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1. 

I 
II 

LITERATURKRITIK ZUR 11 HEILIGEN CACILIE" 

1. Die endgUltige Fassung dieser ErzMhlung entstand auf der Htlhe 

von Kleists sch~pferischer TMtigkeit, im Jahre 1811, kurz vor seinem 

Tod. Es handelt sich bei dieser Geschichte daher um eine besonders 
kunstvoll gestaltete ErzMhlung, deren sprachliche und thematische 

KomplexitMt Kleist unverkennbar als den Dichter 11 dieser Legende 11 

enthUl lt. 

"Die heilige CMcilie oder die Gewalt der Musik"i'st Kleists 
einzige ErzMhlung mit dem Untertitel 11 Eine Legende 11

• Auf diese 
II 

Klassifizierung sowie auf den ersten Teil der Uberschrift berufen 
sich diejenigen Kritiker, die diese Erz~hlung religi~s gedeutet 
wissen wollen und ihren metaphysischen Anspruch hervorheben. Andere 
Interpreten bestreiten diesen jedoch. Sie schreiben das Wunder des 
Fronleichnamsfestes nicht UbernatUrlichen KrMften zu, sondern 

erklMren es als natUrlichen Vorgang. Daher stUtzen sie sich auf den 
II 

mittleren Teil der Uberschrift 11 die Gewalt der Musik 11
, welche fUr 

sie dem Naturbereich angeh~rt. Das wunderbare Geschehen, die Verwandlung 
der vier BilderstUrmer in asketische Geistliche und die Verschonung 

des durch sie bedrohten Klosters, wird also grundsMtzlich von den 
Kritikern der irrational transzendentalen oder der rational realen 

Ebene zugeordnet. 

Anerkennung findet die ErzMhlung hauptsMchlich wegen ihres 
Perspektivenreichtums. Dabei machen einerseits die beiden Wirklich­
keitsebenen physisch und metaphysisch zwei Perspektiven aus, andererseits 
werden aber ErzMhlperspektiven damit gemeint, wie die des Chronisten, 

II 

des Augenzeugen Gotthelf und der Abtissin. 

2. Zu der Gruppe derer, die der Erz~hlung prim~r einen religitlsen 

Sinn beimessen, gehtlrt Hall 1. Sein Urteil "Die heilige CMcil ie" 

idealisiere die Kirche und preise den Glauben an Gott, entspringt 
allerdings einer etwas einfachen Betrachtungsweise. Aus dem 
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oberfl~chlichen Vergleich der Erztlhlung "Die heilige CMcilie" mit der 

ungefMhr gl ei chzeiti g ver8ffentl ichten Novelle "Der Findling" l eitet 

er vorschnell ab: hier verehre die KfrcheGott, dort lasse sie sich zum 

Werkzeug des B8sen miSbrauchen. Edel, Graf und Dyer sehen in dieser 
Legende das gerechte Eingreifen einer Uberirdischen Gewalt, welche 
die verlorene Ordnung der gebrechlichen Welt wiederherstellt. Nach 

ihrem Versttlndnis werden die Gottesfrevler verdanmt und verstosen, 

die Gltlubigen belohnt und in den Schutz Gottes genommen. Der faktische 
Verlauf der ErzMhlung, besonders die gegenstltzliche Verhaltensweise von 
BrOdern und Mutter scheint ein solches Fazit zu bestMtigen: Die 

BrLJder verachten die katholische Kirche einschlieBlich der Macht, 
welche diese reprMsentiert. Sie beabsichtigen daher, das Kloster 

mitsamt seinen Kunstschtltzen und Insassen zu zerstaren. Noch ehe sie 
ihren Plan in die Tat umsetzen kannen, geschieht ein Wunder. Ihr 
Geist wird umgekehrt, sie scheinen irre. Mechanischen Marionetten 
Mhnlich, verfallen sie dem Zwang der Gottesverehrung und verbringen 

den Rest ihres Lebens, von der Gemeinschaft der Menschen ausgestosen, 
als geisterhafte Asketen, die dem regelmMSigen Ablauf des priesterlichen 

Rituals folgen mLJssen. Die Mutter achtet die Einrichtung des Klosters 
II 

und seine Abtissin. In dem Schicksal ihrer sahne erkennt sie die 
Wirkung einer haheren Gewalt an und fLJhlt eine gleiche Kraft beim 

Anblick der Noten des Kunstwerkes, dessen musikalische AuffUhrung die 
Verwandlung ihrer sahne eingeleitet hat. Ihr Gehorsam und ihre 

freiwillige Unterwerfung unter eine van der Kirche verkarperte grasere 
Macht begrUnden ihre Wiederaufnahme in die Gemeinschaft des 

katholischen Glaubens. Auch in die glMubigen Nannen scheint 
"himml i scher Trost" einzukehren, das Kloster sel bst scheint zu bl Uhen 
und kann zur Ehre Gottes vergrasert werden. 

Solch eine zwar nicht ganz unbegrUndete, aber zu stereotype 
Auslegung, welche die Allmacht Gottes als herrlich fLJr die Guten und 
schrecklich fUr die Basen verstanden wissen will, resultiert unserer 
Meinung nach aus der von diesen Kritikern angestellten Betrachtung der 
~useren Formgestaltung. Edel 2 konzentriert seine Untersuchung auf 

II 

die Grenzen und UbergMnge der physischen und metaphysischen KrMfte, 

Graf 3 beschMftigt sich mit dem dramatischen Aufbau der ErzMhlung 
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und Dyer4 widmet sich ihrer musikalischen Kompositionstechnik. 

Edel befast sich ausschlieSlich mit dem Perspektivenwechsel 

zwischen realer und metaphysischer Ebene, wobei er zu demonstrieren 
unternimmt, wie die Macht Gottes als hirrmlisch und hBllisch durch das 
Medium Musik und Antonia-CMcilie auf das Diesseits einwirkt. Er 
beschrMnkt sich "beim Durchdenken des Titels" sofort auf diesen einen 
"Gesamtbau" der Erz~hl.ung, welchen Himmel und Erde eingrenzen. Die 
verschiedenen ErzMhlperspektiven von Chronist und Zeugen berUcksichtigt 
er nicht. Von Anfang an legt Edel diese als ein und dieselbe 
Perspektive fest. So bringt bei diesem Kritiker die stationenweise 

Erkundigung der Mutter nur eine Summe der Ereignisse statt einer 
perspektivischen Vertiefung. Gerade der dreigliedrige Titel der 
Erz~hlung zwingt dazu, seine mBglichen Perspektiven auszuspielen. 

Graf unternirrmt den Versuch, die Legende aufgrund ihrer 
besonderen dramatischen Struktur zu deuten, die sich aus der Setzung 

eines R~tsels (Exposition) und seiner notwendigen EntrMtselung (Akte 2-5) 
ergibt. Das zu l~sende R~tsel steckt fUr Grof in dem Wunder und 
seinen Folgen. Die AufschlUsselung dessen vollziehe sich durch die 

Detektivrolle der Mutter, die ihre SBhne wiederfinden will. Schritt 
fOr Schritt entdecke sie bei der Suche das R~tsel, das schlieSlich 

II 

von den Vertretern der Kirche (Erzbischof, Papst, Abtissin) als 
C~cilienwunder verbrieft wird. 

Die Aufgliederung der Legende in fOnf Akte, und die Heraus­
arbeitung ihrer funktionalen AbhMngigkeit, "die das Geschehen in 
~ffer Durchgl iederung . . . zu ei nem Zie 1 vorw~rtsdrtlngt. ", ergi bt 

nur eine fonnale Lasung. Die Mutter akzeptiert die R~tselhilfen in 
der ihr dargebotenen Reihenfolge. Jeder Hinweis bedingt ihren 
nMchsten Schritt, ganz der Struktur eines Dramas entsprechend. Doch 

nie fUhren die unterschiedlichen Zeugenperspektiven und Informationen 
zur eigenstMndigen Beurteilung aus dem Abstand eines Aueenstehenden. 

Was man von der einfachen und innerlich beteiligten Frau nicht erwarten 

kann, ist dem kritischen Leser Oberlassen. Graf h~lt sich an das 
dramatische Schema, welches nur den ~ueeren Kontext als R~tsel erfaet. 
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Den 11 inneren Zusanmenhang der Sache" berllhrt Graf nicht. Von 

vornherein ist er nur auf die Freilegung spezifischer Kriterien 

fixiert. Deshalb verschliest sich sein Blick fUr die Widersprllche in 

der ErzMhlung, welche jede einfache L~sung sofort wieder in Frage 

stellen. 

II 

Ahnlich ergeht es Dyer . Er hebt die allgemein bewunderte 
II 

Ahnlichkeit von dichterischer und musikalischer Kompositionstechnik 

im Werke Kleists hervor: 

Attempts have been made to compare his works to musical 
compositions. Das Erdheb~n in Chili may be based on 
the pattern of the fugue. 9 A formal comparison has 
been made between Robert Guiskard and Bach's 
Brandenburg Concerto No. 1:0 Prinz Friedrich von 
Hombur g has been interpreted impressionistically in 
terms of a mus i ca 1 score .31 The mus i ca 1 e 1 ements in the 
language of Penthesilea are there for all to see. Clearly 
there is in any case an overlap between the structure of, 
say, a symphony or a fugue and that of a drama or 
dramatic Novelle. It is however not impossible that 
Kleist strove consciously to introduce principles of 
musical composition into his literary works, . ... 

Dyer liefert zahlreiche Beispiele fllr Thema und Variationen, Leit-
und Klangmotive. Er spricht von Kleists Freude am Wortspiel und 
seinem GefUhl fllr den Klang von Worten ohne Rllcksicht auf deren Sinn. 

Dyer erwMhnt, das die Kombination von strenger Gliederung und freiem 

Phantasiespiel, dieser Doppelcharakter, in Kleists Kunst ihren 
Niederschlag fand. Mit all dem wiederholt Dyer aber nur, anhand musi kal i ­
scher Kriterien, was er selbst an Grafs Aktaufgliederung fUr fruchtlos 
erkennt: Er verweist auf strukturelle Verflechtungen. Er spUrt das 
doppeldeutige Thema auf, die wunderbare Rettung des Klosters durch die 
Musik und das seltsame Schicksal der vier BrUder, und erkennt seine 
Variationen in Symbolen und wiederholten Gesten, welche der spielerisch 

aufgelockerten ErzMhlung eine feste Struktur verleihen. Das z.B. 
Mutter und S~hne Mhnliche Gesten der Gottesverehrung ausfllhren, welche 
die Mutter als Gerettete, die Stlhne aber als Verdanmte kennzeichnet, 

beweist nach Dyer lediglich Kleists spielerische VerknUpfung von 

Doppeldeutigkeiten. Der Sinn, Verdammung der B~sen und Rettung der 
Guten, Mndert sich dabei nicht. Dyer , und darin scheinen ihm diejenigen 
Kritiker zu gleichen, die nur zu einer, nMmlich einer religitlsen 
Interpretation gelangen, stellt eine Verbindung zwischen Motiven und 



Symbolen her, welche als Parallel erkannt werden und den Doppel­

charakter des "zu gleicher Zeit schreckliche[n] und herrl iche[n] 

Wunder[s]" demonstrieren. 

5. 

Dyer, Hall und Gearey bemerken zwar den paradoxen Widerspruch 
und die Ironie, die aus der wunderbaren Errettung des Klosters und 
seiner S~kularisation spricht, auch den unverst~ndlichen Gegensatz, den 
die Verdammung der BrUder und ihre gesunde und zufriedene LebensfUhrung 

enthMlt, doch belassen sie es bei der Entdeckung, die eigentlich ihre 
Interpretation h~tte korrigieren mUssen. Sie erkennen die WidersprUche 

nicht als neue R~tsel, deren LHsung zu einer tieferen Ebene der 
Erz~hlung fUhren wUrde. Sie werten das Paradoxe als typisch Kleistisch, 

da es seine "gebrechliche Welt" reflektiere und da "punishment caused 
by chance or fate or an avenging deity, is not measured according to 
human standards". 5 Zumal Dyer die Musik heranzieht, w:ire darzulegen 
interessant gewesen - und das wollen wir spMter nachholen - zu welchen 
Sinnverschiebungen Wortspiel und Wortklang fUhren kHnnen. Eine 
solche Untersuchung h~tte gewia eine Reihe von Fragen heraufbeschworen, 
deren Beantwortung sich dem "inneren Zusanrnenhang der Sache" angen:ihert 

h:itte. 

II 

AuffMUig ist eine Ubereinstimmung bei den bisher genannten 
Kritikern. Sie sehen in ErzMhler und Zeugen einander ergMnzende 
Gleichgesinnte, nur, weil "·sich der Erz~hler nirgends deutlich von 

dieser Sicht seiner Figuren distanziert" .6 MUller-Seidel begrUndet 
dieses Fehlen von Differenziertheit folgendermaaen: 

Die Darstellung des Wunderbaren in der Perspektive 
des Glaubens venneidet Unterscheidungen zwischen 
Figur und Erztthler und bezieht eben dadurch wie 
selbstvers~ndlich den Leser in die Glaubensvorstellung 
ein".7 

Welcher Art istdenn Kleists Glauben, mua man hier fragen. K~nnte es 
das Anliegen des Dichters gewesen sein, den Leser einfach an gHttliche 
Wunderkraft glauben zu machen oder fordert die Erz~hlung nicht viel­

mehr dazu auf, das R~tsel des Wunders skeptisch zu analysieren? Dieser 
Aufforderung bemUhen wir uns, innerhalb dieser Arbeit nachzukonmen. 
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3. Schmidt, Hoffmeister und besonders Wittkowski haben eine 

sorgfMltige Textanalyse vorgenommen. Alle drei Interpreten geh~ren zu 
der nun folgenden Gruppe von Kritikern, welche der ErzMhlung ihren 
religi~sen Sinn absprechen. 

Sowohl Schmidt als auch Wittkowski erklMren das Wunder als 

rational fasbaren psychologischen Vorgang. Die Gewalt der Musik l~st 

demnach den VerrOckungsprozess aus, der in der exzentrischen Aus­
gelassenheit der BrUder latent verborgen bleibt. 

Schmidt betrachtet eine der zahlreichen perspektivischen 

Abweichungen innerhalb des Textes und sieht daran den Prozess der 
Legendenbildung veranschaulicht: WM hrend der ErzMhler das seltsame 

Geschehen noch ohne AusschmUckung und religi~se Wertung knapp berichte, 
erfahre es durch die gefOhlsbestimmte Perspektive des Augenzeugen 

Gotthelf eine volkstUmliche Auslegung. Da Gotthelf als verstMndiges 
Wesen das Wundergeschehen nicht begreifen k~nne, schreibe er es einer 

Ubermenschlichen, hilTiTil i schen Kraft zu. Schmidt bemer kt weiter, das 
der von Gotthelf mit einem vorsichtigen 11 scheint" begonnene Ansatz 
der Legendenbildung von den kirchlichen Instanzen vervollstMnd ig t werde. 
Bestimmt wie ein Faktum ("Gott selbst hat ... beschinnt "[227] ) , 

II 

erklMre die Abt i ssin das Wunder, der Erzb ischof sanktioniere und der 
Papst verbriefe es. Aus dieser Beobachtung leitet Schmidt ab, das 

diese Legende nach dem Gesetz . der perspektivischen Verzerrung aufgebaut 
ist. Er zeigt, wie die objektive Wiedergabe sich steigernder, nicht 
objektiver Aussagen zwar den Schein des Objektiven verstMrkt, tatsMchlich 

aber die Wahrheit zunehmend verhUllt. Das Erkennen der VerhUllung 
enthUllt fUr Schmidt die Legende als Anti-Legende und darin stimmen wir 
mit ihm tlberein. 

Hoffmeister, welchen Schmidt in wesentlichen Aspekten seiner 
Argumentation heranzieht, verfolgt an der "Doppeldeutigkeit der 
ErzMhlweise" den Prozess der Legendenbildung. Hoffmeister beweist 
anhand seiner Studie, das der ErzMhler fast nirgends den ErzMhlstrom 

unterbricht und sich dadurch deutlich von den Zeugenperspektiven absetzt, 
sondern er sich vielmehr fUr seine Distanz von der ~ffentlichen Meinung 
stilistischer und kompa5itrlooeller Mittel bedient. Hoffmeister arbeitet 
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im Detail heraus, dae Kleists ErzMhler nirgendwo das von der Kirche 

verkUndete CMcilien-Wunder befllrwortet, er fllr die AuthentizitMt des 

Musikwunders jedoch einsteht. Zurn Unterschied von Schmidt betont 

Ho f fmeister die Vermeidung einer psychologischen Analyse des Wunders 

durch die ErzMhlweise. Lediglich die Psychologie der Masse sei 

verstMndlich gemacht. 

Wittkowski stimmt in vielen Punkten mit der Betrachtungsweise 

Schmidts und Hoffmeisters Uberein. Er geht aber noch einen Schritt 

weiter als diese beiden Interpreten. Er nennt die ErzMhlung eine 
11rnutwi 11 i g erfundene Ge sch i chte " , ei ne Legendenparod i e. Trotz des 

schnellen ErzMhltempos, das den Leser am Verharren hindern wolle, nimrnt 

er sich die Zeit, den Inhalt zu analysieren. Dabei entdeckt er das 
"eintrMchtige Nebeneinander widerstreitender Faktoren", wie z.B. die 

SMkularisation des Klosters, die "gleichwohl", also trotz des 

triumphierdenden Wunders so einfach und schnell mittels einer Staatsakte 

durchgefUhrt wurde. Im Gegensatz zu andern Krit ikern, die dieses 

Faktum unter dem Etikett Paradoxon als typisch kleistisch abtun, 

schenkt Wittkowski jedem Wort genaue Beachtung und llberdenkt seinen 

Sinn. Ei n 1 ei cht zu llbersehender Ausdruck wi e "gl ei chwohl " erMfnet 

ihm den Zugang zu einer zweiten Erz~hlschicht, die unter der allgemein 

akzeptierten religi~sen Auffassung angesiedelt ist. Wittkowski 

bemerkt: Kleist stelle dem Leser keine leichte Aufgabe. Er lasse 

n~mlich den Erztthler, so als sei alles in bester Ordnung, aus der Optik 

des offiziellen Glaubens berichten, ohne ihn ausdrllcklich auf solche 

Ungereimtheiten hinzuweisen: Die Nonne sterbe und fUhre Musik auf, 

die Abwesenden, der Erzbischof und der Papbst, wlleten - und das nach 
sechs Jahren - das Wunder genaustens zu erklMren. Solche WidersprUche, 

wie sie auch in Wunder und ErklMrung enthalten sind, erwecken bei 

Wittkowski Aufmerksamkeit. Er verweist auf eine Httufung von Paradoxen, 

die zu erneuten, und zwar ironiegeladenen Fragen fllhren: Wunderbare 

Erret tung des Klosters und Ver darrmun.g der BrOder seien demnach doch 

beinahe identisch? Ihre Strafe bestehe in dem Zwang, das Ritual der 

katholischen Kirche zu zelebrieren. 1hr religiBser Wahn und ihr 

Glaubensdllnkel, von ihnen selbst als vBllig normal bewertet, finde 

seinen Ausdruck in einer gespenstergleichen, routinemtteigen AuffUhrung. 
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Gleichzeitig Mhnele ihre Lebensfllhrung in der Irrenanstalt dem normalen 

Klosterleben. Wittkowaki stellt zurecht die Frage: wer oder was der 
LMcherlichkeit preisgegeben werde? Die BrUder, die zu einer solchen 
Strafe verurteilt seien, Glaubenswahn und - arroganz oder das 

Klosterleben selbst? 

Wittkowski, und darin sind wir mit ihm einer Meinung, erblickt 

in dieser Legende nicht nur einen Angriff auf die geistliche, sondern 
auch auf die bllrgerliche Welt. Der "aufrichtige" Gotthelf wolle nicht 

mehr in die Angelegenheit verwickelt werden, und der Gastwirt sehe 
sich zur Anzeige der Brtlder gezwungen, als diese ihm mit ihrer 

Askese den Verdienst verderben. 

Was bei genauer Untersuchung fLJr BLJrger und Geistlichkeit gelte, 
treffe auch fLJr die den Ort des Geschehens umgebenden Symbolverflechtungen 
zu. Damit hat Wittkowski zweifellos recht, denn sie sind t atsMc hlich 

nicht das, was sie scheinen. Aufrichtige Hilfsbereitschaft sind 
getarntes Selbstinteresse, Symbolparallelen sind Symbolgegens~tze. 
Wie konsequent das Gesagte, sei es in Bild oder Wort, in sein Gegenteil 
verkehrt wird, soll in dieser Arbeit gezeigt werden . Die logi sche 
Schlusfolgerung daraus ergibt, da s auch der Erz~hler nicht der ist, 
ftlr den er sich ausgibt. Zu dieser Einsicht kommt auch Wittkowski. 

Ftlr ihn wird der ErzMhler durchschaubar als Maske des Dichters, hinter 
der sich "dieser halb verbirgt und halb zu erkennen gibt" . 

Heines er.st im Mai 1980 erschienehe.Diskussion befast sich 
speziell mit den WidersprLJchen, die sich aus der realen politischen 
Situation der ErzMhlung und ihrer Darstellung als Legende ergeben. 

Er argumentiert, das weniger die heilige CMcilie oder die Musik die 
Rettung des Klosters herbeigefllhrt habe, sondern daB diese wesentlich 

einem politischen Akt der weltlichen und kirchlichen Behtlrden zuzu­
schrei ben sei. Gemei nsames pol i ti sches I nteresse stllnde hinter den 

II 

Aussagen und Verhaltensweisen der Abtissin und des Magistrats . Diese 
beabsichtigten, ihre angeblich von Gott begUnstigte, nun aber 
gefMhrdete Mad,tstellung gegenUber den protestantischen BilderstUrmern 
unter Beweis zu stellen. Soweit dieses Argument das Kloster und seine 
II 

Abtissin betrifft, ktlnnen wir Heine zusti1T111en, nicht aber, wenn es 
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sich auf den Magistraten ausdehnt. Heine er~rtert, daB der Erztthler, 
in der Absicht, der Legende Vorschub zu leisten, angedeutete Fakten 

der Realitttt Ubergehe und gegenteilige, UbernatUrliche Aspekte in der 

Wiedergabe des Wundergeschehens begUnstige. Der ErzMhler schalte sich 
also ein, indem er die Zeugen, insbesondere Gotthelf, daran hindere, 

scheinbar unwichtige politische Fakten auszusprechen. Heines im ganzen 

zu sehr am Realistischen als Artistischen orientierten Diskussion 

kBnnen wir nur mit groser EinschrMnkung zustimmen. Seine Interpretation 
lMuft darauf hinaus, da B die Novelle eigentlich gar nichts mit den 
Wirkungen von Religion oder Musik zu tun habe. Die versteckten Wider­

sprUche zwischen der friedlichen politischen RealitMt und der als 
wirklich ausgegebenen heilen Welt der Legende zeugen von der Fruchtlosig­
keit, die unerhBrte Begebenheit erklMren zu wollen. Somit sei es 
unll'Kiglich, wahres Wissen zu erlangen. Heine glaubt, Kleist wolle den 
Leser mit dieser Legende vor seiner Neigung zur Vereinfachung warnen. 
Dieses leistet die Legende zwar auch, doch halten wir ihre Aussagekraft 
fLJr wesentlich komplexer. 

II 

In Ubereinstimmung mit Schmidt , Hoffmeister und Wittkowski 

bewertet Beckmann die ErzMhlung als Fiktion. Wie WittkOLJski sieht er 

durch diese den Prozess den Legendenbildung gestaltet. Die Aufhebung 
des realen Zeitsystems und die VerdrMngung der RealitMt durch "scheint", 
11 wie 11 und "als ob" sind ihm Beweis dafUr. Auch Beck11Y1.nn erkennt die 
Ursache nes Wunders und der darauf begrLJndeten Legende in der natUr -
lichen Gewalt der Musik und nicht in einer himmlischen Macht. Allerdings, 

und hierin weicht er von der psychologischen ErklMrung Schmidts und 
Wittkowskis ab, schreibt er das legendMre Wunder der ttsthetischen 
Macht der Musi k zu. Zurecht stel 1 t Beckmann fest, daB "es die 
fiktiven Figuren selbst [sind], die den Zusammenhang einerseits durch 

ihr Tun erkennen lassen, andererseits durch ihr Deuten verschleiern 11 •8 

Jedoch wird das von der Wirklichkeit abweichende Deuten laut Beckmann 

durch die EindrUcke Msthetischer Wirkungen bedingt. Diese sprttchen 
vornehmlich die Sinne an, den Verstand und selbstMndiges Denken ver- i· 
drMngend. Beckmann hat damit aber nur teilweise recht. Ganz treffend 

II 

spricht er aus, daB die Abtissin "den Anspruch auf selbstMndiges Denken 
geradezu mit FUsen [trittj 119 , er versttumt aber zu erklttren, 
wieso diese Macht der Musik 
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auf die protestantische Mutter, aber nicht auf die katholische 
II It 

Abtissin wirkt. Die Kriterien der Asthetik, schBn fUr das Gute und 
hMelich fUr das BBse, bilden fUr Beckmann die Grundlage fUr eine 

legendMre VerklMrung des Erlebten, fUr die FiktionalitMt des Denkens. 
Auf dieseWeise, meint Beckmann, schaffe nicht nur die musikalische 
Musik, sondern auch die ErzMhlkunst Legenden. 

Horn entwickelt diesen Gedankengang noch weiter, wenn er in der 
den Geist uberwMltigenden Sinnlichkeit Kleists Abneigung gegen eine 
Kuns tauffa ssung erkennt, die "Kunst Mchstens al s Werkzeug und s treng 
kontrollierte Dienerin des 'Wortes' zulassen wollte". 10 Damit spricht 
Hor>n aus, was er dann aber nicht genauer innerhalb des ErzMhltextes 

untersucht. Er bemerkt Kleists Kritik an einer zweckgebundenen Kunst, 
die "zu allen Sinnen, nicht aber von Herz zu Herz spricht". 11 An 
der marionettenhaften Verkehrung des GemUts und der Aufhebung der 
flexiblen Entscheidungsfreiheit der BrUder glaubt Horn nur einen 
Angriff auf die negative Seite der Kunst, auf ihre freiheitsraubende 
Sinnlichkeit zu erkennen. Dae Kleist in dieser Legende gleichzeitig 
die positive Komponente einer zweckfreien Kunst darstellt, die "von 

Herz zu Herz spricht", schl ieBt seine sonst aufmerksame Betrachtung der 
ErzMhlung nicht mit ein. Diesen doppelten Aspekt der Kunst beabsichtigen 
wir innerhalb dieser Arbeit zu beleuchten. 

4. Haverland nimmt unter den von uns besprochenen Kritikern eine 

Mittelstellung ein, indem sie sowohlden physischen wie metaphysischen 

Anspruch der Novelle als gerechtfertigt ansieht. 

Sie bezieht sich besonders auf Wittkowskis und Hoffmeisters 

Kritik. Wie diese setzt sie sich mit der WidersprUchlichkeit der 
Erzahlung auseinander. Wittkowski unter dem Gesichtspunkt der Ironie, 

Hoffmeister der doppeldeutigen ErzMhlweise und Haverland unter dem 
Aspekt des doppeldeutigen Inhalts. Haverland akzeptiert die anderen 
Interpretationen jedoch nicht als richtig oder falsc,h, sondern als 
eine vertretbare MBglichkeit der Auslegung. Haverland weist an den 
von bUrgerlichem und kirchlichem Selbstinteresse gefMrbten Deutungen 
der Zeugen nach, daB die grunds~tiliche .WidersprUchlichkeit des 

Geschehens nie aufgehoben wird. FUr sie tr:igt das 11 oder 11 der 
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If 

Uberschrift nicht wie fUr die beiden oben genannten Kritiker den Sinn 

eines "entweder-oder", sondern eines "oder auch". Wo sich Wittkowski 

und Hoffmeister eindeutig fUr die Musik als natLJrliche Ursache des 
Wunders entscheiden, hMlt Haverland an der Doppeldeutigkeit des 
Wunders fest, das musikalischen und religitlsen Ursprungs sei; denn 
die Musik selbst sei nicht eindeutig einer Uberirdischen, unterirdischen 

oder menschlichen Macht zuzuordnen. Ebenso ktlnne das Verhalten der 
BrUder durch natUfliche und UbernatUrliche KrMfte hervorgerufen warden 

sein. Haverland zeigt, das die auch von Wittkowski angesprothene Frei­
heit des Stofflichen, das eintrMchtige Nebeneinander von WidersprUchen 

und Gegens~tzen nicht aufgelBst wird. Hoverlands Textanalyse fUhrt 

dann aber anders als Wittkowskis Ironiebetrachtung zu folgendem Schlus : 

Kleist stelle in der Erz~hlung die Uneindeutigkeit und Unverl~Slich­
keit der menschlichen Wahrnehmung und Urteilskraft dar. Er belasse 
aber dem Leser die Freiheit, dafUr bUrgen die Zeugen, sich fUr eine 
ein- oder doppeldeutige L~sung des RMtsels zu entscheiden. Haverland 

bekennt sich im Gegensatz zu Wittkowski zu der Doppeldeutigkeit des 
Wunders als physisch-metaphysisches. Dabei wird das Wunder iITITier 

als Musik-, aber nie als C~cilienwunder bezeichnet. 

5. Zieht man die Bilanz aus den wichtigsten Forschungsberichten, 
so gelangt man zu folgendem Resultat: "Die heilige CMcilie 11 oder 
"die Gewalt der Musik 11 oder beide zusammen setzen ein r~tselhaftes 
Faktum, das innerhalb der ErzMhlung durch die Detektivrolle der Mutter, 
einer Kriminalgeschichte gleich, eine allmMhliche Entr~tselung zu 

erfahren scheint. Die dramatische und schnelle Erz~hlweise sowie die 

Objektivit~t des ErzMhlers sollten den Leser aber nicht darUber 
hinwegtMuschen, das zurL~sung des RMtsels mehr gehtlrt als die Antwort 

auf die Frage, wem das Wunder zuzuschreiben ist. So "gibt der 
TuchhMndler eine sachliche Aufklarung und die eigentliche Erz~hlung. 

Aber gibt er die eigentlichen Vorg!:tnge wieder? 1112 Diese werden 
nicht direkt vermittelt, sondern sie sind eingebettet in einem 

flexiblen Raum, der von Gegensatz, Paradoxen und Ironie gebildet wird. 

LMst sich das Wunder dieser Legende Uberhaupt in die verfestigende 
Fonn von Worten fassen? Die Frage bleibt bestehen, wie kann man der 
Wahrheit nMherkoITITien? 1hr Besitz enthUllt das Geheimnis des Wunders. 
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Wunder und Wahrheit sind somit identisch. 

Sucht man eine Anleitung in Kleists eigenem Leben, so scheint 
jede Gelegenheit recht, die zu einer neuen Erfahrung fUhrt. Schmidt 

bezeichnet den Menschen und Dichter Kleist als Reisenden, der sich 
"immer von neuem" auf der Suche nach einem "nicht auffindbaren Ziel [s]" 

befindet. 13 Kleist bei der Suche nachfolgend, mus die Summe der 

dabei erworbenen Erkenntnisse, mbgen sie Mhnlich, widersprUchlich oder 
auch paradox ausfallen, erneut zu den andern Erfahrungsresultaten in 

Beziehung gesetzt werden. Auf diese Weise erhMlt man eine Vielzahl 
von Gleichungen, die alle stimmen und zu der einen infiniten Lbsung 
fl.lhren sollen. 14 Ein komplizierter Prozess, zumal die Wahrheit "nur 

in der Gebrochenheit mehrererReflexe erscheint 1115 , doch einzige 
Grundlage fl.Ir Kleist wie ft.lr den individuellen "subjektiven" Leser 
einer "objektiven" AnnMherung an die absolute Wahrheit. 

