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Bernhard Greiner

»Der Weg der Seele des Tinzers«

Kleists Schrift
>Uber das Marionettentheater«

»Es ist auf den Knien meines Herzens, dafl ich damit vor Thnen
erscheine« (7,57)* — schreibt Kleist 1808 an Goethe zum ersten Heft
des »Phobus«, das Ausziige der Penthesilea enthilt. Dies Drama,
schrinkt Kleist ein, sei allerdings fiir ein Theater der Zukunft ge-
schrieben. Goethe hierauf: ‘
»Auch erlauben Sie mir zu sagen... dafl es mich immer betriibt
und bekiimmert, wenn ich junge Minner von Geist und Talent
sehe, die auf ein Theater warten, welches da kommen soll... Vor
jedem Brettergeriiste méchte ich dem wahrhaft theatralischen
Genie sagen: hic Rhodus, hic salta! Auf jedem Jahrmarkt getraue
ich mir, auf Bohlen iiber Fisser geschichtet, mit Calderons Stiik-
ken, mutatis mutandis, der gebildeten und ungebildeten Masse
das hochste Vergniigen zu machen.« (7,58)
Von eben solch einer Jahrmarktsbelustigung, dem Marionetten-
theater, geht Kleist drei Jahre spiter aus, um in seiner Schrift, wie
Calderon, ein Welttheater auszuschreiten: den Weg vom ersten zum
letzten Kapitel der Geschichte der Welt. Der Marionette wird dabei
ein aufferordentlicher Rang zuerkannt. Vollendete Grazie, voll-
kommene Einheit von Seele und Kérper soll sie vorstellen, sodann
Erinnerung des verlorenen und >Vor-Schein< des wiederzugewin-
nenden Paradieses sein. So wird die Marionette in eine heilsge-
schichtliche Konstruktion eingeriickt. Das aber ist noch nicht das
- Originelle der Schrift:-Denn-hierin greift sie literarische, philo-
sophische und kulturkritische Tendenzen der Zeit nur auf.
Schon im Sturm und Drang wurde das Puppentheater, statt als nie-
dere Belustigung, als urspriinglichere, also unverbildetere Kunst-
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praxis aufgewertet. Goethe hat es dann im Wilbelm Meister als Bil-
dungselement des jungen Menschen gewiirdigt und frither schon,
1774, Das Jahrmarktsfest zu Plundersweilern, Kiinstlers Erden-
wallen und Pater Brey unter dem Prolog Nex eroffnetes moralisch-
politisches Puppenspiel zusammengefafit. Das Puppenspiel war da-
mit zum Fluchtpunkt einer eigenen Art Welttheater* erhoben. Im
gleichen Jahr war von Lenz, einem Liebhaber des Strafburger Pup-
pentheaters, die Komodie Der neue Menoza erschienen, diein ithrer
Schlufszene das »Piippelspiel« gegeniiber dem biirgerlichen Bil-
dungstheater aufwertet. Die zweite Zeittendenz, die Kleist auf-
greift, ist die geschichtsphilosophische Denkfigur der Triade, die
erlaubt, geliufige Argumente der Zivilisationskritik progressiv zu
wenden. So hatte Schiller 1795 einen Begriff des »Sentimentali-
schen« ausgearbeitet als des unter den Bedingungen des »reflektie-
renden Verstandes« wiederzugewinnenden »Naiven«.> Im »altesten
Systemprogramm des deutschen Idealismus<, das dem Symphiloso-
phieren von Schelling, Hegel und Hélderlin entstammt, waren Na-
tur (als Prinzip der Einheit) und Moral (als Prinzip der Entgegenset-
zung, des zwischenmenschlichen Handelns) im Ausblick auf eine
sneue Mythologie« vermittelt gedacht worden. Novalis hat diese
Denkfigur in der Christenbeit oder Europa geschichtlich, in den
Hymnen an die Nacht poetisch konkretisiert. Umfassend war sie
dann 1807 in der Phinomenologie des Geistes begriindet worden.
Hochschitzung des Puppenspiels und Denkfigur der Triade waren
vertraut. Kleists Leistung besteht aus dieser Sicht darin, beides ver- -
bunden zu haben. Er riickt das Puppentheater in die Position der
urspriinglichen Ganzheit ein, von der ein Weg iiber progressive
Entzweiung zu neuer Ganzheit gehen soll, der Weg vom Glieder-
mann zum Gott. Wiirde der Text derart aber geschichtsphilosophi-
sche Entwiirfe nur reproduzieren, iibte er wohl nicht bis heute
einen uhwiderstehlichen Reiz auf Interpreten aus. Die vertrauten
Positionen iibernimmt er jedoch in eigenartigen Spriingen und Wi-
derspriichen der Argumentation; eine subversive Aneignung der
scheinbar so schliissigen Denkfiguren der deutschen idealistischen
Philosophie und Literatur zeichnet sich ab.

Um einige Zumutungen und Widerspriiche der Argumentation zu
nennen: wenn wir uns — unbeeinflufit von der Schrift — eine Mario-
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nette vorstellen, ist es durchaus nicht einsehbar, daff eine in ihren
Gliedern iibertrieben bewegliche Figur (der Text spricht von Glie-
dern, die »wie Pendel ausschlagen«) besonders grazids sei, ge-

- schweige denn an Grazie noch den berithmtesten Ténzer iibertreffe.

