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VORWORT

Wenn man will, kann man die Neuausgabe dieses Buches
als dritte Auflage bezeichnen. Die erste erschien 1977 in der
Akademischen Verlagsgesellschaft Athenaion in Wiesbaden,
die zweite war eine Ubersetzung ins Italienische, herausgege-
ben und mit einem Vorwort versehen von Margherita Versari,
gedruckt im Verlag Il mulino, Bologna 1996 unter dem Titel
Narciso alla fonte.

Ich glaube, dass auch fiir den heutigen Leser die kompli-
zierten Voraussetzungen und Strukturen des deutschen
romantischen Kunstmérchens von Novalis bis Eichendorff
eine interpretatorische Herausforderung darstellen, fiir die
das vorliegende Buch Hilfe anbieten kann. Der Text und die
Reihenfolge der Kapitel ist bis auf die Korrektur von Druck-
und Stilfehlern unangetastet geblieben.

Als es Anfang der siebziger Jahre geschrieben wurde,
waren die Forschungen zur phantastischen Literatur, wie sie
besonders in Frankreich betrieben wurden, hierzulande noch
unbekannt; man benutzte die Begriffe Volks- und Kunstmar-
chen als Gattungsnamen und war von dem Unterschied, der
z.B. zwischen ET.A. Hoffmanns Der goldne Topf und Das
Bergwerk von Falun existiert, wenig beeindruckt. Letzte-
res nannte man mangels spezifischerer Strukturanalysen
,Antimédrchen”, ohne genau zu wissen, was das Marchen im
Rahmen der Phantasiedichtung eigentlich bedeutet, wie sein
Verhiltnis zum Mythos aussieht und warum das Mérchen,
historisch gesehen, erst im Jahrhundert der Aufklarung so
erfolgreich und im Zeitalter der Romantik zum hdchsten
Ausdruck der Poesie erklart wurde.

Das damals entstandene Werk im Sinne der neueren
Forschungen zum Wesen des Phantastischen umzuschrei-
ben, war mir aus Altersgriinden nicht mdglich.
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Noch ein Wort zur Bibliographie: Sie gibt den Stand von
1977 wieder. Inzwischen sind 36 Jahre vergangen und unzéh-
lige weitere Aufsidtze und Biicher erschienen eben auch zum
Phénomen der phantastischen Literatur. Ich verweise auf
die leicht zugdnglichen bibliographischen Informationen im
Internet, insbesondere bei wikipedia.

Stimmen zu diesem Buch:

Narciso alla fonte & un libro constantemente citato in tutti
gli studi che si occupano della fiaba d’arte romantica, si da consti-
tuire un imprescindibile punto di riferimento per chi voglia acco-
starsi all‘argomento. La tesi forte, su cui si fondano l'originalita e
lattualita del lavoro di Schumacher, é costituita dall‘individuazione
della costante ripresa del mito nei testi esaminati: fiabe di Nova-
lis, Wackenroder, Tieck, Brentano, Hoffmann, Chamisso, Fouqué
e Eichendorff. Si tratta da un mito ,riflesso”, recuperato ad arte,
con cui si confronta, come in un specchio, il soggetto borghese, il
novello Narciso di questi narrazioni. (Margherita Versari 1996)

Narziss an der Quelle ist ein Buch, das stindig in allen
Studien, die sich mit dem romantischen Kunstmairchen
beschiftigen, zitiert wird; daher ist es ein Referenzpunkt
fir denjenigen, der sich dem Thema zuwenden mochte.
Die Hauptthese, auf der die Originalitdt und Aktualitét des
Werks von Schumacher beruht, besteht in der Erkenntnis der
staindigen Wiederholung des Mythos in den untersuchten
Texten: den Marchen von Novalis, Wackenroder, Tieck, Bren-
tano, Hoffmann, Chamisso und Eichendorff. Es handelt sich
um einen ,reflektierten”, durch die Kunst zurtickgewonne-
nen Mythos, mit dem sich wie in einem Spiegel das biirger-
liche Subjekt, der neue Narziss dieser Erzdhlungen, konfron-
tiert sieht. (Margherita Versari 1996)
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Das Kunstmérchen — was ist das? Von Dr. Paul W. Wiihrl
(Quelle: http://www.kunstmaerchen.de/content/pdf/Kunst-
maerchen-Begriff.pdf, abgerufen am 16. Januar 2014): Hans
Schumacher wiederum (1977) sah im romantischen Kunst-
marchen den Schnittpunkt aller &sthetischen, poetischen,
philosophischen, historischen und existentiellen Erfahrun-
gen ihrer Verfasser und ihrer Epoche. Den Gattungsbegriff
kreiste er von den Extrempositionen her ein. Dazu notierte
er u.a.: Extrem, in dsthetischer Hinsicht, ist das Kunstmar-
chen wegen der volligen Abkehr vom Prinzip der Natur-
nachahmung und die als Darstellungsmittel in den Bau des
Kunstwerks integrierte Reflexion tiber ihre eigene Form.
Extrem seien die Méarchen aber auch durch das paradoxe
Verhiltnis der Dichter zu ihrem Werk. Obwohl die Romantik
im Kiinstlertum das Ideal jeder menschlichen Geistestétig-
keit sah, wurden die Dichter von ihrer biirgerlichen Existenz
aufgezehrt und blieben weit von der beanspruchten weihe-
vollen Haltung als Priester, Propheten, Gesetzgeber, Magier
und Fiihrer entfernt. Wie Friedrich Schlegel sah Schumacher
in den Mirchen Allegorien, weil sie jene Welt, die sich dem
enthusiastischen Kiinstler durch Einfiihlung offenbart, nicht
objektiv nachpriifbar, sondern nur ahnbar darstellen. — Alle
Extreme zusammengenommen werden die romantischen
Kunstmarchen fiir Schumacher zu Gebilden eigentiimlicher
Erfahrungen. Einerseits spiegelten sie den enthusiastischen
Glauben an eine religidse, mythische, irrationale Totalitét,
anderseits sei es gerade die Form der Kunst, die diese Erfah-
rung zur Fiktion, zum nur &dsthetischen Spiel mache.

Prof. em. Dr. Hans Walter Eugen Schumacher,
Berlin 2014
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Dichter sind doch immer Narzisse.
(August Wilhelm Schlegel)

EINLEITUNG

Das romantische Mirchen steht im Schnittpunkt aller
asthetischen, poetischen, philosophischen, politischen, his-
torischen und existentiellen Erfahrungen seiner Verfasser
und ihrer Epoche. Gerade diese Vielschichtigkeit, die zwar
im einzelnen wohl erforscht ist, aber unmdoglich in einem
einzigen Werk dargestellt werden kann, macht das Phéno-
men so verwirrend, obwohl das Miarchen sich als ein wohl-
gestaltetes Kunstwerk so einfach ausnimmt.

Diese Einfachheit gehort selbst zum Problem der Kunst,
sie ist auch das Merkmal ihres Gelingens. An der Selbstver-
standlichkeit, mit der sich die Form darstellt, obwohl sie bei
ndherer analysierender Betrachtung bis in die Feinstruktur
durchdacht erscheint, so daf3 hier dichterischer Instinkt und
intellektuelles Wissen um die Mittel eins erscheinen, kann
man ablesen, warum sie Siegel und Kern einer Dichterepoche
geworden sind. Die Marchen sind in jeder Hinsicht extreme
Leistungen. Einmal, weil sie auf dem &sthetischen Weg, den
schon die Vorklassik eingeschlagen hat, weitergingen: in
der volligen Abkehr vom Prinzip der Naturnachahmung!
Extrem auch, weil sie die Reflexion tiber ihre eigene Form in
den Bau des Kunstwerks selbst hineinnehmen, jedoch nicht
in der Form von unintegrierten, essayistisch-aphoristischen
Erorterungen, sondern so, dafs die Reflexion zum Darstel-
lungsmittel selbst wird, dafy das Wissen zur Poesie wird, daf3
das Problem von Erkennen und Darstellen selbst poetisch
umgriffen wird. Sie sind extreme Leistungen auch, weil hier
die édlteste Gattung der Poesie als die modernste wieder-
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kehrt, oder besser absichtlich zur Wiederkehr gebracht wird,
weil in ihnen die hochste Vollendung, das Spiegelbild allen
Seins gesucht wird (fiir Novalis wird die Gattung Méarchen
zum Paradigma aller Kunst).

Das Kunstwerk soll die gleiche organische Struktur wie
das Leben, der Kosmos selbst haben, es soll als Spiel erschei-
nen: , Alle heiligen Spiele der Kunst sind nur ferne Nachbil-
dungen von dem unendlichen Spiele der Welt, dem ewig sich
selbst bildenden Kunstwerk”.2 Am néchsten kommt diesem
Spiel der Welt die Musik und das Mérchen, das nicht nach-
ahmt, was direkt zu sehen ist, denn die Realitit ist das vollen-
dete Nichts, sondern gerade das, was dieser zerfallenen Welt,
der Welt der disiecta membra, als Einheit in Vergangenheit
und Zukunft zugrunde liegt. Dies ist nicht, wie man heute
sagen wiirde, ein Plan, sondern ein freier Entwurf, da das
Spiel frei und zugleich an Regeln gebunden ist, sonst wére es
kein Spiel. Daf8 in dieser Freiheit die Freiheit des Menschen
mit der Freiheit Gottes als Schopfer und der Freiheit der
Natur als einer unendlichen, schopferischen, ewig neu gebé-
renden Macht in einem gesehen wird, macht zugleich die
Wiirde und die Hybris dieser Gebilde aus. In ihrer Form stel-
len sich die Marchen aber als Allegorien dar. Friedrich Schle-
gel fahrt nach dem oben gegebenen Zitat fort: ,Mit andern
Worten: alle Schonheit ist Allegorie. Das Hochste kann man
eben, weil es unaussprechlich ist, nur allegorisch sagen.”
Mirchen sind Allegorien, insofern sie die Welt, die sich allein
dem enthusiastischen Kiinstler in der Einfiihlung offenbart,
nur allegorisch, das heifit unaddquat aus Prinzip, daher auch
nicht objektiv nachpriifbar, nur ,ahnbar” darstellen. Sie sind
aber besonders deshalb Kunstwerke, weil sie sich hiiten, sich
mit dem Gewand des verbindlichen Mythos zu drapieren.

10
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Sie sind damit die eigentlichen Produkte der Entmy-
thologisierung der Kunst, gerade weil sie Kunstwerke sind
und weil sich in ihnen so kiinstliche Darstellungsmethoden
wie Ironie und Humor als eigentliche Vehikel kiinstlerischer
Mitteilung reflektieren und rechtfertigen. Dichtung erhélt im
romantischen Mirchen, in der scheinbar kindlichsten Form,
absoluten Wert. Das Mérchen néhert sich auch da wieder
der Musik als einer Kunst, die nur sich selbst darstellt und
darum unersetzbar ist. Sie erhebt keinen Anspruch auf
Gefolgschaft, wendet sich nur an die Freiheit der autonomen
Personlichkeit.3

Extrem sind die Marchen auch durch die Paradoxie des
Verhiltnisses von Werk und Schopfer. Wiewohl die Dich-
tung in der Romantik den hchsten Rang aller menschlichen
Geistesbetdtigungen beansprucht, gehen die Dichter als Indi-
viduen in der biirgerlichen Existenz auf, weit entfernt von
aller weihevollen Haltung, die sie theoretisch doch bean-
spruchen: als Priester, Propheten, Gesetzgeber, Magier und
Fiihrer. Hétten sie das behauptet, dann hitten sie sich einer
willkiirlichen Tauschung tiber ihr Wirken, die Wirksam-
keit ihrer Dichtung hingeben miissen. Andererseits haben
die meisten Dichter dieser Zeit Dichtung zur Existenzform
gemacht, sie wurde ihnen zur einzigen wahren Wirklichkeit,
die alle anderen Lebensformen aufzehrte. Sofern jede dich-
terische Renaissance — die des Marchens und der romanti-
schen Bewegung ist eine solche — den ungebrochenen Glau-
ben an die eigene Kraft und ihr Lebensrecht voraussetzt,
hillt sie sich eigentlich immer in eine lebenserhaltende
Ilusion. Merkwiirdigerweise aber wissen die Dichter tiber
diese Illusion Bescheid und nehmen den Zweifel an der
Verbindlichkeit ihres Spiels in den Plan des Kunstwerks auf,

11
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ohne dabei doch den Anspruch der Kunst aufzugeben. Die
Mirchen sind damit Werke einer eigenttimlichen Erfahrung:
Sie spiegeln einerseits den enthusiastischen Glauben an reli-
gidse, mystische, irrationale Totalitdt, andererseits aber ist
es gerade die Form der Kunst, wiewohl sie die letzte meta-
physische Tatigkeit des Menschen darstellt, die diese Erfah-
rungen wieder zur Fiktion, zum &sthetischen Spiel macht,
indem sich der Aufnehmende ihnen gegentiber frei und
autonom bewegen darf und nicht wie von gesellschaftlichen,
politischen und kirchlichen Machten zur bewufStlos glaubi-
gen Anerkennung gezwungen wird. Die vielberufene ,Reli-
gion der Kunst” ist also eine Religion ohne Dogmen aufler
der Behauptung der freien Selbstbestimmung des einzelnen,
weshalb fiir die Romantiker wie schon fiir Schiller das Ideal
jeder menschlichen Existenz sich im Kiinstler konkretisiert.*

12
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ERSTES KAPITEL
VORGESCHICHTE DES ROMANTISCHEN MARCHENS

Dafs dem Wunderbaren im 18. Jahrhundert durch Bodmer
(Abhandlung von dem Wunderbahren in der Poesie, 1740) und
Breitinger (Critische Dichtkunst, 1740) der Weg in die Dich-
tung theoretisch zurtickgebahnt wurde, verdankt die Dich-
tungsgeschichte den Einfliissen pietistischer Gemiitskultur.
Die Rithrung des Herzens sollte zu der moralischen Erbau-
lichkeit und der niitzlichen Belehrung hinzutreten, aufler-
dem wurde die Natur als alleinberechtigtes Vorbild fiir die
Nachahmung um das Reich der Offenbarung erweitert.
Engel und Teufel zum Beispiel sind vom Glauben als real
ausgewiesen, daher darstellungswiirdig. Dieses Tatséch-
lichkeitsargument ist ein verzweifeltes Zugestindnis an
die aufkldrerische  Wahrscheinlichkeitsargumentation.!
Da die Rithrung des Herzens aber nach alter rhetorischer
Lehre durch die Einbildungskraft fiir die Einbildungskraft
geschieht, gewinnt das, was diese erregt, das Neue als die
Mutter des Wunderbaren, das Mdogliche und das Unsicht-
bare, das aus dem Wunderbaren seine Kraft zieht, eine neue
Rechtfertigung gegeniiber dem aufkldrerischen Beharren
Gottscheds auf blofS naturalistischer Wahrscheinlichkeit.
Dennoch kommt im Prinzip Gottsched den Ziiricher Kunst-
richtern nahe, wenn er im Anschluf3 an Leibnizens Vertei-
digung und Rechtfertigung dieser Welt als der besten der
moglichen auch die Nachahmung der moglichen ande-
ren Dinge fiir berechtigt und méglich hilt. Wenn dann in
Aufnahme alter neuplatonischer und gnostischer Vorstellun-
gen vom Dichter als einem alter deus, einem Prometheus bei
Shaftesbury und vom Kunstwerk als zweiter Schopfung bei

13
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Bodmer und Breitinger die Rede ist,2 dann wird dem Dichter
aufgegeben, auch die Natur, die Gott hitte schaffen konnen,
nachzuahmen, allerdings mit der Einschrankung, daf8 der
Entwurf der mdoglichen Welten sich an den Ordnungsge-
setzen der wirklichen zu orientieren hat. Feen, Elfen, Feien,
Geister werden vom Dichter wahrscheinlich gemacht,
indem er sie nicht wie Menschen reden 14f3t, sondern sie
wie Wesen einer anderen Klasse darstellt. ,Sie belustigen
die Einbildungskraft ... unterhalten und erregen die gehei-
men Besorgnisse, welchen das Gemiithe des Menschen von
Natur unterworfen ist.”3 Pseudo-Longinus wird herangezo-
gen:# Einbildungen brauchen Redner und Dichter, um das
Gemiit in Bestiirzung zu versetzen. Aus rhetorischer Tradi-
tion geboren, steht dem ,docere”, das logische Griinde zur
Uberzeugung vorbringt, das ,movere” gegeniiber, das die
menschlichen Leidenschaften und Gefiihle, das ,pathos”
aktiviert und das Herz tiber den Kopf siegen 148t.5 Damit
wird Gottscheds Anathema gegen den vernunftswidrigen
Aberglauben der Ammenmarchen, die er in seinen Streit-
schriften gegen den Gespenster-, Hexen-und Teufelsglauben
beklagt, als beschrénkt entlarvt. Es handelt sich jetzt nicht
mehr darum, die Gestalten des Aberglaubens inhaltlich als
solche anzuerkennen oder zu bekdmpfen, sondern in ihnen
dichterische Moglichkeiten und Motive zur Bewegung und
Rithrung von Herz und Verstand zu erkennen. Damit wird
die Dichtung nicht am Ideal reiner Verstandigkeit gemessen,
sie erhilt ihre eigene Berechtigung. Thre Originale sind nicht
mehr in der Wirklichkeit zu finden, sondern in einer méogli-
chen Welt. Der Nachahmungstheorie wird so der Boden
entzogen, und das Marchen wird zumindest geduldet, wenn
auch zunichst mehr in dem Rahmen, der es mit der Fabel
zusammenspannte. Denn die Asopische Fabel bleibt das

14
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Ideal der Dichtung. , Ein lehrreiches Wunderbares, erfunden,
moralische Lehren auf eine verdeckte und angenehme Weise
in die menschlichen Gemiiter einzufiihren.”®

Damit aber kommt man auch dem Wesen der Contes de
fées ndher, die, seit der Exinspekteur der koniglichen Bauten
Charles Perrault in Paris die Contes de ma mere I'Oye (1697)
erzdhlt hatte, in einem wahren Boom die Unterhaltungsli-
teratur beherrschten. Noch Wieland klagt als Herausgeber
des Teutschen Merkur gegeniiber Merck: ,Von allen Orten
und Erden wird mir’s zugerufen. Mehr Marchen und Rezen-
sionen! Das Publikum will nichts anders, sagt man: wenig-
stens hort der grole Haufe, an dem uns leider! am wenigsten
gelegen sein muf, nichts liebers”.” Schon Montaigne hatte
bemerkt: ,Die Volkspoesie, ganz Natur wie sie ist, hat Naivi-
taten und Reize, durch die sie sich der Hauptschonheit der
kiinstlich-vollkommensten Poesie gleiche”, und diese Naivi-
tat wird zum zusétzlichen Reiz, wiewohl die einheimischen
Feen sich in den Mérchen nicht anders bewegen als die grie-
chischen Eroten, Nymphen und Dryaden, Schifer und Faune
in den angewandten Kiinsten und in der bukolischen Dich-
tung, als aristokratische Charaktere von tibermensch-licher
Weisheit, die die fehlbaren, aber erziehbaren Patenkinder
auf den Weg der Einsicht und Vernunft leiten. Die Feen sind
eigentlich Verkleidung der Uberlegenheit des Verstandes
in die Form des Wunderbaren. Es gilt hier sozusagen der
umgekehrte Gesichtspunkt: Die Vernunft ist das eigentliche
Wunder, dagegen kommen die fabelhaften Verwandlungen
nicht auf. So erscheint die witzige Moral am Schluff von
Perraults Schlafender Schonen auf Kosten der Unwahrschein-
lichkeit des Mérchens, das als Widersinniges nur dem Spaf
an der Uberlegenheit der Pointe dient: ,, Auf einen Ehemann
zu warten ein'ge Zeit/ Der reich, galant, voll Zirtlich-

15
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keit,/ Das ist natiirlich, fillt nicht schwer/ Doch hundert
Jahre warten und im Schlaf dazu;/ Man findet keine Schone
mehr,/ Die schliefe in so guter Ruh.”8 Hier wird ein ironi-
sches Spiel mit den Motiven betrieben. Es geht nicht um die
weltldufige Moral allein, noch deren verstindige Verbin-
dung mit der Fabel, sondern um das witzige Umspielen
eines fiir absurd, naiv oder primitiv gehaltenen Stoffes, der
stindig Gelegenheiten bietet, mit Pointen zu belustigen.
Zum Beispiel: ,Die junge Konigin war, ohne die hundert
Jahre, die sie verschlafen hatte, etwas tiber zwanzig Jahre
alt”.? Man wird sehen, dafd auch Brentano und Hoffmann
mit dhnlichen Methoden, aber verschiedener Absicht den
Kontrast des Unwahrscheinlichen und des rational Erweis-
baren ausnutzen. Bei Perrault geht das ironische Spiel bis in
den schwarzen Humor hinein: , ,Morgen will ich die kleine
Morgenrot speisen.’ ,Um Gottes Willen, Thre Majestat!” rief
der Haushofmeister. ,Ohne Widerrede’, versetzte die Koni-
gin ... ,und zwar will ich sie mit einer sauern Zwiebelbriihe
essen.’1” Wenn in der Grimmschen Fassung der Volks-
mérchen Dornréschen jung und frisch von seinen hundert
Jahren Schlaf erwacht, dann ist die Selbstverstindlichkeit,
mit der das geschieht, ,ein Teil der begliickenden Kraft ...
die von diesem Triumph tiber Zeit und Zeitablauf herriihrt”,
wie Liithi schreibt.1! Eine solche tiefsinnige, in Deutschland
durch Herder gewonnene Betrachtungsweise liegt den Feen-
mairchen fern. Die Feen sind eine Aristokratie der Weisheit,
Tugend, Schonheit, des Reichtums und des Gliickes in dieser
ohnehin aristokratischen Welt. Die Gréfin d’Aulnoy, deren
Contes de fées die ,realistisch” volkstiimlichen Ziige, die bei
Perrault starker hervortreten, zugunsten riithrender Szenen
verwischt, ist hofischer, galanter, zierlicher, und sie malt far-
big einfallsreich rithrend komische Kontraste in einer einfa-

16
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chen, dem volkstiimlichen Redestil noch nahen Sprache.
Doch gilt auch fiir sie wahrhaftig nicht die Kompensations-
funktion des Volksmirchens, da sich das Volk, wie Ernst
Bloch schreibt, die Médrchen erzdhlt, um sich zu bestétigen,
daf8 kein Mensch leibeigen ist, , keiner in seinen zudiktierten
Stand geboren ist”.12

In den folgenden Jahren des 18. Jahrhunderts erscheint
ein halbes Dutzend solcher Sammlungen zur Unterhaltung
und moralischen Belehrung der Kinder vornehmer Sténde.
Eine Salonkunst mit einem durch konventionelle Kontrast-
schemata eingeengten Handlungsspielraum, in dem auch
das Wunderbare sich trotz seiner prachtigen und tiberwal-
tigenden Haufung noch irgendwie intellektuell rechtferti-
gen mufl. Es dient dem Belustigen des Verstandes und des
Witzes, der Rithrung der Herzen nebenbei, und es bleibt im
ganzen eine Sache der Frauen, eine Ausflucht aus dem allzu
Erhabenen, Kalten, Gramlichen des Endes des 17. Jahrhun-
derts. Gegen den steifen, leeren Pomp des zehn Jahre vorher
vollendeten Versailles erhebt sich die Sehnsucht nach einem
nattirlichen und ungebundeneren Dasein. Wie auch in der
bildenden Kunst das Zirtliche, Verspielte, Intime, Famili-
are sich gegen das Erhabene, Pathetische des grand siecle
zu regen beginnt,13 so geht man auch in den Feenmir-
chen auf die Idylle, das volkstiimlich Natiirliche zurtick,
um es natiirlich sofort héfisch annehmbar zu machen. Das
schrankt, wie schon gesagt, den Wert der Feenmérchen fiir
die spdtere Schitzung des urspriinglichen Charakters des
Volksmaérchens, der Naturpoesie, des Ausdrucks des Volks-
geistes ein, aber auch, wo in der Idylle ein Abglanz des alten
und Vorglanz des spiter in der Romantik so bedeutsamen
Themas des Goldenen Zeitalters hervortritt (als Richtnorm
alles &sthetischen, geschichtlichen und natiirlichen Seins),
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erscheint es doch als solches nicht reflektiert. Die Feenmaér-
chen miinden stets in eine standesgebundene ,saelde” ein.

Als im Jahre 1704 Galland die Mille et une nuits zu iiber-
setzen beginnt, ist die erste Phase der Feenmérchen abge-
schlossen. Thr Erfolg wirkt dann auch auf die Neuproduktion
von Marchen zuritick, die allerdings eine neue Betrachtungs-
weise und dichterische Methode einleiten: Die ironischen
Elemente werden zur Parodie verstdrkt, Zeitsatire gewinnt
allméhlich die Oberhand. Kann nur eine Fee die Weisheit
der Einrichtungen der Welt garantieren dann ist es um die
Einsicht des Menschen schlecht bestellt. Darum mischt
sich tiberall in die Bewunderung der Wunder, die Feen
vollbringen miissen, die Kritik an denen, die deren bediir-
fen. Gueullette dichtet als erster im orientalischen Kosttim.
Caylus, Crébillon der Jiingere und Hamilton vereinen dann
mit ironischer Absicht die franzgsische und die orientali-
sche Mirchenwelt. Philosophische, politische, padagogische
und psychologische Themen gewinnen dann die Oberhand
in den Mirchen von Caylus, Voltaire, Diderot, Rousseau
und der Beaumont. Die Einfliisse dieser Marchenparodie
finden sich noch bei Wieland wieder. Mérchenhaft parodi-
stische Motive gehen tiberall in die philosophischen Romane
Voltaires etwa oder in die erotischen Romane Diderots ein.
Von 1785 bis 1789 erscheint dann in 41 Bianden als Sammel-
werk Le Cabinet des Fees, das diese Entwicklung fiir Frank-
reich abschlief3t.

In Deutschland wird der Name , Feenmérchen” erst 1750
eingefiihrt. Vorher tibersetzte man sie nur als franzdsische
und orientalische Mérchen, da sie als Aberglaube galten und
nur als warnende Beispiele und als orientalische Sittenkunde
dienten. In dieser Zeit erscheint 1761-65 das Cabinet der
Feen, tibersetzt von F. E. Bierling in neun Banden. Wielands
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Prinz Biribinker erscheint 1764 als Einlage in Don Sylvio, 1
dessen Verstand wie der Don Quichottes durch Feenmir-
chen verriickt wird. 1768 wird es separat gedruckt zusam-
men mit Idris und Zenide. 1767-69 erscheint in den Abend-
stunden, einer groflen Erzdhlsammlung in drei Banden, eine
Sammlung von Feenmarchen. Mischung franzosischer und
orientalischer Formen zeigt Wielands dreibindige Samm-
lung Dschinnistan (1786—89), danach S. J. Bertuchs Blaue Biblio-
thek (1790-1800). Schliellich bildet schon in romantischer
Zeit Wielands Hexameron vom Rosenhain (1805) den Ausklang.

Inzwischen aber hat das Volksmérchen in Deutschland
beredte Anwélte und gleich auch neue Widersacher bekom-
men. !> Nachdem Gottsched gegen Bankelsang, Volksbiicher,
Ammenmairchen angegangen war, behandelten Gleim,
Loéwen, Miller und Gotter echte Marchen im Volkston, so
wie sie ihn verstanden, um den Geschmack des Volkes anzu-
heben. Zachariaes Volksbiicherbearbeitungen und Mérchen
stoflen schliefllich auf den ersten Widerstand, der von einer
neuen Kunstauffassung ausging. Goethe verurteilte die
Bearbeitungen Zachariaes in den Frankfurter Gelehrten
Anzeigen (1772). Darin zeigt sich zuerst Herders Einfluf3,
der von 1773 an in den Blittern von deutscher Art und Kunst
die Urspriinglichkeit in dem besonderen Stil der Volksdich-
tung erkennt und verteidigt, ihre Gefiihlsunmittelbarkeit
preist und die eigentiimliche Struktur der Einbildungskraft,
wie sie sich im Stil der Volkspoesie zeigt, als urspriinglich,
kraftvoll, frisch, jung, wahr und unverbraucht kennzeich-
net. Im Deutschen Museum 1777 spricht er auch dem Mérchen
diese Eigenschaften zu, nachdem er sich in den Briefen
iiber Ossian und die Lieder alter Volker und in der Volkslie-
dersammlung Lieder der Volker fiir das Volkslied eingesetzt
hatte:
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,Auch die gemeinen Volkssagen, Marchen und Mytho-
logie gehoren hier her. Sie sind gewissermafien Resultate des
Volksglaubens, seiner sinnlichen Anschauung, Krifte und
Triebe, wo man trdumt, weil man nicht weif3, glaubt, weil
man nicht sieht und mit der ganzen und unzerteilten Seele
wirket.”16 Wie die Schweizer Kunstrichter in der Nachfolge
der rhetorischen Tradition nach dem , docere” das ,,movere”,
die tiberredende Kraft der Sprache der Leidenschaft hervor-
hoben, so geht Herder (wie Vico) in seiner Abhandlung tiber
den Ursprung der Sprache (1772) geschichtlich an dieses
Problem heran und mifit der urspriinglichen Sprache der
alten Volker, aber auch der Kinder, der Frauen, der Kran-
ken, Einsamen und Betriibten, also allen, die ,feinerer oder
maéchtiger Empfindungen” fihig sind, grofiere Gewalt tiber
Empfindung und Einbildungskraft bei. Das Irrationale des
urspriinglichen, ungeteilten Daseins, das noch nicht der
Logik, der Metaphysik, der ausgekliigelten Kunstiibung
verfallen ist, wird aus sich selbst heraus gerechtfertigt von
der Kraft des Glaubens und des zwar beschrinkten, aber
darum mit sich um so einigeren Selbstbewufltseins, einer
gewachsenen Individualitit. Diese Anschauung von der
Michtigkeit und Urspriinglichkeit geschichtlicher Formen,
von der grofleren Wahrheit des Alters und des Volkstiim-
lichen wird dann die Wertschitzung aller altertiimlichen
und volkstiimlichen Formen in der Romantik beeinflus-
sen und auch beim Kunstmaérchen in die Konstitution und
die werkimmanente Poetik der Werke eindringen. Zugleich
aber macht sich eine neue Auffassung vom Verhiltnis von
Wissenschaft, Philosophie und Dichtung in der Poetik und
Asthetik geltend. Mythologie erscheint als die Ureinheit
von Poesie und Philosophie und damit indirekt als Vorbild
fir alle Dichtung.1” In dieser Vorstellung liegt sowohl das
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geschichtlich Urspriingliche als auch das Wahre, der Offen-
barungscharakter des Uralten. Das Mérchen wird von dieser
Spekulation profitieren. Geht man den Argumentationen
nach, dann wird deutlich, dal das Wort ,critisch” in Gott-
scheds und Breitingers Critischer Dichtkunst doch weiter-
wirkt und bis zu Kants Kritik der Urteilskraft die Theorie
der Dichtung und die Selbsteinschitzung der Dichter beein-
flussen wird.1® Diese kénnen und wollen sich den kriti-
schen Einwinden der Wissenschaft nicht entziehen, wollen
aber andererseits zundchst auch nicht die religios-christli-
chen Offenbarungswahrheiten demgegentiber preisgeben
oder spdter, nachdem diese ihre motivierende Kraft verlo-
ren haben, das Recht auf dichterische Unmittelbarkeit und
Enthusiasmus, wie die Subjektivitit und Erlebniswahrheit
mit in Rechnung stellen. Beide Elemente, die objektiv empi-
risch oder a prioristisch nachweisbare Wahrheit und die
subjektive Wahrhaftigkeit, die die Bilder des Mythos stiitzt,
da sie fiir den Mythengldubigen objektiven Wirklichkeits-
charakter hatten, sollen in dem neuen Mythos, den die Dich-
ter geben, zusammengefafit werden. Herder bekdmpft spater
aus diesem Grunde den Spielbegriff Kants und Schillers!?
und zieht zur Unterstiitzung seiner Ansicht, da8 der Dich-
ter aus dem Wissen heraus dichten miisse, Lukrez heran, das
heifit, er erwartet, daf8 der Dichter das hochste System der
Naturwissenschaft darstelle wie in der Antike. Diese Auffas-
sung wirkt auf Friedrich Schlegel und Novalis. Wenn die
Wissenschaft erst reif sei, werde auch der Orpheus der Natur
seine Leier rithren. Denn die reinste und starkste Ausspra-
che der Wahrheit wird ihrer Natur nach immer Dichtung
werden. Wie schon Hamann erschienen Herder die groflen
Naturforscher wider ihren Willen Dichter. Jede Physik sei
eine Art Poetik fiir unsere Sinne, weil all unsere Naturer-
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kenntnis nicht anders als durch Einfiihlung und Analogie
entstehen kann. Das Weltgedicht, das die Naturlehre selbst
darstelle, sei im letzten Grunde Mythologie. Die dlteste Welt
hielt Dichtung nicht fiir Spiel, sondern glaubte und wufte,
daf8 ihre Darstellung die Wahrheit war. Die Mythologie
sei kein Spiel mit Ideen, sondern die notwendige Sprach-
form eines Dichters, in der er Gedanken abbildet, mit der
er Empfindung weckt und bezeichnet. Aus Herders Vorstel-
lung der alles umfassenden Natur, die den Menschen als
Mikrokosmos im Makrokosmos geschaffen hat, entstammt
auch seine gegen Kant gewandte Lehre von der Analogie
im menschlichen Erkennen, welche den Mythos erzeugt.
Diese Analogie unserer selbst erkennen wir in den Objekten.
,Denn wenn in den Objekten ,nicht Verstdndliches, Hor- und
Sichtbares wiére, so existierte in ihnen keine Kategorie, das
ist: kein Sinn und kein Verstand”.?0 Diese Vorstellungen sind
aber durchaus im Einklang mit Herders Sprachauffassung
und seiner Auffassung von der geschichtlichen Bedingt-
heit des Volksgeistes, der sich organisch entwickele aus den
je eigenen Bedingungen, die dem Volk, seiner Sprache und
damit jedem einzelnen Mitglied des Volkes auferldgen. Da
Sprache mehr ist als ein bloles Werkzeug der Gedanken-
tibertragung, da alles Denken schon sprachliches Denken
ist, an die Bedingungen und die Denk-Struktur
und Geschichte derer, die sie seit unendlichen Zeiten spre-
chen, gebunden, ist Sprache schon Organ eines bestimmten
Weltauffassens und einer jeweils besonderen Aufschliefung
und Aufgliederung der Welt. Sprache stiftet also eine eigene
Einheit des Weltverhaltens und Verstehens, von Unterricht
und Erziehung, aber auch eine Kontinuitit der Empfin-
dungen und der Gemeinschaft, der der einzelne angehort.
Lebenslang werden die Bilder aus der Seele seiner Eltern
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im Sprachbenutzer fortwirken. Desgleichen die Lieder der
Viter, der Schatz der Dichtkunst, der Weisheit, des Vergnii-
gens. Zugleich aber entwickelt sich die Sprache, ist im Fort-
schritt begriffen, aber so, da8 das Erste und das Letzte in ihr
immer zusammenhéngen. Die Geschichte entwickelt damit
eine eigenttimlich determinierende Macht, die aber zugleich
auch die eigentlichen Moglichkeiten schopferischer Indi-
vidualitdt enthdlt; denn ohne den gewachsenen Schatz der
Sprache wéren wir leer, steril, hohl. Wir wéren unschdpfe-
risch, wir wiirden uns die Welt nicht als eine uns zugeord-
nete aneignen konnen, sie wiirde abstrakt bleiben, entfernt
von jeder Empfindung, jeder Seele, d. h. der Mensch wiirde
der Natur entfremdet, der er entsprang und die er sich durch
Analogie heimisch gemacht hat.?! Denn Mythos bedeu-
tet Projizieren des Nichsten in das Fremde und Entfernte
hinein. Diese Einsempfindung mit der Natur geht durch den
Ausdruck, durch das Gefiihl, als eines ,religiosen” Empfin-
dens, im Sinne der Riickbindung an die Natur. Da die Spra-
che aus dem Zusammenwirken mehrerer naturgegebener
Komponenten entsteht, so ist die aus und in der Sprache
entstehende Kultur die eigentliche Natur des Menschen. Die
begriffliche Trennung von Sinnlichkeit und Verstand wird
damit verworfen fiir den Ursprung sowohl wie fiir die Fort-
entwicklung von Sprache, Kultur und Dichtung. Auch die
hochsten Erzeugnisse des Geistes sind damit an die immer
gleiche Grundbedingung des Menschlichen gekniipft. Die
Aufklarung aber habe den Zusammenhang von Natur und
Mensch durchtrennt, dadurch dem Leben seinen eigentlichen
Sinn genommen, der Mensch sei zur Maschine (La Mettrie)
ohne Herz, Warme, Leben herabgewtirdigt. Darin wird
aber nun auch der eigentliche Ausgangspunkt, das Problem
Herders sichtbar: Es ist die Rousseausche Klage tiber
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den Kulturzerfall und der Versuch, die Bedingungen
einer organischen Einheit wiederzufinden und damit die
Moglichkeit einer neuen Integration der auseinanderstre-
benden Michte von Staat, Gesellschaft, Wissenschaft und
Glauben.

Die vorhergehenden Stadien der Menschheitsentwick-
lung, besonders aber die &ltesten, erhalten damit bestimmen-
den und paradigmatischen Rang.

Dieser Exkurs war nétig, da von ihm aus die Quellen der
Vorstellungen Friedrich Schlegels und der Romantiker tiber
die Bedeutung der Dichter deutlich werden. Die Kritik, die
sich bei Herder und in der Romantik am modernen Weltbild
erhebt, ist nattirlich auch von dichterischen Motiven getragen.
Die Kritik geht vom Dichter aus, weil er derjenige ist, der als
der Sensibelste und Angreifbarste, als der Autonomste und
Individuellste die moderne Aufspaltung des Lebens am deut-
lichsten versptirt. Auch erkennt er es als seine Aufgabe, den
Menschen aus dem Chaos der Desintegration durch Wissen-
schaft und Politik herauszuhelfen. Dabei verwechselt er wohl
auch selbst hiufig Ursache und Wirkung: Das eigentliche
Problem des Dichters bleibt die Darstellung des Menschen,
aber er kann den Menschen, der darstellungsmoglich ist,
nicht mehr finden. Stellt er ihn real dar, dann verschwindet er
als Mensch, jedenfalls als religioses, wahres Subjekt. Stellt er
ihn ideal dar, anhand tiberlieferter Vorbilder, dann verfehlt er
wiederum den real existierenden. Denn von der Darstellung
des Menschen soll auch eine heilende Wirkung ausgehen,
Dichtung soll die gesellschaftlich integrierende Kraft sein.
Doch tritt der Dichter nicht mehr wie friither in den Dienst
bereits bestehender gesellschaftlicher Méchte, sondern er will
selbst, auf sich gestellt, Arzt, Fiihrer, Anwalt der Gesellschaft
sein, in seinem Bild sollen sich die Menschen seiner Epoche
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wiedererkennen und sich daran ausrichten, wobei ein weite-
res Problem gelost wire: die Distanz von Dichter und Publi-
kum wiirde aufgehoben sein, aber auf eine andere Weise, als
es bisher geschah. Wahrend der Dichter frither Diener der
Gesellschaft, beziehungsweise ihrer michtigsten Tenden-
zen war, soll sich heute der Dichter als Fiihrer, Prophet und
manchmal auch Politiker der Gesellschaft voranstellen.
Damit bekommt die Dichtung einen utopischen Zug, der sich
in den Mérchen als Darstellung des Goldenen Zeitalters am
eindringlichsten vorstellt. Die Méarchen sind Vorbilder der
Moglichkeiten des Menschen, aber ausgerichtet am Mythos.
Herders Uberlegungen treiben die Reflexion iiber Wesen
und Ursprung der Poesie weiter an, obwohl sie inhaltlich
das Gegenteil, ndmlich den Bezug auf Erlebnis und Gefiihl,
wieder neu wecken wollen. Doch wirkt diese Reflexion auf
die Romantik in doppelter Weise. Einmal wird das Marchen
in der Weise des Mythos als urzeitliche Offenbarung betrach-
tet, andererseits wird es aber nicht einfach benutzt, wieder-
holt, weitergetragen, es wird ,verstanden”, es wird reflektiert,
historisiert und ironisiert und schliefllich selber wiederum
mythisiert. Wahrend das Volksmérchen eine Naturform ist,
ganz in einer sich selbst nicht erkldrenden, sich selbst unbe-
wufSten und verschleierten Symbolik lebt, nicht nur Geheim-
nisse vorstellt, sondern auch sich selbst Geheimnis ist, ist das
romantische Mirchen sich selbst keineswegs ein Geheimnis,
es reflektiert nur auf ein solches hin, mochte es gern sein.
Es ist also Produkt einer bestimmten Ideologie, die sich auf
vergessene, versunkene, verdriangte und mifSverstandene
Traditionen stiitzt und beruft, indem sie sie zu deuten und
positiv neu zu bewerten unternimmt im Rahmen einer neuen
Zukunftssicht fiir die menschliche Gesellschaft. Da es aber,
wie schon gesagt, ein Kunstprodukt ist, da es reflektierter
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Mythos ist, verliert es die Verbindlichkeit des von Herder
postulierten Mythischen und gleicht sich dem Kantschen
und Schillerschen Begriff des &sthetischen Spiels immer
weiter an.

