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EINFUHRUNG

In Kleists Werken erscheint das akustische Phi-
nomen als ausgeprigtes Stilmittel. Es ist schon des-
halb von &uflerst wichtiger Bedeutung, da hiermit
bislang unhinterfragte Situationen der menschlichen
Existenz bewufit gemacht werden. Eine akustische
Dissonanz ist oft einer harmonisch musikalischen
Zeichenwelt gegeniibergestellt, und es gelingt Kleist
hierdurch, im Worte eine erhérte, doch gleichzeitig
"unerhorte” Dynamik darzustellen. Seine Vorliebe fiir
das “Beim-Worte-nehmen" der Sprache ist bekannt.
Hier jedoch soll dariiber hinaus untersucht werden,
wie Kleist den Klang ohne erkenntlichen Kommuni-
kationswert ebenfalls wortlich nimmt.

Im ersten Teil wird zunichst die zeitgenossische
Musikauffassung zusammengefaBt und das Ergebnis
sodann mit Kleists eigener Haltung und der Bedeu-
tung, die Musik in seinem Leben einnahm, in Ein-
klang gebracht. Ein Forschungsbericht iiber musico-
literarische Interpretationen der Kleistschen Werke
folgt. .
Im zweiten Teil wird eine Deutung der musika-
lischen und akustischen Symbolik der Werke ange-
strebt. In chronologischer Reihenfolge werden nur sol- -
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che Werke beriicksichtigt, in denen Musikalisches
und Akustisches einen wesentlichen Platz einnehmen.
In fast allen Dramen ist die Funktion dieser Symbolik
von erheblicher Bedeutung. Nur die Lustspiele enthal-
ten wenige Motive dieser Art. Bei den Erzihlungen
hingegen behauptet dieser Motivkreis besonders in
"Die heilige Cicilie oder die Gewalt der Musik", "Das
Erdbeben in Chili" und "Das Bettelweib von Locarno"
eine zentrale Stellung. Eine Analyse der klanglichen
Phinomene in Kleists frilheren Werken erhellt die ver-
schiedenen Aspekte der implizierten Problematik. Ge-
trennt folgt eine Untersuchung der Erzihlung "Die hei-
lige Cicilie"; die Problemstellung gelangt hierin zur
vollen Entfaltung, wihrend sie in den friiheren Wer-
ken lediglich fragmentarisch in Erscheinung tritt. In
der Zusammenfassung wird eine Synthese der einzel-
nen Ergebnisse angestrebt und versucht, die Bedeu-
tung des Musikalischen und Akustischen in Kleists
Gesamtwerk zu bestimmen.

Die Forschung hat es sich immer wieder von
neuem zur Aufgabe gemacht, die Werke Kleists musi-
kalisch zu interpretieren. Hauptsichlich beschriankte
man sich jedoch darauf, Analogien zu rein musikali-
schen Strukturen zu ziehen. Im Kapitel "Kleist musi-
kalisch interpretiert” wird gezeigt, dafl diese Studien
Ergebnisse aufweisen, die entweder wenig iberzeu-
gend sind oder aber dariiber hinaus mit ihren forcier-
ten Vergleichen kaum zum besseren Verstindnis von
Kleists Werk beitragen.

Ein Vergleich zwischen musikalischen und literari-
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schen Werken erscheint in der Forschung immer wie-
der als fragwiirdig. Zum Beispiel stellt Calvin S. Brown
in seinem Aufsatz "The Relations between Music and
Literature as a Field of Study" die Frage: “Are we now
justified in assuming that the study of the interrela-
tions among the arts, and especially of the relations
between literature and music is an accepted disci-
pline?”! Und er sieht sich gezwungen zu antworten:
"Not entirely." Besonders die Interpretation von mu-
sikalischen Strukturen als Ausdrucksmittel in der
Literatur wird nicht mehr so freiziigig wie vormals ak-
zeptiert. In seiner Studie Verbal Music in German Lite-
rature weist Stephen Scher darauf hin und schreibt:
"Transplantation of purely musical devices into a lit-
erary medium proves to be difficult, if not altogether
impossible. Almost always such a musical analogy
seems forced or grotesque.” Da gewisse Merkmale so-
wohl in der Musik wie auch in der Literatur unabhin-
gig von einander zu finden sind, entbehrt die Aufhel-
lung der einen Kunst mit Hilfe der anderen oft einer
gentigenden Rechtfertigung. Als Beispiele dieser ge-
meinsamen Merkmale fithrt Scher die folgenden Stil-
mittel an: "Repetition, variation, balance, contrast, and
leitmotiv."3

Die Fille von Studien jedoch, die eine enge
Verwandtschaft zwischen Musik und Literatur zum
Thema haben, liflt erkennen, daB solche Vergleiche
trotzdem aufschlufBreich sein konnen. Die Bibliography
on the Relations of Literature and the Other Arts, die
jahrlich von der Modern Language Association of
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America herausgegeben wird, enthilt zum Beispiel 90
bis 199 Veroffentlichungen dieser Art pro Jahr.

Die Ansicht der Forschung ist dahingehend zusam-
menzufassen, dafl dem Zugang zur Literatur durch die
Musik die gleichen Grenzen und Méglichkeiten inne-
wohnen, wie eine Anndherung mit Hilfe von Philoso-
phie, Psychologie, Geschichte und Malerei. Trotz aller
Fragwiirdigkeit, "Those who are interested in the
subject will continue to study it, and the ultimate
standing of their discipline will depend largely on the
number of such and the interest and scholarly
significance of their works."

Musik und Literatur konnen sinnvoll durch ver-
schiedene Bertihrungspunkte in Beziehung gebracht
werden:

Erstens kann das Verhidltnis eines Lieder- bzw. Operntextes
zur dazugehoérigen Musik analysiert werden.

Zweitens koénnen musikalische Effekte in der Literatur
betrachtet werden. Hierzu gehért zum Beispiel "Wortmusik",
d.h. onomatopoetische Effekte in der Dichtung oder "verbal
music”, d.h. die sprachliche Imitation der emotionellen oder
intellektuellen Wirkung der Musik in Prosa oder Lyrik.

Eine dritte Méglichkeit ist die Untersuchung der
Einwirkung von Literatur auf die Musik (zum Beispiel: welche
Beziehungen bestehen zwischen Nietzsches und Straufl’ Also
sprach Zarathustra?).

Viertens kénnen Analogien und Parallelen zwischen den
beiden Kinsten, die keinen direkten EinfluB aufweisen,
untersucht werden. Hierunter fallen Vergleiche zwischen
musikalischer und literarischer Metrik, historische Stud;en
iiber parallele Entwicklung der beiden Kiinste, usw .5

Eine Untersuchung der musikalischen Metapher



scheint Giber den Rahmen dieser Aufzihlung hinauszu-
greifen. So kommt auch Brown zu der Schluifol-
gerung: "Any investigation of the place of music in a
writer's life and works is bound to be opportunistic
and rather unclassifiable in that it will combine all
sorts of musico-literary approaches according to the
exegencies of the particular subject."6

Kleists Werke sind zwar ganz generell im Hin-
blick auf Musik interpretiert worden, mit diesem Buch
wurde jedoch zum ersten Mal eine umfassende Unter-
suchung der musikalischen und akustischen Zeichen
vom literarischen Standpunkt aus durchgefiihrt und
damit vielleicht ein neuer Zugang zum Kleist-Ver-
stindnis erschlossen.
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ERSTER TEIL

1) DIE MUSIKAUFFASSUNG ZUR ZEIT KLEISTS

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts erwachte in
Deutschland ein ginzlich neues Interesse an einer
Musikisthetik bzw. -metaphysik, das befruchtend auf
die Werke vieler Dichter und Philosophen dieser Zeit
einwirkte. Die Schriftsteller versuchten bewuf3t, Musi-
kalisches strukturell oder gehaltlich in ihre Dichtung
einzubeziehen. Die Fille dieser Art von Literatur des
spiten 18. und frithen 19. Jahrhunderts, in der musika-
lische Einfliisse in den vielfiltigsten Formen erschei-
nen, reflektiert die Faszination, die durch Speku-
lationen iiber die neue Asthetik der Musik ausgelost
wurde. Eine besonders intensive Beschiftigung mit
dem Wesen der Musik und ihrer Wirkung ist kenn-
zeichnend fir die Kunstform der Romantiker. Sie ver-
suchten, entweder musikdhnliche Wirkungen durch
ihre Poesie zu erzielen, das Wesen der Musik dichte-
risch zu gestalten oder philosophisch zu ergriinden.
Hierauf wird weiter unten im Einzelnen eingegangen.
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Durch die Formen der Musik angeregt, wollten
die Schriftsteller mit der Sprache auch das darstellen,
was bis dahin anderen Formen menschlicher Kommu-
nikation vorbehalten war, bzw. noch gar keinen Aus-
druck gefunden hatte. Man hoffte, mit der dichteri-
schen Sprache auch das leisten zu konnen, was nur
durch die Musik méglich war. Als die fliichtigste aller
Kiinste reizte sie die Schriftsteller in besonderem
Mafe, obgleich — und vielleicht auch gerade weil - sie
keinen verstandesmifig erfabaren Grund aufwies.
Eben fiir das verstandesmiflig UnfaBbare interessier-
ten sich die Dichter der Romantik. Keineswegs streb-
ten sie in der Literatur eine Bewufitmachung ritsel-
hafter Phianomene durch ein verstandesmifiges Sys-
tem an. Unergrindete menschliche Zustinde sollten
sich in ihren Schriften zeigen, wodurch die. Wirkung
ihrer Werke die der groflen Musikwerke erreichen
oder sogar tbertreffen wiirde. Und der Dichter, dem
dies gelinge, wiirde als Schopfer im reinsten Sinne zu
betrachten sein. Dieses Ideal wird besonders deutlich
in Friedrich Schlegels 116. Athendums-Fragment darge-
legt.1

Die in der Aufklirung herrschende Auffassung,
dafl Musik eine rein menschliche Leistung und haupt-
sachlich Imitation bzw. Verfeinerung von Natur-
lauten sei, wurde durch ein neu erwachtes Interesse
abgel6st. Die intensiv betriebene Erforschung frih-
historischer Zeiten fiihrte zu der Schluffolgerung, daf
am Anfang der Menschengeschichte geheimnisvolle
Krifte in der Musik wirkten, die dann jedoch in
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Vergessenheit geraten waren und nun wieder neu
entdeckt und interpretiert werden sollten.

Ehe chronologisch die wichtigsten neuen Ansich-
ten dber Musik und ihre literarischen Implikationen,
die Kleist direkt oder indirekt beeinflut haben
kénnen, untersucht werden, seien die Uberlegungen
von Christian Friedrich Daniel Schubart (1739 - 1791)
erwiahnt, der als Komponist und Schriftsteller die
Schwichen der alten Musikauffassung besonders klar
erkannte und darstellte. Unzufrieden mit der Lage der
Musikkritik schreibt er 1784 ein Buch mit dem Titel
Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, das im Jahre 1806 -
also in der Mitte von Kleists Schaffensperiode — versf-
fentlicht wurde. Er beklagt sich hierin:

Man hat bisher behauptet, nur der mathematische Theil der
Tonkunst lasse sich auf Grundsitze bringen; der ésthetische
aber liege ganz und gar nicht im Gebiet der Kritik. Daher ha-
ben sich die Werke ersterer Art bis zum Ekel aufgehduft, und
von letzterer besitzen wir kaum einige matte zitternde Versu-
che. Hingegen der isthetische Theil der Tonkunst, der sich
mehr mit der Erfindung der Melodie als mit der Harmonie
und mit Modulation beschiftigt, oder, welches eins ist, der
diesem Totenkérper Carnation und Colorit gibt, ist zwar viel
schwerer, aber desto fruchtbarer und angenehmer.2

Schubart setzte es sich nun zum Ziel, die Grund-
lagen einer neuen Asthetik der Musik zu formulieren.
Er ging davon aus, daB der "musikalische Asthetiker
den Wirkungen der Tonkunst sorgfiltig nachspiiren"
sollte.3 Hiermit schlagt Schubart schon eine Kritik
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der Einfiihlung vor, die intuitiv andeuten soll, warum
diese oder jene Leidenachaft im Horer hervorgerufen
wird oder weshalb die Wirkung der Musik verfehlt ist.
Die Ansitze einer subjektiven kritischen Methode,
die auf die Romantik hinweist, ist nicht zu ibersehen.

Ein friher Anstol zu dieser Wandlung der
Musikauffassung rithrte von dem Einflul der Schriften
Jean-Jacques Rousseaus her. Auch Schubart erwihnt
dessen musikalisches Waorterbuch mit lobendem
Enthusiasmus. Da Rousseaus neue Ideen wesentlich
auf das intellektuelle Klima der Zeit in Deutschland
einwirkten, sei hier kurz auf diese Musikauffassung
eingegangen. Rousseau glaubte, daB gleichzeitig mit
der Sprache und der Poesie auch die Musik entstand:
"Les premier discours furent des premieres changons:
les retours périodiques et mesurés du rhythme, les
inflections mélodieuses des accents, firent naitre la
poésie et la musique avec la langue...."¢ Er bezeichnete
die Musik als die Sprache der Natur und der Leiden-
schaften. Ihr Ursprung befihige sie, wiederum auf die
Leidenschaften selbst EinfluB auszuiiben. In La
nouvelle Heloise (1761) wird das Wesen der Musik wie

folgt beschrieben:

Je n’apercevois pas dans les accents de la mélodie, appli-
qués 4 ceux de la langue, le lien puissant et secret des
passions avec les sons: je ne voyois pas que l'imitation des
tons divers dont les sentiments animent la voix chantante
donne a son tour a la voix chantante le pouvoir d’agiter les
coeurs, et que |'énergique tableau des tableau des mouve-
ments de I'ame celui qui se fait entendre est ce qui fait le
vrais charme de ceux qui I'écoutent. ...il n'ya dans I'har-
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monie proprement dite aucun principe d'imitation. Elle
assure, il est vrai, les intonations; elle porte témoignage de
leur justesse; et, rendant les modulations plus sensibles,
elle ajoute de I'énergie a I'expression et de la grace au
chant. Mais c’est de la seule mélodie que sort cette puis-
sance invincible des accents passionnés; c'est d’elle que
dérive tout le pouvoir de la musique sur 'ame.>

Obgleich Rousseau eine Verwandtschaft zwischen
Musik und Sprache erblickte, erwdhnt er nicht die
Moglichkeit, mit der Poesie die Wirkungen der Musik
zu erzielen. Rousseaus Schriften beeinfluSten héchst-
wahrscheinlich auch Hamann und Herder, die als
erste den Gedanken einer neuen Musikisthetik in
literarischen Kreisen Deutschlands verfochten. Beson-
ders Herder wirkte durch seine Publikationen tber
Musik befruchtend auf viele der zeitgenossischen
Schriftsteller. Auch er betrachtete die Sprache und
Dichtkunst im Zusammenhang mit der Tonkunst.
Aufschlufireich sind bereits das erste und vierte
"Kritische Wildchen" (1769), in denen er nachweist,
wie eng sich Poesie und Tonkunst berthren. Im
"Kritischen Wildchen" bedauert es Herder, nachdem
er Poesie und Malerei verglichen hat, daf8 Lessing im
“Laokoon” diesen Mittelpunkt des Wesens der
Poesie, d.h. die Wirkung auf die Seele und die Energie
des Menschen, nicht behandelt hat. Er schreibt:
"Poesie ist mehr als stumme Malerei und Skulptur,
und noch gar etwas ganz anderes als beide; sie ist
Musik der Seele.”6

Da der gesamte Prozel der Sprachwerdung fiir
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Herder ein musikalischer Vorgang war, sieht er in der
ersten Sprache auch die Anfinge der Musik begriin-
det. Sie war "eine Wundermusik aller Affekte, eine
neue Zaubersprache der Empfindung," und er fordert
seine Generation dazu auf, das Gefithl der Urviter
wiederzusuchen. Da er davon tiberzeugt ist, daf} die
Tonkunst aus der Sprache hervorging, schreibt er, "da
jene, wie es genug gezeigt ist, im ersten Anfange
nichts als natiirliche Poesie war, so waren Poesie und
Musik unzertrennliche Schwestern.”7?

Bei Herder hat sich die Sprache von der duBer-
lichen Nachahmung der verschiedensten Naturlaute
im 17. Jahrhundert zur Fihigkeit fir eine "innere
Musik" entwickelt. Er sah aber auch in der Tonkunst —
und damit der Dichtung - ein Mittel zur Erziehung
und Humanisierung der Menschen: "Mit Recht ist
Orpheus' Leyer unter die Sterne versetzt, sie hat mehr
getan als Hercules' Keule; sie machte den Unmen-
schen menschlich.”8 Hier handelt es sich noch um die
apollinisch-klassische Macht der Musik, wie sie auch
zum Beispiel bei Goethe in der "Novelle" wirkt, wo
ein Kind mit Flotenspiel und Gesang den ausge-
brochenen Léwen zu bindigen vermag.9

Mit Rousseau stimmt Herder darin tiberein, daf
Dichtung und insbesondere Musik, Sprachen der
Natur und der Leidenschaft sind. Wenn aber Musik
nicht langer menschliche Empfindungen ausdriickt,
sondern dem malenden Auge nacheifert, so ist sie
nicht mehr als Musik im wahren Sinne anzusehen.
Programmusik entspreche deshalb nicht dem Wesen der
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Tonkunst, denn wahre Musik ahmt menschliche Leiden-
schaften "nicht deutlich und anschauend sondern nur
juferst dunkel nach.”!0 Mit anderen Worten, Herder
geht bereits einen Schritt weiter als Rousseau, der noch die
Verbindung von Wort und Musik schitzte, und nihert
sich der absoluten Musik. In diesem Aspekt der Anschau-
lichkeit macht Herder jedoch einen Unterschied zwischen
Musik und Dichtkunst: die Poesie enthalte zwar das
Wesen der Musik, ihr fehle jedoch das "Dunkle". Die
Romantiker hingegen, wie zum Beispiel Novalis, Tieck und
Brentano, wollen auch diesen Aspekt der Musik in ihre
Dichtungen einbeziehen.

Die neue Tendenz zeigt auch Herders Bemerkung, daf8
er die formalen Grundlagen der Musik wenig achtete:

Uberhaupt will mir das bloBe Zihlen der Verhiltnisse, das
Messen der Intervalle als Erklirung des Wohlgefallens der Seele
an der Musik so wenig zu Sinne, da} ich vielmehr durch diese
Zahlenmeisterei, wenn die Musik nichts Anders wire, auf
immer von ihr abgeschreckt wiirde. Wer zihlt, wer mifit wohl,
wenn er die Freuden der Musik aufs Innigste und Lebhafteste
empfindet?!1

Diese Empfindung rithrt daher, dal Musik am engsten mit
dem Wesen des Menschen verwandt ist. Herder iibertrigt
diese Auffassung auch auf ganze Nationen, und er glaubt,
von der Musik eines Volkes auf dessen Mentalitat
schliefen zu kénnen: "Die Nationalmelodien jedes Volkes
enthillen seinen Charakter."!2

In dem Kapitel "Von Musik" des Werkes Kalligone fafit
Herder seine Untersuchungen iiber den Schall, den
Klang und die Téne zusammen, und er erklirt, dafl
jeder Ton seine Art der Regung und seine eigene
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Macht besitze. Hierin kommt er auf die antike
Musikauffassung zuriick, wie sie schon im dritten
Jahrhundert v. Chr. in China beschrieben wurde.!3
Auch im antiken Griechenland verglich zum Beispiel
Plato die Verhiltnisse des Kosmos, wie nun Herder,
mit denen der Musik: Fir Plato sind Astronomie und
musikalische Harmonielehre verwandt, "as the eyes
are designed to look at the stars, so are the ears to
hear harmonious motion; and these are sister
sciences...14 Die Entsprechung der Gesetze der Natur
mit denen der Musik wird auch von Herder besonders
hervorgehoben.

Doch Herder glaubt nicht, dafl die Empfindungen
der Musik von auflen her erzeugt werden, wie es Kant
spater in der Kritik der Urteilskraft (1790) behauptet,
sondern im Menschen selbst. Von auflen kommt
lediglich der Klang, da alles, was in der Natur tont,
Musik sei. Durch sie erfihrt der Mensch etwas, was
nicht von auflen herangetragen werden kann, denn
Musik ist mit der innersten Kraft der Natur, der
Bewegung verwandt, und "was anschaulich dem
Menschen nicht werden kann, wird ihm in ihrer
Weise, in ihrer Weise allein mittheilbar, die Welt des
Unsichtbaren."l5 Dieser Symbolgehalt der Musik hin,
den sie bei Kleist erhilt.

Schiller teilt Herders Zentralgedanken iiber das
Wesen der Musik und dessen Gleichsetzung von
Musik und Dichtung. Auf Schiller sei kurz
eingegangen, da er auf Kleists friihe Kunstanschauung
einen bedeutenden EinfluB ausiibte, und es anzu-
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nehmen ist, daB der junge Kleist auch AuBerungen
Schillers iiber Musik und Poesie kannte. Auch fur
Schiller war die Annahme von besonderem Interesse,
dal Musik Ausdruck von Empfindungen sei. Diese
Maglichkeit ruht aber auch in der Poesie. Deshalb
spricht er von musikalischen Dichtern im Gegensatz
zu denen, die "plastische" Poesie schreiben. In dem
Aufsatz "Uber naive und sentimentalische Dichtung"
zieht er die folgenden, neuen Vergleiche zwischen den
beiden Kinsten:

Ich sage musikalischen, um hier in die doppelte Verwandtschaft
der Poesie mit der Tonkunst und mit der bildenden Kunst zu
erinnern. Je nachdem nidmlich die Poesie entweder einen be-
stimmten Gegenstand nachahmt, wie die bildenden Kiinste tun,
oder je nachdem sie, wie die Tonkunst, blof einen bestimmten
Zustand des Gemdiits hervorbringt, ohne dazu eines bestimmten
Gegenstandes notig zu haben, kann sie bildend (plastisch) oder
musikalisch genannt werden. Der letztere Ausdruck bezieht sich
also nicht blof} auf dasjenige, was in der Poesie wirklich und der
Materie nach, Musik ist, sondern iiberhaupt auf alle diejenigen
Effekte derselben, die sie hervorzubringen vermag, ohne die
Einbildungskraft durch ein bestimmtes Objekt zu beherrschen;

_in diesem Sinne nenne ich Klopstock vorzugsweise einen musi-
kalischen Dichter.16

Johannes Mittenzwei weist darauf hin, daf3 Schiller
wohl iiberhaupt erst den Begriff der musikalischen Po-
esie geprigt und theoretisch begriindet habe.17
Schiller lehnte jedoch eine Verselbstindigung der
Musik, wie sie in der Romantik angestrebt wurde, ab.
Ahnlich wie Goethe "billigte er ihr nur steigernde,
aber niemals auflésende Funktionen zu."18 So schreibt
er am 29. Dezember 1797 an Goethe, dafl in der Oper
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das Wunderbare nur deshalb geduldet werden kann,
weil es dem Geschehen untergeordnet ist.!19

Goethes Haltung zur reinen Instrumentalmusik
1aflt sich nicht eindeutig beschreiben. Noch zur Zeit
Kleists gestattete er der Musik keine Selbstindigkeit,
sondern er erblickte ihre Funktion hauptsichlich in
der Untermalung des dichterischen Wortes. Zum Bei-
spiel heift es in Wilhelm Meisters Lehrjahre:

Das Instrument sollte nur die Stimme begleiten; denn Melodien,
Ginge und Laufe ohne Worte und Sinn scheinen mir Schmet-
terlingen oder schénen bunten Végeln dhnlich zu sein, die in der
Luft vor unseren Augen schweben, die wir allenfalls haschen und
uns zueignen mdochten, da sich der Gesang dagegen wie ein Genius
zum Himmel hebt und in uns ihn zu begleiten anreizt.20

Zwar stand Goethe dem auflésenden Wesen der
Musik, fiir das sich die Romantiker interessierten,
mifitrauisch gegeniiber, doch bewunderte er die
Ubereinstimmung von Form und Gehalt dieser Kunst,
also gerade das, was Kleist in seinem dichterischen
Werk anstrebte. Eine der Maxime von Goethe lautet
wie folgt: "Die Wiirde der Kunst erscheint bei der
Musik vielleicht am eminentesten, weil sie keinen
Stoff hat, der abgerechnet werden miifite. Sie ist ganz
Form und Gehalt und erhéht und veredelt alles, was
sie ausdriickt."2!

Musik war fiir Goethe ein Phinomen der Natur.
Er stellte im Jahre 1810 eine Tabelle einer Tonlehre
auf, die einen Teil seines Planes darstellte, simtliche
Aspekte der Physik zu schematisieren. In der "Farben-
lehre" weist er zum Beispiel auf das Verhiltnis von Farbe
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und Ton hin. Sie “lassen sich auf eine hdéhere Formel
beziehen, aus einer héheren Formel beide, jedoch jedes fiir
sich, ableiten.... Beide sind allgemeine elementare Wirkun-
gen..."22

Im spiten Leben neigte sich Goethe dem rein Musikali-
schen mit gréferer Aufgeschlofenheit zu. Im Jahre 1823
schreibt er an Zelter, dal ihn “die ungeheure Gewalt der
Musik" auseinanderfaltet, "wie man eine geballte Faust
freundlich flach 148t."23

Jean Paul, dessen Kunstansicht schon gegenklassische
Formen aufweist, beschiftigt sich mit dem Aspekt der Zeit
in der Musik, die sich von der irdischen Zeit wesentlich
unterscheidet. Die Musik entbehrt nicht nur einer rium-
lichen Gegenwart sondern auch einer zeitlichen:

Wenn die Téne sprechen, kénnen wir nicht unterscheiden, ob
sie unsere Vergangenheit oder unsere Zukunft aussprechen,
wir héren ferne Tage, vergangene und herkommende, denn
beide sind fern, und wir miissen zugleich uns erinnermn und
sehnen. Denn kein Ton hat Gegenwart und steht und ist, sein
Stehen ist nur ein bloBes Umrinnen im Kreise, nur das
Wogen einer Woge. Eben deshalb reifien uns Téne niemals so
gewaltsam mit sich fort, als wenn wir zugleich mit ihnen
grofe Massen, Wolken, Schiffe, Menschenreihen ziehen
sehen; das Gehen ist uns Vergehen. - Rinnen in den Ténen
Vergangenheit und Zukunft des Herzens zusammen und fehlt
ihnen die Gegenwart, die beide scheidet, so sind sie ja das
irdische Echo der Ewigkeit, und der Mensch hort an ihn kein
AuBlen, sondern nur sein Innen und ewiges Ich.24

Dem Menschen ist die Hingabe an die Musik, d.h.
die Uberwindung zeitlicher Gebundenheit, Wunsch
und Gefahr. Im 19. Hundsposttag des Hesperus heifit
es: "In den Toénen war zu viel Wonne, und das aufgeloste
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Herz des Menschen wollte darin sterben."25 Musik wird
identisch mit einem unbestimmten Verlangen; sie deutet
die Existenz einer Vollkommenheit an, die jedoch keine
feste Form besitzt. Der Mensch leidet daran, daf sich
dieses Wesen der Musik nicht objektifizieren 14a88t, bzw. er
an der lediglich gehorten Harmonie nicht teilhaben kann:
"..der sehnsiichtige Geist ... ruft in jammerndem Ent-
ziicken zwischen die Téne hinein: ja Alles, was ihr nennt,
das fehlet mir...”26

Diese Auffassung der Musik weist schon auf Scho-
penhauer hin, in dessen Schrift Die Welt als Wille und
Vorstellung Musik als direkter Ausdruck des Willens
erscheint. Hierauf sei jedoch nicht niher eingegangen, da
dieses Werk nach Kleists Tod, 1818, veréffentlicht und
erst in den fiinfziger Jahren des 19. Jahrhunderts bekannt
geworden ist. Doch schon Jean Paul befafite sich mit der
Unvereinbarkeit der sichtbaren und unsichtbaren Welt. In
einer Analyse der Erzdhlweise dieses Schriftstellers faBt
Wolfdietrich Rasch die Rolle, die Musik in dessen Werk
einnimmt, wie folgt zusammen:

Jean Pauls Metaphorik will nicht eine unsichtbare Einheit der
Welt aufdecken, eine verborgene Harmonie zwischen den schein-
bar getrennten Phinomenen zum klingen bringen, sondern im
Gegenteil den Ton der Disharmonie erzeugen, festhalten und
unaufgeldst lassen. Denn fir ihn ist die Wirklichkeit in sich
selbst nicht harmonisch. Erst in einer Uberwirklichkeit, die allein
die Phantasie vorwegnehmend sichten kann, 16st die irdische
Disharmonie sich auf: im "Grenzenlosen", im "fremden Meer", das
die Erde umgibt, in Gott. Die Harmonie bleibt der Wunsch des
Menschen, sein Traum, sein Verlangen.27

Wilhelm Heinrich Wackenroder war der erste
Schriftsteller, der die problematischen Implikationen
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einer metaphysische Bedeutung der Musik zu seinem
Hauptanliegen gemacht hat. Er kannte Herders Werk
und war héchstwahrscheinlich auch von dessen Mu-
siktheorien angeregt worden.28 Die Erzihlung "Das
merkwiirdige musikalische Leben des Joseph Berg-
linger" stellt das Dilemma eines Musikbegeisterten
dar. Beim Anhéren der Musik l6st Berglinger sich von
der Gegenwart, "sein Inneres war von allen irdischen
Kleinigkeiten, welche der wahre Staub auf dem Glan-
ze der Seele sind, gereinigt; die Musik durchdrang
seine Nerven mit leisen Schauern."29 Er wiinscht sich,
zeitlebens in "diesem schénen poetischen Taumel" zu
bleiben. Berglingers Musikkult reflektiert ein rein
dsthetisches Verlangen, die Realitit mit ihren irdi-
schen Begrenzungen und mit menschlischem Leid zu
transzendieren. Doch dies dndert sich als er sich zum
schaffenden Kiinstler ausbildet. Der schépferische
ProzeB ist im Gegensatz zum reinen KunstgenuB
nicht ausschliellich subjektiver Art, denn erst durch
weltliches Leid gelingt ihm sein bestes Werk. Nach-
dem er vom Elend und Tod seines Vaters Nachricht
bekommen hat, heif}t es von ihm:

Er lag tief daniedergedriickt und vergraben unter den Schlacken
dieser Erde. Endlich rifl er sich mit Gewalt auf und streckte mit
heiflestem Verlangen die Arme zum Himmel empor- er fiillte sei-
nen Geist mit der héchsten Poesie, mit lautem, jauchzenden Ge-
sange an und schrieb in einer wunderbaren Begeisterung, aber im-
mer unter heftigen Gemiitsbewegungen, eine Passionsmusik nie-
der, die mit ihren durchdringenden und alle Schmerzen des Lei-
des in sich fassenden Melodien ewig ein Meisterstiick bleiben
wird.30
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Das Band zur Gemeinschaft mufl dem Komponisten
von grofiter Bedeutung sein, da seine Kunst nicht in
einem gesellschaftlichen Vakuum existieren kann,
sondern etwas Wesentliches enthalten soll, was auf
das Gefiihl und die Empfindungen der Mitmenschen
einwirkt. Erst diese Wirkung ist Beweis far das Gelin-
gen hochster Kunst. Auch Berglinger setzt sich dies
zum Ziel.