Es bleibt zu entscheiden, welche Kriterien uns bei der Suche 
als Hilfe dienen k~nnten. In seinem Brief an den Freund Ernst von 

PfUhl vom 7. Januar 1805, liefert Kleist einen Hinweis. Er umreist 
darin sein SelbstverstMndnis, das ihn auch als Dichter prMgt. Es 
heist dort: 

Ich kann ein Differentiale finden und einen 
Vers machen, sind das nicht dle beiden Enden 
der menschlichen FMhigkeit?"l 

Dieser durchaus ernst zu nehmende Ausspruch Kleists - (und nicht ironisch, 

wie z.B. Dyer meint) 1Zvereinigt die Januskbpfigkeit seines Charakters, 

die sich als GegensMtzlichkeit in seinem Werk widerspiegelt. Dyer 

nennt dieses PhMnomen das "Plus und "Minus" in Kleist. 18 Gemeint 

ist das mathematisch Formelhafte und poetisch Bildhafte, das sich wie 
in Kleists Aufsatz 11 0ber das Marionettentheater" komplementMr zu einem 
Ganzen verbindet. Kleist ist Wissenschaftler und Dichter. Er 
appelliert mit seinem analytischen Intellekt an den logischen Verstand 
des Lesers. Doch gleichzeitig sucht sein Herz durch das freie 
lebendige Spiel seiner Poesie den Weg zum Innern des Lesers. So 
ergeben sich zwei einander ergMnzende und einander Uberlappende 
Alternativen, die in KleistsErzMhlung verborgene Wahrheit zu finden: 
Die Untersuchung des freien poetischen Spiels und die kritisch 
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logische Textanalyse. Diese beiden Komponenten sollen bei unserer 
Betrachtung der 11 Heilige[n) CMcilie 11 BerUcksichtigung finden. 

Wie schon bei der Diskussion der einzelnen Kritiker erwMhnt, soll 
innerhalb dieser Arbeit folgendes behandelt werden: Die sich aus 
Wortspiel und Wortklang ergebenden Sinnverschiebungen, die konsequente 

Verkehrun9 des in Wort oder Bild Gesagten in sein Gegenteil und die 

positive Komponente einer Kunst, die nicht nur der ErfUllung eines 
Zweckes dient, sondern als freie Kunst um ihrer selbst willen von Wert 

ist. Im Verlauf unserer Untersuchung werden wir uns bemUhen, Ergebnisse 
zu sarrrneln, die zueinander in Beziehung rUcken mUssen. In diesem 
Prozess sollen sich dann die verschiedenen Bewu stseinsebenen dieser 

Legende entfalten. 

* * * * * 
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II 

PERSPEKTIVISMUS DURCH PERSPEKTIVISCHE DARSTELLUNGSWEISE 

Un sere Betrachtung der 11 CMcil i e 11 so 11 mit der Beto n ung der 
formelhaft-wissenschaftlichen Komponente der ErzMhlung einsetzen, 
welche in erster L inie den Verstand des Lesers anspricht. Insbesondere 
handelt es sich dabei um die perspektivische Darstellungsweise und den 
durch sie vermittelten Perspektivismus. 

1. Unter Perspektivismus versteht man die 11 Betrachtung der Welt unter 

bestinmten Gesichtspunkten 11
•
1 Ftlr Kleist sind es die der Kant'schen 

Philosophie, welche ihn zu der Erkenntnis brachten, dae es im Diesseits 

keine absolute Wahrheit gibt. In seinem Brief an Wilhelmine von 

Zenge vom 22 . MMrz 1801 schreibt Kleist: 

Wenn alle Menschen statt der Augen grtlne GlMser hMtten, 
so wtlrden sie urteilen mUssen, die GegenstMnde, welche 
sie dadurch erblicken, sind grUn - und nie wtlrden sie 
entscheiden kannen, ob ihr Auge ihnen die Dinge zeigt, 
wie sie sind, oder ob es nicht etwas zu ihnen hinzutut, 
was nicht ihnen, sondern dem Auge gehart. So ist es 
mit dem Verstande. Wir kannen nicht unterscheiden, ob 
das, was wir Wahrheit nennen, wahrhaft Wahrheit ist, 
oder ob es uns nur so scheint. Ist das letzte, so ist 
die Wahrheit, die wir hier sammeln, nach dem Tode 
nicht mehr - und alles Bestreben, ein Eigentum sich zu 2 erwerben, das uns auch in das Grab folgt, ist vergeblich -

Demnach hMngt das, was ein jeder Mensch wahrnimmt bzw. ftlr wahr ninmt, 
von der Beschaffenheit seines Blickpunktes ab. Ist dieser verschieden, 
so ist auch die Wahrheit verschieden und eine absolute Wahrheit ist 
nicht existent. Diese Erkenntnis zu pd.lfen, stellt Kleist mit dieser 
ErzMhlung eine Versuchsanordnung auf. 3 Er macht die zu findende 
Wahrheit zum Gegenstand seines Experiments. Dabei nimmt er als richtig 
an, dae es eine absolute Wahrheit gebe. Diese wird von verschiedenen 

Perspektiven aus betrachtet und erprobt. 
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Kleist adoptiert hier die Verfahrensweise der Naturwissenschaft, 
insbesondere die der Mathematik und Physik, mit welcher er an den 
logischen Verstand seiner Leser appelliert. Auch sprachwissenschaftlich 
wird einsichtig, wie man durch Deduktion von der allgemeinen 11 au seren 11 

Bedeutung eines Wortes zu seiner besonderen 11 inneren 11 Bedeutung finden 
kann. Kleist gebraucht z.B. Komposita auf solche Weise, da s er sie in 
ihre Einzelbedeutungen zerlegt und dann deren Wahrheitsgehalt auf die 

Probe stellt. Diese Untersuchungsmethode entspricht Kleists 
Verfahrensweise im Experiment. 

Perspektive stammt von dem lateinischen Verb per- spicere und 
bedeutet genau sehen, durchschauen. Genau das unternimmt Kleist. Er 
schaut sich die Welt genau an. Was er dabei erkennt, lM Bt er den 
Leser nachvollziehen. Dieser soll wie er selbst, und zwar ganz genau, 
durch verschiedene Blickwin kel schauen, um die Wahrheit zu durchschauen. 
Diese Durchschau im doppelten Sinne soll ihm eine 11 Aussicht fl.Ir die 
Zukunft"4 vennitteln . 

Als Beispiel fl.Ir das zu findende Wahrheitsobjekt wMhlt Kleist 
sehr treffend eine Legende. Denn eine Legende kann auf Wahrheit oder 
Fiktion beruhen. 5 In "dieser" Legende Kleists geht es wie bei einem 
mathematischen Problem um die Ltlsung der Frage: !st di e als wahr 
vorausgesetzte Annahme, das "Die heilige Ca'.cilie oder die Gewalt der 
Musik, Eine Legende" ist , als wahr zu beweisen. Die LBsung dieses 
RMtsels ist zugleich die Ltlsung des Experiments. 

Der Gegenstand der Wahrheitsbetrachtung, die Legende, steht 
exemplarisch fl.Ir die Welt als Ganzes. Das wird daran einsichtig, da s 
sie um PolaritMten zentriert, wie alt-neu, katholisch-protestantisch, 
weltlich-kirchlich oder Brl.lder-Schwestern . Auch werden die Menschen 
der Legende nur mit der ihnen zukornmenden Funktion benannt: die 
II 

Abtissin, die Brl.lder, der kaiserliche Offizier. Wo Namen auftreten, 
beschreiben diese die Funktion der Personen: CMcilie - die Hirnmlische, 
Antonia - die Ant~nerin, Gotthelf - der Helfer Gottes, allerdings im 
ironischen Sinn. 6 
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Anhand dieser exemplarischen, als Versuch angeordneten Legende 

reflektiert Kleist, in mehr als einem Sinne, sein Weltbild aus der 

Perspektive Kants, so wie er diese verstand. Die Spiegelung der Welt 
zur gedanklichen Reflexion als Ziel im Auge, bearbeitete Kleist seine 

Legende neu. 

UrsprOnglich eine Gelegenheitsdichtung zur Taufe der CMcilie 
MOller, 7 bestand die ErzMhlung, von geringfOgigen VerMnderungen abgesehen, 

hauptsMchlich aus dem einfOhrenden Chronistenbericht. Erst in einer 
II 

Uberarbeitung erweiterte Kleist die Legende und gab ihr die Form einer 

Kriminalgeschichte. Er bewirkte das durch die EinfOhrung der Mu serlich 

unbeteiligten Mutter, welche verschiedene Instanzen durchlMuft,um dem 

mysteriBsen Verschwinden ihrer S~hne auf die Spur zu kommen. Innerhalb 
der ErzMhlung kommt der Mutter die Rolle einer Detektivin zu, die das 
aus der Perspektive der Zeugen geschilderte Beweismaterial sarmielt. 
Au serhalb der ErzMhlung steht der Leser. Er hat dasselbe Beweis­
material kritisch auszuwerten. Die Mutter nirm1t ihm diese Arbeit nicht 
ab. Die der Detektivin erteilten AuskOnfte entsprechen Teilergebnissen 

im Experiment. Sie vervollstMndigen den Bericht des Chronisten und 
verleihen dem Versuchsgegenstand, der Legende, perspektivische Tiefe. 
Darauf weist besonders Schmidt hin, wenn er Musert: 

WMhrend die sehr viel kOrzere Erstfassung noch ein 
flMchiges ErzMhlstOck ist, ... erhMlt die zweite 
Fassung eine intensiv gestufte Tiefenform.8 

Die Legende wird aus zwei verschiedenen Zeitperspektiven betrachtet, 
welche einander zur Probe dienen. Die erste, vom Chronisten dargestellt, 

II 

ennBglicht einen Uberblick, ein gesammtes, wenn auch wenig detailliertes 

Bild. Aus der historischen Distanz von wenigstens einem halben Jahr­
hundert nach dem Ereignis ist der Blickwinkel relativ klein und begrenzt. 
Die zweite Zeitperspektive wird von den Zeugen vermittelt, die das an 
den BrOdern geschehene Wunder und seine Auswirkungen miterlebt haben, 

II 

wie Gotthelf und seine Freunde, die Abtissin oder die IrrenhauswMrter. 
!hr geringer, nur sechsjMhriger Abstand vom Zentrum des Geschehens 
bedingt ihren weiteren Sehwinkel. Daher kBnnen die Zeugen das legendMre 
Ereignis in Entwicklungsabschnitte unterteilen und Ober nMhere 

Einzelheiten Auskunft geben. 
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2. Kleist erweitert in der ~berarbeiteten Fassung die Rolle des 

berichtenden ErzAfhlers, indem er ihm die Vermittlung der Legende aus 
verschiedenen Zeit - und Personalperspektiven Uberantwortet. Dieser 

Schritt erlaubt es dem Autoren, in den Hintergrund abzutreten und aus 

der Perspektive eines objektiven Zuschauers sein eigenes Werk zu 
betrachten. Er Uberschaut also den Versuchsablauf des von ihm 
aufgestellten und vom Leser nachvollzogenen Experiments. 

Kleist w~hlt fUr die Wiedergabe der Legende einen h~chst 
objektiven und korrekten ErzMhler. Mit solcher Ei genschaft ist 
dieser sein verlMslichster Vertreter, dem er die DurchfUhrung des 
Experiments anvertrauen kann. 
Perspektive des Chronisten. 

Der ErzMhler beginnt mit der zeitfernen 
Als chronikalischer Berichterstatter 

ordnet dieser die Legende in den historischen Rahmen ein, der von der 

niederlAfndischen BilderstUrmerei und der SAfkularisation des Aachener 
Nonnenklosters im Jahre 1648 gebildet wird. Somit wird das Geschehen 

Bestandteil der nachweisbaren Geschichte. Dieser Schritt entspricht 

der als richtig vorausgesetzten Annahme, da8 es eine absolute Wahr­
heit (=Legende) gebe. Als Chronist vermeidet der ErzMhler die Deutung 

des Geschehens. Seine objektive Wiedergabe zielt auf rein sachliches 
Berichten. Zwar kommt die qualitativ sich steigernde Beschreibung 
der vier BrUder9 einer Wertung gleich, doch reflektiert diese nur die 

II 

Perspektive der allgemeinen Offentlichkeit. Somit fUhrt die zeitferne, 
engwinklige Perspektive des Chronisten zu dem Ergebnis, da8 die als 
faktisch wahr angenommene Existenz der Legende richtig ist. 

Der Erz~hler ist ein Perfektionist, der die an ihn als objektiven 
Vermittler gestellten Erwartungen optimal zu erfUllen sucht. Dem 
Beispiel des Autoren folgend, bleibt er im Hintergrund. Ohne sich 
mit einem eigenen Kommentar einzuschalten, gibt er die Informationen 
und Reden teils w~rtlich wieder, welche die Mutter Uber das ihren 
S~hnen widerfahrene Schicksal zusammentrAfgt. Wo der Erztthler 

tatsttchlich den ErzMhlstrom unterbricht, geschieht das nicht, um den 
Text bzw. das Experiment zu erlMutern, ganz im Gegenteil, er weist 

darauf hin, das die Zeugenaussagen als Versuchsdaten fUr sich selbst 
sprechen: 
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Dies und noch Mehreres sagte Veit Gotthelf, der 
TuchhMndler, das wir hier, weil wir zur Einsicht 
in den inneren Zusalllllenhang der Sache genug gesagt 
zu haben meinen, unterdrUcken; 10 

20. 

Der ErzMhler spricht nacheinander aus der Perspektive des 
Chronisten, des Magistraten, des Gerichts, der IrrenhauswMrter, Veit 

II 

Gotthelfs und der Abtissin und verknUpft diese Perspektiven zwecks 

maximaler ObjektivitMt und Korre~theit zu einem sich vervollstffndigenden 

Gesamtbericht. Dieser enthfflt alle Teilresultate des Experiments. 
Der an Zeit und Personen gebundene Perspektivenwechsel hat also die 
Funktion, die als wahr vorausgesetzte Legende von m~glichst vielen 
Seiten zu beleuchten, damit das Dunkel der Wahrheit durchschaubar wird. 

Die vielen verschiedenen Schilderungen bilden strukturell ein 
flie sendes Ganzes. Das liegt in der als Kriminalschema festgelegten 
Versuchsanordnung begrLJndet. Dieses schreibt der Mutter von 
Zeugenhinweis zu Zeugenhinweis die Richtung ihres Weges vor. Das 

sich die verschiedenen Aspekte auch inhaltlich und stilistisch zu 
einem einheitlichen Ganzen zusammenfLJgen, setzt allerdings voraus, 

da 8 ihnen allen das gleiche Ordnungsprinzip zugrunde liegt, n~mlich 

eine ganz bewu st auf Korrektheit und Objektivitfft bedachte Haltung. 

Diese ist nicht nur dem Erz~hler, sondern auch den Zeugen zu eigen. 

Alles, was auf den ErzMhler zutrifft, gilt auch fUr die 

beteiligten Zeugen, allerdings eingeschrffnkt, aus der eindimensionalen 
Perspektive ihrer ihnen selbst unbewusten Begrenztheit. Von ihrem 
menschlichen Standpunkt aus sind sie wie der ErzMhler auf Korrektheit 

und Perfektion bedacht und adoptieren seine Verfahrensweise, doch 
erleiden diese Eigenschaften notwendigerweise betr~chtliche 
Einschrffnkungen. Dennoch streben die Zeugen danach, sich an nach­
weisbare Fakten zu halten, als Vermittler zu agieren, andere als 
Zeugen zu berufen und diese zum Teil selbst sprechen zu lassen. Dadurch 
verleihen sie paradoxerweise ihrer eindimensional beschrMnkten 

II 

Einzeschilderung Vollst~ndigkeit und Uberzeugungskraft, auch wenn 
diese aus der mehrdimensionalen Perzeption des Lesers mangelhaft 
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erscheint. Die Zeugen selbst treten, wie schon der Autor und der 

ErzMhler, auf ihre Weise in den Hintergrund zurUck. 

Seit sechs Jahren sind die S6hne verschwunden. Die Mutter spricht 

bei dem Aachener St adtrat vor. Der zeitliche Abstand, der Wille zur 

ObjektivitMt und Richtigkeit der Aussage 1M 8t die Information un-

pers6nl ich und unbestimmt ausfallen: 11 
• •• erinnerte man sich ... 

ohngefMhr ... 11
• (219) Wie der ErzMhler Mu sert der Magistrat keine 

persljnliche Ansicht ("man"), vielmehr fungiert er als Sprecher fUr die 

Magistratur. Nachweisbares Faktum wird als solches dargestellt . 

... da 8 sich schon seit einer Reihe von Jahrer, ... 
vier junge Leute, ... in dem ... Irrenhause der Stadt 
befanden. (219) 

II 

Bei Ungewi sheit bleibt auch die Aussage ungewi 8. Ahnlich verhMlt es 

sich mit dem Gericht. Ein ~rztliches Attest11 da 8 die Irren 'an der 
Ausschweifung einer religrnsen Idee krank"(219)liegen, wird bestimmt 

vermittelt. Der umstrittene GemOtszustand der JOnglinge wird dagegen 

vom Gericht sehr vorsichtig und vage formuliert: "wie das Gericht 

dunkel gehljrt zu haben meinte, ... 11
• (219) 

SelbstverstMndlich zeigt sich das Gericht in Sachen Wahrheits­
findung hilfreich. Ein Gerichtsbote fOhrt die Mutter eigens zu dem 

lrrenhaus, wo diese sich selbst von der Richtigkeit faktischer und 

fakultativer AuskOnfte Uberzeugen kann. 

Ebenso lM 8t sich den lrrenhausvorstehern keine Unkorrektheit 

vorwerfen. Behilflich, freimUtig Auskunft gebend, erlMutern sie der 
Mutter das zwar den BrUdern selbst und ihnen als WMrter nicht unangenehme, 

der Gesellschaft aber doch schadende Verhalten ihrer Sljhne. Positiv 

heben sie die kljrperliche Gesundheit und heitere Verfassung der BrUder 

hervor, "blo8", daB sie als ehemalige BilderstUrmer den Heiland am 

Kreuz verehren, ist Ausdruck ihrer geistigen VerrUckung. Umgekehrt 

bOrgt das "blos" aber fiJr ihre angenehm harmlose UnscMdl ichkeit. 12 

Die Mutter sieht nun mit eigenen Augen, was sie vorher nicht glauben 

konnte: lhre S6hne beten Gott auf katholische Weise an. Die WMrter 
schildern das Betragen der Sljhne aus ihrer Sicht; doch da ihre 

Perspektive zugleich mit der der Mutter Obereinsti11111t, gewinnt ihre 
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II 

ErklMrung ObjektivitMt. Uberaus vorsichtig fonnulieren die WMrter 

der korrektheithalber, was die Stlhne selbst Uber ihre Handlung aussagen 
II 

und geben schlieslich deren Auserungen wtlrtlich wieder. Die WMrter 
verhalten sich im Prinzip wie der ErzMhler. Sie objektivieren ihre 
Darstellung, indem sie die BrUder selbst reden lassen. Sie selbst 
treten damit in den Hintergrund. 

Sogar Gotthelfs in der !ch-Form geschilderte subjektiv 
emphatische Erlebnisbericht beml.lht sich um untadelbar korrekte Wieder-

11 

gabe. In Ubereinstimmung mit den WMrtern betont er zwar das eigenartig 
verMnderte, im ganzen aber aggressionslose, friedvolle Verhalten der 
BrUder: 

diese vier MMnner nach wie vor, mit gefalteten 
HMnden, den Boden mit Brust und Scheiteln kUssend, 
als ob sie zu Stein erstarrt wMren, hei ser Inbrunst 
voll vor dem Altar der Kirche daniedergestreckt. .. (222) 

Aus seiner Sicht, allerdings hat sich sein Blickpunkt seit 
damals verschoben, erfallt Gotthelf optimal, was von ihm erwartet wird. 

Er besch~nigt nicht seine im Praktikantenbrief erkl~rte Teilhabe an 

dem Unternehmen, im Gegenteil, er verurteilt die vergangenen Jugend­
sl.lnden al s 11wahrhaft gottlose[n] Scharfsinn". Obwohl er durch 
Bekanntwerden seiner ehemaligen Verbindung seine heute in der 
II 

Offentlichkeit angesehene Existenz aufs Spiel setzen wUrde, gibt er 
der Mutter dennoch als Privatmann Auskunft. Seine Trennung des 
privaten und ~ffentlichen Bereichs signalisiert jedoch die verengte 

Perspektive seiner Darstellung. 

Wieder Magistrat fungiert Gotthelf als ReprMsentant. 13 Er 

vermittelt die HomogenitMt der Einzelperspektiven, welche den grosen 
Freundeskreis der Brtlder charakterisiert. Diese Einzelperspektiven 
Uberlagern sich zu einer allgemein wahren und daher objektivierten 
Gesamtperspektive. Gotthelf schildert, wie das zuerst noch als 
rUhrselig empfundene Zeremonie11 14 der BrUder sich zu mitternMchtlich 

zelebriertem, raubtierhaftem GebrUll steigerte, bis sich die ganze 

Stadt bedroht fUhlte. Mit der Gefahr, den BrUdern zur Beute zu fallen, 

wird das Mas des Akzeptablen weit Uberschritten, das sich nur noch als 
11 htlllisch 11 rationalisieren lMet: 



sie [fangen],mit einer entsetzlichen und gr~Blichen 
Stimme,das gloria in excelsis zu intonieren an. So 
m~gen sich Leoparden und Wtllfe anh~ren lassen, wenn sie 
zur eisigen Winterzeit, das Firm'*1ent anbrUllen: die 
Pfeiler des Hauses,• versichere ich Euch, erschUtterten, 
und die Fenster, von ihrer Lunqen sichtbarem Atem 
getroffen, drohten kl irrend, .. !'. (223) 

23. 

Au eer Gotthelf und seinen Freunden kann das die Bev~lkerung der ganzen 
Stadt bezeugen. Samit wird die unertrMgliche AuffUhrung der BrUder 
zu einem Faktum, das einer allgemeingUltigen Wahrheit gleichkommt. 

Am einzelnen Beispiel des Gastwirts schildert Gotthelf aus 

dessen Perspektive, wie sehr die BrUder die Existenz dieses ihnen 
anf~nglich wohlgesonnenen Mannes zu verschlingen drohen, weshalb der 
Wirt 

sich gen~tigt sah, den ganzen Vorfall den Gerichten 
anzuzeigen und sie zu bitten, ihm diese vier Menschen, 
in welchen ohne Zweifel der bBse Geist walten mUsse, 
aus dem Hause zu schaffen. (224) 

Solches, seinen Lebensunterhalt gefMhrdende Verhalten ist ihm nur als 
Handlung eines btlsen Geistes begreiflich. 

Die Absicht zu objektivieren und anderen Zeugen Gehtlr zu 
schenken, bestimmt selbst Gotthelfs Erlebnisbericht. Als Sprachrohr 
der ganzen Stadt agierend, rUckt er selbst mit seiner pers~nlichen 
Perspektive in den Hintergrund. 

II 

Als Letztes vermittelt der ErzMhler die Perspektive der Abtissin. 

Wie ihre VorgMnger beruft sie sich auf die Aussagen Dritter und hMlt 
sich an nachweisbare Fakten. Sie behauptet: 

-»Gott selbst hat das Kloster, an jenem wunderbaren 
Tage, gegen den abermut Eurer schwer verirrten SBhne 
beschi rmt. (227) 

Das kann sie anhand von Zeugnissen und verbrieften Urkunden mehrerer 
Quellen beweisen: Schwester Antonia kann das Musikwerk nicht 
dirigiert haben, denn im Archiv liegt das Zeugnis des Klostervogts 

und mehrerer anderer MMnner, das beschw~rt, daB Schwester Antonia 
w~hrend des ganzen Gottesdienstes krank in ihrer Zelle lag. Eine 
Klosterschwester, die bei ihr wachte, kann dieses auch bestMtigen. 



II 

Der Erzbischof von Trier, so Mueert die Abtissin, hat 

bereits das Wort ausgesprochen, .. ~> dae die heilige 
CMcilie selbst dieses zu gleicher Zeit schreckliche 
und herrliche Wunder vollbracht habe<, und von dem 
Papst habe ich soeben ein Breve erhalten, wodurch 
er dies bestMtigt.<< (227) 

24. 

Alle Perspektiven sind methodisch gleich angelegt. Sie zielen 

auf ObjektivitMt und KomplexitMt. Das Variieren der Perspektive 
innerhalb eines Einzelberichtes dient der Verfeinerung zwecks genauerer 

Bestimmung der gesuchten Wahrheit. Alle dargestellten Zeugenperspektiven 

scheinen mit wachsender Gewieheit, welche einer zunehmenden Deutung 
des Geschehens entspricht, zu dem gleichen Resultat zu fLJhren: Die 

Legende ist. Bringt man das aus Fern- und Nahsicht erhaltene 
Datenmaterial in die Form von je einer mathematischen Gleichung, so 
steht an der Stelle der Unbekannten jeweils das gleiche Ergebnis. 
Damit ist die Voraussetzung als richtig bewiesen. 

Der Versuch scheint gelungen. Der aueenstehende LeserLJberdenkt 
von seinem Standpunkt aus Ziel und Ergebnis des Experiments. Es ging 

darum, anhand der Legende die Existenz der Wahrheit zu beweisen. Das 
Resultat lautet positiv, es gibt eine Legende, also gibt es auch eine 
Wahrheit. Die IdentitMt von Wahrheit und Legende Uberschattet das 
Ergebnis allerdings mit Ironie; denn das Experiment enthUllt gleich­
zeitig, dae die Wahrheit nur den Wert eiher Legende besitzt. 

II 

Diese Feststellung zwingt zur UberprLJfung des Versuchs. Zur 

genaueren Bestinmung der Wahrheit mue prMziser herausgefunden werden, 
ob diese Legende auf Wahrheit oder auf Fiktion beruht. 

4. Es folgt die Probe des Experiments. Sie besteht, wozu gerade 
das Kriminalschema auffordert, in einer kritischen Betrachtung der 
fUr maximal objektiv und wahr befundenen Einzelschilderungen. Setzt 

man diese da, wo sie sich Uberschneiden, wie mathematische Gleichungen 

in Relation zueinander, so fallen beim zweiten Durchblick zwar 
geringfUgige, doch bedeutungsschwere Abweichungen auf. Die zuerst 

scheinbar Ubereinstimmenden Werte verwandeln die aufgestellten 
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Gleichungen in Ungleichungen. · Die Buchstaben auf beiden Seiten des 

Gleichheitszeichens sind zwar dieselben, doch ihre Vorzeichen sind 
II 

entgegengesetzt. Aus dem Plus wird ein Minus. Mit dieser Ubung 

verlM Bt der kritische Beobachter seinen bisherigen Standort. In 
entgegengesetzter Richtung visiert er jetzt die experimentelle 
Darstellung statt von ihrer positiven Mu seren Schicht von ihrer negativen 

II 

Innenseite an. Die einzelnen Perspektiven werden nicht mehr auf Uber-

einstimmung untersucht, sondern auf Abweichungen hin UberprUft. 

5. Hei st es beim Chronisten anfangs: 

Inzwischen waren in dem Dom, in welchem sich nach und 
nach mehr denn hundert,mit Beilen und Brechstangen 
versehene Frevler, von allen StMnden und Altern, 
eingefunden hatten, bereits die bedenklichsten Auftritte 
vorgefallen; man hatte einige Tro sknechte, die an den 
Port~len standen, auf die unanst~ndigste Wei~e geneckt, 
und sich die frechsten und unverschMmtesten Au serungen 
gegen die Nonnen erlaubt, .. . {218), 

so klingt die entsprechende Stelle bei Gotthelf folgenderma sen: 

Denn wi st, da s sich Eure SBhne bereits, zur Einleitung 
entscheidenderer Auftritte, mehrere mutwillige, den 
Gottesdienst stBrende Possen erlaubt hatten: mehr 
denn dreihundert, mit Beilen und PechkrMnzen 
versehene B~sewichter, aus den Mauern unserer damals 
irregeleiteten Stadt, erwarteten nichts als das Zeichen, 
das der PrMdikant geben sollte, um den Dom der 
Erde gleich zu machen. (221) 

Wo der Chronist unpers~nlich bleibt, ("es waren vorgefallen"/"man") 
und betont, da s sich die mit Kampfwerkzeugen ausgerUsteten Frevler aus 

allen Altern und StMnden rekrutierten, hebt Gotthelf die SBhne aus 
der Allgemeinheit alsSqndenbBcke heraus. Die Zahl der mit Zersttlrungs­
instrumenten versehenen BBsewichter ist bei ihm sogar noch gr~ser 
als beim Chronisten, doch eigentlich handelt es sich nach Gotthelfs 
Aussage um unschuldige Leute, die ja erst auf die Anstiftung des 
PrMdikanten hin eine Schuld auf sich laden sollten. Diese waren nur 
damals irregeleitet, im Gegensatz zu den BrUdern, die es heute noch 
sind. Obwohl Gotthelf vorher zugibt, da~ er und eine Gruppe von 
Freunden, mit den Bradern in genauer Verbindung stand, tut er hier so, 
als tragen die BrUder allein die Schuld von Verdammten. 
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Die scheinbare Gleichheit zweier Teilberichte erweist sich bei 

der Probe als unwahr. Die objektive Haltung des Veit Gotthelf und 

sein vollst~ndiger Bericht werden als subjektive FMrbung bewust aus­

gewMhlter Teilwahrheiten erkennbar. So werden Ehrlichkeit und Offenheit 

als unaufrichtige Verschleierungen des wahren Geschehens reflektiert. 

Mit der Probe des Experiments, mit dem genauen Sehen, wird dem Leser 

die Durchschau zu einer tieferen Schicht der Legende ermBglicht. Hier 

erkennt er nicht mehr das als wahr, was an der Oberfl~che wahr schien, 

sondern dessen Gegenteil: Ebenso verhMlt es sich beim Vergleich der 

folgenden zwei Stellen. WMhrend die WMrter knapp erkl~ren, 

.. . daB sie [die BrUder] sich blo8 in der Stunde der 
Mitternacht einmal von ihren Sitzen erhBben; das sie 
alsdann, mit einer Sti11111e, welche die Fenster des Hauses 
bersten machte, das gloria in excelsis intonierten.<<(220), 

schmUckt Gotthelf die gleiche Szene mit einigem Detail aus: 

Eure vier SBhne, ... heben sich plBtzlich in gleich-
zeitiger Bewegung,von ihren Sitzen empor; ... fangen 
sie, mit einer entsetzlichen und grM slichen Sti11111e, 
das gloria in excelsis zu intonieren an. So mBgen 
sich Leoparden und WBlfe anh~ren lassen, wenn sie zur 
eisigen Winterzeit, das Finnament anbr~llen: die 
Pfeiler des Hauses, versichere ich Euch, erschUtterten, 
und die Fenster,von ihrer Lungen sichtbarem Atem getroffen, 
drohten klirrend, als ob man H~nde voll schweren Sandes 
gegen ihre FlMchen wUrfe, zusalTlllen zu brechen.(223) 

Der Aussage der W~rter zufolge bersten jede Nacht die anscheinend 
tMglich wieder ersetzten Fensterscheiben des Irrenhauses, ohne daB 

von diesem Umstand weiter Notiz genommen wird. Bei Gotthelf drohen 

die Fenster nur zusaITlllenzubrechen,doch er reagiert darauf UbermMBig 
II 

stark. Dieser Widerspruch lMBt an der Richtigkeit beider Auserungen 

Zweifel aufkommen. Nicht nur wirkt, was die WMrter aussagen, 

unwahrscheinlich, sondern auch, was Gotthelf mit Nachdruck versichert: 
daB die Pfeiler des Hauses wankten, wMhrend die Fenster heil blieben 

und der Atem der BrUder die Scheiben trMfe, so daB diese klirrten. 

Abgesehen davon, das das von Gotthelf beschriebene PhMnomen aufgrund 

der Naturgesetze15 nicht mBglich ist, versucht er dennoch aus der 

perspektivischen Begrenztheit seines Verstandes das nicht Fasbare zu 

rationalisieren. Die Enge seines Gesichtskreises und sein Bestreben 

zu objektivieren werden in das Gegenteil verkehrt. Von irrationalen 
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II 

Emotionen erfast, entgleiten seine Aussagen ins Uberdimensionale und 

Hyperbolische: Gotthelf ordnet LJbertreibend 

dieses schauderhafte[ ] und emptfrende[ ] GebrLJll [ ] , 
das, wie von den Lippen ewig verdammter SLJnder, aus 
dem tiefsten Grund der flammenvollen H~lle, 
jammervoll um Erbarmung zu Gottes Ohren heraufdrang, 
... (223) 

dem unterirdischen Bereich zu. 