Es ist nun, um die Entwicklung zum romantischen
Marchen zu verstehen, nicht nétig, die im tibrigen bei Richard
Benz und bei Gonthier Louis Fink dargestellte Entwicklung
des Marchens im 18. Jahrhundert weiter zu verfolgen Sie
fihrt tiber Mylius, Schummel, Jung-Stilling, Musédus, Otmar
(Nachtigall) zu Tiecks Volksmirchen von Peter Leberecht, in
denen er die deutschen Volksbiicher (Heymonskinder, Ritter
Blaubart, Die Schildbiirger) zum Teil ironisch, zum Teil senti-
mental nacherzidhlt. Wichtigstes Vorbild fiir die romanti-
sche Marchendichtung wurde aber das 1795 in Goethes und
Schillers Zeitschrift Die Horen erschienene Mirchen in den
Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten. Dieses Mdrchen hat
in Form und Gehalt kaum noch etwas mit der Tradition des
Marchens des 18. Jahrhunderts gemein. Goethes Hinweis
auf sein Vorbild, Andreds Chymische Hochzeit des Christiani
Rosenkreuz macht die Herkunft der in diesem Marchen auftre-
tenden Motive deutlich: Es sind die alchimistischen, natur-
mystischen und theosophischen Vorstellungen der okkul-
tistischen und hermetischen Traditionen des 16, 17. und
18. Jahrhunderts. Diese Traditionen, die durch Namen wie
Paracelsus, Jakob Bohme, Andrei, Knorr von Rosenroth,
Gottfried Arnold, Leibniz, Oetinger, Bengel, Swedenborg
und viele andere gekennzeichnet werden, sind fiir Goethes
Maérchen und die Spekulation in den romantischen Mérchen
ebenso wichtig, vielleicht noch wichtiger als die Tradition der
Volksmarchen-Motive. Die Mirchen stehen somit im Rahmen
von Traditionen, die die gesamte Geistesgeschichte von
Antike und Christentum umfassen.
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ZWEITES KAPITEL

NOVALIS

Novalis’ ganzes Kunstschaffen ist, wie Hiebel nach-
weist,! in seinen tiefsten Gedanken von Goethes Mairchen
und Wilhelm Meister beeinfluf$t, die Novalis zu ,iibertreffen”
gedenkt.? Geht man den Motiven nach, mit denen er seine
Mirchen aufbaut, dann ergibt sich darin eine unmittelbare
Fortsetzung, Umdeutung, Verallgemeinerung der Position
Goethes. Wenn es Goethe in seiner poetischen Bildlichkeit,
der Symbolform, darum geht, das besondere, individuelle
Moment festzuhalten, ohne das Allgemeine, die Totalitdt zu
verleugnen, und das Ganze zu beschworen, ohne dabei das
Individuelle untergehen zu lassen, so ist bei Novalis dieses
Problem zuerst von einem philosophisch abstrakten Ansatz
her bedacht worden, nicht geht er wie Goethe von der Dich-
tung, der Darstellung, in Erkenntnis des Wesens der Dinge
aus. Goethe geht nicht diskursiv vor, seine Erkenntnis geht
nicht der Darstellung voran, sondern ist der Darstellung
einverleibt. Diese geht aber von einer totalen Einheit von
Dichter und Mensch, von Kunst und Lebensgestaltung aus.
Die Wahrheit, die er als Grundlage seiner Kunst fordert, ist
eine erlebte, beruht auf dem Gefiihl, auf der Selbstbeobach-
tung und der Selbsteinschidtzung. Daraus leitet er auch den
Begriff oder besser gesagt die Erfahrung der inneren Zweck-
maBigkeit der Natur wie der Kunst ab: beide sind um ihrer
selbst willen da. Die Kunst ist der hochste Gipfel der Ideali-
tit des Menschen, der wiederum der Gipfel der Geistigkeit
der Natur ist. Da der Mensch Zweck in sich selbst ist; eine
Anschauung, die er mit Kant teilt, ist die Kunst, die von ihm
hervorgebracht wird, ,,aus dem Wert zu messen, der an ihm
beobachtet und aus ihm hergeleitet werden kann”.3
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Alle diese Betrachtungen aber gehen von einer eigen-
tiimlichen Erfahrung aus, die zwar nicht voraussetzungs-
los ist, aber ihre Voraussetzung nicht erkennt und zwar aus
ihrem eigenen Prinzip heraus: ,Selbstgefiihl ... ist aller-
dings der Punkt, auf dem sich unser ganzes Leben herum
drehet.”4 ,Ich! Der ich mir alles bin, da ich alles nur durch
mich kenne.”5 Die Welt um mich soll durch eine innere
Welt, die alles neu schafft, reproduziert werden. Daf8 Fich-
tes Theorie von der Macht des das Nicht-Ich setzenden Ich
aus zumindest dhnlichem Erlebnis hervorgeht,® wenn man
von ihrer philosophischen Herleitung absieht, ist unmittel-
bar deutlich. Aber das philosophisch konstruierte Ich Fich-
tes ist nicht das personliche, individuelle, leidende, liebende
Ich Goethes, sondern es ist formales unpersonliches Prinzip
der Philosophie als reines Selbstbewufltsein. Die Einheit des
Selbstbewuftseins, die nach Kant die Bedingung ist, daf$ die
Natur Gegenstand der Erkenntnis werden kann, wird bei
Fichte zur transzendentalen Operation des Geistes, indem er
nicht wie Kant das Ding an sich als Grenzbegriff einer unab-
hidngig vom erkennenden Subjekt existierenden Wirklich-
keit annimmt (Kant weigert sich, dartiber rdumlich-zeitliche
beziehungsweise kategoriale Aussagen zu machen), sondern
die Natur aus dem Gefiihl entstehen 148t und sie als Produkt
des Geistes enthiillt. Nur durch die Setzung eines Nicht-Ich
vermag sich der Geist als Ich zu setzen. Erst der Gegenstand.
der dem Ich entgegentritt, begrenzt und macht den Geist sich
selbst bewufit. Das Nicht-Ich ist aber nicht als Ich erkennbar,
das Ich verhilt sich ihm gegentiber leidend, obwohl es doch
der Setzer des Nicht-Ich ist, obwohl das Nicht-Ich auch seiner
Natur nach Geist ist. Wie kommt nun zustande, daf3 die
Natur so verkleidet und unkenntlich erscheint, da sie doch
im Grunde Geist ist? Die Setzung des Nicht-Ich geschieht
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unbewuflt, das Ich 148t sich durch sich selbst tduschen in der
Tatigkeit der produktiven Einbildungskraft, die ihm selbst
unbewufst verlduft.” Verwandelt das Ich die Natur wieder in
Geist, in Ich zurtick, so dringt es in die unbewuflte Tatigkeit
des absoluten Ich ein. Fichtes Begriff der transzendentalen
produktiven Einbildungskraft wird fiir Schlegel und Nova-
lis grundlegend, doch biegen sie ihn im Sinne einer willkiir-
lich gehandhabten Phantasietdtigkeit um.8 Die Einbildungs-
kraft hat damit keine transzendentale Gesetzlichkeit mehr
(Raum, Zeit, Kausalitat, Kategorien), sondern wirkt traum-
haft willkiirlich, indem sie die Natur als-das in den Geheim-
niszustand versetzte Innere versteht. Das Ich wird auf diese
Weise Schliissel der Welt, indem der Geist sich in der Natur
selbst erkennt, indem die Natur im Ich als Eigenes, nicht als
Fremdes erscheint. Dichtung wird zur notwendigen Form
einer beide Seiten des Prozesses vereinigenden Metaphysik.
Denn der Geist erscheint sich selbst im natiirlichen und im
wissenschaftlichen BewufStsein als Nicht-Geist, als Ding-
welt. Die dem natiirlichen Bewufitsein erscheinende und
von den Naturwissenschaften durchforschte Natur’ erklart
Novalis als ,versteinerte Zauberstadt”,® eine Metapher, die
fiir die gesamte romantische Marchen- und Geschichtsme-
taphysik wichtig wird. Der Schreiber im Klingsohr-Méarchen
wird der ,petrifizierte und petrifizierende Verstand”
genannt, er vertritt die Stelle des natiirlichen, beziehungs-
weise wissenschaftlichen Bewufitseins, welches in der Natur
nicht das Abbild des Geistes erkennt als das in , Geheim-
niszustand versetzte Innere”.10 Was die Naturwissenschaft
auch erkennen mag, sie versachlicht, entfremdet und mani-
puliert die Natur, sie dringt nie zu ihrer eigentlichen Wirk-
lichkeit durch, der des Geistes, der zwecklos ist, Zweck fiir
sich selbst, der also ein Ich ist, das auf ein Du, jenes Ich des
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Liebenden trifft. Das Vorbild fiir einen solchen Menschentyp
ist also nicht der natiirliche Mensch und der Wissenschaftler,
sondern der Dichter, der die Natur als solche sprechen 148,
ihr sich nicht aufdrangt, mit ihr im Dialog steht, ja eigentlich
sich enthusiastisch liebend von ihr selbst iiber sie aufkla-
ren laBt: Er beansprucht nicht aktiv Herrschaft und Macht,
sondern er ist eher passiv, gibt sich hin. Macht Kunst die
Natur so zur Partnerin, so macht sie aber auch den Menschen
sich selbst als Ich erst bekannt, er erwacht im kiinstlerischen,
poetischen, das heifit liebend erkennenden Bewufltsein erst
zu seinem eigentlichen Wesen, das Selbstzeugung als Selbst-
bildung ist. Der Dichter versteht und spricht eigentlich als
einziger die ,,Sprache der Natur”, diese ist aber auch die Spra-
che der Kunst, die das innere Wesen der Natur als Wahrheit
befreit, Mittel, Mittlerin ihrer Selbstoffenbarung wird. Denn
nicht der Kiinstler zwingt die Natur zum Sprechen, sondern
sie benutzt den Dichter als ihren Mund. Darin ist die alte, von
Plato und Plotin herriihrende Inspirationslehre, der Weg zu
visiondrer Innenschau mitwirkend. , Die Welt dichtet sich im
Dichter” 11

Die Wahrheit der Natur ist eine sich dauernd, aktiv,
dynamisch in der Sprache der Poesie selbst entfaltende,
sie ist wahr, das heifit, wirkend nur solange sie als Dialog
verstanden wird, der der Teilnahme des Subjekts bedarf. Tritt
der Mensch aus diesem Dialog heraus, der die Poesie selbst
ist, dann isoliert er sich aus der Natur, wird Herrscher aber
zugleich auch Beherrschter. Der Mensch, der sich aus der
Beherrschung durch die Natur durch Wissenschaft befreien
wollte, ist damit zum totalen Objekt seiner Herrschaft gewor-
den. Er kann sich selbst auch nicht anders als im Gegensatz
und unter der Notwendigkeit der Natur stehend erkennen.
Seine Freiheit ist also eine lllusion wie seine Individualitit,
seine Menschlichkeit.
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Wie aber kommt der Mensch tiberhaupt zu einem
Bewufitsein der ungeschiedenen Einheit von Geist und
Natur, da doch jede Bewuftheit Subjekt und Objekt spal-
tet und damit den Geist verdinglicht, also jede ungeschie-
dene Einheit dem Bewufitsein vorausliegen muf3? Hier tritt
fiir Novalis der platonische Begriff der Erinnerung auf eine
besondere durch Plotin und Béhme vorgebildete Weise ein.
Der Dichtende, Liebende erkennt diese Einheit als etwas
Urspriingliches, Uranfangliches, Goéttliches, als mystisches
Eins-sein mit Gott, in dem alle Namen und Begriffe in der
intellektualen Schau aufgelst sind. Diese Erinnerung als von
auflen nach innen fiihrendes Moment, wirkt als das Hoffnung
und Sehnsucht erregende Bild einer kiinftigen neuen Einheit
von Bewufltsein und mystischem Eins-fithlen. Dichtung und
Liebe fithren den Menschen erst zu sich selbst zuriick, damit
aber zu Gott, zur Alleinheit. Gott ist das kiinftige Ziel der
Natur, mit dem sie einst harmonieren soll.

Novalis bezeichnet den mythischen Anfangszustand
und den utopischen Endzustand der triadischen Weltent-
wicklung als Goldenes Zeitalter. Das in der Urzeit beste-
hende Goldene Zeitalter nennt er ,monoton”, es besteht in
mystischem Zerflielen, das kiinftige Goldene Zeitalter ist das
harmonisch Allheit und Individualitit vereinende, in ihm
herrschen All-Liebe und Erkenntnis gleichzeitig, das Allge-
meine herrscht, ohne den einzelnen zu unterdriicken.12

Franz Hemsterhuis Alexis ou 1ige d’or (1782) und Fried-
rich Oetingers Die giildene Zeit (1756) sind ihm darin voran-
gegangen. Dieses Reich ist aber nur durch die Poesie zu errei-
chen, so wie die Poesie in Mythos und Mirchen auch die
einzigen, zugleich historischen wie zeitlosen Abbilder dieser
Urzeit liefert. Denn die Urzeit ist keine fest lokalisierbare Zeit,
sondern die ewige Heimat, die nun aber in jeder Poesie sich
manifestiert. 13
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Projiziert Novalis den platonisch-mystischen Erinne-
rungsbegriff so auf die Geschichte, so tritt er ein als neuer
Zeuge fiir die gnostisch-mystischen christlichen Geschichts-
vorstellungen, die sich tiber die Mystiker des Mittelalters
bis hin zu den Alchimisten und Theosophen des 16. und 17.
Jahrhunderts (Paracelsus, Bchme, Andred und ihre pieti-
stischen Nachfolger Arnold, Oetinge Lavater, Saint-Martin,
von Eckartshausen, Schelling, Baader) fortsetzten.* Aber
auch Lessings Erziehung des Menschengeschlechts und Schillers
Spekulationen geschichtsphilosophischer und é&sthetischer
Art sind beispielgebend gewesen. Das christliche Heilsge-
schehen wird fortlaufend in die Geschichte integriert, wird
schliellich bei Hegel eins mit ihr. Geschichte wird Weltge-
richt.’> Bei Novalis aber tritt nicht die Philosophie, bezie-
hungsweise Wissenschaft oder Okonomie an die Stelle der
dritten Stufe der Geschichtsentwicklung, sondern die Poesie.
Die Poesie rechtfertigt sich im oben ausgefiihrten Sinne als
die Statthalterin der Weltwahrheit. An ihre Stelle setzt Hegel
die absolute Vernunft in Form der Philosophie.

Man sieht, daf$ hier die Konsequenzen aus der Anschau-
ung der Poesievorstellung Herders, Goethes und Schillers
gezogen, daf sie aber gleichzeitig starker historisiert werden,
so wie sie andererseits bewufdt auf ihren historischen Grund,
die Mystik, 16 zurtickgefiihrt und mit der spekulativen Kraft
des Idealismus durchdrungen werden. Auch die Fragmente
und Aphorismen von Novalis sind als Form selbst schon
Poesie, da sie Witz sind, denn Witz und Poesie sind in der
Theorie Schlegels und Novalis’ eins, und Poesie findet im
Mairchen ihren hochsten, unverfilschtesten Ausdruck. ,,Das
Mirchen ist gleichsam Kanon der Poesie — alles Poetische
mufl méirchenhaft sein. Der Dichter betet den Zufall an.”1”
Der Zufall ist das, was dem Mairchen seinen besonderen,
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verwirrenden, chaotischen Charakter gibt, den mystischen,
desorientierenden, unsystematischen, ungelenkten. Denn
Zufall ist die Weise, in der Subjektivitdten zusammentreffen,
namlich ungelenkt, autonom und frei.’8 Ein weiteres Frag-
ment macht auf die dbrigen schon angedeuteten Perspek-
tiven des Marchens aufmerksam: ,Roman usw. Mérchen.
Nessir und Zulima. Romantisierung der Aline. Novellen.
Tausend und eine Nacht. Dschinnistan. La Belle et la béte.
Musaeus Volksmirchen. Romantischer Geist der neueren
Romane. Meister. Werther. Griechische Volksmarchen. Indi-
sche Mérchen. Neue originelle Mérchen. In einem echten
Mirchen mufl alles wunderbar — geheimnisvoll und unzu-
sammenhéngend sein — alles belebt. Jedes auf eine andere
Art. Die ganze Natur muf3 auf eine wunderliche Art mit der
ganzen Geisterwelt vermischt sein — die Zeit der allgemei-
nen Anarchie — der Gesetzlosigkeit — Freiheit — der Natur-
stand der Natur die Zeit vor der Welt (Staat).”1° Das Chaos,
die Anarchie ist fiir Schlegel wie Novalis mit dem Urzu-
stand vor der Welt gleich, eine Vorstellung, die sie wohl aus
Moritz’ Gétterlehre empfangen haben:20 Saturn ist Herr des
Friedensreiches der urspriinglichen Natur und des Golde-
nen Zeitalters. Er beherrscht ein grenzenloses, chaotisches,
ungebildetes, aber freies und zwangloses Reich. Dieses
Chaos ist der Ursprung der Welt, zugleich auch das Reich
des Mirchens. ,,Die Form des Mirchens ist absolutes Chaos
und unendliche Beziehung und Bedeutung.”?! Zufall ist also
das Element des Chaos, als der urspriinglichen, unangetaste-
ten, moglichen Welt, das absolut Neue, Urspriingliche, das
Reine, von keiner bewufiten Formung Beriihrte. Es ist also
das Unvordenkliche, schlechthin Unwif3bare. Der Dichter
will also nicht den systematischen Zusammenhang zeigen,
den von der Spekulation gewollten, sondern den von der
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Natur selbst gewollten, den des innersten Selbst, dessen,
was sich von und aus sich selbst zeigt. Doch haben die so
entstehenden Mérchen nur den Schein des Zufilligen, sie
sind kiinstlich, bewuf$t ausgedacht, allegorisch. Das Allego-
rische aber ist selbst ironisch, als ,,Bewufdtsein des Chaos”,
denn Bewufitsein und Vorbewufites schlieSen sich aus und
fordern sich doch, um eins zu werden. ,Dichtung ist absicht-
liche Zufallsproduktion” wie Musik und Maérchen. Poesie
ist Darstellung des Undarstellbaren, alles was sie darstellt,
ist nicht das Gemeinte und doch das Gemeinte. Fortgesetzt
heifit es in dem Fragment: ,Diese Zeit vor der Welt liefert
gleichsam die zerstreuten Ziige der Zeit nach der Welt - wie
der Naturstand ein sonderbares Bild des ewigen Reichs ist.
Die Welt des Mirchens ist die durchaus entgegengesetzte
Welt der Welt der Wahrheit (Geschichte) — und eben darum
ihr so durchaus dhnlich, wie das Chaos der vollendeten
Schopfung (iiber die Idylle ).”?> Das urgeschichtliche Bild
des Goldenen Zeitalters ist also das Vor-Bild des Zukunfts-
reichs, in dem die Geschichte als eine zerstreute, polytone
erst als solche deutlich wird. Erzeugt wird dieses Reich, sein
Bild zugleich mit seiner Wirklichkeit erst durch die Poesie,
die unter den Ruinen, Triimmern der Geschichte?? die Figu-
ren eines Zusammenhangs entdeckt , der sowohl rational
wie irrational ist. ,In der kiinftigen Welt ist alles wie in der
ehemaligen Welt — und doch alles ganz anders. Die kiinftige
Welt ist das verniinftige Chaos — das Chaos, das sich selbst
durchdrang - in sich und aufer sich ist — Chaos in der zwei-
ten Potenz oder « .“24 Das Mérchen ist als Dichtung der Ziel-
punkt zugleich und das prophetische Bild des Weltgesche-
hens. Im verntinftigen Chaos ist die Subjekt-Objekt-Spaltung
des Bewufitseins zugleich mit der Einheit enthalten, das
Bewuftsein tiberwindet sich selbst und durchdringt die
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Einheit, indem es sich iiber das Bewufitsein erhebt, in einen
antizipierten Zustand, der im Marchen prophetisch geschaut
ist. Aber die Prophetie ist nur moglich, weil im Urzustand
die Einheit, wenn auch als ungeordnete, rohe schon geschaut
wurde. ,Echt historischer Sinn ist der prophetische Visi-
onssinn:“?> Geschichte kann vollstindig nur rekonstruiert
werden, wenn ihr Ursprung deutlich wird, in der Vision,
die in den Mérchen der Urzeit schon deutlich ist. ,Das echte
Maérchen muf8 zugleich prophetische Darstellung — ideali-
sche Darstellung — absolut notwendige Darstellung sein. Der
echte Marchendichter ist ein Seher der Zukunft.”26

Das scheint dem chaotisch zufélligen Charakter, der
oben vom Mairchen behauptet wurde, zu widersprechen. In
der paradoxen Formulierung wird aber wieder die Einheit
von allgemeiner Vernunftnotwendigkeit und individuellem
Zufall sichtbar, die in dem hoheren Zustand des kiinftigen
Goldenen Zeitalters vereinigt sein werden, zugleich aber in
der poetischen Form des Mairchens als Gestaltungsprinzip
leben. Nun werden aber, wie M&hl bemerkt, Geschichtsphi-
losophie und Mystik im Mérchen von Novalis verschrankt.?”
Die Zukunft ist zugleich Gegenwart im Maérchen, in der
Poesie, im Dichter und im Kinde. Der Dichter ist aber auch
der einzige wahre Historiker, denn es bedarf des Schliissels
zum typologischen Lesen der Figuren der Geschichte ,des
Zauberstabs der ,Analogie’,?8 dem im dichterischen Verfah-
ren die Methode des Witzes, des Verkniipfens entfernter
Ahnlichkeiten entspricht. Der Mensch (als Mikrokosmos)
ist die Analogienquelle des Weltalls.?® Der Dichter erkennt
als einziger Prophet und Statthalter Christi auf Erden den
Heilsplan der Geschichte, die in drei Stadien ablduft und
die der Dichter durch seinen prophetischen Sinn verkniipft.
Der Heilsplan der Geschichte wird also nicht von einem
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gottlichen Heiland abgeschlossen, sondern die Menschheit
als ,universelle Individualitit”“30 ist dieser Messias selbst.
Die Anthropologie von Novalis schlieit seine Geschichts-
auffassung ein: ,Der Mensch hat immer symbolische (das
Absolute représentierende) Philosophie seines Wesens in
seinen Werken und in seinem Tun und Lassen ausgedruckt.
Er verkiindigt sich (sein Wesen) und (damit sogleich auch
das wahre und eigentliche Wesen der Natur als) das Evan-
gelium der Natur. Er ist der Messias der Natur (indem er
auch ihr erst ihr wahres Wesen offenbart und sie dadurch
frei macht).”3! Miindigkeit im wahren Sinne, als Ausbildung
aller Anlagen der Menschheit, auch der wahren Freiheit, die
die freie Ausbildung der vollstindigen Individualitat ist,
kann sich nur immer im Vorblick auf die Moglichkeiten des
Menschen, dessen Sein im Entwurf auf sich selbst besteht,
realisieren. Er wird, was er ist. Das Vor-Bild dieser Moglich-
keit sieht er jedoch allein in der ,Vorzeit”, dem Mythos, dem
,Mairchen”, der ,Fabel” vom Goldenen Zeitalter. Dieses sind
Bilder, denn nur Bilder kénnen sitt-liche Handlungen provo-
zieren. Vorzeit oder Mythos ist also bei Novalis nicht als
Konservatives. als ritueller Zwang, als sklavisch tibernom-
mene Tradition zu verstehen, sondern als das in der Vergan-
genheit erinnerte Gesetz der Geschichte. das Notwendigkeit
(Glauben an das gottliche Gesetz, den Heilsplan) und Frei-
heit in einer widerspriichlichen Einheit vereint. Das vergan-
gene Goldene Zeitalter ist das kiinftige Neue Jerusalem,
das heifit der Frieden, die Liebesgemeinschaft der geeinten
Menschheit. Am Schlufi des Europa-Aufsatzes zeigt sich
nun der typische Widerspruch aller Utopien, die sich auf
die Vorstellung einer linear sich entwickelnden Geschichte
stiitzen. ,Wann und wann eher? danach ist nicht zu fragen.
Nur Geduld , sie wird, sie muf8 kommen, die heilige Zeit des
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ewigen Friedens, wo das neue Jerusalem die Hauptstadt der
Welt sein wird und bis dahin seid heiter und mutig in den
Gefahren der Zeit, Genossen meines Glaubens, Verkiindigt
mit Wort und Tat das géttliche Evangelium, und bleibt dem
wahrhaften, unendlichen Glauben treu bis in den Tod.”32
Obwohl das utopische Bild, das Ideal des Friedens, der erlo-
ste Endzustand vom Standpunkt der Gegenwart aus prin-
zipiell unerreichbar ist, soll es doch als ideale Norm das
Handeln zentral bestimmen. Wenn das Ideal erreichbar
wire, dann wire es kein echtes Ideal. Wenn es aber in der
Zeit nicht zu erreichen ist warum sollte man sich dann fiir
sein Zustandekommen opfern? Was also bei Novalis aufge-
rufen wird, ist ein konfessionsloser, unorthodoxer Glaube
an den Fortschritt des Geistes selber. Darum sagt Novalis
auch an anderen Stellen paradoxerweise, dafy das Goldene
Zeitalter in der Gegenwart liege: beispielsweise ,Wo Kinder
sind, da ist ein goldenes Zeitalter”33 oder ,Der Jiingste Tag
wird kein einzelner Tag, sondern nichts als diejenige Peri-
ode sein, die man auch das Tausendjdhrige Reich nennt.
Jeder Mensch kann seinen jiingsten Tag durch Sittlichkeit
herbeirufen. Unter uns wéahrt das Tausendjihrige Reich
bestdndig.”3* Religion ist nur ein anderer Name fiir diese
sich selbst herausfordernde Selbstentwicklung des menschli-
chen Geistes im Wechselverhiltnis von Ich und Natur, Indi-
viduum und Gemeinschaft, Bedingtem und Unbedingtem,
Bewufstem und Unbewufitem und ist synonym mit , Poesie”
und ,Romantisierung”.

Zweck der Dichtung ist , Erhebung des Menschen {tiber
sich selbst”.3> Diese Bemerkung ist im Hinblick auf Goethes
Mirchen geschrieben und macht so Goethes Einfluf3
deutlich.3¢ Die Erhebung des Menschen tiber sich selbst
entspricht aber auch dem Programm der Romantisie-
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rung. ,Die Welt mufs romantisiert werden. So findet sie
den urspriinglichen Sinn wieder. Romantisieren ist nichts
als eine qualitative Potenzierung. Das niedere Selbst (das
bloBle Natursein, die Gegebenheit) wird mit einem besseren
Selbst (dem Ideal, dem Sollen) in dieser Operation identifi-
ziert ... % Romantisierung ist also nicht Transzendierung
des Natiirlichen, sondern die Identifizierung von Natur
und Geist. Wenn in dem ein Jahr nach den Lehrlingen zu
Sais entstandenen Europa-Aufsatz der Blick auf das Verhalt-
nis von Wissenschaft, Politik und Religion fdllt, dann wird
deutlich, welcher sinnvolle Zusammenhang zwischen Kunst
und Handeln fiir Novalis besteht. Das Handeln ist notwen-
dig blind, verwirrt, wenn es nicht geleitet wird von einer
prophetischen Sicht, die allein dem Dichter und seinesglei-
chen gestattet, die zerstreut liegenden Ziige des geschichtli-
chen Wesens in eins zu verkniipfen. Das ist Erbe Kants und
Schillers, die im dsthetischen Verhalten der Einbildungskraft
das Vorbild fiir die Einheit von Anschauung und Denken,
Sinnlichkeit und Geist sahen. Im Anschauen des Kunst-
werks, des Schonen, gelangen beide Krifte ins Verhaltnis
eines harmonischen Spiels, beide steigern sich gegensei-
tig, so daBl die Waagschalen von Geist und Sinnlichkeit, so
schwer beide auch sind, stets ausgeglichen bleiben. Religion
ist fiir Novalis in diesem Aufsatz die Empfindung fur diese
urspriingliche Einheit der Krifte. Sie wird verkiindet in
Metaphern, die die Kraft der poetischen Synthesis auch fiir
den Bereich des politischen Handelns offenbaren sollen.
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DAS MARCHEN IN ,,DIE LEHRLINGE ZU SAIS“

Im Umkreis der Poesie bzw. des Marchens kehren also
hier Motive wieder, die auch fiir Goethes Mirchen in den
Unterhaltungen bedeutend waren. Das Mérchen von Hyazinth
und Rosenbliitchen ist in den unvollendeten Roman Die
Lehrlinge zu Sais (1798/1799) integriert. Die Integration des
Mirchens wird von Voerster abgeleitet aus der idealistischen
Reflexionsphilosophie Fichtes in ihrer Umdeutung durch
Schlegel und Novalis.3® Philosophie bedeutet nach Fichte,
daf8 die Intelligenz sich selbst zuschaut. Das Ich denkt tiber
das Ich nach und spaltet sich in ein Ich, das denkt, und ein
Ich, das diesem Prozefl zuschaut. Das Ich legt sich so in
Subjekt und Objekt auseinander. Da beide identisch sind,
geht die Tatigkeit des Ichs, des Subjekts in sich selbst zurtick,
es reflektiert. Indem das Ich nun das Ich als Objekt in seinem
Reflektieren reflektiert, wird das Ich als reflektierendes
Objekt wieder in die Vorstellung des Vorstellenden eingefan-
gen. Dieser Prozef8 von Setzung des Nicht-Ich gleich Objekts
(hier ist das Objekt das Ich selbst) ist in sich unendlich wie
die Reflexion, die diese Setzung zuriicknimmt, es sind zwei
einander gegeniiberstehende Spiegel, die sich gegenseitig
unendlich reflektieren. So bleibt sich nach Fichte indessen
das Bewufltsein unbegreiflich, da es sich immer schon als
auseinandergelegtes begegnet. Fichte sucht eine Geisteshal-
tung, in der das Selbstbewuftsein schon unmittelbar liegt
und nicht erst durch prinzipiell unendliche Reflexion hervor-
gerufen zu werden braucht, als Selbstbewuftsein, als unmit-
telbares Bewufstsein des Denkens. Wegen seiner Unmittel-
barkeit wird es intellektuale Anschauung genannt. Die Friih-
romantiker aber legen dem Unendlichen, wie Benjamin nach-
weist, 39 einen besonderen Wert bei, es ist kein leerer Fort-
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gang ins Endlose, sondern eine Unendlichkeit des erfiillten
Zusammenhangs (Reflexionsmedium). Friedrich Schlegel
legt in seinen philosophischen Vorlesungen (1804-1806)
Fichtes Reflexionsbegriff neu und gegen Fichte selbst aus:
Fichte hatte die unendliche Reflexion eingebannt und hatte
das Ich aufs Praktische verwiesen. Schlegel meint nun nicht,
dafl wir das Ich durch Anschauung erfassen konnen; denken
koénnen wir uns, dann aber erscheinen wir uns als unend-
lich. Das Gefiihl der Beschrinktheit ist nur zu erkldren
dadurch, dafl wir nur Stiick unsere selbst sind. Ebenso zeigt
sich das Unendliche in jedem Gegenstand. Das weist darauf-
hin, daf die Welt ewig werdend, noch nicht erfiillt ist. Welt
und Ich sind werdende Gottheiten, die Methode ihres Fort-
schritts besteht aber in Reflexionen, das heift, es sind nicht
leere Spekulationen, sondern Offenbarungen des Lichts der
Gottheit. Im Endlichen wird also die Fiille des Moglichen
aufgezeigt, die Utopie der besseren Welt. Diese entwertet
aber nicht die Gegenwart, sondern bedeutet Hoffnung auf
unendliche Fiille, da von der Reflexionsunendlichkeit her
Licht auf das Bestehende fillt, ein Licht, das erst diese
unendliche Perspektive eroffnet. Die Reflexion ist also sozu-
sagen das Fenster, das die Monade auf die Unendlichkeit
Gottes hin besitzt, die Unendlichkeit der Universalitit, die
aber die Individualitdt und Urspriinglichkeit des Ich nicht
zerstort, sondern erweitert. Liegt darin Utopisches, dann ist
es eine Utopie, die sich unmittelbar im Denkenden, Lieben-
den, Glaubenden erfiillt, allerdings nur in diesem als einem
tatig Reflektierenden, Romantisierenden, Potenzierenden.
Fiir Friedrich Schlegel ist daher die romantische Poesie die
progressive, die in der Zeit und Ewigkeit sich erfiillende
Universalpoesie. ,Die romantische Poesie ist noch im
Werden; ja, das ist ihr eigentliches Wesen, daf sie ewig nur
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werden, nie vollendet sein kann. Sie kann durch keine Theo-
rie erschopft werden und nur eine divinatorische Kritik
durfte es wagen, ihr Ideal charakterisieren zu wollen.”40 Das
bedeutet also, dafl die Transzendentalpoesie als die ihrer
selbst bewufite Poesie Poesie der Poesie ist und ihr Theorie
schon ihre praktische Erftillung wére. Denn das Bewuf3tsein
der Poesie ist selbst Poesie. In dieser Verschrankung von
Werden und Sein liegt eine Paradoxie, die jeder Art Utopie
anhaftet und die vielleicht die des Menschen selbst ist.4!
Man ist zugleich auf dem Weg und doch auch am Ziel. Aber
gerade in dieser Spannung von Erfiillung und Sehnsucht
nach Erfiillung liegt auch die Form der Poesie als einer alle-
gorischen Nachbildung der Welt. ,, Alle Schonheit ist Allego-
rie. Das Hochste kann man eben, weil es unaussprechlich ist,
nur allegorisch sagen”42 Der Romantiker weif3, daf8 er nie
das Ganze, Unendliche, Universale erfassen kann, aber er
kann eine Ahnung davon geben, indem er , ironisch” auf die
Inkongruenz von Darstellung und Dargestelltem aufmerk-
sam macht. Die Allegorie als Inbegriff der christlichen Bild-
lichkeit ist, wie Benjamin in seinem Buch tiber das Trauer-
spiel ausfiihrt, 43 Ausdruck der Zwiespaltigkeit, der Gebro-
chenheit und Unvollkommenheit. Thren Ursprung nimmt sie
nach Jean Paul im christlichen Glauben. ,, Das Christentum
vertilgte, wie ein Jiingster Tag, die ganze Sinnenwelt mit
allen ihren Reizen, es driickte sie zu einem Grabeshiigel, zu
einer Himmelstaffel zusammen und setzte eine neue Geister-
welt an die Stelle ... Was blieb nun dem poetischen Geiste
nach diesem Einsturz der dufleren Welt noch tibrig? — Die,
worin sie einstiirzte, die innere. Der Geist stieg in sich und
seine Nacht und sah Geister. Da aber die Endlichkeit nur an
Korpern haftet, und da in Geistern alles unendlich ist und
ungeendigt, so blithte in der Poesie das Reich des
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Unendlichen tiber der Brandstédtte der Endlichkeit auf ...
Statt der griechischen heitern Freude erschien entweder
unendliche Sehnsucht oder die unaussprechliche Seligkeit.
... Die schwérmerische beschauliche Liebe — die grenzenlose
Monchentsagung — die Platonische und Neuplatonische
Philosophie.”#4 Die christliche Dichtung ist also die romanti-
sche, allegorische, die stets den Abstand zwischen der
Unendlichkeit des Innern und der Endlichkeit der Korper,
der Darstellung aufweist, auf sie hinweist. Sie ist also im
Verweischarakter beschlossen. Nicht deckt sich hier Sein
und Bedeutung wie im Symbol, das zum dichterischen
Element der griechischen antiken Weltvorstellung gehort.
Fir den Griechen war die Physis des Kosmos zyklisch in
sich beschlossen, der Kosmos erscheint immer als der, der er
ist, war und sein wird, der Blick zu den Sternen erschlief3t
dem staunenden Auge, das sich der schénen Ordnung
bewuflt wird, ohne bohrende Reflexion das ewige Sein in
dem ewig gesetzlichen Gang der Gestirne als den sichtbaren
Gottern.#> Erst die christlich-jidische Vorstellung, daf8 die
Welt Werk eines unsichtbaren Schopfergottes ist, dal also
ihr Wesen selbst nicht gottlich ist, daf die Welt nur den
Abdruck von Gottes Hand verrdt und dafl schlieSlich der
einzige, der dies einsehen kann, der Mensch ist, auf den hin
die Schopfung geschah, denaturiert die Welt und macht den
Menschen zum Sinn der Schépfung, allerdings wegen seiner
Freiheit zum Bosen auch zu ihrem Problem. Die christliche
Welt ist um des Menschen willen geschaffen.4 Wenn auch
in der romantischen und vorromantischen Naturphilosophie
wieder antike, pantheistische Weltvorstellungen tiber
Spinoza. Bohme oder Shaftesbury in den allgemein christli-
chen Horizont der Weltbetrachtung eindringen, so bleibt
doch die Vorrangstellung des Menschen in dieser aus sich
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selbst lebenden Welt erhalten, beziehungsweise man
versucht, in ein Gleichgewicht zu gelangen, worauf auch die
Zielvorstellung Friedrich Schlegels hindeutet, der die wieder
zu erreichende dritte Stufe wie Novalis mit den Bildern des
idealen Griechentums gleichsetzt: ,Wandelt die Gottheit
auch in irdischer Gestalt? Kann das Beschrénkte je vollstan-
dig, das Endliche vollendet, das Einzelne allgemeingiiltig
sein?”47 Auch Novalis verbindet den christlichen und den
griechischen Standpunkt in seinen kunsttheoretischen Eror-
terungen, die eng an Schillers Gotter Griechenlands und Die
Kiinstler angelehnt sind, wie auch die Hymnen an die Nacht
zeigen. Die Kunst der Griechen ist Offenbarung ihrer Reli-
gion: ,.Die Religion war wesentlich Gegenstand der mensch-
lichen Kunst. Die Kunst schien gottlich oder die Religion
kiinstlich, und menschlich. Der Kunstsinn war der Religi-
onserzeugungssinn. Die Gottheit offenbarte sich durch die
Kunst.”48 Novalis geht es um eine neue Offenbarung der
Natur, der Gotter, der Unendlichkeit durch die Kunst, die
durch die Freiheit zuriickkehrt zur Natur, wie sie auch in
den Antiken sichtbar ist als urspriingliche Natur und damit
als Ideal objektiver Schonheit. , Die Natur ist das Ideal.”4° Es
mufl eine neue Mythologie® geschaffen werden, die kiinst-
lich, aus Freiheit geschaffen ist, und die die Natur aus ihrer
Erstarrung erlost. Der Mensch, der Kiinstler, wie spéter
Ofterdingen, wird also zum Messias der Natur, wird wie
Christus der Erloser der Natur aus ihrer Abgefallenheit, aus
ihrem petrifizierten Zustand. Er fithrt das Goldene Zeitalter,
das ein Abbild in der Kunstreligion der Antike hat, wieder
herbei, das heifit, er bringt die Natur, die seit der Antike
verstummt ist, wieder zum Sprechen. Aber zundchst findet
sich der Kiinstler in der entfremdeten Natur wieder. ,Die
Zeit ist nicht mehr, wo der Geist Gottes verstiandlich war.
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Der Sinn der Welt ist verloren gegangen.”5! ,Oh, daf8 der
Mensch”, so sagen die Naturdinge, die in den Hallen der
Weisheit von Sais gesammelt sind, ,die innre Musik der
Natur verstinde und einen Sinn fiir duSere Harmonie hitte.
Aber er weif8 ja kaum, daB wir zusammengehoéren, und
keins ohne das andre bestehen kann. Er kann nichts liegen
lassen, tyrannisch trennt er uns und greift in lauter Disso-
nanzen herum. Wie gliicklich konnte er sein, wenn er mit
uns freundlich umginge und auch in unsern grofien Bund
trdte, wie ehemals in der goldenen Zeit, wie er sie mit Recht
nennt. In jener Zeit verstand er uns, wie wir ihn verstanden.
Seine Begierde Gott zu werden, hat ihn von uns getrennt.”52
Die Gegenwart dieser Trennung ist aber zugleich die der
Natur selbst, die im Tempel der Isis mit ihrem verschleierten
Bild symbolisiert ist. Plutarch tberliefert die Inschrift vom
Altar der Minerva alias Isis: ,Ich bin alles was war, ist und
sein wird. Noch nie hat ein Sterblicher meinen Schleier ge
hoben.”53 Auf dieses von Schiller wieder belebte Motiv weist
auch ein Distichon Hardenbergs hin, das mit dem Mérchen
wie mit den Worten des Lehrlings in Zusammenhang steht:
,Einem gelang es — er hob den Schleier / der Gottin zu
Sais — / Aber was sah er? er sah — Wunder des Wunders —
Sich Selbst”.5* Der Schleier, Symbol Goethes fiir die Dich-
tung, wird hier allegorisch umgedeutet: ,Mich freuen die
wunderlichen Haufen und Figuren in den Silen, allein mir
ist, als wiren sie nur Bilder, Hiillen, Zierden, versammelt um
ein gottlich Wunderbild, und dieses liegt mir immer in
Gedanken ... Es ist als sollten sie den Weg mir zeigen, wo im
tiefen Schlaf die Jungfrau steht, nach der mein Geist sich
sehnt.”% Das Distichon und der Ausspruch des Lehrlings
werden dann wirksam in der Antwort, die das Marchen auf
die bedrangenden, sich kreuzenden Fragen um das Wesen
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der Natur gibt. Das Mérchen wird von einem munteren
Gespielen erzdhlt, der dem Lehrling die Liebe als Wesen der
Natur predigt, die Natur schon als ,unsichtbare Geliebte” 50
ankiindigt, wie sie sich dann im Mairchen offenbart. Das
Maérchen zeigt sich als Kreis. Von der urspriinglichen Einheit
in Natur und Liebe geht es aus. Hyazinth aber ist melancho-
lisch, ohne daf8 die Ursachen genannt werden. Er ist einsam,
abgesondert, obwohl die sprechenden Naturdinge ihn ,auf
den richtigen Weg” weisen wollen, das heifit, er hat unbe-
wuflt schon den Einklang mit der Natur verloren, wiewohl
er Rosenbliitchen ,,zum Sterben lieb” 38 hat, worin schon eine
Anspielung auf den Verlust liegt, zugleich aber die Vorah-
nung auf die kiinftige Erfiillung, die den Tod des absichts-
vollen Ich voraussetzt. Rosenbliitchen hilt in ihrer Liebeslust
ihre Mutter fiir Hyazinth, eine Verwechslung, die der Einheit
der Mutter der Dinge und Rosenbliitchen am Ende
entspricht: Die Einheit der Natur findet sich in der Mutter als
Geliebter: der magna mater, dea natura, Madonna, der
Einheit Isis‘Demeter. Ein alter Mann zerstort dann die
urspriingliche Einheit, indem er dem schon empfanglichen
,neugierigen” Hyazinth von ,fremden Landern, unbekann-
ten Gegenden, von erstaunlich wunderbaren Sachen”®
erzihlt und mit ihm ,,in tiefe Schachten hinunterkriecht”.60
Das neugierige Bewufstsein wird geweckt. Das Bewufstsein
als ein das Fremde, Unentdeckte, Neue Anstrebendes, das
hier ausdriicklich dem Mann zugeordnet wird, zerstort die
weibliche Liebeseinheit, die nun durch den Hinweis der
alten Waldfrau, die das unverstindliche Buch ins Feuer
wirft, wieder angezielt wird. Sie lenkt ihn auf die Weltseele,
die Mutter der Dinge als letztes Ziel alles Strebens nach
Wahrheit. Davon sagte der alte Mann und das unverstandli-
che Buch der Wissenschaften nichts. Die Unruhe des
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Verstandes zerreifit Herz und Liebe, das heif3t, mit dem
Gewinn des Bewufitseins hat er auch die Einheit des Gemits,
sein wahres Ich verloren. Dennoch ist die Stufe der Erkennt-
nis nicht riickgangig zu machen. Sein Fragen treibt ihn
vorwirts. Doch weckt sein Fragen nach dem géttlichen
Urgrund bei Menschen, Tieren, Felsen und Baumen nur
Lachen und Schweigen, sie kénnen und wollen keine
Auskunft dem geben, dessen Gemiit mit sich selbst und der
Natur entzweit ist. Gemiit bedeutet bei Novalis nichts Affek-
tives oder blofs Sentimentales, sondern ist der Gesamtbegriff
fur alle geistigen und seelischen Krifte, ¢! ist also der Geist
im vollsten Sinn des Wortes, durch das Gemiit kann (nach
Volkmann-Schluck) erst die Subjekt Objekt-Spaltung, die die
Wissenschaft konstituiert und erst hervorbringt, geschlossen
werden, die Natur wird in ihm personalisiert. Denn so wie
Hyazinths Gemiit ruhiger wird, nachdem er durch die
seinem inneren Zustand entsprechenden nordisch-nebligen
und stidlich-wiistendhnlichen Orte geirrt ist, kommt er in
sanftere Ostliche Gebiete, wo die Natur menschlicher wird
und wo er endlich die Sprache der Blumen versteht, die ihm
antworten, den Weg zu Isis zeigen. Aber erst der Traum
fithrt in das Innere, in sich selbst hinab, wo er sich selbst
(wie in dem erwihnten Distichon), damit aber seine Geliebte
beziehungsweise Mutter findet. Nicht die empirische
Geliebte ist es, sondern das ewige Urbild des Hoheren selbst.
Damit ist der Kreis geschlossen, Ich und Welt begegnen sich
im Traum. Das Selbst ist also erst zu erreichen, wenn man
sich in sich selbst versenkt. In die Welt des Inneren fiihrt die
Erinnerung, der Traum enthiillt alles als ,bekannt und doch
in nie gesehener Herrlichkeit”.62 Der Tempel der Isis, in dem
dies Mirchen erzahlt wird, ist zugleich Ausgangspunkt und
Endpunkt, ist die Natur und das Ich selbst und enthiillt sich
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als Innenwelt des Mystikers, in der absolute Gegenwart
besteht. In dieser mystischen Gegenwart begreifen sich alle
Zeiten, auch die Zukunft, denn der Traum ist ein propheti-
scher, da er die Liebe Rosenbliitchens als kiinftiges und erlo-
sendes Geheimnis vorstellt, das aber als seine Liebe zu sich
selbst als Weltgemiit schon gegenwartig ist.