Entschieden widerspricht dies dem als bekannt voraussetzbaren Be-
griff der >Anmut¢, wie ihn Schiller entwickelt hat4. Oder: dem
Jiingling raubt nicht der Blick in den Spiegel — als Metapher fiir
Selbstreflexion, um die es angeblich geht — die Grazie, sondern die
dazwischenfahrende Rede des Ich-Erzahlers. Auch hatte der Jiing-
ling offenbar Grazie, obwohl diese bis dahin nur dem Gliedermann
zuerkannt und der Jetztzeit insgesamt als Zeit des Vertrieben-Seins
aus dem Paradies gerade aberkannt worden war. Weiter wird aus der
Geschichte des psycho-logischen, d.h. die >Seele lesenden< Biren
ein logisch falscher Umkehrschlufl gezogen, dem Leser so wahrhaft
ein Bar aufgebunden: ist die Grazie durch Reflexion verlorengegan-
gen, so ist es keineswegs ausgemacht, dafl sie, bei Dunkler- und
Schwicher-Werden der Reflexion, immer strahlender und heller
wieder hervortrete. »Man braucht nur an das Rhinozeros oder den
Alligator zu denken, hat eine Interpretin vermerkt, »um zu erken-
nen, wie falsch diese Behauptung ist.«’
Man kann viel Scharfsinn aufwenden, um das Briichige des Textes
doch als zuletzt in sich stimmig zu erweisen; so die Beitrager des
Sammelbandes Kleists Aufsatz siber das Marionettentheater® und
zuletzt Rolf Peter Janz, der den Text im Horizont der »Dialektik
der Aufkldrung« nicht als Kritik der Vernunft schlechthin, sondern
der instrumentellen Vernunft liest.” Oder man kann das Briichige
als gewollt deuten, so daf die Schrift die Denkfigur zugleich kriti-
siere, die sie entwickle; so die Interpretationen von Binder?, Alle-
mann® und Kurz ™. '

" Noch sind aber nicht alle Mdglichkeiten einer lectio dfficilior, d. h.
den Text als in sich stimmigen zu lesen, ausgeschopft. Insbesondere
weil ein entscheidender Aspekt der vorgefiihrten Geschichten bis-
her im dunkeln blieb. Gewdhnlich werden die drei Themenberei-

- che des Textes und die geschichtsphilosophischen Stadien, die an

ihnen entwickelt werden, auf jeweils eine Gestalt bezogen: die Ma-

rionette, den Jiingling und den Biren. Die Struktur, die an diesen

Gestalten entwickelt wird, griindet aber immer in einem Bezie-
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hungsgeschehen zwischen zwei oder mehreren Figuren. Es sind in
diesem Sinne dramatische Situationen, die sich verbinden lassen
zum Psycho-Drama der Ich-Bildung. Kleist akzentuiert dabei de-
ren triebdynamischen und zeichentheoretischen Aspekt. Dies
meine erste These. Die zweite These betrifft das Feld der Argumen-
tation. Sein Psycho-Drama der Ich-Bildung 138t Kleist von der Vor-
stellung eines bestimmten Theaters seinen Ausgang nehmen. Am
Modell des Theaters gelangt er zu einer Theorie der Menschheits-
und Weltgeschichte als ganzer, schreibt er mithin den seit Platon
geliufigen Welttheater-Topos fort.” Der geschichtsphilosophische
Entwurf, zu dem er dabei gelangt, hat dann auch einen theatralen
Aspekt. Er birgt den Entwurf eines strukturell neuen Theaters.
Das erste Stadium der geschichtsphilosophischen Triade diskutie-
ren Ich-Erzihler und Herr C nicht am Gegenstand der Marionette
allein, sondern am Bezug von »mechanischem Gliedermann« (75)**
und »Maschinisten« (72 u. 6.). Das sind befremdliche Gestalten fiir
ein Paradies. Fiir dieses stehen offenbar nicht sie selbst, sondern erst
ihr Zusammenwirken. Das aber wird in eigenartig umspringenden
Vorstellungen entworfen. Zuerst als rein mechanischer, seelenloser -
Vorgang: der Maschinist »regiere« den Schwerpunkt der Puppe und
»die Glieder, welche nichts als Pendel wiren, folgten, ohne irgend
ein Zutun, auf eine mechanische Weise von selbst« (72). Dann aber
wird »die Linie, die der Schwerpunkt zu beschreiben hatx, als
setwas sehr Geheimnisvolles« vorgestellt: »sie wire nichts anders,
als der Weg der Seele des Tinzers« (73). Mechanischer Schwerpunkt
und Seele werden gleichgesetzt. Den Weg der Seele konne der Ma-
schinist nicht anders finden, als daff er sich in den Schwerpunkt der
Marionette versetze. So wird er zu deren Seele. Im néchsten Augen-
blick aber wird behauptet, den »Weg der Seele des Tanzers« kénne
auch eine mechanische Kurbel vorzeichnen, ist der Maschinist mit-
hin in die Vorstellung eines leblosen Objekts iiberfithrt. Im Zusam-
menwirken von Maschinist und Gliedermann lassen sich offenbar
Innen und Auflen, intensive Zuwendung und volliges Unbeteiligt-
Sein nicht klar scheiden, springt die Vorstellung vom einen zum
andern. Fiir das Paradiesische dieses Zusammenwirkens fithrt Herr
C zwei Aspekte an.

