslose Hingebung.

l. Pentheslilea

a) Metaphern der gegensatzlichen Bewusstseinslage:
Marsbefruchtung, keilformige Vernunft, u.a.

Penthesilea kampft als Amazone gegen Griechen, als
Frau um Achilles, und in sich selbst um ihre Bestimmung.
Jeder dieser Konfllkte verweist auf eine andere Erlebnis-
schicht. Der Erlebniskreis fiihrt jewells von aussen
nach innen. Das Drama beginnt mit den Kampfen der Amazonen
gegen die Griechen, fiihrt liber den Kampf zwischen Penthe-
silea und Achilles zu dem verzweifelten Kampf in
Penthesileas Seele. Die Motivierung des ausseren sowohl
als des inneren Konflikts erfolgt im fiinfzehnten Auftritt

in Form einer Vorgeschichte. Aus der "Urne alles Heiligen,"

von der "Zeiten Gipfeln" wurde den Amazonen ein Gesetz

auferlegt, das ihre Lebensweise durch Generationen hin-
durch bestimmt hat (V. 1905-06). Dieses "unweibliche

und unnatirliche Gesetz," wie es Achilles nennt, wurde

aus Notwehr gegen Vergewaltigung und Versklavung von

Tanals den Amazonen ibertragen. Da es ein Frauenstaat

ist, miissen die Amazonen alljghrlich die zur Fortpflan-
zung notigen Manner sich auf dem *blutgen Feld der Schlacht"
gewinnen. Jedes Jahr, wenn der "Friihling/ Den Kuss

driickt auf den Busen der Natur,® wird der "Segen keuscher

Marsbefruchtung® auf die jungen "Schosse" der Marsbraute®
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niedergefleht, die dann still und heimlich, "wie auf

wollnen Sohlen" sich einem Mannerheer ndhern, und

schliesslich "wie die feuerrote Windsbraut" in den
"Wald der Manner einbrechen (V. 2039, 2055, 2063, 2070).
Das Motiv der Fortpflanzung ist mit dem des Kampfes ver-
kniipft. Die "Mars-Braut" kann dabei nicht wdhlen, son-
dern sie muss jenen Mann nehmen, den ihr der "wilde Kampf"
zufiihrt. Der ganze Vorgang erfordert also eine undif-
ferenzierte, antlitzlose Sexualitat, die aus Selbsterhal-
tungstrieb zum Gesetz erhoben wurde. Indem der Amazonen-
staat gegen die Vergewaltiger von aussen schiitzt und
Geborgenheit bietet, wird er zur Macht, dile das echt
weibliche Element unterdriickt. Der Amazonenstaat griindet
somit auf einem Widerspruch, den die Amazonen aber nicht
empfinden, so lange sie nur Gefdsse der undifferenzier-
ten Begattung und Fortpflanzung bleiben. Dieses Gesetz
wird Jedoch fir die zum Selbstbewusstsein erwachte Frau
zur Unnatur, zum Widernatiirlichen.

Dieser dunklen, instinkthaften Gesetzmassigkeit
der Amazonen, steht die auf den Verstand gegriindete List
der Griechen gegeniiber. Sie wollen in jede Situation des

"Gedankens Senkblei fallen lassen," und selbst im Kampf

verldsst sie diese Haltung nicht (V. 158). So ist es
z.B. des "Gedankens Senkblei," der List des Achilles

zuzuschreiben, dass er von Penthesilea verfolgt, pldétzlich
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von ihr abbiegt und sie auf einen Stein aufprellen 1lasst.
Diese Metapher wird noch durch die des "Keils," des
analytischen Denkens erganzt: "Lasst uns vereint, ...,

noch einmal/ Vernunft keilfOrmig, mit Gelassenheit,/

Auf seine rasende Entschliessung setzen." (V. 229/31).
Das Senkblel und der Keil sind Instrumente einer
zivilisierten Denkwelse, und steht in krassem Gegensatz
zu den Metaphern, die das Wesensgesetz der Amazonen
beschreiben. Dieser analytischen Denkweise bleibt daher
die Amazone ein Rdtsel. Was Achilles iliber die Denkwelse
des Odysseus sagt, gilt fir die Griechen im allgemeinen:
"Was er im Weltkreis noch, so lang er lebt,/ Mit seinem
blauen Augen nicht gesehn,/ Das kann er in Gedanken
auch nicht fassen" (V. 2465-7). Deshalb bleibt fiir sie
Penthesilea bis zum Ende eine ratselhafte "Sphinx"
(V. 207).
b) Metaphern der Elementargewalten: Donnerkrachen,

Wetterstrahl, Wassersturz, Fluchtgewog, u.a.

Neben dieser analytischen Denkweise besteht beil den

Griechen ein mythischer Gotterglaube; alles, was man
nicht erkldren kann, wird den Gottern zugéschrieben. Schon

in den ersten Zeilen des Dramas wird der "Wolkenrlttler"

erwdhnt, der mit "Donnerkeulen" zwischen die im Kampf

verbissnen Heere wettert. Die Amazonen erscheinen

den Griechen wie eine ungeziigelte Naturgewalt, die aus
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einer dunklen unbekannten Welt pldétzlich hervorbricht,
und sie zu zerstoren sucht. Die Amazonen wehten "wie

Sturmwind ein zerrissenes Gewdlk," die Trojaner vor sich

her, und brausten mit eines Waldstroms wiitendem Erguss"
iiber Trojaner und Griechen nieder (V. 35, 120). Penthe-

silea schlug mit "Donnerkrachen" ein, "als wollte sie

den ganzen Griechenstamm...zerspalten"; wie "Wetterstrahl"

schmolz sie die Reihen der Atolier, und wie "Wassersturz"

goss sie auf die Griechen nieder, die sich dem "Flucht-
gewog" der Myrmidoner entgegendrangten, aber in wilder

"Uberschwemmung" vom Kampfplatz fortgerissen wurden

(V. 147, 246, 251). Diese Metaphorik wird im zweiten
Erlebniskrels wiederholt. Penthesilea zieht mit einem
"Wonnerruf" in die Schlacht, wo sie mit Achilles zusammen-

prallt, wie "zween Donnerkeile,/ Die aus Gewdlken in-

einander fahren" (V. 993, 1125). Als Echo klingt diese
Metapher auch aus der inneren Erlebnisschicht zuriick,

wenn Penthesilea von ihrer Seele "Donnersturz" spricht,

nachdem sie Achilles unterlag, und vom "Strom der Lust"

spricht, als sie glaubt, ihn besiegt zu haben (V. 636).

c) Tier Metaphern: Panther, Katze, Hyane, u.a.
Penthesilea und ihre Amazonen werden nicht nur mit

den elementaren Naturkrdaften in Verbindung gebracht, son-

dern auch mit einer Anzahl von Tier-Metaphern charak-

terisiert, die das Triebhafte und Ungezligelte unterstreichen.
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So erscheint Penthesilea den Griechen wie ein gestreckter
*Panther," und eine "unverwiistliche Katze," aber auch
als "blind-wiitende Hydne" (V. 345, 456, 331). Die un-
gezligelte Leidenschaft wird untermalt mit der Metapher
der "rasenden Megir," die "mit den Schenkeln/ Des Tigers
Leib inbriinstiglich umarmt® und lechzend die Luft hinweg
"trinkt," "die sie hemmt!" (V. 393, 633, 396). Penthesilea
"fliegt, wie von der Senne abgeschossen," und "mit jedem
Hufschlag,/ Schlingt sie, wie hungerheiss, ein Stiick
des Weges,/ Der sie von dem Peliden trennt, hinunter"
(V. 399, 405-7). Das unaufhaltsame Vorwartsstiirmen
Penthesileas wird mit diesen Metaphern ausgedriickt;
es sind typische Metaphern einer psychogenen Kausalitat:
sie trinkt die Luft und schlingt den Weg hinunter. Das
inbriinstigliche Umarmen mit den Schenkeln weist auf den
erotischen Bereich hin, der noch weiter ausgebaut wird,
wenn Penthesilea zur "Kentaurin" wird, imden sie sich
iiber den "Hals, den mahnumflossenen, des Schecken" beugt
(V. 548). Dadurch scheint sie mit ihrem Pferd verwachsen
zu sein; dieses Ineinanderverschlungensein wird in
einer Art Franz Marc-schen Bild-Metapher noch ausfihr-
licher gestaltet: die Amazonen stiirzen,

Wie in der Feueresse eingeschmelzt,

Zum Haufen, Ross und Reuterinnen, zusammen!

oo Staub ringsum,

Vom Glanz der Rustungen durchzuckt und Waffen:

Das Aug erkennt nichts mehr, wie scharf es sieht.
Ein Knauel, ein verworrener, von Jungfraun,



102

Durchwebt von Rossen bunt: das Chaos war,

Das erst', aus dem die Welt sprang, deutlicher

(V. 430-8.
Symbolisch wird damit angedeutet, dass das ungezligelte,
leidenschaftliche Darauflosstiirmen ins Chaos miindet.
Die sexuelle Triebkraft Penthesileas wird noch durch
die Hunde-Metapher geschildert; sie wird noch mit einer
welteren Pferde-Metapher untermalt, wenn es von Pen-
thesilea heisst, sie wiirde dem Achilles, "frisch wie

ein Perserross" begegnen.""8

d) Jagd Metaphern: Schlinge, Beute, Garn, u.a.
Durch die Jagd-Metaphern wird die Kampf-Metaphorik
variiert und das Geschehen zu grosserer Spannung verdich-

tet. Der giftigste der "Pfeile Amors" habe das " jugend-

liche Herz" Penthesileas getroffen; sie sei deshalbdb
hinter ihrer "Beute" her: "So folgt, so hungerheiss,
die Wé6lfin nicht, ..., der Beute,/ ..., Als sie, ...,
dem Achill" (V. 163-66). Diese Jagdmetapher wird mit
der des Steigens und Stiirzens erganzt. Als Achilles,
von Penthesilea verfolgt, vor einem Abgrund "wie in
der Schlinge eingefangen" zum Halten kommt, erscheint
sie sofort in der Tiefe, "gleich einer Rasenden," in
"glilhender Begier, und versucht, wie eine "Gemse," die
Felsenwdnde zu erklimmen, um "auf diesem Wege/ Die
Beute, die im Garn liegt, zu erhaschen" (V 272, 306~
10, 321). Die Spannung wird antithetisch gesteigert,
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bis Penthesilea abstiirzt, "als ob sie in den Orkus fiihre"
(Ve 327). 1Ihr erster Ansturm ist ihr misslungen, aber

sie rafft sich sofort zu "neuem Klimmen auf" (V. 330).
Symbolisch wird hier nochmals das unbandige, leidenschaft-
liche Stilirmen auf das eine Ziel gedeutet, das den Sturz

in den Abgrund zur Folge hat. Fiinfmal wird das Wort
"stlirzen" im Dialog wiederholt, und dadurch stilistisch
schon das stufenweise Fallen demonstriert.

All dies wurde aus der Sicht der Griechen berich-
tet; es bildet noch den dusseren Gestaltkreis. Was sie
sehen, bleibt ihnen ein Ritsel; aber nicht nur die Amazonen
erscheinen ihnen ratselhaft, sondern selbst vor Achilles
stehen sie fassungslos, seit er sich im "Nacken des

Prachttiers" verbissen habe. Die Flamme der Leiden-

schaft hat auch ihn ergriffen. So wie dile entkoppelte
"Dogg" sich in des Hirsches Nacken verbeisst, und ihm
durch Berg und Strome bis fern in des "Waldes Nacht"
hinein folgt: "so er,/ Der Rasende, seit in der Forst

des Krieges/ Dies Wild sich von so seltner Art, ihm

zeigte" (V. 213-20). Achilles hat sich bereits aus

dem ausseren Erfahrungskreis der Griechen entfernt, und
der Begegnung mit Penthesilea zugewendet. Bel der
Erdorterung eines Kriegsplanes, wonach die Amazonen in
die Falle gelockt werden sollen, reagiert Achilles
geistesabwesend (wie der Prinz Friedrich von Homburg in
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einer ahnlichen Situation). Er triumt von einer

"Schiaferstunde,” und spricht von "gefiederten Braut-

werbern," die ihm Penthesileas "Wiinsche" mit "Todesge-

fliister" ins Ohr raunten.

e) Saat und Ernte Metaphern: Rosenfest, Kranz

Mit den Jagd-Metaphern verwandt. sind die der Saat
und des Erntens. Die Amazonen stlirzen sich auf die "Saat
der jungen Griechen," die nur der "Sichel einer muntern

Schnitterin" erwarten (V. 901). Der "Ernte uppger Schatz"

wird nach Themiscyra zum "Rosenfest" gebracht, und dort

so lange gehalten, bis den "Marsbrzuten" die "Saat

selbst blilhend aufgegangen" ist (V. 2078). Als Variante
erscheint diese Metapher auch im zweiten Gestaltkreis,
wenn Penthesilea glaubt, sie kénne Achilles "wie eine
reife Siidfrucht" pflicken (V. 712).

Die Kampf-, Jagd- und Ernte-Metaphern zeigen, dass
die Amazonen aus primitiver Notwendigkeit handeln, dass
ihre Beziehung zu den Griechen nur der Fortpflanzung,
d.h. der Selbsterhaltung dient. Aber es ist nicht alles
"tierischer Ernst." Das "Rosenfest" mit seinen Krgnzen
aus Blumen und Rosen, bildet einen scharfen Kontrast
zum "Kampfgewiihl," zum "blutumschiumten Mordgetiimmel"
(Ve 961, 1216). Die "Rosenjungfrauen® und "Rosenmidchen"
pflicken Blumen und Rosen in ihre "Rosenkdrbe," die zu

Kranzen geflochten werden (V. 881, 903, 931, 1000). Das
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Kranz-Motiv durchzieht das ganze Drama; es hat dreierlei
Funktion:
i. der Siegeskranz wird den Gottern, vor allen

anderen Mars und Artemis, dargebracht;

ii. der Hochzeitskranz schmickt das Haupt des in
der Schlacht besiegten Bréutigams; und

iii. der Todeskranz wird dem Opfertier umgehangt
(V. 983). Symbolisch ist hier wieder auf den primitiven
Lebenszyklus des Amazonentums hingewiesen, in dem das
Paradoxe von Sieg, Hochzeit und Tod zusammenfallt. Schon
bei der Grindung des Amazonenstaates wurden Vexoris und
seine Manner in der Hochzeitsnacht von ihren Brduten
mit "Dolchen" zu Tode "gekitzelt" (V. 1950). Vor diesem
Paradox versagt der analytische Geist der gefangenen
Griechen: "War Jje ein Traum so bunt, als was hier wahr
ist"? fragen sie, denn dem "Opfertier" wird "Entziicken
ohne Mass und Ordnung" verheissen (V. 984-85). Sexuelle
Liebe und Tod werden hier sinnbildlich aneinandergereiht.
Das Bild der Bekranzung ist Penthesilea zum Leitbild
geworden, seit ihre Mutter ihr den Peliden verhiessen
hatte: "Du wirst den Peliden dir bekranzen" (V. 2138).
In diesem Sinne sagt sie dann: "eh ich nicht véllig/
Den Kranz, der mir die Stirn umrauscht', erfasse,.e.,/
Eh moge seine Pyramide schmetternd/ Zusammenbrechen
iilber mich und sie" (V. 715-19). Aber auch Achilles



106

bedient sich der Kranz-Metapher, und schliesst somit

sein Denken an das Penthesileas an: er wolle nicht

eher ruhn, als bis er sie zu seiner "Braut" gemacht,

"und sie, die Stirn bekranzt mit Todeswunden,/ Kann
durch die Strassen hiuptlings'mit sich schleifen (V. 613-
15). Penthesilea spricht von des "Kampfes Inbrunst"

und Achilles will die Braut mit "Todeswunden" bekrénzen:
beides weist auf das Paradoxe hin, das durch die Liebes-
Kampf-Metaphorik symbolisch ausgedriickt werden soll

(v. 851).

f) Metaphern des Kontrasts: Sonne, Nacht, u.a.

Neben den Tier- Jagd- und Kampf-Metaphern stehen
kontrapunktisch d;e des idyllischen Rosenfests. Der
Kontrast ist eines der Hauptmerkmale des Dramas: Griechen
steheh Amazonen gegeniiber; Mianner kampfen gegen Frauen;
und der Kampf wird vom "Rosenfest" abgeldst. Die ganze
Handlung wird untermalt mit Metaphern des Gegensatzes:
Tag-Nacht, Sonne-Mond, hell-dunkel, steigen-stiirzen.

Die Griechen,ldie ihre Vernunft keilf6rmig ansetzen,
erscheinen im Licht, und die Amazonen, die einem dunklen
Gesetz leidenschaftlich dienen, im Schatten. "Das ganze
Griechenheer, im Strahl der Sonne,/ Tritt plétzlich aus
des Waldes Nacht hervor" (V. 462-63). Achilles wird mit
Phobus Apollo verglichen, als er zum erstenmal im Drama
am Horizont erscheint: "So geht die Sonne prachtvoll/
An einem heitern Frilhlingstage auf!* (V. 368-69).
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Penthegilea sieht in ihm den " jungen trotzgen Kriegsgott,"

dessen "Scheitel® die Sonne kiisst; er ist flir sie ein

"Tagstern unter bleichen "Nacht-Gestirnen® (V. 649, 2207).

Die Amazonen sehen die Erscheinung des Peliden ganz von
Licht umstrahlt. Er steht leuchtend auf einem Hiigel:

+ee der Saphir,

Der Chrysolith, wirft solche Strahlen nicht!

Die Erde rings, die bunte, bluhende,

In Schwarze der Gewitternacht gehiillt,

Nichts als-ein dunkler Grund nur, eine Folie,

Die Funkelpracht des Einzigen zu heben! (V. 1037-43).

Die Funkelpracht wird von der Gewitternacht abgehoben,
das Licht vom Schatten. Penthesileas Gedanken sind
*wie der ew'gen Nacht entstiegen," und ihr "Schatten/

Gross, wie ein Riese, in der Morgensonne/ Erschlagt®
Achilles (V. 722-23, 419). Sinnbildlich deutet diese
Metapher schon auf das Ende des Dramas hin. Als Pen-
thesilea Achilles im Kampf begegnet, wird das Schlacht-
feld durch eine voriibergehende Wolke kurz verdunkelt,
und die Amazonenkdnigin geht aus diesem Kampf als
"Tod-Umschattete" hervor (V. 1127).

Das Gegensidtzliche und Widerspriichliche, das
Amazonen von Griechen trennt, wird im Handlungsablauf
der dusseren Erlebnisschicht durch die Metaphern des
Kontrasts klar herausgestellt. Dieser dussere Erlebnis-
krels bildet sozusagen den Rahmen, in dem die direkte
Begegnung von Penthesilea mit Achilles stattfindet.
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g) Metaphern einer vorgepridgten Denkweise: der Seele

Donnersturz, Bett der Schlacht, u.a.

Wahrend im Ausseren Gestaltkreis die Denkweisen der
Griechen, denen der Amazonen gegeniibergestellt wurden,

geht es im zweiten Erlebniskreis um die direkte Beziehung

von Penthesilea zu Achilles. Dabeil handelt es sich
nicht um eine sachlich begrindete Kennzeichnung des
Gegeniibers, sondern um das Urteil der einen Person iiber
die andere, also um eine subjektive Perspektive.

Die ersten Metaphern, die Penthesilea im Drama
dussert, zeigen schon die psychogene Kausalitat ihrer
Denkweise: "...eh wirdest du/ Den Strom, wenn er von

Bergen schiesst, Als meiner Seele Donnersturz regieren"

(Ve 635-57). Die Kausalitdt der physischen Umwelt liesse
sich eher umkehren, als die psychogene Kausalitat Penthe-
sileas. Welche Dynamik dieser Kausalitat entspringt,
illustriert folgende Metapher:

.+ ozehntausend Sonnen diinken,

Zu einem Glutball eingeschmelzt, so glanzvoll

Nicht, als ein Sieg, ein Sieg mir iiber ihn (Achilles)
(Vo 631"33) .

Penthesileas Beziehung zu Achilles ist einseitig, demnn

sie trug ein schon gefestigtes Bild von ihm in der Seele,
noch ehe sie ihm begegnet war. Alles, was im Drama
geschieht, wird auf dieses psychogene Bild bezogen. Aus
dieser subjektiven Perspektive erscheint ihr der "Uber-

winder Hektors" als ein "rosenwang'ger Gott," den sie




109

"bei seinen goldnen Flammenhaaren" zu sich niederziehen

wolle (V. 2186, 1620). Vom "giftigsten der Pfeile
Amors" ist ihr " jugendliches Herz getroffen," deshaldb

ist sie "taub" fir die "Stimme der Vernunft" (V.1074-77).

Durch diese Metapher wird Penthesileas grenzenlose Liebe
zu Achilles ausgedriickt; sie "denkt nichts, als den
einen nur," heisst es an anderer Stelle (V. 1194).
Der hdchste Sinn ihres Lebens scheint ihre Liebe zu
Achilles geworden zu sein. Wie sehr sie dadurch in
Widerspruch mit dem Gesetz der Tanais gerat, wird im
neunten Auftritt illustriert:

Ists melne Schuld, dass ich im Feld der Schlacht,

Um sein Gefuhl mich kampfend muss bewerben?

Was will ich denn, wenn ich das Schwert ihm ziicke?

Will ich ihn denn zum QOrkus niederschleudern?

Ich will ihn ja, ihr ewgen Gotter, nur

An diese Brust will ich ihn niederziehn! (V. 1187-92).
Ihre traditionsgebundene Denkweise verlangt von ihr, dass
sie mit “gezlicktem Schwert" den Gelliebten zu sich
niederzwingt; d.h. Liebe ist fir sie nicht grenzenlose
Hingabe, wie bei Kdthchen, sondern Erfullung eines
Wunschbildes, Rechtfertigung traditionsgebundener
Gewohnheiten, und erst letztlich zweckfreie Hingabe.
Ihre Beziehung zu Achilleé ist von Anfang an gestort,
well Penthesilea ihm mit einer vorgepragten Denkweise
begegnet.

Aber auch Achilles bewegt sich in vorgepragten

Bahnen. Er spricht vom "Bette...der Schlacht," wo er
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Penthesilea "auf Kiissen heiss von Erz" in seinen Arm

nehmen wolle (V. 592, 506). Penthesilea, die "G3tt-
liche," mit "rosenbliitnen Wangen," schicke ihm "gefiederte

Brautwerber' zu, die ihm "mit Todesgefliister in das

Ohr raunen® (V. 595-9%6, 598). Er triumt von einer

*Schiferstunde," d.h. Penthesilea ist fiir ihn zunichst

nur ein Objekt seiner Wunscherfiillung.

So begegnen sie einander, auf sich selbst bezogen,
im anderen nur sich selbst bespiegelnd. Deshalb ist
Penthesilea iliber das Verhalten des Peliden bei der im
achten Auftritt geschilderten Begegnung entsetzt: "Mir
diesen Busen zu zerschmettern,..., -Ists nicht, als ob
ich eine Leier ziirnend zertreten wollte, weil sie still
fiir sich,/ Im Zug des Nachtwinds, meinen Namen fliistert?"
(v. 1177-80). 1Ihr "kriegeriséhes Hochgefiihl" ist "ver-
wirrt": sie mOchte "siegen," um "erliegen" zu kdnnen.
Dieses Paradox treibt sie zur Raserei:

Hetzt alle Hund' auf ihn! Mit Feuerbranden

Die Elefanten peitschet auf ihn los:

Mit Sichelwagen schmettert auf ihn ein,

Und mahet seine Uppgen Glieder nieder! (V. 1170-74).
h) Hohe, Tiefe und Staub Metaphern

Im zwelten Auftritt wurde berichtet, wie Achilles
von Penthesilea gejagt, vor einem "Abgrund" zum Halten
kam. Sie war in der Tiefe des "Geklifts" und er oben,
"zum Chaos, Pferd und Wagen, eingestiirzt" (V. 263, 303,

270). "Gleich einer Rasenden," in "gluhender Begier,"
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wie "beraubt des Urteils," versucht sie die steile

Felsenwand zu erklimmen, um immer wieder "schmetternd"
zuriickzufallen, "als ob sie in den Orkus filihre* (V. 306-
08, 314, 327). Durch diese Metaphern wird darauf hinge-
wiesen, dass Penthesileas unbdndigen Triebkriafte aus
ihrem Unbewussten hervorbrechen, und dass sie Achilles
in diese Tiefen herabziehen wolle. In diesem Sinne sagt
sie, dass sie nicht eher ruhen wolle, als bis sie ihn

"aus Liften/ Gleich einem gchdngefirbten Vogel," zu

sich "herabgestiirzt® habe.(V. 865). Im neunten Auftritt
wird symbolisch an dieses Motiv angekniipft, als Penthesilea
"unverwandt in die Sonne" sehend, ruft: "Dass ich mit
Flligeln weit gespreizt und rauschend,/ Die Luft zer-
teilte™! (V. 1338). Im zweiten Auftritt wollte sie zu
ihm klettern, jetzt m6chte sie zu ihm fliegen. Doch

wie sie im Bericht des zweiten Auftritts ins Geklift
zuriickfiel, so fallt sie jetzt in Resignation: "Zu
hoch, ich weiss, zu hoch-/ Er spielt in ewig fernen
Flammenkreisen/ Mir um den sehnsuchtsvollen Busen hin"
(Ve 1341-42).

Die gestdrte Beziehung zwischen Penthesilea und
Achilles wird noch durch die Staub-Metaphern ausgedriickt.
Imn vierten Auftritt will der Pelide die Amazonenkonigin
durch die Strassen von Pergamos "schleifen,® und im

fliinften Auftritt wiederholt Penthesilea diese Metapher
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in Bezug auf Achilles: "Ich will zu meiner Fiisse Staub
ihn sehen,/ Den Ubermiitigen, der mir.../ Das kriegerische
Hochgefiihl verwirrt" (V. 638-41). Beide werden von
traditionsgebundenen Gewohnheiten geleitet, die jewells
des anderen Demiitigung verlangen, um die eigene Uber-
legenheit zu demonstrieren. Im neunten Auftritt, nach-
dem Penthesilea im "blutumschdumten Mordgetiimmel," dem
Peliden unterlag, erkennt sie dessen Recht auf sie:

Lasst ihn den Fuss gestdhlt, es ist mir recht

Auf diesen Nacken setzen. Wozu auch sollen

Zwel Wangen langer, bluhnd wie diese, sich

Vom Kot aus dem sie stammen, unterscheiden?

Lasst ihn mit Pferdenhduptlings heim mich schleifen
(Ve 1244.48).

In totaler Verzweiflung ruft sie schliesslich: "Staub
lieber, als ein Weib sein, das nicht reizt" (V. 1253).
Im vierzehnten Auftritt sagt sie noch einmal: "Er soll
den Fuss auf meinen Nacken setzen!" (V. 1603). Sie hat
ihn in ihrer subjektiven Perspektive festgelegt: er ist
und bleibt fiir sie der "'berwinder Hektors," der seine
besiegten Gegner durch den Staub schleift, und sie
glaubt, dieses Schicksal teilen zu missen. Achilles
gefallt sich in dieser Rolle, denn als er im Amazonen-
lager eintrifft, und von Prothoe gefragt wird, was er
mit der Amazonenkdnigin vorhabe, antwortet er unverziiglich:
"Mein Will' ist, ihr zu tun,.../ Wie ich dem stolzen
Sohn des Priam tat" (V. 1513-14). An dieses Motiv wird

auch im zwanzigsten Auftritt angekniipft, als der Herold
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die Aufforderung des Peliden zum Zweikampf tbermittelt,

damit das "Schwert, des Schicksals ehrne Zung entscheide,

eeey/ Wer wiirdig sei, ..., von beiden,/ Den Staub.../

Zu seines Gegners Fiissen aufzulecken® (V. 2366-67).

Penthesilea reagiert darauf wie eine "Rasende," weil

sie die Absichten des Herausforderes nicht erkennt, und

das Schicksal Hektors vor 1hrém geistigen Auge aufleuch-

tet.

i) Metaphern der Liebesidylle: Blicke Fesseln, Para-
dieses Tore, Strom der Lust, u.a.

Dazwischen liegt die Liebesidylle, die Penthesileas
Raserei am Ende motiviert. Achlilles behauptet, er wolle
Penthesilea nicht nur das Schicksal Hektors angedeihen
lassen, sondern im gleichen Atemzug lasst er Penthesilea
auch mitteilen, dass er sie liebe, "wie Minner Weiber
lieben" (V. 1522). Diese seine Absicht trifft jedoch
auf das Gesetz der Tanais; als bereits das "Gliick, gleich
einem jungen Firsten," in Penthesileas Brust eingekehrt
ist, bekennt sie: "Fluch mir, empfing ich jemals einen
Mann,/ Den mir das Schwert nicht wiirdig zugefihrt"

(V. 1580-1). Beide sind noch dem Wesensgesetz ihrer
sozialen Umwelt verhaftet. Well Penthesilea nur den

Mann “empfangen" konne, den ihr das Schwert zugefiihrt

habe, und Achilles auf Grund seiner typischen Denkwelse

zur List stets bereit ist, wird der Plan Porthoes ausgefiihrt:
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Achilles stellt sich Penthesilea als "Entwaffneter"

und "Besiegter" vor, der gewillt sei, in ihrer "Blicke
Fesseln" sein Leben zu "verflattern" (V. 1614). Penthe-
silea f3l1t dem Wortspiel und der Zweideutigkeit der
Sprache, weill alles ihrem Wunschbild entgegenkommt, zum
Opfer. Sie glaubt nur zu gern an die unverfalschte Liebe
des Peliden, und so gehen Traum und Wirklichkeit ineinander
iiber.*? sie glaubt, die Niederlage, das eigentlich Erlebte,
nur getraumt zu haben. Aus dieser Tduschung ergibt sich
ein kurzes, traumhaftes Idyll, das sich drastisch von

den Kampfszenen abhebt. Penthesilea splirt wieder frischen

"Lebensreiz," und die "Safte ihrer Jugend" werden ihr zu

"gefliigelten Boten der Lust" (V. 1620-07). Sie steigert

sich schliesslich in eine Extase des Jubels hinein: die
Pforten des Tempels der Diana sollen rasselnd auffliegen,

die des "Paradieses Tore," und sie will ihr "Herz, wie

ein besudelt Kind," in den "Strom der Lust," untertauchen
lassen; denn "mit jedem Schlag,..."wdscht sich ein Makel®
ihr vom "Busen weg" (V. 1675-78). Die Eumeniden weichen
den G6£tern, und im ilibersteigerten Gliicksgefiihl ruft sie:
"Der Mensch kann gross, ein Held im Leiden sein,/ Doch
géttlich ist er, wenn er selig ist" (V. 1696-97). 1In
dieser jungfrdulichen Hochstimmung empféngt sie den

"siissen Nereldensohn"; und indem sie ihm eine "Blumen-

kette" um den Hals legt, bittet sie ihn, sich nicht mehr
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als eilne " junge Taube" zu regen, um deren "Hals ein

1adchen Schlingen legt" (V. 1770). Die Taube ist das
Symbol fiir den Frieden, der nun zwischen ihnen herrscht,
und die Blumenkette deutet auf das Band der Liebe hin,
mit dem sie ihn an sich fesseln méchte. Sie verspricht

eine noch festere "Kette" als "Erz" in der "Gefiihle Glut"

zu schmieden, die weder "Zeit® noch "Zufall® zerstoren
kdnne (V. 1837). Achilles verspricht seinerseits immer
zu ihr zuriickzukehren, "wie junge Rosse/ Zum Duft der
Krippe, die ihr Leben nihrt," und sein "Schwan" wiirde
noch im Tod Penthesilea singen (V. 1843, 1820).

j) Metaphern des Liebes-Kampfes: Jager, Hiindin

Die Liebesidylle bleibt bestehen, so lange beide in
der Gegenwart leben, sobald sie sich aber ihrer Herkunft
erinnern und der jewelligen Géwohnheiten, die sie an
ihre soziale Umwelt binden, versuchen sie einander in
ihre eigene Welt heriiberzuziehen. Achilles dréngt:
"Nach Phtia, Kon'gin," Penthesilea entgegnet dreimal:
"Nach Themiscyra!.../ Wo Dianas Tempel aus den Eichen
ragt!® (V. 2286-89). Die achtzehnte Szene untermalt
dieses "Tauziehen" mit einer lebhaften Pantomime:

"Achilles will die Konigin mit sich fortziehen" und

Penthesilea will "ihn nach sich ziehen." Symbolisch

deutet dies darauf hin, wie wenig beide noch bereit sing,

aus ilhrem eigenen Blickwinkel herauszutreten und die
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Welt von einer anderen Perspektive als der eigenen zu
sehen. Dadurch verliert Penthesilea ihren "Gottersohn,"
sle verflucht aber auch den "Triumph" der Amazonen, der
sie aus der "Knechtschaft Schmach" befreite (V. 2311).
Der Widerspruch hat sich ihrer bemdchtigt, deshalb wird
sie durch die Vertreterin der Tanais vom *heilgen
Kriegsgesetz" der Amazonen freigesprochen. Penthesilea
hat nun beides verloren: 1ihre Geborgenheit im Staat
und die Erfiillung in der Liebe. Sie ist nun ganz auf
sich selbst zuriickgeworfen. Dieser Zustand wird in der
dritten Erlebnisschicht behandelt.

Was im zweiten Erlebniskreis sich noch vollzieht,
ist die von Penthesilea missverstandene Herausforderung
des Achilles:

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

Der ruft zum Kampf mich, Prothoe, ins Feld?

Hier diese treue Brust, sie riihrt ihn erst,

Wenn sie sein scharfer Speer zerschmetterte?

Was ich ihm zugefliistert, hat sein Ohr

Mit der Musik der Rede bloss getroffen?

Des Tempels unter Wipfeln denkt er nicht,

Ein steinern Bild hat meine Hand bekranzt?
(V. 2382-91).