Betrachtet man nun das Mirchen als Organ des Dich-
tens und Mittel des Dichters, dann enthiillt sich seine Kreis-
struktur selbst als Einheit des Zwiespéltigen, wie sie im
Dichter vorliegt, der wie oben schon gesagt, die Sprache
der Natur versteht und mit ihr im Gesprach stehen kann.
Nach der Erzdhlung des erinnernden und prophetischen
Maérchens beginnen nédmlich die Dinge selbst zu spre-
chen und klagen tiber den Verstand des Menschen, der die
urspriingliche Harmonie zerstorte. ,Das Denken ist nur
ein Traum des Fiihlens. Durch das Gefithl wiirde die alte
ersehnte Zeit zurtickkommen.”%3 Dies Gefiihl aber hat der
Dichter im Gemiit als der Einheit von Denken und Fiihlen.
,Wird nicht die Welt am Ende Gemiit?” 4 Das Mirchen selbst
hat aber den Kreis, den der gesamte Roman einst schlieffen
sollte, bereits vorgefiihrt. Er ist die hochste Form der Poesie.
Auf das Mirchen zu, das sozusagen das Goldene Zeitalter
der Poesie selbst bildet, fithren bereits jene ,wunderlichen
Figuren”,%® in denen die Natur ihr Geheimnis ahnen 146t.
Aber die Ahnung scheint kein hoherer Schliissel werden
zu wollen. Die Dichter allein besitzen diesen Schliissel. Von
ihnen wird klagend gesagt: ,, Aber mir scheinen die Dich-
ter noch bei weitem nicht genug zu tibertreiben, nur dunkel
den Zauber jener Sprache zu ahnden und mit der Phantasie
nur so zu spielen, wie ein Kind mit dem Zauberstabe seines
Vaters spielt. Sie wissen nicht, welche Kréfte ihnen untertan
sind, welche Welten ihnen gehorchen miissen. Ist es denn
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nicht wahr, dafl Steine und Wilder der Musik gehorchen und
von ihr gezdhmt, sich jedem Willen wie Haustiere fiigten.” 66
Damit wird der Dichter mit Orpheus, Arion gleichgesetzt,
von denen dann im Ofterdingen die Kaufleute erzihlen.
Herbert Marcuse macht aufmerksam auf die Verwandt-
schaft von Narzifl und Orpheus gegentiber dem Kulturheros
Prometheus, dem Heros von Leistung und Schaffen, Arbeit
und Miihsal.” Auf eine hintergriindige Weise sind in der
Tat Hyazinth und Narzif§ verkniipft. Der Mythos betrifft den
kretischen Blumenheros Hyakinthos ,,der anscheinend auch
Narkissos genannt ... wurde”.% Ob Novalis das bewuft
war, ist fiir den Zusammenhang der Argumente unwesent-
lich, da das Distichon die Verwandtschaft schon andeutet.
Fiir Marcuse verschnen die Bilder von Orpheus und Narzif3
Eros und Thanatos,® jenen Tod, der in der Betrachtung der
Schonheit des eigenen Korpers, in der Selbstbespiegelung
anwesend ist. Die Liebe des Narzissus wird vom Echo der
Natur beantwortet, aber er weist es zuriick, er scheint als der
Antagonist der Liebe, die die Natur eint. Er ist Schlaf und
Tod, Ruhe und Schweigen. Andererseits aber ist er in der
thrakischen Mythologie tiber das Spiegelsymbol mit dem
Dionysos-Mythos vereint,”0 der gleichfalls den Orpheus-
Mythos umfafit. So ist der Name Narkissos-Hyazinth mit
der zweiten Stufe der orphischen Kosmogonie verbunden:
Die Titanen zerreifien Dionysos Zagreus, als er sich im Spie-
gel betrachtet, den sie ihm gaben. Im Spiegel aber sehen
Plotin und Proklos den Beginn der gottlichen Selbstmani-
festation in der Vielheit (Polytonie nach Novalis) der Welt.
Der von Zeus wiedergeborene Dionysos symbolisiert also
die Einheit von Leben und Tod; denn Dionysos ist der Gott
des Uberschwangs, des Sexus, aber auch der Melancho-
lie und des Todes. ,Dionysos, Sohn eines Gottes und eines
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Menschen, auftretend als Jiingling und als Greis, ist aber
auch der Gott der Widerspriiche und der Verwandlungen,
der endlosen Metamorphosen, der ritselhaften UmrifSlo-
sigkeit des Daseins, der Verzweiflung und ihrer Uberwin-
dung im Rausch.””! Alle diese Ziige der Absonderung, des
Schweigens, der Melancholie, der Trauer, der Selbstbespiege-
lung finden sich in Hyazinth wieder, zugleich aber auch ein
Bewufitsein von der Einheit, die in der Anschauung liegt.”?
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DIE MARCHEN IM HEINRICH VON OFTERDINGEN

DAS ARION-MARCHEN

Eine bedeutendere, weil strukturbestimmende Rolle
spielen die eingelegten Méarchen in dem 1799/1800 entstan-
denen Roman Heinrich von Ofterdingen. Es handelt sich um
die von den Kaufleuten im zweiten Kapitel erzdhlte grie-
chische Mythe von Arion, um die anschliefend im dritten
Kapitel erzdhlte Geschichte von Atlantis und das im neunten
Kapitel von dem Dichter Klingsohr erzéhlten Mérchen. Das
Arion-Mirchen kniipft an die Betrachtung an, die in den
Lehrlingen zu Sais tiber den Dichter und seine Macht ange-
stellt wurde. Der Dichter ist ein Erzeugnis der Natur, die sich
im Menschen tiber sich selbst freut, tiber ihre eigene Herr-
lichkeit. Diese Freude ist symbolisiert in Orpheus als dem
im dichterischen Enthusiasmus?? Dichtenden, im Aufler-
sich-Sein der Inspiration, die bei den Griechen im Bild der
Musen erschien. So erscheint die angefiihrte Stelle wie eine
Paraphrase des beriihmten Zeushymnus von Pindar, ,der
uns zwar verloren aber seinem Inhalt nach zum Teil genau
bekannt ist. Da war erzidhlt, daf Zeus nach Vollendung der
Neugestaltung der Welt die Gétter, die in stummes Staunen
versunken waren, fragte, ob noch etwas zur Vollkommen-
heit fehle . Und sie antworteten, es fehle noch Eines, nimlich
eine gottliche Stimme, diese ganze Herrlichkeit zu kiinden
und zu preisen. Und so baten sie, die Musen zu erzeugen.””#
Arion ist ein orphischer Sanger und gehort dem Mythos der
Goldenen Zeit an.

Der Mythos steht hier als Bild der Urzeit, in der ,die
Natur noch lebendiger und sinnvoller gewesen sein muf3”
und in der kunstreiche Menschen allein ,Dinge moglich
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machten und Erscheinungen hervorbrachten, die uns jetzt
vollig unglaublich und fabelhaft diinken”.”> Arion-Orpheus
ersteht als Magier, Priester, Wahrsager, Gesetzgeber, Arzt,
der die wilde Natur zihmte und Sympathie und Ordnung
in sie gebracht hat. Die Dichtung ist also, wie auch der
weitere Verlauf der Geschichte bezeugt, das harmonisie-
rende, vereinheitlichende, Streit aufhebende Prinzip, das den
geheimen Einklang der Natur mit sich selbst offenbart. Als
erste Anndherung an Heinrichs Berufung, die die Kaufleute
an ihm bemerken, spiegelt die Erzdhlung die urspriingli-
che Macht der Naturpoesie, von der Heinrich eine dunkle
Ahndung besitzt, sie sei mit anderen verloren gegangenen
herrlichen Kiinsten verschwistert gewesen. In ihr, der alten
Natur, war noch Verkehr mit der Geisterwelt”® moglich, das
heifit, mit ihrem Innern, sie sprach noch zum Menschen. In
alten Mairchen ist schon in der Form und in den Motiven
Geistiges und Sinnliches geeint. Die Arionmythe selbst ist
ein quasi historischer Beweis dafiir. Die durch das Gold, das
dem Singer fiir seine Kunst geschenkt worden war, verfiihr-
ten Seeleute berauben ihn, gestatten ihm aber vorher, einen
Schwanengesang zu singen, bei dem sie, um nicht gertihrt
und friedlich gestimmt zu werden, sich die Ohren verstop-
fen. Arion singt,und die Welt ordnet sich tanzend um ihn, ein
dankbares Untier trdgt ihn, nachdem er ins Wasser gesprun-
gen ist, zum Ufer. Soweit folgt Novalis Herodot,”” dann
gibt er eine die Tendenz des Ganzen verstirkende Fortset-
zung: Der Delphin bringt Arion die Schitze wieder, da sich
die Réduber im Streit gegenseitig ermordet haben. Sie gehen
am Schein des Goldes zugrunde, da Natur nicht oder nicht
ausschliefllich Besitz eines einzigen sein will. Als Eigentum
verwandelt sie sich in ein ,bdses Gift”, 78 das Leidenschaf-
ten, Haf3 und Streit hervorruft. Der Dichter ist nicht Besitzer,
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sondern Rithmer der Schitze der Natur, sie erscheinen ihm
in ihrem Schein, das heifit abgehoben von jeder materiellen
Herrschaft als Eigenwesen.

DAS ATLANTIS-MARCHEN

Die von den Kaufleuten im dritten Kapitel anschlie-
Bend erzdhlte Geschichte vom Konigreich Atlantis zeugt
schon vom Verfall der Goldenen Zeit. Auch kennzeichnen
die Kaufleute die Geschichte als nicht mehr so wunder-
bar, sie stamme aus spidteren Zeiten. Wiewohl in Atlan-
tis Dichtkunst das Leben beherrscht, ist der Einklang von
Dichtung und Natur nicht mehr spielend zu erreichen.
Auch schiebt sich ein gesellschaftliches Problem, die Tren-
nung der urspriinglich geeinten Gesellschaft, dazwischen.
Der Konig des Landes zieht Dichter heran, deren wohlti-
tiger Einflu8 sich im ganzen Land zeigt, sie verbannen die
Zwietracht aus diesem irdischen Paradies. Aber gleichzeitig
vertiefen die Dichter die Isolierung des Koénigs vom Volke,
da sie seine Abstammung von den morgenldndischen, tiber-
menschlichen Beherrschern der Welt so hervorheben, daf3 er
eine Verbindung seiner Tochter mit einem Manne aus dem
Volke fiir unmdglich hilt. Auch scheint der Konig nur durch
,die edlere Klasse der Dichter mit dem tibrigen Menschen-
geschlechte zusammenzuhingen.””? Deshalb ist der Konigs-
hof mit seinen poetischen Lustgdrten von der Natur und
dem Volk geschieden. Getrennt erscheinen auch Naturwis-
senschaft und Poesie, die dann spéter in der (lukrezischen)
Kosmogonie® des Jinglings wieder vereint werden. Den
Naturbereich verkérpern der alte Naturwissenschaftler und
sein Sohn, die beide abgesondert fern vom Hofe leben. Als
Jingling und Konigstochter sich ineinander verlieben, findet
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sozusagen ein Austausch der getrennten Sphéren statt. An
den Hof zuriickgekehrt, ist ihr die Dichtkunst fernergertickt,
dagegen lernt der Jiingling von ihr spiter Gesang und Dicht-
kunst, so wie er sie in die Geheimnisse der Natur einweiht.
,Er lehrte ihr, wie durch wundervolle Sympathie die Welt
entstanden sei und die Gestirne sich zu melodischem Reigen
vereint hitten. Die Geschichte der Vorwelt ging durch seine
heiligen Erzdhlungen in ihrem Gemiit auf”8! Der Stolz
auf die reale Abkunft von der Vorwelt, die die eigentliche
Ehrfurcht davor verdeckt, hat nicht mehr wahrnehmen
lassen, daf3 diese Vorwelt in der Liebe aller Wesen zueinan-
der immer noch existiert. Die Prinzessin verliert den Karfun-
kel, Zeichen der Hoheit und des stolzen Selbstbesitzes, der
die Isolation des Ich vom eigentlichen Ursprung der Liebe
und der Sympathie, die die Natur durchwaltet, anzeigt.
Als der die Naturwissenschaft und den ,niederen” Stand
reprasentierende Jiingling singen gelernt hat, wird die Muse
der Dichtkunst, die Prinzessin, in die Natur, nidmlich die
Hohle®? zuriickgefiihrt. Das Goldene Zeitalter ist in seinem
Kreis wiederhergestellt. Sie verharren abgesondert, bis die
Versohnung allgemein wird. Dazu aber muf8 eine Sinnes-
anderung des Konigs eintreten, die durch den scheinbaren
Verlust der Tochter bewirkt wird. Durch die Trennung von
seiner Tochter wird der Konig in innere Bewegung versetzt,
zwischen Stolz und menschlicher Trauer schwankt er hin
und her, zwischen Hochmut auf seine Herrlichkeit und hohe
Geburt und Klagen und Bitten um Mitleid beim niedersten
Diener. Hier wird ex negativo deutlich, da3, wie Novalis in
Glauben und Liebe schreibt, ,jeder einem uralten Kénigstamm
entsprossen”, also ,thronfdhig”8 ist. Eine Sage, dafi die
Koénigstochter wiederkehren werde, belebt die Hoffnung.
Die Wiederkehrsage ist eine Prafiguration der wirklichen
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Wiederkehr, 84 zugleich eine Sage vom Goldenen Zeital-
ter im zuendegehenden Goldenen Zeitalter, wodurch deut-
lich wird, da8 das Goldene Zeitalter eigentlich tiberall und
nirgends existiert, das heifit, daff es mit der Dichtung als
der einheitstiftenden Macht identisch ist. Denn der Jiingling
erscheint schliellich und singt zwei Lieder, eines, dessen
Inhalt nur referiert ist, eine Kosmogonie von der Entstehung
der Pflanzen, Tiere, Menschen, von der Sympathie der Natur,
der uralten Goldenen Zeit und ihren Beherrscherinnen, der
Liebe und der Poesie (die ja beide in der Konigstochter repra-
sentiert sind), von den Erscheinungen des Hasses und der
Barbarei und den Kampfen mit Liebe und Poesie und deren
endlichem Triumph und der Wiederkehr eines ewigen Golde-
nen Zeitalters. Dem Atlantis-Reich wird damit sein eigenes
Schicksal enthiillt. Alle Zuhérenden, auch die Dichter, sind
von Begeisterung hingerissen, denn die Dichtung war bisher
nur dem Geftihl der Eintracht hingegeben und dadurch in
sich selbst beschrankt worden, hatte den Ursprung verloren,
war spannungslos geworden.® Diese aus dem Gefiihl der
Entfremdung geborene Spannung wird nun durch den Jiing-
ling zurtickgebracht, aber auch ihre Lésung wird verspro-
chen, ohne die sie unertrdglich ware. Die Biographie wird
nun zum Gedicht, die ganze Atlantis-Erzdhlung wird in
Poesie umgesetzt, welche dann den Koénig rithrt, der wort-
los und freudig das Enkelkind entgegennimmt. In vierfacher
Verschachtelung tritt, wie man bemerkt hat, 8¢ das triadische
Ganze des Romans reflektiert noch einmal hervor. Denn
auch in dem Gesang des Jiinglings ist die Entfremdung von
Dichter und Gesellschaft durch die Verheifung der dritten
Stufe als der Versohnung von Palast und Dichtung prélu-
diert. Der verheiffungsvolle Traum nimmt den Ausgang
vorweg und bewirkt ihn als Dichtung gleichzeitig. Damit
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wird die soziale Macht der Dichtung deutlich. Sie tber-
windet die gesellschaftlichen Schranken, indem sie auf die
urspriingliche. Einheit der Menschheit rekurriert. Im Liede
gewinnt der Sanger das Herz der Kénigstochter trotz Mauer,
Stahl und Panzer, er flieht mit ihr, kehrt zuriick und reicht
dem Konig den Enkel hin. Dieser verzeiht, so wie durch den
Geist des Gesanges und der Versbhnung bezwungen auch
der Konig von Atlantis seinen Enkel akzeptiert. Die Poesie
harmonisiert, indem sie das Geschehen der Wirklichkeit
entzieht und in den Zusammenhang des Kosmos, der Uber-
natur hineinstellt, die, was getrennt scheint, im Ganzen
versohnt. Die mehrfache Spiegelung macht deutlich, wie
der Schein der Dichtung (das heifit die Fiktion) zum Schein
des tiber allen waltenden Lichtes der Wahrheit und Liebe
wird. Der &dsthetische Schein ist nach Schiller8” das, was
im Spiel Sinnlichkeit und Geist, Natur und Vernunft, hohe
und niedere Seelenkrifte versshnt und bindet und zugleich
die Menschen im Medium der Freude, des Enthusiasmus,
dem ,,schonen Gotterfunken”, 88 eint. Im Bild der Dichtung
erscheint das als Hochzeit von Bauer und Kénigstochter, von
Wissenschaft und Dichtung, von Niedrigem und Hohem.
Gegentiber der Arion-Geschichte zeigt sich hier eine
Erweiterung der Thematik. Es geht nicht mehr um die
Zihmung der wilden Natur, sondern um die Verschnung
des durch Bildung, Kultur und Poesie selbst wieder von
sich als Natur entfremdeten Menschen. Diese neuerli-
che Versshnung kann aber wieder nur durch eine hohere,
reflektiertere Art von Dichtung erreicht werden, die in ihrer
Form als Ballade® die Ureinheit symbolisiert. Die mehrfa-
che Verschachtelung macht dies auch formal sichtbar. Als
Zwischenprodukt kennzeichnet dieses Mérchen von Atlantis
auch, daf8 in ihm das eigentlich mérchenhaft Wunderbare
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fehlt, weder wird hier durch die Poesie ein Untier gezdhmt,
noch geschieht eine eschatologische Verwandlung wie spater
im Klingsohr-Méarchen. Die Macht der Poesie erweist sich als
eine humane, menschliche: Sie rithrt und erhebt. Nur noch in
einem metaphorischen Sinn kann man davon sprechen, daf3
sie ein Untier (ndmlich den K6nig) besanftigt. Die Geschichte
ist darum eigentlich die modernste, diejenige, die dem
Bewufltseinsstand der entfremdeten Menschheit am meisten
entspricht. Dichtung wird hier beschrieben als Fiktion, die
sie ist und bleibt, also entmythologisiert. Das Wunderbare
erscheint in ihr als das Natiirliche: als Kind. Das Kind ist
Reprasentation des Goldenen Zeitalters, ist als gottliches
Kind %0 bei Novalis schon in den Lehrlingen zu Sais aufgetre-
ten und erscheint als Astralis spater zu Beginn des zweiten
Teils des Ofterdingen-Romans. Aber auch die Fabel, die spéter
im Klingsohr-Mérchen auftritt, bleibt immer ein Kind. Das
kindliche Gemiit ist es, das fiir Novalis, Holderlin und Nietz-
sche noch die Einheit der Synthesis von Mann und Frau, von
Himmel und Erde, von Geist und Sinnlichkeit darstellt. Das
Kind ist selbst Gestalt gewordenes Goldenes Zeitalter. Erneut
zeigt sich hier die Selbstreflexion der Form der Poesie. Es
gibt nichts, was aus dem Reflexions-Medium der unendli-
chen Spiegelungen heraustreten kénnte. Sofern es Reflexion
ist, steht es in einem unendlichen dynamischen Zusammen-
hang, der stindig Trennung und Vereinigung bedeutet und
Tod und Leben vermittelt. Trennt sich die Konigstochter von
ihrem Vater, so vereinigt sie sich mit dem Jiingling, trennt
sich der Vater in allzu menschlicher Trauer von seinem Hof,
so bereitet er dadurch innerlich die spatere Verschnung vor.
Trennt die gebildete Kunstpoesie des Hofdichters die Stande
voneinander, so fiihrt sie die Naturpoesie des Jiinglings
wieder zusammen. Fiir die Erzdhlstruktur bedeutet diese
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Neufassung eine Umkehrung des Verhéltnisses von Stoff
und Form. In der Tat wird zum Beispiel in der Neufassung
der Arion-Erz&hlung durch leichte, fast unmerkliche Andeu-
tungen, Metaphern und Adjektive die Integration von Theo-
rie und Darstellung hergestellt. Die Prioritdt der Formung
vor dem Stoff tritt damit zutage, damit aber durchdringt der
Geist den Stoff. Die Form erscheint hier als die tiberlegte,
aber dennoch verborgene Kraft des In-Beziehung-Setzens
von Darstellung und Erkenntnis, von Bild und Begriff. Der
Begriff macht in seiner sentenzitsen Raffung eine zeitliche
Aussage, die hier allerdings durch das Modalverb ,sollen”
als Horensagen gekennzeichnet wird, also als eine mythi-
sche, nur durch Uberlieferung beglaubigte, ahnungsvolle
Hinwendung zu den Urspriingen, wo die Wahrheit als eine
offenbarte, sich selbst offenbarende, durch kein menschliches
Zutun herbeizufiithrende noch anwesend war. Der Mythos
erscheint also auch hier im Mérchen unter dem Aspekt der
Unerreichbarkeit der Wahrheit durch die Vernunft, die als
eine, die einmal offenbart wurde, die uns dann gesagt und
weitererzdhlt wurde, grundsétzlich nicht anders erfahren
werden kann, denn als , Sage”.?! Sie bleibt eine geschichtli-
che Wahrheit, deren Wahrheitsanspruch aber nicht bewie-
sen werden kann, sondern sie besteht als eine Erfahrung des
Heiligen, das die Welt transzendiert, sie dadurch aber erst
,real” in einem ontologischen Sinn macht. %2 Der Dichter, der
diese Welt der Gotter und Kulturheroen (Orpheus, Arion)
nachahmt, versetzt sich wieder in die Nihe der Gotter, ins
ontologisch Reale und Bedeutsame. Die dichterische Erfah-
rung ist immer mythisch: Das heifit das, was wirkt, das, was
das menschliche Bewufitsein tibersteigt, stellt sie als leben-
dig handelnd dar, das Wunderbare ist Realitdt und keine
[lusion. Hier geschieht es im Mairchen von vergangenen
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Zeiten. Dies Mérchen macht die eigene Gegenwart unwirk-
lich, es versetzt in einen anderen Zustand, in eine andere
Geschichte als die profane, ungeordnet, chaotisch zerstiickte
Gegenwart. Die Dichtung von der Macht der Dichtung als
einer synthetisierenden, harmonisierenden, zusammenflie-
Benden mufl immer Méarchen, Mythos sein, weil sie dadurch
die Spannung von Erfiillung und Sehnsucht deutlich macht
und damit auch zeigt, da diese Spannung nie ganz aufheb-
bar, weil fiir die menschliche Verfassung wesentlich ist. 3 Im
unmittelbaren Riickgriff auf religiose Verhaltensweisen stellt
sich hier Dichtung wieder dar als reflektierter Mythos, als
Regrel im Arion-Mirchen, als ProgreB in religiose Utopie %4
im Klingsohr Mérchen.

DAS MARCHEN VON FABEL UND EROS

Dieses Marchen wird von Klingsohr erzihlt. Schon diese
Tatsache erhellt den verschiedenen Charakter des Méarchens,
da es in die Zukunft zielt, wie es ja auch zum Vorbild der
kiinftigen Entwicklung des Weges von Heinrich wird. Erzidh-
len die Kaufleute die beiden ersten Marchen, dann handeln
sie als referierende, als solche, die selbst nicht aktiv beteiligt
sind. Klingsohr aber ist ein Dichter, in dem der Mythos neue
Gestalt annimmt, ndmlich als kiinftiger. Er ist Prophet, der
erzeugt, was er darstellt. Darum ist es verstandlich, wenn
sich mit der griechischen Mythologie nun die christlich-jtidi-
sche verbindet, mit der Erwartung eines Endzeitalters: des
ewigen Jerusalem. Auch die alchimistische Bildlichkeit, die
Novalis von Bohme iibernahm, wie Feilchenfeld nachweist,
tragt die christliche Heilserwartung in sich. Der alchimisti-
sche Weg ist ein mystischer, er driickt sich symbolisch in der
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Lauterung der Metalle aus. Auch darin ist eine utopistische
Komponente enthalten, Novalis’ Aufnahme Boéhmescher
Spekulation und Oetingerscher Vorstellungen, die ebenso
bei Schelling weiterlebten, > beweist es. Nur tbernimmt
bei Novalis die Poesie alle Aufgaben, die sonst von Philo-
sophie, Wissenschaft und Religion gelost wurden. Novalis
will eine symbolische Behandlung der Naturwissenschaf-
ten leisten wie Goethe. Goethe sollte der Liturg dieser neuen
Naturwissenschaft werden. Plotin habe das Heiligtum
zuerst mit dem echten Geiste betreten. Wenn Goethe hier,
wie anzunehmen ist, in Klingsor seine idealische Gestal-
tung erfdhrt, sieht man, wieviel Novalis ihm verdankt. Das
Klingsohr-Mérchen nimmt die eschatologischen, alchimi-
stischen und magischen Motive von Goethes Marchen auf
und schilt damit das Eigentliche an Goethe, wie es Novalis
sieht, heraus. Goethe ist der Kiinstler, der in den Distichen
aus der Freiherger Zeit mit seinem Mérchen gertihmt wird:
Es ist an der Zeit? 97 (der Ruf des Alten aus dem Méarchen von
Goethe klingt auch in dem Mirchen von Novalis nach) und
Das Ende des Haders®” rithmen Liebe und Frieden als Repra-
sentanten der ,gliicklichen”, der Goldenen Zeit. Das Kling-
sohr-Mirchen ist die Geschichte der Heldin Poesie selbst,
die zur Erloserin der im Eis erstarrten Welt wird. Sie fiihrt
das Goldene Zeitalter wieder herbei. Man kann sagen, daf3
sich hier das Mirchen selbst potenziert, es ist Transzenden-
tal-Poesie im Sinne Friedrich Schlegels. Demzufolge ist die
Erlosungstat, die die Poesie alias Fabel unternimmt, in dem
Marchen als Form selbst geschehen und erlost Natur und
Geschichte durch Vereinigung alles Getrennten: Poesie ist
die Handlungsweise des menschlichen Geistes und Wesen
der Natur selbst. Die Natur ist zugleich auch der Stoff des
Inneren, Geist ist Natur, Natur Geist. Das Natitirliche wird
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zur Hieroglyphe der inneren Welt. Dies ist so zu verstehen,
daB die Ergebnisse der romantischen Naturphilosophie®
(die Entdeckung des Magnetismus, der Elektrizitdt, und die
Theorie des Lichtes und der Schwerkraft) als Polaritidten in
die Konstruktion des Mirchens, das die einfachste litera-
rische Form der Darstellung von Polaritit und Synthese
darstellt, eingehen. Es ist wichtig, daf8 Klingsohr, ,der Vater
der Liebe” das heif3t Mathildes, zum Verherrlicher der Poesie
wird, die fiir die Liebe sprechen muf, da ,die Liebe nichts
als die hochste Naturpoesie ist”. % Hier wiederholt Novalis,
was Schlegel im Gesprich iiber die Poesie sagt: Poesie ist das
Licht der Gottheit selbst, die Natur ist das sprachlose
Gedicht Gottes. Was sind die Gedichte des Menschen
gegen ,die formlose und bewufitlose Poesie, die sich in der
Pflanze regt, im Lichte strahlt, im Kinde l4chelt, in der Bliite
der Jugend schimmert, in der liebenden Brust der Frauen
glitht? — Diese aber ist die erste urspriingliche, ohne die
es gewifl keine Poesie der Worte geben wiirde”. 190 In dem
Mirchen wird die Plotinische und Bohmistische Grundlage
der poetischen und geschichtsphilosophischen Vorstellungen
von Novalis ganz deutlich. Es ist die Lichtmetaphysik und die
Emanationslehre Plotins und Bohmes, die iibernommen
wird. Das innere Licht des Mystikers wird zur Weltseele
selbst, sein Gegensatz ist die Schwerkraft der Materie. So
wird nun auch wie in den Hymnen an die Nacht, die Symbolik
von Nacht und Licht, 101 Streit und Frieden, Hafd und Liebe,
Tod und Leben, Verstand und Weisheit, Entfremdung und
Verséhnung auf den Dualismus von Geist und Materie als
Grundmodell tibertragen. Das eigentiimliche und mythisch
vorgeformte und tibernommene Muster ist dynamisch in
die drei Zeitekstasen hin entworfen. Die Poesie, die die Welt
als ,Universaltropus des Geistes” 102 ansieht, ist die eigent-
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lich verwandelnde Kraft, sie schiebt damit aber das Problem
standig vor sich her, eine Metapher soll wieder zur Deutung
einer anderen Metapher dienen. In den neuplatonischen und
gnostischen Lehren ist nicht deutlich, wie Gott, der abolut
Erfahrungsjenseitige, der eine reine Geist, der Vollkommene,
der vollig in sich ruht, dem infolge seiner Wiirde jede inten-
tionale Betdtigung, jedes Wollen, Planen, Handeln versagt
ist, tiberhaupt zur Welt als dem Unvollkommenen, Begrenz-
ten, Vielheitlichen usw. kommen kann. 103 Dies Problem wird
durch Analogien und Metaphern wie den vom Uberflielen
einer Quelle oder dem Ausstromen des Lichtes in die Nacht
nicht eigentlich erkldrt, sondern abgeschoben. Ein mysti-
sches Grundmodell also zieht, da es rational nicht darzustel-
len ist, eine Flut von weiteren mythisierenden Bildvorstel-
lungen nach sich. In der romantisch Kunstphilosophie wird
nun dieses Problem selbst reflektiert.1%4 Der Mythos, als
bildhafte Darstellung der Wahrheit, wird als die notwendige
Offenbarung des sich selbst unbewufiten Gottes erkannt.
Die Kunst als bildsetzende Phantasie, als symbolische
Bilder gestaltende, begreift sich dann als notwendig in der
Erkenntnis selbst gegriindet. Der absolute Geist erscheint in
der Welt in eine unendliche Vielfalt von bildhaften Erschei-
nungen zerspalten. Wenn nun umgekehrt der menschliche
Geist aus der empirischen Vielfalt der Erscheinungen zurtick
zum Allgemeinen steigen will, erreicht er Gott selbst nicht.
Da nun die Form, das Bild, sich immer wieder der Auflo-
sung zum Begriff widersetzt, erscheint das Bild schliellich
als die einzige, wenn auch unvollkommene Mdoglichkeit der
Darstellung des Absoluten. Die Kunst {tibertrifft damit die
Philosophie. Die Philosophie erscheint als Abfall von der
urspriinglichen Einheit von Kunst, Religion und Weisheit,
wie sie in der Mythologie der Alten Gestalt hatte. Da sich
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der Geist Gottes in den Urzeiten dem Menschen nur im Bild
der Mythologie offenbart hat, die als symbolische die Einheit
von Allgemeinem und Besonderem darstellte, ist die reflek-
tierte Kunst, die die unbewufSt schaffende Einbildungskraft
bewuft wiederholt, ,neue Mythologie”, also Mérchen, in der
die alten Gotter und religios mythologischen Vorstellungen
sich von der Natur, die sie einst waren, zum Ideal verwan-
deln, dem Ideal einer im dritten Zeitalter des Geistes, dem
goldenen Zeitalter der Poesie der neugeborenen Mensch-
heit, Natur und Religion. Dies schafft also die im Médrchen
schaffende, webende, spinnende Fabel, die zum Erlgserkind
wird. 105