Zum einen befinde sich die »Seele« der Marionette immer im
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Schwerpunkt der Bewegung (74), sind beide eins und habe der Ma-
schinist nur diesen Punkt der Identitit in seiner Gewalt. Hierauf
insistiert Kleist, gegen alle Vorstellung der Marionette, mit der er ja
rechnen mufl. Die Marionette im iiblichen Sinn wird ja kemeswegs
nur in einem Punkt bewegt vielmehr werden ihre Glieder durch je
besondere Faden regiert. Kleist verdeckt diese krasse Unstimmig-
keit, indem er die Argumentation verschiebt. Herr C. redet nicht
mehr von vorfindbaren, sondern von einer idealen, erst noch zu
konstruierenden Marionette und sieht »ein wenig betreten zur
Erde« (74), wenn der Ich-Erzihler ihm rit, seinen Entwurf an der
Realitit zu erproben. Offenbar hat er zuletzt von einem Ideal von
Marionette gesprochen — als seiner Phantasie vollendeter Grazie.
Zu ihr gehort wesentlich, immer im Schwerpunkt und nurin diesem
bewegt zu werden. Angst (vor Fragmentierung) entsteht beim Spre-
cher, wenn die Bewegung einer Figur nicht in deren Schwerpunkt
ithr Zentrum hat:
»Sehen Sie den jungen F... an, wenn er, als Paris, unter den drei
Géttinnen steht, und der Venus den Apfel iiberreicht: die Seele
sitzt ihm gar (es ist ein Schrecken, es zu sehen) im Ellenbo-
gen.« (74)
Als zweités paradiesisches Moment des Zusammenwirkens von
Maschinist und Gliedermann nennt Herr C. die besondere Schwe-
relosigkeit der Marionette. Die Marionette sei »antigrav...: weil
die Kraft, die sie in die Liifte erhebt, grofier ist, als jene, die sie an
der Erde fesselt« (741.). Diese »erhebende« Kraft ist nicht geheim-
nisvoll. Es ist der Maschinist, der die Puppe in ihrem Schwerpunkt,
d. h. in ihrer Seele bewegt, in die er sich versetzt. Was also macht das
»verlorene Paradies« (74) aus? Ein Spieler befreit eine Puppe von
der Erdenschwerkraft, indem er sie hilt, im richtigen Punkt halt™,
in threm Zentrum, womit er sie zusammenhalt, die mogliche Frag-
mentierung in einzelne Glieder verhindert. Dieser Spieler ist innen,
in der Seele der Puppe und doch auch wieder ganz duflerlich, als
unbeseeltes Objekt vorgestellt. Was da entworfen wird, ist kein em-
- pirisch vorfindbares Geschehen zwischen Marionettenspieler und
Puppe, sondern ein Ideal, eine Phantasie, die uns durchaus geldufig
ist. Berufen wird hier die Phantasie (auch Erinnerung) des Gliicks
im Stadium der dyadischen Einheit von Kleinkind und erster Be-
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zugsperson. Freud und die auf ihm aufbauenden Theorien des Nar-
ziflmus ** umschreiben es als Zustand >primarer Liebes, der Unge-
schiedenheit von Selbst und Welt (darum kann der »Maschinist«
ganz innen und zugleich rein duflerlich vorgestellt werden); mit die-
sem Stadium ist die Erfahrung ungeschmilerter narzifitischer Be-
friedigung verbunden.

Im Bild des »verlorenen Paradieses« erkennt Freud den Schock vom
Verlust dieses Zustandes verarbeitet. Lacan arbeitet demgegeniiber
in seiner strukturalistischen Lektiire Freuds destabilisierende Mo-
mente auch schon in der dyadischen Konstellation heraus. Sie sind
in Kleists Entwurf der Dyade von Maschinist und Gliedermann
schon benannt worden. Die Instanz, die Halt gibt, ist ungewifl; sie
ist einmal in der Seele der Puppe, zentriert diese; dann ist sie wieder
unbeteiligtes seelenloses Ding aufien. Weiter flackerten bei Herrn
C. am Rande der gliickhaften Vorstellung, im Schwerpunkt gehal-
ten und bewegt zu werden, Phantasien der Fragmentierung auf. La-
can beschreibt sie als dekonstruktive Momente der Ich- Bildung im
Spiegelstadium, die Phantasien der Entfremdung (»Ich ist ein An-
derer«, hier: eine mechanische Kurbel, die die >Seele< bewegt), wie
der Zerstiickelung freisetzen (wenn die >Seele< in den Wirbeln des
Kreuzes oder im Ellenbogen sitzt). Das Dekonstruktive der dyadi-
schen Konstellation vergegenwirtigt der Text untergriindig auch
durch ein Oszillieren zwischen unvertriglichen Bildern. Der Rede
vom Paradies, von vollendeter Grazie und Anmut, steht eine Rede
entgegen, die penetrant das Seelenlose, Mechanische betont, wenn
etwa von »Maschinist« und »Gliedermann« gesprochen wird oder
von Invaliden, die »ihre Schenkel verloren haben« und vermittels
»mechanischer Beine« mit »Le1cht1gke1t und Anmut« zu tanzen
vermogen (73).

Die Geschichte des Jiinglings vor dem Spiegel handelt vom Verlust
des Zustands >primirer Liebe<. Nach der dyadischen Konstellation
wird jetzt eine Dreierkonstellation berufen. Die Anwesenheit von
drei Personen in der Geschichte ist allerdings in einem >blinden Mo-
tive mehr verborgen als geoffenbart. Berichtet wird von einem Ge-
schehen, das sich nur zwischen Jiingling und Ich-Erzihler abge-
spielt zu haben scheint. Dann aber beteuert der Erzahler zuletzt
tiberraschend:
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»Noch jetzt lebt jemand, der ein Zeuge jenes sonderbaren und
ungliicklichen Vorfalls war, und ihn, Wort fiir Wort, wie ich ihn
erzahlt, bestitigen konnte« (76).
»Ich badete mich«, so beginnt der Erzzhler seine Geschichte, wobei
der eigenartig reflexive Verbgebrauch eine erotische Szene sugge-
riert, »ich badete mich... mit einem jungen Mann, iber dessen Bil-
dung damals eine wunderbare Anmut verbreitet war« (75). Der
junge Mann, vom Erzihler bewundert, steht zugleich in der »Gunst

der Frauen« (75). Hier ist der Sinn von Grazie benannt, von dem .

her sich Kleists Text erst angemessen erschliefit. >Grazies, nicht als
Eigenschaft des einzelnen, sondern als ein intersubjektives Gesche-
hen, von >gratia< abzuleiten, d.i. die Gunst, das Wohlgefallen, das
man bei andern geniefit.”s Diese Gunst lif}t erst erblithen, was wir
unter >Grazie, synonym mit >Anmut« gebraucht*, verstehen. Der
Gunst der Frauen teilhaftig, wohnt dem Jiingling »die Sicherheit
der Grazie« bei (76), und diese |48t ihn sich mit der Statue'des Dorn-
ausziehers identifizieren. Gunst der Frauen und Spiegel sind struk-
turell gleich. Sie produzieren Identifikationen des Selbst, Selbst-
Bilder, hier das der klassisch schénen Gestalt des Dornausziehers.
Wegen dieser strukturellen Gleichheit kann, statt vom »Zeugenc,

vom Sp1egel gesprochen werden. In der Sp1ege151tuat1on hat der,

Jiingling seine Grazie noch nicht verloren, im Gegenteil, sie ist — als
gleichbedeutend mit der Gunstbezeugung der Frauen — die Grazie
des Jiinglings.