Aus dem Spiel wird Ernst, aus der Metapher Wirklichkeit:
ein heftiger Sturm ballt sich zusammen, als Penthesilea
mit dem ganzen "Schreckenspomp des Krieges" der Auf-
forderung des Achilles nachkommt (V. 2418). Sie fleht

den "Vertilgergott" an, dass er einen "Donnerkeil aus

Wetterwolken/ Auf dieses Griechen Scheitel" niederfallen
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lasse (V. 2437). In ihren Augen ist es ein Kampf auf
Leben und Tod, wéhrend Achilles es als "Grille" abtut.
Er erkennt das Unberechenbare in Penthesilea nicht,
sondern sieht in ihr nur das "wunderbare Weib/ Halb Furie,
halb Grazie," das ihn liebe (V. 2457). Er glaubt immer
noch, er kdnnte sie iiberlisten, sich ihr libergeben und
fiir kurze Zeit nach Themiscyra folgen, um dann wieder
seiner Wege zu ziehen. Er ist hier der unbekiimmerte
naive Krieger, der seine unmittelbare Aufgabe, den
"Helenenstreit" vergisst, wie ein "Kinderspiel, weil
sich/ Was anders Buntes zeigt" (V. 2507).

Diesen Irrtum, der auf einer gewohnheitssicheren
und selbstbezogenen Denkweise beruht, muss er mit dem
Leben bezahlen. Achilles irrt sich in Penthesilea genau
so, wle sie sich inAihm. Der in einer typischen Denkweise
befangene Grieche, steht der auf ein "heillges Kriegsgesetz"
bezogenen Amazone gegeniiber. Penthesilea war eigentlich
doppelt bezogen: sie konnte als Amazonenkonigin nur
existieren, wenn sie die Gesetze des Staates verteidigte,
und sie konnte als Frau nur sein, wenn sie Achilles
lieben durfte.5o Der eigentliche Kampf gwischen den
beiden wird mit Jagdmetaphern untermalt. Achilles eilt
vor Penthesilea her "gleich einem jungen Reh, das im
Gekliift/ Fern das Gebriill des grimmen Leun vernimmt"

(Ve 2629-33). Der Ausgang des Kampfes ist damit symbolisch
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schon vorgedeutet. Penthesilia pirscht sich "gleich
einem JZger, " an das "schonste Wild" heran, und *jagt
den Pfeil ihm durch den Hals" (V. 2649). Sodann hetzt
sie die Hunde auf ihn, und "gleich einer Hiindin, Hunden
beigesellt," begeht sie das "Rosenfest" mit ihm: "Den
Zahn schldgt sie in seine Brust," und reisst sein Fleisch

in sich hinein (V. 25670).

k) Metaphern der inneren Erlebnisschicht

Was Pentheslilea hingebend nicht empfangen konnte,
reisst sie am Ende an sich. Aus der Grazie 1ist die
Furie geworden, ausgeldst durch ein Missverstandnis,
hinter dem sich allerdings krasse Gegensdtze verbergen.
Penthesllea wére einst sittsam, geschickt und reizend
gewesen, sagt die erste Priesterin, "so voll Verstand

und Wird und Grazie!...Sie war wie von der Nachtigall

geboren" (V. 2677-83). Penthesilea war somit nicht nur
die wilde Amazone, die sich in eine Furie verwandelte,
sondern auch das milde, lieblich naive Madchen: sie war

"wie ein Kind mit Blumen," und "wie ein besudelt Kind"

mochte sie in den "Strom der Lust" untertauchen; sie
benimmt sich "gleich einem sechzehnjahrigen Madchen,"

und ungeduldig "gleich einem iibellaunigen Kind" (V. 1675-
76).

Penthesilea war Grazie und Furie, Nachtigall und
Hydne, ein unschuldig nach Liebe begehrendes Madchen und
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dem Gesetz der Tanais gehorchende Amazonen-Konigin.
Darin liegt ihr Schicksal begriindet, denn sie bewegt
sich zwischen beiden Extremen hinund her. Als sie im
neunten Auftritt zur Flucht gemahnt wird, "stiirzen" ihr
"Tranen aus den Augen,® und resignierend lehnt sie sich
an einen Baum. Mit einer metaphorischen Gebarde wird
gezeigt, dass Penthesilea nicht fliehen kann, obwohl
die sachliche Notwendigkeit im Sinne des Amazonengesetzes
die Flucht erfordert. Prothoe versteht diese verzweifelte
Ceste Penthesileas, nicht aber Meroe und die Oberpriesterin:
Meroe: Unmdglich widrs ihr, zu entfliehn? )
Die Oberpriesterin: Unm6glich,
Da nichts von aussen sie, kein Schicksal, hidlt,
Nichts als ihr toricht Herz -
Prothoe: Das ist ihr Schicksal!
Dir scheinen Eisenbanden unzerreissbar,
Nicht wahr? Nun sieh: sie brache sie vielleicht,
Und das Gefiihl doch nicht, das du verspottest.
Was in ihr walten mag, das weiss nur sie,

Und jeder Busen ist, der fiihlt, ein Ratsel
(V. 1280-6).

Auf diese Ratselhaftigkeit Penthesileas ist dasg ganze
Drama abgestimmt. Das Schicksal Penthesileas liegt

in ihrem eigenen "Herzen" und nicht in den zufalligen
Erscheinungen der Aussenwelt. Selbst die Oberpriesterin
schien dies schon einmal begriffen zu haben, als sie
sagte: "...nicht dem Gegner, wenn sie auf ihn trifft,/
Dem Feind in ihrem Busen wird sie sinken" (V. 1107-8).
Herz und Busen sind Metaphern der psychogenen Kausalitit,
die das Schicksal Penthesileas bestimmt. Fiir die Vertre-
terin des Gesetzes sind die "rdtselhaften Gefiihle"
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Penthesileas "Feind," und die Griechen nur der "Gegner."
Sie weiss genau, von woher dem "Gesetz der Tanais,"
das sie verwaltet, die Gefahr droht: es ist die Indivi-
duation Penthesileas und nicht die zufdllige Ubermacht
eines gegnerischen Mannerheers. Alles dussere Geschehen
im Drama welst auf diesen Individuationsprozess Penthe-
sileas hin. Prothoe, die Freundin Penthesileas, erkennt
diese Entwicklung und sieht auch die Gefahr, die durch
die Resignation der kOniglichen "Schwester" sich in deren
Herzen anbahnt. Sie wird zur Flirsprecherin des "ridtsel-
haften Gefiihls," als Penthesilea in sich zu wanken
beginnt:
Sinke nicht,

Und wenn der ganze Orkus auf dich driickt!

Steh, stehe fest, wie das Gewdlbe steht,

Well seiner Blocke jeder sturzen will!

Beut deine Scheitel, einem Schlussstein gleich,

Der Cotter Blitzen dar, und rufe, trefft!

Und lass dich bis zum Fuss herab zerspalten,

Nicht aber wanke in dir selber mehr,

Solang ein Atem lMortel und Gestein,
In dieser jungen Brust, zusammenhalt (V. 1347-59).

Die GewOlbe-Metapher zeigt deutlich, dass die Gefahr

fiir Penthesilea nicht von aussen, sondern von innen
droht, wenn sie beginnt, in sich selber zu wanken. Es
ist ein deutlicher Hinweis auf die psychogene Kausalitat
Penthesileas: gerade weil alle 8usseren Beziehungspunkte
wanken, weil alle Blocke auf einmal stlirzen, ist sie

auf sich selbst zuriickgeworfen, und daraus muss ihre

Entschlusskraft kommen. Penthesilea musste auf die
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schopferischen Kriafte in ihrem Innern aufmerksam gemacht
werden, welil sie zu resignieren begann, nachdem es ihr
nicht gelungen war, Liebe und Gliick mit Gewalt zu erringen.
Im fiinften Auftritt verwiinschte sie ihr "Los," das
"tickische Schicksal," die Macht, die ihr "hahmisch® in
den Weg trat, aber sie filihlte sich noch auf des "Gliickes
Gipfel," deshalb entschloss sie sich, dieser lMacht in
Trotz und "Widerspruch® entgegenzutreten. Im neunten
Auftritt ist sie bereits der Ansicht, die "Wirfel"™ hat-
ten gegen sie entschieden:

Das Kusserste, das Menschenkrafte leisten,

Hab ich getan -- Unmdgliches versucht --

Mein Alles hab ich an den Wurf gesetzt;

Der Wiirfel, der entscheidet, liegt, er liegt:

g$§feifen muss ichs -- und dass ich verlor (V. 1303-
Der “Wirfel," Symbol des Gliicksspiels, ist ein Beweis
dafilr, dass Penthesilea glaubte, ihr Schicksal, und damit
ihr Gliick, von aussen zu empfangemn. Ihr Schwerpunkt
lag also im Aussen, deshalb musste Prothoe sie zu sich
selbst zuriickfiihren, und auf dle schopferischen Krafte
in ihrem Innern aufmerksam machen. Wie sehr sie sich
Prothoes Worte zu "Herzen" nahm, beweist ihre neue
Haltung: "Den Ida will ich auf den Ogsa wdlzen,/ Und
auf die Spitze ruhig bloss mich stellen" (V. 1375).
Ihre Zuschauer sind verbliifft, weil sie Penthesileas

Worte woértlich nehmen, und nicht erkennen, dass sie

sich metaphorisch ausdriickt. Als Penthesilea noch
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hinzufiigt, sie wolle Helios "bei seinen goldnen

Flammenhaaren" zu sich herniederziehen, "wenn er am

Scheitel" ihr voriiber ziehe, da sehen die Flirstinnen
einander sprachlos und mit dem Ausdruck des Entsetzens
an (V. 1386-88). Penthesilea meint mit "Helios" natiir-
lich Achilles, aber dennoch verwechselt sie das Sinnbild
mit der Wirklichkeit: als sie das Spiegelbild der Sonne
im Wasser sieht, will sie in den Fluss sinken, um

sich mit dem Geliebten zu vereinen.

Achilles ist es, der den Individuationsprozess in
Penthesilea ausgeldst hat , der sowohl die Grazie als
die Furie in ihr kennengelernt hat. Nach der letzten
entsetzlichen Tat, "steht" die "Grauenvolle" im tiefsten
Schock "bei seiner Leich,/ Und blickt starr, als wars
ein leeres Blatt,/ In das Unendliche hinaus, und

schweigt" (V. 2696). Was folgt, ist eine meisterhafte
Zelchnung eines seelischen Zustandes durch metaphorische
Gebarden. Penthesilea wendet ihren Blick vom "Unend-
lichen" und richtet ihn auf die Priesterin, als "ob

sie durch und durch sie blicken wollte" (V. 2737). Sym-
bolisch wird damit gesagt, dass Penthesilea die Priesterin,
und damit das Gestz, das diese reprasentiert, durchschaut.
Die Oberpriesterin empfindet es und sagt: “Du blickst

die Ruhe meines Lebens tot" (V. 2723). Diese Symbolik

wird weiter ausgemalt, wobel selbst Gegenstande lebendig
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werden: Penthesilea schiittelt in einem "Schauer" zusam-
men, und

Der Bogen stiirzt! ihr aus der Hand danieder!

Seht, wie er taumelt --

Klirrt, und wankt, und fallt-!
Und noch einmal am Boden zuckt-
Und stirbt,

Wie er der Tanais geboren ward (V. 2769-73).
Der Bogen stirbt wie ein lebendes Wesen; er ist Symbol
fur das Gesetz der Tanails, dessen Sterben in Penthesilea
metaphorisch geschildert wurde. Es ist eln unbewusstes
Geschehen, aber selbst als Penthesllea ins Bewusstsein
zuriickfindet, und ihre frevelhafte Tat erkennt, sagt sie
sich vom Gesetz der Frauen los: "Der Tanails Asche, streut
sie in die Luft® (V. 3009-12). Sie erkennt jedoch zu
spat, dass es dieses Gesetz war, was sie davon zuriick-
hielt, sich in grenzenlosem Vertrauen dem Gelliebten
hinzugeben. Sie kann diese neue Erkenntnis nicht mehr
in ihr Leben einbauen, das wird durch die Schwan-Symbolik
ausgedriickt. Penthesilea begiesst sich das "Haupt mit
Wasser"; Prothoe meint, sie sollte ihr "Haupt ganz unter
Wasser" tauchen, wie "ein junger Schwan" (V. 2831).51
Prothoe ist der Ansicht, dass Penthesgsilea dadurch ihre
ungeheure Schuld von sich abwaschen konne, diese aber
bekennt sich durch eine letzte extreme Tat zu dem, was

sie verursacht hat. Als ihr bewusst wird, dass sie

selbst den "Funken des Prometheus" aus des Gellebten

'"Busen® stahl, dass sie es war, die durch die
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"schneeweissen Alabastergewande" in den "Tempel" dieses

Junglings einbrach, da gibt es fir ihr neu erwachtes
Selbstbewusstsein nur einen Weg:

.+ojetzt steig ich in meinen Busen nieder,

Gleich einem Schacht, und grabe kalt wie Erz,

Mir ein vernichtendes Gefiihl hervor.

Dies Erz, dies lautr' ich in der Glut des Jammers

Hart mir zu Stahl; trank es mit Gift sodann,

Heissatzendem, der Reue, durch und durch;

Trag es der Hoffnung ewgem Amboss zu,

Und scharf und spitz es mir zu einem Dolch;

Und diesem Dolch jetzt reich ich meine Brust:

So! So! So! So! Und wieder! -- Nun ists gut.
(Sie fallt und stirbt.)

(V. 3025-35).

Keiner von Kleists sinnbildhaften Ausdrucken kann so

typisch als Metapher der psychogenen Kausalitat bezeich-
net werden als dieser. 1In ihrem "Busen," in diesem
"Schacht," der die Psyche deutlich umschreibt, fabriziert
sie sich einen "Dolch,* mit dem sie sich selbst vernich-
tet. Was ihr im Leben nicht méglich schien, soll nun
im Tode verwirklicht werden. Ihr Schwerpunkt liegt nun
im Zentrum lhres "Busens," aus dem alle Kraft fliesst,
gsowohl die schopferische wie die vernichtende. Dass
es bel Penthesilea die letztere geworden ist, kommt
daher, dass bel ihr "Bewusstsein, Erkennen und Schuld
identisch geworden sin.d."52

Uber Penthesileas Grabe steht die Eichen-Metapher
als Epitaph:

Sie sank, well sie zu stolz und kraftig bliihte!

Die abgestorbne Eiche steht im Sturm,

Doch die gesunde stiirzt er schmetternd nieder,
Weil er in ihre Krone greifen kann (V. 3040-3).
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Penthesilea hat sich in den Sturm des Lebens hinausgewagt;
widre sie einer abgestorbenen Eiche gleich, in der Gebor-
genheit des Amazonengesetzes stecken geblieben, hdtte

sie, wie der Rest der Amazonen, als Gefass des Vergangenen
fiir das Zukiunftige in Ruhe dienen kénnen. Da sie aber
den Widerspruch und den seelischen Kampf, so wenig wie
den ausseren Kampf gescheut hat, konnte sie sich vor dem
Sturm des Lebens nicht schiitzen, der in ihre "Krone"

griff und sie zerbrach. Im Zerbrechen hat sie jedoch

das Zufallige, durch die Aussenwelt Bedingte von sich
abgeschiittelt, und die ungeheuren Krafte ihrer Psyche
£.03

demonstrier

2. Das Kathchen von Heilbronn

a) Metaphorische Gebarde: blinde Ergebung

Wenn es Penthesilea am Ende des Dramas gelingt,
ihren Schwerpunkt nach innen zu verlagern, so hat sie
den Zustand erreicht, in dem Kdthchen sich von Anfang
an befindet. Ohne sich dessen bewusst zu sein, antwortet
Kdathchen auf alles, was von aussen auf sie zukommt, aus
einer in der Mitte ihrer Seele gegriindeten Kausalitat.
Von diesem Punkt aus wird auch die Entwicklung des
Schauspiels bestimmt. Das ganze Drama ist eigentlich
ein metaphorisches Traumspiel, in dem eine innere

Begegnung nach aussen realisiert wird. Der Doppeltraum
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ist somit nur ein Symbol flir das, was sich unter der
Schwelle des Bewusstseins abspielt.

Als Kdathchens Traumbegegnung in der Werkstatt ihres
Vaters erscheint, ldsst sie alles fallen, was sie in den

Hdnden halt, "und leichenbleich, mit Hinden, wie zur

Anbetung verschrankt, den Boden mit Brust und Scheitel

kiissend, stirzt sie vor ihm nieder, als ob sie ein Blitz

nieder geschmettert hidtte" (V. 161-64). Der Blitz,

ein Synonym fir Wetterstrahl, deutet auf den Namen von
Kdathchens Traumpartner: Graf Wetter von Strahl. Dem
blitzartigen Erkennen des Traumblildes folgt totale
Ergebung, die sich iliber die Kausalgesetze der physischen
sowohl wie der sozialen Umwelt hinwegsetzt. Kathchen
stirzt sich aus einem "dreissig Fuss" hohen Fenster auf
die Strasse und bricht sich beide Lenden; kaum ausgeheilt,
verldsst sie "alles, woran Pflicht, Gewohnheit und Natur
sie knilipfen," und folgt dem "Wetter-Strahl" durch den
"Dampf der Kliifte, durch die Wiiste, die der Mittag versengt,
durch die Nacht verwachsener Wdlder: wie ein Hund, der
von seines Herren Schweiss gekostet" (V. 207-8, 220-3).
Die "menschlichen Satzungen" kiimmern sie genau so wenig
wie die Kausalgesetze der physischen Umwelt. Sie ist
taub fir den Spott ihrer Mitmenschen und gehorcht einzig
und allein der Kausalitdt ihrer Psyche: ‘"seit jenem Tage

folgt sie ihm nun, gleich einer Metze, in blinder Ergebung,
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von Ort zu Ort; gefithrt am Strahl seines Angesichts,

fiinfdrdhtig, wie einen Tau, um ihre Seele gelegt"

(V. 212-5). Mit dem filinfdrahtigen Strahl (der auf die
finf Glieder der Hand hinweist) wird an die Symbolik
des "Marionettentheaters" angekniipft. Im Sinne dieser
theoretischen Schrift Kleists ist Kdthchen "antigrav"
wie die Marionette, d.h. sie ist keine reale Gestalt,
sondern nur eine reprasentative Figur einer poetischen
Versuchsanordnung. Dies gilt filir die meisten Gestalten
Kleists, aber umso mehr noch fiir Kdthchen. Sie weiss,
wie die Puppe des "Marionettentheaters,® nichts "von
der Tragheit der Materie," weil "die Kraft, die sie in
die Liifte erhebt, grdsser ist, als jene, die sie an
die Erde fesselt" (II, S. 342). Der vom Traumpartner
ausgehende "Strahl" ist starker als die traditionsgebunde.
nen Gewohnheiten ihrer sozialen Umwelt. K&thchen handelt
dabei nicht bewusst und zweckbetont; auf die Frage
Strahls, warum sie einer "leichtfertigen Dirne" gleich,
auf seiner "Spur" folge, antwortet sie "hochrot im
Gesicht" und in "Staub niederfallend":

Mein hoher Herr! Da fragst du mich zuviel.

Und lag ich so, wie ich vor dir jetzt liege,

Vor meinem eigenen Bewusstsein da:

Auf einem goldnen Richtstuhl lass.es thronen,

Und alle Schrecken des Gewissens ihm,

In Flammenriistungen, zur Seite stehn;

So sprache jeglicher Gedanke noch,

Auf das, was du gefragt: 1ich weiss es nicht
(V. 460-7).
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Das "Ich weiss nit" Kathchens geht wie ein Leitmotiv
durch das ganze Drama. Sie handelt aus innerer Not-
wendigkeit, denn ihr Schwerpunkt ist in ihrer "Mitte,"

wie bei der Marionette.

b) Symbolik des Marionettentheaters

Wie eng das poetische Gefiige dieses Schausplels mit
der theoretischen Abhandlung iiber das "Marionettentheater*
verknlipft ist, kann noch durch die Cherubim-Metapher
illustriert werden. Dort heisst es: "...das Paradies
ist verriegelt und der Cherub hinter uns, seit wir von

dem Baum der Erkenntnis gegessen haben" (II, S. 342).

Einer realen Gestalt ware es schlechthin unmdglich, den
paradiesischen Zustand zu erreichen, dies sel nur dem
"Gliedermann" oder einem "Gott" méglich. Da Kathchen
in einem vorbewussten, d.h. "antigraven" Zustand existiert,
gesellt sich der Cherubim zu ihr, wann immer sie dessen
Hilfe bedarf. Er veranstaltete die Traumbegegnung mit
dem kiinftigen Brautigam, und er fiihrt sie unversehrt aus
einem brennenden und zusammenstiirzenden Gebaude hervor.
Der Cherub dient einer metaphorischen Umschreibung eines
seelischen Zustandes.

Die Symbolik des "Marionettentheaters" wird durch
die Kontrastfigur Kdthchens noch weiter ausgemalt. Auch
Kunigunde ist keine reale Gestalt, sondern eine poetische

Versuchskonstruktion, die illustrieren soll, "welche .
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Unordnungen, in der natiirlichen Grazie des Menschen,
das Bewusstsein anrichtet" (II, S. 343). Was Kdthchen
unbewusst und aus innerer Notwendigkeit tut, wird von
der naturfremden Buhlerin und Intrigantin bewusst und
zweckbetont nachgeahmt, denn ihr Schwerpunkt liegt

im Spiegel. Durch ihre narzistische Selbstbespiegelung
wiederholt sie die Spiegelanekdote des "Marionetten-

w Sl

theaters. Dort heisst es vom jungen Mann, dass eine

"unbegreifliche Veranderung" in ihm vorging, seit er
gsich seiner selbst in einem grossen Spiegel bewusst
wurde:

Er fing an, tagelang vor dem Splegel zu stehen; und
immer ein Reiz nach dem anderern verliess ihn. Eine
unsichtbare und unbegreifliche Gewalt schien sich,
wle ein elsernes Netz, um das freie Spiel seiner
Gebarden zu legen, und als ein Jahr verflossen war,
war keine Spur mehr von der Lieblichkeit in ihm zu
entdecken, die die Augen der Menschen sonst, die

ihn umringten, ergdtzt hatte (1I, S. 344).

An Kunigunde hat sich dieser Prozess wiederholt; ihr
Handeln ist deshalb nie unwillkiirlich, so sehr sie sich

auch auf die "Flamme des Gefiihld beruft, sondern stets

durch ein zweckbetontes Denken geleitet. Sie splelt
nur "blinde Ergebung,” d.h. sie parodiert Kathchens
Geste der Anbetung. Als sie der Graf Wetter vom Strahl
aus den Handen Freiburgs befreit, wirft sie sich vor
diesem nieder und nennt ihn ihren grossmiitigen "Retter
und Befreier." Kurz darauf beruft sle sich auf ihr

"gepriiftes Herz" und ihr "Gefiithl,* das in ihrem "Busen
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sich entflammt® (V. 1107). Es sind in ihrem Munde aber
nur leere Worte, die sie zu einem bestimmten Zweck
gebraucht. Bel Kunigunde entspringen diese Metaphern
der Reflexion; sie werden daher zur Waffe ilhrer "damon-
ischen Beriickungskiinste."55 Freiburg hatte sich von
dieser zweckbetonten Kiinstlichkeit betGren lassen; im
Riickblick sagt er dariiber: "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, dass sie, vom Aussatz zerfressen,
zu seinem Spasse nicht taugt." (V. 931-5). Dieses
ohnehin schon groteske Bild von Kunigunde erginzt er
noch mit einer detaillierten Beschreibung ihrer "unwider-
stehlichen Relze":
Sie ist elne mosaische Arbeit, aus allen drel Relchen
der Natur zusammengesetzt. Ihre Zahne gehoren einem
Madchen aus Miinchen, ihre Haare sind aus Frankreich
verschrieben, ihrer Wangen Gesundheit kommt aus den
Bergwerken in Ungarn, und den Wuchs,...,hat sie ei-

einem Hemde zu danken, das ihr der Schmied, aus
schwedischen Eisen, verfertigt hat (V. 2446-52).

Symbolisch wird Kunigundes Kiinstlichkeit noch untermalt,
indem sie immer wieder vor dem Spiegel-Putztisch erscheint,
vor dem sie sogar "knixt" (V. 1580).

Kunigundes Doppelspiel und ihre Verstellungskiinste
werden am besten von Eginhardt in Bezug auf die Schenkung
von Stauffen beschrieben: sie versichert Strahl, sle

*sei so gerihrt, dass ihre Augen, wie zwei Quellen,
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niedertraufelten, und ihre Schrift ertradnkten; -- die
Sprache, an die sie sich wenden miisse, um ihr Gefiihl
auszudricken, seil eine Bettlerin" (V. 1590-3). Sie
entlarvt sich als echte Seelenspielerin, die "wie

Schillertaft, zwei Farben spielt" (V. 1596).

c) Metaphern des Kontrasts: Schwan, Pest, u.a.

Der Kontrast zwischen Kathchen und Kunigunde wird
noch einmal deutlich hervorgehoben in den Badeszenen.
Eleonore sagt iliber Kdthchen: " Schaut, wie das Madchen
funkelt, wie es glanzet!/ Dem Schwane gleich, der in
die Brust geworfen,/ Aud des Kristallsees blauen
Fluten steigt!" (V. 2210-3). Der Schwan ist hier das
Symbol der Reinheit, der Seelenund Sinnenschonheit
Kdthcheng. 1In der kiinstlichen Badegrotte trifft das
funkelnd-reine Kdthchen auf den "Greuel," die leibhaftige
Unnatur. Der Anblick der entkleideten Kunigunde 10st
einen Schreck in Kathchen aus: sie erkennt die Ver-
kiinstelung und den Betrug. Als Kunigunde sich entlarvt
glaubt, steigt sie giftspeiend aus den "kristallklaren
Fluten" empor:

Gift, Tod und Rache!

éi%t! Pest! Verwesung!

Gift! .Asche! Nacht! Chaotische Verwesung!
(V. 2265-7, 2276)

Durch die Gegeniiberstellung von Schénheit und Unnatur,
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von Liebreiz und Greuel, von unbewusster Keuschheit und
zweckbetontem Buhlen wurden zwei extreme Moglichkeiten

des Menschseins poetisch gestaltet.

d) Holle, Teufel und Hexen Metaphern

Eine weitere Kontrastfigur zu Kiathchen bildet ihr
eigener Vater, unter dessen Obhut sie aufgewachsen ist.
Wdhrend sie sich iliber die "Tragheit der Materie" erhebt,
bleibt Theobald in seiner dumpfen Erdgebundenheit
verhaften. Er sucht in allem nach Konkretisierung, was
durch die HOllen- Teufel- und Hexen-Metaphern illustriert
wird. Was er mit seinen "filinf Sinnen" nicht greifen

und deshalb nicht "begreifen® kann, ist "schdndliche

Zauberei," ist "Verbriderung mit dem Satan,® sind "Kiinste

der schwarzen Nacht" (V. 33-4). Sein Schwerpunkt liegt

in den Bildern iiber dem Altar der Kirche zu Heilbronn:
sle zeligen den "Satan" und seine "Scharen" mit ™idrnern,
Schwdnzen und Klauen" (V. 52-4). Aus dieser einseitigen
Perspektive sieht er im Grafen Wetter von Strahl die
Verkdrperung des Satans, der durch seine "damonischen
Krafte" Kathchen in seinen Bann gezogen habe. Er will
dessen Kraft iiber Kdthchen bannen, wenn er ihm zuruft:
Der HGOlle zu, du Satan!

Lass ihre schlangenhaargen Pfortner dich

An ihrem Eingang, Zauberer, ergreifen,

Und dich zehntausend Klafter tiefer noch,

Als ihre wildsten Flammen lodern, schleudern!
(V. 652-6).
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Zu dieser Bildhaftigkeit der HOlle, gesellt sich noch
ein lebendiger Hexenglaube. Da es Theobald so scheint,
als hdtte die "Natur®" sich auf den Kopf gestellt, beschwort

er "Hekate, Fiirstin des Zaubers, moorduftige Kdnigin der

Nacht" (V. 37-8). Er stelgert sich immer tiefer in die
Beschwérung hinein, und spricht schliesslich vom "Atem

der Hexen" und von "Sidften der HOlle," die durch alle

*Rohren des Lebens" sich erglessen sollen (V. 340-5).

Auch die Figur des Kaisers gehOrt zum &usseren
Erlebniskreis Kathchens, obwohl sie als deus ex machina
zur Losung des Konflikts unerldsslich ist. Der Kaiser
hatte sich "vor sechzehn Jahren, weniger drei Monaten"
einen Jupliterstreich mit einer lebenslustigen Erdentochter
erlaubt: "...ein Stern, mild und kraftig,..., leuchtete,
eeey bel ihrer (Kdthchens) Empfangnis® (V. 2410-5).

Durch die Vaterschaft des Kaisers wird die Verwirklichung

der Traumvision erst méglich. Der kaiserliche Lust-

Molch ist somit nicht eine historische oder sogar

personale Realitat, sondern eine poetische Notwendigkeit.

e) Metaphern der inneren Erlebnisschicht: Hoéhle, Brust,
Busen, Seele, Herz, Rose

Im Traum ist das zweckbetonte, reflektierende Denken
ausgeschaltet; im Traum sieht der Mensch seine person-
liche Wahrheit unverschleiert; und der Traum ist der
Geheimnis-Raum, in dem die Liebessuche und Liebeserfiillung
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sich abspielt. Dies erfahren Kathchen und der Graf im
gleichzeitigen Doppeltraum der Sylvesternacht. Die
Motivierung der ganzen Handlung geht von dieser Traum-
begegnung aus. Das dussere Geschehen dient nur dazu,
die Verwirklichung der Traumrealitdt zu ermdglichen.
Metaphorisch wird von Anfang an auf den Innenraum
hingewiesen. Das Schausplel beginnt in einer unterirdischen
Hohle; doch der Vorsitzende des "“Vehmgerichts," Graf Otto,
verlegt den Spielort, schon im ersten Satz des Dramas,

in die "H6hle der Brust" (V. 4). In diesem Innenraum

erlebt der Mensch das Wunderbare wie das Grauenvolle:
hier miisse man den "Frevel aufsuchen," wo er, "gleich
einem Molche verkrochen" sel (V.4). Im zwelten Auftritt
wird Kathchen "mit verbundenen Augen® in die Hohle gebracht,
symbolisch wieder ein Hinwels auf den Innenraum. Im
Dialog fiihrt sie die von Graf Otto eingefiihrte Metapher
leitmotivisch fort:

Was in des Busens stillem Reich geschehn,

Und Gott nicht straft, das braucht kein Mensch zu

wissen;

Den nenn ich grausam, der mich darum fragt!

(Ve 436-8).

Kdathchen will ihren Innenraum, ihre Seele der Neugierde

nicht preisgeben; nur einem ist sie bereit, den Eintritt
in ihre Innenwelt zu erlauben, dem Grafen Wetter von
Strahl, mit dem eine Ich-Du Begegnung im Traum bereits

stattfand: "Wenn du es wissen willst, wohlan, so rede,/
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Denn dir liegtmeine Seele offen da!* (V. 439-40). Als
der Graf darauf sie bittet, ihr den “geheimsten Gedanken"
anzuvertrauen, der ihr "im Winkel wo des Herzens schlum-
mert," antwortet sie in voller Preisgabe ihrer selbst:
"Das ganze Herz, o Herr, dir, willt du es,/ So bist du
sicher des, was darin wohnt* (V. 452-6). Die Metaphorik
der "Brust" wird also noch durch "Busen," "Seele" und
"Herz" erganzt, die jeweils auf den Tiefenraum des
Unbewussten hinweisen. Das Wort "Herz" erscheint bereits
in Zeile 39, undzwar im Sperrdruck, woraus man schliessen
kénnte, dass es vom Dichter als Leitwort in diesem Drama
angesehen wurde.

Aber nicht nur die Exposition findet in einer Hdhle
statt, sondern auch die wichtigsten Schlussszenen (V. 10-
12) .spielen im "Innern einer Hohle," wenn auch diesmal
"mit der Aussicht auf eine Landschaft." Somit wird alo
schon strukturell auf die Innenwelt hingewiesen, in der
die Ich-Du Begegnung stattfindet. Dass die Hdhle am
Ende nach aussen hin offen steht, kdonnte symbolisch
bedeuten, dass die Welt des Realen Jjetzt mit einbeschlossen
wird, nachdem ihr verborgener Sinn erkannt wurde.
Dazwischen gibt es noch verschiedene metaphorische
Anspielungen auf die innere Erlebnisschicht. Da ist
zunachst der Monolog des Grafen vor der Hohle zu Beginn

des zwelten Aktes. "Seufzer" entquillen seiner "von Gram
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sehr gepressten Brust" weil er sich von Kidthchen ab-
gekehrt hat, die ihm vorldufig ein unergriindliches
Geheimnis bleibt. Der échwerpunkt des Grafen liegt

zu diesem Zeitpunkt in den Bildern der "geharnischten
Vater," die seinen "Riistsaal bevolkern" (V. 707). Sein
Handeln wird bestimmt durch eine "beschlossne Sache,"
durch die traditionsgebundene Kausalitat seines Standes.
Sein Bewusstsein ist eigentlich ein Standesbewusstsein;

er will sich deshalb dem "stolzen Reigen" seiner Ahnen

anschliessen, und kein Bilirgermadchen heiraten. Und da

er in Kathchen nur die Tochter eines Heilbronner Waffen-
schmiedes erkennt, versucht er, seine Zuneigung zu ihr

zu liberwinden: "Ich weiss, dass ich mich fassen und
diese Wunde vernarben werde" (V. 717). Er liebt K&athchen,
aber sein Standesbewusstsein verhindert ihn, sie zu
heiraten. Wie tief sie 1ihn beeindruckt hat, geht aus
folgenden Metaphern hervor: Kiathchen widre "gleich einer
Rose" entschlummert zu seinen Fiissen gelegen, als ob

sie vom "Himmel herabgeschneit wére;" fiir seinen Blick

ldge sie da "wie die Rose,/ Die ihren jungen Kelch
dem Licht erschloss" (V. 251-2, 470). Diese Metaphern
beschreiben sehr treffend die Beziehung Kdthchens zum
Grafen: die reine blilhende Rose dem Licht-Strahl zuge-
wandt, ohne den sie nicht zu bliihen vermag. Der junge

Kelch weist auf die sich erschliessende Seele, also
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wieder auf den Innenraum hin.