Am Beispiel Gotthelf wird durchschaubar, da 8 die eingeschr~nkte 
individuelle Beschaffenheit des Blickpunktes, hier Gotthelfs Augen, 
subjektive Wahrheiten hervorbringt. Der Prozess der Konkretisierung 
von nicht Existentem durch SinnestMuschung wird treffend am Bild der 

sich zu Sand verdichtenden fast substanzlosen Atemluft demonstriert. 
Anders ausgedrOckt, und an diese Stelle geh~rt eine zweite Definition 
fUr Perspektive, welche inhaltlich dem obengenannten Briefzitat 
Kleists entspricht: Perspektive ist 

die scheinbare FormverMnderung von K~rpern (und 
16 Fl~chen) je nach dem Blickpunkt des Betrachters. 

Das Detail, mit dem Gotthelf seinen Bericht anfUllt, trMgt 
nichts zur KlMrung der gesuchten Wahrheit bei. Im Gegenteil, seine 
Anreicherung mit Phantasiedetail, wie die oben erwMhnte Stelle enthOllt, 

macht die Legende zu einer Erfindung. Als solche erkennt sie 
Wittk01.Jski 17 , wenn er diese Legende als "mutwillig erfundene Geschichte", 
als "Flunkerei" bezeichnet. 

Ein Vergleich zwischen den Worten Gotthelfs und denen der 
II 

Abtissin zum Thema Wunder unterstUtzt unsere mit Wittkowski Ober-
" einstimmende Perspektive der Legende. Sowohl Gotthelf als die Abtissin 

geben zu, das sich das Wunder mit dem Verstand nicht fassen 1M8t, so 
II 

die Abt is sin, 

... da8 schlechterdings niemand wei8, wer eigentlich 
das Werk, das Ihr dort aufgeschlagen findet, im Orang 
der schreckenvollen Stunde, da die BilderstLJrmerei Ober 
uns hereinbrechen sollte, ruhig auf dem Sitz der Orgel 
dirigiert habe. (227) 

Gotthelf erklMrt: 



Wodurch diese Tat, zu deren AusfOhrung alles, auf das 
Genaueste, mit wahrhaft gottlosem Scharfsinn, angeordnet 
war, gescheitert ist, ist mir unbegreiflich; der 
Hirrrnel selbst scheint das Kloster der fronmen Frauen in 
seinen heiligen Schutz genommen zu haben.(221) 

28. 

Wo Gotthelf noch, darauf hat schon Schmi dt hingewiesen, mit einem 
vermutenden 11 scheint 11 das Wunder einsichtig zu machen sucht, behauptet 

II 

die Abtissin Uberzeugt: 

>>Gott selbst hat das Kloster, an jenem wunderbaren 
II 

Tage, gegep den Ubermut Eurer schwer verirrten SBhne 
beschirmt.l 227) 

Zwar begrUndet sie diesen Anspruch bis ins einzelne gehend, doch bei 
nMherer Betrachtung zeigt sich, dae sich ihre Beweise aus der 
Dokumentierung von Information zweiter (Klostervogt, Schwester) und 
dritter (Erzbischof, Papst) Hand zusammensetzt. Keine ihrer Zeugen 
haben dem Fronleichnamsfest beigewohnt und in eigener Person geh~rt 
oder gesehen, was sich zugetragen hat. Wie wenig verlMBlich aber 

detailliertes Beweismaterial selbst aus erster Hand ist, verdeutlicht 
der "Augenzeugenbericht 11 Gotthelfs. 

Wie Oberall in seinem Werk drOckt Kleist hier sein tiefes 
Mi8trauen gegen die VerlM slichkeit der Sinne aus. So tMuschen im 
Prinz Friedrich von Homburg den Rittmeister von MBrner seine Augen, 
als er den KurfOrsten sterben sieht. 18 Auch Alkemenes Sinne im 
Amphitryon sind vBllig verwirrt, als sie in Jupiter ihren Gemahl 
anspricht, 19 und ebenso tMuscht sich Graf Rotbart im 11 Zweikampf 11

, wenn 

er statt der begehrten Littegarde deren Kamnerzofe Rosalie in den 
Armen hMlt. 20 Oas unerschUtterliche Vertrauen in die wahre Perzeption 
der Sinne ist Kleist ebenso verdMchtig wie gegenst~ndliche Beweisobjekte. 
So scheint z.B. der Handschuh Jataliens21 verwirrenderweise den Traum 
des Prinzen von Homburg als Wirklichkeit zu best~tigen, Alkemene glaubt, 
mit dem GOrtel und dem Diadem des von Amphitryon besiegten Labdakus, 
den von ihr verkannten n~chtlichen Besuch Jupiters als den ihres Mannes 
zu beweisen. 22 Amphitryon dagegen hMlt sich von Alkemene betrogen. 

Er ltt8t das noch ungebrochene Siegel des den Schmuck enthaltenden 
KMstchens tiffnen und findet dieses leer. So mus auch er erfahren, da 8 
Wahrheit und Unwahrheit sich durch Beweismaterial nicht voneinander 
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unterscheiden lassen. Auch der von Rotbart zum Beweis seiner Unschuld 
dargebotene Ring Littegardens beweist nicht kategorisch seine Unschuld 

und Littegardens Schuld, im Gegenteil, er bestMtigt nur, das beide 

einer TMuschung erlegen sind und das die Wahrheit nicht beweisbar 

ist. 23 Das gleiche gilt ft.Ir das Dokument der Kirche in der "Heiligen 

CMcilie". Es beweist keine Wahrheit,sondern es verkehrt diese, indem 
es ein lebendiges Musikwunder zu einem legendMren Heiligenwunder 

erstarren lMst. 

Das zuletzt miteinander verglichene Textpaar in der "Heiligen 
CMcilie" bestMtigt das bisherige Probenergebnis der Umkehrung der 
Werte. Je tlberzeugter und beweisbarer die Existenz der Legende 

prMsentiert wird, desto weniger besteht Anlas dazu. Vielmehr handelt 
es sich bei der auf falsche Sicherheit begrUndeten Behauptung um einen 
Akt blinder WillkUr. 

Wenn Schmidt 24 in dieser ErzMhlung eine Veranschaulichung der 
Legendenbildung erkennt, so k8nnen wir ihm darin uneingeschrMnkt 
zustimmen. Ebenso, da s Gotthelf, wie sein Name besagt, der Legende 

Vorschub leistet. Der Prozess der Legendenbildung, vervollstMndigt 

durch kirchliche Instanzen, setzt aber nicht erst, wie Schmidt meint, 
bei Gotthelfs volkstUmlicher Wertung ("der Himmel selbst scheint ... ") 
an, sondern in dem Moment, wo die Mutter sich anschickt, Fakten Uber 

die Legende zusammenzutragen. Dieser Prozess der Legendenbildung ist 
identisch mit dem Prozess, den die Mutter als Detektivin ftlhrt. Sind 

alle Zeugen verh8rt, so ist der Prozess beendet. Die Legende, die 
im Prozess durch Vermittlung allmMhlich entsteht, realisiert sich an 
der Gestalt der Mutter; denn als Folge ihrer Findungen bekennt diese 
sich wieder zum Glauben an die katholische Kirche. Damit scheidet sie 

als Detektivin ftlr die weitere Untersuchung aus. Die Wirklichkeit der 
Legende, die Existenz der Wahrheit, ist das Produkt von Verh8ren, wie 
das Beispiel der Mutter verdeutlicht, und Versehen, wie der Bericht 
Gotthelfs bestMtigt. Der Prozess der Wahrheitsfindung ist ein Prozess 

II 

der Wahrheitserfindung. Die in der Uberschrift enthaltene Frage, ob 
diese Legende eine ErzMhlung ist, lMst sich zwar positiv beantworten, 

doch handelt es sich dabei nicht um eine wahre Begebenheit, sondern um 
eine erfundene Geschichte. 
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6. Da das auf dieser inneren Schicht der ErzMhlung gewonnene 
Probenresultat ergibt, daB echte Wahrheit sich nicht beweisen lMBt 

und dokumentierte Wahrheit auf Erfindung beruht, f~llt das Experiment 

negativ aus. Denn die hier an nur drei Textbeispielen durchgefUhrten 

Stichproben enthUllen die ursprUnglichen Versuchsresultate als deren 
negative Spiegelung. Als Fehlerquellen fUr die unkorrekten Ergebnisse 

erweisen sich unbemerkte Unwahrscheinlichkeiten und WidersprUche, die 

KlMrung verlangen. Der Fehler liegt also nicht an der Versuchsanordnung, 
sondern am Leser. Statt genau zu sehen, hat er Wesentliches Ubersehen. 

Die eigene Mangelhaftigkeit im Sinn, betrachtet er nun das Experiment 

mit einem erweiterten Verstand. Daraus resultiert wiederum eine 
VerMnderung seiner Perspektive. Mit dieser Einsicht nimmt er erneute 

Einsicht in die verschiedenen Perspektiven des ErzMhlers. Er 

UberprUft das Experiment nochmals auf seine Abweichungen und dringt 

dabei, die Struktur des Erz~hlgebMudes immer feiner zergliedernd, 

tiefer in die ErzMhlung ein. 

Der auffMlligste Widerspruch befindet sich am Ende des chronika-
" lischen Uberblicks. Er besteht in der als richtig angenom~e nen 

Tatsache, daB das Kloster, wie die Legende sagt, durch nichts Geringeres 

als ein Wunder von der BilderstUrmerei verschont blieb, es aber 

dennoch fUnfzig Jahre spMter als Folge eines Verwaltungsaktes "gleich­

wohl" unterging, als sei niemals ein Wunder geschehen: 

... und das Kloster noch bis an den Sehl us des 
drei Bigj~hrigen Krieges bestanden hat, woman es, 
verm~ge eines Artikels im westfMlischen Frieden, 
gleichwohl s~kularsierte. (219) 

Die Aussage, schon in so frUhem Stadium des Erz~hlervorganges gemacht 

und daher leicht Ubersehen, wirft mehr als starke Zweifel auf die 

GUltigkeit der Voraussetzung, daB die Legende als Wahrheit existiert, 

sie annulliert sie geradezu. 

Trotz der Zeitferne und des Mangels an Detail wird jetzt durch 

das erweiterte Bewustsein des betrachtenden Lesers die vom Chronisten 

dargestell te Erscheinungswelt in ihrer "Gebrechl ichkeit" durchschaubar. 

Deshalb fallen An sprUche auf Wunder, Sorge, Freundschaft und 
Fr~mmigkeit als h~chst unglaubwUrdig auf. 
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Die das Mas des ErtrMglichen Ubersteigende Ausgelassenheit der 

vier, zu Ausenseitern verdammten, BilderstUrmer ist identisch mit der 

Lebensweise der einheimischen Aachener . 

. .. eine Anzahl junger, der neuen Lehre ergebener 
Kaufmannsstlhne und Studenten,... . .. verabredeten 
... die Fensterscheiben, mit biblischen Geschichten 
bemalt, einzuwerfen; und eines gro sen Anhangs, den 
sie unter dem Volk finden wUrden, gewi s.verfUgten sie 
sich, enschlossen keinen Stein auf dem andern zu lassen, 
... in den Dom. (216) 

Ein guter Teil der Aachener, nicht nur seine jugendliche Bevtllkerung, 

schliest sich willig der BilderstUmerei an, welche gegen die bisherige 
Weltherrschaft der katholischen Kirche und deren Alleinanspruch auf 

die Repr~sentation des Gottesreiches auf Erden mit kriegerischer 
II 

Zersttlrungswut protestiert. Au serlich, der Form halber, noch der 

katholischen Kirche angehtlrig, verr~t doch das der neuen Lehre gegenUber 

aufgeschlossene Verhalten der Aachener, wie sehr die Kirche innerlich 

geschw~cht ist. Gleichzeitig wird aber durch die verkappte Verhaltens-
11 II 

weise der Aachener der Ubergang von einer kirchlichen Ara zu einem 

weltlichen Zeitalter verschleiert. Der sp~tere Drei Sigj~hrige Krieg 

mit seinen zersttlrerischen und s~kularisierenden Auswirkungen wird 

jedoch hier schon als notwendige Folge der LebensfUhrung der Aachener 
erkennbar. 

Kirche und Welt sind schon vor dem angeblichen Wunder auseinander­
gefallen. Davon zeugt neben der Kirchenfeindlichkeit der BilderstUrmer 

nicht nur die abseitige Lokal it~t des Klosters, "vor der Toren der 

Stadt", sondern auch die Weigerung des papstfeindlichen kaiserlichen 
Offiziers, dem unter seiner Obhut stehenden Kloster Schutz zu gew~hren. 

Das Kloster sel bst erscheint im Zustand inneren Zerfall s. Die 
II 

Abtissin ist keinemilde, demUtige Klostennutter mehr, sondern eine 

unbeugsam strenge, autoriUre Herrscherin. 25 Das Wort "bitten" 

gebraucht sie nur, wo sie eine Absicht verfolgt. (" . .. und bat sich 

zum Schutz des Klosters eine Wache aus."[217]) . Doch selbst dieses "sich 

ausbitten" kommt eher einer Anordnung als einer Bitte gleich. Ansonsten 

heist es, das sie "schickte", "befohlen hatte", sich "mehr als jemals 

auf ihren Willen beharrend 11 zeigt. Auf das Flehen des Klostervogts, 



II 

der die Abtissin auf Knien beschwor, 11 das Fest einzuste1len ... 11 , 

reagiert sie mit HartnMckigkeit. 
II 

Aber die Abtissin bestand unerschl.ltterlich darauf, 
daB das zur Ehre des hBchsten Gottes angeordnete Fest 
begangen werden ml.lsse;(218) 

32. 

Der Zwang sol ch herrschsl.lchtiger Leitung macht die Nonnen zu 11 jammer­

voll en11 Untertanen, die "unter Angst und Beten 11 die Messe antreten. 

Ihren Glauben und das Vertrauen in Gott als ihren Beschl.ltzer haben sie 

verl oren, denn 

Niemand beschl.ltze sie, als ein alter, sie~igjtlhriger 
Klostervogt, .... (218) 

Deutete der Name des Klosters der Heiligen CMcilie einst auf 

himmlische Schirmherrschaft, so ist dieser zur leeren Formel verflacht. 
Der einzige wahre Mensch in und um Aachen ist der alte Klostervogt. Er 

vereinigt in sich menschliche Tugenden, die im Begriff sind auszusterben. 

Seine Demut und sein tapferer Einsatz fl.Ir das, woran er glaubt, ordnen 

den siebzigjMhrigen Alten einer vergangenen Zeit zu. So wird die 

SMkularisation des Klosters im WestfMlischen Frieden als reine FormalitMt 

einer langjtlhrigen Entwicklung einsichtig. Paradoxerweise wird aber 

das Ansehen des Klosters durch das sichtbare Wunder am Fronleichnamstag 

und den darauffolgenden Mu seren Ausbau des Domturmes zu dem Zeitpunkt 

neu belebt, als sein innerer Zerfall schon offen zutage tritt. Die 

ErhBhung und Versch~nerung des KirchenMu seren dienen dazu, die Menschen 

wieder an etwas glauben zu machen, wovon sie sich schon gelBst hatten. 
Kleist lMSt die ErhBhung des Kirchturmes zum "hBheren Ruhm Gottes 11 

II 

zweideutig erscheinen. Uber den Bauarbeiten steht nMmlich 11 ein Gewitter, 

dunkelschwarz, mit vergoldeten RMndern 11 .(225)Dieses hat sich zwar schon 

Ober Aachen ausgedonnert, doch bevor es sich ganz auflast, schleudert 
es 11 noch einige kraftlose Bl itze,gegen die Richtung, wo der Dom [steht].'.' .. (225) 
Im Bild des Gewitters spiegelt Kleist die Widersprl.lchlichkeit der 

Situation: der Musere Rand der Wolken ist wunderbar vergoldet, wie die 
Musere Erscheinung des Klosters; innen sind die Wolken bedrohlich 

dunkel, dem inneren Zerfall des Klosters und seiner dl.lsteren Zukunft 

entsprechend. Das Kloster entkommt ja nur knapp dem grollenden Gewitter 

und das nur, weil sich das Gewitter zufMllig schon Ober Aachen entladen 

hat. Reflektiert, was wegen der Ambivalenz fraglich geworden ist, der 
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erhBhte Ki rchturm den 11 erhl1hten Ruhm" und das neue kupf ergl anzende 

Kirchendach den "Glanz" des Himmels, so hallt auch umgekehrt im 

"misvergnl.lgt murmelnd[en]"Gewitter vom Himmel die Dissonanz der 

Zust~nde auf der Erde wider. Das ganze Wunder der Klosterrettung ist 

l.lberschattet von Zweideutigkeiten. Der Mu sere Glanz soll zwar die das 
Kloster rettende Macht Gottes unter Beweis stellen, doch blendet sie 

auch. Wie alle Beweisobjekte im Werke Kleists, trMgt diese glitzernde 

Pracht nur zur Verwirrung bei. Die Mutter erliegt der Sinnest~uschung, 

wenn sie darin ein Zeichen g~ttlichen Protektorates zu erkennen glaubt. 
II 

Nicht der Schein des Au seren, sondern das Dunkel und das Rosenemblem 
des ihr verschlossenen Dominneren symbolisieren die ihr verborgene 

Wahrheit. Darauf werden wir an sp~terer Stelle noch nMher eingehen. 

Eines sei hier aber erw~hnt: Die Bildlichkeit des KirchengebMudes 

reflektiert den Bau dieser Erz~hlung. Der Mu seren Form nach scheinen 

alle Betrachtungspunkte auf den Beweis der verbrieften Legende 

zuzustreben, dringt man in die innere Struktur der ErzMhlung ein, so 

enthOllt diese, wie das leere Kircheninnere, die Leere der Legenden­
wahrheit. Allein die funkelnde Rosette bildet den Brennpunkt, in 

dem sich von au sen einfallende Lichtstrahlen vereinigen. Zu diesem 

Fokus der Erz8hlung durchzudringen, in welchem sich lichtspendende 

Wahrheitsstrahlen aller Perspektiven treffen, mu s Aufgabe des Lesers 

sein. 

Schon der Chronistenbericht erm6glicht, soweit es die Perspektive 

des Lesers erlaubt, einen Blick in eine desintegrierte Welt. In diese 

Welt Einsicht nehmend, versch~rft sich der Sehwinkel des Lesers, so 
daB er nun die breitperspektivischen Zeugenaussagen klarer in ihrer 
ZwiespMltigkeit erkennen kann. 

7. Schienen zuvor die vorsichtig vagen Zeugendaten auf einem 
II 

Ubermas an Korrektheit zu beruhen, so wird diese nun als Schein-

Korrektheit, als Mittel zu VerhUllung, aufgedeckt. Sechs Jahre sind 
seit dem angeblichen Wunder vergangen, das irregeleitete Aachener auf 

den rechten Pfad gezwungen und das Kloster vor seinem Untergang 

gerettet hat. Ein solch bedeutendes Ereignis hinterl~Bt normalerweise 

einen tiefen Eindruck im GedMchtnis der daran Beteiligten. Anders hier: 
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In viel weniger al s sechs Jahren, denn es heist ausdrllckl ich 11 1Mngst 11
, 

ist das wunderbare Ereignis den Vertretern von Stadt und Gericht aus 

der Erinnerung entschwunden: 

Sechs Jahre darauf, da diese Begebenheit lMngst 
vergessen war, kam die Mutter ... und stellte~ 

gerichtl iche Untersuchungen an. (219) · 

Fl.Ir diesen GedMchtnissch.wund gibt es zwei ErklMrungen: Entweder, das 
sog. Wunder war gar keines oder es besteht Grund dafllr, dieses 
bedeutende Ereignis vergessen zu wollen. Die letztere Vermutung scheint 
begrl.lndeter, denn sowohl der Erz~hler als auch Gotthelf haben auf die 

gro se Zahl der AnhMnger hingewiesen, die sich nach Aussage des 
Chronisten aus allen StMnden und Altersgruppen den Brl.ldern ange­

schlossen haben. Diese haben die Nonnen bereits mit ihren frechen 
Auffllhrungen beleidigt, ehe die Musik einsetzt. Die Mehrheit der 
Aachener hat also die Bilderstl.lrmer aktiv unterstl.ltzt. Ein weiterer 

Teil der Bev~lkerung hat sie wohlwollend gew~hren lassen, wie der 
II 

Kommandant, der der Abtissin die Notwendigkeit seiner Unterstlltzung 
als unbegrllndet ausreden will. Veit Gotthelf reprMsentiert, wie wir 
im Zusammenhang mit der objektiven Darstellung seines Berichtes zu 
zeigen versuchten, den Durchschnittsbllrger und die Mehrheit der Stadt. 
Er selbst nahm 11 eifrigen Anteil" an den Vorbereitungen zur Bilder­

stllmerei. Danach wMscht er seine HMnde in Unschuld, weil er mit der 
Sache nic~ts mehr zu tun haben will. EntsprMche es daher nicht 
vielleicht eher der Tatsache, da s die Wunder-Konversion der Brllder zum 
Katholizismus fllr die Aachener zu einer hBchst peinlichen Angelegenheit 
wird, die sie m~glichst schnell vergessen wollen. 

Nachdem die Mutter mit dem Beweisstl.lck des Briefes das schlechte 
GedMchtnis das Magistraten aufgefrischt hatte, "erinnerte man sich 

et1dlich".(219) Das unpersBnl"iche 11 man 11
, das vorher die 

ReprMsentation der Magistratur markierte, ninmt hier eine weitere 

Dimension an: es dient der ungenauen Verschleierung. Weitere zeitliche 
Widersprl.lche unterstl.ltzen diese Auffassung als Versteckspiel und 

fllhren zu einer Reihe von Fragen. Es heist: 

... das sich schon seit einer Reihe von Jahren, 
welche ohngefMhr auf die Angabe paste, vier junge 
Leute, deren Vaterland und Herkunft unbekannt sei, 



in dem durch des Kaisers Vorsorge unlMngst gestifteten 
Irrenhause der Stadt befanden,.(219) 

35. 

In welchem VerhMltnis stehen 11 seit einer Reihe von Jahren 11 und 11 unningst 11 

zueinander, wenn das Ereignis schon 11 lMngst" vergessen ist? Warum 

distanziert sich die Stadt Aachen von den einstigen VerbUndeten und 

erkennt sie nur "ohngeflihr 11 ? Warum hebt sie das Au senseitertum der 

vier BrOder hervor und ist bemUht, selbst in vorteilhaftem Licht zu 

erscheinen, wenn nicht dehalb, weil sie etwas zu verbergen hat? 

Unausgesprochene, aber doch im Text enthaltene Fragen sowie 

deren Antworten mus der Leser selbst entdecken. Dieses aktive Engagement 

verMndert kontinuierlich seine Perspektive bis auch er, wie Kleist, 

die als Experiment dargestellte Welt durchschauen kann und Aussicht auf 

die Zukunft nimmt. Je tiefer der Leser in die Legende eindringt, 
desto deutlicher erkennt er, da B die vollkommene Wahrheit, nach der er 

sucht, nicht aufspUrbar ist. Was er findet, ist wie "der zerbrochene 

Krug 11 ein zerstllckeltes wertloses Ganzes, ein Fragment verzerrt 

zusammengesetzter Spiegelsplitter. Seine Aufgabe ist es, diese in 

ihrer richtigen Anordnung wieder zusammenzustellen, damit der ursprUngliche 

Zustand der vollkommenen Wahrheit wieder erfa Bt werden kann. 

Das Ordnungsprinzip, das die unvollkommene, negative Wahrheit, 

die Legende und die in ihr dargestellte Welt drnnoch zusammenhMlt, ist 
die mit Absicht betriebene Korrektheit und ObjektivitMt von ErzMhler 

und Zeugen. Der ErzMhler nimmt seine Aufgabe so ernst, da B er in die 

Darstellung der Legende aus den Perspektiven des Chronisten und der 

Zeugen nicht selbst eingreift, sondern sie so nebeneinanderreiht, wie 

er sie empfMngt. Auf diese Weise gelingt es ihm, der Welt, ohne sich 

selbst von ihr als anders Denkender auszuschliesen, einen Spiegel 

vorzuhalten. Das reflektierte Bild ist echt. Es zeigt, wie unter dem 

Etikett Ordnung, durch bewust betriebene Korrektheit und ObjektivitMt 

die MMngel der Welt, ihre Ungereimtheiten und WidersprUche Uberdeckt 

werden. Diese Uberkorrekte, perfektionistische Haltung ist es aber 
auch, die es dem Erz~hler enn~glicht ., in den Hintergrund zu treten und 

sich zu verstecken. So wird die durch perspektivische Darstellung 

erlangte ObjektivitMt zur Maske fUr den ErzMhler und nicht zuletzt fUr 
den Autoren selbst. 
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8. Was hat die analytische Betrachtungsweise der ErzMhlung bisher 

ergeben? Sie ermBglichte es, die Mueere HUlle ihrer Form zu durch­
brechen und dabei mit wachsendem Bewustsein, das ErzMhlgebMude 
fragmentierend, tiefer in sein Inneres einzudringen. Die kategorische 

Aufteilung in Gut und BBse wurde als Fassade dafLJr entdeckt, was der 
bUrgerlichen und kirchlichen Gesellschaft zum Nutzen gereicht. Zurn 

Brennpunkt der ErzMhlung, in dem letztlich alle Perspektiven gebUndelt 

werden und alle auch ungestellten Fragen der Erz~hlung ihre L~sung finden, 
sind wir noch nicht durchgedrungen. Das Erkennen des mangelhaften 

Verstandes und die Entdeckung der Maske bilden jedoch wesentliche 
Voraussetzungen fLJr den Bewu stseinsprozess des Lesers, der sich diesem 
Kern der ErzMhlung zu nMhern bemLJht. 

* * * * * 
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I I I 

DAS SPIEL IN DER LEGENDE 

1. Der nun folgende Teil unserer Betrachtung untersucht die 

ErzMhlung unter dem Aspekt ihrer spielerischen Gestaltung. KomplementMr 

zu der den Verstand ansprechenden formelhaf~wissenschaftlichen 

Komponente seiner Verfahrensweise, sucht Kleist durch die Viel-

seitigkeit seines poetischen Spiels auch Zugang zu dem Herzen des 

Lesers zu gewinnen. Kleists Spielfreude beschr~nkt sich dabei nicht 
auf Worte, deren Sinnuancen, deren Klang und Bildhaftigkeit, sondern 

sie durchdringt die ganze ErzMhlung, diese konsequent von au sen nach 

innen hin auflockernd. So macht Kleist die Legende selbst, ihre 

Mu sere und innere Form, zum Spielobjekt. Er spielt z.B. mit dem 

allgemeinen Sammelbegriff Legende gleichzeitig auf seine ihm inne­

wohnenden speziellen Bedeutungen mit an, indem er den legendMren Stoff 

der heil igen CMcil ie zu seiner Legende "Die heil ige CMcil ie oder Die 

Gewalt der Musik" umarbeitet. "Diese Legende" veranschaulicht, wie der 
perspektivische Einblick in das Innere der ErzMhlung zu zeigen suchte, 

den Prozess der Legendenbildung und ist daher gleichzeitig als das 

Gegenteil von Legende, als Anti-Legende zu verstehen. Der Titel dieser 

Erz~hlung endet: "Eine Legende". Kleist spielt nicht nur mit dem 

Begriff der Legende, er schlie st auch den davorstehenden Artikel in 

sein Spiel mit ein, denn dieser kann bestimmt oder unbestimmt oder 

anders ausgedrUckt, positiv oder negativ sein. Der Leser mu s Kleists 

Spiel um "Plus und Minus", um eine Sache und ihr Gegenteil mitmachen, 

mus innerhalb der ErzMhlung die voneinander abhMngigen Bedeutungen der 

Legende gegeneinander ausspielen, um den mehrdeutigen Artikel bestimmen 

zu k~nnen. Dieser bestinvnt dann die Musere Fonn der Legende. Eine 

Legende, die gleichzeitig als Legende und Anti-Legende, die als 

historisch gewordene Legende und erfundene Fiktion zu verstehen ist, 

ist mehr als eine Legende. Alternativ aufgefast, als ei ne megliche 

Legendenform, erwei st s ich "di ese Legende" mi t ihrem Pl us- und Mi nusantei 1 

als die eine wahre und vollstMndige Legende. 
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All e an "diese[r] Legende" teilhabenden Charaktere, dazu 

-~ der en~agierte Leser, bezieht Kleis t in sein Spiel mit 
rt die erzMhlte Legende zum Legendenspiel. So entsteht 

iches Drama nach einem Stoff aus der Legende 
... Mirakeln und -+ Deus ex machina .... 1 

.derwirkung und die Deus ex machina Manier nehmen wir sp~ter 

nu~ J· Dieses speziell geistliche Drama stellt allgemein das 
dramatische Spiel des Lebens dar, das auf den Schauplatz der Stadt 
Aachen gedrMngt und dort aufgeftlhrt wird: 

... die vier Brtlder , ... beschl ossen , auch der 
Stadt Aachen das Schauspiel einer Bildersttlrmerei 
zu geben. (216) 

Die Darbietung der Brtlder manifes tiert sich rein sachlich nach den 
Kriterien der Literatur als dramatische Zwischenform von Trauer- und 
Lustspiel, als Schauspiel. Darauf werden wir an sp8terer Stelle noch 
nMher eingehen. Wesentli cher als der Klassifizierung ihrer Museren 
Form dient "Schauspiel", gleich zu Anfang der Erz~hlung erwMhnt, als 
Schltlsselwort, das den Zugang zu dem Inneren der Legende enn~glicht. 
In der Erz~hlung wird n8mlich eine Schau vorgespielt, die der Leser 
anschauen und dann durch sc hauen darf. Sie ist sowohl weltlicher, 
kirchlicher wie ge i stlicher Art und setzt sich aus vielen Einzelauf­

fUhrungen zusa1TTTien . In diesen Darbietungen mag ~as eine oder andere 
theatrali sc he Element tlberwiegen, wie z.B. Drama, Musik, Sprache oder 
auch Maske. Wichtig ist bei dem Spiel dieser Legende, die verschiedenen 
Spielvarianten zu erkennen und darunter die eine wahre Vorftlhrung, das 
Legendenspiel Kleists, zu entdecken. Oas Spiel des Autors wie das 
eine echte Spiel innerhalb der vielen Auff~hrungen wird nicht von der 
Absicht motiviert, den Verstand oder das Gef~hl zu ~berw~ltigen, wie 

II 

es, das sei schon hier bemerkt, die Abtissin mit dem Spiel der 
bew~hrten Messe vorhat bzw. die Br~der mit der Bildersttlnnerei pla n,en , 
sondern von der komplementMren Aktivierung beider zugleich. Kleists 
"Eine Legende" enth:ilt in ihrer allumfassenden Totalit:it die eine wahre 
Legende, welche es vermag, dem Leser eine Einsicht in die sinngebende 
Einkehr in das menschliche lnnere zu vennitteln. 
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Von Anfang an f~llt der konsequente Gebrauch von Theater­
vokabular in der ErzMhlung auf: Auftritt, Schauspiel, AuffLJhrung, 
Darstellung, Spiel, Orchester, DirektionsfUhrung als hervorstehende 

Substantive, leiten, vorgeben, hUllen, dirigieren, dichten, auffUhren 
als entsprechende Verben. Die Betrachtung der Legende als Dramenspiel 

scheint daher durchaus gerechtfertigt. 

In bezug auf "Die heilige Utcilie" hat sich besonders Gr>af mit 
der fUnfteiligen Dramenstruktur der ErzMhlung auseinandergesetzt. Diese 

Legende geht aber weit Uber blo se Merkmale und AnsMtze des Dramatischen 
hinaus. Sie ist paradoxerweise beides zugleich, Erz~hlung und 
Schauspiel. 