Der Siindenfall, von dem die Geschichte handeln soll — »das dritte
Kapitel vom ersten Buch Moses« (75) —, kann dann nur in dem
sNein«bestehen, mit dem der Ich-Erzihler als hinzutretender Drit-
ter diese Spiegelkonstellation aufbricht, wie der Siindenfall in der
Schépfungsgeschichte aus einem Verbot Gottes entsteht. Der Ich-
Erzihler negiert die Identifikation mit dem Bild, das die »Graziex
gab: »Ich lachte und erwiderte — er sahe wohl Geister!« (77). Was
der Spiegel gibt, wird entwertet zum Irrealen. Da aber die Spiegel-
konstellation selbst die >Grazie« war, kann letztere, derart negiert,
- durch keinerlei-Anstrengung mehr wiedergewonnen werden:
»...von diesem Augenblick an, ging eine unbegreifliche Verin-
derung mit dem jungen Menschen vor. Er fing an, tagelang vor
dem Spiegel zu stehen; und immer ein Reiz nach dem anderen
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verlief ihn. Fine unsichtbare und unbegteifliche Gewalt schien
sich, wie ein eisernes Netz, um das freie Spiel seiner Gebirden zu
legen, und als ein Jahr verflossen war, war keine Spur mehr von
der Lieblichkeit zu entdecken, die die Augen der Menschen
sonst, die ihn umringten, ergotzt hatte.« (76)
Wias ist das fiir ein »eisernes Netz«, das sich um das »freie Spiel der
Gebirden« legt? und was ist aus dem »Siindenfall« des Bewufit-Wer-
dens geworden, fiir den die Geschichte steht? Aus dem Paradies der
»Grazie« als der Dyade von Jiingling und gunstbezeugenden Frauen
bzw. Spiegel hat das >Nein« des Dritten vertrieben. Die Dyade von
Maschinist und Gliedermann, wie von Jiingling und Spiegel, war
allein auf Kdrper bezogen. Aufgebrochen wird die Dyade mit dem
Einfiihren der Sprache in diese Konstellation, notwendigerweise als
ein Akt der Verneinung, der Unterscheidung: der Jiingling sei nicht
der Dornauszieher. Folgen wir Saussure ™7, so ist Unterscheidung
aber der grundlegende Akt, aus dem sich ‘das Zeichen uberhaupt
und alle Ordnung von Zeichen, die »symbolische Ordnung«® auf-
baut. Im >Nein« des Dritten und der aus thm sich konstituierenden
Zeichenordnung entzieht sich das anerkannte, erfiillte Begehren,
die Konstellation der Grazie. Damit bewahrt sie die symbolische
Ordnung aber zugleich auch auf; verschoben in ihrer Struktur der
Stellvertretung. Das »eiserne Netz, das sich um das »freie Spiel der
Gebirden« des Jiinglings legt, ist das Netz der Zeichen, die immer
an Stelle eines Abwesenden stehen, des Negierten. Sein trauriges
Geschick schafft sich der Jiingling aber dadurch, daf er sich nicht
auf diese Bahn der Verweisungen spannen la8lt. Er versucht nicht,
die Grazie in den sich immer weiter fortzeugenden Verschiebungen
der symbolischen Ordnung wiederzugewinnen, sondern will sie
unvermittelt zuriickholen. Einer Normalitit, die das Verschieben
des Begehrens in der symbolischen Ordnung als Schritt zur Ich-
Bildung feiert (>Wo Es war, soll Ich werdenc), erscheint dies
Verhalten des Jiinglings psychotisch — wenn etwa Heinz Kohut no-
tiert:
»Der Schizophrene, der (wie der Jiingling in Kleists Aufsatz iber
das Marionettentheater) stundenlang und tagelang in den Spiegel
schaut, versucht sein fragmentierendes Kérperselbst mit Hilfe
seines Blicks zusammenzuhalten.«*
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Das >Nein« des Dritten zerbricht die dyadische Konstellation, die
eine Identitit der »Grazie< gab. Dies entrealisierende, destabilisie-
rende >Nein« finden wir auch im »Prinzen von Homburg«, an dem
Kleist in eben der Zeit arbeitet, da die Schrift iiber das Marionetten-
theater erscheint. Im somnambulen Zustand, der wieder auf das
Spiegelmotiv fithrt — »Schade, ewig schade, / Daf hier kein Spiegel
in der Nihe ist!« (3,217) —, gibt sich der Prinz zu Beginn die Identi-
tit »in der Gunst«, Grazie, Nataliens zu stehen: »Natalie! Mein

Midchen! Meine Braut!« (3,218). Das >Nein« des Kurfiirsten fahrt.

