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Abstract

Die Liebesbeziehung zweier Menschen, die infolge menschlicher Verkennung
fir beide Liebenden tddlich endet, ist ein grundlegendes Motiv in Kleists
Werken. Die vorliegende Arbeit versucht, bestimmte wiederkehrende
Strukturen in Kleists Liebestod-Motiv aufzudecken und Parallelen zu
anderen Liebestod-Dichtungen zu ziehen, die eventuell Aufschlup iiber
Kleists motivische Quellen geben kdnnen.

Der erste Teil der Arbeit gibt einen kurzen Einblick in die
literarhistorische Evolution des Liebestodes und stellt drei grope
Vorlaufer des Kleistschen Liebestod-Motivs heraus: Ovids "Pyramus und
Thisbe", Gottfrieds von Strafburg Tristan und Shakespeares Romeo and
Juliet. Es zeigt sich, daB dem Motiv in allen drei Werken wesentliche
Charakteristika gemein sind, die auch fir Kleists Liebestod-Motivik grofe
Bedeutung haben.

Vor diesem Hintergrund werden dann im zweiten Teil Kleists Werke

untersucht. Mit dem Drama Die Familie Schroffenstein wird in den

Problemkreis eingeleitet, da dieses Werk als Musterbeispiel fiir das
Auftreten des Liebestod-Motivs in Kleists Dichtung gelten kann. Danach
wird das Hauptaugenmerk auf die FErzdhlungen gerichtet, wobei versucht
wird, innerhalb der vielfdltigen Variationen des Kleistschen Liebestod-
Motivs, &hnliche Grundmuster sichtbar zu machen.

Aus der literarhistorischen Betrachtung und Kleists Bearbeitung des

Liebestod-Notivs in seinen Werken ergibt sich die Frage nach den Quellen



il

flir Kleists Motiv. Biographische Dokumente und eine Untersuchung der
'Gegenwértigkeit traditioneller historischer Liebestod-Stoffe zu Kleists
Zeit weisen William Shakespeare als einen bedeutenden
schriftstellerischen Mentor Kleists aus. Man kann annehnen, daP besonders

Shakespeares Liebestragédie Romeo and Juliet, die wihrend Kleists

dichterischer Schaffensperiode in Deutschland literarisches Gemeingut
war, einen wichtigen Beitrag zur Entstehung von Kleists Liebestod-Motiv

lieferte.
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I. Einleitung

Literaturwissenschaftler haben sich seit {iber einem Jahrhundert
immer wieder mit Heinrich von Kleist auseinandergesetzt und die
tiefgreifenden Studien iber sein unerkldrliches Wesen und seine Werke
flilien viele Bdnde. Dennoch bleibt vieles iber diesen ritselhaften Mann
unbekannt, und so werden die unbeantworteten Fragen seine Literatur
betreffend wohl nie aufhéren. Ebenso wie bei jedem anderen Autor, sind
bei Kleist die Quellen seiner Ideen und Themen ein zwingender
Untersuchungsgegenstand. Im Gegensatz zu einem gut dokumentierten
Schriftsteller wie Goethe, dessen literarische Arbeit man zuriickverfolgen
und direkt mit einer Unmenge biographischer Informationen in Zusammenhang
bringen kann, 148t Kleist sehr viel Raum fir Spekulationen. So kann man
beigpielsweise lber die Hauptquellen seiner literarischen Motive nur
Vermutungen anstellen. Ein aufmerksamer Leser entdeckt jedoch ohne grofe
Schwierigkeiten regelmédfig wiederkehrende, Kleists gesamtes Werk
durchziehende Motive. Ein solches Grundmotiv ist die Liebessituation
zweler Menschen, die fir beide Liebenden t6dlich endet. Solche
Liebesbeziehungen finden sich in Kleists dramatischem Werk-~hier ganz

besonders auffdllig in Penthesilea und der Familie Schroffenstein--aber

auch, einmal mehr einmal weniger ins Auge springend, in seinen Novellen.
Uber das Vorhandensein dieses traditionellen Motivs sind sich Kleist-
Kritiker schnell einig; wie Kleist zu diesem Motiv kam, ist jedoch eine

Frage, die zu ndherer Betrachtung reizt und bisher ungeldst scheint.



Entsprang dieses Liebestod-Motiv seiner Feder wie durch ein Wunder, nur
durch unbewufte Vertrautheit verschiedenen Lektlren entnommen? Oder hat
er es vielleicht ganz bewuft von einer bestimmten Quelle tibernommen und
fir seine Zwecke umgearbeitet? Diese letztere Hypothese ist es, nit der
sich diese Arbeit ausfihrlich auseinandersetzen will.

Die todlich endende Liebesbeziehung zweier Menschen ist, wie noch
gezeigt wird (Kap. II), ein Motiv, das schon in der griechischen und
rémischen Mythologie und den Anfingen der Dichtkunst auftaucht und {ber
die gesamte europdische Literaturgeschichte hinweg bis zur Moderne eine
lange Tradition gebildet hat. Die Prifung kritischer Studien {iber Xleist
hat keine klare Bestimmung der Herkunft von Kleists Liebestod-Motiv
aufdecken konnen. Eine Reihe Kritiker weisen jedoch auf die enge
Nachbarschaft und Zusammengehbrigkeit von Liebe und Tod in Kleists Werken
hin. Die ausflhrlichste Studie zu diesem Phdnomen hat sicher Martin

Lintzel in geinem Buch Liebe und Tod bei Heinrich von Kleist

durchgefibrt.? Er hat festgestellt, daB der Tod in Kleists Werken zwar
nicht ausschlieflich als Resultat einer Liebesbeziehung auftaucht, dap
aber "zur Liebe bei Kleist immer der Tod gehdrt: In vielen Fillen ist die
Liebe geradezu mit dem Tod identisch, und immer steht sie mit ihm in
irgendeiner Beziehung" (Lintzel, S. 533). Wenn das Individuum nicht
direkt flr oder durch seine Liebe stirbt, so steht es doch oft am Rande
des Abgrunds zum Tod, ist bereit zu sterben oder erleidet durch die Liebe
unertrédgliche seelische Qualen. Lintzel beschiftigt sich hauptsédchlich
mit den Ursachen fir Kleists merkwirdiges Interesse an tdédlichen

Liebesbeziehungen, die er zum Teil in dessen allgemeiner

!Martin Lintzel, Liebe und Tod bei Heinrich von Kleist.
{Berlin: Akademie Verlag, 1950.)




Liebesphilosophie und zum Teil in Kleists persénlichen Lebens- und
Liebeserfahrungen sieht.

Die vorliegende Arbeit wird sich weniger mit der psychologischen
Seite von Liebe und Tod in Kleists Werken beschiéftigen, als vielmehr das
Kleistsche Liebestod-Motiv selbst genauer unter die Lupe nehmen, und
versuchen, bestimmte immer wiederkehrende Muster in ihm zu finden und
Parallelen zu anderen Liebestod-Dichtungen zu ziehen, die eventuell
Bufschlup iber Kleists literarische Quellen geben kénnen.

Zuerst wird das Liebestod-Motiv allgemein untersucht und definiert
werden. Dabei soll kurz betrachtet werden, wie das Motiv mit der
Dichtungsgeschichte verflochten ist; seine historischen Quellen, seine
Formenvielfalt, seine Verwendung und seine symbolischen Implikationen.
Die Untersuchung wird ihr Augenmerk dann direkt auf die Art von Liebestod
richten, bei der die Liebenden durch die Verkennung einer Situation
sterben--eine Variante des Motivs, die grofe Bedeutung fiir die Hypothese
dieser Arbeit hat, daP es ein bestimmter Typ von Liebestod ist, den
Kleist bewupt aus literarischen Quellen ibernommen und in seine Werke
einbezogen hat. Drei Werke aus verschiedenen Literaturepochen, Ovids
"Pyramus und Thisbe", Gottfried von Strafburgs Tristan und William

Shakespeares Romeo und Julia, werden genauer betrachtet werden, da sie

diese Verkennungs-Variation des Liebestod-Themas am beispielhaftesten
verkOrpern.
Aus dieser notwendigen allgemeinen Hintergrundinformation erfolgt

der zweite Teil der Arbeit. Hier wird als Einleitung in den Problemkreis

das Drama Die Familie Schroffenstein kurz ins Auge gefaBt, weil dieses
Werk ein Musterbeispiel fir das Auftreten des in Frage stehenden Motivs

im Corpus von Kleists Dichtung liefert--ein Beispiel, dessen altbewdhrtes



Format und literarische Herleitung kaum bezweifelt werden kann. Danach
wird das Hauptaugenmerk der Untersuchung auf die Erzdhlungen gerichtet,
wobei der Versuch unternommen wird, ein Liebestod-Motiv &hnlichen
Grundmusters aber in vielen Variationen und Abschattierungen, bald halb
verborgen, bald deutlich an den Tag tretend, erkennbar zu machen. Der
letzte Teil der Untersuchung wird dann etwas Detektivarbeit in Form von
Nachforschungen iber die mdglichen Wurzeln und Inspiratoren von Kleists

Liebestod~Motiv leisten.
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II. Das Liebestod-Motiv in der Literaturgeschichte

1. Uberblick iber den historischen Wandel

des Liebestod-Motive

Bevor man sich in Kleists Werke vertieft und dem Liebestod-Motiv in
ihnen nachgeht, empfiehlt sich logischerweise zunichst einmal eine
generelle Betrachtung des Liebestodes als literarisches Motiv und dann
eine Isolierung des fiir diese Arbeit relevanten Liebestod--"Typus"--
Liebestod durch Verkennung. Darum wird sich dieser erste Abschnitt der
Arbeit auf eine allgemeine Erdrterung des Liebestodes, so wie man ihn in
der Geschichte der Literatur vorfindet, konzentrieren; auf seinen
Ursprung, seine Bestédndigkeit lber die Jahrhunderte der
Literaturgeschichte hinweg und auf seine Fidhigkeit, sich den von
Literaturepoche zu Literaturepoche wechselnden Sittengesetzen anzupassen.

Schon lange vor der Einfithrung der Schrift, als Dichtung noch
ausschlieflich aus der miindlichen Tradition schopfte, wurden aber und
abermals Geschichten erzdhlt, in denen ein universales Motiv lebte.
Hiufig war dieses Motiv moralischer Natur und diente als pddagogisches
Hilfsmittel, um die Mitglieder des jeweiligen Stammes zu inspirieren und
zu motivieren. So beispielsweise in der Dichtung der alten Germanen, die
allein aus dem mindlichen Vortrag gelebt hat und um deren Eigenart man
nur aus zweiter und dritter Hand weif: Die geschichtenverbreitenden

Liedersdnger teilten, auch wenn sie ganz verschiedenen, einander fremden



Stdmmen angehdrten, das fast identische Motiv des tapferen Helden, der
todesverachtend gegen eine Ubermacht kdmpft, sein Leben um des
Fortbestehens des Stammes willen opfert und als Belohnung dafiir vom
Kriegs- und Siegesgott 0din in dessen Himmel Walhall aufgenommen wird.?

Seit dem Zeitpunkt in ferner Vergangenheit, an dem man begann, die
vorhistorische mindliche Tradition der jeweiligen Vélker in Schrift
festzuhalten, kann man diese Motive genauer unter die Lupe nehnen.
Motiviorscher haben festgestellt, dap die wirklich dauerhaften Motive,
die iiber den Wandel der Zeiten hinweg bestehen blieben, sich durch ihre
Eigenschaft erhalten haben, Grundsituationen der menschlichen Existenz
aufzuzeigen.? Die Liebe und der Tod , die alg solche menschlichen
Grundsituationen der Wirklichkeit aller Vélker und Zeiten angehéren, sind
zentrale Motive der Kunst schlechthin. Sie durchdringen die gesamte
Literatur mit ihren Aussagen liber die Beschaffenheit des menschlichen
Wesens, und so geht ihre motivische Funktion weit iber eine blofe
Bestimmung der Handlungsentwicklung hinaus.

LaBt man die Werke der abendlidndischen Literatur vor seinem
geistigen Auge Revue passieren, dann begegnet man den beiden Motiven
"Liebe" und "Tod" immer wieder, nicht selten auch miteinander kombiniert.
Es kommen einem sogleich die vielen beriihmten antiken Liebespaare in den
Sinn, deren leidenschaftliche Verbindung im Tod ihren Hohepunkt gefunden

hat, wie Hero und Leander oder Pyramus und Thisbe. Oder die alte traurige

tVgl. Walter Rehm, Der Todesgedanke in der deutschen
Dichtung vom Mittelalter bis zur Romantik, Deutsche
Vierteljahresschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte,
Buchr. 14 (Halle: Niemeyer, 1928), §. 11-19.

2Vgl. Elisabeth Frenzel, Motive der Weltliteratur:
Ein Lexikon dichtungsgeschichtlicher Langsschnitte,
2.Aufl. (Stuttgart: Krdmer, 1980), §. ix.




Romanze von den zwel Kénigskindern. Das Schicksal der mittelalterlichen
Liebenden Tristan und Isolde ist nicht nur in der modernen Literatur
(Thomas Manns Tristan) bekannt geworden, sondern es reicht sogar bis in
die Oper (Wagner). Auch dem tragischen Liebespaar Romeo und Julia
begegnet man bei Shakespeare und Keller vor unterschiedlichem sozialen
Hintergrund wieder. Das Liebestod-Motiv ist keiner Literaturepoche fremd:
Man findet es in den biirgerlichen Trauerspielen Lessings (Mip Sara

Sampson) und Schillers (Kabale und Liebe), bei Arthur Schnitzler

(Liebelei, Komddie der Verfithrung) und in zahlreichen gegenwdrtigen

Romanen und Filmen wie z. B. Bonnie und Clyde. Die Aufzdhlung liefe sich

beliebig weit ausbauen. Erinnert man sich zudem noch an die zahllosen
einseitigen Liebestode--etwa an Gestalten, die, wie Euadne und Laodameia
aus der griechischen Mythologie, einem geliebten Menschen in den Tod
folgten, oder an literaturhistorisch bedeutsame Figuren wie Vergils Dido
und Goethes Werther, die aus ungliicklicher Liebe in den Tod getrieben
wurden--so wdchst die Reihe ins UnermeBliche. Der franzdsische

Kultursoziologe Denis de Rougemont fihrt in seinem Buch Die Liebe und das

Abendland aus, in welch auffilliger Weise sich die europdische Literatur
auf den engen Zusammenhang von Liebe und Tod, also auf die fatale Liebe
konzentriert hat. Seiner Meinung nach hat die gliickliche Liebe keine
Geschichte; die Liebesdichtung lebt vor allem von dem Verhdngnisvollen in

der Liebe:

Liebe und Tod, Liebe, die zum Tode fihrt: ist das nicht die
ganze Dichtung, so doch wenigstens all das, was
volkstimlich ist, all das, was in unseren Literaturen
allgemein bewegend ist, in unseren &ltesten Legenden und in
unseren schénsten Liedern. Die gliickliche Liebe hat Xeine
Geschichte. Es gibt Romane nur von der Liebe, die zum Tode
fihrt, d. h. von der bedrohten und vom Leben selbst
verdammten Liebe. Was die abendlidndische Lyrik begeistert,



ist nicht die Sinnenfreude oder der reiche Frieden der
Vermdhlten. Es ist weniger die erfiillte Liebe, als die
Leidenschaft der Liebe. Und Leidenschaft bedeutet Leiden.
Darin liegt der innere Sinn.®
Das Liebestod-Motiv ist in der Literatur so vielseitig und dermafen
stark verbreitet, daB es als Ganzheit nicht gehandhabt werden kann. Es
literardsthetisch praktikabel werden zu lassen, bedeutet es einzugrenzen
und erfordert die Konzentration auf einen bestimmten Liebestod-Typus. Bei
dem fir diese Arbeit relevanten Liebestod-Genre handelt es sich um den
Tod, den zwei Liebende gemeinsam und/oder flireinander sterben. Durch
diesen Tod findet ihre Liebe ihren HOhepunkt und wird verewigt. Michel

Fougeres spricht Richard Wagner das Verdienst zu, dieser Art von Sterben

fireinander im Zusammenhang mit seiner Oper Tristan und Isolde zum ersten

Mal den Namen "Liebestod" verliehen zu haben:

Ce mot [Liebestod] n'a été créé qu'au 19%e siécle par Richard
Wagner pour son opéra "Tristan und Isolde". L'idée de
Liebestod, certes, existait depuis longtemps, mais on ne
1'avait jamais cernée, définie comme Wagner devait le faire
avec tant de bonheur. En fait, Liebestod est un mot qui
"manquait" au répertoire mondial des langues. . . . Mais dés
lors qu'il avait forgé le vocable Liebestod pour le nythe
dont it se servait dansg "Tristan und Isolde", Liebestod
allait devenir le nom du mythe méme et n'allait pas rester

N

limité & la situation propre de 1'opéra de Wagner.¢

Wurde der Begriff "Liebestod" erst von Wagner im neunzehnten
Jahrhundert geprdgt, so ist doch die Idee eines Liebestodes, einer

Vereinigung zweier Liebender durch und im Tod, uralt. Sie durchdringt die

®Die Liebe und das Abendland (Kdln: Kiepenheuer & Witsch,
1966), S. 19.

*Michel Fougéres, La Liebestod dans le Roman Francais,
Anglais et Allemand au XVIIIe Siécle (Sherbrooke, Canada: Naaman,
1974), s. 17. ‘




dltesten Mythen--seien es nun griechische, rdmische, orientalische o. a.-
-die immer wieder die Verwirklichung einer Liebe jenseits des Grabsteins
illustrieren;ihre Weihe und Reinigung durch den Tod.

Fougeres zeigt, wie sehr das Liebestod-Motiv vor allem den Griechen
und dem vorderen Orient verpflichtet ist, obwohl man heute von diesen
alten Mythen von der héchsten Vereinigung zweier Liebender im Tod vor
allem duch zwei berlhmte Rémer des augustinischen Zeitalters well--0vid
und Vergil. Vergil beriihrt in seiner RAeneis, deren dominantester
Liebestod der Selbstmord der karthagischen Kénigin Dido ist, auch etliche
Selbstmorde liebender Frauen, die im Gegensatz zu dem Tod der tddlich
gekrédnkten Dido, eine Vereinigung mit dem geliebten Partner im Jenseits
vorhersehen lassen.5 Er greift u. a. die alten griechischen Sagen um
Laodameia, die Gattin des ersten im Kanpf um Troja gefallenen Griechen
(Aen. VI. 447) und um Euadne, die Gemahlin des Kapaneus (Aen. VI. 447),
auf. Beide mythischen Erzdhlungen sind klassische Beispiele fiir Frauen,
die sich umbringen, um sich mit ihrem geliebten Mann im Tode
wiederzuvereinigen. Die Sage um Laodameia weif zu erzdhlen, dap die
Gotter, da Laodameia lber den Tod ihres Gatten untrdstlich war, diesen
aus Mitleid fiir drei Stunden zu ihr zuriickkehren liefen. Nach seinen
Verschwinden folgte ihm Laodameia jedoch in den Tod; ahnlich wie Euadne,

die, nach den Tod ihres Gatten in Theben, in ein loderndes Feuer sprang.

SVergil, Aeneis, hrsg. und ibers. von Johannes Gétte, 2. Aufl.
(Bamberg: Ernst Heimeran, 1965). Zum genauen Hergang der Sagen um
Laodameia und Euadne siehe Friedrich Pfister, GOtter—- und
Heldensagen der Griechen (Heidelberg: Carl Winter, 1956), 8. 121 und
S. 172.




Einer der beriihmtesten antiken Liebestode ist wohl die in Ovids

Metamorphosen gestaltete Sage von Pyramus und Thisbe (Met. IV. 55-166).6

Die in Babylon spielende Geschichte schildert den tragischen Tod zweier
Nachbarskinder, die ineinander verliebt waren, aber durch die Feindschaft
ihrer Eltern getrennt gehalten wurden. Es gelang den beiden, durch einen
Spalt in der Zwischenwand der aneinanderstofenden Hiuser zu verabreden,
daB sie sich nachts auferhalb der Stadt bei einem Maulbeerbaum treffen
wollten. Thisbe, die zuerst ankam, wurde jedoch von einem Léwen verjagt,
welcher ihren Schleier, der ihr auf der Flucht entglitten war, statt
ihrer zerfetzte. Da der Léwe gerade zuvor ein Tier gerissen hatte, wurde
der Schleier dabei blutig. Der kurz darauf den Treffpunkt erreichende
Pyramus fand den blutigen, zerfetzten Schleier, glaubte seine Geliebte
von dem Loéwen gefressen und stirzte gich voller Vezweiflung in sein
Schwert. Wenig spdter kam Thisbe zuriick, sah den toten Pyramus und
erkannte, was geschehen war. Sie ergriff dasg Schwert des toten Geliebten
und folgte ihm in den Tod. Zur Erinnerung an das Blut der beiden
Liebenden trug der Maulbeerbaum, dessen Frichte bisher weif waren, von
nun an schwarze Friichte. Urspringlich kommt die Geschichte von Pyramus
und Thisbe wahrscheinlich aus dem orientalischen oder griechischen Raum,
wenn auch die Aussagen iUber den Ursprung von Ovids Stoff bis heute nur
Hypothesen geblieben sind.? Die Verfdrbung der Friichte des Maulbeerbaums,

die auch noch fir die Nachwelt als Zeichen der ewigen Liebe Pyramus und

® Publius Ovidius Naso, Metamorphosen, hrsg. und iibers. von Erich
Rosch, 10. Aufl. (Zirich: Artemis, 1983).

"Vgl. Franz Schmitt-von-Miihlenfels, Pyramus und Thisbe:
Rezeptionstypen eines Ovidischen Stoffes in Literatur, Kunst
und Musik, Studien zum Fortwirken der Antike, 6 (Heidelberg: Carl
Winter, 1972), S. 15-16.

10
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Thisbes bestehen bleibt, symbolisiert die untrennbare Vereinigung des
Liebespaares im Tod. Dieselbe symbolische Bedeutung findet wan héufig in
den ovidischen Verwandlungssagen. So erzihlt zunm Beispiel eine der
Metamorphosen die alte Sage um das Liebespaar Philemon und Baukis, das
sich von den GOttern nichts sehnlicher winscht, als nicht durch den Tod
getrennt zu werden (Met. VIII. 626-724). Auch sie werden verwandelt, und
zwar in zwei nebeneinanderstehende Bidume. Oder die schon bei Vergil (Aen.
III. 694) angesprochene Sage vom FluBgott Alpheus, der seine geliebte
Nymphe Arethusa in eine Quelle verwandelt, um sich dann fiir immer mit ihr
zu vereinen (Met. V. 572-641).

Seine kunstvolle Auseinandersetzung mit Liebespaaren der

griechischen Sagenwelt in den Heroiden und den Metamorphosen lief oOvid

fir seine Nachwelt zu einem bedeutenden Trdger der vielen Formen der

mythischen Liebestod-Tradition werden:

Ovids Heroinnen sind zu Mértyrinnen der Liebe geworden.
Schon Petrarka 14ft im Triumphus Cupidius eine Schar treuer
Liebender aufziehen, meist solche, die gleich den Heldinnen
Ovids von ihren Liebhabern verlassen wurden. Die Kénigin
Guenloie, die im Roman der Ider ihren sterbenden Geliebten,
wie Isot ihren Tristan findet, z&hlt pathetisch alle jene
auf, die aus Liebe in den Tod gingen, wie Dejanira, Canace,
Echo, Scylla, Phyllis, Hero u. a.; sie alle werden ihr
entgegenziehen, wenn sie aus Liebe zu Ider sich selbst den
Tod gibt.®

Betrachtet man die Entwicklung des Mythos von der tédlichen
Leidenschaft im Abendland, so ist das Faszinierende und Bestechende die

Tatsache, dap er uns lber das gesamte relativ schlecht dokumentierte

heidnische Altertum hindurch scheinbar intakt iUberliefert wurde und es

8Leo Rick, "Ovids Metamorphosen in der englischen Renaissance,”
Diss. Minster 1915, §. 7-8.
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sogar schaifte, die lange "Finsternis” des Mittelalters zu tberleben.
Obwohl das Altertum den Zeitraum von mehr als einem Jahrtausend umfaft,
gingen die Verdnderungen im tdglichen Leben langsam vor sich, und das
gleiche kann demzufolge auch dber Wandlungen in Dichtung und Moral
ausgesagt werden. Vieles von dem, was an Kunst geschaffen wurde, lehnte
sich an &dsthetisches Schaffen an, das ihm in der pulsierenden Kultur der
frihen Antike vorausgegangen war.® Das Christentum war noch in seiner
Organisationsphase und hatte daher noch nicht den Punkt erreicht, an den
es die allgemein anerkannte Moral vollig durchstrukturieren konnte. Fs
war also eine Epoche, in der die Menschen ihren natiirlichen
Leidenschaften nachgeben konnten, ohne durch die Zwange und Strafen der
spater allgegenwlrtigen kirchlichen Kontrolle eingeengt zu werden. Der
Charakter der Zeit lief keine moralischen Probleme mit der Annehmbarkeit
des Themenkreises um die tédliche weltliche Leidenschaft aufkommen. Auf
starke Konfrontationen stiefen solche Themen erst im Mittelalter, als die
Kirche fast allmichtige Kontrolle iber das Leben der Menschen gewann.
Unter dem Einflup der Kirche entstand in dieser Epoche ein
abergldubisches kreatives Vakuum, in dem man das, was heute echte
kiinstlerische Phantasie und frei waltende Schoépferkraft heiBt, als Sinde
betrachtete und nur auf die poetisch-formale Sprachleistung des Dichters
Wert legte.l® Originalitdt wurde abgelebnt, da die absolute Wahrheit ja

schon in der Bibel ein fir allemal enthalten war. Ein Dichter, der als

®Zur engen inneren Verbundenheit der antiken Kunst vgl. u. a. Walter
Burkerts, "Mythos und Mythologie," Die Welt der Antike, Bd. I von
Geschichte der Literatur (Berlin: Propylden, 1981), §. 11-35.

10¥gl. Bruno Boesch, Die Kunstanschauung in der
mittelhochdeutschen Dichtung von der Bllitezeit bis zum
Meistergesang (Bern: Paul Haupt, 1936), S. 13.




gut angesehen werden wollte, versuchte sich mit seinem kiinstlerischen
Schaffen méglichst auf eine nachweisbare und greifbare Vorlage zu
beziehen, und einige erfanden sicher manchmal notgedrungen eine Quelle.tt

Da die Kirche weltliche Leidenschaften zutiefst verdammte und
verlangte, daP alle Kunst Gott diene, mufte das Liebestod-Motiv mit
seinem Grundthema der "weltlichen Begierde" und all seinen
zwischenmenschlichen Gefithlen verstédndlicherweise als siindhaft und
verboten angesehen werden. Wie war es einem solch weltlichen Thema dann
méglich, nicht nur diese intoleranten Jahrhunderte zu iberleben, sondern
sogar eine herausragende Rolle in der Alltagsliteratur der Zeit zu
spielen? Das christliche Mittelalter hidtte--mehr als jede andere
literarische Epoche~--fiir den Liebestod-Mythos den Zeitpunkt des
natirlichen Ablebens bedeuten miissen. Eine nihere Betrachtung der
anpassungsfdhigen Wandlungen, die es dem Mythos ermdglichten, sich gegen
die Allmacht des Christentums durchzusetzen und sie zu iiberleben, wird
unten vorgenommen werden. Zundchst aber ist die chronologische Evolution
des Liebestod-Motivs durch das Zeitalter der Renaissance und die
folgenden Epochen bis heute im Umrif weiter zu verfolgen.

Die Renaissance war eine revolutiondre Zeit des Experimentierens in
der Sphédre neuer menschlicher Freiheiten; eine Reaktion gegen die
Versuche des Mittelalters, die kiinstlerische und menschliche
Ausdrucksfdhigkeit einzuengen. Angeregt durch Dichterphilosophen wie

Petrarca und Boccaccio schaute die Renaissance auf der Suche nach

11350 vermutet z. B. Helmut de Boor, Die hdfische Literatur:
Vorbereitung, Blite, Ausklang, 1170-1250, Bd. II von Geschichte
der deutschen Literatur (Minchen: Beck, 1953), S. 77, dap das
Schicksal von Hartmann von Aues Armen Heinrich nicht, wie Hartmann
behauptet, aus einer alten Quelle stammt, sondern mit der Biographie
eines der Ahnen Hartmanns identisch ist.




klnstlerischer und humapistischer Entfaltung zur Antike zuriick und nahm
vorbehaltlos alles auf, was man flir die Reinheit des goldenen Zeitalters
und des verlorenen Paradieses hielt. Die heidnischen Themen, die das
Mittelalter verbannt hatte, wurden jetzt enthusiastisch
viederaufgegriffen. So verfaBte Boccaccio schon um 1360 seine Sammliung
antiker Mythen und geht Jahre spidter auch ausfithrlich auf die Pyramus-
und-Thisbe-Sage ein.'2 Dem Wiederaufblilhen des Mythos von der tddlichen
Leidenschaft hatte schon Petrarca im "Triumph der Liebe" den Weg
bereitet.1® Er beschwért dort nicht nur die grofen Liebesdichter der
Antike (4. Gesang), sondern 14Bt auch im Gefolge der von Amor gefangenen
oder von seinen Pfeilen verletzten Liebenden viele Minner samt ihren
geliebten Frauen mitziehen, die fiir ihre Liebe in den Tod gegangen sind:
Pyramus, Ceyx, Leander, Simson, Lancelot, Tristan, u.s.w.. Seinen Spuren
folgten viele der Renaissance-Dichter. J. C. Gray verfolgt in seinenm
Artikel "Romeo and Juliet, and Some Renaissance Notions of Love, Time,
and Death" die Evolution des Liebestod-Themas von seiner antiken Form bis
in die Renaissance-Literatur.!? Im Besonderen untersucht er das
mittelalterliche Konzept des Dualismus, so wie man es in Shakespeares,
Donnes oder Spensers Werken findet. Grays Auseinandersetzung nit den
thematischen Einfllissen, die ein Bestandteil des Liebestodes in der

Renaissance waren, zeigt, daP allem Guten immer auch das Bdse

12Dpies tut Boccaccio im zwdlften Kapitel seines um 1362
gechriebenen Werkes De Claris Mulieribus (Stuttgart: K. Drescher,
1895).

1% Francesco Petrarca, Das lyrische Werk, hrsg. und lbers. von
Benno Geiger (Darmstadt: Luchterhand, 1958), S. 503-535.

t4"Romeo and Juliet, and Some Renaissance Notiong of Love, Tinme
and Death,"” Dalhousie Review, 48 (1968), 58-69.




gegenlbersteht. So sagt z. B. in Shakespeares Romeo and Juliet der

Franziskanermoénch Laurence zur Beschaffenheit der Welt: "Virtue itself
turns vice being misapplied, / And vice sometine by action dignified®
(IT, iii, 17-18) oder Spenser sieht in seinem 26. Sonnet "every sweet
with sour tempered still".15 Gray legt zusammenfassend dar, daB die
Wurzeln dieser dualistischen Auffassung von Gut und Bése, welche sich
auch auf das Liebestod-Motiv in der Renaissance Ubertrdgt, wahrscheinlich
in der Augustinischen Lehre verankert sind. Unabhéngig von ihrer genauen
Quelle, bleiben diese hauptsidchlich mittelalterlichen dualistischen
Vorstellungen in der Renaissance aktiv und bewegen Philosophie und
Literatur der Zeit.

Die folgenden Literaturepochen brachten fiir das Liebestod-Motiv
nicht viel Neues; sie waren eher Brilicken zum achtzehnten Jahrhundert, die
die kinstlerischen Themen der Renaissance bereitwillig akzeptierten. Das
dynamische achtzehnte Jahrhundert--falls man iberhaupt ein ganzes
Jahrhundert so kurz und biindig zusammenfassen kann--kénnte man als eine
Zeit des Realismus und des Intellektualismus bezeichnen. In dieser Zeit
traten grofe Philosophen wie Kant, Hegel, Montesquieu und Hume an die
Offentlichkeit und leiteten mit ihren Gedanken die Welt in neue Bahnen.
Eine der relevanten philosophischen Maximen war der Gedanke, dap
Selbstmord in der richtigen Situation als "edle Handlung" zur Wahrung der

persdnlichen Freiheit angesehen werden kann.!® Dieses gelstige Konzept

15Gray, S. 66.

16Damalige Vertreter solcher Gedanken waren z. B. Montesquieu,
Hume und etwas spdter Schopenhauer. Arthur Schopenhauer, "Die Welt als
Wille. Zweite Betrachtung: Bei erreichter Selbsterkenntnis Bejahung und
Verneinung des Willens zum Leben," in Die Welt als Wille und
Vorstellung, Bd. II von Samtliche Werke, hrsg. von Arthur Hibscher,
2. Aufl. (Wiesbaden: Brockhaus, 1966), S. 471-72, meint zum Selbstmord:
"Weit entfernt Verneinung des Willens zu sein, ist dieser [der




flop natirlich auch in das Gebiet der Literatur ein und spiegelte sich in
Motiv der tddlichen Liebesleidenschaft wider, welches, wie Fougéres in
seiner Studie {iber den Liebestod im Roman des achtzehnten Jahrhunderts
beweist, {berraschenderweise den Autoren dieses verstandesbestimmten
Jahrhunderts gar nicht fremd war.!? So ist in Goethes Werther das Motiv
des Liebestodes ganz in die neuen sozialen Ideen der Zeit eingebettet,
die den selbstbestimmenden Akt des Selbstmordes der menschlichen
Unterdriickung und der sozialen Ungerechtigkeit gegeniiberstellen. Werthers
Tod ist kein reines Sterben fiir die Liebe mehr; Werther bringt sich nicht
nur um, weil der Verwirklichung seiner Liebe auf Erden zu viele
Hindernisse im Weg stehen, sondern er will gleichzeitig auch die

Individualitdt des Einzelnen in einem feudalistischen Systenm

Selbstmord] ein Phdnomen starker Bejahung des Willens. Denn die
Verneinung hat ihr Wesen nicht darin, daP man die Leiden, sondern daB man
die Geniisse des Lebens verabscheut. Der Selbstmérder will das Leben und
ist blop mit den Bedingungen unzufrieden, unter denen es ihm geworden.
Daher gibt er keineswegs den Willen zum Leben auf, sondern blop das
Leben, indem er die einzelne Erscheinung zerstért. Er will das Leben,
will des Leibes ungehindertes Dasein und Bejahung; aber die Verflechtung
der Umstdnde 148t diese nicht zu und ihm entsteht grofes Leiden. Der
Wille zum Leben selbst findet sich in der einzelnen Erscheinung so sehr
gehemmt, daP er sein Streben nicht entfalten kann. . . . So erreicht er
[der Widerspruch des Willens zum Leben mit sich selbst] endlich, auf der
hochsten Stufe, welche die Idee des Menschen ist, diesen Grad, wo nicht
blop die, dieselbe Idee darstellenden Individuen sich unter einander
vertilgen, sondern sogar dasselbe Individuum sich selbst den Krieg
ankindigt und die Heftigkeit mit welcher er das Leben will und gegen die
Hemmung desselben, das Leiden, andringt, es dahin bringt, sich selbst zu
zerstéren, so dap der individuelle Wille den Leib, welcher nur seine
elgene Sichtbarwerdung ist, durch einen Willensakt aufhebt, eher als dap
das Leiden den Willen breche."”