Einst hatte er eine neue schéne Musik von seiner Hand im
Konzertsaal aufgefiihrt: es schien das erstemal, daf er auf die
Herzen der Zuhorer etwas gewirkt hatte. Ein allgemeines
Erstaunen, ein stiller Beifall, welcher weit schéner als ein lauter
ist, erfreute ihn mit der Idee, daf} er vielleicht diesmal seine
Kunst wiirdig ausgeiibt hatte "31

Doch seine physischen und geistigen Krifte gentigen
nicht, auf lange Zeit durch seine Kunst die zwei nicht
zu vereinbarenden Welten des konkreten Alltags und
der koérperlosen Freiheit musikalischer Phantasien zu-
sammenzuhalten. Die Michte der einen Welt wider-
streben sich ihm ebenso stark wie die der anderen. Er
weifl, daBl die Leiden der Welt nur in sehr beschrink-
tem Mafle gemildert werden konnten, wie es die Ar-
beit und das Schicksal seines Vaters zeigten. Aber es
ist auch unméglich, frei in der Welt der Musik zu
schalten, denn auch ein Musikenthusiast muf} sich
sein Brot verdienen, und als schaffender Kiinstler ist
er Instrument einer héheren Macht und immer von
ihrerseltenen Inspiration abhingig.32

Wie Gerhard Fricke festgestellt hat, wandelte sich
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in  Wackenroders kurzer Schaffensperiode seine
Kunst- und besonders seine Musikauffassung. Wih-
rend er zu Beginn durch Musik wahre géttliche Offen-
barung erlebte, dndert sich mit der Berglinger-Erzih-
lung das absolute Vertrauen zu ihr und in "Ein wun-
derbares morgenldndisches Mirchen von einem nack-
ten Heiligen" verbindet sich Musik mit dem Wesen
menschlicher Liebe. Der Aufsatz "Uber das Wesen der
Tonkunst" schliefilich endet mit einem offenbaren
Widerruf der Kunst als Religion, als Offenbarung der
Transzendenz. Eine Symphonie, zum Beispiel, deren
inneren Gang und Gefiihlseffekte er in diesem Aufsatz
sprachlich nachkomponiert, endet "gleich einer glin-
zenden Lufterscheinung, [die] ins unsichtbare Nichts"
zerspringt.33 Eine neue, negative Bedeutung hat sich
ihm erschlossen: Die Kunst hat sich als ebenso
nichtig erwiesen, wie die reale Welt. Die subjektive
Versenkung erfihrt keine Offenbarung. Wackenroder
spricht jetzt von unbekannten ritselhafte Goéttinnen
des Schicksals, die an die Stelle Gottes getreten sind.
Und der Mensch kann bei denselben Ténen entweder
dem Himmel entgegenstreben oder genauso gut irdi-
sche Seligkeit verlangen. "Diese furchtbare, orakel-
maBigzweideutige Dunkelheit macht die Tonkunst
recht eigentlich zu einer Gottheit fir menschliche
Herzen."34 Fricke weist darauf hin, dafl Gottheit hier
metaphorisch zu verstehen ist und die Vergotterung
der eigenen Gefiihle bedeutet. Der Glaube an eine
wahre Religion, d.h., die Offenbarung einer objektiven
Wirklichkeit in der Musik zu finden, ist der Er-
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kenntnis gewichen, dafl der Mensch in ihr sich selbst
in all seiner Schwiche und Subjektivitit finden kann.

Zwar teilt Ludwig Tieck Wackenroders Musik-
anschauung in gewissem Maf}e, doch ist sein Verhalt-
nis zur Musik nicht Ausdruck einer existentiellen
Not. Eine Gleichsetzung von Tonkunst und Religion
fallt ihm leichter, und wenn er schreibt, "Die
Tonkunst ist gewifl das letzte Geheimnis des
Glaubens, die Mystik, die durchaus geoffenbarte
Religion,"3> so will er damit nicht eine Religion der
Kunst begriinden.36 Musik ist fiir Tieck die héchste
Form des menschlichen Geistes, weil nur "der edle
Mensch selber schon in sich alles musikalisch
empfindet."37

Tieck interessiert sich mehr als Wackenroderfiir das
poetische Potential der Musikisthetik: "Jede mensch-
liche Sprache, jeder Ausdruck der Empfindung sollte
Musik in einem minderen Grade sein."38 Eine syn-
asthetische Verbindung aller Kiinste in der Dichtung,
und damit auch die Einbeziehung von musikalischen
Strukturen in die Literatur, wire eine Kunst, die nicht
nur den Verstand, sondern das Wesentliche im Men-
schen ansprechen wiirde. Diese neue dichterische
Sprache soll an den Ursprung der Menschheit er-
innern, denn die Geschichte einer jeden Nation be-
ginnt mit Musik: "Die Musik ist Dichtkunst, der
Dichter erfindet die Geschichte."39 Die Ideen der
vorangegangenen Generation — wie zum Beispiel die
von Herder — werden jetzt von den Romantikern in
Tat umgesetzt.
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So hat Tieck in einigen Dramen und Gedichten
versucht, die Effekte der Musik zu erreichen (z B.
Prinz  Zerbino, Das Ungeheuer und der verzauberte
Wald)30  Er verzichtet dabei bewufit auf strengen
logischen Zusammenhang.4!

Auch andere Romantiker, wie Friedrich Schlegel
Clemens Brentano und spiter E. T. A. Hoffmann
wollten rein musikalische Effekte — sei es durch Laute,
Struktur oder Wirkung — mit der Sprache erzielen.
Besonders August Wilhelm Schlegel vertritt in seinen
Vorlesungen  iiber schone Literatur und Kunst die
Auffassung, da Musik als innigste der Kiinste auf den
"innerlichen" Sinn, das Gehoér, wirkt.42 Da auch
Poesie Zeitmaf}, Takt und Rhythmus besitzt, erkennt
er einen gemeinsamen Ursprung. Aus diesem Grunde
interessiert sich A. W. Schlegel besonders fiir die for-
malen Aspekte des Musikalischen in der dichterischen
Sprache, und er bestimmt zum Beispiel die Qualititen
der einzelnen Buchstaben. Er folgt hierin A. F. Bern-
hardi, dem Sprachphilosophen der Romantiker. Dieser
bemerkt in dem Kapitel "Sprache als Ton und Ele-
ment zu Tonreihen” in seiner Sprachlehre, dafl die
Reihe der Vokale eine natiirliche Tonleiter ausmacht.
Die verschiedenen Tone sprechen ganz bestimmte
Gefiuhle an, in der Musik wie auch in der Sprache.
Friedrich Schlegel wendet diese rein formellen
Aspekte der Klangmalerei in seinem Drama Alarcos an.
Da ihm die Musikalitit Brentanos fehlte, erstarrt
dieser Versuch jedoch im Formalen. Auf diese
Versuche der Tonmalerei, dieses Musizieren mit der

27



Sprache, sei nicht niher eingegangen, da bei Kleist
kaum Parallelen nachzuweisen sind.43

Fur Wackenroder zeigte sich die Sprache als
unzuldnglich, um die Wirkung der Musik auch nur
anndhernd hervorzurufen. Er klagt: "...was streb' ich
Torichter, die Worte zu Ténen zu zerschmelzen? Es
ist immer nicht wie ich's fithle."#4 Novalis hingegen
traut der Sprache weit mehr zu, und auch fiir ihn ist
Musik mit Poesie identisch. “Die Sprache ist ein
mathematisches Ideeninstrument. Der Dichter, Rhe-
tor und Philosoph spielen und componieren gramma-
tisch. Eine Fuge ist durchaus logisch oder wissen-
schaftlich - sie kann auch poetisch behandelt wer-
den."45> Um der "wahren Musik", d.h. den Sonaten und
Symphonien zu gleichen, "muff auch die Poesie
schlechthin bloB verstindig - kiinstlich erdichtet -
Fantastisch! seyn."46 Novalis will das Land der
Phantasien, in das sich Wackenroders Musiker
Berglinger beim Anhéren von Musik versetzt fiihlte,
sprachlich verwirklichen.

Nicht so sehr in der Schlegelschen Sprachmusik,
sondern im allegorischen Sinn der Poesie sieht er die
Verwandtschaft der Dichtung mit der Musik begriin-
det. Beide vermitteln keine Gedanken sondern wirken
indirekt. Poesie soll "innere Mahlerey und Musik," in
einem Wort: "Gemiitserregungskunst” sein.47 Novalis
geht iber diese unbestimmte Formulierung syn-
asthetischer Kunst noch hinaus. So faszinierte ihn die
Verwandtschaft von Musik und Mathematik.48 Er sah
in ihr die Verwirklichung kosmischer Harmonie. "Die
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musikalischen Verhiltnisse," heifit es in einem Apho-
rismus, "scheinen mir recht eigentlich die Grundver-
hiltnisse der Natur zu sein."¥9 Dem Menschen, der
nach Novalis am Zwiespalt von Geist und Natur lei-
det, konnte geholfen werden, wenn er "die innere Mu-
sik der Natur verstinde, und einen Sinn fir duflere
Harmonie hitte."50 Als Heinrich von Ofterdingen ge-
gen Ende des Romanfragments erkennt, dafl Inneres
und AuBleres, Phantasie und Wirklichkeit zusammen-
gehoren, enthiillt sich ihm auch Mathilde als das
hochste Weltprinzip: "O! sagte Heinrich, was sollte
ich nicht erwarten konnen, da Eure blofle Rede schon
Gesang ist, und Eure Gestalt eine himmlische Musik
verkiindigt ... O! sie ist der sichtbare Geist des Ge-
sanges. Sie wird mich in Musik auflésen.”>! Mathilde
ist aber auch Heinrichs Muse und damit gleichzeitig
Geist der Poesie. So ist Musik bei Novalis nicht Aus-
druck des Weltgeistes an sich, sondern der gute Geist;
er ist das Hohere gegentiber dem Niederen, das Prin-
zip der Liebe, Ordnung und Harmonie gegeniiber dem
Streit der Elemente. ;
Novalis versuchte, besonders in Heinrich von Ofter-
dingen, den Sinn der Musik, so wie er ihn verstand,
durch symbolisches Spiel darzustellen. Direkte Paral-
lelen zu musikalischen Werken sind nicht aufzufin-
den. Clemens Brentano hingegen interessierte sich
weit intensiver fiir die duBBeren Formen der Musik.
Brentano kannte Kleist personlich. Seine Musikalitit
brachte ihm den Namen "musikalischer Sprachkiin-
stler der Romantik" ein.52 Thm gelingt es, besonders
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in seinen Gedichten, besser als den anderen Roman-
tikern, Musik, wie sie theoretisch begriindet war,
sprachlich zu gestalten.53 Am deutlichsten zeigt sich
dies in seiner Tonmalerei, wo lyrischer Gehalt oft
hinter den Klangeffekten zuriicksteht.5>4 Emil Staiger
ist der Ansicht, da} Brentanos musikalische Begabung
am vorziglichsten in der temporalen Struktur seiner
Lyrik wirkt. Wie in der Musik sei bei ihm die
dichterische Zeit eine "reiBende Folge von einzelnen
Da," die Staiger die "reilende Zeit" nennt.55> Hierdurch
bewirke Brentano einen Zusammenhang zwischen
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft:

Wie alle Grenzen und Umrisse des Besonnenen hier
verschwinden, so verschwindet auch die Grenze zwischen der
wahren Einbildungskraft, die das Bestehende erkennt, und der
Phantasie, die ihre eigenen Gebilde wahmimmt. Die Welt des
Mirchens tut sich auf. Clemens Brentano, der von allen
deutschen Dichtern am meisten Musik im Leibe hat, ist
zugleich der grofite Mirchendichter der neueren Zeit.56

Direkt mit der Wirkung der Musik befaflt sich
Brentano in der Humoreske "Entweder wunderbare
Geschichte von BOGS dem Uhrmacher" (1807). Hier
wird das Thema des Wahnsinns angeschlagen und
mit Musik in Verbindung gebracht. Die Visionen, die
der Uhrmacher durch die Einwirkung der Musik
erlebt, erregen ihn in solchem Mafle, daB er nicht
mehr zur Wirklichkeit zuriickfindet. Wenn auch in
humorvollem Rahmen dargeboten, zeigen sich hier die
Gefahren der Musik fiir den einfachen Menschen, der

30



unvorbereitet ist und deshalb der Macht erliegt. Ob-
gleich — der gerade weil — Musik auch bei Brentano
das innerste Wesen der Natur erschliefit und gottli-
chen Willen ausdriickt, soll sie nicht in die Hande der
"gemeinen" Menschen geraten, da diese Gottliches
und Ewigkeit mit irdischen Werten gleichsetzen.>7
Das Wesen der Musik ist dem Menschen vorbehalten
der sich zu einer héheren Daseinsstufe entwickelt hat.

E.T.A. Hoffmann fithrt diesen Gedanken des
Wahnsinns weiter, bzw. kehrt ihn um. Er macht — wie
vor ihm Wackenroder — Musik zum Hauptthema
seiner Dichtungen. Obgleich seine Werke erst nach
Kleists Tod verdffentlicht wurden ("Ritter Gluck”
erschien 1808, wurde jedoch erst 1813 bekannt), sei
Hoffmanns Musikauffassung kurz beriihrt, da seine
Ideen zu den Schrifter des "verriickten" Kapellmeisters
Kreisler schon in das Jahr 1810 zuriickreichen. Wie
Wackenroder zeigt auch Hoffmann den uniberwind-
lichen Abgrund, der zwischen dem Musikbegabten
und den Philistern klafft. Diese Philisterwelt, die mit
"normalen” Maflstiben miflt, hilt den musikalisch
inspirierten Menschen fiir wahnsinnig. Hermann
Korff erblickt bei Kreisler aber noch einen héheren
Zusammenhang zwischen Wahnsinn und Musik:

Diese Verriicktheit ist hier sowenig bereits eine wirkliche

Verriicktheit, wie diejenige Hamlets, sondern nur eine Schutz-

maske des in hoéheren Welten lebenden Musikers vor der
Verstindnislosigkeit und Zudringlichkeit der Alltagswelt. 58

Musik war Hoffmanns Religion. Er stellte keine
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Fragen nach der religiosen Berechtigung der Kunst
und des kiinstlerischen Lebens, obgleich er erkannte,
daB Musik "die Gefahr in sich birgt, den Kiinstler
sowohl in ihren Abgrund hinunterzuziehen wie in
ihren Himmel emporzuheben."59

Zum Abschluf8 der Betrachtung iiber die Bedeutung
der Musik zur Zeit Kleists sei auf La Motte Fouqués
wenig bekannte Erzihlung "Der unmusikalische Mu-
siker" eingegangen. Sie erschien 1825, vierzehn Jahre
nach dem Tode Kleists.60 Doch verdient sie hier er-
wihnt zu werden, da die Ideen zu dieser Erzihlung
hochstwahrscheinlich schon fritheren Datums waren,
und Fouqué und Kleist miteinander verkehrten.
AuBBerdem entfernt er sich in seiner Behandlung der
musikalischen Idee schon vom romantischen Blick-
winkel und weist ganz offensichtlich auf Grillparzers
"Der arme Spielmann" (1847) hin. Alfred R. Neu-
mann, der in seinem Aufsatz "La Motte Fouqué, the
Unmusical Musician,"61 diese Erzihlung bespricht, fiel
diese Ahnlichkeit mit der Novelle des Osterreichers
nicht auf. In Fouqués Erzahlung hort der blinde Ex-
soldat Florenz Kraft in seinem Innern himmlische
Musik, doch kann er dem subjektiven Erleben keinen
Ausdruck verleihen. Ein befreundeter Musiker ver-
sucht umsonst, das innere Potential aus dem Unbe-
wuflten hervorzulocken, und ein Philosoph ist der
Meinung, dafl diese innere, musikalische Fille nicht
existiere. Gerade durch diese Zweifel an seiner Be-
gabung erhdlt der Soldat sein Selbstvertrauen und
seine Ausdruckskraft zuriick, doch er stirbt, ehe seine
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Kunst durch die Umwelt bestitigt werden kann.
Fouqué distanziert sich hier bedeutend von der
absoluten Verinnerlichung der Romantiker.

Die Musikauffassung zur Zeit Kleists, die oben be-
trachtet wurde, lieferte einen neuen Grundgedanken
fir die Dichtkunst. Da sie den schopferischen Prozef3
selbst beriihrt, reflektiert die Auseinandersetzung der
einzelnen Dichter mit der Musik eine ganz person-
liche, existentielle Haltung. Auch Heinrich von Kleist
— der die Phianomene seiner Zeit stets bewuft in sich
aufnahm - ist an dieser Auseinandersetzung beteiligt.
Sein Ausspruch: "...ich betrachte diese Kunst [der
Musik] als die Wurzel ... aller tbrigen..." (K II,875)*
148t erkennen, dafl er den Kunstgedanken seiner Zeit-
genossen teilt. Im folgenden sei versucht, Kleists per-
sonlicher Auffassung und der kiinstlerischen Umfor-
mung der Ideen in seinen Werken niher zu kommen.

*Heinrich von Kleist, Samtliche Werke und Briefe in zwei Biinden, hrsg.
von Helmut Sembdner, Band 2 (Miinchen: Hansa Verlag, 1961), S. 875.
Im folgenden wird auf diese Ausgabe direkt im Text unter abgekiirzten
Titel hingewiesen, und zwar in Klammern entweder als K [ oder K II
plus Seitenzahl.
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2) KLEIST UND DIE MUSIK

Musik nimmt in Kleists Leben eine besondere
Stellung ein. Musikalisch begabt, musizierte er schon
von frithester Jugend an. In einer Uberlieferung wird
sein nicht "unbedeutendes", obgleich "unausgebildetes"
Talent zur Musik gepriesen: "Ohne Noten zu kennen,
komponierte er Tanze [und] sang augenblicklich alles
nach, was er horte....”! Wihrend seiner Militirzeit
lieB Kleists Interesse an dieser Kunst nicht nach, und
er betitigte sich — trotz seiner angeblichen Unkennt-
nis des Notensystems — als IKlarinettist in einem von
ihm mitgegriindeten Kammerquartett. Die Qualitit
dieser musizierenden Offiziersgruppe reichte dazu aus,
daf} sie "als reisende Musikanten einen Ausflug in den
Harz.." unternahmen. "Ohne einen Kreuzer mitge-
nommen zu haben, wurde in Dérfern gespielt, und
nur vom Ertrage der Kunst gelebt.”2 Es erstaunt
deshalb nicht, daB Kleist der Musik zuliebe auch
seinen Dienst vernachlissigt und sich deshalb sogar
einmal Arrest zugezogen haben soll.3

Clemens Brentano bedauert in einem Brief an
Achim von Arnim, daf er zu Kleists Lebzeiten nie
erfahren habe, daB er die Bekanntschaft eines "der
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groBten Virtuosen auf der Flote und dem Klarinett"4
genoB. Eine andere Uberlieferung will sogar wissen,
daB Kleist "alle" Instrumente spielte.> Inwieweit es
sich hier um chrtreibungcn handelt, steht nicht fest.
Die Zeugnisse machen es jedoch klar, dal Kleist zwei-
fellos eine besondere Affinitit zur Musik besaf}, aber
keine formale Ausbildung erhielt. Verschiedene Be-
merkungen Giber Musik und Gesang, die sich in eini-
gen von Kleists Briefen finden, deuten weiterhin an,
wie wesentlich ihm diese Kunst war. Diese Brief-
stellen tragen dazu bei, auch die Bedeutung der Musik
fur Kleists Dichtung zu erhellen. Es lifit sich im
Verlaufe seines Lebens ein gewisser Bedeutungs-
wandel feststellen, auf den spiter niher eingegangen
werden soll. Wihrend eines Aufenthaltes in Wiirz-
burg im Jahre 1800 hatte Kleist Gelegenheit, sich mit
der katholischen Kirche und ihrer Musik vertraut zu
machen. Als evangelischer Preufle, ohne besonderen
Hang zur institutionellen Religion, fuhlte er sich
zunichst davon abgestoflen, und er schreibt am 11.
September an seine Braut Wilhelmine:

Bei uns erweckt doch die Rede des Priesters, oder ein
Gellertsches Lied manchen herzerhebenden Gedanken; aber das
ist hier bei dem Murmeln des Pfaffen, das niemand hért ...
nicht méglich. Uberhaupt, dinkt mich, alle Zeremonien
ersticken das Gefiihl. Sie beschiftigen unsern Verstand, aber
das Herz bleibt tot. Die blole Absicht, es zu erwirmen, ist,
wenn sie sichtbar wird, hinreichend, es ganz zu erkalten. Mir
wenigstens erfiillt eine Todeskilte das Herz, sobald ich wei8,
dafl man auf mein Gefiihl gerechnet hat. (K II, 555/556)
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Diese Briefstelle bezeugt unmiBverstindlich, daf§
[C(leist das Gellertsche Lied der katholischen, musi-
kalischen Messe vorzieht, weil es den Verstand an-
spricht und es "Gedanken" erweckt. Da Kleist in die-
sen angeregten Gedanken gleichzeitig eine "herzerhe-
bende" Wirkung erkennt, muf} er zu dieser Zeit auf die
Beeinflussung bzw. die Beherrschung des Gefiihls
durch den Gedanken gréfiten Wert gelegt haben. Das
bedeutet aber, dafl Kleist das Gefiihl erst dann als
berechtigt anerkennt, wenn es der Verstand gutheifit.
Die katholische Zeremonie hingegen, mit ihrer Musik
und dem "ganzen ZusammenfluB von Veranstaltun-
gen," (K II, 555) will seiner Ansicht nach ganz bewuft
den Verstand iibergehen. Fiir Kleist war dies zum
Zeitpunkt dieses Briefes nicht annehmbar. Seine
Gedankengiinge waren noch von den Ideen der
Aufklirung beeinflut, und er glaubte, nur seiner
eigenen Vernunft folgen zu konnen. (K II, 485)6

Doch schon innerhalb kurzer Zeit inderte sich
seine Ansicht. Im Mairz 1801 erlebte er die "Kant-
Krise", die seinen Vernunftglauben zerstérte, und die
hochstwahrscheinlich auch auf seinen Brief vom 21.
Marz 1801 (in dem er seine Dresdener Eindriicke
schildert) eingewirkt hat. Wahrscheinlich verwirrte er

seine Braut mit seiner neuen Einschéitzungen der
Musik:

Nirgends fand ich mich aber tiefer in meinem Innersten
geriihrt, als in der katholischen Kirche, wo die grofite,
erhebendste Musik noch zu den andern Kiinsten tritt, das
Herz gewaltsam zu bewegen. Ach, Wilhelmine, unser
Gottesdienst ist keiner. Er spricht nur zum kalten Verstande,
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aber zu allen Sinnen ein katholisches Fest...(K II, 651)

Die Bewegung des Herzens erhilt hier nicht mehr
den Ansto vom Gedanken her. Das evangelische Kir-
chenlied — als Teil des protestantischen Gottesdien-
stes — erscheint dem 23jihrigen Kleist nunmehr als
"kalt", weil es sich an die Vernunft richtet und den
musikalischen Wert dem Worte unterordnet. Im vor-
her zitierten Brief wurde dies noch als Positivum ge-
deutet. Doch inzwischen hat sich Musik in Kleists
Vorstellung von der Sphire des Verstandes, zu dem
die Sprache gehort, gelést. Er ist nun davon Giberzeugt,
daf} sie das Zentrum des Menschen, das Herz, auf di-
rektem Wege erreiche und erreichen solle. Von einem
"Rechnen auf das Gefiihl" ist nicht mehr die Rede.
Kleist beneidet im gleichen Brief einen betenden
Menschen, den er in Dresden gesehen hatte, weil
dieser "glauben" konnte, ohne vom Zweifel gequilt zu
werden. Doch obgleich Kleist das Wiinschenswerte
einer vollkommenen Hingabe bejaht, halt sein eigener
analytischer Verstand - trotz der "Kant-Krise" — ihn
selbst davon ab. "Ach nur einen Tropfen Verges-
senheit," klagt er, "und mit Wolllust wiirde ich
katholisch werden." (ICII, 651)

Musik und Vergessenheit bildeten i.ir viele der
zeitgenossischen Romantiker eine Einheit und
bedeutete fiir sie Erlosung. Kleist aber sah sich von
seinem Verstand immer wieder auf die konkrete
Wirklichkeit gestoBen; er konnte sie nicht ignorieren.
Ihm ging es um eine Auseinandersetzung, nicht um
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Flucht. Im Dresdener Brief ordnete er Musik einer mit dem
Verstand nicht faBbaren Sphire zu, die in Wirklichkeit
nur mit dem Glauben erreicht werden kénne. Aus einem
eigentiimlich ethischen BewufBtsein heraus konnte sich
Kleist aber nicht einem Unbekannten und Undifferen-
zierten hingeben, sondern er strebte weiterhin nach Er-
kenntnis und Verstehen. Dies kommt auch in der Behand-
lung von Musik in seinen Werken zum Ausdruck, worauf
weiter unten eingegangen wird. Schon am Ende seines
Wiirzburger Aufenthaltes im Jahre 1800 muf sich Kleist
eine feste Vorstellung vom Wesen der Musik gebildet
haben. Sie war fiir ihn zu dieser Zeit gewissermafien Quelle
einer paradiesischen Harmonie, die im UnbewuBten vor
dem Wort und vor dem Gedanken verborgen liegt. Ein
fliichtiges, doch wiederholbares Erlebnis, in dem sich ihm
die Welt in Musik aufléste, teilt er Wilhelmine mit:

..ich hére zuweilen, wenn ich in der Ddmmerung, einsam, dem
wehenden Atem des Westwinds entgegen gehe, und besonders
wenn ich dann die Augen schliefie, ganze Konzerte, vollstindig,
mit allen Instrumenten von der zirtlichen Fléte bis zum rau-
schenden Kontra-Violen. So entsinne ich mich besonders ein-
mal als Knabe vor 9 Jahren, als ich gegen den Rhein und gegen
den Abendwind zugleich hinaufging, und so die Wellen der
Luft und des Wassers zugleich mich umténten, ein schmel-
zendes Adagio gehért [zu] habe[n], mit allem Zauber der
Musik, mit allen melodischen Wendungen und der ganzen be-
gleitenden Harmonie. Es war wie die Wirkung eines Or-
chesters, wie ein vollstindiges Vauxhall, ja, ich glaube sogar daff
alles was die Weisen Griechenlands von der Harmonie der
Sphiren dichteten, nichts Weicheres, Schéneres, Himmlische-
res gewesen sei als diese seltsame Trdumerei. Und dieses Kon-
zert kann ich mir, ohne Kapelle, wiederholen sooft ich will -
aber so bald ein Gedanke daran sich regt, gleich ist alles fort,
wie weggezaubert durch das magische: disparois!, Melodie,
Harmonie, Klang, kurz die ganze Sphirenmusik.(K 11,568/569)7
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So personlich dieser Brief auch gehalten ist (Kleist
kniipft an diese Stelle den Wunsch, durch den
Abendwind am Fenster einen Gruf8 der Geliebten zu
erhalten), so sehr ist er auch schon Literatur. So
glaubt zum Beispiel auch Heinz Ide "Jedenfalls ist das
Schreiben in allen Teilen kein Brief aus dem Impuls,
sondern ein literarisches Produkt, wenn man als
Kennzeichen eines solchen einen objektiven Stilwil-
len ansehen will.””8 Eine fast identische Schilderung
in einem weiteren Brief, den Kleist ungefihr ein drei-
viertel Jahr spiter, am 28. Juli 1801, an Adolphine von
Werdeck schrieb, bestatigt dies, und gab Sembdner zu
der Vermutung AnlaB, es handle sich hier um Splitter
aus Kleists verlorengegangenem "Ideenmagazin".9 Die
parallele Stelle in diesem Brief an Adolphine von
Werdeck lautet wie folgt:

Ach, ich entsinne mich, daf# ich in meiner Entziickung
zuweilen, wenn ich die Augen schlof}, besonders einmal, als ich
an dem Rhein spazieren ging, und so zugleich die Wellen der
Luft und des Stromes mich umténten, eine vollstindige
Sinfonie gehért habe, die Melodie und alle begleitenden
Akkorde, von der zartlichen Fléte bis zu dem rauschenden
Kontraviolon. Das klang mir wie eine Kirchenmusik, und ich
glaube, daB alles, was uns die Dichter von der Sphirenmusik
erzihlen, nichts Reizenderes gewesen ist, als diese seltsame
Traumerei. (K II, 674)

Es fillt auf, daB8 die Musik, die Kleist hért, keiner
direkten musikalischen Quelle entstammt. Er erzeugt
sie aus der Natur und aus sich selbst heraus. In die-
sem Erlebnis verfliichtigt sich zwar die Welt, jedoch
die verschiedenen, sonst unzusammenhingenden,
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fragmentarischen Einzelphinomene ordnen sich in der
Musik zu einem Ganzen. Kleist verwandelt die Klinge der
Natur in sich zu einer bedeutungsvollen, geordneten
harmonischen  Folge. Was ihm sonst nur wie
undifferenziertes Rauschen der Wellen und des Windes
erklang, erscheint als eine {iberirdische Harmonie, wobei
die einzelnen Instrumente und Laute ebenso gegenwiirtig
sind wie das gesamte Orchester. Das Gehérte assoziiert er
mit viererlei Dingen: Kirchenmusik, Harmonie der
Sphéren, Dichtung und Traumerei. Wihrend Sphiren-
klinge und Traumerei etwas dem Bewuftsein Entzogenes
darstellen, sind Kirchenmusik und Dichtung durchaus faf-
bar. So romantisch Kleists Schilderung auch klingt, sie
selbst bedeutete schon einen ersten Versuch, iiber die
Traumerei hinauszulangen.

Kleist hatte zur Zeit dieses Musikerlebnisses gerade
seinen ersten Freund gefunden, und die Zuneigung zu
einem Menschen — so sieht er es in diesem literarischen
Rickblick — léste in ihm etwas aus, was ihn mit seinem
innersten Wesen bekannt machte. "Mir wars, als ob ich
vorher ein totes Instrument gewesen wire und nun,
plétzlich mit dem Sinn des Gehérs beschenkt, entziickt
wiirde {iber die eignen Harmonien." (K II, 673) Daf eine
zwischenmenschliche Beziehung diese Harmonien auslost,
geht auch aus einer "erzieherischen" Frage hervor, mit der
er im November 1800 die Bildung seiner Braut verfeinern
wollte: "Du allein singst nur einen Ton, ich allein singe auch
nur einen Ton; wenn wir einen Akkord horen wollen, so

missen wir beide zusammen singen. - Worauf deutet das
hin?" (R 11,594)



Der junge Kleist liebte es, seine Kenntnis des
Menschen und des Schicksals durch Vergleiche aus
allen Wissensbereichen zu vertiefen. So vergleicht er
auch einmal die Bestimmung des Menschen mit einer
musikalischen Sonate. Der Mensch sei dazu be-
stimmt, "mit allen Ziigen seines kiinstlichen Instru-
ments einst jene grofie Komposition des Schopfers
auszufithren, indessen das Tier, auf seiner Rohrpfeife,
nichts mehr als den einzigen Ton héren lassen soll,
den sie enthilt." (K II, 606) Der Mensch, der nicht
totes Instrument bleibt, sondern die Harmonien des
Schopfers in sich zu héren versteht und sie Wirk-
lichkeit werden 1af3t, erfallt seine "unendlich schwere
und mannigfaltige" (K I, 605) Bestimmung, die sich
von der geringfiigigen Bestimmung des Tieres ebenso
unterscheidet wie eine Sonate von von einem ein-
zigen Ton. Das Weltganze wird hier mit einer musi-
kalischen Komposition gleichgestellt, wie sie der
Mensch einst selbst ausfithren soll. Damit wird er
aber Gott dhnlich, und der Gedanke kann zur Hybris
fiihren, wenn ihn der Mensch verabsolutieren will.
Kleist setzt sich besonders im spiteren Leben mit
dieser problematischen Idee auseinander. Hierauf soll
besonders auf die Diskussion der Erzihlung "Die hei-
lige Cacilie" hingewiesen werden.