Von Wilper>t charakterisiert das Drama a1s Gattung, welche 
Handlung 

durch objektive Darstellung auf der BUhne zur Anschauung 
bringt und damit den,Zuschauer ein direktes Mu seres wie 
inneres Mitgehen erm~glicht. 2 

Das Drama wirkt demnach tiu s erlich Uber die Sinne auf den logischen 

Verstand und innerlich Uber das Pathos auf das Herz und das innere 
Verstehen. Die Struktur des Dramas kornnt daher Kleists dichterischem 
Streben entgegen, welches sich gleichzeitig an den Verstand und das 

Herz des Lesers wendet. Um das MuSere und innere Mitgehen zu 
erleichtern, konzentrieren sich Ort und Zeit der Handlung im 

Chronistenteil auf einen Punkt, auf den Dom am Fronleichnamstag. Der 
Dom erfUllt somit die Funktion der BUhne und des Theaterraumes. Im 

folgenden Zeugenteil der Erz8hlung dehnt sich das Geschehen auf den 
Raum Aachen und den Zeitraum von sechs Jahren aus. Umgekehrt als bei 
der perspektivischen Darstellung der Erz8hlung, wo das Geschehen 
zunMchst aus der Fern- und dann aus derNahsicht beleuchtet wurde, wird 
das Schauspiel der ErzMhlung zuerst aus der NMhe, darauf aus der Weite 

3 II 

betrachtet. Die Ubertragbarkeit des Kernspieles auf gr~seren Raum 

lMst es zum Muster fUr das Spiel des Lebens werden. 
Grundbestandteil des Dramas ist der-+ K.onflikt 
gegensMtzlicher Haltungen, welche die Spannung erzeugen . 
... Der Gespaltenheit der Welt als innerem Gesetz des 
Dramas steht als Musere4 Gesetz die-+ Einheit der 
-+ Handlung gegen~ber. 
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In dieser Legende besteht der Konfl ikt zwischen den wel tl ichen 

Aachenern, die sich um die BrUder versammelt und der neuen Lehre 
II 

angeschlossen haben, und den von der Abtissin abhttngigen Nonnen des 

traditionellen katholischen Glaubens. Die BrUchigkeit der Welt, 
wesentliche Erkenntnis Kleists, enthUllt sich in dem Konflikt des 

Dramas als sein inneres Gesetz. Zwar bleibt rein Mu serlich die Einheit 

der Handlung bewahrt, denn im Sinne des Schauspiels kommt es 11 zur 

friedlichen Uberwindung des Konflikts ... , und zum Sieg des Guten 11
•
5 

Die geplante Zerst~rung des Klosters durch die BilderstUrmer wird, 

einem Legendenspiel entsprechend, durch ein Wunder verhindert, nMmlich 

durch das Wunder 11 der heiligen CMcilie oder der Gewalt der Musik 11
• Die 

Kirche scheint im Chronistenteil zu siegen, weil sie vor dem Untergang 
durch die BilderstUrmer bewahrt wird, im Zeugenteil, weil das Wunder 

sich an der Mutter wiederholt und diese schlieslich zum Katholizismus 

zurUckkonvertiert. Formal wird der Konflikt des Dramas also gel~st. 

Die einander BekMmpfenden, Kirche und Welt, verschmelzen am Ende zu 

einer Einheit, wie das auch durch den formalen Vollzug der SMkularis­

ation geschieht, doch stellt diese Vereinigung keine L~sung im 
eigentlichen Sinne dar, sondern eher eine Aufl~sung, einen Zerfall. 

Die L~sung ist nur eine vorgespielte L~sung. Die BrUchigkeit der Welt 

bleibt .weiterhin erkennbar, denn die Beseitigung des einen Konfliktes 
bedingt die Sichtbarwerdung eines neuen Gegensatzes, welcher sich als 

der zwischen den ausgesto senen BrUdern und den sie als irr verurteilenden 

Aachenern herauskristallisiert. Das in dieser Legende veranschaulichte 

Drama schliest mit einem offenen Ende. Dadurch wirkt es wie ein Zyklus, 

der seine Fortsetzung im gro sen menschlichen Drama findet. 

In einem Vergleich der beiden Legendenfassungen schenkt Sche r er 

dem dramatischen Element dieser ErzMhlung besondere Aufmerksamkeit. In 

HauptzUgen, und darin stimmen wir mit ihm Uberein, beschreibt er die 
abgerundete dramatische Gestaltung der Erstfassung, welche im wesent­

lichen dern Chronistenteil der hier behandelten endgUltigen ErzMhlung 

gleicht. Die in der Kurzfassung erkannte NMhe zum Drama sieht Scherer 
in der Zweitfassung zugunsten des Sinnes verloren. Scherer schreibt: 

In der einen Fassung [Erstfassung] geht es um die Handlung, 
die in der Mitte kulminiert, in der anderen [ErzMhlungen-

• Fassung] um"'1dee, die am Schlus erstrahlt - als die 
;'\ 



Wahrheit des 1 zu gleicher Zeit schrecklichen und 
herrl ichen \.funders 1 

• 6 
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Eine solch strikte Trennung von Handlung und Wahrheitsgehalt lMst sich, 

und das gilt insbesondere fUr diese ErzMhlung, nicht vollziehen, denn 

die Wahrheit enthtlllt sich gerade im Spiel der Handlung. Mflller-Seidel 

beschreibt diese Verquickung von Handlung und Wahrheit als den 11Spiel­
raum11 der 11 verrMtselte[n) Welt, in dem sich die Figuren Kleists 

zurechtfinden sollen 11
•
7 Was alle Handlungen, sei es im chronikalischen 

Teil oder im Zeugenteil der Legende, so eng miteinander verwebt, ist 

die ihnen gemeinsame !dee des Scha.u-Spie lens. Diese entspricht 

funktionell der in unserem vorigen Kapitel behandelten ObjektivitMt der 

Darstellungsweise. 

Das Dramatische in Kleists ErzMhlungen ist von der Kritik 

wiederholt betont warden. Die AbhMngigkeit der einzelnen Teile vom 

Ganzen setzt sich bei Kleist bis in sprachliche und bildliche Einzel­

heiten fort und umschliest alles, was zum Theaterspielen geh~ren mag: 

Freude an der spielerischen Darstellung eines Gegenstandes, Btlhnenraum, 

Kulisse, Regisseur, Schauspieler, Laienspieler, Kost~m, Maske und 

Zuschauer. Sie alle stehen in Wechselb eziehung zueinander, k~nnen 

variiert und improvisiert werden und dienen doch nur der Sinngebung des 
Ganzen. Kleist greift in gewissem Sinne mit der alles umfassenden 

funktionalen Unterordnung dem Konzept voraus, das heute weitgehend 

unter dem Begriff 11 tot~l theatre 11 zusammengefast wird. 

Beispielhaft ftlr Kleists Freude am dramatischen Spiel ist die 

poetische Kompositon der ErzMhlung. Durch Repetition und Variation 

von Wortelementen werden ZusanvnenhMnge evoziert, die den Sinn der 

Legende suggerieren. Am deutlichsten lMst sich das dabei entstehende 

Assoziationsnetz am Beispiel der Brtlder und der Schwester Antonia 

beschreiben. Locker Uber die ganze ErzMhlung gespannt, erweckt es 

umbewust auf fast 11 unsichtbare 11 und 11 unh~rbare 11 Weise eine Ahnung des 

inneren Geschehens: 

"Nach Verl auf ei ni ger Tage 11 Mren die BrUder von dem gepl an ten 

Fronl ei chnams fest. 11 Weni ge Tage 11 vor di esem 11 erkrankte II Schwes ter 

Antonia 11 heftig 11
, so daB sie im Bett 11 danieder lag 11

• Von den Brtldern 

wird berichtet,da8 sie 11 an der Ausschweifung einer religiBsen !dee 
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krank lagen 11
, das man die 11 sinnverwirrten M~nner 11 11 ftlr verrllckt 

erkntrte 11
• Schwester Antonias "ganz sinnberaubter" Krankheitszustand 

wi rd erst dann 11 1 ebensgeflthrl i ch", a 1 s die Brtlder durch die Aufgabe 
ihres Geistes, ihren 11 symbolischen 11 Tod erleben. Obwohl Antonia sich 
in 11 gMnzlich bewuBlosem Zustand 11 befindet, zeigt sie sich "von 

Begeisterung gll'.Jhend 11
• Auch die Brtlder, die wie 11 zu Stein erstarrt 11 

sind, ktlnnen 11 heiser Inbrunst vol l 11, 
11 daniedergestreckt 1 iegen 11

• 

II 

Die Ubereinstimmung der sie beschreibenden Attribute macht einsichtig, 

das zwischen der Natur der Brl'.Jder und der der Schwester eine AffinitMt 

besteht. Beide gehtlren als untrennbare Einheit zusammen. 

Eine weiteres Assoziationsgewebe, das Schwester Antonia, die 

musikalische Dichtung und die Brl'.Jder als zusarrmengehtlrendes Geheimnis 
umschliest, beginnt mit dem den Brlldern zugefallenen Erbe des 11 alten 

... unbekannten Oheims 11
• Dieses verknllpft sich mit der 11 uralte[n] von 

einem unbekannten Meister herrllhrende[n] .Messe 11
, welche mit 11 einer 

besonderen Heiligkeit und Herrlichkeit 11 "gedichtet" war. Schwester Antonias 
musikalischer Natur, ihrer FMhigleit zu rtlhren and zu begeistern ist 

es zu verdanken, da s die Messe mit der htlchsten und herrlichsten Pracht 
aufgefllhrt wird. Seit der musikalischen Darbietung haftet auch den 
Brlldern etwas Heil iges, etwas Besonderes an, das sich in ihrer "ernste[n] 
feierliche[n] Heiterkeit 11 ausdrtlckt. Diese wird aber als sonderbar 
empfunden, deshalb werden sie von den Mitmenschen als Verrllckte 
bezeichnet. Die Brtlder und Schwester Antonia empfinden das Besondere 
des Kunstwerkes unmittelbar. Dieses sondert sie von tlbrigen Menschen 
ab. Doch auch das Werk selbst wird wegen seiner Besonderheit abgesondert 

II 

und im Stiller der Abtissin aufbewahrt. Sinnverkehrt als'~nbekannte[ ] 

zauberische[ ] Zeichen
11
erscheint es vor der Mutter wieder. 

Die Mutter 11erkannte 11 die Verschollenen, deren Herkunft 11 unbekannt 11 

war, an den ihr beschriebenen 11 Kennzeichen 11
; doch sie identifiziert 

ihr eigenes Blut als sinnverwirrt oder sinnverkehrt, d.h. sie verkehrt 
die Kennzeichen. Dem Unbekannten wird durch Assoziation ein Zeichen 
zugeordnet, das es zu sehen gilt, soll der Zauber, das in den Bereich 
des Unbegreiflichen Verkehrte, einsichtig werden. Die Brllder tragen 

als durch die Musik Gezeichnete dieses Zeichen. TatsMchlich warten die 
Aachener auch darauf, das die Brllder ihnen das 11 Zeichen 11 geben. Doch 
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statt des 11 verabredeten 11 erhalten sie einunbekanntes Zeichen. Sie 

selbst sind es, die dadurch 11 tief im Innersten verwirrt 11 werden. So 

bleibt dann auch im 11 Innern 11 der Kirche 11 nichts 11 zu entdecken, 11 als die 

pdlchtig funkelnde Rose im Hintergrund 11
• Dieses Zeichen bleibt ihnen 

allen unbekannt. 

Anhand dieses Wortspieles gelangt der Leser intuitiv zu dem 

festen Glauben an den wahren Sinn im Handeln der BrOder vom Anfang bis 

zum SchluB der Erz~hlung. Die Mutter dagegen, welche die BrOder nur 

als Sinnverwirrte verstehen kann, wird durch das Assoziationsnetz selbst 

als verwirrt und nicht sinnvoll Handelnde erkannt. Solches Spiel 

mit Wort- und Sinneinheiten, wir m~chten es auch Kleists musikalisches 
Spiel nennen, vermag es denn, dem Leser direkt, auf vorrationaler 

Ebene eine GewiBheit der wahren ZusammenhMnge zu schenken. Diese 

lassen aber neue Fragen in ihm aufkommen, die seine Gedanken auf 

unbewu Bt Erfa Btes lenken. Kleists Wortspiel spielt also auch mit dem 

Bewu stsein des Lesers und erschlie Bt ihm neue Perspektiven. 

Kleist lM Bt in dieser ErzMhlung besonders die katholische 

Kirche mit ihren Gebr8uchen zum Tr~ger des Spiels werden. Als 

Veranstalter von Festlichkeiten und Zeremonien, die an ein strenges 
Ritual gebunden sind, Ubernimmt die Kirche Funktionen, die auch dem 

Theater angeh~ren. Sie bestimmt mit ihrem festen Jahres- und Tagesablauf 

des Kirchenlebens das Spielprogramm und seine Rollenverteilung, sie 

stellt Spielraum und Darsteller, sorgt fUr KostOm und Gestaltung der 
AuffOhrung. Domplatz wie KirchengebMude mit Orchester und Gemeinderaum 

unterscheiden sich wenig von Theaterplatz und Theaterhaus mit BOhne 

und Zuschauerraum. Im Verlauf der Jahrhunderte haben die Vertreter 

der katholischen Kirche ein fachmMnnisches Geschick entwickelt, 

Festspiele zur Ehre Gottes zu inszenieren, mit welchen sie gleichzeitig 

die St~rke und Berechtigung der eigenen Einrichtung unter Beweis 

gestellt haben. Die Kirche ist der Ort, fOr welchen Kunstwerke 
geschaffen und in welchen sie zur Schau 

gestellt werden. Diese erfUllen die Kirche und das Kirchenleben mit 

einem Kunstschatz, dessen Wirkung die Sinne Oberw~ltigen kann. 

Kleist selbst schreibt aus Leipzig in einem Brief, datiert vom 
21. Mai 1801, an Wilhelmine: 



Nirgends fand ich mich aber tiefer in meinem Innersten 
gerUhrt, als in der katholischen Kirche, wo die gr~Bte, 
erhebenste Musik noch zu den andern KUnsten tritt, das 
Herz gewaltsam zu bewegen. Ach, Wilhelmine, unser 
Gottesdienst ist keiner. Er spricht nur zu dem kalten8 Verstande, aber zu allen Sinnen ein katholisches Fest. 
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Die KirchenreprMsentanten dieser ErzMhlung sind sich der sinnes­
berauschenden Wirkung der Kunst voll bewuet. Sie nutzen daher die 
Darbietungen von Kunstwerken nicht nur zur Demonstration der eigenen 
Machtstellung, sondern auch zur Abwehr feindlicher Angreifer. Deshalb 

II 

besteht die Abtissin bei der Bedrohung durch die BilderstUrmer 
"unerschUtterl i ch" da rauf, da e da s zur Ehre Gott es a ngeordnete Fest 
begangen werden mUsse" ( 218). Si e wMhl t far das Fronl ei chnamsfes t 
eine Messe von bew/ihrter, kllnstlerischer Qualit/it aus, welche "mehrmals 
schon" die gr~eten Wirkungen hervorgebracht hatte . Das unnachgiebige 
Festhalten an der geplanten AuffUhrung eines besonders erfolgreichen 
MusikstUckes erweckt den Eindruck von Sicherheit und hat erfahrungs­
gem/i e den Sieg der Kirche garanti ert. Das Spiel der Kirche erweist 
sich hier als zweideutig, indem es auch etwas vorspielen kann, was 
nicht der Rea lit/it entsprechen mue. Die pr/imeditierte Kunstwirkung 
auf die Sinne kann dann, bei erwartungsgemMeen1Eintritt, leicht als 
"Wunder" ausgegeben werden. So zeigt sich in dieser Erz/ihlung die 
Kirche als h~chst kompetent, Legendenspiele mit "Mirakeln" herauf­
zubeschwtiren und aufzufUhren, deren "Wunder" gar keine Wunder sind, 
weil sie sicb durchaus erklMren lassen. 

3. Dreierlei bisher gewonnene Erkenntnisse m8gen uns bei der 
weiteren Betrachtung der Legende ein tieferes VerstMndnis der Vorg/inge 
ernx':lglichen. Erstens, die Erz/ihlung ist ein dramatisches Schauspiel, 
zweitens, das wahre Wunder besteht in einer natUrlichen Wechselbeziehung 

zwischen den sinnvoll handelnden BrUdern, dem Geist der Schwester 
Antonia und der alten kunstvollen Musik und drittens, die GebrMuche 
der katholischen Kirche schlieeen auch Funktionen des Theaters ein. 

ZunMchst richtet sich unser Augenmerk auf die wettspielerische 
Konfrontation der gegnerischen BilderstUrmer und Klosterschwestern im 
Chronistenteil der ErzMhlung. Zurn besonderen Anla B fUr die AuffUhrung 
der beiden Gruppen wird ein Tag des Kirchenjahres, Fronleichnam. 
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TraditionsgemM e wird Fronleichnam als hachster Festtag der katholischen 
Kirche mit Prozessionen und Spielen feierlich begangen, Sie dienen 
der "symbolhaften Darstellung der gesamten Heilsgeschi chte von Schapfungbis 
~u~Erl~sung9 und bestMtigen die Kirche mit ihrer Lehre als zustMndige 
Institution in der Bestimmung der Lebens- und Weltgeschichte. Ver­
gegenwMrtigt man sich mit Kleist die ursprUngliche Bedeutung des Wortes 
Fronleichnam als gattlicher Leichnam, so liegt in der Feier dieses 
Tages zur Ehre Gottes etwas Ironisch-Paradoxes. Wieder sucht der 
Dichter durch die Aufgliederung des Wortes seine wahre Bedeutung zu 
prOfen. Dabei werden dem Leser die sprachliche AmbiguitMt und die auf 
Doppeldeutigkeit begrOndete Tradition im 11 doppelte[n] Schauspiel 11 zu 
Bewuetsein gebracht. Mit Leichnam wird Gottes Tod zelebriert und dieser 
ist notwendige Voraussetzung fOr das Leben des Menschen. Das heiet 
einmal, Gott opferte sich fLJr den Menschen, damit dieser leben darf, 

das hei et aber auch, Gott mue sterben, damit der Mensch Oberhaupt 
leben kann. Die Zweideutigkeit, die sich im 11 Fronleichnamsfest 11 

verbirgt, lM et diesen Tag geeignet scheinen, sowohl die Macht der 
katholischen Kirche wie ihre Ohnmacht zu demonstrieren. Fronleichnam 
wird deshalb auch zum sinnreichen Festtag der protestantischen Bilder­
stUrmer, die es darauf anlegen, das Kloster radikal zu vernichten. 
Kleist lMet uns im Verlauf dieser ErzMhlung an einem Fronleichnamsspiel 

teilnehmen, das zwar der Tradition entsprechend, die "symbolhafte 
Darstellung der gesamten Heilsgeschichte von Sch6pfung bis zur Erl~sung"lO 

veranschaulicht, doch paradoxerweise als Spiel des entgegengesetzten 

Bekenntnisses. 

Die BrUder kOndigen das moderne Schauspiel der BilderstLJmerei 
("neue Lehre") an. Es bringt Dishannonie und Zerfall zur Anschauung 
und zielt darauf, mit aller bisherigen Kunst- und Kirchentradition zu 

brechen ("die Fensterscheiben, mit biblischen Geschichten bemalt, 
einzuwerfen 11

). Den Schwestern des bedrohten Klosters ist die musikal­
ische Darbietung einer alten kunstvollen Messe aufgetragen, welche 
Harmonie und Dauerhaftigkeit verspricht. Obwohl der PrMdikant 
"dergleichen Unternehmungen" mehr als einmal schon geleitet hat, ist 

II 

er selbst, im Gegensatz zu der reifen, kunstfertigen Abtissin, noch 

ein junger, unerfahrener Geistlicher. Er hat seine BrUder und die 
LJbrigen AnhMnger dieses StOckes erst damit vertraut machen mOssen. 
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Sie sind daher Neulinge in der Schauspielerei . Diese ungeObte Gruppe 
von Laiendarstellern besteht aus jungen, etwas Oberreizten Leuten, 
die sich unter dem Einflue von Stimulantia (Wein und Speisen) schnell 
fOr dieses zeitgemMee StOck begeistern lassen. Ohne nachzudenken und 
sich die GrOnde und Konsequenzen ihres Entschlusses bewuet werden zu 
lassen, rOsten sie sich mit den zu ihrer Rolle geh~renden Zerst~rungs­
werkzeugen aus. Sie verabreden ein Startzeichen und begeben sich beim 
Ruf der Glocke, in ungezwungener Gruppierung, aktionsbereit auf ihre 

BOhne im Dom. 

Die Schwestern nehmen den fOr sie reservierten und genau 
begrenzten Platz im Orchesterraum des "Dom-Theaters" ein. Sie si nd 
geschulte Spieler, "auf das Spiel jeder Art der Instrumente geObt", 

II 

und daran gewahnt, ihre Kirchenmusik selbst aufzufOhren. Die Abtissin, 
ihre gestrenge Lehrerin, hat die Nonnen durch Zwang zum Gehorsam zur 
valligen Beherrschung gebracht . Und zwar so, dae nicht nur sie die 
Nonnen beherrscht und dirigieren kann, sondern da e die Nonnen sich 

auch selbst beherrschen kannen. Das geregelte Ritual ihres Lebens­
ablaufes und die stMndige Disziplin hat aus ihnen perfekte Spieler 
gemacht, die ihren mMnnlichen Gegenspielern weit Oberlegen sind. Denn 
die Nonnen spielen 11 ihre Musiken" "oft mit einer Pdizision, einem 
Verstand und einer Empfindung, die man in mMnnlichen Orchestern 
(vielleicht wegen der weiblichen Geschlechtsart dieser geheimnisvollen 
Kuns t ) v e rm i et " . ( 219 ) 

Neben der Version im Spiel scheint den Nannen, im Gegensatz zu 
II 

den BilderstOrmern, das von der Abtissin gewMhlte StOck den Vorteil 
im Wettbewerb zu garantieren. Es ist eine altbew~hrte kunstvolle Messe, 
welche "einer besonderen Heiligkeit und Herrlichkeit wegen, mit 
welcher sie gedichtet war", 11 mehrmals schon" "die grii eten Wirkungen 
hervorgebracht 11 hat. Doch als die Stunde der geplanten AuffOhrung 
anbricht, ereignet sich, typisch Kleistisch, etwas Unerwartetes, das 
den Ablauf der Fronleichnamsspiele grundlegend verMndert. Schwester 
Antonia, die Kapellmeisterin der Nonnen und einzige, die die von der 
II 

Abtissin bestimmte Partitur dirigieren kann, liegt bewuetlos im Bett 
und kann daher ihre Rolle nicht wahrnehmen. Dieser Umstand steigert 
die Erfolgsaussichten der BilderstOrmer und verbessert die dramatische 
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II 

bevorstehenden Konfrontation. Das weie auch die Abtissin, 
nicht mehr Uberspielbare Bedrttngnis, von aueen durch die 

j von innen durch das Fehlen einer sicheren FOhrung, unbedingt 

' .,· Kontrolle zu halten sucht. Sie befiehlt den Nannen, irgendein 
wohlbekanntes opernartiges Musikwerk aufzufUhren. Es kommt ihr dabei 
auf Schnelligkeit an und darauf, dae die Nannen, bevor Si€ sich der 

Ausweglosigkeit ihrer Lage bewuet werden kannen, 11 in die ihnen 
II 

zukommende und vertraute Rolle gedr8ngt werden. Die Abtissin will 

unbedingt Herrin der Lage bleiben : 

II 

und befahl, weil eben die Glocke schlug, den Nannen, 
di e sie, unter Zittern und Beben umringten, ein 
Oratorium, gleichviel welches und von welchem Wert 
es sei, zu nehmen, und mit dessen AuffLJhrung sofort 
den Anfang zu machen. (218) 

Die Abtissin glaubt, mit dieser Maenahme das Fronleichnamsspiel doch 
noch der Selbsterhaltung des Klosters dienlich zu machen. Indem sie 
versucht,Lenkerin des Schicksals zu spielen, ergreift sie widerrecht­

lich gattliche Qualitttten. 

Die Konfrontation des Wettspiels um Fronleichnam steht 
unmittelbar bevor. Das Auge des Beobachters richtet sich auf den 
Orchesterraum. In der Funktion disziplinierter Spieler eines groeen 
Orchesters verzichten die Nannen auf Individualitttt und eigenes 
Bewuetsein. In dem Mangel an Eigenstttndigkeit besteht aber gerade 
ihre St~rke. Gehorsam warten sie zum Einsatz ihrer gesammelten 
Spielkrttfte auf das Startsignal der Glocke. Der Zuschauer sucht die 
BildersWrmer im "Zuschauerraum des Domtheaters". Verkleidet, "in 
MMnteln gehOllt", stehen die vier BrUder in Position unter den Kirchen­
pfeilern . Dach schon vor dem offiziellen Gelttut zu AuffLJhrung hatten 

sich 

mehr denn hundert, mit Beilen und Brechstangen 
versehene Frevler, von allen St8nden und Altern, 
bereits die bedenklichsten Auftritte (218) 

geleistet. Die ungeObten und undisziplinierten Laiendarsteller haben 
bereits ihre Krttfte verzettelt, bevor das eigentliche Spiel beginnt. 

Der Glockenklang ertant. Oas Schauspiel der BilderstOrmer und 

das musikalische Ersatzspiel der Nonnen sind im Begriff miteinander 
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um den Vorrang zu kMmpfen. In dem Moment ereignet sich etwas, das noch 

weniger vorausplanbar war als die Erkrankung der Kapellmeisterin. Die 
Gestalt der Schwester Antonia erscheint mtt der Partitur der uralten 

II 

italienischen Messe, welche die Abtissin ursprUnglich ausgewMhlt hatte. 
Instinktiv erkennen die bewuBtseinsentmUndigten Nonnen in der Erscheinung 
ihre Dirigentin und lassen sich, wie die Laienspieler von dem PrMdikanten 

von ihrer glUhenden Begeisterung anstecken. Im selben Augenblick, in 
dem die Gestalt Antonias mit ihrem Geist ein GefUhl innerer Sicherheit 
unter den Nonnen verbreitet, liegt Schwester Antonia ganz ohne BewuBt­
sein im Bett und gibt ihren Geist auf. Gerade das Ausma B der 
11 Beklemmung 11 verst:irkt in den Nonnen die Illusion eines himmlischen 
Trostes und erftillt sie mit Erhabenheit und: 

das Oratorium ward mit der h~chsten und herrlichsten 
musikalischen Pracht ausgefLJhrt; (219) 

Alles, was sich zu der fLJr die Fronleichnamsfeier anberaumten 
Stunde ereignet, verl~uft grundlegend anders als geplant und entzieht 

sich dem rationalen Fassungsvenn~gen seiner Zelebranten. Zwar scheint 
II 

das Fronleichnamsspiel genauso abzulaufen, wie es die Abtissin anfangs 

gefordert hatte, als sei es von ihr vorbestiITTTit gewesen; in Wahrheit 

aber vollzieht sich die musikalische Darbietung der Nonnen auf einer 
II 

unbewu Bten Ebene, von welcher die Abtissin mit ihrem Verstandesbeniu Bt-

sein ausgeschlossen ist. 12 Nicht durch die Unbedingtheit der Abtissin, 
wie Scherer argumentiert, wird das Wunder heraufbeschw~rt, sondern durch 
die bedingungslose, natUrliche Aufgabe von Schwester Antonias 

BewuBtsein. Die Erscheinung des vom K~rper getrennten Geistes der 
Schwester Antonia stellt zu dem Unterbewu etsein der Nonnen eine spontane, 
musikalische Verbindung her. Die ritualisierte, von Kunst bestiITTTite 
Lebensweise der Nonnen erm~glicht die Illusion13 ihres kunstlerischen 
Spiels und damit die Illusion der Erscheinung. Diese auf der psycholog­
ischen Ebene des UnterbewuBtseins hervorgespielte Illusion bewirkt 
die illusorische Rettung der Nonnen, angezeigt durch den f~r Kleist 

charakteristischen Vergleich mit 11wie 11 und 11 alsob 11
: 

Demnach kam es, wie ein wunderbarer, himmlischer Trost, 
in die Herzen der frommen Frauen; ... die Beklemmung selbst, 
in der sie sich befanden, kam hinzu, um ihre Seelen,wie 
auf Schwingen, durch alle Himmel des Wohlklangs zu f~hren:(218) 
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Die Hannonie des perfekten Spiels der Nannen wirkt so atemberaubend und 

OberwMltigend, daB sie die Disharmonie des gegnerischen BilderstUrmer­
st(kks aufl tlst und die Bil dersC• ,,nerei ni cht mehr zur Auffllhrung kolll11t. 

Es bleibt beim destruktiven Vorspiel der Laiendarsteller, die vergeblich 

auf das verabredete Zeichen ihres Anfahrers, des PrMdikanten, warten. 
Unbegreiflich, beginnt in den vier BrUdern eine Wandlung vorzugehen, 

die ihrem zuerst geplanten Schauspiel eine ins Superlative gesteigerte, 

h~chst unerwartete Wendung gibt. Das spMtere, aus der Konfrontation 

mit den Nonnen hervorgehende Spiel der BrLJder wird sich dann als Kleists 

echtes Fronleichnamsspiel herausstellen. ZunMchst gehen die Nonnen als 

die scheinbar unbekMmpften Sieger aus dem Wettbewerb um den Anspruch 

auf Fronleichnam hervor. Es sieht so aus, als behaupte sich Fronleichnam 

als ihr sinnvoller Festtag, zumindest bis zum WestfMlischen Frieden. 

Die Totenstille, die 11 besonders bei dem salve regina und noch mehr bei 
II 

dem gloria in excelsii:herrschte , Uberschattet jedoch die Uberlebungs-

ansprLJche der Kirche betrMchtlich. Denn gerade da, wo die Ehre des 

H~chsten besungen wird, scheint, so ausdrUcklich die Textstelle: 11 die 

ganze Bev('.Jl kerung der Kirche tot 11
• Die nicht zu verleugnende Existenz 

der neuen Lehre veranschaulicht den drohenden Zerfall alter Werte. 

Dieser lM Bt sich zwar wegen der Msthetisch vollkommenen Kunstdarbietung 
der Nonnen 11 kUnstlich 11 aufhalten, doch auf die Dauer nicht verhindern. 

Das 11 wunderbar herabrauschende[ ] Oratorium 11 scheint auf die 

begeisterungsfMhigen Nonnen und ihre leicht zu begeisternden Zuh~rer 
II 

genau die Wirkung zu haben, welche die Abtissin "vorausgesehen 11 hatte. 

Denn obwohl sie, wie sie spMter zugibt, selbst nicht wei B, auf welche 

Weise das Wunder zustande gekommen ist, erklMrt sie es dennoch als 
Wunder der heiligen CMcilie. Dieser Widerspruch macht nicht nur deutlich, 

daB sie sonst offenbar Wunder heraufbeschw~ren, deren Entwicklungs­

stadien eingrenzen und bestimmen kann, sondern aufgeltlst enthOllt der 
Widerspruch auch deutlich den kalkulierenden Zwang, mit welchem die 
II 

Abtissin ihre Umwelt "ordnet": Kunst allgemein, doch besonders die 

Musik, spielt im Kloster der heiligen CMcilie eine hervorstehende 

Rolle. Die heilige CMcilie;4 Schutzpatronin der Kirchenmusik, scheint 

auch an diesem Fronl eichnamst_ag die ihr zugeordnete Funktion wieder 

erfOllt zu haben; denn nur so lMBt sich die vorausgeplante, dann 

paradoxerweise doch Uberraschende Wunderrettung des Klosters durch die 
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sinnesberauschende Wirkung der Messe doch noch erklMren. Die bewuete 

Integration von Kunst und Mensch um eine Kirche, die beiden begrenzte 
Funktionen aufzwingt, bewerkstelligt es, in dieser ErzMhlung das 

katholische Kirchen- und Klosterleben "kllnstlich" am Leben zu halten. 