Die Rosen-Metahper beweist ausserdem, dass im Unbe-
wussten des Grafen eine Affinitat zu Kathchen vom Sylvester-
nachtstraum her bestehen blieb, da er aber vom Verstand

und der Tradition her den Traum zu begreifen suchte, fiel

6

bel ihm Traum und Wirklichkeit auseinander.5 Deshalbdb

erkannte er in Kathchen nicht sogleich seinen Traumpartner,
als er sie zum erstenmal sah, zumal ihm eine Kaiserstochter
verhiessen wurde. Wie stark er sich aber zu Kathchen
hingezogen fiihlt, zeigt die barocke Schaferklage zu Beginn
des zweiten Aktes vor der Hohle, aus der er sich jetzt
ausgeschlossen fiihlt:

0 du --- wie nenn ich dich? Kathchen, Madchen,
Kdthchen Warum kann ich dich nicht mein nennen?
Warum kann ich dich nicht aufheben, und in das
duftende Himmelbett tragen, das mir die Mutter,
daheim im Prunkgemach, aufgerichtet hat? Kathchen,
Kdthchen, Kdthchen! Du deren junge Seele, als
sie heut nackt vor mir stand, von wollustiger
Schoriheit ganzlich triefte, wie die mit Ulen
gesalbte Braut eines Perserkdnigs, wenn sie auf
alle Teppiche niederregnend, in sein Gemach
gefﬁhrt wird! (VQ 686-91")0

Diese Metapher driickt nicht nur das sinnliéhe Verlangen
des Grafen nach Kathchen aus, sondern sie ldsst auch

den Konflikt zwischen dem, was er wiinscht und dem, was
sein Verstand und die Tradition diktiert, erkennen,

Die dramatische Spannung des Schauspiels geht zum grossen
Teil von dieser Konflikt-Situation aus. Sein Standes-

bewusstsein tragt hier den Sieg davon, er beschliesst,
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auf Kathchen zu verzichten.

Aus dieser Haltung ist es verstdndlich, dass er
Kunigunde auf die "Leimrute" geht, und bald von ihr am
*Narrenseil® gefiihrt wird (V. 1600). Als Kiathchen auf

Schloss Thurneck erscheint, um vor demgeplanten Uberfall
zu warnen, nennt er sie eine "landstreichend unverschamte
Dirne,"™ von der er nichts mehr wissen wolle (V. 1649-50).
In seinem Irr-Sinn reisst er sogar die Peitsche drohend
von der Wand, um sie zu vertreiben. Als er aber den von
Kathchen iliberbrachten Brief liest, der den Uberfall
bestatigt, bricht die alte Zuneigung zu ihr durch. Er
ist auf einmal rilhrend um sie besorgt: "Dein Antlitz

speit ja Flammen!" Um sie vor einer Krankheit zu

schiitzen, macht er seine "Schirpe" los und ibergibt sie
Kathchen. Diese "Schiarpe® war ein Geschenk Kunigundes,
und indem er sie von sich wirft, beginnt sinnbildlich
bereits hier der LoslOsungsprozess von seiner Verlobten.
Diese Symbolik wird noch dadurch untermalt, dass er die
Peitsche, mit der er Kd&thchen kurz zuvor verjagen wollte,
durchs Fenster wirft, "dass die Scherben niederklirren."
Diese metaphorische Gebdrde beweist, dass er alles
entfernen und zerstdren mdchte, was ihn von Kathchen
trennt. Mit der Gebdrde des Liebenden streichelt er
darauf "ihre Wangen." Der Graf hatte also voriibergehend

wileder zu sich selber gefunden; es gelingt ihm aber
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trotzdem nicht, sich von den traditionsgebundenen
Gesetzen seiner "geharnischten Vater® loszuldésen, und
so verfillt er dem Schmerz, was durch die metaphorische
Gebdrde des Weinens ausgedriickt wird. Liebeswunsch und
gewohnheitssicheres Standesbewusstsein lassen sich nicht
vereinen. So wendet er sich erneut von Kathchen ab, und
taucht im "Getiinmel® der Ritterfehde unter.

In der Schlossbrandszene werden Kiathchen und der
Graf Jedoch wieder aufeinander bezogen. Kathchen weliss
nicht, was ihr widerfdhrt, als sie vom Cherub geschiitzt
aus dem Portal des brennenden Schlosses tritt, doch der
Graf erkldrt ihr: “Nun iiber dich schwebt Gott mit seinen
Scharen!® (V. 1903). Der Losldsungsprozess von Kunigunde
ist somit weliter fortgeschritten, was durch eine metaphor-
ische Gebdarde noch untermalt wird: "mit abgewandtem
Gesicht® spricht er mit Kunigunde, und nimmt dabei Kathchen
in Schutz.”'

Im zweilten Auftritt des vierten Aktes wird die Sym-
bolik des Innenraums wieder aufgegriffen; diesmal ist
es eine hohlenartig abgekapselte Laubgrotte, in der die
Traumbegegnung fortgesetzt wird: ein Holunderstrauch
bildet "eine Art von natlirlicher Laube," mitten auf einem
*dicht mit Baumen bewachsenen Platz." Wie Graf Otto
in der Eingangsszene die Hohle mit dem Busen des Menschen

in Verbindung brachte, so weist jetzt der Graf Wetter
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vom Strahl auf den "Busen" Kdthchens hin, in dem ein
"*Wahn" sein "Spiel" treiben wiirde (V. 2037). Kidthchen
schlaft wie ein "Murmeltier® und Strahl "ldsst sich auf
Knien vor ihr nieder und legt seine beiden Arme sanft
um" ihren nur sparlich bekleideten Leib (ihre Waschestlicke
hangen an den Zwelgen zum Trocknen) (V. 2053). Der Graf
will in ihren Innenraum eindringen und das Ratsel aus
ihr herausfragen, als das sie ihm, besonders seit der
Schlossbrandszene, erscheint. Und tatsdchlich weiss
Kathchen in diesem wachtriaumenden Tiefschlaf mehr,

als sie wachend vor ihrem "eigenen Bewusstsein®" wusste
(v, 462). Ihr Innenraum 6ffnet sich dem Geliebten ganz,
der nun zu seinem Erstaunen feststellen muss, dass er
in ihren Traum mit einbezogen ist. Das Unergriindliche
wird aufgedeckt, als Kdathchen die andere geheimnisvolle
Halfte des Doppel-Traums berichtet. Die Traumbegegnung
wird somit fiir beide zur Wirklichkeit. K&athchen spricht
offen von ihrer Liebe zum Grafen und ist iiberzeugt, dass
auch er sie liebt: "Verliebt ja, wie ein Kidfer, bist

du mir," und Strahl kommentiert: "Ihr Glaub ist, wie
ein Turm, so fest gegriindet!" (V. 2075—7).58 Er erkennt,
dass Kidthchens Schwerpunkt in ihrer Seele liegt, dass
sie stets ihrer psychogenen Kausalitidt gemass handelte,
wadhrend er gegen seine Traumwirklichkeit lebte: "Was

nur ein Traum schien, nackte Wahrheit ists® (V. 2147).59
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Das *Mal®" an Kdathchens "Halse," Symbol der Wirklichkeit,

bestdtigt den Traum unwiderruflich; die Schuppen fallen

ihm von den Augen, aber die Wahrheit ist noch zu grell:
Weh mir! Mein Geist, von Wunderlicht geblendet,

Schwankt an des Wahnsinns grausem Hang umher!
(Ve 2159-60),

Er versucht seine neue Lage zu verstehen, und weiss nicht,
wie er sich benehmen soll. Weniger seine Worte als selne
Gesten bezeugen die neue Haltung Kdathchen gegeniiber:

er "erhebt sie rasch vom Boden" und weist sie an, sich

zu ordnen, um sie vor einem falschen Anschein zu schiitzen,
er liasst sie vorangehen; kurzum, er behandelt sie jetzt
wie eine Dame, und schickt sie aufs Schloss zu seiner

Mutter.

f) Himmelsbronnen und Markt der Welt

Der Graf hat erkannt, dass Kdthchens Wirklichkeit
auch die seine ist, das gibt ihm den Mut, die Sache
Kathchens vor aller Augen im Zweikampf auszufechten.
Er bekennt sich zu seinem Traum, wonach Kathchen die
Tochter des Kaisers sein muss:

Ein Cherubim, der mir, in Glanz geriistet,

Zu Nacht erschien, als ich im Tode lag,

Hat mir, was leugn' ichs lénger, Wissenschaft,

Entschépft dem Himmelsbronnén, anvertraut.

(V. 2365-8).

Man kann sich auf Grund dieser Metaphern kein Urteil {iiber

Kleists religidsen Standpunkt erlauben; da die Figuren
in einer mittelalterlichen Welterfassung befangen sind,
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dienen die Bilder der mittelalterlichen Kirche dazu,
diese Bewusstseinslage zu gestalten. Teufel, Cherub,
Himmelsbronnen und Gott sind keine theologische Realitat,
es sind nur Metaphern, die jederzeit durch Heilbronn,
Zeus, Jupiter oder Gotter ersetzt werden kodnnen.

Der Graf begnilgt sich auch nicht mit der "Wissenschaft,
entschdopft dem Himmelsbronnen," sondern stellt dariiber
hinaus Nachforschungen in Archiven an, die den Fehltritt
des Kaisers bestdtigen, und damit Kdthchens kaiserliche
Abstammung beweisen. Trotzdem zeugt die religidse
Welterfassung von der Gebrechlichkeit der dusseren
Wirlkichkeit. Weil der Schwerpunkt des Grafen "auf dem
Markt der Welt lag," hatte er sich versehen, hatte er

*scheuselge Bosheit" mit "milder Herrlichkeit" verwechselt

(Ve 2475-7). Sein "Mass," womit er seither die Dinge
gemessen hatte, musste zerstort werden, ehe er seine
standesgebundene Kausalitdt aufgeben konnte. Als es

inm gelingt, Kdthchen unter dieser neuen Perspektive

zu sehen, bricht auch die seither verdringte Sinnlichkeit
bel ihm durch:

Zuerst, mein siisses Kind, muss ich dir sagen,
Dass ich mit Liebe dir, unsdglich, ewig,

Durch alle meine Sinne zugetan.

Der Hirsch, der von der Mittagsglut gequalt,
Den Grund zerwiihlt, mit spitzigem Geweih,

Er sehnt sich so begierig nicht,

Vom Felsen in den Waldstrom sich zu stiirzen,
Den reissenden, als ich, jetzt, da du mein bist,
In alle deine jungen Reize mich (V. 2589-94).
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Dieses Schauspiel enthalt eigentlich wenige Tiermetaphern.
Kathchens Nachfolge wurde mit der Hunde-Metapher um-
schrieben, und des Grafen sehnsiichtige Verlangen mit der
Hirsch-Metapher. Wie der Traum aus dem Unbewussten
stammt, so steigt auch die sinnliche Begier aus Bereichen,
die das gewohnheitssichere Denken des Grafen lberfluten.
Kdthchen antwortet auf diese sinnlichen Anspielungen,
"schamrot" im Gesicht, mit: "Jesus! Was sprichst du?
Ich versteh dich nicht." Sie lebt immer noch aus ihrer
Mitte, aus den schopferischen Kraften ihres Innern,
deshalb weiss sie um den verborgenen Sinn der Wirklich-
keit, wenn sie schlaft, weiss aber nicht, was um sie
geschieht, wenn sie wacht. Selbst am Ende des Dramas
antwortet sie auf die Frage des Grafen, warum sie weinen
wiirde, mit: "-Ich welss nicht mein verehrter Herr"
(Ve 2643)., Strahl kiisst ihr die Tranen aus den Augen
und sagt: .'Es wird sich schon erhellen® (V. 2624).
Er wird ihr helfen, den verborgenen Sinn der Wirklich-
keit ins Bewusstsein zu heben. Sie wird das, was sie
traumend gewusst, auch wachend erkennen. Der Graf hat
ihre innere Wirklichkeit als Wahrheit erlebt, sie muss
lernen, seine dussere reale Wirklichkeit zu verstehen.
Die Synthese wird in der Vermdahlung vollzogen: der
*Ring" ist das Symbol dafiir (V. 2672). Das "Fullhorn

von Gliick" wird sich iiber ihre Haupter ergiessen (V. 2652).
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3. Die Marquise von O... und Der Zweikampf

a) Metaphern des reinen Bewusstseins: Brust eines
neugebornen Kindes, Leiche einer Nonne, u.a.

Littegarde und die Marquise von O... sind zwei
junge Witwen, die aus verschiedenen Griinden entschlossen
sind, keine zwelte Ehe einzugehen. Sie leben jewelils
*still und eingezogen® in der beschiitzten Welt ihrer
Familie. Littegarde galt als die "schonste, unbescholtenste
und makelloseste Frau des Landes," und die Marquilse
erfreute sich eines untadeligen Rufs, denn sie hatte
die Jahre der Witwenschaft "mit Kunst, Lektilire, mit
Erziehung und ihrer Eltern Pflege zugebracht" (II, S. 104).
Beide haben sich hinter den Mauern eines "Schein-

Paradieses" verschanzt, und dadurch die "feurigen Fluten,"

die damonischen Krdfte des Eros und Sexus abgewehrt.

Die Marquise berief sich auf das "Gefithl der anderen,"

und wollte ihr "Glick," wie sie ihren verwitweten Zustand
nannte, nicht "auf ein zweites Spiel setzen" (II, S. 117).
Die Ehe ist in ihren Augen ein Gliicksspiel, ein Wagnis,
das sie nicht ein zweites Mal eingehen wolle. Litte-
garde ist bereit, ins Frauenstift zu gehen, sich also

noch mehr einzukapseln, um die "Einigkeit des Hauses zu
erhalten" (II, S. 236). Es ist klar, dass der Schwerpunkt
beider Jewells in einer sehr verengten sozialen Umwelt

liegt.
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Durch ein ganz und gar unerwartetes Ereignis wird ihr
"paradiesisches" Witwendasein zerstort. Sie kommen
beide in den Verdacht einer illegitimen geschlecht-
lichen Beziehung. Graf Jakob der Rotbart behauptet
vor Gericht, um den Verdacht, seinen Bruder ermordet zu
haben, von sich abzulenken, dass er die fragliche Nacht
"heimlich" bei Littegarde verbracht hiatte. Dadurch wird
aus der "makellosen" Frau iiber "Nacht" eine Gezeichnete,
und aus der allgemeinen Achtung ihr gegeniiber wird Verach-
tung. Die Marquise bemerkt eineg Tages "eine unbegreifliche
Veranderung ihrer Gestalt," und als der Arzt ihre
Befiirchtungen, dass sie Schwanger sel, bestatigt, wird
auch sie zur Ge'alchteten.62

In den Augen der sozlialen Umwelt sind beide der
unsittlichen Handlung liberwiesen; ihr eigenes Bewusst-
sein ist jedoch in beiden Fillen rein von Schuld. Die
Marquise, "hochrot im Gesicht gliihend," bricht ihrer
Mutter gegeniiber mit einer Unschuldsbeteuerung hervor:
*Ich schwore, weil es doch einer Versicherung bedarf,

dass mein Bewusstsein, gleich dem meiner Kinder ist"

(II, S. 122). Littegarde versichert Friedrich von
Trota, "indem sle seine Hand an ihre Lippen driickte,"

dass sie "rein von Schuld" sei, "wie die Brust eines

neugeborenen Kindes, wie die Leiche einer, in der Sakristei,

unter Einkleidung, verschiedenen Nonne!*®" (II, S. 253).
Beide verwelsen damit auf ihren naiven, kindhaften

Zustand, in dem sie gerne weiter gelebt hatten. Ihr
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eigenes Bewusstsein spricht sie frei, aber die Wirk-
lichkeit zeugt gegen sie. Man nimmt an, sie hatten
gegen die traditionsgebundenen Gesetze der Gesellschaft
verstossen und dadurch die Familienehre befleckt;
deshalb miissen sie in die Verbannung gehen. Littegardes
Bruder verwandelt sich in einen Rasenden: ‘“vor Entristung
flammend," "in missgeschaffner Leidenschaft tobend,"
*vor Wut schiumend," stosst er seine Schwester, mit dem
Schwert in der Hand, aus dem Haus, und verschliesst
"unter Fliichen und Verwiinschungen" die Torfliigel hinter
ihr (II, S. 237). Das Tor zur Aussenwelt wird nur so
lange offen gehalten, bis die Figur hindurch ist, dann

wird es "verriegelt,” um die starre Welt der Tradition

zu bewahren. Die Marquise wird von ihrem Vater eben-
falls mit der Waffe in der Hand aus dem Hause getrieben.
Thre Verbannung wird durch einen Brief bestdatigt, der
durch eine dritte Person iibermittelt wird, damit eine
Selbstverteidigung unméglich ist. Der Vater verleugnet

seine Tochter in der Marquise von O... und der Bruder

enterbt seine Schwester im Zweikampf.

b) Schwarze Seele, reine Stimme der Brust

Das Ratselhafte und Widerspriichliche wird auch in
diesen beiden Novellen durch die Gegeniiberstellung von
Gut und Bose metaphorisch gestaltet. Im Zweikampf

werden dlese entgegengesetzten Prinzipien durch Friedrich
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von Trota auf der einen und den Grafen Jakob der Rotbart

auf der anderen Seite dargestellt; in der Marguise von

O... sind beide Prinzipien sogar in einer Person, im
russischen Grafen F. vereint.éo
Im Zweikampf wird die Littegardehandlung, das

eigentliche Thema der Novelle, durch den Mordprozess
in Gang gebracht. Durch das Alibi Rotbarts, der des
Brudermords angeklagt ist, wird Littegardes Ausweglosig-

keit verursacht. Rotbarts "schwarze Seele” wird nicht

detailliert beschrieben, sondern in. knappen Ziigen, meist
nur durch metaphorische Gebdrden gestaltet. Nach echt
teuflischer Art, versteht er es eben, das zu "verbergen,"
was sich in seinem Innern abspielt (II, S. 260). So wird
von ihm berichtet, als er von dem gegen ihn gerichteten
Verdacht des Brudermordes unterrichtet wurde, dass er

*die Farbe wechselte..., die Vernichtung seiner Seele

verbergend® (II, S. 232-3). Als teuflischer Lust- und
Sinnenmensch operiert er im Dunkeln, in der Nacht. Die
zwel dunklen Laute seines Namens, das "o" und *a® deuten
schon auf die Nachtseite seines Charakters hin, wahrend
sein Gegenspieler mit hellen Lauten, mit "ie" und "i*
charakterisiert wird. 1In der Nacht sind aber seine Sinne
nicht scharf, er kann nicht genau differenzieren, und

so fallt er einer krassen Tauschung zum Opfer. Weil er

den Sinnen vertraut, versucht er seine Richter durch
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einen Sinnenbeweis, ein falsches Alibi, zu betriigen,
steht aber am Ende als der betrogene Betriiger da.
Diesem erotisch gefarbten Zweckdenken Rotbarts,

der "auf einem nichtswirdigen Fuss®" lebt und im ¥Taumel

des Vergniigens schwimmt," steht das zweckfreie, auf

die Reinheit Littegardes vertrauende Denken Friedrichs
gegeniiber (II, S. 256-7). Sein Schwerpunkt ist nicht
in den Sinnen, sondern in seinem Innern; er handelt
seiner psychogenen Kausalitat zu Folge, wenn er zu
Littegarde sagt: "In meiner Brust spricht eine Stimme
fiir Euch, weit lebhafter und uberzeugender, als alle
Versicherungen, ja selbst als alle Rechtsgriinde und
Beweise, die ihr vielleicht aus der Verbindung der
Umstidnde und Begebenheiten,..., fiir Euch aufzubringen
vermogt!" (II, S. 240). Er kann das Sichtbare trans-
zendieren, und ist deshaldb bereit, sein eigenes Leben
fiir die Geliebte zu wagen, auf Grund der "Stimme in
seiner Brust." Indiesem festen Glauben an die Unschuld
Littegardes wirft er dem Grafen Rotbart den Handschuh
ins Gesicht, und fordert ihn zum Zwelkampf auf. Rot-
bart reagiert wieder mit einer metaphorischen Gebarde:

er hebt den Fehdehandschuh "blass im Gesicht" auf

(II, S. 242). Das "Gottesurteil" soll die Schuldlosig-
keit Littegardes vor aller Augen bewelsen, damit ihre

Ehre wieder hergestellt werden kann. Friedrich handelt
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im Rahmen der mittelalterlichen Welterfassung, wonach
Gott zum Instrument menschlicher Rechtssprechung gemacht
wurde.
c) Elementargewalten: Donner, Gewitter, Blitz, Sturm-
wind

Zur Ausfechtung von Littegardes "Sache" treten die
beiden Exponenten des guten und bdsen Prinzips in die
"Schranken" (II, S. 243). Sinnbildlich wird das Gegen-
satzliche noch dadurch unterstrichen, dass der Richter
"Licht und Schatten zwischen den Kampfern teilte"
(II, S. 243). Der Kampf selbst wird mit Elementarmetaphern
beschrieben, die den uralten Kampf zwischen den Machten
des Lichts und der Finsternis illustrieren: "Jetzt
wogte zwischen beiden Kampfern der Streit, wie zweil

Sturmwinde einander begegnen, wie zwei Gewitterwolken,

ihre Blitze einander zusendend, sich treffen, und ohne
sich zu vermischen, unter dem Gekrach haufiger Donner,

getiirmt um einander herumschweben® (II, S. 246). Der

engelhafte Streiter grub sich bis "an die Sporen, bis
an die Knochel und Waden" auf den Boden ein, "als ob

er darin Wurzeln fassen wollte® (II, S. 246). Er ist
tief mit dem Boden der Natur, der Wahrheit verwurzelt,
daraus wadchst ihm, wie dem Riesen Antdus, seine Kraft.
Er hatte sich in der Wahrheit eingepfahlt, wie in einer

"Art natiirlicher Verschanzung" und sein Gegner konnte




150

ihm nichts anhaben. Als er aus dieser Form der Ver-
teidigung hervortrat und zum Angriff iiberging, wodurch

er seinen Gegner lbervorteilen wollte, geschah das
"Ungliick, das die Anwesenheit hdherer, iiber den Kampf
waltender Michte nicht eben anzudeuten schien;" "Friedrich

stolperte und sank in die Knie,® und wdhrend "Dunkelheit

seine Augen umfloss: stiess ihm der Graf seinen

Flammberg,..., in die Brust" (II, S. 247).

d) Blilhende und gefidllte Eiche

Die Macht der Finsternis schien somit iiber die des
Lichts gesiegt zu haben. Es scheint aber nur so, weil
die Welterfassung der Zuschauer auf das Augenscheinliche
begrenzt ist, well sie das Momenthafte der Kampfhandlung
nicht transzendieren kénmnen. Deshalb wird von ihnen

"beschriankter und kurzgichtiger Welse" der Ausgang des

Kampfes als der "Spruch Gottes" angenommen (II, S. 249).
In Wirklichkeit "bliiht" der gottliche Held, "wie unter

dem Hauch des Himmels, wunderbar wieder empor, widhrend

die "Kraft® des teuflischen Gegenspielers "zu Staub

versinkt" (II, S. 249, 258). Und wahrend vor Friedrich

die "Ewigkeit,..., wie ein Reich voll Tausend glénziger
Sonnen, aufgeht, spricht Rotbart: "ich bin das Licht
der Sonne zu schauen, mide!" (II, S. 258). Rotbart,

der stets im "Taumel des Vergniigens schwamm," sieht am

Ende ein, dass er von seinen "Sinnen" gefoppt wurde.
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Er erblickt in seinem Siechtum die furchtbare Hand Gottes:

Denn er (sein Gegner), von drei Wunden, jede todlich,
getroffen, bliiht, wie ihr seht, in Kraft und Lebens-
fiille; indessen ein Hieb von seiner Hand, der kaum
die dusserste Hiille meines Lebens zu beruhren schien,
in langsam fiirchterlicher Fortwirkung den Kern dessel-
ben selbst getroffen, und meine Kraft, wie der Sturm-

wind eine Elche, gef4llt hat (II, S. 259).

In diesen Metaphern wird der Mensch als Pflanze oder Baum
gesehen: der eine blilht und der andere wird vom Sturm
des Lebens gefdllt. Gerade weil Rotbart einst selbst

so kraftig bliihte, konnte der Sturmwind in seine Krone
greifen und ihn zerstoren, denn die abgestorbene Eiche
bleibt stehen. Der Kalser stand durch diese Umwertung

der Ereignisse "erstarrt wie zu Stein." Das traditions-

gebundene Gesetz, auf dem das Gottesurteil beruht, wird
symbolisch in seiner Erstarrung durch diese Metapher
geschildert. Diese Menschen musgten aus der Starrheit
ihres traditionellen Denkens herausschockiert werden,
damit sie sich den schdpferischen Krdften des Lebens
nicht langer verschliessen. Sie, die alles so gerne
vorbestimmen und durch Gesetze festlegen, missen fiir
das Unerwartete und Unerkldrliche frei gemacht werden.
Dies ist nun geschehen und so 1liasst der Kaiser die
"Statuten des geheiligten gottlichen Zweikampfes,ees,
dahingehend ergidnzen: "wenn es Gottes Wille ist®

(II, S. 261). Wahrend der Kaiser aus seiner Starrheit

erwachend zu Littegarde sagt: "jedes Haar auf eurem
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Haupt bewacht ein Engel,® und Friedrich die "Gnadenkette"
umhéngt, befiehlt er im Namen der weltlichen Gerechtig-
keit, dass die "Leiche des Elenden" verbrannt und vom
"Hauche des Nordwindes in alle Liifte verstreut und verweht"
wird. (II, S. 261). Symbolisch gesehen, ist das Teuflische,
das Bdse,dadurch gebannt, und der Weg fiir das Gute wieder
freli gemacht. Die Vermdahlung der beiden Liebenden ist

das adussere Zeichen der heilen Beziehung, die wieder
hergestellt wurde. Es ware jJedoch noch darauf hinzuweisen,
dass ohne die Einwirkung Rotbarts, des Bosen, Littegarde
im Kloster gelandet widre, dass sie sich also noch mehr
abgekapselt hatte. In diesem Sinne hat der "Teufel"

doch das Gute erwirkt.

e) Metaphorische Gebarden

In der Marquise von O... personifiziert der Graf F.

sowohl das gute wie das b3se Prinzip. Als Anfiihrer der
russischen Truppen "eroberte" er die "Festung," auf der
sich die Marquise unter dem Schutze ihres Vaters befand,
mit einem "ndchtlichen Sturm" (II, S. 105). Symbolisch
wird dadurch schon auf die "Eroberung" der Marquise
angespielt,‘und metaphorisch wird nochmals darauf hinge-
wiesen, als die Familie der Marquise in Bezug auf den
Yheftigen, auf einen Punkt hintreibenden Willen" des
Grafen bemerkt, dass er "Damenherzen durch Anlauf, wie

Festungen, zu erobern gewohnt scheine" (II, S. 114).
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Bel dem Sturm auf die Festung geriet die Marquise in
die Hdnde "liisterner Hunde," die der Graf F. Wmit wiitenden

Hieben zerstreute," und dem "letzten viehischen Mordknecht,

der ihren schlanken Leib umfasst hielt, mit dem Griff
des Degens ins Gesicht" stiess, dass er, "mit aus dem
Mund vorquellenden Blut, zuriicktaumelte® (II, S. 105).
Das Gewalttdtige des Grafen wird dadurch noch einmal
betont. Vom chaotischen Eros selbst besessen, begeht

er die gleiche "teuflische" Tat an der bewusstlosen
Marquise, wovor er sie angeblich schiitzen wollte. Kleist
reduziert diesen Vorgang auf die knappe Form: "Hier -.*
Nur die metaphorischen Gebidrden verraten an diesem Punkt,
was sich abgespielt haben mag: "der russische Offizier*

trat "sehr erhitzt im Gesicht," aus dem Portal des Hauses

hervor, und als der General kurz darauf "wegen seines
edelmiitigen Verhaltens" ihm eine Lobrede hielt, wurde
*der Graf ilber das ganze Gesicht rot" (II, S. 106-7).
Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang, dass der
Graf der Marquise gerade in dem Moment als "ein Engel

des Himmels" erschien, als er sich als Teufel benahm

(II, S. 105). Will der Dichter dadurch ironisch durch-
blicken lassen, dass in den unbewussten Schichten der
Marquise vielleicht auch damonische Krafte schlummern?
Als sie spater jedoch erkennt, dass der Graf F. der

Vater des Kindes ist, das sie unbewusst empfing,
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verwandelt sich in ihren Augen der Engel in einen
Teufel: sie "glaubte vor Verwirrung in die Erde zu

sinken"; "wie erstickt von Gedanken, ging ihr die

Sprache aus"; und sie schlug mit einem Blick funkelnd,

wie ein Wetterstrahl, auf ihn ein, indessen Bldsse des

Todes ihr Antlitz iiberfloss" und sie rief: “...auf
einen Lasterhaften war ich gefasst, aber auf keinen
e== Teufel!" (II, S. 141). Diese Metaphern zeigen
deutlich, wie tief die Schockwirkung geht, die die
Wahrheit in der Marquise ausldst. Sie hatte sich ein
Bild vom Grafen, ihrer subjektiven Kausalitat gemass,
gezeichnet, das sich ganz und gar als falsch erwiesen
hat. Mit metaphorischen Gebarden wird nun geschildert,
wie sich die sittsame Witwe in eine Furie verwandelt:

*sie wich ihm, gleich einem Pestvergifteten® aus, und

*blickte, mit totender Wildheit,... auf den Grafen;...;
ihre Brust flog, ihr Antlitz loderte: eilne Furie blickt

nicht schrecklicher" (S. 141).

f) Damonische Krafte

Das 1st die andere Seite Juliettas. Auch sie ist
Grazie und Furie zugleich. Kurz vor dieser Szene lag
ihre Mutter vor ihr auf den Knien und rief: "0 du
reinere als Engel sind,..., du Herrliche, Uberirdische,"

die von "Unschuld umstrahlt" ist (II, S. 132). Hier

ist sie noch von einem Helligenschein umgeben, der sie
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mit der unbefleckten Empfangnis der Maria in Verbindung
bringt, und kurz danach wird sie zur rasenden Furie, well
sich ihre subjektive Perspektive als falsch erwiesen

hat. Diese Metaphern zeigen deutlich, dass nicht nur
der Graf F. Engel und Teufel in einer Person verkorpert,
sondern dass auch die Marquise Engel, bzw. Grazie und
Furie sein kann. Hinter dem Heiligenschein verbergen
sich damonische Kridfte, die jedoch durch die Konventionen
ihrer sozialen Umwelt in Schach gehalten werden. Gerade
weil sie die ddmonischen Krafte nicht nur im Grafen,
sondern auch in sich selbst erkennt, wendet sie sich von
ihm. Sie durchschaut nicht nur die Situation, in der

sle empfangen hat, sondern auch, was sich dabei in ihrer
Seele abgespielt haben mag. Der Graf erschien ihr damals
nicht nur als Engel, sondern auch als Mann, der ihr
brachliegendes Frauentum wieder in ihr erweckte.

Der damonischen Gefiihle willen, wird dem Grafen,
nach bestandener Bewdahrungsprobe, schliesslich verziehen.
Dass "eine ganze Relhe von jungen Russen noch dem ersten"
folgte, ist ein Beweis dafiir, dass in der Marquise Krdfte
schlummerten, die nur durch die dédmonischen entbunden
werden konnten. Dieses Doppelgesicht des Eros blickt
auch durch die Schlussmetaphern der Novelle, "da der
Graf, in einer gliicklichen Stunde, seine Frau einst

fragte, warum sie, an jenem flirchterlichen Dritten, da
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sie auf jeden Lasterhaften gefasst schien, vor ihm,
gleich einem Teufel, geflohen ware, antwortete sie,
indem sie ihm um den Hals fiel: er wiirde ihr damals nicht
wie ein Teufel erschienen sein, wenn er nicht, bei seiner
ersten Erscheinung, wie ein Engel vorgekommen ware "
(II, S. 143). Am Ende ist die Synthese vollzogen, sie
akzeptiert die Wirklichkeit, die sowohl Engelhaftes
wie Teuflisches in sich birgt. Sie hatte sich getauscht,
well sie dem Anschein vertraute, demzufolge der Graf sie

vor dem zu bewahren schien, was er an ihr selbst vollzog.

g) Der Sturz und das Gewdlbe

Der "plotzliche Sturz, von der Hohe eines heitern
und fast ungetriibten Gliicks, in die Tiefe eines unabsehbaren
und gédnzlich hiillflosen Elends,"* wird fiir Littegarde zur
Belastungsprobe ihres Identitdatsgefiinls (II, S. 238).
Ihre erste Reaktion nach der Zerstorung der gewohnten
Sicherheit ist eine Ohnmacht: sie sank, "ihrer Kriafte
beraubt,” und "allen Erdenleiden entriickt," vor dem

*verriegelten Tor" ihres Vaterhauses nieder (II, S. 238).

Eine direkte Ansplelung auf das verriegelte Paradies des
*Marionettentheaters" (S. 338). Eine Stunde spater
kehrt sie gestarkt von ihrem "Urquell" zurick, und "bei
dem Anblick der Burg, die hinter ihr verschlossen war,*
gewann sie ihre "Besinnung wieder" (II, S. 238). Ihr

reines Bewusstsein wird ihr zum Leitstern in der
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allgemeinen Verfinsterung ihrer Lage. Sie stellt ihre
psychogene Kausalitat allen "weitldufigen Rechtsdeduk-
tionen" gegeniber und antwortet in diesem Sinne auch
Friedrichs Mutter, auf das grossziigige Angebot, ihre
Zukunft betreffend: "Keine Schuld befleckt mein Gewlssen;
und ginge er ohne Helm und Harnisch in den Kampf, Gott

und alle seine Engel beschirmen ihn"! (II, S. 245).