Allein aus dem Vergleich des Menschen mlt einer
Sonate geht jedoch hervor, daB fir Kleist das Ein-
zigartige eines individuellen Menschen von hochster
Bedeutung war. Durch diese Einmaligkeit wird der
schopferische Prozefl aufrecht erhalten. Erst eine
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subjektive Weltbetrachtung konnte neue Bedeutung
und neue Zusammenhinge erzeugen und bewufit ma-
chen. Als er einmal gebeten wurde, die Stadt Paris zu
beschreiben, entschuldigte er sich: "Wenn ich nur
mehr zum Beobachten gemacht wire. Aber kehren uns
nicht alle irdischen Gegenstinde ihre Schattenseite
zu, wenn wir in die Sonne sehen - ? Wer die Welt in
seinem Innern kennen lernen will, der darf nur
fliichtig die Dinge aufler ihm mustern." (K II, 677)10
[Cleist steht in seinem Nachdruck auf das Innere den
zeitgendssischen Romantikern nicht nach, doch weist
die besondere Konzentration auf die Erforschung des
Ganzen schon auf die moderne Literatur hin. Rilke
nannte diese Sphire, von der Kleist spricht,
'Weltinnenraum'.!1

Immer wieder dringt es Kleist dazu, den Men-
schen mit einem Instrument zu vergleichen. Bei
einem "Gleichnis" ist es fiir ihn wichtig, da eine
"...méglichst genaue Ubereinstimmung und Ahnlich-
keit mit allen Teilen der beiden verglichenen Gegen-
stinde..." besteht. (K II, 606) So soll Wilhelmine zur
Ausbildung ihres Geistes sogar Parallelen zwischen
dem Menschen und einem Klavier finden: "Da
miifitest Du dann Saiten, Stimmung, den Stimmer,
Resonanzboden, Tasten, den Spieler, die Noten etc.
etc. in Erwigung ziehen, und zu jedem das Ahnliche
bei dem Menschen herausfinden.” (K 11, 606)

Kleist gibt sich jedoch nicht damit zufrieden, den
Menschen im allgemeinen als Instrument zu betrach-
ten, das eine gottliche Komposition zu verwirklichen
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hat. Er will dariber hinaus auch die von ihm geliebte
Frau zu einem ganz personlichen Instrument formen.
Er macht dies ganz unmiBverstindlich in einem Brief
vom 5. September 1800 an Wilhelmine klar:

..und wire ein Midchen auch noch so vollkommen, ist sie
fertig, so ist es nichts fiir mich. Ich selbst mufl es mir formen
und ausbilden, sonst firchte ich, geht es mir, wie mit dem
Mundstiick an meiner Klarinette. Die kann man zu Dutzenden
auf der Messe kaufen, aber wenn man sie braucht, so ist kein
Ton rein Da gab mir elnst der Musikus Baer in Potsdam ein
Stiick mit der Versicherung, das sei gut, er konne gut darauf
spielen. Ja, er, das glaub ich Aber mir gab es lauter falsche
quiekende Toéne an. Da schnitt ich mir von einem gesunden
Rohre ein Stiick ab, formte es nach meinen Lippen, schabte
und kratzte mit dem Messer bis es in jeden Einschnitt meines
Mundes pafite -- und das ging herrlich. Ich spielte nach
Herzenslust. (K I, 549)

Da es einem ziemlich hoffnungslosen Unterfangen
gleichkam, einen Menschen nach einem inneren
Wunschbilde zu formen, nimmt es nicht Wunder, daf} sich
Kleists Verlobung schlieBlich l6ste. Schon dieser friithe Brief
deutet im voraus auf den unvermeidlichen Bruch. Die
Analogien zur Musikwelt lassen erkennen, daf8 sich Kleist
schon frith um eine symbolische Bedeutung bemiihte. Es ist
auffallend, dafl die Korrespondenz der Mittelperiode von
solchen musikalischen Analogien und sonstigen Hinweisen
auf die Musik frei ist. Der dichterische Schaffensprozef§
hat sich auf seine Werke verlagert. Erst am Ende seines
Lebens, als auch seine dichterische Titigkeit nicht mehr zu
einem ertriglichen Leben geniigte, kommt er auf Musik
zuriick. Hierauf wird weiter unten niher eingegangen.
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Wihrend seiner Schaffensperiode erwihnt Kleist
Musik - auBerhalb seiner Dichtungen - lediglich in
einigen Berichten iber Konzerte und Opernveranstal-
tungen in seinen Berliner Tageblittern. Er sieht jedoch
in jedem Falle von einer Beurteilung oder Analyse der
Musik selbst ab. Kritik beschrinkt sich auf die
Qualitdt der Auffiihrung im allgemeinen, bzw. der
Singer und der Liedertexte. Die Ubersetzung eines
franzdsischen Artikels iber Haydns Tod zum Beispiel
enthilt keine Diskussion dessen Musik. Kleist scheu-
te sich nicht davor, diesen Artikel aufzunehmen, ob-
wohl die Beschreibung einer Vorfithrung eines Wer-
kes von Haydn einen recht dilettantischen Musik-
verstand erkennen liBt: die Musiker "beginnen, mit
bewundernswiirdiger Einheit und Innigkeit, die
Auffihrung der Haydnschen Schépfung. Vielleicht ist
dies Werk noch nie in solcher Vollkommenheit exe-
kutiert worden...." (K II, 444)

Bei einer Musikauffithrung schitzte Kleist beson-
ders den Eindruck, den sie auf die Zuschauer hinter-
lafit. Dieses Kriterium wandte er auch auf andere
Kiinste an, und es ist bedeutsam, daB er es zeitlebens
beibehalten hat. Zum Beispiel schreibt er 1807 aus
Frankreich:

In einer der hiesigen Kirchen ist ein Gemilde, schlecht
gezeichnet zwar, doch von der schénsten Erfindung, die man
sich denken kann, und Erfindung ist es {iberall, was ein Werk
der Kunst ausmacht. Denn nicht das, was dem Sinn dargestellt
ist, sondern das, was das Gemiit, durch diese Wahmehmung
erregt, sich denkt, ist das Kunstwerk. (K II, 783)

Dem Bericht aus dem Jahre 1810 dber die
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Vorstellung der Singerin Madame Bethmann liegt ein
dhnlicher Kunstgedanke zugrunde. Nicht die tech-
nische Widergabe ist in der Kunst wichtig, sondern.
das Vermdégen, einen Effekt zu bewirken. Kleist
schreibt:

Es ist, mit dem Spiel dieser Kiinstlerin wie mit dem Gesang
manchen alten Musikmeisters am Fortepiano. Er hat eine, von
manchen Seiten mangelhafte, Stimme und kann sich, was den
Vortrag betrifft, mit keinem jungen, riistigen Singer messen.
Gleichwohl, durch den Verstand und die ungemein zarte Em-
pfindung, mit welcher er zu Werke geht, fiihrt er, alle Verlet-
zungen vermeidend, die Einbildung, in einzelnen Momenten,
auf so richtige Wege, daBl jeder sich mit Leichtigkeit das Feh-
lende erginzt, und ein in der Tat héheres Vergniigen geniefit,
als ihm eine bessere Stimme gewihrt haben wiirde. Madam
Bethmanns gréfiter Ruhm, meinen wir, nimmt allererst wenn
sie sich anders auf ihre Krifte versteht, in einigen Jahren (in
dem Alter, wo andere ihn verlieren) seinen Anfang. (K II, 412)

In abgewandelter Form erscheint spiter bei Kafka
in der Erzahlung “Josefine, die Singerin, oder das
Volk der Miuse” ein dhnlicher Kunstgedanke. Nicht
mehr der Wohlklang ist bedeutend, sondern das, was
er zu vermitteln imstande ist. Zu der Zeit, als Kleist
sein visionidres Musikerlebnis formulierte und den
Menschen als Instrument des Schopfungsprozesses
erkannte, begann er sich zum Dichter zu entwickeln.
Das Studium der Wissenschaften, das Anhiufen von
Wissen, wie die Routine eines Amtes lehnte er ab, da
sie ihn in seinen Augen zu einem verfehlten Leben
fahrten. Als Schriftsteller jedoch hoffte er, ein er-
filltes Leben fithren zu konnen. Die Frage, warum
Kleist denn nicht Musiker oder Komponist geworden
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ist, kann nicht beantwortet werden. Doch geben seine
frithen Briefe einen moglichen Hinweis darauf, warum
er die Sprachkunst vorzog. Musik, wie er sie verstand,
beriihrt die Sphire des harmonischen Zusammenhan-
ges aller Dinge. Kleists Werk beriihrt jedoch immer
wieder das Unverm(")gen, einen wahren Zusammen-
hang zu erkennen. Das Warum dieser menschlichen
Schwiche erschien ihm besonders wichtig. Die Spra-
che war ihm in seinen Forschungen nach diesem Zu-
sammenhang besonders dienlich, da sie schon allein
durch das ihr innewohnende Wesen das Trennende
definieren kann. Mit Hilfe der Sprache konnte Kleist
eine Form fir die fragmentarische menschliche Exi-
stenz suchen und die Auswegslosigkeit des Zustandes
vielleicht darstellend {iberwinden.

Im letzten Jahre seines Lebens wurde er der Suche
mide "Ich kann, von zu viel Formen verwirrt," schreibt
er im Sommer 1811 an Marie von Kleist, "zu keiner
[Karheit der innerlichen Anschauung kommen." (K 11,
873) Und um die gleiche Zeit vertraut er ihr an:

Ich fiihle, daB mancherlei Verstimmungen in meinem Gemiit
sein mdgen, die sich in dem Drang der widerwirtigen Verhil-
tnisse, in denen ich lebe, immer noch mehr verstimmen, und
die ein recht heitrer Genuf8 des Lebens, wenn er mir einmal
zuteil wiirde, harmonisch auflésen wiirde. In diesem Fall wiirde
ich die Kunst vielleicht auf ein Jahr oder linger ganz ruhen
lassen, und mich, aufler einigen Wissenschaften, in denen ich
noch etwas nachzuholen habe, mit nichts als der Musik
beschiftigen. (K 11 874/875)6

Kleist kommt hier auf seine frithsten Interessen — auf
Wissenschaft und Musik - zuriick: Noch immer ist
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der Mensch fiir ihn ein Instrument, doch sein Klang
hat sich in eine Dissonanz verwandelt. Die "Ver-
stimmung" macht es unmoglich, irgend einen Gegen-
stand mit den "Sinnen in der wahrhaftigen lebendigen
Gegenwart ... [zu] durchdringen und [zu] begreifen."
(KK I, 873) Es darf jedoch nicht vergessen werden, dafi
Kleist deshalb keineswegs seine schriftstellerische
Beschiftigung aufgegeben hatte. Vielmehr schrieb er
gerade zu dieser Zeit die Erzdhlung "Die heilige Caci-
lie", in der die Mifistimmung und der Wunsch nach
Harmonie kiinstlerischen Ausdruck fanden. Musik ist
fur Kleist am Ende seines Lebens nicht mehr allein
Symbol sondern eine reale, wenn auch nicht erreich-
bare Sphire, in der die unertraglichen Verstimmungen
des gegenwirtigen Lebens keinen Platz haben.
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3) KLEIST MUSIKALISCH INTERPRETIERT:

STAND UND BESPRECHUNG DER
FORSCHUNG

Am kategorischsten wird von Richard Benz eine
Beziehung von Kleists gesamtem Werk zur Musik
erkannt. Kleists schopferischer Wille kénne nicht
"von der Idee und von der Gestalt, nicht von Plastik
und Logik: ... [sondern] nur von der Musik aus
begriffen werden.”! Der erste vorhandene Vergleich,
der Kleists Werke mit Musik verbindet, stammt schon
von Otto Ludwig, der 1857 an Julian Schmidt

schreibt:
Das Appellieren an das unmittelbare Gefiihl die konsequente
Fihrung der Charaktere, die Entwicklung des Ganzen aus
einem Hauptthema, das Wiederzuriickkehren von der kontra-
punktischen Umwendung derselben (im zweiten Teil der
Sonatenform) zu seiner einfachen anfinglichen Gestalt (im
dritten), in der man den Anfang, doch unendlich reicher durch
die erlebte Entwicklung seines Gehaltes, wieder empfindet,
Kunstmittel, die keine Kunst so konsequent und bewuft
anwendet als die polvphonische Musik, die durch und durch
dramatisch ist, lassen sich in jeder Kleistschen Arbeit leicht

erkennen.2
Ludwigs Ansicht erstaunt nicht, denn er kannte die
Werke der Romantiker gut, die — wie weiter oben
dargelegt — sich ganz bewuft musikalische Elemente
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far ihr literarisches Werk zu eigen gemacht hatten. Es
kann auch angenommen werden, daf} Kleist Romanti-
ker wie die Schlegels, Tieck, Brentano, Arsim und
Fouqué nicht nur personlich kannte3, sondern sich
auch mit ihren Schriften vertraut gemacht hatte.# Es
ist deshalb durchaus nicht ausgeschlossen, da} er mit
den Theorien und Ansichten der frithen Romantiker
tber die strukturelle Anwendung musikalischer
Elemente in der Literatur gut vertraut war.>

Inwieweit Kleist bewufit Musikalisches in seiner
Dichtung benutzt hat, gab also berechtigten Anlafl zu
vielerlei MutmaBungen, die besonders durch den Brief
aus dem Jahre 1811 geférdert wurden, in dem Kleist
die folgende erstaunliche Mitteilung macht:

...ich betrachte diese Kunst [der Musik] als die Wurzel, oder
vielmehr, um mich schulgerecht guszudriicken, als die
algebraische Formel aller iibrigen, ... [ich habe] von meiner
frihesten Jugend an, alles allgemeine, was ich dber die
Dichtkunst gedacht habe, auf Téne bezogen. Ich glaube, daf§
im  Generalbal die wichtigsten Aufschlisse {iber die
Dichtkunst enthalten sind.(K II, 875) 6

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts, als man begann,
sich in der Forschung fiir das Phinomen des Dio-
nysischen zu interessieren, geriet eine Lawine von
Spekulationen ins Rollen, die in der obigen Brief-
stelle eine Formel zur Aufschliisselung der Kleistschen
Dichtkunst im Geiste der Musik gefunden zu haben
glaubte.

Die Idee der Sonate, die Otto Ludwig zuerst auf-
gegriffen hatte, wurde weiter prizisiert und auf
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Penthesilea angewendet.” Im dreifachen Zusammenstof}
Achills mit der Amazonenkonigin wird eine Glie-
derung in drei Siatzen erkannt, die deshalb die Form
der Sonate reflektiere. Und noch iiber hundert Jahre
nach Otto Ludwigs AuBerung vergleicht Giinter
Blécker Prinz Friedrich von Homburg mit einer Sonate.8

Dagegen wurden einige von Kleists Werken sogar
als literarische Ubersetzungen bestimmter musikali-
scher Kompositionen betrachtet. Hans Klein ging so
weit, das GuiskardFragment nach dem Schema des
Brandenburgschen Konzerts Nr. 1 von Bach aufzu-
schliisseln.? Eine Probe dieses forcierten Versuches
findet sich im Anhang dieser Arbeit. Dariiber hinaus
hat Kleist auch die Ehre, als musikalischer Prophet ge-
kennzeichnet zu werden. Franz Servaes nennt ihn ei-
nen "Vorliufer des modernen musikalischen Dra-
mas,” 10 und Giinter Blécker bezeichnet das Drama
Penthesilea als einen "Tristan in Worten".11

Es wurde schon davor gewarnt, Kleists Dramen
"allzu direkt mit Werken der Musik in Parallele zu
setzen und so das Wortkunstwerk sich selbst zu
entfremden.”12 Wie gezeigt werden soll, ist man in
der Forschung, die Kleist musikalisch interpretiert,
zumindest der Ansicht, daB dieser nicht wie die
literarischen Romantiker die Klangwirkung von Wort
und Satz hervorhebt, sondern daB er hauptsichlich
die kompositorische Architektonik auf musikalische
Weise 16st. Im Folgenden soll in chronologischer
Reihung auf einige Beispiele, bei denen solche
musikalischen Strukturen als Kriterium angewendet

50



sind, eingegangen werden.

Als erster spricht Servaes von "kontrapunktischen
Gesetzen" (im Jahre 1902), sowie von "symphonisch-
oratorischen Gesetzen", die Kleists Dichtung zugrun-
de liegen. Es bleibt jedoch bei diesen Andeutungen.
Die Frage, worin diese Ubereinstimmungen zu finden
sind, wird von Servaes nur vage beantwortet. Zum
Beispiel bemerkt er, da der Chor in Robert Guiskard
"ganz aus dem Geiste der Musik heraus geschaffen
und von einem wahrhaft majestitischen, stolz dahin-
rauschenden Rhythmus" sei.!3 Auch Julius Petersen
(1917) findet bei Kleist nicht die "musikalische Zer-
flossenheit" der romantischen Dichtung, sondern ei-
nen ‘"atektonischen Stil", der bereits schon
Shakespeare ausgezeichnet hatte, und bei dem
ebenfalls "das Musikalische ausgesprochenermafien
zum Gesetz erhoben" war, 14

Es ist tiblich, das Leitmotiv in der Literatur als
Ubertragung eines musikalischen Stilelements anzu-
sehen. Berthold Schulze hat auf die leitmotivartige
Verwendung des Bildes bei Kleist, jedoch als drama-
tisches Ausdrucksmittel, hingewiesen.!5 Petersen
kniipfte eine Verbindung zur Musik an: "Es handelt
sich allein um die Tatsache, daB Kleist mit rein
sprachlichen Mitteln das auszudriicken sich zutraute,
wofiir Wagner angesichts der Unzulanglichkeit des
Wortes das Orchester in Anspruch nimmt.”16 Jedes
wiederkehrende Bild stelle einen bestimmten Ge-
fahlsakkord dar. Die einzelnen Naturbeobachtungen
des Ideenmagazins werden in den Werken aus ihrem
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urspriinglichen Erlebniszusammenhang losgeldst und
typologisch firr besondere Gemiitsstimmungen "als
lyrische  Werte, als melodische Tonfolgen,"17
verwendet. Die Kunst Kleists wird infolgedessen als
"Musizieren mit Bildern"!8 bezeichnet, und es sei also
"an einen ZusammenschluB optischer Vorstellungen
zu musika-lischen Formen zu denken...19

Friedrich Gundolf reagiert auf das "musikalische
Dichten" bei Kleist kritisch. In seinem Buch aus dem
Jahre 1922 stellt er fest, daB in Kleists Werken —
dhnlich wie in musikalischen Kompositionen - die
Funktion "stets stirker als die Substanz [ist], und
auch darin ist er ein Vorliufer der modernen Musik:
ein Riesenapparat, ein polyphones Orchester fiir
verhdltnismaflig darftige melodische Einfille.”20 In
diesem Formbewuftsein spirt er eine Gefahr, weil das
Thema oft unter dem Schwall der Variationen
erstickt.2l Thm fillt die musikalische Struktur be-
sonders in Die Familie Schroffenstein auf, wo die Cha-
raktere "kontrapunktisch" gegeneinander geordnet
sind. "Sylvester, Rupert ... [und die] Nebenfiguren,
sind Akkorde einer Symphonie von Argwohn, Rache,
Haf und Liebesverhingnis, und haften darum auch
nicht auflerhalb ihres Zusammenhangs oder
—klangs...."22 Da Gundolf selbst in seinen Betrach-
tungen grofiten Wert auf "Substanz” und "Charakter”
legt, ist es verstiandlich, dafl er das Funktionelle in
Kleists Dichtung unterbewertete, und weshalb seine
musikalischen Analogien forgiert erscheinen.

Zwei Dissertationen aus den Jahren 1932 und
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1940 versuchen, das Musikalische bei Kleist syste-
matisch zu erforschen. Albert Uittringer méchte "...das
Wortkunstwerk bei Kleist, ganz im Bereiche des Wor-
tes, in seiner musikalischen Wirksamkeit erschlies-
sen..." 23 Was Mittringer Wortmusik nennt, ist nichts
anderes als das Musizieren mit Bildern, von dem Pe-
tersen spricht. Der Rhythmus des Verses, die Ver-
kniipfung einzelner Motive, Variationen von Themen
und andere musikalische Strukturen werden in dieser
Dissertation anhand einer Auswahl von Kleists Dra-
men bis ins kleinste Motiv analysiert. Mittringer
kommt - nicht ganz iiberzeugend - zu dem Schlu8,
daf} Kleist die Worte wie Noten setzt und literarische
Motive in musikalischer Wirkung verbindet.

Die Schwichen der musico-literarischen Anni-
herung laft die Dissertation von Donald P. Morgan
besonders deutlich erkennen.24¢ Sie enthilt in der
Hauptsache eine numerierte Aufzihlung derjenigen
Stellen bei Kleist, in denen das Wort "Musik" vor-
kommt. Nicht sehr einleuchtend behauptet Morgan
als Kommentar zu den Textstellen, dafl Kleists Werk
von einer Musik beherrscht sei, die "bei ihm oft unter
der Schwelle des Fuhlens liegt, aber unverkennbar da-
hin ausstrahlt, wo ein Gegenpol von Musikempfin-
dung sie erwartet.”25 Unentschieden, inwieweit
Kleists Werke musikalischen Kompositionen dhneln,
kommt Morgan lediglich zu dem "neuen Ergebnis",26
daRl Kleists Leben "symphonisch durchtont" gewesen
sei. Diese Verallgemeinerungen sind kaum dazu
geeignet, zu einer Erhellung der Musikauffassung
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Kleists beizutragen.

Nach einer Pause von zwanzig Jahren in der
Betrachtung des Musikalischen bei Kleist kommt die
Forschung mit Giinter Blockers Buch aus dem Jahre
1960 wieder auf dieses Thema zuriick. Blocker stéfit
darauf, da er den Ausdruck jenseits der Sprache bei
Kleist zu formulieren sucht. Er interpretiert die
Bedeutung des Musikalischen im weitesten Sinne,
denn seiner Ansicht nach nihert sich "alle Sprache,
die iber das diskursive Sagen hinausstrebt,
heimlich der Musik.”27 Unter dieser Voraussetzung
kann jedoch jede Dichtung mit Musik verglichen
werden.

Die Grundlage zu Bléckers Interpretation bilden
hauptsichlich die Ideen von Petersen und Gundolf,
ohne daB es zu einem wesentlich neuen Ergebnis
kommt. Wie Gundolf glaubt auch er, daf die Personen
bei Kleist als thematisches Material eingesetzt wer-
den. Die grofite Leistung erreiche Kleist dann, wenn
es ihm gelingt, das Musikalische und das Psycho-
logische zu vereinen. In der Szene der Befehlsausgabe
in Prinz Friedrich von Homburg zum Beispiel habe er
dies erreicht. Dort herrscht der polyphone Sprachsatz,
der gleichzeitig die seelische Entwicklung des Helden
einschlieft; ein Haupt- und Seitenthema wird - wie in
der Musik — kompositorisch verschrankt; und Sprach-
sitze (wie z.B. der Ausspruch: "Dann wird er die
Fanfare blasen lassen.") werden wie musikalische
Motive wiederholt. Blocker gibt noch einmal
Petersens Ansicht wider, dal Kleist das Musikalische
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Uberstrapaziere, wenn er eine psychologische Harte
zugunsten einer besseren Gesamtkomposition in Kauf
nimmt - etwa die Hinauszogerung der Aufklarung der
Helden im letzten Akt von Prinz Friedrich von Homburg
oder in Das Kdithohen von Heilbronn.

Die Interpretation der Kleistischen Werke nach
Gesichtspunkten einer musikalischen Form leiden im
groflen und ganzen darunter, daf8 die Briefstelle, in der
Kleist die Dichtkunst und den musikalischen General-
ba in Beziehung setzt, zu wortlich genommen wird.
Im allgemeinen nimmt man an, daB sich Kleist mit
seiner Bemerkung tiber den Generalbal auf die
ordnenden Prinzipien der Musik bezog. Ihn reizte
eine geheimnisvolle Kunst, so meint zum Beispiel
Giinter Blocker, weil "sie alle rationalen Bindungen zu
sprengen scheint, [aber] dennoch der strengsten
Gesetzlichkeit gehorcht und ihr Ritsel der diirren
Chiffrensprache des Generalbasses anvertraut.”28

Fir Hinton Thomas ist Blockers Feststellung
lediglich vage Mutmaflung. Er verwirft die Inter-
pretation von Kleist mit Hilfe musikalischer Begriffe,
weil er nicht daran glaubt, daf8 Literatur mit den For-
men der Musik verglichen werden kann.29 Der Hin-
weis auf den GeneralbaB sei hochstens als Analogie zu
verstehen. Die Anwendung einzelner Elemente der
Harmonielehre zum Verstindnis der Werke Kleists
sei jedoch keinesfalls gerechtfertigt. Diese Ansicht ist
tiberzeugend, besonders durch den Hinweis darauf,
daB in der Musik andere Dimensionen der Zeit
vorherrschen als in der Literatur. Jedoch bemiiht sich
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Thomas sodann weniger iiberzeugend, die Analogie,
die Kleist mit dem Generalbafl ziehen wollte, zu er-
kldren. Er zieht andere Schriften, die zur gleichen Zeit
entstanden sind, hinzu und weist zum Beispiel auf
verwandte Ideen im Aufsatz iiber das Marionetten-
theater sowie in der "Nachricht {iber einen Ballonflug"
hin (KK II, 338-345; 388-389). Hierin komme klar zum
Ausdruck, daf3 es Kleist um eine Ordnung unter dem
Druck einer destruktiven Phantasie ging und dariiber
hinaus "more profoundly, a conception of order that
not only confirms but sets free."30 Allerdings begeht
hier Thomas, der mit der MiBinterpretation der
Kleistschen Werke in Bezug auf ihre musikalische Re-
levanz aufgerdumt zu haben glaubt, selbst einen Feh-
ler anderer Art als die von ihm kritisierte Forschung:
er strebt einen analogen Vergleich an, indem er die
Bedeutung des Generalbasses in seiner barocken Form
auf Kleist anwendet. Der Ausdruck 'Generalbaf}' wurde
jedoch zu Kleists Zeiten nur noch als 'Harmonielehre'
oder Musik im allgemeinen verstanden.3! Da eine
formelle musikalische Ausbildung bei Kleist nicht
nachzuweisen ist, wire es gewagt, eine verjihrte Be-
deutung des Generalbasses mit Kleists dichterischem
Denken in Einklang zu bringen. Die Schlu$folgerung,
daf es Kleist um Freiheit in der Beschrinkung als
dichterisches Prinzip ging, mag zwar stimmen. Dies
geht jedoch nicht unbedingt aus der kryptischen
Briefstelle und viel weniger aus dem Worte 'Gene-
ralbal’ hervor, sondern kénnte eventuell durch eine
sorgfiltige Analyse des Werkes klar werden.
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Die schon besprochenen frithen AuBerungen
Kleists, die sich mit dem Musikerlebnis am Rhein be-
fassen, sind nach Hinton Thomas gleichbedeutend
mit einer "essentially Romantic conception of mu-
sic."32 Im Jahre 1811 lasse sich sodann eine voll-
kommen andere Musikauffassung erkennen, die sich
weit von romantischer Synisthesie entfernt habe. In
seinem "Brief eines Dichters an einen anderen" zeige
es sich, daB Musik als nebensichlicher Aspekt zum
"notwendigen Ubelstand" der Sprache gesunken ist:

Sprache, Rhythmus, Wohlklang, usw., und so reizend diese
Dinge auch, insofern sie den Geist einhiillen, sein mégen, so
sind sie doch an und fir sich, aus diesem héheren Gesichts-
punkt betrachtet, nichts, als ein wahrer, obschon natiirlicher
und notwendiger Ubelstand; und die Kunst kann in Bezug auf
sie, auf nichts gehen, als sie méglichst verschwinden zu ma-
chen.... Denn das ist die Eigenschaft aller echten Form, daf} der
Geist augenblicklich und unmittelbar daraus bervortritt, wih-
rend die mangelhafte, ihn, wie ein schlechter Spiegel, gebunden
hilt, und uns an nichts erinnert, als an sich selbst. (K II, 348)

Ein unbedingter Gegensatz kommt nach Thomas
darin zum Ausdruck, dafl dem jungen Kleist die musi-
kalische Vision verschwand, sobald sich ein Gedanke
regte, wihrend der spite Kleist die muskalischen
Elemente der Dichtung dem Gedanken und dem Geist
unterordnete.33 Es wird hier aber uibersehen, dafl im
ersten Falle von Musik und im zweiten von der Dich-
tung die Rede ist; und Musik ist schlieBlich nicht, wie
die Sprache, Ausdrucksmittel von Gedanken. Der
scheinbare Gegensatz verringert sich noch weiterhin,
wenn man bedenkt, dafl Kleist die Form der Dichtung,
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namlich Sprache, Rhythmus, Wohlklang, "verschwin-
den machen" will, das heift, Form und Gehalt zu
einer Einheit verschmelzen méchte. Diese Uberein-
stimmung von Form und Gehalt bildet aber gerade das
Wesen der Musik, wie es auch im schon erwihnten
116. Athendzumsfragment von Schlegel ausgedriickt ist.
Kleists friihe Gedanken {iber die Musik brauchen
durchaus nicht im Gegensatz zu seinen spiteren
AuBerungen zu stehen, sondern sie befassen sich eher
mit einem anderen Aspekt seiner allgemeinen Musik-
auffassung.

Auch in den siebziger Jahren versucht man noch,
eine mogliche Anwendung des musikalischen Kontra-
punkts auf Kleists Werk zu testen. Ob z.B. die Resul-
tate einer Dissertation von R. A. Clouser zu diesem
Thema ihre Validitit aus dem Musiktheoretischen
erhalten, oder ob die Parallelen und Konstraste, die
untersucht werden, rein literarische Phinomene sind,
muf} auch hier dahingestellt bleiben.34

Wenn es also auch fragwiirdig bleibt, Kleists Wer-
ke als Kompositionen im musikalischen Sinne zu be-
zeichnen, so boten sie doch Anregungen zu vielen
Musikwerken. Im Anhang findet sich eine Aufstellung
von Kompositionen, die hauptsichlich von Kleists
Dramen — mehr oder weniger erfolgreich - inspiriert
wurden.
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ZWEITER TEIL

HARMONIE UND MIBKLANG IN KLEISTS
WERKEN

In diesem Teil wird untersucht, welche Bedeutung
Musik und akustische Phinomene in Kleists Werken
einnehmen. Da Vergleiche von strukturellen Formen
der Musik mit strukturellen Formen der Kleistschen
Dichtung bisher eher verwirrende als aufschlureiche
Resultate zeitigten, soll Musik hier als literarisches
Zeichen betrachtet werden. Lediglich bei der Er-
zihlung "Die heilige Cicilie oder die Gewalt der Mu-
sik" scheint eine strukturelle Analyse im Hinblick auf
musikalische Formen gerechtfertigt zu sein, da Musik
das Zentrum der Erzdhlung bildet und als solches
auch die Form des Werkes beeinflufit.

Es wurden - in chronologischer Folge — diejenigen
Werke Kleists beriicksichtigt, in denen Musikalisches
bzw. Akustisches eine bedeutende Rolle spielen. Eine
Interpretation der Textstellen, die zu diesem Thema
gehoren, deckt einen Fragenkreis auf, mit dem sich
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Kleist zeitlebens beschiftigte, und der an Dinge
rithrte, deren kiinstlerische Darstellung einen neuen
sprachlichen Ausdruck erforderten.



DIE FORMULIERUNG DES PROBLEMS:
DIE GEFAHR DES GEHORTEN

1) DIE FAMILIE SCHROFFENSTEIN - MUSIK
UND MANIPULATION

Kleists erstes Drama, Die Familie Schroffenstein, be-
ginnt mit Musik. Ein Chor von Midchen und Jing-
lingen singt unter Musikbegleitung ein Totenlied.
Dieser Gesang ist jedoch mehr als eine Klage. Ob-
gleich in dieser Szene der Ort der Handlung die
Kirche ist, ertént hier kein christliches Lied: die
Maidchen singen vom Mord eines Kindes, und die
li’mgli'nge schworen in vierfachem Refrain eine eher
heidnische Rache. So bereitet Kleist gleich zu Anfang
des Dramas mit knappsten Mitteln eine Stimmung
vor, die den Ton des Folgenden setzt. Die Musik, die
in den Biihnenanweisungen gefordert wird, spielt da-
bei eine entscheidende Rolle. Kleist war sich des Ein-
flusses, den Musik — und insbesondere Kirchenmusik
— auf die Emotionen ausiiben kann, bewuft. Er selbst
hatte sich in Wiirzburg und Dresden damit ausein-
andergesetzt (ICII, 651, 674).
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Nicht nur der Gemitszustand der handelnden Per-
sonen, sondern auch der der Zuschauer wird durch die
Musik stark beeinflut, da eine unbewufite Assozi-
ierung von Kirchenmusik mit dem Wahren und Guten
besteht. Die Hérer werden innerlich darauf vorbe-
reitet, dal nun, nachdem der Gesang verklungen ist,
selbstverstindlich auch der trauernde Vater mit Recht
ewige Rache schworen wird, und viele der beein-
fluBten Gemditer teilen zweifellos seine unchristlichen
Gefiihlsregungen: auf der Biithne und im Zuschauer-
raum.

Es ist anzunehmen, daB Rupert als Burgherr den
Gesang angeordnet hat, und daB er mit ihm seine
Ritter und das Hofgesinde zur Rache aufreizen will.
Das Lied, das in der Kirche gesungen wird und allein
schon deshalb eine gewifie Heiligkeit und Wahrheit
ausstrahlt, erfiillt hier eine berechnende Absicht.
Kleist hat diesen Zweck vorher bereits in der ge-
samten katholischen Kirchenmusik erkannt und ihn
abgelehnt: "Mir jedenfalls erfiillt eine Todeskilte das
Herz," schrieb er aus Wiirzburg, "sobald ich weif, daf
man auf mein Gefiihl gerechnet hat." (K II, 556) Auch
Ruperts Chor rechnet auf das Gefiihl. Es stellt sich im
Verlaufe des Dramas heraus, daff die Anklage, die
gegen die Bewohner von Warwand erhoben wurde,
nur auf MutmaBungen beruhte. Durch Folter wurde
nur ein einziges Wort von dem sterbenden Mann,
den man bei dem toten Knaben gefunden hatte,
erpreffit. Ohne Zusammenhang hatte er lediglich
"Sylvester" gefliistert. Der Wunsch nach Rache, der
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sich auf diesen zweifelhaften Tatbestand stiitzt, mufl
jedem verstindigen Menschen als nichtig erscheinen.
Die eindringliche Musik wird nun dazu benutzt, die
kargen Worte tiefer als nur bis zum Verstand eindrin-
gen zu lassen. Woran Ruperts Gefolgschaft vernunft-
miBig vielleicht zweifeln kénnte, akzeptiert sie frag-
los, nachdem das Irrationale angesprochen wurde.
Auch der Zuschauer wird zu diesem Fehlschluf8 ver-
fuhrt und auf die Unzulinglichkeit seiner Deutungen
aufmerksam gemacht.