Ironischerweise gilt die heilige CMcilie auch als Schutzpatronin 
der Blinden. Nicht nur die Nannen und die Aachener Gemeinde bleiben 

II 

blind fUr die wahren WundervorgMnge, sondern auch die Abtissin. Sie 

alle werden, wie die offizielle Legende spMter schriftlich erklMrt, 
weil das wahre Wunder nicht zu begreifen ist, nach der Deus ex machina 

Manier von der heiligen C~cilie beschlltzt, doch nur bis zur S~kularisation. 

So wird in dieser Legende mit den Msthetischen Mitteln der Kunst eine 
Schau vorgespielt, welche zweifelhaft und paradox wirkt, bringt man 
sich die durch sie vermittelte Wahrheit und die KUnstlichkeit, welche 
beide umgibt, zum Bewu etsein. Die Wahrheit ist eine gespielte Wahrheit, 
welche die Bewuetseinsebenen seiner Darsteller reflektiert. 

Der Konflikt zwischen BilderstUrmern und Klosterschwestern im 
Chronistenteil der ErzMhlung, welcher sich dadurch zuspitzt, da B die 
zwei extremen Gruppen zu gleicher Zeit am gleichen Ort mit ihrem Spiel 
eine sinnvolle, erfolgreiche Schau darzustellen beanspruchen, und dessen 
Spannung noch durch nicht voraussehbare UmstMnde gesteigert wird, hMtte 
erwartungsgemM B zur Konfrontation und zum Zusammenbruch fUhren mUssen. 
Dach nichts dergleichen ist geschehen. Das Leben lMuft weiter, als habe 
es nie einen Konflikt gegeben. Diese Art von Vorspielen einer 

hannonisch sch~nen Schau wird zum Dauerzustand und zur akzeptierten 

Gesellschaftsnorm innerhalb dieser Legende. 

Mustersetzendes Beispiel daft.Ir ist das Schau-Spiel einzelner 

Darsteller, die sich und andern etwas vormachen, wie das zum SchlUssel­
wort erhobene "Vorgeben"des kaiserlichen Offiziers demonstriert: 

... selbst ein Feind des Papsttums, .. . 
und als .:;o7c-hercil!rneuen Leh re zugetan ... , 

II 

erwidert er der um Schutz fragenden Abtissin, 

daB sie Geister sMhe,und fUr ihr Kloster auch 
nicht der Schatten einer Gefahr vorhanden sei, ..• J217) 
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II 

Der Offizier tut so, als sei die berechtigte Sorge der Abtissin 

unbegrUndet, was sich schlieslich, ohne das es ihm bewust sein kann, 

bewahrheitet, denn der Plan der BilderstUrmer wird vereitelt. In der 
II 

Absicht, die Abtissin durch 11 schl1ne Worte 11 zu verdunmen und zu manipu-
lieren, gleicht er der Klostermutter. Auch darin, da s seine 

Behauptung wie eine Vorbestimmung eintrifft. Dach ein VerstMndnis 
II 

dessen, was geschieht, versagt sich ihm wie der Abtissin, auch wenn 

er mit eigenen Augen wahrnimmt, das das Kloster unbeschadet bleibt. 
Wieder verweist Kleist auf die UnverlMslichkeit der Sinne, denen 
wirkliches Geschehen unsichtbar ist und nurVorgestelltes, wie das 

Sehen van Geistern, zur Wirklichkeit wird, denn die BrUder werden mit 
der AuffUhrung rel igit'Js 11 verirrter" Geister ganz konkret. In welchem 
Gewand sich aber die Wahrheit zeigt, die sich hinter dem Geisterspiel 

der BrUder verbirgt, hMngt van dem Bewu stsein des Zuschauers ab. 

So enthUllt schon die punktuell ausgewMhlte Darstellung des 
Dramas im Chronistenteil den Sinn der ErzMhlung. Dieser besteht in 
der Veranschaulichung dessen, da s die Einrichtung der Welt brUchig 
ist, da s das Leben ein Spiel und alle Wahrheit relativist und das 

charakterisiert den Dichter Kleist. 

4. Die im Zeugenteil der ErzMhlung vollzogene Ausdehnung des Spiels 

auf einen gr~ seren Orts - und Zeitraum steigert das Ausma s der 

ironisch widersprUchlichen Paradoxien. Dadurch schwankt die Dar­
stellung dramatischer zwischen den Polbereichen des Komischen und 

Tragischen und erscheint bald als Geisterspiel, Posse oder geistliches 
Drama. 

Wir konzentrieren unsere weitere Betrachtung des Spielerischen 
auf zwei Hauptdarstellungen, auf die der BrUder und die des Veit 

Gotthelf. Spielten die BrUder und Gotthelf vor dem Wunder als 
BilderstUrmer noch die gleiche Rolle, so sind nun ihre AuffUhrungen 

II 

voller Kontrast. Abgesondert von der Offentlichkeit haben die 
BrUder im Irrenhaus ihr privates Theater gefunden. Gotthelf dagegen 

II 

steht im Ansehen der Offentlichkeit und lebt als TuchhMndler ganz 
der Museren Erscheinung. Im Rahmen dieser entgegengesetzten Spiel­

weisen lassen sich dann auch Varianten der fUr die Gesellschaft 
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typischen Einzelrollen mitbeschauen. 

Auf der Suche nach ihren verschollenen S~hnen tritt zunMchst 

noch die Mutter dem Spiel der Gesellschaft bei. Auch sie LJbernimmt 

ihre Rolle, wenn sie 

unter dem betrUbten Vorgeben, da 8 dieselben 
[ihre vier S~hne] gMnzlich verschollen wMren, (219) 

ihre Untersuchungen einleitet. Den von ihr Befragten gleich, hMlt sie 

absichtlich Information zurOck, indem sie sich Ober den Inhalt des 

ausfUhrlichen Praktikantenbriefes "nicht nMher auslassen wollte".(219) 

Ohne sich dessen bewu et zu werden, treibt auch sie ein Versteckspiel. 

Sie paet ihre Verhaltensweise den allgemein akzeptierten Spielregeln 

an. 

Der Magistrat und das Gericht spielen sowohl der Mutter als dem 

Zuschauer etwas vor, wenn sie sich nicht an die vier BrUder erinnern, 

obwohl diese vor dem bedeutenden Fronleichnamsfest vor sechs Jahren 

eine solch prominente P.olle spielten, da e ihnen fast die ganze Stadt 

mit ihrer AnhMngerschaft huldigte. Erst der Verweis auf das brief­

liche BeweisstUck bewirkt eine blasse Erleuchtung und man erinnert 

sich schwach, da 8 vier Unbekannte im "Irrenhaus~der Stadt" 

an der Ausschweifung einer religi~sen !dee krank lagen, 
und ihre AuffLJhrung, ... ~u eerst trLJbselig und 
melancholisch (219) 

se i (zumi ndes t im Vergl eich zu frUher). Di ese Beschrei bung, "besonders 

da es fast herauskam, als ob die Leute katholisch w~ren~ (218) weicht , 

extrem von der der Mutter ab. Trotzdem scheint es sich "durch 
mancherlei Kennzeichen" um dieselben Personen zu handeln. Der Brief, 

am Vorabend des Fronleichnamsfestes verfaet, charakterisiert die 

BrUder als ausgelassene Protestanten, deren unausgeglichene 
II 

Uberhitztheit ein 

der Mutter nur leider zu wohl bekannte[r] 
GemUtszustand ... (219) 

ist. Die ihnen jetzt zugeschriebene Rolle als melancholisch 

trUbselige, Ubertrieben katholische Irre steht in solch krassem Gegen­

satz zu ihrer Rolle vor dem Fronleichnamsfest, dae es sich tats~chlich 
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um grundverschiedene, einander fremde Darsteller handeln k~nnte. Die 
Mutter kann einen solchen Kontrast nicht fassen und sucht, kraft ihrer 
eigenen Sinne, die rMtselhafte Unvereinbarkeit der Handlung zu lfisen. 

Voller Entsetzen erkennt sie "gleich auf den ersten Blick" ihre sahne. 
Die "Kennzeichen", welche die Brt'.Jder als unverkennbare Individuen 
charakterisieren, kBnnen sich daher mit dem Rollentausch nicht verMndert 

II 

haben. Im Irrenhaus, abgesondert von der Offentlichkeit, haben die 
BrUder ihr privates Theater gefunden. Ihre Zuschauer sind die Irren­
hauswMrter. Verkleidet, "in langen, schwarzen Talaren", spielen die 
Brllder die Pantomime katholischer Priester. Sie "schienen,mit 

gefalteten HMnden schweigend", das auf einem Tisch stehende Kruzifix 
anzubeten. Die Betonung von "scheinen" drllckt eine Ungewi sheit aus, 

welche aus der rMumlich zwar geringen, geistig aber gro sen Distanz 

herrllhrt, welche den Spielraum der Brllder von dem Zuschauerraum der 

WMrter trennt. Die Mutter versteht die Auffllhrung der BrUder nicht und 
bittet die Vorsteher um eine Erltluterung. Diese beschreiben sie ihr 
als harmlos irre Christu.sverehrung. Die Betonung der Wttrter, "da 8 die 
jungen Mfoner dabei karperlich vollkommen gesund wtlren" (220), im 

Gegensatz zu ihrem kranken Geisteszustand, zeigt, da s sie den Charakter 
der Auf fllhrung vo 11 kommen verkennen. Mi t "Vorgeben" ftlll t da s 
SchlUsselwort, das die Darstellung der Brllder als Spiel ausweist. Es 
besteht schon seit sechs Jahren aus dem gleichen Repertoire der 
routinemtl s ig ablaufenden Tagesordnung katholischer KlosterbrUder, die 
wie vier gleichgeschaltete Automaten auftreten. Ihr allen Ernstes 
vorgefllhrtes Spiel hebt unter den geistlichen Pflichtllbungen besonders 
das gloria in excelsis hervor. Dient sonst dieser klangschane Teil 
der Messe dazu, die Festlichkeit und Stimmung an katholischen Feiertagen 
zu heben, so hat das disharmonisch verzerrte gloria der Brllder die 

entgegengesetzte Wirkung und betont die Grundlosigkeit fllr Festtags­

veranstaltungen. Das harmonische Absingen des gloria zum Ruhme Gottes 

ist im Spiel der Brllder als Abgesang auf die letzte Stunde des Tages 
verlegt und betont die Untergangsstimmung. Bei allem Ernst ist der 

Auffllhrung der Brllder aber auch eine komisch-ironische Note beigemischt. 

Indem das geistliche Leben der Klosterbrllder auf die Geisterstunde 
reduziert ist, wird es als Geisterleben parodiert und als Schatten­
existenz verlacht. Das geisterhafte Geistesleben der KlosterbrUder 

liegt im Grenzbereich zwischen Leben und Tod, Licht und Schatten. 15 

Es besteht, wie die WMrter selbst beschreiben, aus einem, weniger als 



der Gesundheit zutrMglichen, Minimum an Schlaf und Nahrung und ist 
charakterisiert von Stillschweigen und Stillsitzen. Lediglich zur 
Geisterstunde um Mitternacht legen sie ihre Totenstarre ab, erheben 

sich gleichzeitig und singen auf h~chst unharmonische Weise 

mit einer Stimme, welche die Fenster des Hauses 
bersten machte, das gloria in excel sis ... {220) 
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Ebenso wie ihre frLJhere Rolle als BilderstLJrmer bringt das neue Spiel 
der BrOder Disharmonie und Zerst~rung zur Anschauung. Sie bleiben sich 

also treu, indem sie das, was ihre Personals Protestanten kennzeichnete, 

weiterhin demonstrieren, nMmlich Protest gegen den Schein einer heilen 
harmonischen Welt. 

Worin besteht dann aber die Wandlung der vier BrLJder? Die von 

den Nannen vennittelte harmonische .M.Jsik ist den BrLJdern unmittelbar ins 
Innere gedrungen. Dort hat die Gewalt der T~ne ihr Bewustsein voll 

getroffen und ihnen das Geheimnis ihres Lebens erschlossen. Ihre hitzige 
SchwMrmerei hat sich durch das neu gewonnene Wissen, da B sie als 
Protestanten ei ne GegenerklMrung abzugeben haben, in ei ne "sehr erns te 

und feierliche,Heiterkeit" verwandelt. Das volle Bewustsein ihrer 
Bestimmung befMhigt sie, ihre Rolle mit gr~stem Geschick zu spielen. 
Perfektionistisch geben sie vor, Katholiken zu sein, die ihre routinierte 

AuffLJhrung zwangsweise abrollen lassen. Sie1mitieren damit das Leben 
der Katholiken allgemein und insbesondere das Klosterleben, wie es 

II 

sich im Kloster der heiligen C~cilie auf Anordnung der Abtissin 

gestaltet. Die BrOder tun nMmlich so, als k~nnten sie 

besser als andre, ein [ ... ]sehen ... , daB er 
[der Heiland] der wahrhaftige Sohn des alleinigen 
Gottes sei .«(220) 

Sonst sind es die ReprMsentanten der katholischen Kirche, die in dieser 

ErzMhlung als einzige das VerstMndnis zu besitzen glauben, genaue 
Antworten auf alle religi~sen Fragen liefern zu k~nnen. Zumindest 
geben sie vor, das Geheimnis des Wunders, welches das Geheimnis des 
Lebens versinnbildlicht, durch ErklMrungen aufschliesen zu k~nnen. 

II 

Die Abtissin weis die protestantische Mutter zu belehren: 
» Gott sel bst hat das Kloster, an jenem wunderbaren 

Tage, gegen den Dbermut Eurer schwer verirrten S~hne 
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beschirmt. Welcher Mittel er sich dabei bedient, kann 
Euch, die Ihr eine Protestantin seid, gleichgLJltig sein: 
Ihr wUrdet auch das, was ich Euch darUber sagen ktlnnte, 
schwerlich begreifen. (227) 
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Die Abtissin ftlhrt fort, indem sie Erzbischof und Papst als Sachverstt:!ndige 
zitiert: 

Auch hat der Erzbischof von Trier, an den dieser Vorfall 
berichtet ward,bereits das Wort ausgesprochen, das ihn allein 
erkHrt, ntlmlich, > das die heilige Ct:!cilie selbst dieses 
zu gleicher Zeit schreckliche und herrliche Wunder 
vollbracht habe <; und von dem Papst habe ich soeben ein 
Breve erhaltEn, wodurch er dies bestt:!tigt~ <(227) 

Im Spiel halten die BrLJder der Welt einen Spiegel vor. Doch 
keiner der Zuschauer erkennt sich darin. Indem sie die BrUder fUr irre 
halten, sprechen sie sich ihr eigenes Urteil. 

Auser einer getreuen Reflexion der Welt ist das Spiel der vier 
BrUder als ernsthaftes Bekenntnis zu verstehen. Mit ihrem Ausspruch: 

besser als andre, einzusehen . .. , da s er [der ·Heiland] 
der wahrhaftige Sohn des alleinigen Gottes seif<(2 20)' 

erheben die BrLJder eine Gegenerkltlrung zu der der katholischen Kirche. 

Sie betonen die Einmaligkeit und Menschlichkeit Gottes ("Sohn des 
alleinigen Gottes") im Gegensatz zu der Htlufigkeit angeblich 11 gattlicher 11 

Menschen, wie beispielsweise das 11 allmt:!chtige 11 Schicksalsspiel der 
II 

Abtissin mit der Wahl eines 11 schicklichen Musikwerkes 11 besttltigt. Die 
BrUder verkUnden, da s es nur einen Gott gibt und dieser im Sohn Mensch 

geworden ist. Der 11wahrhaftige 11 Nachkomme Gottes ist der 11mit Wahrheit 
behaftete" Mensch, der die gtlttl i che Wahrhei t in s ich tdlgt. Der 
Mensch gewordene Gott heist Heiland. Durch seinen Opfertod fUr den 
Menschen ermtlglicht er dessen Erltlsung zum Leben, dessen Errettung aus 
dem Dunkel in das Licht der Wahrheit. Das gattliche Geheimnis verbindet 
sich also mit dem Opfer eines Menschen fLJr den anderen Menschen. Dieses 
offenbart die Wahrheit des Lebens. 19 Das ist die Botschaft, welche die 
BrUder am Fronleichnamstag erfahren haben. Sie haben durch den 
Opfertod der Schwester Antonia und die ihn begleitenden Umstt:!nde die 

gtlttliche Wahrheit entdeckt. Der nun von ihnen erkannten Bestimmung 
folgend, spielen sie die mechanische, dem Leben entsagende Rolle 
verrLJckter KlosterbrUder. Indem sie, das dem Leben entrUckte Dasein 
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akzeptieren und sich der undankbaren Aufgabe stellen, der Welt einen 
Spiegel vorzuhalten, dabei gleichzeitig aber ihre GegenerklMrung 
verktlnden, opfern sie sich fUr die Mitmenschen. So stellt ihr Spiel 
nicht nur eine Imitation und ein Bekenntnis, sondern auch ein Opfer dar. 
Damit rtlckt ihr Schauspiel in den Mueersten Bereich des Tragischen und 
hat die ganze Skala von komisch bis tragisch durchlaufen. 20 

Als mieverstandene, tragische Christusfiguren bleibt ihnen nur 
ein mitleidiges Achselzucken, 11 wenn man sie fl.Ir verdJckt erk1Mrte'~(220) 
Gleichbleibend Mueern sie: 

» wenn die gute Stadt Aachen wuete, was s i e, so wtlrde 
dieselbe ihre GeschMfte beiSeite legen, und sich 
gleichfalls zur Absingung des gloria,um das Kruzifix 
des Herrn niederlassen~<(220) 

Der Rat an die ganze Stadt Aachen ist durchaus ernst gemeint. Die 
Brtlder wissen, dae das geschMftliche Selbstinteresse der kirchlichen 

und der weltlichen Aachener diese dem Sinn des Lebens nicht nMher 
bringt. Allein die Aufgabebereitschaft des eigenen Ich bringt dem 
G~ttlichen Ruhm. Das G~ttliche ist nicht in excelsis zu suchen, 
sondern im Menschen. So heiet es an dieser Textstelle auch ausdrtlcklich, 
dae die Brtlder sich 11 zur Absingung des gloria, um das Kruzifix des 
Herrn niederl assen~< 1121 

Wittkowski bewundert zurecht in der AuffUhrung der vier BrOder 
die feine Ironie, mit welcher der Dichter den hochmtltigen Glaubens­
dOnkel der katholischen KirchenreprMsentanten in dieser ErzMhlung der 
LMcherlichkeit preisgibt. Zu dem zuletzt genannten Zitat ( 11 wenn die 
gute Stadt ... 11

) Mueert er: 

So erhaben ftlhlen sie sich anderen Menschen gegentlber, 
dae sie sie nicht einmal zur Nachfolge auffordern. Soll 
das hejeen, dae sie, die ja ein wahres Klosterleben 
ftlhren, gerade auch in ihrem Hochmut von perfekten 
Klosterinsassen nicht mehr zu unterscheiden wMren? 
Dae sie, an der Ausschweifung einer religi8sen Idee 
krank, dem Irrenhause anvertraut sind (200), wOrde 
dann weiter keinen Unterschied ausmachen. 22 

Wittkowski.9 Interpretation leitet _sich ~us _ dem _von ihm erkannten 
paradoxen WechselverhMltnis her, das zwischen der Strafe der BrUder 
und der Rettung der Kirche besteht. Dae dieses vorhanden ist, wollen 
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wir auch nicht bestreiten. Doch mehr noch als scharfe Kritik an dem 

stereotypen, irrigen Klosterleben, wie es in der ErzMhlung die 
katholische Kirche praktiziert, wird hier sichtbar. Kleist, so meinen 
wir, geht es darUber hinaus um ein ernstes religi~ses Anliegen. Er 

verneint die konventionelle, Vorschriften machende und bewustseins-
trUbende Religion, indem er sie verlacht . Er negiert ebenso eine 

revolutionierende, alles alte zerst~rende Religion, wie sie die 
BilderstUrmer propagieren. Kleist plMdiert fOr eine individuelle, 

christliche Lebensphilosophie, die sich aus dem Opfertod des Mensch 
gewordenen Gottes herleitet. In dieser geht es um die Offenbarung des 

g~ttlichen (=vrnlkommenen) Bewustseins im Menschen, das den Verstand und 
das GefOhl gleichermasen umfa st. Wie immer die von einer Person 
erkannte Wahrheit ausfallen mag, ·sie mus in ihrer TotalitMt gelebt 
werden, ungeachtet aller Hindernisse und Mi sverstMndnisse, die die 
11 normale 11 Welt ihr entgegenstellt. Die BrOder unterlassen es keineswegs, 
wie Wittkowski meint, und schon gar nicht aus Hochmut, zur Nachfolge 

aufzurufen. Ihr Aufruf lM Bt den Aachenern allerdings die Freiheit, ihr 
Opfer anzunehmen und ihrem Beispiel zu folgen. 

Allein die Mutter sucht die AuffUhrung der BrUder zu verstehen 
und ihrem Weg nachzufolgen. Statt ihr eigenes inneres Bewustsein zu 
befragen, baut sie auf Auskunft von ausen. Nachdem die Vorsteher nicht 
zum VerstMndnis beitragen konnten, wendet sie sich nun an Veit 
Gotthelf. Dieser geh~rte vor sechs Jahren als BilderstUrmer zu der 
gleichen Spieltruppe wie die BrUder. Heute spielt er im Gegensatz zu 
den von der Gesellschaft ausgestoBenen BrUdern eine bedeutende Rolle in 

11 

der Offentlichkeit. Sein besonderes Interesse als TuchhMndler der 
Stadt gilt ihrer auseren Erscheinung. Gotthelfs Wohlstand und Ansehen 
sprechen dafUr, dae er die Stadt weitreichend mit einem KostUm nach 
dem Muster seiner Ware eingedeckt hat. Gotthelfs Beispiel ist daher 
reprMsentativ fUr die BOrger der Stadt. 

Er selbst hat sich ein aufwendiges Kleid geschneidert, unter 
welchem er seine Vergangenheit verbirgt. Als die Mutter jedoch an 
diese rOhrt und den Brief zum Beweis anfOhrt, fOhlt er sich gen~tigt, 
sich mit dem glMnzenden Schein seiner TuchhMndlerexistenz von der 
~ffentlichen BUhne zurOckzuziehen. Erst hinter versperrter TUr und 
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unter dem Siegel der Verschwiegenheit tut er so, als hMtte er nichts zu 
verbergen. Sein Schauspielen ist offenbar. Was nUtzt es, den Recht­
schaffenen und Offenherzigen vorzutttuschen, wenn er sich als solcher 
dann verstecken und verriegeln mue. Die "Possen", die Gotthelf den 
BrUdern zuschreibt, sind seine eigenen. Damals wie heute bildet die 
Kom~die sein Genre, jetzt spielt er nur aufwendiger, pomp~ser. Schaut 
man durch sein anspruchvolles Gewand, so enthUllt sich ein bedauerns­
werter Mensch. Gotthelf hat Angst. Er fUrchtet sich vor Verwicklungen. 
Die Begrenztheit und Verschlossenheit seines Spielraumes reflektiert 
die Enge, in welche er sich getrieben fUhlt. Die Bilders: '.·c1merei 
gilt als mielungen, seine Anstifter gelten als von Gott und der Gesell­
schaft bestraft. Gotthelf al s Mitorganisator hat "eifrigen Anteil 
genonmen" und ist seiner Strafe entkonmen. Angst und SchuldgefUhl 
machen ihm das Tragen einer makellosen Maske zur Pflicht. Was einst 
seine Begeisterung fand, mu e nun unter das fUr einen MusterbUrger 
genau zugeschnittene Kleid gedrMngt werden. Wie bei dem Schneider 
Wenzel Strapinski in Kellers "Kleider machen Leute" verbirgt sich 
vielleicht auch bei Gotthelf unter all der Pracht ein wenig Wehmut und 
Bedauern eines ungelebten Lebens. Diese Mischung von Schuld, Nostalgie 
und Erleichterung, der Strafe entkommen zu sein, stellt sich in seinem 
widersprUchlichen Versteckspiel dar. Einerseits posiert er als recht­
schaffener BUrger, der die BilderstUrmerei verurteilt, andererseits 
versteht er sich als Freund der BrUder. Die Janusk~pfigkeit seiner 
Rolle versetzt ihn in einen schizophrenen Geisteszustand . Von den 
BrUdern zugleich angezogen und abgesto een, fluktuiert sein GefUhl 
zwi schen den Extremen "entsetzl i chster Unruhe" µnd "l iebreicher 
ZM.rtlichkeit". Trotz seiner Angst erkundigt er sich ausgerechnet bei 
den TUrstehern nach den vier BrUdern, die bei den kaiserlichen 
Verhaftungen behilflich waren und denen zu entkommen ihm gelungen war. 
Als er die BrUder erblickt, reagiert er mit Entsetzen. Inwieweit 
dieses durch die Anwesenheit der TUrsteher bedingt ist, bleibt dem 
Urteil des zuschauenden Lesers Uberlassen. Kurz darauf ergreift ihn 
beim Anbl ick der BrUder jedoch ein GefUhl, das i hm "noch jetzt das 
Herz spal tet". (222) Das "gespal.tene Herz" versinnbildl icht das 
Phttnomen der Pers~nlichkeitsspaltung, der Trennung . in einen ~ffentlichen 
und privaten Menschen, wie uns besonders aus dem Prinz Friedrich von 

Homburg bekannt ist. 



Ellis schreibt zu dem zuletzt genannten Drama Uber den privaten 
Bereich, was ebenso auf Gotthelf wie auf Homburg zutrifft: 

Here there are factors working below the level of 
consciousness: deep-seated wishes and desires, 
ambitions, insecurities, loves and hates, jealousies 
and rivalries. 24 
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Und diese ungelasten inneren Konflikte, so meinen wir, drUcken sich bei 
Gotthelf in einer Angst aus, aus welcher heraus er den sich noch 
rUhrenden inneren Menschen zu ersticken sucht und allein die Musere 
Erscheinung zum Wertmas des Normalen macht. LMuft nach dem unausgetragen~n, 
durch den Glanz der Musikdarbietung verdrMngten Konflikt zwischen den 
BilderstUrmern und den Nonnen das Leben 11 normal 11 weiter, als habe es 
nie GegensMtze gegeben, so wird auch nun . van Gotthelf der innere 
Konflikt durch sein schanes Gewand verdeckt. Auch bei den BrUdern zeigt 
das 11 herzzerrei sende Umsehen 11 einen inneren und Mu seren Zwi espa 1 t a·uf, 
doch wird dieser Konflikt von ihnen gelBst, 25 indem sie ihrem inneren 
Bewustsein Muserlich Ausdruck verleihen. Gotthelf dagegen versperrt 
sich den Zugang zum Geheimnis des Lebens. Er erdrosselt unter seiner 
schtln aussehenden HUlle das Empfinden fUr seine Gattlichkeit. Unter 
dem imposanten KostUm verbirgt sich die gleiche abgestorbene Leere, 
welche das Innere des prMchtigen Kirchenbaus charakterisiert. So mus 
seine AuffUhrung, mit welcher er als Tuchh~ndler der Stadt ganz Aachen 
reprMsentiert, gekUnstelt und unsicher bleiben. 

Trotz seiner Verwirrung trachtet er danach, wenigstens Muserlich 
Herr der Lage zu bl ei ben. Er sucht 

rationalizations ... to satisfy the demand of the 
public sphere. 26 

So "unbegreifl ich" ihm das Fehl schlagen der Bil ders ucmerei i st, so 
unwidersprechbar begreiflich klingt doch seine vorsichtige Erkl~rung: 
11 der Hinmel selbst scheint 11 in den Ablauf der Dinge eingegriffen zu 
haben . Absichtlich oder unbewust, beides schliest bei Kleist volles 
Bewustsein aus, trachtet Gotthelf als komische Figur seine Verwirrung 

. II 

mit Uberlegenheit zu Uberspielen. Er unternimmt den Versuch einer 
Kategorisierung und unterscheidet zwischen (der "irregeleiteten Stadt") 
damals und heute, zwischen den "Basewichtern" und sich selbst. Mit 

miSbilligenden Attributen wie "irregeleitet, BBsewicht, Frevler" 
und "S~nde" wertet Gotthelf nach 
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seinem kUnstlich zur Norm erhobenen Denksystem. Wie wenig dieses selbst 
seinen eigenen Zwecken dient, enthOllt sich allzu bald. 

Je mehr Bedeutung er seiner Museren Erscheinung beimi st und sich 
vor der Mutter als liebevoll besorgter Freund ihrer Stlhne ausgibt, desto 
mehr stellt er die AuffOhrung der BrOder als Verkehrung des Normalen, 
als gekUnsteltes Spiel exzentrischer Frarrtnigkeit dar . 

Die Freunde und ich, wir fragen sie, zu wiederholten 
Malen, zMrtlich und liebreich. .• ,was ihnen in aller Welt 
Schreckliches, fMhig, ihr innerstes GemUt dergestalt 
umzukehren, zugestosen sei; sie drUcken uns, indem sie 
uns freundlich ansehen, die HMnde, schauen gedankenvoll 
auf den Boden nieder und wischen sich - ach! von Zeit 
zu Zeit, mit einem Ausdruck, der mir noch jetzt das 
Herz spaltet, die Tr~nen aus den Augen. D.rauf, in ihre 
Wohnungen angekommen, binden sie sich ein Kreuz, 
sinnreich und zierlich von Birkenreisern zusarrmen, und 
setzen es, einem kleinen HUgel von Wachs eingedrUckt, · 
zwischen zwei Lichtern, womit die Magd erscheint, auf 
dem grosen Tisch in des Zimmers Mitte nieder, . .. " . (222/223) 

Diese gefUhlsheischende Wiedergabe Gotthelfs enthOllt jedoch das 
Gegenteil dessen, was er beabsichtigt. Ohne es zu wollen, beschreibt 
Gotthelf treffend mit "gedankenvoll" und 11 sinnreich1127 das keineswegs 
irre Verhalten der BrUder. Nachdem diese gezwungenermasen aus dem 
Dom vertrieben wurden, bot sich ihr Zimmer im Gasthaus als der nMchst­

geeignete Platz an, sich einen Altar zu errichten. Ungeachtet der 
El"l:ignisse um sie herum, fahren sie fort, die ihnen offenbarte Rolle als 
verkannte, gegen die Welt protestierende Imitatoren zu leben. Gotthelf 

und den Aachenern fehlt dagegen der Sinn fUr das sinnvolle Leben der 
BrUder. Oaran gewtlhnt, das echte Leben nur als Schau zu betrachten, 
finden sie sich bei den BrOdern als Zuschauer ein, 

deren Schar sich von Stunde vergrasert, _ 
... ihrem stillen, gespensterartigen Treiben zu,usehen; (223) 

Dach das asketische Spiel befremdet den Wirt, der daran gewahnt 

ist, das Begehren der Aachener nach theatralischer Unterhaltung auch 
als kulinarisches Fest zu gestalten. Aus Angst, er kanne das Spiel 
vielleicht nicht mehr mitmachen, sehen sich die Aachener gezwungen, 

sich an einem 



zur Seite Uppig gedeckten Tich nieder[zu] lassen, 
und die, fUr eine zahlreiche Gesellschaft zubereiteten 
Speisen, mit dem Salz ihrer bitterlichen TrMnen gebeizt, 
ein[zu]nehmen. (223) 
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Die Lebensgewohnheit der Aachener wird zur selbst aufgezwungenen Schau, 
die sie mitspielen mUssen, ohne ihr entrinnen zu k~nnen. Noch 
schienen ihre bitterlichen TrMnen dem scheinbar gezwungenen Spiel der 
BrUder zu gelten, doch der Spielzwang, unter dem die Aachener stehen, 
verwandelt ihre TrMnen in bittere Salztropfen, die sie selbst schlucken 
mUssen. Kleists beizende Ironie richtet sich gegen die Blindheit der 
Aachener, die nicht zu erkennen verm~gen, da8 die BrUder ihnen ja nur 
einen Spiegel vorhalten. Die Aachener selbst ahmen doch die BrUder 
nach, und zwar in ihrem alten und neuen Leben zugleich . Schwelgten die 
BrUder vor ihrer Wandlung in reichen Speisen, so mUssen die Aachener 
es ihnen gleich tun. Ihr Sinn ist dabei jedoch verkehrt. Statt mit 
Freude das Essen zu verzehren, vergieBen sie dabei bittere TrMnen, 
deren bei sende SchMrfe allerdings an ihrem Inneren zehrt. Bei den 
BrUdern dagegen sind die TrMnen Ausdruck des ihnen erschlossenen Innern. 
"Wischen sich" die BrUder bei ihrer AuffUhrung die TrMnen aus den 
Augen (222), so wiederholt sich diese Geste, nun jedoch ins Ironische 
verzerrt, bei den Aachener Zuschauern. Selbst das Kreuzeszeichen der 
BrUder wird imitiert, als schlie8lich der Wirt zum Ausdruck der 

II 

Erleichterung und der Bewahrung vor dem Ubel ein Kreuz Uber ihnen 
schl Mgt. 