dazwischen, derealisiert die Identitit wieder zum Geister-Sehen:
»Ins Nichts mit dir zuriick, Herr Prinz von Homburg,
Ins Nichts, ins Nichts! In dem Gefild der Schlacht,
Sehn wir, wenns dir gefillig ist, uns wieder!
Im Traum erringt man solche Dinge nicht!« (3,218)
Ein grausamer Lernprozef} bringt den Prinzen dann so weit, dies
dreifache >Nichts< anzuerkennen und mit thm die Ordnung der
Zeichen, die es konstituiert. Er mufl lernen, das Begehren, der Be-
gehrte zu sein, auf die Struktur von Kampf und Leistung zu ver-
schieben. Der diktierte und mitzuschreibende Schlachtplan verweist
ihn auf die Bewegungsordnung des Kampfes, wie die Geschichte
des Biren dann von der Bewegungsordnung des Fechtens handeln
wird. Der Prinz miflachtet diese erste, an Stelle des Spiegelstadiums
an ihn herangetragene Zeichenordnung. So wird ein zweites Zei-
chen-Netz, die Ordnung des Kriegs-Gesetzes, zuletzt reprasentiert
im Brief des obersten Kriegsherrn, iiber ihn gelegt. Thm beugt er
sich, er integriert es und rettet sich so, aber um den Preis, diese Art
Ich-Konstitution als Integration eines fundamentalen >Nein« wei-
tergeben zu miissen. Das dreifache >Nichts< des Kurfiirsten hat im
letzten Satz des Dramas sein Echo: »In Staub mit allen Feinden
Brandenburgs 1« (3,289)* Ich-Konstitution als Dekonstruktion des
~Ichin Unterwerfung unter die Ordnung der Zeichen: diesen Weg
158t Kleist in der gleichzeitig entstandenen Schrift seinen schénen
Jiingling nicht gehen, sondern verweigern. Der Jiingling will hinter
- dasunterscheidende >Nein« zuriick; das »Bewufltsein« (75) als Wis-
sen von Unterscheidung hervorbringt.
Als zweites Stadium seines triadischen Konzepts entwirft Kleist das
Aufbrechen der dyadischen Beziehungskonstellation, die die Un-
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terwerfung unter die >symbolische Ordnung« begriindet.** In der
Geschichte der Ich-Bildung wird die dyadische Phase mit der Er-
fahrung aufgebrochen, dafl der Identitit produzierende andere
auch abwesend sein, dafl entsprechend totale Lusterfiillung mit ab-
griindiger Trostlosigkeit des Alleingelassen-Werdens abwechseln
kann. Die Abwesenheit des andern verweist auf eine Ordnung,
von der die Bezugsperson, also die Instanz, die >Grazie< gewihrt,
selbst abhingig ist.?* Es ist eine Ordnung, die sich als Rede zwi-
schen Bezugsperson und Drittem manifestiert. Die Sprache des
Dritten schaltet sich normierend in die primir-narzifitische Kon-
stellation ein, unterscheidet vom spiegelnden, Identititen der
>Grazie« schaffenden Gegeniiber wie vom Dritten, eroffnet so die
Chance der Subjekt- wie der Bewuf§t-Werdung, aber in Unterwer-
fung unter die Ordnung der Zeichen als einer verbietenden In-
stanz, als der Instanz, die die Identifikationen, die das spiegelnde
Gegeniiber gibt, verbietet. Die Integration dieser Ordnung unter-
wirft das eigene Begehren der Rede des anderen. Lacan definiert
ihn als den Vater, aber nicht als Zeugenden oder Objekt einer er-
lebten Beziehung, sondern als Triger des Wortes, das das Gesetz
bedeutet:
»Im Namen des Vaters [>nom<du pére, gleichlautend mit>non<du
pére] miissen wir die Grundlage der Symbolfunktion erkennen,
die seit Anbruch der historischen Zeit seine Person mit der Figur
des Gesetzes identifiziert.«*
Subjekt-Bildung, so verstanden als Sprache-Werden, stellt das Sub-
jekt als eines vor, durch das die Rede des anderen hindurchgeht, das
auf die symbolische Ordnung als Bezeichnung des anderen verwie-
sen ist. Denn dies gibt die Chance, den Wunsch (nach Anerkennung
der urspriinglichen Identititsempfindung, begehrt zu sein, d.1i. »in
der Grazie« zu stehen), zu verschieben, zeitlich: die jetzige Verwei-
gerung (»Geister« zu sehen, ein »Nichts« zu sein) in spitere Erfiil-
lung, ebenso im Gehalt: durch Unterwerfen der Triebe, die auf Sit-
tigung dréngen, unter die symbolische Ordnung, die sie verwandelt
in die »Sprache des Begehrens«*, welche notwendig immer etwas
offen laflt, damit das Subjekt als Beg1erde konstituiert.
Der Jiingling in der Geschichte des Ich-Erzihlers lafit sich nicht auf
diese Bahn der Verschiebung bringen, der sich die >Sprache« der



122 Bernhard Greiner Kleists Schrift »Uber das Marionettentheater«

Liebe ebenso verdankt wie die >Schlacht-Ordnung« der Kriege, was
Penthesilea zu der Erfahrung gerann:
»Nicht? Kiifit ich nicht? Zerrissen wirklich? sprecht?

— So war es ein Versehen. Kiisse, Bisse,
Das reimt sich...
Ich habe mich, bei Diana, bloff versprochen,
Weil ich der raschen Lippe Herr nicht bin;« (2,255¥.)
‘An die Geschichte des Jiinglings schlieft C. eine andere an, beteu-
ernd, daf} der Horer »leicht begreifen werde, wie sie hierher gehort«
(76). Daraus folgt nicht zwingend, dafl seine >Biren-Geschichte«
der vorherigen analog sei. Sie kann zu dieser auch >gehoren« wie das
Ende zum Anfang. Fafite die erste Geschichte den Moment, da die
symbohsche Ordnung etabliert wird, so die zweite eine Konstella-
tion, die ein Heraustreten aus ihr aufscheinen lifit. Die >nichtendex
Rede des Kurfiirsten hatte den Prinzen auf die Zeichenordnung von
Schlachtplinen und Kriegsgesetzen gewiesen. Analog setzt die Ge-
schichte C.s bei einer Zeichenordnung des Kimpfens, der Fecht-
Kunst ein.
‘Die »andere Geschichte« C.s, des »ersten Tinzers« (71) und Mei-
sters der Fecht-Kunst (76) handelt davon, wie er seinen Meister
fand. C. hat einen Fecht-Virtuosen besiegt, da nimmt die Ge-
“schichte eine kafkaeske Wende: »Die Briider lachen laut auf und
riefen: Fort! fort! In den Holzstall herab!« (77). So wendet sich das
Gesprich wieder dem >niederen< Bereich der Holzbuden zu, von
dem es seinen Ausgang genommen hatte, dem »auf dem Markte
zusammengezimmerten« Marionettentheater (71). Dem Maschini-
sten, der sich in den Schwerpunkt der Puppe als deren Seele ver-
setzt, entspricht jetzt der Bir, der »Aug in Auge« zum Fechter
steht, »als ob er meine Seele darin lesen kdnnte« (77). So umgreift
der Text eben die Bereiche, die zeitgendssische Schauspielertruppen
oft zugleich in ihrem Angebot hatten: Marionettentheater, Fecht-
Schulen und dressierte Biren.* Der Bir 1ifit C.s virtuose Bewe-
gungskunst in der Zeichenordnung des Fechtens zuschanden wer-
den. Zum »ersten Fechter der Welt« (77) wird der Bir fiir ihn, weil
er alle Stdfe zu parieren weif}. Fassungslos aber macht er Herrn C.