Der Ausgang des Zwelkampfes verursacht eine totale
Umkehrung in Littegardes seelischer Haltung: sie fallt
"der entsetzlichsten Verzweiflung zum Raube." (II, S. 248).
Es sind jetzt nicht mehr die menschlichen "Rechtsdeduk-
tionen," sondern Gottes Urteil, das der psychogenen
Kausalitdt Littegardes gegeniibersteht. Da ihrer Ansicht
nach Gott unfehlbar ist, bedeutet dies ihre Selbstver-
nichtung: "Schuldig, liberwiesen, verworfen, in Zeit-
lichkeit und Ewigkeit verdammt und verurteilt!" rief

Littegarde, indem sie sich den Busen, wie eine Rasende

zerschlug: "Gott ist wahrhaftig und untriiglich; geh,

meine Sinne reissen, und meine Kraft bricht. Lass mich

mit meinem Jammer und meiner Verzweiflung allein!*
(II, S. 251). Der Widerspruch steigert sich bei Litte-
garde bis an die Grenze des Wahnsinng; ihre "halb
offene Brust und aufgeldstes Haar" 1illustrieren diesen
Zustand (II, S. 250). Priedrich ist durch diesen

Anblick zutiefst erschiittert, aber sein Vertrauen zur
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geliebten Frau wankt nicht; er schenkt der Stimme seines
Herzens, seiner psychogenen Kausalitat mehr Glauben als
dem augenscheinlichen Urteil Gottes, hinter dem er

nur ein willkiirliches Gesetz der Menschen erkennt. 1In
vollem Vertrauen auf die schopferische Kraft, die im
Innern Littegardes schlummert, ruft er ihr die GewSlbe-
Metapher zu:

bewahre deine Sinne vor Verzweiflung! tiirme das
Gefihl, das in deiner Brust lebt, wie einen Felsen
empor: halte dich daran und wanke nicht, und wenn
Erd und Himmel unter dir und iiber dir zu Grunde
gingen! Lass uns, von zwel Gedanken, die die Sinne
verwirren, den verstandlicheren und begreiflicheren
denken, und ehe du dich schuldig glaubst, lieber
glauben, dass ich in dem Zweikampf den ich fiir
dich gefochten, siegte! (II, S. 253-4).

Zu dem felsenfesten Glauben gesellt sich der verstand-
liche Gedanke; d.h. "glauben' und "denken" ergidnzen einan-
der und erzielen dadurch die Uberwindung der Verzweiflung.
Friedrichs fester, unerschutterlicher Glaube an
Littegardes Unschuld, der auf seiner psychogenen Kausalitat
beruht, beweist sich dann im weiteren Ablauf der Handlung
als Wahrheit, denn gegen alles Naturgesetz hellen seine
tédlichen Wunden, wahrend der Sieger des Zweikampfes
an einer oberfliachlichen Wunde dahinsiecht. Durch sein
grenzenloses Vertrauen gelingt es ihm auch, Littegarde
zu helfen ihren Schwerpunkt wieder nach innen zu ver-
lagern, so dass sie am Ende seiner ebenbiirtig, ihr
"vaterliches Erbe" aus des Kaisers Handen wieder zuriick-

empfangen konnte.
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Littegarde musste erst aus ihrer ich-bezogenen
Haltung, aus dem Schein-Paradies herausschockiert werden,
ehe sie das vdterliche Erbe an der Seite Friedrichs
antreten konnte. Der plétzliche Sturz, und der dadurch
ausgeloste Schock, werden somit nicht als etwas Tragisches
gesehen, sondern als Moglichkeiten, die traditionsge-
bundenen Formen von sich abzuschiitteln, und die
schopferischen Kriafte der Seele zu mobilisieren.

Auch in der Marquise von O... wird die Selbstgewlss-

heit der Person auf die Probe gestellt. Die Marquise
erlebte ihre erste tiefe Erschiitterung als sie eine
"unbegreifliche Verdnderung ihrer Gestalt" bemerkte.

(II, S. 119). Ihr "Bewusstsein" spricht sie frei,

doch ein ihr "nur allzu wohlbekanntes Gefuhl" zeugt

gegen sie. (II, S. 121). Gefiihl ist hier im physiologischen
Sinne gemeint; begleitet von "Ubelkeiten, Schwindeln und
Ohnmachten" ist es das Gefiihl der Schwangerschaft. Als
der Arzt ihr bestatigt, dass sie in "gesegneten Leibes-

umstinden" sei, stand sie "wie vom Donner geriihrt," der

*alle ihre Gldeder ldahmte" (II, S. 120). Diese Metapher

bewelst die totale Erschiitterung der Marquise. Der
eilgene Korper hat sich ihr verfremdet, und so wird sie
"gegen sich selbst misstrauisch* (II, S. 120). Ihr
Bewusstsein kann an die "M6glichkeit eines solchen

Zustandes nicht glauben," es sei denn, “"dass die Grdber
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befruchtet werden, und sich dem Schosse der Leichen eine

Geburt entwickeln wird" (II, S. 121). Es miisste sich
also eher die Gesetzmidssigkelt der Natur auf den Kopf
stellen. TIhrem reinen Bewusstsein steht die vom Arzt
bestdtigte Wirklichkeit gegeniiber. An diesem Zwiespalt
gerdt sie in Verzweiflung; durch die absolute Wahrheit
will sie sich daraus befreien. 2Zu diesem Zweck wird
die Hebamme herbeigerufen, die die Diagnose des Arztes
bestidtigt, worauf die Marquise in Ohnmacht fallt. Die
Bewusstlosigkeit schiitzt sie vor dem Wahnsinn. Daraus

erwacht, bittet sie ihre Mutter, "mit der Beredsamkeit

des Schmerzes," um Verstandnis fiir ihre verzweiflungsvolle

Lage. Doch fiur die im gewohnheitssicheren Denken

verkapselte Mutter, ist alles nur ein "Mdarchen von der

Umwdlzung der Weltordnung" (II, S. 122). So klammert

die sich ausserst bedroht filhlende Marquise an die

Hebamme und die "Mdglichkeit einer unwissentlichen
Empfangnis," doch die Amme ist liberzeugt, "dass dies,
ausser der heiligen Jungfrau, noch keinem Weibe auf

Erden zugestossen ware" (II, S. 124). Inre Lage wird
immer kritischer: "die Marquise zitterte immer heftiger.
Sie glaubte, dass sie augenblicklich niederkommen wiirde..."
(IT, S. 124). Sie scheint ihre Selbstgewissheit ganz

zu verlieren, denn mit "krampfhafter Bedngstigung"

klammert sie sich an die Geburtshelferin und bittet sie,
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sie nicht zu verlassen. Diese spricht jedoch ironisch
"von jungem Blut und der Arglist der Welt,® und meint
hinzufiligend, die "jungen Witwen, die in ihre Lage kamen,
meinten alle auf wiisten Inseln gelebt zu haben" (I1I,

S. 122). Die Marquise filhlt sich dadurch total preis-
gegeben und fallt erneut in Ohnmacht, um nicht wahn-
sinnig zu werden. Der Trost der Hebamme "fghrt ihr wie

Messerstiche durch die Brust' (II, S. 124).

Doch die Belastungsprobe der Marquise ist noch
nicht zu Ende. Kaum ist sie ins Bewusstsein zuriickgekehrt,
als der Brief ihres Vaters sie auffordert, sein Haus zu
verlassen. Ihre tiefe Erschiitterung wird diesmal mit
einer metaphorischen Gebarde ausgedriickt: "Der Marquise

stiirzte der Schmerz aus den Augen" (II, S. 125). Anfangs

wehrt sie sich gegen die Verstossung aus der Familie,

und hofft, ihren Vater, unter Beteuerung ihrer Unschuld
zu versohnen. Mit einer Anzahl metaphorischer Gebarden
wird ihr letzter Verschnungs-Versuch geschildert: "sie
wankte nach den Gemiachern ihres Vaters"; sie "sank, als

sie dlie Tiire verschlossen fand,..., vor derselben nieder";

"unter vielem Schluchzen drangte sie sich in dessen

Zimmer und "streckte die Arme nach ihm aus"; sie "warf

sich ihm,..., zu Fiissen, und umfasste zitternd seine
Knie" (II, S. 125). Alles ist jedoch vergeblich: es
gelingt ihr nicht, die traditionsgebundenen und erstarrten
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Konventionen hindurchzustossen; und als der Schuss aus
der Pistole lhres Vaters "schmetternd in die Decke"

fahrt, erhebt sich die Marquise "leichenblass von ihren

Knien, und eilt...hinweg" (II, S. 125). Der Schreckschuss
hat sie zu sich selbst gebracht, in diesem Augenblick
wird es ihr klar, dass sie von aussen keine Hilfe und
keinen Trost erwarten kann. Als alle sozialen Stiitzen
auf einmal um sie herum zusammenstiirzen, wird sie aus
Notwendigkeit auf die schopferischen Krdafte in ihrem
eigenen Innern verwiesen. Physlisch wohl "matt bis in
den Tod," findet sie in ihrer eigenen Seele die Kraft,
dem Missgeschick von aussen zu trotzen.

Dadurch entsteht die grosse Wende in ihrem Leben.
Als inr Bruder "auf Befehl des Kommandanten die Zuriick-
lassung der Kinder von ihr" fordert, ist sie zunichst
sprachlos (II, S. 125). Sie antwortet mit einer zeit-
gewinnenden Gegenfrage: "Diese Kinder"? (S. 125).
Als sie die Antwort bereit hat, steht sie auf; diese
metaphorische Gebarde steht symbolisch dafiir, dass sie
sich aus der verzweiflungsvollen Tiefe erhebt, in die
das gewohnheitssichere Denken sie gestiirzt hatte. Ihre
Antwort ist eindeutig: der Vater miisse sie "nieder-
schiessen," wenn er ihr die Kinder "entreissen" wolle.
Sie handelt jetzt auf einer ganz anderen Ebene: "mit

dem ganzen Stolz der Unschuld geriistet" verlasst sie das
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Schein-Paradies des Elternhauses (II, S. 126). Sie ist
sich ihres Selbst durch die Verstossung erst bewusst
geworden:

Durch diese schone Anstrengung mit sich selbst
bekannt gemacht, hob sie sich plotzlich,wie an
ihrer eigenen Hand, aus der ganzen l'iete, in welche
das Schicksal sie herabgestiirzt hatte, empor. Der
Aufruhr, der ihre Brust zerriss, legte sich, als

sie im Freien war, sie kusste haufig die Kinder,
diese ihre liebe Beute, und mit grosser Selbst-
zufriedenheit gedachte sie, welch einen Sieg sie,
durch die Kraft ihres schuldfreien Bewusstseins,
liber ihren Bruder davon getragen hatte (II, S. 126).

Sie hat nun keine Schwierigkeit mehr, sich in der Wirk-
lichkeit zurechtzufinden; sie akzeptiert die "grosse,
heilige und unerklarliche Einrichtung der Welt," nachdem
sie ihr gewohnheitssichers Denken hinter sich gelassen
hat. Nun steht sie dem unerklarlich Neuen und Unbekann-
ten des Lebens offen gegeniiber. Der Schmerz weicht, indem
sie sich "mit Stolz gegen die Anfidlle der Welt" riistet
(11, S. 126).

Der Schock hat ihren Schwerpunkt nach innen verlagert:
*sie beschloss, sich ganz in ihr Innerstes zuriickzuziehen"
(II, S. 126). Wie Littegarde lebt nun auch die Marquise
aus der psychogenen Kausalitat, aus den schopferischen
Kriaften ihres Innern. Das soziale Schein-Paradies musste
jedoch erst zerstort werden, ehe sie zu sich selbst

fanden.
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4. Amphitryon

a) Menschen im Labyrinth

Nach Thomas Mann ist dieses Lustspiel "Gesellschafts-
kom6édie und metaphysisches Gedankenspiel® zugleich.63
Dieser Doppelbezug ist fiir das ganze Stiick charakteris-
tisch; iiberall begegnen wir einem Doppelwesen: Amphitryon-
Jupiter, Alkmene-Charis, Sosias-Merkur. Symbolisch wird
dadurch auf denDoppelcharakter der Erscheinungen und das
Zwiespaltige und Widerspriichliche des Lebens hingewiesen,
aus dem sowohl tragische als komische Situationen entste-
hen. Es kommt jeweils nur auf den Blickpunkt an: was
im grossen Zusammenhang als tragisch erscheinen mag,
wirkt oft in der Augenblickssituation komisch. Dass einem
Menschen seine Identitdt, sein Ich-Sein geraubt werden
kann, ist an und fir sich tragisch; aus der allgemeinen
Situation heraus geldst und auf eine lacherliche Figur
iibertragen, kann das Ganze jedoch komisch wirken.éu

Die M6glichkeiten des Menschseins werden in poeti-
schen Versuchsanordnungen wieder erprobt. Der Mensch
kann sowohl die Manifestation eines sinnlich-iibersinn-
lichen Gottes als auch die eines engstirnigen und einge-
bildeten Feldherrn sein, d.h. der ilibersinnliche Gott
kann sich als sinnlicher Mensch gebdren und der verstockte
Mensch kann die Attribute eines Gottes demonstrieren.

Wle sollte angesichts solcher Widerspriiche ein sensibles
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Frauenherz nicht in Verwirrung geraten, besonders wenn
der Betrug von dem schlauesten der Gotter inszeniert
wird.

Ganz eindeutig wird hier von “Kiinstlerhand,/ Dem
Leben treu" geschildert, dass man sich auf die Fiinf-
Sinne Kausalitdt nicht verlassen kann, und dass selbst

eine Person, deren Schwerpunkt im "innersten Gefiihl"

liegt, nicht vor dem Widerspriichlichen des Lebens gefeit
ist (V. 1190-1, 1155). Alles ist ein Blendwerk: weder
die Sinne, noch das Gefiihl, und selbst nicht der Verstand
konnen den Menschen vor dem Irrtum bewahren. "Einbildung"

ist "das Gesicht der Liebe," d.h. jede Erscheinung hangt

davon ab, von welchem Blickwinkel aus sie gesehen wird;
und dieser ist bedingt durch die psychogene Kausalitat
der Figur. Alkmene hdlt an dieser Kausalitat fest,
ihrer Seele ist immer nur Amphitryon erschienen: "Ich
hédtte fiir sein Bild ihn halten konnen,/ Fiir sein
Gemdlde, sieh, von Kiinstlerhand,/ Dem Leben treu, ins

Gottliche verzeichnet./ Er stand, ich weiss nicht,

vor mir, wie im Traum" (V. 1189-93). Das Bild und der

Traum sind bei ihr starker als die Wirklichkeit. Trotz
der Unterscheidung zwischen Geliebtem und Gatten auf
Grund des erhdhten Empfindens in der GOtternacht, bleibt
Jupiter nur ein Abbild Amphitryons in ihrer Seele.

Ehe Jupiter mit seinem Diener in das Erdengeschick

der vier Figuren eingriff, lebten sie in einer von
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Gewohnheit und Tradition vorgezeichneten Bahm. Amphitryon
war der von "Ruhm" gekrdnte Feldherr, der mit einem

"Keil von Tugenden® des Feindes Reihen sprengte. Alkmenes

Schwerpunkt lag wohl in ihrem Innern, aber von ihrem
beschrankten Blickwinkel aus sah sie nur Amphitryon:

er war ihr Gatte und Geliebter, Gott und Gebieter. Sie
ist die Nicht-Um-Sich-Wissende, die reine und treue Frau
eines eitlen und selbstbewussten Mannes. In sozialer
Hinsicht nach unten projiziert, haben wir je einen
Parallelpartner fiir Alkmene und Amphitryon. Alkmenes
treuherzig-biirgerlicher Tugendsinn wird durch die zankisch-
ehrsame, auf ihren "guten Ruf" bedachte Charis wider-
splegelt. Wenn Amphitryons Schwerpunkt in den traditions-
gebundenen Gewohnheiten des Soldatentums lag, dann ist
der seines gehorsamen Dieners, Sosias, in "Bratwurst

und Kohl" verankert. Alle vier Figuren sind mit einer
statischen Bewusstseinslage ausgestattet.

Durch ein "unerhdrtes Ereignis" wird die beschrénkte
Vorstellungswelt der vier Figuren plétzlich zerstort.
Alkmene hat durch ihr undifferenziertes Verhalten -sie
denkt selbst am Altar an Amphitryon- den Gott gereizt;
ihn geliistet nach der Erdenfrau. Um seine Sinnenlust
zu befriedigen, erscheint er mit Merkur unter den Sterb-
lichen.. Sosias, der als Beauftragter seines Herrn
dessen Sieg und baldige Riickkehr melden soll, trifft

auf seinen gottlichen Gegenspieler. Die erste Metapher
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driickt den Angriff auf die Selbstgewissheit des armen

Sosias aus: '"ein Ungewitter" von Schlagen "rasselt"

auf ihn nieder, um seine Identitdt aus ihm auszutreiben
(V. 183). Sosias wehrt sich: "Dein Stock kann machen,
dass ich nicht mehr bin;/ Doch nicht, dass ich nicht
Ich bin, weil ich bin" (V. 229-30). Sofort mennt ihn
Merkur einen "unverschiamten und nichtswiirdigen Hund"

und einen "Halunken," und droht damit, dass sein "Zorn"
"augenblicklich/ Wie Hagel wieder auf" ihn niederfahren
wirde (V. 269-70, 233). Diese Metaphern deuten darauf
hin, dasé die Identitat des Sosias durch eine Naturgewalt
erschiittert wird, der er nicht gewachsen ist. Er versucht
durch Indizienbewelse alleswieder ins "Reine" zu bringen,
dabel stellt sich aber heraus, dass sein Doppelganger
ihm weit iiberlegen ist, denn er kennt sogar seine seeli-
schen = Vorgange. Die Ich-Durchdrungenheit des Sosias
kommt ins Wanken: "Ich fang in Ernst an mir zu zweifeln
an./ Durch seine Unverschamtheit ward er schon/ Und
seinen Stock Sosias, und Jetzt wird er,/ Das fehlte

nur, es auch aus Griinden noch" (V. 343-7). Er weicht
der Gewalt und der logischen Begriindung des anderen, und
so ruft er in Verzweiflung: "Wie find ich nun aus
diesem Labyrinth?" (V. 348). Damit hat er eine der
Hauptmetaphern des Dramas ausgesprochen. Die Welt hat
sich fir ihn total verridtselt, die Verwirrung hat

begonnen. Er sucht nach Beziehungspunkten, die ihm
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den Weg aus dem Labyrinth zeigen sollen: "..., diese
Frage wird mir Licht verschaffen" (V. 353). Er sucht

das Licht aber im Aussen, im Ursprung seiner Verwirrung.
Deshalb gelingt es Merkur, das ohnehin schon schwankende
Seins-Gefiihl des Sosiea ganz zu zerstdren. Er setzt

sich mit kaltem Sarkasmus iliber das Ich-Sein dieser
gequilten Kreatur hinweg. Doch diese tragische Situation
wird ins Lustspielhafte abgebogen, indem Sosias in

seiner Verzweiflung seine Peiniger um Schutz anruft:

"Thr gerechten Gotter, wo bleibt mir euer Schutz"?

(V. 388). Den Gotterboten nennt er jedoch einen "Teufels-
kerl," den er von nun an vermeiden wolle.

Diese ersten drei Szenen, die wie eine Overtiire
wirken, schlagen das Haupt-Motiv an: die auf starre
Gewohnheit gegriindete Identitat des Menschen wird in
Frage gestellt; er muss sich unter den "Gewitterschlagen"
des Schicksals entweder behaupten konnen, oder ihrer
entsagen.

b) Metaphern der Liebestauschung: siisses Licht, heitre
Nacht; bequeme Sind, lastge Tugend

Auch in Alkmenes von Gewohnheiten und Gesetz
gefestigteé Dasein bricht das Unerwartete ein: sie
hat in einer "kurzen Nacht," die von ihrer Perspektive
aus nur 'zweilkurze Stunden" dauerte, in Wirklichkeit
aber "siebzehn Stunden" lang war, ein solch massloses
Erlebnis, gehabt, dass sie "erst seit heute" fiihlt, was
das Vaterland ihr "alles raubt" (V. 520, 440-2). Sie
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hat einen Unterschied zwischen dem Gellebten und dem
vom Gesetz anvertrauten Gemahl empfunden, obwohl fir
sie beide in einer Person vereinigt sind. Jupiter
kommt es aber gerade auf diese Unterscheidung an; er
drangt auf Differenzierung. Was er fiir Alkmene fiihle,

das “iiberfliigelt um Sonnenferne,® was ein Gemahl ihr

schuldig sei, versichert er ihr. Er nennt sie sein

"siisses Licht" (V. 482). Alkmene gibt zu, dass "in

dieser heitren Nacht, die mit "zehntausend Schwingen

fleucht," der Geliebte oft vor dem Gatten sich aus-
gezeichnet habe (V. 487). Das Licht und die Sonne wer-
den mit der Nacht in Verbindung gebracht, ein Bewels,

dass hell und dunkel ineinanderfliesst, womit der
ambivalente Charakter der Beziehung herausgestellt

wird. Alkmene fiihlt sich in dieser fliessenden Atmosphare
wie "berauscht," denn sie hat bisher unerfahrene

Seligkeit erlebt (V. 511).

Diese Liebestauschung wird auf einer anderen Ebene,
zwischen dem mephistophelischen Merkur und der auf "Ehr
und Reputation" bedachten Charis, wiederholt (V. 566).
Merkur macht sich uber das "Kleid," das ihr "von der
Natur ward" lustig. Er findet auch ihren guten Ruf
ldacherlich und meint, sie fiihre ihre "Tugend, wie ein

Schlittenpferd/ Stets durch die Strasse lautend, und

den Markt" (V. 572-4). Er wiirde den Mann beneiden, dem



170

ein Freund "den Sold der Ehe" "vorschiessen" wiirde; und

er findet "bequeme Siind" so viel wert als "lastge Tugend"

(V. 590). Genau wie Jupiter pocht auch Merkur auf
eine Differenzierung zwischen den Ehepflichten und den
Moglichkeiten einer ausserehelichen Beziehung. Charis

reagiert auf diese Anspielungen mit "Klotz, Tolpel, Esel,

und Grobian® (V. 516, 530, 545, 546).

c) Die verrdtselte Welt: Teufelsratsel, Teufels-Ich,
Teufelswein, Dudelsack

Als Amphitryon heimkommt, wird er von Sosias iiber den

sonderbaren Vorfall unterrichtet. Dieser halt alles fir

ein "Miarchen," und entschliesst sich, das "Teufelsratsel"

zu entwirren (V. 607, 616). Er verlasst sich auf seine
Finf-Sinne Kausalitat und fordert Sosias auf, alle seine
*Sinne" zusammenzunehmen, um ihm alles haargenau berichten
zu konnen. Dieser mochte wissen, ob er "als ehrlicher
Kerl" dreist die "Wahrheit" sagen, oder als "wohler-
zogener Mensch" und "wie es bei Hofe iublich," also
liigenhaft antworten solle. Wiederum liegt die Betonung
auf dem Unterschied zwischen naturgetreuem Verhalten und
den traditionsgebundenen Gewohnheiten, die zur Schein-

heiligkeit fihren. Sosias berichtet dann den "koboldartigen,

marchenhaften Vorgang," bel dem sein "Ich" vom "ver-

maledeiten Teufelsich," das "zwei geiibte Arme habe, wie

ein Fechter und wie fiinf Ruderknechte schldgt! verjagt

wurde (V. 703, 743, 737, 730). Der Teufel hat also das
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Ratsel verursacht, er ist schuld an der Verwirrung; dies
ist eine oft gebrauchte Metapher Kleists, und deutet die
primitive Bewusstseinslage der Figuren. Amphitryon

kann nichts von all diesem Geschwdtz verstehen, denn was
er nicht mit Handen fassen kann, bleibt ihm unbegriffen.
Er nennt Sosias einen "Verrdter" und "nichtswilirdigen
Hund," der ihn mit seinem "unniitzen und marklos albernen
Gewasch,/ In dem kein Menschensinn ist, und Verstand"
nur in Verwirrung bringe (V. 764-5). Der Bericht des
Sosias passt nicht in seine Fiinf-Sinne Logik. Mit dieser
Haltung begibt er sich an den "Tatort," wo Alkmene sich
gerade anschickt, den Gottern ein Dankesopfer fiir die
verflossne Nacht zu bringen. Sie erschrickt als sie
Amphitryon erblickt, worauf dieser den beleidigten Ehe-
mann spielt: Alkmene habe "Wasser auf die Flamme"
seiner Liebe getragen (V. 795). Er wirft ihr vor, sie

hdtte den "Fliigelschlag der Zeit" nicht vernommen, was

tatsachlich auf die letzte Nacht zutrifft (V. 798).

Nun ist natiirlich Alkmene entsetzt, da er ihr doch

erst vor paar Stunden schwor, dass "nie die Here so den
Jupiter begliickt" habe, als sie ihn. Aber im gleichen
Augenblick, da Alkmene von Begliickung spricht, entgegnet
Amphitryon mit der "Forderung der Liebe" (V. 837).
Alkmene sieht ihre "keusche Liebe" verhdohnt und weist
ihn ab; da mahnt Amphitryon zur Besinnung: "Versammle

deine Geister!" (V. 863). Alkmene bedarf keiner logischen
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Begriindung, meint sie, ihr "innerer Friede" kann ihr

nicht gestort werden, sie lebt im Bewusstsein ihrer

Unschuld (V. 873). Wdhrend Alkmene an ihre "keusche
Liebe" denkt, erinnert sich Amphitryon seiner Ehre,

die "erdrosselt" wird (V. 910). Das Urteil der

sozialen Umwelt ist ihm zur Erhaltung seines Selbst-
bewusstseins vonndoten, da sein Schwerpunkt dort verankert
liegt. Alkmene hingegen sagt: "Den Riss bloss werd

ich in der Brust empfinden" (V. 886). Um ihre Unschuld
Amphitryon zu beweisen, holt sie das Diadem herbei. Das
vernichtet ihn ganz; er sieht seinen Besitzerstolz
verletzt: "Kann man,..., den Dolch lebhafter fiihlen?

(Ve 954)., Als Alkmene damm noch von der "Liebe Necktar"

spricht, ist es um seine militarisch-blirgerliche Fassung
geschehen: er nennt sie eine "treulose, undankbare
Verrdterin," die sich durch einen "Lotterbuben' habe
verfiihren lassen (V. 971). Beide koénnen das "Unmdgliche"

nicht fassen. Alkmene spricht von ihrem "blutend Herz,"

und Amphitryon von seiner "blutenden Ehre," woraus

ersichtlich ist, wo der Schwerpunkt beider liegt.(V. 981,
993). Amphitryons Sinne kdnnen das "fluchwiirdige Gewebe®
des Betrugs nicht fassen, deshalb entschliesst er, auf

des "Ratsels Grund" zu gelangen (V. 996-7, 1002).

Die Amphitryon-Alkmene Auseinandersetzung war fur
ein Lustpiel beinahe zu ernst, deshalb muss die nichste

Szene zwischen Charis und Soslias wieder alles erhellen.
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Sosias will Charis ein wenig "auf den Strauch klopfen,"
um die Wahrheit zu erfahren. Es lauft ihm jedoch kalt
liber den "Riicken," da er "den Punkt,den kitzlichen,

berithren soll" (V. 1017). Der "Teufelswein" hatte

ihm die Gedanken weggespult, und die ganze Welt sei

ihm ein "Dudelsack" (V. 1054). Charis nennt ihn einen

"Pflichtvergessenen," der sie vernachldssigt hitte,

deshalb wiirde sie sich die Freiheit schon noch nehmen,

die ihr Merkur-Sosias gegeben habe. Der ganze Streit
der beiden naiven Gestalten ist ein humoristisches

Echo der ernsthaften Auseinandefsetzung zwischen Amphit-

ryon und Alkmene.

d) Metaphern des inneren Erlebniskreises: Herz, Gefuhl,
Busen, Goldwaage der Empfindung, Seele, Schacht,
Glockenspiel der Brust

Langsam verengt sich der Erlebniskreis nach innen.

Charis entdeckt das "J" auf dem Diadem, und Alkmene

glaubt sich dadurch verloren: sie steht "wie vom Blitz

geriihrt" (V. 1148). Sie erinnert sich "jenes doppel-
sinnigen Scherzes," da der Geliebte auf den Gatten
schmahte, und ihr Selbst-Gefiihl kommt ins Schwanken.

Dennoch halt sie an ihrer psychogenen Kausalitdt fest:

Er widre fremder mir als ich! Nimm mir

Das Aug, so hor ich ihn; das Ohr, ich fiihl ihn;
Mir das Gefiihl hinweg, ich atm' ihn noch;

Nimm Aug und Ohr, Gefuhl mir und Geruch,

Mir alle Sinn und goénne mir das Herz:

So ldsst du mir die Glocke, die ich brauche,
Aus einer Welt noch find ich ihn heraus (V. ’1161- 7).
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Der Leser-Zuschauer weiss jedoch, dass sie sich getduscht
hat. Ein Beweis also, dass der Mensch, der seinen
Schwerpunkt im Innern seiner Seele hat, sich auch
tauschen kann, besonders wenn der Urheber der Tauschung
ein Gott ist. Alkmene wurde sowohl durch ihre Sinne

als das Gefiihl getduscht. Worauf es jedoch ankommt,

ist, dass sich Alkmene keines Betrugs bewusst ist. Es
sei denn, man wiirde die "Regung" missdeuten, dass sie
Amphitryon "schoner niemals fand" als in der vergangenen
Nacht. Er schien ihr ins "Gottliche" verzeichnet, und
ein "unsdgliches Gefiihl" hatte sie ergriffen, wie sle

es "mie empfunden" (V. 1194). Der nichtliche Begliicker
hatte sich einen "Dieb" genannt, der nur bei ihr "naschen"
wiirde. Der Stein zeugt auch gegen sie, und so wirft sie
sich vor die Fiisse Jupiter-Amphitryons: "...seit ich
diesen fremden Zug erblickt,/ Will ich dem innersten
Gefiihl misstrauen" (V. 1250). Jupiter will sie trdsten:

er nennt sie eine "Hellige" und seinen "Augenstern,*

denn alles, was sich ihr nahe, sel Amphitryon. Das
stimmt wohl, aber so einfach ist der Fall fiir Alkmene
nicht, sie wolle nicht leben, wenn ihr "Busen" nicht

mehr "unstraflich" sei (V. 1278). Sie fiihlt sich eine

*Schandlich-Hintergangene"; Jupiter aber meint, ihr
*unfehlbares Gefithl" hatte sie nicht getduscht, er sei

der Getduschte: "0 einen Stachel trdgt er, glaub es

mir,/ Den aus dem liebegliihnden Busen ihm/ Die ganze
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Gotterkunst nicht reissen kann" (V. 1295). Epr nennt

sogar Alkmene seinen "Ab-Gott" und seiner "Seele Weib,"
aber diese ldsst sich nicht mehr iiber ihr Versehen
trosten: "Eh will ich meiner Gruft, als diesen Busen,/
So lang er atmet, deinem Bette nahn" (V. 1331-2). Mit
solcher Verzweiflung hatte der "Gottliche' nicht gerechnet,
deshalb muss er Farbe bekennen: "Zeus selbst, der .
Donnergott, hat dich besucht! (V. 1335). In rhetorischem
Frage-und Antwortspiel, beil dem Alkmene ihre verwirrten
Gedanken sammeln will, gelangt sie zu dem Punkt, wo sie
zu glauben beginnt, dass es Jupiter war, der sie "besucht"
hat: "So solls die Seele denken? Jupiter? Der Gotter
ewger, und der Menschen Vater?® (V. 1394). Und Jupiter-
Amphitryon spricht darauf die Schliisselworte des Lustspiels:

Wer konnte dir die augenblickliche

Goldwaage der Empfindung so betriigen?

Wer so die Seele dir, die weibliche,

Die so vielgliedrig fiihlend um sich greift,

So wie das Glockenspiel der Brust umgehn,

Eas von dem Atem lispelnd schon erklingt? (V. 1395-
00).

Das sind echte Metaphern der psychogenen Kausalitat:
"Goldwaage der Empfindung," "vielgliedrig fiihlende und
um sich greifende Seele," und "Glockenspiel der Brust."
Sie beweisen alle, dass Alkmenes Schwerpunkt in ihrem
Innern liegt, deshalb kann sie nur ein Gott tauschen,
und der muss sogar die Ziige ihres Gatten stehlen, ehe
ihre Seele ihn empfangt. Jupiter nennt sie deshalb:
*Du Himmlische!" (V. 1411).
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Aber der Gott drangt trotz aller Verehrung seines
Geschopfs auf Differenzierung: wile er vorher zwischen
Gatte und Geliebtem unterschieden haben wollte, so
drangt er jetzt darauf, dass Alkmene zwischen Gatte und
Gott unterscheidet. Er wirft ihr vor, dass sie in des

"Herzens Schacht® hinabsteigen wiirde, um dort ihren

Gotzen anzubeten (V. 1432). Der Schacht fiihrt ins
Innere der Erde, hier wie in Penthesilea und dem

Kdthchen von Heilbronn, ist er Symbol fir das Unbewusste,

die tiefsten Schichten der Seele. Alkmene versucht sich
zu verteidigen:

Warf ich nicht jiingst noch in gestirnter Nacht

Das Antlitz tief, inbrinstig, vor ihm nieder,
Anbetung, gliihnd, wie Opferdampf, gen Himmel

Aus dem Gebrodel des Gefilhls entsendend? (V. 1439-42).

Aus dem Schacht brodeln allerlei Gefiihle hervor, die dem
Gott nicht immer erwiinscht sind. Er riigt den "Opferdampf®
Alkmenes:

Wer ists, dem du an seinem Altar betest?

Ist ers dir wohl, der liber Wolken ist?

Kann dein befangner Simm ihn wohl erfassen?
Zu solchem Fluge wohl die Schwingen wagen?
Ists nicht Amphitryon, der Geliebte stets,
Vor welchem du im Staube liegst? (V. 1447-53).

Jupiter hat recht, Alkmene sieht die Welt von ihrem "Nest*®
aus, und sie "denkt" Jupiter mit Amphitryons Ziigen. Aber
es geschah unabgichtlich, deshalb fragt sie: "Kann man
auch Unwillkiirliches verschulden?" (V. 1455). Gerade

deshalb ist Jupiter zu ihr abgestiegen, um sie zu zwingen,

inn zu denken. Kiinftig miisse sie seine "Erscheinung aufs
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Innigste gedenken" (V. 1477). Alkmene verspricht
differenzieren zu lernen: sie wird in Zukunft die erste
Morgenstunde Jupiter und nachher Amphitryon denken.