1 “Fougéres weist die Wirksamkeit des Liebestod-Mythos in fiinf
grofen Romanen des achtzehnten Jahrhunderts nach: Madame de La Fayettes
La Princesse de Cléves, Abbé Prévosts Manon Lescaut, Samuel
Richardsons Clarissa, or the History of a Young Lady, Jean-
Jacques Rousseaus Julie ou La Nouvelle Héloise und Johann Wolfgang
von Goethes Die Leiden des jungen Werthers.
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demonstrieren,

Der Werther ist--auch--ein Lied vom Tod. Man weif, dap die
Philosophie der Aufklirung, antik-stoische Gedankengdnge
aufnehmend, den Selbstmord zur Manifestation der Freiheit
stilisiert hat. Sehr frih schon, in seinem (7.) Brief vom
22. Mai bekennt Werther sich zu solchem individuellen
Freiheitsbegriff: "Und dann, so eingeschrénkt er (i.e. der
Mensch) ist, hdlt er doch im Herzen das siife Gefiihl der
Freiheit, und daB er diesen Kerker verlassen kann, wann er
will."ts

Goethe war es mit dem Werther gelungen, soziale Anpassungen an dem
Mythos von der tdédlichen Liebesleidenschaft vorzunehmen, ohne etwas von
der dem Mythos eigenen, wesentlichen Botschaft zu verlieren. Viele seiner
dichterischen Zeitgenossen waren dagegen nicht so erfolgreich bei der

Bewahrung des fundamentalen Gehalts des Liebestod-Motivs:

Mais le fait méme que le roman de Liebestod de Werther
s'était intégré tant de matiére nouvelle n'était pas sans
danger pour le mythe. Car, pour le genre sentimental-
tragique, il était devenu impossible de s'avancer plus loin
dans sa direction qu'avait indiquée Goethe sans risquer de
voir le concept propre de Liebestod supplanté par les .
matiéres connexes elles-mémes . C'est en effet ce qui allalt
arriver souvent. Car nombre de romans gui continuaient la
lignée de "Werther" s'alourdirent de plus en plus de
questions, de préoccupations qui ne relevaient pas du mythe
de fagon inhérente et qui finirent par prendre le pas sur le
probleme de la Liebestod.t®

Daf der Aspekt der unergrilindlichen leidenschaftlichen Liebe in einer
Zeit der Vernunft und der allgemeinen Skepsis in den Hintergrund treten
nufte, scheint verstdndlich. Interessant ist jedoch die absolute

Unabstreitbarkeit dieses Gefiihls. Es wurde von den Intellektuellen des

18 Peter Wapnewski, "Zweihundert Jahre Werthers Leiden oder Dem war
nicht zu helfen,"™ Merkur, 29 (1975), 543.

1% Pougeres, S. 200.



achtzehnten Jahrhunderts nicht verleugnet, sondern im Licht der neuen
philosophischen Durchbriche neu interpretiert.

Wit dem Aufkommen von romantischem Gedankengut wurde das
philosophische Konzept der Literatur wieder einmal umdefiniert. Der
Kiinstler hatte, beeinfluPt von der géngigen Philosophie, das Bedlrfnis
nach universaler Dichtung, die nicht durch die Sterblichkeit der
irdischen menschlichen Existenz eingeschrénkt wird. Man verstand Dichtung
als Reflektor der gesamten Menschheit, ein Kontinuum, welches beim ersten
Menschen und dessen Dichtung beginnt und sogar bis in die Sphire der
unbekannten Zukunft hineinreicht. Ein wichtiger Vertreter dieser
Kunstauffassung war Ludwig Tieck. Er schreibt 1803 im Vorwort zu seiner
Minnelieder-Ausgabe:

Denn es g¢gibt doch nur eine Poesie, die in sich selbst von
den frihesten Zeiten bis in die fernste Zukunft, mit den
Werken, die wir besitzen, und nit den verlorenen, die unsere
Phantasie erginzen mochte, so wie mit den kinftigen, welche
sie ahnden will, nur ein unzertrennliches Ganzes ausmacht.
Sie ist nichts weiter, als das menschliche Gemiit in allen
seinen Tiefen. . .20

Das Verlangen der Romantiker nach einer Universalpoesie greift weilt
liber das blofe Dasein hinaus:

Die Romantik . . . lebt das Dasein ganz, aber sie bleibt
dabei nicht stehen. Ein Bruch geht durch sie hindurch, sie
schweift lber die Welt hinaus nach dem Ganzen, da hier nur
die Teile sichtbar sind, sie will den Menschen mit den

Jenseits, d. h. mit dem G&ttlichen wieder in Beziehung
setzen.21

207Zitiert nach Giesela Brinker-Gabler, "Wissenschaftlich-poetische
Mittelalterrezeption,” in Romantik, hrsg. von Ernst Ribbat
(Konigstein/Ts.: Athendum, 1979), S. 84.

21 Rehm, 8. 369.



So verdndert sich die Einstellung zum Tod grundlegend. Er wurde
nicht mehr nur als sozial annehmbar betrachtet, sondern es entwickelte
sich eine echte "Todessehnsucht". Dies wird in Richard Wagners Behandlung
des mittelalterlichen Tristan-Stoffes besonders deutlich. In Gottfrieds
von Strafburg mittelalterlichem Epos kémpfen Tristan und Isolde bis
zuletzt darum, ihre weltliche Existenz zu erhalten. Sie kdmpfen
verzweifelt gegen das Schicksal, um den Tod fernzuhalten. Bei Wagner und
den Romantikern ist eine auffallende Umkehrung ersichtlich: Der Tod wurde
bereitwillig akzeptiert und als die Fortsetzung und Erfiéllung ihrer Liebe
in der Unendlichkeit begriift:

Whilst Gottfried's lovers achieve their ultimate experience

in this life, in the union of body and spirit, . . . Wagner
transfers this experience to the life hereafter.22

Auch Wolfgang Golther bhetont in seinem Buch Tristan und Isolde in

den Dichtungen des Mittelalters und der neueren Zeit diesen Unterschied

zwischen Wagners Tristan-Version und ihrer Vorlage:

Das Drama ist aus einem anderen Gedanken heraus gestaltet,
als das Epos. . . . Sie [Tristan und Isolde] kampfen [bei
Wagner] um den Tod gegen das Leben. Im Epos aber kdnmpfen sie
bis zuletzt um das Leben gegen den Tod.23

Trotz dieser Faszination, die das Leben nach dem Tod, das

Okkulthafte, das Mystisch-Unbekannte auf die Romantiker ausiibte, glaubte

22Michael Batts, "Tristan und Isolde in Modern Literature:
L'éternel retour," Seminar, 5 (1969), 85.

23Pristan und Isolde in den Dichtungen des Mittelalters
und der neueren Zeit (Leipzig: Hirzel, 1907), S. 426-27. Golther
steht im Gegensatz zu Batts noch in der realitits- und lebensfremden
Tradition vieler Kritiker des neunzehnten Jahrhunderts und zieht daher
die Behandlung des Stoffes durch Wagner der ihres mittelalterlichen
Vorgdngers deutlich vor.

19
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man doch auch an weltliche Freuden. Das Liebestod-Motiv &nderte sich in
seinen Grundeigenschaften, um sexuelle Elemente in den Tod der beiden
Liebenden aufzunehmen. Novalis macht in der handschriftlichen Fassung
seiner ersten "Hymne an die Nacht” die Nacht des Todes zur héchsten Lust:

Wir sinken auf der Nacht Altar

Aufs weiche Lager--

Die Hlle f4llt

Und angezlndet von dem warmen Druck

Entgliht des siifen Opfers

Reine Glut. (Vers 126-31)24

Als weitere Dichter der Romantik, aus deren Werken sinnliche und

todbegeisterte Spannung atmet, nennt Walter Rehm in seinenm
ausgezeichneten Buch lber den Todesgedanken in der deutschen Dichtung u.
a. Schlegel zur Zeit der Entstehung seiner Lucinde, Achim von Arnim und
ganz besonders Zacharias Werner, bei dem der sexuelle Aspekt des
Todesempfindens nach Rehms Meinung am stdrksten zum Ausdruck kommt.25
Viele Dichter der Romantik sahen im HOhepunkt des Sterbens und im
Hohepunkt des Sexualaktes nichts anderes als die beiden entgegengesetzten
Seiten ein und derselben Medaille. Bei dieser begehrenswerten Medaille
handelt es sich um die Erldsung des Menschen aus der Individuation, um
die endgliltige Vereinigung mit der unteilbaren ewigen Menschheit und Gott
in dem absoluten Hdhepunkt des Liebestodes:

In der brdutlichen Nacht, im Rausch der hdéchsten Wollust den

Tod zu erleiden und den Genup durch den Tod ins Unendliche

auszudehnen, das ist also die EINE Form von des Todes
Entzlckungen, der eigentliche Liebestod. Und dann die ANDERE

24 "Hymnen an die Nacht,” in Novalis: Werke, Tagebiicher und
Briefe Friedrich von Hardenbergs, hrsg. von Hans-Joachim Mahl und
Richard Samuel (Minchen: Carl Hanser, 1978), I, 150.

25Vgl. Rehm, S. 373-456.
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Form: dap der Tod dem Liebenden zur Brautnacht wird, weil er

ihn mit der entrissenen Geliebten vereinigt. Tod ist also

wiederum als Liebesvereinigung gedacht, nur in anderen

Sinne; als eigentliche Gleichsetzung: Tod wird mit Liebe,

mit Brautnacht wesenseinig. Hier und dort aber erscheint der

Liebestod als Ubergang zur erwiinschten Unsterblichkeit.26
Der Einbruch des erotischen Moments in das Liebestod-Motiv der Romantik
und das Rihmen des besonderen Wertes physischer Leidenschaften bedeutete
einen radikalen Abschied von den fritheren Bearbeitungen des Liebestod-
Motivs.

Zum Fortwahren des Liebestod-Mythos in der Literatur bis zur MNoderne
muBp nicht viel gesagt werden. Relativ gesehen waren der spitere Teil des
neunzehnten Jahrhunderts und ganz gewip das zwanzigste Jahrhundert, wenn
man von der Zeit der Nazi-Herrschaft in Deutschland absieht, eine Ara der
kinstlerischen Freiheit. Obwohl Zensur von Kunst zu einem gewissen Grad
in jeder Gesellschaft gegenwédrtig ist, ist die literarische Freiheit der
Schriftsteller in den letzten beiden Jahrhunderten so beschaffen gewesen,
daB das Thema Liebestod als harmlos angesehen werden konnte. In unserem
jetzigen Zeitalter der harten Pornographie erscheint das Erzihlen des
klassischen Liebestod-Paktes durch die ehrlichen menschlichen Gefiihle,
die er beinhaltet, schon fast moralistisch. Variationen der
traditionellen Pyramus-und-Thisbe- oder Romeo-und-Julia-Stoffe sind
Uberall zu finden. Sie aufzufiihren ginge {iber die Grenzen dieser Arbeit
hinaus, die sich mit der Frage beschdftigen will, wie Heinrich von Kleist
von dem zur Debatte stehenden Motiv Gebrauch machte.

Wendet man sich jetzt noch einmal dem Mittelalter zu, so scheint es

aufergewShnlich, dap das Liebestod-Motiv diese Zeit iberleben konnte, die

26 Rehm, S. 377-78.
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den beiden Hauptkomponenten des Motivs so absolut feindlich
gegenlberstand: Die allmédchtige christliche Kirche hatte gegen den
Selbstmord ebenso wie gegen weltliche menschliche Leidenschaften strenge
Verfligungen erlassen. War das frihe Christentum noch nicht so definitiv
in seiner Verdammung des Selbstmordes, so stellte spitestens der Heilige
Augustinus den Standpunkt der Kirche gegeniiber dem Freitod klar.2? Seine
Lehren beeinfluften die Kirche in einem solchen MaBe, dap die christliche
Kirche sogar heute noch im Selbstmord eine Todsilinde sieht. Zur
Untermauerung seiner Verdammung des Selbstmordes berief sich der Heilige
Augustinus auf das Alte Testament und auf die Lehren Jesu Christi. Er
beschwor vor allem das finfte Gebot: "Du sollst nicht tdéten!"--Ein
eindeutiges Verbot der Selbsttdtung. Mit Jesu Lehren argumentierte
Augustinus und spdter Thomas von Aquin, daB Gott jedem Menschen das Leben
zum Geschenk gemacht hat und daP es daher menschliche AnmaPung ist, Gott
die Entscheidung idber Leben und Tod aus der Hand zu nehmen.

Obwohl der Ursprung der kirchlichen Ablehnung jeglicher erotischer
Leidenschaften nicht so klar zu bestimmen ist, war doch die Verdammung
"fleischlicher Begierden" von Seiten der Kirche im Mittelalter schon voll
in Kraft. Dennoch erfreuten sich wihrend dieser Zeit Geschichten wie die
von Hero und Leander oder Pyranmus und Thisbe groBer Beliebtheit. Ja,
trotz der MiPbilligung, die das Christentum dem weltlichen Thema
Liebestod entgegenbrachte, entwickelten sich in der Literatur dieser Ara
sogar neue Formen des Themas. Es ist nun interessant, die Grinde zu

betrachten, die dies méglich machten:

27Vgl. Fritz Peter Kapp, Der Selbstmord in der
abendléadndischen Epik des Hochmittelalters (Heidelberg: Carl
Winter, 1979), S. 33-66.
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Der Liebestod-Mythos verdankt sein Uberleben angesichts dieser
ibherwdltigend unglnstigen Bedingungen verschiedenen Faktoren. Ein
Hauptgrund ist zundchst einmal, daP Elemente von Liebesleidenschaft und
Tod zu den Emotionen und Beziehungen aller Menschen gehdren, wie seit
Freuds Libido-Aggressions—~Theorien allgemein anerkannt zu sein scheint.
Beides sind Grundstrémungen des menschlichen Wesens: so kann ein
natlirliches Interesse an ihnen nicht nur durch die bloPen Diktate
kirchlicher Moralgesetze unterdriickt werden. Dazu kommt, dap Verbotenes
durch das Geheimnisvolle, das ihm anhaftet, dem Menschen einen
zusdtzlichen Reiz bietet. So konnte die Prohibition der Kirche gegen
natiirliche menschliche Leidenschaften eine vermutlich grodBere Faszination
von diesen "verbotenen Frichten " ausgehen lassen.

Einen weiteren wichtigen Grund filir das Fortdauern des Liebestod-
Motivs in der Literatur des Mittelalters findet man in dessen Anpassung
an die verordnete Moral der Zeit. Die alten Liebestod-Geschichten wurden
so umgedndert und symbolisch neu interpretiert, dap das Feingefihl der
kirchlichen Instanzen keinen Anstof an ihnen nehmen konnte. Auch benutzte
die Kirche einen RationalisierungsprozeB, mit dem sie die Vermittlung der
heidnischen Liebestod-Thematik in den Schulen entschuldigte. Viele der
Werke von antiken heidnischen Schriftstellern wie Ovid und Vergil, die
einen Liebestod beinhalteten, besafen eine formale Vollendung, die man
bei den Schriften der Kirchenvidter allzusehr vermifte. Daher tolerierte
die Kirche diese Werke als rein technische rhetorische Lehrmittel.

Das Motiv der tddlichen Liebesleidenschaft schlich sich iiberdies
durch das, was man als hofische Literatur bezeichnet, in die Dichtung des
Mittelalters ein: Um 1200 hatte sich der Ritterstand mit einem neuen

SelbstbewuBtsein eine eigene Dichtung geschaffen, die sich mehr




weltlichen Vergnligungen zuwandte. Da die Kirche auf den ritterlichen
Schutz angewiesen war, ging sie nicht gewaltsam gegen diesen moralischen
Bruch vor. Man sollte sich jedoch dariiber im Klaren sein, daf die
héfische Bevdlkerung, trotz ihres Mutes zur Weltfreude, nie den Vorrang
des Ewigen vor dem Zeitlichen vergaB und nicht in Opposition zur Kirche
stand, vie es etwa die "ketzerische" Bewegung der Katharer tat.

Es gab aber auch praktischere Griinde fiir das Fortleben des
Liebestod-Motivs im hohen Mittelalter. Vorrangig darunter war die
rhetorische Verwendung des Motivs in den mittelalterlichen Schulen. Wie
Robert Glendinning in seinem Artikel "Pyramus and Thisbe in the Medieval
Classroom" feststellt, war besonders der Pyramus-und-Thisbe-Stoff fir
rhetorische Ubungen geeignet:

This role [of Ovid's Pyramus-und-Thisbe-Stoff] as we shall
see, arocse from the particular suitability of the theme for
rhetorical treatment. Its ironies and moral ambiguities
provided what must have seemed a natural medium for the
antithetical and manipulatory devices of rhetoric, and one
which, in the bargain, enabled the practitioner to explore
his own interest in and ambivalent attitude towards eros.2®
So konnte man vor der Kirche die Verwendung des Liebestod-Gedichts im
Schulunterricht als rein rhetorische Ubung entschuldigen.

Offensichtlich war es einfach, innerhalb der Vieldeutigkeiten
rhetorischer Praxis sich liber die tieferen moralischen Implikationen des
Themas hinwegzusetzen. Wie aber sollte das urpringlich heidnische
Liebestod-Motiv in der héheren Literatur den moralischen MaBstében des

christlichen Mittelalters Genilige tun? Es ist einsichtig, dap die

Moralauffassung des Christentums Ovids Pyramus-und-Thishe~Gedicht so wie

28 "Pyramus and Thisbe in the Medieval Classroom," Speculum, 61
(1986), 53-54.



es war nicht ohne weiteres akzeptieren konnte. Man war damals natirlich
auch noch nicht in der Lage, Ovids Schépfungen historisch-kritisch aus
ihrem sozialen Umfeld heraus zu verstehen, sondern man fragte aus einer
vollkommen einheitlichen Weltanschauung heraus: Welche Wahrheiten kann
man in dem Pyramus-und-Thisbe-Gedicht finden? Lassen sich Ovids Worte in
den Umkreis der einen, grofen allgemeingililtigen Wahrheit einordnen? Von
da bis zur allegorisierenden Behandlung des Gedichtes war es nur ein
Schritt. Franz Schmitt-von-Mihlenfels untersucht in seiner ausfiihrlichen
Studie liber die verschiedenen Rezeptionstypen des ovidischen Pyramus-und-
Thisbe-Stoffes mehrere Beispiele der geistlichen Allegorese des Stoffes
im christlichen Mittelalter.29 Generell gesehen wird der Tod von Pyramus
und Thisbe in den betreffenden Beispielen als Symbol des christlichen
Heilsgeschehens interpretiert. So sah man z. B. in den um 1300

entstandenen Gesta Romanorum, einer mittellateinischen Sammlung von

Rurzerzdhlungen, in dem Lowen, der Thisbe am Erreichen des als Treffpunkt
vereinbarten Maulbeerbaumes hindert, den Teufel, der die menschliche
Seele von der Stdtte der Erldésung, dem Kreuz, fernhalten will. Pyramus
wird als Jesus Christus gedeutet. Er opfert sein Blut flir die Menschen am
Maulbeer-Kreuz. Thisbe, die menschliche Seele, darf sich nattirlich in der
christlichen Ethik nicht selbst tdten, sondern sie folgt Christus, indem
sie fastet und bis ans Ende ihres Lebens gute Werke tut.

Eine andere Gestalt, die der Liebestod von Pyramus und Thisbe im
Mittelalter annahm, um die kirchliche Kontrolle zu unterlaufen, war die
Beispielerzédhlung fir die verderbliche Macht des Sexus. In solchen

Erzdhlungen wurde Ovid unterstellt, er habe mit seiner ungliicklichen

28¥gl. Schmidt-von-Mihlenfels, §. 55-66.
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Liebesgeschichte ein abschreckendes Beispiel moralisch fehlerhaften
Verhaltens geben wollen, um den Leser vor erotischen Liebesbeziechungen zu
warnen. Schmitt-von-Mihlenfels fithrt eine ganze Reihe von
mittelalterlichen Pyramus-und-Thisbe-Bearbeitungen auf, die eine solche
Horalisierung des Stoffes vornehmen. U. a. nennt er die um 1175 verfaPten

Allegoriae super Ovidii Metamorphosin des Arnulph von Orleans und die

Ende des 13. Jahrhunderts in der General Estoria entworfene spanische

Version des Gedichts.®0 Als Kritik der Selbstmordsituation taucht Pyramus
und Thisbes Schicksal vor allem in Chrétien de Troyes und in Hartmann von
Aues Version des Versromans von Erec und Enide auf. In beiden Werken
werden Pyramus und Thisbe als Eltern des Selbstmord-Gedankens beschworen,
eine Siinde, vor der Enide bei Chrétien ebenso wie bei Hartmann bewahrt
wird. In beiden Epen greift Gott ein und zeigt dem Leser damit, wie
moralisch falsch Enides Entschluf war, dem Geliebten in den Tod zu
folgen. Der Pyramus-und-Thisbe-Stoff teilt sein Schicksal mit vielen
anderen mittelalterlichen Geschichten, die die Liebestod-Problematik

enthalten. So zeigt Fritz Peter Knapp in seinem Buch Der Selbstmord in

der abendldndischen FEpik des Hochmittelalters z. B., wie die

Selbstmordsituation in solchen Todespakten zweier Liebender immer wieder
als Beispiel filir den démonischen Wahnsinn weltlicher Leidenschaften
angefihrt wird oder, zu einem christlichen, durch Gottes Gnaden erldsten
Sterben an gebrochenem Herzen abgemildert, den Vorschriften der
christlichen Kirche entspricht.8t

Wie in jeder Zeit, in der Kunst zensiert wurde, so existierten auch

30Vgl. Schmidt-von-Mihlenfels, S. 26-54.

81Vgl. Knapp, S. 223-253.



im Mittelalter Untergrundbewegungen, deren Philosophie im Widerspruch zu
den von der Kirche aufgestellten Dogmen stand. Eine dieser Gruppen, die
die Literatur, soweit es die Liebestod-Thematik betrifft, beeinflupte,
war die Sekte der Katharer.32? Die wichtigste Grundlage fir die
metaphysische Lehre der Katharer findet sich in deren
Schépfungsgeschichte. Nach der katharischen Genesis-Version ist die Welt
vom Teufel und nicht von Gott geschaffen worden. Von diesem Grundsatz
ausgehend bestdtigten die Katharer der erotischen Liebe zwischen Mann und
Frau eine unvermeidliche Daseinsberechtigung: Da das irdische Leben in
seiner Gesamtheit als verdorben und schlecht galt, war auch sexuelles
Verlangen nichts als ein weiteres Teufelswerk.

Ihr Glaube brachte die Katharer in schweren Konflikt mit der Kirche,
und viele von ihnen wurden Opfer der Inquisition. Die {iberlebenden
hielten sich verbhorgen und es gibt kaum Schriftstiicke, die von ihrem
Glauben zeugen. Dennoch hatten ihre Gedanken eine nicht zu leugnende
Wirkung auf Philosophen und Kinstler der Zeit. Eine der bedeutendsten
neuen Bearbeitungen des Liebestod-Motivs, welche dem Mittelalter
entsprof, war Gottfrieds von Strafburg Tristan. Viele Forscher nehmen an,
dap Gottfried wdhrend der Entstehung seines Tristan direkt von der
katharischen Lehre beeinfluft wurde. So sieht z. B. Gottfried Weber in
Gottfrieds Werk katharisches Gedankengut verwirklicht:

Wenn Gottfried weder fir die Konkupiszenzproblematik noch

flir die in seiner Dichtung heraufziehende, zerstédrende
"inordinatio” in der menschlich-héfischen

327Zu den Katharern und ihrer Lehre vgl. Gottfried Weber, "Exkurs
V: Die 'mittelalterliche Liebesproblematik' und die weltbildliche Krise
um 1200," in Gottfrieds von Strafburg "Tristan" und die Krise
des hochmittelalterlichen Weltbildes um 1200, 2 Bde. (Stuttgart:
Metzler, 1953), II, 190-195.
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Gesellschaftlichkeit irgendwie von den dazu berufenen
inneren und &duferlich-hierarchischen Kréften der
christlichen Kirche Lésung und Heilung erwartete . . . so
konnte . . . hierfilr katharerverwandte Abneigung und
Abwendung von der Kirche mitbestimmend gewesen sein.28
Das bedeutet nicht, dap Gottfried ausschlieflich unter dem EBinflup der
katharischen Weltanschauung stand, obwohl man einige der im Tristan
anzutreffenden religids-ethischen Einstellungen, wie beispielsweise die
Andeutung der kérperlichen Liebe Tristans und Iscldes, auf diesen Einflup
zZurlickgefihrt hat. Gottfried muf aus den verschiedensten philosophischen
Richtungen Anregungen erhalten haben, die im Rahmen dieser Arbeit nicht
untersucht werden kdnnen.

Natlirlich wurde die Geschichte von Tristan und Isolde auch aus
kirchengerechten Gedanken der Zeit gespeist, denn sonst wire sie
sicherlich als Ketzer~Werk vernichtet worden. Gottfried liep viele seiner
Verse vieldeutig genug, so daP sie christlich interpretiert werden
konnten, daP aber der Leser, abhdngig von seiner Sichtweise, auch
hdretische Gedanken in ihnen finden konnte. Die Minnegrotte verdeutlicht
dies besonders gut. In dieser wichtigen Passage, in der sich die beiden
Liebenden physisch zu vereinigen scheinen, konnten Kirchlichgesinnte die
Vieldeutigkeit der Symbolik benutzen, um das Geschehen von dem physischen
Bkt der Liebe als spirituelle XKommunion der Liebenden mit Gott zu
interpretieren. Die kirchlich-mystische Auslegung transformiert das eher
provokative Zusammensein Tristans und Isoldes in ein religidses Erlebnis.
Gottfrieds ausschmiickend-beschreibender Stil ist bei dieser Deutunyg gern

behilflich. Die LiebeshShle ist mit ihren hochaufstrebenden Winden, dem

33VYgl. Weber, Krise des hochmittelalterlichen Weltbildes,
I, 268. Auch Rougemont, S. 86-121 sieht in der Religion der Katharer eine
wichtige Quelle der hoéfischen Lyrik und des Tristan-Mythos.




Gewblbe ("daz waz obene geslozzen wol ze lobene" [Tristan, 16707]) und
ihren drei kleinen Fenstern, die "glete", "diemliete” und "zuht" (Tristan
17063-65) symbolisieren, einer Kirche allzu &hnlich®4. Auf den
altargleichen Bett in der Mitte opfern sich die Liebenden symbolisch fir
Gott. Diese Interpretation hat ihre Wurzeln in dem nystischen Zweig der
christlichen Religion. Anziehend scheint auf Gottiried das mystische
Konzept tanszendentaler Leidenschaft gewirkt zu haben. Die Mystiker
verkiinden, daf die absolute leidenschaftliche Liebe zwischen Mann und
Frau ein non-physisches, platonisches Stadium erreichen sollte, welches
in ekstatisches Eingehen in die Liebe Gottes transzendiert.
"Transzendenz" ist in gewisser Weise auch das Schliisselwort fir das
Uberleben des Liebestod-Motivs von den Anféngen der Literatur bis in die
Gegenwart. Die Eigenschaft, zu transzendieren—--die Fihigkeit, durch
Verdnderung und Anpassung auch feindlichen Kréften wie der kirchlichen
Ethik des Mittelalters in noch erkennbarer Gestalt entgegentreten zu
kénnen~-machte es méglich, daP das Liebestod-Motiv bis heute erhalten

blieb und die vielfdltigsten Formen entwickeln konnte.

34Die Erkenntnis der Allegorisierung der christlichen Kirche in der
Liebeshoéhle verdanken wir der bahnbrechenden Forschung von Friedrich
Ranke, Die Allegorie der Minnegrotte in Gottfrieds "Tristan",
Schr. d. Kdnigsberger Gel. Ges. 2, geisteswiss. Kl1. 2 (1925: Repr. in
Friedrich Ranke, Kleinere Schriften, 1971, S. 13-30, und in
Gottfried von Strafburg, hrsg. von Alois Wolf, 1973, S. 1-24).
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2. Darstellung des "Liebestodes durch Verkennung"
anhand drei reprisentativer

Beispiele

Es versteht sich fast von selbst, daB im Laufe der Zeit zahllose
verschiedene Formen und Variationen des Liebestod-Motivs in der Literatur
entstanden sind. Die entscheidende Variante, die diese Untersuchung
direkt zu Kleist flhren wird, ist die des Liebestodes durch Verkennung
der Tatsachen. Hier ist der doppelte Liebestod nicht mehr nur Ausdruck
und Beweis der vollkommenen, perfekten Liebe, der HBhepunkt der
wechselseitigen Leidenschaft der beiden Liebenden, sondern der Anstop zu
ihm wird ganz klar durch eine Verkennung der Wirklichkeit gegeben: Einer
der Partner mifinterpretiert eine entscheidende Situation, glaubt dadurch
die Verwirklichung seiner Liebe auf Erden fir immer unmdglich und
scheidet voller Verzweiflung aus dem Leben. Der andere Teil des
Liebesduos erkennt, daf die gegenseitige Liebe auf der Welt tragisch
gescheitert ist und gibt so das eigene Leben auch auf, um das
uniiberwindliche Hindernis, das das Schicksal der Erfillung der Liebe auf
Erden entgegengesetzt hat, zu umgehen. Indem die beiden Liebenden
auferhalb des Lebens miteinander verschmelzen, erbliht ihre Liebe in
echter, reiner Form; einer Vollkommenheit, welche anzustreben jeder
Versuch im Leben zum Scheitern verurteilt war, da die Partner
menschlicher Sinnestduschung unterliegen muBten. Thre Liebe wird auf
einer metaphysischen Ebene lberhdht, denn an der Schwelle zum Tode
verschwindet der undurchsichtige Nebel, der die Realitdt umhiillt und die
beiden Liebenden kdnnen zum ersten Mal wirklich sehen. So kann die

symbolische Vollendung ihrer Liebe bis in die Ewigkeit reichen.



In der europdischen Literaturgeschichte gibt es drei Werke, die
diese Art von Liebestod in einer beispielhaften Form zeigen: Ovids
"Pyramus und Thisbe", Gottfried von Strafburgs Tristan und William

Shakespeares Romeo and Juliet. Diese Werke lassen sich als eine Art

"Kontrollgruppe" verwenden, anhand derer man wie in einem Laborversuch
bestimnte exakte Muster isolieren kann, die dann als Kriterien fiir
weitere Beurteilungen gelten. Genauer gesagt: Heinrich von Kleist ist das

"Versuchsobjekt”. Viele seiner Werke, wie z.B. Michael Kohlhaas besitzen

Elemente des Liebestodes durch Verkennung, allerdings nicht in der reinen

offensichtlichen Gestalt. Im Beispielsfall des Michael Kohlhaas nup der

Leser mit Scharfblick und symbolischem Verstdndnis unter die Oberfliche
der Erzdhlung sehen und wird dann auch erst Elemente des Verkennungs-—
Liebestodes finden, wenn er ganz durchschaut hat, in welcher Weise die
Paradebeispiele funktionieren. Aus diesem Grund ist eine detaillierte
Untersuchung der drei literarischen Kontrollwerke des aus menschlicher
Fehlinterpretation entstandenen Liebestodes unerldBlich, um zu verstehen,
wie Kleist seine Werke um dieses Motiv herum gestaltet.

Die Handlungen von Ovids "Pyramus und Thisbe" und der noch
bekannteren Shakespeareschen Tragddie verlaufen oberflédchlich gesehen
recht einfach und geradlinig und weisen dabei auffallende Ahnlichkeiten
zueinander auf. Beide Geschichten sind wohl allgemein so bekannt, dap
nicht noch einmal auf die Einzelheiten der tédlich endenden
Liebesbeziehung dieser zwei tragischen Liebespaare eingegangen werden
nup. Gottfrieds Tristan dagegen ist weitaus komplizierter, da sein Autor
die Vorliebe der mittelalterlichen Schriftsteller fir Mystik und
Verzweigtheit der Handlung teilte. Hinzu kommt, dap Gottfried starb,

bevor er sein Epos beenden konnte. Nach allgemeiner Auffassung plante er



aber, sein Werk nach der Vorlage des Tristan von Thomas von Britannien
fertigzustellen, den er als Quelle seiner Erz&hlung erwdhnt (Tristan,
150) .38
Alle drei Werke sind jedoch, wie ihr eklatantes Ende schon zeigt,
Triger des Verkennungs-Motivs. In Ovids Versepos glaubt der verspétet den
Treffpunkt erreichende Pyramus fdlschlicherweise, dap Thisbe von dem
Léwen gefressen worden ist und sticht sich voller Verzweiflung sein
Schwert ins Herz. Er stirbt in schmerzvoller Umarmung mit Thisbe, die
entsetzt ausruit:
"Deine eigene Hand und die Liebe, du Armer, gab dir den Tod!
Buch ich hab' Hénde, die sgtark zu dem Einen, hab' auch die
Liebe, und die wird Kraft zu treffen mir geben. Kldglichste
Ursache und deines Todes Gefdhrtin zu heifen, folg' ich,
Verblichener, dir. (Met. IV. 148-152)87

und sich im klassischen Liebestod mit Pyramus vereinigt.