dadurch — und dies erst erhebt ihn iiber alle Fechter der Welt —, daf}.
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er auf Finten gar nicht reagiert. Das konstituierende Moment des
Zeichens, an Stelle eines anderen zu stehen, was Verschiebung erst
ermoglicht und Verwandlung des Begehrens, die Finte mithin, die
Ablenkung, um doch ans Ziel zu gelangen, diese ganze Bewegungs-
kunst in der Ordnung der Signifikanten luft ins Leere an einem
Gegeniiber, der sich gar nicht darauf einlaflt. Immer wieder hat man
versucht, diese ritselhafte Fihigkeit des Biren herzuleiten, als ob
dies das Anliegen des Textes wire. Der Umgang der beiden Ge-
sprichspartner mit der Geschichte aber zeigt, dafl der Text hier kei-
nem kausal-geneuschen, sondern einem strukturalen Interesse
folgt. Er gibt ein Bild fiir die Riicknahme jener Ordnung der Zei-
chen, die mit dem >Nein« des Dritten zur dyadischen Beziehungs-
konstellation etabliert worden war. Daf§ er aber zum Bild greifen
muf, ist sein eigener Widerspruch. Vom Kérper, der sich »im Spie-
gel<Identititen des Begehrt-Seins gibt, in diesem Sinne vom »Auge,
wurde mit dem >Nein«des Dritten auf das Feld der Sprache gezwun-
gen, der Zeichen, die man lesen lernen mufl. Jetzt wird das >Lesen
der Seele< wieder zuruckgenommen auf einen Kontakt der Augen.
Der Blick des Biren ist nur noch ein >Lesen als ob« (wihrend der
Maschinist im ersten Stadium der'Triade die Seele des Tanzers nicht
las, sondern sich in sie versetzte, derart in ihr war). Das Feld der
Zeichen wird vom Biren abgewiesen, entsprechend liuft alle Ver-
schiebung, die dieses Feld erfordert, ins Leere. Und wie Bewufit-
sein bzw. Reflexion erst mit dem >Nein<des Dritten entsteht, das die
dyadische Konstellation der >Grazie<aufbricht und die symbolische
Ordnung etabliert, so birgt das Entleeren der symbolischen Ord-
nung die Hoffnung, daff die >Grazie< erneut hervortreten werde.

Aber diese neue Grazie zeigt weder der Bar noch der Fechter. Wenn
von ihrer Wiederkehr gesprochen wird, ist die Geschichte des B4-
ren schon verlassen, werden Erwartungen und Hoffnungen des ge-
schichtsphilosophischen Stadiums diskutiert, das mit dieser Ge-
schichte eingefithrt worden ist. An der Instanz, die die Bewegung in
der symbolischen Ordnung verweigert, entleeren sich die Verschie-
bungen, bis zur ersten Unter-Scheidung zuriickgelangt ist, zum er-
sten >Nein, das Begehrte nicht zu sein, womit die Konstellation der
>Grazie« verloren war. Der Durchgang der »Erkenntnis gleichsam
durch ein Unendliches« (77), die leitende Vorstellung des Schlufi-
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teils, ist nicht als Weg durch die ganze Zeichenordnung zu begrei-
fen, sondern, gemafl der Geschichte des Biren, an der sich diese
Vorstellung gebildet hat, als Weg der Entleerung von aller Verschie-
bung angesichts einer Instanz, die sie verweigert. Dieser Weg fiihre
notwendig auf die >Schnittstelle, den »Durchschnitt zweier Linien«
zuriick, da die >Grazie< im >Nein< oder »Nichts< des Dritten verlo-
renging, ebenso auf den Moment der Anniherung, da das Bild im
Hohlspiegel verschwand. Es ist eine Hoffnung, dafi an dieser
Schnittstelle das Verlorene wiedergefunden werde, der Durch-
schnitt der Linien sich wieder einfinde, das Bild im Hohlspiegel
wieder vor uns trete. In der Vorstellung solcher Wiederkehr wird
der Text zur Mythe. : ‘