Diese Kunst will also weltverdndernd wirken wie die
Religion. In dem Arion-Marchen kam bereits die Urzeit als
Mythos zur Darstellung. Ihr Reich ist das Goldene Zeitalter,
das Saturn 1% regierte. Es ist in der in Anlehnung an Hesiod
und die orphische Kosmogonie geschaffenen Mythologie
der Romantik das ,,Chaos” oder die , Anarchie”. Dieses
Reich ist grenzenlos, ungebildet, aber frei und zwanglos.
(An sich ist der Terminus Chaos mifdverstindlich, denn er
geht in den orphischen Kosmogonien dem Zeitalter der Tita-
nen, das heifit der ersten Scheidung und Verbindung von
Himmel und Erde vorauf.) Saturn wurde von Jupiter besiegt
und auf eine Insel im &duflersten Westen verbannt. Nach
Miguel de Ferdinandy 197 handelt es sich auch um die Insel
der Hyperboréder, von der gesagt wird, daf3 sie von herrlich-
stem Glanz” ist, dafl der Weg dahin gefahrvoll durch Nebel
und wiiste Landschaft fiihrt. In der Mitte des friedlichen
Landes erhebt sich der Baum, der den Himmel erreicht. Dies
ist ganz deutlich der kosmische Baum.1%8 Das Land liegt in
einem fabelhaften Ozean hinter dem Ende der Welt. ,,Dort auf
der Insel des Lebens und der Gliickseligkeit herrscht in der
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Mittagsstunde, in der alles stillsteht, grole Ruhe, und darauf
geschieht etwas: die Geliebten finden sich, die Kdmpfe 16sen
sich auf in ewigem Frieden, das menschliche Leben wird
unsterblich. Es ist der Augenblick hochster Fiille.” 1% Silen
sagt, daf in diesem Land die Menschen immer jiinger werden.
Der umgekehrte Lebensweg (daf8 die Menschen jiinger
werden, wovon auch Plato im Politikos spricht) ist Zeichen,
daB sich das Rad der Welt zuriickgedreht hat. Ein neuer Aion
beginnt. 110 Das Geschlecht der S6hne der Erde wird geboren,
es ist die Epoche des Kronos. " Es ist nun deutlich, da§ mit
diesem Konig des nérdlichen Inselreiches, das in Eis erstarrt
ist, Saturn gemeint ist. Bei Novalis heifit er Arktur. Das Eis,
in dem das Reich Arkturs schmachtet, ist Symbol fiir Erstar-
rung. Arktur wird in einem Brief an Friedrich Schlegel auch
der Zufall genannt. 12 Vom Zufall heifit es in den Fragmen-
ten: ,Der Dichter betet den Zufall an.” 113 Der Zufall gehort
aber zum Chaos als der urspriinglichen, unangetasteten von
Bewufitsein, Scheidung und Gesetz noch unberiihrten, in
sich ruhenden, moglichen Welt. Zufall ist auch das absolut
Neue, Jungfrauliche, das Reine, noch von keiner Formung
Bertihrte, das absolut Individuelle, Besondere. Dies Reich
vertritt Arktur, dessen Tochter Freya, die germanische Gottin
der Liebe und des Friedens als verwunschene Konigstoch-
ter ihrer Erlosung harrt. Sie ist Bild der Zukunft, als Tochter
der Urzeit Saturns. Eros, Kind der Nacht und des Chaos in
der orphischen Kosmogonie, 1* der das Chaos ordnete und
bewegte, ist nun aber, da Saturns Reich, das Reich des Frie-
dens, der Einheit und der Herrschaftslosigkeit vergangen ist,
ein harmloses Knéblein geworden, das noch in der Wiege
liegt und erst erwachsen werden muf3, um den Riickweg zur
kosmischen Welt antreten zu kénnen. Die eigentliche Erlose-
rin der Welt, die die goldene Zeit des Saturns zuriickbringt,
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ist indessen das aktive, sich betdtigende, spielend schaffende
und treue (religiose, gewissenhafte) ewige Kind Fabel, das
alle getrennten Krafte der Welt spielend miteinander verbin-
det und verspinnt. Sie ist Prophetin, Erinnernde, Retterin,
Herold, Lenker des Geschehens, in dem freilich nicht sie die
absolut ausschlaggebende Rolle spielt, denn das tut das Welt-
geschick, das die Bewegungen der Weisheit und der Mutter
und aller anderen Personen lenkt. Jedoch kénnte der Ausgang
des Spiels ohne sie nicht stattfinden. Sie isoliert den Schrei-
ber, diese irdische Sonne, den rationalen Verstand, sie besiegt
den Tod, das Fatum (die Parzen), sie stutzt Eros die Fliigel,
sie erweckt den Vater, sie verbindet mit der aurea catena
homeri !’ Himmel und Erde, sie fiihrt Eros zu Freya usw.
Thr wichtigster Sieg ist der tiber den Schreiber. Der Schrei-
ber verkorpert das ,petrifizierende und petrifizierte” 116
Prinzip. Er ist also das eigentlich Bose, Urheber der Erstar-
rung der Welt. Der Stein ist aber im neu platonischen emana-
tistischen System der Naturphilosophie der Romantik der
Endpunkt des Ganges Gottes in die Materie. ,,Die Natur ist
eine versteinerte Zauberstadt”. ,Dieser Zauber besteht in
der vergegenstidndlichenden Fixation des Lebens des Geistes
zum Gegenstdndlichen des bloflen Ding-seins.” 17 Fabel
ordnet und setzt alles ins rechte Verhiltnis. Dies kann aber
nur dadurch geschehen, dafi sie die drei Spharen der Welt
miteinander verbindet, sie findet sowohl die Tiir zur Unter-
welt wie die zur Oberwelt. Sie vereint damit Vergangen-
heit und Zukunft, Erinnerung und Hoffnung, Mythos und
Utopie. Sie hebt also die Zeit auf, so wie die Mutter (Erde,
Herz, Gemiit) durch ihren Opfertod das Tageslicht der Sonne
16scht und damit die Scheidung von Tag und Nacht, Himmel
und Erde, Sommer und Winter, Tod und Leben aufhebt. Sie
verfliissigt das Erstarrte, vermischt alles mit allem und stellt
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dichtend das urspriingliche Chaos, die Freiheit, den Zufall
absichtlich unabsichtlich, zweckgerichte und doch spielend
wieder her als ,verniinftiges Chaos — das Chaos, das sich
selbst durchdrang.” 118

Es ist unmoglich, die gesamten Beziehungen und
Anspielungen, die Quellen und Zitate, die das Mairchen
ausmachen, zu verfolgen. Es ist auch insofern unméglich,
als die Zuordnungen dhnlich wie im Goetheschen Méarchen
zwischen der Allegorie und dem Symbol spielen, sie entzie-
hen sich der Zuordnung und fordern doch immer wieder
dazu heraus. Im ,Herzen”, im ,Gemiit”, im ,Inneren”,
entsteht so das nunc stans der Mystik, die Aufgehobenheit
aller Zeiten, Kulturen, Religionen, Strukturen, ein Chaos,
das durch den mystischen Geist, das totale Inbeziehung-
setzen hervorgebracht ist. Da die Poesie als die Verbindung
von Natur und Geist, als stets bewegte und beschiftigte,
als Seele des Lebens gedacht werden muf, ist die Aufgeho-
benheit der Zeit als solche nicht darstellbar, nur der Weg
dahin kann im Mirchen vorgefiihrt werden. Der Weg wird
so zum Ziel. Das Mérchen ist nur als Prozef3 denkbar, es ist
der Prozefl des Dichtens selbst, der in ihm zur Darstellung
kommt. Dichten, Fabulieren wird aber im Ofterdingen mit
religiosem Gewissen in eins gesetzt. Gewissen sei der Geist
des Weltgedichts, das heilt, der Dichter schafft seine d. h. die
Welt im Auftrag Gottes. Dadurch, da8 Heinrich im Roman
die Rolle Fabels vertritt, geschieht die Identifikation von
Mythos und Wirklichkeit und von Archetypus (géttlichem
Kind) und Person. Die Dichtung reflektiert und mythisiert
sich selbst und wird so zum Spiel, in dem das Personliche,
der Ernst, die Entscheidung aufgehoben werden. Es ist das
ewige Spiel der (phantastischen) Verwandlungen der Welt,
in das am Ende auch der Dichter Heinrich nolens volens
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hineingezogen wird.11% Was als Geschehen, als Aufleres im
Marchen erscheint, als Erzdhlbares, Ablaufendes, das ist in
Wirklichkeit weder ablaufend noch abgelaufen, beziehungs-
weise, es ist sowohl ablaufend als auch abgelaufen, denn es
bewegt sich im Kreis, das heifit. an jeder Stelle ist man am
Anfang wie am Ziel. Der Weg ist das Ziel. Poesie ist also
zugleich energeia und ergon.

Die Forschung ist sich einig dartiber, daf8 hier mysti-
sche Traditionen lebendig sind. Doch worin unterscheiden
sich solche Mirchen von buddhistischen oder taoistischen
Meditationen wie zum Beispiel , der Wissende redet nicht,
der Redende weif3 nicht.”120 Oder: ,Tao kann es ausgespro-
chen werden, ist nicht das ewige Tao” 120 Im allgemeinen ist
mystische Meditation nicht als Kunstform gedacht.1?! Der
mystische Romantiker jedoch ist getrieben von der Sehn-
sucht nach einer materialen Erfiillung seiner Vorstellung.
Seine mystische Vorstellung ist voll mit Bildern. Er will die
kulturelle, geschichtliche, mythische Welt als Ganzes, so
wie auch die Natur in allen Erscheinungen mitnehmen in
das utopische Reich der Freiheit und des Geistes; die magi-
sche Mystik ergreift das Ganze von Geschichte und Natur.
Also ist nicht das Resultat, das Werk mystisch, sondern
eigentlich nur die innere Bewegung, das Gemidit, das in sich
einen dauernden Widerstand verspiirt, und dariiber einer-
seits gliicklich ist, weil es den Geist in Tatigkeit erhilt, ande-
rerseits ungliicklich ist, weil es gerade diese Tatigkeit als
Hindernis zur absoluten Ruhe ansieht. Das Gefiihl der Zeit-
losigkeit und das der Zeitangst gehen hier ineinander {iber.
Inhaltlich ist das Ziel unendlich entfernt und andererseits
ist im Marchen als Kunstform doch schon der Stillstand der
Zeit vorhanden. Das Marchen ist also die Gestalt der Zwei-
deutigkeit: Einerseits ist es die Darstellung eines vorzeit-

66



SCHUMACHER * NARZISS AN DER QUELLE

lichen Zustands, andererseits der Keim von allem, was ist,
war und sein wird. Einerseits stellt es die Notwendigkeit,
das Gesetz alles Seienden dar, andererseits die Freiheit und
die absolute Individualitat.

Dem eigentlichen Mystiker geht es um die existentielle
Selbsterfiillung. ,Wenn nirvana hier und im Augenblick
vorhanden ist und es zu suchen, es zu verlieren heifdt, dann
ist es kaum zweckmaBig, es in fortschreitenden Stadien zu
verwirklichen. Man mufl es im gegenwértigen Augenblick
erkennen konnen.”122 In Novalis’ Mérchen zeigt sich die
gleiche Argumentation. Die Mérchen haben nur scheinbar
eine Entwicklung, aber diese Entwicklung ist eine Selbst-
tduschung. Das Gliick liegt jeweils schon vor den Fiilen (s.
das Mirchen von Hyazinth und Rosenbliitchen). Anderer-
seits aber ist es doch eine Darstellung in der Zeit, Erzdhlung,
vollzieht sich in zeitlichen Stufen. Also ist jede zeitliche
Darstellung auch Darstellung des Verfehlten, des Falschen,
des Verlustes. Das deutet darauf hin, daf} die Zeit als solche
Irrtum und Taduschung ist. Die Erkenntnis bringt gerade
diesen Verlust, die Trennung, auch die irdische Welt hervor,
weitergetrieben aber bringt sie zurtick an den Ort, wo alles
eins ist. Sprache und Dichtung sind damit eigentlich Hinder-
nis im Hinblick aufs Absolute, aber andererseits macht sie
so das Absolute erst begehrenswert und in einer blitzarti-
gen Erkenntnis erfahrbar. Nur was man leidend, durstig
verlangt, verlangt man eigentlich: Eros ist nach Plato der
Sehnstichtige, der nach Ergdnzung Verlangende.

Als Vollzug ist Dichtung bzw. Mérchen fiir den Kiinstler
ein mystischer Akt der Selbstiiberwindung, sie ist intellek-
tuelle Mystik, die sich jeden Akt der intellektuellen Uber-
windung der logischen Grenzen im Paradox als Willens-
forderung abringt. Zugleich aber hat dieses Ringen ein
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kiinstlerisches, das heifit, dargestelltes Ergebnis, da es sich
an einem Material vollzieht und nicht in der reinen Inner-
lichkeit verharrt. Es geht dem kiinstlerischen Mystiker nicht
allein um sein existentielles Anliegen, er will zugleich Kunst
schaffen, das heilt dem inneren Gott Gestalt geben und
damit auch als Prophet wirken; 123 die mystische Weltflucht
stellt sich als eine neue Art der Weltzuwendung heraus, aber
man kann sagen: Die Welt hat es nicht begriffen.
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DRITTES KAPITEL

WILHELM HEINRICH WACKENRODER: EIN
WUNDERBARES MORGENLANDISCHES
MARCHEN VON EINEM NACKTEN HEILIGEN

Werner Kohlschmidt bestreitet auf Grund verschiedener
Indizien die Autorschaft Wackenroders. Er hélt das Marchen
fiir einen der vielen Beitrage Tiecks zu den Phantasien iiber die
Kunst, Stiicken, die er 1799 aus dem Nachlaff Wackenroders
herausgegeben hat.! Entstanden ist das Mérchen 1797.

Kohlschmidt deutet es als Dokument existenzialisti-
scher, nihilistischer Zeitangst und kntipft es in einer inter-
essanten Argumentation an die Weltanschauung von
Novalis an: Das totale spekulative Seins-Denken von Nova-
lis und der Nihilismus gehore nach seiner Ansicht zusam-
men wie zwei Seiten einer Medaille.? Das 6de, langweilige
Einerlei des biirgerlichen Alltagslebens wird in einem Frag-
ment aus einem Brief Berlingers, der wie ein Kommentar zu
dem Maérchen wirkt, 3 beklagt. Dem Betrachter kommt ein
Tanzabend mit Musik, der die ganze Welt in Freude auflost,
wo jeder mit jedem in der Harmonie des Vergniigens zusam-
menstimmt, also eine Uberwindung des Normalzustan-
des erfahrt, wie ein Schauspiel vor, das er selbst gemacht
hat, d.h. Freude, Enthusiasmus, Imagination und Kunst
werden schon hier psychologisch vereint. Gottes und seines
Poeten Schauspieler gehen schlafen, um am néchsten Tag
wieder weiter zu machen ,und so immer fort, bis in die
fernsten Nebel der Zeit, wo wir kein Ende absehen.”# Eine
leere Unendlichkeit breitet sich aus, das ewige Einerlei der
Wiederkehr von im tiefsten Grunde wertlosen, von keiner
Garantie auf Dauer und Giiltigkeit begleiteten Erlebnissen,
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Stimmungen und Handlungen. , Ach! dieser unaufhérliche,
eintonige Wechsel der Tausende von Tagen und Nachten,
dafl das ganze Leben des Menschen. und das ganze Leben
des gesamten Weltkorpers nichts ist als so ein unaufhorli-
ches, seltsames Brettspiel solcher weilen und schwarzen
Felder, wobei am Ende keiner gewinnt als der leidige Tod
.. aber man mufl durch den Wust von Triimmern, worauf
unser Leben zerbrockelt wird, mit mutigem Arm hindurch-
greifen und sich an der Kunst, der Grofien, Bestdndigen, die
tiber alles hinweg bis in die Ewigkeit hinausreicht, machtig-
lich festhalten, — die uns vom Himmel herab die leuchtende
Hand bietet, dafl wir tiber dem wiisten Abgrunde in kiithner
Stellung schweben, zwischen Himmel und Erde!”® Nicht
viel anders spricht Benn ein Jahrhundert spdter von der
formfordernden Gewalt des Nichts.” ¢ Die Kunst wird Statt-
halterin der Metaphysik, letzte metaphysische Tatigkeit des
Menschen, ein Wort, das bei Schiller vorgeformt wurde und
Nietzsches und Benns Leitsatz werden sollte.” Die Poesie
wird zur Rettung aus dem Nichts, sie schafft sich eine eigene
Welt, die alle Attribute der einst religids garantierten Wirk-
lichkeit iibernimmt, nur kann sie sich nicht mehr auf einen
gemeinsamen Glauben berufen, sie beruht auf dem Glauben
an die Géttlichkeit und Autonomie des Ich, das sich seine
Attitiide von der Religiositdt der alten Kiinstler borgt: ,,Die
Religion war den Menschen das schone Erkldarungsbuch,
wodurch sie das Leben erst recht verstehen und einsehen
lernten, wozu es da sei ... Ohne Religion schien das Leben
ihnen nur ein wildes, wiistes Spiel ... Sie legte ihnen in jede
sonst geringgeachtete Begebenheit einen tiefen Sinn; .... So
waren die Menschen in vorigen frommen Zeiten beschaffen.
Warum muf ich sagen: sie waren? Warum, — wenn ein sterb-
liches Wesen so fragen darf, warum hast du die Welt entar-
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ten lassen, allgtitiger Himmel?”8 Die Menschen des 15. Jahr-
hunderts fragten nicht nach dem Grund, warum die Religion
da sei oder nach der Bestimmung, wozu sie selber geschaf-
fen wiren. In diese Fraglosigkeit, Zweifelsfreiheit fiihrt
aber kein Weg zurtick. Das Nichts, aus dem Gott Welt und
Menschen geschaffen hat, kommt zuriick? (,Gott, welcher
allein die Kunst verstanden, die ersten Faden ihres Daseins
an das unhaltbare Nichts anzuzetteln”10), in dem Moment,
in dem der Glaube an einen Schopfergott zu schwinden
beginnt. Inzwischen erlebt sich der Kiinstler als der einzige,
der in der Profanitit des unendlich sich im Leeren wiederho-
lenden Lebens ,Inseln” von Sinn, Glick, Erfiillung schafft.
,Und bald — welche herrliche Fiille der Bilder! — Bald ist die
Tonkunst mir ganz ein Bild unsers Lebens: — Eine rithrend
kurze Freude, die aus dem Nichts entsteht und ins Nichts
vergeht — die anhebt und versinkt, man weif$ nicht warum:
eine kleine frohliche Insel, mit Sonnenschein, mit Sang
und Klang — die auf dem dunkeln unergriindlichen Ozean
schwimmt.” 11

Doch meldet sich hier schon der Zweifel an, ob die
Kunst wirklich dem Himmel oder der Erde angehort, das
heifit, ob sie nicht ihre Existenz einer verzweifelten Hybris
verdankt, die sich ihren Himmel und Gott erfindet aus
eigener prometheischer oder luziferischer Machtvollkom-
menbheit. 12 ,Ja, jeden Augenblick schwankt unser Herz bei
denselben Ténen, ob die tonende Seele kiihn alle Eitelkeiten
der Welt verachtet, und mit edlem Stolz zum Himmel hinauf-
strebt, — oder ob sie alle Himmel und Gotter verachtet, und
mit frechem Streben nur einer einzigen irdischen Seligkeit
entgegenbringt. Und eben diese frevelhafte Unschuld, diese
furchtbare, orakelmaBigzweideutige Dunkelheit, macht die
Tonkunst recht eigentlich zu einer Gottheit fiir menschli-
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che Herzen.”13 Das lautet wie ein Vorklang zu Nietzsches
Hymnus an die zweideutig ritselhafte musikalische Gottheit
Dionysos. 14

Das Mairchen von einem nackten Heiligen ist nun die
kiinstlerische Realisation dieser Wirklichkeit schaffenden
Poetik. ,,Der Verstand des Menschen ist eine Wundertinktur,
durch deren Beriihrung alles, was existiert, nach unserem
Gefallen verwandelt wird.”15 Die poiesis ist die ,freischaf-
fende Wirksamkeit der Phantasie”, ist ,wahre Schopfung
und Hervorbringung”. ,Das Schéne muf8 hervorgebracht
werden.” ,Die Autonomie der Kunst“!® wird gegeniiber
allen anderen Bereichen des Menschlichen behauptet. Der
Mensch als Mikrokosmos ist Abspiegelung des Univer-
sums, des Makrokosmos. ,Die Klarheit nun, die Energie, die
Fille, die Allseitigkeit, womit sich das Universum in einem
menschlichen Geiste abspiegelt und womit sich wiederum
dieses Abspiegeln in ihm spiegelt, bestimmt den Grad seiner
kiinstlerischen Genialitit und setzt ihn in den Stand, eine
Welt in der Welt zu bilden.” 17 Musik und Mirchen sind nun
die wahren Formen einer autonomen Kunst. Das Méarchen
gehorcht nicht den Gesetzen der Natur, sondern des Geistes,
der hier als ein Genius geschildert wird, der vom Himmel in
die bedingende, beschriankende Natur herabgebannt worden
ist. Wie weifl nun diese in die Wirklichkeit gebannte Seele,
daf8 sie frei und unbedingt ist? Sie erfidhrt es zunédchst als
Leiden an der Zeit als ewiger Wiederkehr des Gleichen, des
Naturhaften, Geistfernen, der profanen Notwendigkeit, des
Fatalen. Dieser Heilige ist nackt, das heif8t, er ist ausgesetzt
und schutzlos wie ein Kind. Er wird als Heiliger verehrt, da
die Morgenlidnder, das was wir wahnsinnig nennen wiirden,
als tibernatiirlich ansehen. Der Wahnsinn (furor, heili-
ger Wahn) ist also die Weise, in der sich allein der hohere

72



SCHUMACHER * NARZISS AN DER QUELLE

Sinn im Leiden an der Wirklichkeit zeigen kann. Wahnsinn
erscheint als hohere Vernunft, er durchschaut Abhingig-
keiten, die der auf limitierte Zwecke ausgerichtete Verstand
nicht zu schauen vermag. ,Dieses wunderliche Geschopf
hatte niemals Ruhe, ,ihm diinkte immer, er hére unauf-
horlich in seinen Ohren das Rad der Zeit seinen sausenden
Umschwung nehmen.” 18 Dieses fiirchterliche Rad dreht sich
bis an die Sterne und dariiber hinaus, es ist also die Weltzeit
schlechthin. Angst verhindert den Heiligen, irgend etwas zu
horen oder zu sehen, was nicht Getdse des wie ein Wasserfall
brausenden Rades ist. Er fiihlt sich nicht nur von dem Rade
selbst fortgerissen, sondern ist auflerdem beteiligt an seinem
Umschwung, er meint, wenn er ihm nicht helfe, kénnte es
stillestehn. Getriebensein und die Notwendigkeit, aktiv
mittreiben zu miissen, sind eins; Angst und Arbeit stehen
im inneren Zusammenhang. Er wird selbst zur Maschine,
sein Herz pocht im Takt, einférmig taktméfig saust die Zeit
fort. Der Heilige ist ,ein Fremdling in der Zeit”, 1 wahrend
die Menschen, die in seiner Umgebung irgendeine korper-
liche Arbeit tun, den Leerlauf der Zeit nicht erkennen und
erleben, sie nehmen die Zeit als etwas Selbstverstindliches,
sind in ihr zu Hause. Die Entfremdung fiihrt bei dem Heili-
gen zu einer Erkenntnis des ,eigentlichen” Wesens der Zeit,
die eine knechtende Wirkung ausiibt. Die Angst der Selbst-
erhaltung des Fleisches zwingt zur Arbeit, die eine stin-
dige Wiederkehr des Gleichen bedeutet, ein Rad des Ixion.
Dies wird von denen, die ihm ausgeliefert sind, nicht wahr-
genommen, nur der Genius, der die Erinnerung an seine
himmlische Herkunft, die Zeitlosigkeit ohne Angst und
Arbeit nicht vergessen hatte, vermag es zu empfinden, leidet
an ihm, verzweifelt, daf ihm das Sausen des méchtigen
Zeitrades nicht Ruhe lasse ,irgend etwas auf Erden zu tun.
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zu handeln. zu wirken und zu schaffen.” 29 Damit wird die
Verganglichkeit, die Vergeblichkeit, das Gefiihl des Immer-
schon-versdumthabens des rechten Augenblicks gekenn-
zeichnet. Der Tod annihiliert schon das Jetzt, er ist in jedem
Augenblick vorhanden, entwertet ihn, so daf die Lebenszeit
qualitétslos erscheint, leer, ,Unendlichkeit des bloen Nach-
einander ohne Anfang und Ende”.?! Nur Mondnéchte schen-
ken ihm Erleichterung, so wie den Menschen, die nicht mehr
von Sonnenglanz geblendet — wie in Novalis” Hymnen an die
Nacht — der Blick zum Himmel geoffnet ist ,, ... ihre Seelen
spiegelten sich schén in dem himmlischen Scheine der
Mondnacht”:22 Sie sind ihrer himmlischen Abkunft gewahr
geworden, die in der Liebe ihre reinste Form erhilt, denn
die Liebe ist die Zeit der Ewigkeit.?> Wie im Marchen und
in den Hymnen an die Nacht von Novalis werden Nacht,
Liebe und Zeitlosigkeit zusammengesehen. Die Liebe wird
Musik, Gesang, die die unbekannte Sehnsucht des Heiligen
stillt, der sich an etwas hdngen wollte, der ,getragen” sein
wollte und nicht , geworfen”,?* so schwebt er, befreit aus
seiner irdischen Hiille, tanzend in die Sterne hinauf. Dieser
himmlische Geist erscheint den Menschen als Genius der
Liebe und der Musik. Das Lied, das die Liebenden singen, ist
in seiner lyrischen Gestimmtheit gleichfalls Aufhebung aller
Zeit in ewige Gegenwart; die Gestirne und der Himmel spie-
geln sich im Wasser, ihre Verbindung wird durch ,Liebes-
mut” hergestellt und die Verkiindigung der Liebesschonheit
geschieht in T6énen, in Blumen und Palmen. Die Natur ist
Spiegelbild des Himmels, Abbild eines geistigen Urbildes,
das sich aus Liebe in iiberstromender Fiille offenbart. Die
Liebe wird so zum Gegenpol von Angst und Mangel, Kunst
ist die Aufhebung der Arbeit des Selbsterhaltungstriebes.
Die Liebe ist so die Zentripetalkraft der Welt, die Zentrifu-
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galkraft ist die Angst. ,,Die Angst des Lebens treibt die Krea-
tur aus ihrem Zentrum.” (Schelling)?> Das Marchen macht
also hier wie die Musik die Aufhebung des Schicksals der
Geworfenheit und Enfremdung sichtbar, es hebt Raum und
Zeit in einem Innenraum auf, der das urspriingliche Chaos
der Phantasie herstellt, die allein fdhig ist, den Urgrund zu
schauen. In dem Gedicht verschrianken sich Liebe, Gestirne,
Wasser, Erde, Mond und Nacht in jeder Gedichtstrophe in
immer neuer arabesker Kombination, die den Figurentanz
des befreiten Genius vorwegnimmt. Die rhythmisch struk-
turierte Zeit des Gedichts hebt sich von der mechanischen
reifflenden Zeit des gleichformig rollenden Rades ab. In der
Kunst steht , das Rad des Ixion still”. (Schopenhauer).2¢ Der
Heilige ist aber zugleich auch Sinnbild des Genius der Kunst
beziehungsweise des Mirtyrerkiinstlers, der in der philistro-
sen Alltags- und Arbeitswelt des Biirgers leidet.
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VIERTES KAPITEL
LUDWIG TIECK

Novalis” Médrchen wurden denen von Tieck vorange-
stellt, weil sie unmittelbar an Goethes Mirchen anschlos-
sen und die klassische Kunstphilosophie weiterfiihrten
und {iiberhohten. Tieck hat auch vor dem Erscheinen des
Mirchens von Goethe (1795) Mirchen gedichtet: 1790 ein
Feenmarchen in vier Aufziigen, Das Reh, mit Ankldngen
an Gozzi und Shakespeare, im gleichen Jahr das Méarchen
,Nadir”, eine Einlage im Idyll Almansur. 1795 entstanden Die
Versohnung und Die Freunde. Schon diese ersten Marchen
erinnern in der Gestaltung des Wunderbaren an die spateren
Meisterwerke, die zuerst als Volksmérchen herausgegeben
von Peter Lebrecht veréffentlicht wurden, aber spéter in die
Sammlung Phantasus aufgenommen wurden. Der rétselhafte
Zustand zwischen Schlaf und Wachen, die Unklarheit, ob
Wirklichkeit oder Phantasie oder Traum die Marchenwun-
der hervorbringe, ist hier bereits gestaltet. Tieck, der durch
Nicolai, Rambach und Bernhardi in sehr jungen Jahren in
den Literaturbetrieb eingefiihrt wurde, behielt durch diesen
frithen Einzug in die Welt der Dichtung, des weiteren durch
den Ansatz seiner Werke bei der Schauerromantik der gothic
novel, eine unmittelbare Verbindung mit der Gefiihls-und
Phantasiewelt der Kindheit, wobei er in immer neuen Varia-
tionen das entscheidende Grunderlebnis umspielt, wie es
Robert Minder formuliert: Alle Helden Tiecks traumen sich
aus dem Schrecken und der Wiiste eines gefihrdeten Lebens
in das Paradies verlorener Kindheit zuriick.! Das Méarchen
wird also bei Tieck in einer anderen Weise ,entmythi-
siert” als bei Novalis, der es philosophisch und &sthetisch
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,aufhebt” und bis zur Kunstmythologie ent- und zugleich
wieder verzaubert, es wird bei ihm zum Statthalter der
Kindheitsstimmungen von Geborgenheit, Phantasie, Schrek-
ken, von farbigen und musikalischen Sinneseindriicken, die
noch ungedeutet, zwecklos erscheinen und darum umso
leuchtender sind; sie sind das Gegenteil der Bewuftseins-
welt der Erwachsenen, der Welt der Entfremdung, Abstrak-
tion, der Rationalitdit und des Nutzens. Zugleich aber spie-
gelt sich darin der Sturz aus der Kinderwelt, aus dem Glanz
ins Dunkel.? Dieser Fall wird als Entsetzen und Grauen
erfahren. Die Gemiitswelt der Kinder ist noch unstabil, sie
schwanken stindig zwischen bedriickten und freudigen
Stimmungen. Das Verhiltnis des Unbewuftcn zum Bewuf3-
ten wird nun mythologisch in der Form des Stindenfalls
und des Verlustes des Paradieses ausgedeutet. Das Paradies
besteht in der Stimmung der Geborgenheit, der Getragenheit
und des Glaubens.3 Der Verlust des Paradieses besteht im
Sturz in die Angst, das Grauen und die Verzweiflung.

Tiecks Hingegebenheit an Stimmungszustdnde, trdu-
merische Zerstreutheit bis zur Selbstentfremdung, tolle
Heftigkeit, Leidenschaftlichkeit, Jihzorn und tiefen Verdrusf3,
der alle Gedanken zum Verschwinden bringt, zeigt die
Hemmungslosigkeit, mit der er sich dem Gefiihlsleben
hingibt.4 Die Gesprache im Phantasus machen deutlich, daf8
das Mirchen vor allem als Stimmungsgehalt gesucht wird.
Die wunderbaren inhaltlichen Momente, die Peripetien der
Handlung u.a. sind nicht so sehr von Bedeutung, sondern
die Wunderbarkeit der Stimmung, die durch alte Marchen-,
Mythen- und Sagenmotive im modernen Menschen hervor-
gerufen wird. Es ist eine Instrumentalisierung und Selbster-
regung des Inneren durch Lektiire. Lektiire wird hier erst-
malig als Mittel zur Stimmungsverzauberung eingesetzt.
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Anton sagt in den Gespréchen im Phantasus: , Es ist schwer, ...
zu bestimmen, worin denn ein Mdhrchen eigentlichen beste-
hen und welchen Ton es halten soll. Wir wissen nicht, was
es ist, und konnen auch nur wenige Rechenschaft dartiber
geben, wie es entstanden sein mag. Wir finden es vor, jeder
bearbeitet es auf eigne Weise und denkt sich etwas anderes
dabei, und doch kommen fast alle in gewissen Dingen tiber-
ein, selbst die witzigen nicht ausgenommen, die jenes Colorit
nicht ganz entbehren kénnen, jenen wundersamen Ton, der
in uns anschldgt, wenn wir nur das Wort Mahrchen nennen
horen.”5 Wie in Goethes Unterhaltungen deutscher Ausgewan-
derten wird im Rahmengesprdach des Phantasus Technik,
Aufbau und Wirkungsweise der Poesie reflektiert. Wahrend
aber bei Goethe politische und ethische Gesichtspunkte
vorwiegen, geht es bei Tieck vor allem um die Wirkung auf
das Innere, auf Gefiithl und Stimmung. Der Kontrast von
Einst und Jetzt, von vergangener Kunstform und modernem
Empfinden, von Gefiihl und Vernunft, von Volkstiimlichkeit
und Intellektualitit wird hier stindig akzentuiert. Dabei geht
in der Beurteilung der Stimmung Tieck bewufst oder unbe-
wufSt auf orphisch-dionysische und pythagoreische Myste-
riengedanken zurtick, wie sie auch in der Musiktheorie der
Zeit wieder auflebten. , Die richtige Stimmung der Seele ist
die, bei der die armonia des Mikrokosmos mit der musika-
lischen Harmonie des Weltalls tibereinstimmt.”® Nach Plato
ist die Seele in ihrer Stimmung einer Leier zu vergleichen. So
wird die Seele durch Musik gestimmt. Orpheus-Logos spielt
auf der menschlichen Seele wie auf einer Leier. In Michae-
lis’ Uber den Geist der Tonkunst (1795) werden, wie in der anti-
ken Harmonielehre, Stimmung und Gemiitsbeschaffenheit
einander gleichgesetzt.® Ein Ton kann Stimmung hervorru-
fen. Ziel des Ausdrucks ist die Gemiitsstimmung. Mit den
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sprachlichen Mitteln, das heifst mit Verstandesmitteln, leistet
nun der Dichter, was die Musiker mit Ténen vollbringen. Im
Gedicht wird das Unsagbare des menschlichen Inneren deut-
licher ausdriickbar, weil die Poesie nicht bloff dem Inhalte,
sondern auch der Form nach mit der Musik iibereinstimmt.
Eine dhnliche Auffassung finden wir in Fritz von Dalbergs
Blicke eines Tonkiinstlers in die Musik der Geister (1787). Die
zauberhafte Wirkung der Musik beruht darin, da8 sich in ihr
Weltverhiltnisse als musikalische Verhiltnisse ausdriicken.
Thr Zauber beruht in der Kraft, aufs Gefiihl zu wirken: ,,In
allen Verhiltnissen des Menschen, zum Universum, zu Gott,
zur Gesellschaft, zu sich selbsten, oder seiner inneren Natur
handelt er nach Gesetzen der Tonkunst.”? Die aufklarerische
Jut pictura poesis”-Lehre wird durch eine unsinnliche, musi-
kalische Darstellung des Inneren abgelost. Das duflere Sicht-
und Wagbare, worunter die Aufkldrung ihre Deutung der
Weltverhiltnisse aufbaute, tritt zuriick hinter die aus dem
eigenen Selbst heraustretende und ins Unendliche greifende
Gemiitsverfassung des Menschen, von der aus diese Struk-
turen in einem anderen Licht erscheinen. So bringt die Stim-
mung ratselhafte Gesetze des Lebens zum Ausdruck. Die
Musik stellt Welt, Umwelt und Natur im Innersten dar, denn
im Zeichen der Musikgesetze werden die Gesetze der Welt-
verhiltnisse und der inneren Natur des Menschen anschau-
lich. In der Stimmung wird das unsagbar Wunderbare des
Lebens wahrnehmbar, das in der Ubereinstimmung von
Seele und Welt liegt. Von diesen Uberlegungen her, die Tieck
aus seinem Umgang mit Reichardt gewifl bekannt waren,
verstehen sich auch die Gedanken Tiecks in Beurteilung der
gemiitserregenden Wirkung des Marchens. , Es scheint, sagte
Anton, sie [die Marchen] verlangen einen still fortschreiten-
den Ton der Erzdhlung, eine gewisse Unschuld der Darstel-
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lung, in diesen Gedichten, die wie sanft phantasirende
Musik ohne Liarm und Gerdusch die Seele fesselt ... .10 Das
Goethische Mirchen sei in dieser Hinsicht ein Meisterstiick.
Doch zieht man diesem Marchen das herrliche Marchen von
Novalis weit vor, ,welches auch alle Erinnerungen anregt,
aber uns zugleich rithrt und begeistert und den lieblichsten
Wohllaut in der Seele noch lange nachklingen 146t.” 10 Fiir
die Erfindung des Tieckschen ,Naturmarchens” wird nun
wichtig, daf auch die Landschaft die gleiche stimmungs-
und gemiitserregende Wirkung besitzt.