Die letzte Szene von Romeo and Juliet ist dem Ende von Ovids

Verserzdhlung sehr &dhnlich. Hier erblickt Romeo die durch eine Droge tot
erscheinende Julia in ihrer Gruft. Er unterliegt dem Irrtum, sie sei tot
und nimmt sich das Leben, so dap ihm kurz darauf Julia folgt, als sie
entdeckt, daf sich ihr Geliebter fir sie umgebracht hat. Beide

Todesszenen sind einfache, aussagekriftige und unmiBverstdndliche

36 Bei der Besprechung des Todes von Tristan und Isolde wird daher
auf Thomas' Werk verwiesen. Zu dem von Gottfried fiir sein Epos
vorgesehenen Schluf vgl. Gottfried Weber und Werner Hoffmann, Gottfried
von StrafBburg, 6. Aufl., Sammlung Metzler, 15 (Stuttgart: Metzler,
1981}, 8. 43-46 oder Rainer Dietz, Der "Tristan" Gottfrieds von
StraBburg: Probleme der Forschung (Géppingen: Alfred Kimmerle,
1974), 5. 223-26.

37Die Ubersetzung von Ovids "Pyramus und Thisbe" wird zitiert nach
Erich ROsch. Ubers. u. Hrsg., Metamorphosen, von Publius Ovidius Naso,
10. Aufl. (Zirich: Artemis, 1983).
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Darstellungen des Sterbens filir die Liebe durch Verkennung der Realitdt.
Der wohl von Gottfried fiir sein Versepos vorgesehene Schluf, welchen

man im Tristan-Epos des von Gottfried ausdricklich als Quelle erwihnten
Thomas von Britannien findet, unterscheidet sich von dem Ausgang der
beiden anderen Modellwerke nur durch eine leichte Unklarkeit, die
Todesart von Isolde bhetreffend. Der Verkennungsaspekt ist jedoch nicht zu
leugnen: Der von einem giftigen Speer verwundete Tristan schickt nach
Isolde, da er in deren Heilkunst und Liebe seine einzige Rettung sieht.
Un so schnell wie méglich zu erfahren, ob Isolde an Bord des ausgesandten
Schiffes ist, gibt er Instruktionen, ein weifes Segel zu setzen, wenn sie
kommt und ein schwarzes, wenn sie nicht mitgekommen ist. Wihrend der
immer schwdcher werdende Tristan nun die Ankunft seiner ersten und
einzigen wahren Liebe, Isolde, erwartet, wird ihm die falsche Nachricht
iberbracht, das Schiff ndhere sich mit einem schwarzen Segel. Tristan
stirbt daraufhin aus Schwiche und in dem Glauben, dap Isolde ihn nicht
mehr liebt mit den Worten:

Deus salt Ysolt e mei!

Quant a moi ne volez venir,

Pur vostre amur m'estuet mourrir.

Jo ne puis plus tenir ma vie;

Pur vus muer, Ysolt, bele amie.®8

Wie der Liebespartner in den beiden anderen Werken, so stirbt die

nur wenige Minuten spdter ankommende Isolde an der Seite ihres Geliebten.
Unklar bleibt jedoch, wie sie gestorben ist: Ist sie aus reinen

seelischen Schmerz dahingeschieden, oder hat sie Selbstmord begangen?

38 Thomas von Britannien, Les Fragments du Roman de Tristan:
Poéme du XITe siécle, hrsg. von Bartina H. Wind (Paris; Librairie
Minard, 1960), Fragment Douce, Vers 1760-64.




Dies hat der im geistigen Zentrum des christlichen Mittelalters stehende
Dichter wohl absichtlich offen gelassen. Isoldes letzte Worte lassen
darauf schliefen, daP sie an gebrochenem Herzen, "de tendrur", stirbt,
was im Mittelalter oft nichts anderes war, als eine beschénigende
Umschreibung fir den Freitod.

Alle drei Modelle weisen in ihrem Schluf ein gemeinsames Elenment
auf: Als Folge des tragischen Todes der beiden Liebenden vollzieht sich
ein entscheidender Wandel in der Ordnung der Welt. Dieser Umschwung kann
im sozialen Bereich stattfinden oder in der Natur, so wie in "Pyramus und
Thisbe", wo das Blut der beiden Verstorbenen iber die Aste und Bliiten des
Maulbeerbaums spritzt und die schneeweifen Friichte dieser Baumart fir
immer in die Beeren verwandelt, die wir heute kennen. Dieser Wandel in
der Ordnung der Natur soll an die ewige Liebe zwischen Pyramus und Thisbe
erinnern, so wie es sich Thisbe kurz vor ihrem Tod gewilinscht hat:

"Aber du, o Baum, der nun deckt mit den Zweigen des Einen
kldglichen Leib und bhald wird decken die Leiber von Beiden,
halte das Zeichen fest und habe du immer die dunkle
trauermahnende Frucht, dem Doppeltod zum Gedenken."” Sprach
es und setzte die Spitze des Schwertes sich unter der Brust
an, stlrzt in das Eisen darauf, das jetzt noch warm von denm
Biut war. Doch ihre Bitten rihrten die Goétter: Schwarz ist
die Farbe der Frucht, sobald sie gereift. (Met. IV. 158-166)

Ein solches Denkmal wird auch in vielen anderen Mythen gesetzt, die

Ovid zum grofen Teil in seinen Metamorphosen zusammengeschlossen hat.

Zudem kann eine derartige Verdnderung in der Natur als metaphysische
Zustimmung zu dem Schicksal der Liebenden ausgelegt werden. Ein solches
Naturwunder ist auch das Rosen-Reben-Wunder, dem man bereits am Schlup

des "Tristan" des Eilhart von Oberge begegnet und welches dann bei Ulrich



von Tlrheim und Heinrich von Freiberg wiederkehrt.®® Ahnlich wie an den
beiden nebeneinanderliegenden Grébern von Tristan und Isolde von dem
einen Grab eine Weinrebe und von dem anderen ein Rosenstock aufsprof, die
dann zueinander hinliberwuchsen und sich an der Spitze ineinander

verschlangen, so reichen sich in Romeo and Juliet die verfeindeten

Familien iber dem Grab der Liebenden die Hinde. Hier zeigt sich deutlich
ein Wandel im Sozialgefiige. Die tddlich verfeindeten Parteien sind zur
Verséhnung bereit. Diese gesellschaftliche Verdnderung ist mit einer
aufergewdhnlichen Naturerscheinung insofern vergleichbar, als auch sie
den reinen, ehrlichen Gefihlen des dahingeschiedenen Liebespaares einen
Gedenkstein setzt. Ihr fehlt jedoch das unsterbliche und Ubernatiirliche
Element der Generationen iiberdauernden Naturverdnderung.

Die Ahnlichkeit zwischen diesen drei Werken ist gar nicht so
erstaunlich, da Gottfried und Shakespeare beide wesentliche Faktoren von
ihrem literarischen Vorginger Ovid Ubernommen haben und die literarische
Genese der Werke daher zusammenhdngt. Dap Gottfried und Shakespeare mit
dem Schicksal von Ovids antikem Liebespaar wdhrend der Entstehung ihrer
eigenen Liebestod-Dichung vertraut waren, 148t sich ihren Werken direkt
entnehmen. Gottfrieds Tristan erfreut bei seiner Einfihrung am Hof Kdénig
Markes die Hofgesellschaft mit einer musikalischen Darbietung der
Pyramus-und-Thisbe-Sage: "riliche huob er aber an / einen senelichen
leich als e / de la curtoise Tispe / von der alten Babilone (Tristan
3612) . Shakespeare hat die traurige Geschichte von Pyramus und Thisbe als
komisches Spiel im Spiel in das etwa zur gleichen Zeit wie Romeo and

Juliet entstandene Stlick A Midsummer Night's Dream eingebaut. Schmitt-

#8Vgl. Knapp, S. 153.
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von-Mihlenfels kommt nach Priifung kritischer Meinungen tiiber Shakespeares
Quellen zu dem Ergebnis, "dap Shakespeare denselben [Pyramus-und-Thisbe-]
Stoff zweimal bearbeitet hat, wobei er in den beiden um die Mitte der
neunziger Jahre des sechzehnten Jahrhunderts entstandenen Stiicken Romeo

and Juliet und A Midsummer Night's Dream die tragischen und komischen

Méglichkeiten des Stoffes ausgeschdépft hat.49

Untersucht man nun die drei Modelle unter besonderer
Berlicksichtigung ihres mdéglichen Einflusses auf Heinrich von Kleist, so
erkennt man bestimmte wesentliche philosophische, symbolische und
stilistische Eigenheiten, die ihnen allen gemeinsam sind. Philosophisch
beschdftigte Kleist vor allem die Wirkung, die das Schicksal auf das
Leben eines Menschen hat. Er glaubte dabei an eine unerkldrliche Macht,
deren Kontrolle alle Menschen unterworfen sind--und dies trotz ihres
noch so verzweifelten Ringens um Selbsthestimmung und Selbsterkenntnis.
Zudem war Kleist fasziniert von den Bemithungen der Menschen, die Welt zu
durchschauen, die seiner Meinung nach nur in einer MiBdeutung der

Realitdt enden konnten.4t

40 Schmitt-von-Mihlenfels, S. 141. DaB er bei der Dichtung seiner
Tragddie gleich doppelt von Ovid beeinfluft worden ist, wuPte Shakespeare
wohl selbst nicht: 0lin H. Moore, The Legend of Romeco and Juliet
(Columbus: Ohio State University Press, 1950), S. 35-60 hat nachgewiesen,
dap Ovids Versepos auch schon stark in den Vorgdngern von Shakespeares
Bearbeitung des Romeo-und-Julia-Stoffes wirkte. Auch der ovidische
Einflup auf Gottfrieds Tristan ist von der Wissenschaft nicht unbemerkt
geblieben. Robert Glendinning, S. 72-78, stellt besonders das "one soul
in bodies twain"-Motiv der "Pyramus und Thisbe"-Erzdhlung als
Grundstruktur des Tristan heraus. Die lange, durchgehende Tradition,
die der Liebestod als Kernmotiv von Ovids "Pyramus und Thisbe"-Dichtung
ausgehend Uber den Tristan-Stoff bis hin zu Shakespeare gebildet hat,
illustriert schlieBflich Knapp, S. 257-72, noch einmal anhand von mehreren
Beispielen. Dies sind nur einige der literaturwissenschaftlichen Beweise
fir den engen inneren Zusammenhang von "Pyramus und Thisbe", Tristan
und Romeo and Juliet.

¢1Der zweite Teil dieser Arbeit wird sich ausfiihrlicher nit diesen
philosophischen Interessen Kleists und ihrem prigenden Einfluf auf dessen

36



"Pyramus und Thisbe", Tristan und besonders Shakespeares Romeo and
Juliet beschdftigen sich mit &hnlichen Gedanken. Symbole und HMetaphern
lassen sich nicht von ihrer philosophischen Bedeutung trennen, und
symbolisch besonders wichtig sind die verschiedenen Getridnke, vor allen
der Liebestrank, der zum tragischen Tod von Tristan und Isolde fihrt.
Hitten die beiden Liebenden niemals zusammen diesen Trank getrunken, so
waren die darauf folgenden Ereignisse niemals ins Rollen gekommen.
Symbolisch reprisentiert der Liebestrank die v8llig undurchschaubare
Herrschaft des Schicksals. In allen drei Beispielswerken hat das
Schicksal bei den Erlebnissen der jeweiligen Liebespaare seine Hand inm
Spiel. W. J. Schrdder bemerkt in seinem Artikel "Der Liebestrank in

Gottfrieds 'Tristan und Isolt'":

Zundchst 14Bt sich feststellen, dap bei all den besprochenen
Umstédnden der Trankszene . . . der blofe ZUFALL eine
gewichtige Rolle spielt. Eine Nebenperson, Brangaene, ist
unachtsam und vergeflich. Tristan mdchte zu trinken haben.
Gottfried bhegrindet diesen Wunsch nicht einmal mit Durst,
wie es doch Eilhard tut, der von groPfer Hitze erzihlt. Die
Szene ist als gesellschaftliche Situation dargestellt: man
nimmt einen 'Drink' bei der Plauderei. Isolde trinkt nur aus
Héflichkeit mit, ungerne und zbégernd, wie es im Text heift.
Zufdllig auch kommt Brangaene herzu.--Diesem Anfang der
Minne entspricht in auffédlliger Weise ihr Ende, von dem wir
aus der Ubrigen Uberlieferung des Stoffes wissen: Tristan
stirbt, weil ihm versehentlich gemeldet wird, das nahende
Schiff trage ein schwarzes Segel und nicht das weife, das
Isoldes Kommen und damit seine Rettung anklindigen soll. Hier
wie dort ist die Unachtsamkeit dritter Personen die Ursache
entscheidender Vorgidnge. Ein solches Gewicht kénnen an sich
belanglose Geschehnisse nur tragen, wenn Absicht dahinter
steht. Im blofen Zufall drickt sich unvorhersehbare,
unbegreifliche Macht aus; wenn der Zufall ein ganzes Leben

Werke beschiftigen.
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bestimmt, so wirkt darin das Schicksal. Anfang und Ende der
Minne zwischen Tristan und Isolde sind vom Schicksal
bestimmt.42

Der Zufall ist auch in jedem der beiden anderen Modell-Werke

gegenwdrtig. In Romeo and Juliet ist eine Kombination von zweil

ungliicklichen Umstédnden wirksam. Juliet wurde von dem Franziskanermonch
Liaurence ein einschlidfernder, Tod-vortduschender Trank eingefldpt. Dies
fihrt in Verbindung mit den zufdlligen Geschehnissen, die Laurence daran
hindern, Romeo eine aufklédrende Nachricht zukommen zu lassen oder ihn
rechtzeitig an Juliets Gruft abzufangen, zum Selbstmord der beiden
Protagonisten. Es ist, besonders flr die spitere Untersuchung von Kleists
Werken bedeutsam, dapf auch Bruder Laurence eine relativ unwichtige
Nebenperson ist, die dennoch als Reprédsentant des Schicksals handelt und
die gesamte Wirklichkeit der Situation im Schauspiel grundlegend
verdndert. Hatte er rechtzeitig Juliets Gruft erreicht und Romeo wie
beabsichtigt den toddhnlichen Zustand seiner Geliebten erkléaren kdnnen,
so wdren die beiden Liebenden nie aus Verkennung flireinander gestorben.
Die Rolle, die Brangaene in Tristan und Bruder Laurence in Romeo and
Juliet spielt, Ubernimmt der Léwe in "Pyramus und Thisbe". Auch er 1ldést
zufdllig den Schicksalsweg der Liebenden aus und ist so ein deutliches
Symbol flir die Unfdhigkeit des einzelnen Menschen, sein Schicksal selbst
zu bestimmen. Es ist also in jedem der drei Beispiele offensichtlich, dap
ein absolut unberechenbares, zufilliges Ereignis, welches eine scheinbar
unbedeutende Nebenperson versehentlich herbeiflihrt, zum entscheidenden

Wendepunkt der Handlung geworden ist, an dem eine totale Verdnderung der

42Walter J. Schrdder, "Der Liebestrank in Gottfrieds Tristan und
Isolt,”" Euphorion, 61 (1967), 28-29.
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Realitdt eintritt.

Man erkennt weiterhin, daf fast alle wichtigen Symbole und Bilder,
die in diese drei Werke eingeflochten sind, von dem jeweiligen Dichter
hdufig dazu benutzt werden, die Wirklichkeit zu verwirren. Die Wand, die
normalerweise ein Symbol unlberwindbarer Trennung darstellt, ist z. B. in
"Pyramus und Thisbe" in ihrer symbolischen Bedeutung auf den Kopf
gestellt und ermdglicht die einzige Kommunikation zwischen den von ihren
Eltern getrennt gehaltenen Liebenden:

Durch einen schmalen Rif, der entstanden, als sie gebaut
ward, war gespalten die Wand, die den beiden Hiusern
gemeinsam. Diesen Fehler, den keiner in langen Jahrhunderten
wahrnahm, saht ihr Liebenden erst--denn was entginge der
Liebe?~--liefet ihn werden zum Weg eurer Stimmen. In
leisestenm Flistern pflegten sicher durch ihn die
schmeichelnden Worte zu dringen. (Met. IV. 65-70)

In derselben Verwandlungsgeschichte erscheint der Schleier--von der
Tradition her zum Unkenntlichmachen verwendet--in umgekebrter
symbolischer Funktion: Seit alter Tradition tragen Frauen den Schleier,
um ihr Gesicht dahinter zu verbergen. Es soll ihrem Gegeniber dadurch
unméglich gemacht werden, ihre wahren, realen Emotionen von ihren
Gesichtisziigen ablesen zu kénnen. Wenn der verdeckende Schleier vom
Gesicht entfernt wird, ist man normalerweise in der Lage, mehr zu
erkennen. Als Thisbe ihren Schleier auf der Flucht vor dem Ldwen
verliert, kann sie sich nicht lénger darunter verbergen. Aber anstatt dap
Pyramus nun mehr von Thisbe sieht, trégt der zerrissene, zerfetzte
Schleier zu Pyramus' vdlliger Verkennung der wahren Geschehnisse bei.

Das wichtigste symbolisch/metaphorische Motiv ist natirlich das von

Licht und Dunkel in all seinen vielen Erscheinungsformen. Auch dieses

Motiv ist ebenso wie die vielen anderen Symbole immer wieder in paradoxer
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Weise verkehrt. Dadurch wird die Brisanz der Frage nach "Wahrheit" noch
weiter erhdéht. Umkehrungen der traditionellen Licht- und Dunkel-Symbolik

sind in grofer Zahl in "Pyramus und Thisbe", Tristan und Romeo and Juliet

zu finden, wo alles Gute mit der Nacht assoziiert wird, welche
normalerweise als die Zeit des Teufels und des Bésen gilt. Ovids Thisbe,
Gottfrieds Isolde und Shakespeares Juliet missen geduldig auf die Nacht
warten, um ihrem Geliebten nah sein zu kénnen:

Gallop apace, you fiery-footed steeds

Towards Phoebus' lodging; such a waggoner

As Phaethon would whip vou to the west,

And bring in cloudy night immediately.

Spread thy close curtain, love-performing night,

That runaways' eyes may wink, and Ronmeo

Leap to these arms, untalk'd of and unseen.

(Rom. IITI.ii.1-7)

Diesen Worten Julias entspricht Ovids Beschreibung der ungeduldigen
Erwartung, die Pyramus und Thisbe Uberf&llt, nachdem sie beschlossen
haben, sich in der Nacht heimlich zu treffen: "Das Licht--es schien nur
tridge zu schwinden--ginkt in das Meer, und es steigt aus dem gleichen
Meere die Nacht auf" (Met. IV. 91-92).

Auch Tristan und Isolde kénnen immer nur nachts zusammenfinden, da
ihrer Liebe am Hof zu viele Feinde auflauern. Liebe und Freude werden eng
mit dem helfenden Schutz der Dunkelheit assoziiert: Leidenschaft kann nur
im Schof der Nacht gedeihen. Die Nacht ist die Zeit der Geborgenheit,
Sicherheit und Befreiung von der "dunklen"™ Wirklichkeit des Tages—-die
radikale Umkehrung des traditionellen Assoziationskonzepts ist klar

ersichtlich.

In seinem Artikel "Light and Dark Imagery in Romeo and Juliet"

betont D. H. Parker, daP seinem Empfinden nach die Rolle der Licht- und
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Dunkel-Motive weit Uber die rein dekorative Funktion hinausgeht, die

Carolin Spurgeon ihnen in ihrem Buch Shakespeares Inagerv and What It

Tells Us zuschreibt:

In 'Romeo and Juliet' the beauty and ardour of young love is
seen by Shakespeare as the irradiating glory of sunlight and
starlight in a dark world. The dominating image is "light",
every form and manifestation of it; the sun, moon, stars,
fire, ligthning, the flash of gunpowder, and the reflected
light of beauty and of love; while by contrast we have
night, darkness, clouds, rain, mist and smoke.43

Carolin Spurgeon hat in dem Rahmen, in dem sie sich mit Shakespeares
bildhafter Sprache beschiftigt natlrlich recht: Die allgegenwidrtigen
Bilder und Metaphern von Licht und Dunkelheit sind sicher ausschlaggebend
fir Atmosphdre und Stimmung in Shakespeares Stlick. Parker geht allerdings
weiter und erkennt eine zusitzliche wichtige Funktion dieser Bilder in
der Tragddie.

In ny view the dramatic nature of the imagery is manifested
in two interdependent ways. First of all, the imagery of
light and dark clarifies and adds a moral dimension to the
structure of the play. This is achieved through the use of
the dramatic paradox which makes itself felt on the two
worlds of the play. The Capulet-Montague world ig morally
dark and yet the activities of the characters in this world
take place in daylight. On the other hand, the Romeo-Juliet
world is morally light and yet their love assignations are
confined by necessity to a physically dark environment.??

Die paradoxe Rolle des Lichtes in all seinen mdglichen Formen ist

es, die besonders wichtig zum spiteren Verstindnis von Kleists Gebrauch

derselben Bilder in derselben Weise ist. Die Umkehrung des gewohnten

48Zitiert in Douglas H. Parker, "Light and Dark Imagery in Romeo
and Juliet," Queen's Quarterly, 75 (1968), 663-64.

¢4 Parker, S. 664.



Licht-Dunkel-Konzepts ist mit der umgekehrten symbolischen Bedeutung von
Schleier und Wand vergleichhar; sie funktioniert genauso. Es ist leicht
erkennbar, daP die herausstechenden Merkmale der Capulet-Montague-Welt
deren Hartherzigkeit und Bdésartigkeit sind. Die sinnlosen Fehden der
beiden Familien werden zwar immer bei Tageslicht ausgetragen, doch es
besteht kein Zweifel dariiber, dap ihre Wurzeln in der Dunkelheit des
Bdsen liegen. Schon in der ersten Szene wird der Zuschauer mit einer
Schlédgerei am hellichten Tage und auf einem 6ffentlichen Platz in die
moralisch schlechte Welt der verfeindeten Sippen eingefithrt. Wire
Shakespeare auf traditionelle Art mit dem Motiv von Tag und Nacht
ungegangen, so hdtte der Kampf in der verschwiegenen Finsternis der Nacht
stattfinden missen.

Die Moglichkeit eines verwirrenden Einsatzes der Lichtmotivik ist
schon in der Zweideutigkeit des Wortes "Schein"™ angelegt. In seiner
ersten Bedeutung bezieht sich "Schein” auf die Helligkeit und
Beleuchtung, die von einer Lichtquelle ausgeht. Die zweite Bedeutung des
Wortes "Schein" betrifft jedoch die Wahrnehmung der Wirklichkeit: sie
schliepft eine Beurteilung ein, eine mdégliche falsche Auslegung von
Wahrgenommenem. Diese Unterscheidung wird hier getroffen, da in Kleists
Werken ebenso wie in den drei Modellen, die jetzt betrachtet werden,
Fdlle vorkommen, in denen eine Lichtquelle--meist eine Fackel oder
Lampe-—eine Szene beleuchtet, und anstelle einer Aufhellung der
Wirklichkeit der jeweiligen Szene geschieht genau das Gegenteil, und der
Beobachter mifinterpretiert die Tatsachen.

William Shakespeare, der in der englischen Sprache dichtete und des
Deutschen nicht kundig war, hat seine Licht-Paradoxien natiirlich nie mit

dem deutschen Wortspiel mit "Schein" verbunden. Es ist jedoch sehr



wahrscheinlich, daP deutschsprachige Schriftsteller wie z. B. Grillparzer
oder Wagner, die bekannte Liebestod-Stoffe bearbeiteten und auch den
paradoxen Einsatz des Licht-Dunkel-Motivs verwandten, durch das Spiel mit
dem Wort "Schein" absichtlich eine Verdoppelung des verwirrenden Effekts
hervorriefen.4® Doch auch in Shakespeares Tragddie fithrt das Licht zu
entscheidenden Irrtiimern. Der {riigerische Schein einer Lichtquelle trigt
beispielsweise zu Romeo und Juliets Liebestod in der letzten Szene des
Stiickes bei: Es ist dunkle Nacht. Romeo betritt mit einer Fackel in der
Hand Juliets Gruft und sieht im Licht der Fackel seine aufgebahrte
Geliebte. Es kommt Romeo vor, als sei Juliet tot, und er erkennt nicht,
dap sie nur unter der Wirkung der Schlafdroge steht. Aus dieser
MiBdeutung des Scheins, des Gegenspielers der Realitdt, resultiert das
tragische Ende der Liebenden.

In Gottfrieds Tristan herrscht die t&uschende Eigenschaft des
Lichtes sogar noch stédrker vor. In einem der Fdlle versucht Kénig Markes
Untertan, der Zwerg Melot, Tristan und seine Geliebte beim Kdénig in
Verruf zu bringen und zu beweisen, dap die Kdénigin mit Tristan Ehebruch
begeht (Tristan 14587-932). Er flhrt Marke nachts zum Rendezvous der
beiden, damit dieser die verbotene Beziehung seiner Gemahlin und seines
Neffen im hellen Mondlicht deutlich verfolgen kann. Doch gliicklicherweise
bemerken die beiden Liebenden die Gegenwart ihres Herrn, geben vor, sich
nur zum Wohl des Kdénigs getroffen zu haben und halten natiirlich

geblihrenden Abstand voneinander. Als der Koénig ihren Worten die vollste

45Vgl. Maria Christina Bijvoet, "Liebestod: The Meaning and
Function of the Double Love-Death in Major Interpretations of Four
Western Legends," Diss. University of Illinois 1985, S. 215. Besonders
Wagners Tristan-Oper und Grillparzers Des Meeres und der Liebe
Wellen liefern gute Beispiele fiir die bewuBt eingesetzte Zweideutigkeit
des Wortes "Schein”.
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Treue ihm gegeniiber entnimmt und, was noch wichtiger ist, sieht, daB sich
die beiden in keiner Weise zueinander vertraut verhalten,
mifinterpretiert er die Geschehnisse, die er im Mondschein sieht und
bleibt zutiefst idberzeugt von Tristan und Isoldes Loyalitdt zu ihm.

Ein anderes Beispiel fir den tduschenden Schein des Lichtes in
Tristan findet sich in der Hochzeitsnacht-Szene, als Kénig Marke seine
Eherechte bei Isolde geltend machen méchte (Tristan 12573-678). Damit er
nicht merkt, daP Isolde erst kurz zuvor ihre Jungfrdulichkeit an ihren
geliebten Tristan verloren hat, legt sich in einem gefdhrlichen
Tduschungsmandver anstelle von Isolde deren jungfriuliche Vertraute,
Brangaene, in das Bett des Kobnigs. In der Dunkelheit kann der Kénig
natlirlich nicht erkennen, daB nicht seine Angetraute in seinen Armen
liegt. Als die Ehe vollzogen ist, tauschen Brangaene und Isolde wieder
die Pldtze und der traditionelle Wein wird zusammen mit dem Licht von
Fackeln hereingebracht. Im Schein der Fackeln sieht der Kénig Isolde
neben sich im Bett, und so scheint ihm die ganze Situation véllig normal
zu sein. Hier zeigt sich also wieder einmal eine Verkennung, die auf der
paradoxen Umkehrung der Rolle griindet, die das Licht bei der Erhellung
der Realitdt spielt.

Zweideutigkeit und paradoxe Widersprilichlichkeit bleiben nicht nur
auf Symbole und Bilder beschrankt; sie schlagen sich auch in der Sprache
nieder. In allen drei Modellbeispielen werden bis zu einem gewissen Grade
mehrdeutige Bilder und oxymoronreiche Sprache gebraucht. Durch solchen
doppeldeutigen Stil wird die Verwirrung der Realitdt, die
"Unwirklichkeit" der Wirklichkeit, noch zusdtzlich unterstrichen. In

Romeo and Juliet ist dies besonders auffdllig, da Shakespeare in all

seinen anderen TragGdien--trotz seiner Berthmtheit flir Wortspiele und



Ironie-~immer grofen Wert auf die Wirklichkeit der Situation und die
Kontrolle des Menschen {iber sein Schicksal gelegt hat.?® Ein beriithmtes
Beispiel der Hiufung von Oxymora in der vorliegenden Tragddie ist die
Stelle, an der Juliet aufgeregt tber die Nachricht von Tybalds Tod
ungeduldig auf Romeo wartet:

0 serpent heart, hid with a flow'ring face!

Did ever dragon keep so fair a cave?

Beautiful tyrant! fiend angelical!

Dove-feather'd raven! wolfish-ravening lanmb!

Despised substance of divinest show!

Just opposite to what thou justly seem'st,

A damned saint, an honourable villain! (Rom. III.1i.73-79)
Oder gleich zu Anfang des Stickes, als Romeo seinem Freund Benvolio seine
Geflhle anvertraut:

When then, O brawling love! O loving hate!

0 anything of nothing first create!

0 heavy lightness! serious vanity!

Mis-shapen chaos of well-seening forms!

Feather of lead, bright smoke, cold fire, sick health!

(Rom. I.1.174-178)

Diese fast lbertrieben mit Oxymora gespickte Rede, in der Federn das
Gewicht von Bleil besitzen, Feuer kalt ist und die Liebe haft, ist nichts
als ein weiteres Beispiel flir einen Stil voller linguistischer Bilder,
der den Leser ganz aus dem Konzept bringt und ihn nit einem v6llig
durcheinandergeratenen Realitdtssinn zuridckléft.

Gottfrieds Versepos baut an vielen Stellen auf dieselbe

widersprichliche Sprache auf, die es auch hier unmdglich macht, eine

46ygl. Clifford Leech, Shakespeare: The Tragedies (Chicago:
University of Chicago Press, 1965), 5. 252.




"Wirklichkeit" zu erfassen.4? So beispielsweise der Kommentar des

Dichters zu Tristans Abschied von Isolde:

Tristan £16ch arbeit unde leit

und suochte leit und arbeit:

er fldéch Marken unde den tdét

und suochte tétliche ndt,

diu in dem herzen téte,

diu vremede von Isdte.

waz half, daz er den tét dort fléch
und hie dem tdde mite zdoch?

waz half, daz er der quale

entweich von Kurnewile

und s'ime doch 4f dem rucke lac
alle zit, naht unde tac?

dem wibe nerte er daz leben

und was dem lehbene vergeben

niuwan mit dem wibe.

ze lebene und ze libe

enwas niht lebendes sin tét

niwan sin beste leben, Isbét. (Tristan 18423-40)

In der paradoxen Widersprilichlichkeit offenbart sich die UnfaBbarkeit
des Liebesverhdltnisses, in dem sogar die Trennung keine Trennung mehr
ist.

Auch in Ovids weitaus friher entstandenem Werk ist die Sprache--
obwohl man den maPlosen Einsatz von Oxymora dort nicht findet--mehrdeutig
und 13dft vieles offen. Ovid 14Bt zum Beispiel in &uBerst gedridngter
Ausdrucksweise durchschimmern, daB die Nacht, die die Liebenden glicklich
vereinigen sollte, selbst ihren Tod herbeigefiihrt hat, sie aber
ironischerweise jenseits des Todes in ewiger Nacht doch wieder vereinigt:

"Die eine Nacht, sie soll zwei Liebende tilgen,"” (Met. IV. 108) klagt

47%Zu der hdufigen Verwendung von Oxymora in den verschiedensten
duBeren Formen und inhaltlichen Anwendungsbereichen, die im Tristan
"alle semantischen Grenzen und Sinnbezirke der Wérter verschwimmen"
lassen, vgl. Wiebke Freytag, Das Oxymoron bei Wolfram, Gottfried
und anderen Dichtern des Mittelalters, Medium Aevum.
Philologische Studien, 24 (Minchen: W. Fink, 1972), §. 143-244.
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Pyramus, als er Thisbes blutigen Schleier findet. Dementsprechend fleht
die sterbende Thisbe im Geiste die abwesenden Elternpaare an, sie und
Pyramus gemeinsam zu bestatten, was dann durch die verspitete Einsicht
der Eltern tatsidchlich erfolgt:
"Darum aber, mein Vater du, und der seine, ihr Armsten,
lasset in beider Namen euch bitten: ihr mégt nicht miBgénnen
uns, die treueste Liebe, die auch die Stunde des Todes
einte, im gleichen Hiigel vereint bestattet zu werden (Met.
IV. 144-57)
Und in einer Urne bestattet ruht, was die Flammen iibrig
gelassen. (Met. IV. 166)
Die erwdhnten verwirrenden Techniken--das Ins-Gegenteil-Verkehren
althergebrachter Symbole, oxymoronhaltige Sprache und die grofe Bedeutung

des Zufallsaspekts auf eine Handlung--bestimmen auch in auffallenden MaBe

viele von Kleists Werken. Besonders sein Drama Die Familie Schroffenstein

welst in Handlungsverlauf, Symbolik und Sprache so starke Parallelen zu
Shakespeares liber hundert Jahre friiher entstandener Tragddie auf, daf man
diese Ubereinstimmungen nicht mehr allein purer Zufdlligkeit zuschreiben
kann. Zeitgenossen von Kleist haben schon diese deutliche Ahnlichkeit
bemerkt und 6ffentlich darauf hingewiesen. So schrieb z. B. ein Kritiker

am dreifigsten Juli 1803 in der Zeitung fiir die elegante Welt idber die

Familie Schroffenstein:

Goethe und Schiller scheinen dem Verfasser weniger zu
Vorbildern gedient zu haben, als die Quelle der modernen
dramatischen Poesie selbst--Shakespeare, an den sich sein
Genie innig erwdrmt hat, was auPer mehreren Stellen
besonders aus dem Schluf des Stiickes hervorzugehen scheint,



der durch die Reflexionen des Wahnsinnigen eine so
schneidende Wildheit bekommt, wie sie nur Shakespeare allein
darzustellen gewagt hat.4®

Kein Zweifel, dap hier ganz besonders auf Romeo and Juliet

angespielt wird.

Es ist jetzt notwendig geworden, in bezug auf die drei Liebestod-
Modellbeispiele einen genauen Blick auf Kleists Werke zu werfen. Die im
nichsten Teil zur Debatte stehende Frage lautet: Inwiefern weist Keists
Liebestod-Motiv Ahnlichkeit mit seinen beriihmten historischen Vorgidngern

auf?

48 Dokument 99 in Heinrich von Kleists Lebensspuren:
Dokumente und Berichte der Zeitgenossen, hrsg. von Helmut
Sembdner, 2. Aufl. (Minchen: dtv, 1969), S. 78-79.