Ist dieses Wiederfinden des Verlorenen regressiv zu verstehen, als
Riicknahme des >Nein¢, und damit Riickkehr in die dyadische Kon-
stellation? Oder ist es ein Wiederfinden nach einem Akt der Reifung
durch Trauerarbeit, mithin Anerkennen des >Nein¢, das auf die
Bahn der Verschiebung gespannt hat? Der Text gibt hierauf keine
Antwort, sondern setzt suggestiv in immer neuen Metaphern Phan-
tasien der Wiedergeburt: Wiederkehr der Grazie, Gott-Werden,
Zuriickfallen in den Stand der Unschuld als Riickkehr ins Paradies.
Das »unendliche Bewufitsein« (77), das dem dritten Stadium der
Triade zugeordnet wird, erklirt sich entsprechend. Die Herrschaft
- der symbolischen Ordnung, die Bewufitsein — als Wissen der Un-
terscheidung — erst konstituiert, ist an der Instanz der Verweige-
rung, fiir die der Bir steht, an ein Ende gelangt. Jenseits hiervon
kann fiir das Bewufitsein nur das Nichts oder das Un-Endliche lie-
gen. Kein Bewufltsein hat der Gliedermann, sein Gehalten-Sein
durch den Maschinisten liegt vor dem >Nein< des Dritten, das Be-
wufltsein erst konstituiert. Der »Gott« bzw. das »unendliche Be-
wufltsein« (78) aber, die der Text als drittes Stadium benennt, liegen
dort, wo an ein Ende gelangt, wo entleert ist, was das >Nein< des
Dritten gesetzt hat. In gleicher Weise erschliefit sich die Metapher
des »erneuten Essens vom Baum der Erkenntnis« (78). Das erste
»Essen«-war das >Nein«< des Dritten, das die dyadische Konstella-
tion der Grazie aufgebrochen hat. »Wieder vom Baum der Erkennt-
nis essen« meint nicht, auf dem Weg fortzufahren, der mit dem er-
sten Essen entstand, sondern — konsekutiv — ein Essen, »um in den
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Stand der Unschuld zuriickzufallen« (78), also ein Essen, das das
erste Essen und was aus diesem folgte, zuriicknimmt. Es ist die
Konstellation des Fechters, der auf den Baren trifft bzw. die Bewe-
gung in der Ordnung der Signifikanten, die auf die Instanz trifft, an
der sie ins Leere lauft, sich entleert. Wenn der Raum der Geschichte
mit der Konstitution der symbolischen Ordnung entsteht —als Au-
genblick der Menschwerdung bzw. der Ich-Bildung —, so ist dies
Entleeren der symbolischen Ordnung notwendig »das letzte Kapi-
tel von der Geschichte der Welt«. Der Text feiert es heilsgeschicht-
lich als Riickkehr ins Paradies.

Die aufgetiirmten Metaphern aber weisen auf ein Dilemma des Dis-
kurses. Sein Feld ist die symbolische Ordnung und doch will er in
dieser gerade das Heraustreten aus ihr entwerfen. Das kann er not-
wendig nur uneigentlich, >verschoben:. So mufl er sich dem iiber-
antworten, auf dessen Jenseits er doch hinauswill. Entsprechend
hauft er Bilder ritselhafter, was heifit: nicht begriindeter Um-
schwiinge, Wiederkehren bzw. Wiedergeburten. Dafl dieser Wi-
derspruch gewufit ist, zeigt die Regiebemerkung, wonach der Ich-
Erzihler seine weitreichende Folgerung aus der Geschichte C.s,
also seine grofie Hoffnung einer Wiederkehr der >Grazie«als Riick-
kehr ins Paradies, »ein wenig zerstreut« (78) von sich gebe, also
obenhin, ohne Strategie des Sprechens, d.h. ohne Strategie geziel-
ter Bewegung in der Ordnung der Zeichen.

Der Text hiuft Bilder fiir das Heraustreten aus der symbolischen
Ordnung. Eben damit bleibt er aber dieser verhaftet. Das Psycho-
Drama, das er entwirft, endet offen. Das dritte Stadium kann re-
gressiv aufgefafit werden (Riickkehr in die Konstellation vor der
Ich-Bildung) oder progressiv (Verwandlung als Ubergang in den
Gott). Beides schliefit Ich-Aufldsung ein. Dabei wird eine Grenz-
iiberschreitung der Art vorgestellt, dafl die Verschiebungen in der
symbolischen Ordnung ins Leere laufen. In dieser Konstellation ist
Rede selbst nur noch uneigentlich moglich. Statt unterm Gesetz
der Reprisentation an Stelle eines anderen, Abwesenden zu ste-
hen: ganz leeres oder in neuem Sinne volles Sprechen. Das erstere
wire eine Zeichenpraxis, fiir die die Zeichen nicht unterm Aus-
drucksgebot stehen, also ein a-mimetischer Sprachgebrauch, das
letztere mythische Rede in dem Sinne, daf in ihr die Kraft selbst
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am Werke wire, von der sie spricht. Dann wiirde Darstellen und
Sein zusammenfallen, wie dies etwa in kultischer Rede, z.B. in
den Worten der Fall ist, mit denen im katholischen Kult die Wand-
lung vollzogen wird. Entsprechend setzt die »zerstreute Rede«
einen neuen Mythos: »wieder vom Baum der Erkenntnis essen«.
Dieser Mythos wird nicht entwickelt, sondern durch emphatische
Beglaubigungen der Verwandlung, die das Essen hervorbringt,
evoziert. Vollkommen kann die mythische Rede aber nicht gelin-
gen, da der Text als erzihlter sich der Vermittlung verdankt und
damit in den Raum der Zeichen als einen Raum der Stellvertretung
verwiesen bleibt, deren Entleerung er als seinen Fluchtpunkt ent-
wirft.