Kleists erstes Werk stellt also einen Mif8brauch
der Musik im Dienste des Bésen dar. Sie vermittelt
hier keine gemeinsame Wahrheit, sondern sie leistet
dazu Beihilfe, den menschlichen Irrtum zu vertiefen
und weiter fortzupflanzen. Auch in den spiteren Wer-
ken behidlt Musik bei Kleist diese Seite einer ambi-
valenten Bedeutung.
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2) DAS ERDBEBEN IN CHILI -
MUSIK ALS VERFUHRUNG

Auf etwas andere Weise als in Kleists erstem
Drama, Die Familie Schroffenstein, trigt Musik auch in
der Erzihlung "Das Erdbeben in Chili" zur Destruk-
tion bei. Die Musik erscheint zunichst als gewaltige,
vereinigende Kraft. Die von der Gesellschaft ver-
dammten jungen Liebhaber gehen beim Dankgottes-
dienst nach dem Erdbeben in einer "unermeflichen
Menschenmenge" auf, die wihrend der "musikalischen
Pracht" des Orgelspiels zum Schweigen gebracht wird,
"...als hitte keiner einen Laut in der Brust." (K II, 155)
Geradezu die gesamte Menschheit scheint als eine
"Flamme der Inbrunst gen Himmel" zu streben (K II,
155). Einigkeit und Frieden haben die Gemeinde
ergriffen. Den jungen Siindern ist vergeben; die gegen-
seitige Liebe aller Uberlebenden schliet auch sie
nicht aus. Dieser Zustand, der wihrend des Musik-
genusses herrscht, gleicht dem des jungen Kleist, als
er am Rhein die himmlischen Sphirenklinge hérte.
Die menschliche Gebundenheit hatte sich gelést und
alles Unterschiedliche sich in der Musik vereinigt.
Doch durch seine Gedanken wurden die Harmonien
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gestort (ICII, 569).1

Und auch in dieser Erzahlung ruht der Verstand
nicht. Die Einwirkungen der Sprache veranlassen das
"disparois" der Illusion und zerstéren den Frieden.
Dies konnte besonders deshalb gelingen, weil die
Uberlebenden, die sich in der Kirche zusammen-
gefunden hatten, von den ausgestandenen Qualen und
ihrem Kummer korperlich und geistig geschwicht
waren. Das Erdbeben hatte sie zwar gelﬁutcrt, aber
Kleist zeigt, daBl es unnoglich ist, in einem paradie-
sischen Zustand neuer Unschuld zuriickzufinden. Die
Liebenden stellen eine scheinbare Gefahr fiir die er-
neut zusammengefundene Gemeinde dar, und die Be-
seitigung der Gefahr zieht zugleich einen neuen Sin-
denfall nach sich. Die Reinheit wird dadurch verloren,
weil man sie bewahren will. Die Gewalt der Musik
reicht hier nicht aus, um das Unheil zu verhindern -
wie es in "Die heilige Cicilie" gelingt — sondern tragt
dazu bei, die Gemaiiter fiur die Worte des Priesters erst
gefiigig zu stimmen.2

Das Schreckliche der Natur, das sich zuerst im
Erdbeben #duflerte, weist auf Parallelen in der Natur
des Menschen: Begleitet von einem gewaltigen
akustischen Miflklang wird die Stadt zerstort, und
"mit einem Gekrache, als ob da Firmament einstiirzte,"
versank alles, und es schien Jeronimo, als ob sein
ganzes Bewufitsein zerschmettert worden wire (K II,
145). Doch das Bewuftsein 4Bt sich nicht begraben,
und auch das Wort des Priesters bedeutet einen Bruch
in der Harmonie, die alle Uberlebenden beim Anhé-
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ren der Orgelmusik dem Allerheiligsten naher ge-
bracht hatten. In besinnungslosem Massenwahn wird
diese Harmonie pervertiert und im Namen des Hoch-
sten nun das Grausame in der Natur bedenkenlos als
unmenschliche Greueltat wiederholt.

In dieser Erzdhlung findet sich jedoch noch ein
anderer Aspekt der Musik. Im Symbol des singenden
Vogels wird die Fihigkeit des Menschen zur
liebenden Hingabe angedeutet. Nach dem Erdbeben
befindet sich das liebende Paar unter einem
"prachtvollen Granatapfelbaum, der seine Zweige voll
duftende Friichte, weit auseinander breitete; und die
Nachtigall flotete im Wipfel ihr wollistiges Lied." (K
II, 150) Kleist malt hier ein synisthetisches Bild ganz
im romantischen Sinn. Der Ort, an dem der Vogel
singt, ist nicht nur einsam und versteckt; auch
vereinigt sich betiubender Duft und betérender Ge-
sang mit einem prachtvollen Bild. Das Erotische ist
unverkennbar; alles weist auf Sphiren jenseits des
Verstandes. Die trennenden Grenzen der irdischen
Existenz flieBen zu einem harmonischen Zustand
absoluter Vereinigung zusammen.

Doch Kleist verherrlicht keineswegs die roman-
tische Vision. Die Flucht aus irdischer Bindung ist
den Liebenden nicht moglich. Die harmonische Lé-
sung erweist sich nur als scheinbar, denn die Lieb-
haber glauben, nicht getrennt von der Gemeinschaft
leben zu kénnen. Damit wird die Méglichkeit der
absoluten Liebe wieder zuriickgenommen.

Die Problematik der absoluten Hingabe der Lie-
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benden wird in Das Kithchen von Heilbronn und in
Penthesilea in ahnlicher Symbolik dargestellt und die
romantische Idee weiter getestet.

In "Das Erdbeben in Chili" stellt die Musik als
Kirchenmusik und als Gesang des Vogels eine
Verlockung dar, die wirkliche Natur des Menschen zu
verkennen und eine falsche Hingabe in Liebe und
Gesellschaft zu postulieren. Die emotionelle Basis, die
durch Musik bzw. Gesang geschaffen wurde, wird
durch Fehlinterpretation mit katastrophalem Resultat
ausgenutzt,
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3) DAS KATHCHEN VON HEILBRONN -
EIN KONKRETES HAUS FUR MUSIK

Kithchen von Heilbronn ist ganz ein Kind der
Musik. In ihrer "lieblichen Unschuld" (K I, 892) ist sie
dem menschlichen Ursprung noch ganz nahe. Ihre
Unterkunft dhnelt dem idealen Ort, an dem die Lie-
benden in "Das Erdbeben in Chili" eine paradiesische
Nacht verbrachten. Sie lebt "drauflen, am zerfallnen
Mauerring, / Wo in siiBduftenden Holunderbiischen /
Ein Zeisig zwitschernd sich das Nest gebaut." (K I,
450) lhre Eltern verbrachten ihre Liebesnacht, in der
das Kind gezeugt wurde, drauflen in der Natur, "wih-
rend die Musik ... in den Duft der Linden nieder-
sduselte." (K I, 519) Der von der Forschung oft als
peinlich angesehene Ursprung Kathchens ist in der
Tat ironisch iiberlagert. Die Musik, an die sich ihr
Vater, der Kaiser, erinnert, stammte von einem
Tanzorchester; und es handelte sich nicht um eine
unlésbare Liebesvereinigung, sondern der Kaiser
"unterhielt" — wie es heif3t — sich mit der Mutter nur
einen Abend lang. Diese Zusammenhinge sind fiir
Kéthchen jedoch hauptsichlich von symbolischer Be-
deutung und werfen kein ironisches Licht auf sie. Das
Hohe und Aristokratische ihres Vaters, das
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Unterwiirfige ihrer Mutter und die Erotik, die eine
gegenseitige Hingabe bewirkte, haben sich in Kith-
chen vereinigt und fortgepflanzt. Das sinnliche Ver-
langen des Grafen Strahl nach dem Maidchen verrit
sich schon ganz zu Anfang. Doch geht diese Erotik
uber eine rein physische Dimension hinaus. Nach
dem Femgericht ruft Strahl in Gedanken an Kithchen
aus: "Du, deren junge Seele, als sie heut nackt vor mir
stand, von wolliistiger Schonheit ginzlich triefte ...
Du Schénere, als ich singen kann..." (K I, 454). Damit
hat sich das korperliche mit dem seelischen Verlangen
vereinigt. Aus einer Variante zu dieser Szene geht
hervor, daB Strahl sich in Kéthchens Gegenwart in die
Sphidre der Musik aufgenommen fithlte und frei
unendliche Weltenrdume durchdringen konnte:

Wars nicht, als sie sich da, in ihrer lieblichen Unschuld, vor
mir entfaltete, als ob ich, diese Verbindung von Eisen und
Fleisch und Blut, die gegen die Erde driickt, ginzlich zu Gesang
verwandelt worden wire; als schwing ich mich, wie ein Adler,
kreisend und gewilzt und kopfiiber, ins Reich unendlicher
Lifte empor, immer jauchzend und wieder jauchzend: ich bin
geliebt! daB die ganze Welt, wie ein grofier Resonanzboden,
mir widerhallte: ich bin geliebt! - ich bin geliebt! ich bin
geliebt! schwachher der Nachhall lispelnd noch von den
duflersten Sternen, die an der Grenze der Schépfung stehn, zu
mir heruber zitterte. (K I, 892)

Als Menschen von Fleisch und Blut halten ihn
irdische Gesetze gebunden, als Ritter soziale Gesetze.
Zu diesen Gesetzen, die ihm das Leben nicht
lebenswert machten und zu seiner Krankheit fiihrten,
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kam durch einen Traum ein neues, ein personliches
Gesetz hinzu: Die Traumvision am Ende der langen
Krankheit hatte ihm vor Augen gefithrt, dafl sein
Leben nur dann zu ertragen sei, wenn er es mit
Kathchen teilen konnte. Als er das Midchen in der
ersten Szene — wenn auch unbewuf3t — erkennt, fiihlt
er die Erdenschwere von sich genommen. In Gesang
verwandelt kann er die Sterne erreichen und die
ganze Erde in sein Lied einbeziehen. Kleist hat diese
Variante wohl deshalb nicht fiir die Bihnenfassung
benutzt, weil der Graf zu Anfang noch nicht die
Bedeutung seiner Begegnung mit Kéthchen versteht.
Ein Mensch, der die irdischen Bindungen hinter sich
gelassen hat und die Erde erschiittern kann - wie es
Strahl in dieser Variante vermag — wird sich kaum um
grifliche Pflichten und die Ebenbiirtigkeit seiner Ehe-
partnerin kiimmern. Graf Strahl ist aber hier noch fest
mit der Erde verbunden. Ein romantischer Dichter
hatte vielleicht die soziale Wirklichkeit seiner Helden
ignorieren koénnen. Kleist hingegen muf} sich zuerst
mit den realistischen Gegebenheiten der Situation
auseinandersetzen, wie bei ihm auch die romantische
Wirklichkeit eine "Feuerprobe" bestehen muf.
Kathchens natiirlicher Wohnplatz unter den siif}-
duftenden Holunderbiischen, wo der Zeisig zwitschert,
umgibt sie mit einer romantischen Aura. In dieser
Sphire regiert das Gefiihl, die Gesetze der Natur. Sie
ist umgeben von einer synisthetischen Harmonie und
durchdrungen von unbewufiter GewiBheit. Die
Attribute dieses Ortes entbehren jeder Zufilligkeit,
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denn sie ziehen sich wie ein Leitmotiv durch das
gesamte Drama. Da der Zeisig bei jeder Erwdhnung
von dem Epitheton "zwitschernd" begleitet ist, liegt
die thematische Bedeutung des Vogels hauptsichlich
in seinem lieblichen Gesang (K I, 450,479, 528). Der
Gesang des Zeisigs ist zwar nur ein Teil des
romantischen Bildes der Wohnung; es wird aber
dadurch mit dem symbolischen Aspekt der irdischen
Freiheit angereichert, die bei Kleist der Musik
innewohnt. Diese Freiheit fiihlt Strahl, als er sich in
Gesang verwandelt glaubte, und diese Losgeldstheit
erfuhr auch Kleist in seiner jugendlichen Musikvision,
und sie findet sich in dem Gedicht "Das letzte Lied." 3

Zweimal werden die siifiduftenden Holunderbiische
erwihnt, ehe der Graf und auch die Zuschauer diese
natiirliche Laube zum ersten Mal erblicken diirfen.
Kéthchen hat hier, wie der zwitschernde Zeisig, ihr
"Nest" gebaut. Daf} auch ihr Inneres Musik ist, findet
in den Worten Theobalds Bestitigung: "Harfenklang
mufl nicht lieblicher sein, als ihr Gefiihl; es wiirde
Israel hinweggelockt von David und seinen Zungen
Psalter gelehrt haben." (K I, 478) Die Macht der
Musik, die sich also in Kithchen verkérpert, erreicht
demgemifl schier {ibermenschliche Dimensionen.
Sogar der biblische Konig, dem gottliche Krifte
gegeben waren, ist ihr nicht ebenbiirtig. Thre Macht
duBert sich in ihrer absoluten Liebe, die sich durch
ihre dienende Hingabe und ihren leidenden Weg
durch Feuer und Wasser beweist. Kleist bringt durch
das Madchen das Symbol der Musik bzw. des
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Gesanges in diesem Drama mit reiner Selbstver-
neinung in Verbindung, die in magischer Umkehrung
schlieBlich aber zur vollsten Selbsterfiillung fiihrt.
Eine Variation dieses Gedankens wird auch in Die
Hermannsschlacht dargestellt, die an gegebener Stelle
erortert wird.

Das romantische Prinzip hat sich auf besondere
Weise als realisierbar erwiesen. Erst als Kiathchen alle
Proben und Peinigungen, die die reale Welt fiir ein
Ideal bereit hilt, ertragen hat, kann der Vertreter des
sozialen Geftiges, Graf Strahl, den Ort des Gesanges
unter dem Holunderstrauch betreten. Die Wirk-
lichkeit seines Traumes wird ihm erst hier voll be-
wuflt. Da sich die Gesetze der Welt mit den subjek-
tiven Gesetzen des Einzelnen als vereinbar erwiesen
haben, kann der Graf zum Schlufl auch versprechen,
die romantisch luftige Unterkunft seiner Braut in ein
konkretes, fiirstliches Haus zu verwandeln: "...wo der
Zeisig sich das Nest gebaut, / Der zwitschernde, im
Holunderstrauch, / Soll sich ein Sommersitz dir aufer-
baun, / In heitern, weitverbreiteten Gemichern...." (K
[, 528) Bindung und Freiheit sind in diesem Haus
unléslich  aneinandergekniipft, und die Vereinigung
von Realitit und Ideal ist hier gelungen.

Kleist wire jedoch nicht Kleist, wenn sich nicht
auch in diesem Drama eine Relativierung dieses
idealen Einklangs finde. Es endet doch noch in einer
Dissonanz. Der Glockenklang, der zum Schluf die
Hochzeit einlautet, wird durch Kunigundes Fluch und
Racheschrei gestért. Wihrend sonst die Hexen am
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Ende eines Mirchens ihr Leben lassen missen, bleibt
in diesem marchenhaften Drama die bése Frau
Kunigunde als Bedrohung fiir die Zukunft am Leben,
und ihr gilt das letzte Wort.
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4) PENTHESILEA -
DIE DISSONANZ DES ABSOLUTEN
ANSPRUCHS

Wie Kithchens Wesen so ist auch Penthesileas Natur
mit dem musikalischen Symbol eng verkniipft. Sie war
"wie von der Nachtigall geboren, / Die um den Tempel
der Diana wohnt. / Gewiegt im Eichenwipfel saB sie
da, / Und flotete, und schmetterte, und flétete, / Die
stille Nacht durch, daB der Wandrer horchte, / Und
fern die Brust ihm von Gefiihlen schwoll...” (K I, 414).
Hier scheint sie eine Schwester Kithchens zu sein,
und der Ort, wo die Nachtigall singt, fast ein ironi-
scher locus amoenus der Romantiker. Penthesileas Lied
hatte die Macht, so heifit es, das Gefiihl aller, die ihr
zuhorten, zu erheben. Sie reagiert anders, als ihre
mirchenhafte Schwester. Als Penthesilea annehmen
muf, Achilles wolle sie téten, klagt sie:

Ist’s nicht, als ob ich eine Leier ziirmend zertreten wollte, weil

sie still fir sich In Zug des Nachtwinds, meinen Namen

flistert? (K 1, 361)
Die Reinheit und Absolutheit ihres Gefiihls fiir den
Geliebten liBt eine Variante zu dieser Stelle noch
deutlicher erkennen: "Mir diesen Busen zu zerschmet-
tern, ../ Die Brust, so voll Gesang, ... / Ein Lied
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jedweder Saitengriff auf ihn!" (K I, 856) Die erotische
Implikation von Gesang kommt auch in diesem Dra-
ma deutlich zum Ausdruck. Als Prothoe bittet, den
Kampf abzubrechen, antwortet Penthesilea:

...bergt Euch in Hecken von siifl duftendem Holunder
In der Gebirge Kluft, wo ihr

Wolliistig Lied die Nachtigall dir flotet,

Und fei’r es gleich, du Liisterne, das Fest

Das deine Seele nicht erwarten kann. (K I, 348)

Die flétende Nachtigall hat ihr Nest auch beim Tem-
pel der Diana gebaut (K I, 414), wo die Amazonen in
Themiscyra das Hochzeitsfest feiern, und wo auch
Penthesilea von ihrer Mutter empfangen wurde.

Ihr Vater war jedoch Ares, der Gott des Krieges,
und sein Erbe brachte einen Miflklang in ihr reines
Wesen. Als Konigin ist sie Verwalterin des "klir-
renden” Bogens des Amazonenreiches (K I, 395). Er
ist ein Vermichtnis des Vaters. Penthesileas ambi-
valentes Wesen driickt sich in ihrer dualen'Beziehung
zur Musik aus. Einerseits ist sie von innerer Har-
monie: "So reizend, wenn sie tanzte, wenn sie sang! /
So voll Verstand und Wiird und Grazie!" (IC I, 414)
Andererseits gehort zu ihr der "Donnerruf der
Kénigin, / Geziickter Waffen Klirren, Rosse wiehern, /
Drommeten, Tuben, Zimbeln und Posaunen, / Des
Krieges ganze ehrner Stimme..." (K 1, 354).

Harmonischer Klang vermischt sich mit unme-
lodischem als Penthesilea ihren Geliebten besiegt
glaubt: "lhr Tuben, schmettert, donnert, ihr Posau-
nen," rauft sie aus, "Der Jubel mache, der melodische, /
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Den festen Bau des Firmamentes beben!" (K I, 379)
Die Instrumente des Krieges und der Gewalt sollen
den Sieg des subjektiven Verlangens ausrufen. Ob-
gleich .sie vermeint, die Erfallung ihrer zartesten Ge-
fihle durch Gewalt sei gelungen, so ist ihre Téu-
schung nicht vollkommen. Sie ist unruhig und be-
fiehlt ihren Frauen, die Siegeshymne zu singen: “LaBt
den Gesang erschallen! Macht mich still.” (IC I, 381)
Bei diesem Gesang ist die Wirkung auf die Hérer
bedeutend, wie es auch in Die Familie Schroffenstein
und Die Hermannschlacht der Fall ist. Und wie im
ersten Drama Kleists ist auch hier die Botschaft des
Gesangs Trug. Er beschwichtigt Penthesileas Unruhe
und verschafft ihr lediglich ein falsches Gliick, um sie
dann umso tiefer ins Ungliick zu stoflen. Die Worte
des Chors formen sich zu einem bésen Omen: die
Eumeniden, die im Lied erwihnt werden, sind Furien,
die Penthesilea schlieflich zum Wahnsinn treiben;
und der Orkus ist das Totenreich, das auf sie wartet.
Penthesilea lauscht jedoch nur dem Namen “Hymen”,
der ihr Hochzeit verspricht. Sie Giberhort dabei, daf
der Ruf “Hymen wo weilst Du?” (K [, 381) unbe-
antwortet bleibt.

Den Milklang, der sie zerstéren wird, erkennt
Penthesilea schon zu Beginn; doch nicht in sich
selbst, sondern bei ihren Amazonen, die anscheinend
ihre Liebestriebe Giber die Notwendigkeit zu kiampfen
stellen. Sie mahnt: “Verflucht, im Busen keuscher
Arestochter, / Begierden, die, wie losgelassne Hunde, /
Mit der Drommete erzne Lunge bellend, / Und aller
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Feldherrn Rufen, iiberschrein! -7 (K I, 362) Es ist aber
schlieBlich ihr eigenes Gefiihl, das jegliche krie-
gerische Weisheit beiseite raumt. Ihre Metapher ver-
wandelt sich in ein wirkliches Bild, in das sie selbst
eingeht: Die “wie von der Nachtigall” Geborene wird
zu einer “Schwester” der “heulenden Hunde” (K I,
362). Die innere Harmonie schligt in duflere Disso-
nanz um, weil sie eine Erfillung, die nur durch
Selbstaufgabe gewonnen werden kann — wie Kleist in
Das Kiithchen von Heilbronn demonstriert — im Kampfe
erzwingen will.

Diese Dissonanz erreicht schlieBlich kosmische
Dimensionen: der Donner rollt, und Penthesilea ruft
den hoéchsten aller Gotter, Zeus, “mit allen seinen
Donnern ... herab!” (K I, 404) Die absolute Hingabe
Kithchens hat sich in Penthesilea zu absolutem An-
spruch verkehrt. Erst als dieser Anspruch auf schreck-
liche Weise verwirklicht ist, kann die Dissonanz
gelost werden. So wird nach der Tat von Penthesilea
gesagt: “Jetzt steht sie lautlos da, die Grauenvolle” (K
I, 414), und dieses Schweigen wird in seiner
Bedeutung durch dreimalige Wiederholung vertieft.
Das dissonante Element kann sich nunmehr von ihr
l6sen: und so fillt ihr der klirrende Bogen der
Amazonen aus der Hand; er “klirrt, und wankt, und
fallt ... und stirbt.” (K I, 417) Penthesilea l6st sich
nach dieser Befreiung von dem dissonanten Symbol
der Amazonen und auch von ihrem Volk. Nun kann
ihr abosoluter Anspruch auch in absolute Hingabe
verwandeln. Es fallt ihr leicht dem Geliebten zu
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folgen, dem sie schon von Anfang an gehorte.
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5) EPIGRAMME, GEDICHTE,
DIE HERMANNSSCHLACHT -
DAS LIED ALS BEFREIUNG

In seinen Epigrammen und Gedichten benutzt
Kleist "Gesang" und "Lied" zumeist als Paraphrase fiir
Dichtung. Er driickt vielfach seinen Kummer dariiber
aus, dafl politische Hindernisse den Dichter davon
abhalten, seinem Vaterland ein Loblied eigener Art zu
singen. Sein Gedicht "Das letzte Lied" (1809) bezieht
sich auf die politischen Zustande in Deutschland, ob-
gleich der Ort der Handlung verschliisselt als das anti-
ke Griechenland erscheint. Das Lied ist auch hier der
"Gesang" des Dichters, doch wird das Musikalische
seines Ursprungs und der Wirkung hervorgehoben:

Und du, o Lied voll unnennbarer Wonnen,

Das das Gefiihl so wunderbar erhebt,

Das, einer Himmelsurne wie entronnen,

Zu den entziickten Ohren niederschwebt,

Bei dessen Klang, empor ins Reich der Sonnen

Von allen Banden frei die Seele strebt;

Dich trifft der Todespfeil; die Parzen winken,

Und stumm ins Grab muflt du daniedersinken. (K I, 32)

Das Lied, das mit der Vernichtung des Vaterlandes
untergehen muf, hat die gleiche magische Kraft, die
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Kleist der Musik im Jahre 1801 zugeschrieben hatte:
es "erhebt" das Gefihl. Und wie in der schon er-
wihnten jugendlichen Musikphantasie (K II, 568),
sind die Klange himmlischer Art, da sie einer "Him-
melsurne" entronnen sind. Das Lied setzt die Seele
frei und ermoglicht ein Aufwirtsstreben zum Ursprung
des Liedes. Den Hérer belohnt es durch die Uberwin-
dung irdischer Grenzen und die Durchdringung des
Weltganzen. Diese romantische Erfiillung bleibt hier
jedoch  Wunschtraum, denn der Vermittler dieses
wunderbaren Liedes sto3t auf taube Ohren:

Und stérker rauscht der Singer in die Saiten,

Der Toéne ganze Macht lockt er hervor,

Er singt die Lust, fiirs Vaterland zu streiten

Und machtlos schligt sein Ruf an jedes Ohr, -

Und da sein Blick das Blutpanier der Zeiten

Stets weiter flattern sieht, von Tor zu Tor,

SchlieBt er sein Lied, er wiinscht mit ihm zu enden,
Und legt die Leier weinend aus den Hinden. (K 1, 32)

Mit dem Feind, der ins Vaterland eingedrungen ist,
meint Kleist sicherlich Napoleon. Das Lied soll dem
Volk Kampfesmut einflofen. Seine Kraft besteht da-
rin, daf} es dem Volk eine alte, tiberlagerte Stirke ins
Gedichtnis zuriickrufen kann. Das Alte, so heift es,
"das im deutschen Land regiert: / Das 14t in Toénen,
wie der Nord an Strémen, / Wenn er im Schilfrohr
seufzet, sich vernehmen." (KK I, 32) Der Sianger kennt
das Alte und weif}, was das Lied in sich birgt. Doch er
singt umsonst, und da er nicht gehort wird, mochte er
mit seinem Lied sterben. Die "ganze Macht" der Téne
war nicht mehr stark genug, um ins Gehor seines
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abgestumpften Volkes einzudringen. Es zeigt sich
hier, da} Kleist mit den Ideen seiner Generation iiber
den Ursprung der Sprache und der Musik, wie ihn
Herder beschrieb,4 vertraut war.

Kleist verwendet das Bild des Siangers mit der Lei-
er, der nicht weitersingen kann, ebenfalls in seinem
Gedicht "An Palafox", das einem spanischen Helden
dieses Namens gewidmet ist. Palafox hatte lange den
Angriffen Napoleons widerstanden, um schlieBlich
doch von ihm besiegt zu werden. Der Singer klagt:
"Doch was der Ebro sah, kann keine Leier singen, /
Und in dem Tempel still, hiang ich sie wieder an." (K
I, 27) Musik und Dichtung beriihren sich, weil sie die
Menschen an die ihr eigene Wahrheit erinnern und
ihr wirkliches Dasein vergegenwirtigen kénnen. Die
schreckliche Wahrheit der Schlacht am Ebro bringt
den Singer zum Schweigen. Die Leier, ein gottliches
Instrument, dem Tempel entnommen, ist nicht dazu
bestimmt, satanische Téne zu erzeugen. Deshalb muf}
die Schlacht unbesungen bleiben. Die katastrophalen
Folgen des Mifbrauchs heiliger Kirchenmusik in Die
Familie Schroffenstein und "Das Erdbeben in Chili" sind
weiter oben beschrieben.

Im "Gebet des Zoroaster" wird beklagt, dafl der
Mensch mit Blindheit geschlagen, von Irrtum geblen-
det ist, in Ketten und Banden liegt, und daf er sich
mit Jimmerlichkeiten und Nichtigkeiten befaft. "Ja, er
gefillt sich in seinem Zustand; und wenn die Vorwelt
nicht wire und die gottlichen Lieder, die von ihr Kun-
de geben, so wiirden wir gar nicht mehr ahnden, von
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welchen Gipfeln, oh Herr! der Mensch um sich
schauen kann." (K II, 325) Das Wesen dieser alten
Lieder reflektiert sich offensichtlich auch hier nicht
nur im Musikalischen, sondern in ihrer lyrischen Aus-
sage und ihren dichterischen Uberlieferungen. Die Ab-
wesenheit von "Liedern" laf3t die Menschen nicht nur
ihre potentielle Grofle vergessen, sondern bedeutet
auch eine Gefahr fir das jeweilige Vaterland, da ohne
ein vereinigendes Band eine Zersplitterung und
schlielich Selbstzerstérung eintreten mufi.5 So be-
teuert ein dichterisches Ich in Kleists Epigramm "Mu-
sikalische Einsicht", daBl es nicht tugendhaft sein
kann, weil es eine Stimme in der Brust gehort habe.
Es fihrt fort:

Nun versteh ich den Platon erst, ihr ionischen Lieder,
Eure Gewalt, und warum Hellas in Fesseln jetzt liegt.
(K1, 23)

Platon duldete in seinem Idealstaat nicht die weichen,
dionysischen Harmonien der Ionischen Musik und
verbannte Dichter, die nicht die Interessen des Staa-
tes teilten.6 Da die Lieder der Dichter die Emotionen
beeinflussen konnten, bildeten sie eine starke Waffe,
und ein andersdenkender Herrscher muflte sie deshalb
verbieten. Obgleich Platons Staat nicht verwirklicht
wurde, loste in Griechenland doch sokratisches Den-
ken den Einflufl der Dichter ab, und die alten Lieder
grieten in Vergessenheit. Der Verstand verdeckte die
Emotionen. Kleist fithrt den Verfall des Landes
hierauf zuriick, da das Volk durch die Entbehrung der
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Lieder das Bewuftsein seines eigenen Wesens verlor
und in "Fesseln" enden muBte. Das Ich des Epi-
gramms, das dies verstand und auf die Zustinde seiner
Zeit bezog, kann dem Gebot der Herrscher, die Stim-
me in seiner Brust zu unter driicken, nicht folgen und
ist nach den Mafstiben des herrschenden Gesetzes
nicht tugendhaft. Jedoch scheint dem Sdnger seine
Tugend nichts zu niitzen. So steht dem Drama Die
Hermannsschlacht das Motto voran:

Wehe, mein Vaterland, dir! Die Leier zum Ruhm dir, zu schlagen
Ist, getreu dir im SchoB, mir, deinem Dichter verwehrt.
(K I, 533)

Es ist nicht gewifl, ob Kleist selbst das Epigramm als
Motto fiir dieses Drama bestimmt hat oder ob es von
Tieck, der die Erstveroffentlichung besorgte, dazu aus-
gesucht wurde. Die Originalniederschrift der Her-
mannsschlacht ist verschollen, und unter Kleists Hand-
schriften findet sich lediglich ein Epigramm, das ge-
ringfiigig von dem Motto abweicht:
Wehe, mein Vaterland, dir! Das Lied, zum Ruhm dir, zu singen

Ist, getreu dir im SchoB}, mir, deinem Dichter ver wehrt!
(KI,31)7

Gleichgtltig, wer von ihnen das Motto vorangesetzt
hat, beide hatten guten Grund gehabt, denn Kleist
fand zu seinen Lebzeiten keine Biihne bereit, das
Stiick aufzufithren; es erschien in Buchform erst im
Jahre 1821, und die Erstauffitlhrung fand erst1839
statt,

Zum rein Musikalischen, das die geschlagene Leier
im Motto ausdriickt, kommt das Wort, das zum
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erwihnten "Lied" gehort. Doch das "Lied", wie auch
das "Spiel der Leier" sind in diesen Epigrammen of-
fensichtlich in ibertragener Bedeutung als "Dichtung”
zu verstehen, denn ein Dichter gibt sich als Singer
bzw. Spieler zu erkennen. Das Warum seiner Klage
ist jedoch ambivalent, denn entweder ist ihm sein Ge-
sang verboten, oder aber er findet nichts Riithmliches
iiber sein Vaterland zu singen. Das Drama Die Her-
mannsschlacht selbst reflektiert mit versetzten Vor-
zeichen die Bedeutung des ihm vorangehenden Mot-
tos, und es soll deshalb hierauf eingegangen sein.