Die Phantasus-Gesprache finden ndmlich in einem
Garten statt, der in eine weite Landschaft hinausblickt. Das
Gespriach bewegt sich nun zu den Gefiihlen hintiber, die die
Natur erregt. Diese Naturgefiihle sind in keinen Garten zu
ziehen: ,,denn diese Gefiihle sind wechselnd, unbeschrinkt,
unaussprechlich.“11 Schénes und Rithrendes kénnen Hiigel,
Baumgruppen, kleine Fliisse, Wasserfdlle und Seen erre-
gen: ,ein schwédrmendes musikalisches Gefiihl, welches
ziemlich deutlich den Kiinstler, welcher den Garten anle-
gen will, bewegen muf}, und welches im Beschauen ebenso
wiedertont.” 12 Ich will nicht Biume und Berge abschreiben,
sondern mein Gemiit, meine Stimmung, die mich in dieser
Stunde regiert, diese will ich mir selber festhalten und den
tibrigen Verstandigen mitteilen.” 13 Tiecks Mensch kennt sein
Inneres nur noch als Folge von Stimmungen. Wihrend die
Erlebnislyrik Goethes nur im Anlal wirksam war, sich auf
ein konkret bestimmbares Gefithl bezog, ein Gefiihl, das
eine intentionale Richtung auf ein Gegeniiber hatte, zielt die
Stimmungslyrik Tiecks nicht auf einen konkreten Anlaf.
Die Landschaftspoesie wird damit zum Stimmungsgemalde.
Das bedeutet, daff das lyrische, gestimmte Ich kein konkre-
tes Gegentiber mehr besitzt, es ist wesentlich einsam. Anton
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sagt in den Phantasus-Gesprachen , daff man nur zwei- oder
dreimal im Leben einen Sonnenaufgang erleben konne. Aber
nur Stille und Einsamkeit kann solche Epochen im Gemiit
hervorbringen: ,Die Gesellschafl steht vor dem Theater.” 14
Die Bedingung fiir solche Entziickungen schliefit gerade
das Milieu aus, in dem von so etwas gesprochen werden
kann. Die Grofe der Seele, ihr innerer Rang bestimmt sich
durch die Empfindungshche. Sie sieht in der Natur, in ihrer
Grofe und Leere das Bild ihrer eigenen Grofle und Einsam-
keit. Der romantische Mensch sieht sich dhnlich wie Pascals
Mensch zwischen dem unendlich Grofien und unendlich
Kleinen aufgehiangt. Die Stimmung, die durch diese Situa-
tion erzeugt wird, entsteht eben dadurch , dal etwas nicht
mehr im alten Sinne stimmt. , Noch seltsamer, sagte Ernst,
dafl so wenige Menschen den wundervollen Schauer, die
Bedngstigung empfinden oder sich gestehen, die in manchen
Stunden die Natur unserm Herzen erregt.”1> Nicht blof3
der Gotthard erregt das Gemiit zu Grauen, ,sondern selbst
die schonste Gegend hat Gespenster, die durch unser Herz
schreiten, sie kann so seltsame Ahndungen, so verwirrte
Schatten durch unsere Phantasie jagen, dafl wir ihr entflie-
hen, und uns in das Getiimmel der Welt hineinretten méch-
ten. Auf diese Weise entstehn nun wohl auch in unserem
Innern Gedichte und Méhrehen, indem wir die ungeheure
Leere, das furchtbare Chaos mit Gestalten bevolkern, und
kunstmdflig den unerfreulichen Raum schmiicken; diese
Gebilde aber kénnen dann freilich nicht den Charakter ihres
Erzeugers verldugnen.” 1 Die Phantasie rettet also vor dem
Grauen und der Angst, die die leere Natur hervorruft. Kunst
beziehungsweise Phantasiekunst ist sowohl Instrument der
Stimmung wie ihre Beschworung. Die Stimmung wird von
einer ungedeuteten Natur erzeugt, sie existiert frei schwe-
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bend, ohne jede Bindung, gerade diese Bindungslosigkeit ist
es, was sie so schon und so grauenerregend macht. Die Natur
erscheint nun nicht mehr als ein sinnvoll geordnetes, auf
Gott verweisendes Gebilde, sondern als Abfall und Verlust,
als Entfremdung, Versteinerung oder sinnloses Getriebe.
Doch ist nicht zu tibersehen, da8 auch die Angst noch &dsthe-
tisch genossen werden kann. ,In diesen Natur-Mahrchen
mischt sich das Liebliche mit dem Schrecklichen, das Selt-
same mit dem Kindischen, und verwirrt unsre Phantasie bis
zum poetischen Wahnsinn, um diesen selbst nur in unserm
Innern zu 16sen und freizumachen.” 7 Auf diese Verwirrung
kommt Tieck auch in seinem Aufsatz Shakespeares Behandlung
des Wunderbaren® zu sprechen. Shakespeare verletze zwar
die Regeln, aber es sei eine groflere Kunst, den Mangel an
Regeln unbemerkbar zu machen, er habe fiir jede verwe-
gene Fiktion schon im Voraus die Tduschung des Zuschauers
gewonnen. Die Phantasie wird selbst wider unseren Willen
so gespannt, da8 wir die Regeln der Asthetik vergessen. Wir
tiberlassen uns dann gern ganz dem schénen Wahnsinn des
Dichters. Wie gewinnt nun Shakespeare die Tduschung fiir
seine tibernatiirlichen Wesen, die Feen, Hexen, Gespenster?
,Durch die Darstellung einer ganzen wunderbaren Welt,
damit die Seele nie wieder in die gewdhnliche Welt versetzt
und so die Illusion unterbrochen werde.”1” ,Shakespeare
beobachtete gewif8 seine Traume. Hier 146t sich der Grund
entdecken, warum manche Ideenkombination so heftig auf
die Gemiiter wirken. Im Traum ist die Seele in das Reich der
Gespenster, Ungeheuer und Feen versetzt. Oft ist die Seele
dabei. sich selbst nicht zu glauben, sich loszureiflen und ist
dem Erwachen nah. Die Phantasien verlieren die tduschende
Wirklichkeit, die Urteilskraft sondert sich ab. Traumt man
aber weiter, so entsteht die Nichtunterbrechung der Illu-
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sion jedesmal von der unendlichen Menge neuer magischer
Gestalten. Wohin wir uns auch wenden. uns tritt ein Wunder
entgegen. Alles ist fremdartig und tibernatiirlich ... ,Wir
verlieren in einer unaufhorlichen Verwirrung den Mafstab ,
nach dem wir sonst die Wahrheit zu messen pflegen.” 20

Der Faden in abgerissen, wir begeben uns in ein Laby-
rinth und geben uns am Ende v6llig dem Unbegreiflichen
preis. ,Das Wunderbare wird uns jetzt gewéhnlich und
nattirlich: weil wir von der wirklichen Welt ganzlich abge.
schnitten sind , so verliert sich unser Miitrauen gegen die
fremdartigen Wesen, und nur erst beim Erwachen werden
wir tiberzeugt. dafl sie Tduschung waren.”2! ,Wir glauben
das Abenteuerliche eben deshalb weil alles abenteuerlich
ist, weil nichts uns an unsre gewohnliche Welt erinnert.” 22
Aber auch die Groteske, die Mischung des Fiirchterlichen
und Liacherlichen, des Komischen und Entsetzlichen ist eine
Traumgeburt. ,Wir wiirden oft das Furchtbare bezweifeln,
aber eben durch die komischen, individuellen Ziige, die oft
aus der gewohnlichen Welt hergenommen sind, werden wir
gezwungen, es zu glauben, denn unsere Urteilskraft wird so
verwirrt. dafd wir die Kennzeichen vergessen, nach denen
wir sonst das Wahre beurteilen, wir finden nichts, worauf
wir unser Auge fixieren konnten; die Seele wird in eine
Art von Schwindel versetzt. in welchem sie sich am Ende
gezwungen der Tduschung tiberldfit, da sie alle Kennzei-
chen der Wahrheit oder des Irrtums verloren hat.” 23 Eben-
falls, und es ist nach dem Vorhergesagtem nicht zu verwun-
dern, entpuppt sich die Musik als Mittel der Illudierung der
Vernunft. ,Schwindel”, ,Verwirrung”, ,poetischer Wahn-
sinn” sind die psychologischen Begriffe, die Tieck einfiihrt,
um die Autonomie , die Isoliertheit und Abgeschlossenheit
der Innenwelt zu erkldren. Es ist ein Labyrinth des Inneren.
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aus dem sich die Seele nicht mehr herausfindet. Von dieser
autonomen Welt des labyrinthischen Inneren spricht auch
der Aufsatz ,Das eigentiimliche innere Wesen der Tonkunst,
und die Seelenlehre der heutigen Instrumentalmusik ... aus
den Phantasien iiber die Kunst von Wackenroder. ,,Dann, wenn
ich in finsterer Stille noch lange horchend dasitze, dann ist
mir, als hatt” ich ein Traumgesicht gehabt von allen mannig-
faltigen menschlichen Affekten, wie sie, gestaltlos, zu einer
Lust, einen seltsamen, ja fast wahnsinnigen pantomimischen
Tanz zusammen feiern, wie sie mit einer furchtbaren Willkiir
gleich den unbekannten, rétselhaften Zaubergottinnen des
Schicksals. frech und frevelhaft durcheinander tanzen ...

Ja jeden Augenblick schwankt unser Herz bei densel-
ben Tonen. ob die tonende Seele kiihn alle Eitelkeiten der
Welt verachtet und mit edlem Stolz zum Himmel hinauf-
strebt, — oder ob sie alle Himmel und Gotter verachtet und
mit frechem Streben nur einer einzigen irdischen Seligkeit
entgegendringt. Und eben diese frevelhafte Unschuld, diese
furchtbare, orakelmaBig-zweideutige Dunkelheit, macht die
Tonkunst recht eigentlich zu einer Gottheit fiir menschliche
Herzen. — —“24 Von dieser Betrachtung aus, die die astheti-
sche Autonomie der Kunst, des Madrchens, der Stimmungsge-
halte unter einem ethischen, moralischen beziehungsweise
religiosen Aspekt sehen, ergibt sich wieder ein Anschluf8 an
die Betrachtungen im Phantasus: ,Es giebt vielleicht keine
Empfindung, die nicht die Allegorie, auch unbewufit, zum
Grund und Boden ihres Wesens hitte.”2> Diese Allegorie
steht immer in Bezug zu Gut und Bose. Das Gewdhnlichste,
das Wundervollste und Leichteste habe nur eine Wahrheit,
weil diese Allegorie im Hintergrund den Halt des Ganzen
abgebe. Auf dem Hintergrund der Entscheidung fiir Gut
oder Bose, also das religiose Gefiihl, erkldrt sich die Stim-
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mung als Abfall vom Glauben. Gut und Bose spielen in der
Stimmung keine Rolle mehr, daher ist die Natur frei, zugleich
aber besteht kein Rahmen mehr, in dem sich der Mensch
gefalit sieht, seine Freiheit ist bodenlos. ,Sehnsucht”, das
heifit eine ,verwirrte”, diffuse, wertneutrale Stimmung und
Verzweiflung sind zwei Seiten der gleichen Medaille. In allen
Maérchen wird daher der von der Stimmung beherrschte
Mensch auch gleichzeitig schuldig, verurteilt, verfolgt und
getotet beziehungsweise wahnsinnig. Doch erscheint ohne
den Hintergrund einer sinngebenden Theologie das, was
den Mirchenhelden Tiecks geschieht, als Unheimliches,
als Unbegriffenes, UnbewufStes. In dem programmatischen
Gedicht Phantasus, das Anton vortrdgt, wird deutlich, daf
die Hemmungslosigkeit in der Hingabe an die Stimmungen
zu Melancholie und Triibnis fiihrt. Diese Triibnis wird aber
auch in der Geschichte gefunden, in der Historie herrscht
nur Not, im Leben nur Grab und Tod. Auch in der Ergriin-
dung der Natur geht das Ich sich selbst verloren. Die Rettung
erreicht den Dichter durch den Knaben Phantasus, (also die
Phantasie), der den Dichter zu dem Waldfelsen fiihrt, der
sich vor seinen Augen als Pan, der Vater, der Alte, ,von allem
der Erhalter” offenbart. Die Phantasie vermag es also, die
Totalitdt und Einheit der Natur zu beschwéren. ,Die Tieck-
sche Poesie ist ganz die der Phantasie — wie Goethes Poesie
ein kiinstlerischer Empirismus.”?¢ Durch die Phantasie wird
der Mensch wieder gerettet aus der Depression, in die ihn
die Gefiihlsbefangenheit verschldgt. Die Phantasiekunst
ist also ein Mittel, die Gefdhrdungen, die sie darstellt, auch
wieder abzuwehren und zu objektivieren. Eine neue seeli-
sche Reizbarkeit, die selbst wieder ihren Ursprung in tiber-
reichen Kunst-, Bildungs- und philosophischen Erlebnissen
hat, sucht sich in neuen Formen und reflektierten Gehalten
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auszudriicken. Von da aus findet Tieck den Zugang zum
Mirchen, weil sich in ihm die gleitende und gefdhrdete
Situation des Menschen, der der Aufkldrung nicht mehr
traut, aber auch dem Gefiihl, wie es Goethe vertrat, nicht
mehr vertrauen kann, am besten darstellen 14#3t. Damit wird
das Marchen, wie es die Gesprache im Phantasus darstellen,
zu einer Aussage tiber die prekdre Existenz des bewufsten,
modernen Menschen. Insofern ist das Wundersame , das
Maérchenhafte nur , Allegorie”, es ist nicht als solches ernst
zu nehmen, sondern als Chiffre fiir ein neues Lebens- und
Weltverstandnis zu verstehen, eine neue Art, dem Leben zu
begegnen. Diese Lebensbegegnung ist wesentlich von der
aufkldrerischen, ja noch der klassischen Haltung verschie-
den. Der Mensch ist nicht mehr aktiv in das Leben hinein-
gestellt, wobei Denken und Handeln, Handeln und Denken
wechselseitig aufeinander bezogen sind und wo auch das
Gefiithl niemals fiir sich objektlos abschweift, sondern
stets mit Handeln und Denken verbunden ist. Bei Tieck
erscheint das Gefiihl ungesichert, es ist frei, bindungslos,
hat keine Beziehungen mehr zum Mitmenschlichen. Der
Mensch erscheint in den Marchen Tiecks zundchst wesent-
lich als einsam, und in dieser Einsamkeit fliichtet er sich in
die Natur, die ihm diese Einsamkeit versiifit und iiberhoht.
Die Natur erscheint als Stimmungsraum. Stimmungen sind
ohne gegenstdndlichen Inhalt, Gefiihle dagegen sind bezo-
gen auf Gegenstdnde und feste Verhiltnisse. Stimmungen
sind labil und krisenhaft, sie gewinnen eine Macht tiber den
Menschen, der sich ihnen passiv hingibt. Stimmungen sind
abolut und ausschliefllich subjektiv, im eigentlichen Sinne
unmitteilbar und grundlos (im Doppelsinn des Wortes). Ich
kann verstimmt sein und weif8 nicht warum. Gefiihle dage-
gen haben Griinde und Folgen. In der Stimmung erscheint
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ein neues Verhiltnis von Subjekt und Welt. Die Welt nimmt
die Farbe des Subjekts, dessen augenblicklicher Stimmung
an, es gibt gar keine objektive Welt mehr fiir das Subjekt.
Der Bauer wird sich wahrscheinlich durch die Natur nicht
gestimmt fiihlen, fiir ihn ist die Landschaft Nutzungsob-
jekt beziehungsweise eng umgrenzte Heimat, ein Lebensbe-
reich, der ihm alle Mittel zum Leben gibt, ihn physisch und
geistig erhalt. Der Stidter hingegen, und Tieck und ET.A.
Hoffmann sind die ersten Berliner Grofsstadter mit grofs-
stadtischen Neigungen, 28 findet die Natur als etwas Uberra-
schendes, Uniiberschaubares, Uberwéiltigendes wieder, das
er einfach nicht mehr einordnen kann, weil er eben dazu
kein nattirliches Verhéltnis mehr hat. Daher erscheint sie als
etwas Unfafibares, Fremdes, in das der Mensch nicht mehr
eingeordnet ist. Es ist nicht mehr die Natur, als Objekt, die
bestimmend fiir den Menschen wird etwa im Rhythmus der
Jahreszeiten, es ist umgekehrt das vereinsamte Subjekt, das
der Natur diese Stimmung der Einsamkeit und Entfrem-
dung aufprigt. Diese Stimmung besteht eben in der Nutzlo-
sigkeit und Ortslosigkeit des erlebenden Ich. Daher erschei-
nen sdmtliche Stimmungsnuancen, in denen Tieck schwelgt,
von einer unbestimmten Wehmut?® unterlegt. Die Melancho-
lie der Natur spiegelt die Melancholie des Menschen.

Es handelt sich nun gar nicht darum, den Gegensatz
von Wirklichkeit und Wunder zu tiberbriicken, sondern
das Wunder der Wirklichkeit in seiner Stimmungsmacht zu
zeigen. Da Natur nicht mehr selbstverstandlich ist, erscheint
sie als Wunder, das verstort.
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DER BLONDE ECKBERT

Zunichst fallt an diesem Maérchen, 1797 in den Volks-
mirchen gedruckt, auf, dafl die Sprache von einer bewufiten
Einfachheit, einer strengen Schlichtheit ist. Anton definiert
das Mérchen im Phantasus folgendermafien:

,,Es handele sich um einen still fortschreitenden Ton der
Erzdhlung, eine gewisse Unschuld der Darstellung, die wie
sanft phantasirende Musik ohne Liarm und Gerdusch die
Seele fesselt.”30 Diese stille Musik beginnt schon mit dem
ersten Satz, der zwischen Bestimmtheit und Unbestimmtheit
schwebt, wie Musik, deren Melodie man als einen undefi-
nierbaren Ausdruck erkennt. Die Bestimmtheit driickt sich
darin aus, dal das Médrchen im Gegensatz zu den Feen-
maérchen der Aufkldrung, die in einem Nirgendwo spielten,
seinen Schauplatz in einer ,Gegend des Harzes”3! hat. Damit
ist das Marchen in die bekannte Umwelt, die Heimat, aber
doch wiederum in eine seltsame Unbestimmtheit hineinge-
riickt. Fremdheit kann ja nur erfahren werden bei gleichzeiti-
ger Bekanntschaft, also wird immer wieder eine Durchkreu-
zung des Bekannten, Gewdhnlichen durch Unbekanntes,
Fremdartiges und Ungewohnliches stattfinden, das geschieht
in jedem Satz, dessen Schlichtheit ja selbst etwas Provozie-
rendes, Ungewohnliches hat. Die Einfachheit selbst erscheint
schon als befremdende, zugleich aber auch wiederum anhei-
melnde, deutsche, eben romantische Eigenschaft, die aber
wiederum selbst ungewohnlich ist, weil Innigkeit, Frommig-
keit, Schlichtheit, Einfachheit in der komplizierten Gefiihlssi-
tuation der Zeit des endenden 18. Jahrhunderts schon wieder
einen interessanten Stimmungsgehalt bekommt. ,In einer
Gegend des Harzes wohnte ein Ritter, den man gewohnlich
nur den blonden Eckbert nannte.”3! So lautet der erste Satz:
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Wer ist hier ,man”? Auch hier wird ein Schein von Bestimmt-
heit hervorgerufen, denn dieses ,man” spiegelt eine grofie
differenzierte Umwelt vor, man erwartet daher eine ausfiihr-
liche Aufgliederung dieses Begriffs. Dann aber hort man nur
von den Festen der Nachbarn, denen er ausweicht, seltenen
Gésten und schliellich von seinem Freund Philipp Walther.
Die gesellschaftliche Umwelt erscheint also im Verlauf der
ersten Satze total reduziert, das beherrschende Motiv der
Einsamkeit tritt auf. Eckbert ist einsam, seine Frau Bertha
liebt die Einsamkeit und auch Philipp Walther hat ,ohnge-
fahr dieselbe Art zu denken.”3! Dreimal erscheint auf der
ersten Seite das Wort ,gewchnlich”. Im ersten Satz heifit es
,den man gewdthnlich nur den blonden Eckbert nannte.”3!
Der Leser erwartet nun, dafy gesagt wird, wie er denn nun
eigentlich hief und warum ,man” es ,,gewthnlich” nur so
tat. Das geschieht aber nicht, Tieck begniigt sich mit dem
tautologischen Hinweis auf die blonden Haare, denen das
Attribut kurz, hell, dicht und schlicht hinzugefiigt wird.
Eine ungewohnliche Deutlichkeit, die noch gesteigert wird
durch die Beschreibung des blassen, eingefallenen Gesichts.
Hier erscheint wiederum eine Genauigkeit, die Erkldrung
heischt. Warum ist das Gesicht bla8 und eingefallen? Aber
die Erklarung bleibt aus. Dies Verschweigen bewirkt eine
Rétselspannung, deren Auflosung dann im Laufe der Erzdh-
lung nicht auf die gewohnliche, sondern die ungewohnlich-
ste Weise erfolgt; denn zundchst erscheint die Geschichte
nicht wie ein Mirchen, sondern wie eine realistische
Novelle. Die Vorstellung der Einsamkeit wird aber wieder
aufgebrochen durch die Aussage, daf beide sich von Herzen
zu lieben ,,schienen”, womit wieder ein duflerer Beurteiler
gesetzt ist, und daB sie ,gewthnlich” dariiber klagten, dafl
der Himmel ihre Ehe mit keinen Kindern segnen wolle. Hier
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wird also die Einsamkeit begriindet, aber auch gesagt, dafl
darin ein Schicksal liegt, dafy ihnen auferlegt wurde. Eckbert
zeigt, wenn er allein ist, eine gewisse Verschlossenheit, eine
stille zuriickhaltende Melancholie. Die Einsamkeit hat also
von beiden Besitz ergriffen wie ein Fluch, denn sie leben in
MifBigkeit und Sparsamkeit, obwohl beide, wie wir spéter
erfahren, unermeflich reich sind. Sie suchen also nicht die
Einsamkeit, die Einsamkeit (aus Schuldbewufitsein) hat von
ihnen Besitz ergriffen und schliefit sie in einen Zirkel ein,
aus dem sie gern ausbrechen wollen, aber nicht konnen.

Am Anfang des vierten Abschnittes heifit es: ,Es gibt
Stunden. In denen es den Menschen dngstigt, wenn er vor
seinem Freunde ein Geheimnis haben soll, was er bis dahin
oft mit vieler Sorgfalt verborgen hat; die Seele fiihlt dann
einen unwiderstehlichen Trieb, sich ganz mitzuteilen, dem
Freunde auch das Innerste aufzuschlieflen, damit er umso
mehr unser Freund werde.”31

In diesen Worten sieht Marianne Thalmann den Schliis-
sel zu Tiecks Marchen.32 Die Worte , Es gibt Stunden” deutet
auf die Zeitgebundenheit der Stimmung hin, auf die seeli-
schen Tiefen, die nicht vom Willen des Menschen abhéingen,
tiber die er keine Macht hat. So ist auch der Trieb zur Mittei-
lung, wie der sein Geheimnis zu bewahren, nicht allein
abhingig vom Willen und der Vernunft, der Autonomie der
Personlichkeit. Von der Angst sich zu erschliefen, aus der
Einsamkeit, dem Geheimnis des Innern auszubrechen, geht
der Anstof3 der Mérchennovelle aus. Das eigentliche Drama
liegt nicht so sehr im Inhalt der Mitteilung der Vergangen-
heit, denn wie wir spéter erfahren, ist Philipp Walther die
alte Frau selbst, sie kennt die Schuld der Bertha ja schon
langst. Das wirkliche Drama liegt also in der Mitteilung
selbst. Das Ereignis besteht also in den seelischen Komplika-
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tionen, die durch die Selbstpreisgabe hervorgerufen werden.
Die Mitteilung ist eine Erprobung der Freundschaft. Wenn
sich dann aber am Schluf8 des Miarchens Philipp Walther als
die Hexe offenbart, und Eckbert still vor sich hin spricht ,in
welcher entsetzlichen Einsamkeit habe ich dann mein Leben
hingebracht,” 33 dann scheint also jede Anstrengung aus der
Einsamkeit, Entfremdung, die als Fluch tiber Eckbert und
Bertha gelegt ist, herauszukommen, vergeblich. Wichtig ist
also weniger der Effekt der Mitteilung auf die Hexe Walt-
her, die ja alles weif3, als die Wirkung auf Eckbert selber. Das
ganze Miarchen wird also zur Allegorie des Seelendramas:

,Es ist ein Ungliick fiir den Menschen, daf8 er seinen
Verstand nur darum bekémmt, um die Unschuld seiner
Seele zu verlieren.”34 Das ist der Kernsatz der in seinem
Gewicht gerade dadurch bestdtigt wird, da das Gestandnis
Berthas gegentiber dem Hausfreunde ohne jedes Gewicht ist.
Auf die ,Beichte” des Weibes Bertha folgt keine Vergebung
der Siinde, sondern der mifitrauische mannliche Verstand
Eckberts vermutet in dem Schweigen Philipp Walthers
hinterhiltige Absichten. Die Siinde der Verschlossenheit
gebiert die Stinde des Mifitrauens, des Hasses und schlief3-
lich die Vernichtung der Person, von der er sich verraten
glaubt.

Eingebettet ist die Erzahlung Berthas von ihrer Kindheit
in die Naturschilderung. Als sie ihre Erzdhlung beginnt, ist
»eine unheimliche Bewegung in der Natur. Ein heller Schein
spielte an der Decke des Zimmer und drauflen schiittelten
sich die Baume vor nasser Kilte. Es war gerade Mitternacht
und der Mond sah abwechselnd durch die voriiberflattern-
den Wolken.” 3 Diese der gothic novel entnommene Natur-
szenerie3® greift hinein in die Geborgenheit und gibt der
vertraulichen, heiteren Unterhaltung einen unheimlichen
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Hintergrund. So verbindet sich hier wieder das Vertraute,
Gewohnliche, mit dem Wunderbaren und Schauererregen—
den. Die Naturbeschreibung steht kommentarlos, unver-
mittelt neben den personlichen Vorgdngen und auf diesem
Hintergrund erscheint dann die Geborgenheit sowohl anhei-
melnd als auch triigerisch. Die Beschreibung, so schlicht und
so formelhaft sie auch dargeboten ist, erscheint doch als ein
bewufltes Mittel, die Vorgdnge stimmungshaft zu verfrem-
den. Das geschieht in dem ganzen Mérchen durch Gerdu-
sche, Lieder, Musik und Landschaftsschilderungen. Aber
immer stehen sie als das vollig Andere, Unbegreifliche dem
Menschen gegentiber und als solche werden sie Symbole
seines ebenso unbegreiflichen Inneren.

Bertha wird also von Eckbert aufgefordert, dem Freund
nichts zu verhehlen. Sie erzdhlt die Geschichte ihrer Jugend,
,die seltsam genug ist.”3” Hier erscheint zum ersten Mal
nach dem novellistisch realistischen Beginn das Mérchen als
Jugenderinnerung. Das Mirchenhafte wird damit psycho-
logisch festgelegt auf die kindliche Bewuftseinsstufe. Der
Ubergang in die Méarchenwelt ist ganz sacht, ja fast unver-
merkt dringt der Leser in die Welt des Wunderbaren vor. Es
ist wiederum die Stimmung, die Bertha auf den Eintritt des
Wunderbaren einstimmt, das sich in dem Lied des singen-
den Vogels konkretisiert:

,Waldeinsamkeit ,
Die mich erfreut .
So morgen wie heut.
In ew’ger Zeit.

O wie mich freut
Waldeinsamkeit.” 38

92



SCHUMACHER * NARZISS AN DER QUELLE

In diesem Symbol werden verschiedene Motive vereint:
einmal die Fiille, der Uberfluf und die Fruchtbarkeit der
Natur, die in den Perlen enthaltenden Eiern des Vogels
reprasentiert ist, zweitens die Einsamkeit der Natur, die die
bewufite Personlichkeit des Menschen ausschlief3t, drittens
zeigt sich in der Form des Liedes und in seiner dreifachen
Wiederkehr in dem Marchen ein zyklischer Zeitbegriff. Die
Natur zeigt sich als ewige Wiederkehr des Gleichen, die nur
durch den Eintritt des Menschen gestort werden kann. Das
zweite Lied, das der Vogel singt und mit dem er Bertha nach
ihrer Flucht in die Welt ans Gewissen schldgt, lautet:

,Waldeinsamkeit,
Wie liegst du weit!
O, dich gereut
Einst mit der Zeit. —
Ach, einz’ge Freud’,
Waldeinsamkeit.” 39

Diese Erinnerung an die verlorene Unschuld, an das
Paradies der Kindheit, wird jedoch durch Bertha abgewehrt,
sie erwiirgt den ldstigen Mahner. Die Vergangenheit wird
verdrangt, d.h. im wortlichen Sinne gemordet. So besit
eine Kette von Morden die gesamte Handlung. Zuerst ist
es der in der Hiitte der Alten verlassene Hund Strohmian,
der verhungern muf}, als Bertha mit dem Schatz der Alten
in die Welt zieht. Sie verdringt sogleich auch den Namen
des Hundes und stirbt vor Entsetzen dartiber, daf8 Philipp
Walther diesen Namen weifl. Eckbert tritt daraufhin in die
Kette der Verschuldung ein, totet zuerst Philipp Walther,
danach Hugo, und stirbt im Wahnsinn, als er am Schlusse
des Mirchens, gleichsam als Stellvertreter Berthas, an den
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Ursprungsort aller Verschuldung zuriickkehrt und erkennen
muf3, daf§ die Alte, Philipp Walther, Hugo und der Bauer ein
und etieselbe Person waren. Zeigt sich hier die magna mater,
die dea natura3® als unsterblich und in allen Verwandlun-
gen gleich, so sind auch Eckbert und Bertha (schon durch
ihre Namensgleichheit und ihre enge Verwandtschaft als
Bruder und Schwester) als austauschbar gekennzeichnet.
Dies erkennend (,,in welcher entsetzlichen Einsamkeit habe
ich dann mein Leben hingebracht!”40) verfillt er in , dionysi-
schen” Wahnsinn. 4! Die Person wird ausgeloscht.

André Jolles zdhlt das Mirchen zu den ,einfachen
Formen”, eine einfache Form bestimmt nach seiner Auffas-
sung den Inhalt zwingend. Andere Formen dagegen wie
etwa die Novelle tun das nicht: ,Wir sehen eine unendli-
che Verschiedenheit von Begebenheiten verschiedenster
Art, was sie zusammenhdlt, ist die Weise, in der sie darge-
stellt sind ... Es ist moglich, frei zu wéhlen; unsere Form der
Novelle an einen Teil der Welt heranzubringen.” 4> Dagegen
gestaltet das Mirchen an erster Stelle sich selbst und ist
dann bereit, in dieser Gestalt die Welt in sich aufzunehmen.
,Die formende Gesetzlichkeit des Marchens ... ist so, daf,
wo immer wir es in die Welt hineinsetzen, die Welt sich nach
dem nur in dieser Form obwaltenden und nur diese Form
bestimmenden Prinzip umwandelt.”43 Jakob Grimm spricht
deshalb inbezug auf das Volksmérchen von ,,sich-von-selbst-
machen” und von ,zubereiten”. In der Kunstform zeigt sich
die Welt besonders und einmalig. Das einfache Mirchen
nimmt die Welt in sich auf und die Welt behalt darin ihre
Allgemeinheit und Jedesmaligkeit. Die einfache Form besitzt
die eigenen Worte der Form selbst, in der sie sich jedesmal
von neuem in derselben Weise vollziehen kann. Die Kunst-
form dagegen erreicht den formalen Abschluff durch die
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Sprache eines einzelnen, die ihre einmalige Pragung durch
diese Personlichkeit erhilt. Jolles kommt daher auf die
Aufnahme der Marchenform durch die romantischen Novel-
listen zu sprechen und stellt Schwierigkeiten fest. Die einfa-
che Form straubt sich gegen das Zusammengehen mit der
Novelle, sie widerstrebt der Ummodelung in diesem Sinne,
bleibt sie selbst. Jakob Grimm ist dagegen , da die Mérchen
neu erzdhlt werden, sie miissen treu wiedergegeben werden,
,moglichst unmittelbar auf die einfache Form als solche
zurtickweisen, moglichst wenig auf die Festigkeit, Besonder-
heit und Einmaligkeit der Kunstform gerichtet sein.” 44

Nach Jolles ist die erste Regel des Mirchens, dafi die
Ungerechtigkeit der Welt ausgeglichen werden mufl. Es
geht in ihm nicht um die moralische Belohnung des Guten
oder die Bestrafung des Bosen, sondern darum, daf3 der
Benachteiligte gleichgestellt wird. Nicht unsere Neigung
zum Wunderbaren wird befriedigt und zugleich unsere
Liebe zum ,Natiirlichen und Wahren”, sondern es geht in
den Erzdhlungen so zu , wie es unserem Empfinden nach in
der Welt zugehen miifite. Die Wirklichkeit ist naiv gesehen
unmoralisch. Sie ist tragisch, man sollte aber besser sagen,
sie ist wertneutral. In der Diskussion iiber den Ursprung der
Volksmaérchen ist aber der Gegensatz zwischen der Tragik
der Heldensage bzw. der Sage tiberhaupt und dem Optimis-
mus des Volksmarchens ein Problem geworden. Das hero-
ische Epos gehort nicht zur Volkstradition, es ist eine poeti-
sche Form, die im aristokratischen Milieu geschaffen wurde.
Sein Universum ist eine ideale Welt, im Goldenen Zeitalter
angesiedelt, dhnlich der Gotterwelt. Die Heldensage ist dem
Mythos verwandt und nicht dem Mirchen. Gewif8 finden
sich dieselben Archetypen in den Mythen, den Heldensa-
gen und den Mirchen wieder. Aber wihrend der Held der
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Sage auf tragische Weise endet, kennt das Méarchen immer
nur die gliickliche Auflésung, das happyend. Das Mirchen
hat sich also vom gottlichen und mythischen Universum
losgelost und ist ins Volk gefallen, wiahrend die Aristokra-
tie die Existenz als Problem und Tragodie erkennt.4> Nach
Mircea Eliade zeigt sich im Volksmérchen wohl eine Banali-
sierung der religiosen Erfahrung nach einer anscheinenden
Desakralisation der Welt. Doch man findet heute das religi-
Ose Verhalten und die Strukturen des Heiligen in den Tiefen
der Psyche, im Unbewufiten, auf der Ebene der Traume und
der Phantasiebewegung wieder. Wie verwischt, wie popula-
risiert und zur Unterhaltung herabgemindert das Méarchen
auch immer erscheine, es findet sich in ihm doch immer
wieder ein Initiationszeremonial wieder.4® Man entdeckt
Initiationsproben (Kdmpfe gegen Ungeheuer, scheinbar
uniiberwindliche Hindernisse, zu losende Ritsel, Arbeiten,
die man unméglich ausfiithren kann), den Abstieg zur Unter-
welt oder den Aufstieg zum Himmel oder auch den Tod und
die Wiederauferstehung sowie die Heirat mit einer Prinzes-
sin. Es handelt sich, kurz gesagt, um die Initiation, das heif3t,
um den Ubergang vermittels eines Todes und einer symbo-
lischen Wiederauferstehung von der Unwissenheit und
der Unreife zum spirituellen Alter des Erwachsenen. Das
Mairchen nimmt das Thema der Initiation auf und verlangert
es auf dem Niveau der Phantasie. Dieser wichtige Hinweis
von Eliade 148t wohl besser als die Bemerkungen von Jolles
den Hintergrund der Problematik des Verhéltnisses von
Novelle und Mirchen bei Tieck hervortreten. Bei Tieck liegt
im Ansatz ein Initiationsmérchen vom Typus Frau Holle vor.
Seine Modernitit, seine Novellenhaftigkeit besteht aber nun
darin, dafs diese Initiationspriifung nicht bestanden wird.
Man konnte sagen, da8 Bertha den religiésen Charakter der
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Initiation nicht versteht. Sie erliegt den Verlockungen des
Verstandes, der Phantasie und der profanen Welt. 462 Die
profane Welt macht in ihrer ,Wirklichkeit” den Charakter
der Novelle aus. Das Marchen beginnt namlich als Novelle.
Die wunderbare mythische Welt des Marchens erscheint
in ihr zundchst nur als eine Kindheitserinnerung Berthas,
die erst dann den Charakter einer wirklichen Realitit
erhilt, als Walther sie an den Namen des Hundes erinnert.
Was zunichst auch als Einbildung oder Wahn von Bertha
erscheinen konnte, wird nun als Wirklichkeit bestatigt. Die
Maérchenwelt greift von dort aus in die Novellenwelt, in
die Welt der modernen Realitit, hinein und vernichtet den
Menschen, der sich ihrer Wiederkehr entziehen wollte.

So wird im Eckbert das Miarchen als Miarchen reflek-
tiert. Wahrend das Volksmirchen das Gefiihl des Wunder-
baren tiberhaupt nicht kennt, da in ihm das Wunderbare als
selbstverstandlich hingenommen wird, wirkt das Wunder-
bare auf das ,erwachsene”, moderne Bewufitsein Berthas
und Eckberts, ndmlich die Verwandlung der Hexe, sinnver-
storend. Daf8 das Mérchen hier entgegen seinem urspriing-
lichen Sinn tragisch endet, dal es zum Anti-Mérchen wird,
geschieht eben auf Grund der Bewuftseinsstruktur der
Hauptpersonen. Darin aber gestaltet Tieck das Bewufst-
sein des modernen Menschen dem Religidsen gegentiber.
Doch dieses moderne Bewufitsein wird bei Tieck durch-
aus wieder mythisch begriindet: Das BewufStsein verdankt
seinen Ursprung einem Siindenfall. ,Ich war jetzt 14 Jahr
alt, und es ist ein Ungliick fiir den Menschen, daf er seinen
Verstand nur darum bekdmmt um die Unschuld seiner
Seele zu verlieren.” 4 Die Tragik des Anti-Marchens ist also
hier eine Tragik des Bewufitseins. Da ihnen wegen dieses
Bewufitseinssiindenfalls die tieferen Weltverhiltnisse und
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ihre Beziehungen zu ihnen verborgen sind, wissen sie nicht,
wie sie sich einordnen sollen, und das Geschehen kommt
als Verhdngnis tiber sie. Die Welt wird bedrohlich, unheim-
lich, Angst erregend, wenn das Bewufltsein in Form des
Schuldbewufltseins auftritt und eine Sithnung, das heifit
eine ,religiose” Reinigung, nicht moglich erscheint. Die rich-
tige Handlung wére nicht gewesen, sich in Furcht vor dem
Wissen Walthers zu verzehren, sondern ihn um Aufklarung
zu bitten. Die Einsamkeit und Isolierung erscheint darum als
Sinnbild des Abfalls und der Entfremdung vom Weltgrund.
Die Stimmungsanfalligkeit, die Melancholie, die Angst und
die Verzweiflung sind die Gefiihlsreaktionen auf Grund
dieser Entfremdung. Das ,Geheimnis” des Inneren, das
preiszugeben die Personen fiirchten und doch im tiefsten
Grunde wiinschen, ist mit dem Geheimnis der Individua-
tion gleichzusetzen. Die Individuation verdankt ihr Dasein
einem Urverbrechen, dem Siindenfall der Abspaltung von
der Einheit der Seele in Gott. Das Dunkle, Verdringte,
Verschwiegene (die Erbsiinde der isolierten, ungldubigen,
abgefallenen, durch Vernunft schuldig gewordenen Existenz)
dringt nach auflen, zur Bewuftheit, zur Aussprache. Aber,
und hier zeigt sich das Regressive an der Haltung Tiecks, die
Bewufitmachung, die Beichte, dient nicht zur Entsithnung,
sondern fiihrt das Individuum erst recht in den urspriing-
lichen Kreislauf von Schuld und Siihne zurtick. Die Siihne
besteht in der Erkenntnis der Ungeschiedenheit der Indivi-
duen, einer Erkenntnis, die den Wahnsinn bringt.