III. Das Liebestod-Motiv in den Werken

Heinrich von Kleists

Es ist angebracht, die Untersuchung der Werke Kleists in
chronologischer Reihenfolge anzugehen. Da ein kreativer Dichter sich
immer weiterentwickelt, sich neuen Themen und Motiven zuwendet und die
alten variiert und verdndert, ist es zu erwarten, daPp das Motiv des
Liebestodes durch Verkennung, so wie es die drei Modellbeispiele
durchdringt, am unverfdlschtesten in Kleists frithen Werken vorhanden ist.
Spdter mégen ihn dann Erfahrung und kiinstlerische Reife zu feinen
Anderungen und v6llig neuen Formen des klassischen historischen
Liebestodes gefiihrt haben.

Die Familie Schroffenstein scheint tatsdchlich aus Shakespeares

Werken Anregung erhalten zu haben und verlduft in vieler Hinsicht analog

zu Romeo and Juliet. Rezensenten, darunter Joseph Gdrres, bemerkten

schon, als Kleist zum ersten Mal mit seinem Stiick an die Offentlichkeit

trat, die Ankldnge an Shakespeare: an Romeo and Juliet, an die

Kénigsdramen, an Hexenszenen.4® Obwohl sie dramatische Unzuldnglichkeiten
und die Ungeschicklichkeiten des Versbaus sahen, die Kleists
Erstlingswerk nicht an Shakespeares Dichtung heranreichen liefen,

erkannten sie, daf Die Familie Schroffenstein nicht nur eine

49Vgl. Dokument 135 in Lebensspuren, S. 101-03. Vgl. auch
Dokunent 99, Lebensspuren, S§. 78-79; und Dokument 100a Lebensspuren,
5. 79-81.
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Anfédngerarbeit auf den Spuren grofer Vorbilder war, sondern daf sie ein
hohes MaP an genialer Originalitédt besaf und neue, nie dagewesene
literarische Richtungen erahnen lief. L. F. Huber schrieb enthusiastisch:
"Dieses Stlck ist eine Wiege des Genies, iliber der ich mit Zuversicht der
schénen Literatur unseres Vaterlandes einen bedeutenden Zuwachs
weissage."3% An Kleist wird alsc wie an vielen anderen grofen Dichtern
deutlich, dap die Ubernahme eines literarischen Motivs historisch géngig
und anerkannt ist und ein Werk nicht notwendigerweise seiner
dichterischen Originalitdt beraubt. Es wirkt gich ganz und gar nicht
negativ auf den Wert der Dichtung aus, wenn ein Schrifisteller, so wie
Kleist, dem Motiv durch die Bearbeitung neue poetische Energie verleiht.
Dies tat Kleist z. B. durch die ihm eigenen stilistischen Techniken,
die ihn so sehr von den anderen Dichtern der Zeit unterschieden und ihrer
Zeit oft weit voraus waren. Auch solchen alten literarischen Elementen
wie Zufall und Paradoxie drilickte er seinen eigenen, unnachahmbaren
Stempel auf. Zufall und Paradoxie spielten auch in den eben dargestellten
Liebestod-Nodellbeispielen eine grofe Rolle. Damit soll jedoch nicht
gesagt sein, daP Kleist auch beim Gebrauch dieser Stilmittel immer die
klassischen Liebestod-Geschichten vor Augen hatte. Es ist vielmehr die
Natur des archetypischen Verkennungsliebestod-Motivs, die solche Kréfte
wie Zufall und Verwirrung der Tatsachen mit sich zieht. Kleists eigene
Lebenserfahrungen drehten sich ebenfalls immer wieder um die von
uneinkalkulierbaren Zufallsfaktoren ausgehende Gefahr fir den
schluffolgernden Menschen und um die deprimierende Feststellung, daB der

Mensch, je dréngender er eine Ordnung im Universum zu bestimmen versucht,

5015, F. Huber in Der Freimiithige, Berlin, 4. Mirz 1803. Vgl.
Dokument 98a, Lebensspuren, S. 77.




umso vernichtender in seinen Bemlhungen scheitert.®! Verdeutlicht man
sich Kleists stindige Beschidftigung mit der menschlichen
Erkenntnisunfdhigkeit, so ist es hochstwahrscheinlich, dap er sich von
Liebestod-Motiven stark angesprochen fihlte und in ihnen das passende
literarische Thema sah, mit dessen Hilfe er seine Lebensphilosophie
poetisch erfassen und entwickeln konnte.

Das erste Werk Kleists, das in dieser Arbeit untersucht werden soll,

ist Die Familie Schroffenstein. Zundchst einmal hilft eine kurze

Betrachtung literaturwissenschaftlicher Methodologie, um ersichtlich zu
machen, aus welcher Richtung diese Arbeit Kleists Dichtung angehen wird.
Stellt man sich eine fortlaufende Methodenskala vor, so stehen am einen
Ende die von der traditionmellen Literaturforschung verwandten
extrinsischen Interpretationsmethoden, die vor allem aus historischen,
biographischen, symbolischen und psychologischen Faktoren schépfen, um
ein Verstdndnis vom Text zu erhalten. Bei einer solchen deduktiven
Interpretationsmethode hat der Betrachter z. B. eine Hypothese iber die
Aussageabsicht eines Autors und benutzt das Werk, um diese Hypothese zu
beweisen. Am anderen Ende der Skala stehen die rein formal-isthetischen

induktiven Methoden, bei denen der Interpret versucht, sein Wissen und

51Kleists Suche nach dem Sinn und Wesen des menschlichen Lebens
gipfelte mit der Feststellung der v6lligen Erkenntnisunfdhigkeit des
Menschen in der vielzitierten Kant-Krise, die Kleist auf den Weg der
Dichtung flhrte. In einem Brief vom zweiundzwanzigsten Marz 1801 schrieb
Kleist an Wilhelmine von Zenge: "Wir kénnen nicht entscheiden, ob das was
wir Wahrheit nennen, wahrhaftig Wahrheit ist, oder ob es nur so scheint.
Ist das letzte, so ist die Wahrheit, die wir hier sammeln, nach dem Tode
nicht mehr--und alles Bestreben, ein Eigentum sich zu erwerben, das uns
auch in das Grab folgt, ist vergeblich. . . . Mein einziges, mein
hochstes Ziel ist gesunken, und ich habe nun keines mehr." Vgl. Kleist:
Geschichte meiner Seele: Dag Lebenszeugnis der Briefe, hrsg.
von Helmut Sembdner (Frankfurt am Main: Insel Verlag, 1977), 8. 175;
hiernach in Text und Anmerkungen zitiert als GmS.
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alle vorgefaPten Ansichten {ber Autor und Werk auszuschalten und sich
ausschlieplich auf die Fakten zu konzentrieren, die aus dem Werk direkt
hervorgehen. Tatsdchlich verwenden aber fast alle guten Kritiken meist
eine Kombination dieser einander gegeniiberstehenden
Interpretationsrichtungen.

Ein Beispiel der Kleistforschung, das mehr den Spuren der deduktiven
literarischen Untersuchungsmethode folgt, ist Glinter Bldckers

vielgerihmtes Buch Heinrich von Kleist oder Das absolute Ich.%2 Blécker

bezieht u. a. auch die Persénlichkeit Kleists ein, um so
Grundfigurationen der Kleistschen Dichtung aufzudecken und die modernen,
existentiellen Wesenszlge zu betonen. Eine sehr eindrucksvolle Studie,
die sich durch Form—- und Strukturanalysen mit Kleists Werken

auseinandersetzt, findet man in Reinhart Heinritz' Kleists Erzdhltexte:

Interpretationen nach formalistischen Theorieansétzen.5% Heinritz schiebt

die Ublichen biographischen, psychologischen, soziologischen und
politischen Auslegungen der traditionellen Kleistkritik véllig beiseite
und liefert eine interessante Alternative, Kleists Werk als
kiimstlerisches Produkt allein aus dem Text zu deuten, indem er bedeutende
poetische Strukturen herausarbeitet.

Die vorliegende Arbeit, die sich nit einem bestimmten Motiv in der
Kleistschen Dichtung beschéftigt, darf nicht vergessen, auch nach den
Quellen zu forschen, aus denen Kleist sein Liebestod-Motiv bezogen haben

kénnte. Es ist unndtig, darauf hinzuweisen, dap dabei auch historische,

52Heinrich von Kleist oder Das absolute Ich (Berlin:
Argon, 1960).

53 Kleists FErzdhltexte: Interpretationen nach
formalistischen Theorieansdtzen, Erlanger Studien, 42 (Erlangen:
Palm & Enke, 1983).




soziologische und biographische Faktoren zu untersuchen sind, die
Heipnritz bei seiner formal-dsthetischen Interpretationsmethode vermieden
hat. So liegt es schon in der Fragestellung dieser Arbeit begriindet, dap
die ausgewdhlte Methode sich mehr in die Richtung der erstgenannten
Interpretationsmethoden neigen muf.

Die Familie Schroffenstein ist Kleists erstes Werk und deutlich unm

das Motiv des Verkennungsliebestodes herum angelegt.54 Im Anschluf an Die

Familie Schroffenstein sollen die Novellen Kleists genauver betrachtet

werden, da Martin Lintzel sich mit dem Aspekt des Liebestodes in Kleists
Dramen schon recht sorgfdltig auseinandergesetzt hat.5% Auch ist
innerhalb des Novellenkomplexes ersichtlich, wie Kleist, von seinem

ersten Werk, Die Familie Schroffenstein, ausgehend, sein Liebestod-Motiv

in der erzdhlerischen Umsetzung entwickelt und kunstvoll verfeinert.

1. Die Familie Schroffenstein

Kleists Erstlingswerk trdgt viele Kennzeichen des tastenden,

suchenden Anfangs, so daB die Ahnlichkeit zu einem beriihmten

S4Familie Schroffenstein war Kleists erste Veroffentlichung,
aber nur die dritte Uberarbeitete Version der ersten Konzeption "Familie
Thierrez" und deren zZweiter Fassung "Familie Ghonorez". Dies ist hier
jedoch unbedeutend, da die entscheidende letzte Liebestodszene schon in
der ersten Konzeption des Dramas feststand. Vgl. Gerhard Kluge, "Der
Wandel der dramatischen Konzeption von der 'Familie Ghonorez' zur
'Familie Schroffenstein'" in Kleists Dramen. Neue
Interpretationen, hrsg. von Walter Hinderer (Stuttgart: Reclam, 1981).
S. 52-72.

55Martin Lintzel, Liebe und Tod bei Heinrich von Kleist.
Die folgende Aufdeckung der Liebestod-Motive in der Familie
Schroffenstein stltzt sich weitgehend auf Lintzels Untersuchung,
welche jedoch den mit dem Liebestod verbundenen Aspekt der Verkennung
nicht berficksichtigt.
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literarischen Vorgdnger wie Shakespeares Romeo and Juliet nicht

ungewbhnlich ist.5% Schon die dramatische Grundsituation steht
Shakespeares Tragddie bemerkenswert nahe. In beiden Stiicken haben zwei
verfeindete Familien einander blutige Rache geschworen, wobei in der

Familie Schroffenstein die Situation dadurch noch prekdrer wird, dap sich

zwel Zwelge ein und derselben Familie gegeniiberstehen. Die Tragddie dreht
sich in beiden Fdllen um die heimliche Liebe zwischen einem Sohn und
einer Tochter der verfeindeten Familien. Auch in ihrer
Unwahrscheinlichkeit, in dem verwickelten und normalerweise
unglaublichen, ungliicklichen Zusammentreffen von Ereignissen, das die
Handlunggsstrédnge in beiden Dramen verknlpft, gleichen sich die beiden
Stiicke. Shakespeares Werk gibt zum grofen Teil der dramatische Liebestod
von Romeo und Julia die beeindruckende tragische Wirkung. Dies trifft
auch auf den Schluf der Familie Schroffenstein zu. Die Leidenschaft, die
sich zwischen Ottokar und Agnes entwickelt, verleiht dem Stilick eine
aufrichtige Ernsthaftigkeit, die es erlaubt, allen Unglauben lber das,
was normalerweise vollig lécherliche Zufédlligkeit sein wirde, beiseite zu
schieben.%? Unglaublichkeiten wie z. B. das ploétzliche Auftauchen fast

aller Charaktere am Hohepunkt des Stlckes, in der Héhlenszene, wo sich

56In seinen fritheren Fassungen war Kleists Drama Shakespeares
Liebestrag6die in Inhalt und Form sogar noch dhnlicher. Die Liebe der
Kinder bildete noch das eindeutige Zentrum des Stiickes, und formal weisen
die urspringlichen Fassungen den fiir Shakespeare typischen Wechsel
zwischen Vers und Prosa auf, bei dem wie in Romeo and Juliet niedrig
stehende Personen in Prosa sprechen. Vgl. Kluge, S. 53-54; Meta Corssen,
Kleist und Shakespeare (Weimar: Duncker, 1930), S. 160.

57 Dennoch haben auch zu Kleists Lebzeiten Teile des Publikums nur
die komischen Seiten des Stlickes gesehen. So erinnert sich z. B. Heinrich
Zschokke, dap Kleist mit der Familie Schroffenstein bei einer
privaten Lesung vor seinen Freunden einen grofen Lacherfolg gehabt hat.
Vgl. Dokument 67a, Lebensspuren, S. 5b5.
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die beiden Familien {ber den Leichen ihrer Kinder verséhnend die Hénde
reichen. Auch ist es--wie Lintzel schon bemerki hat®8--v6llig unlogisch,
daB Ottokar durch den Kleiderwechsel sein Leben fiir Agnes opfert, anstatt
einfach zusammen mit ihr zu fliehen und beider Leben zu retten. Wiren
Leidenschaften und dramatische Situationen nicht so beeindruckend
herausgearbeitet, hdtte dieses Stiick leicht in eine Parodie ausarten
konnen. Es haftet ihm, ebenso wie Shakespeares Tragddie, ein komisches
Element an, welches jedoch durch das wirkungsvolle Auftreten des
jeweiligen, vom unglicklichen Zufall verfolgten Liebespaares entkriaftet
wird.

Ein interessantes Licht auf die Familie Schroffenstein werfen

Aussagen von Kleists Freunden, die behaupten, daf Kleist die Schlufszene
in der Hohle zuerst geschrieben und von dort ausgehend das gesamte Drama
entwickelt habe.%? Solche Aussagen regen zu Spekulationen an: Kdénnte sich
Kleist mit der fertigen Idee flir diese letzte Szene und von seinen
natlrlichen Interesse an tédlichen Liebesbeziehungen angetrieben, das

Handlungsgerlist von Romeo and Juliet zunutze gemacht haben, um sein

erstes literarisches Werk zu schaffen?6?0

58 Lintzel, S. 9.

59 Finer dieser Freunde war nach Adolf Wilbrandts Aussage Ernst
Pfuel: "Wie Ernst Pfuel erzdhlt, war es [das Drama Familie
Schroffenstein] lUberhaupt auf eine wunderliche, zufillige Weise
entstanden. Ihm [Kleist] war eines Tages die seltsame Auskleideszene des
letzten Aktes, rein als Szene, in den Sinn gekommen, und da die Situation
ihn anzog, hatte er sie wie eine zusammenhanglose Phantasie
niedergeschrieben. Dann erst fiel ihm ein, sie mit anderen Fiden der
Erfindung, vielleicht auch mit einem zufdllig entdeckten Stoff
Zusanmenzuspinnen, und so wob sich allmdhlich um diese Szene die ganze
Tragddie herum."”" Vgl. Dokument 70, Lebensspuren, S. 56-57.

60Kleists mdgliche Kenntnis Shakespearescher Stoffe soll im
dritten Teil dieser Arbeit eingehender untersucht werden.
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Die Handlung beider Werke beruht auf einer Folge tragischer

Irrtimer; in der Familie Schroffenstein noch tiefgreifender als in Romeo

and Juliet. Nicht umsonst hat Ginter Bldcker Kleists Drama eine
"Tragikomddie der Irrungen”, eine "tragische Groteske des
Erkenntnisbankrotts" genannt.®! In dem Durcheinander von Irrtimern sind
alle Probleme thematisiert, mit denen sich Kleists Gedanken
beschédftigten: Die belngstigende Unberechenbarkeit des Universums, die
Veranlagung zur Sinnestduschung, die Unzuldnglichkeit von Gefithl und
Intellekt und der in alle Bereiche des menschlichen Lebens unvorhersehbar
und kompromiflos eingreifende Zufallsfaktor sind nur einige von vielen.
Ein immer wiederkehrendes Hauptmotiv in dieser Kette von
Verkennungen ist der Liebestod, wie eine genauere Untersuchung der

einzelnen Szenen der Familie Schroffenstein beweist. Das Drama enthilt

drei grofe Liebesszenen, in denen die beiden Protagonisten Ottokar und
Agnes auftreten. Bevor auf das Funktionieren des Verkennungselementes und
auf die klassische Liebestodkonfiguration, die sich schon in der ersten
Liebesszene abzeichnet, eingegangen werden kann, mup zundchst noch auf
einen Aspekt aufmerksam gemacht werden, den Martin Lintzel genauer
dargelegt hat. Wie Lintzel herausarbeitet, ist das tragische Ende der
Liebenden schon in den Anfangszeilen des Dramas angelegt, als Ottokar
sich ohne sein Wissen eidlich verpflichtet, seine Geliebte umzubringen.52
Ottokar folgt dem Vorbild seines Vaterg und schwdrt am Sarg des Bruders

den vermeintlichen Mérdern, Sylvester Schroffenstein und seinen

61 Blécker, S. 21-22.

62T,intzel, S. 9.



57

Angehdrigen aus dem Hause Warwand, Blutrache:

Mein Herz
Tragt wie mit Schwingen deinen Fluch zu Gott,
Ich schwbre Rache, so wie du.

- °

aRache schwér ich,

Svlvestern Schroffensteini6s
Als Ottokar diesen Schwur tut weif er noch nicht, dap das Mddchen, das er
vor kurzem getroffen hat und liebt, zum Haus Warwand gehért. Dieser
Todeshauch umschwebt Ottokars und Agnes' Liebe das ganze Drama hindurch.
So werden im Leser wenig Hoffnungen auf einen glicklichen Ausgang der
Liebesbeziehung geweckt.

Die Bestimmung zum Tod schimmert auch in der ersten Szene des
zwelten Aktes, der ersten Liebesszene zwischen Ottokar und Agnes, durch.
In dieser Szene tritt das Liebespaar zum ersten Mal gemeinsam auf.
Ottokar beunruhigt mittlerweile der Verdacht, daP Agnes méglicherweise
tatsdchlich Sylvester Schroffensteins Tochter und somit seine Blutfeindin
sein konnte. Das sich zwischen Ottokar und Agnes entwickelnde Gesprich
ist ganz von Mifverstdndnissen bestimmt. Die Antworten, die Agnes auf die
vorsichtigen Fragen gibt, mit denen sich Ottokar Aufschluf lber die
Identitdt seiner Geliebten verschaffen will, flihren Ottokar zu dem
falschen Schluf, daB seine bdgen Ahnungen unbegrindet sind. In dem
Glauben, Agnes gehOre nicht zur Warwand-Familie, ruft er erleichtert aus:
"0 Gott! Ich danke dir mein Leben nur / Um dieser Kunde!--Midchen!

Mddchen! 0 / Mein Gott, so brauch ich dich ja nicht zu morden!”™ (I, 77).

§3Heinrich von Kleist: Samtliche Werke und Briefe, hrsg.
von Helmut Sembdner, 6. Aufl., 2 Bde. (Minchen: Carl Hanser, 1977), I,
50. Die Dramen und Novellen Kleists werden nach Helmut Sembdners Ausgabe
zitiert. Alle weiteren Verweise auf diese Werkausgabe erscheinen im Text.




58

Hier taucht wieder die Vorstellung von Selbstopferung und Tétung auf, von
der der klassische Liebestod getragen wird. Sie bestimmt auch den
Fortgang des Gesprdchs, als Agnes auf Ottokars Worte zuriickkommt: "Du
sprachst von Mord", worauf Ottokar sie beruhigt: "Von Liebe sprach ich
nur" (I, 78). Der Leser kommt nicht umhin zu spiren, daB--auch wenn
Ottokar Agnes nicht mit seinen eigenen Hinden umbringen wird--Ottokars
Liebe einem blanken Schwert an tddlicher Gefdhrlichkeit um nichts
nachsteht.

Buch die zweite Begegnung zwischen Agnes und Ottokar in der ersten
Szene des dritten Aktes beinhaltet die typischen Liebestodstrukturen. In
dieser Begegnung liefern sich die beiden Liebenden den hdéchsten
Liebesbeweis, indem gie symbolisch flireinander und miteinander sterben.
Agnes hat von Ottokars Schwur erfahren, miBdeutet wieder einmal das
Gehdrte und ist lUberzeugt, daf Ottokar sie seinem Schwur getreu tdten
muf. Ihre Liebe zu Ottokar verleiht ihr jedoch die Kraft, dieses
Schicksal bereitwillig hinzunehmen:

Nun ist's gut.

Jetzt bin ich stark. Die Krone sank ins Meer,

Gleich einem nackten Flirsten werf ich ihr

Das Leben nach. Er bringe Wasser, bringe

Mir Gift, gleichviel, ich trink es aus, er soll

Das Ungeheuerste an mir vollenden. (I, 96-97)
Der erotische Beigeschmack dieser Rede ist kaum zu Ubersehen. Tod stand
damals oft symbolisch fir den sexuellen Hdhepunkt. Das junge Mddchen, das
in der Brautnacht ihre sorgsam gehilitete Jungfrdulichkeit aufgibt, nimmt
symbolisch eine Art "Tod" durch ihren Geliebten hin.

Ottokar versteht nicht, wovon Agnes spricht und reicht ihr

tatséchlich einen Becher nit frischem Quellwasser, um sie zu beruhigen.



Agnes, v6llig itberzeugt davon, Gift zu trinken, schluckt die Fliissigkeit,
so wie schon vor ihr viele bekannte Liebende den Trank zu sich genommen
haben, der ihr Schicksal besiegelt hat.®4 Nachdem sie somit ihr Leben fir
ihre Liebe geopfert zu haben glaubt, offenbart sie Ottokar ihre falsche
Annahme und Ottokar vervollstindigt den Liebestod, indem auch er
symbolisch den Rest des "Todestrankes" mit den Worten zu sich nimmt: "Es
ist genug fir dich. Gib mir's, / Ich sterbe mit dir™ (I, 98).

Die letzte bedeutende Liebesszene, die Kleidertauschszene, welche
den finften Akt bildet, ist eine Weiterentwicklung und der Hdhepunkt
dieses Liebestodpaktes. Auch hier findet man wieder deutlich erotische
Symbolik, da Ottokar fiir Agnes die zukilinftige Brautnacht stilisiert, um
sie méglichst unauffdllig zu entkleiden und dann die Kleidung mit ihr zu
tauschen. Er tut dies in der Gewifheit, fir Agnes zu sterben. Die
Verwechselungen sind in den vorherigen Szenen eskaliert und Ottokars
Familie, die Rossitz, befindet sich auf dem Weg zur Ho6hle, um Agnes zu
ermorden. Durch den Kleidertausch will Ottokar den falschen Eindruck
erwecken, er selbst sei Agnes, und so an ihrer Stelle das Mordopfer
werden. Ottokars Phantasie des Liebesgeschehens, mit der er Agnes von
seinem Tun ablenken will, wird ganz von Todeserwartung und
Todesvorstellung geprdgt, da er sie immer wieder unterbricht, um sich
heimlich zu vergewissern, daf die Verfolger sie noch nicht entdeckt
haben. Die Verkennung erreicht gegen Ende des Dramas extreme Fornen:
Nachdem Ottokar und Agnes ihr gegenseitiges Verhalten fast iiber das ganze

Stilck hinweg immer wieder mifdeutet haben, baut Ottokar nun auf einen

6§4Das Motiv des Zaubertrankes, der einen so entscheidenden Einflup
auf das Schicksal der Liebenden hat, ist schon aus den Liebestod-Modellen
bekannt.
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Irrtum seiner Verwandten, um die Geliebte zu retten. Ungliicklicherweise
kommt es aber zu einer doppelten Verkennung, denn Ottokar konnte nicht
ahnen, dap beide Familien sich der H6hle ndhern. So geschieht es, dap
jedes Familienoberhaupt der Illusion des Kleidertausches unterliegt und
sein jeweils eigenes Kind dirrtlimlich umbringt.

Abgesehen von dem bekannten Motiv des Liebestodes durch Verkennung,

das in der Familie Schroffenstein lUberall anklingt, lassen sich auch in

1iterarischer Vorgehensweise, Stil und Symbolik dieses ersten Werkes

Kleists interessante Parallelen zu Romeo and Juliet entdecken.

Literaturwissenschaftler sind sich mehr oder weniger dartiber einig, dap
der Stoff von Shakespeares Tragddie Arthur Brooks 1562 entstandener

Tragical History of Romeus and Juliet entstammt.®% Doch ebenso wie bei

der Familie Schroffenstein sind es die beeindruckende

Charakterdarstellung und die kunstvollen Dialoge, die dem Werk
Eigensténdigkeit und dichterischen Wert verleihen. Und ebenso wie
Shakespeare koénnte auch Kleist seinen Stoff einer vorgegebenen Quelle
entnommen haben.6®

In beiden Werken stellt der Zufall die Weichen, die die Handlung
ihrem tragischen Ende zufihren. Hand in Hand mit dem Zufall geht die

Verkennung. Es ist auch in der Familie Schroffenstein das zufdllige

Eingreifen eines unbeteiligten AuBenstehenden, das die Menschen in einen
Wahn verblendet, der zu dem verhdngnisvollen Racheschwur fihrt. Schon

vorher haben sich die beiden Hiuser Schroffenstein gegenseitig

55Vgl. Shakespeare Handbuch, hrsg. von Ina Schabert
(Stuttgart: Alfred Krdéner, 1972), S. 510-11.

66 Auf eine solche Vorgehensweise deutet Pfuels Vermutung hin,
Kleist sel die Idee gekommen, seine bereits fertige Auskleideszene "mit
einem zufdllig entdeckten Stoff zusammenzuspinnen".
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verdéchtigt, der andere Zweig der Familie sei am Aussterben des
vervandten Hauses interessiert. Doch als zwei von Graf Sylvesters Leuten
neben der Leiche eines Rossitz~Jungen entdeckt werden, ist der Anlap fiir
eine offene Kriegserkdrung gegeben. Zu spidt klidren sich die furchtbaren
Irrtimer auf: Der angeblich ermordete Junge ist beim Spielen ertrunken.
Die beiden des Mordes angeklagten und voreilig hingerichteten Minner sind
von einer entfernt wohnenden abergldubischen Bduerin dazu angeregt
worden, sich einen Finger des toten Kindes als Glicksbringer abzutrennen.
Es wirkt makaber aber bezeichnend, wenn Kleist gerade diese Biuerin am
Ende des Stiickes zum ersten Mal persénlich auftreten und die Quintessenz
aus den Geschehnissen ziehen 1ift: "Wenn ihr euch totschlagt, ist es ein
Versehen" (I, 151).

Auch Bildlichkeit und Symbolik sind in Shakespeares und Kleists
Tragddie zuweilen fast identisch, wie z.‘B. an der Bedeutung von Licht
und Dunkel deutlich wird und an der schicksalhaften Rolle des

Zaubertrankes als symbolisches (Familie Schroffenstein) und tatsichliches

(Romeo_and Juliet) Werkzeug des Todes. Dap die Symbolik von Licht und

Dunkel in der Familie Schroffenstein ebenso verkehrt ist wie in Romeo and

Juliet, zeichnet sich schon gleich zu Beginn der ersten Szene des ersten
Aktes ab. Das BoOse, der Schwur, der die beiden Liebenden vernichtet und
die Hiuser Warwand und Rossitz zum Aussterben bringt, kommt aus dem
Bereich des Lichts. Er wird im Namen Gottes getan, dessen Reich von dem
Chor der Jlinglinge und Madchen in eine helle Atmosphdre gebettet wird:
Seine Grenzen sind von Sternen gesteckt, und seine Engel sind
"glanzumstrahlet". Die Kraft des Schwurs liegt darin, dap jedes Wort von
Gott mit einem glihenden Blitz bewaffnet worden ist. Den Kontrast zu

dieser Zerstdrungskraft des Lichts stellt die Liebe zwischen Ottokar und
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Agnes dar, die sich vor der schiitzenden Dunkelheit der Hohle
entwickelt .87

Wahrend Ottokar in der letzten Liebesszene nit der
Brautnachtphantasie seine und Agnes' Liebe zum Hohepunkt bringt und die
nahende Gefahr lberspielen will, machen u. a. auch die Worte Ottokars
darauf aufmerksam, daP die Krdfte des Lichts nicht mehr weit sind: "Der
Tag / Die Nacht vielmehr ist nicht mehr fern. Es kommt, du weiBt, / Den
Liebenden das Licht nur in der Nacht” (I, 140). Als das Licht dann
tatsdchlich kommt, bedeutet das fiir die Liebenden den Tod: Ottokar wird
von seinem Vater erstochen, nachdem er in Agnes Kleidern aus der dunklen
Hohle in die nebelige Dimmerung getreten ist, und Agnes stirbt in
trliigerischen Schein der Fackel, der ihren Vater ebenfalls auf den
Kleidertausch hereinfallen 14Bt.

Die Schlufszene ist in Kleists Werk ebenso wie in Shakespeares Drana
die entscheidende, da sie den HOhepunkt enthilt. Betrachtet man die
jeweiligen Schlufszenen genauver, so fallen weitere Ahnlichkeiten auf:

Beide Dramen enden in einem héhlenartigen Gewdlbe; Romeo and Juliet in

einer Gruft, die Familie Schroffenstein in einer tatsdchlichen Hdhle.

Mehrere Symbole des klassischen Verkennungsliebestodes sind in der
letzten Szene gegenwdrtig. Kleists Werk unterscheidet sich jedoch von
Shakespeares, indem es den tragischen Héhepunkt der letzten Szene das
ganze Stiick hindurch andeutet. So wird z. B. der schicksalhafte
Liebestrank schon lange vor der eigentlichen Héhlenszene eingesetzt.

Bedenkt man allerdings, daP dieses Vorahnenlassen zu Kleists bewuBt

6 7Nach den Biihnenanweisungen zur ersten Szene des zweiten Aktes
und zur ersten Szene des dritten Aktes spielen sich die Treffen der
Liebenden am Eingang der Hdhle ab.



eingesetzten Techniken gehdrt, so kdénnen die beiden vorherigen
Liebesszenen als zur Kleidertauschszene zugehdrig betrachtet werden. Man
kénnte sogar mit dem Beweils, daP Kleist die Hdhlenszene zuerst
geschrieben hat, argumentieren, dap der {brige Teil des Stiickes
eigentlich nichts anderes als Vorbereitungs~- und Stitzfunktion fir diese
dramatische Szene hat. Obwohl Shakespeares SchluBszene nicht weniger
bedeutend fir sein Werk ist, besitzt doch das gesamte Drama einen
logischeren Aufbau, und stilistische Vollendung und iiberzeugende
Charakterdarstellungen verleihen den vorhergehenden Szenen mehr
Selbstandigkeit.

Noch ein weiteres wesentliches Moment des traditionellen Liebestod-
Motivs beherbergt Kleists Schlufszene: Einen Wandel in der Ordnung der
Welt zum Andenken an die verstorbenen Liebenden. Die Form dieser
Verdnderung ist fast identisch bei Shakespeare zu finden. Die jeweiligen
verfeindeten Familien--Shakespeares Capulets und Montagues und Kleists
Warwands und Rossitz--schliefen flir immer Frieden als Gedenkgeste fiir
den sinnlosen Tod ihrer Kinder.

Wie gezeigt sind sich die Familie Schroffenstein und Romeo and

Juliet in vieler Hinsicht sehr &hnlich, so daP die Parallelen kaum noch
zufdllig erscheinen. Obwohl Kleist sich des Liebestod-Motivs in seiner
Dichtung hdufig bediente, so hat sich doch im Laufe seiner dichterischen
Entwicklung das Motiv in Erscheinung und Funktion ganz entschieden von
der anfénglichen Schroffenstein-Romeo und Julia-Fabel entfernt. Diese
kiinstlerische Metamorphose des Kleistschen Liebestod-Motivs soll zunédchst

an der Novelle Die Verlobung in St. Domingo gezeigt werden.
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2. Die Verlobung in St. Domingo

Die Verlobung in St. Domingo kénnte, vom inhaltlichen Aspekt des
Liebestod-Motivs her gesehen, eine der frithen Erzihlungen Kleists sein.6®
Gegensédtze wie Schwarz und Weif, Licht und Dunkel, Gut und Bdse
beherrschen das Werk ebenso wie die Atmosphdre von Tod und Gewalt, die in
dem Blutbhad am Ende der Erzdhlung gipfelt. Untersucht man die Novelle auf
das Liebestod-Motiv hin, so entdeckt man, wie in der Familie

Schroffenstein, eine Dreier-Konstellation; diesmal allerdings drei

verschiedene Liebestode; zwei in Form eines Riickblicks, als Geschichten,
die innerhalb der Erzdhlung erzidhlt werden. Keiner dieser drei Liebestode

deckt sich genau mit dem klassischen Verkennungsliebestod, obwohl der Tod

$8Hans M. Wolff, Heinrich von Kleist: Die Geschichte
seines Schaffens (Bern: Francke, 1954), S. 48-52; Hermann Davidts,
Die novellistische Kunst Heinrich von Kleists, Bonner
Forschungen, N. F. 5 (1913; Repr. Hildesheim: Gerstenberg, 1973), S. 13;
und Kurt Glinther, "Die Entwicklung der novellistischen
Kompositionstechnik Kleists bis zur Meisterschaft," Diss. Leipzig 1911,
S. 14, kommen in ihren Untersuchungen zu dem Ergebnis, dap die
Verlobung tatsichlich zu Kleists ersten Novellen gehért. Hans Joachim
Kreutzer, Die dichterische Entwicklung Heinrich von Xleists:
Untersuchungen zu seinen Briefen und zu Chronologie und
Aufbau seiner Werke, Philologische Studien und Quellen, 41 (Berlin:
Erich Schmidt, 1968), S. 186-93, bringt dagegen lberzeugende Argumente,
die die Entstehung der Verlobung in die Zeit kurz vor Kleists Tod
legen.