Das "Gebrodel des Gefithls" soll in ein “Denken" ver-
wandelt werden, und zwar in ein schépferisches, bild-
haftes Denken. Das Bild schiitzt vor der Wirklichkeit,

vor dem "ewg' Erschiitterer* (V. 1492). Die Konfrontierung

mit dem wirklichen Gott wdre furchtbar, meint Alkmene,
aber zugleich erfasst ihr Bewusstsein zum erstenmal die
Moglichkeit, dass es ein Gott gewesen sein konnte, der
sie besucht hat. Sie m8chte daher alles gerne riick-
giangig machen, allen "GGttern® und "Heroen" ein fiir
alle mal den "Riegel" vorschieben, und auf die gottliche
Bevorzugung verzichten (V. 1509). Jetzt erkennt der
"Weltenordnende" seinen "Wahn," und er wirbt durch den

Mund eines Menschen um die Liebe seiner Kreatur; er will
mehr als Anbetung, er will gefiihlt, gedacht und vor
allem geliebt sein:

Er will geliebt sein, nicht ihr Wahn von ihm.
In ewge Schleier eingehiillt,

Mocht er sich selbst in einer Seele spiegeln,
Sich aus der Trane des Entzuckens widerstrahlen
(Ve 1522-5).

Jupiter versucht Mitleid mit dem leidenden Gott zu

erwecken. Alkmenes Liebe gehdrt jedoch Amphitryon, und
dem Gott zollt sie "Ehrfurcht." Sie wird also beiden

gerecht, dem Gott und dem Gatten: wenn sie in diesem
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Moment den Gott umschlungen hielte, dann wiirde sie
traurig sein und wiinschen, dass Amphitryon der Gott
ihr ware, und der, den sie in den Armen hdlt, ihr bliebe,
wie er ist. Well Jupiter den Weg zu ihrem "Herzen"
nicht fand, ist er von Alkmene entziickt:

Mein silisses, angebetetes Geschopf!

In dem ich mich, selig preise!

So urgemass, dem gottlichen Gedanken,

In Form und Mass, und Sait und Klang,

Wie's meiner Hand Aonen nicht entschliipfte!
(Ve 1569~

Der Gott ist mit sich selbst zufrieden, ocbwohl er sich
bei seinem Geschopf verleugnen musste, um sein Ziel zu

erreichen. Noch ehe des "Sternenheeres Reigen/ Herauf

durchs stille Nachtgefilde zieht," wiirde sich alles

zum "Siege" Alkmenes 18sen.(V. 1577).

e) Wilde Katze und alter Esel

Der seelische Konflikt der von einem Gott gequalten
Kreatur, hat eine Spannung erzeugt, die im Lustspiel-
haften sich aufldsen muss: dazu dient der derbe Dialog
zwligchen Charis und Sosias. Es handelt sich wieder um
die "Ehepflichten," die Charis vernachlassigt habe,
indem sie "zdrtlich" gewesen sei, wie eine "wilde
Katze" (V. 1628). Die arme Charis fiithlt ihr "Herz"
sich in Stiicke spalten iliber diesen Vorwurf: sie liege
*zerknirscht vor ihm im "Staube," denn sie habe aus sei-

nes "Auges Flammenzorne® den "fermhintreffenden Apollo"
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strahlen gesehen (V. 1655-58). Der gleiche Sosias wird
also einmal als "Hung," dann als "Gott" angesehen, in

Wirklichkeit sel er jedoch der "alte, wohlbekannte Esel"

(V. 1660). Als Charis den alten Sosias erkennt, wird

ihm zur Strafe fiir sein Ich-Sein die Bratwurst vorenthalten;

eine grausame Strafe, denn gerade darin liegt sein Schwer-

punkt.

f) Metaphern des wankenden Selbstbewusstseins: Hollen-
stiick des Satans, Trugnetz, Bewusstseins Feste,
Maulwurfe

Amphitryon sieht in der Verdoppelung ein "Hollen-
stiick des Satans" (V. 1680). Seine Finf-Sinne Kausali

tdt hat sich in Skepsis aufgelést. Damit die Frauen
ihre Ehemdnner erkennen, miisste man diese "brennen"

und "Glocken ihnen,/ Gleich Himmeln um die Hdlse h3ngen"

(V. 1689). Die Entehrung hat ihn vernichtend getroffen,
und "jede Stunde, jeder Schritt" fiihre ihn tiefer ins
*Labyrinth" hinein (V. 1826). Die Welt verratselt sich
fiir ihn nun total. Da ihm seine sinnlichen sowohl als
seine abstrakt-logischen Beziehungspunkte verloren gingen,
gerdt er in Verwirrung. Zum Vertrauen hat er sich noch
nicht durchgerungen: sein "Busen" brennt nach Aufklarung
des Sachverhalts. Sein erster Feldherr gibt ihm den Rat,
er solle "dreisten Schrittes/ Des Ratsels ganzes Trugnetz
zerreissen (V. 1830). Diesem stereotypischen Rat folgend,

entschlliesst er sich, mit dem Degen "das Geheimnis
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aufzuschliessen" (V. 1850). Er wolle seine "Schmach

in des Verradters Herzblut" abwaschen (V. 1865). Jupiter
nennt diese militarisch-vereinfachte Denkweise:: ‘“des

Schwerts feigherzige Entscheidung" (V. 1899). Noch

hat Amphitryon den Tiefpunkt seiner "Erniedrigung®

nicht erfahren; er straubt sich gegen des vernichtende
Erlebnis, und reagiert mit zorniger Leidenschaft: er
nennt Jupiter einen "Mordhund," dem er den "Rachen® mit
dem "Schwert" fiillen wolle (V. 1944). Seine Rachegeliiste
bekommen die Oberhand iiber ihn: “...einer Wespe gleich,
driick ich den Stachel/ Ihm in die Brust, aussaugend,

dass der Wind/ Mit seinem trocknen Bein mir spielen
soll" (V. 1952-54). Da ihn seine Freunde daran hindern,
einen solch unbesbnnenen Plan auszufiihren, wendet er sich
an dle offentliche Meinung, die ihm das mangelnde
Selbstvertrauen ersetzen soll. Das "Volk" solle ihm

helfen, des "Bewusstseins Feste" zu verteidigen, deshalbd

fordert er die Biirger Thebens auf, ihre "Sinne" zu
sammeln, und die "Augen" aufzureissen, "wie Maulwiirfe,
wenn sie zur Mittagszeit die Sonne suchen" (V. 2106).

Das Volk wird also mit Maulwiirfen in Verbindung gebracht,
die in einem unterirdischen Labyrinth einer blinden
Notwendigkelit folgen. Alle Blicke sollen in einem
"Spiegel" gesammelt und in einem "Strahl" auf ihn geworfen

werden, damit das Erkennen seiner Person nicht fehlschlagen
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kénnme. In seiner inneren Verwirrung sucht er Beziehungs-
punkte und Bestatigung im Aussen, und merkt nicht, dass
dadurch nur noch grossere Enttduschung auf ihn wartet.
Auf gdussere Zeichen vertrauend, knickt er eine Feder in
seinem Helm ein, denn das Volk soll entscheiden "wie

zwischen/ Zwel Wassertropfen,...,/ Der eine siiss und

rein und echt und silbern,/ Gift, Trug und List, und

Mord, und Tod der andre" (V. 2119-22). Diese Kontrast-

Metapher deutet die vereinfachte und beschrankte Denk-
welse Amphitryons. Auch im Volk gibt es genug seiner

Art: Argatiphontidas, der das anonyme "man" gebraucht,
verkorpert diesen "anachronistisch-ritterlichen Typ."65

"Man" miisste in solchen Fiallen einen "kurzen Prozess"

"machen, und dem "Widersacher" einfach den "Degen quer
durch den Leib jagen" (V. 2140). Das ist eine Bankrott-
Erklarung menschlicher Denkweise.
g) Sinnestrug und Triumph des Herzens: Farren und
Hirsch; Gottliche; gelautert Gold
Wahrend Amphitryon um die offentliche Meinung buhlt,
welilt Jupiter beil Alkmene. 1In der letzten Szene des
Lustspiels werden die beiden zusammengebracht: Amphitryon
auf die "untriiglichen" Sinne der Masse vertrauend und
Jupiter auf die psychogene Kausalitiat Alkmenens. Alle
ausseren Merkmale versagen, selbst der eingeknickte

Federbusch hilft nichts. Des "Volkes Urteil" ist falsch,
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gerade weil es nur mit den Augen sieht (V. 2202). So
erhofft man die Aufklarung des Sachverhalts von Alkmene;
selbst Amphitryon legt Jjetzt all seine Hoffnung in ihren
Entschluss, nachdem alle anderen Bezugspunkte sich als
untauglich erwiesen haben. Er legt sein Leben in ihre
Hand, denn sollte sie den anderen als Gatten anerkennen,

dann wiirde er "so urschnell, als der Gedanke zuckt,"

sie von seinem Anblick mit dem Schwert befreien (V. 2210).
Sein ganzes Sein hangt an ihren Lippen, und mit einer
echten Metapher seiner verengten psychogenen Kausalitat
spricht er seine ilibersteigerte Selbstgewissheit aus:.

Eh: wird der rasche Peneus riickwarts fliessen,

Eh sich der Bosphorus auf Ida betten,

Eh wird das Dromedar den Ozean durchwandeln,

Als sie dort jenen Fremdling anerkennen (V. 2223-26).
Diese Selbstgewissheit stiitzt sich jetzt auf die gemeinsame
Erfahrung, die doch nur er mit ihr gehabt, und auf Grund
derer sie ihn erkennen muss. Darin hat er sich noch am
schlimmsten getauscht, denn das Erlebnis Alkmenes mit
dem géttlichen Liebhaber war iliberwdltigender als Je
eines zuvor. Durch Jupiter ist sie sich erst ihres
Selbst bewusst geworden, und so muss die Entscheidung
zu seinen Gunsten ausfallen. Amphitryon ist in ihren
Augen ein "Ungeheuwer!" ihr "scheusslicher,/ Als es
geschwollen in Morasten nistet!" (V. 2239-40). Sie

steigert sich immer mehr in den Unterscheidungsakt

hinein:
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Der Sonne heller Lichtglanz war mir notig,

Solch einen feilen Bau gemeiner Knechte,

Vom Prachtwuchs dieser koniglichen Glieder,

Den Farren von dem Hirsch zu unterscheiden?
Verflucht die Sinne, die so groblichem

Betrug erliegen. O verflucht der Busen,

Der solche falschen Tone gibt!

Verflucht die Seele, die nicht so viel taugt,
Uz)ihren eigenen Geliebten sich zu merken! (V. 2248-
56) .

Der helle Lichtglanz der Sonne hat sie nur noch tiefer

getauscht: sie hat den Sinnestrug der Nacht nicht auf-
hellen konnen. Sie sieht in Amphitryon einen "“Farren"
und erkennt auf einmal seinen feilen Bau. Die Liebe

ist ambivalent, und der Gattungstrieb undifferenziert.
Da es keinen "Wachter" gibt, der in "Unstrdflichkeit
den Busen" ihr bewahre, ist ihrer "Seele Frieden" einge-
knickt; sie will deshalb den "tausend Blicken" der

Masse "entfliehen," die sie, "wile Keulen, kreuzend

niederschlagen® (V. 2268-69). Sie fiihlt sich iiberfiihrt,
da sie einem Sinnestrug zum Opfer gefallen ist, und von
der Masse gekreuzigt. Aus dieser demiitigsten Haltung

erhebt sie Jupiter: "Du Gottliche! Glanzvoller als

die Sonne!" (V. 2270). Durch diese Sonnenmetapher

wird die Unschuld Alkmenes erst recht betont, denn ihrer
Seele ist nur Amphitryon genaht, selbst in der Person
des Gottes. Die Hyperbelform der Metapher illustriert,
wle tief Jupiter von seinem Geschdpf beeindruckt ist.
Parallel mit dieser Metapher lauft die Gold-Metapher
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Amphitryons, der durch Alkmenes Irrtum erst zu seinem
besseren Ich durchgedrungen ist:

O ihrer Worte jedes ist wahrhaftig,

Zehnfach geldutert Gold ist nicht so wahr,

Las ich, mit Blitzen in die Nacht, Geschriebnes,
Und riefe Stimme mir des Donners zu,

Nicht dem Orakel wiird ich so vertraun,

Als was ihr unverfadlschter Mund gesagt.

Jetzt einen Eid selbst auf den Altar schwor ich,
Und sterbe siebenfachen Todes gleich,

Des unerschiitterlich erfassten Glaubens,

Dass er Amphitryon ihr ist (V. 2281-90).

Das ist die grosse Wende in Amphitryons Denkweise, auf
die das ganze Lustspiel hingezielt hat: die Verlagerung
des Schwerpunkts nach innen. Am Tiefpunkt angelangt,

wo alle dusseren Beziehungspunkte versagt haben, bleibt
Amphitryon nichts als ein schopferisches Vertrauen zu
Alkmene. Er hat die Fiinf-Sinne Kausalitadt preisgegeben,
und den Schwerpunkt seiner Entscheidungen in seiner
eigenen Seele gefunden: daraus stammt der "unerschiitter-
lich erfasste Glaube," mit dem er jetzt Alkmene begeg-
net. Als diese Verwandlung sich in Amphitryon voll-
zogen hat, gibt Jupiter ihn frei: "Wohlan! Du bist
Amphitryon* (V. 2291). Jupiter rat weiter: ‘"Lass

deinen schwarzen Kummer jetzt entfliehen,/ Und 6ffne

dem Triumph dein Herz" (V. 2219-20). Jupiter ver-
spricht den beiden Erdengeschépfen einen Gottersohn und
kehrt auf seinen Olymp zuriick. Alkmene fallt darauf

in die Arme Amphitryons, den sie kurz zuvor noch fiir
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einen "Farren" hielt. Vor so viel "Sinnestauschung"

und Gotteszauber droht ihre Seele sich gzu umnachten.

Wie sie das liberwdltigende Erlebnis verarbeiten wird,

bleibt in ihrem "Ach!" verhtillt.



IV. PSYCHOGENE KAUSALITAT UND
SOZIALE WIRKLICHKEIT

Die weiblichen Gestalten der im vorigen Kapitel
behandelten Werke zogen sich ganz in ihr "Innerstes"
zurick, als ihre dusseren Beziehungspunkte ins Wanken
gerieten. Die minnlichen Gestalten der Dichtungen, die
wir in diesem Kapitel besprechen werden, greifen handelnd
in das Geschick ihrer sozialen Umwelt ein. Ihr Wirk-
lichkeitsbezug wird nicht reduziert auf ihr "Innerstes,"
sondern er weitet sich aus, bis er die ganze Staatsgemein-
schaft umfasst. Auch sie treten vor "die Schranke der
eigenen Brust," d.h. auch sie vertrauen ihrer psychogenen
Kausalitdt, aber diese verweist sie auf die Kausalitat
der sozialen Umwelt, mit der sie in eine lebendige
Wechselbeziehung treten (II, S. 14).

Michael Kohlhaas "fihlt" sich "mit seinen Kraften
der Welt in der Pflicht verfallen," die Ungerechtig-
keiten des Feudalstaates, in dem er lebt, abzuschaffen
(II, S. 16). Er kann sich nicht mehr in sein "Innerstes"
zuriickziehen, nachdem er die Willkiir des traditions-
gebundenen Feudalsystems an sich selbst erfahrt. Auf

Grund seiner psychogenen Kausalitdt sieht er sich als

186
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Haupt einer "provisorischen Weltregierung," und sogar
als "Erzengel Michael," der das "Cherubsschwert" der
Gerechtigkeit schwingt (II, S. 36).

Auch Hermann der Cherusker fiihlt sich verpflichtet,
das Germanentum vor der imperialistischen Grossmacht
Roms zu retten, in deren Augen die Germanen nur Tiere
selen.. Auf Grund seiner psychogenen Kausalitdt kommt
er zu der Ansicht,dass der Schwache nur stark ist durch
Trug, und dass es im politischen Bereich kein Recht,
sondern nur gegenseitiges Ubervorteilen gibt.

Im Prinz Friedrich von Homburg wird demonstriert,

dass der Einzelne nicht aus der Gemeinschaft fliehen
und sich auf deren Kosten retten kann, denn ohne ihren
Schutz wilirde er im Chaos der Ungerechtigkeiten umkommen.
Der Staat kann andererseits ohne die bereitwillige
Einsicht und Mitwirkung seiner Biirger nicht seinem
Zweck gemass existieren. Es muss daher eine lebendige
Wechselbeziehung zwischen Einzelexistenz und Staats-
gemeinschaft bestehen, die das Gesetz des Staates vor
der Erstarrung bewahrt.66 Die Lebensordnung eines
Staates ist kelne Gegebenheit, sondern eine Aufgabe.
Die Einzelexistenz muss diesen Zusammenhang erkennen,
und aus Verantwortﬁng das Gesetz des Staates bejahen.
Zu dieser Ansicht gelangt Homburg, als er in sein

"Innerstes" fluchten will. Sein verantwortungsvolles
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Selbstbewusstsein erwacht eben dadurch, dass er sich
seiner psychogenen Kausalitit anvertraut.
Die Metaphern verweisen auch hier wieder auf die

Struktur des Gegensatzes. In Michael Kohlhaas steht

der gerechte Einzelne dem ungerechten Feudalsystem
gegeniiber, was durch die Engel-und Teufels-Metaphern

umschrieben wird. In der Hermannsschlacht kdmpfen Romer

gegen Germanen; der "Wolf" bricht in die "Schafherde"
ein, und der "verwundete Eber" wendet sich schliesslich

gegen seinen "Jager" (V. 1079). Im Prinz Friedrich von

Homburg stehen die Traumvisionen der Hauptgestalt der
abstrackten Gesetzmassigkeit des Staates gegentiber.

Das Widerspriichliche des Lebens wird in allen drei
Dichtungen durch das Strukturprinzip des Gegensatzes
offenbar. Dieses Widerspriichliche tritt dem Menschen
in geschichtlich wechselndem Kostim entgegen. Die
Uberwindung des Widerspruchs erfolgt durch die Integration
der sich widersprechenden Elemente. Sie erfolgt aber
nicht auf Grund eines einfachen Vernunftaktes, sondern
sie ist nur durch das Erleben, das Hindurchgehen durch
den Widerspruch moglich. Wenn es der Gestalt gelingt,
durch die Zeit, d.h. durch Traditionen und Konventionen
hindurchzustossen und die Gegenwart in ihrer Geschicht-
lichkeit zu erkennen, kann eine annahernde Integration
erfolgen, zumal sie gelernt hat, die Fesseln des gegen-

standlichen und vorbestimmten Denkens zu durchbrechen,
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wodurch sie den begrenzten Sinn und Wert aller Dinge

erféhrt.67

1. Fichael Kohlhaas

Aus dem "rechtschaffensten" Blirger eines Staates
kann der "entsetzlichste" werden, wenn seine Menschen-
wlirde vom Staat als dem Rechtstriger missachtet wird.
Der Rosshandler Kohlhaas wird als das Musterbeispiel eines
guten Staatsbirgers geschildert: er erzog seine Kinder
in der "Furcht Gottes, zur Arbeitsamkeit und Treue,"
seinen Mitmenschen gegeniiber erwies er sich als wohl-
tatig und gerecht (II, S. 9). Er war kein fanatischer
Hitzkopf, sondern ein kiihl denkender Geschaftsmann,
der mit den menschlichen Schwdchen vertraut war. Es
bedurfte einer langen Serie von Krdnkungen und Ungerech-
tigkeiten, ehe dieser besonnene Mensch zum "Rauber und

Morder" wurde (II, S. 9).

a) Die Goldwaagen Metapher

Die als "Rechtsgefiihl" bezeichnete psychogene Kausa-
1litat des Rosshidndlers wird mit der "Goldwaage" um-
schrieben. Dieses sehr feine Messinstrument bleibt in
einem neutralen Zustand, solange beide Waagschalen
gleichmidssig belastet, es schldgt nach einer Seite aus,

wenn sie ungleichmidssig belastet werden. Bis zu seinem
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dreissigsten Lebensjahr hatte die Zunge in der "Gold-
waage" des Rosshidndlers in eine positive Richtung aus-
geschlagen. Durch ein unerwartetes Ereignis, das in
Form eines "Schlagbaumes" ihm schicksalhaft in den

Weg fiel, begann die Zunge der Waage sich in entgegen-
gesetzter Richtung zu bewegen. Das Fallen des "Schlag-
baums" deutet symbolisch auf den plétzlichen Umschwung
von einer Situation zur anderen hin: er f#llt zwischen
die gewohnte, musterhaft ruhige Lebensweise und die
konsequent tragische Handlungsweise des Rosshidndlers.
Der "Schlagbaum" trennt, was naturgemass zusammengehdren
sollte; er wird zum Symbol fiir die Trennung von Blirger
und Staat. Er leitet die Serie von Ungerechtigkeiten
ein, die zum katastrophalen Rechtsstreit des Blrgers mit
dem Staat fiihren.

Gerade weil Kohlhaas einen so ausgeprdgten Gerech-
tigkeitssinn hatte, war er mit seinen "Kraften der Welt
in der Pflicht verfallen," "sich Genugtuung fiir die
erlittene Krankung, und Sicherheit fiur zuklinftige seinen
Mitblirgern zu verschaffen" (II, S. 16). Sein &usserst
empfindliches "Rechtsgefiihl" wurde von seiner Frau noch
unterstiitzt, die meinte, es wire ein "Werk Gottes," .
Unordnungen, gleich diesen, Einhalt zu tun®" (II, S. 20).

Die Unordnung bestand zundchst darin, dass der

Junker Wenzel von Tronka nach eigener Willkiir auf seinem
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"Raubnest" herrschte, und des Rosskamms Pferde auf
"gesetzwidrige Weise" festhielt (II, S. 21). Kohlhaas
erhoffte sich Genugtuung verschaffen zu konnen bei

héherer Instanz, und auf dem ‘traditionellen Rechtsweg.

Als er aber von der Staatskanzlei als "unniitzer Querulant"
bezeichnet wurde, "schiumte" er vor Wut (II, S. 24).
Kohlhaas stellte dieser "Unordnung" des Staates seine
eigene geordnete psychogene Kausalitdt gegeniiber:

"mitten durch den Schmerz, die Welt in einer so ungeheuren
Unordnung zu erblicken, zuckte die innerliche Zufrieden-
heit empor, seine eigne Brust nunmehr in Ordnung zu

sehen" (II, S. 24). Dieser Kausalitat gemass, bel der
alles auf einer "Goldwaage" gewogen wird, erkennt Kohlhaas,
dass es "Zwecke" gibt, "in Vergleich mit welchen, seinem
Hauswesen, als eln ordentlicher Vater, vorzustehen,
untergeordnet und nichtswiirdig sei"® (II, S. 25). Kohl-
haas fiilhlt sich also verpflichtet, die Gerechtigkeit im
Staate wieder herzustellen: seine "Seele" ist auf

grosse "Dinge" gestellt. Der Wirkungsbereich des
Einzelnen wird dadurch auf die Staatsgemeinschaft

ausgedehnt.

b) Metapher des Umringt-Seins
Da Kohlhaas bei den niederen Behdorden allgemeine
Verluderung und Verantwortungslosigkeit festellen musste,

hofft er beim héchsten Gericht Gerechtigkeit zu erfahren:
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"Der Herr selbst, weiss ich, ist gerecht, und wenn es
mir gelingt, durch die, die ihn umringen, bis an seine
Person zu kommen, so zweifle ich nicht, ich verschaffe
mir Recht." Der Weg zur hochsten Autoritidt scheint
verbaut zu sein durch unzahlige Beamte, Diener, Schreiber
und die Polizei. Es ist ein hierarchisch-biirokratisches
System, das es dem einzelnen Staatsbiirger nur schwer
ermoglicht, zur héchsten Instanz vorzudringen. Kohlhaas
will den "Ring," der den obersten Gerichtshof vom Volke
trennt, durchbrechen, und der Gerechtigkeit zum Siege
verhelfen. Er wird dabei zum Verfechter des Menschen-
rechts gegen das biirokratische Feudalsystem, das ihn
zum "unnitzen Querulant," und damit zu einem Aussenseiter
gestempelt hat, der sich ausserhalb des "Rings" befindet.
Auch seine Frau Lisbeth umschreibt die Trennung von
Yolk und Regierung mit der Ring-Metapher: '"Der Landesherr
ist vielfach umringt, mancherlei Verdriesslichkeiten ist
der ausgesetzt, der ihm naht" (II, S. 29). Einer Frau
sel es leichter, meint sie, den Weg durch das Labyrinth
des biirokratischen Systems zu finden, und den letzten
"Ring" zu durchstossen. Diese kluge und mutige Frau
hat sich jedoch getauscht: es gelang ihr nicht, den
"Ring" zu durchbrechen, im Gegenteil, sie musste den
Versuch mit dem Leben bezahlen. Dieses Ereignis falilt
sehr schwer in die "Waagschale" und fihrt schliesslich
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dazu, dass Kohlhaas das "Geschaft der Rache" libernimmt
(1I, S. 31).
c) Tier Metaphern: Wolf, Raubhunde, Blutigel, Drache,
Pferd, Rehbock, Schlange

Ehe seine Frau dem Rechtsstreit zum Opfer gefallen
war, hatte sich Kohlhaas entschlossen, auszuwandern.
Er wollte nicht ldnger in einem Lande bleiben, in dem
die Rechte des Einzelmenschen nicht geschiitzt sind:
"Lieber ein Hund sein, wenn ich von Fiissen getreten wer-
den soll, als ein Mensch" (II, S. 27). Wenn dem Ein-
zelnen von Seiten des Staates seine Menschenwiirde geraubt
wird, anstatt sie zu beschiitzen, wird er zu einem "Hund"
erniedrigt. In diesem erniedrigten Zustand kann kein
Mensch leben, der ein "Rechtsgefiihl" hat, das einer
"Goldwaage" gleicht. Es gibt drei MOglichkeiten auf
diese Ungerechtigkeit, die im Staate herrscht, zu rea-
gileren: er kann im Lande bleiben und warten, bis sein
"Rechts-Gefiihl" abgestumpft ist, dass es keiner "Gold-
waage" mehr gleicht; er kann das Land verlassen, und
dadurch der Gewalt einer ungerechten Staatsordnung aus
dem Wege gehen; oder er kann versuchen, handelnd in die
"Unordnung" einzugreifen, um die Gerechtigkeit wieder
herzustellen, Kohlhaas entschliesst sich zur dritten
Alternative, nachdem seine Frau an ihren Verletzungen

gestorben war.
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Da ihm der "Schutz der Gesetze" versagt wurde, fiihlte
sich Kohlhaas dieser Gesetze auch entbunden: "wer mir
ihn (den Schutz) versagt, der stdsst mich zu den Wilden
der Eindde hinaus; er gibt mir,..., die Keule, die mich
selbst schiitzt, in die Hand" (II, S. 45). Weil er vom
Staat wie ein "Hund" behandelt wurde, fiihlt er sich
von der Gemeinsgchaft verstossen, und weil man seine Frau
ungerechterweise getdtet hat, fithlt er sich zur Rache
berechtigt. Daher ergreift er die letzte der drei
Alternativen: er will die starre und gefestigte
"Unordnung" zerstoren, und der Menschenwlirde wieder
zum Siege verhelfen.

Kohlhaas fiihlt sich wie ein Hund behandelt und ein
wildes Tier verfolgt, das sich nur durch Rache am Jager
Gerechtigkeit verschaffen kann. Wie seine Rappen glaubte
er sich missbraucht, und aus der sidchsischen Staats-
gemeinschaft ausgestossen. Aus dem "Hund," den man mit
Fiissen treten kann, wird daher ein "Wolf," der in die
"friedliche Gemeinhelt" einbricht und verheerend um
sich wirkt. Der "Hund" wehrt sich nicht gegen die
Misshandlung, er weicht eher aus; der "Wolf" hingegen
wird zur Bedrohung einer erstarrten staatsrechtlichen
Gemeinschaft. Er ist das Symbol fiir den gefahrlichen
Einzelgénger, der sich den erstarrten Konventionen der

Gesellschaft nicht beugt, sondern unter allen Umst&nden
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seine Unabhidngigkeit bewahrt. In diesem Sinne trifft
die Wolf-Metapher auf Kohlhaas zu. Mit der Hunde-
Metapher negiert ja Kohlhaas einen Zustand, der fir
ihn unertrdglich geworden ist.

Die Hunde-Metapher trifft eher auf die Insassen der
Tronkenburg zu, die sich in dem kriecherischen Feudal-
system wohlfiihlen. Herse bezeichnet die Tronkenburg
als ein "Raub-Nest," auf dem "Raubhunde" ihr liederliches
Werk treiben. Es ist sinnbildlich von Bedeutung, dass
beim ersten Zwischenfall auf der Tronkenburg, als
Kohlhaas seine Rappen zuriicklassen musste, die Junker
"beim Becher" sassen. Sie leben im trunkenhaften Leicht-
sinn, und erfreuen sich der ungerechten Feudalherrschaft,
die ihnen die Willkiir erlaubt. Sie "lecken," wie Hunde,
die Stiefel derer, die im hierarchischen System iliber
ihnen stehen, und missachten die Menschenwiirde derer,
die unter ihnen sind. 1Ihre Burg ist in diesem Sinne
ein wahres "Raubnest," wo Gesetzlosigkeit an der
Tagesordnung ist.

Noch bezeichnender ist die Tier-Metapher, mit der
das Volk den Junker Wenzel von Tronka beschreibt: er
seil ein "Blutigel," ein elender "Landplager und Menschen-
qudler," der "Fluch der Stadt Wittenberg, und das Verder-
ben von Sachsen" ((, S. 39). Der Blutigel ist ein

echter Parasit, er klammert sich an sein Opfer und saugt
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ihm langsam das Blut aus. Mit dieser Metapher wird die
typische Lebensweise des Junkers beschrieben, der wie
ein echter Parasit auf seinem "Raubnest" sitzt, und
sich vom "Blut" seiner Untergebenen nahrt. Er wird
folglich vom Volk auch fiir die Verwiistungen verantwort-
lich gemacht, die durch den von Kohlhaas angezettelten
Krieg entstanden sind. Diese Metaphern deuten auch an,
dass das Volk, trotz der Verheerungen, auf der Seite
Kohlhaasens steht. Er handelt stellvertretend fiir
diejenigen, die vom "Blutigel" ausgesaugt wurden, und
sie freuen sich, dass ihn Kohlhaas unschddlich gemacht
hat.

Die Vertreter des Staates machen jedoch Kohlhaas
verantwortlich fiir alles, was geschehen ist: er erscheint
ihnen als "Drache, der das Land verwiistet" (II, S. 37).
Weil sie ihm nicht sofort Einhalt gebieten konnten, wird
seine Kraft ins Ubernatiirliche projiziert. Er ist in
ihren Augen ein Wesen, dem man nicht mit konventionellen
Methoden beikommen kann. Diese Steigerung vom "Hund"
zum *Wolf" und schliesslich zum "Drachen" ist insofern
bezelchnend, als sie uns einen Einblick gibt in den
zunehmenden Wirkungsbereich des Ross-Handlers. Seine
psychogene Kausalitdt zieht immer grossere Kreise, und
bringt schliesslich den ganzen Staat Sachsen ins Schwanken.

Das iiberaus stark ausgepragte "Rechtsgefiihl" eines
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einzelnen Biirgers, kann die erstarrte und korrupte Staats-
form aus den Angeln heben.

Dass eine morsche Staatsform manchmal durch den
geringsten Anstoss ins Wanken gebracht werden kann, wird
symbolsich mit noch weiteren Metaphern illustriert. So
heisst es von den "Pferden" des Rosshidndlers, "auf
welchen der Teufel durch Sachsen ritt," dass ihrethalben
"der Staat wanke" (II, S. 58-9). Die schwarze Farbe
der Pferde unterstreicht das Dunkel-Omindse dieser
"Teufelspferde." Desahlb war auch niemand bereit, die
Pferde zu betreuen, nachdem der Schinder sie nach Dresden
gebracht hatte. Sie mussten erst wieder "ehrlich" gemacht
werden, ehe man sich an sie heranwagen durfte (II, S. 62).
Die Pferde weisen symbolisch auf den zerrutteten "Rechts-
staat" hin: an ihnen wird die Ungerechtigkeit bildhaft
gestaltet. Sie sind, wie der Staat, "auf den Schinder
gekommen," d.h. sie kamen so ausgezehrt in Dresden an,
dass selbst Kohlhaas sie kaum erkennen konnte. Das
Rechtswesen ist so pervertiert im Staate Sachsen, dass
man kaum noch Gerechtigkeit finden kann.. Der "Vorfall®
auf dem Marktplatz zu Dresden zeigt gleichzeitig auch
die vollkommene Entfremdung von Volk und Regierung.

Die fettgefiitterten "Rappen" am Ende der Novelle illus-
trieren den Sieg der Gerechtigkeit iiber die "Raubhunde"

des saAchsischen Staates. Bemerkenswert ist in diesem
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Zusammenhang, dass der Rechtsstreit von Dresden nach
Berlin verlegt werden musste, wo der Kurfiirst von

Brandenburg Gerechtigkeit lber Opportunismus walten
liess. Er rettet Kohlhaas aus den "Hdnden der Uber-

macht und Willkiir" (II, S. 77). Den "himmelschreienden

Misshandlungen und Gewalttaten," die ihm auf sachsischem
Boden widerfuhren, steht am Ende Brandenburgische
Gerechtigkeit gegeniiber. Symbolisch wird dies durch

die "Rappen" untermalt, die in Dresden abgemagert und
geschunden, in Berlin "fettgefiittert” und in ihrer alten
Kraft erscheinen.