Fir den Romantiker war die griechische Mythologie,
wie alle Mythologie, freies Spiel der Einbildungskraft,48
die keine Grenzen anerkennt, die urspriingliches Chaos,
,schone Verwirrung” ist. Freiheit der Phantasie ist also fiir
den Romantiker das eigentliche Wunder des Mairchens.
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Diese Freiheit der Einbildungskraft tritt in Tiecks Méarchen
in Gegensatz zu den Einschrankungen durch die rationali-
sierte Umwelt, den Geist der Aufkldarung, des Besitzes, des
Nutzens. Ironisch wird dieser Gegensatz in den Marchen-
komodien umspielt, zum Beispiel im Gestiefelten Kater, wo
dank des Spieles im Spiel Wirklichkeit und Wahrheit, Ratio-
nalitdt und Traumwirklichkeit wirkungsvoll gegeneinander
gesetzt werden. Denn ,nur Phantasie schaut in das ewge
Weben.”49 Die Rationalitdt, die nur auf Wahrscheinlichkeit
und Berechenbarkeit zielt, die keinen Enthusiasmus, keine
Vision anerkennt, verharrt in der Endlichkeit. Doch wird
bei Tieck dieser Gegensatz nicht wieder zu einer Erlgsung
in einem dritten Reich der Kunst, der Religion, des Staates
wie bei Novalis gefiihrt, er verharrt in diesem Gegensatz,
das heifit, jede Totalansicht der unsterblichen Natur, die
als Vision oder als Geschenk der Kindheit dem Menschen
zuteil wird, fithrt ihn als beschrinktes individuelles Wesen,
das sterblich ist, wie es schuldig isoliert und leidend ist,
zum Wahnsinn und in den Tod: ,Keines Gedankens,
keiner Erinnerung méchtig.” 0

RUNENBERG

Im Volksmirchen sind es einzelne, deren Schicksal sich
mit Hilfe der Méachte des Jenseits erfiillt. Bei Tieck ist der
Mairchenheld ein einzelner auf Grund seiner Individualitit,
die als Schuld vor dem Ganzen erfahren wird, seine Einsam-
keit ist zugleich die Einsamkeit des abgefallenen, von
Urgrund der Welt abgespaltenen Einzelwesens, wie alle
Natur. Sie wird bei Tieck mit neuen Augen gesehen, sie wird
zugleich als anziehend in ihrer Schonheit und Selbstandig-
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keit und als angsterregend in ihrer Ungedeutetheit und
Fremdheit erfahren, der Mensch ist als Person in ihr zugleich
aufgehoben und verwaist. So erscheint dem phantasiebegab-
ten Jager Christian in Runenberg® die Sprache der Natur
zuerst als unverstdndlich, dann aber als Klage. Das Naturge-
fiihl ist also ambivalent, es ist bei aller Freude zugleich mit
Wehmut verbunden. Dem entspricht das Selbstgefiihl von
Christian. Er konnte die wiederkehrende Gewdhnlichkeit
seines Heimatdorfes nicht ertragen und floh in die Einsam-
keit der Berge, die ihm aber nun unheimlich wird. Zwischen
der Einsamkeit des Phantasiemenschen in der Philistrositit
der menschlichen Gesellschaft und der Einsamkeit in der
Natur scheint es keine Vermittlung zu geben. Dieser labile,
das heifit seelisch offene Mensch, ist also dem Naturrhyth-
mus, dem Wechsel von Licht und Nacht, von Sonne und
Mond, den Urpolarititen der Welt5! ausgesetzt, er ist von der
Stimmung, also dem unbeeinflufibaren, von Willen und
Absicht unabhingigen Grund, der ihn mit der Welt verbin-
det, abhingig. Einmal scheint es Christian, er sei froh und
gliicklich in der Natur, als aber die Dammerung einfillt, ist
ihm triibselig zu Mute. Die Welt ist das Spiegelbild der Seele,
nach magischer Auffassung hat an der Entstehung des
Menschen das gesamte All teil, alle Gestirne, Elemente,
darum wird das Anorganische, die mineralische Welt und
die Metallwelt zugleich als Symbol und Ursprung des
Menschen angesehen; sein Unbewufltes steht mit den nieder-
sten Formen der Welt in Verbindung, der Geist mit den Hoch-
sten. So vernimmt er, als er gedankenlos eine Wurzel aus der
Erde zieht, ein dumpfes Winseln im Boden, ,,das sich unterir-
disch in klagenden Ténen fortzog, und erst in der Ferne
wehmiitig verscholl. Der Ton durchdrang sein innerstes
Herz, er ergriff ihn, als wenn er unvermutet die Wunde
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beriihrt habe, an der der sterbende Leichnam der Natur in
Schmerzen verscheiden wolle.” 512 Es ist die Klage der abge-
fallenen Natur, die ihrer Erlosung in Christus harrt. Der
Name Christian weist daraufhin, daff er einen geistigen
Auftrag hat, doch dhnlich wie der blonde Eckbert verfehlt er
ihn. Ein Hinweis auf die Quelle dieser Anschauung verrét
das Bild der Tafel, welche die Bergkonigin Christian tiber-
gibt. Die ,Tabula smaragdina”, 3 ein alter Text hermetischer
Art, ist hier zum Bild geworden. Der Verkiinder der Weisheit,
die in dieser Schrift dargestellt wird, ist Hermes Trismegi-
stos: Er lehrt die Entsprechung von Himmel und Erde, von
Makro- und Mikrokosmos. Die Tabula gilt als das Grund-
buch der Magia naturalis und der Alchimie, das heifit der
Goldherstellung. Bei den Alchimisten ist aber die Erzeugung
des Goldes, eines Goldes, das sprofit und sich vermehrt, das
Licht aussendet und die Dunkelheit vertreibt, zugleich Alle-
gorie der erneuerten Seele und von Christus selbst. Gold ist
die hochste Substanz der Welt tiberhaupt; die verfallene,
stindige, dunkle Natur strebt danach, sich zu steigern, zu
erhellen und zu Gold zu werden.5 Die gnostischen und
neuplatonischen Emanationslehren, die lehrten, daf der
Geist Gottes alle Reiche der Natur durchdringe und sich
entwickele, entstehen in der Schellingschen Schule der
Naturphilosophie (bei Steffens, Ritter und Schubert) neu:
Alle Entdeckungen der neueren Physik, meinen sie, seien
verhiillt in der alten Mythologie enthalten. 5* Diese urspriing-
liche Naturphilosophie oder Poesie der Mythologie gehe, so
ist die Uberzeugung von Schelling bis hin zu Gérres, auf eine
Uroffenbarung Gottes zuritick. In seiner Rede auf Tieck rithmt
Steffens, auf dessen Reiseeindriicke im Gebirge das Mdrchen
vom Runenberg zuriickgeht, Tiecks Belebung der Marchen-
welt, ,wie aus einem wahren Naturgrund durch diese die
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Mythenwelt in einem jeden Gemiit wieder hervorriicke, nicht
historisch sondern lebendig und produktiv.”> In Steffens
Beitrigen zur inneren Naturgeschichte der Erde® wird die
emanatistische Grundlegung, also die mythologische bezie-
hungsweise plotinische hermetische Weltschau des Autors
deutlich. Seine Wissenschaft sucht das Denken Gottes in der
Natur zu enthiillen, das heifit, die Natur in ihrem geschicht-
lichen Werden. Leben und Geschichte seien eins mit der
Natur. Der Sinn der Erdbildung ist wie spéter bei Teilhard de
Chardin, %7 die von Stufe zu Stufe aufsteigende Individualisa-
tion, die mit der freien menschlichen Personlichkeit ihren
Gipfel erreicht. Steffens beschreibt auch in seinen eigenen
Novellen die lockende Gewalt der steinernen Natur, die sich
in den Gebirgsmarchen niederschlagen. Die Mythologie sei
also selbst Produkt der Urnatur. Dieser Gedanke wird auch
bei Otmar (Nachtigall) vertreten.’® Otmar wiederholt in
seiner Einschitzung die alchimistische Wertung des Goldes.
Die verderbliche Sucht nach Gold sei das hauptsichliche
Motiv der nacherzédhlten Sagen. Wie in der Alchimie ist zum
Beispiel bei Novalis nicht die materielle Goldgewinnung das
wahre Ziel des Bergmanns, allein das Gold als Symbol, als
Sinnbild des hochsten Glanzes, des Lichtes der Gottheit wird
von dem frommen Bergmann angestrebt.? Dagegen treibt
das Streben, Gold zu besitzen, zu Unruhe, Sorge und Leiden-
schaft, die endlich zu Mord und Totschlag fithren. Diese
negativen Motive des Goldes nimmt Otmar in den Gebirgs-
sagen wahr. Wenn sich im Runenber¢g nun die christliche
Seinssphidre mit der organischen Natur der bebauten Land-
schaft, des Flachlands verbindet, so entspricht dies ganz der
Schellingschen Naturphilosophie, die in der christlichen
Offenbarung endet. Wie Wildtier, Wald und Jager eine urtiim-
lichere Stufe der Kultur darstellen als der Ackerbau, so wird
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von Christian auch die Gottin Diana als die dlteste Gottin,
die magna mater angesprochen, die zugleich anziehend und
schrecklich ist. Die tibermenschlich schone Gebirgsfee
erscheint schliefllich als haflliches Waldweib , in ihr sind
Enthusiasmus und Schauder vereint. Sie ist Sinnbild des
Lebens und des Todes.> Christian begegnet ihr in einer
Ruine, die zugleich auch Grotte ist. Diese Grotte ist psycho-
analytisch als Uterus zu entschliisseln. Sie ist auch Abbild
des Kosmos.® Das dionysische Wechselspiel von Schmerz
und Verlust, Sehnsucht und Hoffnung, das sie in Christian
hervorruft, wird als die Einheit aller Gefiihls- und Weltpola-
rititen im Schof8 des Unbewuften erfahren. In der Begeg-
nung mit der sich enthiillenden Naturschonheit, das heif3t
also mit der Sinnlichkeit der Materie, geschieht in ihm eine
Initation mit einer heidnischen Gé6ttin; das Andenken an die
dea natura geht als ,Figur”®! in seine Seele {iiber, ergreift
innerlich Besitz von ihm, ohne daf3 er nach seinem Erwachen
noch davon weif3. Er hilt das Erlebnis fiir Traum oder Wahn-
sinn. Die Versunkenheit in sich selbst bedeutet Verfallenheit,
Horigkeit und Trieb. Sie erscheint nun als die totale Isoliert-
heit, Entfremdung und Einsamkeit des individualistischen,
sich selbst genieflenden, dsthetischen Ich, das sich vor der
Mitmenschlichkeit, der Menschennatur als kreatiirlicher
Bediirftigkeit und Abhéngigkeit, in sich selbst verschlief3t
und sich ihr tiberlegen diinkt.%? Nach seiner Heirat empfin-
det er seine Gefiihle auf dem Runenberg als gottlos. Bei der
Predigt des Priesters, der die Wohltaten des christlichen
Vatergottes in der Ernte und im Brot, das Gottes Leib sei,
feiert, erblickt Christian ein seelenvolles Madchen, er fiihlt
sich der Gemeinschaft, der Liebe Gottes und der Menschen
als Person wieder angeschlossen. Die heidnische Géttin der
Wildnis wird von seinem neuen Bewufitsein her als Ddmon,
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Gespenst und boser Geist angesehen. So wiederholt er die
Déamonisierung der alten Gotter durch das Christentum. 3
Doch vermag er auch nach der Hochzeit das Traumbild nicht
zu vergessen. In der Auseinandersetzung mit seinem Vater,
den er nach dem Tod seiner Mutter (!) zu sich geholt hat, wird
deutlich, daff der Vater als Vertreter des christlichen Vater-
gottes spricht. Er verurteilt seines Sohnes ,verwiistenden
Hunger nach dem Metall” 64 als Abfall von der organischen
Welt der Blumen. 9> Seine Zugewandtheit zur Sonne entspricht
der Wendung der Seele zu Gott, zum Licht. Sie sind Sinnbil-
der der Liebe, der Sehnsucht und der Todestiberwindung in
der Verklarung durch das Sonnenlicht, widhrend die Sehn-
sucht Christians zum Erdfeuer der Steine geht, das er aus
ihnen herausschlagen will. Die Kristallwelt, die Welt der
Metalle erkennt man als die Welt der &sthetischen Abge-
schlossenheit des Seins vor der Zeit. sie ist Ruhe, Zeitlosig-
keit, Unsterblichkeit, Ewigkeit, sie hat die Ewigkeit der
mathematischen Figur, der Hieroglyphe. % Sie hat Beziehung
zum Monde, dem nichtwidrmenden Gestirn, in dessen fahlem
Licht alles Getrennte vereinigt erscheint, ¢ sie ist die Welt der
Alten und der Ahnen, sie ist verfiihrerisch fiir den dsthetisch
autonomen Geist, der aus seinem Unbewufdten und seiner
Isolation nicht herauskommen will und auch nicht kann.
Christian verharrt einsam im Selbstgenuf statt den Weg aus
der Verfallenheit an die Natur zu Gott zuriickzusuchen,
wofiir die Blumen, die sterblich sind wie er selbst, Sinnbild
sind. Der Blumengarten ist zugleich auch Sinnbild des Para-
dieses. Dagegen steht das kiinstliche Paradies des Kristall-
gartens, %8 der die Verwesung nicht kennt. In ihm herrscht
eine Unsterblichkeit ohne Gott, die Unsterblichkeit der in
sich kreisenden Materie. In Christians ,verkehrtem” Geist
erscheint nun die Entwicklung der organischen Welt als

104



SCHUMACHER * NARZISS AN DER QUELLE

Wunde, sie ist ,, der Leichnam herrlicher Steinwelten”. ® Der
Versuch der Riickkehr zur Urwelt besteht also im Drang, in
die leidlose Einheit mit der unentwickelten Natur zuriickzu-
kehren. Sie erscheint im Glanz des Goldes als unverldschli-
che Schénheit. Christian wird von einem Fremden, der
Reprasentant der dea natura ist, die alle Gestalten annehmen
kann, eine Summe Gold hinterlassen, die ihn , mit Liebesblik-
ken”70 anfunkelt. Dieses Gold wird Sinnbild des Besitz- und
Machtstrebens, zugleich geht es auch um den Selbstbesitz,
um luziferische Autonomie.”! Als Christian auf der Suche
nach der Gebirgsfee in den Schacht hinabtaucht, geht er den
Weg ins Innere, zu den Miittern zurtick. Doch erhilt hier der
Weg ins Innere ein anderes Vorzeichen als bei Novalis. ,Ein
hohes ewiges Gliick” hat er, so ist sein im christlichen Sinne
blasphemischer Selbstvorwurf ,aus der Acht gelassen, um
ein vergiangliches und zeitliches zu gewinnen.”’? Bis zu
Hofmannsthal, Benn und Valéry wird dieser narzifitische
Zug des asthetischen Menschen sein Bild bestimmen. Als
Christian mit einem Haufen wertloser Steine wieder
auftaucht, scheinbar wahnsinnig, da er sie fiir Edelsteine
ausgibt, wird das Urteil tiber den isolierten Subjektivismus
ausgesprochen. Auch Wackenroders Berglinger erschien der
Genuf’ der Schénheit verwerflich als Abfall von Mitmensch-
lichkeit und Kreattirlichkeit.” Die Kunst, das Steinreich, ist
dem Asthetiker schon Erfiillung, dabei besteht sie nur als
Verweisung, als Allegorie auf das Ewige im Geist und in der
Freiheit.7# Solger, ein Freund Tiecks, entwickelte dhnlich wie
Schelling eine Asthetik, in der die Allegorie als Befreiung des
Gottlichen aus der symbolischen Hiille verstanden wird. Das
Gottliche ist in der erlosenden Gottheit und im sehnsiichti-
gen Menschen in Tatigkeit. 7> Die Menschwerdung Gottes ist
der hochste Gegenstand der allgegorischen Kunst, deren

105



SCHUMACHER * NARZISS AN DER QUELLE

Welt das Christentum ist. Hier ist die Erscheinung nicht
Dasein (wie in der symbolischen griechischen Kunst) sondern
Bedeutung des Gottlichen und Hindeutung auf das Gottli-
che. Da der Mensch nicht zu Gott selbst kommt, muf3 er ihn
im Bilde sehen.”6

In Runenberg wird nun in eigenttimlicher Weise, sozu-
sagen ex negativo, die allegorische Kunst gerechtfertigt. Das
Mirchen stellt nicht nur inhaltlich, sondern auch der Form
nach den Weg von der griechischen, heidnischen, symboli-
schen Mythologie zur christlichen Mystik der allegorischen
Verweisung dar.”” Das Marchen hebt sich dabei dhnlich
wie das von Novalis in seiner mythologischen Aussage auf,
das geschieht aber auch durch die immanente Kritik an
dem ungliicklichen Helden der Innerlichkeit der (Menete-
kel!) auch noch Christian heifit, also seinem Namen, seiner
Personlichkeit entgegenhandelt oder sollte man besser sagen,
entgegenfiihlt. Er begibt sich seiner christlichen Geistfrei-
heit, indem er sich dem Unbewufiten, der Vorzeit und dem
Miitterlichen anvertraut. Mit seinem griinen Kranz (Efeu?)
auf dem Haupt erscheint er wie ein namenloser Dionysos-
Anbeter, als Panspriester.

In der neuplatonischen Philosophie wird der Narzi3-
Mythos folgendermaflien gedeutet: Die Melancholie des
Narzif§ in seiner Selbstbespiegelung beruht darauf, daf8 die
Seele in Erinnerung ihrer Idee sich selber sucht und ihre
Erscheinung, also ihr Bild im Spiegel der Quelle fiir sich
selbst hilt. Doch das Sinnbild darf nicht mit dem Wesen
verwechselt werden. Geschieht das, so gefdllt der Mensch
sich im bedingten, beschrinkten, sterblichen Sein.”®
Christian sucht das Gold als Materie, die Gottin Natur als
sein Weib, er ist in seinem Wahn mit ihr verlobt, sie ist fiir
ihn in einem mythischen Sinn real, denn der Mythos ist
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geglaubte Wirklichkeit, also echter Wahn. Diesem Wahn-
Sinn erscheint das Symbol als Einheit von Wirklichkeit und
Wesen. Dem christlichen Vater indessen erscheint der Weg
Christians als umgewandelter Stindenfall, es ist Hochmut,
Trotz, Ubermut, der den sich in der Natur bespiegelnden
narzifitischen Helden in den Abgrund treibt. Damit wird
sein Schicksal selbst zum allegorischen Verweis auf das in
seiner Gestalt nicht Ausgesprochene: Geist, Personlichkeit
und Freiheit gibt es nur im transzendenten Gott, dem Erl-
ser, der nicht Wahn ist, sondern Wirklichkeit.

Was aber bei ET.A. Hoffmann selbst noch einmal
reflektiert und in den mythischen Kontrast eingefiigt wird,
ndmlich das Verhéltnis von Traum und Alltagswirklichkeit,
von Wahn und Rationalitdt, das wird hier eigentlich in der
Schwebe gelassen. Roger Ayrault” weist auf die ungeschie-
dene Vermengung des Subjektiven und Objektiven in den
Tieckschen Mérchen hin:

Was zundchst als Traumgebilde Christians erscheint,
die Waldfee, die Tafel, ist dann auch den {tibrigen Gestalten
im Marchen sichtbar. Das zeigt die Grenzen der Reflexi-
onskraft der Novellen-Marchen Tiecks. Wihrend er in den
Mirchendramen den Gegensatz von rationalem Verstdand-
nis und Phantasiewirklichkeit ironisch betont, entbehren
die Mérchen ganzlich der Ironie, im Mdrchenbereich stoflen
nicht wie bei Hoffmann ungldubiger Rationalismus auf
kiinstlerisch religiose Vision, sondern zwei Glaubensspha-
ren, die heidnische, dimonisierte, und die christliche werden
kommentarlos und scheinbar neutral einander gegentiberge-
stellt. Tieck kann sich scheinbar fiir keine entscheiden. Bei
aller Kritik scheint eine Sympathie mit dem romantischen
Visionidr Christian unverkennbar.
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DER GETREUE ECKART UND DER TANNENHAUSER

Ganz dem Gegensatz von christlichen Uberweltglau-
ben und heidnischer Naturglaubigkeit ist das Madrchen vom
getreuen Eckart und dem Tannenh&user gewidmet. Es ist
1799 in Romantische Dichtungen erschienen. Eckart ist der
Prototyp des christlichen Helden , der die Treue, die Einheit
der Person im Gewissen selbst verkorpert. Er wird damit
zum Gegenpart des romantischen Helden, der der Stim-
mung, der Phantasie, der Fliichtigkeit der Beziehungen, der
Unbestandigkeit und dem Mifstrauen ausgeliefert ist.

Eckart mufl seinen Lehnsherrn, den Herzog von
Burgund, fiir dessen Befreiung im Kriege er bereits einen
Sohn geopfert hat, hassen, da dieser ihm aus Mifitrauen
gegen Eckarts Ansehen im Volk zwei Schne ermordet hat.
Dennoch verzichtet er im Gedenken an seinen Lehnseid auf
Rache und zieht sich in die Einsamkeit zurtick. Der Herzog,
wie ein barocker Tyrann, fiirchtet Eckart aber und macht
mit seinen Mannen eine Treibjagd auf ihn, um ihn téten
zu lassen, weil er nur so sicher vor seiner Rache sein kann.
Im Wald wird der Herzog von seinen Leuten getrennt, er
begegnet dem Eckart, ohne ihn zu erkennen. Eckart rettet
ihn trotz seines Rachegeliistes. Erst da erkennt der Herzog
seine Schuld, sein Herz bricht ihm, er setzt Eckart vor
seinem Tode zum Vormund tiber seine Séhne ein. Vorher
ist Eckart im Walde ein alter Mann begegnet, dessen beide
Sohne von einem teuflischen Spielmann in den Venusberg
gelockt worden waren. In diesen hat sich der Teufel hinein
gefliichtet, als das aufwachsende heilige Christentum den
heidnischen Gotzendienst stiirzte. Frau Venus hilt dort Hof,
versammelt um sich die hollischen Heerscharen der weltli-
chen Liiste und verbotenen Wiinsche. Als der Spielmann die
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beiden ihm anvertrauten Kinder des Herzogs ins irdische
Paradies verfiihren will, stellt sich Eckart treu der Macht der
Holle entgegen, haut die Kinder heraus und stirbt. Er wird
zum Warner vor dem Venusberg.

Die Geschichte besteht aus zwei Abschnitten. Der zweite
Teil spielt vierhundert Jahre spater. Diese zeitliche Distanz
wird auch poetisch verdeutlicht, die entscheidenden Partien
des ersten Teils sind in Balladenform dargestellt. Tieck und
seine romantischen Nachfolger sahen die Volksbiicher und
die Volksliteratur als Mythologie an, sie war fiir sie die allge-
mein bekannte Stoffquelle, sie stiftete ein Band zwischen
Dichter und Volk. Zugleich erweist die Volksdichtung eine
innere Gesichertheit des im Glauben gegriindeten Gefiihls,
die absticht von der Ungesichertheit und Fragwiirdigkeit des
modernen ungldubig schweifenden Stimmungs-Ichs, 80 das
sich halt- und treulos dem Augenblick und der reiffenden
Zeit8! ausliefert.

Wackenroder hatte diese mittelalterliche Gefiihlsseinfalt
bereits verherrlicht und Tieck tibernahm seine Einschitzung.
Im Mittelalter griindeten sich Liebe und Leidenschaften auf
Gott, sie sind gefestigt und in Gott geborgen. Die Anfech-
tungen des Gefiihls sind klar bestimmt und in moralisch
entschiedenen Bildern, die auf mythologische Weise Gut
und Bose eindeutig trennen, vorgestellt. Die mittelalterliche
Bilderwelt schafft die Einheit der Bildwelt und damit eine
Heimat fiir das Gefiihl. Die Gefiihlssicherheit des Mittelal-
ters, die auf der Religion griindet, die Unerschiitterlichkeit
des gottbezogenen Lebens soll nun in der Treue Eckarts
selbst Gestalt finden.8! Freilich ist die Geschlossenheit der
Personlichkeit Eckarts von einer mythischen Beispielhaftig-
keit, die an barocke Martyrergestalten erinnert. Demzufolge
wird auch der erste Teil der Geschichte von dem Tannen-
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héuser, der ,zerstort an Leib und Seele” aus dem Venusberg
auftaucht als Marchen oder Sage bezeichnet. Der modernen
Bewuftseinssituation entspricht nun, daf8 Tannenh&users
Glaube, er habe seinen Freund Friedrich, Nebenbuhler bei
Emma, getotet. ein Wahngebilde ist. Fiir Tannenhduser wird
die Natur zur Verfiihrerin. Er spricht es in Wertherschen
Bildern aus, die aber durch die schweren Traume der darauf-
folgenden Nacht dunkel getont werden: ,Oft ergriff mich
die Lieblichkeit und Fiille der herrlichen Natur, dafl ich die
Arme ausstreckte und wie mit Fliigeln hineinstreben wollte,
um ... mich in Gras. und Biischen allseitig zu regen und
die Fiille des Segens einzuatmen.”8 Die Naturmacht wird
eins mit der Musik des Spielmanns, die tiefe Sehnsucht und
wilde Wiinsche in der Seele weckt und den bereits verdor-
benen, wilden, das heifit, chaotisch gdrenden Menschen in
die Fange des Teufels lockt. Aber es ist auch hier wieder wie
im Blonden Eckbert die Macht des Traums, der Phantasie, des
Unbewufiten, die sein Schicksal ausmacht. Die Leidenschaf-
ten geben der Phantasie die Macht , die wirkliche Handlung
zu ersetzen. Er ist ein einsamer narzifitischer Held, dem
Wiinsche bereits zu vollendeten Handlungen werden. Beim
narzifitischen, melancholischen Phantasten herrscht ein
Bruch zwischen Gedanke und Tat, den der naive Tater nicht
kennt, da er keine tiberschiissige Phantasie hat. Nicht diese
eingebildete Tat, der Mord an seinem Nebenbuhler, sondern
sein rastloses verwildertes Leben, das ihm als Schicksal von
einem bosen Geist auferlegt sei, gramt seine Eltern. So wird
er auch schuld an ihrem Tod. Das unbewufite Es, das ihn
treibt, wird als Schicksalsmacht, als treibende Notwendig-
keit verstanden, es tritt als satanische Macht der Vergangen-
heit in Gegensatz zu Freiheit, Gewissen und Zukunft. Die
Sehnsucht nach dem Ursprung und die Angst, das Grauen
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davor, gehoren zusammen. Nach Kierkegaard ist die Angst
der Aufruf zur Freiheit.8 Aber gerade indem der Tannen-
hduser dem Schicksal des Geschlechts sich anheim gibt,
indem er glaubt, daf er ihm unentrinnbar verfallen sei, daf3
ein tiickischer Geist ihn besitze, verfillt er der Siinde als der
Gattungsbestimmtheit. Die heidnischen Goétter, die in des
Teufels Reich leben, sind Naturgewalten, Elemente, 84 sie
sind unfrei, stellen Notwendigkeit dar. Doch die Elemente
sind das Ungeschichtliche par excellence, sie sind zeitlos, sie
sind die ewige Jugendfrische der Natur, das heifit, sie altern
nicht. Im Venusberg genieit Tannenh&user in ewiger Trun-
kenheit alle Freuden, die die Erde bietet. Doch da er Mensch
bleibt, tiberkommt ihn plétzlich der Wunsch nach Ruhe und
,den diirftigen Freuden der armen unschuldigen Erde”, 8>
dem Wechsel von Leid und Freude, der dem gewdhnli-
chen Menschen gegeben ist. Der &sthetische romantische
Phantast, so kann man sagen, nimmt in seiner Vision vom
Venusberg den Zustand der irdischen Utopie vorweg. Nach
Herbert Marcuse8® behilt die Phantasie die Verbindung
des Individuums mit der archaischen Vergangenheit des
Geschlechts, sie ist darum auch Vertreterin der Sexualitit,
der Gattung. So wird bei Tieck die Freiheit und Einmaligkeit
des Individuums, die Personalitdt als christliches Erbe gegen
den Ruf der Gattung und den Schein einer Verséhnung von
Sinnlichkeit und Geist, wie ihn etwa das gemifigte Ideal
der Klassik propagierte, gesetzt. Enthemmte Sinnlichkeit
fuhrt zur Promiskuitdt, zur Unpersonlichkeit der sexuel-
len Hingabe. Der negative Held muf3 die Frau, die in ihm
den Eros entbunden hat, aber auf sich als einmalige Person
fixiert hat, ermorden, um sich den Weg in den Venusberg der
Gattung zurtickbahnen zu kénnen. IThm fehlt die Mitte, das
Herz; Ich und Selbst, Erscheinung und Idee (in Gott) sind im
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narzifitischen Bewufitsein voneinander getrennt. Tannen-
hiuser ist nicht fahig zur Liebe und Treue zu einem persén-
lichen Du.

Die Ungeschiedenheit des Urgrunds ist gleichzeitig die
der Gattung, je mehr das Sein sich entwickelt, umso mehr
differenziert und individualisiert es sich. Geschichte bedeu-
tet auch den Austritt aus dem Immer-gleichen in das Veran-
derliche, sich Entwickelnde und Einmalige. Diese Geschicht-
lichkeit fliehen die Helden Tiecks. die sich regressiv dem
Ursprung und der Natur hingeben. Auch ihre Mordtaten
sind passiv,86@ sie dienen der Verdringung, sie bedeuten
kein aktives, revolutiondres Gestalten der Zukunft.

LIEBESZAUBER

Die Struktur des Mairchen, 1811 im Phantasus erschie-
nen, das die starkste Anndherung an den Realismus erhalt?”
und so den Hoffmannschen Mirchenerzdhlungen &hnelt,
etwa der Novelle Der Sandmann, wird wie im Blonden Eckbert
durch ein Freundespaar bestimmt, das eine gegensitzliche
Einheit bildet:

Roderich ist unstet, flatterhaft, vom ersten Eindruck
bestimmt, unternehmungslustig, aber schnell ermiidet,
unbesonnen, leichtsinnig, dem Vergniigen hingegeben und
mitteilsam. Er schwebt an der Oberfliche des Lebens; Emil
dagegen ist von reizbarem und melancholischem Tempera-
ment, menschenscheu, verschlossen und einsam; er ist der
Tiefe, dem Geist, dem Ideal zugetan, trotz oder vielleicht
gerade wegen der kontaktfreudigen und lebendigen Art
Roderichs, mit dem er zusammenlebt. Sie streiten sich stan-
dig, sind aber aufeinander angewiesen, geeinte Zwienatur,

112



SCHUMACHER * NARZISS AN DER QUELLE

Auseinanderlegung der Geist-Korper-Einheit des Menschen.
Tanz, Karneval, Musik, Gesellschaft sind Emil zuwider,
Tanzende erscheinen ihm als bacchantisch Rasende. Er
verabscheut Spinnen, Kroten, Fledermduse, die Roderich
amiisieren. Fir ihn sind sie die Gegenseite des Schonen.
Roderich hingegen findet sie nicht gespenstisch und damo-
nisch, sie sind possierliche Masken, ein Karneval der Natur.
Manche Farben, Blumen, Diifte und Gedanken sind Emil so
zuwider, daf8 er dariiber sein Ich zu verlieren droht. Er gibt
den Stimmungen nach wie Christian, der Held des Runen-
berg. Das Widerwirtige, Unheimliche hat also auch eine
verdringte Anziehungskraft fiir ihn. Roderich sieht das
ein, ohne es genau zu formulieren, denn auch Emils Zunei-
gung zu Roderich selbst beruht auf dieser ambivalenten
Einstellung, doch wagt er es sich nicht einzugestehen. Nach
dem Streit tiber ihre Charaktereigenschaften ist Emil nicht
mehr bereit, Roderich sein Geheimnis mitzuteilen: Daf3 er
eine unbekannte Schone vom Haus gegentiber liebt. Rode-
rich geht zum Maskenball, 1d8t aber Emil einen tiirkischen
Dolch da, den er in unbedachten Momenten zu mif$brauchen
fiirchtet. Emil beobachtet durchs Fenster das Zimmer seiner
Geliebten, wo ein Waisenmddchen beschiftigt ist. Er, der
vollig gliicklich in der Einsamkeit lebt, ist nun unzufrieden
mit seiner Kontaktunfihigkeit, er wagt es nicht, das unbe-
kannte Madchen anzusprechen und weiff deshalb nicht,
dafS sie alles geben wiirde, um in den Besitz seiner Liebe zu
kommen.

Diese paradoxe Konstellation, der grelle Kontrast
zwischen den Freunden, eine Liebe, die erwidert wird,
aber unbekannt bleibt, da einerseits der Held sein Inneres
verschliefSt, sich total abschliefit, andererseits aber derje-
nige, dem er sich er6ffnen konnte, seine Eigenschaften und
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Idiosynkrasien so anprangert, dafs der andere wiederum
zurtickschreckt, erzeugen die Katastrophe. Schuldlos ist er
an dem Liebeszauber, den das Madchen um seine Liebe zu
erringen, veriibt, schuldig. Seine Schuld besteht wiederum
in der introvertierten Abgeschlossenheit, die dazu fiihrt, daf3
andere sie mit magischen Mitteln zu durchbrechen trach-
ten. Der freie Wille soll mit diesen Mitteln gefesselt werden.
Emil belauscht auf dem Wege zum Ball, wo er seine Geliebte
vermutet, das Gesprich eines Mannes mit einer Hexe, die
Kerzen mit Menschenblut als Liebeszauber bereithilt, ohne
zu wissen, dafi der Zauber ihm gilt. Der Ball kommt ihm
als hollische Raserei der Verzweiflung vor. Jede Liebe werde
darin verhshnt, alles sei Maske, kein Wesen. Unter den
Masken trifft er seine Geliebte nicht an, dagegen aber Rode-
rich, der in einer Laune sich mit Anderson, einem Freunde,
in ein Hinterzimmer zuriickgezogen hat, wo er ihm ein
Gedicht vorliest, das Emil gern gehort hatte. Emil kritisiert
nun beleidigt den Charakter Roderichs, Roderich wiederum
belustigt der Charakter Emils, der sich beleidigt nach Hause
zurilickgezogen hat. Emil sei schwerfillig, mifllaunig, fiir
ihn gebe es keine Freude, alles solle edel und erhaben sein,
er verlange, dafl unter den Masken eines Polichinell iiber-
irdische Sehnsucht glithe. Roderich nimmt ohne weiteres
an, daf8 er nie verliebt war, da er es nicht ertragen konnte,
wenn sein Ideal Fehler hitte. Roderich wird also durch seine
Einstellung Emil gegentiber gleichfalls zu einem Faktor der
Katastrophe, so wie er auch spéter zur auslésenden Ursache
des Todes der tibrigen drei Schuldigen wird, indem er sich
das Kleid der Alten anzieht, und, obwohl er weif3, da$ Emil
Masken nicht liebt, in sein Hochzeitszimmer eindringt.
Nach Hause =zuriickgekommen, schreibt Emil ein
prophetisches Gedicht, in dem er von dem Ball als Sinn-
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bild des Lebensrausches spricht, der herzlos und héhnisch
den Tod verbirgt. Durch einen Spalt seines Fensters sieht er
in eben diesem Augenblick den morderischen Liebeszauber,
der die Verbindung von Liebe und Abgrund. den er selbst
beschworen, sowohl beschrieben als auch erzeugt hatte,
darstellt. So ist es gerade der Idealist, der das Bose hervor-
ruft, es ist dann auch der Idealist, der es im Wahnsinn zu
rachen strebt, so da in seiner eigenen Person sich Liebe
und Tod vereinigen. Einige Monate spédter ndmlich findet
die Hochzeit statt. Ohne sie wiederzuerkennen, hat Emil das
Maédchen getroffen, der Zauber scheint zu wirken. Noch am
gleichen Tag hilt er um ihre Hand an. In seiner Ohnmacht
nach dem Mord hat er den Mord vergessen, er erinnert sich
aber in dem Augenblick daran, als Roderich in der Absicht,
die Verheirateten in einem ,phantastischen Traum” in die
neue Lage hintiberschwimmen zu lassen, im roten Leibchen
der Hexe an der Spitze der maskierten Hochzeitsgéste in das
Hochzeitsgemach stiirmt. In diesem Augenblick wiederholt
sich die Vision Emils; mit dem tiirkischen Dolch Roderichs
in der Hand stiirzt er der Braut nach und schneidet ihr die
Kehle durch, so wie die Alte mit Hilfe der Braut dem Waisen-
kind den Hals durchschnitten hatte. Eng umschlungen mit
der Hexe stiirzt er sich zu Tode. Er wird also selbst zu dem,
was er nicht sein wollte, zum Richer statt zum Geliebten.
Er bringt also sowohl die Schuld wie die Siihne hervor und
gerit selbst in den bacchantischen Taumel der magischen
Welt, die keine Freiheit kennt.

Marianne Thalmann sieht in der Bewahrung des
Geheimnisses in der Brust Emils das entscheidende Motiv
der Mirchennovelle.8 Das Mirchen ist auch insofern stark
dem Novellistischen angendhert, als es bereits als Beispiel
fir Tiecks Wendepunkttheorie verstanden werden kann.
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Tieck meint, dafl die novellistische Erzdahlung einen , sonder-
baren, auffallenden Wendepunkt” haben muf3, ,der sie von
allen anderen Gattungen der Erzdhlungen unterscheidet”,
einen Punkt, ,von welchem aus sie sich unerwartet vollig
umkehrt, und doch nattirlich, dem Charakter und den
Umstdnden angemessen, die Folge entwickelt.”8 Indem
Tieck den Charakter zum Trdger bestimmter abstrakter Prin-
zipien macht, indem er eine hieroglyphische Figurenkonstel-
lation schafft, entwickelt sich das Geschehen mit einer figu-
ralen Notwendigkeit, die selber die Gestalt einer magischen
Hieroglyphe erhilt.

DER POKAL

Das Mairchen (1811 Erstdruck in Phantasus) steht sozu-
sagen in spiegelbildlicher Beziehung zu dem Mirchen
Liebeszauber. Auch hier tritt das Ereignis des Wunderbaren
in Beziehung zum Gemiit und Charakter des Helden der
Geschichte. Die Konstruktion ist so angelegt, daf3 gleichfalls
eine ratselhafte Figur entsteht, in der nicht nur die Entspre-
chungen von Naturfakten und Seelenkréften eine Rolle spie-
len, wie in den ,Naturméirchen”, sondern auch die Hand-
lungen und Personen durch ihre Beziehung untereinander
in ein Geflecht von symbolischen Abhidngigkeiten treten,
die allerdings streng zu deuten schwerfillt. Man kann also
leicht der Uberinterpretation verfallen.

Strukturbestimmend ist wie in den anderen Mairchen
die Zweiteiligkeit. Zwischen den beiden Teilen der Novelle
verstreichen vierzig Jahre, im Liebeszauber sind es vier
Monate, in Der getreue Eckart und der Tannenhduser vierhun-
dert. Die Zeit besitzt jedesmal Bedeutung, sie ist entweder
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dem Abstand von Urzeit und historischer Zeit zugeordnet,
bedeutet die Zeit der Verdrangung in das Unbewufite und
die Wiedererinnerung, im Marchen Der Pokal bedeutet es die
Zeit zwischen Verlust und Wiederfinden beziehungsweise
zwischen Jugend und Alter. Die Zeit hat einen entzaubern-
den Charakter: Zwar erscheint die Zeit nicht im Verstreichen,
das heif3t, in der Entzauberung durch das Gewdhnliche, die
Alltaglichkeit, die Abnutzung, es wird nur Anfang und Ende
dargestellt. Beide werden effektvoll und antithetisch einan-
der zugeordnet, im Zusammenprall erzeugt sich ein Blitz,
Enttéiuschung und Wiedererkennen stoflen zusammen, einst
und jetzt, Vergangenheit und Gegenwart. Die Erinnerung,
die in den ersten Mérchen eine Erinnerung an die Urzeit, an
das Mythische war, wird immer mehr psychologisiert und
ins realistisch Alltagliche gertickt, ohne die Verbindung mit
dem magischen Grund zu verlieren. Magie, wie und von
wem auch immer ausgelibt, um ein Neues, Erstrebenswertes
in der Zukunft zu garantieren, fiihrt gerade zum Verlust des
Erstrebten und tiberantwortet den ungliicklichen Verant-
wortlichen dem Immer-Gleichen der Enttauschung.
Ferdinand, der sich des alten Magiers bedient, um sich
die Zukunft seines Gliicks voraussagen zu lassen, wird
spéter selbst Zauberer genannt. Nur ist die Perspektive, von
der aus sich die Novelle aufbaut, im Liebeszauber und Pokal
verschieden. In der ersten Novelle geht der Blick vom Emil,
dem von der Magie bezwungenen aus, im Pokal von Ferdi-
nand, der sich selbst magischer Mittel bedienen will. Der
Zwang, der von der Magie ausgeht, stilisiert das Leben der
Beteiligten und damit die Geschichte selbst zu einer magi-
schen, ritselhaften Hieroglyphe. Die Chiffre, die Figur bleibt
am Ende unaufloslich. Das Leben kann nur mit Ehrfurcht
vor dem Unerkldrlichen betrachtet werden. ,O geliebte
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Freundin”, sagt Ferdinand zu seiner wiedergefundenen
,dick und breit gewordenen” Geliebten, deren Ziige er aus
dem , Ruin der Zeit” wieder zu entziffern” sucht, ,es ist wie
eine schauerliche Geistergeschichte, wie wir uns verloren
und wiedergefunden haben”. ,Keines sagte, was vorgefallen
war, das Geheimnis schien ihnen zu heilig.” % So erscheint
das magisch Wunderbare nicht nur in einzelnen mérchen-
haften Ziigen (Drachen, Vision der aus dem Pokal entstei-
genden nackten Geliebten), das Wunderbare durchsetzt von
da aus auch die zufilligen Begegnungen von Charakteren.
von Dingen (Symboltragern) und Handlungen.

In der Kunst der beziehungsreichen Verflechtung hat
Tieck damit der Novelle des poetischen Realismus wegwei-
sende Anstofle gegeben. Die Dingsymbole bekommen nun
in der magischen Welt die Funktion, die ewige Wieder-
kehr des Gleichen zu versinnbildlichen. Nicht nur, daf3 sie
ihre Gestalt beibehalten, indes der Mensch altert und sich
verdndert, sie dienen zugleich auch dazu, im Menschen das
Bewuftsein der Verdnderung zu wecken, und sie fithren ihn,
wenn er das nicht vermag, selbst in die Sphire des Immer-
gleichen zuriick, wie es Emil im Liebeszauber geschieht, der
im Wiedererkennen des Kleides der Alten den tiirkischen
Dolch, den ihm Roderich dagelassen hat, zum Rachemord,
das heifit zur Schuldperpetuierung benutzt. Die Dinge sind
tiberdies Anstof8 der Erinnerung an alte Schuld und an alte
Hoffnungen. Im Pokal ist es der magische Pokal®! selbst, an
dem und durch den Zeit und Schicksal sich messen und
wandeln. Daneben auch das Haus, Sinnbild des Labyrinths,
aus dem sich niemand herausfinden kann, wie Leopold
scherzhaft zu dem Alten bemerkt. Marianne Thalmann hat
den von Hocke angeregten Vergleich der Romantik und des
Manierismus durchgefiithrt und die Labyrinthmetaphorik
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der Romantik ausgebreitet.?> Das Ritselwesen Mensch in
seiner widerspriichlichen Einheit wird in einer magischen
Hieroglyphe beschworen, die sich im Geschehen selbst
zeichnet. Wiederkehr, Erinnerung und Hoffnung spielen
dabei die entscheidende Rolle.