Datierung und Reihenfolge der Kleistschen Erzdhlungen kdnnen, wie so
viele Dinge im Leben dieses Kinstlers, nicht zuverléssig festgestellt
werden, und man ist sich in Expertenkreisen nur darilber einig, dap die
Druckfolge der Novellen nicht mit ihrer Entstehungsgeschichte
ibereinstimmt. Lange schon hat man biographische Daten und Zeugnisse des
Dichters entdeckt, die vermuten lassen, daB neben der 1807 als erste und
vorerst einzige verGffentlichten Erzihlung Das Erdbeben in Chili
zumindest noch Frihansdtze anderer Erzihlungen vorgelegen haben miisgen.
LBt man die Meinung der drei erstgenannten &lteren Kritiker aufer acht
und geht von Kreutzers aktuellerer These aus, so wlirde diese bedeuten,
dap Kleist nach Ausbildung und Vollendung seiner literarischen
Féhigkeiten wieder zu dem Verkennungsliebestod-Motiv zurickgekehrt ist.
Kleist hielt also sehr viel von diesem Motiv und wies ihm nicht nur in
seiner frihen Dichtung eine wichtige Stellung zu.
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des im HMittelpunkt stehenden Liebespaares, Gustav und Toni, ihm recht
nahe komnmt.

Die stédrkste Abweichung von dem bekannten Motiv stellt die
schreckliche Begebenheit dar, von der Gustav Toni und ihrer Mutter
berichtet. Er erzihlt von einer jungen Negerin, die an "gelbem Fieber"
erkrankt und nun an ihrem ehemaligen Herrn, der sie miphandelt hat, Rache
nimmt, indem sie ihm anbietet, mit ihr die Nacht zu verbringen:

Doch kaum hatte er eine halbe Stunde unter Liebkosungen und
Zartlichkeiten in ihrem Bette zugebracht, als sie sich
plétzlich mit dem Ausdruck wilder und kalter Wut, darin
erhob und sprach: "Eine Pestkranke, die den Tod in der Brust
tragt, bhast du gekipt; geh und gib das gelbe Fieber allen
denen, die dir gleichen!™ (II, 170)

Dieser Vorfall ist eine negative Umkehrung des Liebestodes. Er wird,
aus der Sicht des Méadchens, von Haf und nicht von Liebe angetrieben. Der
aus Rache angebotene Liebesakt flihrt zum Tod des minnlichen "Liebenden”.
Hier sind viele Krifte wirksam. Der weiBe Pflanzer verkennt das
"Liebesangebot" des Mddchens und h&lt es filir das, was es zu sein scheint.
Im weiteren Sinne ist dies ein Liebestod. Beide Partner sterben, nachdem
sie sich--wenn auch nur kérperlich--geliebt haben. Da das Midchen aber
sowieso gestorben wire, handelt es sich in diesem Fall nur um einen
einseitigen Liebestod: Der Mann begibt sich durch Fehldeutung der
Realitdt in eine Liebessituation, und diese wiederum stdBt ihn in den
Tod. Die Rolle des weiblichen Partners kommt der einer "Femme fatale "
nahe: der ddmonisch bestrickenden Frau, die den ihr verfallenen Mann in
die Vernichtung treibt.

Der andere rickblickend dargestellte Liebestod ist der Tod von

Gustavs Braut Mariane Congreve, von der Gustav zu Toni sagt: "Ach, es war




66

die treuste Seele unter der Sonne; und die schrecklichen und rihrenden
Umnstédnde, unter denen ich sie verlor, werden mir, wenn ich dich ansehe,
so gegenwdrtig . . ." (II, 174). Mariane hatte ihr Leben fiir Gustav
geopfert. Gustav gibt sich und seinem ungestiimen Wesen die volle Schuld
an ihrem Tod, denn es waren seine uniiberlegten Auferungen, die dazu
gefihrt haben, daPp Mariane 1789 vom Revolutionstribunal in StraBburg
verhaftet und hingerichtet wurde:
Gott weif, . . . wie ich die Unbesonnenheit so weit treiben
konnte, mir eines Abends an einem Offentlichen Ort
AuBerungen iber das eben errichtete furchthare
Revolutionstribunal zu erlauben. Man verklagte, man suchte
mich; ja, in Ermangelung meiner, der glicklich genug gewesen
war, sich in die Vorstadt zu retten, lief die Rotte meiner
rasenden Verfolger, die ein Opfer haben mufte, nach der
Wohnung meiner Braut, und durch ihre wahrhaftige
Versicherung, daf sie nicht wisse, wo ich sei, erbittert,
schleppte man dieselbe, unter dem Vorwand, daB sie mit mir
im Einverstédndnis sei, mit unerhdrier Leichtfertigkeit statt
meiner auf den Richtplatz. (II, 174)
Es handelt sich wiederum um einen Liebestod, den nur einer der Partner
stirbt, doch im Gegensatz zu dem Tod des weifen Pflanzers und des
Negermé&dchens, haben hier Mann und Frau echte Liebesgefithle fiireinander.
Gustav, der im letzten Moment den Richtplatz erreicht, beniht sich sogar,
an Marianes Stelle auf die Guillotine gestellt zu werden, indem er sich
zu erkennen gibt. Mariane, voller "Giite und Vortrefflichkeit", leugnet
jedoch seine Identitdt, behauptet, ihn noch nicht einmal zu kennen und
wird fir ihre treue Liebe hingerichtet. Hier liegt eine Variante des
Verkennungsaspekts vor: Die Richter glauben Marianes Llge, schenken der
Wahrheit aus dem Mund des tatsédchlich Schuldigen kXeine Beachtung und

k6pfen so die falsche Person.

Am engsten verwandt mit den Modelliebestoden ist der Tod der
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Protagonisten Gustav und Toni. Er weicht nur insofern von den Modellen
ab, als Toni sich nicht selbst tdtet, sondern infolge eines
Mifverstidndnisses von Gustav umgebracht wird, der sich dann kurz darauf,
als er die Wahrheit Uber Tonis Treue erkennt, selbst erschieft. Den
Schlisselsatz bilden Tonis letzte Worte: "Du héttest mir nicht miftrauen
sollen!" (II, 193).

Obwohl Gustavs Mord das Schema des klassischen Liebestodes
durchbricht, sind doch wesentliche Grundzige des Motivs kaum verdndert,
wie beispielsweise das tragische Mipverstindnis zwischen den Liebenden,
die Gegenliberstellung von Gefithl und Intellekt und das unvermeidliche
t6dliche Ende. Nur eine falsche Logik veranlaBt Gustav zum Mord an seiner
Geliebten: Toni hat ohne Gustavs Wissen versucht, ihn vor der nahenden
Gefahr des blutrinstigen Congo Hoango zu retten und Gustavs in der Nihe
versteckten Freunde zu Hilfe gerufen. Damit Congo Hoango nicht den
Verdacht schoépft, sie koénne ihm untreu geworden sein und sich mit Gustav
verblindet haben, fesselt Toni ihren Geliebten in Gegenwart Hoangos an ein
Bett. Gustav ist nicht in den Plan eingeweiht und sieht sich nun mit der
Tatsache konfrontiert, dap er, durch Tonis Hand gebunden, hilflos vor
seinem Feind liegt. Trotz des herzlichen Liebesgefiihls, welches ihn mit
der jungen Mestize verbindet, versucht er, die Situation mit denm Verstand
zu erfassen und zieht den falschen Schluf, Toni habe ihn verraten. Kleist
deckt natirlich auch die Mingel von gefilihlsorientiertem Handeln auf und
verdeutlicht mit seiner Novelle, daP Realitdt nichts anderes ist, als ein
Sumpf von Fehlinformationen, in dem es den Menschen unmdglich ist, an
einer Wahrheit Halt zu finden. Kleist 14Bt den Leser, ohne sich direkt zu
Gustavs Person zu duPern, spliren, daf Gustavs verhidngnisvolle Handlungen

bis zu dem Punkt, an dem er zur Logik umschwenkt, fast immer vom Gefiihl
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bestimmt sind. Es war seine Unbedachtheit, die ihn die folgenschwere
6ffentliche Kritik am Revolutionstribunal fiben lief, und aus seinen
Gefiihl, nicht aus seinem Verstand heraus, schenkt er der als Kdder
fungierenden Toni, die ihn so sehr an seine verstorbene Braut erinnert,
sofort Vertrauen. Hier offenbart sich dem Leser die Kleisteigene
Epistemologie: Der Mensch kann weder durch den Einsatz von Verstand noch
durch den von Gefihl eine Fehldeutung der Realitidt vermeiden.69

Die drei Liebestode dieser Erzihlung lassen sich zwar nicht genau in
das Modellschema einfligen, entscheidende Faktoren des klassischen Motivs
stechen aber auch hier ins Auge. Besonders die Symbolik von Licht und
Dunkel entspricht den bekannten Verkennungsliebestod-Schicksalen. Kleist
geht sogar noch einen Schritt weiter und baut die gesamte Erzidhlung auf
den Farben "Schwarz" und "Weif" auf. Am offensichtlichsten ist die
Zweiteilung der Figuren nach Rassen in Schwarze und Weife. Zuerst geht
der Leser davon aus, daP die aufstindigen, tobenden Schwarzen das Bdse
und die Weifen ausschlieflich das Gute représentieren. Von dieser
Vorstellung nimmt man jedoch Abstand, sobald die ersten Beispiele fiir die
Grausamkeit der weifen Pflanzer in die Erzdhlung eingebracht werden.
Gustav selbst gibt in einem Gesprdch mit Toni und ihrer Mutter zu, dap
die brutale Rache der ehemaligen Sklaven in gewisser Weise gerechtfertigt

ist.?% Die grdftmdgliche symbolische Verschmelzung von Gut und Bdse auf

§9Zu den verschiedenen Verkennungssituationen, in die Kleists
Menschen geraten und zu ihren begrenzten Moglichkeiten der Erkenntnis
vgl. vor allem Walter Miller-Seidel, Versehen und Brkennen: Eine
Studie lber Heinrich von Kleist, 3. Aufl. (Kdln: Béhlau, 1971); und
Helmut Prang, Irrtum und MiBverstindnis in den Dichtungen
Heinrich von Kleists (Erlangen: Universititsbund Erlangen e. V.,
1955).

70Zu weiteren Verbrechen der Weifen, die in der Verlobung zutage
treten, vgl. Peter Horn, Heinrich von Kleists Erzdhlungen: eine
Einfihrung, Literatur u. Sprache u. Didaktik, 141 (Koénigsstein/Ts.:
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der Rassenebene stellt in Kleists Sehweise Toni dar. Sie ist HMestize,
eine Mischung aus Schwarz und Weif, wobei sie sich am Ende als der
edelste und bewundernswerteste aller Charaktere herausstellt. Man kann
also sagen, daP unsere urspringliche Vorstellung von Schwarz und Weif--
Schwarz als das ausschlieflich Schlechte und Weif als das rein Gute--
durcheinandergebracht und oft auch ins Gegenteil verkehrt wird. Dies
trifft vor allem fir Kleists Lichtsymbolik zu. Dunkelheit, besonders die
Mitternacht, bedeutet fir Gustav Sicherheit und Schutz, wogegen das
Tageslicht, in dem er von seinen Feinden entdeckt werden kann, eine
Gefahr darstellt. Noch gréfer ist die Verwirrung des Lesers dadurch, dap
Kleist auch von der konventionellen Auffassung von Licht und Dunkel
Gebrauch macht. So z. B. in der Figur Gustavs, den beim Anblick eines
Negerknabens in der N&he von Tonis Haus das blanke Entsetzen packt. Toni
dagegen bringt Gustav dazu, ihr ins Haus zu folgen, indem sie eine
Laterne so halt, "dap der volle Strahl davon auf ihr Gesicht fiel"™ (II,
163), wobei im "Schein" des Lichtes ihre Hautfarbe noch heller wirkt.
Zusatzlich gewinnt sie Gustavs Vertrauen durch einen Schwur "beim Licht
der Sonne", daf aufer ihrer Mutter und ihr niemand im Haus sei. Die
Handlung 1&Bt die traditionelle Lichtsymbolik noch weiter verschwimmmen.
Obwohl die Dunkelheit Gustav und seine Freunde vor Entdeckung schiitzt,
finden viele der schrecklichen Ereignisse in der Nacht statt: Um
Mitternacht beginnt das Gemetzel der Schwarzen gegen die Weifen in Fort
Dauphin, und Congo Hoango kommt ebenfalls mitten in der Nacht zuriick.
Ebenso wie die Modelliebestode endgt die Erzdhlung tragisch. Das

klassische kathartische Ende verleiht dem Schlup jedoch etwas

Scriptor, 1978), S. 137-42.
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Friedliches. Die Liebenden werden in ein gemeinsames Grab gelegt, wihrend
zwischen Schwarzen und Weifen Waffenstillstand herrscht und die Sonne auf
das Begrdbnis herunterscheint. Gustavs Freunde kehren in die Schweiz
zurlick, wo sein Vetter den Liebenden ein Denkmal setzi:
Herr Strémli kaufte sich daselbst mit dem Rest seines
kleinen Vermdgens, in der Gegend des Rigi, an; und noch im
Jahr 1807 war unter den Biischen seines Gartens das Denkmal
zu sehen, das er Gustav, seinem Vetter, und der Verlobten
desselben, der treuen Toni, hatte setzen lassen. (II, 195)

Abgesehen von diesen traditionellen Grundziigen lduft die Verlobung

in St. Domingo, &hnlich wie die Familie Schroffenstein, kunstvoll auf

ihren Hohepunkt zu, indem der Tod der Liebenden seine Schatten

vorauswirft. Gleich zu Beginn ihrer Bekanntschaft nimmt Gustav, um seine

Zuneigung zu Toni zu bheschreiben, das Bild des vergifteten Bechers zu

Hilfe, durch den schon so viele Liebespaare dem Tod anheimgefallen sind:
"Hatte ich dir", fuhr er fort, indem er sie [Toni] lebhaft
an seine Brust drlckte, "ins Auge sehen kénnen, so wie ich
es jetzt kann: so hdtte ich, auch wenn alles idbrige an dir
schwarz gewesen widre, aus einem vergifteten Becher mit dir
trinken wollen." (II, 168)

Toni selbst vereinigt in sich wesentliche Zige der Frauen, die in
den beiden anderen in die Erzdhlung eingestreuten Liebesgeschichten den
Tod gefunden haben. Von Congo Hoango ermutigt hat sie, ebenso wie das
fieberkranke Negermddchen, weifen Mannern unter der Vorspiegelung von
Liebe den Tod gebracht. Die Liebesbeziehung von Gustav und Toni féngt
damit an, dap Gustav auf die "wunderbare Ahnlichkeit" zwischen Toni und
seiner ehemaligen Braut hinweist. Als der Leser danach von Marianes

Schicksal erfdhrt, ist der Grundstein filir den spidteren Tod der Liebenden

gelegt. Im Grunde genommen ist der Liebestod von Toni und Gustav nichts



anderes, als eine symbolische Fortsetzung des Liebestodes, den Mariane
auf der Guillotine gestorben ist. Nachdem in Tonis Gestalt Mariane zun
zweiten Mal flir Gustav gestorben ist, nimmt sich dieser ebenfalls das

Leben und schlieft damit den Kreis des Liebestodes.

3. Das Erdbeben in Chili

Das Stilmittel des Vorausdeutens, welches in der Verlobung so auffdllig

in Brescheinung tritt, wird im Erdbeben in Chili von dem erzidhltechnischen

Moment des Zufalls in den Hintergrund gedréngt. Kleist wirft den Leser
mit einer kurzen, aber dramatischen Situationsbeschreibung mitten in das
Geschehen der Novelle hinein:
In St. Jago, der Hauptstadt des Koénigreichs Chili, stand
gerade in dem Augenblicke der grofen Erderschiitterung vom
Jahre 1647, bei welcher viele tausend Menschen ihren
Untergang fanden, ein junger, auf ein Verbrechen angeklagter
Spanier, namens Jeronimo Rugera, an einem Pfeiler des
Gefédngnisses, in welches man ihn eingesperrt hatte, und
wollte sich erhenken. (II, 144)
Dieger erstaunliche Einleitungssatz setzt die sich lberstilirzenden
Ereignisse der Erzdhlung in Gang. Zunichst 14Bt Kleist riickblickend die
Geschehnisse vor den Augen des Lesers abrollen, die Jeronimo Rugera dazu
gebracht haben, sich erhingen zu wollen. Jeronimo ist als Lehrer im Hause
Don Henrico Asterons, einem der reichsten Edelleute der Stadt, angestellt
gewesen und hat sich dort in dessen einzige Tochter, Donna Josephe,
verliebt. Wegen dieser aufkeimenden Liebesbeziechung zwischen Jeronimo und
Josephe hatte der Edelmann dem Lehrer gekiindigt und seine Tochter

gezwungen, einem Karmeliterorden beizutreten. Jeronimo schaffte es

jedoch, die Verbindung zu seiner Geliebten wiederaufzunehmen und traf
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sich nachts nit ihr im Klostergarten. Als Ergebnis ihrer gemeinsamen
Liebesnacht brach Josephe Monate spidter, bei der Fronleichnamsprozession
der Nonnen, zusammen und gebar vor den Augen der entsetzten Ordensfrauen
einen Jungen. Beide Liebenden wurden verhaftet, und wihrend Jeronimo noch
auf seine Verurteilung wartete, sollte Josephe 6ffentlich hingerichtet
werden. Genau hier setzt die Erzdhlung mit dem Einleitungssatz ein.

An dem Tag der Hinrichtung, als die Glocken das Ereignis einléuten,
ist Jeronimo voll Verzweiflung lber das Schicksal seiner Geliebten dabei,
sich zu erhdngen. Doch gerade in diesem Moment erschiittert ein ungeheures
Beben die Erde und vernichtet den grépten Teil der Stadt und viele ihrer
Bewohner. Beiden Liebenden gelingt es getrennt voneinander, der Stadt zu
entfliehen, und Josephe rettet dabei wie durch ein Wunder ihr Baby. Sie
treffen sich in einem Tal vor den Toren der Stadt wieder, wo die
Uberlebenden des Erdbebens, trotz ihrer schweren Verluste, zu einem fast
paradiesischen Zusammenleben gefunden haben. Die Liebenden sind sogar so
gliicklich, daf sie sich bemthen miissen, ihre Gefiihle taktvoll vor den
unglicklichen Mitmenschen zu verbergen. Nach diesem friedlichen
Intermezzo spitzen sich die Geschehnisse zu, als die Familie beschlieft,
mit Don Fernando, einem alten Freund, und seinem Sohn zur Kirche zu
gehen, um flir ihre wunderbare Rettung dankzusagen. Dort hdlt der Priester
eine Hetzrede gegen "das Sittenverderbnis der Stadt" (II, 155), welches,
wie er sagt, Gottes Zorn erregt und das Unglick iliber die Menschen
gebracht hat. Als ganz speziellen Fall weist er auf die anwesenden
Jeronimo und Josephe hin. Das Resultat dieser wilden Anklage ist ein
Blutbad, dessen einzige Uberlebende Hauptcharaktere Don Fernando, seine
Frau und das Baby des ungliicklichen Liebespaares sind.

Liebestod ist zwar nicht das Hauptanliegen dieser Erzdhlung, es ¢ibt
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aber zwel bedeutende Vorfdlle, bei denen er eine entscheidende Rolle

spielt. Auch wiirde der Novelle, selbst wenn sie sich in erster Linie mit
metaphysischen Fragen befaft, ohne diese beiden Liebestodepisoden in der
vorliegenden Form der ndtige Zusammenhalt fehlen. Hier ist der Liebestod

nicht mehr ein zentrales Thema, wie er es in der Familie Schroffenstein

und in der Verlobung in St. Domingo war. Er bildet jedoch immer noch

einen wichtigen Grundpfeiler der Geschichte. ¢leich zu Beginn der
Erzdhlung zeigt Kleist die Liebenden im Begriff zu sterben. Die
Uberwdltigende Liebesleidenschaft, die es Jeronimo und Josephe unmdglich
machte, einander fernzubleiben, ist die direkte Ursache fir das
Todesurteil gewesen. Diese Ausgangssituation trigt typische Zige des
klassischen Liebestodes, wenn auch in ungewdhnlicher und leicht
veranderter Form. Jeronimo und Josephe waren sich der Geféhrlichkeit
ihres heimlichen Treffens im Klostergarten bewupt, dessen Entdeckung laut
der kldésterlichen Gesetze unwelgerlich zu ihrem Tod fiihren wiirde. Aber

ebenso wie die Liebespaare in der Verlobung, in Familie Schroffenstein

und in den Modellbeispielen, nahmen sie dieses tddliche Risiko um ihrer
Liebe willen gern in Kauf.

Verkennung spielt auch in diesem Fall eine Rolle, allerdings eine
leicht verdnderte. In dem Moment, als "die Glocken, welche Josephen zum
Richtplatz begleiteten, ertdnten", wird Jeronimo von der Verzweiflung
liber seine Unfdhigkeit, die Geliebte zu retten, idberwidltigt:
"Verzweiflung bemdchtigte sich seiner Seele. Das Leben schien ihn
verhaft, und er beschlof, sich durch einen Strick, den ihm der Zufall
gelassen hatte, den Tod zu geben" (II, 145). Dann aber &ndert sich die
gesamte Lage schlagartig durch das Erdbeben und Jeronimo und Josephe

werden gerettet. Diese Wendung hebt die gewohnte Reihenfolge der




Liebessituation auf. Anstatt ihres Todes wird den Liebenden das Leben
geschenkt, und die Verkennung, die dem Tod normalerweise vorausgeht,
folgt hier dem neuentdeckten Geschenk des Lebens. Der Fehlschlup
Jeronimos und Josephes liegt in der Annahme, der andere Liebespartner
habe die Ereignisse nicht idberlebt. Nachdem sie so pldtzlich vom Abgrund
des Todes zuriickgerissen wurden, ist die erste Reaktion ein "unséigliches
Wonnegefihl"™ (II, 146). Doch dieser menschliche, instinktive Reflex wird
schnell von dem Jammer {ber den irrtimlich angenommenen Verlust des
geliebten Menschen verdréngt.

Zwel synbolische Faktoren weichen ebenfalls leicht von den
traditionellen Liebestodmuster ab. Zundchst handelt es sich bei dieser
ersten Liebestodsituation des Erdbebens nicht um einen tatsichlichen Tod,
sondern nur um eine Todesbereitschaft, was im Grunde genommen den
gleichen Effekt hat. Der andere, ganz neue Bestandteil ist die
Anvwesenheit der "Frucht der Liebe", des Babys. Dies scheint auf den
ersten Blick eine dritte Person in den Liebestod einzubeziehen, worauf
Z. B. Donna Josephes erste Gedanken nach ihrer glicklichen Rettung vor
der Naturgewalt schliefen lassen, die sich nicht um ihren Geliebten
drehen. Sie sind einzig und allein auf ihren "kleinen, hiilflosen Knaben"
(II, 148) gerichtet. Versteht man jedoch die Figur des Babys richtig--
nicht als eigenstédndigen Menschen, als Konkurrenten um Josephes Liebe,
sondern als lebendes Symbol fir die Liebe seiner Eltern--so fillt die
Einbringung des Kindes sicher nicht aus dem Liebestodrahmen.

Der zweite Liebestod am Ende der Erzdhlung ist, wie man es schon aus
anderen Werken Kleists kennt, wieder eine Art Fortsetzung der ersten
Liebestodszene. Jeronimo und Josephe werden in der Kirche von der

aufgestachelten, rasenden Menge blutig niedergemetzelt, nachden sie als



die "gottlosen" Silinder identifiziert worden sind, die angeblich das
Unglick dber die Stadt gebracht haben. So hat das Eingreifen des
Erdbebens den Liebenden nur eine kurze, glickliche Galgenfrist gewdhrt,
bevor ihr ursprilingliches Todesurteil von der wiitenden Menge vollstreckt
wird. Indenm er die Biirger der Stadt als einen blutdurstigen, tobsichtigen
Mob darstellt und gleichzeitig das ganze bestialische Schauspiel an einen
heiligen Ort stattfinden 1&Bt, bringt Kleist dem Leser die metaphysische
Fragestellung seiner Erzdhlung eindringlich nahe. Auch viele andere
Stellen der Novelle lassen Kleists Weltanschauung zum Ausdruck kommen.
Die friedliche Ruhepause nach dem Erdbeben zeigt die Menschen von ihrer
besten Seite. In dem idyllischen Tal vor den Toren der Stadt, wo die
Uberlebenden frei von den Zwingen der Zivilisation in der Natur leben,
erwacht die warmherzige, tolerante und heldenhafte Seite ihres Wesens:7!
Menschen, die man sonst in der Gesellschaft wenig geachtet
hatte, hatten Romergréfe gezeigt; Beispiele zu Haufen von
Unerschrockenheit, von freudiger Verachtung der Gefahr, von
Selbstverleugnung, und der gottlichen Aufopferung, . . . Ja,
da nicht einer war, fiir den nicht an diesem Tage etwas
Rihrendes geschehen wire, oder der nicht selbst etwas
GroPmiitiges getan hitte . . . (II, 152)
In krassen Gegensatz zu diesem friedlichen Bild steht Kleists
Beschreibung des Priesters und der Reaktion der Menge auf dessen Predigt
im Gotteshaus. Anstelle des GroBfmutes, der unter den Uberlebenden fern

von aller Zivilisation herrschte, spricht er von Vergeltung und hetzt den

Pdbel zu wilder Lynchjustiz auf.

71Hier hat Kleist Rousseaus Vorstellung von der Wiederkehr eines
urspriinglichen Naturzustandes dichterisch Ausdruck gegeben. Die Gedanken
des berlihmten Franzosen begleiteten Kleist durch einen wichtigen
Abschnitt seines Lebens. "Rousseau ist mir der liebste, durch den ich
Dich bilden lassen mag," schrieb er am dritten Juni 1801 an seine Braut
(GmS, 5. 194).
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Interessant ist die Funktion des Verkennungsmoments in dieser
letzten Szene. Es wird zum einen dazu eilngesetzt, die sinnlose Brutalitit
des Gemetzels zu verdeutlichen. Die Verwechselung, bei der Donna
Constanze fir Josephe gehalten und aufs Geratewohl zu Tode geschlagen
wird, 18Pt die Wahllosigkeit erkennen, nit der der Pdébel nach einen
Schuldigen sucht. Zum andern gipfelt der allgemeine Aufruhr, in dem eine
Verwechselung auf die andere folgt, in dem grausamen Mord an dem falschen
Baby. Don Fernando gelingt es, Philip, das Kind des erschlagenen
Liebespaares zu retten, sein eigenes Kind, Juan, kommt dabei aber an
Philips Stelle ums Leben: "Don Fernando und Donna Elvira nahmen hierauf
den kleinen Fremdling zum Pflegesohn an; und wenn Don Fernando Philippen
mit Juan verglich, und wie er beide erworben hatte, so war ihm fast, als
mifte er sich freuwen" (II, 159). Falls man nun geneigt sein sollte, den
Ausgang der Erzdhlung als positiv und versShnlich zu betrachten, mup man
dennoch zugeben, daf dieser Ausgang auf einem Irrtum beruht.

Die gesamte Novelle wird vom Zufall regiert, und fast jedes
Ereignis, angefangen bei dem Erdbeben selbst, tritt ganz plétzlich und
unerwartet ein. Kleist 148t den Zufall gleich vom zweiten Abschnitt an
ganz offen in den Handlungsverlauf eingreifen. Es war "ein glicklicher
Zufall", der den Liebenden das Treffen im Klostergarten ermdéglichte, und
wenige Abschnitte spéater ist es wieder "der Zufall", der Jeronimo den
Strick in der Gefdngniszelle gelassen hat, mit dem er sich erhingen
will.?2 Der Leser kann, angesichts solcher mit aller Schirfe empfundenen

und ausgesprochenen Zufallsfaktoren, nicht umhin, sich der Hilflosigkeit

7"ZWeitere Glieder dieser Kette von Zuf&llen, die die Handlung
ihren tragischen Ende zufithren, nennt Walter Silz, "Das Erdbeben in
Chili," in Heinrich von Kleist: Aufsidtze und Essays, ed. Walter
Miller-Seidel (Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1973), S.
358-59,.
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des Menschen innerhalb des Universums bewuft zu werden. Nicht nur das
Weltgeschehen ist v6llig unbegreiflich, der Mensch besitzt noch nicht
einmal Einfluf auf sein eigenes Leben.

Die Stellung des Menschen im Universum, das Widerspiel von
menschlicher Gesellschaft und unbezwingbarer Natur als entscheidenden
Rdumen menschlichen Daseins, und die Frage, ob Gott sich fern von der
Kirche in wahrer Liebe zu erkennen gibt, sind nur einige von vielen
wichtigen Problemstellungen dieser Novelle, fiir die der Liebestod einen

iberzeugenden und stabilen Rahmen bhildet.

4. Die Marquise von 0. .

Ganz anders als in der Verlobung und im Erdbeben, wo die Liebestod-
Struktur in mehr oder weniger verdnderter Form deutlich erkennbar ist,

verhdlt sich das Motiv in der vielgeriihmten Novelle Die Marguise

von O. . . Hier ist der Liebestod so tief in die vielschichtige
dichterische Darstellung menschlichen Seelenlebens eingebettet, dap man
seiner zundchst gar nicht gewahr wird. Er lauert jedoch im Verborgenen,
und der aufmerksame Leser sieht ihn durch die Geschehnisse
hindurchschimmern. Bei dem Liebespaar dieser Erzdhlung handelt es sich um
die italienische Marquise Julietta von O. . . und um den russischen
Grafen F. . . Thr Liebestod ist nicht mit einem der bisher untersuchten
vergleichbar. Die Tatsache, daf in der gesanmten Erzdhlung bei den beiden
Protagonisten kein wirklicher, physischer Tod eintritt, ist
unbestreitbar. Statt dessen wird hier von der Marquise ebenso wie vom
Grafen moralischer, gesellschaftlicher Selbstmord begangen, wobei die

soziale Selbsttétung, die Graf F. . . aus Liebe an sich vollzieht, ganz
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bewuft geschiebt und wesentlich einfacher als Liebestod zu identifizieren
ist.

Die Fabel der Erzdhlung ist leicht zu umreifen. Eine Marquise
von O. . . "von vortrefflichem Ruf" (II, 104) gibt durch eine
erstaunliche Zeitungsanzeige bekannt, ohne ihr Wissen schwanger geworden
zu sein und bittet den Vater des Kindes, sich zu melden. Kleist erzahlt
dann rickblickend die entscheidende erste Begegnung zwischen der Marquise
und dem Grafen F. . ., als die russischen Truppen die Zitadelle, in der
die verwitwete Marquise mit ihrer Familie wohnte, eroberten. Der Graf
rettet Julietta vor einer Vergewaltigung durch einen Pulk russischer
Scharfschiitzen. Spdter taucht er wieder in ihrem Leben auf und bittet
nachdriicklich und beharrlich um ihre Hand. Die Marquise willigt erst nach
Wochen endlich ein, obwohl sie aufgrund fritherer Geschehnisse einen
gewissen Widerwillen gegeniiber ihrem Ehemann empfindet. Aus dem Schlup
der Erzdhlung geht aber hervor, daB die unaufhdrlichen Liebeshbeweise des
Grafen dieses Problem beseitigen, und daB die beiden bis an ihr
Lebensende ein gliickliches Eheleben fithren.

Fir das Versténdnis der Novelle sind besonders die Unklarheiten und
Doppeldeutigkeiten wichtig, die Kleists Erzdhlstil absichtlich immer
wieder schafft. Dabei macht der Dichter sich sogar die Interpunktion
zunutze. Ein Beispiel fiir den radikalen Gebrauch der Interpunktion und
dessen Bedeutung begegnet dem Leser im Bericht von der ersten Begegnung
zwischen dem Grafen und der Marquise, wo Kleist durch einen bloBen
Gedankenstrich andeutet, daB etwas Wichtiges ausgelassen wurde:

Er [der Grafl stieB noch dem letzten viehischen Mordknecht,
der ihren schlanken Leib umfaft hielt, nit dem Griff des

Degens ins Gesicht, daf er mit aug dem Mund vorquellenden
Blut, zurlicktaumelte; bot dann der Dame, unter einer
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verbindlichen franzdsischen Anrede den Arwm, und fidhrte sie,
die von allen solchen Auftritten sprachlos war, in den
anderen, von der Flamme noch nicht ergriffenen, Fligel des
Palastes, wo sie auch véllig bewuBtlos niedersank. Hier--
traf er, da bald darauf ihre erschrockenen Frauen
erschienen, Anstalten, einen Arzt zu rufen; versicherte,
indem er sich den Hut aufsetzte, daf sie sich bald erholen
wirde; und kehrte in den Kampf zurtick. (II, 105-106)

Dieser grammatikalisch vdllig unerklirliche Gedankenstrich ist Kleists
literarischer Wegweiser, der dem Leser sagen will: "Achtung, hier ist

vieles ungesagt geblieben!" Giinter Bldcker meint sogar:

Es dirfte in der gesamten Weltliteratur kaum ein zweites
Satzzeichen geben, das so viel an Geschehen und Schicksal
umschlieft wie jener Gedankenstrich in der

Marquise von O. . ., der einen stummen, wenn auch erst
nachtrdglich zu entziffernden Bericht von dem liefert, was
widhrend des SchloBfbrandes wirklich geschah.?8

Was wirklich geschah, der nie erwihnte Antriebsmotor der gesamten
Geschichte, wird bald klar. Alles folgende Geschehen weist direkt darauf
hin, dap der Graf sich wihrend des Schlofbrandes mit der ohnmichtigen
Marquise korperlich vereinigt hat.74 Vergewaltigung wire der falsche
Ausdruck fir seine Tat, da es Anhaltspunkte fiir eine unbewufte Hingabe
der Marquise an ihren "Retter" gibt. Die einzelnen Hinweis- und

Anhaltspunkte haben fiir sich allein gesehen natiirlich keine Beweiskraft;

73 Blécker, S. 240.

74Die Vaterschaft des Grafen wird vom Erzihler niemals
ausdriicklich bestdtigt. Es ist eine typische Erzihltechnik Kleists, sich
nie auf eine eindeutige Wahrheit festzulegen. Vgl. hierzu Klaus Miller-
Salget, "Das Prinzip der Doppeldeutigkeit in Kleists Erzdhlungen," in
Kleists Aktualitdt: Neue Aufsitze und Essays, 1966-1978, hrsg.
von Walter Miller-Seidel (Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft,
1981), S. 166-99. So 148t Kleist z. B. eine kurze, leidenschaftliche
Versohnungsszene zwischen der Marquise und ihrem Vater in die Erzdhlung
einfliefen, die den Inzest als Ursache der Schwangerschaft der Marguise
nahelegt und die Beweiskraft der zahlreichen Hinweise auf eine
Vaterschaft des Grafen ins Wanken bringt (II, 138).
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betrachtet man sie aber zusammen, so ergeben oft véllig unmotivierte
Handlungsstiicke plétzlich einen Sinn und fithren direkt zu der Annahme
zurlick, dap der Graf mit der Marquise wihrend deren Ohnmacht
Geschlechtsverkehr hatte.