Der Gastwirt ist ein gewinnsUchtiger Mann, dessen Habgier 
raubtierhafte ZUge trMgt. Sein Gasthaus ist das Zentrum der Konsumgier. 
Das von den BrUdern im Gasthaus ausgestosene ungebMnd:igte RaubtiergebrUl 1 
ist also eine echte Reflexion ihrer Umgebung. Die Ironie und ParadoxitMt 
der Darstellung wird immer feiner, denn die BrUder entlarven gerade 
durch ihre uneigennUtzige Anspruchslosigkeit die Raubtierhaftigkeit 
des Wirtes, "der sonst viel Geld von ihrer Heiterkeit zog" (224) und 
nun die BrUder als vom b~sen Geist besessen aus seinem Haus schaffen 
lMet. Was die Aachener zwangsweise von ihrem Gastwirt erdulden, wird 
ihnen beim Anblick der BrUder unertrMglich. BeschrMnken die BrUder 
ihr dissonantes tierisches GebrUll auf das Innere des Gasthauses, woes 
die Hauspfeiler und Fensterscheiben zurn ErschUttern bringt, so wieder-
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holen die Aachener diesen gleichen "grausenhaften Auftritt" in der 
II 

Offentlichkeit, indem sie 

besinnunglos,mit strMubenden Haaren auseinander[sttlrzen] 
[sie]zerstreuen [sich] , M~ntel und HUte zurtlcklassend, 
durch die umliegenden Strasen, welche in kurzer Zeit, 
statt [ihrer], von mehr denn hundert,aus dem Schlaf 
geschreckter Men sc hen, angefLJl l t waren; das Volk drMngt 
sich,die HaustUre spre~end, Uber die Stiege dem Saale zu, 
um die Quelle dieses schauderhaften und emp~renden 
Gebrtllls, das, wie von den Lippen ewig verdammter SUnder, 
aus dem tiefsten Grund der flammenvollen H~lle, 
janmervoll um Erbarmung zu Gottes Ohren 28 heraufdrang, 
aufzusuchen. (223) 

Enthtlllt das Spiel der BrUder die wahren Verhtlltnisse, so zeigt das 
Spiel, von dem die Aachener innerlich so ergriffen werden, das sie es 
nachahmen mUssen, ebenso ihre unmaskierte Erscheinung ("M~ntel und 
Htlte zurUcklassend"). Sie selbst sind es,denen die Besinnung fehlt, 
und gerade deshalb verursachen sie ihren inneren Zerfall. Das fUr 
Klei st charakteri sti sche Bi 1 d des zusammens ttlrzenden GebMudes ( "die 
Hausttlre sp~gend") veranschaulicht, da s der tiefste "Grund der 
flammenvollen HBlle", welche schlieSlich das ganze Volk sich "drMngt 
... aufzusuchen", sein eigenes Gasthaus ist . Mit diesem Bild erreicht 
das Schauspiel seinen HBhepunkt. Denn nach dem Muster als Spiel im 
Spiel stUrzen nun diejenigen Aachener, die als Zuschauer der Brtlder 
im Gasthaus zusanmengeko1TI11en waren , selbst, die Schau tlbernehmend, 

II 

durch die umliegenden Strasen in die Offentlichkeit, wo sich, ihre 

vorige Rolle als Zuschauer bekleidend, Uber hundert andere Aachener 
eingefunden haben, die Schau zu betrachten. Auch diese neuen Zuschauer 

drttngt es, ins 11ht!ll ische 11 Gasthaus zu koIT1T1en. Dort, im Zentrum des 
Konsums und der GeschMftlichkeit lassen sie ihre Sinne berauschen und 

sich blind machen ftlr den wahren Sinn des Lebens. Alle noch so grose 
Anstrengung der BrUder ( 11 sie wischen sich mit einem Tuch den Schwei s 
von der Stirn, der ihnen,in grosen Tropfen auf Kinn und Brust nieder­
trtluftf}, den Aachenern den Blick ftlr den wahren Geha 1 t i hrer 
Aufftlhrung zu tlffnen, ist vergebens. Mit der vom Gastwirt veranlasten 
Entfernung der Brtlder wird auch die letzte Hoffnung auf Rettung der 

Aachener zerst~rt. 
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Der Befehl des Magistrats zwingt die BrUder in Mrztliche Unter­
suchung und man hMlt sie, nach der auf tluserlichen Schein gerichteten 
Norm der Gesellschaft fUr verrUckt und sperrt sie ins Irrenhaus. Dieses 
Irrenhaus ist eine Stiftung des Kaisers im Innern der Stadt. 11 UnlMngst 11

, 

d.h. im Zusammenhang dieses Textes z.Zt. des besagten Fronleichnamsfestes, 
als die BilderstUrmer dem alten Zeitalter des Glaubens ein Ende und 
der AufklMrung einen Anfang setzen wollten, hat der forschrittliche 
weltliche Herrscher aus 11 Vorsorge 11 und 11Milde 11 die Irrenanstalt errichten 
lassen. Diese Tat allein ist schon ein progressiver Akt, denn ~ffent­
liche Institute dieser Art und die wissenschaftliche BeschMftigung mit 
Psychiatrie nahm erst nach dem Drei8igjMhrigen Krieg ihren Anfang. 
Auch unterstUtze der Kaiser, wenn nicht tlffentlich, so doch insgeheim 
privat die BilderstUrmer, wie sich aus der Haltung seines Offiziers 
schl iesen ltlst, der 11 der neuen Lehre zugetan war". Trotz seines 
11 staatsklugen Vorgeben[sJ';das das Kloster keinen Schutz bentltige, zeigt 
er sich dennoch, um den Schein seiner Rolle als ehrenhafter kaiser-
licher Korrrnandant zu wahren, mit einer Wache im Dom. Er wartet aber 
mit seinem Eigreifen 

bis an den Schlus des, vom Altan wunderbar 
herabrauschenden Ora toriums ... (222) 

Erst dann, als kein Zweifel mehr an dem jtlmmerlichen Fehlschlag der 
Bilder~tUrmer besteht, lMst er Verhaftungen vornehmen. Stellt hier 
der Kommandant geschickt seine Rechtschaffenheit29 zur Schau, so 
vermittelt er damit auch die Konformittlt des Kaisers. 

Die BilderstUrmerei hat sich zerschlagen. Das Spiel des Fort­
schritts endete, bevor es eigentlich begann, als Spiel des RUckschritts 
zum alten System. Der Kaiser, der sich hinter der progressiven 
AuffUhrung verbarg, ist inzwischen gestorben. Sein Irrenhaus innerhalb 
im Gegensatz zum Kloster auserhalb der Stadtmauern wird zum Erinner­
ungsmal an den 11 gestorbenen 11 Fortschritt. Doch "zum Besten der 
UnglUcklichen dieser Art" hat der Kaiser, scheinbar in weiser 
Voraussicht, fUr eine angenehme, dauerhafte Bleibe der BrUder vorgesorgt~ 
wtlhrend er fUr UnglUckliche anderer Art, denn das impliziert doch 
Kleists Formulierung, keine Vorkehrungen trifft. So lebt zwar abgeson­
dert und eingekerkert, aber sonst gesund und gut versorgt das Neue in 
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den BrOdern doch weiter. Allein die Tatsache, dae die weltliche und 
nicht die kirchliche Institution Uber das Befinden der BrUder ent-

" scheidet, spricht dafUr, dae sich ein Ubergang vom alten Zeitalter des 
Glaubens zum neuen Zeitalter der AufklMrung bereits angebahnt hat. Wer 
im Zeitalter des Glaubens Gott und seine Einrichtung mieachtet, wird 
als van Gott verda1T111ter Ketzer unter Verlust seiner Menschlichkeit von 
der gesellschaftlichen Glaubensordnung ausgeschlossen. Wer im 
Zeitalter der Aufkl~rung den Verstand und die konkrete RealitMt 
ignoriert, wird als Geisteskranker unter Verlust seiner Menschlichkeit 
van der Gesellschaft zurUckgewiesen. 30 Die BrUder werden nach den 
Nannen beider Epochen verstoeen, d.h. Gottesreich auf Erden und 
sMkularisiertes Reich Oberschneiden sich. In keiner dieser Staats­
formen ist Platz fOr Menschen wie die BrOder. Dieses Faktum lM et 

nicht nur die kaiserl ichen Motive 11Milde 11 und "Vorsorge" fUr die 
Stiftung des Irrenhauses im Licht vorgespielter Aufrichtigkeit 
erscheinen, es verkehrt auch den ganzen Fortschritt in anachronistischen 
ROckschritt. 

Das Theater, das die Aachener Gesellschaft und ihr Kaiser in 
dieser Legende vorspielen, ist kein individuell, frei und lebendig 
gestaltetes Spiel, das van ihrem Innern heraus motiviert wird. Vielmehr 
kommt es auf Mueere Anreize und Impulse hin zustande, denen sie sich 
zwangslMufig unterwerfen mUssen. Wie Marionetten, die auf den Fadenzug 
ihres Maschinisten reagieren, so mUssen die Aachener den, ihren 
Bewegungskreis vorschreibenden, Normen folgen . Diese vermassen sie zu 
einer mechanisch nach einem Muster handelnden "Marionetten-Gesellschaft". 
Eigene innere WUnsche bleiben diesen Gesellschaftsvertretern unbewuet. 
Wie Puppen fehlt ihnen der Geist bewueten Erkennens. So besteht die 
einzige Funktion ihrer Existenz darin, im Nachvollzug eines Mueeren 
Stimulus zu spielen . Dieses geistlos mechanisch ablaufende Spiel ist 
eine Farce. Es findet in einer Welt statt, die keine Welt ist; denn 
Leblosigkeit und Zerfall sind ihre Kennzeichen. Fortschrittliche und 
rOcklMufige Zeit heben einander auf. Die Sprache dieser Welt ist zur 
leeren HOlle erstarrt, wo Worte wie "Vorsorge" und 11Milde 11 ihre 

Bedeutung verloren haben. So ist die BOhne dieses Marionettentheaters 
nichts als eine leere Fassade, hinter der die Aachener als leblose 
Puppen tanzen. 

* * '* * * 
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3. So darf auch das gemOtsbewegende Spiel als Probe zur verstandes­
besti1T1Titen Analyse der Darstellung aufgefaBt werden. Die 
Konsequenz, mit der Kleist die Welt in der GegensMtzlichkeit 
ihrer perspektivischen Betrachtungsm~glichkeiten wahrnimmt, 
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11. SCHERER, a.a.O., S.99, interpretiert entgegengesetzt, daB 

"die Nannen die Aussichtslosigkeit ihrer Lage 
erkennen" und die Abtissin "den unerschOtter-
lichen Gegenpol zu den KrMften der Vernichtung 
dar[stellt]: sie besteht auf dem Fest, das 
begangen werden mOsse, sie spricht van Pflicht, 
sie befiehlt. Sie handelt - eine echte Heldin 
Kleists - aus einer Unbedingtheit, die das 
Wunder beschw~rt '. 1 

II 

Die Unbedingtheit der Abtissin, so meinen wir, resultiert 
aus der Unbeugsamkeit ihres herrscherischen Willens. Sie 
ist sich ihrer Manipulation genau bewust. Sie glaubt mit 
ihrem Wissen und Willen die Nannen in die fOr sie bestimmte 
Rolle zu drMngen, so qaB sie Intendantin des Theaters bleiben 
kann. 
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12. Es steht nirgendwo im Text, das die Abtissin die Erscheinung der 

Schwester Antonia sieht. Im Gegenteil: 

Durch ein Zeugnis, das am Morgen des folgenden Tages, in 
Gegenwart des Kostervogts und mehrerer anderen MMnner 
aufgenommen und im Archiv niedergelegt ward, ist erwiesen, 
das Schwester Antonia, die einzige, die das Werk 
dirigieren konnte, wMhrend des ganzen Zeitraums seiner 
AuffUhrung, krank, bewustlos, ihrer Glieder schlechthin 
unmMchtig, im Winkel ihrer Klosterzelle darnieder­
gelegen habe; eine Klosterschwester, die ihr als 
leibliche Verwandte zur Pflege ihres K~rpers beigeordnet 
war, ist wMhrend des ganzen Vormittags, da das 
Fronleichnamsfest in der Kathedrale gefeiert warden, 
nicht van ihrem Bette gewichen. Ja, Schwester 
Antonia wUrde ohnfehlbar selbst den Umstand, das 
sie es nicht gewesen sei, die,auf so seltsame und be­
fremdende Weise, auf dem Altan der Orgel erschien, 
bestMtigt und bewahrheitet haben: wenn ihr gtinzlich 
sinnberaubter Zustand erlaubt h~tte, sie darum zu 
befragen, und die Kranke nicht noch am Abend desselben 
Tages, an dem Nervenfieber, an dem sie daniederlag, 
und welches frUherhin gar nicht lebensgefMhrlich 
schien, verschieden w~re. (227) 

Die Betonung van K~rper im Gegensatz zu dem nicht fasbaren 
Geist, die Hervorhebung der mit Sinnen beweisbaren Bewachung 
der Schwester, das rationalisierende, aber trotzdem unsinnige 
Frage - und Antwortspiel, das Schwester Antonia ihr Nicht­
Erscheinen selbst best~tigt h~tte, wtire das maglich gewesen, 

II 

beweist, das die Abtissin die Erscheinung nicht wahrnimmt. 
Wohl erkennt sie eine Wirkung, welche eine Ursache gehabt 
haben mus. Dieses ihr nicht VerstMndliche, wie sie es auch 
der Mutter gegenUber zugibt ("das ... niemand weis, wer 
eigentlich das Werk ... dirigiert habe~ [227]), wird zwar als 
seltsame und befremdende Erscheinung, doch negativ formuliert: 
"das sie es nicht gewesen sei, ... die erschien ... ". 

13. DER GROSE DUDEN, Band 5, S. 294. 
"Illusion ... : 1) Ttiuschung, Selbstt:luschung, Einbildung, 

oberfltichliche Vorstellung, eingebildete 
Wirklichkeit, Wahn, Schein. 

2) Trugwahrnehmung (Psychol .). 
3) Ttiuschung des Kunstwerks, als ob es die 

II 

Wirklichkeit selbst sei (Asthetik)". 
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14. BREWER 11S DICTIONARY OF PHRASE AND FABLE, London 1978. Centenary 

Edition 1978, S.204. "Cecilia St ... Patron Saint of the 

bl ind and patroness of music and especially of Church music. 11 

15. In diesem Zusa11111enhang klingt in einem das staatskluge Vorgeben 
II 

des Offiziers nach, der der Abtissin voraussagt, 11 daB sie 
Geister sMhe, und fLJr ihr Kloster auch nicht der Schatten 

einer Gefahr vorhanden sei, ... 11 (217) [meine Hervorhebungen]; 
denn das Kloster liegt dem Schattenbereich des Tades schon 
so nahe, da B von GefHhrdung keine Rede mehr sein kann. 

16. An den BrLJdern bewahrheitet sich der Glaubenssatz der Konsubstantiation, 
nach welchem, wie die protestantische Kirche lehrt, keine 
Wesensverwandlung der Substanz beim Abendmahl eintritt, 

sondern nur eine Wesensverbindung. Die katholische Kirche 
dagegen vertritt, daB durch Transsubstantiation Brot und Wein 
in den Leib und das Blut Jesu Christi verwandelt werden. 

17. "(vielleicht wegen der weiblichen Geschlechtsart dieser geheimnis­
vollen Kunst)" bedeutet doch, da8 die musikalische Kunst 

zum TrHger des Geheimnisses wird. Die Betonung ihrer Weib­
lich keit erhebt sie zum prMgnanten Gegenpol, der durch 
Verschmelzung mit dem MMnnlichen die FMhigkeit besitzt, das 
schlafende Geheimnis zu erwecken und ins volle Bewus tsein zu 
rufen . Damit kommt ihr eine sch~pferische Gewalt zu. 
II 

Ubertragen wird dieser Sch~pfungsakt auf die BrLJder (mMnnlich) 
durch die Schwestern (weiblich). 

18. Als mHnnliche Darsteller von Klosterinsassen ist ihre AuffOhrung 
im Gegensatz zu der Darstellung ihrer weiblichen Geistes­
schwestern disharmonisch. Das Weibliche ist bei Kleist 
Tr8ger der Harmonie zwischen Seele und Verstand: 11 In den 
Nonnenkltjstern fOhren ... die Nonnen .. . ihre Musi ken selber auf; 

oft mit einer Pr8zision, einem Verstand und einer Empfindung, 
die man in mHnnlichen Orchestern ( ... ) vermi Bt". (217) 

Auch im Prinz Friedrich von Homburg stellt das Weibliche, 
nHmlich Natalie, die Synthese von Verstand und GefOhl her. 
Der KurfUrst, welcher nach dem Gesetz regiert, mus den 
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Ungehorsam seines Neffen bestrafen, der darin besteht, daB 

Homburg spontan der"Ordre seines Herzens'gefolgt ist und nicht 
der Vorschrift. Es gelingt Natalie, den KurfLJrsten auch von 
der Notwendi gkei t der 11 sch6nen GefUhl e" zu llberzeugen und 

II 

Homburg die Bedeutung des auf Uberlegung basierten Gesetzes 
einsichtig zu machen. So gewinnen KurfLJrst und Homburg ein 
volles Bewuetsein. 

19. Den Tod der Schwester Antonia als Opfer fUr die BrLJder zu verstehen, 

rechtfertigt die durchaus nicht zufMllige zeitliche ParallelitMt 
der Ereignisse bei den BrUdern und dieser Schwester. Die 
BrUder und die Schwester bilden Gegenpole, zwischen denen 
eine AffinitMt besteht. In diesem Zusammenhang erinnern wir 
an das poetische Kompositionsspiel, durch welches Kleist diese 
Verbindung herstellt. Die v~llige Bewu etlosigkeit der 

Schwester Antonia tritt in dem Moment ein, wo die Brllder mit 
ihrem Zerst~r ungswerk beginnen wollen (217). Weiter werden 
"die vier Brl.lder, von SchwMrmerei . .. erhitzt" (216), durch 
die Wirkung der "von Begeisterung glUhend[en]" Schwester 

Antonia so berUhrt, daB sie mit der l.lbrigen Bev~lkerung 
atemlos, fast tot erscheinen und ihre Auffllhrung unterlassen 
(219) . Und schlieBlich fUhrt das Nervenfieber der Schwester , 
"welches frLJherhin gar nicht als lebensgefMhrlich schien", noch 
am Abend desselben Tages zu ihrem Tod (227), als die ·Brl.lder 
ihr voll bewu etes Leben erfahren. 

20. DYER, a .a.O., S. 83. 

[Kleist] tries to show, ... the coexistence of tragedy and 
comedy. . . . by trying to evolve a play containing both 
tragic and comic elements, balancing them off against each 
other, ach~eving a blend of what is 'Komisch' and 
'erhaben', transcending a world of tragedy and 
comedy to achieve that higher irony and 'g~ttliche 
Heiterkeit' of which a recent critic has so brillantly 
written3. 

21. Meine Unterstreichung. 

22. WITTKOWSKI, a.a .a., S.23. 
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23. HEINE, Thomas, Kleist's St. Cecilia and the Power of Politics. 
In: Seminar, Mai 1980, S. 73, 

Veit Gotthelf's behaviour, however, provides an alternative 
explanation: if the possibility of an official inquiry 
is indeed real, it is likely that the other citizens of 
Aachen, especially those who were in one way or another 
involved, would also be fearful of being implicated in 
the affair and would scarcely want to be associated 
with an active search for those involved. 

24. ELLIS, John Martin, Kleist's Friedrich von Homburg. A Critical 
Study. Berkeley, Los Angeles, London 1970, S.12. 

25. DER GROBE DUDEN, Band 5, S.166. 

"Dissonanz ... : 1) MiBklang; UnstiITJTiigkeit. 
2) in der Uberlieferten Harmonielehre ein 

nach Aufl~sung strebender Spannungsklang 
der durch die St~rung der -r Konsonanz (2) 
zus tan de kommt 11

• 

So strebt der unstimmige Mi Bklang bei den BrUdern auch 
musikalisch nach Aufl~sung. 

26. ELLIS, a.a.a., S.13. 

27. HOVERLAND, Lilian, Heinrich von Kleist und das Pr~nzip der 
Gestaltung. Regensburg 1978, S.194. 

[Es is] daran zu denken [ ... ], da s Birkenzweige 
traditionell bei Fronleichnamsfeiern zum Schmuck 
dienen und geweiht werden, so daB die BrUder die 
Fronleichnamsfestlichkeit, die sie in ihrer letzten 
weltlichen Tat hatten durchkreuzen wollen, sinnmM Bi g 
weitertreiben. Da diese Feier der Verherrlichung 
des Abendmahlwunders und damit der Hingabe des 
Leibes des Herrn gilt, erscheint die Verehrung der 
BrUder noch weiter sinnvoll: nach Aufgabe ihres 
Lebens und Leibes (sie begehren ja kaum zu essen 
und zu trinken) saITJTieln sie sich zur unaufh~rlichen 
Anbetung des Mensch gewordenen Gottessohnes. 

28. Zurecht beurteilt Wittkm.Jski die Formulierung "Gottes Ohren" als 
Blasphemie. Dabei, so meinen wir, sollte nicht Ubersehen 

II 

werden, daB diese Auserung von Gotthelf stammt. Gotthelf 
und die Ubrigen Aachener charakterisieren sich mit ihrer 
vorgetMuschten Liebe und ihrem herzlosen Zwang als GotteslMsterer. 
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29. Heine kritisiert die WidersprUche in der Darstellung der ErzMhlung 
als absichtsvolle Manipulation des Lesers, die Rettung des 
Klosters UbernatUrlichen KrMften zuzuschreiben. Einerseits 
heise es im Text, das dem Kloster die Wache verweigert wurde 

und nur der alte Klostervogt die Nonnen beschUtzte, andererseits 
erwMhne Gotthelf die Anwesenheit von Truppen, woraus Heine 
darauf schliest: 

the troops played a significant role in the protection 
of the convent. ( 72) 

Heine Ubersieht dabei, das die Truppen erst eingreifen, als 
sich das Wunder durch das Verhalten der BrUder bereits 
manifestiert hat. Alles, was er im Verlauf seiner Diskussion 
als vernachlMssigte WidersprUche anfOhrt, lMst sich aus dem 
Rollenspiel der Aachener herleiten. Um den Schein einer 
einwandfreien Fassade vorzut~uschen, wollen sie den ''Schand­
fleck BilderstUrmerei" aus ihrem GedMchtnis streichen. Die 
Schuld ihrer Beteiligung oder BegOnstigung laden sie den vier 
BrUdern auf, welche sie dann Ober den "rechtmMSigen" Weg 
des Gerichts und des fachmMnnischen Mrztlichen Urteils in das 
Irrenhaus der Stadt kerkern. 

30. Szasz, Thomas S., The Age of Madness. The History of Involuntary_ 
Mental Hospi~alization Presented in Selected Texts. London 
1973, s. 3. 
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IV 

"LJBER DAS MARIONETTENTHEATER" UNO 
"DIE HEILIGE CACILIE" 

74. 

In seinem Aufsatz "Uber das Marionettentheater" entwirft Kleist 
einetheoretische Betrachtung der Welt. Diese veranschaulicht er im 
Bild "Marionettentheater", indem er das menschliche Leben als Tanz auf 
der TheaterbUhne darstellt. Sein Theorem, dae idealerweise der Lebensweg 
des Menschen eine gerade Strecke beschreibt, die im Paradies beginnt, 
Uber SUndenfall und Ausschlue aus dem Garten Eden wieder dorthin 
zurUckfUhrt, illustriert der Dichter an drei Beispielen: am harmonischen 
Tanz der Marionette vor dem SUndenfall, am gekUnstelten Tanz des 
JUnglings unmittelbar danach und am k~mpferischen Tanz des Fechters am 
Schlue des Aufsatzes, welcher das Ende der Welt repr~sentiert. 

Vor dem SUndenfall schwebte der Mensch im Einklang mit sich 
und seinem Schapfer. Wie die schwerelos tanzende Gliederpuppe reagierte 
er mit perfekter Grazie unmittelbar auf die Impulse seines Maschinisten. 
Herz und Verstand ft}gtensich zu einer paradiesischen Harmonie. 

Der Ungehorsam des Menschen seinem Gott gegenUber zerst~rte 
die Harmonie. Der Mensch entdeckte die St~rke seines Verstandes und 
lernte zwischen Gut und Base zu unterscheiden. Vonda an nahm er nur 
noch die in GegensMtze getrennten Teile des Ganzen wahr. Wieder 
JUngling, der mit seinem Spiegelbild sein Bewuetsein entdeckt und damit 
die natUrliche Schanheit seines Tanzes verliert, so verzerrt der 
Mensch seine natUrlichen Lebensbedingungen, indem er im Vertrauen auf 
seinen Uberbewerteten Verstand die erkannten Teile zur Grundlage seiner 
individuellen und gesellschaftlichen Lebensordnung macht. Diese als 
Ordnung verkannte Starung der natUrlichen VerhMltnisse spricht der 
ErzMhler des Aufsatzes an, wenn er Mueert: 

Ich sagte, das ich gar wohl wUste, welche Unordnungen, 
in der natUflichen Grazie des Menschen, das Bewustsein 
anrichtet. 
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Je mehr sich der Mensch als ein vom Ganzen isolierter Teil 
bewuet wird, desto weiter entfernt er sich von seinem natUrlichen 
Ursprung. Selbst das Tier erweist sich, wie die Fechteranekdote zeigt, 
als dem Menschen Uberlegen. Frei von dem Ballast einer rationalisierenden 
Kampfestechnik, die letzlich zur Zerst~rung der Natur fUhrt, erkennt 
der BMr unfehlbar, ob die Hiebe des Fechters ernst gemeint sind oder 
nicht. Das Tier behtllt, was dem Menschen verlorengeht, den Blick f~r 
das Wahre und Ganze. Will der Mensch die paradiesische Harmonie der 
Marionette wiedererlangen, so mue er im Verlauf seines Lebens stMndig 
versuchen, so viele Teilansichten wie m~glich zu sammeln, um daraus 
wieder ein vollstMndiges Bild zu gewinnen. Dieses Bild ist schwerlich 
zu erlangen, da der die Teilansichten verbindende Verstand auf die 
unzuverl~Blich gewordenen Sinne angewiesen ist. Doch theoretisch 
besteht in dieser Lebensweise die einzige Hoffnung, sich der paradie­
sischen Harmonie der Marionette wieder anzuntlhern.~ 

Der Maschinist der Gliederpuppe hat, rein technisch gesehen, 
eine einfache Aufgabe zu erfUllen. Doch um eine Harmonie h~chsten 
Grades zu erlangen, braucht dieser die Empfindung, die ihn in den 
Schwerpunkt ihrer Bewegungen versetzt. Auf den Menschen bezogen hei Bt 
das, da e die Seele der Ort ist, wo Gott angesiedelt sein mu e, damit 
sich die Handlungen in Harmonie vollziehen. Der Anstoe vollkommener 
Aktionen mue also aus dem Innern des Menschen ko~men. Dieses zu bewegen ist 
- im Rahmen des "Marionettentheaters" - · vornehml ich Anl iegen des 
KUnstlers. 3 

An dieser Stelle sei schon bemerkt, was sich als logische 
Konsequenz aus dem Verlust der Unschuld in Kleists Aufsatz und seinem 
Gesamtwerk ergibt. Seit dem SUndenfall ist der Mensch mit dem Fluch der 

II 

ErbsUnde behaftet, welche aus der UberstMrke des Verstandes resultiert. 
Dem, die natUrlichen Verhtlltnisse stBrenden Intellekt,schreibt Kleist 
die Unftlhigkeit des Menschen zu, der 11 0rdre seines Herzens" zu folgen. 

Der Mensch versteht die innere Stirrme seines Gottes nicht mehr, sei es 
wegen des eigenen Mieklanges von Herz und Verstand, sei es wegen des 
drohenden ' Konflikts mit der Gesellschaft. Innerhalb dieser wird der 
Konflikt zum institutionalisierten Dauerzustand, denn ihre Einrichtungen 
(Mutter) Kirche und (Vater) Staat harmonisieren nicht als Herz und 
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Verstand, vielmehr wird die Geistlichkeit der Kirche immer aufklMrerischer 
von rationalem und materiellem Interesse bestimnt. So bedarf der Mensch 

· des metaphysischen Dichters,dieses MisverhMltnis zu bereinigen. 

Die Erblast des Menschen findet immer wieder Ausdruck in Kleists 
II 

Werk. Uberall ist sie Zeichen naturwidriger Zust~nde. In Die 
Familie Schroffenstein trMgt der Erbvertrag Schuld an der Verfeindung 
der Familien. Im "Findling" ist es die Pest als llbertragbare und somit 
erbliche Krankheit, die im llbertragenen Sinne die Familie des Piachi 

II 

befMllt. Nach der testamentarischen Ubertragung seines Erbes auf 
Nicolo gehen Piachi und seine Familie ihrem Untergang entgegen. Im 
11 Zweikampf 11 wird der Brudermord eines Erbes wegen verursacht. Litte­
garde wird von ihren Brlldern bedroht, weil diese auf ihren Erbanteil 
spekul ieren. Auch in der "Heil igen C~cil ie" treffen die vier Brllder 
wegen einer Erbschaft zusammen, "die ihnen von Seiten eines alten, 
ihnen allen unbekannten Oheims zugefallen war, 11 (216) und schlie8lich 
werden s ie in die 11 Unordnungen 11 der Bil derstllrmerei verwic kelt. Es 
liegt nahe, das zugefallene Erbe des alten unbekannten Onkels mit dem 
SUnden - Fall Adams zu verbinden. 4 

II 

"Uber das Marionettentheater" befa st sich im wesentl ichen mit 
dem VerhMltnis zwischen Gott und Mensch, und zwar im Rahmen der Kunst. 
Kleist, der Schapfer des Aufsatzes, betont die Untrennbarkeit von 
Eschato l ogi schem und Kllnstl eri schem im Ti tel "Marionetten-Theater". 
Er illustriert und vervollkollillnet das dritte Buch Moses aus seinem 
Blickwinkel. Damit wird sein Schriftstllck vom Sllndenfall und der 
Geschichte der Welt zu einer neuen Wertung des biblischen Stoffes. 

Kleist adoptiert die Verfahrensweise der Bibel. Mit gleich­
nishaften Beispielen macht er seine Schrift, die er in den "Berliner 
AbendblMttern 11 veraffentlichte, einem aufgeschlossenen Publikum 
zugMnglich. Er schreibt im engsten Sinne des Wortes eine Legende, ein 
Lesestllck zur Erbauung, mit der zuversichtsvollen Botschaft des 
mflglichen Wiedereinganges ins Paradies. 
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2. Wie sich dieser gestalten kann, zeigt die Erz8hlung "Die heilige 
CMcil ie 11

• Stellt der Aufsatz einen theoretischen Entwurf dar, so 
lMet sich die ErzMhlung als dessen Anwendung und Best8tigung auffassen. 
Dazu mehr an spMterer Stelle. ZunMchst fallen zwischen dem Aufsatz 

II 

und der ErzMhlung Ahnlichkeiten auf, welche diese beiden SttJcke als 
einander zugehtlrig ausweisen. 