Kohlhaas steht somit vor dem Doppelantlitz der
staatsgemeinschaftlichen Wirklichkeit: dem korrupten
Feudalsystem Sachsens steht der gerechte Rechtsstaat
Brandenburgs gegeniiber. Die Exponenten dieser beiden
Staatsformen werden in Jiiterbock zusammengebracht, und
durch die "Rehbock"-Symbolik mit dem Schicksal des
Rosshidndlers verknipft. Die Bewusstseinslage des
Kurfiirsten von Brandenburg wird dadurch gekennzeichnet,
dass er das Schicksal in Gestalt der Zigeunerin heraus-
fordert, indem er den "Rehbock" schlachten 1dsst, nach-
dem die Zigeunerin dessen Erscheinen auf dem Marktplatz
vorausgesagt hatte. Als dann der Metzgerhund den
geschlachteten "Rehbock" vor die beiden Kurfiirsten

schleppt, erkennt darin der Kurfiirst von Sachsen die
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Zauberkraft der Zigeunerin. Indem sie die Prophezelung
liber die Zukunft der sachsischen Dynastie in einer
Kapsel verwahrte und Kohlhaas iiberreichte, legte sie
das "Schicksal" des Kurfiirsten von Sachsen in die H&nde
des Opfers seiner Ungerechtigkeit. Kohlhaas hat keine
andere Macht iber den Kurfiirsten, als das Wissen iiber
seine Zukunft, aber das gentigt, diesen zu vernichten.
Die Bewusstseinslage des Kurfirsten von Sachsen wird
gerade dadurch gekennzeichnet, dass sein Denken und
Handeln unter dem Bann der Prophezeiung erstarrt:
gerade dadurch gewinnt Kohlhaas, der Gejagte, Gewalt
iiber den Kurfiirsten, seinen Jager. Kohlhaas driickt
dies mit einer aufs Alte Testament bezogenen Tier-
Metapher aus: er "jauchzte iiber die Macht, die ihm

gegeben war, seines "Feindes Ferse, in dem Augenblick,

da sie ihn in den Staub trat, todlich zu verwunden (II,
S. 97).

Die Schlangen-lMetapher, wie die mit der Zigeunerin
verkniipften Symbolik, zeigt, wie heidnische und alttesta-
mentliche Elemente miteinander verwoben sind. Auf Kohl-
haas bezogen konnte das bedeuten, dass dleser wie ein
Tier verfolgt wird, das éich nur durch Rache Gerech-
tigkeit verschaffen kann. Wie seine geschundenen Rappen
wurde er missbraucht, und aus der sidchsischen Staats-

gemeinschaft ausgestossen. Da das Gesetz des sdchsischen
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Staates ihn nicht schiitzte, war er, wie seine Rappen,

"in staatsrechtlicher Bedeutung tot" (II, S. 65).

Kohlhaas steht aber, wie die Tiere, unter dem Schutz

einer heidnischen Gottheit mit klassischem Geprége.

Die Zigeunerin wird mit einer romischen Sybille verglichen.
Sie schiitzt ihre Augen vor der Sonne, als ware sie eher

an die Dunkelheit der Unterwelt gewohnt, als an das
Sonnenlicht der Lebenden. Den Kurfiirst von Sachsen

sah sie "mit einem Blick, kalt und leblos, wie aus

marmornen Augen an" (II, S. 92). Sie ist eine metaphorisch-

symbolische Erscheinung der Gottin der Gerechtigkeit.

Sie ermGglicht Kohlhaas die Rache an dem Machthaber

eines verkommenen Staatswesens.68 Durch die Zigeunerin
wird eine Konstellation der Bezliehungen geschaffen, die
Jenseits des dinglichen Kausalzusammenhangs liegen.

Durch die Mythologie wird auf den seelischen Bereich ver-
wiesen, wo diese Bilder entstehen. Seiner psychogenen
Kausalitdt zu Folge erkennt Kohlhaas in der Zigeunerin
seine verstorbene Frau, die in seiner letzten Erdenstunde
ihm zur Seite steht, und ihm Kraft verleiht, sein Rache-
werk im Dienste der Gerechtigkeit zu vollenden. Indem

er die Wahrheit iiber den Untergang des sdchsischen Hauses
"verschluckt," zerstort er seinen Widersacher, der

"zerrissen an Leib und Seele" nach Dresden gebracht wer-

den musste (II, S. 103).
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d) Metaphern der Elementargewalten: Ungewitter, Sturm-
wind, Hagel, Wetterschlag, Feuer

Auf Seite 40 der Novelle berichtet der Erzahler

von einem "doppelten Ungewitter," das auf Kohlhaas

heranzog, und dem er mit der "Schnelligkeit des Sturm-
winds" zu begegnen versuchte, "ehe es iiber ihn zusam-
menschliige." Mi% diesem Ungewitter sind die Truppen des
Landvogts und die des Prinzeh von Meissen gemeint, die
sich vereinigen wollen, um Kohlhaas zu besiegen. Der
psychogenen Kausalitdt des Rosshandlers zu folge ist
er in einen Kampf mit den Elementargewalten verwickelt,
wobel es um die Selbsterhaltung der menschlichen Wiirde
schlechthin geht. Trotz des kleinen oder.unbedeutenden
Objekts -der Rappen- geht es um eine grosse Sache: um
das Recht des Einzelnen in der Gemeinschaft, das ihm
von der Natur aus zuerkannt wurde. Das Schicksal des
Rosshidndlers wird nicht nur von der sozialen Umwelt,
sondern auch von den Kraften der Natur beeinflusst.69
Schon die erste Begegnung der beiden Widersacher
fand auf dem Hintergrund einer atmospharischen Storung
statt: Kohlhaas kam vor der Tronkenburg, an, "da eben

der Regen heftig stiirmte" (II, S. 9). Sein Mantel

"flatterte im Winde," als der "Schlagbaum® ihm den
Weg versperrte. Die dussere Situation widerspiegelt
hier das, was sich in seiner Psyche abspielt. Der

"Regen" hérte auf, als der Junker mit seinen Freunden
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in den Burghof trat, um mit Kohlhaas iliber die Pferde

zu verhandeln; d.h. die dqunklen Wolken des Missverstehens
lichten sich pldétzlich durch die Aussprache. Das "Wetter"
fing "wieder zu sturmen" an, in dem Augenblick, als das
Verhandeln ins Stocken geriet: Kohlhaas musste der
"Gewalttdtigkeit" weichen, als ein "Windstoss eine ganze
Last von Regen und Hagel durchs Tor jagte" (II, S. 12).
Kohlhaasens Schicksal ist also eng mit den Elementen

verkniipft. Er traf “unter dem Gemurmel eines entfernten

Gewitters®” im Klosterhof zu Erlabrumnn ein, und gerade
als er im Begriff war, es anziinden zu lassen, fiel ein

"ungeheurer Wetterschlag, dicht neben ihm, zur Erde"

nieder (II, S. 35). Ein furchtbarer "Regenguss, der die
Fackeln verldschend, auf das Pflaster des Platzes nieder-
rauschte, 16ste den Schmerz in seiner ungliicklichen
Brust" (II, S. 35-6). Es ist also wieder eine Elemen-
targewalt, die ihm Einhalt gebietet, wodurch das Kloster
von der Eindscherung bewahrt wurde. Diese Metapher
illustriert auch die enge Verkniipfung mit der psycho-
genen Kausalitat des Kohlhaas, denn durch den Regenguss
*"16ste sich der Schmerz in seiner Brust." Und auch
Waldmann, der Knecht, wird durch das vom Regen ange-
schwellte "Gewdsser der Mulde" daran gehindert, das
Kohlhaassche Mandat rechtzeitig ins Kloster zu bringen.

Im gleichen Sinne wollte es auch das "Gliick" der
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Einwohner von Leipzig, dass das "Feuer, wegen eines anhal-
tenden Regens, der vom Himmel fiel, nicht um sich griff"
(II, S. 41). Das Feuer, die Flamme, hier Symbol der
Rache, wird vom Wasser geldscht: das eine Element wird
vom Wind verbreitet, und schliesslich vom Wasser geldscht.
Die Flamme ist aber nicht nur Symbol der Rache, sie lautert
auch: Kohlhaas unterstutzt durch seine Brandstiftung
die Regeneration eines dekadenten_Staatswesens.7o
Wie eng der Rechtsstreit des Rosshindlers mit der
Elementarmetaphorik verkniipft ist, soll an einer letzten
Metapher geschildert werden: "So standen die Sachen in
Dresden; als sich iliber den armen Kohlhaas, noch ein
anderes, bedeutenderes Gewitter, von Liitzen her, zusam-
menzog, dessen Strahl die arglistigen Ritter geschickt
genug waren, auf das ungliickliche Haupt desselben
herabzuleiten" (II, S. 65). Der Horizont verdunkelte
sich, als man Kohlhaas mit dem Brief Nagelschmidts in
eine Falle lockte. Diese Metapher zeigt ausserdem, dass
das "Gewitter®" hier von den "arglistigen Rittern"
gelenkt wurde; das eben hinter allem Unheil des Ross-
hédndlers letztlich menschliche Schwache und List sich
verbirgt. Die atmosphédrischen Stérungen verweisen somit
nur auf ein psychisches Phanomen. Das "Gewitter" wird
auf Kohlhaas zugesteuert, damit es ihn vernichten soll.

Weil man die Elemente zum "arglistigen" Zweck missbraucht,
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rachen sie sich. Das "Gewitter" ergiesst sich Uber den
"ungliicklichen" Kohlhaas sowohl, wie liber diejenigen,
die es auf ihn lenken wollen, wodurch ein ganzer Staat
ins Wanken geraten ist.
e) Engel und Teufels Metaphern: Statthalter Michaels,
Wiirgengel; himmelschreiende Misshandlung

Nicht nur die Elemente, sondern auch die Bilder des
Alten Testaments werden herbeigezogen, um die grossen
Ausmasse des Rechtsstreits des Rosshi@ndlers zu umschreiben.
Es geht schliesslich um den uralten Kampf von Gut und
Bose, der von den Machten des Lichts gegen die der
Finsternis gefiihrt wird. Dass es sich nicht nur um die
Rappen, sondern um eine "grosse Sache" handelt, wird
schon von Lisbeth angedeutet: ihrer psychogenen Kausali-
tdt gemass, ist der Rechts-Streit ihres Mannes ein

"Werk Gottes" (II, S. 20). Kohlhaas selbst erweitert

seine "Rechtssache": "dass die Pferde gesetzwidriger
Weise festgehalten worden waren, warf ein entscheidendes
Licht auf alles Ubrige" (II, S. 21). Die Lichtstrahlen
beleuchten einen immer grisseren Wirkungsbereich, bis
schliesslich der Rechtsstreit des einfachen Blirgers
schicksalhafte Proportionen annimmt.71
In diesem Sinne heisst es schon in Bezug auf den

ersten Racheakt des Kohlhaas: "Der Engel des Gerichts

fahrt also vom Himmel herab® (II, S. 32). Kohlhaas
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wird hier als Streiter des Lichts und des Himmels gegen
die Machte des Chaos und der HGlle gesehen. Er kampft
um das Recht des Einzelnen, das ihm von einer hdheren
Instanz zuerkannt wurde. Der Vertreter der Finsternis

versteht es zunidchst, sich dem "Engel des Gerichts" durch

List zu entziehen. Der Uberfall auf dle Tronkenburg
geschah bei Nacht, und "beim hellen Schein der Sonne"
wurde es klar, dass er fehlgeschlagen war, denn der
Junker hatte sich unter dem Schutz der Nacht der Rache
entzogen. Das reizte die Rachelust des Kohlhaas nur
noch mehr, und als er den Junker auch auf Erlabrunn nicht
erwischte, fiihlte er sich "in die Holle unbefriedigter
Rache zuriickgeschleudert" (II, S. 35). Mit dieser
Metapher wird ein seelischer Zustand beschrieben. Auf
Grund der "unbefriedigten Rache" fiihrt Kohlhaas seinen
Partisanenkrieg im Namen der Gerechtigkeit weiter. 1Im

Mandat nannte er sich "einen Statthalter Michaels, des

Erzengels, der gekommen sei, an allen, die in dieser
Streitsache des Junkers Partel ergreifen wiirden, mit
Feuer und Schwert, die Arglist, in welchen die ganze
Welt versunken sei, zu bestrafen" (II, S. 41). Kohlhaas
identifiziert sich als "Erzengel," der die Sache Gottes
in einem korrupten Staatswesen verficht. Dabei werden
die Menschen in zwel Gruppen eingeteilt: solche, die

die Sache des Teufels und solche, die die Sache des
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"Erzengels" unterstiitzen. Neutralitdat wird vom "Erzengel"
nicht anerkannt; jeder Blirger misse sich entscheiden:
Man kdnne nur fir oder gegen die "Errichtung einer
besseren Ordnung der Dinge" sein (II, S. ’+l).72

Von Luthers Perspektive aus gesehen, ist Kohlhaas
vom "Kitzel schndder Selbstrache" angetrieben, und in
den Augen des Volkes erscheint er als "Wirgengel." 1In
Bezug auf seine Pferde wird gesagt, dass der "Teufel"
auf ihnen durch Sachsen ritt (II, S. 58-9). Auch diese
beiden Metaphern illustrieren die Gegeniiberstellung
von Engel und Teufel, d.h. von Gut und Bose. Die "him-

melschreienden Misshandlungen und Gewaltaten" konnen

nur durch iiberdimensionale Methoden bekampft werden.
(II, S. 78). Kohlhaas fiihlt sich in diesen grossen Ent-
scheidungskampf hineingespannt, und als die Machte der
*Unordnung" iiber ihn zu siegen schienen, wurde seine
*Seele" von Gram sehr gebeugt (II, S. 77). Ein weiterer
Hinwels auf das Ineinanderwirken von dusseren Umstdnden
und der psychogenen Kausalitdt der Figur.

Kohlhaas, der "Erzengel," d.h. der Vertreter der
Gerechtigkeit siegt am Ende iUber die Machte der Finsternis.
Als er in Dresden verurteilt wurde, "zwischen Rad und
Galgen verbrannt zu werden," rettete ihn der Vertreter
der gerechten Staatsform "aus den Hianden der Ubermacht

und Willkir" (II, S. 77). Auf hoherer Ebene wurde ihm
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schliesslich Gerechtigkeit zuteil. Damit war "sein
héchster Wunsch auf Erden erfillt" (I1I, S. 102). Sym-
bolisch wird dies noch dadurch ausgedriickt, dass der
Kurfiirst von Sachsen "ohnmdchtig in Krdmpfen" nieder-
fdllt, nachdem Kohlhaas ihm die Wahrheit iiber die
Zukunft seines Hauses vorenthalten hat. In diesem Sinne
hat also die psychogene Kausalitat, das libersteigerte
"Rechts-Gefiihl" des Einzelnen iiber die erstarrten
Gesetze der Gemeinschaft gesiegt. Man konnte darin
auch den Sieg der neutestamentlichen Neuordnung iuber
dle starre Gesetzmassigkeit des Alten Testaments sehen.
Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang das haufige
Erscheinen der Zahl "drel," die sinnbildlich auf die
Dreieinigkeit verweist. So wird, z.B. die Stadt
Wittenberg drel mal in Brand gesteckt, beim drittenmal
brennt sie drei Stunden 1ahg. Die Stadt Leipzig wurde
ebenfalls an drei Enden angeziindet. Die drei-ziingige
Flamme so0ll l&utern und die Ungerechtigkeit vertilgen.
In diesem Sinne dauerte auch der Kampf gegen den Prinzen
von Meissen drei Stunden lang, aus dem der Verfechter
einer gerechten Staatsordnung als Sieger hervorgeht.
Kohlhaas schickt drel Bittgesuche zum Gericht und bekommt
drei Antworten; schliesslich begleiten ihn drei Lands-
knechte zum Tribunal. Der geheimnisvolle Zettel, den

er am Ende verschluckt, enthdlt "drei dem sdchsischen
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Hof wichtigen Fragen." Auch die Pferde des Streiters

fir die Gerechtigkeit sind mit der Dreizahl in Verbindung

gebracht. Sle sind dreissig Goldgulden wert, und Herse

spannte diese "Schicksalspferde" am dritten Vormittag

auf der Tronkenburg vor und filhrte drei Fuhren Getreide

ein (II, S. 17). Kaum eine andere Zahl wird in der

Novelle gebraucht ausser der Zahl drel.

f) Metaphorische Gebarden: sprechende Blicke, erblassen,
erroten, Trane, schweigen, Blick zur Erde schlagen

Als der Schlossvogt und der Verwalter "sprechende

Blicke auf die Rappen warfen," stieg in der Psyche des
Kohlhaas eine "dunkle Vorahndung" auf (II, S. 11). Nicht
nur Worte, sondern auch Gesten und Augen sprechen und

rufen dadurch eine seelische Reaktion hervor. Etwas

spater heisst es, dass ihm sein "Herz gegen den Wams schlug."”
Der Krger beschleunigte seinen Herzschlag: "Es drangte

ihn, den nichtswiirdigen Dickwanst in den Kot zu werfen,

und den Fuss auf sein kupfernes Antlitz zu setzen"

(II, S. 14). Dieses Bild erscheint in mehreren von
Kleists Werken, wo der Gegner in den Staub geworfen
und dann der Fuss auf lhn gesetzt wird. Es 1ist eine
psychische Reaktion, die nicht immer zur praktischen
Ausfilhrung kommt. Auch Kohlhaas fuhrt seinen Wunsch
nicht aus: er fluchte wohl iliber die schandliche

Gewalttatigkeit, verbiss jedoch seinen "Ingrimm."
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Kohlhaas ist jedoch bestiirzt und beschamt iliber die
Ungerechtigkeit, die im Lande herrscht, deshalb quoll

ihm das "Herz" empor, und er "schlug die Augen zu Boden,"
als sein Knecht Hersé ihm iiber die Misshandlungen auf
der Tronkenburg berichtet (II, S. 17). Schliesslich
wird er ganz "bleich im Gesicht" vor Entristung. Kohl-
haas reagiert noch unmittelbar auf eine Ungerechtigkeit,
d.h. er ist moralischen Problemen gegeniiber noch nicht
tot. Er kann einfach eine tiefe Ungerechtigkeit nicht
gleichgiiltig hinnehmen, weil fiir ihn dadurch der ganze
Rechtsstaat in Frage gestellt ist.

Aussagekraftig ist auch die metaphorische Gebdrde
der "Trane," die Kohlhaas auf den Brief aus Dresden
fallen liess, in dem er als "unniitzer Querulant"
bezeichnet wurde. Seine Reaktion ist wieder bezeich-

nend: "er schiaumte vor Wut." Die Trine bezeugt, wie

Leid ihm die verlorene Gerechtigkeit tut; es bleibt
jedoch nicht bei einem Achsel-zucken, sondern er will
handelnd den misslichen Zustand wieder korrigieren.

Bei diesem Versuch, die Gerechtigkeit wieder herzu-
stellen, verwickelt sich Kohlhaas immer tiefer in
Widerspriiche, denn er muss im Namen der Gerechtigkeit
viel Unhell anstiften. Dass es ihm dabei oft sehr
schwer fiel, die rdchtige Entscheidung zu treffen, wird
durch die beiden folgenden Metaphern illustriert: er
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wdlzte "einen neuen Plan, Leipzig einzuidschern, in seiner

zerrissenen Brust herum"; und es stieg "eine dunkle

Rote in sein Antlitz empor," als er vor Luthers Plakat
stand (II, S. 43-4). Kohlhaas ist sich der Konsequenzen
seiner Handlungen wohl bewusst: "indem ihm eine Tré&ne
iber die Wangen rollte," versicherte er Luther, dass
seine Absicht gewesen ware, der "Welt zu zeigen," dass
seine Frau "in keinem ungerechten Handel umgekommen" sei.
Er beweint den Verlust seiner Frau ebenso, wie den Ver-
lust der Gerechtigkeit; d.h. die subjektive Sphare wird
mit der objektiven verkniipft.'>

Die metaphorischen Gebarden zeigen aber auch, wie
Kohlhaas in fortschreitender Handlung immer weltkluger
wird, indem er lernt, seine psychischen Regungen zu
verbergen. Als er auf Grund der Amnestie nach Leipzig
kam, und man ihm kurz darauf mitteilte, dass man eine
"Wache" vor seinem Haus aufstellen lassen wilirde, da
"sah er betroffen vor sich nieder, und schwieg" (I1I,
S. 55). Das Schweigen ist auch eine Aussage, es
bezeugt eine neugewonnene Selbstbeherrschung, die durch
eine weitere Metapher noch deutlicher ausgedriickt wird:

er gab "Mit keiner Miene" zu erkennen, "was in seiner

Seele vorging" (II, S. 60). Dass sein "Rechtsegefihl"
sich abgehartet hiatte, will damit nicht gesagt sein,

sondern nur, dass er seine seelischen Regungen vor der
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Welt verbergen lernte. Bis zu seinem Lebensende folgte
er der psychogenen Kausalitat, die einer "Goldwaage"
glich. Deshalb "missgdnnte" er der Regierung nichts

mehr "als den Schein der Gerechtigkeit," wahrend sie in

der Tat die Amnestie, die sie ihm angelobt hatte, an
ihm brach" (II,S. 71). Seine von "Gram sehr gebeugte
Seele" erkennt schliesslich die aussichtslose Situation,
in die er geraten war. Er resigniert voribergehend vor
der Gewalt der Ungerechtigkeit in Sachsen, der Erzengel
Michael gibt sich vor den Machten des Chaos geschlagen:

"indem er den Blick zur Erde schlug" empfing er sein

Todesurteil. Doch gerade als er in voller Hilflosigkeit
da steht, wird ihm Hilfe von aussen zuteil. Der Kurfiirst
von Brandenburg versinnbildlicht diese Kraft, die ihn
schliesslich dennoch iiber die erstarrten Formen des

sdchsischen Feudalsystems siegen lasst.

2. Die Hermannsschlacht

Nur mit Vorbehalt lasst sich dieses Drama Kleists
auf unser Thema anwenden. Die Metaphern beziehen sich
hier nicht so sehr auf die psychogene Kausalitat der
einzelnen Figuren, als auf die zeitgenossische politische
Situation. Sie bilden eine verschliisselte und wesentlich
vereinfachte Darstellung der politischen Verhaltnisse

in Deutschland zur Zeit der napoleonischen Vorherrschaft
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in Europa. Uns geht es in dieser Arbeit jedoch nicht
darum, Parallelen zwischen Kleists Werk und den politischen
Verhdltnissen seiner Zeit aufzudecken, sondern wir wollen
nur zeigen, wie selbst in einem Tendenzstiick Kleists

die Metaphern die Problematik und die Konfliktsituation
erhellen.

Es geht in diesem Drama nicht nur um das Recht und
die Wiirde des Einzelnen, sondern die Existenz eines ganzen
Volkes steht auf dem Spiel. Die germanischen Fiirsten
fiihlen sich dem rdmischen "Riesen" gegeniiber wehrlos
(V. 2). Ihre Bewusstseinslage wird dadurch gekennzeichnet,
dass sie angesichts einer drohenden Gefahr von aussen,
unter sich selbst uneinig, kleinmiitig und missvergniigt
sind. Hermann, Filirst der Cherusker, gilt als der "letzte
Pfeiler," der den "allgemeinen Sturz Germaniens" auf-
halten kénne (V. 16). Ihm fdllt das Werk der Freiheit
in die Hande, das er riicksichtslos betreibt, bis es ihm
gelingt, die "schwarze Fahne" auf das "Raubnest" der
Romer aufzupflanzen (V. 2177).

a) Tier und Jagd Metaphorik: Habicht, Brut des Aars,
Raubnest, Mordbrut, Bestie, Menschen-Jager, Bir,
Lowe, Wolf, Spinne, Eber, Hund

Die Romer werden stets mit Raubtieren umschrieben,
die ihre schwacheren Nachbarn iiberfallen und unbarmherzig
toten. Aufs Volkerleben iibertragen heisst dies wohl,
dass nach den Prinzipien der Machtpolitik gehandelt wird,
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wonach der Starkere das Recht uber den Schwiacheren hat.
Im politischen Bereich gilt das Gesetz des Urwaldes:

...bis die Volker sich, die diese Erd umwogen,
Noch Jjetzt vom Sturm der Zeit gepeitscht,

Gleich einer See, ins Gleichgewicht gestellt,
Kann es leicht sein, der Habicht rupft

Die Brut des Aars, die, noch nicht flugg,

Im stillen Wipfel einer Eiche ruht! (V. 316-21).

Solange unter den Volkern der Erde die Prinzipien der
Machtpolitik gelten, dienen die schwicheren V&lker nur
dazu, die starkeren zu erhalten. Rom wird in diesem
Sinne als "Raubnesgt" bezeichnet, wo die "Mordbrut®
ausgebriitet wird, die sich von ihren schwdcheren Nach-
barn ernahrt. Die deutsche "Bestie" diene nur dazu,

den Romern Haare und Zdhne zu liefern, wie der Elefant
das Elfenbein, die Bisamkatze das Ul, der Panther das
Fell und der Wurm die Seide (V. 1062-5). Der ROmer

habe keine Ehrfurcht vor der lebenden Kreatur, sie diene
ihm nur zum Zweck. Dleses Zweckdenken und der damit
verbundene "Damonenstolz" wird derart libersteigert, dass

der Romer schliesslich zum "Menschenjiger" wird, der

im Deutschen nur eine "Bestie" sieht:

Die auf vier Fissen in den Waldern lauft!

Ein Tier, das, wo der Jager es erschaut,

Just einen Pfeilschuss wert, mehr nicht,

Und ausgeweidet und gepelzt dann wird! (V. 1072-5).
Die deutsche "Bestie" wird nach dem Gesetz des Urwaldes
ge jagt, wonach eben der Starkere iliberlebt. Das Volker-

leben 1st dadurch zu einem reinen Existenzkampf geworden,
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wo alle Mittel erlaubt sind, um lUberleben zu konnen.

Das lasst sich auch auf das schwachere Tier ibertragen,
das oft nur durch List dem Tod entrinnen kann. Hermann
motiviert mit diesen Metaphern seine Guerilla Taktik.

In einem Existenzkampf seien alle Mittel erlaubt, von
der diplomatischen Doppelzungigkeit, lber die Verbreitung
von Schreckenspropaganda,. bis zur kampflistigen Hinter-
hdltigkeit. Hermann schreckt vor kelner dieser Nethoden
zuriick. Er ist Realist, und weiss daher, dass er in
einer offenen Feldschlacht den RGmern unterlegen ist,
"so gewlss der Bir dem schlanken Lowen/ Im Kampf erliegt"
(V. 297-8). Die Deutschen sind schwerfallig und "miss-
vergniigt," wie der "Bar," die Romer hingegen sind
geschmeidig und kampferprobt, wie der "owe." Der Biar
ernahrt sich von Pflanzen und Honig, der Lowe ist ein
Raubtier, das schwachere Tiere jagt. Der Bar kann den
Lowen nur durch List iliberwinden. Hermann weist also
auch mit dieser Metapher auf eine unkonventionelle
Kampfmethode hin. Wenn der etwas schwerfdllige Bar
geniigend gereizt wird, kann er auch dem Lowen gefahr-
lich werden. Gesellt sich noch List dazu, kann es ihm
sogar gelingen, den Lowen zu besiegen. Symbolisch

wird dies gegen Ende des Dramas gestaltet. Ventidius
hatte Thusnelda zur rasenden "Bdrin" gemacht, und

stellvertretend muss eine wirkliche Barin den "schlanken
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Lowen" zerfleischen. Das gejagt Tier hat sich gegen
seinen "Jdger" gewandt und ihn besiegt. Ein wahrhaft
groteskes Bild ergibt die Schilderung dieses perversen
Racheakts der "blond-germanischen Bdrin," die ihr
Opfer grausam qualt. Sie hat Glick versprochen und
dabel die grosste Scheusslichkeit ausgebriitet. Kein
Wunder, dass die "Bdrin" in den Augen des entsetzten
Ventidius als "Hollen-Ungetim" erscheint (V. 2385).
Sein grasslicher Tod weist gleichzeitig auf den Unter-
gang der Romer hin.

Wie das gejagte Tier sich gegen seinen Jager wenden
kann, wird auch in der Wolf-Metapher deutlich. Im
ersten Akt "bricht der Wolf" in die deutsche "Hiirde"
ein, wahrend die "Hirten" sich um eine "handvoll Wolle"
streiten (V. 72-5). Das zweckbetonte Denken der engstirni-
gen Firsten, der "Hirten," ist auf Landereien gerichtet,
d.h. sie streiten sich um Lappalien, wahrend die Romer
in ihr Land einbrechen, und ihre Freiheit bedrohen. Sie
zanken sich, "wie zwei Spinnen," um Kleinigkeiten,
énstatt der imperialistischen Grossmacht Roms, diesem
"Wolf," mit verelinten Kraften zu begegnen. Hermann
weiss, dass es eine Rettung nur in und durch die Gemein-
schaft gibt. Die Ausweglosigkeit des Einzelnen konne
nur durch das gleiche Schicksal und die spontane
Todesbereitschaft liberwunden werden. Fir ihn ist die
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innere Befreiung die Voraussetzung der dusseren. Deshalb

verlangt er von den "missvergnligten" Fiirsten auch, dass

sie alles "verkaufen" oder "verpfanden," ihre Felder

"verheeren," ihre Herden "erschlagen" und ihre Hauser

*niederbrennen® (V. 377). Er zeichnet ihnen also keine

idealistischen "buntfarbgen Siegesbilder" vor, sondern

er lenkt ihre Augen auf die "finstre" und "ungeheure

Wahrheit® eines lang anhaltenden Guerilla-Krieges (V. 344~

8). Diese Forderungen gehen zunidchst weit iliber die

Opferbereitschaft der "Missvergniigten" hinaus, denen

es jJa gerade um die Verteldigung ihres Besitzes geht,

denn Frelheit ist bel ihnen identisch mit dem Recht auf

Besitz. Hermann geht es jedoch um die existentielle

Freiheit schlechthin, deshalb scheut er selbst vor

keinem Opfer zurﬁck.7u
Durch seine Schreckenspropagande gelingt es ihm

schlliesslich, die gejagte'Bestie'gegen seinen Jager,

zu wenden. Diese Umkehrung der Situation wird durch

die zweite Wolfs-Metapher des Dramas im fiinften Akt

geschildert, als der abtriinnige Gueltar dem romischen

Feldherrn Varus befiehlt: "Steh, Wolf vom Tiberstrande,/

Hier sind die Jager, die dich fallen wollen!" (V. 2482-

5). Der Wolf, der anfangs in die "Hiirde" einbrach,

wird jJetzt von den "Hirten® erschlagen. Das gejagte

Tier wendet sich gegen den Jager. Thusnelda deutet
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diese Moglichkeit in einer anderen Tier-Metapher an:

"Ei, dass wir, wie die grimmgen Eber, doch/ Uns liber

diese Schiitzen werfen konnten* (V. 1079-80). Der
Guerilla-Taktik Hermanns gelingt es am Ende, diesen
Wunsch Thusneldas zu erfiillen. Die durch die Schreckens-
propaganda aufgestachelten germanischen Filirsten stiirzen
sich am Ende, wle "grimmige Eber" auf dié "Mordbrut"
der Romer. Der schwerfidllige "Bar" besiegt am Ende
den "schlanken Lowen," der "grimmige Eber® wendet sich
gegen den Jdger, und der "Hund" zerreisst seinen "Herrn'":

Der das Geschlecht der koniglichen Menschen

Besiegt, in Ost und West, der ward

Von Hunden in Germanien zerrissen (V. 2223-5).
So beklagt Septimius sein Schicksal. Von seiher Perspek-
tive aus, sind die Germanen Hunde, deren Menschen-
wiirde man mit den Fiissen treten kénne. Wenn der Mensch
als Tier behandelt wird, benimmt er sich schliesslich
auch als Tier, das in seiner Ausweglosigkelt rasend
wird.

Der psychogenen Kausalitat Hermanns entspringt noch
eine weitere Anzahl von Tier-Metaphern, die seinen
sich steigernden "Romerhass" schildern. Er nennt

Ventidius eine "rémische Tarantel," die Thusnelda die

"Fahrt" abrieche (V. 519). Hermann spannt den "blond-
germanischen Hohlkopf" seiner Frau bewusst in sein

diplomatisches Rankespiel ein. Sie solle die "rdmische
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machen. Nichts ist ihm heilig, selbst die intimsten
Spharen des Lebens miissen dem Rachewerk dienen; er ruhe
nicht eher, bis die ganze "Brut, die in den Leidb Ger-

maniens/ Sich eingefilzt, wie ein Insektenschwarm"

vernichtet sei (V. 1681-3). Sein Amt sei "Hass" und

seine Tugend "Rache," so lange diese "hohnische Damonen-

brut" in Germanien trotze (V. 1723-4). Das Ende der
"Damonenbrut" wird symbolisch durch die Raben-und
Eulen-Metaphern vorgedeutet. Varus sagt bei der Begegnung
mit der Alraune in den Morasten des Teutoburger Waldes,
sie singe, "wle eln Rabe," der mit selner “Zunge scharfem

Stahl" seines "Lebens Fittich" gelahmt habe. Der Rabe

wird zum Todesvogel, der das dunkle Ende der "Damonen-
brut" vorraussagt: "Hier war ein Rabe, der mir prophezeit,/
Und seine Stimme sprach: das Grab!* (V. 2037-8). Diese
Todesahnung des romischen Feldherrn wird noch durch eine
andere Tier-Metapher ergianzt. Varus sagt zu Aristan:
"Dass du zur Eule werden miisstest/ Mit deinem mitter-
niachtliche Geschreii1" (V. 2063-4). Der schwarze Morast
des Teutoburger Waldes, der schwarze Rabe und das mitter-
nidchtliche Geschrei der Eule deuten sinnbildlich das
tragische Ende der Romer voraus, noch ehe der Kampf
entschieden war. Die Romer wiirden nur "zwei Schritt

vom Grab" stehen, prophezeit die Alraune; sie befdnden
sich "hart zwischen Nichts und Nichts!" (V. 1978).

Dieser schwarzen Todes-Symbolik entspricht auch
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das Ende des Dramas, wenn Hermann schwdrt, die "Mordbrut"

in ihrem "Raubnest" zu zerstoren, und eine "schwarze Fahne,"

also die Fahne des Todes, auf den "6den Triimmerhaufen®
der Stadt Rom aufzupflanzen (V. 2633-6).