Und hier setzt schon der erste Liebestod des Grafen ein. Es ist kein
kGrperlicher Tod, sondern sozialer Selbstmord, den der Graf begeht, als
er sich von seinen Geflihlen fir die Marquise iiberwdltigen 14Bt und deren
Ohnmacht ausnutzt. Damit handelt er ganz gegen sein Ehrgefithl und gibt
sich, wie jeder andere todesbereite Liebhaber, selbst auf. Die stdndigen
Liebesbeweise, die der Graf der Marquise im Laufe der Erzdahlung liefert,
und die Bereitwilligkeit, mit der er um der Marquise willen seine Ehre
totet, lassen keinen Zweifel an der Tiefe und Vollkommenheit seines
Liebesgefiihls offen. Kleists Darstellung der Person des Grafen macht
deutlich, dap die Ehre das hdchste und wertvollste Gut des Grafen ist, an
dem er mehr hingt, als an seinem Leben. Schon gleich bei seinem ersten
Auftreten wihrend des Schlofbrandes wird der Graf als galanter Ehrenmann
geschildert. Er beherrscht nicht nur beste gesellschaftliche
Ungangsformen, sondern er ist auch ein vollendeter Offizier, der die
Verantwortung flir die Eroberung der Zitadelle trdgt, seine Minner
geschickt anweist und sich auch selbst todesmutig ins Kampfgeschehen
stirzt. Spdter, nach der Eroberung der Festung, erscheint sein
Vorgesetzter, der General, auf dem Kampfplatz und befiehlt, als er von
dem Angriff auf die Marquise hért, dem Grafen, vorzutreten:

Nachdenm er ihm zuvérderst wegen seines eigenen edelniitigen
Verhaltens eine kurze Lobrede gehalten hatte: wobei der Graf
liber das ganze Gesicht rot ward: schlof er, daf er die
Schandkerle, die den Namen des Kaisers brandmarkten,

niederschiefen lassen wolle; und befahl ihm, zu sagen, wer
sie seien? Der Graf F. . . antwortete, in einer verwirrten



Rede, daB er nicht imstande sei, ihre Namen anzugeben, inden
es ihm, bei dem schwachen Schimmer der Reverberen im
SchloBhof, unmdglich gewesen wére, ihre Gesichter zu
erkennen. Ber General, welcher gehért hatte, dap damals
schon das Schlof in Flammen stand, wunderte sich dartlber: er
bemerkte, wie man wohlbekannte Leute in der Nacht an ihren
Stimmen erkennen kénnte . . . (II, 107)
Offensichtlich hdlt der Graf sein Wissen tiber die "Schandkerle" zuriick.
Die logische Erkldrung flir sein Verhalten ist, daB ihm sein Ehrgefiihl
verbietet, diese Minner fir den Versuch einer Tat zu bestrafen, die er
selbst dann tatsdchlich schindlich begangen hat. Dieses schlechte
Gewissen 14Bt ihn wohl auch, als er wenig spidter von einer Kugel
lebensgefdhrlich getroffen wird, ausrufen: "Julietta! Diese Kugel richt
dich!"™ (II, 108). Dieses sind die ersten Beweisstiicke fir die Annahne,
dap der Graf tatsdchlich von seinen Gefilhlen filir die Marquise lberwdltigt
wurde und aun bereit ist, fir seine Tat zu sterben.?s
Der weitere Verlauf der Erzdhlung verdeutlicht, wie weit seine Liebe
den Grafen in die Ndhe des Todes rilickt. Als der Graf nach seinem
schicksalhaften ersten Treffen mit der Marquise in die Schlacht eilt, um
dort den Soldatentod zu suchen, verlagert er seinen sozialen Selbstmord
auf die physische Ebene. Sein vermeintlicher Tod auf dem Schlachtfeld ist
ein symbolischer Liebestod: Es wird berichtet, er sei mit dem Nanmen
"Julietta™ auf den Lippen gestorben. Schwer verletzt und iberzeugt zu
sterben, gelten seine letzten Gedanken nur der Marquise.

Nachdem der Graf dann wider Erwarten genesen ist, setzt er seinen

sozialen Selbstmord fort, indem er seine gesellschaftliche Stellung

75 Weitere Hinweise auf eine stattgefundene kérperliche Vereinigung
zwischen dem Grafen und der Marguise geben die Andeutungen des Grafen
widhrend seines ersten Besuchs bei der Marquise (II, 119), in seinem Brief
aus Neapel (II, 127) und bei seinem kurze Zeit spiter erfolgenden zweiten
Besuch (II, 127-28).
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zerstort und alles aufgibt, um die Marguise dazu zu bringen, ihn zu
heiraten. Als er im Haus der Marquise erscheint, bemerkt er deren Blésse,
schiebt alle gesellschaftlichen Konventionen beiseite und macht ihr
unverblimt einen Heiratsantrag. In seinem plumpen unerhdrten Handeln
steckt ein starkes Indiz, daB er an einer Schwangerschaft der Marquise
nicht zweifelt und bereit ist, selbst als Trottel dazustehen, um ihre
Ehre zu retten. Er erklédrt dann, er werde sich den militédrischen Befehlen
widersetzen, seine Truppe im Stich lassen und im Haus der Marquise
warten, wenn auch nur die geringste Hoffnung auf eine Einwilligung in die
Heirat besteht. Die Familie der Marquise ist entsetzt lber diese Russicht
auf Festungsarrest und Kassation--gesellschaftliche Schande und
Demﬁtigung—-die der Graf um der Heirat willen riskiert und zweifelt sogar
an seinem Verstand.

Der SchluB der Novelle ist fiir den Liebestod des Grafen nicht mehr
so bedeutsam. Er enthdlt die schon bekannte versdhnliche Grundstimmung,
da das ehrenhafte Verhalten des Grafen nach der Hochzeit mit der Marquise
es dem Paar ermdglicht, doch noch in einer glicklichen Liebesgemeinschaft
zu leben. Auch die Tduschungen, denen die Marquise in dieser Novelle
unterliegt, werden in Juliettas abschliefenden Worten auf einen Punkt
gebracht. Sie erklirt dem Grafen, "er wirde ihr damals nicht wie ein
Teufel erschienen sein, wenn er ihr nicht, bei geiner ersten Erscheinung,
wie ein Engel vorgekommen wire". Ebenso wie die Mitglieder der Familie
Schroffenstein und Gustav in der Verlcbhung hat die Marqguise den Schein

mit dem Sein verwechselt.7®

76 Gleichzeitig stellt dieser Ausspruch der Marguise ein leitendes
Paradox dar. Zu diesem und weiteren Widerspriichen in der Marguise von
O. . . vgl. Walter Miller-Seidel, "Die Struktur des Widerspruchs in
Kleists Marguise von O. . ..," in Heinrich von Kleist: Aufsiatze
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Die Rolle der Marquise in dem Liebestod-Geschehen ist auf den ersten
Blick nicht sofort ersichtlich. Nimmt man jedoch an, dap sie auf einer
unbewupten psychischen Ebene dem Liebesverlangen des Grafen bereitwillig
nachgegeben hat, wird ein Teil ihres spdteren merkwilrdigen Verhaltens
verstédndlicher. Es ist interessant, dap die Marquise wihrend des
traumatischen Uberfalls der Vergewaltiger in der Lage war, bei BewuBtsein
zu bleiben. Auch als in letzter Minute ihr Retter, Graf F. . . wie "ein
Engel des Himmels" auftaucht, beobachtet sie seinen Kampf gegen die
"viehischen Mordknechte", ohne auch nur einen Augenblick das BewuPtsein
zu verlieren. Erst als der Graf ihr "unter einer verbindlichen
franzésischen Anrede den Arm" bietet und sie in Sicherheit flhrt, sinkt
sie ohnmédchtig nieder.

Physiologisch gesehen wire eine Ohnmacht am ehesten in einem Moment
grofter seelischer Belastung zZu erwarten, z. B. wahrend der
Miphandlungen, die ihr die Meute von Scharfschiitzen zufigte. Die
emotionalen Anzeichen im Verhalten der Marqguise weisen jedoch darauf hin,
daf die seelische Uberbelastung durch die Stdrke ihrer Gefilhle zu ihren
Retter hervorgerufen wurde.?? Sie wehrte sich bei vollem BewuBtsein gegen
die Widerlichkeiten ihrer Angreifer, als sie sich dann aber allein in der
kérperlichen Ndhe des Grafen befand--ihr Arm von seiner Hand gestiitzt--
fiel sie in Ohnmacht. Der Zustand der Ohnmacht ist eine Form von Schlaf
und eine existentielle Situation, die man als dem Tod sehr nahestehend

betrachten kann. Das Bild vom Schlaf als kleinen Bruder des Todes ist

und Essavs, S. 244-268.

77Blocker, S. 178 und Miller-Seidel, "Struktur des Widerspruchs,™
S. 258 fiihren die Ohnmacht der Marquise ebenfalls auf den tberwdltigenden
Konflikt zwischen erotischen Gefiihlen und gesellschaftlichen Konventionen
zuriick.
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schon aus der griechischen Mythologie bekannt und wurde von der
Aufkldrungsphilosophie aufgenommen und weiterentwickelt.?8 Besonders in
Kleists Werken ist die Ohnmacht Ausdruck des Eintauchens in tiefere
Sphiren des Selbst bis zur Berlhrung mit dem Tod.7® Wenn sich die
Marquise dem Grafen also tatsichlich ohnmichtig hingegeben hat, so hat
man es hier mit einem interessanten Beispiel fiir den Liebestod auf der
unbewuften Ebene zu tun. Aus diesem einen, aug dem Zusammenhang
gerissenen Vorfall allein, kann natirlich noch nicht darauf geschlossen
werden, dap die Marguise die kdrperliche Vereinigung mit ihrem Retfter im
Innersten gewlnscht hat. Das weitere sonderbare Verhalten der Marquise
wird allerdings im Licht dieser Theorie des unbewuBten Liebestodes
wesentlich verstédndlicher.

Die Marquise erholt sich, wie der Graf vorhergesagt hatte, schnell
und ohne &drztliche Hilfe von ihrer Ohnmacht und versichert ihrem Vater,
"daP sie keinen anderen Wunsch habe, als aufstehen zu diirfen, um ihren
Retter ihre Dankbarkeit zu bezeugen" (II, 106). Wieder unterwirft sie

sich dem Grafen, erwacht schnell aus ihrer Ohnmacht, und ihre ersten

78 Auf die enge Verwandtschaft und Ahnlichkeit von Schlaf und Tod
beruft sich z. B. Lessing in seinem Aufsatz "Wie die Alten den Tod
gebildet," in Runsttheoretische und kunsthistorische Schriften,
Vol. VI von Gotthold Ephraim Lessing: Werke, hrsg. von Herbert 6.
Gopfert (Minchen: Carl Hanser, 1974), S. 416: "Denn wenn es auch nur von
dem Schlafe erwiesen widre, daf ihn die Alten als einen jungen Genius mit
Fliigeln vorgestellt, so wirde auch schon das uns hinlinglich berechtigen,
von seinem Zwillingsbruder, dem Tode, ein gleiches zu vermuten."” Das Bild
der Fliigel, die aus den Schultern der Todbereiten wachsen, findet man in
Kleists Penthesilea ("daB ich mit Fligeln weit gespreizt und rauschend
die Luft zerteile"), im Todesmonolog des Prinzen von Homburg ("Es
wachsen Fliigel mir an beiden Schultern / Durch stille Atherrdume schwingt
mein Geist") und in Kleists Abschiedsbrief an Sophie Miller vom
zwanzigsten November 1811 ("himmlische Fluren und Sonnen, in deren
Schimmer wir, mit langen Fllgeln an den Schultern, umherwandeln werden").

79Vgl. Bloécker, S. 185-188.
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Gedanken gelten nur ihm. Die spéteren Erveignisse lassen ahnen, daB das
BewuBtsein der Marquise bemiht ist, ihr Wissen lber den gesellschaftlich
verbotenen Geschlechtsverkehr, das tief in ihrem Unterbewuftsein begraben
ist, unterdriickt zu halten. Eines der grofen Geheimnisse dieser
Erzdhlung, fir das diese Theorie eine passende Erkldrung liefert, ist die
Verbissenheit, mit der die Marquise die Mdglichkeit, daB der Graf der
Vater ihres ungeborenen Kindes sein kénnte, ignoriert. Der Graf hat sie
schon lange, bevor sie sich Uber ihre Schwangerschaft im Klaren war,
aufgesucht und ihr einen unerklérlichen Heiratsantrag gemacht. Dabei
bestand er, entgegen allen Konventionen, ohne sie ndher kennenlernen zu
wollen, auf ihrer sofortigen Einwilligung. Nachdem er sie auch spiter
noch, als ihr kérperlicher Zustand publik geworden ist, weiterhin zu
einer Heirat dridngt und sich nicht, wie eigentlich von einem Ehrenmann zu
erwarten, geschockt {ber ihren unmoralischen Lebenswandel von ihr
abwendet, ist es erstaunlich, dap sie seine eventuelle Vaterschaft nicht
einen Moment in Erwdgung zieht.

Die Gedanken, die sie sich Uber Situationen macht, in denen sie ohne
ihr Wissen schwanger geworden sein konnte, fiihren sie statt dessen zu
einem anderen Brautwerber, dem Jiger Leopardo: "'Gott, mein Vater!' rvief
die Marquise; ‘'ich war einst in der Mittagshitze eingeschlummert, und sah
ihn von meinem Diwan gehen, als ich erwachte!'" (II, 135). Diesenm eher
harmlos erscheinenden Zwischenfall mift sie jedoch nur so hohe Bedeutung
zu, weil ihre Mutter darauf bestand, daB nur Leopardo der gesuchte Vater
sein kénnte. Es wdre an dieser Stelle angebracht gewesen, noch andere
Fille von BewuBtlosigkeit zu durchdenken, wobei der eindrucksvollste und
naheliegendste die Ohnmacht wihrend des SchloPbrandes gewesen wire. In

Anbetracht des merkwilirdigen Verhaltens des Grafen hitte die Marguise
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eigentlich Zusammenhdnge sehen und einen mdglichen bewuBtlosen
Geschlechtsverkehr mit dem Grafen wenigstens in Betracht ziehen miissen.
Die eigenen Worte der Marquise zeigen, dap sie in Kleists
Vorstellung einer Selbsttduschung unterliegt und in ihrem Inneren, auf
einer Ebene weit entfernt von ihrem Verstand, weiB, was wirklich
geschah.8¢ Als der Graf ihr versichert, wie sehr er von ihrer Unschuld
iberzeugt ist, macht er sonderbare, wissende Andeutungen: "'. . . von
Ihrer Unschuld véllig Uberzeugt . . . Julietta, als ob ich allwissend
wdre . . .'" (II, 129). Die panische Heftigkeit, mit der die Marquise auf
die Andeutungen des Grafen reagiert, macht deutlich, daB sie von seiner
Allwissenheit unberithrt bleiben méchte und wie sehr allein der Hinweis
auf dieses Wissen sie aus dem inneren Gleichgewicht wirft:
"Ich WILL NICHTS wissen", versetzte die Marquise, stieB ihn
[den Grafen] heftig vor die Brust zurilick, eilte auf die
Rampe, und verschwand. Er war schon halb auf der Rampe
angekommen, um sich, koste, was es wolle, bei ihr Gehér zu
verschaffen, als die Tiir vor ihm zuflog, und der Riegel
heftig, mit verstdrter Beeiferung, vor seinen Schritten
zurasselte. (II, 129)

Nimmt man die Richtigkeit der obigen Interpretationen an, so erkennt

man, dap in der Marquise von O. . . das Liebestodgeschehen auf eine

gesellschaftliche, standesorientierte Ebene gehoben ist und sozusagen
rickwdrts ablduft. Es beginnt mit dem Tod der Liebenden, der zu einer
gllicklichen Ehe und "einer ganzen Reihe von jungen Russen" (II, 143)
fihrt. Die Liebenden geben sich gleich zu Beginn der Erzdhlung symbolisch

dem Tod anheim: Der Graf sieht die Marguise zum ersten Mal, verliebt sich

80Fin einleuchtendes Plidoyer fiir die unbewuBte Selbsttiuschung
der Marquise hdlt Dorrit Cohen, "Kleist's Marguise von O. . .: The
Problem of Knowledge," Monatshefte, 67, No. 2 (1975), S. 129-144.




in schénster Romeo-—und~Julia-Manier®! gofort in sie und wird von seiner
unkontrollierbaren Leidenschaft dazu getrieben, sich geschlechtlich mit
ihr zu vereinigen. Indem er dies tut, gibt er sein Leben als Ehrenmann
und alle menschlichen Werte, aus denen sein Leben besteht, auf. Dies ist
eine Art sozialer Selbstmord, die das traditionelle physische Sterben
ersetzt. Das Herz der Marquise entflammt beim Anblick ihres feurigen,
mutigen Retters ebenfalls so sehr in jener unerklidrlichen,
leidenschaftlichen Liebe, daB ihr inneres Verlangen sie entgegen aller
gesellschaftlichen Konventionen tberwdltigt. Auch sie stirbt symbolisch
fir ihre leidenschaftliche Liebe, indem sie in einem unbewuBten,
ohnmdchtigen Zustand alle sozialen Wertvorstellungen hinter sich 148t und

ihren KoOrper ihrem Geliebten schenkt.

5. Der Findling

In der Novelle Der Findling setzt sich Kleist vor allem mit der

Macht des Bdsen auseinander. Er erzdhlt von Antonio Piachi, einenm
wohlhabenden rémischen Giiterhdndler, der aus reinem Mitleid einen
pestkranken Waisenjungen von der Strafe aufliest. Nachdem diese
gutherzige Tat zum Tod seines eigenen Sohnes gefilihrt hat, adoptiert
Piachi den Findling Nicolo. Es stellt sich heraus, dap Nicolo ein
ricksichtsloser Bosewicht ist, der die Glite seiner Adoptiveltern mit

Gemeinheit, Lilgen und Betrug erwidert. Kleist entlarvt das

81 An Romeo und Julia erinnert auch der Name der Marquise--
Julietta. Die Namensverwandtschaft zwischen der italienischen Marquise
und der veronesischen Schénen kdénnte purer "Zufall" sein; fidhrt man sich
jedoch vor Augen, wie sorgfdltig und genau Kleist seine literarischen
Kunstwerke konstruiert hat, so erscheint es fast, als zolle er hier Romeo
und Julia einen versteckten Tribut.
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Gesellschafissystem als Verbilindeten der bdsen Krifte Nicolos, da es
Nicclos Anspruch auf den Besitz seiner Adoptiveltern gegen deren Willen
als rechtsgiltig erklért. Elvire, die "junge treffliche Gemahlin" (II,
201) Piachis stirbt an den Folgen eines bésen Streiches ihres
Adoptivsohns, und am Schlup der Erzihlung beschwdrt Piachi, nachden er
Nicolo umgebracht hat, alle Teufel und verlangt nach Verdammung, um den
Nicolo in der HOlle wiederzutreffen und seine Rache fortsetzen zu kdnnen.
Obwohl sich die Erzdhlung hauptséchlich mit Moralitdtsfragen befaBt,
enthdlt sie doch noch einen folgenschweren und vollstidndigen
Verkennungsliebestod, der dem Werk weitere Dimensionen verleiht. Es
handelt sich zum Teil um eine ruckblickende Liebestodepisode, da sie
schon Jahre bevor die eigentliche Handlung einsetzt, begann. BAls Elvire
dreizehn Jahre alt war, wurde sie auf dem hoch iUbers Meer hinausragenden
Aufenbalken eines brennenden Hauses von den Flammen eingeschlossen und
war dem Tode nahe,
als plétzlich ein junger Genueser, vom Geschlecht der
Patrizier, am Eingang erschien, seinen Mantel {ber den
Balken warf, sie umfaPte, und sich, mit ebensoviel Mut wie
Gewandtheit, an einem der feuchten Ticher, die von den
Balken niederhingen, in die See mit ihr herablief. Hier
griffen Gondeln, die auf dem Hafen schwammen, sie auf, und
brachten sie, unter vielem Jauchzen des Volkes, ans Ufer.
(II, 202)
Ungliicklicherweise hatte sich Colino, Elvires heldenhafter Lebensretter,
bei dem Rettungsmandver eine schwere Kopfverletzung zugezogen, die ihn
drei Jahre lang unter Schmerzen ans Bett fesselte. Wahrend dieser Zeit
wich Elvire nie von seiner Seite. Als er den Tod nahen fithlte, "reichte

er ihr noch einmal freundlich die Hand und verschied"™ (II, 203). Der Tod

des jungen Genuesers ist nicht nur ein Heldentod, sondern auch ein
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Liebestod. Colino taucht aus dem Nichts auf, opfert sein Leben fiir das
hiilbsche Madchen und seine letzte Geste ist eine liebevolle Berihrung.
Elvires Vervollstdndigung des Liebestodszenariums geschieht erst
Jahre spdter. Wahrend ihrer langen Krankenwache konnte sich ihre Liebe
entfalten, und noch nach Jahren bhewegte der Gedanke an ihren tapferen
Helden "ihr schoénes und empfindliches Gemiit bis aufs heftigste™ (II,203).
Trotz ihrer Heirat mit Piachi hdlt sie ihrem toten Geliebten die Treue
und ihr versténdnisvoller Gatte toleriert es, wenn sie die Einsamkeit
sucht, um ihrem Verlust nachzutrauern. Elvires unsterbliche Liebe geht
sogar sowelt, daf sie in ihrem verschlossenen Zimmer ein lebensgrofes
Bild des verstorbenen Colino wie ein Heiligtum aufbewahrt. Der ruchlose,
der Lust verfallene Nicolo entdeckt eines Tages zufdllig Elvires schwache
Stelle und heckt einen teuflischen Plan aus, mit dem er von seinem Wissen
Gebrauch machen will, um seine attraktive Adoptivmutter zu verfihren:
"Beschémung, Wollust und Rache vereinigten sich jetzt, um die
abscheulichste Tat, die je verlbt worden ist, auszubriiten. Er [Nicolo]
fihlte wohl, daf Elvirens reiner Seele nur durch einen Betrug beizukommen
sei"” (II, 212). Nicolo verschafft sich Zugang zu Elvires Schlafzimmer.
Zufdllig besitzt der lasterhafte Adoptivsohn eine erstaunliche
Ahnlichkeit mit Elvires toten Geliebten.®2 Diese unterstreicht er durch

die Kleidung eines genuesischen Ritters, die er gewdhlt hat, da die

827ufall spielt auch in dieser Erzdhlung wieder eine wichtige
Rolle beim Zustandekommen des Liebestodschicksals. Weitere
verhdngnisvolle Zufdlle nennt Ernst Nef, "Die Bedrohlichkeit des Zufalls
in den Novellen Heinrich von Kleists," in Der Zufall in dexr
Erzaéhlkunst (Bern: Francke, 1970), S. 18-30.
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Person auf dem von seiner Mutter sorgsam gehiliteten Bild genauso gekleidet

ist:
Mantel, Kollett und Federhut, genuesischen Zuschnitts,
genauso wie sie das Bild trug, umgeworfen, schlich er sich,
kurz vor dem Schlafengehen, in Elvires Zimmer, hing ein
schwarzes Tuch {ber das in der Nische stehende Bild, und
wartete, einen Stab in der Hand, ganz in der Stellung des
gemalten Patriziers, Elvirens Vergdtterung ab. Er hatte
auch, im Scharfsinn seiner schéndlichen Leidenschaft, ganz
richtig gerechnet; denn kaum hatte Elvire, die bald darauf
eintrat, nach einer stillen und ruhigen Entkleidung, wie sie
gewdhnlich zu tun pflegte, den seidenen Vorhang, der die
Nische bedeckte, erdffnet und ihn erblickt: als sie schon:
"Colino! Mein Geliebter!™ rief und ohnmichtig auf das
Getdfel des Bodens niedersank. (II, 212)

Wie bei der Marquige von O. . . ist auch dieser Ohnmachtsanfall eine
Art Tod, ohnmdchtige Hingabe und symbolisches Sterben fir den Geliebten.
Elvires Korper kann mit dem Schock und den Emotionen, die diese Tauschung
in ibhr ausgeldst hat, nicht fertig werden. Sie verf&llt in ein hitziges
Fieber, und wenige Tage spiter folgt sie dann ihrem geliebten Genueser
ins Grab.

Nicolo vertritt in dieser Erzéhlung die Krdfte des Bosen. Seine Tat
zielte einzig und allein auf sexuelle Verfihrung ab, und er kann weder in
psychologischer noch in irgendeiner anderen Hinsicht als Liebespartner
angesehen werden. Nicolos Lustgefiihle sind rein fleischlicher Natur und
dirfen nicht mit der erhabenen Herzensliebe eines wirklich Liebenden
verwechselt werden. Er hat in diesem Liebestodgeschehen nur eine
katalysierende Funktion, da sein Auftritt die Verkennungssituation

bewirkt, in der Elvire ihren Anteil an dem Jahre zuvor angefangenen

Liebestod einlést.
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6. Michael Kohlhaas

Michael Kohlhaas, die vorletzte Novelle, die hier betrachtet werden

soll, hdtte genausogut am Ende der Untersuchung stehen kénnen, wenn man,
ohne Ricksicht auf chronologische Gegebenheiten, nur nach inhaltlichen

Aspekten vorgehen wirde. EBs ¢gibt zwar auch in Michael Kohlhaas eine

Liebestod-Episode, sgie ist jedoch filir die Aussage und Bedeutung des
Werkes relativ unbedeutend. Der folgenschwere Kleistsche Zufall spielt
auch hier wieder eine wichtige Rolle, wédhrend andere der Elemente, die
mit dem typischen Verkennungsliebestod verbunden sind, wesentlich weniger
ins Auge springen, als in den anderen Erzdhlungen. Man nimmt allgemein
an, daf diese léngste der Kleistschen Novellen in drei Stadien
geschrieben wurde und definitiv vor der letzten hier zu behandelnden

Erzdhlung, Der Zweikampf, begonnen wurde.®3 Fast jeder Kleist~Leser kennt

Kohlhaas' Schicksal, das heute immer wieder Stoff fir Blhne und Film
bietet. So genligt es festzustellen, daP der verbissene Kampf dieses
Rofhédndlers um Gerechigkeit die Kritiker immer noch beschdftigt. Eine
eingehendere Auseinandersetzung mit den gewichtigen formalen und
inhaltlichen Fragen und mit den angesprochenen gesellschaftlich-
moralischen Werten, wie z. B. das Verhdltnis des Einzelnen zum Staat, die
Berechtigung von Selbstjustiz, etc., wirde diese Arbeit zu weit von ihrenm
eigentlichen Thema wegfihren.

Richtet man den Blick wieder auf das Liebestod-lMotiv in Kleists

Novelle, so kann eine Untersuchung des Liebestodes in Michael Kohlhaasg

recht ertragreich sein. Als Kohlhaas darauf besteht, seine beiden Pferde

83Vgl. u. a. Hermann Davidts, S. 53-61, und Hans Joachim Kreutzer,
186-193.
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unter allen Umstdnden in ihrem urspringlichen Zustand zurtckzubekommen,
bietet sich seine Frau Lisbeth an, die Bittschrift dem Landesherrn zu
liberbringen, obwohl sie sich nicht wie ihr Mann véllig der Gerechtigkeit
verschrieben hat. Ihr Verhalten und ihre emotionalen Ausbriiche wihrend
und nach den Verhandlungen mit dem Amtmann, dem Kohlhaas seine gesamten
Besitzungen dem Rechtsstreit zuliebe verkaufen will, zeigen, daB ihr
Vorschlag allein von ihren mitterlichen und weiblichen Instinkten
motiviert wurde. AusschlieBlich aus Liebe zu ihrem Mann und ihrer Familie
und sogar ohne den stitzenden Glauben an die mit ihrem Auftrag
verbundenen moralischen Prinzipien, begibt sie sich freiwillig anstelle
ihres Mannes in Gefahr:
Sie erhob sich, wischte sich die Trédnen aus den Augen, und
fragte ihn, der sich an einem Pult niedergesetzt hatte: ob
er ihr die Bittschrift geben und sie, statt seiner, nach
Berlin gehen lassen wolle, um sie dem Landesherrn zu
iberreichen. Kohlhaas, von dieser Wendung, um mehr als einer
Ursach willen, gerlhrt, zog sie auf seinen Schof nieder, und
sprach: "Liebste Frau, das ist nicht wohl méglich! Der
Landesherr ist vielfach umringt, mancherlei
Verdrieflichkeiten ist der ausgesetzt, der ihm naht. (II,
28-29)

Lisbeth wird bei der Ausfihrung ihres Auftrags von einer Wache des
Kurfirsten todlich verwundet. Nach Angaben des Knechts Herse hat die
Wache Lisbeths Versuch, zum Kurflrsten vorzudringen, mifdeutet, in ihr
eine Gefahr flr den Landesherrn gesehen und sie mit einer Lanze
angegriffen. Lebensgefdhrlich verletzt hat Lisbeth "trotz der
Vorstellungen des herbeigerufenen Wundarztes, darauf bestanden, chne alle
vorgdngige Benachrichtigung, zu ihrem Manne nach Kohlhaasenbriick

abgefihrt zu werden" (II, 30). Erst kurz vor ihrem Tod kommt sie noch

einmal zur Besinnung, und mit ihrer letzten sterbenden Geste zeigt sie
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auf einen Bibelvers, von dem sie glaubt, er werde ihrem Mann helfen:
"'Vergib deinen Feinden; tue wohl auch denen, die dich hassen.'--Sie
driickte ihm [Kohlhaas] dabei mit einem tberaus seelenvollen Blick die
Hand und starb" (IT, 30).

Lisbeth stirbt flr ihre Liebe infolge eines tragischen Irrtums der
kurflirstlichen Wache. Auch Kohlhaas' Kampagne, die wenig spdter zu seinem
eigenen Tod fihrt, ist oft durch Verkennung und Verblendung
charakterisiert. Der Leser wird sich jedoch die berechtigte Frage
stellen, ob Kohlhaas' Tod Uberhaupt etwas mit Liebe zu tun hat. Seine
Hinrichtung am Schlup der Erzdhlung ist das Ergebnis seiner Suche nach
Gerechtigkeit und seiner grausamen Selbstjustiz. An friherer Stelle, als
er den ehrwilirdigen Martin Luther um eine Amnestie ersucht, ¢gibt er jedoch
zu, dap der Preis, den er flir die Erlangung der Gerechtigkeit gezahlt
hat, der Tod seiner Lisbeth, zu hoch gewesen war, als dap er den Kampf
gegen den Junker erfolglos aufgeben kénnte. Hitte er gewuft, daP es ihn
seine Frau Xkosten wilrde, so hétte er nicht so beharrlich auf der
Wiederherstellung seiner Pferde bestanden. Martin Luther sagt:

"Doch hédttest du nicht, alles wohl erwogen, besser getan, du
hdttest, um deines Erlésers willen, dem Junker vergeben, die
Rappen, dlirre und abgehdrmt, wie sie waren, beli der Hand
genommen, dich aufgegsetzt, und zur Dickflitterung in deinen
Stall nach Kohlhaasenbrick heimgeritten?"--Kohlhaas
antwortete: "Kann sein!" indem er ans Fenster trat: "kann
sein, auch nicht! Hitte ich gewuBt, dap ich sie mit Blut aus
dem Herzen meiner lieben Frau wlrde auf die Beine bringen
miissen: kann sein, ich hdtte getan, wie Ihr gesagt,
hochwiirdiger Herr und einen Scheffel Hafer nicht gescheut"!
Doch weil sie mir einmal so teuer zu stehen gekommen sind,
so habe es denn, meine ich, seinen Lauf. (II, 47)

Dieses Eingestdndnis, daf seine Frau das Einzige in der Welt gewesen ist,

das ihn von seinem Kreuzzug hédtte abbringen koénnen, ist erstaunlich. Die



ganze Erzahlung hindurch hatte sich Kohlhaas, dhnlich wie Graf F. . .,
moralischen Werten verschrieben und sein Leben dem Kampf um persénliche
Gerechtigkeit gewidmet. Er ist bereit, seine Existenz zu zerstdren, um
dieses Ziel zu erreichen, doch er g¢gibt zu, dap er seinen Kampf
wahrscheinlich aufgegeben hé&tte, wenn seine Frau nicht ums Leben gekommen
wdre. Doch da sie fir seine Sache gestorben ist, fihlt er sich gezwungen,
seine Mission bis zum blutigen Ende fortzusetzen. Wegen Lisbeth begeht er
nicht nur "sozialen Selbstmord", er verwandelt sich in ein Monster.

Eine geheimnisvolle, magische Dimension erhdlt Kohlhaas' Geschichte
durch das Auftauchen der Zigeunerin Elisabeth genau am Tage nach Lisbeths
Begrédbnis. Die Zigeunerin vertraut Kohlhaas einen in einem Amulett
verwahrten Zettel an, der ihn mit dbernatiirlichem Wissen ausstattet, das
ihm das Leben retten soll. Diese Bestimmung geht eindeutig aus den
erkldrenden Worten hervor, mit denen die Zigeunerin Kohlhaas das Amulett
Uberreicht: "'Ein Amulett, Kchlhaas, der RoBhindler; verwahr es wohl, es
wird dir dereinst das Leben retten!'" (II, 83).