Wie im 11 Marionettentheater 11 beschreibt Kleist in der "Heiligen 
CMcil ie 11 das Leben der Menschen al s Theaterspiel, das auf den "Brettern 
der Welt 11 ausgetragen wird. Kleist stellt erlebte Geschichte in einen 
ktJnstleri schen Rahmen. Dieser verspricht wegen seiner Geschlossenheit 
ei n zuverlM.ss i ge s Se hen und info 1 gedessen Erkennen. Wi e im "Marionetten-

11 

theater 11 die Uberschrift eine Einheit von Eschatologie und Kunst in 
dem Kompositum konzentriert, so verdeutl icht in der 11 Heil igen CMcil ie" 
der dreigliedrige, doch als Ganzheit verbundene Titel solchen Zu­
sarrrnenhang. Mit der Klassifizierung dieser ErzMhlung als Legende 
unterstreicht Kleist ihren religitlsen Gehalt. 5 Nicht nur erhebt das 
Kerngeschehen, das durch die heilige und hilTITilische Musikkunst(16) 
hervorgerufene Wunder, Anspruch auf ReligiositMt, sondern auch, wie 
noch zu zeigen ist, der biblische Ton des ganzen SttJckes. Hier sei 
noch zu bemerken, dae Kleist insbesondere der Musik die Kraft zuspricht 
in direkte Verbindung mit der Seele treten zu ktlnnen, was die 
Zusa1T1Tiengehtlrigkeit von Kunst und Metaphysik bestMtigt. 7 

II 

3. Ubereinstimmungen in der Motiv- und Text~estaltung verbinden 
die beiden Schriften. Am deutlichsten treten die BrtJder mit ihren 
Marionetten- und Tierattributen hervor und die Nonnen mit ihrer 
paradiesischen Gehorsamkeit, welche Empfinden und Verstand noch als 
ungebrochene Einheit bestehen lMst. Was die Nonnen betrifft, so l~Bt 
sich allerdings eine zum Negativen tendierende Zweideutigkeit ihres 
Charakters nicht tJbersehen. Der im 11Marionettentheater 11 geMuserte 
Hinweis auf die durch das Bewustsein angerichteten Unordnungen findet 
seine Entsprechung in der Unordnung der BildersttJrmerei. Im 
11Marionettentheater 11 heist es, dae vor den Augen des Beobachters ein 
junger, gebildeter TMnzer ungef8hr in seinem sechzehnten Lebensjahr 
seine Unschuld verlor, als er sich seiner selbst in seinem Spiegelbild 



bewuet wurde. Der ErzMhler 

"lachte und erwiderte -. er s~he wohl Geister! 11 
••• 

Vondiesem Tage, gleichsam von diesem Augenbl ick an, 
ging eine unbegreifliche VerMnderung mit dem jungen 
Menschen vor. Er fing an, tagelang vor dem Spiegel 
zu stehen;und immer ein Reiz nach dem anderen verlie8 
ihn. Eine unsichtbare und unbegreifliche Gewalt schien 
sich, wie ein einsernes Netz, um das freie Spiel seiner 
GebMrden zu legen, und als ein Jahr verflossen war, 
war keine Spur mehr von der Lieblichkeit in ihm zu 
entdecken, die die Augen der Menschen sonst, die ihn 
umringten, erg~tzt hatte. Noch jetzt lebt jemand, 
der ein Zeuge jenes sonderbaren und unglacklichen 
Vorfalls war, und ihn, Wort f&r Wort, wie ich ihn 
erzMhlt, bestMtigen ktlnnte. -

78. 

In der "Heiligen Ckilie" hat sich vor den Augen des lesenden 
Beobachters, denen der Aachener, insbesondere denen Gotthelfs, 
Vergleichbares zugetragen. Auch sie scheinen Geister zu sehen. Die 
im sechzehnten Lebensjahr verlorene Unschuld des Janglings ist in 
der Erza'hl ung auf die Geschichte und die darin verwickel ten Menschen 
abertragen . Das sechzehnte Jahrhundert ist eine Zeit politischer und 
religi~ser Bewu etseinsbildung. Wie die vier jungen Studenten, die 
sich im Prozee ihrer Bewu etseinswerdung befinden und das Erbe der 
verlorenen Unschuld von ihrem Vorfahren antreten mUssen, so mu s die 
eine allgemeine Kirche den Ungehorsam seiner abtrUnnigen Katholiken 
als SUndenfall auffassen. Doch hMlt sie an ihrer Gewohnheit, paradie­
sische Perfektion zu reprMsentieren,weiterhin fest. So werden nicht 
nur die von den Nonnen verk~rperten gehorsam gl a'ubi gen "Marionetten 11

, 

hinsichtlich der geschichtlichen Realita't, ein Anachronismus, sondern 
auch das Kloster selbst, denn es vertritt die Kirche, welche als 
Institution eine politische Macht geworden ist. ZunMchst spalten 

die sUndig gewordenen Katholiken als AnhMnger der Reformation, dann 
aber verschMrft als Protestanten die Einheit der Kirche in feindliche 
Lager. Um das Ende des sechzehnten Jahrhunderts hatten sich die 
GegensMtze so zugespitzt, da8 die von ihrem Verstand gelenkten 
Protestanten von der in den Niederlanden beheimateten BilderstUrmerei 
angesteckt wurden. Wachsendes Bewustsein und sich bis ins Krankhafte 
steigerndes SUndenerbgut werden in der Erza'hlung als 11 geisteskrank119 

ins Bild gebracht. Der wohlUberlegte, aber doch irrationale Plan, 10 
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die katholische Kirche mit all ihren Kunstscha'tzen ganz zu zersttlren, 
wird durch das den BrLJdern widerfahrene Wunder der Kunst vereitelt. 
Die BrUder wehren sich als BilderstUrmer gegen die der Kunst zu­
geschriebene 11 Heiligkeit und Herrlichkeit 11 und massen gerade deren 

II 

zwingende Gewalt erfahren. Die Abtissin glaubt, der Kunst einen Zwang 
auferlegen zu ktlnnen, doch macht Kleist an der S:ikurlarisation deutlich, 
da B Kunst nur als freie Kunst schtlpferische Kra'fte freisetzt. AuBerlich 
stecken auch die vier Brader, dem Beispiel des ~Unglings gleich, in 
einem Harnisch, der ihre Bewegungen und vor allem ihre Stimmentfaltung 
so einengt, da B 

keine Spur mehr von der Lieblichkeit in [ihnen] zu 
entdecken[war], die die Augen der Menschen sonst, die 
[sie] umringten, erg~tzt hatte . 

Die innerhalb der ErzMhlung noch lebenden Zeugen besta'tigen 
durch ihr Verhalten und ihr Urteil die Richtigr,e1t der von dem 
Bewu stsei n ve rursachten 11 Beschra'nkthei t II der BrUder. Dach sehen s ie 
nur einen Aspekt des Ganzen. 

Durch die perspektivische Erz:ihlweise der 11 Heiligen CMcilie 11 

leitet Kleist den Leser an, das zu tun, was er in seiner theoretischen 
Schrift von der Geschichte der Welt verkUndet. Er leistet ihm einen 
priesterlichen Dienst, indem er ihn diese Theorie als zutreffend 
erfahren la' Bt. Kleist lehrt, da B nur ein sta'ndiges Fortsetzen de.s 
geradlinigen Lebensweges, ein unaufh~rliches Sammeln der in Gegens:itze 
gespaltenen Teilaspekte zum Heil fLJhrt. Erst die Auswertung von 
Einzelerkenntnissen kann eine wahre Vollansicht der Welt enntlglichen. 

Die in der Erza'hlung auftretenden Figuren besta'tigen sich als 
Menschen verschiedener Entwicklungsstadien auf ihrem linearen Lebensweg. 
Die Nannen fungieren doppeldeutig als unbewuete, gehorsame Gesch~pfe, 
deren hannonisch vollkommene musikalische Darbietung den paradiesischen 
Urzustand simuliert. Der SUndenfall hat unwiderruflich stattgefunden. 
Ihre Angst verra't,daB auch in ihnen ein Bewustsein erwacht ist. Dach 

II 

lassen sie dieses von der Abtissin unterdrLJcken und in einem unterent~ 
wickelten Stadium verkUmmern. Gerade die Nonnen, die als Geistliche 
ihr Leben angeblich der inneren Beschauung weihen, erweisen sich im 
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Nachvollzug eines stumpfen Rituals als die oberflMchlichsten und 
geistlosesten Menschen in der ganzen Erz~hlung. Auch die Begeisterung 
der Schwester Antonia fUhrt bei ihnen zu keiner Erweckung des Bewust­
seins, sondern nur zur Entstehung einer Illusion. 

Alle anderen Figuren, mit Ausnahme des Klostervogts, sind 
Teilreflexionen der zentralen Brudergestalten. Der alte Klostervogt 
geh~rt zu den vorsUndlichen Gesch~pfen Gottes. Er will die BerUhrung 

II 

mit dem B~sen vermeiden. Doch als die Abtissin seinem Wunsch, 11 das 
Fest einzustellen 11

, kein Geh~r schenkt, beschUtzt er wie der Erzengel 
Gabriel mit all seiner Kraft die Nonnen, die in der Funktion paradies­
ischer Figuren das Gute symbolisieren. 

Die BrUder stehen fUr die ungehorsam selbstbewust gewordenen 
Menschen nach dem SUndenfall. Seit der Entdeckung ihres Verstandes 
sind sie mit der ErbsUnde belastet. Ihnen verwandt sind ihre Aachener 
AnhMnger 11 eine Anzahl junger, der neuen Lehre ergebener Kaufmannss~hne 
und Studenten ... 11

• (216) Als Vertreter dieser Berufsgruppen stehen 
sie vor der Wahl, dem Leben der studierenden BrUder oder dem materiali­
stischen GeschMftsinteresse ihrer Gesellschaft zu folgen. Im 
Vergleich zu den BrUdern befinden sich diese AnhMnger im Anfangsstadium 
ihrer Bewustseinsentfaltung. Durch die BerUhrung mit den BrUdern sind 
sie soeben verfUhrt worden, vom Baum der Erkenntnis zu essen. Zwar 
heist es auch in der ErzMhlung, das sich die AnhMnger aus allen Alters­

gruppen und StMnden rekrutierten, doch ist ihr Alter und ihre Herkunft 
in bezug auf den Stand ihrer Bewustseinsstufe unwesentlich. Im 
Gegensatz zu den BrUdern, die bewust genug lebentihre Handlungen zu 
planen, bilden und bleiben die UbrigeD bilderstUrmerischen Aachener 
eine unmUndige Gruppe von MitlMufern. Sobald sie ihrer FUhrer 
beraubt sind, suchen sie als undifferenzierte Masse Schutz unter dem 

II 

Volk und den Gesetzen ihrer Staatsordnung, deren Ubertretung sie zu 
verheimlichen suchen. Wie Adam und Eva verhUllen sie sich, um ihre 
Schuld zu verbergen: 

... im Innersten verwirrt, steht der Haufen der jMmmerlichen 
SchwMrmer, seiner Anfahrer beraubt, in UnschlUssigkeit . 
und UntMtigkeit, ..• da; und da, auf Befehl des Konmandanten, 
... mehrere Arretierungen verfUgt, und einige Frevler, 
die sich Unordnungen erlaubt hatten, von einer Wache 



aufgegriffen und abgefUhrt wurden, so bleibt der 
elenden Schar nichts Ubrig, als sich schleunigst, 
unter dem Schutz der gedr~ngt aufbrechenden 
Volksmenge, aus dem Gotteshause zu entfernen. (221/222) 

81. 

Gotthelf tritt als sich verhUllende, sUndig gewordene Einzel-
figur am klarsten hervor. Er dient dem Leser als negatives Beispiel. 
Statt weiterhin nach dem Schicksal der BrUder zu forschen, wie er es 
z~gernd begonnen hatte, gibt er sich aus Angst vor Entdeckung damit 
zufrieden, im DMmmerzustand der Unwissenheit zu verharren. Er sieht 
die Moglichkeit, sich dem Leben der BrUder anzuschliesen, doch er 
entscheidet sich fUr die 11 normale' Gesellschaft. Seine Uberlegte 
Verhaltensweise rUckt ihn in die NMhe des Fechters im 11 Marionetten­
theater11. Gotthelfs ausgeklUgelte Verteidigungstaktik verwirrt seinen 
natUrlichen Impuls, durch dessen Klarsicht der BMr dem Fechter 
Uberlegen ist. 

II 

Die Abtissin Mhnelt Gotthelf und dem Fechter darin, da s sie ihren 
Verstand zu hoch einschMtzt. Ihr Selbstbewustsein ist so ausgeprMgt, 
da 8 sie die zweite Komponente ihres Menschseins, das Herz, v~llig ver-
~ II 

drangt und so ihre Menschlichkeit verliert. Die Abtissin ist daher die 
einzige Person, die "unerschUtterlich" bleibt. Das innere Empfinden 
ist ihr abgestorben . Sie ist als Gegenfigur zu den vier BrUdern 
gezeichnet, die nur aufs Innere gerichtet, ihren Geist ganz aufgeben 
und sich damit der Natur wieder annMhern. !hr tierisches GebrUll ist 
Ausdruck dessen, da s sie sich von der menschlichen Gesellschaft abkehren 
und dem Tier in der Sch~pfung den ihm gebUhrenden Platz einrMumen. 

II 

Die Abtissin glaubt, wie Gott und der Maschinist im 11Marionettentheater 11 

zu sein, der seine Gl iederpuppen nach seinem Pl an tanzen rnst. Doch 
sie ist von ihrem Verstand geblendet. Auch sie ist nur ein Mensch, 
der die Konsequenzen des SUndenfalls ertragen mu s . Durch das Attribut 
des Geistes unterscheidet sich der Mensch vom Tier und kraft dessen 

II 

macht sich die Abtissin die Welt untertan. Herzlos gebieterisch zwingt 
sie Mensch, Tier und lebendige Kunst schablonenhaft in eine ihrem 
Herrscherdrang dienliche Form. Unnachgiebig fordert sie vom Klostervogt 
undden Nannen deren PflichterfUllung, scharf kalkuliert wMhlt sie fUr 
die Fronleichnamsfeier die Partitur, um deren wohlbekannte Kraft in 
den Dienst ihrer eigenen Sache zu stellen. Nachdem es ihr, dem Schein 
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nach wenigstens, gelungen ist, die Musik und die Brader als Propaganda­

material zur Demonstration ihrer Macht zu misbrauthen, ,bietet sie auch 
noch, wie als Wiedergutmachung, der ungltlcklich weinenden Mutter 11 Geld 11 

11 zur Wiederherstellung ihrer Silhne 11 (228) an. Diese geft.lhllos geschMft­
liche Handlung beweist die SUnde ihrer schuldigen Absicht. Aus 

II 

propagandistischem Selbstinteresse bewahrt die Abtissin auch die Musik 
in ihrer erstarrten Formals abstrakte Notenzeichen in ihrem Zimmer auf. 
Voller Ironie zeigt Kleist die Paradoxit~t ihrer Verhaltensweise. Bei 

II 

dem Besuch der Mutter lMst die Abtissin n~mlich absichtlich, denn jede 
Handlung ist bei ihr kalkuliert, die Partitur 11 nachlMssig 11 aufgeschlagen 

II 

auf dem Pult liegen. Der 11 Nachla8", den die Abtissin als Erbe weiter-
reicht, degradiert die heilige Kunst des g~ttlichen Meisters zu 
dtfmonischen Zeichen. Statt den Menschen durch den nach innen 
gerichteten Glauben an Gott zur Entdeckung ihrer Menschenwtlrdigkeit 
und Eigenst~ndigkeit zu verhelfen, verdummt sie sie durch den Aberglauben 
an ~userlich sichtbare Zaubereien. Ihre Ftlhrung wird zur Irrefahrung , 
die statt vorwMrts zum Licht, rtlckwMrts in die Dunkelheit des frtlhen 
Mittelalters lenkt. So erweist sich ihre aufklMrerische Haltung als 
ein Anachronismus. 

Ihre Kontrolle tlber Mensch und Tier Musert sich als Entfremdung. 
II 

Bei der Begegnung mit der Abtissin wird die Mutter vorwiegend als 
fremdl Mndische 11 NiederlMnderin 11

, 
11 Fremde 11 und feindl iche 11 Protestantin 11 

II 

tituliert. Dem Tier leugnet die Abtissin sein Recht auf Lebendigkeit. 

Stilisiert und als Schemelftlse in starre Form sebracht, zertritt sie, 

den Fus auf einem Schemel gesttltzt,der 
auf Drachenklauen ruhte; (225) 

das Tier mit ihren Fasen. Bezeichnenderweise handelt es sich dabei 
um Drachenklauen. Der Drache12 ist ein komplexes Symbol und KomplexitMt 

II 

wird von der Abtissin, die kategorisch nach der Norm Gut von Btlse 
trennt, nicht anerkannt. Das Drachensymbol ist auch gleichbedeutend mit 
dem der Schlange. In der griechischen Mythologie gilt der Drache als 
SchatzhUter, wMhrend er nach christlicher Tradition den Versucher 

II 

und Feind Gottes darstellt. Sein Aufenthaltsort ist die Ode und der 
II II 

Platz der Zerstilrung. Auserlich gesehen posie1:die Abtissin also, mit 
ihrem Fus auf den Drachenklauen, als Siegerin Ober das Bilse, die die 
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vier scheinbaren Gottesfeinde Oberwunden hat. Bei genauerer Betrachtung 
verschmilzt ihr Bild jedoch mit der Darstellung aus der vorchristlich 
griechischen Mythologie. Wieder Drachen den gegenerischen Helden 

II 

Jason an der Ubernahme des gBttlichen Schatzes hindert, indem er Jason 
II 

vor der Athene niederzwingt, so bewacht die Abtissin den Musikschatz 
als Machtsymbol der Kirche, indem sie zuerst die BrUder und nun die 
Mutter unter die Gewalt der Musik bringt. In dem Mase, in dem das Bild 

11 II 

der Abtissin sich von dem christlicher Uberlieferung entfernt und in das 
der griechischen Mythologie Ubergeht, verliert auch die Erscheinung der 
II II 

Abtissin das Aussehen des Uberwinders des Basen. Vielmehr rOckt ihre 
Gestalt, der griechischen Mythologie entsprechend, in die Position des 
Drachensymbols, wodurch sie selbst zum Feind Gottes wird. Ihr Aufent­
haltsort, ihr Zimmer und das Kloster, ist Oberschattet vom Dunkel und 

II 

von ader Leblosigkeit. Die Abtissin ist daher die negativste Figur 
der Erztihlung. Sie glaubt mit dem SOndenfall und der Entdeckung ihres 
Verstandes schon alles gBttliche Wissen erlangt zu haben. Sie begibt 
sich erst gar nicht auf die Suche nach der Wahrheit, schlimner noch, sie 
hindert auch andere daran. Sie tritt die SchBpfung mit F~ sen. 

Allein die Mutter der vier BrOder unternimmt die von Kleist 
empfohlene Suche nach der ganzen Wahrheit. Doch statt den Weg der 
BrUder in der von ihnen beschrittenen Richtung zu verfolgen, schltigt 
sie die entgegengesetzte Richtung ein. Sie beginnt bei der Endstation 
der BrUder, bei Magistrat und Irrenhaus, und gelangt zum Schlus zum 
Kloster, dem Ursprungsort des Wunderg~~diehens. Im Sinne des 
"Marionettentheaters" versucht die Mutter also rUckltiufig ins Paradies 
wiedereinzugehen, statt erst die Reise um die Welt zu machen. Kleist 
zeigt an dem Beispiel der Mutter, das der von ihr gewtihlte ROckweg 
nicht zum Ziel fUhrt. Als verwandtschaftliches Bindeglied zwischen 
dem Oheim und den BrOdern hat sie die SOnde, mit der auch sie behaftet 
ist, auf ihre SBhne vererbt. Sie selbst ist Niederl:inderin und 
Protestantin, d.h. sie ist von der einheitlichen Kirche abgefallen. 
Im Verh:iltnis zu ihren bilderstUrmerischen SBhnen ist sie als einfache 
Protestantin jedoch gerntisigter. Ihr Verstecken des vollen Brief­
inhaltes verdeutlicht weiterhin, das sie etwas entdeckt hat, was es zu 
verbergen gilt. Befangen und unsicher, denn sie besitzt nicht die 
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dynamische Bewuetseinsreife ihrer SBhne, beginnt sie die Suche. Obwohl 
sie ihre SBhne spontan erkennt, sie also die Stimme ihres Herzens zu 
hBren versteht, lMet sie sich von Uberstarken Mueerlichen EindrUcken 
verwirren. Oa die ihren unverlMelichen Sinnen dargebotene Ansicht mit 
der der offiziellen Institution Ubereinstimmt, glaubt sie der Kirche. 
Die Mutter versagt, indem sie ihrem eigenen innersten Geftlhl kein GehBr 
schenkt und indem sie anderen mit einer UnterwUrfigkeit und Oemut einfach 
glaubt, statt selbst widersprtlchliche GegensMtze zu entdecken und so 
ihr Bewuetsein zu schMrfen. Stattdessen stellt sie dart, wo sie Unter­
schiede erkennt, aus einer Oemut heraus, eine Vereinigung her, wie in 
paradiesischen Zeiten, als hMtte der SUndenfall nie stattgefunden. So 
ist sie 

<lurch den Bericht des TuchhMndlers, auf den Gedanken 
gekommen ... , es k~nne wohl die Gewalt der TBne 
gewesen sein, die, ..• das GemUt ihrer armen S~hne 
zerst~rt und verwirrt habe~ (226) 

Ebenso erfMhrt sie <lurch Gotthelf, 

der Himmel selbst scheint das Kloster der fro!TITlen 
Frauen in seinen heiligen Schutz genonmen zu haben. (221) 

Untlberlegt und voller Angst drUckt sie hastig 

mit einer unendlichen Regung von Oemut und 
Unterwerfung unter die g~ttliche Allmacht, 
das Blatt an ihre Lippen .... (227) 

Es ist das Notenblatt des gloria in excelsis , in dem sie 

die unbekannten zauberischen Zeichen, womit sich 
ein ftlrchterlicher Geist geheimnisvoll den Kreis 
abzustecken schien , .• ,226) 

zu erkennen glaubt. Die Mutter verwechselt menschliche mit g~ttlicher 
Macht. Oas Geheimnis paradiesischer Harmonie, das zu entdecken Kleist 
verheiet, verkehrt sich zum undurchschaubaren Geheimnis dMmonischen 
Zaubers. Bei der Suche der Mutter handelt es sich um eine passive 
Annahme statt eine aktive Auseinandersetzung. So unterscheidet sie 
sich trotz ihrer positiven Absicht nicht von den als MitlMufer 
charakterisierten Aachenern. Die Mutter httlt mit dem schriftlich 
fixierten Plan der BilderstUrmer ein rationales Dokument in den Httnden. 
Wieder KurfUrst im Prinz Friedrich von Homburg seinen Kriegsplan von 
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den Offizieren aufschreiben lMst und sie dadurch mit einem rationalen 
SchriftstUck versieht, das sie als denkende Wesen ausweist, 13 so 
versichert der an die Mutter geschickte Brief des PrMdikanten die 
rationale FMhigkeit ihres Geistes. Mit der Aush~ndigung des Briefes an 

II 

die Abtissin gibt die Mutter ihren Anspruch auf eigenstMndiges Denken 
II 

auf und UbertrMgt diesen auf die Abtissin. Die Verwirrung ihres Denk-
verm~gens ( "von mancherl ei Gedanken durchkreuzt!' [226)) sowi e das GefUhl 
des Sinnverlustes ("sie glaubte, ... ihre Sinne zu verlieren, 11 (227]), 

sind bei der Mutter Zeichen ihrer Regression, die in ihrer RUckkehr" in 
den SchoB der katholischen Kirche" (228) kulminiert. Im Kontrast zu 
ihren bewu stseinswachen S~hnen, die sich aktiv mit ihrer Umwelt 
auseinanderzusetzen suchen, erduldet die Mutter umgekehrt durch ihre 
Demut und UnterwUrfigkeit die allma'.hliche EinschlMferung ihres Bewu st­
seins. Beide Attribute, die den Menschen auszeichnen, sein Herz und 
sein Verstand, werden bei der Mutter auf einen embryonalen Zustand 
(sie kehrt in den Scho B zurLJck) reduziert. Sie LJberh~rt die innere 
Stimme ihres Herzens und sie Ubernirmlt die Gedanken anderer. Trotz 
ihrer Suche und des Zusammentragens von Information bleibt ihr Blick 
fUr das Ganze verschlossen. 

Die Frau, deren Anwesenheit in Aachen gMnzlich nutzlos 
war, gi ng . . . nach dem Haag zurLJck, ... 11

. ( 228) 

Ihre Lebensreise in die Welt hat sie verspielt. 

Die BrUder sind die Hauptfiguren. Ihre Reise um die Welt, 
welche mit dem SLJndenfall des ihnen zugefallenen Erbes begann, ist am 
Schlus der ErzMhlung auch formal beendet. Sie kommen mit ihrer 
mechani sch "gei stl osen II AuffUhrung den im "Ma rionettentheater" 
idealisierten Gliederpuppen am nMchsten. 14 Zwar unterliegen sie als 
menschliche TMnzer dem Gravitationsgesetz und mUssen sich daher, 

um ... auszuruhen, auf gas GetMfel des Bodens 
nieder[legen]. (224), 1 

aber sonst entspricht ihre stille Darbietung der der Marionetten. 16 

Das Spiel der BrLJder vollzieht sich, seit der Schwerpunkt ihres Inneren 
durch die Kunstfertigkeit des Maschinisten getroffen wurde, automatisch. 17 

Als dieser Maschi.nist bzw. Gott ist Schwester Antonia zu verstehen, 

die sich durch ihr kunstfertiges Spiel und die Aufgabe ihres Geistes 
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in die Seele der BrUder versetzt hat. Fortan verlMuft die Handlungslinie 

der BrUder nicht mehr gerade und progressiv, sondern gekrUrrmt, im 
Fortlauf sich wiederholend. Die von Antonia hervorgebrachte Bewegung 
der BrUder besteht in einer der Natur des Maschinisten entsprechenden 
Handlung. Beide, die innere Bewegung der BrUder wie die Bewegung der 
Antonia, geh~ren als einunddasselbe, als der Weg der Seele zusammen 
und enthalten das Geheimnis. 18 Dieser Weg fUhrt zum Paradies, dorthin, 

wo sich der Lebenskreis wieder schl ieet. Di, BrUder sterben durch die 
Aufgabe ihres Geistes einen symbolischen Tod. Die von Antonia entzUndete 

seelenbewegende Gewalt des heiligen Kunstwerkes initiiert die wunderbare 
Begnadigung einer unmittelbaren "Einsicht in den inneren Zusammenhang", 
sie schafft ein neues geheimnisenthUllendes Leben. Gotthelf beschreibt 

II ' j' ,, 
der Mutter den Ubergan~,BrUder in das von ihrer Seele gelenkte neue 

Dasein. Allerdings entzieht sich seinen Sinnen die volle Bedeutung 
des Geschehens, wie sein unsicherer Vergleich mit "wie" verr~t: 

Dagegen, bei Anhebung der Musik, nehmen Eure S~hne 
pl~tzlich, in gleichzeitiger Bewegung, und auf eine 
uns auffallende Weise, die HUte ab; sie legen, nach 
und nach, wie in tiefer unaussprechlicher RUhrung, die 
H~nde vor ihr herabgebeugtes Gesicht, und der Pr~dikant, 
indem er sich, nach einer erschUtternden Pause, pl~tzlich 
umwendet, ruft uns allen mit lauter fUrchterlicher Stinme 
zu: gleichfalls unsere H~upter zu entbl~een! Vergebens 
fordern ihn einige Geno~sen flUsternd, indem sie ihn mit 
ihren Armen leichtfertig anstoeen,auf, das zur Bilder­
stUrmerei verabredete Zeichen zu geben: der Pr~dikant, 
statt zu antworten, l~St sich, mit kreuzweis auf die 
Brust gelegten H~nden, auf Knien nieder und murmelt, 
samt den BrUdern, die Stirn inbrUnstig in den Staub 
herab gedrUckt,die ganze Reihe noch kurz vorher von 
ihm verspotteter Gebete ab. (221) 

Gotthelf betont die unmittelbare Reaktion der BrUder auf die Musik. 
Die Geste des Hutabnehmens leitet ihre Wandlung ein. Sie drUckt 

Respekt vor der neuentdeckten Heiligkeit des Gotteshauses aus und 
versinnbildlicht gleichzeitig das Ablegen ihrer alten Rolle als 

BilderstUrmer. Ihre Sinne sind verschlossen fUr die Ausenwelt. Sie 
verdecken ihre Augen mit den HMnden, die Stirrmen und BerUhrungen ihrer 

AnhMnger erreichen sie nicht. Sie nehmen nur ihr Inneres wahr. Was 

in den BrUdern vor sich geht, ist unaussprechbar und versagt sich der 
verfestigenden Ausdrucksform von Worten. Eine erschUtternde Pause 
ist der Moment, in dem das alte LebensgebMude der BrUder 
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auf bilderstOrmerische Weise zusammenbricht und die wahre Bestirrmung 
sich ihnen offenbart. Die Stirn, der Sitz des Verstandes, vom in­
brUnstigen GefUhl in den Staub gedrOckt, wird symbolisch begraben. Alles 
Sehen und Erkennen ist nach innen gerichtet. Ihr Geist ersteht 
verkehrt. Die BrUder erkennen sich als geistesverkehrte Berufene. Sie 
rufen zur Nachtfolge auf. 

Auch der Leser soll ihrem Ruf folgen und "Einsicht in den inneren 
Zusammenhang der Sache" gewinnen. Dies ist auf zweierlei Weise ml1gl ich. 
Er kann sein Bewustsein zu sch~rfen suchen, indem er Gegens~tze erkennt 
und sich damit aktiv auseinandersetzt. Dazu fordert Klei~t den Leser 
geradezu heraus. Das Ende seines Lebens enthtllt dann nach Kleists 
Theorie die Hoffnung der Wahrheitsentdeckeung. Der Leser kann sich 
aber auch, wie das Beispiel der Brtlder zeigt, unmittelbar von der heiligen 
und herrlichen Sttlrke der Dichtkunst ergreifen lassen und im Empfang 
des Sprachklanges und seiner ~Jorttl1ne die Sprache des eigenen Herzens 
wieder erschwingen lassen. Die poetische Erztlhlkomposition will den 
Leser bewegen, das gt1ttliche Geheimnis seines Innern zu verstehen. 
Damit erhebt die Erz~hlung einen religil1sen Anspruch. 

5. Der ganzen ErzMhlung haftet ein biblischer Ton an, der ein 
Empfinden fOr die Religiosit~t und Ernsthaftigkeit dieser Legende 
evoziert. Formulierungen wie "bei i~ein und Speisen" / "in der Stunde, 
da die Glocken lMuteten" / "brach die Stunde an, da ... " / "es regte 
sich ... kein Odem in den Hall en und B~nken" und "auch der Staub auf 
dem Estrich nicht verweht war" bilden nur eine kleine Auswahl zahl reich 
aufzuspUrender Beispiele. Auch die fl.Ir Kleist typischen 11 wie 11 

- und 
"als ob 11 -Vergleiche simul ieren den Gleichnischarakter der Bibel. Die 
Szenenbeschreibungen der Legende stellen Assoziationen an die biblische 
Geschichte her, besonders an das Evangelium der vier Apostel. Die 
Geschichte der BrOder verbindet sich durch Bild- und Wortassoziationen 
mit der Geschichte der Apostel. Das so entstehende Bild- und 
KlanggefUge verinnerlicht diese ErzMhlung als von Kleist verkUndetes 
"Evangelium''. Rein gefOhlsmMSig ltlst sich aus der Verkettung der 
ErzMhlfiguren mit denen der biblischen Geschichte erfassen, welchen 
Platz sie in Kleists Modell von der SchBpfung einnehmen. So erinnert 
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z.B. die versteckte Freundschaft des von Angst vor Verfolgung geplagten 
Gotthelf an die "Verleugnung des Petrus" (MathMus 26, 69-75). Durch 
diese Verbindung werden Eigenschaften und Funktionen beider Personen 
wechselseitig aufeinander Ubertragbar. ReprMsentiert Gotthelf den 
volkstUmlichen, so vertritt Petrus den offiziellen Bereich der Kirche. 
Der"wankelmUtig unglMubige", wie Gotthelf auf seine Sicherheit 

bedachte Petrus wurde sp~ter der erste Papst, der "Stein", auf dem die 

katholische Kirche begrUndet wurde. In der ErzMhlung sind es, neben 
den van Gotthelf reprMsentierten BUrgern, besonders die Kirchenvertreter, 
welche zu ihrem eigenen Schutz auf die Sicherheit der Kirche bedacht 
sind. Der Fels, auf den sie bauen, ist ein toter Stein. Die BrUder 
dagegen, "als ob sie zu Stein erstarrt wfren, hei ser Inbrunst voll" (222) 
bewahrheiten sich als lebendige Felsen, auf die man mit Zuversicht 
bauen kann. 