In dem Drama treten ebenfalls Singer des
Vaterlandes auf. Es sind die Barden, die jedoch einen
gewaltigen Gegensatz zum Singer des Mottos bilden:
Sie sind fiir ihr Volk unentbehrlich, denn nur mit
Hilfe ihres Gesanges kann das gefihrdete Land ge-
rettet werden. Was also der "Barde" Kleist mit seinem
Drama Die Hermannsschlacht in Deutschland be-
zwecken wollte, demonstriert er mit dem Lied der
Barden. In der Behandlung ihrer Gesinge hilt sich
Kleist jedoch nicht an historische Tatsachen. Nach
Sembdner kannte er zweifellos Klopstocks Hermanns
Schlacht (Bardiet fiir die Schaubiihne), die 1769 ge-
schrieben wurde und schon seit einer geraumen Zeit
eine ungenaue und verklirte Vorstellung der tat-
sichlichen Barden verbreitet hatte (K I, 942, Anm.).
Nach Tacitus gaben sie nicht Gesinge, sondern unar-
tikulierte Kampfesschreie von sich, um den Feind zu
erschrecken. Von Klopstock scheint Kleist auch die
Idee des poeta vates ibernommen zu haben. Besonders
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das Gedicht ”"Das letzte Lied" bestirkt diese
Auffassung. Der Dichter ist jedoch nicht mehr so sehr
mystischer "Priester, Seher und Diener der Gottheit,"8
sondern ein Realist, der die Wahrheit darstellen kann,
weil er keine eigenen Interessen vertritt. Doch auch
sein Wissen ist problematisch geworden, da die Welt
durch den menschlischen Verstand nicht mehr ent-
itselt werden kann. Die Kantische Kritik der reinen
Urteilskraft hatte dies Giberzeugend dargelegt. Dariiber
hinaus bieten aber auch die moralischen Kategorien
keinen Anhaltspunkt mehr, denn eine Tugend kann
zerstorerisch  wirken (z.B. Kohlhaas' Rechtschaf-
fenheit) und eine Untugend zur Rettung werden (Her-
manns Betrug). Deshalb st68t der Dichter, der solche
Ambivalenzen darzustellen hat, auf taube Ohren, und
er verfehlt seine Aufgabe. Auch in Die Hermanns-
schlacht ist der Bardengesang nicht selbstverstindlich.
Er wird erst durch die Anstrengungen des Titelhelden
moglich. So fallt der Hohepunkt des Dramas be-
zeichnenderweise mit dem Bardengesang zusammen.
Er stellt das innere Geschehen in konzentrierter Form
dar. Die Not der Cherusker wird skizziert und der

Held an sein Amt erinnert:
Wir litten menschlich seit dem Tage
Da jener Fremdling eingeriickt;
Wir richten nicht die erste Plage,
Mit Hohn auf uns herabgeschickt;
Wir tibten, nach der Gétter Lehre,
Uns durch viel Jahre im Verzeihn:
Doch endlich driickt des Joches Schwere,
Und abgeschiittelt will es sein!
Du wirst nicht wanken und nicht weichen,
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Vom Amt, das du dir kithn erhoht,

Die Regung wird dich nicht beschleichen,

Die dein getreues Volk verrit;

Du bist so mild, o Sohn der Gotter

Der Friihling kann nicht milder sein:

Sei schrecklich heut, ein Schlossenwetter

Und Blitze laf dein Antlitz spein! (K I, 613/614)

Hermann erhilt den Namen "Sohn der Gotter".
Hierdurch wird bestitigt, daB} sein Vermogen wiber das
der tbrigen Mitmenschen hinausragt. Diese Macht
verlangt jedoch ein Zuriickstellen personlicher
Gefithle zugunsten kalter, verstandesmifliger Kalkula-
tionen.? Hermanns Streben kulminiert in diesem
Lied, das nicht als idsthetisch unfruchtbares Gebilde
dasteht, sondern in seiner Zindkraft "herzerhebend"
wirkt. Wiahrend Hermann sein eigenes Gefiihl, d.h.
seine Liebe zum Vaterland und zu seiner Frau, tber
den Umweg der Gefiihlsentsagung befriedigen muf},
beeinflult hingegen sein Lied das Gefiihl der Lands-
leute auf direktem Wege und spornt sie zur notwen-
digen Tat an. Mit der Anordnung dieses Liedes hat
Hermann seiner Aufgabe geniigt. Sein Wunsch nach
Ruhm durch eine sichtbare Heldentat wird nicht er-
fiallt; es ist ihm nicht einmal vergonnt, seinen Erz-
feind Varus personlich zu besiegen.

Der Chorgesang der Barden hilt "Die Scharen in
der Nacht des Kampfs zusammen." (K I, 577) Gesang
ist hier nicht nur von vereinigender Wirkung sondern
besitzt auch eine rettende Funktion: er fiithrt die
Kémpfer auf "den Pfad des Siegs" (K I, 577). Die
romischen Standarten sind im Kampfe dem Gesang
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der Cherusker unterlegen, weil sie im Dunkeln unwirksam
sind. In diesem Zusammenhang spielt besonders der rein
musikalische Aspekt des Liedes eine Rolle. Als das Lied der
Barden ertént, ist die Schlacht gewissermaflen schon ge-
wonnen, obgleich sie erst beginnt. Im Dunkeln der Nacht
hile der Klang die Kimpfenden zusammen; und die "herz-
erhebende Wirkung" des Gesanges trigt dazu bei, das
machtlose Volk zu einer iiberwiltigenden Macht an-
wachsen zu lassen.

Hermann hatte diesen Bardengesang méglich gemacht
und selbst angeordnet. Wie in Die Familic Schroffenstein
wohnt der Musik eine kalkulierende Absicht inne. Jedoch
im Gegensatz zu Kleists erstem Drama soll die Musik nicht
ein ausschlieflich persénliches Gefiihl der Rache befrie-
digen, sondern sie hat den objektiven Zweck, das gesamte
Volk retten zu helfen. Das Volk der Cherusker wird sich
durch den Gesang erst seiner selbst wieder bewufit. Die
abgesplitterten Faktionen vereinigen sich wieder. Wie das
Volk der Griechen im Epigramm "Musikalische Einsicht"
lagen die Cherusker auch deshalb in Ketten, weil sie keine
Lieder mehr hatten; denn diese waren von den Rémern
durch das visuelle Zeichen der Standarte abgelést worden.
Das visuelle Prinzip hatte trennende Wirkung, wahrend
das akustische vereinigt. Doch die Selbstentfremdung wird
nun abgeschiittelt, und selbst die Stimme, die sich den
Rémern schon fest angeschlossen hatten, besinnen sich auf
ihren Ursprung. Wihrend der Bardengesang erklingt, wird
die auseinandergebrochene Gemeinschaft wieder herge-
stellt. Eine groflere Macht als Hermanns individuelle Kraft
entsteht, und er selbst kann sich nunmehr seiner
Schwiche hingeben, die ihn wihrend des Gesanges
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tberfallt. Eine Last ist ihm von den Schultern
genommen, und seine ungeheure Anspannung scheint
sich zu lésen. Er sinkt, heftig bewegt, an eine Eiche
zurick und 1iBt einen anderen Cherusker den
Schlachtplan erklaren, den er auseinanderlegen sollte.
Er selbst scheint sich ganz der Musik hinzugeben.
Doch das Lied erinnert ihn daran, da8 seine Aufgabe
noch nicht ganz beendet ist.

Hermann befindet sich in einer paradoxen
Situation; denn seine Person und sein Amt sind in
einem nicht zu vereinbarendem Gegensatz auseinan-
dergefallen: Als Mensch nennen ihn die Barden "mild

. Der Frithling kann nicht milder sein," doch in
seinem Amt soll er ‘"schrecklich" wie ein
"Schlossenwetter" handeln. Der Chor verlangt von
ihm, in seinem Amt nicht zu wanken und nicht zu
weichen. Die Forderung ist deshalb gerechtfertigt, weil
Hermann selbst sein Amt "kithn erhéht" hat (K I,
614). Er selber entledigte sich durch die gestellte
Aufgabe seiner Menschlichkeit — paradoxerweise eben
um dieser Menschlichkeit willen. Er wird nun von den
Barden daran erinnert, da ihn keine "Regung" be-
schleichen darf. Er muf8 sein Gefiihl ausschalten, da-
mit das Amt. das vollstindig von der Verstan-
dessphdre her gefiihrt werden muB, erfolgreich sein
kann. Menschliche Regungen — so mahnen die Barden
— wiirden das Volk verraten und den Plan zur Rettung
zunichte machen. So ergibt sich eine neue Definition
der "Milde" und der Menschlichkeit, und eine neue
Definition eines Helden. Dieser Held benutzt Lug
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und Trug, liefert seine Kinder einem maoglichen Tod
aus, zerstort sein eigenes Land und manipuliert die
Gefiihle seiner Frau. Er ist kein bewundernswiirdiger
Held. Wie Kohlhas verfolgt er sein Ziel ohne Riick-
sicht auf die Mittel, die dorthin fihren; und darin
liegt das "Schreckliche", das von ihm gefordert wird
und seine Fragwiirdigkeit, die bis zum Schlufl be-
stehen bleibt. Obgleich Kleist das Stiick "fiir den
Augenblick berechnet" hatte (K II, 821),10 und es
gegen Napoleon gerichtet war, so weist es doch iiber
ein begrenztes historisches Problem hinaus und deu-
tet, wie auch alle anderen Werke Kleists, auf die Situ-
ation der Menschheit im allgemeinen hin. Das Lied
der Barden stellt deshalb so unmenschliche Anfor-
derungen an den Einzelnen, weil sich die Menschheit
noch "im Dunkeln" (K I, 600)!! und nicht in einem
harmonischen Paradies befindet. Um die Befreiung
mufl gekidmpft werden. Die Bardengesinge sind
Schlachtgesiange, die alle Mitmenschen tiberreden sol-
len, sich in der Schlacht zu opfern, um den Feind zu
zerstoren. Der Feind sind die Krifte, die einer natio-
nalistischen Zusammengehorigkeit entgegenwirken.
Der Einzelne muf} sein Leben oder seine individuelle
Integritdt diesem Ziel hingeben. Je hoher er dieses
Ziel stellt, umso mehr mufl er - wie Hermann -
Personliches tief hinter sich lassen.

Thusnelda hingegen kann sich nicht von ihren
personlichen Gefiihlen distanzieren. Die Musik, die
mit ihr assoziiert ist, unterscheidet sich in grofem
MaBle von der Bardennusik, mit der sich Hermann
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identifiziert. Sie selbst singt das Lied, und sie beglei-
tet sich mit der Laute (K I, 554).

In dieser Szene befindet sie sich im Zustande der
Verwirrung. Hermanns Tauschungsmandover ist ihr zu-
wider, und sie glaubt, dal Ventidius sie tatsidchlich
liebt. Der Romer hat offensichtlich ein starkes Gefiihl
in ihr wachgerufen. Sie nannte nachts im Schlaf sei-
nen Namen, und auch Hermann lafit diesbeziiglich
ein Mifitrauen laut werden (z.B. "Ich glaub, beim
Himmel, / Die rémische Tarantel - ?" [K I, 551]). In
dieser Stimmung soll sie Ventidius "klug" begegnen.
Seine Bitte um eine Locke von ihrem Haar kann sie
selbstverstandlich nicht erhoren, denn damit wiirde
sie ihm ein Liebespfand aushindigen, etwas Unmaog-
liches fiir eine verheiratete germanische Frau wie sie.
In ihrem Lied ist ihre eigene Situation symbolisch
verdichtet. Einerseits enthilt es eine Bitte an Ven-
tidius, sich ihr nich zu weit zu niahern. Anderereis re-
flektiert es auch ihr eigenes Gefiihl:

Ein Knabe sah den Mondenschein

In eines Teiches Becken;

Er fafite mit der Hand hinein,

Den Schimmer einzustecken

Da triibte sich des Wassers Rand,
Das glinzge Mondesbild verschwand,
Und seine Hand war - (K I, 554)

Der Glanz in des Teiches Becken ist nichts an-
deres als die Reflektion eines reflektierten Lichtes in
dunkler Nacht. Als Schein ist er nichts Konkretes,
und er muf} bei der Beriihrung verschwinden. Auch
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Thusneldas Verhiltnis zu Ventidius gleicht einem
doppelten Schein. Sie tauscht ihn, wie es Hermann
von ihr verlangt, jedoch ist auch diese Téuschung nur
scheinbar, denn sie fiihlt mehr fiir ihn als bloles Mit-
leid. Doch auch Ventidius selbst ist an diesen Schein
des Scheines gekniipft, denn die Liebe, die er schwort,
ist nur geheuchelt. Thusnelda will den Schein wahr-
haben, da sie trotz Hermanns Warnung auf die Auf-
richtigkeit des Romers vertraut. Im Lied nun ver-
schwindet der Schein, sobald er mit der Hand ange-
rihrt wird. Diese Beriihrung geschieht auch in Wirk-
lichkeit, wihrend Thusnelda selbstvergessen musiziert
und die Worte zu ihrem Lied formuliert: in diesem
Augenblick schneidet Ventidius ihr eine blonde, glan-
zende Locke vom Kopfe. Die letzte Zeile der Strophe
setzt dazu an, die Konsequenzen des Haschens nach
dem Schein zu enthiillen. Doch Thusnelda unter-
bricht ihr Lied, und es endet mit einer bedrohlichen,
dissonanten Note. Wie sich das Wasser unter der
Hand des Knaben triibt, verdunkelt sich auch Thus-
neldas Gefiihl, als sie erfihrt, dafl ihre schimmernde
Locke nur zum Schein als Liebespfand entfiihrt wurde.
Es ist ungewifl, was mit der Hand des Knaben im Lied
geschieht, da die Zeile “abbricht und mit keiner der
vorhergehenden reimen will. Das Bedrohliche wird
jedoch bestitigt, denn Ventidius wird von Thusnelda
aus enttiuschtem Gefiihl heraus fiirchterlich bestraft.

Wihrend der mit vielen Musikinstrumenten
begleitete Bardengesang die Seele des Volkes reflek-
tiert, 1a8t Thusneldas einstimmiges Lied, das nur von
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einer zarten Laute begleitet wird, die subjektive Melo-
die eines individuellen Menschen héren. Ihr Lied
driickt jedoch mehr aus, als ihr bewuft ist. Es ist be-
zeichnend, daf8 sie den Gesang abbricht, als seine Be-
deutung bedrohlich wird. Es zeigt sich, dafl nicht nur
Hermann, der das Geschehen ganz mit Mitteln der
Vernunft manipuliert, unmenschliche Zige annimmt,
sondern dafl auch die Frau, die vollkommen ihrem
Gefithl lebt, in diese Unmenschlichkeit verfallen
kann. Auf beiden Seiten des Extrems — auf der des
Verstandes und der des Gefithls — lauert die Gefahr.
Thusneldas Lied ist subjektiver Ausdruck eines
individuellen Begehrens, wihrend der Gesang, den
Hermann anordnet, die objektive Aufgabe feiert.
Schlielich gelingt es jedoch beiden, den Feind auf
ihre eigene Weise zu vernichten. Hermann besiegt die
Gefahr fiir die Gemeinschaft, und er 1iBt schliellich
subjektive Schwiche erkennen, als er sich zu einem
Kampf mit seinem Landsmann Fust hinreifien lafit.
Damit streift er die Aura eines Supermenschen an.
Thusnelda besiegt die Gefahr fiir ihr Gefiihl. Doch als
schrecklichen Preis muff sie den Mord eines Men-
schen auf ihr Gewissen laden. Mann und Frau sind
sich so am Schlu8 wieder niher gekommen. In be-
deutungsvoll invertierter Anrede finden sie sich wie-
der: Hermann griaBt Thusnelda als "Heldin", und sie
nennt ihn "mein Geliebter" (K I, 625). Es ware eher zu
erwarten gewesen, dafl Hermann als Held und Thus-
nelda als Geliebte empfangen worden wire. Kleist
macht es am Ende klar, dafl noch kein neues Paradies

92



geschaffen wurde. Der Weltkreis hat vor der "Mord-
brut" der Rémer noch "keine Ruhe" (K 1, 628). Der
Bardengesang, der im Morgengrauen angestimmt
wurde, fihrte nur zum allerersten Sieg iiber Nacht
und Dunkelheit. Musik und Lied hat in dem Drama
die Aufgabe, die Unmaglichkeit des Menschen zu zei-
gen, einen humanen Ausgleich zwischen individueller
und tiiberindividueller Notwendigkeit zu finden.
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6) “DER BRANNTWEINSAUFER UND DIE
BERLINER GLOCKEN,” UND
“DAS BETTELWEIB VON LOCARNO”
AKUSTISCHE MISINTERPRETATIONEN

Im Oktober 1810 verdffentlichte Kleist in den
Berliner Abendblittern die Anekdote "Der Branntwein-
siaufer und die Berliner Glocken". Darin wird von ei-
nem Soldaten berichtet, der als "heilloser und unver-
besserlicher Saufer" den Befehl erhalten hatte, nicht
mehr zu trinken (K II, 267). Wihrend er einen Bo-
tengang ausrichtet, hort er Glockenklang von den ver-
schiedenen Tirmen Berlins und wird - nach seinen
Angaben - dadurch seltsamerweise wieder zum Trin-
ken verleitet. N

Das Muster dieser Anekdote fand Kleist in einer
anderen Berliner Zeitung, dem Beobachter an der Spree.
Der Unterschied zwischen den beiden Anekdoten ist
jedoch bedeutend, denn in der Vorlage wird der
Trinker nicht durch Glocken, sondern durch ein
"buntgemaltes Firmenschild" in Versuchung gefiihrt (K
I, 912).12 Das visuelle Zeichen ist hier entweder mit
den Worten "Kiimmel, Pommeranzen und Anisette"
beschriftet, oder diese Gewiirze sind darauf abgebildet.
Auf jeden Fall weist das Schild von sich aus schon auf
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die gleichnamigen alkoholischen Getranke hin, und
die Analogie, die der Betrachter zieht, wird ganz ein-
deutig vom Schild selbst provoziert.

Der Glockenklang, den der Soldat in Kleists Anek-
dote hort, stellt hingegen nichts Konkretes dar, da das
Einlauten der Stunde lediglich Zweck und nicht Be-
deutung des Klanges ist. Dem Akustischen fehlt ne-
ben dem Plastischen oder Darstellenden der sichtba-
ren Welt auch die Analogie der Sprache. Besonders
Musik — und hierzu gehort der Glockenklang — deutet
auf nichts hin, sondern ist Selbstzweck. Musik regt
bei Kleist jedoch immer das innerste Gefiihl an, und
das innerste Gefuihl eines "heillosen Saufers" beher-
bergt zweifellos den Wunsch, wieder zu trinken. So
gibt er aus seinem Innern heraus dem Klang, den er
hort, eine eigene Bedeutung. Durch diese sprachliche
Interpretation verfilscht er die harmonische Reinheit
des Klanges, und der schwere Ton der Domglocken
verwandelt sich in ein immer von neuem wiederholtes
Wort mit dunklen Vokalen und schweren Konsonan-
ten: "Pommeranzen". Das helle Gebimmel vom Rat-
hausturm wird zu "Kiimmel"; und das leichte Gelaute
vom Spittelturm hort er als "Anisette". So tritt sein
inneres Verlangen als objektives Angebot von auflen
an ihn heran. Die Stadt Berlin scheint ihn an jeder
Straflenecke, an die er kommt, erneut in Versuchung
fihren zu wollen.

Der Klang bearbeitet die nicht sehr stark
ausgeprigte rationelle Oberfliche der an und fiir sich
schwachen Trinkerpersonlichkeit so lange, bis sie sich
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auflost. Der Soldat weil zwar sehr gut, dafl er "un-
endliche Schlige" erhalten wird, wenn er wieder
trinkt; und sein Verstand sagt ihm, dafl er sich des
Branntweins enthalten muf}, will er Arrest vermeiden.
Doch all dies kann seine Begierde nach einem Trunk
nicht beeintrichtigen. Da er trotzdem seinem Ver-
sprechen treu bleiben will, verwirren sich ihm innerer
Anspruch und dulere Wirklichkeit, denn die Worte,
die ihn in Versuchung fiithren, hért niemand als er
selbst.

Doch die Glocken allein koénnen seine guten
Vorsitze nicht ganz zerstéren. Ein weiteres Element
fiilhrt den Soldaten schlielich zur Bestellung des er-
sten Glases. Es ist die Gelegenheit, die sich ihm
bietet, als er an einer Kneipe vorbeikommt. Die Tiir
steht hochstwahrscheinlich einladend offen, und an
die dreiflig Leute geniefen gerade das, was ihm ver-
weigert wird, und wonach ihm verlangt. Wihrend er
sich beim Klang des ersten und zweiten Glockenspiels
hochstens in seiner Phantasie dieser lockenden Trink-
gewohnheit hingegeben hatte, verwirren sich beim
dritten Glockenspiel, das er vor der Kneipe hért,
Phantasie und Wirklichkeit vollends. Er setzt seinen
Wunsch in die Tat um und bestellt das erste Glas, vor
dem er sich hitte hiiten sollen. Aus einem Subjekt
verwandelt er sich nun in ein Objekt, und er sagt
treffend, "was weiter aus mir geworden ist, das weify
ich nicht." (K II, 268) )

Das Verlangen des Kleistschen Menschen nach
Deutung!3 erhialt hier eine seltsame Umkehrung.
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Musik, die keiner verstandesmifiigen Deutung fahig
ist, dringt in die Sphire ein, die Kleist "Gefiihl" nennt,
und der Mensch deutet sich in der Musik selbst. So
wird der Soldat durch diese Interpretation zu einer
Tat bewegt, die seinem Innersten entspricht. Auch der
Marchese in "Das Bettelweib von Locarno” mifit den
spukhaften Geriuschen, die nicht erkliart werden kén-
nen, eine personliche Bedeutung bei. Doch liegt die
Angelegenheit hier komplizierter, denn nicht nur die
SchloBbewohner, die vom Tod der Bettlerin wissen,
geben den akustischen Phdnomenen eine ihnen nahe-
liegende Erklarung. Auch der fremde Kiufer, der von
den Vorfillen der Vergangenheit nichts wissen kann,
beschreibt Gerausche, die genau denen entsprechen,
an die sich der Marchese erinnert. Es ist trotzdem
sehr gut moglich, daf} diese Gerausche dennoch eine
~ganz harmlose Ursache besitzen und nur ganz
"zufillig" denen dhneln, die von der Bettlerin ver-
ursacht wurden. Vielleicht irrt der Marchese auch in
seiner Erinnerung, oder es ist einer der "unerhérten
Zufille", die bei Kleist ja immer eine grofie Rolle
spielen.14  Kleist kommt es jedoch darauf an zu
zeigen, dafl der Mensch stindig allen Phanomenen
eine Bedeutung zumifit, die seinem Erfahrungsbereich
bzw. seinem Gefiithl entstammen. Dies bestimmt
seine Handlungsweise und nicht die Phinomene
selbst, die sich oft der Deutung vollkommen ent-
ziechen — wie zum Beispiel Musik und akustische
Phinomene.

Harmonischer Wohlklang bezieht sich bei Kleist
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auf das Wirken einer iiberindividuellen Macht, an der
der Einzelne nur durch Entsagen seines eigenen Wol-
lens teil haben kann. Wo der Mensch jedoch seine
subjektive Verwirklichung zum Absolutum erhebt,
setzt Kleist — wie schon gezeigt - den Miflklang. So
endet zum Beispiel Thusneldas Lied unharmonisch,
was durch ihr Gefihl reflektiert wird.

Der Klang, der in "Das Bettelweib von Locarno"
eine Hauptrolle spielt, ist nicht musikalischer Art,
sondern unharmonisches Gerdusch. Eine unbegreif-
liche Wirklichkeit sucht sich in Form eines akusti-
schen Phinomens ihr Recht.

Der Spuk, der den Marchese schlielich zu
Wahnsinn und Selbstmord treibt, widerspricht allen
Gesetzen der sichtbaren Welt: Stroh, das nicht exi-
stiert, knistert; Kriicken, die nicht da sind, schlagen
gegen den Boden; ein Mensch, den niemand mit Au-
gen sehen kann, tappt quer durch den Saal und gleitet
auf den Boden; eine Stimme, die ohne Zunge und
Stimmbinder erzeugt wird, rochelt und seufzt.

Der gerduschvolle Gang der alten Bettlerin wird
fuinfmal beschrieben. Beim ersten Mal hiangt ihm
nichts Geheimnisvolles an; die Frau ist tatsachlich da,
und der Marchese ruft nicht nur Ungliick hervor,
sondern sieht es auch mit eigenen Augen: die Alte
erhebt sich vom Stroh, gleitet auf dem glatten Boden
aus, steht miihselig wieder auf und geht, wie ihr ge-
boten, quer durch das Zimmer, um schlieBlich hinter
dem Ofen unter Stohnen und Achzen niederzusinken
und zu sterben. Dem Leser wird hier eine visuelle
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Begebenheit vor Augen gefithrt. Obwohl die Frau
kaum beschrieben wird, kann man sich sofort ihr
Aussehen vorstellen, da sie als Bettlerin einen Urtyp
darstellt, wie man ihn vom Mairchen her kennt. Nur
ganz zum Schluf geht diese visuelle Schilderung in
die Sphire des Akustischen iiber: ehe die Frau stirbt,
werden die Laute ihrer Leidenskundgebungen be-
schrieben.

Bei der vierfachen Wiederholung der Begebenheit
ist das sichtbare Bild vollkommen verloschen; es ver-
wandelt sich in ein unwirkliches akustisches Phino-
men. Doch ein wichtiges Detail der ersten Konfron-
tation bleibt unberiicksichtigt: das Ausgleiten, das den
Tod der Bettlerin zur Folge hatte, wird nicht wieder-
holt. Durch diese Auslassung deutet sich an, daf} sie
im Unsichtbaren weiterlebt.

Die ersten drei Mitteilungen {ber den Spuk
werden in der Vergangenheitsform erzihlt. Der Erzah-
ler berichtet, daB die Gerdusche klangen, "als ob" sie
von einem Menschen stammten, bzw. daf} ihnen et-
was "Gespensterartiges”anhing. In der letzten Begeg-
nung wird jedoch jeder Zweifel, jedes "als ob" beiseite
geraumt. Der Bericht wechselt ohne I"Jbergang zur
Gegenwartsform tiber und 148t somit den Leser an der
Begebenheit teilnehmen. Das Gehérte wird in aller
Deutlichkeit als wirklich demonstriert, und auch der
Leser mufl das Mysteridse, das Unsichtbare — obgleich
unverstindlich — als unbestreitbare Tatsache anerken-
nen. Es heif3t dort:



..in dem Augenblick der Mittemnacht, lifit sich das ent-
setzliche Gerdusch wieder héren; jemand, den kein Mensch
mit Augen sehen kann, hebt sich ... empor; man hort das
Stroh, das unter ihm rauscht.... (K II, 198)

Wihrend Musik bei Kleist einen harmonischen
Zusammenhang symbolisiert, deutet das dissonante,
schreckliche Gerdusch auf eine Fragmentation hin und
gehort als wichtiges Element in den von ihm gestel-
Iten Fragenkreis. In "Die heilige Cicilie” stehen sich
diese beiden akustischen Phinomene gegeniiber. In
"Das Bettelweib von Locarno" tritt nur die Dissonanz
auf. Sie bezieht sich auf den Schlofherrn, und es geht
um seine Auseinandersetzung mit diesem unverstind-
lichen Einbruch in sein Leben. Sein Verhiltnis zu
dem Phinomen soll niher betrachtet werden.

Man hat oft versucht, den Befehl des Marchesen
an das Bettelweib zu interpretieren. Zumeist wurden
psychologische Motive angenommen. Schaut man
sich jedoch die Struktur der Erzdhlung und ihre
novellistische Straffheit genau an und nimmt an, daf§
jedes kleine Detail von Bedeutung ist, dann ergibt
sich eine neue Einsicht. Wir stellen fest, daff die Alte
sich nicht nur in dem Zimmer befindet, das fiir die
Waffen des Marchese bestimmt ist, sondern daB} sie
auch genau an der Stelle liegt, an der sonst sein
Gewehr untergebracht ist. Sein "unWilliger" Befehl
lat daher einen tieferen symbolischen Zusammen-
hang erkennen: der Ort, an dem der Marchese die
Zeichen seiner Macht aufbewahrt, ist gefahrdet. Sein
Reich maskuliner Stirke und Gesundheit sieht er
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durch weibliche Schwiche, Alter und Armut einge-
nommen. Es ist in diesem Zusammenhang bedeutsam,
dafl es auch eine Vertreterin des ‘schwachen’ Ge-
schlechts, die Marquise, war, die die Bettlerin ins
Schlof und in das Zimmer eingelassen hatte.

Der Marchese besitzt zu Anfang der Erzdhlung alle
Attribute der Macht: sein Adelstitel lifit ihn als Ober-
herrn von Land und Leuten erkennen; seine Waffen
beweisen seine Stirke, und als Jéager ist er Beherrscher
der Tierwelt. Das Schlo8 schlieflich ist stolzes Zei-
chen seiner iberragenden Stellung. Es zeigt sich, daf
es Kleist hier — wie in den meisten seiner Werke — um
einen Machtkampf geht, einen Machtkampf gegen
einen unsichtbaren Gegner. Eine Dissonanz erschiit-
tert plotzlich die scheinbar so sichere Position des
Marchese, und er versucht, die Ohnmacht, die in der
Gestalt der Bettelfrau in sein Schlofigedrungen ist,
dorthin zu verbannen, wo sie niemand stort. Doch die
Absicht scheitert wortlich an dem allzu gut gepflegten,
glinzenden FuBboden. Kleists Liebe, die Sprache
wortlich zu nehmen, findet hier ein weiteres Beispiel,
denn auch im abertragenen Sinne ist die Oberfliche
der Existenz des Marchese zu prichtig, und der Bo-
den, auf dem er steht, zu glatt. So kommt mit der
Bettelfrau auch der Marchese selbst zu Fall, und zwar
nicht trotz seiner Macht, sondern eben weil er sie
absolut beansprucht: mit seinem Befehl wird er indi-
rekt zum Morder.

Indem der Hausbesitzer das Bettelweib aus dem
Winkel des prachtigen Zimmers vertrieb, versuchte er,
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mit symbolischer Geste Armut und Schwiche aus
seinem Weg zu riumen. Mit dem Tod der Alten
scheinen sie auch tatsichlich aus dem Machtbereich
des Schlosses gebannt zu sein. Doch der Schein triigt.
Das akustische Phinomen tritt auf, und der Schlofi-
herr hat das, was er verbannen wollte, erst recht ge-
bannt. Ein Paradox, das schon besonders deutlich auf
Kafka hinweist, entwickelt sich: etwas geschieht nur
deshalb, weil es vermieden werden soll.15> Es wird
nicht gesagt, ob der wiederholte Miflwuchs auf den
Feldern des Marchese mit einem Nachlassen seiner
Aufsichtspflicht iber seine Bauern zusammenhingt,
und ob die Verheerungen des Krieges durch Schwi-
chung seiner Verteidigungskraft hervorgerufen wur-
den. Der Erzihler teilt lediglich mit, dafl die Giiter
"mehrere Jahre" nach dem tragischen Zwischenfall so
weit heruntergekommen waren, dafl sogar das Schlof}
verkauft werden muf}. Eine psychologische Erklirung
bietet sich an. Es kann sein, da der von ihm ver-
schuldete Tod der Bettlerin im Unterbewuf3tsein die
Kraft des Marchese lihmte. Dies wird vor allem da-
durch bekriftigt, dafl er schlielich den Verstand
verliert.

Vom strukturellen Standpunkt der Erzdhlung aus
gesehen, bilden das Schlo und der Marchese eine
Einheit.16 Der Besitzer tritt in der Erzahlung lediglich
in seiner adligen Funktion auf; nur sein Titel wird
bekannt. Sein personlicher Name spielt keine Rolle
und wird nicht erwidhnt. Jedoch zu seiner adligen
Funktion gehort das Schlof, das als Zeichen seiner

102



hohen Stellung unloslich mit ihm verknipft ist. Doch
"SchloB" birgt auch den Aspekt des Eingeschlos-
senseins in sich. Und als sich der Marchese mit dem
Verkauf des Schlosses vor dem Ruin schiitzen will,
stellt sich dies als etwas Unmaogliches heraus. Armut
und Schwiche, die ihn dazu zwingen, haben durch
den Tod der Bettlerin den fritheren Symbolwert des
Schlosses abgelost. Es bedeutet nun nicht mehr
Macht sondern Schwiche. Im geriduschvollen Spuk
teilt sich diese Tatsache dem ersten Kaufer mit und
vertreibt ihn, den ja die "schone Lage" interessierte,
und der Macht und Ansehen, keinesfalls aber Sorgen
und Schrecken erwerben wollte. Zum Zeitpunkt des
Verkaufsentschlusses schien die Episode, die zum Tod
des Bettelweibs gefiihrt hatte, vergessen zu sein. Der
Marchese selbst trug seiner Frau auf, dem Ritter das
bewufite Zimmer anzuweisen. Es ist bedeutsam, daf}
der Spuk gerade jetzt zum ersten Mal auftritt. Der
SchloBherr "wufite selbst nicht warum" (K II, 197), er
erschrak, als der Ritter von dem Spuk berichtete.
Dieses Erschrecken aber bezeugt, dal er Grund dazu
hat, eine harmlose Erklirung der Vorginge anzu-
zweifeln. Er spiart Bedrohliches, wenn auch nur
halbbewufit. Die Gegenwart der sterbenden Bettlerin
mufte ihn die ganzen Jahre hindurch unbewuBt erfiillt
haben. Der dringende Wunsch, das Schlof3 loszu-
werden, wurde moglicherweise von der Hoffnung ge-
speist, mit dem Tatort, d.h. seinem Haus, auch das
vergangene Geschehen endgiiltig aus seinem Leben zu
raumen und dadurch seine eigene Stirke wieder
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herzustellen.

Wie die Kricken der Alten nicht dazu ausreichten,
sie vor dem Ausgleiten auf dem glatten Fuboden des
markgraflichen Schlosses zu schiitzen, so reichen nun
auch die Kriicken des Marchese — Degen und Pistolen
— nicht dazu aus, die unsichtbare Bedrohung von sich
abzuhalten. Die Paraphernalien einer auflerlichen
Macht erweisen sich als unzulinglich. Der tragische
Befehl ist nicht ungeschehen zu machen; er wirkte im
SchloBherrn selbst fort und ist Anlafl seines Unter-
gangs. Schlieflich treten die Konsequenzen der Tat
von auflen an ihn heran (wie auch dem Brannt-
weinsdufer ein inneres Bediirfnis von auflen gestattet
wurde). Als akustische Phinomene, die mit keinem
visuellen Objekt verbunden sind, manifestieren sie
sich nicht als subjektives Erleben — als solches kdnnte
es der Marchese “wegerkliren” — sondern sie werden
in ihrer objektiven Wirklichkeit bestitigt; denn auch
die Marquise, einer seiner Diener, der am Kauf
interessierte Ritter und sogar sein Hund erleben die
unsichtbare Wiederholung der Ausfithrung des fatalen
Befehls als gegebene und unbestreitbare Tatsache mit.
Es wird noch darauf eingegangen, ob die Deutung al-
ler Zeugen die wahre Interpretation der akustischen
Phinomene ist.