Inm Zusammenhang mit der Zigeunerin stehen auch entscheidende
Verkennungsmomente. Dem Leser wird die Moglichkeit gegeben, die
Zigeunerin als Reinkarnation der toten Lisbeth aufzufassen, die gekommen
ist, um Kohlhaas, fiir dessen Wohlergehen sie gestorben ist, ein zweites
Mal vor Schaden zu bewahren und ihn vorm Schafott zu retten. Es ist nicht
klar, wieweit Kohlhaas in der Zigeunerin seine verstorbene Frau erkennt:

Der RoPhédndler, der eine sonderbare Ahnlichkeit

zwischen ihr [der Zigeunerin] und seinem verstorbenen Weibe
Lisbeth bemerkte, dergestalt, dap er sie hitte fragen
kbébnnen, ob sie ihre Grofmutter sei: denn nicht nur, dap die
Zige ihres Gesichte, ihre Hande, auch in ihrem kndchernen

Bau noch schdn, und besonders der Gebrauch, den sie davon im
Reden machte, ihn aufs lebhafteste an sie erinnerten: auch
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ein Mal, womit seiner Frauen Hals bezeichnet war, bemerkte
er an dem ihrigen. (II, 96-93)

So mifversteht Kohlhaas die Bedeutung der Bitte der alten
Zigeunerin, den Zettel doch um der Kinder willen zu seiner Lebensrettung
und nicht als Racheinstrument zu benutzen, und antwortet, "dap die Kinder
selbst, wenn sie grof wiren, ihn, um seines Verfahrens loben wirden, und
daB er, flr sie und ihre Enkel nichts Heilsameres tun kénne, als den
Zettel zu behalten" (II, 98). Er will sein Ubernatirliches Wissen nicht
bei dem sdchsischen Landesherrn gegen sein Leben eintauschen, sondern
lieber sterben, um den Kurfiirsten in sein Verderben rennen zu lassen und
damit den Tod seiner Frau zu rdchen und seiner Familie Genugtuung zu
verschaffen. In Anbetracht der Folgen, die Kohlhaas' und Lisbeths Liebe
zu dem Ehepartner und ihrer Familie nach sich zog, ist es unmdglich, das
Liebestod-Motiv zu {dbersehen, das hinter dem Schicksal dieser

Liebespartner steht.

7. Der Zweikampf

Der Zweikampf kann mit ziemlicher Sicherheit als eines der letzten

Werke Kleists datiert werden.®¢ Es ist eine ausgefeilte, sozialkritische
Erzdhlung, die auf drei Ebenen abliduft, der psychologischen, der
metaphysischen und der Handlungsebene. Auch der Liebestod ist nach drei
Seiten hin ausgerichtet. Wie die vorherigen Erz&hlungen gezeigt haben,
hat sich das Liebestod-Motiv im Zuge Kleists dichterischer Entwicklung

immer weiter von dem Modell klassischer Vorbilder entfernt: Es wurde

84Vgl. u., a. Davidts, S. 4-13; und Kreutzer, S§. 191.
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stark variiert, vielschichtiger und ist oft kaum noch wiederzuerkennen.
Gerade deshalb ist es umso erstaunlicher, dap in dieser sicher nicht
allzulange vor Kleists Tod entstandenen Novelle, alle fir Kleists
Liebestod-Versionen typischen Faktoren vereinigt sind.

Auf der Handlungsebene entwickelt sich das Geschehen aus den
Vorgeschichten des Hauptantagonisten Graf Jakob des Rotbarts und der
Protagonistin Frau Littegarde von Auerstein. Herzog Wilhelm von Breysach
ist ermordet worden und sein Bruder, Graf Jakob der Rotbart, gerdt unter
Mordverdacht, da ihm der verhéngnisvolle Pfeil gehdrte, der den Herzog
tétete. Er wird gezwungen, ein Alibi fir die Mordnacht zu liefern und
behauptet, eine Affére mit der schdnen Witwe Littegarde von Auerstein
gehabt zu haben. Littegarde hatte, bevor der schéndliche Verdacht auf sie
fiel, ebenso wie die verwitwete Marquise von 0. . . ein ehrbares Leben
gefthrt und war die "unbescholtenste und makelloseste Frau des Landes”
(II, 235) gewesen. Als Rotbart mit seiner Behauptung ihren guten Ruf in
Frage stellt, war sie gerade im Begriff, als Abtissin einem Frauenstift
beizutreten, um ihren habgierigen Bridern den Weg zu ihrem Erbe
freizumachen. Mit einem Gottesurteil, das Friedrich von Trota, der Mann,
der Littegarde von ganzem Herzen liebt, zur Wiederherstellung ihres guten
Rufs herausfordert, erreicht die Handlung ihren Hdéhepunkt. Herr Friedrich
tritt Rotbhart in einem aufsechenerregenden Zweikampf gegeniiber, um Gott
durch den Ausgang des Kampfes Gber den wahren Schuldigen entscheiden zu
lassen. Er kann dem Grafen Rotbart einige leichte Verletzungen zufigen,
bevor er ungliicklich strauchelt und von seinem Gegner tddlich verwundet
wird. Die geschockte Littegarde und ihr sterbender treuer Freund werden
ins Geféngnis geworfen, wo beide auf ihren Tod warten: Sie soll auf denm

‘Scheiterhaufen verbrannt werden, und er glaubt seinen schweren
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Verletzungen erliegen zu missen. Doch durch das wunderbare Eingreifen
ibernatirlicher Michte ist Herr Friedrich bald wieder genesen, wahrend
Rotbharts unbedeutende Hautschirfungen immer weiter eitern und faulen, bis
er einen jammervollen, schmerzhaften Tod stirbt. Kurz zuvor gesteht er
den gedungenen Mord an seinem Bruder., und es stellt sich heraus, daB er
von der REchtheit seines Alibis selbst ilberzeugt war, da Littegardes
Kammerzofe ihn getduscht hat. Eiferstichtig auf Rotbarts Werbung um ihre
Herrschaft hatte sie sich in der Dunkelheit und verschleiert bei ihm fir
Littegarde ausgegeben. Rotbart fiel auf den Betrug herein, glaubte nit
der begehrenswerten Littegarde sexuell verkehrt zu haben und machte so
die folgenschwere Anklage gegen die ehrbare Witwe. An diesem
Handlungsgerlst erwdchst die metaphysische Seite der Geschichte: Das
Fingreifen tbernatirlicher Kridfte in den Zweikampf, die Gegenlberstellung
des von Rotbart personifizierten Bosen und der von Herrn Friedrich
vertretenen Kréfte des Guten und natlrlich die tiefe, unerschiitterliche
Religiositdt der Dame Littegarde.

Flir den Liebestod ist neben der Handlungsebene besonders das
Geschenen wichtig, welches sich auf der dritten, der psychologischen
Ebene abspielt. Von Trotas Sterben flr die Liebe kann ganz
unverschllisselt direkt an der Handlung abgelesen werden, wogegen
Littegardes Liebestod-Erlebnis, ebenso wie das der Marguise von 0. . ..
mehr aus psychologischer Sicht zu verstehen ist. Kleist erzidhlt, dap
Littegarde Herrn Friedrich sehr gern hat und ihn auf konventionelle Weise
sogar lieben kénnte. Die Selbstaufgabe in ilberwdltigender Leidenschaft
und die unsterblichen, aus tiefstem Herzen stammenden Geftthle, die

Liebestodpartner auszeichnen, sind bei ihr jedoch nicht zu finden:

g7
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Viele Grafen und Herren, aus den edelsten und beglitertsten
Geschlechtern des Landes, fanden sich mit ihren Werbungen
.« » ein, und unter diesen war ihr [Littegarde] Hr.
Friedrich von Trota, der Kammerer, der ihr einst auf der
Jagd gegen den Anlauf eines verwundeten Ebers tilichtigerweise
das Leben gerettet hatte, der Teuerste und Liebste;
inzwischen hatte sie sich aus Besorgnis, ihren beiden, auf
die Hinterlassenschaft ihres Vermdgens rechnenden Briudern
dadurch zu miffallen, aller Ermahnungen ihres Vaters
ungeachtet, noch nicht entschliefen koénnen, ihm ihre Hand zu
geben. (II, 235)
Diese Ablehnung Friedrichs aus familidren Grinden verdeutlicht, dap
Littegarde die sich liber alle Schranken hinwegsetzenden Gefithle einer
wirklich Liebenden fehlen. In ihrem Fall wire es sogar anmafend und
falsch, sie kinstlich in die Rolle eines Liebestodpartners zwingen zu
wollen.
Auf einer psychologischen Ebene und Kleists moralischem Thema von
Gut und Bbse nahestehend, lassen sich jedoch Hinweise auf eine
interessante dreiseitige Liebesaffidre Littegardes von Auerstein erkennen.
Diese Theorie ist nicht ganz so einfach nachzuvollziehen, wie die
vorhergegangene Interpretation des emotionalen Verhaltens der Marquise
von O. . . Nachdem sie eine herkdmmliche Heirat ausgeschlagen hat, ist
die fromme Littegarde entschlossen, ins Kloster zu gehen. Das Gelibde,
mit dem die Nonnen ihr ganzes Leben in den Dienst Gottes stellen, wird
von der Kirche als Hochzeit mit Gott verstanden, was sogar ein Trauring
am Finger der jeweiligen Ordensfrau symbolisiert. Wenn die Kirche fir
Littegarde eine Welt des Guten reprédsentiert, so ist Graf Jakob der

Rotbart als das genaue Gegenteil anzusehen.®% Aus der Erzdhlung geht

hervor, daP ein GroPteil von Littegardes Leben von Rotbart in Anspruch

857Zu Littegardes Verhdltnis zu Rotbart vgl. John M. Ellis, Heinrich
von Kleist: Studies in the Character and Meaning of his Writings (Chapel
Hill: University of North Carolina Press, 1979}, S. 56 und S. 61-62.
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genonmen wird. Sie besucht auf Wunsch ihres Vaters Feste, die Rotbart ihr
zu Ehren veranstaltet und duldet seine Werbungen um sie. Rotbart ist auch
der einzige Mensch, demgegeniiber sie tiefe, leidenschaftliche Gefiihle
versplirt. Sie sagt, dap "ihr derselbe seines Rufs sowohl, als seiner
duferen Bildung wegen, immer in der Seele verhaft gewesen sei" (II, 240).
Heutzutage ist die enge Verwandtschaft der menschlichen Emotionen HaB und
Liebe allgemein go anerkannt, daB es sich fast eribrigt, ausdricklich
darauf hinzuweisen. Im Rahmen dieser Maxime ist es auch interessant, daB
es Rotbart ist, der indirekt eingreift und Littegardes "Hochzeit mit
Gott" verhindert. Seine Beschuldigung, mit ihr die Nacht verbracht zu
haben, erfolgt genau zu dem Zeitpunkt, an dem Littegarde vom Erzbischof
zur Abtissin eines Klosters ernannt werden soll und macht dieses Vorhaben
somit unmdglich:
Gerade um die Zeit, da bei dem Erzbischof von Strafburg
dieser Plan betrieben ward, und die Sache im Begriff war zur
Ausftthrung zu kommen, war es, als der Landdrost, Hr. Winfred
von Breda, durch das von dem Kaiser eingesetzte Gericht, die
Anzeige von der Schande seiner Tochter Littegarde, und die
Aufforderung erhielt, dieselbe zur Verantwortung gegen die
von dem Grafen Jakob wider sie angebrachte Beschuldigung
nach Basel zu beférdern. (II, 236)

Am Schlup der Erzdhlung heiratet Littegarde ihren Freund Friedrich
von Trota. Ein Vergleich zwischen Herrn Friedrich und Rotbart wird immer
in Herrn Friedrich das rein Gute und in Rotbart ausschlieBplich das Bdse
verkdrpert sehen und so Friedrichs Heirat mit Littegarde als den Triumph
des Guten iber das Bise deuten. Nach der Theorie einer dreiseitigen
Liebesbeziehung mup Friedrich zwar als vorbildlicher Mensch gelten, kann

in Anbetracht von Littegardes tlibergroBer Frémmigkeit jedoch als

Ehepartner nur ein Kompromif sein. Es ist wohl wahr, dap das Gestidndnis




der Kammerzofe Littegardes guten Ruf wiederherstellt und ihr den Weg zu
einer Ehe mit Gott wieder freigibt. Doch nachdem Friedrich so treu sein
Leben fir seine Geliebte im Zweikampf eingesetzt hat, ist Littegardes
Entscheidung, den Freund zu heiraten, verstindlich.

Littegardes Liebeserfahrungen passen zweifellos nicht in das
Liebestod~Schema. Dennoch fallen im Zusammenhang mit Littegarde Motive
auf, die normalerweise eng mit Kleists Liebestod-Motiv verkniipft sind.
Die sehr emotionale Szene nach dem Zweikampf, als Priedrich Littegarde im
Gefdngnis aufsucht, wird von Verkennung und Littegardes tiefen,
unerschiitterlichen Gottesglauben getragen. Obwohl Littegarde weif, dap
sie v6llig unschuldig und Rotbarts Beschuldigung falsch ist, glaubt sie
an das scheinbare Ergebnis des Gottesurteils und hdlt sich flir eine
Stinderin--ein beeindruckendes Beispiel einer Tauschung, hervorgerufen
durch den unumstdplichen Glauben an Gott:

"Sprach das Gottesurteil, Unglickliche, die Wahrheit, und
bist du des Verbrechens, dessen dich der Graf vor Gericht
geziehen hat, bist du desszen schuldig?--"Schuldig,
liberwiesen, verworfen, in Zeitlichkeit und Ewigkeit verdammt
und verurteilt!" rief Littegarde, indem sie sich den Busen,
wie eine Rasende zerschlug: "Gott ist wahrhaftig und
untriglich . . ." (II, 251)

Der Schluf dieser Novelle enthdlt wieder Kleists typische und
diesmal sogar besonders fundamentale kathartische Wendung. Wie andere
Liebestod-Geschichten endet der Zweikampf mit einem Wandel der damaligen
Gesellschaftsordnung; in diesem Fall durch einen kaiserlichen Erlaf:

Der Kaiser aber hing Herrn Friedrich, nach der Trauung, eine
Gnadenkette um den Hals; und sobald er, nach Vollendung

seiner Geschdfte mit der Schweiz, wieder in Worms angekommen
war, lief er in die Statuten des geheiligten gdéttlichen
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Zweikampfs, Uberall wo vorausgesetzt wird, dap die Schuld
dadurch unmittelbar ans Tageslicht komme, die Worte
einriicken: "wenn eg Gottes Wille ist.”™ (II, 261)

Die Uberwindung des Todes und die glickliche Heirat der beiden

Protagonisten ist jedoch, &hnlich wie in der Marguise von 0. . ., eine

deutliche Abwendung vom traditionellen Liebestod.
Herr Friedrich von Trota fligt sich weitaus besser in das Liebestod-
Motiv ein als seine Partnerin, Frau Littegarde. Sein Handeln und seine
Worte lassen keinen Zweifel an seiner uneingeschrénkten Hingabe und Liebe
fiir Littegarde. Er besitzt alle Tugenden eines vollendeten Ritters. Seine
Liebe entspringt einem reinen Herzen und ist charakterisiert durch Sorge
und Respekt vor der Wirde und Ehre seiner geliebten Dame. Er glaubt trotz
der erdriickenden Beweislast an Littegardes Unschuld und sagt zu der von
allen Menschen Verstofenen:
"VYerliert kein Wort zur Verteidigung und Rechtfertigung
Eurer Unschuld! In meiner Brust spricht eine Stimme fir
Euch, weit lebhafter und Uberzeugender, als alle
Versicherungen, ja selbst als alle Rechtsgrinde und Beweise,
die Ihr vielleicht aus der Verbindung der Umstédnde und
Begebenheiten, vor dem Gericht zu Basel fir Euch
aufzubringen vermdgt." (II, 240)

Friedrichs Liebe und sein vdlliges, bedingungsloses Vertrauen in die

Unschuld Littegardes, veranlassen ihn, Rotbart zu einem Kampf vor Gott

herauszufordern.®® Er gewinnt die Hand seiner Angebeteten und zeigt in

alter Liebestod-Tradition die Bereitschaft, ihr sein Leben zu FiBen zu

86Vertrauen war flr Kleist das hochste Gut der Liebe. In einem Brief
vom Anfang des Jahres 1800 an seine Braut Wilhelmine schrieb er: "Lassen
wir uns bald recht vertraut werden, damit wir uns ganz kennenlernen. Ich
weif nicht, Wilhelmine, in meiner Seele regt sich kein Gedanke, kein
Gefihl in meinem Busen, das ich mich scheuen dlirfte, Ihnen mitzuteilen
. o+ . Und was konnte Sie wohl bewegen, die erste Bedingung der Liebe, das
Vertrauen zu verletzen?" (GmS, S. 48).
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legen. Daf Friedrich in dem Zweikampf sein Leben bewuBt fir Littegarde
opfert, widre zuviel gesagt. Er glaubt ebenso wie Littegarde an die
gbttliche Wahrheit, die sich in dem Kampf offenbart, und da er fest von
Littegardes Unschuld Uberzeugt ist, erwartet er selbstverstidndlich, als
Sieger aus dem Kampf hervorzugehen. Ellis sieht sogar in Friedrich die
alte Liebestod-Tradition parodiert:87 Friedrichs Aufforderung zum
Zweikampf entspricht den hdfigchen Ritualen. Sein Charakter ist jedoch
uninteressant und unscheinbar. Friedrich 14Bt sich von seiner Mutter wie
ein kleiner Junge behandeln (II, 244-54) und wirkt in dem Duell gegen
Rothart im Vergleich zu dem attraktiven, aggressiven Bdésewicht
"eingeschilichtert" (II, 246). So wird er eher als das Gegenteil des

romantischen, tapferen Ritters dargestellt.

8. Zusammenfassung

Pihrt man sich die sieben untersuchten Werke Xleists noch einmal vor
Bugen, so wird ersichtlich, daB aufer der Marquise und dem Zweikampf alle
mit dem Tod der Liebenden enden. Doch auch in den beiden nicht tédlich
endenden Liebesbeziehungen gerdt das Liebespaar in unmittelbare Nihe zum
Tod. In jeder der dargestellten Liebesheziechungen spielt ein
Verkennungsmoment eine wichtige Rolle, das meist sogar direkt zum Tod der
Liebenden fihrt. In den ersten drei Werken, die hier behandelt wurden,
liegt der Verkennungsliebestod in sehr dominanter Form vor: Im
Mittelpunkt steht immer ein Liebespaar, das durch einen Irrtum in den Tod

getrieben wird. In der Familie Schroffenstein werden Agnes und Ottokar

87¥gl. Ellis, S. 54-66.
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aus Versehen jeweils von ihrem eigenen Vater ermordet. Gustav erschieft

Toni in der Verlobung in St. Domingo,weil er sie irrtiimlich fir eine

Verrédterin an ihrer Liebe hdlt, und folgt ihr, als sich das
MiBversténdnis aufkldrt, in den Tod. Auch der Tod des Liebespaares im

Erdbeben in Chili ist die Folge tragischer Verkennung.Jeronimo und

Josephe nmifverstehen die Wirkung, die das Erdbeben auf das Wesen der
Menschen hat. Wihrend ihres Aufenthalts in dem paradiesischen Tal spiren
die beiden allgemeine Glite und Briiderlichkeit unter den Menschen. Die
falsche Annahme, diese Gutherzigkeit sei durch das Erdbeben in der
gesamten Menschheit erwacht, 148t das Paar in den Tod gehen. Als Jeronimo
und Josephe den Gottesdienst besuchen, wo sie noch grofere Menschenliebe
und Vergebung aller Silinden zu finden glauben, erwartet sie das genaue
Gegenteil. Im Verlauf dieser drei Erzihlungen unterstreicht Kleist die
zentrale Stellung des Liebestod-Motivs noch zusédtzlich, indem er das
kommende tddliche Ende der Liebenden immer wieder vorausahnen 1&B8t: Jede
Begegnung zwischen Agnes und Ottokar ist von Todesvorstellungen
gezeichnet; im Erdbeben ist das Liebespaar schon zu Beginn der Erzdhlung
zum Tode verurteilt; und in die Verlobung hat Kleist mit der Geschichte
von der pestkranken Negerin und von Mariane Congreve zwel weiltere
Liebestode eingebaut, die das Schicksal der Liebenden ankiindigen.

Diese drei Werke wurden an den Anfang der Untersuchung gestellt, da
sie sich in ihrer Liebestod-Motivik sehr &hnlich sind, und weil zumindest

die Familie Schroffenstein und das Erdbeben zu Kleists frithen Werken

zdhlen. Die Verlobung kénnte auch dem Spitwerk des Dichters angehdren,

wie in der neueren Kleistforschung u. a. von Joachim Kreutzer iberzeugend



dargelegt wird.®® Kreutzers Erlduterungen verleihen der These, daB Kleist
sich mit dem Liebestod-Motiv sehr stark verbunden fiihlte, weiteren
Nachdruck. Wenn Kleist nach Vervollkommnung seiner Dichtkunst
uneingeschrédnkt zu einem seiner frithen Motive zurlickgekehrt ist, so zeigt
dies zweifellos, wie sehr er das literarhistorisch bedeutende
Verkennungsliebestod-Motiv schéitzte.

Wahrend Kleists FErstlingswerk, die Familie Schroffenstein, noch in

naher Verwandtschaft mit den klassischen Verkennungsliebestoden steht und

besonders Shakespeares Romeo and Juliet sehr &hnlich ist, zeigt ein Blick

auf die vier letzten in dieser Arbeit besprochenen Novellen, dap diese
sich immer weiter von den perfekten Verkennungsliebestod-Modellen
entfernt haben. In der Marguise tritt dag Liebestod-Motiv nur noch in
symbolischer Form auf. Wie gezeigt wurde, findet das Sterben der
Liebenden in der Marguise weitgehend auf einer sozialen Ebene statt. Die
Marquise und der Graf handeln ohne Ricksicht auf gesellschaftliche
Konventionen und begehen so sozialen Selbstmord, um sich mit dem
geliebten Partner zu vereinigen. Im Findling steht die Beziehung zweier
Liebender nicht mehr l&nger im Mittelpunkt der Erzahlung, obwohl der
Liebestod wesentlich offensichtlicher ist, als in der Marquise. Elvires
Geliebter rettet Elvire aus den Flammen eines brennenden Hauses und wird
dabei toédlich verletzt. Als sich der Findling Nicolo Jahre spdter vor
Elvire in der Verkleidung ihres verstorbenen Geliebten zeigt, erleidet
diese einen t6dlichen Schock. Damit vollendet sie den Liebestod-Pakt, der

viele Jahre vorher begonnen worden war. In Michael Kohlhaas stirbt

Kohlhaas' Frau Lisbeth einen typischen Verkennungsliebestod. Lisbeths

88Vgl. Anmerkung 68.
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Liebe zu Kohlhaas 14Bt sie flr dessen Kampf um Gerechtigkeit eintreten,
obwohl sie mit Kohlhaas' Prinzipien nicht wirklich einverstanden ist. Sie
glaubt fédlschlicherweise, eine Frau habe es leichter, beim Kurfirsten
vorzusprechen. Bei dem Versuch, zu dem Landesherrn vorzudringen, wird sie
von einer Wache, die sie fiir eine Gefahr fir den Kurflrsten hilt, todlich
verletzt. Der Liebestod ihres Partners ist nicht sofort als Liebestod zu
identifizieren, da eg oberfldchlich gesehen erscheint, als sei Kohlhaas'
Tod allein die Folge seiner fanatischen und selbstiiberschitzenden Suche
nach Gerechtigkeit. In dem Gespridch mit Martin Luther nennt Kohlhaas
jedoch ausdriicklich den Tod seiner geliebten Frau als den einzigen Grund,
aus dem er seine selbstzerstdrerische Kampagne bis zum bitteren Ende
fihrt. Im Zweikampf klingt der Liebestod nur noch entfernt an die
Liebestod-Modelle an. Dem weiblichen Partner fehlen die
uneingeschréankten, leidenschaftlichen Liebesgefilhle. Littegarde hat
Friedrich zwar sehr gern, es wire jedoch falsch zu behaupten, sie liebe
ihn in der klassischen Liebestod-Tradition. In Friedrich ist die
Liebestod-Tradition fast als Parodie dargestellt. Friedrichs Angebot,
sich flir die Ehre Littegardes zu duellieren, steht in so starkem Kontrast
zu seinem unscheinbaren Charakter und ungeschickten Verhalten, dap der
Leser oft zweifelt, ob er wirklich den héfisch-galanten Ritter und
leidenschaftlichen Liebhaber vor sich hat.

Die typischen Kleistschen Liebestod-Elemente haben allerdings ihre
unverkennbaren Spuren in allen hier untersuchten Erzdhlungen
hinterlassen. Kleist vereinigt neben dem Verkennungsaspekt in seinen
Werken bestimmte literarische Elemente wie das Paradoxe, den Zufall und
den niemals fehlenden kathartischen SchluPakkord, die als Kleists

dichterische Fingerabdricke in jedem seiner Werke zu finden sind. Diese



106

Elemente umkreisen wie Planeten das zentrale Liebestod-Motiv, welches sie
wie eine gewaltige Sonne erhellt und ihnen Leben verleiht.

Kleists Werk ist, &hnlich wie die Liebestod-Modelle, voller
Paradoxien.8® Nichts ist wirklich so, wie eg scheint. Schwarz und weil,
Licht und Dunkel widersprechen als Symbole sténdig ihrer traditionellen
Bedeutung. Bei Kleist durchschaut nur der Blinde die wirkliche Situation,
wahrend die Sehenden mit Blindheit geschlagen sind, so wie in der Familie

Schroffenstein, wo der blinde Grofvater zuerst den schrecklichen Irrtum

und sein richtiges Enkelkind erkennt (I, 149). Sogar einzelne Figuren
werden vom Gesetz des Widerspruchs beherrscht. Graf F. . . ist
beispielsweise flir die Marguise Teufel und Engel zugleich, sie selbst
sucht als "Dame von vortrefflichem Ruf" den Mann, von dem sie schwanger
ist, und Kohlhaas wird als "einer der rechtschaffensten zugleich und
entsetzlichsten Menschen seiner Zeit" bezeichnet, der das Recht verletzt,
um Recht zu erlangen.

Hand in Hand mit dem Paradoxen geht der allgegenwirtige
Zufallsfaktor. Dessen Bedrohlichkeit, die stdndige Angst vor dem
unvorhersehbaren Zusammenbruch bestehender Situationen, durchzieht

Kleists gesamte Literatur.®® Wie der letzte Teill dieser Arbeit zeigen

887um paradoxen Bauprinzip der Werke Kleists vgl. Denys G. Dyer,
"Kleist und das Paradoxe," in Kleigst Jahrbuch 1981-82, hrsg. von Hans
Joachim Kreutzer (Berlin: Erich Schmidt, 1983), S. 210-219. Miller-
Seidel, "Die Struktur des Widerspruchs," zeigt die widersprichliche
Struktur der Dichtung Kleists speziell an der Marquise von O. . .

80Tn der neueren Kleistforschung gibt es kaum noch eine Abhandlung,
die den Zufall nicht als bestimmendes Moment in der Kleistschen Dichtung
erwdhnt. Gute, ausfihrliche Studien Uber den Zufallsfaktor in Kleists
Werken sind u. a. Ernst Nefs Kapitel Uber Heinrich von Keist und Hans
Peter Herrmann, "Zufall und Ich: Zum Begriff der Situation in den
Novellen Heinrich von Xleists," in Heiprich von Kleist: Aufsitze und
Essayvs, 5. 367-411.




wird, spielen in Kleists eigenem Leben der Zufall und die durch ihn
geschaffene persoénliche Unsicherheit eine traumatische Rolle. So wird
auch in Kleists literarischem Werk die Struktur der jeweiligen fiktiven
Gesellschaft immer wieder von einem unverstidndlich wiitenden Zufall
zerrissen. Als Beispiel fir die Macht des Zufalls kann fast jedes Werk

gelten. Das FErdbeben in Chili kommt einem sofort in den Sinn; andere

Werke enthalten den Zufall zwar nicht schon im Titel, sind aber
offensichtlich ebensosehr von der Unvorhersehbarkeit der Ereignisse
beherrscht. Wenn Piachis Geschédftsreise ihn nicht zufdllig in eine
pestverseuchte Stadt gefihrt hdtte, so wire er nie mit dem Findling
Nicolo bekanntgeworden, und das Bose hitte vielleicht nie in seinem Hause
Einzug gehalten. Genausowenig konnte Nicolo die Ahnlichkeit mit Elvires
verstorbenem Geliebten planen, die den Ausschlag fir Elvires Liebestod
gab. Wenn der Burgvogt nicht gerade in dem Moment, als Kohlhaas den
Wegezoll bezahlt hatte und losreiten wollte, aus dem Fenster geschaut und
ihn zurlickgehalten hidtte, widre es ebensowenig zu dem folgenschweren
Rechtsstreit gekommen, wie Herr Friedrich seinen verhingnisvollen
Fehltritt beim Zweikampf getan hitte, wenn nicht pldtzlich die Menge zu
murren angefangen und ihn zum ¥Wechsel seiner Kampfposition
herausgefordert hitte.

Der Zufall fdrbt sogar auf Kleists Sprache ab. Die folgentrichtigen
unerwarteten Ereignisse werden entweder ausdricklich als Zufall

(13

bezeichnet oder durch ein "nun begab es sich, daB . . .", "gerade",

¥

es
traf/fand sich", "eben . . ., als . . . " oder &hnliches eingeleitet.
Hier sind die Dreh- und Angelpunkte, an denen alles, auch das

Unmdglichste, geschehen kann. Den radikalsten Gebrauch vom Zufall macht

Kleist wohl durch die ungewbdhnliche Art, in der er Personen, wie die



Zigeunerin oder Don Fernando, die erst gegen Ende der Erzdhlung
eingeflihrt werden, den Verlauf der Erzdhlung grundlegend &ndern 14Bt.
Kleists literarische Handlungen verlaufen also nie zwangsléufig, sondern
dndern sich so schlagartig, daf man den Eindruck gewinnt, sie stolperten
bis zum Schluf von Zufall zu Zufall.

Diese literarischen Techniken wendet Kleist absichtlich an, um den
Realitdtssinn des Lesers zu zerstdren und Verwirrung in ihm zu stiften,
bis schlieflich alle subjektiven und objektiven Gewifheiten aufgekindigt
sind. Eine solche Asthetik der Verunsicherung und Dissoziation
reflektiert Kleists eigene tiefste Gefihle. Man kann sogar behaupten, dap
Kleists Techniken und Themen, angefangen mit seinem Liebestod-Motiv, in
umfassenderem MaBe als bei vielen anderen Autoren eine Art

autobiographisches Statement darstellen.



IV. Mégliche Urspringe von Kleists

Liebestod~Motiv

Kleists Leben war ebenso wie seine Werke eine phantasmagorische
Reise in Verwirrung und Existenzingste. Schon fiir den jungen Kleist war
die Unberechenbarkeit der menschlichen Existenz etwas tief
Beunruhigendes. Der Lebensplan, von dem Kleist im Mai 1799 in einem Brief
an seine Schwester Ulrike sprach, sollte gerade der Hilflosigkeit des
Menschen und dem widersinnigen Spiel des Zufalls Einhalt gebieten:

Ja es ist mir unbegreiflich, wie ein Mensch ohne Lebensplan
leben koénne . . . und der Zustand, ohne Lebensplan, ohne
feste Bestimmung, immer schwankend zwischen unsichern
Winschen, immer im Widerspruch mit meinen Pflichten, ein
Spiel des Zufalls, eine Puppe am Drahte des Schicksals—-
dieser unwlirdige Zustand scheint mir so verdchtlich, und es
wiirde mich so ungliicklich machen, daB mir der Tod bei weitem
winschenswerter ware. (GmS, §. 34-35)

Seinen Lebensplan formulierte Kleist in dem "Aufsatz, den sicheren
Weg des Gliicks zu finden, und ungestért, auch unter den gréften
Drangsalen des Lebeng, ihn zu geniefen”™ (II, 301-315). Er wollte—-wie der
Titel schon besagt--die Unberechenbarkeit des Lebens ausnutzen, um sich
selbst zu verwirklichen. Wie sehr er dabei scheiterte, beweisen die
vielen Dinge, die er in seinem Leben anfing und wieder abbrach, bis er
sich schlieflich am kleinen Wannsee zusammen mit Henriette Vogel den Tod

gab.

Kleists Lebensweg reflektiert seine Angste, Labilitdt und einen
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nicht zu stillenden Hunger nach Erkenntnis. Er distanzierte sich vom
Qffiziersberuf, die Wissenschaften versetzten ihn in universale Skepsis,
und Rousseaus Ideen von einem gefithlsorientierten, nattrlichen Leben
erwiesen sich als nicht zu verwirklichen.®! Auch seine einzige grofe
Liebe zu Wilhelmine von Zenge machte ihn nicht glicklich. Kleists Liebe
war mit Zweifeln beladen, bis sie endlich zerbrach. Sein Plan, mit seiner
Dichtkunst den Ruhm des grofen Dichters—-etwas Ewiges, dem Wandel des
Irdischen Unzugdngliches~-zu erlangen, schlug ebenfalls fehl. Er gab

verzweifelt das Vorhaben auf, mit dem Robert Guiskard ein grofes

Trauverspiel zu schaffen und vernichtete, was er bis dahin zu Papier
gebracht hatte. "Der Himmel versagt mir den Ruhm, das gréBte der Gliter
der Erde; ich werfe ihm, wie ein eigensinniges Kind, alle {brigen hin"
schrieb er im Oktober 1803 an Ulrike (GmS, S. 276~77).

Kleists turbulentes und labiles Leben spiegelt sich deutlich in
seinen Werken wider. Die wohl grofte existentielle Erschiitterung erlebte
er mit dreiundzwanzig Jahren, nachdem er mit Kants Philosophie
Bekanntschaft machte.®? Kleists Lebensziel war mit einem Mal zerstért,
und er geriet in eine schwere seelische Krise. Stark vereinfacht besagt
Kants Schrift, dap die Wirklichkeit immer von ihrem Betrachter abhéngt,
und dap der Mensch daher die &dufere Welt in ganz individueller Weise

wahrnimnt. Nach Meinung vieler Kritiker zog Kleist aus Kants Gedanken

¢1Zu Kleists Biographie vgl. u. a. Curt Hohoff, Heinrich von
Kleist (Hamburg: Rowohlt, 1958); und Joachim Maas, Kleist: Die
Gegchichte seines Lebens (Bern: Scherz, 1977).

92Welche Schrift Kants auf Kleist solch erschitternde Wirkung
hatte, ist bis heute ungeklirt. Vgl. Theodorus C. van Stockum,. "Heinrich
von Kleist und die Kant-Krise,"” in Heinrich von Kleist: Aufsatze
und Essayvs, 5. 269-271.
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falsche Schliisse und verzweifelte an der Unfdhigkeit des Menschen, das
Wesen seiner Umwelt zu erfassen.®® Kleist, der sich vdllig auf seinen
sicheren Lebensplan verlassen hatte, sah den theoretischen Boden unter
seinen Fifen schwinden und seinen Realitédtssinn zerstdrt. Wenig spiter
begann er zu dichten, und es ist nicht schwierig, in den unerwarteten,
verheerenden Ereignissen, die in seinen Werken jeden Realitdtssinn
zusammenbrechen lassen, Spuren jener plotzlichen katastrophalen
Erkenntnis zu finden, die Kleist aus Kants Schriften gewann. Sogar das
Kleistsche Paradox und die Verkennung gehbrten zu Kleists eigenenm
Erleben: Kleist verfehlte auf seiner Suche nach Wahrheit die wirkliche
philogophische Bedeutung von Kants Werk und kam zu der Erkenntnis, dap
der Mensch zu keiner Erkenntnis fdhig ist.