Das Aufsuchen des Wunderortes durch die Mutter und ihre Freundin19 

verlebendigt die "Osterbotschaft" (Markus 16, 1-19) nach der 
Auferstehung Christi: 

Drei Tage darauf auf einem Spaziergang, 
weil eben das Wetter schan war, ... fanden die 
Weiber den Dom, weil eben gebaut wurde, am Eingang 
~urch Planken versperrt, und konnten, ... durch die 
Offnungen der Bretter hindurch von dem Inneren nichts, 
als die pr~chtig funkelnde Rose im Hintergrund der 
Kirche wahrnehmen. (225) 

Wie in der Bibel beschrieben, besuchen die beiden Frauen drei Tage 
d.e.5 

sp~ter den Ort~Geschehens. Die Sonne scheint und es sieht so aus, 

als sei die Natur den Ereignissen hold. Grab und Kirche sind als 
parallele Bilder austauschbar. So wird die Kirche zum leeren ver­
schlossenen Grab, in welchem nur noch das Rosensymbo1 20 an den 
auferstandenen Christus erinnert . . Die Mutter findet ihre wahrhaft 
g~ttlichen S~hne dort nicht. Sie wurden von den Klosterknechten 
gewaltsam aus dem Dom entfernt. 

Das Schicksal des Klosters und der Stadt Aachen erhellt sich im 
Vergleich mit der "Zerstarung des Tempels und Jerusalems" (Lukas 21, 

5-17). Wie die geplante BilderstUrmerei der Br~der k~ndigt die Bibel­
stelle die Zerst~rung des geschmUckten Tempels an, bei der kein Stein 
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auf dem andern bleiben soll. Zeichen des Niederganges sollen bestehende 

GegensMtze wie "Krieg und Empifrungen 11 sein. Besonders Vers 12, der von 
Verfolgungen der AnhMnger Jesu spricht, welche sich vor Ktlnigen und 

FUrsten verantworten mOssen, klingt in der Aussage Gotthelfs an, die 

von durch den Kommandanten veranlasten Arretierungen berichtet. Das 
Ende des Klosters ist unObersehbar nahe und das gl eiche gilt fUr Aachen, 
in dessen Gasthaus 11 die Pfeil er ... erschOtterten". (223) 

Die Erh~hung des Domturmes zum Ruhme der Kirche und ihres Gottes, 
am Schlus der ErzMhlung, erinnert an den 11 Turmbau zu Babel" (I.Mose 11, 

1-9). Das personifizierte 11misvergnOgt murmelnd[e]Gewitter" wirkt wie 
Gott im Alten Testament, der mi Sbilligend herniederschaut, um das 
Oberhebliche Menschenwerk zu betrachten. Die Vergr~serung und 
Verschtlnerung der Kirche ist daher nicht Ausdruck ihrer wunderbaren 
Errettung, sondern sie kUndigt ihren Zerfall an. 

Oft sind es scheinbar unwesentliche Stellen, die eine Verbindung 

zur Bibel herbeifUhren und dadurch die Aufrichtigkeit der BrUder in 
ihrer religitlsen Handlung best~tigen. So bauen sich die BrOder, im 

Gasthaus angekommen, sogleich einen Altar auf und setzen ihr Kreuz aus 
Birkenreisern "zwischen zwei Lichtern, womit die Magd erscheint", nieder. 

Diese Magd 21 hMlt, wie in der Bibel die klugen Jungfrauen fUr ihren 
Herrn, fUr die Ankunft der BrOder ihr Licht bereit. So rOcken die 
BrUder an die Stelle, die Christus in dem Gleichnis "Die klugen und 
die t~rrichten Jungfrauen"(MathMus 25, 1-13) einninmt. Auch die 
11 Erscheinungen des Auferstandenen 11 (Lukas 24, 36-38) kl ingen in der 
ErzMhlung mit an, wenn die AnhMnger nach dem symbolischen Tod der 
BrUder in ihnen Geister zu sehen meinen. Die BrOder best~tigen mit 
ihrem spMten 11 heitern und vergnOgten Tod[]", die 11 Seligpreisungen 11 

der Bergpredigt (Math~us 5, 1-12), insbesondere des dritten Verses: 

Selig sind, die da geistlich arm sind, 
denn das Himmelreich ist ihr. 

Die in der Erz~hlung angesprochenen Bibelstellen kreisen 

hauptsMchlich um die Lebensgeschichte Christi: Der Eindruck, da$ das 
tragische Schicksal der vier BrOder diese zu heldenhaften Christus­

figuren erhebt, wird durch das sie umrankende biblische Assoziationsnetz 
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bestMti gt. Gl eichzei tig bi 1 den die vi er BrUder 11 unter den Pfei 1 ern der 
Kirche" (217), wie die vier Apostel, deren Testament im Text anklingt, 
die Grundpfeiler zu dem GebMude von Kleistslebensphilosophie. 

II 

6. In seiner kunsttheoreti schen Schri ft "Uber das Marionettenthea ter" 
entwickelt Kleist einen Gegenentwurf zur biblischen Sch~pfungsgeschichte. 
Der innere Einblick in den Sinn der "Heiligen Ctlcilie" wird wesentlich 
erhell t, betrachtet man di ese Erztihl ung im Licht des "Ma rionetten­
theaters". Die ErzMhlung wird versttindlich als kl.lnstlerisches Modell 
von der Sch~pfungs- und Menschheitsgeschichte, die ihren vergangenen 

Ursprungund ihr zukUnftiges Ende umfaet. Gestaltet mit einem Abschnitt 
bereits erfahrener Geschichte, beweist die Erztihlung Kleists Theorie 
als wahr. Sie zeigt dem Leser durch ihren Aufbau, den zu beschreitenden 
Weg und belehrt ihn durch gute und schlechte Beispiele. So wird auch 
diese ErzMhlung zum Kleist-Testament, mit dem sich der Dichter als 

echter Protestant erweist. Die Schtlpfung seiner mit Bewu etsein durch­
dachten neuen Bibelauslegung basiert auf dem direkten VerhMltnis, das 
nach protestantischer Auffassung zwischen dem Menschen und seinem Gott 
besteht. Gott ist ein pers~nlicher Gott. Das Gesch~pf ist nicht, wie 
in der katholischen Kirche, auf einen Vermittler angewiesen, sondern 
es antwortet ihm unmittelbar. Samit fUhlt sich Kleist durchaus 
kompetent, Gottes Wort, wie er es im Einklang mit seinem Verstand und 
seinem Empfinden in sich trMgt, in seinem Werk neu zu erschaffen. Damit 
wird seine Legende zur Heiligenschrift, welche fUr ihn die Bedeutung 
der Heiligen Schrift trMgt. Der Mensch aber, der die Stirrme seines 
Gottes nicht mehr h~ren und ihm darum auch nicht mehr antworten kann22 , 
bedarf der Vermittlung durch den KUnstler. Mit seinem Kunstwerk will 
er, wi e der Mas chi nist im "Mari onettentheater", die Seel e des Mense hen 
treffen, damit dieser lernt, den Blick fUr das Wahre und Ganze zu 
fi nden. 

* * * * * 
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ANMERKUNGEN 

1. WERKE 2, S. 343. 

2. PARRY, Idris, Kleist and the puppets. In: Times Literary 
Supplement, 20. Oktober 1978. 

In diesem Sinne · Mu sert sich ebenfalls Parry in ihrem kllrzlich 

erschienenen Artikel: 

Kleist 1 s essay pivots around a reference to the . third chapter 
of the Book of Genesis, the story of the fall of man, the 
discovery of that self-consciousness which establishes and 
perpetuates human isolation. Adam and Eve eat of the tree 
of knowledge, their eyes are opened, they know that they are 
naked. They emerge from blind harmony to realize they are 
separate, opposite 

... Humans are now thinking animals, and the material of thought 
is knowledge. But knowledge, although the source of uncertainty 
when it is fragmentary (and what other knowledge can be acquired 
by the imperfect human senses?) is also the vital substance 
of harmony when it is complete, all connections made. So 
Kleist asserts that our only hope is to go forward to that 
state of knowledge which is complete. 

3. Ich fragte ihn, ob er glaubte, da B der Maschinist, der diese Puppen 
regierte, selbst ein TMnzer sein, oder wenigstens einen 
Begriff vom SchBnen im Tanz haben mllsse? 

II 

Er erwiderte, daB wenn ein GeschMft, von seiner mechanischen 
Seite, leicht sei, daraus noch nicht folge, daB es ganz ohne 
Empfindung betrieben werden kBnne. 

Die Linie, die der Schwerpunkt zu beschreiben hat, wMre zwar 
sehr einfach, und, wie er glaube, in den meisten FMllen, 
gerad. . .. 

Dagegen wMre diese Linie wieder, von einer andern Seite, etwas 
sehr Geheimnis volles. Denn sie wMre nichtsanders, als der 
Weg der Seele des T~nzers; under zweifle j daB sie anders 
gefunden werden kBnne, als dadurch, daB sich der Maschinist 
in den Schwerpunkt der Marionette versetzt, d.h. mit andern 
Worten, tanzt." (Werke 2, S.340). 

4. DURST, Rolf, Heinrich von Kleist. Dichter zwischen Ursprung und 
Endzeit. Kleists Werke im Licht idealistischer Eschatologie. 
Bern und Mllnchen 1977. 
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In unserer Aussage stimmen wir vollkommen mit DUrst Uberein, 
der in seinem Buch den religi~s weltanschaulichen Aspekt in 
Klei sts Werk beleuchtet und wesentl ich zu unserem Verstttndni s 
der 11Heiligen Cttcilie 11 beigetragen hat. 

5. Allerdings nicht im traditionell kirchlichen Sinne, sondern nach 
der visuellen und gedanklichen Perzeption von Kleists kUnst­
lerischem Blick fUr das Ganze. 

6. eine uralte von einem unbekannten Meister herrUhrende, 
italienische Messe ... einer besondern Heiligkeit und 
Herrlichkeit wegen, mit welcher sie gedichtet war, ... (217). 

Der Urheber der musikalischen Dichtung ist ein ur - alter 
Meister. Er ist weit ttlter, als der alte 0heim, dessen Erbe 
die BrUder antreten. Stellt der 0heim den Vater der Menschheit, 
Adam, dar, so reprttsentiert der uralte SchHpfer und Meister 
des Musi kwerks den ScMpfer der Menschheit, Gott. In seiner 
Funktion als KUnstler aber, der mit seinem Werk die Seele 
der vier BrUder erschLJttert, ist der 11 gHttl iche Dichter 11 im 
gefLJhlswarmen ltalien angesiedelt. 

7. Schon in seinem Brief an Wilhelmine vom 19./23. September 1800 
schreibt Kleist: 

II 

Zuweilen - ich weiB nicht, ob Dir je etwas Ahnliches 
glUckte, und ob Du es folglich fl.Ir wahr halten kannst. 
Aber ich hHre zuweilen, wenn ich in der DMmmerung, 
einsam, dem wehenden Atem des Westwinds entgegen gehe, 
und besonders wenn ich dann die Augen schliese, ganze 
Konzerte, vollstttndig, mit allen Instrumenten von der 
zMrtlichen Fl~te bis zum rauschenden Kontra-Violon. So 
entsinne ich mich besonders einmal 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 umtHnten, ein schmelzendes Adagio gehBrt 
[zu] habe[n], mit allem Zauber der Musik,mit allen 
melodischen Wendungen und der ganzen begleitenden 
Harmonie. Es war wie die Wirkung eines 0rchesters, 
wie ein vollstttndiges Vaux-hall; ja, ich glaube sogar, 
das alles was die Weisen Griechenlands von der Harmonie 
der Sphttren dichteten, nichts Weicheres, SchBneres, 
Himmlischeres gewesen sei, als diese seltsame Tr~umerei. 
(Werke 2, S. 568/69). 
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Unzweideutig stellt hier die Musik das Medium dar, welches 

direkten Zugang zu der potentiell g8ttlich harmonischen 
Seele des Menschen findet. Sein Gang gegen den Abendwind, 

die Verschmelzung van Hinmel und Erde ("Wellen der Luft und 
des Wassers") ftlhren Kleist ins Jenseits. Alles, was er dart 

an paradiesisch Himmlischem empfindet, gewinnt er durch die 
unmittel bare Perzeption der "nattlrl ichen Musik". 

In seinem Brief an Marie van Kleist im Sommer 1811, wenige 
Monate var seinem Tod und nur kurz nach der Entstehung der 
Erztthlung, drUckt Kleist den Wunsch aus, seine Dichtkunst 
zu unterbrechen und ein Jahr dem Musikstudium zu widmen. Er 

ttusert: 

Denn ich betrachte diese Kunst als die Wurzel, oder 
vielmehr, um mich schulgerecht auszudrUcken, als die 
algebraische Formel aller Ubrigen, ... so habe ich, 
van meiner frUhesten Jugend an, alles Allgemeine, was 
ich Uber die Dicht"kunst gedacht habe, auf T~ne bezogen. 
Ich glaube, daB im GeneralbaB die wichtigsten Aufschl~sse 
Uber die Dichtkunst enthalten sind. (Werke 2, S.874/75). 

8. WERKE 2, S. 343/44. 

9. Die Verbindung van S~nde und Geisteskrankheit entspricht der 
sptttmittelalterlichen Denkweise. In World History of 
Psychiatry, Hrsg. John G. Howells, London 1975, S. 258/59, 

heist es, da B Bombastius von Hohenstein (1493 - 1511), 
genannt Paracelsus, sich mit verschiedenen Aspekten der 
Psychiatrie beschttftigte: 

... Paracelsus ... discusses the connection between 
disease, especially psychiatric disease, and sin. He 
clearly associates psychic health with salvation 
through Christ, disease with s~n and fall. 

10. Hier wird auserdem deutlich, wie eng Gegenstttze zusammengeh8ren, 
so eng, daB positive verstandesmMBige Verbesserung und 
negative irrationale Zerst8rungswut identisch werden. 
In seinem Brief an Wilhelmine vom 15. August 1801 schreibt 
Kleist: 



1
\.Jas ist b!Jse? Absolut Ufse? TausendfMltig verkntlpft 
und verschlungen sind die Dinge der Welt, jede Handlung 
ist die Mutter van Millionen andern, und oft die 
schlechteste erzeugt die besten - 11 {Werke 2, S. 683). 
Verwundert es da, das die protestantischen Extremisten 
als traditionelle Katholiken weiterleben und dabei doch 
nocheine ganz andere neue Lebensform gefunden haben? 

94. 

11. ~JERKE 2, S.344. 

12. siehe J.C. COOPER, An Illustrated Encyclopaedia of traditional 
Symbols. London 1978, S. 55 ff. 

13. WERKE I, 5, S. 640 ff. 

14. Inzwischen glaube er, das auch dieser letzte Bruch van Geist, 
... aus den Marionetten entfernt werden, das ihr Tanz 
gMnzlich ins Reich mechanischer KrMfte hinllbergespi~lt 
... werden ktlnne. (Werke 2, S.340) 

15. Die Puppen brauchen den Boden nur, wie die Elfen, um ihn zu 
streifen, und den Schwung der Glieder, durch die augen­
blickliche Hemmung neu zu beleben; wir brauchen ihn, 

16. 

17. 

II 

um darauf zu ruhen, und uns von der Anstrengung des 
Tanzes zu erholen: ein Moment, der offenbar selber kein 
Tanz ist, und mit dem sich weiter nichts anfangen lMst, 
als ihn mBglichst verschwinden zu machen. (Werke 2, S.342). 

Auch die BrUder reduzieren den unnUtzen Moment der 
UntMtigkeit auf ein Minimum, denn 

schon ... stehen die UnglUcklichen wieder auf, um ... 
dasselbe ... Klosterleben, das nur Ersch~pfung sie auf 
einen Augenblick auszusetzen zwang, wieder anzufangen. (224) 

i hrem still en, gespensterarti gen Trei ben zuzusehen: 11 (223) 

Jede Bewegung, sagte er, hMtte einen Schwerpunkt; 
diesen, in dem Innern der Figur, zu regieren; 
welche nichts als Pendel wMren, folgten, ohne 
Zutun, auf eine mechanische Weise von selbst. 

es wMre genug, 
die Gl~eder, 

irgend ein 

und das oft, aufeine bloe zuflillige Weise erschUttert, 
das Ganze schon in eine Art van rhythmische Bewegung kMme, 
die dem Tanz ~hnlich wMre/ (Werke 2, S.339) 

18. Die Linie, die der Schwerpunkt zu beschreiben hat, wMre zwar sehr 
einfach,und, wie er glaube, in den meisten FMllen, gerad. 
In F~llen, wo sie kru11111 sei, scheine das Gesetz ihrer 
KrUmmung wenigstens van der ersten oder h6chstens zweiten 
Ordnung; und auch in diesem letzten Fall nur elliptisch, 
welche Form der Bewegung den Spitzen des menschlichen 



Ktlrpers (wegen der Gelenke) Uberhaupt die natUrliche 
sei, und also dem Maschinisten keine grose Kunst 
koste, zu verzeichnen. 

Dagegen wMre diese Linie wieder, von einer andern Seite, 
etwas sehr Geheimnisvolles. Denn sie wMre nichts 
anders, als der Weg der Seele des Tanzers; (Werke 2, 
S.340) 

95. 

19. HOFFMEISTER, a.a.a., S.55. sieht die einzige Aufgabe dieser 
Nebenfigur, welche Kleist als Freundin der Mutter 11 ohne 
weitere Motivierung ... erfindet, darin, zur Charakterisierung 

II 

der Abtissin beizutragen". Zwar leistet die Figur das auch, 
II 

obwohl unserer Meinung nach, die Abtissin auch ohne die 
Freundin im wesentlichen charakterisiert ist. Vielmehr 
glauben wir, das die Freundin mit der Mutter zusammen das 
biblische Motiv bildet, das dieser Szene ihre Tiefe verleiht. 
Ebenso erklMren wir die Figur der Magd, deren einzige 
Funktion darin besteht, das biblische Motiv zu evozieren. 

20. Die funkelnde Rose ist ein Emblem fUr die schmerzliche Liebe 
Christi, welche er durch seinen qualvollen, dorngekranten 
und sp~ttisch verlachten, blutigen Opfertod erlitten hat. 

21. siehe Anmerkung 19. 

22. In seinem Brief an Otto August RUhle von Lilienstern vom 31 August 
1806 Musert Kleist: 

Es kann kein btlser Geist sein, der an der Spitze der 
Welt steht; es ist ein blos unbegriffener~ (Werke 
2, s. 768). 

Diesen nicht mehr zu begreifenden Gott, den deus absconditus, 

ist der Dichter bemUht wicderzufinden. So wird Kleists 
ErzMhlung auch der Versuch einer Theodizee. 



96. 

V 

ZUSAMt-1ENFASSUNG UNO VERSUCH EINER SYNTHESE 

Unsere Betrachtung der "Heiligen Cl!cilie" ging davon aus, da B diese 

Erzl!hlung mehrschichtig angelegt ist. Ihre gestufte Tiefenform ergibt 

sich aus paradoxen WidersprUchen, welche erst aufgespUrt und dann gelHst 
werden mUssen. Sofern von den Kritikern diese GegensMtze berUcksichtigt 
werden, bleiben sie entweder bei einem durchweg traditionell christlichen 

Verstl!ndnis der Legende als typisch Kleistische Doppeldeutigkeiten 
bestehen oder, wo sie gel~st werden, fUhren sie zu einer ironisch 

kritischen, antireligiHsen Interpretation der ErzMhlung. Wir dagegen 
glauben, eine Synthese dieser widersprUchlichen Auslegungen sehen zu 
kHnnen. Diese vollzieht sich allerdings auf einer tieferen ErzMhlebene 
als die von uns diskutierten Kritiker sie berUhren . 

Die vielfache Anerkennung der an Perspektiven reichen Erz~hlweise 
veranla ste uns, diese sowie den durch sie vermittelten Perspektivismus 
genauer zu betrachten. Dieser Themenkreis bildete den Ausgangspunkt 
unserer Untersuchung. Klei sts ei gene Aus sage "ei n Differential e fi nden 

und einen Vers machen" zu kHnnen, diente uns als Hinweis, seine ErzM.hlung 
unter dem Doppelaspekt des wissenschaftlich Formelhaften und poetisch 
Spielerischen zu beleuchten. Die Er~rterung des Perspektivischen 

betonte die formelhaft-wissenschaftliche Komponente, welche in erster 
Linie den Verstand des Lesers anspricht, wogegen die Untersuchung der 

darauffolgenden spielerischen Gestaltung der Erz~hlung sich darum bemUhte, 
Kleists Bestreben erkennbar zu machen, auch Zugang zum Herzen des Lesers 

zu gewinnen. 

Die Eingrenzung der Begriffe Perspektivismus und Perspektive 
machten deutlich, das Kleist die Welt aus dem Gesichtspunkt der Kant'schen 
Philosophie betrachtet, die ihn zu der Erkenntnis brachte, da 8 es im 
Diesseits keine absolute Wahrheit gibt und das somit alles Streben nach 
Wissen vergeblich ist. Diese vom Pessimismus gefM.rbte Lebenshaltung 
ll!Bt sich als Folge der etwa im Jahre 1801 einzuordnenden sog. Kant-

" krise verstehen, welche Kleist die Unzuverl~Blichkeit der nur Auseres 
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. 
w ah"fnehmenden Sinne zu Bewuetsein brachte. Diesen Zeitpunkt in seinem 

Leben mfkhten wir als Kleists 11 SOndenfal1 11 und den Verlust seiner 
Unschul d deuten. 

Seine Findungen zu UberprOfen, schafft Kleist diese als Versuchs­
anordnung konzipierte Legende. Seine eigene Voreingenommenheit sucht 
der Dichter m~glichst auszuschalten. Deshalb LJbertrMgt er die Durch­
fOhrung des Experiments einem objektiven ErzMhler. So, wie die Legende 

vom ErzMhler wiedergegeben wird und gedruckt vor uns steht, wird sie 
II 

zwecks UberprOfung dem Leser dargeboten. Die Aufgabe des Lesers besteht 
darin, und das war auch das Ziel dieser Arbeit, nicht nur die Mueeren, 
sondern vor allem die inneren ZusammenhMnge der ErzMhlung zu entdecken. 

Wie bei der Berechnung eines mathematischen Problems, wird die 
zunMchst als wahrangenommene Legende der Betrachtung aus den verschiedensten 
Perspektiven ausgesetzt. Der Chronist schildert die Legende aus einem 
relativ groeen Zeitabstand von etwa fUnfzig Jahren und weist sie dadurch 

als Teil der Geschichte aus. Diejenigen, die an dem zur Legende gewordenen 
Geschehen teilgenornmen haben, beleuchten die zu UberprUfende Wahrheit 

aus ihrem begrenzten Blickwinkel einer nur sechsjMhrigen Zeitdistanz. 

Dabei stellten wir fest, dae alle, die sich an dem Versuch bzw. der 
perspektivischen Wiedergabe beteiligen, sich durch das vom Verstand 
gelenkte Streben nach ObjektivitMt motivieren lassen. Nach vollzogener 

Schau durch die einzelnen Perspektiven erwies sich die Legende, so wie 
sie als gedruckter Text vorliegt, als wirklich und wahr. Allein Kleists 

II 

Mietrauen in das beweisbare Dokument h~tte zur UberprUfung der Legende 
aufrufen mUssen. Im Rahmen des Versuchs forderte der nijgliche Doppel­

charakter der Legende, auf Wahrheit oder Fiktion zu beruhen, zwecks 
eindeutigerer Bestimmung der Legende, zur Probe des Experiments auf. 
Statt durch die Blickwinkel der Darsteller zu schauen, setzten wir sich 
Oberschneidende Berichte und Aussagen in Relation zueinander. Dabei 
ergaben sich Diskrepanzen, welche die zuvor gleichen Werte nun unter 
entgegengesetzten Vorzeichen erscheinen lieeen. Dieses Faktum machte 
deutlich, dae nicht der Versuch ansich, sondern unvollkommene Wahrnehmung 
die Ursache fOr das verfMlschte Ergebnis war. Diese Einsicht verMnderte 

das Bewuetsein des Lesers. Statt von ihrer positiven Mueeren Form, 
begutachteten wir die Legende nun von ihrer negativ entgegengesetzten, 
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inneren Form. Dabei stellte sich in zunehmenden Maee heraus, dae je 
Oberzeugter und positiver die Legende als wahr bewiesen zu werden 
scheint, desto weniger Anlae dazu besteht. Die als wahr angenommene 
Voraussetzung lieB sich nur in ihrer negativen Formals auf Fiktion 
begrllndete Legende halten. Diese Einsicht farderte im Leser den weiteren 
Prozess der Bewuetseinsbildung. Die erneute Betrachtung der Legende 
liee dann erkennbar werden, dae die Welt, die als wahr vorgespiegelt 
wird, im Zerfall begriffen ist, weil sie ein aus falsch zusammen­
gesetzten Fragmenten bestehendes Gebilde ist. Jede Erscheinung verhOllt 
ihr wahres Sein. Alles verkehrte sich bei tieferer Betrachtung in sein 
Gegenteil. So wurde z.B. die ObjektivitMt der Darsteller als .Mittel 
durchschaubar, eine Schein-Heiligkeit zu erzielen, welche deren eigene 
Unaufrichtigkeit und Gottesferne vertuschen soll. 

Die Oarstellung der Erz~hlung als mathematisch wissenschaftlicher 
Versuch eraffnete uns einen tieferen Einblick in das Innere der Legende, 
ihrem Kern nMherten wir uns aber erst an, als wir ihre spielerische 

Gestaltung untersuchten. Besonders die musikalisch poetische Komposition 
der ErzMhlung, welche durch Repetition und Variation von Wortelementen 
Sinnzusammenh~nge schafft, die rational schwerlich zu erfassen sind, 
verleiht dieser Dichtung die lebendige Kraft, direkt zum Herzen des 
Lesers zu sprechen. Sie schenkt den Glauben an den Ernst und die Wahrheit 
im Verhalten der Brllder. Intuitiv wurde unsere Aufmerksamkeit auf den 
Lebensweg der Brllder gerichtet, der so die Orientierung markiert; die 
zur Erstellung der ganzen Wahrheit unerlMBlich ist. 

Dem poetischen Kompositionsspiel setzt Kleistein analytisches 
Wortspiel gegenOber. Es besteht darin, Worte auf mehrdeutige Weise zu 
gebrauchen. Er verwendet sie oberflMchlich in ihrer allgemeinen, 
gleichzeitig aber in ihrer speziellen Bedeutung, die durch die Spaltung 
des Wortes in seine Grundelemente angesprochen wird. Gerade dieser 
spezielle, verborgenere Sinn verweist auf den tieferen Gehalt der 
ErzMhlung. So heist z.B. "merkw(Jrdig" nicht nur "seltsam 11

, sondern 

wichtiger "w(Jrdig, sich zu merken". Es stellte sich heraus, dae all es 
Tiefere sich mit den BrOdern verbindet, deren "merkwllrdige[] Auftritte" 
Hilfen darstellen, das im Innern der Legende Verborgene zu enth(Jllen. 
Kleists lebendiges Spiel mit der Sprache erschlieet einen weiten 
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Spielraum, denim Detail zu erforschen, das Ziel dieser Arbeit, zum 

metaphysischen Kern der ErzMhlung vorzudringen, Uberschritten hMtte. 

Die Spielfreude des Oichters kennt keine Schranken . Kleist macht 

die Legende selbst zum Objekt seines Spieis. Er prMsentiert die an ihr 
beteiligten Personen als Schauspieler, die Oramen auffUhren und dabei 

sich selbst und anderen etwas vorspielen. Der dargebotene Lebensraum 
wird zum Spielraum, die Welt zur grosen BUhne, auf der auch ihre 
Institutionen Kirche und Staat zu Spielanstalten werden. Tradition, 
Kunst, Geschichte und Gesellschaftsform werden im Spiel kritisch auf 
ihre Echtheit hin beleuchtet. Oabei wurde alles, dem Bereich des 
Nonnalen Zugeordnete, wie das geistliche Klosterleben, die zweckdienliche 
Kunst und das gesch8ftsorientierte Gesellschaftsleben als falscher Schein 
durchsichtig. Allein die AuffUhrung der BrUder erwies sich al s wahre 
Reflexion ihres inneren Seins. An dem echten Spiel der BrUder spiegelt 
~eist das unechte Spiel der menschlichen Gesellschaft. Er stellt es 
als "anomales, geistloses Marionettentheater" dar. 

Ganz unaufdringlich, sozusagen im Spiel, lenkt Kleist durch die 
poeti..che Gestaltung seiner Erz8hlung den Leser auf die theoretische 

II 

Betrachtung der Welt, welche er in seinem 1810 beendeten Aufsatz "Uber 
das Marionettentheater 11 dargel egt hat. Der Aufsatz beginnt mi t der 
Nennung des Jahres 1801, der Beschreibung der µaradie sischen Harmonie 
der Marionette und der Diskussion Uber den jungen KUnstler, der seine 
Unschuld verliert . Am Schlus des Aufsatzes wird theoretisch dieser 
SUndenfall Uberwunden, indem Kleist die Hoffnung des m~glic hen Wiederein-

11 

tritts ins Paradies Musert. Bis ins W~rtliche gehende Ubereinstirrmungen 
zwi sc hen dem Aufsi'ltz und der ErzMh lung Uberzeugten von der Zusanvnen­
geh~ri gkei t der beiden SchriftstUcke. Wir erkannten in der Legende die 
an Beispielen ausgefUhrte Anwendung und Bes~tigung der Theorie, wobei 
die Spieler der "Heiligen CMcilie" Menschen verschiedener Bewustseins­
stadien darstellen . Alle Figuren, mit Ausnahme der BrUder, sind 

Reflexionen unserer historisch nachweisbaren "normalen" Welt. Sie alle 
dienen als negative Beispiele fUr Menschen, die auf einer unterent­
wickelten Bewustseinsstufe stehenbleiben oder sogar, wie z.B. die Mutter, 
rUckschreitend ihren eigenen Verstand aufgeben. Nur die BrUder zeigen 
durch ihre bewuste, aktive Lebensweise den richtigen Weg. Daher sind 

~ASSEY UN" ~ SITT 
1 IBl?J,.~ 
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sie die AuserwMhlten, an denen sich Kleists Theorie durch das Wunder der 
Musikkunst verwirklicht. Sie gelangen als einzige Figuren der Legende 

in den Besitz der ganzen Wahrheit. Der Leser, der das RMtsel dieser 

Legende zu l~sen unternimmt, wird von Kleist zur kritischen Bewuetseins­
bildung angeleitet. Durch die Kraft seiner Dichtkunst er~ffnet er dem 
Leser die Einsicht in das Wunder der Legende, das in der Entdeckung des 

im Innern verborgenen G~ttlichen besteht. Mit dieser ErzMhlung macht 
Kleist gleichzeitig eine pers~nliche Aussage LJber seine Aufgabe als 
Dichter und sein Werk . Indem Kleist innerhalb der ErzMhlung seinem 
Pessimismus der Kantkrise den 0ptimismus einer metaphysischen Hoffnung 
entgegensetzt, LJberwindet er seinen pers~nlichen SLJndenfall und findet 
den Wiedereingang zum Paradies. 

* * * * * 
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