Kleist gelingt es, im Formalen dieser kurzen No-
velle inneres und dufleres Geschehen zu vereinen.17
Strukturell gesehen kann die Bettlerin als Personi-
fikation von Schiche, Krankheit und Alter gelten, wo-
durch sich der Marchese bedroht sieht. Seine Frau, die
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Marquise, besitzt keine Furcht vor diesen drei
Aspekten der menschlichen Existenz, denn sie kennt
“Mitleid” (K II, 196). Sie reprasentiert den Aspekt der
selbstlosen Hingabe an diese vom Marquese geftirch-
tete “Macht”. Sie kann “mitleiden”, weil sie Leid als
Bestandteil des Lebens akzeptiert hat. Gestalten wie
Kathchen von Heilbronn und Kohlhaas” Frau werden
von Kleist mit dieser Kapazitit zu leiden ebenfalls
gekennzeichnet. Der Marquise gelang die mensch-
liche Sublimierung des Leides in “Mitleid” und konn-
te damit Verstand und dumpfe Gefiihle in einen pre-
kidren Waagezustand halten. Aus diesem Grunde
konnte sie auch die arme Frau bei sich aufnehmen.
Sie ist deshalb weit stiarker in der Wirklichkeit ver-
ankert als ihr Mann, der Leid und Schwiche nicht
wahrhaben will. Die Marquise ist es auch, die ihren
Mann nach der esten Spuknacht bittet, die Ange-
legenheit einer weiteren “kaltblitigen Prifung” (K II,
197) zu unterwerfen. Da sie die Welt so nimmt, wie
sie ist, glaubt sie zunichst an eine rationelle
Erklarung der seltsamen Vorkommnisse. Als das
Benehmen des Hundes jedoch eine solche Erklirung
ausschliefit, kommt eine urzeitliche Furcht iiber sie.
Die Haare striuben sich ihr, und ihr gesunder In-
stinkt veranlaflt sie, das Zimmer und das Schlof} ihres
Mannes zu verlassen.

Im Hund offenbaren sich diese kreatiirlichen
Grundinstinkte, die beim Marchese durch den Ver-
stand unterdriickt werden. So bekampft er eine Ur-
angst, indem er paradoxerweise auf einer rationellen
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Erklarung besteht und sich seiner ungeniigenden
Machtmittel bedient: Er fragt, wo nichts zu fragen ist,
und er kimpft mit der Waffe gegen einen Gegner, der
unsichtbar ist. Kleist erprobt hier die Unzuliang-
lichkeit der Vernunft, die versagen muf}, wenn sie
Uberstrapaziert wird.

Da das Haus des Marchese nicht zu verkaufen ist,
kann der Besitzer es nur noch auf eine einzige Weise
von dem Ubel reinigen: und was hat stirkeren Reini-
gungseffekt als das Feuer? Weil aber das Schlof8 und
er eine unzertrennliche Einheit bilden, mufl er mit
dem Schlof§ auch sich selbst vernichten. Der Erzihler
bemerkt, dal der SchlofSherr "von Entsetzen iiberreizt"
(K II, 198) und "miide seines Lebens" war. Ein innerer
Prozef}, der lange vorher, mit dem ersten Auftauchen
der Bettlerin begonnen hatte, nimmt hier sein voraus-
sehbares Ende. Jetzt, da ihm auch die Maéglichkeit
genommen war, durch den Verkauf des Schlosses sein
Vermégen wieder herzustellen - sei es finanziell
gesehen oder im tibertragenen Sinne als persénliche
Macht — muf} er endlich erfahren, da8 Schwiche und
Leid unléslich mit dem Leben verbunden sind. Er will
diese Tatsache jedoch bis zum SchluB von sich
abwenden und lif8t nicht davon ab, die entkér-
perlichten Gerdusche zerstéren zu wollen. Doch das
akustische Phinomen reflektiert lediglich seine eigene
Disharmonie im Weltzusammenhang. So tritt dann
auch gerade das ein, was er zu vermeiden suchte: die
Schwiche nimmt Gberhand, er wird wahnsinnig und
kommt durch eigene Schuld auf "elendiglichste Weise"
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um (K II, 198). Als er dem Bettelweib befahl, den fir
seine Waffe reservierten Platz zu raumen, hatte er tat-
sachlich sein eigenes Todesurteil ausgesprochen. Hit-
te er — so wie seine Frau — das bejaht, was die
Bettlerin darstellte, dann wire er zweifellos zu retten
gewesen. Jedoch er lehnte dies ab, um die Welt so be-
stitigt zu finden, wie er sie sehen wollte. In seinem
absoluten subjektiven Machtanspruch (der zum Teil
in der Gestalt der Penthesilea vorgezeichnet ist)
gelingt es ihm in der Tat, den Spuk zu vertreiben,
denn der Erzahler berichtet von keinen Gerduschen in
den Ruinen des zerstérten Schlosses. Der Preis ist je-
doch sein eigenes Leben, und sein Sieg sinkt somit zu
einem Scheinsieg herab.

Der Marchese und das Schlof3 sind auch nach ihrer
beide Vernichtung noch vereinigt. Vom markgraf-
lichen Haus blieben nichts als Schutt und Triimmer,
und parallel hierzu zeugen vom Besitzer lediglich die
weiflen Gebeine. Somit ist auch die Begegnung mit
der Alten ist iber den Tod hinaus Gegenwart geblie-
ben: Der Winkel, aus dem sie vertrieben wurde, ist
nicht mehr leer: Der Marchese, nun selbst Symbol
des Leides, tauschte den Platz mit ihr. So erweisen
sich am Schlufl auch der Marchese und die Bettlerin
als identisch, wie sich vorher schon das Schlof3 als
Sitz der Macht und der Schwiche zugleich gezeigt
hatte. Nicht nur durch seine Postition als Markgraf,
und dem Standort seines Hauses, sondern auch sym-
bolisch wohnte der Schloherr an der Grenze zweier
Linder. Doch Tod und Zerstérung haben alle Gren-
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zen verwischt und alle Unterschiede wieder auge-
glichen. Die Dissonanz, die aus dem feindlichen Land
seines Innern hervorschwoll, konnte erst am Schluf3
durch den Tod wieder aufgehoben werden. 18
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7) PRINZ FRIEDRICH VON HOMBURG -
MUSIK ALS TAUSCHUNG

Wihrend zum Beispiel in Penthesilea und in “Das
Bettelweib von Locarno” die Problematik der indivi-
duelien Existenz vorherrscht, und in Die Hermanns-
schlacht eine tiberindividuelle Notwendigkeit tberpriift
wird, widmet sich Kleist in Prinz Friedrich von Homburg
den beiden Gegenpolen mit gleichem Interesse. Eine
Betrachtung der musikalischen Metapher liefert hier-
zu wesentliche Aufschliisse.

Die Metapher der “Fanfare” hat bei der Forschung
grofle Beachtung gefunden. In der Befehlserteilungs-
Szene im ersten Akt wird der Satz “Dann wird er die
Fanfare blasen lassen” (K I, 645 ff) — mehr oder
weniger gekiirzt - siebenmal “wiederholt. Giinter
Blocker hat die gesamte Szene als eine musikalische
Komposition interpretiert, worin dieser Satz seiner
Ansicht nach als Leitmotiv eine Rolle spielt. Da das
Leitmotiv jedoch in der Musik zuerst bei Wagner
bewuf3t angewandt wird, wire es verfehlt, es als ein
rein musikalisches Phinomen zu bezeichnen, das hier
vom Dichter imitiert wird. Im Gegenteil, genauso gut
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kénnte die Idee des literarischen Leitmotivs auf den
Komponisten eingewirkt haben. Auch ist die ganze
Szene nicht unbedingt als musikalisch konstruiert
anzusehen, nur weil ein Haupt- und ein Nebenthema
miteinander abwechseln.19 Auch dies kann als rein
literarische Technik betrachtet werden.

Der Satz "Dann wird er die Fanfare blasen lassen”
erhilt in der Tat durch die fiinffache Wiederholung
des Vokals "a" einen klanglichen Effekt, der dem tri-
umphalen Klang des Fanfarengeschmetters nahe-
kommt. Die Doppeldeutigkeit des Fanfarenklangs ist
jedoch offensichtlich. Der Feldmarschall ordnet ihn
an, damit die wartenden Truppen zu rechter Zeit in
die Schlacht eingreifen. Er ist als genau prazisierter
Ruf zum Sturm ein Zeichen geordneter Zusammen-
wirkung aller Krifte, wie es auch der Bardengesang in
Die Hermannschlacht war. In den Ohren des Prinzen
hingegen verwandelt sich dieser allgemeine Schlach-
tenklang in ein personliches Siegesgeschmetter.

Von allen Seiten umschmeichelt ihn in dieser Sze-
ne das Wort "Fanfaren". Und nachdem er seinen Ruh-
mestraum durch die Handschuhprobe als Wirklichkeit
bestitigt zu sein glaubt, wendet er sich "mit trium-
phierenden Schritten" den Offizieren zu und wieder-
holt den nunmehr persénlich gedeuteten Satz: "Dann
wird er die Fanfare blasen lassen!" (K I, 646) Im Klang
seiner Worte kostet er die Vorwegnahme seines
Sieges aus. Wihrend ihm sodann aber noch die
Vorbedingungen nachdriicklich eingeschirft werden,
hort er kaum noch hin; er "traumt vor sich nieder" und
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beschlieft die Angelegenheit mit einer erneuten, unge-
duldigen Wiederholung des Satzes (K [, 647).

Er ist davon {iberzeugt, daf} Sieg und Ruhm ihm
gehoren. Es verwundert deshalb auch nicht, daf} er es
nicht erwarten kann, bis er den Befehl erhilt, die
Fanfaren blasen zu lassen. Es geniigt ihm, daf} sein
“Herz” die Order empfing (K I, 653). So reprisentiert
der Klang dieser Instrumente, als sie schlieBlich er-
tonen, eine objektiv falsche, namlich persénlich kon-
struierte Wirklichkeit. Der Handschuh, der dem Prin-
zen als Beweis fiir die Wahrheit seines Traumes gilt,
war ja auf ganz reale Weise in seinen Besitz gelangt
und bedeutete keine Bestitigung seiner Unfehlbarkeit.
Deshalb ist der Sieg, den der Prinz tatsichlich erringt,
auch ein falscher Sieg, und die Fanfarenmusik verwan-
delt sich in die Klange der Totenglocke.

Diese Klinge der Totenglocke begleiten die Worte
des Kurfiirsten, als er den ihm noch unbekannten Be-
fehlsverweigerer zum Tode verurteilt. Und nachdem
der Fiirst den Prinzen entmachten liefl, verlangen die
Bithnenanweisungen Trauermusik. AuBerlich gilt die
Musik zwar dem in der Schlacht gefallenen Froben,
doch in symbolischem Sinne reflektiert sie die Situ-
ation des Prinzen und trigt zur Stimmung der Szene
bei. Die Selbstsicherheit des Helden ist in Verwirrung
umgeschlagen, und er fragt: "Traum ich? Wach ich?
Bin ich bei Sinnen?" (K I, 665)

Diese seltsame Verwirrung weitet sich auf das
ganze Geschehen aus. Waihrend der Prinz im
Gefangnis wartet, 1Bt ihn der Kurfirst beim
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Siegesgottesdienst tatsichlich als Sieger ausrufen.
Hohenzollern teilt seinem Freund mit, daf} bei dieser
Gelegenheit das Tedeum gesungen wurde und sich
neben den harmonischen Klangen der Kirchenmusik
die Batterien horen lieBen (K I, 668). Dissonantes
Kanonengerdusch vermischt sich mit den Klingen
harmonischer Kirchenmusik und reflektiert die per-
plexe Situation, in der sich der Sieger gleichzeitig als
Besiegter weifl und auch als solcher gefeiert wird.

Auch am Schlufl des Dramas ist die Musik noch
tduschend. Als der Prinz mit verbundenen Augen zum
Platz seines ersten Erscheinens gefithrt wird, "hért
man Trommeln des Totenmarsches." (K 1, 707)
Homburg befindet sich hier in dem Glauben, seinen
grofiten Sieg errungen zu haben: den Sieg tiber alle
irdischen Bindungen und menschlichen Ubermut (K I,
704). Seine Einsicht, daB ein individuelles Leben
einem allgemeinen Gesetz geopfert werden muf, klei-
det sich in ein seltsam synisthetisches, romantisches
Bild. Die Klangfarbe des Totenmarsches bildet den
Hintergrund, und alle Eindriicke der Sinne flieen in
dieser Phantasie zusammen: zu den Klangen der Mu-
sik, die er hort, gesellt sich ein wunderbares Bild, das
er trotz der verbundenen Augen zu erblicken meint;
der betaubende Duft einer Blume und der Wunsch,
die Blume zu beriihren, runden die sinnenumfassende
Vision ab.

Diese Phantasie des Prinzen dhnelt der des Grafen
Strahl, denn beide bewegen sich in ihr frei durch alle
Weltraume. Doch schon in Das Kithchen von Heilbronn
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wurde diese romantische Losung, die dort ihren
Anstofl von der Liebe her erhielt, von Kleist relativiert
und ist lediglich als Variante zum Text erhalten. Auch
in Prinz Friedrich von Homburg ist die romantische
Uberwindung alles Irdischen ein Sieg, der keine Lo-
sung fur die menschliche Existenz enthilt, da er sich
nur im Tod erreichen laBt. So wird auch dieser schein-
bare Sieg dem Prinzen genommen. Er glaubte, sich die
Unsterblichkeit schon ganz zu eigen gemacht zu
haben, doch wird er gerade deshalb in die Endlichkeit
zuriickgerissen.

Aus der erneuten Ohnmacht, in die er fallt, 1af3t
ihn der Kurfirst durch den Klang von Kanonendonner
wecken. In die romantische Harmonie, die er sich
erkampft hatte, ist ein erneuter Miflklang gefallen.
Eine grofere Macht hat seinen Anspruch auf Sieg und
Unsterblichkeit zunichte gemacht. Der Kurfirst
wichst hier zum "grossen Donnerer" Zeus an, der das
kosmische Gerdusch zum Zeichen seiner Macht
ertonen liflt. Die Verbindung mit dem griechischen
Gott bestitigt sich auch dadurch, da Homburg selbst
seinen Onkel mit Zeus vergleicht. So wird dem Prin-
zen zum Schlufl zwar der ertriumte Ruhm zuteil, je-
doch wird dieser durch die wieder hergestellte Ober-
herrschaft des Kurfiirsten ironisch zersetzt. Das
Drama endet dort, wo es begonnen hatte, und der
Kampf kann mit dem Aufruf zur nichsten Schlacht
von neuem beginnen.
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IM INNERN DES PROBLEMS:
ERHORTES UND UNERHORTES

“DIE HEILIGE CACILIE ODER DIE GEWALT DER
MUSIK” - MUSIK UND MACHT

Im Sommer des Jahres 1811 — zu einer Zeit, als
Kleist seiner Cousine Marie mitteilte, dafl er sich
gerne eine Zeitlang von der Dichtung ab- und der
Musik zuwenden wiirde (K II, 875)! - arbeitete er an
einer erweiterten Fassung der Erzidhlung "Die heilige
Cécilie oder die Gewalt der Musik". Dieser Brief zeugt
davon, daB er sich zu dieser Zeit ganz bewuflt mit dem
Problem der Musik und der Dichtung beschiftigte.
Musik erschien ihm als "die Wurzel" bzw. "die alge-
braische Formel" aller iibrigen Kiinste (K II, 875).
Deshalb allein schon ist diese Erzahlung besonders
dazu geeignet, die Bedeutung der Musik in Kleists
Dichtung zu erhellen.

Die von der Forschung in Kleists tibrigen Werken
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festgestellten Entsprechungen musikalischer Formen
sind, wie weiter oben erwihnt, oft nicht giiltig. Da
aber in "Die heilige Cacilie" Musik innerer Gegen-
stand der Erzahlung ist, erscheint eine Analogie zu
musikalischen Formen in gewissen Grenzen gerecht-
fertigt. In einem Brief vom 14. Februar 1808 an Collin
kommt zum Ausdruck, dafl Kleist nicht zwischen Ge-
halt und Form trennte: "...in der Kunst kommt es
uberall auf die Form an, und alles, was eine Gestalt
hat, ist meine Sache." (K II, 810) Doch auch in dieser
Erzahlung laBt sich kein festumrissenes Schema, das
auf irgend ein musikalisches Werk oder den "Gene-
ralbafl" hinweist, erkennen, ohne daf der Erzihlung
Gewalt angetan wird. Lediglich das Thema "Musik"
erscheint immer wieder in neuen Variationen und
Transformationen; Stimmen und Gegenstimmen kon-
trastieren und ergdnzen sich in stindiger Verkniipfung
von Form und Gehalt. Hierauf sei im folgenden
eingegangen.

Musik wird schon durch den Titel mit Gewalt in
Verbindung gesetzt. In der ersten Fassung, die im Ok-
tober 1810 zur Taufe von Cicilie Muller (Adam Miil-
lers Tochter) geschrieben wurde, steht nur der wir-
kungsvolle Chor der Nonnen den bewaffneten Bri-
dern gegeniiber, deren barbarisches Benehmen in
ihrem dissonanten Gesang zum Ausdruck kommt. In
der erweiterten Fassung wird das Thema der Musik
weiterhin verindert und transformiert: das frohlich-
produktive Singen der Arbeiter am Dom kommt hinzu
sowie die seltsame Verwandlung des Tonwerkes in
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den Augen der Mutter und weitere, kleinere Vari-
ationen.

Es ist offensichtlich, daf8 die Erzihlung verborgene
Machtverhiltnisse der menschlichen Existenz darzu-
stellen versucht. Kampferische Minner unternehmen
einen Angriff mit Beilen, Brechstangen, Axten und an-
deren Zerstérungswerkzeugen. Der Erzihler berichtet
von mehr als hundert Mittitern, und der Tuchhindler
erinnert sich sogar an dreihundert mégliche Bilder-
stirmer. Thnen stehen waffenlose Frauen gegeniiber,
deren Schwiche besonders hervorgehoben wird. Die
Nonnen sind verstért, in "Angst ... und jammervoller
Erwartung der Dinge, die da kommen sollten..." (K II,
217); Schwester Antonia ist nicht nur krank, sondern
sie befindet sich sogar "in ginzlich bewuBtlosem
Zustande" (K II, 217), "ihrer Glieder schlechthin
unmichtig" (K II, 227).2

Trotz ihrer Schwiche bestehen die Frauen jedoch
darauf, der Gefahr zu trotzen. Statt Waffen haben sie
Musik, eine, wie besonders betont wird, "geheim-
nisvolle Kunst" von "weiblicher Geschlechtsart" (K II,
217). Der Erzihler ist der Ansicht, dal die Wirkung
der von Frauen vorgetragenen Musikwerke grofer sei
als von Minnerorchestern, weil sie nicht nur mit Pri-
zision und Verstand, sondern auch mit "Empfindung"
dargeboten werden. Musik erhilt also auch in dieser
Erzdhlung erst dann ihre besondere Macht, wenn sie
jenseits des Verstandes, aus der Sphare des Gefiihls,
ihre wirkungsvolle Qualitat bezieht. Der Verstand ist
die Sphire des Trennenden und stimmt mit der Welt
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des Mannes und dessen Willen nach Zerstiicklung
und Individuation {iberein, in der die Existenz mit der
Waffe und dem Wort gesichert werden soll.3

Musik spricht nicht den Verstand an, sondern
berithrt den innersten Kern des Menschen, wo es
nichts Trennendes gibt. Die Welt des Mannes steht
in dieser Erzahlung aber der harmonischen, allumfas-
senden Welt der Musik gegeniiber. Es ist bei Kleist ei-
ne ausschlie8lich weibliche Welt, und aufler den Non-
nen gehort Kithchen von Heilbronn und Penthesilea
dazu.

Der Wunsch der vier Briider, das Kloster zu zer-
stéren und "keinen Stein auf dem anderen” zu lassen
(K II, 217), entsprang ihrem Verlangen, die katho-
lische Gemeinschaft zu vernichten und ihren eigenen,
protestantischen Individualismus zum Gesetz zu er-
heben. Sie bedrohen eine Institution, die bis dahin
alle Menschen des christlichen Westens in bindender
Gesetzlichkeit vereinte, und ihr Angriff richtet sich
somit gegen eine Gemeinschaft, in der der einzelne
Mensch Teil eines harmonischen Ganzen bildete.
Schon Novalis hatte in seinem Aufsatz "Die Chri-
stenheit oder Europa" (1799) die Idee des christlichen
Mittelalters, als "eine Christenheit ... ein grofies und
gemeinschaftliches Interesse .. die entlegensten
Provinzen dieses weiten geistlichen Reiches"4 verband,
verherrlicht. Doch was fiir den Romantiker ein
programmatischer Aufruf war, wird bei Kleist zur
durchanalysierten Metapher.

Eine Disharmonie entsteht bei Kleist immer dann,
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wenn der Einzelne versucht, das Individuelle absolut
zu setzen. Der Miflklang ist in dieser Erzihlung zwar
nicht auf eine einzelne Person konzentriert; doch die
Ich-Bezogenheit wird durch die Vervierfachung in
ibertriebener Schirfe noch eindringlicher dargestellt.
Die vier Briider sind nicht nur gleich gekleidet (zu
Anfang in Mainteln, spiter in kargen Talaren) und
haben nicht nur dieselben Reaktionen und Winsche,
sondern sie handeln namenlos zusammen wie ein
einzelner Mensch.

Fronleichnam bedeutet "Korper des Herrn", d.h.
Gottes Annahme des menschlichen Kérpers. Diese
Fleischwerdung des Geistes sollte mit dem Fest in
Aachen gefeiert werden. Die Brider planten jedoch,
"den Dom der Erde gleich zu machen" (K II, 221).
Symbolisch wollen sie somit das Héchste und
Maichtigste auf ein individuelles, irdisches Niveau her-
abreilen, d.h. sie wollen das Geheimnisvolle und
Unbegreifliche, das ihre menschliche Existenz umgibt,
verstehen. Es handelt sich hier um nichts anderes, als
um den absoluten Anspruch des individuellen Men-
schen, das Unfalbare erfassen, all Allgemeine fiir sich
beanspruchen zu wollen. Dieses aber ist nicht von
einem einzelnen zu begreifen, sondern findet sich nur
im Zusammenhang und im Dasein aller Menschen.
Das jedenfalls deutet Kleist an. Die mit Empfindung
vorgetragene Musik der Nonnen beriihrt dieses
Gemeinsame in allen Menschen und feiert dadurch
auch das Géttliche, den Fronleichnam — oder wenn
man will, das Absolute. Die Briider negieren mit
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ihrem Angriff auf das Fest "zur Ehre des hochsten
Gottes" (K II, 218) den Triumph des Geistes. Und da
sie auf das Absolute keinen destruktiven Einflufl
haben konnen, treffen sie mit ihrer Stérung nur sich
selbst und ihren eigenen, beschrinkten Geist. Ihr
Unternehmen, das Absolute fiir sich selbst allein zu
gewinnen, stellt eine Uberheblichkeit dar. Sie sind zu
schwach fiir das Geforderte, und nachdem ihnen die
Gewalt der Musik die gewiinschte Ubermenschliche
Wahrheit vermittelt hat, fallen ihnen auch die Waffen
aus den Handen, und ihr Verstand verweigert ihnen
die Kraft, normale, alltdgliche Dinge zu verrichten.

Die Musik drang somit viel tiefer ein, als nur in ihr
Gehor. Sie verwandelte die vier Briider scheinbar in
armselige Irre. Es ist aber nur bedingt richtig zu be-
haupten, da8 sie dem Wahnsinn anheimfielen. [hr
Verstand war zwar — gemessen an menschlichen
Normen - verwirrt, und man brachte sie folgerichtig
in eine Irrenanstalt unter. Jedoch zeigt der Wortlaut
des Textes, dafl ihnen durch die Gewalt der Musik
eine Erkenntnis zuteil wurde, die eine sprachliche
Verstindigung mit anderen Menschen ausschlieft. Sie
verhalten sich zumeist schweigend; und das Einzige,
was sie sagen, zeugt davon, daf} sie sehr wohl zu wis-
sen scheinen, was ihnen geschehen ist: "Wenn die gu-
te Stadt Aachen wiiflte, was sie, so wiirde dieselbe ihre
Geschiifte beiseite legen, und sich gleichfalls zur
Absingung des gloria, um das Kruzifix des Herrn
niederlassen." (K II, 220)5
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[hre Worte, die ihnen frither so frei von den Lip-
pen flossen, als sie die Stadt zum Bildersturm auf-
riithrten, versagen sich ihnen. Und ihre Koérper, die
vorher nach Taten dringten, bewegen sich nur noch
in marionettenhaften Zuckungen. Statt dessen ahmen
die vier auf schreckliche Weise die heilige Musik
nach, die sie stéren wollten. Jedoch pervertiert sich in
ihnen dieser Ausdruck des Absoluten, das sie iiber-
wiltigt hat. So klingt' der Gesang dieser extrem un-
musikalischen Wesen "wie von den Lippen ewig
verdammter Siinder, aus dem tiefsten Grund der flam-
menvollen Hélle, jammervoll um Erbarmung zu Got-
tes Ohren." (K II, 223) Dies ist absolute Disharmonie;
ihr Gesang ist unendlich weit von der Harmonie
entfernt, dem "Himmel des Wohlklangs" (K II, 218)
und der "Héchsten und herrlichsten Pracht" (K I,
219), mit der die Nonnen das alte, heilige Oratorium
gesungen hatten.

Doch auch ihr Gesang ist nicht ohne Gewalt; die
Fenster klirrten zum Zerspringen, die Pfeiler des
Hauses erschittertené und die "Zuhérer [stiirzten]
besinnungslos, mit straubenden Haaren auseinander

. so mogen sich Leoparden und Woélfe anhéren,
wenn sie zur eisigen Winterszeit das Firmament
anbrilllen." (K II, 223)7 Wiahrend der Gesang der
Nonnen die Gemeinde zusammenhielt und schiitzte,
treibt das grausige Gebriill der Briider die Menschen
auseinander, und es verbleibt Vereinsamung. Wie der
gestiurzte Luzifer im Eismeer der mythologischen
Holle, haben sie in ihrer Hybris diesen Zustand selbst
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herbeigefiihrt. Thr "Gesang" ist der von Lebewesen, die
sich ginzlich von der wirmenden, menschlichen
Gemeinschaft abgetrennt haben.

Kleist sprach dem Gesang der Briider in der ersten
Fassung seiner Erzihlung noch musikalischen Wohl-
klang zu, konnte ihn in der Endfassung, die kurz vor
seinem Tode geschrieben wurde, jedoch nur noch als
"schauerhaftes Gebriill aus tiefster Holle" (K II, 223)
bezeichnen. Wihrend die heilige Musik der Nonnen
die michtige Wahrheit mit allen Singenden teilt, be-
weist das entsetzliche Lied der Briider, dafl der Ein-
zelne zu schwach ist, diese Wahrheit in sich aufzu-
nehmen. Das verzerrte, dissonante Lied ist Ausdruck
der schrecklichen Wahrheit, die das Bewuftsein iiber-
wiltigt hat. Kleist stellt mit dem Schicksal der Brider
die Gefahr dar, die darin liegt, eine dem Menschen
entzogene Macht ins Bewufltsein zu heben und so sie
sich selbst anzueignen zu versuchen.

Offenbar dachte ICleist hier auch an das ihnliche
Bestreben in seinem eigenen Dichterberuf, denn er
vergleicht des ofteren - wie schon weiter oben
ausgefiihrt — Dichtung mit "Gesang" oder "Lied."
Gerade zu der Zeit, als er "Die heilige Cacilie" schrieb,
trug er sich ja mit dem Wunsch, die Dichtkunst auf-
zugeben, und er vertraut Marie von Kleist an: "Es ist,
als ob diese in allen Bedingungen angeordnete Be-
stimmtheit meiner Phantasie, im Augenblick der
Tatigkeit selbst, Fesseln anlegte." (K II, 873) Auch er
nannte sein Leben "6de und traurig", blieb fast tiglich
zu Hause und war "von zu viel Formen verwirrt." (K II,
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873) Im Lichte dieser biographischen Tatsachen
erhilt der Gesang der Brider eine neue Dimension.

In seiner Arbeit "Die beiden Fassungen von
Kleists Erzahlung 'Die heilige Cicilie oder die Gewalt
der Musik'”8 erblickt Michael Scherer die Wahrheit
des Religiosen im Zentrum dieser Kleistischen Er-
zdhlung. Scherer fillt damit auf Frickes Kleist-Studie
aus dem Jahre 1923 zuriick, deren Interpretation eben-
falls einen theologischen Ausgangspunkt nimmt.
Doch hiergegen wandten sich schon Lugowski {1936)
und spiter u.a. Giinter Blocker und v. Wiese.9 Es geht
nicht an, vom Inhalt her oder von der Form aus allein
auf die kiinstlerische Aussage zu schlieen. Kleists Er-
zdhlung kulminiert ebensowenig im Christlich-Reli-
giosen wie zum Beispiel Goethes Faust-Dichtung. Es
wird keine Legende erzihlt, sondern die Geschichte
einer alten Legende wird durch neue Formgebung in
ein anderes, urspriingliches, kiinstlerisches Gebilde
verwandelt. Kleist ringt mit Problemen, die von ihm
nicht mehr im christlich-religiésen Sinne gelést wer-
den konnten. In dem spiten Prosastiick "Von der
Uberlegung" bemerkt er: "Das Leben ist ein Kampf mit
dem Schicksal" (K I1, 337), und es besteht kein Zwei-
fel dariiber, dafl auch in dieser Erzihlung solch ein
Kampf ausgetragen wird. Hans Peter Herrmann sieht
das Schicksal der kleistischen Menschen an den
Zufall gekniipft. Der Zufall, "die willkiirliche Gewalt,
die Natur und Sozialordnung... 148t sich vom Men-
schen weder ausdeuten noch einordnen.”!10  Der
Mensch, der nach Herrmann sein Ich erst durch sein
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Handeln im Angesicht des Zufalls definiert, hat

je nach Lage und eigener Kraft .. zwei Reaktionsmog-
lichkeiten zur Verfiigung: ein ohnméchtiges Entsetzen tber
die Zufilligkeit der Welt, die seine Vernichtung bedeutet ...
- oder das Erwachen eines im Gegenschlag um so héheren
Anspruchs, hinter den Widerspriichen -die Moglichkeit
einer Einheit zu erfahren ..., was dem Ich die Uberein-
stimmung seines Wesens mit sich selbst sichert, es aber zu-
gleich in Spannung zur Erscheinungsform der Wirklichkeit
" bringt.”!!

Musik reprisentiert solch eine Einheit; doch zeigt
es sich in "Die heilige Cicilie", da} durch den Ge-
genschlag und die Erkenntnis die Gefahr entsteht,
auch das Ich zu zerstéren, wenn nicht die Einheit das
Ziel ist, sondern die Verabsolutierung des indivi-
duellen Anspruchs. Schon bei Kleist fangt die Ato-
misierung der Gemeinschaft und der Verlust bin-
dender Werte an. Der kleistische Mensch entdeckt,
daBl zwischen seinem Bewufltsein und der Umwelt ein
Bruch eingetreten ist. Die Tendenz des Menschen der
Aufklirung, das Subjekt absolut zu setzen, fiithrt zu
Brutalitit und Verkriippelung. Die radikale Ab-
trennung des Menschen vom Band der gemein-
schaftlichen Werte bringt die Gefahr, auf das Krea-
tiirliche reduziert zu werden, wie es den wahn-
sinnigen Briidern geschah. Auch die absolute und
riicksichtslose ~Selbstbezogenheit Nicolos in "Der
Findling" verdeutlicht die extreme Komsequenz, die
sich in dessen Unmenschlichkeit ausdriickt.
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Es stellt sich die Frage, worin das Wesen der
Macht der Musik in "Die heilige Cicilie" besteht und
wie sie wirkt. Eine Antwort unter vielen findet sich im
gemeinsamen Singen. Im Chor der Nonnen ist jede
Stimme wichtig. Die Entscheidung jeder Einzelnen
kann bestimmend sein, ob der Gesang stattfindet oder
nicht. Deshalb ist die Zustindigkeit der einzelnen
Person von uniibersehbarer Bedeutung, denn wenn
alle verstummen wiirden, horte auch der Gesang und
dessen Macht auf. Kleist wihlte im Titel der FEr-
zdhlung das Wort "Gewalt" und deutet damit auf das
ambivalente Wesen der Musik hin. Gewalt, im bibli-
schen Sinne, bedeutet die Allmacht Gottes. Doch
Gewalt bezeichnet nicht nur die hochste Macht, son-
dern hat gleichzeitig destruktiven Sinn.12

In einer nicht im Text aufgenommenen Variation
des Gesanges der Nonnen wird das Wesen der Macht
weiter prizisiert und veranschaulicht: Viele hundert
Arbeiter singen fréhliche Lieder, wihrend sie damit
beschiftigt sind, den Dom zu erhéhen und sein Dach
mit spiegendem Kupfer glanzender und prichtiger zu
gestalten. Dort, wo alle gemeinsam singen, wird die
Macht verstirkt. Was zuerst geheimnisvoll mit Hilfe
der heiligen Cicilie im Innern der Kirche vor sich
ging, wird hier von Kleist nach au8en hin, in den All-
tag verlagert; und durch die Beziehung zur Arbeit
vertieft sich die Bedeutung. Der Dom wurde nicht "der
Erde gleichgemacht", wie es die Briider geplant hatten,
sondern - dies ist ein Kontrapunkt — dem Himmel
nihergebaut. Das Dach, das vorher mit Schiefer,
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einem schwarzen, erdigen Material, gedeckt war, er-
hilt nun "glidnziges", blankes Kupfer, das den Glanz
des Himmels widerspiegeln wird. Ein sichtbares Zei-
chen der hochsten Macht scheint hiermit feste Form
angenommen zu haben.