Die Tier-Metaphern entspringen der psychogenen Kausali-
tat der Figuren, und zeigen dadurch deren Bewusstseins-
lagen. Sie motivieren den Hass der Germanen, die sich
von der imperialistischen Macht Roms bedroht, und in
einen Existenz-Kampf hineingezogen fiihlen. Weil die
Romer nach dem Gesetz des Urwaldes handeln, d.h. Macht-
politik betreiben, filhlen die Germanen sich berechtigt,
die Methoden des Guerilla-Krieges zu verwenden. Durch
die Politik des Hasses und der Rache verwandelt sich die
gejagte "Bestie" schliesslich zum Jiger, und das gefiirchtete
"Raubtier® wird durch List unschadlich gemacht.75
b) Ketten, Joch und Holle Metaphern: Sklaven-Kette,

Tyrannenjoch, Héllenhunde

Die Tier-Metaphern umschreiben die Gefahr der
Versklavung, die den Germanen von Seiten der ROmer
drohte. Sie werden erginzt durch die Symbole der Kette
und des Joches. In dlesem Sinne sagt Egbert, die Romer

brachten eine "Sklavenkette," die sie den "deutschen

Briidern um den Hals" legen wollten (V. 2139-40). Die

Romer seien "Tyrannenknechte," und Varus seil "Germaniens

Henkersknecht" (V. 2169, 2191). Der romische Feldherr
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wolle die Germanen in "Roms Tyrannenjoch" zwingen (V. 2191-

2). Das Joch ist ein altes Symbol der Unfreiheit, und
steht in Verbindung mit der Tiermetapher, weil ein sonst
starkes Tier durch das Joch in den Diemst eines tyranni-
schen Menschen gespannt wird, dessen Zwecke es dienen
misse. Doch Jede Knechtschaft hat ein Ende, davon singen

die Barden: "Doch endlich driickt des Joches Schwere,/

Und abgeschiittelt will es sein" (V. 2242-3). Wer die
Menschenwiirde mit Fiissen tritt, muss darauf gefasst

sein, dass die menschliche "Bestie" sich erhebt, die
Ketten und das Joch abschiittelt, und sich an seinen
Vergewaltigern racht. Diese Befreiung erleben die
Germanen: "Die deutschen VOlker hatten sich emport,/

Und rissen heulend ihre Kette los" (V. 2447-8). Als

sie die Freiheit ahnen, stiirzen sie sich auf die "Hollen-
hunde," die sie versklaven wollten. Ihr einziges Ziel

ist fortan, die ganze "giftge Brut der Holle zu vertilgen
(Ve 1332). Die ROmer seien eine Ausgeburt der Hélle,

wie alles, was sich iliber die Wirde des Menschen hinwegsetzt.
Wo immer in Kleists Werken die Wiirde des Menschen mit
Flissen getreten wird, treffen wir auf die Hollen-Metapher.
Versklavung von Menschen ist ein teuflisches Prinzip.

Das Zweck-Denken entstammt der Holle, d.h. wenn der
machtigere Mensch den schwacheren fiir seine Zwecke

gebraucht, handelt er nach dem teuflischen Prinzip.
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Hermann entschliesst sich, den Teufel mit seinen eigenen

Methoden zu besiegen, Feuer mit Feuer zu bekdmpfen.

c) Metaphern der Elementar Gewalten: Sturm, Flamme
Blitzstrahl

Das VOlkerleben sei vom "Sturm der Zeit gepeitscht,"

sagt Hermann. Nirgends herrsche "Gleichgewicht," wo
Macht-Politik betrieben werde (V. 317). Die VOlker

leben nicht friedlich nebeneinander, sondern sie prallen
mit Elementargewalt aufeinander, wie die entgegengesetzten
Luftmassen in einem Sturm. Hermann ist iiberzeugt, dass
man in einer aus den Fugen geratenen Welt, nicht mit
konventionellen Methoden "auf offenem Felde" kidmpfen
konne. Deshalb ruft er zur allgemeinen Insurrektion

auf:

ese=Einen Krieg, bei Mana! will ich

Entflammen, der in Deutschland rasselnd,

Gleich einem diirren Walde, um sich greifen,

Und auf zum Himmel lodernd schlagen soll! (V. 332-5).
Hermann proklamiert einen Krieg der "verbrannten Erde."
Die Flamme zerstort den Besitz der "Missvergniigten," sie
reinigt aber auch vom Zweck-Denken. Deshalb verlangt
er von ihnen, dass sie ilhre Hiuser "niederbrennen"
sollen (V. 377). Erst wenn der Mensch sich vom materiellen
Besitz befreit habe, sei er in der Lage, sein Zweckdenken
zu liberwinden. Man handelt antizipierend, und schlidgt
dadurch dem Feind die Waffe aus der Hand. Hinzu kommt,

dass man durch die Taktik der "verbrannten Erde" das



222

Feuer des Hasses in der BevOlkerung schiirt, weil man
alle Unmenschlichkeiten dem Feind in die Schuhe sch.’l.ebt.76
Als echtes Beispiel der Guerilla~Taktik dient der
von "dreil geilen appeninschen Hunden" geschandete Leib
der Jungfrau. Ihr toter Leib wird in funfzehn Teile
geteilt, und jeder Teil einem der finfzehn germanischen
Stdmme als Mahnmal zugeschickt. Der Hass der Bevdlkerung
wird dadurch "entflammt" und der "Sturmwind wird, die
Waldungen durchsausend,/ Empérung! rufen, und die See,/
Des Landes Ribben schlagend, Freiheit! briillen* (V. 1617~
20). Hermann erweist sich als echter Demagog, denn das
"Volk" ergreift das Schlagwort und briillt: "EmpGrung!
Rache! Freiheit!"* (V. 1621). Der Freiheitskampf bricht
mit einer Elementar-Gewalt los, und Hermann sagt kurz
darauf mit Genugtuung: "Germanien lodert" (V. 1624).
Erst als die Flammen des Hasses gegen den Himmel lodern,
begibt sich Hermann ins Feld. Voraussetzung eines
erfolgreichen Kampfes ist also die Rachelust der
BevOolkerung. Sie muss durch die Schreckenspropaganda
dazu gebracht werden, dass sie den Feind fir alles
Unheil auf Erden verantwortlich macht. Hermann ist
es gelungen, diese Verwandlung in den blondgermanischen
Hohlkdpfen zu vollziehen. Selbst seine eigene Frau und
sein eigener Sohn werden zu Werkzeugen in diesem Kampf

erniedrigt. Thusnelda handelt im Auftrag Hermanns,
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wenn sle das "Herz" des Legaten von Rom durch "falsche
Zartlichkeiten entflammt." Es ist eine perverse Denk-
weise, dass die "Flamme der Liebe" dem Zweck des Hasses
dienen muss. Andererseits wird dadurch Hermann als
Meister der Intrige dargestellt. Der Freiheits-Kampf
der Germanen wird also nicht so sehr auf dem Schlacht-
feld, als in der Psyche der Menschen ausgetragemn. Erst
als es Hermann gelungen war, die "Flamme des Hasses" in
den Germanen anzufachen, und die Romer durch List in
eine Falle zu locken, tritt er zur Entscheidungsschlacht
an, deren Ausgang hauptsidchlich von der psychogenen
Kausalitat der Kampfenden abhdngig ist. Wahrend die
Germanen mit "loderndem Hass" in die Schlacht ziehen,
werden die Romer ihrer Sache unsicher, denn Hermann

hat sie in die Mordste des Teutoburger Waldes gelockt,
wo das romische Heer "halb Cheruska an den Beinen"
schleppt ( V. 1894). Sie werden vom Element der Erde

unbeweglich gemacht. Hinzu kommt der "sturmzerrissne

Mantel" der Nacht, der ihnen "um die Kopfe "hangt. Sie
sind in Dunkelheit gehiillt, und haben den Weg verloren,
d.h. sie sind ihrer Sache unsicher geworden. Hie und

da erhellt ihnen nur noch ein "Blitzstrahl," der

"zischend" vor sie "niederkeilt," den Weg. Durch den

gelegentlichen "Lichtstrahl" wird ihnen die Nacht und

die Verwirrung, in der sie sich befinden, erst bewusst.
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Die Elemente der Natur haben sich gegen das unnattirliche
Vorhaben der Romer, namlich die Versklavung der Germanen,
gewandt. Hinter allem steht Jjedoch die psychogene Kausali-
tdat Hermanns, der sich der Natur-Gewalten bedient, um
die Fremdherrschaft abzuschiitteln.

Auch Marbods "Flamme des Hasses" lodert gen Himmel.
Er fiihrt das "Racheschwert" und ist entschlossen, die
"ganze Rotte" der ROmer zur "neunten Holle" nieder zu
stiirzen (V. 1445-8). Epr lUbernimmt das "Amt des Schergen"
und vollzieht das Gericht der Nornen, des "Schicksals
flirchterliche G6ttinnen" (V. 1468-9). Der psychogenen
Kausalitdt dieses suevischen Fiirsten gemidss, haben sich
auch dle gottlichen Machte gegen die Romer verschworen.
Auf der Seite der Germanen stehen sémit nicht nur die
Naturgewalten, sondern auch noch die Gotter.
d) Das veruntreute Herz: verwirrtes Gefiihl, Gefiihl

des Rechts, des Busens Blatter

Hermann sieht die grosste Gefahr fir seinen Guerilla-
Krieg in der Menschlickheit des Feindes. Die "Flamme
des Hasses" kann nur lodern, so lange sie mit stets neuen
Greueltaten des Feindes genghrt wird. Sollte es einem
der Feinde durch eine humane Tat gelingen, ein "Gefiihl
der Liebe" dem Guerilla-Hauptmann zu entlocken, dann
ist er gefahrlicher als der grausamste "Menschenjager":

"Die Guten! Das sind die Schlechtesten! Der Rache Keil/
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Soll sie zuerst, vor allen andern, treffen!" (V. 1697~
9). Es passt einfach nicht in die psychogene Kausalitat
des Hasses, dass ein Gegner auch menschliche Ziige haben
kann. Deshalb wehrt sich der psychologische Mechanismus
gegen alles, was das vorgefasste Bild verwischen konnte.
Thusnelda riigt Hermann schon im zweiten Akt wegen seines
allumfassenden Hasses in Bezug auf die Romer:

Dich macht, ich seh, dein Romerhass ganz blind.

Weil als damonenartig dir

Das Ganz' erscheint, so kannst du dir

Als sittlich nicht den Einzelnen gedenken (V. 685-9).
Hermann differenziere nicht; seiner Kausalitdt des Hasses
gemdss, gehdren alle Romer zur "Damonenbrut.* Er wehrt
sich gegen jegliche Differenzierung was den Feind an-
betrifft, denn das wiirde seine Wirkungskraft schwadchen.
Er will sich den einzelnen Romer nicht als Mensch vor-

stellen, sondern er sieht ihn immer nur als anonymes

Glied einer "hoéhnischen Dimonenbrut" (V. 1723). Als

im vierten Akt Thusnelda abermals an Hermanns Mensch-
lichkeit zu apellieren sucht, indem sie ihm von der
"Heldentat” eines jungen ROmers berichtet, der "mit
Gefahr des Lebens" ein Kind dem "Tod der Flammen mutig
Jingst entrissen," antwortet Hermann "gliihend":

Er sel verflucht, wenn er mir das getan!

Er hat, auf einen Augenblick,

Mein Herz veruntreut, zum Verrater

An Deutschlands grosser Sache mich gemacht!
(v. 1718-21).

Die Menschlickkeit des Feindes verwirrt den Guerilla, sie



226

veruntreut sein "Herz," seine psychogene Kausalitat,
die er nicht bereit ist, der Wirklichkeit anzupassen,
well dadurch die Flamme des Hasses vermindert wiirde.
Genau so undifferenziert verféahrt Hermann auch den
germanischen Filirsten gegeniiber. Verrater und Freund
gelten ihm am Ende gleich, so lange sie nur im ent-
scheidenden Augenblick dem Werk der Rache dienen. 1In
diesem Sinne sagt er zu Egbert, der die verradterischen
deutschen Fiirsten bestraft haben méchte:
Hinweg! -- Verwirre das Gefithl mir nicht!
Varus und die Kohorten, sag ich dir;

Das 1ist der Feind, dem dieser Busen schwillt!
(V. 2285-7).

In seinem "Busen" gibt es nur noch Freunde und Feinde,
Germanen und Romer. Diese Metaphern schildern genau,
wie ein dusseres Geschehen, selbst das eines Befreiungs-
krieges, von der psychogenen Kausalitat der Beteiligten
abhdngt. Die Dynamik des Krieges wird von innen her
verursacht, und nicht durch zufdllige Ereignisse in der
Aussenwelt. Der Chor der Barden untermalt diese Ver-
wandlung, die sich in der Psyche des Menschen vollziehen
muss, ehe er zum Guerilla gereift ist:

Du wirst nicht wanken und nicht weichen,

Vom Amt, das du dir kiihn erhdht,

Die Regung wird dich nicht beschleichen,

Die dein getreues Volk verrat;

Du bist so mild, o Sohn der Gotter,

Der Frihling kann nicht milder sein:

Sel schrecklich heut, ein Schlossenwetter,
Und Blitze lass dein Antlitz spein! (V. 2260-7).
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Wie in Michael Kohlhaas, angesichts der Ungerech-

tigkeit innerhalb des Staates, aus dem "rechtschaffensten"
der "entsetzlichste" Mensch seiner Zeit wurde, so ver-
wandelt sich in diesem Drama, angesichts der drohenden
Ungerechtigkeit von aussen, der "milde" "Sohn der
Gotter" zum "schrecklichen" Guerilla, dessen "Antlitz"
*Blitze" speit. In beiden Fadllen erfolgt die Motivierung
des ausseren Geschehens durch das, was sich in der Psyche
der beiden Hauptfiguren abspielt. In beiden Féllen
hatte die "Flamme" des Krieges ihren Ursprung im "Busen"
von Menschen, deren Menschenwilirde bedroht schien. Die-
Jenigen, die diese bedrohén, werden als Ausgeburt der
"Holle" angesehen, die man deshalb nriicksichtlos zerstdren
miisse. Sie werden summarisch behandelt, und ihnen wird
jeglicher Anspruch auf "Recht" abgesprochen. Septimius
erinnerte Hermann an seine "Siegerpflicht":

Mein Haupt, das wehrlos vor dir steht,

Soll deiner Rache heilig sein;

Also gebeut dir das Gefuhl des Rechts,

In deines Busens Blattern aufgeschrieben! (V. 2211-

5).

Der ROmer appelliert an Hermanns natiirliche Gefiihl des

Rechts, wonach dem einzelnen Menschen ein Mindestmass
von Wilrde anerkannt werden miisste. Hermann ldsst sich
seine Guerllla-Logik jedoch nicht durcheinander bringen;
fiir ihn ist Septimius nur ein Glied der "hohnischen

Damonenbrut," deshalb verhdhnt er dessen Appel an die
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Menschlichkeit:

Du weisst was Recht ist, du verfluchter Bube,
Und kamst nach Deutschland, unbeleidigt,

Um uns zu unterdriicken?

Nehmt eine Keule doppelten Gewichts,

Und schlagt ihn tot! (V. 2216-20).

Indem Hermann seine eigene Menschenwlirde verteidigt,
setzt er sich wie selbstverstandlich liber die seines

Gegners hinweg. Er bekdmpf den "Dimonenstolz," die

imperialistische Haltung der Romer, und verhdlt sich
dabel genau so undifferenziert wie seine Feinde. Das,
was er eigentlich verteidigen wollte, hat er somit zerstort.
Ob es eine andere Alternative gab, bleibt dahingestellt.
Der Ausgang des Dramas zeigt nur eine Ubersteigerung

der Rachelust, die nicht eher befriedigt ist, bis die
*Fahne des Todes" auf dem "Triimmerhaufen" der feind-
lichen Hauptstadt aufgepflanzt ist. Um die Menschen-
wirde des eigenen Volkes zu bewahren, ist Hermann bereit,
die einer anderen Nation zu zerstdoren. Er hat damit

das "milde" Gesetz seines "Busens" ausgeldscht, und
durch das Gesetz seiner Feinde ersetzt. Seine psycho-
gene Kausalitat wurde durch die politischen Ereignisse
pervertiert, bis er am Schluss selbst zum *Tyrannen-

knecht" wird.
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3. Prinz Friedrich von Homburg

In diesem Drama wird noch mehr als in allen anderen
Werken Kleists die reale Wirklichkeit symbolisch iiber-
hoht. Die erste Szene dieses Schauspiels findet in
einem "Garten im altfranzdsischen Stil" statt. Es ist
also kein wilder Garten im englischen Stil, sondern ein
Garten, in dem Pflanzen und Baume einer geplanten
Pflege unterzogen werden. Wildes, natiirliches Wachsen
wird durch rationales Planen in Schach gehalten. Damit
wird eine Haupt-Metapher des Dramas bereits vorgedeutet.
Sie umschreibt das Verhdltnis von natiirlichem Wachstum
und bewusster Pflege.77

In der Blihnenanweisung zur ersten Szene heisst es
weiter: '"Der Prinz von Homburg sitzt mit blossem Haupt
und offener Brust, halb wachend halb schlafend, unter
einer Eiche und windet sich einen Kranz." Daraus lésst
sich schliessen, dass der Prinz sich in einem Zwischen-
bereich befindet, in dem Bewusstes und Unbewusstes
ineinanderfliessen. Die "offene Brust" und das "blosse
Haupt" bedeuten, dass sowohl sein "Herz" wie sein
"Verstand" der Neugler der Aussenwelt gegeniiber offen
daliegt. Homburg entblosst seine innere Wunschwelt:
er windet sich einen "prachtigen Kranz des Ruhmes"

(Ve 27)., In dem halb-wachen Zustand aussert er Winsche,

die sein Bewusstsein sonst nicht ans Tageslicht gelassen
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hatte.

a) Baum, Pflanzen und Saat Metaphern: Blume, geknicktes
Herz, des Gliickes Rebe, bliihende Brust, innre Mark,
Herzens Kern

Wie aus dem ersten Szenenbild bereits ersichtlich
ist, spielt die Baum- und Planzen-Metaphorik eine wich-
tige Rolle in diesem Drama. Der Prinz windet sich einen

Kranz unter dem Schutz einer "Eiche," die hier als Sym-

bol fiir das Dauerhafte und Gesetzmassige steht. Der

Kurfiirst verwaltet dieses Gesetz, und der Prinz ist sein

Zogling. Der Prinz selbst sieht sich als Zdgling, als

"Pflanze," die vom "Gartner," von seinem Oheim auferzogen

wird. Er nimmt an, dass dieser sich am "Wachstum" seines

" jungen Ruhmes" erfreuen wiirde, und ist erstaunt, als

dies nicht der Fall zu sein scheint:

Bin ich nicht alles, was ich bin, durch ihn?

Und er sollte lieblos Jjetzt die Pflanze,

Die er selbst zog, bloss, weil sie sich ein wenig

Zu rasch und iippig in die Blume warf,

Missgiinstig in den Staub danieder-treten? (V. 833-9).

Der Prinz steht keineswegs bewusst in Opposition zu den

Erziehungsabsichten seines Schutzherrn; was ihn mit diesem

in Konflikt geraten ldsst, ist eher sein jugendlicher

Dienst-Eifer, der als ungeziigelter Ehrgeiz in die Ein-

flusssphdre des Fiirsten gerat. Der Lorbeerkranz, den

er sich unter der Eiche windet, illustriert sein Verlangen

nach Ruhm und Ehre. 2Zugleich wird aber auch von Hohen-

zollern kommentiert, dass der Prinz den Lorbeer windet,
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"wie ers gesehn hat, an der Helden Bildern,/ Die zu
Berlin im Bﬁétsaal aufgehdngt" sind (V. 47-9). Der
Schwerpunkt des Prinzen liegt also in den Bildern derv
Helden in seinem Riistsaal. Diesen Vorfahren eifert er
nach, um dadurch vor seiner sozlalen Umwelt bestehen zu
konnen. Sein Fehl bestand darin, dass er sich zu "lippig
in die Blume geworfen," dass er zu eifrig dem Ruhm
nachge jagt hat. Diese Metapher lasst gleichzeitig aber
auch erkennen, dass man das Wachstum einer Pflanze nicht
vollkommen beeinflussen kann. Der Kurfiirst hat die
Gesetzmdssigkeit der Natur nicht geniigend beriicksichtigt,
deshalb haben sich seine Erziehungsplane in Bezug auf
den Prinzen nicht wunschgemidss verwirklicht. Der Kurfirst
nennt seinen Zo6gling einen " jungen Toren," weil desseﬁ
unbé&ndige Haltung am Anfang des Schauspiels nicht seinen
Erwvartungen entspricht. Er erlaubt sich sogar einen

Scherz mit der "offenen Brust," der blossgelegten Psyche

des Prinzen, was bewelst, dass er gewohnt ist, selbst-
herrlich iliber Menschen zu verfilgen. Natalie kritisiert
diese Haltung ihres Oheims mit einer Pflanzen-Metapher:
"*.Ach, welch ein Heldenherz hast du geknickt!" (V. 1155).
Der "Gartner" hat also die "Pflanze," die er selbst
gezogen, geknickt. Sie stellt dieser bewussten Pflege,
die auch das willkiirliche "Knicken" der "Pflanze" mit

einbeschliesst, ihre eigene Ansicht entgegen, die das
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natiirliche Wachstum betont:

Ich will nur, dass er da sei, lieber Onkel,

Fur sich, selbstédndig, frei und unabhangig,

Wie eine Blume, die mir wohlgefallt (V. 1087-9).
Natalie will, dass die Pflanze sich frei entfalte, wenn
ihre Entfaltung auch nicht den Absichten des "Gartners"
entspricht. Ton kann man beliebig kneten, eine Pflanze
aber lasst sich nur innerhalb ihrer eigenen Gesetzlich-
keit in ihrem Wachstum lenken.

Auch Natalies Verhdltnis zum Kurfirsten wird mit
einer Pflanzenmetapher umschrieben. Da man irrtiim-
licherweise annahm, der Kurfiirst sei gefallen, glaubt
Natalie sich der vaterlichen Stiitze beraubt:

+.o.jetzt sinkt mir die letzte Stiitze nieder,

Die meines Gliuckes Rebe aufrecht hielt.

Ich ward zum zweitenmale heut verwaist (V. 597-9).
Der Oheim war ihre "Stiitze," an der ihres "Gliickes Rebe"
emporwuchs; mit seinem Tod ist die "Stiitze" geschwunden.
Das Wachstum der Rebe ist also bedingt durch die Stiitze,
an der sie sich emporschlingt. Homburg will nun diese
Rolle bel Natalie libernehmen, nach der er sich schon
lange sehnte:

Schlingt Eure Zweige hier um diese Brust,

Um sie, die schon seit Jahren, einsam blihend,

Nach eurer Glocken holden Duft sich sehnt!
(V. 602-5).

Auch diese Metapher zeigt, dass Homburg sich als Pflanze
sieht, die "einsam" blilht. Er ist also nicht der Rivale

des Fiirsten, obwohl dessen Abscheiden seinen lang
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ersehnten Wunsch in Erfillung zu bringen scheint. Da
aber selbst seine Liebestrdume in den Einflussbereich
des Kurfiirsten hineinragen, ist anzunehmen, dass er
unbewusst den Oheim verdrangen will. Natalie legt sich
an die "Brust" des Prinzen, der seinen Arm um ihren
Leib geschlungen halt. Dieses Szenenbild ist eine
andere Form der Pflanzen-Metapher: Homburg ist die
neue "Stiitze" Natalies, an der sich ihres "Gliickes
Rebe" emporschlingen kann. Das genligt ihr bei Homburg

nicht; sie will ins "innre Mark" seiner "Brust" wachsen

und er versichert ihr, dass sie in ihren "Kern!/ 1In

ihres Herzens Kern," hineinwachsen kénne (V. 605-7).

Diese Metapher illustriert wieder den Weg von aussen
nach innen, von einem dusseren Phdnomen gur psychogenen
Kausalitat der Figuren. Was in des "Herzens Kern" sich
vollzieht, darauf kommt es am Ende an, das entscheidet
das Schicksal der Gestalten. Ehe Homburg jedoch zu
seines eigenen "Herzens Kern" vorstossen kann, muss er
noch einen langen Leidensweg zurlicklegen. Sein Angebot
Natalie gegeniiber war auf einen Irrtum gegriindet, es
war eine spontane Reaktion auf die Nachricht vom Tod
des Flirsten. Als sich herausstellt, dass der Kurfiirst
lebt, und Homburg wegen seines verfriihten Eingreifens
in die Schlacht sogar zum Tode verurteilt wird, da

will der Prinz in eine "negative Idylle" fliichten.
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Er will sich dem Einflussbereich des Filirsten entziehen:

Ich will auf meine Giiter gehn am Rhein,

Da will ich bauen, will ich niederreissen,

Dass mir der Schweiss herabtrieft, sden, ernten,
Als wars fur Weib und Kind, allein geniessen,

Und, wenn ich erntete, von neuem sien,

Und in den Kreis herum das Leben jagen

Bis es am Abend niedersinkt und stirbt (V. 1030-6).

Homburg will nicht mehr Zogling, "Pflanze" sein, sondern
selbst die aktive Rolle des "Sdens" und "Erntens"
ausserhalb der Sphare des Kurfiirsten libernehmen. Er
weicht jeglicher Rivalitat aus, und will sich auf die
reine Existenz beschranken.

Die Saat-Metapher wird auch noch in einem anderen
Zusammenhang gebraucht, schildert aber inderekt die
Bewusstseinslage des Prinzen von Homburg: als er auf
eine schwedische Feldredoute stiess, "schlug so morder-
ischer Eisenregen/ Entgegen ihm, dass seine Reuterschar,/
Wie eine Saat, sich knickend niederlegte" (V. 531-4).

Die Menschen werden als eine "Saat" fiir den "Sensemahn,“
den Tod gesehen; sie "knicken" zusammen, wie Pflanzen.
Die Verantwortung fir diese "Ernte" liegt in den Handen
des Prinzen, der um des Ruhmes willen, seine Reiter
opfert. Das individuelle Menschenleben ist nicht mehr
beachtet, als das einer Pflanze.

Der Kurfiirst gebraucht die Saat-Metapher ebenfalls,
aber in Bezug auf die feindlichen Fahnen: "Schau, welche

Saat fiir unsern Ruhm gemdht!" (V. 754). Auch seine
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Bewusstseinslage wird zu einem grossen Teil vom Ruhmes-
verlangen bestimmt. Aus dleser Perspektive gesehen,
ist der einzelne Mensch nicht mehr als eine Pflanze
oder eine Fahne, die man dem Feind abringt. Sein
Schwerpunkt liegt ebenfalls im Aussen; auch der Kuefiirst
kann sich um des Ruhmes willen, iliber die Menschenwiirde
des Einzelnen hinwegsetzen. Deshalb erscheint er am
Ende des Dramas auch nicht mehr als "Gartner," diese
Rolle wurde Natalie iibertragen: die liebende Fiirsorge
der "Gartnerin" ersetzt die vaterliche Strenge des
"Gartners." Ihrer gemeinsamen Einwirkung ist es jedoch
zuzuschreiben, dass das "geknickte" "Heldenherz" des
Prinzen in seinem innersten "Kern" sich erneuert, und
den "Trotz und Leichtsinn" iliberwindet (V. 1819). Und
um die Uberwindung dieser beiden Untugenden geht es
hauptsédchlich in diesem Drama. Der Prinz hat auf Grund
seiner leichtsinnigen Haltung dem Leben gegeniiber, das
Gesetz des Rechtsstaates verletzt.
b) Gliicks Metaphern: Kugel, Windeshauch, Schleier,

Segel, Kettenkugeln, Tuches Wink

Der "Trotz und Leichtsinn" des Prinzen von Homburg
entstammt einer Welterfassung, die er bereits am Ende
des ersten Akts dem Leser-Zuschauer in Form eines kurzen

Monologs mitteilt:
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Nun denn, auf deiner Kugel, Ungeheures,

Du, der der Windeshauch den Schleier heut,
Gleich einem Segel luftet, roll heran!

Du hast mir, Gluck, die Locken schon gestreift:
Ein Pfand schon warfst du, im Voriiberschweben,
Aus deinem Fillhorn lachelnd mir herab:

Heut, Kind der Gotter, such ich, fliichtiges,
Ich hasche dich im Feld der Schlacht und stiirze
Ganz deinen Segen mir zu Fiissen um:

Wwarst du auch siebenfach, mit Eisenketten,

Am schwedschen Siegeswagen festgebunden! (V. 355-65).

Die ganze Erde erscheint ihm als eine "Kugel," auf der

das verschleierte "Gliick" heranrollt. Er sieht sich

als Gliicks-Kind, dem sich der Schleiler liiftet; er wurde
bereits vom "Gliick" gestreift, indem ihm Natalies
Handschuh als "Pfand" der Realitat seiner Traume zugeworfen
wurde. Seine missorientierte Kausalitdt wird hier bild-
haft gestaltet: er glaubt, Fortuna, dem "Kind der Gotter,"
ihren "Segen" gewaltsam entreissen zu konnen. Was er

“als Segen betrachtet, ist nichts Bestandiges und Gesetz-
massiges, sondern etwas "Fliichtiges," das man beim
"Voriiberschweben" erhaschen kann. Er folgt dem Gesetz

der Spontaneitat, einer "momentanen, aber vergdnglichen

n?® Ep sieht sich selbst als Gliicks-

Daseinssteigerung.
jager, der Ruhm und Ehre nachjagt, Sein Schwerpunkt
liegt im Aussen, in den konventionellen Werten seiner
sozialen Umwelt. Deshalb greift er auch zu frih in
die Schlacht ein, und ist bereit, seine ganze "Reuter-

schar" fiir die Zwecke seines Ruhmes zu opfern.

Das Todesurteil bildet einen Einschnitt in die
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leichtsinnige Denkweise des "Gliicksritters." Seit er
sein *Grab" sah, will er "nichts, als leben," er fragt
nicht mehr, "ob es riihmlich sei." Er hat im dritten
Akt bereits die Ruhmsucht iiberwunden, und selbst Natalie
ist er bereit aufzugeben: 1in seinem "Busen' sei "alle
Zartlichkeit fir sie erldscht" (V. 1024-5). Damit gibt
er jeden "Anspruch auf an Gliick" (V. 1022). Er sieht
aber die Welt immer noch von seiner verengten psychogenen
Kausalitidt aus; so bezieht er Natalies Schicksal direkt
auf seines: sie solle ins "Stift der Jungfrauen"

gehen, sich einen Kmaben "kaufen" und ihn unterweisen,
"'wie man den Sterbenden die Augen schliesst," das seil
"das ganze Gliick," das vor ihr liegen wiirde (V. 1049~
52). Das Gliick ist nicht mehr etwas "fliichtiges,"

das man im "Feld der Schlacht" erhaschen kann, sondern
es wird mit einem neuen Wertmassstab gemessen, der
einen mehr permanenten Charakter hat.

Die im gleichen Zusammenhang erwdhnte "Kugel" ist
das Symbol des sich stets verandernden Schicksals des
Menschen: sie rollt das Gliick wie das Ungliick heran.
Eine "Kugel" soll sein Schicksal beséhliessen, an das
er jedoch im ersten Auftritt des dritten Aktes noch
nicht glauben will:

Wie konnt er doch vor diesen Tisch mich laden,

Von Richtern, herzlos, die den Eulen gleich,

Stets von der Kugel mir das Grablied singen,

Dacht er, mit einem heitern Herrscherspruch,

Nicht, als ein Gott in ihren Kreis zu treten?
(Ve 852-9).
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Er stutzt seine Sicherheit auf seine psychogene Kausali-
tat, auf sein "Gefiihl* vom Kurfiirsten: ehe dieser
Homburgs getreues "Herz" der "Kugel" preisgeben wiirde,
ehe wiirde er die eigene "Brust" 6ffnen, und sein Blut
verspritzen, meint er (V. 873-6). Die "Kugel" hat sich
in seiner Psyche festgelagert, immer wieder sieht er
sein Schicksal durch sie bestimmt:

Sieh, diese Augen, Tante, die dich anschaun,

Will man mit Nacht umschatten, diesen Busen

Mit morderischen Kugeln mir durchbohren.

Bestellt sind auf dem Markte schon die Fenster,

Die auf das d0de Schauspiel nidergehn,

Und der die Zukunft, auf des Lebens Gipfel,

Heut, wie ein Feenreich, noch iuberschaut,

Liegt in zwel engen Brettern duftend morgen,

Un? ein Gestein sagt dir von ihm: er war! (V. 984-
93).

Die "Kugel," auf der das Gliick heranrollte, stiirzt ihn

nun von des "Lebens Gipfel." Seine Phantasie beschiaftigt
sich mit der Kugel, dem Symbol des wechselnden Schicksals.
Indem der Prinz sich der bildhaft-spontanen Gestaltungs-
kraft seiner Phantasie liberldsst, liberwindet er die
Schreckensbilder des Todes. "Die allein rettende Kraft
liegt darin, das Subjektive, das elgene Gefiihl zum
Gegenstand zu machen, es zu gestalten, zu steigern, zu
verwandeln, und damit das Ich von allem dusseren
Gegenstandlichen, vom Irdischen schlechthin zu l6sen,

zu befreien. Die Phantasie erzeugt Distanz, befreit,
erhebt und richtet hier den Helden wieder auf: Homburg
wird den Tod bestehen, Kraft seines Vermégens, Bilder
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zwlschen sich und ihn zu st:ellen."79 Als am Ende des
vierten Aktes Homburg diese Verwandlung gelungen ist,
spricht Natalie ihre Zufriedenheit dariiber mit einer
Kugel-Metapher aus:

Nimm diesen Kuss! -- Und bohrten gleich zwdlf Kugeln

Dich jetzt in Staub, nicht halten konnt ich mich,

Und jauchzt, und weint und sprédche: du gefdllst mir!

(V. 1386-8).
Der "Staub," das aussere ist nicht mehr massgebend,
entscheident ist die Verwandlung und Neuorientierung des
Prinzen. Was immer auch in der Welt der Erscheinungen
geschieht, die Psyche kann es verkraften.

Der Kurfiirst legt in Anbetracht dieser Verwandlung
im Prinzen sogar die Rebellion des Heeres positiv aus,
indem er die Todesstrafe mit der Kugel-Metapher umschreibt:

- Was wird es sein,

Als eine Regung zu des Prinzen Gunsten,

Dem das Gesetz die Kugel zuerkannte (V. 1438-40).
Das ganze Geschehen des Dramas wird von diesem Punkt an
von der veranderten Bewusstseinslage des Prinzen vor=-
wirtsgetrieben. Der Kurfiirst nennt ihn * junger Held"
und "mein Sohn," und dieser rat dem vdterlichen Freund

in neu gewonnener Selbstgewissheit, er solle den Schweden

mit "Kettenkugeln" die Antwort schreiben (V. 1783).