Zunichst ist Anstof8 der Handlung das Beschworen der
Zukunft, der Wille, sich der Ungewifheit, des Zufalls und
der Freiheit des Individuums zu bemaéchtigen, sich aus dem
Status des Kreatiirlichen, dem Zufall Verfallenen herauszu-
l16sen. Die Bedingung, die der alte Magier an die Beschwo-
rung kntipft, ndmlich das Orakel nicht zu stéren, ist per se
nicht zu halten, denn Ferdinand will die Geliebte ja nicht als
bloBle Erscheinung, sondern als Wirklichkeit besitzen und
die Zukunft nicht als bloSe Moglichkeit, sondern als Gewif3-
heit beschwéren. So ist der Anlaf8 fiir den Zauber und seine
Zerstorung innerlich verkniipft und wird nur Bild bezie-
hungsweise Vor-Bild fiir den Verlust der Geliebten. Denn
als sie im Wagen vorbeifahrend eine Rose verliert, nimmt
er dies als Zeichen, daf er sie nicht mehr wiedersehen wird
und resigniert grundlos. Er hilt sie fiir untreu, das heifit,
weltverfallen, weil er selbst nur dem sicheren Besitz vertraut.
Er ist namlich arm und kann aus diesem Grund. nicht um
sie anhalten. Wenn er sie fiir treulos hilt, dann wohl deswe-
gen, weil er ihr nicht zutraut, den Giitern und Méchten der
Gesellschaft widerstehen zu kénnen. So ist es sein eigenes
Mifitrauen, sein eigener Unglaube, der das Gliick zerstort, da
er fortan in Resignation verfallt.

Nun ist die Wiederkehr hier aber nicht nur Sinnbild
der Enttduschung, der Hoffnungslosigkeit, sondern im Bild
der jugendlichen Braut, der Tochter der verloren geglaub-
ten Geliebten, auch Ent-Tduschung, Aufhebung der durch
Unglauben hervorgerufenen Tduschung: Indem er in ihren
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Zugen die Mutter wiedererkennt, wird er auch des Urbil-
des gewahr. Leopold beschreibt, ohne das wahre Motiv des
Alten zu kennen, den Grund fiir alles Wiedererkennen. Es
ist, platonisch gesehen, das Erlebnis des gottlichen Urbilds,
des Seelengrundes, das in der Schonheit wachgerufen wird .
Das Verhiltnis zwischen der Liebe und der Religiositdt, das
zu Anfang der Novelle beschrieben wurde, wird hier noch
einmal beschworen. ,Ich verstehe Sie ... ja, das wahrhaft
Schone, Grofie und Erhabene so wie es uns in Erstaunen und
Verwunderung setzt, tiberrascht uns doch nicht als etwas
Fremdes, Unerhortes und nie Gesehenes, sondern unser
eigenstes Wesen wird uns in solchen Augenblicken klar,
unsre tiefsten Erinnerungen werden erweckt, und unsre
nidchsten Empfindungen lebendig gemacht.”?3 So aufge-
weckt zu seinem wahren Selbst, kann er aus einem schwe-
ren Traum erwachen. Auch erkennt er den Ort in dem laby-
rinthischen Haus wieder, wo der Zauber stattgefunden hat.
Durch diese Wiedererinnerung bricht er aber den selbstge-
schaffenen Zauber.

Die Tochter Agathe hat kein Zutrauen zu dem Alten,
weil sein Aufleres ihr die Hiille eines bosen Geistes zu
sein scheint, so urteilt sie als eine, die Wesen und Erschei-
nung nicht zu trennen weifl. Wenn die Mutter Leopold als
jemand bezeichnet, der gewohnt ist, seine Empfindungen
in sich selbst zu verschlieffen, wenn sie sagt, er habe wohl
viel Ungliick gehabt, daher sei er mifitrauisch geworden,
dann kehrt sie das Verhiltnis von Ursache und Wirkung um.
Es ist sein Mifitrauen, dafl das Ungliick hervorgerufen hat.
Auch hier sind ,Schicksal und Gemiit Namen des gleichen
Begriffs” (Novalis). ,Er hat jene einfache Offenheit verlo-
ren, die hauptsichlich nur dem Gliicklichen eigen ist.” %
Es ist gerade umgekehrt: Offenheit und Vertrauen bringen
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Gliick. Es erzwingen zu wollen, ist Merkmal des Melancholi-
kers, der traurig ist, weil er dem Gliick nicht traut, das heifst
Gott als den Erlésenden, sich Erbarmenden nicht sieht und
kennt. Er lebt in der Fortuna-Welt der magischen, ewigen
Wiederkehr des Gleichen, die sich auch an ihm vollzieht.
Aber die Novelle kennt auch spdten Trost. Die Wiederkehr
ist nicht hoffnungslos, sondern bringt ein Wiedererkennen
des Urbildes im Sinne der platonischen Anamnesis. Indem
er sein Geheimnis der Mutter mitteilt, kommt die Wiederer-
kennung, die Anagnorisis, die spdte Vereinigung zustande.
,Gott im Himmel, rief die Alte und sprang heftig bewegt
auf, du bist doch nicht Ferdinand? — So ist mein Name, sagte
jener. — Ich bin Franziska —“%> Und unter den ,vom Ruin der
Zeit” verwischten Lineamenten entdeckt er seine Geliebte
wieder. Die Tochter, die Jugend, Schonheit in der ewigen
Wiederkehr, wird zum Sinnbild der gottlichen, unzerstor-
baren Schonheit der Seele, die unter den Ruin des Korpers
leuchtet. Es stellt sich heraus, daf3 beide einander treu waren
und sich gegenseitig fiir ungetreu gehalten hatten und daf3
es die Gesellschaft war, die sie voneinander entfernt hielt.
Man kann aber auch sagen, dafi es die Gesellschaft, das
heifdt, das mifitrauische Bewufitsein in ihrem Innern war, das
sie trennte, obwohl sie am gleichen Ort wohnten. Durch eine
Erbschaft ndmlich wird Franziskas Mann veranlafit, einen
anderen Namen anzunehmen. Ferdinand mied dagegen die
Menschen, weil er ungliicklich war, und er war ungliicklich,
weil er dem irdischen Bewufitsein, dem Mifitrauen, zu viel
Raum in sich gegonnt hatte.
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DIE ELFEN

Das Hauptmotiv in diesem Mérchen (1811 zuerst im
Phantasus gedruckt) ist die von Paracelsus und Bohme tiber-
nommene Elementenlehre. Fiir Paracelsus sind die germa-
nischen Naturwesen: Elfen, Gnome, Zwerge, Kobolde,
Nixen% usw. Geistmenschen, die nicht aus Adam stammen,
wie die Menschen. Sie sind jedoch keine reinen Geister. sie
haben Blut und Bein wie die Menschen, essen, trinken und
haben Kinder. Sie sind jedoch besser und hoher geartet als
die Menschen. Sie besitzen Vernunft, jedoch keine Seele
und werden daher nicht von Christus erldst. Da sie seelen-
los sind, dienen sie auch nicht Gott. Diesen Geistern hat
Gott die Elemente zuerteilt: Undinen herrschen im Wasser,
Sylvestres sind in der Luft, Gnomi in der Erde, Salamandris
im Feuer angesiedelt. Diese und andere naturphilosophische
Vorstellungen haben auf Bohme gewirkt, der wie Paracelsus
den Mikrokosmos des Menschen nach den drei Prinzi-
pien, die den Makrokosmos als Gleichnis Gottes durchwir-
ken, aufgeteilt sieht: In ihm sind vereint Licht, Finsternis
und das Vergingliche der irdischen Welt. So findet sich der
Mensch dreigegliedert auf der Ebene der vier Elemente vor,
die die Formen des reinen Elementes Gotter sind, das ihnen
zugrunde liegt. Das Paradies, das in dem reinen Element
steht, griinte durch das Wesen der Natur”. Adam im Para-
dies war vollkommen, er war androgyn, umfafste Mann und
Weib. , Der Mensch ist eine kleine Welt aus der grofien und
hat der ganzen grofien Welt Eigenschaft in sich: Also hat er
der Erde und Steine Eigenschaft in sich, denn Gott sprach zu
ihm nach dem Falle: Du bist Erde und sollst zu Erde werden.
Das ist Sulphur, Mercurius und Sal [die alchimistischen
unkorperlichen Grundelemente nach Paracelsus]; darinnen
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steht alles in dieser Welt, es sei geistlich oder leiblich. Denn
der Mensch ist ein Bild der ganzen Kreation aller drei Prinzi-
pien, nicht allein im Ente [Sein] der &uflern Natur der Sterne
und vier Elemente als der geschaffenen Welt, sondern auch
aus der inneren geistlichen Welt Ente.” %8 Der Urmensch ist
also noch nicht in die irdische Verkorperung herabgestie-
gen. Denn Leiblichkeit ist fiir Bohme nicht notwendiger-
weise mit Materialitdt identisch. ,Der ,Leib’ des paradiesi-
schen Urmenschen ist daher fiir Bohme von einer wundersa-
men Transparenz fiir Schonheit und Makellosigkeit.” %8 Der
innere Mensch sah durch den dufleren, so wie das Paradies
durch die duflere Natur gliihte. Es gab keine Jahreszeiten,
nicht Tag noch Nacht, nicht Schlafen und Wachen , nicht
Hitze und Frost. Wenn nun Adam laut der Genesis in Schlaf
verfiel, erblickt Bohme darin den eigentlichen Stinden-
fall. Der Mensch wird von den Schicksalsmichten, die ihn
zur Inkarnation und damit zur Bewufitwerdung drangen,
tiberwiltigt. , Allda sank er zuhand nieder in Unmacht in
Schlaf als in eine Unvermégenheit, welches den Tod andeu-
tet. Denn das Bild Gottes, welches unverriicklich ist, schla-
fet nicht. Was ewig ist, in dem ist keine Zeit. Mit dem Schlaf
aber ward im Menschen die Zeit offenbar, denn er schlief ein
in der englischen Welt und wachte auf in der dulern Welt.” %°
Im Schlaf schafft Gott aus dem halben Adam, aus seiner
weiblichen Essenz, Eva. Das Kind erscheint in der Meta-
physik der Romantiker zum Beispiel bei Novalis als geeinte
Zweiheit, es ist androgyn wie Eros, das Erloserkind und
Adam, der Urmensch. Erst als Erwachsenes erleidet es mit
der Entwicklung zur Reife und zur Bewuftheit die Aufspal-
tung in Mann als Geist und Frau als Natur. ,,Das Kind ist die
schone Menschheit selbst.” 100
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Die Haltung der Méanner gegeniiber den angeblichen
Zigeunern im Tannengrund ist aggressiv, intolerant, leis-
tungsbezogen. Sie wundern sich, daB die Herrschaft sie
duldet und mochten sie als ,landesverderblich” ausgesto-
en wissen. Die Vorurteile sind grundlos, denn man kann,
so sagen die mitleidigen Miitter, den Leuten eigentlich
nichts nachsagen, wenn es auch bedenklich sei, daf8 sie nicht
zur Kirche gingen und man nicht wisse, wovon sie lebten.
Wéhrend die Frau eher passiv und mitleidig reagiert, sind
im Mann aktiv verfolgerische Ziige, weshalb schliellich
die Frau, um die angeblichen Zigeuner zu schiitzen, das
Geheimnis der Elfen ausplaudern mufl. Die Aufspaltung in
Mann und Weib, in mannlichen Herrschafts- und Macht-
anspruch und miitterlichen Schutzinstinkt fiihrt zu einem
Gegeneinander: Der Instinkt der Frau will die Natur gegen
Herrschaft, Leistung und Nutzung beschiitzen, um es aber
zu tun, mufl sie die Natur zur Sprache bringen, das heif3t,
verraten und entdufSern.

Der Tannengrund erscheint unheimlich, abstoflend,
die Menschen darin hifllich und schmutzig. Schmutz und
Higlichkeit dienen, wie man spéter erfahrt, dem Schutz der
Intimitit, des Geheimnisses der innersten Natur. Das Schrek-
kenerregende, Unheimliche und AbstoSende wird aber nun
den Mutigen, der die Dinge ,genauer betrachtet”, plotzlich
~ganz allerliebst”. Das Ungeheuer entpuppt sich dann als
Hiindchen mit rotem Halsband.

Im Mythos ist das Eindringen in den innersten Raum
des Heiligen stets durch Wachter verwehrt, die aber dem
Erwihlten, Mutigen weichen oder hilfreich sind. Marie,
die auf dem Wettlauf den kiirzeren Weg wéhlt, weil sie
,munter” und nicht so ,dumm* das heifst, vorurteilsbe-
stimmt ist wie Andres, gerdt in das Paradies der Elemente,
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in dem die Jahreszeiten aufgehoben sind, in dem zwar auch
Sonne und Mond scheinen, aber keine Miidigkeit und kein
Schlaf Marie beféllt. Zeit und Raum sind aufgehoben. Von
auflen her erscheint der Wald klein, innen ist er mafSlos grofs.
Ein Tag im Paradies entspricht sieben Jahren in der dufle-
ren Zeit. Marie geht durch die vier Elemente und begegnet
den Elfen von Luft, Erde, Wasser und Feuer. Sie erlebt die
Vorankiindigung der Ankunft des ,Konigs” und den Vogel
Phonix, Sinnbild der sich ewig erneuernden Welt, des Stirb-
und-Werde. So gliitht das Paradies der ewigen Elemente mit
der Ankunft des Konigs durch die Materie und befruchtet
sie: Sie wird ein irdisches Paradies werden. Aber dies scheint
an die Person Maries gebunden zu sein, die mit einem Ring
mit groem Stein dem Paradies anverlobt wird, das sie nicht
verraten darf. Das Geheimnis ist also nicht nur inhaltlich
ineffabile, es darf auch nicht ausgesprochen werden, da es
sich so profanieren und seine Kraft verlieren wiirde. Marie
ist also die geheime miitterliche Garantie von Schonheit und
Fiille. Nur in der Innerlichkeit, im Herzen, im Gemiit entfal-
tet es seine Macht. Es entspricht dem Schweigen der Mysti-
ker iiber Gott. Marie, die sieben Jahre im Reich der Elfen
war, ist von einer entziickenden Schonheit, diese entspricht
der Schonheit Adams des Urmenschen, auch ihre Tochter
Elfriede ist ,iiber die Natur schén und klug”, man sagt ihr
deshalb ein kurzes Leben voraus. Marie beobachtet spater
heimlich, da8 Zerina, die Elfe, die sie einst ins Reich der
Elfen gefiihrt hat, mit ihrer Tochter spielt. Die Elfe klagt,
dafl sie als Mensch so schnell erwachsen werde. ,Bliebest
du doch so lange ein Kind, wie ich” 10! Die Mutter empfin-
det Bedngstigung und Ehrfurcht vor dem eigenen Kinde,
das so in der Zuriickgezogenheit spielt. Diese Zurtickgezo-
genheit bedeutet Verinnerlichung, es ist der Riickzug in die
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Welten bildende Phantasie, in der das Wunderbare wirklich
wird. So spriefst die Rose aus Kérnern in einigen Augenblik-
ken, das heifit, die Zeit wird tiberwunden, zugleich wird
die Blume Sinnbild fiir die ewige Jugend der Natur, die
sich im Kindsein der Elfen spiegelt. Der dem Realitédtsprin-
zip verpflichtete Vater wiederum schitzt die Isolierung des
Kindes Elfriede nicht; er fiirchtet, sie wiirde einfaltig und
unklug dartiber, sie pafit sich der Wirklichkeit nicht an, sie
ist eine Tagtrdumerin. Phantasie, Dichtung ist fiir den Reali-
sten Flucht aus der Realitdt. Fiir den Romantiker dagegen
ist Realitdt ein Vorurteil. Hinter dem Schein des Schmut-
zes, der Verwahrlosung, der Tagdieberei, der Zigeunerei
erscheint das Reich der Freiheit, des Ursprungs, der Liebe
und Schoénheit, kurz des Goldenen Zeitalters. Es kann nur
vom kindlichen Gemiit erschaut werden, das sich versenkt,
das den naiven Mut hat, zu seiner Innerlichkeit zu stehen,
dort wo Zeit und Raum aufgehoben sind. Doch scheut diese
Innerlichkeit das Licht des Verstandes. In dem Moment, in
dem es sich rechtfertigen soll, bricht der Zauber zusammen.
Damit aber wird auch die Welt des Nutzens entscheidend
geschwicht, denn Phantasie und Liebe befruchten auch die
Alltagswelt, sie geben dem Leben Glanz, Fiille und innere
Moglichkeit. Der geheime Grund des Lebens wird allerdings
immer erst durch Verrat an ihm offenbar. Es ist seine Tragik,
daB es im gleichen Moment seine Kraft verliert.

Das Motiv ist vom Volksmirchen her bekannt, zum
Beispiel in dem Marchen Vom Fischer und siner Fru oder in
Volkssagen wie den Heinzelminnchen zu Koln. Hier wird ein
grundlegendes mythisches Erlebnis gespiegelt. Mythos ist
nach Eliade immer Erzdhlung vom Ursprung, es erzéhlt vom
Wobher. 102 Es zeigt die Griindung an, das heifit auch worin
das heutige Leben griindet, ohne daf8 es bodenlos, leer und
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unfruchtbar wére. Daf8 das eigentliche Leben im Zwecklo-
sen, Unniitzen, das heifdt, in der uneigenniitzig spendenden
und sich verschenkenden Natur gegriindet ist, ist seit der
Romantik die mafigebende Ansicht von Kunst und Kiinstler-
schaft geworden. Der Zigeuner, der Bohémien versteht sich
als der nutzlose in einer dem Nutzen, der Selbstreproduktion
und der Selbsterhaltung allein verschworenen Gesellschaft,
die den (religiésen) Ursprung vergessen hat. Interessant ist
hier der archaische naturphilosophische Ansatz. Wenn hier
die Elemente als die eigentlich Lebensspendenden, Fiille,
Frucht und Schoénheit Schenkenden angesehen werden,
dann treten sie mit den chemischen Elementen der moder-
nen Naturwissenschaften in Konkurrenz. Elemente im alten
Sinn sind nicht Bausteine der Natur, neutral auswechselbar,
sondern griindende, erhaltende, sichernde Qualitidten und
Potenzen; sie sind nicht verfiigbar, sondern verfiigen tiber
den Menschen, der es langst vergessen hat, daf3 er ein Natur-
wesen ist. Sie sind nicht unbegrenzt nutzbar, sondern sie
schenken dem Menschen Nutzen, tragen und erhalten ihn.
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FUNFTES KAPITEL

CLEMENS BRENTANO

Paul Bockmann erhellt Brentanos Dichtungserlebnis
und -verfahren aus der inneren Verbindung mit Friedrich
Schlegel und Tieck.! Doch traten spater Gorres, Savigny, die
Briider Grimm und Creuzer in die durch Tieck und Schlegel
vorbereiteten Positionen ein. Das geheime Thema all seines
Dichtens und Denkens ist nach Bockmann der Wille zum
Selbst-sein. Schlegels Aufruf zum Selbst-sein beriihrt ihn
wie eine Offenbarung. Die Ineinssetzung von Geist, Selbstbe-
wufltsein und Gefliihlsinnerlichkeit gibt dem Denken neue
Tiefe. Denken bedeutet fiir ihn nicht logisches Schlieflen.
sondern Verbundenheit mit der inneren Einheit des Lebens,
die sich in der Liebe bezeugt. Die Liebe ist der Anhaltspunkt,
auf den alles Dichten und Denken hinlduft. Sie bedeutet ein
absolutes Einssein so wie es im Verhiltnis von Mutter und
Kind vorgebildet ist. Kindlichkeit wird damit zum Ziel-
punkt aller reflektierten Bestrebungen Brentanos, er sucht
das verlorene Paradies der Liebe und Kindheit.? Bildung
bedeutet ihm Selbstverwirklichung, alles Fremde wird ins
Eigene umgesetzt. Diese Verwandlungskraft bezeugt sich
in seinen Mdrchen am schonsten und exemplarischsten.
Liebe vollendet, was die Bildung begonnen hat, sie verhilft
dem Menschen dazu, aus seinem Mittelpunkt heraus zu
fithlen, zu denken und zu handeln. Andererseits sieht er das
einzelne Ich mit der Welt und der Geschichte verbunden, nur
in der Begegnung mit ihnen kommt das individuelle Selbst-
gefiihl zu sich.3 Alles gesunde Leben ist an diese Kraft zum
Selbstsein gebunden und kommt nur zu sich, wenn es im
Allgemeinen, zum Beispiel dem in der Volkstradition Gege-
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benen Fufl faft. Dies Wechselverhiltnis von Individuum
und Allgemeinheit ist zwar auch bei Schlegel und Tieck zu
erkennen, doch gewinnt es bei Brentano gréfere Spannung.
Schlegels Selbstbewufltsein ist geistbestimmter, Tiecks Stim-
mungswelt ist schlieflich doch in das Werk eingebunden.
Sie tibernimmt in seiner Lebensfiihrung keine bestimmende
Rolle. So sehr sich Tieck auch von Stimmungen bewegt weif3,
sie sind ihm schliellich doch nur (quasi duBerliche) dstheti-
sche Sensationen, sie werden ins Werk abgefiihrt, gewinnen
aber fiir sein personliches Leben keine gestaltende Macht.
Brentano hingegen sucht, wie sein Briefwechsel mit seiner
Schwester Bettina und mit seiner Geliebten und Frau Sophie
Mereau beweist, ein poetisches, das heift, engagiertes Leben
zu fiihren.# Der Brief ist in seiner Gestalt, die Spontaneitét
und Werkform vereint, dafiir das beste. Medium. Die Poesie
wird Existenzform des Lebens tiberhaupt. Was bei Schle-
gel und Tieck nur theoretisch bleibt, lebt Brentano. Gelebte
Poesie wird ihm wichtiger als das Werk. Das Werk ist schlief3-
lich nur als lebensentfaltendes und -bestimmendes wichtig.
Deshalb hat Brentano selbst wenig veroffentlicht. Beispiel
dafiir sind die Méarchen, die man ihm zum Druck fast aus
der Hand reiflen mufte. Da der Mensch selbst Kunstprodukt
der dichtenden Natur ist, ist Poesie Antwort auf diese Natur-
kraft und ihre Weiterfuhrung. Poesie durchzieht alle Gebiete
des menschlichen Lebens, selbst Philosophie, Recht, Religion
und Politik. Brentanos Unsicherheit und Rastlosigkeit leiten
sich von dem universalen (zunéchst quasi religiosen) spater
wirklich orthodox religiésen Anspruch dieses Lebens in der
Poesie ab, er fiihlt sich ihm gegentiber ohnmaéchtig, ihm zu
gehorchen, sich von ihm leiten zu lassen, gehort zwar sein
ganzes Streben, aber er weif$ nicht, ob er ihm auch gewach-
sen ist. Aus diesem Grund sind zahlreiche Werke Brentanos
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Fragment geblieben, so wie viele Werke auch keiner einzel-
nen Gattung angehdren. Die Dichtung des Lebens kann
ohnehin im Kunstwerk immer nur verhillt und vermittelt
hervortreten. Zwei Tendenzen werden dabei im Hinblick
auf die zu besprechenden Mirchen wichtig: Einerseits
sucht Brentano eine totale systematische Durchstrukturie-
rung, eine fast pedantisch durchdachte Geschichts- und
Naturphilosophie darin mitzuteilen, er sucht dem Totali-
tatsanspruch der romantischen Poesie begrifflich exten-
siv Gentige zu tun.5 Dies fithrt zu ungeheuren Entwiirfen,
die er immer nur in den ersten Teilen bewdltigt; so bleiben
die Rheinmérchen, die Romanzen vom Rosenkranz, die Griin-
dung Prags unvollendet, das heifit, die Werkstruktur bleibt
unvollstindig, wiewohl dem Anspruch nach erhalten. Auf
der anderen Seite scheint es ihm nur um augenblickliche
lyrische Erfiilllung und Auflerung der poetischen Stim-
mung an sich zu gehen, um Spiel mit der Sprache an sich,
die bis zur Verfremdung des Wortsinnes gehen kann, bis zur
Erfiillung jenes programmatischen Ausspruchs von Novalis
,Gedichte blo wohlklingend voll schoner Worte, aber auch
ohne allen Sinn und Zusammenhang ...”:¢ Dichtung als
reines Spiel mit Worten, als witziges Spiel mit Bedeutung,
Kléngen, Bildern, Metaphern, mit den poetischen Illusionen,
Ebenen und Rollen, als ein Spiel der poetischen Laune und
des Mutwillens, aber auch als Spiel mit den tieferen Stim-
mungen, die schlieBlich ins Schweben gelangen, ohne doch
einen Hintergrund vermissen zu lassen. Sie ruhen immer
auf dem Ernst der Existenz, die sich mit dem tieferen Leben
verbunden weif3. Sie sind also kein haltloses Spiel, sondern
kindliches Spiel, das dem Leben unmittelbar verbunden ist.
Es ist ein Spiel, das die Zeugungskraft der Sprache, ihrer
magischen Moglichkeiten, die im Wort liegen, auszuschop-
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fen weifl, um eine eigene, eigenartige, poetische Spielwelt
zu errichten, die die Goldene Zeit der Phantasie, der Freiheit
und der Liebe in das tagliche Leben einfuhrt, auch wenn das
nur eine voriibergehende Wirkung haben sollte. Aber die
systematisierende Logik tritt auch in der Form des Witzes
und in der Logik der Phantasiebewegung zutage: Aus eige-
nen vorgegebenen logischen Spielregeln erzeugt Brentano in
seinen Mdrchen eine eigenartige, poetische Welt, die neben
und tber den gewohnten Beziehungen der Wirlichkeit neue,
phantastische, , kuriose” Raume schafft. Er bedient sich der
Lizenz der Mirchenwunder, begleitet sie aber mit Ironie
und Witz, ohne sie dabei in ihrer Autonomie aufzuheben.
So erscheint etwa im Gockelmirchen eine Welt vollkom-
men aus der Hithnervogelperspektive konstruiert. Die Logik
zerstort nicht den naiven poetischen Kern des Mérchens,
sondern erzeugt nur eine helle und beschwingte Heiter-
keit, die nichts Tiefgriindiges und Unheimliches an sich
hat, wie die Naturméirchen Tiecks. Doch ruht sie auf dunk-
lem Grund. Dort, wo Brentano wie in den Rheinméirchen
versucht, magische, mystische und naturphilosophische
Spekulation in den Marchenraum einzufiihren, gerdt er mit
der Spieltendenz in Konflikt und schafft ein tiberanstrengtes
und nicht tiberall tiberzeugendes Mischgebilde von kindli-
chem Spiel und mythischem Tiefsinn. Doch wurde ihm, als
er nicht mehr ,, der unsichtbaren Kirche der Kunst” diente,
die Spielwelt fatal, er empfindet seine Mérchen als ,unreife
und unniitze Tandeleien” und hilt es fiir beschiamend, daf3
man sie (ohne sein Wissen) gedruckt hat, ,es sind Stinden
der Langeweile.”” ,Das Gockelmarchen wurde in groiem
Leid geschrieben, so hab ich kindlich getan zum T&duschen
mit zerrissenem Herzen.”8 Leid, Trauer und Melancholie
liegen am Grund der kindlichen Komik und Heiterkeit der
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Maérchen. Sie sind Wiederherstellung des Goldenen Zeit-
alters aus zerrissenem Herzen, Flucht aus der Wirklichkeit
ins Ideal. Doch eigentlich ist alle Dichtung fiir Brentano
problematisch, er gerdt in den Konflikt von Werkwillen und
poetischem LebensbewufBtsein, fiir das alles Dichten eigent-
lich immer Improvisation ist, da es aus dem gelebten Leben
hervorquillt. In seiner religiosen Spatzeit stilisiert er dieses
Verhiltnis auf die Beziehung zwischen irdischer Eitelkeit
(Werk) und religiosem Dienst (Werk als Bekenntnis).
Brentano hat schon von seiner Amme Kindermérchen
gehort, die spéter auch in Grimms Mairchensammlung
auftauchten. Spater las er aus der Bibliothek seines Vaters
Gozzis Fiabe.? In Karoline Schlegels Salon erfdhrt er, daf
es literarische Marchen gibt. Goethes Marchen wird von
Friedrich Schlegel geriihmt, doch ist man sich tiber seinen
Gehalt nicht einig. Tieck zieht das allegorische Marchen
von Novalis vor, doch Brentano wiederum Tiecks eigene
Marchen, die er aber spédter fade, unselbstindig, schwach
und ohne Humor nennt. Im Kreise Sophie Mereaus und
der Frau von Ahlefeld improvisiert er Mérchen, die groien
Beifall finden. Richard Benz nimmt an, daf3 die Mairchen,
die er spéter geschrieben hat, schon frither miindlich festge-
legt waren. 10 Spéter geht Brentano daran, nach dem Vorbild
Herders und Tiecks Mérchen zu sammeln. Er brachte eine
umfangreiche Bibliothek alter volkstiimlicher Literatur
zusammen, um an der Herstellung nationaler Uberliefe-
rung mitzuwirken. ,Sie wollten bewufit teilhaben, an der
unbewuflten Naivitdt, Jugendfrische und Urspriinglich-
keit des Volkes und an seinen dichterischen Uberlieferun-
gen.” 11 Hugo Moser unterscheidet zwei Richtungen in der
romantischen Grundeinstellung zur Volkstiberlieferung:
eine dsthetisch-literarische, der August Wilhelm Schlegel,
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Tieck, von der Hagen, Brentano und Armin angehdren, und
eine metaphysische, mythisch-volksgebundene, die durch
Gorres begriindet und von den Briidern Grimm und Uhland
gepflegt wurde Doch sind beide nicht leicht zu trennen.
Tiecks Bearbeitungen und Umformungen der Minnelieder,
der Volksbiicher, der Volksmirchen, Arnims und Brentanos
Wunderhorn-Ausgabe, von der Hagens Ausgabe des Nibelun-
genliedes sind Zeugnisse dieser ersten, frithromantischen
Ideen verpflichteten Richtung. Das Mittelalter erscheint als
das romantische Zeitalter schlechthin. In ihm sind Reli-
gion und Poesie identisch. Wackenroders, Novalis’" und
Tiecks Verklarung des Mittelalters als hohe Zeit der Poesie
fiihren die, wenn auch geméaBigte Schatzung der europaisch-
mittelalterlichen Dichtung (gegentiiber der griechischen) von
Herder fort und sollen geschichtsphilosophisch begriin-
det, eine Heilung der als Krise empfundenen Zeit an ihren
Wurzeln und von ihren Wurzeln her einleiten. Nicht eigent-
lich die Dichtungsformen sind wichtig, sondern das, was in
ihnen an gelebter Poesie, das heifit, an Gottlichkeit, steckt. So
sagt Jakob Grimm zum Beispiel, dafs Liebe, Herz und Leid
vor aller Poesie poetisch genannt werden miissen.!? Dieses
Element, das man gemeinsam ,Naturpoesie” nennt, das im
urspriinglichen Leben selbst anwesend ist, kann von jedem,
der sich diesen Quellen der ,heimlichen” inneren Welt
ndhert, von seiner individuellen Eigenheit her unmittelbar
erschlossen werden.

Brentano verbindet sich mit Arnim schon 1801, um diese
Plane auszufiihren. 1802 plant Arnim eine Sprach-und Sing-
schule. Die Tendenz dieser Schule driickt Arnim folgender-
maflen aus: ,.Also eine Sprach- und Singschule! Sowie Tieck
den umgekehrten Weg einschlug, die sogenannte gebil-
dete Welt zu bilden, indem er die echte, allen gemeinsame
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Poesie aller Volker und Stidnde, die Volksbiicher, ihnen ndher
riickte, so wollen wir die in jenen hoheren Stinden verlore-
nen Tone der Poesie dem Volke zufiihren.”13 Das Volk soll
also wieder zuriickerzogen werden zu dem, was die hoheren
Stande ihm abgesehen haben und der verderbliche Einfluf3
der Trivialschriftsteller (wie etwa Kotzebue und Lafon-
taine) soll aufhoren. Es ist also ein doppelseitiger Prozef3 der
Wiedervereinigung von Volks- und Kunstpoesie beziehungs-
weise von Klassen und Schichten des Volkes beabsichtigt. Sie
geschieht rein dsthetisch auf der Grundlage eines konstru-
ierten idealistischen Begriffs von Volk und Kultur. Brentano,
der dhnliche Plane schon Savigny unterbreitet hatte, mahnt
dann den Freund, eifrig Volkssagen, Lieder und alte Biicher
in der Schweiz zu sammeln, gleichzeitig werden von Bren-
tano die Briider Grimm, die zusammen in Marburg 1802 bis
1803 bei Savigny studieren (wo Brentano damals zusammen
mit Savigny lebt) auf altdeutsche Poesie und Volksmarchen
verwiesen. Er bringt ihnen Tiecks Minnelieder von 1803 nahe.
In Savignys Kolleg erfahren sie von der rechtsschépferischen
Macht des Volkes, eine Idee, die sie, als sie von der Juristik
auf die Germanistik tibergehen, auf die Dichtung {iber-
tragen. Brentanos und Arnims Verhéltnis zu den Briidern
Grimm wuchs sich allerdings an bestimmten Punkten zu
einem Konkurrenzverhéltnis aus, da die geschichtsphilo-
sophischen Grundansichten bei aller Ahnlichkeit an einem
entscheidenden Punkt differierten. 4

Die Differenz der Ansichten zeigte sich einerseits bei
der Beurteilung des Geschichtsromans von Arnim, anderer-
seits bei der Gestaltung der Wunderhornsammlung und der
Marchenfassungen Brentanos im Unterschied zu der Samm-
lung der Kinder- und Hausmirchen der Briider Grimm.In dem
Briefwechsel 1808-1811 zwischen Arnim und den Briidern
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Grimm wird dieser Gegensatz als der von Naturpoesie und
Kunstpoesie angesprochen: Diese Unterscheidung geht auf
Herder zuriick.’® Gorres nahm sie auf, und stellte sie in
einen religiosen Horizont. Fiir Herder war der Nationalgeist
Trager von Sprache, Mythos und Volksdichtung. Marchen,
Sagen, und Volkslieder sind Ausdruck des Volksgeistes,
der einerseits eine nicht klar bestimmte metaphysische
Bedeutung bekommt, andererseits empirisch als eine histo-
risch sich entwickelnde und differenzierende Einheit erfafSt
wird. Das Volk ist in seiner Gesamtheit zunachst Trdger des
Mythos, danach spaltet sich der mythische Grundstock der
Literatur in eine Volksliteratur (Naturpoesie) fiir die Grund-
schicht und eine Literatur und Sprache fiir die Hochkultur
(Kunstpoesie).

Diese wird im Sinne Rousseaus in ihrem Wert nega-
tiv beurteilt: Die Kunstpoesie der Hochkultur besitzt nicht
die Einheit, Gefiihlsintensitit, Naivitit und Unschuld der
Volksliteratur. Die menschliche Geschichte ist also ein Entar-
tungsprozefs. Der Naturmensch ist eine Idee, von der die
wirkliche Geschichte stindig abfillt. Die Einheit von Geist
und Seele 16st sich auf, das Volk spaltet sich. Spéter aber
ringt sich Herder zu einem neuen Optimismus durch, der
dann von Friedrich Schlegel geschichtsphilosophisch fort-
geftihrt wird: Die Vernunftentwicklung, Rationalisierung,
die zur Verarmung von Poesie und Kultur fiihrte und zur
sozialen Aufspaltung, soll in einem dritten Zeitalter, das mit
der deutschen Wiedergeburt in den Dichtem selbst anbricht,
zurtickgebunden werden an die urspriingliche Einheit, in
Besinnung auf den Ursprung, den Mythos, die Uroffenba-
rung. Das Instrument , das die Wunde schlug, soll sie auch
wieder heilen.

Josef Gorres, der seit 1806 zusammen mit Arnim
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und Brentano in Heidelberg lebt und an der Zeitschrift fiir
Einsiedler mitarbeitet, sieht gleichfalls in der germanischen
Vergangenheit, in Volksliedern, Mérchen und Sagen, im
Nibelungenlied, in der Edda, den vaterlindischen Mythos
wirken, unberiihrt vom Gift der modernen Zivilisation. In
seinem Aufsatz tiber Die teutschen Volksbiicher von 180716
beschreibt er das germanische Mittelalter als Riickkehr zur
ersten Quelle der Poesie. Wie in Novalis” Rede Die Christen-
heit oder Europa erscheint das Mittelalter als ein Fest der
Volker, in dem die Poesie die Standesunterschiede ausgegli-
chen hat, wo der Geist des Volkes die Poesie befliigelt. Die
Begeisterung der Natur war noch nicht erloschen. Begeiste-
rung!” ist Quelle aller Religion. Danach setzte der Abfall
von diesem Goldenen Zeitalter ein, nachdem , Shakespeare
das Himmelstor geschlossen hatte”, wird der ,junge Friih-
ling alt”, der Winter der Rationalisierung setzt ein.!® Die
Begeisterung lebte im ganzen Volke bis heute. Die Volksbii-
cher, deren aus verschiedenen Quellen zusammengesetzten
Charakter Gorres nicht erkannte, geben von diesem Enthusi-
asmus Zeugnis. ,So hat die alte Zeit verbannt beim Volk sich
bergen miissen, und das Volk ist auch rein vom Schimpf der
bosen Zeiten geblieben, die es verdrangten.” 19 Das Volk und
die Volkspoesie bewahren also die Reinheit der urspriingli-
chen Offenbarung. Doch ist er sich mit Herder darin einig,
daf sich nicht nachahmen 143t, was einer Zeit und einer
Bildungsstufe eigentiimlich ist. ,,Nicht das Alte umbilden
nach uns selbst, sondern dafd wir in uns etwas nach dem
Alten bilden” ist notwendig, damit ,,uns nicht unser eigenes
Selbst fernerhin verloren bleibt.”20 Dieses Selbst wird also
nicht als etwas stets neu und schopferisch zu erringendes
angesehen, als purer, einsinniger, geistiger Fortschritt, der
iiberwindet und hinter sich 14fst, was dunkel und bedriik-
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kend ist, sondern jeder Fortschritt kann nur Rickbesin-
nung sein auf ,den eigenen inneren Lebensgrund” der in
der Begeisterung gefunden wird . Das driickt sich auch in
der fiir die Grimms, Brentano und Creuzer bestimmenden
Muythengeschichte der asiatischen Welt aus (1810). Thr Gedan-
kengang baut auf dem im Aufsatz Wachstum der Historie.
Religion in der Geschichte dargelegten theogonischen Prozef3
auf. Gorres’” Ansatz bei der Naturphilosophie Schellings
wird hier deutlich. Gorres verlegt den Anfang aller Mytho-
logie in das Dunkel der Elemente und sieht den Ursprung
aller mythenbildenden Kraft im Traum und Rausch.?! Doch
gehort dies der miitterlichen Naturtiefe, dem organischen
Leben an, dem der Geist, die Vernunft des Menschen als
Emanation des viterlichen Himmels gegeniiber steht. Seele
und Geist, Schlafen und Wachen, Notwendigkeit und Frei-
heit, Erdgeist und Himmelsgeist 16sen sich in der ersten
Epoche der Menschheit stindig in ewiger Wiederkehr des
Gleichen ab. Immer wieder wird der Geist in die Naturnot-
wendigkeit zurtickgezwungen. Doch zeigt sich darauf in der
Geschichte ein gesetzmaifiger, spiralformig aufsteigender
Prozef8 der Vergeistigung, der allein ,,Wachstum”, also Fort-
schritt in der Geschichte hervorbringt. Er ist im Christentum
als der hochsten Abstraktion von der Kérperwelt im Logos,
im reinen Wort zu sehen.