Das Gewitter, das die Mutter im Hintergrund des
Doms erblickt, stellt eine Variante zum Text — die
man_ musikalisch nennen kénnte — der sechs Jahre
zuriickliegenden Begebenheit dar. Die Briider waren
zu Beginn "wie durch unsichtbare Blitze zugrunde
gerichtet" worden (K II, 225). Dies wiederholt sich
zeichenhaft vor den Augen der Mutter, denn das Ge-
witter schleudert "kriftige Blitze, gegen die Richtung,
wo der Dom [und auch sie selbst] stand." (K II, 225)
Diese Blitze, die aus dem Dunkel der Gewitterwolke
schlagen, sind so wirkungslos wie es der Anschlag der
Sohne war, und sie reflektieren die vergebliche Bedro-
hung der Kirche. Die Angriffe waren zum grofiten Teil
Drohungen verbaler Art gewesen und im Wirtshaus in
Aachen erfolgt; und auch das Gewitter donnert sich
nun "Uber die Gegend von Aachen aus..," ohne
Schaden anzurichten. Es sinkt sodann "zu Diinsten
aufgelost mifivergniigt murmelnd im Osten herab." (K
11, 225) Aufgelost hat sich auch die Kampfeslust der
Briider, und das "miflvergniigte Murmeln des Gewit-
ters im kosmischen Raum erscheint als Echo des un-
harmonischen, graBlichen Gesangs der jungen Min-
ner. So findet dissonante Musik sogar als Gewitter-
gerdusch eine sinngebende Variation des Motivs.13

Die Verwandtschaft der Abtissin mit der geheim-

125



nisvollen Macht der Musik wird angedeutet: Im
hochsten Séller des Klostergebdudes, der durch
Flugeltiren sorgfaltig verschlossen ist, hiitet sie die
Partitur der heiligen Musik. Sie wird als "eine edle
Frau, von stillem kéniglichem Ansehn" bezeichnet (K
II, 225). Diese Stille, die mit Macht assoziiert ist,
herrschte auch im Dom, als das Werk gesungen wur-
de. Stille ist in der Sphire der Musik angesiedelt und
steht im Gegensatz zur Sprache, die der Sphire des
Verstandes entstammt. In "Das Erdbeben in Chili"
war es zum Beispiel der Geistliche, dessen Rede die
Musik abléste und die in friedvoller Stille lauschende
Gemeinde zum Mord anstiftete.

Die Abtissin ist zwar die Michtigste im Kreis der
Singenden; der Ursprung der Macht selbst jedoch
wird durch sie nicht erkldrt, sondern ist in ein un-
durchdringliches Geheimnis gehiillt: das geheimnis-
volle Wirken der heiligen Cicilie durch Schwester An-
tonie beruht auf Legende und verbleibt ein Ritsel. Ein
Ritsel umgibt auch die Statte der Musik. Sie ist dem
protestantischen Einzelnen — wie der Mutter — durch
"vielfach verschlungene" Geriiste versperrt (K II, 225).
Der heilige Ort hat sich in ein Labyrinth verwandelt
und schlieBt die Mutter der Angreifer aus. Das Laby-
rinth scheint sich nur der Einla begehrenden Mutter
entgegenzustellen; fir die vielen hundert Arbeiter
bedeutet es hingegen eine Hilfestellung in ihrem
gemeinsamen Bemiihen des Aufbaus.

Das ambivalente Wesen der Musik, das schon in
dem Wort "Gewalt" zum Ausdruck kommt, ist nicht zu

126



tibersehen. Nicht nur wird einerseits das Kloster
durch sie gerettet und andererseits die vier Burschen
bestraft, sondern in einer Variation des Wahnsinn-
motivs glaubt auch die Mutter der Brider, beim
bloflen Anblick der wunderbaren Partitur ihre "Sinnen
zu verlieren". Auch fur sie verwandelt sich die "be-
sonders heilige und herrliche Musik" in zauberische
Zeichen, "womit sich ein fiirchterlicher Geist geheim-
nisvoll den Kreis abzustecken" scheint; und diese Zei-
chen werden ihr schlielich zum "Schrecken der Ton-
kunst." (K II, 226) Obgleich auch fiir den Erzihler die
Musik von "besonderer Heiligkeit" ist, bleibt offen, ob
ihre Gewalt den Ausgangspunkt im Guten oder im
Bosen hat. Zum Beispiel stiitzt die Abtissin, die Hiite-
rin der Partitur, ihren Fu3 auf einen Schemel mit Dra-
chenfiiflen. Diese rare, detaillierte Beschreibung ist
gewif3 nicht epische Breite, auf die sich Kleist hier
plétzlich besinnt, da in seinem Werk jedes noch so
sparliche Detail strukturelle Bedeutung besitzt. Die
Abtissin stiitzt sich im wahrsten Sinne des Wortes auf
ein zweideutiges Symbol. Einerseits gilt der Drache
im Volksglauben als Schatzhiter, andererseits ist er
die Verkorperung des Bosen, des Teufels und der
Versuchung.14 Das Prinzip des Bosen verlockte gewis-
ermaflen die Briider, den "Schatz" anzugreifen, wenn
man davon ausgeht, daf} die Erlebnisse der Mutter
Variationen und Vertiefung des zu Anfang durch die
Briider gesetzten Themas darstellen. Die Konturen
zwischen moralischen Kategorien von Gut und Bose
sind auch sonst bei Kleist ohne Schirfe. Er fragt sich
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zum Beispiel in einem Brief an Wilhelmine: "Was
heifit das auch, etwas Béses tun, der Wirkung nach?
Was ist bose. Absolut bose? Tausendfiltig verkniipft
und verschlungen sind die Dinge der Welt, jede
Handlung ist die Mutter von Millionen anderen, und
oft die schlechteste erzeugt die besten -" (K II, 683).15

Ambivalent schillert auch die mit dem Thema der
Musik verkniipfte Lichtsymbolik. Auch sie erscheint
musikalisch in sich variiert: Nach der ereignisreichen
Fronleichnamsfeier heifit es, da es im Dom “schon
ganz finster” war, wihrend sich die vier Briider allein
noch darin aufhielten. Doch als sie sodann besiegt
von der Kathedrale entfernt wurden, wird mitgeteilt,
daB die Kirche hinter ihnen "im Glanz der Sonne
prachtig funkelte." (K II, 222) Es scheint, als ob der
Sieg tber die Briider zur Riickkehr des Lichtes bei-
getragen hat, das nun bildlich den Triumph der
grofleren Macht krént. Diese Bedeutung wird in der
geradezu musikalischen Variante vertieft, die etwas
spater in der Erzihlung folgt. Dort wird das Thema
wieder aufgenommen und symbolisch transformiert:
Die gleiche Ambivalenz der Lichtreflektionen, die am
Tag des geplanten Bildersturms das Geschehen
begleitete, wiederholt sich vor den Augen der Mutter,
die nach Jahren den gleichen Dom besucht. Einerseits
leuchtet die Fensterrose im Hintergrund der Kirche,
andererseits heifit es gleich danach: "Dabei stand ein
Gewitter, dunkelschwarz im Hintergrunde des Baus."
(ICII, 225) Obgleich das Gewitter "vergoldete Rinder"
aufweist, kann in diesem Licht die Rose — die sich im
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Hintergrund gegen das Gewitter 6ffnet — schwerlich
prachtig funkeln, wie es der Mutter erscheint. Kleist
muf} dieser Erscheinung deshalb zeichenhafte Bedeu-
tung zugemeflen haben, die an die vorhergehende
Szene ankniipft. Die Verwandlung des Themas nimmt
dem Geschehen das Zufillige, das es noch in der er-
sten Fassung der Novelle besaf.

Es ist bedeutend, daB die Frevler gerade die
Fensterscheiben der Kathedrale zuerst einschlagen
wollten, und die unversehrt gebliebene Fensterrose
offenbart einen Zusammenhang mit der geheimnis-
vollen Musik: Sie stellt in der christlichen Religion
das Symbol der géttlichen Rose dar, die zum Beispiel
besonders eindringlich von Dante in seiner Gdttlichen
Komddie beschrieben wird. Die Rose erscheint im Para-
dies, und in ihr ruhen Engel, Heilige und Selige, die
gemeinsam in vollkommendem Frieden Gottes Lob
singen. Kleist mufl sich {iber diesen Symbolzusam-
menhang im Klaren gewesen sein, denn auch in "Das
Erdbeben in Chili" gliiht die Fensterrose, wihrend die
Gemeinde in Frieden der Orgelmusik lauscht.

Die Erlosung, die Dante in seiner Vision erlebt,
wird auch bei Kleist als Moglichkeit angedeutet, denn
die Gemeinde in Aachen war beim gloria in excelsis von
so vollkommener Andacht, "als ob die ganze Bevolke-
rung der Kirche tot sei" (K II, 219), und auch in der
zerstorten Stadt in Chili schlug "eine Flamme der In-
brunst" gen Himmel (K II, 155). Doch im Gegensatz
zu Dantes Vision wird das Dunkle bei Kleist nicht
iiberwunden. Die Mutter der Briider kann im Innern
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der Kirche nichts wahrnehmen (K II, 225), und in
"Das Erdbeben in Chili" bemerkt der Erzdhler "bei der
einbrechenden Dimmerung, geheimnisvolle Schatten"
(K II, 155). Die Helden der frihen Erzidhlung kom-
men um, und die protestantischen Briider finden sich
"im Staub”. Erlésung ist nur noch als Hoffnung ge-
geben. Die Heiterkeit der vier Burschen bis an ihren
Tod ist Ausdruck dieser Hoffnung von Siindern, die
das Lob des Hochsten singen, obwohl dies unhar-
monisch und wie aus "tiefster Holle" klingt.16

Die Moglichkeit des Einzelnen, an der Macht teil-
zuhaben, ohne ins Kreaturliche zu verfallen, ist bei
Kleist nicht vollends ausgeschlossen. Wilhelm Emrich
geht sogar so weit, bei Kleist das Gesetz nicht mehr
in der Hand irgendeiner unbekannten Macht zu se-
hen, sondern im Adel der Person, in der "alle vom
Bewufltsein durchdrungenen und verstandenen Ele-
mente gebunden sind,” und die sich ihrer "Selbst-
verantwortlichkeit und Zustindigheit bewufit ist.”17
Solche Menschen sind in den Werken jedoch niemals
eindeutig gezeichnet. Sie teilen entweder das Ge-
heimnisvolle der unbekannten Macht, wie zum Bei-
spiel die Abtissin, oder sie erscheinen iuBerst frag-
wiirdig, wie zum Beispiel Michael Kohlhaas oder Her-
mann der Cherusker. Jedoch ist der Mensch, der seine
individuellen, eigenniitzigen Interessen transzendiert,
dem Adel und der Macht am nichsten. Der Marquise
von 0... gelingt es zum Beispiel erst durch die Hin-
wendung zu ihren Kindern, unbekannte Krifte in sich
zu wecken. Auch die Abtissin denkt nicht an sich
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selbst; ihr ist die Feier des Fronleichnamsfestes
Gesetz. Sie wird als "unerschiitterlich” und koniglich
charakterisiert und nimmt ohne zu zobgern die
Verantwortung auf sich, um dem Gesetz Geniige zu
tun. Als ausfithrendes Organ ist sie selbst Teil des
Gesetzes, denn erst durch sie kann es sich
verwirklichen.

Die Tatsache der Menschwerdung Gottes wire
durch die Absage des Festes von ihr genauso verneint
worden, wie durch das Vorhaben der Briider. Nur
indem sie sich und die ihr Anvertrauten &Auflerster
Gefahr aussetzte, konnte sie das Gottliche im Men-
schen und somit auch sich selbst und die Kloster-
gemeinde retten. Nur eine Hingabe bis zur Nicht-
achtung des eigenen Lebens verwirklicht diese Macht.
Auch in Kithchen von Heilbronn, die weder Wasser
noch Feuer scheut, wird dieses Ideal dargestellt.18
Schon in einem Brief vom 21. Juli 1801 schreibt
Kleist in diesem Sinne an Wilhelmine:

Ach, es ist nichts ekelhafter, als diese Furcht vor dem Tode.
Das Leben ist das einzige Eigentum, das nur dann etwas wert
ist, wenn wir es nicht achten. Verichtlich ist es, wenn wir es
nicht leicht fallen lasen kénnen, und nur der kann es zu
grofien Zwecken nutzen, der es leicht und freudig wegwerfen
konnte. Wer es mit Sorgfalt liebt, moralisch tot ist er schon,
denn seine hochste Lebenskraft, nimlich es opfern zu kénnen,
modert, indessen er es pflegt. (K II, 67)

Die alte, heilige Musik ist in der Kleistischen
Welt noch lebendig. Sie hat ihren Symbolwert fiir die
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Gemeinde noch nicht ganz eingebiifit. Das Band, das
der Gemeinde ihre Kraft gibt, ist zwar schon briichig
geworden, hilt aber noch an einigen, leichten Fiden.
Eine Ahnung davon, dafl die Tage der Macht der
Musik gezidhlt waren, mufl aber auch Kleist schon
gehabt haben. Es wird ausdriicklich mitgeteilt, daBl das
Kloster, in dem das Wunder geschah, zwar nicht
zerstort, jedoch spiter sikularisiert wurde. Die heilige
Stitte der Musik verwandelt sich schlieBlich doch in
ein sinnentleertes Symbol.

132



ZUSAMMENFASSUNG:

HARMONIE UND MIBKLANG

Im Anfangskapitel wurde festgestellt, dafl zur Zeit
Kleists eine neue Musikisthetik eine zentrale Stel-
lung im dichterischen Denken einnahm. Man interes-
sierte sich fir den Ursprung und die Wirkung der Mu-
sik. Besonders die Romantiker fanden in ihr Anregung
zum Ausdruck jenseits der Sprache. Das Spektrum des
musikalischen Einflusses auf die entstehenden Dich-
tungen reicht von der strukturellen Nachahmung bis
zur Verherrlichung dieser Kunst als Religion.

In einem weiteren Kapitel wurde dargestellt, das
Kleist auf eigene Weise an dieser Stromung teilnahm.
Die Anregungen seiner Zeitgenossen wurden durch
sein ausgeprigtes musikalisches Empfinden und seine
natiirliche Begabung in dieser Kunst verstirkt und in
besondere Bahnen gelenkt. Kleist teilte die herr-
schende Auffassung, da Dichtung als ‘Lied’ oder
‘Gesang’ eine Affinitat zur Musik besitzt. Dies wird
besonders in einigen seiner kleineren Schriften und in
den Gedichten deutlich. Doch Kleist ging in seiner
Anndherung an die Musik nicht so weit wie einige
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seiner Zeitgenossen. Es wurde gezeigt, daf} eine be-
wuBte, ausgedehnte strukturelle Anwendung einzelner
musikalischer Formen - wie sie von verschiedenen
Romantikern experimentell erprobt wurde — bei ihm
nicht nachweisbar ist. Einige Studien zu diesem The-
ma wollen solche Formen zwar bei Kleist entdeckt ha-
ben, doch bilden Tonmalereien oder erkennbare
musikalische Gebilde eine Ausnahme. Vergleiche von
strukturellen Ahnlichkeiten zwischen Musikwerken
und Kleists Dichtungen sind auch deshalb nicht be-
sonders aufschlufireich, weil solche Strukturen in
beiden Kunstformen unabhingig voneinander auftre-
ten konnen. Wenn Kleist bewuBit aus der Musik
geborgt hitte — wie zum Beispiel Thomas Mann -
wiren Spekulationen dieser Art weit eher gerecht-
fertigt. Im Kapitel "Kleist musikalisch interpretiert"
findet sich eine Auseinandersetzung mit diesem
Aspekt der Forschung.

Aufschluflreicher ist Kleists dichterische Umfor-
mung des Musikgedankens, wie er die Gemiiter seiner
Zeitgenossen bewegte. Im Hauptteil dieser Arbeit
wurde deshalb Musik als literarisches Zeichen unter-
sucht, wobei festgestellt wurde, daf8 auch andere aku-
stische Phinomene in den Themenkreis einzubezie-
hen sind. Kleist adoptierte die zeitgendssische
Auffassung, wonach Musik als Sprache der Empfin-
dung auf den urspriinglichen Zustand einer allesum-
fassenden harmonischen Einheit deutet; auf eine
paradiesische Zeit also, bevor Trennendes und
Fragmentarisches durch Verstand und Sprache eine
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dominierende Stellung im menschlichen Leben er-
hielten. Musik ist bei Kleist im weitesten Sinne
Symbol einer harmonischen Zusammengehorigkeit al-
ler Dinge. Als Sprache der Natur riihrt sie an die in-
nersten menschlichen Empfindungen, und durch das
Medium der Musik kann sich der Mensch als zuge-
horiges Glied im Kosmos erkennen.

Kleists analytischer Geist priift und verfolgt diese
Grundgedanken in den Werken bis in ihre letzten
Konsequenzen. Vor der Kant-Krise glaubte er noch,
daB der Mensch als Instrument im kosmischen Or-
chester seine Aufgabe erfiillt, wenn er sich selbst
durch Wissen vervollkommnet und damit den schop-
ferischen Prozefl fortsetzt. In den Briefen nach der
Kant-Krise sah sich Kleist aber gezwungen, die Mog-
lichkeit, das Wahre zu erkennen, wesentlich einzu-
schrinken, alles wird durch die eigene Subjektivitit
verwandelt. Er begann deshalb auch, daran zu zwei-
feln, daB der Mensch seine Bestimmung erkennen
und folglich auch Musik in ihrer reinen, stofflosen
Substanz erfassen, bzw. erfithlen kann. Musik er-
scheint deshalb bei Kleist als Zeichen eines Grund-
problems menschlicher Existenz, mit dem er sich auf
ganz personliche Weise auseinandersetzt.

Es kann nicht gesagt werden, daB sich dieses
Symbol der Musik im Laufe von Kleists Leben
wesentlich in seiner Grundbedeutung wandelte; viel-
mehr eroffnet sich in den verschiedenen Werken nach
und nach der gesamte Umfang aller Implikationen,
und in der Erzdhlung "Die heilige Cicilie oder die
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Gewalt der Musik" werden alle Motive, die in den
friiheren Werken vereinzelt erscheinen, noch einmal
zusammengefaflt und prazisiert.

In Kleists Briefen und Dichtungen kommt zum
Ausdruck, dafl Musik, im Gegensatz zu allen anderen
Einwirkungen der Umwelt auf die menschlichen Sin-
ne, nicht vom Verstand her gedeutet werden kann.
Doch der Mensch, in seiner Sucht, alles zu verstehen,
deutet auch das Undeutbare. Er stellt hierdurch einen
falschen Bezug her; und Musik — wie sie der Mensch
bt — wunterstiitzt entweder nur emotionell einen
Gedanken oder wird zum Objekt der eigenen
Subjektivitat. Damit hat auch ‘Musik ihre Reinheit
verloren und einen ambivalenten Zug angenommen.
So werden die musikalischen Krifte zum Beispiel in
Die Familie Schroffenstein und in "Das Erdbeben in
Chili" fur unlautere Zwecke mifibraucht. Das Reinste
scheint sich in ein Werkzeug des Bosen verwandelt zu
haben.

In reinster, ungedeuteter Form steht Musik bei
Kleist jedoch fiur einen ahistorischen Zusammen-
hang, der jenseits moralischer Kategorien und den
christlichen Begriffen von Gut und Bose angesiedelt
ist. Zum Beispiel wird Kithchens musikalisches
Wesen nicht durch moralische Aburteilung beein-
trichtigt, und in "Die heilige Cicilie" ist die
christliche Idee andererseits von der ambivalenten
Gewalt der Musik tiberschattet.

Diese geheinnisvolle Gewalt oder Macht ist ein
Aspekt der Musik, mit dem sich Kleist besonders
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intensiv auseinandersetzt. Der mysteriose Einflufl der
Musik auf das Unbewufite des Menschen weist auf
diesen Symbolwert. Es ist in diesem Zusammenhang
wichtig, dafi Kleists Werke die kiinstlerische Absicht
erkennen lassen, einen moglichen Zustand oder den
Wert eines menschlichen Wesens durch alle Ge-
genkrifte der Wirklichkeit zu erproben. Indem Kleist
behauptet, Musik sei die Wurzel aller Kiinste, -iden-
tifiziert er gleichermaflen die Grundverhiltnisse der
Musik mit denen der Welt. Er kommt hiermit — wie
andere Schriftsteller seiner Zeit — auf die ilteste
Musikauffassung zurick, wie sie schon im antiken
Griechenland vertreten war. Doch ist sein Blickwinkel
ein personlicher. In der Musiksymbolik findet er ge-
wissermaflen das Modell der allgemein herrschenden
Machtverhiltnisse vor: in der Musik wie in der Welt
ist der Bezug der Teile zueinander von absoluter
Bedeutung. Die verstandesmifig nicht zu erfassende
Wirkung der Musik ist eine Folge spezifischer, aber
unbestimmbarer Relationen innerhalb der Kom-
position. Sie weist auf die unbekannten Michte der
Welt hin, die auf Grund der komplizierten Bezie-
hungen der Dinge, Aktionen und Wesen zueinander
dem Menschen verborgen bleiben. Und wie eine
Musikkomposition ohne den einen oder anderen Ton
auskommen kann - besonders wenn dieser das
Gesamtwerk stort —, so kann auch der Kosmos ohne
ein bestimmtes Einzelteil existieren, besonders wenn
es den harmonischen Zusammenhang in Frage stellt.
Hieran schlie8t sich das Symbol des Kampfes, das bei
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Kleist oft eng mit dem der Musik verkniipft ist. Der
Kampf besteht zum Teil darirf, da8 der Mensch seine
eigene, durch das Bewuflitsein vom harmonischen
Ganzen getrennte Existenz wieder in Einklang zu
bringen versucht. Ein symbolisches Beispiel findet
sich in Die Hermannsschlacht, wo der Gesang als
vereinigendes Prinzip das Trennende zu verdringen
sucht. In den viterlandischen Liedern, in einigen
Epigrammen und besonders in Die Hermannsschlacht
erscheint Kleist als unzeitgemédfler und unsicherer
Nachkémmling des vergeblich singenden poeta vates,
der auf das verschiittete wahre Wesen hinweist, an
das urspriingliche, harmonische Dasein erinnert und
zum Kampf dafiir auffordert.

Immer wieder wird ein Weg, der zu solch einer
neuen Einheit fithren koénnte, gesucht. In ihrer un-
verfilschten Form bietet Musik vereinigende Krifte,
wie zum Beispiel der Bardengesang oder das Lied der
Nonnen und das der Arbeiter am Dom. Es ist jedoch
Voraussetzung, daf3 die Singenden das Lied nicht fiir
subjektive Anspriiche mif3brauchen, sondern ihre ei-
genen Interessen transzendieren. Diese Maglichkeit,
des Einzelnen, iber sich selbst hinauszureichen, ist
dem liebenden Menschen gegeben, und so verkniipft
Kleist das Phianomen der Liebe mit der Musik-
symbolik.

Schon in seinen frithen Briefen betrachtet Kleist
die Liebe als Schlassel zu himmlischen Melodien (K
II, 673). Auch bei den Romantikern, wie zum Beispiel
besonders bei Novalis, steht Liebe und Musik in
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engem Zusammenhang. Liebend kann die Verbindung
mit dem harmonischen Ganzen, d.h. mit dem
Absoluten, hergestellt werden. Dieses Axiom verfolgt
Kleist in seinen Dramen und Erzdhlungen mit
besonderer Schirfe. Romantische Flucht aus der
Realitdt oder liebende Vereinigung in Phantasie oder
Tod sind fiir ihn keine Antwort. Auch die Liebenden
sind Kampfende, und Liebe, die sich musikalischer
Reinheit nihert, erkennt Kleist als absolute Hingabe.
Kithchen von Heilbronn ordnet sich zum Beispiel
bedingungslos dem Geliebten unter und erscheint
sogar einmal mit Waffen und Ristung, um ihm zu
helfen. Auch die Cherusker sind bereit, ihr Leben fiir
das geliebte Vaterland im Kampf hinzugeben. Ein
Paradox ergibt sich daraus, dafl die Liebenden das
Ersehnte erst dadurch erreichen, indem sie es
aufgeben.

Die Bereitschaft zu leiden birgt jedoch Rettung. So
wurde auch die Frau des Marchese in "Das Bettelweib
von Locarno” nicht vom akustischen Spuk zerstért, da
sie Mitleid hatte.

Es wurde gezeigt, daf8 Liebe, die sich in Hingabe,
Mitleid, Dienst oder dem Zusammenwirken der Men-
schen duBert, im Kampf gegen die Fragmentarisierung
der Existenz steht. Wer erfolgreich ist, richtet die
Gewalt der Musik nicht*gegen sich, sondern hat selbst
an ihr teil.

Kleist nimmt jedoch immer wieder zum Teil
zuriick, was er zugesteht. So erscheint die Hingabe an
eine selbsterwahlte Pflicht in fragwiirdigem Licht.
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Zum Beispiel setzen Hermann der Cherusker und die
Abtissin der Cicilien-Legende in ihrer Hingabe auch
das Leben anderer aufs Spiel. Hermanns Tat erscheint
ebenso zweideutig, wie die Symbolik, welche die
Abtissin umgibt. In der Legende wird zwar angedeutet,
daf im Bestreben der gemeinsam singenden Arbeiter
mit dem erhéhten Dom ein sichtbares Monument der
unbekannten Allmacht erstellt werden konnte. Doch
am Schlufl wird diese Tatsache ironisiert, indem sich
der Dom in ein sinnentleertes Symbol verwandelt, da
er speiter sikularisiert wurde.

Musikalische Dissonanzen bezeichnen bei Kleist
immer einen Bruch zwischen dem Einzelmenschen
und dem harmonischen Gefiige der Wirklichkeit. Die-
se Dissonanzen werden oft durch akustische Pha-
nomene vertieft, und besonders Gewittergerdusche
treten in diesem Zusammenhang immer wieder auf.
Penthesileas innerstes musikalisches Wesen ist zum
Beispiel gestort, weil sie als Hiiterin des "klirrenden
Bogens" der Amazonen sich nicht liebend hingeben
darf, sondern die Vereinigung mit dem Geliebten mit
der Waffe erkimpfen soll. Anstelle der absoluten Hin-
gabe tritt der absolute Anspruch, der den Menschen
seit seiner BewuB3twerdung zu eigen ist.

Waffengeklirr symbolisiert bei Kleist zumeist die
beschrankte Macht des Einzelmenschen, der sich
selbst in seiner subjektiven Unzulinglichkeit in den
Mittelpunkt des Weltganzen stellen will. Mit dem
Gewehr, der Pistole oder dem Sibel soll die objektive
Wirklichkeit mit einer subjektiven in Ubereinstim-
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mung gebracht werden. Der Kampf entspringt einem
Begehren als Subjekt absolut zu stehen, nicht dem
Wunsch, sich opfernd einer Gemeinschaft einzuord-
nen. Kleist’s Kritik des Menschen der Aufklarung ist
uniibersehbar. Ein wirkungsvoller Gegenschlag ist un-
ausbleiblich, denn der Wunsch, das Ganze dem Ein-
zelnen dienstbar machen zu wollen, ist bei Kleist
nicht nur ein Zeichen von Hybris, sondern er ist auch
unerfiillbar. Prinz von Homburg, zum Beispiel, glaubte
falschlich und iiberheblich, dafl die Fanfarenmusik
dazu da sei, seinen personlichen Sieg zu verkiinden,
und spiter, dafl die Unsterblichkeit ihm gehore. Sein
Fall war unausbleiblich, wie auch der der protestanti-
schen Briider, die symbolisch das Géttliche zu sich ins
Irdische herabziehen wollten. Sie konnten mit dem
Wunsch nach Zerstorung nur sich selbst treffen, da
das Absolute der Reichweite des Einzelnen entzogen
ist. *

Diese gewaltige Macht des Absoluten, der sich der
Einzelne gegeniibersieht, droht dem Anspruchstellen-
den im Extrem mit dem Entzug des Verstandes. Kleist
stellt diesen Prozef als Folge musikalischer oder aku-
stischer Einwirkungen dar. Er behandelt dieses Thema
einerseits humorvoll - wie zum Beispiel in der
Anekdote vom Branntweinsiufer, der seine Sinne im
Alkoholrausch verliert. Die Tragik hingegen ist zum
Beispiel in Penthesilea gestaltet, die im Zustand des
Wahnsinns den Geliebten tétet, nachdem sie die
ganze Macht des Donnergottes Zeus fur sich selbst
beansprucht hat. Seinen Geist verliert auch der Mar-
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chese in "Das Bettelweib von Locarno", da er das
Unsichtbare subjektiv interpretierte und die unsicht-
bare Wirklichkeit mit Waffen bekampfen wollte.

Der Wahnsinn der vier Briidder in der Cici-
lienlegende ist von komplizierterer Art, denn er ist
Folge eines hoheren Wissens, das zu alltdglichem Ver-
halten unfihig machte. Wenn das Geheimnis iiber-
menschlicher Zusammenhinge geluftet wird, kann der
Mensch nur verzweifeln, denn er scheint lediglich zu
erfahren, welch uniiberbriickbare Entfernung zwischen
seiner dissonanten Existenz und dem Absoluten steht.
Da Dichtung ebenfalls ein Prozef§ der BewufStwerdung
ist, diirfte Kleist die Not der Briidder auch auf den
Dichter und dessen "Gesang" bezogen haben. Im Ge-
sprich iiber das Marionettentheater ist jedoch
angedeutet, daB diese Bewufitwerdung weiter fort-
gesetzt werden muf}, damit das Paradies des Ur-
sprungs durch die Hintertir wieder betreten werden
kann. Die Menschheit sei jedoch noch weit von die-
ser Moglichkeit entfernt, so dafl die gegenwirtige Be-
wufitwerdung eine grofiere Trennung vom allgemeinen
Zusammenhang bedeutet, bzw. eine grofere Disso-
nanz im harmonischen Weltgefiige verursacht. Am
Anfang steht der reine Mensch, der dem Geist der
Musik entstammt und sich ihm unbewuBt hingibt.
Am Ende krimmt sich der Wissensbegierige, dem das
Bewufltsein wieder entzogen wurde. Und zwischen
den beiden Extremen deuten und deuteln die Ubrigen
und verfilschen den Sinn der Musik und der Welt.
Kleists Dichtungen sind ein Versuch, die moglichen
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Alternativen zu erproben.