Am Ende des Dramas erhdlt der Prinz aus den Hénden der
wirklichen "Gliicksgottin" neben dem Siegeskranz auch
eine "Kette," dle ihn an das wechselnde Schicksal des

Staates bindet.
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Die Gliicks-Metapher wird auch mit dem "Schleier"
in Verbindung gebracht, den der "Windeshauch,® gleich
einem "Segel"® 1liiftet (V. 356). Das Gliick ist nicht nur
verhiillt, sondern es wird auch vom Wind in einer
beliebigen Richtung getrieben, indem der Schleier zum
Segel wird. Das Verhﬁﬂtsein und der plotzliche Richtungs-
wechsel sind Eigenschaften des Gliicks. Diese Symbolik
ist weltreichend: so lange der Schwerpunkt des Prinzen
im Aussen, in den Bildern der Helden im Riistsaal liegt,
so lange wird er vom Gliickswind hin- und her getrieben.

Eines "Tuches Wink" kann Leben oder Tod verheissen. Das

Flattern der schwedischen Fahnen bezeugt des Prinzen
Sieg, der sich als Trugbild herausgestellt hat; eines
"Tuches Wink" kann das Signal fiir seinen Tod sein, oder,
wie am Ende des Dramas, das Zeichen fiir die Begnadigung,
als Hohenzollern, mit einem Tuch, an das Geldnder tritt,
und dem Rittmeister Stranz ein Zeichen gibt, worauf
dieser die Binde von des Prfnzen Augen entfernt. Der
Schleier und das Tuch sind dadurch mit der Gliicks-
Metapher verwoben. Bemerkenswert ist in diesem Zusam-
menhang, dass Natalle, die wirkliche "Glilicksgottin,"
auch oft mit dem Tuch in Verbindung gebracht wird. Als
sie sich anschickt, Homburgs Freispurch bei ihrem Onkel
zu erwirken, rdt ihr die Kurfiirstin: "Komm, leg das

Tuch dir um und schleich dich zu ihm,/ Und sieh, ob du
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den Freund dir retten kannst" (V. 956-6). Natalie will

bei diesem Bittgang direkt in das Schicksal des Prinzen

eingreifen. Das Tuch ist ein Symbol dafiir, dass der

Ausgang ungewiss ist.

c) Kontrast Metaphorik: Sonnenstrahl, Nacht von Wolken;
Siegeskranz und Nichts; Sonne, moderndes Auge; Glanz
der tausendfachen Sonne, Zerfall; Leib, Seele

Das Ungewisse und das Ambivalente werden noch durch
eine Anzahl von Metaphern ausgedriickt, die kontrastierende

Elemente voneinander abheben oder aber ineinander ver-

mischen. Sie beziehen sich Jeweils auf die Bewusstseinslage

und den Wirkungsbereich der Hauptgestalten. So wird der

Kurfiirst an zwel Stellen des Dramas mit der Sonne identi-

fiziert: "Auf einem Schimmel herrlich sass er da,/ Im

Sonnenstrahl, die Bahn des Sieges erleuchtend" (V. 540-

l). Wie die Sonne, leuchtet der Kurfiirst den Weg zum
Sieg; er represantiert die Welt des Lichts, symbolisch
gesehen, die Welt der Vernunft, der logischen Beweisa
fihrung und bewussten Entschlusskraft. Sein Wirkungs-
bereich erstreckt sich auf das Gebiet der Staatsfiihrung,
wo Abstraktionen, wie Gesetz, Autoritdt, Verantwortung
und Gehorsam gelten.80

Auch der Prinz umschreibt seinen Schutzherrn mit
einer Sonnen-Metapher:

..oer sammelt diese Nacht von Wolken

Nur um mein Haupt, um wie die Sonne mir,
Durch ihren Dunstkreis strahlend aufzugehn (V. 857-9).
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Hier wird die Sonne von der "Nacht der Wolken" abgehoben,
ihre Leuchtkraft wird umso tiefer empfunden, je mehr

sie vom Dunkel umgeben ist. In den Augen des Prinzen

hat sich die warme-spendende Sonne nur voriubergehend hinter
die Wolken versteckt. In beiden Fdllen ist die Kraft der
Sonne jedoch ambivalent: sie leuchtet nicht nur zum

Sieg, sondern auch zum Tod.

Diesem lichten, d.h. 6ffentlichen Wirkungsbereich
gegeniiber, steht der subjektive des Prinzen, wo vieles
versteckt, d.h. unter der Schwelle des Bewusstseins sich
ereignet. Seine Dynamik ist mehr bestimmt durch
ehrgeizige Wiinsche, durch Liebe, Hass und Eifersucht.
Dies wird symbolisch schon durch die Eingangsszene
ausgedrickt. Homburg windet sich einen Siegeskranz in
der "Nacht," die "Nacht" des Unbewussten empfing ihn
"lieblich, von Wohlgeruch ganz triefend/ Ach! wie den

Brautgam eine Perserbraut" (V. 120-2). Diese Metapher

der Wollust illustriert die lebendige Phantasie des
Prinzen, die aus dem Unbewussten hervorquillt. Er
sieht die drel Menschen, die sein "Busen" liebt, aus
einem Konigsschloss “on Gold und Silber strahlend,"

auf ihn zukommen (V. 141). Der Prinz befindet sich im
Dunkel der "Nacht," wonach er sich sehnt, ist hell und
strahlend. "Des Schlosses Tor" wird sogar zum "Tor des

Himmels," seiner psychogenen Kausalitat gemdss, und
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der Kurfiirst erhdlt gottliche Attribute:

.. .der Kurfiirst, mit der Stirn des Zeus,
Hielt einen Kranz von Lorbeern in der Hand:
Er stellt sich dicht mir vor das Antlitz hin,
Und schldgt, mir ganz die Seele zu entziinden,
Den Schmuck darum, der ihm vom Nacken hangt,
Und reicht ihn, auf die Locken mir zu dricken
(Ve 158-63).

Wie die Fackeln die Nacht erhellen, so "entziindet" der
gottahnliche Kurfiirst die Seele Homburgs mit dem Lorbeer-
kranz. Ihm und den Helden im Riistsaal will er nacheifern.
Daraus entspringt seine ilibersteigerte Ruhmsucht. Hohen-
zollern macht mit folgender Metapher darauf aufmerksam:

"Sterngucker sieht er, wett ich, schon im Geist,/ Aus

Sonnen einen Siegeskranz ihm winden" (V. 57-8). Aus der

nichtlichen, d.h. unbewussten Wunschwelt heraus, sehnt

er sich nach dem Glanz des Ruhmes, nach dem Siegeskranz
aus Sommen., Dieser Ehrgeiz wird mit einer weiteren
Stern-Metapher ausgedriickt: "O Cdsar Divus!/ Die Leiter
setz ich an, an deinen Stern!" (V. 714). Und mit einer
metaphorischen Gebarde wird dieses unendliche Ruhmes-
Verlangen untermalt; der Prinz streckt "in unaussprech-
licher Bewegung" die Hdnde nach dem Ruhmeskranz aus:

Doch, wie der Duft, der iiber TZler schwebt,

Vor eines Windes frischem Hauch zerstiebt,

Weicht mir die Schar, die Ramp' ersteigend, aus.

Die Rampe dehnt sich, da ich sie betrete,

Endlos, bis an das Tor des Himmels aus,

Ich greife rechts, ich greife links umher,

Der Teuren einen angstlich zu erhaschen.

Umsonst! Des Schlosses Tor geht plétzlich auf;

Ein Blitz der aus dem Innern zuckt, verschlingt sie,
Das Tor fiigt rasselnd wieder sich zusammen (V. 178-87).
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Homburg hat zu heftig zugegriffen, zu leidenschaftlich

sein Ziel verfolgt, deshalb entweicht es ihm. Weder

der Ruhm, noch die Liebe lassen sich gewaltsam erzwingen.

Im Gegenteil: durch seine rege Phantasie und uber-

steigerte Ruhmsucht 1ist er in den Wirkungsbereich des

Kurfiirsten geraten; dieser weist ihn energisch zuriick:
Ins Nichts mit dir zuriick, Herr Prinz von Homburg,
Ins Nichts, ins Nichts! In dem Gefild der Schlacht,

Sehn wir, wenns dir gefallig ist, uns wieder!
Im Traum erringt man solche Dinge nicht! (V. 74-7).

Gerade weil sein Ruhmesverlangen zu emotional und phan-
tasiebetont ist, wird er ins Nichts, in die Nacht des
Unbewussten zuriickgestossen, und die Tir wird ihm vor
der Nase zugeschlagen.

Eingangs werden die beiden Bewusstseinslagen, die
des Kurfiirsten und des Prinzen, voneinander abgegrenzt:
das abstrakte Zweckdenken von den emotionalen Wiinschen,
der staatlich-offentliche Wirkungsbereich vom subjektiv-
individuellen, die objektive von der psychogenen
Kausalitdt. Im Laufe der Handlung werden diese Bereiche
aber immer mehr ineinander verwoben, was durch eine
Anzahl von Metaphern illustriert werden soll. Die
Sonne erscheint meistens durch einen "Dunstkreis"

(V. 859). Der Kurfiirst bringt das Dunkel der Nacht in
Verbindung mit der Sonne: "Rasch! Den Schimmel vor!/ '

-Noch vor der Sonn' im Schlachtfeld will ich sein!*®

(V. 353-4). Symbolisch wird die Zweideutigkeit der
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Sonnen-Metaphorik von Kottwitz am Tage der Schlacht
ausgesprochen: "Die Sonne schimmert rotlich durch die
Wolken" (V. 387). Das rotliche Schimmern deutet sym-
bolisch auf die blutige Schlacht hin; die Sonne erleuch-
tet also nicht nur den Weg zum Sieg, sondern auch den
Weg zum Grab. Homburg spricht diesen Gedankengang noch
klarer aus, indem er zu Natalie sagt: "Du armes Madchen,
weinst! Die Sonne leuchtet/ Heut alle deine Hoffnungen
zu Grab!" (V. 1039-40). Sonne und Tod werden ebenfalls
miteinander in Verbindung gebracht, als Homburg im
dritten Auftritt des vierten Aktes iiber sein dunkles
Schicksal philosophiert:

Das Leben nenmnt der Derwisch eine BReise,

Und eine kurze. Freilich! Von zwei Spannen

Diesseits der Erde nach zwel Spannen drunter.

Ich will auf halbem Weg mich niederlassen!

Wer heut sein Haupt noch auf der Schulter tragt,

Hangt es schon morgen zitternd auf den Leib,

Und iibermorgen liegts bel seiner Ferse.

Zwar, eine Sonne, sagt man, scheint dort auch,

Und iiber buntre Felder noch, als hier:

Ich glaubs; nur schade, dass das Auge modert,
Das diese Herrlichkeit erblicken soll (V. 1286-96).

Der Kontrast von strahlender Sonne und moderndem Auge
ist krass, und zeigt deutlich den ambivalenten Charakter
der Sonnen-Metaphorik. Das ganze Leben wird in seiner
Begrenztheit umschrieben, und selbst die Sonne jenselts
dieses Lebens hat nur einen relativen Wert. Alles

hangt also von der psychogenen Kausalitdt der Person

ab, von der Perspektive, von der aus er die Welt und
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das Leben betrachtet. Wer sich andauernd vor Augen
hdlt, dass das Leben nur eine sehr kurze "Reise" ist,
und dass der Mensch sich stets nur "zwel Spannen' vor
seinem Ziel befindet, der verliert die Ruhm- und Ehrsucht.
Aber auch die Hoffnung auf ein besseres "Jenseits" ist
illusorisch, also durch die psychogene Kausalitat der
Gestalt bedingt, denn das "Auge modert," das Jene Sonne
sehen konnte. Aber gerade durch die schopferische
Kraft der psychogenen Kausalitidt kann der Mensch die
Relativitat des Lebens iiberbriicken. In der nidchtlichen
Gartenszene am Ende des Dramas spricht der Prinz seine
neue Perspektive in Form einer Sonnen-Metapher aus:

Nun, O Unsterblichkeit, bist du ganz mein!

Du strahlst mir, durch die Binde meiner Augen,
Mir Glanz der tausendfachen Sonne zu! (V. 1830-3).

Diese der psychogenen Kausalitat des Prinzen entspringende
"Sonne" ist an Glanz tausendfach grosser als die eigent-
liche Sonne. Ihr Strahl durchbricht die "Binde" seiner
Augen, sie durchstdsst die Begrenzung der sogenannten
Realitat.

Die Sonnen-Metapher hat drei Funktionen im Drama:
sie illustriert erstens die Rolle des Kurfiirsten in
Bezug auf seine soziale Umwelt, in der er als das
Symbol der Vernunft und der abstrakten Gesetzgebung
gesehen wird; sie zeigt zweitens die Verbindung mit den
dunklen Elementen des Lebens und sogar mit dem Tod; und
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sie deutet drittens auf die schopferische Kraft der Psyche
hin, wodurch die Bedrohung von aussen liberwunder werden
kann. Der Kurfiirst ist somit nicht nur ein Sonnenkoénig,
sondern seine dunklen Seiten werden durch die Vermischung
von Licht und Schatten sehr deutlich herausgehoben. In
diesem Sinne ist er nicht nur der Vernunftmensch, der
sein Leben den Geschdften des Staates opfert, sondern
auch er hat eine private, subjektiv-dunkle Seite, was

im Laufe der Handlung mehrfach zum Ausdruck gebracht
wird. Das beste Beispiel dafiir liefert der fiinfte Auf-
tritt des ersten Aktes, als der Kurfiirst mit sehr priva-
ten Geschaften beschaftigt ist, wdhrend der Plan einer
Entscheidungsschlacht besprochen wird, bel der das Leben
vieler seiner Biirger auf dem Spiel steht.

Der Prinz strebt der "Sonne," dem Glanz des Ruhmes
zu. Der "Sonnengott," der Kurfiirst mit der "Stirn des
Zeus," bleibt ihm jJedoch stets verschlelert. Erst am
Ende liiftet sich der Schleier, als er sich seine eigene
"Sonne" gestaltet. Die Wirklichkeit passt sich schliess-
lich der psychogenen Kausalitidt an: Natalie setzt
Homburg den "Kranz" auf und hangt ihm die "Kette" um.

Er lebt zu diesem Zeitpunkt schon so von innen heraus,
dass er die neue Wirklichkeit nicht sofort verkraften
kann. Er "fdllt in Ohnmacht," d.h. er sinkt zurlick

zu den Quellen seiner schopferischen Krafte. Am Anfang
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des Dramas meinte er, sein Traum sei wirklich gewesen,
jetzt glaubt er, die Wirklichkeit sei nur ein Traum.
Seine psychogene Kausalitdt ist am Ende identisch mit
der objektiven Kausalitdt, und diese Tatsache liberwdltigt
ihn.

Metaphorisch wird immer wieder auf die Synthese
hingewiesen: das Gemeinsame und Verbindende ist grdsser
als das Trennende. Die Metaphern widerspiegeln das
thematisch Strukturelle deé Dramas, das auf ein Ineinander-
fliessen gegensatzlicher Elemente hinzielt. Als bestes
Beispiel kann die Pferde-Symbolik angefiihrt werden.81
Prinz und Kurfiirst sind anfangs durch einen schwarz-
welssen Gegensatz voneinander abgehoben: der eine reitet
einen Rappen, der andere einen Schimmel. Aus den gegen-
sdtzlichen Farben wird schliesslich eine neutrale Farbe:
aus dem Rappen des Prinzen wird ein "Goldfuchs" und aus
dém Schimmel des Filirsten ein "Fuchs" (V. 380-655).
Dadurch wird symbolisch auf die Integration der beiden
Wirkungsbereiche hingewlesen: der bewusste und abstrakte
Bereich des Gemeinschaftslebens wird mit der emotionalen
Antizipation des subjektiven Bereichs vereint. Diese
Vereinigung erfolgt Jjedoch erst nach einem spannungs-
geladenen Konflikt, der‘durch die Pferdesymbolik noch
weiter erhellt werden kann. Pferd und Reiter bllden

eine Einheit; nach Kottwitz gehdren sie zusammen wie
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Leib und Seele:
Ja, auf dem Ross fiihl ich voll Jugend mich;
Doch sitz ich ab, da hebt ein Strauss sich an,

Als ob sich Leib und Seele kampfend trennten
(V. 370-3).

Aus der Einheit von Pferd und Reiter wachst jugendliche
Kraft, getrennt ist das Pferd fiihrungslos und der Reiter
in seiner Bewegungsfreiheit eingeschréankt. Beide sind
aufeinander angewiesen. Genau so verhdlt es sich mit

der Beziehung zwischen dem Verstand und den schopferischen
Kraften des Unbewussten, und im ilibertragenen Sinne auch
zwischen den abstrakten Gesetzen der Staatsgemeinschaft
und der subjektiven Antizipation des Individuums. Der
Kurfiirst sitzt fest im Sattel, dem Sitz der Autoritit;

er tauscht seinen Schimmel fiir einen Fuchs ein, um gegen
den Feind getarnt zu sein; der Prinz hingegen stiirzt

aus dem Sattel, weil er den Rappen, die dunklen unbewussten
Krafte, nicht beherrschen kann. Obwohl der Kurfirst

"fest im Sattel" sitzt, fihlt er seine Autoritidt durch

den "Jjungen Helden" bedroht. Der ungehorsame, weil
voreilige Angriff des Prinzen wird von ihm dahingehend
ausgelegt, dass dieser ihm die "Ziigel," d.h. die Fithrung
entreissen wolle. In diesem Sinne sagt er zu Kottwitz,
als dieser den Prinzen zu verteldigen versuchte:

Mit welchem Recht, du Tor, erhoffst du das,
Wenn auf dem Schlachtenwa en, eigenmidchtig,
Mir in die Ziigel jeder grei?en darf? (V. 1561=3).
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Der alte Herr sieht seine Autoritat bedroht, er will
nicht zugeben, wie es der alte Kottwitz in Bezug auf
seine eigene Person getan hat, dass er "zerfallt," und
die Hilfe des Jiingeren bedarf. Das Todesurteil muss auch
von dieser Perspektive aus beleuchtet werden: es dient
nicht nur zum Schutze des Gesetzes, sondern es soll auch
die "Ziigel" des Kurfiirsten straffen und seinen "Sitz"

im "Sattel" festigen. Der Kurfiirst ist sich dieser
subjektiven Motivierung vielleicht nicht bewusst, aber
die Metaphern weisen darauf hin, was sich unter der
Schwelle des Bewusstseins abspielt. Bemerkenswert ist
in diesem Zusammenhang auch noch, dass der Prinz, in
dem Augenblick, als er das Todesurteil als unabdingbar
erkennt, sich aus dem Autoritatsbereich des Kurfiirsten
entfernen mdochte. Der Prinz sieht sich endgiiltig aus
dem "Sattel" geworfen, er ist bereit, als der niedrigste

"Trossknecht" zu dienen, der nur die Pferde pflegt.

Er gibt seinen Autoritdtsanspruch auf, und ist bereit,
sich so weit wie m6glich von den "Ziigeln" zu entfernen.
Er weicht dem Kampf mit der Autoritatsperson aus, und
will nur sein nacktes Leben retten.
d) Metaphern der Umwertung: Demant, Gold, Silber,
Perle, Glanz, goldner Giirtel, Werkzeug
Dabei bleibt es jedoch nicht, es findet eine
Neuorientierung statt, die dazu fihrt, dass der Prinz

die Verantwortung freiwillig auf sich nimmt. Wodurch
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ist diese Umwertung geschehen? Arthur Henkel meint,
dass Homburgs dussere Bezliehungspunkte durch das
"Eintauchen in die Erfahrung der Sterblichkeit ver-
schwunden" seien, was eine Neuorientieruné zur Folge
hatte.82 Dies wird bei Kleist jedoch nicht durch
existenz-philosophische Terminologie beschrieben, sondern
metaphorisch bildhaft gestaltet. Und gerade darauf
kommt es beim Erwachen zum Selbstbewusstsein an, auf
die Bildhaftigkeit, auf eine lebendige Vorstellungswelt.
Bisher war Homburg einem anonymen Tod "bildlos® auf dem
Schlachtfeld begegnet, Jjetzt wird dlese Begegnung zu
einem unmittelbaren und bewussten Erlebnis, das eine
tiefe Erschiitterung zur Folge hat.

Wir haben bereits mehrmals festgestellt, dass Homburg
sich zu Beginn des Dramas nach konventionellen Massstdben
orientiert hat. Dieser traditionsgebundenen Denkweise
zu Folge, gelten Gold und Silber als wertvolle Metalle
und der Diamant als #dusserst wertvoller Stein. Homburg
richtet sich nach diesen Wertmassstdben, deshalb tragt
er einen "Demant" am Finger, und traumt von einem
Konigsschloss aus Gold und Silber: "Mir war, als ob,
von Gold und Silber strahlend/ Ein Kdnigsschloss sich
plétzlich &ffnete* (V. 141-2). Die Menschen, die sein
"Busen" liebt, erscheinen im Strahl der konventionellen

Wertgegenstdande. Noch wertvoller als Gold und Silber
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ist dieser Denkweise zu Folge die Perle, und mit dieser
Metapher umschreibt der Prinz Natalie, deren eigentlicher
Name ihm sogar entfallen ist:

Homburg: -Wie heisst sie schon?

Hohenzollern: Wer?

Homburg (er scheint zu suchen): Jene - die ich meine!
Ein Stummgeborner wird sie nennen konnen!

Hohenzollern: Die Platen?

Homburg: Nicht doch, Lieber!

Hohenzollern: Die Ramin?
Homburg: Nicht, nicht doch, Freund!
Hohenzollern: Die Bork? die Winterfeld?

Homburg: Nicht, nicht; ich bitte dich! Du siehst
Die Perle nicht vor dem Ring, der sie in Fassung

(V. 147-52).
Wie die Perle von einer Fassung aus Gold und Silber festge-
halten wird, so wird Natalie vom Kurfiirsten und der Filirstin
umrahmt. Natalie steht anfangs ganz oben auf Homburgs
Wert-Skala. Wie viel Gewicht er den konventionellen
Wertgegenstéanden beimisst, zeigt seine Antwort auf
Sparrens Bericht, dass der Kurfirst noch am Leben sei:
"Dein Wort f&dllt schwer wie Gold in meine Brust" (V. 638).
Welche schwere Folgen das fur ihn hat, ist ihm eigentlich
zu diesem Zeitpunkt gar nicht bewusst; auf jeden Fall
wird hier wieder der Kurfiirst mit dem Gold in Verbindung
gebracht, das die "Brust" des Prinzen schwer beeinflusst.

Diese Symbolik erstreckt sich auch auf den Schimmel
des Kurfiirsten, und zeigt gleichzeitig, wie gefahrlich

der "Glanz" sein kann:
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Verwiinscht sei heut mir dieses Schimmels Glanz

Mit schwerem Gold in London jiingst erkauft!

Wollt ich doch funfzig Stiick Dukaten geben,

Kénnt ich ihn mit dem Grau der Mduse decken.

(Ve 657-60).

Des Schimmels Glanz verriat den Kurfiirsten, auf den die
feindlichen Kanonen gerichtet sind. Der Kurfiirst tauscht
den Schimmel deshalb fiir einen "Fuchs" ein, wdhrend der
Prinz zunidchst noch einen "Goldfuchs" reitet. Bis zu
diesem Punkt ist Homburg fasziniert vom Glanz und Wert
des Goldés. Die Umwertung beginnt im dritten Akt, nach-
dem Homburg den Ernst seiner Situation begriffen hat.
Indem er sich von Natalie verabschiedet, bezieht er

sich auf Gold, aber der relative Wert dieses edlen
Metalles "schimmert" bereits durch:

Entschieden hat dein erst Gefiihl fiir mich,

Und deine Miene sagt mir, treu wie Gold,

Du wirst dich nimmer einem andern weihn (V. 1041-3).
Homburg nimmt. an, Natalie wiirde seinetwegen ledig bleiben.
In seiner selbstbezogenen Denkweise gibt er ihr sogar
den Rat, mit "Gold und Silber" sich einen Knaben zu
kaufen, den sie "Mutter! stammeln" lehren sollte. Das
sel das ganze "Gliick," das vor ihr liege (V. 1045252).
Damit beweist Homburg, dass er den relativen Wert des
Goldes bereits erkannt hat.

Im letzten Akt bezieht sich Kottwitz auf den "goldnen

Girtel" des Kurfiirsten, wobel noch einmal das statische

Element des Edel-Metalles betont wird:
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Willst du das Heer, das gliihend an dir hangt,
Zu einem Werkzeug machen, gleich dem Schwerte,
Da? tot in deinem goldnen Giirtel ruht? (V. 1579-
81).

Der goldne Gegenstand ist nichts als ein Behdlter eines
toten Werkzeugs: die Konventionen und traditionsge-
bundenen Gesetze sind die vergoldete Form einer statischen,
d.h. leeren oder toten Denkweise. Dem Kurfiirst wird
unterschoben, dass er das Heer zu eilnem solch willen-
losen Werkzeug machen wolle.

Der Wert des Goldes ist relativ, aber auch der
Edelstein hat einen "Fehl":

Um eines Fehls, der Brille kaum bemerkbar,

In dem Demanten, den er Jjiingst empfing

In Staub den Geber treten? (V. 899-901).
Homburg bezieht sich mit dieser Metapher auf seinen Sieg
iiber die Schweden, den er glaubt, dem Kurfiirst geschenkt
zu haben. Nun erkennt er, dass selbst die besten Absich-
ten fehlschlagen konnen, dass selbst der Diamant einen
Fehler haben kann. Dieses geringen "Fehls" wegen soll
er sogar sein Leben einbilissen. Homburg erkennt, dass
alle konventionellen Wertmassstdbe unverldsslich sind.

Diese Metaphern haben, wie in den meisten Fallen
bei Kleist, einen funktionalen Charakter, indem sie
auf die thematische Struktur des Dramas hinweisen.
Sie zeigen zunachst die primitive und konventionelle
Denkwelse des Prinzen, dessen Schwerpunkt im Glanz des
Ruhmes und der iberkommenen Werte liegt. Damit er den
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begrenzten Sinn und Wert aller endlichen Dinge erfahrt,
muss er die Fesseln des gegenstandlichen und vor-
bestimmten Denkens durchbrechen. Der Anstoss zu dieser
Umwertung kommt von aussen. Der Kurfiirst besteht nicht
aus Tyrannengrausamkeit darauf, dass dem Gesetz gehorcht
werden miisse, sondern weil das Gesetz nicht in Frage
gestellt werden kann, da es der Erhaltung des Lebens

in der Ordnung dient. Der Kurfiirst ist anfangs der
Uberzeugung, dass sein Neffe sich dariiber im klaren ist,
deshalb ist er so bestiirzt, als er von Natalie erfiahrt,
dass der Prinz um Gnade bettelt. Da der Prinz glaubte,
nur das Opfer eines Machtspruches zu sein, gibt der
Kurfiirst ihm die Freiheit zuriick. Er ist der Ansicht,
dass der Einzelne einsehen misste, dass die Gemeinschaft
ohne Gesetz und Ordnung nicht funktionieren konne, d.h.
dass das Gesetz nicht auf einem Machtspruch beruhe. Der
Kurfiirst legt also die Entscheidung iiber die Giiltigkeit
des Gesetzes in die Hand des Prinzen, und damit appelliert
er an dessen Menschenwiirde. Dieser Akt des Vertrauens
bringt dann auch die Wendung im Prinzen hervor. Er
bestatigt dann seinerseits die Rechtmassigkeit des Todes-
urteils und akzeptiert dessen Konsequenzen; dadurch wird
der Weg zur legitimen Begnadigung frei. Auf diese

Welise wird die Trennung zwischen dem abstrakten Gesetz

des Staates und den subjektiven Wiinschen der Einzel-Existenz
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aufgehoben und ihr gegenseitiges Verhaltnis auf eine
hohere Ebene gestellt.83

Es wurde metaphorisch illustriert, dass der Einzelne
nicht aus der Gemeinschaft fliehen und sich auf Kosten
dieser retten kénne, denn ohne deren Schutz wiirde er
im Chaos der Welt umkommen. Der Staat kann andererseits
ohne die bereitwillige Einsicht und Mitwirkung seiner
Blirger nicht seinem Zweck gemass existieren. Es muss
daher ein lebendiger Austausch zwischen Einzelexistenz
und Staatsgemeinschaft stattfinden, der das Gesetz vor

der Erstarrung bewahrt.



V. SCHLUSS

Kleists haufiger Gebrauch der Metapher stellt eine
Verbindung her zwischen sonst unbezogenen Einzeler-
scheinungen in einem Drama oder einer Novelle. Indem
sie die Bewusstseinslage einer Figur umschreibt, stellt
sie einen funktionalen Bezug zur thematischen Struktur
eines Werkes her. Die Handlung wird wohl durch einen
Anstoss von aussen in Bewegung gesetzt, in welche Rich-
tung sie sich entfaltet und welchen Ausgang sie nimmt,
hangt jeweils von der Bewusstseinslage der Figuren ab.
Die Metapher weist auf das seelische Geschehen hin, das
den Lauf der susseren Handlung bestimmt. Es wird dabei
keine detaillierte psychologische Schilderung gegeben,
sondern es wird, dem dichterischen Gefiige entsprechend,
summarisch verfahren. Es handelt sich also nicht um
reale Gestalten, sondern um Figuren, die in einem
dichterischen Versuchsspiel einander gegeniiber stehen.
Die Metaphern entsprechen diesen kontrastierenden
Eigenschaften der Figuren. So stehen jene des Lichts
denen der dunklen Nacht gegeniiber, die himmlischen
Machte stehen im Kampf mit denen der Holle, und die

sich stets selbst ermeuernde Natur wehrt sich gegen

257
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die erstarrten Konventionen der menschlichen Gesell-
schaft.

Ganz allgemein gesprochen, konnte man feststellen,
dass die schopferischen Krdfte des Menschen mit denen,
die zur Erstarrung neigen, im Kampf liegen. Im "Gebet
des Zoroaster" behauptet Kleist, dem Menschen sei ein
*freies, herrliches und iippiges Leben bestimmt. Krafte
unendlicher Art, gottliche und tierische, splelen in
seiner Brust zusammen" (S. 325). Wo immer in Kleists
Werken diese "gdttlichen" Krafte lebendig werden,
finden sich Metaphern, die auf den schopferischen
Prozess in der Seele des Menschen hinweisen. Sehr
haufig wird der Mensch in Kleists Werken ein Opfer des
Zufalligen: "Gleichwohl, von unsichtbaren Geistern
liberwaltigt, liegt er, auf wundernswiirdige Weise, in
Ketten und Banden; das Hochste, von Irrtum geblendet,
lasst er zur Seite liegen, und wandelt mit Blindheit
geschlagen, unter Jammerlichkeiten und Nichtigkeiten
umher" (II, S. 325). Dieser Zustand der Verblendung
wird mit entsprechenden Metaphern umschrieben.

Kleist geht es jedoch nicht nur darum, einen Zustand
zu beschreiben, der seinen Ursprung in der psychogenen
Kausalitdt der Figuren hat, sondern mehr noch, wie eine
Gestalt die Ichbezogenheit, die Verblendung und die
Erstarrung iiberwindet. Oft ist es nur mdglich, die Figur
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durch einen Schock aus ihrer Verblendung, d.h. aus ihrem
starren, traditionsgebundenen Denken herauszuritteln und
ihr Bewusstsein durch eine neue Perspektive zu erweitern.
Diese Verwandlung wird meistens durch Metaphern der
Elementargewalten eingeleitet. Blitz und Donner reissen
ihnen die Augen und Ohren auf, damit sie wieder sehen
und hoéren lernen; und die Flamme zerstdrt das morsche
Gebaude der erstarrten Konventionen. Hie und da erwacht
einer "aus der wunderlichen Schlafsucht, in welcher
sie befangen liegen," und zerbricht die "Ketten und
Banden" (II, S. 325). Wenn seine Wiirde mit den Fussen
getreten wird, rdacht sich der Mensch an denen, die ihn
vergewaltigen. Und manchmal gelingt es einem, "Ein-
sicht zu gewinnen, in "alle Erbarmlichkeiten, Halbheiten,
Unwahrhaftigkeiten und Gleisnereien" (II, S. 325). Er
iiberwindet dann die Todesfurcht, und lernt verantwortungs-
voll, der Kausalitdt seiner Psyche entsprechend leben.
Symbolisch weist oft das erste Szenenbild schon auf
die Haupt=Metaphern eines Dramas hin. So beginnt, z.B.
die "Familie Schroffenstein- mit der Rachelitanei der

Rossitzer im Innern einer Kapelle, und die mit einer
mittelalterlichen Kirche verbundenen Teufelsmetaphern

herrschen im Drama vor. Im K&thchen von Heilbronn

findet die Eroffnungsszene in einer unterirdischen Hohle

statt, was symbolisch auf die Tiefenschichten der Psyche
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verweist, und durch eine Anzahl von Metaphern im Hand-
lungsablauf ausgemalt wird. Und im Prinz Friedrich von

Homburg wird in der Erdffnungsszene im Garten im
"altfranzésichen Stil," die Pflanzen-Metaphorik eingeleitet,
die sich direkt auf die thematische Struktur des Dramas
bezieht. 1In diesem Sinne vermittelt dle Metapher
zwischen dem Biihnenbild und der thematischen Behandlung
eines Stoffes.

Der Erlebniskreis verengt sich stets von aussen nach
innen. Die Handlung kommt in Gang durch ein &usseres
Ereignis, aber das Geschehen verengt sich immer mehr,
bis zum Schluss alles auf die psychogene Kausalitat der
einzelnen Figuren zurickgefiihrt werden kann. Oft ist
es dabel so, dass die dussere Handlung nur allegorisch
das darstellt, was sich in der Psyche der Figur abspielt.
Die Dynamik kommt jedoch immer von innen her.

Damit der Handlungsablauf nicht ins Stocken gerat,
wird die Bewusstseinslage der Figuren metaphorisch
umschrieben. Aus den verschiedenen und oft entgegen-
gesetzten Bewusstselnsebenen der Gestalten ergibt sich
die Konfliktsituation. Indem die Metapher diese
verschiedenen Bewusstseinslagen schildert, bezieht sie
sich auf die thematische Struktur der Dichtung. Die
Metapher ist daher ein elementar dsthetisches Zeichen,

das uns hilft, die Dichtungen Kleists zu erschliessen.
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