Ebenso wie Kleists Verlangen nach Wahrheit, war auch seine Suche
nach echter Liebe von vergeblichen, tragischen Bemlhungen gezeichnet. Man
k6nnte in ihr eine verzerrte Version eines seiner fiktionalen Liebestod-
Motive sehen. "Lieben war fir Kleist im Leben Wehetun und Téten, Leiden
und Sterben: so ist es auch in seiner Kunst zu alledem geworden", stellt
Martin Lintzel fest.®? Flir Kleist war Liebe nie etwas Glickbringendes,
sondern immer nur etwas Todbringendes. Frauen, die ihm nahestanden,
16sten in ihm stets den Wunsch aus, mit ihnen zusammen zu sterben. Seiner
Schwester Ulrike gegeniliber sprach Kleist. oft vom Tod; seine vertraute

Kusine Marie von Kleist fragte er mehrmals, ob sie mit ihm zusammen

$8Vgl. u. a. Bldcker, 8. 19-20.

94 Lintzel, S. 74.
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sterben wolle, und Karoline von Schlieben bot er an, sie und sich
zusammen zu erschiefen.®s

Seine Liebesbriefe an Wilhelmine von Zenge lassen eine symbolische
Art des Liebestodes erkennen, die man auch in den Novellen wiederfindet.
Immer wieder bemerkte Kleist Mdngel an der Verlobten, versuchte sie zu
erziehen, zu verbessern, und zu verwandeln.®® Die Beharrlichkeit, mit der
er versuchte, die Geliebte v6llig zu verandern--Lintzel bezeichnet das
Vorgehen als "geistige Vergewaltigung" (S. 73)--kann als Herausforderung
eines sozialen Liebestodesg gelten. Wenn Wilhelmine Kleists Erwartungen
nachgegeben, ihm ihre Persdnlichkeit geopfert und zugelassen hétte, dap
Kleist sie umbildet, so hdtte sie sich symbolisch umgebracht: die Person,
die Wilhelnine wirklich war, widre aus Liebe zu Kleist durch Selbstaufgabe
gestorben. Analogien zu Graf F. . ., der fir die Marquise sozialen
Selbstmord begeht, sind nicht zu tbersehen. Als Wilhelmine sich weigerte,
mit Kleist als Bluerin in die Schweiz zu ziehen, brach dieser die
Beziehung ab.

Erst beli Henriette Vogel fand Kleist jene Selbstaufgabe, die er sich
von einer Partnerin so lange gewilinscht hatte. Kurz vor seinem Tod, am
neunzehnten November 1811, erkldrte Kleist Marie von Kleist das starke
Gefiihl, welches in ihm erwachte, als Henriette sich bereiterklirte, mit

ihm zu sterben:

$5Lintzel, S. 63-70.

96 Fs ist unndtig, sich auf bestimmte Briefe zu berufen, da Kleist
in jedem seiner Briefe versuchte, Wilhelmine umzubilden. "Denn es ist nun
einmal mein Bedlrfnis; und wire ein Middchen auch noch so vollkommen, ist
sie fertig, so ist es nichts fir mich. Ich selbst muf es mir formen und
ausbhilden," erkldrte er in einem Brief vom fiinften September 1800 (GmS,
S. 81-82).
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Rechne hinzu, daB ich eine Freundin gefunden habe, deren
Seele wie ein junger Adler fliegt, wie ich in meinem Leben
noch nichts Ahnliches gefunden habe; die meine Traurigkeit
als eine hdbhere, festgewurzelte und unheilbare begreift, und
deshalb, obschon sie Mittel genug in Hidnden hitte, mich hier
zu beglicken, mit mir sterben will; die mir die unerhérte
Lust gewahrt, sich, um dieses Zweckes willen, so leicht aus
einer ganz wunschlosen Lage, wie ein Veilchen aus einer
Wiese, herausheben zu lassen; die einen Vater, der sie
anbetet, einen Mann, der grofmitig genug war, sie mir
abtreten zu wollen, ein Kind, so schén und schéner als die
Morgensonne, nur meinetwillen verldft: und Du wirst
begreifen, dap meine ganze jauchzende Sorge nur sein kann,
einen Abgrund tief genug zu finden, um mit ihr
hinabzustlirzen. (GmS, S. 399-400)

Die Faszination, die die enge ZusammengehOrigkeit von Liebe und Tod
auf Kleist auslbte, war so stark, daB er sogar seinen und Henriettes Tod
nach diesem Motiv inszenierte. Den Wirtsleuten, welche die beiden Leichen
fanden, bot sich das Bild eines Liebestodes: Die tote Henriette, fir den
Anlaf ganz in weilp gekleidet, lag mit zufriedenem Gesichtsausdruck auf
dem Ricken, und Kleist ruhte zwischen ihren Fiifen, den Kopf neben ihrer
Hifte.®? Wer hitte geahnt, dap die beiden Toten, die dort in scheinbar
liebendem Einverstdndnis beieinanderlagen, nicht aus Liebe den Tod
gesucht hatten, sondern aus individuellen Motiven des Lebens miide gewesen
waren: Henriette Vogel war unheilbar krank gewesen und hatte ein langes
Siechtum beflirchtet, und Kleist hatte schon lange mit dem Gedanken
gespielt, sein Leben "das allerqualvollste, das je ein Mensch gefihrt

hat" (GmS, S. 401), zu beenden.®® Doch auch wenn dieser gemeinsame Tod

$7Vgl. Maas, S. 377.

98 71n einem Brief an Marie von Kleist vom einundzwanzigsten
November 1811 vergicherte Kleist der Vertrauten, dal zwischen ihm und
Henriette nie eine wirkliche Liebesbeziehung bestanden hat: "Kann es Dich
trdsten, wenn ich Dir sage, daB ich diese Freundin niemals gegen Dich
vertauscht haben wirde, wenn sie weiter nichts gewollt hédtte, als mit mir
leben? Gewifl, meine liebste Marie, so ist es; es hat Augenblicke gegeben,
wo ich meiner lieben Freundin, offenherzig, diese Worte gesagt habe"”
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eines Mannes und einer Frau nur ein klnstlicher, stilisierter Liebestod
war, dem die echten tiefen Liebesgefithle fehlten, hat Glinter Bldcker ihn
wohl zurecht als Kleists "letzte Dichtung" bezeichnet.9®

Es ist nicht zu bestreiten, daf Kleists Leben und Dichtung eng
miteinander verbunden waren und einander widerspiegeln. In einer letzten
dramatischen Geste, als wollte er dieses Verschmelzen von Kunst und Leben
ein flr allemal festhalten, setzte Kleist seinen eigenen Tod in Szene.
Die Quellen, aus denen er Anregung fir die Gestaltung seines Liebestod-
Motivs erhalten hat, bleiben jedoch unbekannt und spekulativ. Es bieten
sich zwei Mdglichkeiten: Das Motiv kénnte ohne jegliche duPere
Beeinflussung allein aus der seelischen Struktur des Dichters erwachsen
sein, oder Kleist kénnte das archetypische Verkennungsliebestod-Motiv
durch irgendwelche Lektiren gekannt haben. Ist letzteres der Fall, so
ergibt sich die Frage, ob sich bestimmte vorrangige EBinfluPquellen
genauer umreifen lassen.

Die erste Hypothese erscheint schon auf den ersten Blick sehr
unwahrscheinlich. Jeder Mensch ist in irgendeiner Weise von seiner Unwelt
beeinfluft. Schon Goethe sagte: "Wer den Dichter will verstehen, nuf in
des Dichters Lande gehen"100, denn gerade kinstlerisches Schaffen kann
nicht in einem Vakuum, weit entfernt von Einfluf und Ideen anderer

Menschen entstehen.

{GmsS, S. 401).
99 Blbécker, S. 122.

100pas Motto zu "Noten und Abhandlungen zu besserem Verstandnis des
west-Ostlichen Divans," Goethes Werke, Bd. 2, Gedichte und Epen II,
Hamburger Ausgabe, 5. Aufl., textkritisch durchgesehen und mit
Anmerkungen versehen von Erich Trunz (Hamburg: Christian Wegner, 1960},
5. 126.




In einem noch zweifelhafteren Licht steht die Annahme eines
spontanen, innerpsychischen Ursprungs des Liebestod-Motivs, wenn man sich
Kleists wissensdurstige Natur und die analytische Vorgehensweise, mit der
er an alle Dinge heranging, vor Augen fihrt. Alle Biographien berichten,
daB Kleist sein Leben wie eine Wissenschaft anging, und dapf er sich in
unernidlicher Fleifarbeit in den verschiedensten Blichern tber die Themen
und Gebiete informierte, die ihn interessierten. So empfahl er z. B. in
seinen Briefen an die Verlobte und die Schwester immer wieder
philosophische Schriften und andere Blicher, welche den beiden helfen
sollten, einen "Lebensplan" zu entwickeln. Als Kleist seine
wissenschaftlichen Studien abbrach und sich der dichterischen Laufbahn
zuwandte, suchte er ebenso methodisch nach literarischen Themen. Helnut
Sembdner beschreibt in der Einleitung zu dem Lebenszeugnis der
Kleistschen Briefe, wie Kleist systematisch in seiner Umgebung Material
sammelte, das er flr seine Dichtung verwerten konnte:

Die von ihm gefundenen Formeln und Metaphern, in denen er
die Welt einféngt, werden, oft nach Jahren, in anderen
Briefen und in neuen Zusammenhdngen wiederholt, ein Zeichen,
dap er sie in einem besonderen Heft notiert haben mufB, aus
dem er sie jederzeit wieder herausschreiben konnte. Dieses
verschollene Heft, das wohl mit dem mehrfach von ihm
erwdhnten Tagebuch gleichgesetzt werden darf, bezeichnet
Kleist als sein "Ideenmagazin". Auch die Braut sucht er zur
Fiihrung eines Tagebuchs und zu Mitteilungen daraus filir sein
Ideenmagazin anzuvhalten. Damit kdnne gie etwasg zu seinem
kinftigen ErwerDb beitragen, denn er bilde sich jetzt, wie
sie wisse, flr das "schriftstellerische Fach". (GmS, S.
xii-xiii)

Kleists Korrespondenz enthielt zu Beginn seines poetischen Schaffens
auch immer wieder Literaturverweise, welche erkennen lassen, daP er sich

intensiv mit anderen Schriftstellern auseinandersetzte. Besonders gern

berief er sich auf Werke zeitgendssischer Autoren. In einem Brief vom

15
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zwdlften November 1799 an seine Schwester Ulrike zitierte er aus Goethes

Wilhelm Meister, als er sagte, zur Bildung eines Menschen gehdre auch

"tdglich ein gutes Gedicht lesen, ein schénes Gemilde sehen, ein
sanftes Lied hbren--oder ein herzliches Wort mit einem Freunde reden”
(GmS, 8. 39).191 Am sechzehnten August des folgenden Jahres empfahl er

Wilhelmine wdrmstens Schillers eben erst erschienenen Wallenstein

{GmS, S. 62), und im Februar 1801 zitierte er ziemlich wortlich aus
Goethes Tasso (GmS, S. 171). Dies sind nur zwei von vielen
Briefstellen, an denen Kleist sich als begeisterter Benutzer der
damaligen Bibliotheken und Buchhandlungen zu erkennen gibt.102 VWeil
Kleist zu kiinstlerischen Einflufquellen immer nur in dieser indirekten
Weise Stellung nahm, ist es jedoch unmdglich, seine literarischen
Mentoren eindeutig zu identifizieren. Kleist-Biographen sind fast immer
gezwungen, auf seine Briefe und auf solche oder &hnliche Anspielungen auf
literarische Persdnlichkeiten zurlckzugreifen.

Da die Werke anderer Schriftsteller an Kleist nicht unbemerkt
voribergegangen sind, wird man sich zwangsldaufig wundern, daB Kleist
niemals offen dariber sprach, wie sgeine Literaturstudien seine eigenen
Themen und Motive beeinfluft haben. Warum besitzt die Nachwelt keinerlei

Informationen iber den Entstehungsprozess seiner Werke? Weshall iuBerte

10t Serlo sagt im ersten Kapitel des fiinften Buches der Lehrijahre:
"Man sollte alle Tage wenigstens ein kleines Lied hoéren, ein gutes
Gedicht lesen, ein treffliches Gemdlde sehen und, wenn es mdglich zu
machen wire, einige vernlnftige Worte sprechen.”

1027Tn einem Brief vom vierzehnten September 1800 an Wilhelmine
sagte Kleist, dal er den Grad der Kultur eines Menschen an dem mift, was
die jeweilige Person liest. Die Schriften Wielands, Goethes und Schillers
hielt Kleist nach eigener Aussage filr literarische Allgemeinbildung
(GmS, S. 96).
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sich Kleist immer nur in knappen, duPerlichen und oft geschdfitsmifigen
Mitteilungen {lber seine Dichtung?

Die Antwort auf diese Fragen ist wiederum in Kleists Wesen zu
suchen. Wie manche unserer modernen Autoren glaubte Kleist, daf die
dichterische Muse im Verborgenen bliht, und dap der Wert eines
literarischen Kunstwerks schwindet, sobald man dariiber spricht. Dies
klingt deutlich in den ersten Worten an, mit denen sich Kleist am zehnten
Oktober 1801 Wilhelmine gegeniiber als Dichter bekannte:

Ich habe mir . . . in einsamer Stunde . . . ein Ideal
ausgearbeitet; aber ich begreife nicht, wie ein Dichter das
Kind seiner Liebe einem go rohen Haufen, wie die Menschen
sind, Ubergeben kann. Dich wollte ich wohl in das Gewdlbe
fithren, wo ich mein Kind, wie eine vestalische Priesterin
das ihrige, heimlich aufbewahre bei dem Schein der Lampe.
(GmS, S. 240)

Wenn er dennoch mit seiner Dichtung an die Offentlichkeit trat, so

tat er dies fast nie, bevor das jeweilige Werk nicht vollkommen

abgeschlossen war. Mit Ausnahme der Familie Schroffenstein und dem

Guiskard-Fragment sind der Nachwelt keine Skizzen oder Pléne zu Kleists
Werken bekannt. Das von Helmut Sembdner und anderen Biographen in diesem
Zusammenhang immer wieder erwdhnte "Ideenmagazin" hielt Kleist
vorsorglich von der Offentlichkeit fern. Der Inhalt des "Ideenmagazins",
wie es verlorenging, und ob Kleist es--wie Joachim Maas vermutet (S.
3%99~400) ~~kurz vor seinem Tod selbst vernichtet hat, ist ungewiBf. Bedenkt
man Kleists intime Haltung gegeniiber seiner Literatur und die sorgfédltige
Vorbereitung seines Todes, so kann jedoch nicht ausgeschlossen werden,
daB der Dichter durch die Vernichtung des "Ideenmagazing" den Schliissel
zu dem Geheimnis der Werdegeschichte seiner Werke mit ins Grab genommen

hat.
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Auch wenn Kleist persénlich niemals eine Beziehung zwischen seinen
eigenen Werken und anderer Literatur herstellte, so verraten doch sein
Briefwerk und seine geistigen Konzepte den Einfluf philosophischer
Schulen und populdrer Autoren der Zeit. Die Kleists Dichtung
durchziehende Verkennungsliebestod-Thematik wurde schon in der Antike von
den verschiedensten Dichtern gestaltet, und lange bevor Kleists
dichterische Schaffensphase einsetzte, hatten sich die drei grofen
Variationen des Themas entwickelt: der Pyramus-und-Thisbe-Stoff, das
mittelalterliche Tristan-Epos und das durch Shakespeare bekannt gewordene
Schicksal des italienischen Liebespaares, Romeo und Julia. Ist es
mdglich, dap Kleist bei seinen Literaturstudien auf einen oder mehrere
dieser alten Stoffe gestoBen sein kénnte? Um dies herauszufinden, ist es
ndtig zu untersuchen, inwieweit die drei grofen Verkennungsliebestod-~
Geschichten zu Kleists Zeit gegenwidrtig waren.

Kleists Kenntnis des im Mittelalter so beliebten Tristan-Stoffes
kann von vornherein mit ziemlicher Sicherheit ausgeschlossen werden. Der
Geist der Aufklirung stellte die Macht der Vernunft in den Vordergrund
und sah auf mittelalterliche Literatur, die wie die Tristan-Sage aus
Mystik und Wunderglauben schdpfte, herab. Solcher Mangel an Interesse,
kombiniert mit allgemeiner Unkenntnis der mittelhochdeutschen Sprache,
trug wohl dazu bei, daf die Geschichte von Tristan und Isolde inm
achtzehnten Jahrhundert fast vdllig verlorenging und erst 1844 durch

Hermann Kurz' Ubersetzung ins Neuhochdeutsche wiederentdeckt wurde.t03

108 Zum Verschwinden des Tristan-Stoffes wadhrend des achtzehnten
Jahrhunderts vgl. Gottfried Weber und Werner Hoffmann, Gottfried von
StraBburg, S. 58-59; und Elisabeth Frenzel, Stoffe derx
Weltliteratur: Fin Lexikon dichtungsgeschichtlicher
Langsschnitte, 4. Aufl. (Stuttgart: Krodner, 1976), S. 744.




119

Eine wirkliche Wiedergeburt erlebte das mittelalterliche Epos durch
Richard Wagners Oper, sechsundvierzig Jahre nach Kleists Tod. Hitten
vereinzelte Leser im Zeitalter der Aufklérung trotzdem in irgendeiner
Welse Zugang zu der alten Sage gefunden, so hitte Kleists analytischer
Verstand Tristans Wunderwelt sicher weit von sich gewiesen. In Anbetracht
dieser Tatsachen ist die Feststellung, dap Kleists Gebrauch des
Liebestod-Motivs gtark von der Tristan-Sage abweicht, nicht
verwunderlich. Wesentlich ndher steht das Schicksal der Kleistschen
Liebestod-Partner dem von Pyramus und Thisbe, und ganz besonders dhnelt
es—-wie man an den auffallenden Gemeinsamkeiten mit der Familie

Schroffenstein deutlich erkennen konnte--Shakespeares Version des

Romeo~und-Julia-Stoffes.
Fapt man Kleists kreative Schaffensphase, die 1800 begann, ins Auge,

so entdeckt man, dap Shakespeares Romeo and Juliet und seine komische

Interpretation des Pyramus-und-Thisbe-Stoffes in Midsummer Night's

Dream zu dieser Zeit literarisches Gemeingut waren und sich wachsender
Beliebtheit erfreuten. Friedrich Gundolf veranschaulicht in seinem immer

noch unitibertroffenen Buch Shakespeare und der deutsche Geist wie

Shakespeare damals die geistige Luft fiillte und welch gewaltigen Einflup
er auf entscheidende Literaten der Zeit hatte.19¢4 In den finfziger und
sechziger Jahren des achtzehnten Jahrhunderts machte man unter Lessings
Fihrung die ersten wichtigen Schritte zur Erschliefung Shakespeares fiir
das deutsche Theater, und man begann, Shakespeares Gesamtwerk ins
Deutsche zu Ubertragen. Nur wenige Jahre bevor Kleist 1803 mit der

Familie Schroffenstein zum ersten Mal als Dichter an die

104 chakespeare und der deutsche Geist, 11. Aufl. (1914:;
Repr. Minchen: Helmut Kipper, 1959).
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Offentlichkeit trat, erschienen drei bedeutende Ubersetzungen von

Shakespeares Dramen, die Romeo and Juliet und Midsummer Night's

Dream enthielten: Von 1762-66 wagte Christoph Martin Wieland den ersten
grofen Versuch, die Werke des grofen englischen Dramatikers zu
tbersetzen. Neun Jahre spdter begann Johann Joachim Eschenburg seine

Shakespeare-Ubersetzung, und 1797 erschien dann mit Romeo und Julia

und Ein Sommernachtstraum der erste Band der berthmten Shakespeare-

Ubersetzung August Wilhelm Schlegels.i05

Wielands Shakespeare-Ubersetzung, die den Deutschen zum ersten Mal
eine ausgedehntere Kenntnis der Werke Shakespeares vermittelte, fand
nicht so grofen Beifall wie die Ubersetzungen seiner Nachfolger. Sie war
eine Rohlbersetzung in die Sprache der deutschen Aufklirung, und es
fehlte ihr das Feingefihl und die vorbehaltlose Begeisterung fiir das
Original, die Schlegel so viel Lob einbrachte.198 Obwohl Midsummer

Night's Dream als Wielands beste Ubersetzung galt, so ist es doch ein

persOnlicher Faktor, der es méglich erscheinen 13Bt, daPp Kleist Wielands
Ubersetzung kannte. Zu Beginn seiner schriftstellerischen Tdtigkeit

knilipfte Kleist enge Kontakte zu literarisch titigen Minnern, zu denen

105¢C, M. Wielands Shakespeare-Ubersetzung bestand aus
zweiundzwanzig Stlcken, die jedoch nicht alle vollstidndig lbersetzt
wurden., Midsummer Night's Dream wurde jedoch vollstédndig
wiedergegeben, und bei Romeo und Juliet beschrénkten sich die
Auslassungen nur auf einzelne Dialogstellen. Eschenburgs Ausgabe war eine
Verbesserung und Vervollstédndigung der Wielandschen Ubersetzung und
erschien in zwdolf Binden. Der erste Band (1775) enthielt die Ubersetzung
von Midummer Night's Dream und der zwdlfte Band (1777) die von
Romeo and Juliet. Schlegels Ubersetzung umfafBte mit sechzehn Dramen
etwa die Hdlfte von Shakespeares Werken. Sie erstreckte sich von 1797 bis
1810 und wurde spdter unter Ludwig Tiecks beratender Beihilfe von dessen
Tochter Dorothea und Graf Baudissin ergénzt. Diesen Ausitihrungen liegt
Rudeolph Genée, Geschichte der Shakespeare'schen Dramen in
Deutschland (Leipzig: Engelmann, 1870), S. 163-344 zugrunde.

106ygl, Gundolf, S. 152-53.
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Hielands Schn Ludwig gehdrte. Durch diesen wurde er in Wielands Haus
eingeflhrt und erhielt von dem berlhmten Vater wichtige geistige
Anregungen und Ermutigung fir seine Dichtung. Christoph Martin Wieland
war es auch, der Kleist weissagte, er werde einmal eine Synthese der
antiken Tragddie und des Theaters Shakespeares schaffen. Der junge Kleist
hatte--fiir ihn ganz untypisch--dem alten Dichter aus dem Robert
Guiskard, an dem er gerade arbeitete, vorgelesen. Wieland erkannte das
hinter dem Werk stehende Genie und schrieb anderthalb Jahre spdter an den
Mainzer Arzt Dr. Wedekind:
Ich glaube nicht zuviel zu sagen, wenn ich Sie versichere:
Wenn der Geist des Aischylos, Sophokles und Shakespeare sich
vereinigten, eine Tragddie zu schaffen, so wirde das sein
was Kleists Tod Guiskards des Normanns, sofern das Ganze
demjenigen entsprédche, was er mich damals héren lieB.107
Die Vermutung liegt nahe, daP Wieland wéhrend der intimen Dichterlesung
auch Kleist persdnlich riet, sich in Shakespeares Werk nach Anregungen
umzusehen.

Gekannt und bewundert hat Kleist den groPfen englischen Dramatiker
mit Sicherheit schon sehr frih.198 In einem Brief vom dreizehnten
November 1800, in dem Xleist {iber seine Zukunft als Schriftsteller und
Uber die damit verbundenen Entbehrungen nachdenkt, ernennt er Shakespeare
ausdriicklich zu seinem Vorbild: "Viele Minner haben geringfigig
angefangen und koéniglich ihre Laufbahn beschlossen. Shakespeare war ein
Pferdejunge und jetzt ist er die Bewunderung der Nachwelt" (GmS, S.

130). Mit der biographischen Information iber Shakespeare wiederholt

107 Dokument 89, Lebensspuren, S. 70.

1087y Kleists Shakespeare-Kenntnis vgl. auch Meta Corssen, S. 20-
24,
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Kleist eine falsche Behauptung Uber Shakespeares beruflichen Werdegang,
die man auch in Johann Joachim Eschenburgs "Uber W. Shakespeare™ (1787)
finden kann.'09 Kleist hatte also schon zu Beginn seiner
schriftstellerischen Tdtigkeit nach Informationen iiber Shakespeare
gesucht und wahrscheinlich auch einige seiner Werke gelesen.

Weitere Beweise flir Kleists Kenntnis der Shakespeareschen Werke
bieten mehrere, manchmal fast wortliche Shakespeare-Zitate in Kleists
Briefen. "Was soll ich . . . mit allen diesen Trédnen anfangen? Ich mdchie
mir, zum Zeitvertreib, wie jener nackte Koénig Richard, mit ihrem
minutenweisen Falle, eine Gruft aushdhlen, mich und dich und unsern
unendlichen Schmerz darin zu versenken" (GmS, S. 286-87) schrieb Kleist
am siebten Januar 1805 an Pfuel, und im November bemerkte er gegeniiber
Rihle von Lilienstern, daB der Zufall "die ertrédnkte Ehre, wie
Shakespeare sagt, bei den Locken heraufziehen wirde" (GmS, S. 294-95).

In einem Brief vom Juni 1807 erwdhnte er Hamlet (GmS, S. 315), und am

zweiundzwanzigsten Dezember 1807 zitierte er aus Macbeth (GmS, S. 332).

Diese Briefe wurden zwei bis drei Jahre nach Erscheinen der Familie

Schroffenstein geschrieben. Eg ist jedoch anzunehmen, daf Kleist

einige, wenn nicht sogar alle dieser Verweise auf Shakespeare bei Studien
gesammelt hat, die er machte, bevor seine eigene Dichtung einen grofen
Teil seiner Zeit in Anspruch nahm. Mit einem Teil dieser ¥erke
Shakespeares kénnte Kleist nicht durch direkten Kontakt mit denm
ibersetzten Original in Berlhrung gekommen sein, sondern durch die

Vermittlung zeiltgendssischer Autoren wie Goethe und Schiller, die sich

109ygl, die Anmerkung zu der entsprechenden Briefstelle in
Heinrich von Kleist. Werke und Briefe, hrsg. von Siegfried
Streller (Berlin: Aufbau-Verlag, 1978), IV, 547.
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mit Shakespeare bheschiftigten. So schépfte z. B. Goethes Wilhelm
Meister, den Kleist--wie u. a. aus dem erwdhnten Briefzitat vom
zwdlften November 1799 hervorgeht--schon frih eingehend studiert hatte,
in hohem Mafe aus Shakespeares Hamlet.1190

Goethe hatte Shakespeares Werke noch in Wielands Ubersetzung
gelesen; der Ubersetzer, der Shakespeare endgiltig fir Deutschland
eroberte, war allerdings Schlegel. Mit seiner Ubersetzung entstand ein
regelrechter Shakespeare-Kult unter den deutschen Intellektuellen. Es ist
anzunehmen, dapB auch Kleist, der sich voller Enthusiasmus in das
literarische Geschehen der Zeit gestilirzt hatte, Schlegels Ubersetzungen
aufmerksam verfolgte.

Besonderes Interesse hatte Schlegel an Shakespeares Romeo and
Juliet. Die Liebestragddie war nicht nur die erste Ubersetzung, die er
verOffentlichte, sondern er verfafte auch im selben Jahr eine Analvse des

Stickes, den Aufgatz "Uber Shakespeares Romeo und Julia". Hier gibt er

den Inhalt des Dramag wieder und geht lber Charakteranalysen genauer auf
Romeos und Julias Liebestod~Erlebnis ein.!1! Diese Einzelinterpretation

eines Shakespeareschen Dramas machte Romeo und Julia zu einenm

allgemein bekannten Beispiel der Dichtung Shakespeares.l'? Der Aufsatz
wurde durch seine Verdffentlichung in Schillers Horxen von 1797 beriithmt.

Damals erregte Schillers Zeitschrift ziemliches Aufsehen, da die

110ygl. Kurt Ermann, Goethes Shakespeare Bild, Studien zur deutschen
Literatur, 76 (Tibingen: Niemeyer, 1983}, S. 95-139.

111 Der Artikel ist u. a. neuabgedruckt in Shakespeare in
Deutschland, Deutsche Ausgaben, 45 (Bielefeld: Velhagen & Klasing,
1951), §. 83-101.

112¥gl. Gustav Wirtenberg, Einl. Shakespeare in Deutschland,.
S. xx.
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bekanntesten Literaten und Philosophen der Zeit an ihr mitarbeiten
sollten. Die fir kurze Zeit recht einfluPreiche Monatsschrift wurde in
Jahresabonnement vertrieben. Im selben Jahr, als August Wilhelm Schlegels

Artikel iber Romeo und Julia die Diskussion um Shakespeare

entscheidend weitertrieb, erschien noch ein weiterer bedeutender Aufsatz
in den Horen: Karl Wilhelm Ferdinand von Funks Abhandlung tber den
Normannenflirsten Robert Guiskard, die in mehreren Folgen in Schillers
Zeitschrift abgedruckt wurde. Allgemeiner Auffassung nach entwarf Keist
den Plan, aus dem Guiskard-Stoff eine groPe Tragddie zu machen, als er
diesen Aufsatz Funks in den Horen verfolgte.l1® Es verstiefe vdllig
gegen Kleists wissensdurstige Natur, wenn dieser, trotz groPer Verehruag
fir Shakespeare und innerer Verbundenheit mit dem Liebestod-Motiv, die
Gelegenheit ungenutzt gelassen hitte, auch Schlegels aktuellen Artikel zu
lesen, als er direkt mit ihm konfrontiert wurde.

Alle Indizien deuten darauf hin, dap schon Kleists frihe Dichtung
Anregung bei Shakespeare gefunden haben nuf, der damals in
Schriftsteller-Kreisen betrdchtlichen Einfluf hatte. Die Gegenwidrtigkeit
der klassischen Verkennungsliebestod—~Geschichten und der Inhalt von
Kleists frihen Werken weisen Shakespeare als einen der literarischen
Mentoren Kleists aus. Man kann annehmen, daP Shakespeares Liebestragédie

Romeo and Juliet, die, wahrend Kleist sich fiir das

"schriftstellerische Fach™ bildete, in Deutschland bekannt wurde, einen
wichtigen Beitrag zur Entstehung von Kleists Liebestod-Motiv lieferte.

Einige Kritiker sind von der grundlegenden Funktion, die Romeo and

118Ygl, Erich Schmidts Einleitung zum Robert Guiskard in
Heinrich von Kleists Werke, hrsg. von Erich Schmidt (Leipzig:
Bibliographisches Institut, 1904), I, 162-68; Kreutzer, S. 211: und
Hohoff, S. 45.
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Juliet zumindest fir Kleists Erstlingswerk hatte, so liberzeugt, dap sie
auch die letzten Zweifel beiseite schieben. Erich Schmidt sagt in seiner

Einfihrung zur Familie Schroffenstein: "Ohne Capulet und Montague

kein Rossitz und Warwand, ohne Romeo und Julia kein Ottokar und Xkeine
Bgnes, ohne die verséhnliche Gruftszene Shakespeares nicht dieser sehr
unglaubhaft zum Frieden der aussterbenden Hiuser flhrende Schlup in der

Hohle. "t14

1i4Heinrich von Kleists Werke, I, 5.




V. Schlufbetrachtung

Wie in seinem Leben, so kehren auch in Kleists Dichtung bestimmte
Motive stédndig wieder. Die Suche nach einer Quelle filir diese Motive filhrt
zurlick bis in die Antike, wo man archetypische Motive und Stilmittel
findet, die noch nach Hunderten von Jahren Kleists Dichtung bestimmen.
Der Liebestod durch Verkennung, bel dem zwei Liebende infolge eines
Irrtums sterben, ist ein solches Motiv. Es tritt besonders in den frlhen
Werken Kleists in Erscheinung. Verfolgt man die Entwicklung und
Verdnderung dieses Motivs zurick, so entdeckt man drei grofe Stoffe der
Weltliteratur, die im Laufe der Jahrhunderte um dieses Motiv herunm
entstanden sind: Pyramus und Thisbe, Tristan, sowie Romeo und Julia.
Kleists Gebrauch des Liebestod-Motivs weist erstaunliche Ahnlichkeiten
mit diesen Stoffen auf.

Eine Untersuchung des thematischen und motivischen Quellenmaterials,
das Kleist wahrend seiner literarischen Anfangsstudien zur Verflgung
stand, ergibt, dap das Schicksal von Pyramus und Thisbe und Romeo und
Julia durch Shakespeares Interpretation der Stoffe zu Kleists Zeit
literarisches Gemeingut war. Kleists intellektuelles, wissensdurstiges
Wesen, sein Interesse an zeitgendssischer Literatur und die Verweise auf
Shakespeare in seinen Briefzeugnissen machen die Annahme hinfdllig, dap
die Ahnlichkeiten zwischen Shakespeares und Kleists Werken rein zufillig

sind. Besonders die Berihrungspunkte von Shakespeares Romeo and Juliet

und Kleists Familie Schroffenstein filhren weit iber die blofe
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Motivik hinaus. Nicht nur der Widerspruch zwischen Schein und Sein, an
dem die Liebenden zugrunde gehen, auch Handlung, Symbolik und Sprache

lassen die Familie Schrxoffenstein zum deutschen Gegenstick der

beriihmten englischen Liebestragddie werden. DaP Kleist die Familie

Schroffenstein geschrieben hat, ohne jemals Shakespeares Romeo and

Juliet zu Gesicht bekommen zu haben, ist unwahrscheinlich. Romeo and
Juliet bot eine Grundlage filir jeden Autor, der sich nit dem Liebestod-
Motiv auseinandersetzte. S0 wie heute auf soliden Grundmauern die
verschiedensten Gebdude entstehen, so konnten auch im achtzehnten

Jahrhundert aus Shakespeares Romeo and Juliet unzdhlige Liebestod-

Varianten erwachsen. Mit dem EinflieBen der eigenen Persénlichkeit,
mannigfacher Lebenserfahrungen und den Spuren anderer Lektiren schuf
Kleists lebhafte kreative Phantasie Kunstwerke, aus denen so sehr Kleist

selbst spricht, daP die Quelle in den Hintergrund gedringt wird.
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