Bei den frihen Romantikern fihrte die neue
Musikauffassung hauptsichlich den Weg nach innen
und in die Phantasie. In ihr lést sich die reale Welt
auf, und der Mensch kann von den Leiden und
Beschrankungen in eine subjektive Welt fliichten
Doch schon Wackenroder, der in seinen frithen
Schriften in der Musik eine Religion erblickte, muf}
am Ende einsehen, dal die absolute Freiheit der musi-
kalischen Phantasie ohne reale Bindung zu einem
Nichts zusammenschrumpft. Und Novalis versucht,
den Geist der Musik zu gestalten, indem er Sichtbares
und Unsichtbares, Ordnung und Chaos, Realitit und
Phantasie zu einer Einheit verknipfen will, die im
Poetischen verwirklit werden kann. Doch bleibt sein
Bestreben fragmentarisch. Kleist forscht in seiner
Behandlung des musikalischen Symbols nicht nur
nach einer inneren Wirklichkeit, sondern er méchte
dariiber hinausgelangen, um das Fragmentarische der
einzelnen Existenz zu Uberwinden. Die Einge-
sponnenheit im eigenen Ich, das heifit die Verab-
solutierung der subjektiven Begrenztheit, fiihrt in sei-
nen Werken zur Verfilschung der objektiven Wirk-
lichkeit. Hierdurch wird eine Dissonanz erzeugt, die
sich auf Grund der Machtverhiltnisse zu ungunsten
des Einzelnen auflésen mufB. Jedoch im Kampf mit
den unbekannten Michten, die durch Musik symboli-
siert werden, und in der unausbleiblichen Niederlage
148t sich — wenn auch im Negativen — ein Beweis der
wahren Zusammenhinge bringen. Doch ist kein
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Gebrauch davon zu machen, weil der menschliche
Verstand hierzu nicht ausreicht. Eine Moglichkeit, die
fragmentarische Existenz zu tiberwinden, ruht in der
Fihigkeit zur absoluten Hingabe und der Bereitschaft
zu leiden. Diese Fahigkeit ist besonders den Frauen
bei Kleist zu eigen, die dadurch der Musik und ihrer
Macht - der "weiblichsten aller Kinste" - am
niachsten stehen.

Die Bedeutungstiefe der musikalischen Symbolik
bei Kleist weist schon weit Giber seine Zeit hinaus. Ein
Anschlu3 findet sich erst im 20. Jahrhundert. Neben
Rilke, Mann und Hesse stellt besonders Kafka die
Machtverhiltnisse in verwandter Weise dar. Ein
detaillierter Vergleich dieser Symbolik bei Kleist und
Kafka kénnte einen wesentlichen Beitrag zur For-
schung liefern.
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Germania an ihre Kinder, Kantate (1859)
ungedruckt.

Die Verlobung in San Dominge, Oper (Miinchen,
1963).
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Michael Kohlhaas Oper nach eigenem Text
(Stuttgart, 1933).
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Marschner. Bithnenmusik zur Hermannsschlacht.

Oboussier, R.  Amphitryon (nach Moliere und Kleist)
Oper Dessau, 1846).

Pallantios. Bihnenmusik zu Penthesilea.

Pfitzner, H. Suite tiber Das Kithchen von Heilbronn, op. 17
(Berlin, 1905).

Pfitzner, H. Gesang der Barden Chor aus der Hermannsschlacht),
(1906).

Reinthaler, K. Das Kéthchen von Heilbronn, Oper (Frankfurt/M.,
1881)

Schoeck. Penthesilea, Oper, op. 39 (1924/1925, Dresden,
1927)

Vierling, G. Die Hermannsschlacht, Ouverture.

Woagenaar. Amphitryon, Ouverture,

Wagner-Regeny, R. Der zerbrochene Krug, Ballett (Berlin, 1937).
Wetz. Ouverture iiber Kleist.

Wolf, H. Prinz Friedrich von Homburg, unvollendete Biih-
nenmusik (1884).

Wolf, Hans. Penthesilea, symphonische Dichtung (1883-1885).
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2) BEISPIEL EINES VERGLEICHS EINER MUSIKALISCHEN FORM
MIT EINER DRAMATISCHEN STRUKTUR BEI HEINRICH VON

KLEIST*

Schema 1.
J]. S. Bach

Brandenburgisches Konzert Nr. 1 in F-Dur fiir Streichorchester, drei
Oboen, Fagott, zwei Hérner und Cembalo.
Concertino: Wechselnde Gruppen der Instrumente.
Concerto grosso: Tutti aller Instrumente

Erster Satz.

I. Exposition des thematischen Materials
Tutti Takt | - 13

II. Konzertierende Verarbeitung

Tutti Takt [3-18

Concertino  Takt 18 - 2]

Tutti " 21-24
Durchfiih- Concertino " 24 .27
rungen

I11. Konzertierende Verarbeitung.

Tutti Takt 27 -33

Concertino  Takt 33 - 36

Tutti " 36 - 43.
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IV. Konzertierende Verarbeitung

Tutti Takt 43 -48
Concertino " 48 - 52
V. Konzertierende Verarbeitung.
Tutti Takt 52 - 53
Concertino " 53 -57

1.} Wiederholung von Teil II.

Tutti Takt 57 - 63
Concertino " 63 - 65
Tutti " 65 -72
Re- 1.l Wiederholung von Teil I.
prise Tutti Takt 72 - 84.
Schema 11.

Robert Guiskard.

Das Concertino (das kleine Konzert) besteht aus Helena, Robert,
Abilard, Guiskard, Herzogin und Greis in wechselnden Gruppen; das
Concerto grosse (das grofle Konzert) aus dem "Volk".

L Tutti (das Volk).
Exposition des thematischen Materials A.
Vers | - 36 ;

Il. a) Konzertierende Verarbeitung zwischen Or-
chester (Einzelstimmen des Volks) und Solo (Greis).
Vers 37 - 61. (Motive Aa, Ac, Ad, Am).

b)  Concertino zwischen zwei Solis (Helena und Greis).
Das Orchester stark gedampft. Vers 62 - 123.
(Motive Aa, Ac, Ad, Ai, Ar, As).

c) Konzertierende Verarbeitung zwischen Orchester
Durch- (Einzelstimmen des Volks) und Solo (Greis).
fiihrungen Vers 124 - 170). (Hauptmotive Ai und Ar).
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d) Concertino zwischen drei Solis (Robert und Greis;
Abilard und Robert; Robert, Greis und Abdélard).
Vers 171 - 330. (Motive Aa Am, As, Erbfolgethema
B. Ai, Ar).

e) Konzertierende Verarbeitung zwischen Orchster
{Einzelstimmen des Volks) und drei Solis (Greis,
Abilard Robert). Das Orchester setzt mit voller
Wucht ein. Vers 331 - 40(6. (Motive Ah, Af, Ai,
Ak, Ar, Ai).

1.} Verkirzte Wiederholung von II.
Konzertierende Verarbeitung zwischen Orchester
(Tutti) und fanf Solis (Greis und Guiskard, dann
Herzogin, Robert, Abilard, Guiskard). Am Schlu§
reprise leises Einsetzen des Orchesters (Hauptmotive Ba,
Ac, Af, Ag, AiiX Ar, At). Vers 407 - 492.

I.l' Umkehrung von L.
Das Fragment gipfelt in einer wuchtigen Wiederho-
lung des Hauptthemas A. Das Tutti des Orchesters
(Einleitungsrede des Volks) als Solo (Schlufirede
des Greises). Vers 493 - 524). Hauptmotive der
Exposition: An, Ak, Ai, Ag, Af, Ae.

Schema II1.
Robert Guiskard.

Dynamischer Aufbau.
Orchester = Volk

I. Das Orchester eroffnet das Drama mit einem Tutti
in ff. Exposition, Vers 1 - 36.

II. a) Orchester immer ff, gegen Schluf} rasches Dimi-
nuendo zu mit. Vers 37 - 61.

b) mf. Leiser Beginn der Spannung durch Erwachen
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des Argwohns. Vers 62 - 123. Orchester stark
gedamptt.
Durchfih-
rungen ¢) Piano. Das Orchester spielt gedampft weiter. Der
Argwohn wird in unbestimmter Form ausgespro-
chen. Des Normanns Erzihlung in pianissimo treibt
den Argwohn weiter bis zur ersten Befiirchtung der
Fahrer, Guiskard kénne von der Pest angesteckt sein
(Vers 124 -170), dbertént und unterbrochen durch...

d) Immer forte. Das Orchester verstummt. Zum Schlufl
jahe Steigerung zum ff durch Abilards Enthiillung,
der Leibarzt befiirchte, daB Guiskard pestkrank sei.
Vers 171 - 330.

e) ff. Das Orchester setzt wieder in voller Stirke ein.
Erster dynamischer Hohepunkt: Entsetzen des
Volkes. Spiter f nach leichtem, beschwichtigendem
Diminuendo durch Roberts Ankiindigung, Guiskard

werde sofort erscheinen. Am Schluf rasches
Crescendo zum ff des von Angst befreiten und
jubelnden Volkes. Vers 331 - 406.

IL. 1 Orchester Tutti fff. Furioso der Begeisterung:
Héchster dynamischer Gipfel. Plétzliches Piano
im "allgemeinen Stillschweigen", wenn Guiskard
zu sprechen beginnt. Das Orchester ist verstummt.
Reprise Dann mf, kurzes Pianissimo, wieder mf und
leises Einsetzen des Orchesters. Vers 407 - 492.

Il Crescendo zum wuchtigen Forte-SchiuBl der Wieder-

holung des Hauptthemas in dem Solo des Greises.
Vers 493 - 524.

*Quelle: Hans Klein, "Musikalische Komposition in deutscher
Dichtkunst," Deutsche Vierteljahrsschrift fir Literaturwissenschaft und
Geistesgeschichte, VIII (1930), S. 714 - 715.
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ITHerder ebd. 18. Teil, S. 506.

12Herder, ebd., S. 599

ISiehe zum Beispiel die deutsche Ubersetzung des Buches
La Bu We, Friihling und Herbst (Jena, 1928).

14The Dialogues of Plato, tibersetzt von Benjamin Jowett,
Band | (New York: Random House, 1937), S. 790.

ISHerder, a.a.0., 18. Teil, S. 605.

16"Uber naive und sentimentalische Dichtung," in:
Friedrich Schiller, Werke in zwei Binden, 2. Band (Miinchen; Zii-
rich: Droemersche Verlagsanstalt Th. Knaur Nachf.,1962),5.674.

I7Johannes Mittenzwei, Das Musikalische in der Literatur
(Halle: VEB Verlag Sprache und Literatur, 1962), S. 224,

IBMittenzwei, ebd., S. 222.
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19Zu Schillers Verhiltnis zur Musik siehe: R. M. Longvear,
Schiller and Music, University of North Carolina Studies in the
Germanic Languages and Literatures, No. 54 (Chapel Hill: The
Universitv of North Carolina Press, 1966.)

20Johann Wolfgang von Goethe, Werke und Briefe, Hamburger
Ausgabe, Band 7 (Hamburg, Christian Wegner Verlag, 1954 ff), S.
128.

21Goethe, ebd., Band 12, S. 473.

22Goethe, ebd., Band 13, S. 491.

23Goethe, ebd, Band 4 der Briefe, S. 84. Zu Goethe und die
Musik siehe auch: Hermann Abert, Goethe und die Musik (Stuttgart,
1922).

24Jean Paul, Nachflor und Spitlinge des Taschenbuchs. Samtliche
Werke (Berlin, 1842), XXXII, S. 316.

25Diese Bedeutung der Musik findet sich spiter besonders bei
Eichendorff.

26Jean Paul Ausgewihite Werke, 3. Band (Hesperus) (Berlin:
Reimer, 1847), S. 99.

27Wolfdietrich Rasch, "Die Erzihlweise Jean Pauls,
Metaphernspiele und dissonante Strukturen,” in: Interpretationen 3,
Deutsche Romane von Grimmelshausen bis Musil (Frankfurt/M.: Fischer
Biicherei, 1966), S. 106.

28Dies nimmt Gerhard Fricke an. Siehe seinen Aufsatz:
"Wackenroders Religion der Kunst," in: Fricke, Studien und
Interpretationen (Frankfurt: Hans F. Menck Verlag, 1956)S. 192.

29Wilhelm Heinrich Wackenroder, Werke und Briefe
(Heidelberg: Verlag Lambert Schneider, 1967), S. 114.

30Wackenroder, ebd., S. 130.

31Wackenroder, ebd, S. 129.

32Wackenroder, ebd., S. 126/127.

33Wackenroder, ¢bd., S. 227.

34EDd.

35Aus Tiecks Aufsatz "Symphonien”, in: Wackenroder, ebd., S.

251.
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36Siehe hierzu: H. A. Korff, Geist der Goethezeit, 1. Teil, 7.
Auflage (Leipzig: Koehler & Amelang, 1966), S. 317 f.

37Tieck, a.a 0., S. 254,

38Tieck, ebd.

39Aus Tiecks Aufsatz "Die Téne", in: Wackenroder, ebd., S. 246,

40Das Ungeheuer und der verzauberte Wald. Ein musikalisches
Mirchen in vier Aufziigen wurde 1798 geschrieben. Das Bestreben, das
Inhaltliche zugunsten musikalischer Wirkungen zuriickzudringen,
kommt in Tiecks Einleitung zum Ausdruck: "Sie werden einsehen,
warum ich keine schirferen Charaktere und keine anderen
Leidenschaften wihlte, indem sonst kein Schauspiel entstehen
konnte, das sich unaufhérlich selbst widerspricht, ohne sich zu
vernichten." Ludwig Tiecks Schriften, 11. Band (Berlin: G. Reimer,
1928), S. 149.

41Zu dieser "verbal music" siehe: Stephen Scher, Verbal Music in
German Literature, a.a.0., S. 36 ff.

42Siehe z.B.: A. W. Schlegel, Kritische Schriften und Briefe, Hrsg.
von Edgar Lohner (Stuttgar:: Kohlhammer, 1962), Band 1., S. 145
ff, S. 181 ff und Band II, S. 205 ff.

43Eine Ausnahme ist der Satz "Dann soll er die Fanfaren blasen
lassen!" in Prinz Friedrich von Homburg, dessen klanglicher Effekt
weiter unten erldutert wird.

44Wackenroder, a.4.0., S. 228.

45Novalis, Schriften, Hrsg. von Richard Samuel, 3. Band
(Stuttgart: Kohlhammer Verlag, 1960), S. 360.

46Novalis, ebd., S. 691.

47Novalis, ebd.

48Siehe z.B. Novalis ebd., 3. Band, S. 319 sowie die Studie:
Martin Dyck: Novalis and Mathematies, University of North Carolina
Studies in the Germanic Languages and Literatures, No. 27 (Chapel
Hill: The University of North Carolina Press, 1960), S. 89 ff.

49Novalis, Schriften, Hrsg, von . Minor, 3. Band (Jena, 1923),
S.15.
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>0Novalis, Hrsg. v. Minor, ebd., Band 4, S. 25.
31 Novalis, Hrsg. v. Minor, ebd., Band 4, S. 161.
52Mittenzwei, a.a4.0., S. 143.
>3Siehe hierzu besonders: John Francis Fetzer, "Music in the
Life and Works of Clemens Brentano,” unverdffentlichte
Dissertation, University of California, Berkelev, 1965.
>4Als Beispiel sei ein Auszug aus Brentanos Schwalben Gedicht
des Mirchens "Gockel, Hinkel und Gackeleia" angefihrt
Als ich, wie's schicklich, erquicklich ist,
Mit witziger, spitziger List
Die Himgespinste meiner Gesichte,
Die figiirliche, manierlichen Traumgedichte
Den Kindern ein biichen rimperlich, spirlich,
Doch ziemlich klimperklarlich
Im glitzernden Frithlichts-Schimmer
Spintisierlich rezitierte, ist, ...
Die verzwiefelte, verzweifelte Misse - Misse-
Missethat binnen kiirzester Frist geschehen, ...
55Emil Staiger, Die Zeit als Einbildungskraft des Dichters (Zirich:
Atlantis Verlag 1953) (Ziirich: Atlantis Verlag, 1953), S. 75.
>6Staiger, ebd., S. 76.
57Fetzer, a.a.0., S. 137 - 138.
58Korff, a.a.0., S. 547
59Korff, ebd., S. 549.
5%in Cicilia: Eine Zeitschrift fiir die musikalische Welt, II, S. 169 -
199.
61Alfred R. Neumann, "La Motte Fouqué, the Unmusical
Musician,” Modern Language Quarterly, XV (1954), S. 259 ff.
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2) KLEIST UND DIE MUSIK

IHelmut Sembdner, Heinrich von Kleists Lebensspuren,
Dokumente und Berichte der Zeitgenossen (Bremen: Schiinemann,
1957), S. 10.

2Sembdner, ebd., S. 11.

3Sembdner, ¢bd., S. 10.

4Sembdner, ebd., S. 11.

5Sembdner, ebd., S. 8.

6Siehe zum Beispiel Kleists Brief an Martini vom Mirz
1799, in dem er schreibt: "...meine Vernunft bekriftigt, was
mein Herz sagt..." (R II, S. 485). Im gleichen Brief spricht Kleist
von der goldenen Unabhingigkeit bzw. der goldenen Abhin-
gigkeit von der Herrschaft der Vernunft (S. 484).

7Klammern und Hervorhebungen im Text.

8Heinz Ide, Der junge Kleist (Wiirzburg: Holzner Verlag,
1961), S. 36.

“Helmut Sembdner, Hrsg., Heinrich von Kleist, Geschichte
meiner Seele, Ideenmagszin - Das Lebenszeunis der Briefe, Samm-
ungen Dieterich (Bremen: Dieterich, 1959).

10Siehe: Brief an A. v. Werdeck vom 29. Juli 1801.

lISiehe hierzu: Christoph Petzsch, "Musik: Verfihrung und
Gesetz: Aus Briefen und Dichtungen Rilkes,” Germanisch-
Romanische Monatsschrift, NF, X (1960), S. 65 85.

3) KLEIST MUSIKALISCH INTERPRETIERT -
STAND UND BESPRECHUNG DER FORSCHUNG

IRichard Benz, Die Welt der Dichter und die Musik;
Neuauflage von Band Il der Stunde der deutschen Musik
(Disseldorf: Diederichs, 1949), S. 219.

156



20tto Ludwig, Nachlafchriften, hrsg. von M. Hevdrich (Leipzig,
1874), Brief vom 3. Juli 1857.

3Die Briider Schlegel und Tieck lemte er 1808 in Dresden
kennen, die iibrigen Romantiker traf er im Jahre 1810 in Berlin.

4Weigand hat zum Beispiel nachgewiesen, daf Kleist die Werke
von Novalis schon frith (1802) gelesen hat. Siehe: Hermann J.
Weigand, "Zu Kleists 'Kathchen von Heilbronn'," Studia Philologica
et Litteraria in Honorem L. Spitzer (Bemn: Francke Berlag, 1858), S.
429,

>Sicherlich kannte Kleist auch A. W. Schlegels Vorlesungen iiber
schine Literatur und Kunst, die sich eingehend damit befassen und
schon im Jahre 1802 erschienen.

%Der Generalbafl ist die fortlaufende Instrumentalstimme als
harmonische Grundlage eines Tonstiicks der Renaissance- und
Barockmusik. Spiter - besonders zur Zeit Kleists — wurde der
Generalbal mit der Harmonielehre selbst gleichgesetzt. Siehe
hierzu: Die Musik in Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopiidie
der Musik, hrsg. von Friedrich Blume, Band 5 (Kassel, Basel,
London, New York: Birenreiter, 1956 f.) S. 1707 ff. und besonders
S.1722.

7Julius Petersen, "Heinrich von Kleist und Torquato Tasso. Eine
Studie dber literarischen EinfluB," Zeitschrift fiir den deutschen Unter-

richt, XXXI (1917), S. 355.

8Giinter Blocker, Heinrich von Kleist oder Das absolute Ich (Berlin:
Argon Verlag, 1960), S. 266.

9Hans Klein, "Musikalische Komposition in deutscher Dicht-
kunst,” Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Litemtumfissenschaﬁ und Geistes-
geschichte, VIII (1930), S. 714/715.

10Franz Servaes, Heinrich von Kleist (Leipzig, Berlin und Wien,

1902), S. 49.

LIBl6cker, a.a.0., S. 266.

12Karl Heim, "Heinrich von Kleist," in: Friedrich Blume, 2.4.0.,
7.Band, S. 1212.

13Servaes, a.a.0., S. 49,

l4Petersen, a.a O., S. 355.
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15Berthold Schulze, "Das Bild als Leitmotiv in den Dramen
Kleists und anderer Dichter," Zeitschrift fiir den deutschen Unterricht,
24 (1910), S. 308 ff.

16Petersen, a.a.0., S. 355.

17Petersen, ebd., S. 356.

18EDd .

19Petersen, ebd., S. 352.

20Friedrich Gundolf, Heinrich von Kleist (Berlin; Georg Bondi,
1922), S. 35.

21Gundolf, ebd., S. 40.

22Gundolf, ebd., S. 43.

23Albert Mittringer, "Heinrich von IKleist: Ein Beitrag zum
Problem der musikalischen Dichtung," unverdffentlichte Disserta-
tion, Wien, 1932, S. 5.

24Donald P. Morgan, "Heinrich von Kleists Verhiltnis zur Mu-
sik," unveréffentlichte Dissertation, Kéln, 1940.

25Morgans, ebd., S. 37

26Morgen, ebd., S. 98

27Blécker, a.a.0., S. 265.

28Blacker, ebd., S. 274.

29Hinton Thomas, "Kleist and the Thorough BaB," Publications of
the English Goethe Society, XXXII (1962),

30Thomas, ebd., S. 89

31Siehe hierzu die Anmerkung von Beifiner in Kleist II, S. 1012,
sowie Die Musik in Geschichte und Gegenwart, a.a.O.

32Thomas, a.4.0., S. 81.

33Thomas, ebd.

34Rubin A. Clouser, "Counterpoint in the works of Heinrich von
Kleist," unverdffentlichte Dissertation, Kansas, 1971 .
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ZWEITER TEIL - HARMONIE UND MIRKLANG IN KLEISTS
WERKEN

DIE FORMULIERUNG DES PROBLEMS: DIE GEFAHR DES
GEHORTEN

ISiehe: Brief vom 19. September 1800.

2Dieses Potential zum Bésen, das der Musik innewohnt, wird
spiter besonders von Hermann Hesse und Thomas Mann
dargestellt. Siehe zum Beispiel Thomas Manns Doktor Faustus und
Hermann Hesses Das Glasperlenspiel. Richard Wiseman hat eine
aufschlufireiche Studie des Bésen und der Musik im Werk dieser
beiden Schriftsteller durchgefiihrt. Siehe: Richard Wiseman, "Music
and the Problem of Evil: Condemnation and Affirmation in the
Works of Thomas Mann and Hermann Hesse," unverdffentlichte
Dissertation, Unversity of California, Berkeley, 1960.

3Siehe S. 39 und 79 dieses Buches.

4Herder, a.a.0., hrsg. von Diinzter, S. 486.

5In  diesem Zusammenhang sei darauf hingewiesen, daf
Nietzsche besondere Achtung firr Kleist hegte. Also sprach
Zarathustra entstand wahrscheinlich, ohne daB Nietzsche das "Gebet
des Zoroaster” kannte. Seine Interpretation der dionysischen Musik
fiihrt jedoch Kleists Gedanken fort: "Im dionysischen Dithvrambus

[dringt sich] etwas Nieempfundenes zur Auﬂerung, die

Vernichtung des Schleiers der Maja, das Einssein als Genius der
Gattung ja der Natur ... die Kliifte zwischen Mensch und Mensch
[weichen] einem {ibermichtigen Einheitsgefiihle, ... welches an das
Herz der Natur zuriickfithrt." Zitat aus Friedrich Nietzsche, Die
Geburt der Tragodie. Der griechische Staat (Stuttgart: Alfred Kérner,
1942)., S. 56. .

6Siehe hierzu The Dialogues of Plato, a.a.O., S. 641, 647 f. & S. 662.

"Die Hervorhebungen bei den beiden Epigrammen sind von mir.

8Friedrich Beifiner, Klopstocks vaterlindische Dramen (Weimar,1942).

9Vergleiche hierzu den Gott Jupiter in Kleists Amphitrion.
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10Brief an Collin vom 22. 2. 1809.

lIDer Morgen graut jedoch, als die Barden ihr Lied beginnen und
weist auf einen besseren Zustand voraus. Siehe auch Kleist 1, S. 613.

12Der Text dieser Vorlage erscheint in einer Anmerkung von
Sembdner.

13Siehe hierzu besonders den Aufsatz von J.M.Ellis, "Kleist's 'Das
Erdbeben in Chili', Publication of the English Goethe Society, New
Series, Vo. XXXIII (1963)

14Sjehe hierzu: Hans Peter Herrmann, "Zufall und Ich: Zum
Begriff der Situation in den Novellen Heinrich von Kleists,"
Germanisch-Romanische Monatsschrift, NF, Bd. XI Heft 1 (1961).

I5Siehe zum Beispiel das Gesprich zwischen Biirgel und K. in
Franz Kafkas Das Schlofi, wo es heifit: "... es gibt Dinge, die an
nichts anderem als an sich selbst scheitern." Das Schlof (Frank-
furt/M.: Fischer Verlag, 1964), S. 356.

16Auch Werlich hat schon auf die Zusammengehdrigkeit von
dem Schlof und seinen Besitzer hingewiesen. Egon Werlich "Kleists
‘Bettelweib von Locamo', Versuch einer Aufwertung des Gehalts,"
Wirkendes Wort, XV (1965), S. 242.

17Zur Struktur des dramatischen Stils siehe: Emil Staiger,
"Heinrich von Kleist, 'Das Bettelweib von Locamo',” in: Meisterwerke
deutscher Sprache (Zirich: Atlantis Verlag, 1961), S. 100 ff.

I8Andere Interpretationen der Erzihlung sind die von Staiger,
a.a.0., Werlich, a.4.0. und Jargen Schréder, "Das Bettelweib von
Locamo,' Zum Gespenstischen in den Novellen Heinrich von Kleists
Germanisch-Romanische Monatsschrift NF, XVII (1967), S. 193-207.
Wihrend Stai“ger der Ansicht ist, daf die erzihlte Begebenheit als
notwendiges Ubel der Form untergeordnet werden muf8 und dem
Gehalt kaum Beachtung schenkt, befassen sich Werlich und Schré-
ter mit tibergroBem Nachdruck mit einer Bedeutung von Schuld und
Siihne. Es geht Kleist kaum um das Motto "erfiille Deine Pflicht”,
wie es Werlich annimmt, oder um die Darstellung blinder, iiber-
menschlicher Rache, wie Schréter glaubt. Vielmehr handelt es sich
hier um einen Machtkampf, der zwischen zwei Kriften der
menschlichen Existenz ausgetragen wird: Macht und Schwiche.
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19Siehe hierzu: Blocker, a.4.0., S. 267.

IM INNERN DES PROBLEMS: ERHORTES UND
UNERHORTES

IDieser Brief vom Sommer 1811 wurde auf Seiten 46 und 46
dieses Buches besprochen.

2im Mai 1800 schreibt Kleist an Wilhelmine in dhnlichem Sinne:
"Wenn der Mann sein brutales Recht des Stiirkeren mit den Waffen
der Gewalt gegen die Frau ausiibt, hat nicht auch die Frau ein Recht
gegen den Mann, das man das Recht des Schwichern nennen
konnte, und das sie mit den Waffen der Sanftmut geltend machen
kann?" Kleist I, S. 51 1. Hervorhebungen von Kleist.

3Ein anderes Beispiel ist der Marchese in "Das Bettelweib von
Locamo”, der sich vergeblich auf Schwert, Gewehr und nutzloses
Fragen verlief.

4Novalis, a.4.0., 3. Band, S. 507.

5Die Interpretationen von Robert Miihlher, "Heinrich von Kleist
und seine Legende 'Die heilige Cicilie oder die Gewalt der Musik',"
Jahrbuch des Wiener Goethevereins, Vol. 66 (1962), S. 154 - 155, und
Edmund Edel, "Heinrich von Kleist 'Die heilige Cicilie oder die
Gewalt der Musik. Eine Legende'," Wirkendes Wort, XIX, Heft 2
(Mirz - April 1969) kommen zu dem Schluf, daff die Briider ihren
Geist vollkommen aufgegeben haben und aus ihnen die fremde
Gewalt spricht. Sie 1t sich nicht aufrecht erhalten.

6Robert Miihlher ist der Ansicht, da Musik und Architektur bei
Kleist "unzertrennbare Verbiindete" seien (Miihlher .2.0., §. 132).
Miihlher zieht Kleists berithmtes Zitat iiber das Gewdlbe, das nur
hilt, weil alle Steine auf einmal stiirzen wollen (Brief aus Wiirzburg
vom 16. November 1800, Kleist II, S. 593) heran. Die Metapher
wird jedoch iiber alle Gebiihr strapaziert, indem die “liebende
Gemeinde" der Aachener Kirche mit diesem Gewdlbe und die
Briider mit einzelnen Steinen verglichen werden.

7Es erscheinen hier Bilder, die nur einen Schritt von Kafkas
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kiinstlerischem Ausdruck entfernt liegen. Die eisige Kilte findet sich
in Kafkas Werk oft bei asketischer Vereinzelung und Entfernung
vom Menschlichen oder vom erwiinschten Ziel. Eine Winterland-
schaft mit tiefem Schnee umgibt zum Beispiel das Schlof, dem
sich K. umsonst nihert. In eisige Regionen verliert sich auch der
Kiibelreiter, und der Landarzt irrt "durch die Schneewiiste" in dem
BewuBtsein: "Niemals komme ich so nach Hause." Franz Kafka,
Erzihlungen (Frankfurt/M.: S. Fischer, 1965), S. 153.

8Siehe in: Monatshefte, LVI (Mirz 1964).

9Siehe hierzu: Gerhard Fricke, Gefiithl und Schicksal bei Heinrich von
Kleist (Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1963. Un-
verindeter Nachdruck der 1. Auflage 1929), S. 16 ff. - Clemens
Lugowski, "Die Gbenvindung des Objektiven Surch das Unmittel-
bare," in: Wirklichkeit und Dichtung (Frankfurt am Main 1936).
Giinter Blécker, a.4.0., S. 222 f. - Benno von Wiese, "Heinrich von
Kleist: 'Michael Kohlhaas'" in: Wiese, Die deutsche Novelle |
(Diisseldorf: August Bagel Verlag, 1962), S. 47.

10Hans Peter Herrmann, 4.4.0., S. 78.

11Hans Peter Herrmann, ebd., S. 86.

12Siehe: Grimms Worterbuch.

I3Donnergeridusch hat auch sonst bei Kleist eine besondere
symbolische Bedeutung. In "Michael Kohlhaas" fillt ein "ungeheurer
Wetterschlag” (K II, 35) dicht neben den RoBhindler nieder, als er
gerade im Begriff ist, das Kloster, das die Schwester der Tronkas
beherbergt, anziinden zu lassen. Kohlhas' unmenschliches Gebaren
wird durch den kosmischen Miflklang verstirkt, bringt ihn aber auf
einen Augenblick aus der Fassung, so daf sein Befehl unausge-
sprochen bleibt. So werden die Nonnen auch hier — wie in "Die
heilige Cicilie" - verschont. Die absolute Dissonanz, die Penthesilea
heraufbeschwort, wird ebenfalls mit Donner besiegelt. Ehe sie sich
mit ihren Hunden auf Achill stiirzt, ruft sie Zeus mit all seinen
Donnern auf sich herab und besiegelt dadurch ihren unhaltbaren
Anspruch. Das unharmonische, zerstérerische Element ist auch in
Kiithchen von Heilbronn mit Donner und Unwetter verbunden (KK I,
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457). In einer von Donner durchdréhnten Nacht tritt Kunigunde
zum ersten Mal auf. In ihrer quasi mechanischen Zusammen-
gesetztheit verkorpert sie das Unmenschliche, bzw. Nicht-Mensch-
liche.

Donner und Blitz begleiten auch das Rémerheer in den Sumpf
der Cherusker. Die Dissonanz kommt hier den Cheruskemn zugute.
Dem Donner wohnt die gleiche Ambivalenz inne, wie sie die Musik
charakterisiert. Er ist verderblich und heilsam zugleich. Der grofie
Donnerer ist schlieflich Zeus, und das kosmische Geriusch ist
Zeichen seiner Macht. Auch in Prinz Friedrich von Homburg wird diese
Idee gestaltet. Wie schon weiter oben gezeigt, werden die Ambi-
tionen des Prinzen mit ‘Kanonendonner’ auf ein menschliches Mafl
zuriickgewiesen.

14Sjehe: Grimms Wirterbuch, Drache - "Im Heidentum verderblich
sowol als wohltitig."

15Brief vom 15. August, 1801.

16Edmund Edels Ansicht, daf der Tod der Briider als "heiter"
bezeichnet wird, weil er das Ende einer Hollenqual bedeutet, ist
nicht iiberzeugend. Auch die Heiterkeit mit der der Vorsteher der
Irrenanstalt die Briider noch viele Jahre vor ihrem Tod vorfand, ist
fir Edel nur Zeichen rein kérperlicher Gesundheit. Doch ist
Heiterkeit eine innere Qualitit, die auf einen bestimmten geistigen
Zustand hindeutet. Siehe hierzu: Edmund Edel, 2.a.0., S. 114.

1 7Wilhelm Emrich, "Kleist und die moderne Literatur," in:
Emrich, Heinrich von Kleist, Vier Reden zu seinem Geddchtnis, Jahres-
gabe der Heinrich von Kleist-Gesellschaft (Berlin: Erich Schmid
Verlag, 1962), S. 23.

18Kleist weist mit diesem Ideal besonders auf Hermann Hesses
Das Glasperlenspiel voraus. Josef Knecht ist am Schluff des Romans
ebenfalls willens, sein Leben im Dienste der Menschheit einzu-
setzen.
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