So bleibt das Gesprich im Bann der symbolischen Ordnung, deren
Geschichte und mégliche Aufhebung es vorstellt. Es bleibt zu fra-
gen, ob der Gegenstand, von dem es seinen Ausgang nahm, das
Theater, die Moglichkeit birgt, das verwandelnde Heraustreten aus
der Zeichenordnung nicht nur darzustellen, sondern zugleich zu
vollziehen. Fordert Theater, eben weil es aufgrund seines Wesens-
gesetzes der Dopplung alles zu Zeichen macht®, also potenzierter
Raum der Zeichenproduktion ist?, gerade den Umschlag heraus,
die Verweigerung bzw. Entleerung der stellvertretenden symboli-
schen Ordnung? Es wiren dies die Grenz- bzw. Umschlagsformen
eines a-mimetischen oder eines mythischen Theaters. Unter erste-
rem ist ein Theater zu verstehen, in dem die Sprache, die berufenen
Zeichen, nicht auf etwas ihnen Jenseitiges verweisen, sondern nur
sich selbst legitimieren, als Musik, als etwas Physisches, als Veraus-
gabung von Energie; seine reziproke Form ist ein Theater, in dem
Darstellen und Sein zusammenfallen analog dem Zeichengebrauch
im Kult. Kleists Text stellt solch ein Theater nicht vor, aber er fiihrt
zu dem Punkt, da es gedacht werden kann. Ist uns, nach weiteren
hundertsiebzig Jahren Theatergeschichte, solch ein Theater vor-
stellbar? Wir finden es als Fluchtpunkt der Entwiirfe Artauds, die
darauf insistieren, »die Unterwerfung des Theaters unter den Text
zu durchbrechen«?; sei-es indem die Zeichen solchen Theaters pri-
mir als physische statt als darstellende Elemente aufgefafit werden,
sei es indem vorgestellt wird, das Theater von der kultischen Veran-
staltung her zu erneuern. Artaud gibt Entwiirfe eines anderen Thea-
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ters ohne Praxis. Aber auch fiir eine mégliche Praxis lassen sich in-
zwischen Beispiele anfiihren.
Fiir die erste Mdglichkeit eines a-mimetischen Theaters kann das
friihe Schaffen Tankred Dorsts stehen. Seine ersten Schriften han-
deln von der Marionette. Dorst stellt sich vor, die Marionette in
Figur und Bewegung unabhingig von jeder Natiirlichkeit, d. h. frei
von allem mimetischen Bedeuten, zu gestalten und weist hierzu auf
Experimente in den zwanziger Jahren (z. B. Wladimir Sokoloffs).
Er erldutert:
»Vieles... war an der Marionette Beiwerk: das Gesicht, auch
wenn es maskenhaft blieb, gab ihr einen moralischen Wert, sie
war gut oder bdse; die Hinde konnten bitten, fordern, zornig
sein oder zart; das Gewand, ohnedies eine listige Verhiillung,
ordnete sie einem bestimmten Geschlecht, einer bestimmten
Zeit, einer bestimmten Gesellschaftsschicht zu; Fiiffe tiuschten
den Gang auf der Erde vor; sie war, auch noch in der Abstrak-
tion, Abbild des Menschen: Symbol oder Karikatur.

Die reine Marionette nun will nichts anderes sein als sie selbst. Es
gab Vorformen: der Pendel, der Kreisel, die langsam sich dre-
hende Spirale — abstrakte, inhaltlose Bewegung. Von daher wird
die neue Figur konstruiert. Thr Kérper ist sehr einfach, gedrech-
selt, Kuben, konische Formen, Scheiben, Schalen; die glatten
Fliachen, auf die sich kein Schatten heften kann, werden mit
Farbe aufgeteilt.«*
Verweigert wird alles Stehen fiir ein anderes, also die Signifikanten-
Struktur. Es bleibt die abstrakte, pure Bewegung. Der Puppenspie-
ler 1if8t eine Figur eine erste Bewegung machen, lifit daraus weitere
Bewegungen und einen vollstindigen Bewegungsrhythmus sich
entwickeln und indem diesem Rhythmus die Rhythmen anderer Fi-
guren zu- und gegengeordnet werden, entfaltet sich ein umfassen-
des Bewegungsspiel. Fluchtpunkt eines derart abstrakten Theaters
ist offenbar die Musik.
Den anderen Weg, im Theater selbst aus der Ordnung der Stellver-
tretung auszubrechen, finden wir in Versuchen, Mythos im Theater
nicht nur darzustellen, sondern neu zu verlebendigen, das Theater
derart zum Ort der Vergegenwirtigung des Mythos zu bilden. Bo-
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tho Straufl’ Theaterstiicke, insbesondere Der Park, weisen in diese
Richtung.* In Leerstellen, in Briichen der symbolischen Ordnung,
die zu erzeugen zur Kunst-Aufgabe wird, versucht das Drama Der
Park dem begehrenden Korper, der in den Zeichenordnungen ver-
dringt ist, eine Gegenwart zu schaffen jenseits aller Ausdrucksge-
bote, jenseits damit auch aller individuierenden Grenze. Theater,
das so die »Geschlossenheit der Reprisentation« 3 aufkiindigt, das
vergegenwirtigen will, was die Zeichenordnungen verdringen —
nicht als Darstellung, sondern als Ereignis —, solches Theater hat als
Fluchtpunkt eine neue Art magisch kultischer Wirklichkeit. Auch
hier kénnen die Visionen Artauds Pate stehen. Ebenso aber auch
Julia Kristevas Entwurf einer Dialektik des »Symbolischen« und
des »Semiotischenc, die sie der »Textpraxis« literarischer Avant-
garde zuordnet.3

Theater, das die >Geschlossenheit der Reprasentatlom aufbricht und
mit ihr die >Unterwerfung des Theaters unter den Texts, d. h. unter
das Ausdrucksgebot der Stellvertretung: darf solches Theater von
jener Entleerung des Raumes der symbolischen Ordnung her ver-
standen werden, die Kleists Schrift Uber das Marionettentheater
entwirft? Jedenfalls notigt diese Schrift, jene Forderung Kleists
nach einem zukiinftigen Theater ernst zu nehmen, die Goethe im
eingangs zitierten Brief so drgerlich abtat. Vom Marionettentheater
als Belustigung eben des Jahrmarkts, auf dem Goethe behauptet,
mit Calderon reiissieren zu kdnnen, hat Kleists.Schrift ihren Aus-
gang genommen, um an den Punkt zu fithren, da ein radikal anderes
Theater gedacht werden kann, ein Theater, das die Verschiebung in
der Ordnung der Zeichen aufkiindigt. (Und umkreisen alle Dramen
Kleists nicht eben diesen Punkt?) Der Weg jedoch, den diese Schrift
geht und in Gang setzt, ist der eines Gesprichs, das des stimulieren-
den und strukturierenden Partners bedarf, des Mieuten (der Heb-
amme) im Raum der verschiebenden Rede. Darum steht am Héhe-
punkt dieser Schrift die Frage:

»Glauben Sie diese Geschichte?« (77)
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