Gorres” Gedanke von dem in der Geschichte abgeblaf3-
ten Urmythos wird von Jakob Grimm zum Prinzip seiner
Forschung erhoben. Er sucht ihn nun in allen Sagen des
Volkes. Er ist in Volk, Vaterland und Heimat verwurzelt.
Der Volksgeist ist also an die Existenz des Volkes gebun-
den, nicht in der Allgemeingiiltigkeit des Gedankens zu
finden, wie bei den Frithromantikern. Die Sage schreibt
Jakob Grimm in Gedanken iiber Mythos, Epos und Geschichte, ??
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ist keine Erdichtung, also etwas Kiinstliches, Willkiirliches,
sondern wahrhafte Dichtung, entspringt objektiver Begeiste-
rung. Doch die Urmythe ist nirgends unmittelbar greifbar.
Nur in der Sage, wo sich Heiliges und Geschichte durchdrin-
gen, wird sie mittelbar anschaulich. Die Schicksale unserer
blutsméfigen Vorfahren, also unseres Volkes, erfahren wir
in jenen Gedichten, die eine Mittlerstellung zwischen dem
allgemeinen und besonderen Leben einnehmen. Die Sage
weist auf den allgemeinen Mythos zurtick, durchdringt ihn
aber zugleich mit heimischer, geschichtlicher Uberlieferung.
Der Geist ist nur in der konkreten Sageniiberlieferung fiir
uns bestimmend, nicht als Urmythos: ,Das Schicksal der
Grofieltern riihrt uns, das Adams nicht”. Die moderne Ratio-
nalitidt, Willkiir, Absichtlichkeit und Kiinstlichkeit zersetzen
indessen die Naturformen und damit die Urspriinglichkeit
der Poesie. Daher ist es Aufgabe, diese Naturformen zu
erhalten, sie zu sammeln, um die Krifte des Ursprungs zu
bewahren. Die Ehrfurcht vor der Volkstiberlieferung ist also
religios begriindet, das Volk als unbewufste Trdgerin der
Mythentiberlieferung steht hoher als der abgespaltene, von
ihm und vom Unbewuften getrennte Dichter der Moderne,
der erfindet und nicht findet. Treue gegeniiber der Uberlie-
ferung ist also das oberste Gebot, keine subjektive Formung
ist erlaubt. Aus diesem Grund tadelten sie die Vermischung
der Mérchenfassungen bei Brentano oder die Umformung
der iiberlieferten Fassungen der Volkslieder in Des Knaben
Wunderhorn von Brentano und Arnim. Die Kunstpoesie,
meinen die Grimms: geht vom einzelnen aus, sie ist reflek-
tiert, wissend, fein, zusammengesetzt, die Naturpoesie sei
dagegen einfach, unschuldig, wisse von sich selbst nichts,
wirke aus dem Ganzen, lehre nichts und sei nicht ethisch
bestimmt. Die Kunstpoesie sei eine willkiirliche Zuberei-
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tung, die Naturpoesie mache sich von selbst.23 Alles Alte ist
ndher an Gott, das Goldene Zeitalter ist also in der Vergan-
genheit, es kann nicht durch Kunst und Willkiir wieder
herbeigezwungen werden. Hier zeigt sich ein auf mythi-
schen Griinden ruhender Skeptizismus gegen die friithro-
mantischen, auch noch Arnim und Brentano bestimmenden
Bestrebungen, durch Vernunft und Bewufitsein in der &sthe-
tischen Utopie das Goldene Zeitalter wiederherzustellen. Es
beruht auf der resignierten Akzeptierung des Verlustes an
Einheit, der durch die Reflexion, die Trennung in Volk und
Gebildete und Spezialisierung und Arbeitsteilung einge-
treten ist. Doch ndhrt sich daraus die nationale Utopie, die
im Laufe des 19. Jahrhunderts und schlieSlich im 20. Jahr-
hundert das Volk als eine mystische Grofe, als tiberperson-
liche, unbewufite Lebenseinheit ansieht, der jede Reflexion,
jede Bewufitheit zur Gefahr der ,Entartung” und Selbstent-
fremdung wird. Germanistik als bewahrende, sammelnde
und hegende wird so politisch, * wird Selbstbewuftheit des
Volkes. Sie wird Erzieherin zu einer unbewufiten Einheit,
die sich angeblich ,von selbst” (nur etwas gefordert von der
Ideologie) herstellen soll, wie man hinzuftigen miifite.
Diesem in der Grimmschen Unterscheidung von Natur-
und Kunstpoesie angelegten Trend zur Entreflektierung der
Poesie, die einem unproblematischen Aufgehen des Indivi-
duums in der priponierten Volksgemeinschaft Vorschub
leistet, stellen sich Arnim und Brentano entgegen, allerdings
in eigentiimlicher Weise: Auch Brentano erkennt an, daf8 das
Bewufitsein Siindenfall bedeutet, aber er leistet sich diesen
Stindenfall immer wieder, um ihn stets neu zu bereuen.
Nicht wie der junge Friedrich Schlegel sucht er mit Bewuf3t-
sein den Siindenfall des Bewufitseins zu tiberwinden. Dem
entspricht auch ihr Verhiltnis zu Mythos und Geschichte.
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Fiir Arnim hat die Geschichte keinen linearen Verlauf von
Gott-Nidhe zu Gott-Ferne wie bei Jakob Grimm. Jeder Zeit-
punkt der Geschichte steht seiner Ansicht nach in gleicher
Entfernung zum Ausgangspunkt und zur mythischen Zeit
der ,heimlichen Welt“.25> Demzufolge stehen auch Natur-
und Kunstpoesie zu jedem Zeitpunkt nebeneinander. , Nie
habe ich den EinfluB8 der Geschichte auf die Poesie geleug-
net aber eben weil es keinen Moment ohne Geschichte gibt
als den absolut erste der Schopfung, so ist keine absolute
Naturpoesie vorhanden, es ist immer nur ein Unterschied
von mehr oder weniger in der Entwicklung beider.” 26 Natur
ist fiir Arnim im Genie wirksam, Kunst die Form, , Art der
Erscheinung dieses Geschaffenen”; Natur und Kunst sind nur
asthetische Begriffe, Krifte, die beim kiinstlerischen Prozef3
wirken. Die Kunstpoesie geht aus dem bewufSten Schaffens-
prozef3 des einzelnen hervor. Ihr Anteil an der Naturpoesie
kommt dadurch zustande, daf jeder einzelne auch Anteil an
seinem Volk und dessen Uberlieferung hat. In der Einleitung
zu seiner Geschichtsdichtung Die Kronenwichter geht Arnim
auf das Verhiltnis des dichterischen Individuums und der
Volkstiberlieferung, das heifit das Verhiltnis von Erfinden
und Finden ein, daf8 seine Behandlung der Volkssage etwa
in der Novelle Isabella von Agypten bestimmt. Kunstpoesie,
die dennoch nicht vom Ursprung entfernt ist, entsteht nach
dem Prinzip der doppelten Tduschung. Angeregt durch das
Studium der alten Quellen erfindet der Dichter ein Gebilde
der Phantasie, der Tauschung. Im Verlauf des Erfindens aber
findet er die hinter dem Faktenmaterial verborgene eigene
Wahrheit des Geistes, die dann Grundlage und Gegen-
stand seines Werkes wird. Er hat also gar nichts erfunden,
sondern nur gefunden, was ewig existiert. Damit hat er, der
tduschen wollte, sich selbst getduscht.?” Da nun alle Poesie
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ein unendliches Ganzes darstellt und durch keine Stufen in
der Entwicklung getrennt ist, kann jeder Dichter jederzeit im
Geiste einer vergangenen Epoche dichten. Er kann sogar an
tiberlieferter Poesie weiter dichten als einem Teil des unend-
lichen Ganzen.

~Meine Gedanken sind so alt wie die in der Edda,” sagt
Arnim. 28 Unbewufites und Bewufites, einzelne und Gemein-
schaft sind an allen Gedichten beteiligt, , der Unterschied
von Natur-und Kunstpoesie ist ein blofler Spaf3.”2? Schaffen
und Empfangen, Erfinden und Finden sind also das gleiche.
Die Phantasie, die eigenméchtig scheint, ist Organ fiir das
Wabhre.

Die Briider Grimm hielten mit einem gewissen Recht
von ihrem Standpunkt als Gelehrte und Ideologen der
Vergangenheit aus die Restaurierung und Weiterdich-
tung der im Wunderhorn gesammelten Volkslieder fiir
verfehlt.30 Das gleiche galt ihnen fiir die Um- und Weiter-
dichtung der von Brentano gesammelten Marchen. Bren-
tano erwdhnt im September 1805 gegeniiber Arnim, dafd
er italienische Marchen fiir deutsche Kinder zu bearbeiten
denkt. Die Briider Grimm waren zuerst geneigt, ihm ihre
Sammlung von Kindermérchen zu tiberlassen, aber spiter,
nachdem die Meinungsverschiedenheiten betreffs der Bear-
beitung aufgekommen waren, behielten sie sie fiir sich, und
Wilhelm Grimm, der in der Sache einen nicht so doktrina-
ren Standpunkt wie Jakob vertrat, formte sie von Fassung zu
Fassung um (erste Fassung Druck 1807-10, zweite Fassung
Druck 1812-15, dritte Fassung Druck 1819). Er hebt den Stil,
dramatisiert durch Dialoge, poetisiert durch Verse, rhyth-
misiert die Sprache. Er schreibt volkstiimlich, aber im Sinne
einer durchaus reflektierten, nachgeahmten, das heift, ideo-
logischen Volkstiimlichkeit,3! die allerdings durch ihren
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Erfolg die landschaftlichen Volksmérchen in Deutschland
weitgehend zurtickgedrangt hat. Die durch Wilhelm in die
Maérchen eingeschleuste Mutter-Kind-Ideologie fiihrt bei
Berendsohn 32 zu einer falschen Einschitzung der urspriing-
lichen Tendenz und des Publikums sowie der Gegenstands-
bereiche des Volksmérchens, wie Peuckert feststellt. 33
Zwischen 1805 und 1811 entstanden dann die sogenann-
ten kleinen italienischen Mirchen Brentanos, die Basiles
Pentamerone34 zur Grundlage haben Die Grimms, von Arnim
iiber die Bearbeitung aufgeklart, stimmen seinem Urteil zu.
Arnim mochte sie nicht besonders, weil sie einen ,witzigen
Mairchencharakter” haben, den er nicht liebte. Jakob Grimm
meint: ,Er [Brentano] mag das alles stellen und zieren, so
wird unsere einfache, treu gesammelte Erzdhlung die seine
gewifllich beschdmen.”3> Das Renommee der Grimmschen
Volksmdrchen mag ihm recht gegeben haben. Doch war auch
der Erfolg der Marchen Brentanos seit ihrem Druck im Jahre
1846 beachtenswert. Differenzierter ist jedoch Arnims Urteil:
,Es ist ndmlich keineswegs wie Eure Sammlung etwas, das
im Kinderkreise gelebt ohne weitere Verdauung unmittelbar
zu den Kindern tibergehen kann, sondern ein Buch, das in
den Eltern die Art von Erfindsamkeit anregt, die jede Mutter,
die recht gebildeten etwa ausgenommen, im Notfalle zeigt,
ihren Kindern irgendeinen Umstand, dessen Reiz sich ihnen
entdeckt hat, in einer lingeren Erzdhlung zu einer dauern-
den Unterhaltung zu machen.” 3¢ Jakob Grimm erscheint das
Buch, ohne daf er es gelesen hat, ,,im voraus eine Befleckung
der Kinderwahrheit”. Brentanos Stellungnahme dagegen zu
den Grimmschen Mairchen, die 1812 erschienen ist, ist so
bezeichnend, daB sie hier als Kommentar auch zur eigenen
Absicht erscheint: ,, ... aber das Ganze macht mir weniger
Freude, als ich gedacht. Ich finde die Erzdhlung aus Treue
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duflerst liederlich und versudelt und in manchem dadurch
sehr langweilig. ... Warum die Sachen nicht so gut erzihlen,
als die Runge’schen erzéhlt sind? Sie sind in ihrer Gattung
vollkommen. Will man ein Kinderkleid zeigen, so kann
man es mit aller Treue, ohne eines vorzuzeigen, an dem alle
Knopfe heruntergerissen, das mit Dreck beschmiert ist, und
wo das Hemd den Hosen heraushidngt. Wollten die from-
men Herausgeber sich selbst genug tun, so miifiten sie bei
jeder Geschichte eine psychologische Biographie des Kinds
oder des alten Weibs, das die Geschichte so oder so schlecht
erzihlte, voransetzen ... Ich habe bei diesem Buch recht
empfunden, wie durchaus richtig wir beim Wunderhorn
verfahren, und dal man uns hochstens groleres Talent hitte
zumuten koénnen. Denn dergleichen Treue, wie hier in den
Kindermérchen, macht sich sehr lumpicht und der dort so
sehr gepriesene Basile in seinem Pentamerone oder Cunto
delli Cunti, der als Muster aufgestellt wird, zeigt sich nichts
weniger als also treu, da er die Mdrchen nicht allein in einen
erzdhlenden Rahmen gefafit, sondern sie auch mit allerlei
eleganten Reminiszenzen und sogar Petrarchischen Versen
gespickt.” 36

Man sieht aus diesen verschiedenen Stellungnahmen
und dem allgemeinen Hintergrund der Diskussion, dafd
Brentanos Marchen einen anderen Bezugsrahmen besitzen
als die Mérchen von Novalis und Tieck. In Verkennung der
Tatsache, daf3 die urspriinglichen Volksmérchen Marchen
von Erwachsenen fiir Erwachsene waren, schafft Brentano
zundchst in der Tat spannende und unterhaltende Kinder-
marchen; das bestimmt Wesen, Stil, Aufbau und Gehalt. Vor
allem ist es die Fiktion der Miindlichkeit, des natiirlichen
Flusses der Rede, der (nach Frithwald)3” miithsam imitier-
ten Improvisation, womit das naive volkstiimliche Erzdhlen
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nachgeahmt wird, und zwar in einer die Mittel volkstiimli-
chen Sprechens virtuos tibernehmenden und tiberbietenden
Weise. Insofern ist Brentanos Imitation, wie bereits die von
Tieck, Zeugnis des historisierenden Stils,3 der nun auch
in der bildenden Kunst und Architektur, zum Beispiel mit
Schinkel und Lassaulx, Freunden Brentanos, beginnt. Aller-
dings ist dies eine besondere Art mythischer Historisie-
rung, die mit dem Mythos von Natur-und Kunstpoesie als
der vertikalen und horizontalen Erstreckung des Offenba-
rungscharakters der gottlichen Poesie erklart werden muf.
Das ist aber von der Romantik an allgemeines poetisches
Glaubensbekenntnis und fiithrt zu dem In- und Gegenein-
ander von Realismus und Symbolik (Mythos) besonders in
der modernen Lyrik und im modernen Roman. Zu nennen
wiren etwa auch die nazarenischen Maler, die sich auf
Wackenroder und die Chronika-Erzdhlung Brentanos beru-
fen konnten. Die historisierende Imitation kann mit einem
bosen Auge geschehen, sie wird dann zur Parodie vorge-
fundener Muster. Brentano hat sich auch darin vorgetan,
so etwa in dem Kotzebue verhchenden Gustav Wasa. Wenn
Thomas Mann im Erwihlten die Parodie zum Stilprinzip der
Dichtung erhebt, dann macht er eine Situation bewuf}t, die
der Romantik noch hinter den Schleiern der eigenen Weltan-
schauung verborgen war, wenn sie auch alle theoretischen
Grundlagen dafiir geschaffen hat. Alles Historisieren setzt
die Unverstandlichkeit und Fremdartigkeit, die Geistesver-
schiedenheit des historischen Objektes voraus, das ein dem
wissenschaftlichen Geist nicht mehr unmittelbar zugéangli-
ches ist. So wie Schleiermacher Hermeneutik als Instrument
versteht, sich in ein fiir das eigene Bewufitsein nicht mehr
unmittelbar zugéngliches Werk hineinzuversetzen, so
versetzen sich die Imitatoren eines historischen Stils dstheti-
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sierend einfiihlend in eine fremde Sphére, die von der eige-
nen dennoch immer durch einen Schnitt getrennt erscheint.
Dieser Schnitt bezeichnet die Distanz des Engagements. Der
religios-politisch-ethische Charakter alles Gegenwirtigen,
dem man sich nicht entziehen kann, wird durch den histo-
rischen Blick zum &sthetischen. ,,Das Asthetische war die
Form, in der der geschichtliche Reichtum des Menschen und
seiner geschichtlich gewordenen Welt unter den Bedingun-
gen der abstrakt homogen-funktionalen Gesellschaft in ihr
und fiir sie potentiell im Horizont der Gegenwart préasent
wurde.”40 Zwischen bewuflter Parodie und einfiihlsamer
Imitation ist nur ein Unterschied der ethischen Absicht,
doch keiner der Verfahrensweise zu erkennen. Auch hier
ist Brentano unmittelbar Schiiler und Spiegelbild Tiecks.
Dieser konnte sich bis zur Selbstvergessenheit schauspie-
lerisch in fremde BewuBitseinszustinde und Personlich-
keiten hineinversetzen. Auch fiir Brentano ist Phantasie
als Verwandlungsmedium bestimmend. Sie beherrscht ihn
als gottlich damonische Macht. Wie fiir Friedrich Schle-
gel ist sie ,Nahrungsquelle des Individuums”, sie ist der
Priester im Menschen, sein Vermittler mit Gott. Damo-
nisch ist sie, da sie alles umrankt und iiberwuchert und die
Wirklichkeit vernichtet. ,Wir hatten nichts genéhrt als die
Phantasie und sie hat uns teils wieder aufgefressen”4! Aus
diesem Grunde sucht er der Phantasie einen festen objek-
tiven Grund in der als gottliche Offenbarung angesehenen
Volkspoesie zu geben. In den der Romantik vorangehen-
den literarischen Epochen war die Phantasie nicht als das
wesentlichste schopferische Vermogen des Dichters betrach-
tet worden. In der Romantik wird Phantasie philosophisch
untermauert als , produktive Einbildungskraft”. ,Der Mensch
dichtet gleichsam diese Welt, nur weify er es nicht gleich”
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(F. Schlegel). , Der Dichter mufl malen, um zu schauen” (Jean
Paul).42 Brentano meint, daf3 die Phantasie bei der Erschaf-
fung der Welt zugegen war. Tieck feiert die Phantasie nur als
positive Macht, die den richtenden Verstand einschldfert und
sacht in das Reich des Wunderbaren hineinfiihrt, ohne daf3
sich die Welt der Banalitit und des Rationalen einmischen
darf. Wahrend aber die Phantasie bei Tieck eine objektiv
bezaubernde Kraft ist, die er umso kréftiger instrumentiert,
je starker seine Rationalitdt auf der Hut ist, ist die Phantasie
bei Brentano mehr eine auf Brentanos Ego selbst wirkende
Macht. Bei Tieck merkt man das Schauspielerische heraus.
Er sucht mit Effekten sein Publikum zu tiberwiltigen, einzu-
spinnen und zu verwirren, ohne selbst immer engagiert
zu sein. Ein Beispiel fiir Diderots Paradoxe sur le comédien: 43
Brentano ist selbst bezaubert, er vermag sich wie ein Kind
in seiner Phantasiewelt zu verlieren, wenn er auch immer
hinausstrebt zur Wirklichkeit, wie Migge meint.4* Darin
liege das Paradoxe und Problematische tiber das ganze Leben
Brentanos hin. Die phantastische Suche nach dem verlorenen
Paradies der Kindheit wird aber spater als vergeblich, als
bewufiter Versuch, das Bewufitsein zu betduben, erkannt, als
Versuch, die kreatiirliche Hinfalligkeit des Menschen verges-
sen zu machen. Die Aneignung des Bewufitseinsfremden
des Irrationalen, Mythischen, Kindlichen wird so zu einem
Vorgang, dem etwas von Schauspielerei, Verstellung und
Lige anhaftet. Andererseits ist Brentano als von der Phanta-
sie besessener Dichter darin doch auch unschuldig. Dichter,
,die zwischen Himmel und Erde schweben ... sind unschul-
dige Kinder des Lebens”. Aber gefidhrdet von Eitelkeit, Stolz,
Selbstsucht kénnen sie leicht straucheln.4> Nur so ist das
Paradox zu verstehen, dafl die kindliche Welt bei Brentano
als Gegensatz zur Phantasiewelt verstanden wird. ,Nur
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dann sind wir gliicklich, wenn wir nicht wissen, wie wir
es sind, wenn wir geboren sind und Kinder.”4¢ Das Kinder-
dasein wird also als Dasein vor der Phantasie angesehen.
Kindliches Leben ist fiir ihn der Gegensatz zum phantasti-
schen Leben. Die Phantasie ist also geboren aus der Melan-
cholie, aus der Sehnsucht nach der heilen Welt der Kindheit,
die die Phantasie als bewuf$t benutzte Kraft nicht nétig hat,
da sie selbst in der Phantasie ist, das heif3t in der unbewuf3-
ten Einheit von Ich und Welt. Die Mirchen sind also geboren
,aus Schwermut und Sehnsucht nach der Vorzeit Traum.” 47
Maérchenschaffen ist der Versuch der Wiedergewinnung
des verlorenen Paradieses, das heifdt sie sind nicht das Para-
dies selbst, sondern Weg dorthin, doch gibt es bei Brentano
wechselnde Ausdeutungen dieses Verhiltnisses. Wahrend
bei Tieck Phantasus ein Kind ist oder als kindischer Greis
(im Sternbald) beschrieben wird, wird Brentano Phantasie
zum Instrument der Konstruktion einer neuen wiedererrun-
genen Kindheit. So sind es bezeichnenderweise nicht Kinder,
die die Mirchen erzdhlen, sondern die vom Ursprung durch
eigene Schuld entfernten erwachsenen Biirger von Mainz (in
den Rhein-Mirchen), die im Mairchenerzihlen ihrer Inner-
lichkeit als Kindlichkeit innewerden: Kunstschaffen heif3t
auch immer Marchen schaffen, heifit die totale Verbindung
von allem mit allem herzustellen. Das Méarchen steht dabei
mit Witz, Arabeske und Musik auf der gleichen Stufe.4® Im
Mairchenerzidhlen, also im Kunstschaffen, stellen sich die
Menschen selbst wieder her, machen sich zu Kindern Gottes.
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DIE RHEIN-MARCHEN

Um diese Phantasie-Problematik kennenzulernen, ist es
besser, mit der Interpretation der Mirchen vom Rhein (1811) zu
beginnen. Sie bieten auf 294 Seiten eine vollstindige Mytho-
logie und Poetologie in marchenhafter Form an. Dadurch
wird der Anschlufl an die Tradition des frithromantischen
Marchens eher deutlich als in den sogenannten Italienischen
Mirchen. Das erst 1846 von Guido Gorres ,,zum Besten der
Armen” herausgegebene Miarchen beruht im Rahmen auf
der eigenen Erfindung Brentanos. Hier bewé&hrt sich wie in
dem Gockelmédrchen die mythenbildende Phantasie Bren-
tanos, die vom eigenen Erlebnis ausgeht und die durch die
Volkssage oder die Volksnamen vorgeformte ,Naturspra-
che” weiterdichtet. In einem ganz personlichen Sinn ist ihm
zunichst der Rhein als Lebensstrom erschienen.

Beutler ist in seinem Essay Der Konig in Thule*® Bren-
tanos Bezug auf die Gestalt Goethes, der er sich durch die
Beziehungen Goethes zu seiner Familie verbunden sah,
biographisch nachgegangen. Zugleich hat er damit den engen
Bezug der Lyrik und des Welterlebnisses von Brentano mit
der Erlebnislyrik Goethes verdeutlicht. Doch ist der Ansatz
Brentanos bemerkenswert. Indem er Goethes Ballade Der
Konig in Thule in den eigenen Erlebenskreis aufnimmt, zeigt
sich, dafl er Kunst-und Naturpoesie dhnlich wie Goethe,
der von Herder darin angeregt wurde, verbinden will. Das
Wunderhorn wird Goethe gewidmet, der nach Ansicht der
Romantiker in seinen Balladen Der Fischer, Heideroslein, Der
Konig in Thule echte Volkslieder geschaffen hatte. So nannte
sich Brentano selbst Kénig in Thule,? das fiir ihn das Reich
der Phantasie und der Poesie darstellte. Kénigsein bedeutet
ihm, bewufit die dsthetische Existenz auf sich zu nehmen
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und wie der Konig in Thule ,letzte Lebensglut” aus dem
Becher der Poesie zu trinken. So werden Brentano bei seinen
Rheinaufenthalten Strom und Berge zu mythischen Gestal-
ten, die aber mit den perst')nlichen Stimmungen und dem
dichtenden Gemiit in enger Verbindung stehen.
Goldfischchen erzdhlt den Eltern der Ameley, daf3 diese
nicht ertrunken, sondern in das Haus der Lureley aufge-
nommen sei. Lureley wird als die Tochter der Phantasie
und des Widerhalls bezeichnet, die noch andere Kinder,
wie Echo, Akkord und Reim hatten. Aus ihrer Unterwas-
serlandschaft sieht man an die Oberfliche des Wassers.
,Ein Schifflein zog oben, und darauf fuhren zwei Knaben,
der eine freudig mit braunen Haaren, der andre traurig mit
schwarzen Haaren.”5! Hier bildet sich Brentano selbst auf
seiner Rheinfahrt mit Arnim ab (1802). Der traurige Bren-
tano singt eine abgednderte Fassung des Liedes Am Rheine
schweb ich her und hin5% von 1802, ein Zeugnis seiner Getrie-
benheit und Hingerissenwerdens von Liebe und dessen
Résumé in der Kurzfassung des Miarchens vom Traurigen
Untergang:>3 ,Der Mond geht unter, die Liebe geht unter, das
Schiff zieht hinunter/Wer halt sie auf?”” Frau Lureley ruft
als Echo: ,wer hilt sie auf?”5* Widerhall (und Widerspiege-
lung) aber kennzeichnen deutlich den Zusammenhang von
Innen und Auflen, von Subjekt und Objekt, von Mensch und
Natur. Schellings Geist-Natur-Gleichung ist hier im Zauber
des Gedichtes vereint. Die Loreley war zundchst Personifi-
zierung des rheinischen Echofelsen, Brentano hat die Gestalt
selbst nach dem Namen des Felsens Lurlabelch (EIbenfelsen)
erfunden (lay =Fels). Die gleichnamige Ballade % schliefit mit
einem dreifachen Echo. Diese Ballade spricht auch von der
hinreifenden Macht der Liebe und der Schoénheit, an der
ihr Trager unschuldig ist. Liebe ist eine Naturkraft, die alles
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hinreifit, so wie der Rhein als Lebensstrom zum Sinnbild des
stromenden Davonziehens wird.

Walter Killy und Emil Staiger haben an der Lyrik
Brentanos jenes Ineinander von Subjekt und Objekt in
der ,erinnernden”, das heifit, Vergangenheit Gegenwart
und Zukunft verschmelzenden lyrischen Gestimmtheit
deutlich gemacht. 56 Staiger hat das lyrische Zeiterlebnis Bren-
tanos als das der ,reilenden Zeit” gedeutet. So verschmelzen
in dem lyrischen Gedicht Mensch und Natur, ihr vereinigen-
des Band ist die Liebe, die sich im Echo offenbart. Im Liede
des schwarzhaarigen Knaben auf dem Rhein erscheint die
Liebe jedoch als die herabziehende, zerstorerische, hinrei-
Bende Macht, sie wird dem Mond, der Nacht, dem Unter-
gang zugeordnet. In der Liebe droht der Mensch der Natur
zu verfallen, er geht als Person unter, so wie die Lore Lay
der Ballade in sich und an sich selbst als nackter Naturkraft
unterzugehen droht. Die andere Seite der Liebe dagegen
kennzeichnet das Lied des braunen, freudigen Knaben: mit
den Worten ,die Sonne geht auf”, die als nicht sehr logische
Antwort auf die Frage ,wer hilt sie auf?” erscheint. In dem
Vers ,Lieben und geliebt zu werden” (Zitat aus Goethes
Willkommen und Abschied), die wiederum von Frau Lureley
siebenmal wiederholt werden, spricht sich die Liebeseinheit
der Natur aus, die Wechselbeziehung aller Wesen zueinan-
der. Thr Echo, das heif8t ihre Sprache, ist Poesie. Frau Lure-
ley also ist Personifikation der Poesie des Lebens. So wird in
einem vielfiltige Elemente und Einfliisse verbindenden indi-
viduellen Poetisierungsprozef3 eine allmdhlich sich immer
stiarker verdichtende mythische und zugleich personliche
Spielwelt geschaffen, deren innerster und Zusammenhalt
garantierender Kern die Gestalt der Poesie selbst ist, die den
Rhein als Symbol des Lebens selbst besingt.?” Dabei werden
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in den Mirchen, wie in den Gedichten Brentanos, die Bezie-
hungen fast undurchschaubar verflochten; einerseits verha-
keln sich die bewuflt und systematisch erwogenen Elemente,
auf der anderen Seite sind ,die Gesetze der Innenwelt taub
gegen Logik” (Enzensberger nach Gundolf),? es bleibt ein
Uberschufl an Bedeutungen, die begrifflich gar nicht mehr
zu fassen sind. Die Lyrik verfranst die kalkulierende Syste-
matik gegen das Irrationale hin. So ist die Lureley als das
Echo auch Erfinderin des Reimes, aus dem das Musikalische
der Dichtung spricht, jene Saite, die Gefiihl und Stimmung
schwingen 148t. So sind die Mérchen in ihren vielfiltigen
Abspiegelungs-und Echowiederholungen (wobei die Zahlen-
Harmonie Sieben eine besondere Rolle spielt) zugleich auch
von der musikalischen Seite her zu sehen. Sie sind grofie
Wortopern, die sich in Klang- und Bildrhythmen5? vollzie-
hen und von dort her selbstindig gedanklich, begrifflich,
bildlich, klanglich assoziativ weiterspinnen. Dabei waltet
manchmal ein Beziehungsfieber, das angestrengter ist, als
es die Poesie erlaubt. Die Spannung zwischen der Metapher,
dem Bild, dem mythischen Komplex und dem zu vermit-
telnden Inhalt bleibt dabei stindig gegenwiértig. Das Leben
ist zugleich sagbar und im letzten Grunde unsagbar. So
erscheint ein Ungentigen, das in immer grofiere Aussagefor-
men hineintreibt, in eine Unendlichkeit, die schliefllich auch
extensiv nicht mehr ausfiihrbar scheint.

Das Lied, das Radlof, der Held des Rheinmérchens,
zu Beginn singt, enthilt in nuce bereits die Zusammenfas-
sung der Grundstimmung des Ganzen, weifs auch das Ende
voraus und bereitet auf die das Marchen als Gesamtstruk-
tur bestimmende Allharmonie vor, die die Dissonanzen
tiberwindet, aber auch notig hat. Der Rhein ist das eigene
Leben, ,,mein Leben”, zugleich spiegelt er die Sternenwelt, er
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ist Elementarnatur und darin doch auch wieder Abbild der
geistig-transzendenten Welt des Himmels. Er ist die Lebens-
macht, die als Vater angesprochen, das Leben des Dichters
Radlof (Brentano) erhilt, da es sein Rad , seine Miihle treibt.
Der Rhein trigt auch den Traumenden. Er lehrt lachen und
weinen, er enthilt in sich auch den Tod, den Abschied und
den Untergang. Das Lied verweist auf die Lebensmaéchte,
die das Singen des Dichters bestimmen. Der gespendete
Schmuck, der Kranz und das Lied , das dem Rhein gesungen
wird, sind Dank und Feier des Lebens, das sich im Dichter
zum Sprechen bringt. Hier zeigt sich gleich zu Beginn bereits
wie die frithromantische abstrakte Subjektivierung der Welt
aufgelost wird in spatromantische, durch Gorres vermittelte
Objektivierung der Lebensmaichte. Sie werden konkret aus
der heimatlichen Landschaft heraus empfunden und erlebt,
dhnlich wie bei Holderlin, den Brentano als einer der weni-
gen in seiner Zeit, in seiner Grofle erkannte. 0 Zugleich aber
lebt darin der naturphilosophische Symbolismus von Tieck
und Novalis fort. Im Traum als dem Vermittler der ,heim-
lichen Welt”, wo wie im Mirchen selbst Individualitdt und
Totalitdt zur Einheit zusammengeflossen sind, bringt ihm
der Rhein eine schone Jungfrau, die ihm eine Krone aufsetzt.
Radlof singt dem Rhein dreimal ein Lied. Der Rhein ist darin
der unsichtbare Dirigent der Verheifung-und Erfiillungs-
geschichte, er wird als derjenige angesprochen, der ,besser
als ich” weif3, was in ihm vorgeht, da er ja das Leben seines
Lebens ist. So wird in dem zweiten Gedicht, das Radlof nach
dem Verlust der schénen Ameley dem Rhein singt, die Echo-
und Spiegelstruktur besonders deutlich; die zweite Zeile der
Verse wiederholt sich fast wortlich oder buchstablich in der
vierten. Er nimmt poetisch die Antwort, das Echo des Rhei-
nes, das dann wieder im Traum geschieht, wie beim ersten
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Mal voraus. Es ist eine Bitte, ein Gebet, das erhort wird.
Schlieflich, als der zum Fiirst gewordene Radlof aus dem
Schwarzwald zurtickkehrt, weiht er dem Rhein mit einem
Gesang, der der unmittelbaren Begeisterung des Heimatge-
fiihls, das heifit dem wiedergefundenen Paradies entsprun-
gen ist, neue Krianze, er wird als die Geburtsstétte, die Wiege
gefeiert, aus der er nach den Sternen greift. Die Elementar-
natur steigert sich im liebevollen Menschen zum Geist. Auch
hier ist das Thema des Liebens und Geliebtwerdens durch
die Natur, die allumfassend ist, so wie der liebende Dichter
alles umfafit, Kern und Zielpunkt des Gedichtes, das noch
einmal die Bangigkeit der Entfernung vom Ursprung beruft,
aber zugleich die Dauer im Wechsel der Zeit erkennt: ,Treib
nieder, treib nieder du herrlicher Rhein, die kémmst mir ja
wieder, 146t nie mich allein.”®! Die reiffende, vergehende,
Tod bringende Zeit, die auch bei Brentano oft als todlicher
Strudel ©2 dargestellt wird, die untreu ist, da sie nie weilt
und keine Dauer besitzt, wird zur treuen, wiederkehrenden
Zeit, zur Ewigkeit. ,Der Rhein hélt Wort.”%3 Dieser Treue
entspricht die Treue Radlofs als die Treue zum Ursprung,
zur Kindheit, zu den Vitern und Miittern. Gorres’ Vorstel-
lung vom mythischen Menschen, der gleichsam im magne-
tischen Schlaf, im Traum, den Sinn und die Offenbarung
Gottes erfuhr, wird in Radlofs Traumen vom Vater Rhein,
dem Lebensstrom, wiederholt. Radlof ist der Erinnernde, der
alle Zeiten bis in den Ursprung zurtiickverfolgt und durch
die Liebe in die Ewigkeit erlost. %4 Der Rhein kann sich nur
dem mitteilen, der ihn verehrt.

Der Traum ist nicht schicksalsbestimmende Prophezei-
ung (wie Schicksals-Fluch der Staren) sondern im Glauben
an den Traum ist Liebe und freie Entfaltung nétig, die somit
das blof3 Schicksalhafte iiberwinden, so wie das Kind Fabel
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im Klingsohr-Médrchen von Novalis die Parzen vernichtet.
Die Schicksalsprophezeiung, die vermeintlich der Hochzeit
Ameleys mit dem Prinzen Rattenkahl aus Trier gilt, wird
nur in einer der dunklen Anspielung des gleichen Verses
entsprechenden Weise erfiillt. Ameley, Tochter des Konigs
Hatto von Mainz, dessen Staatstier eine Katze ist, und ihr
Brautigam Rattenkahl, Sohn der Konigin von Trier, die die
Staatskatze hitschelt, begegnen sich, dem alten, gute gliick-
liche Zeit (goldene Zeit) ankiindigenden Staatslied gemés, in
zwei Schiffen auf dem Rhein am Binger Loch. Alles erwartet
das groBle Gliick, da stiirzt die bose Katze von Mainz sich
auf die gute Ratte von Trier. Im Durcheinander fallt dabei
Ameley in den Rhein und Radlof rettet sie vom Ufer aus.
Der Konig von Mainz wirft im Zorn seine Krone nach der
Konigin von Trier, trifft sie nicht und auch die Krone folgt
Ameley ins Wasser. Da Rattenkahl nach der Mainzer Katze
schlégt, wobei Wasser auf die Frisur des Konigs spritzt,
verflucht Hatto die Trierer: ,So wollte ich dann, daB sie
das Binger Loch mit Mann und Maus verschldnge und die
Felsensteine rings dazu lachten”, worauf die Konigin von
Trier den Gegenfluch ausspricht:

,Ei dafl dich das Méauschen beif3.” 5 Beide Fliiche erfiil-
len sich, denn der Fluch ist der reilenden Zeit zugeordnet.
Er gehort der Welt der Notwendigkeit und der Vergeltung
an. Das Gesetz des Fluches treibt die zeitliche Bewegung
horizontal dem Tode zu. Dagegen wirkt in der Traumpro-
phezeiung, die Radlof geschenkt wird, das Gesetz der Ewig-
keit, das vertikal in die Zeit eingreift. Es schenkt durch
Gnade Erlosung. Das Gesetz der Ewigkeit durchkreuzt das
Gesetz des Fluches. Die Geschichte ist defizienter Modus
des ewigen Seins, das aber schlieflich sich durch und in
der Geschichte mit Hilfe des freien, sich liebend dem Guten
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hingebenden und opfernden Menschen durchsetzt und die
Utopie schafft, die Erscheinung des Ewigen in der Zeit ist, als
marchenhafte, tiber alle Absicht und Erwartung hinausge-
hende Erfiillung. Radlof gewinnt die Freiheit, mit der er dem
Fluch seines Hauses, das heif3t, dem Fluch der Weltverfal-
lenheit entgegentreten kann, durch die selbstlose Liebe und
das Selbstopfer des Staren Hans, des Bruders von Radlof,
und die Mithilfe der zwei anderen Briider Weiim&duschen
(Georg) und Goldfischchen (Philipp), die alle zusammen die
Schuld der Viter abbiifien.

Wie in den {ibrigen grofsen Dramen und Epen Brenta-
nos handelt es sich um eine Siindenfallgeschichte, hier ist
sie in die Form der Melusinensage gekleidet. Die Quellen
dafiir sind die gleichen. die Tieck benutzte: Es handelt sich
um Paracelsus’ Liber de nymphis und das Volksbuch von der
Melusine und dem Grafen von Lusignan. Elementargeister,
die sich mit den Menschen verbunden haben, kénnen nicht
mehr zurtick ins Element, zu dem sie gehoren, es sei denn,
sie werden in seiner Nihe beschimpft, erziirnt und belei-
digt. Doch bleibt das eheliche Band mit ihnen nach ihrem
Verschwinden bis zu ihrem Tod erhalten. Die Elementar-
geister behalten die Seele, die sie mit der Heirat erhalten
haben und erscheinen auch am Jiingsten Tag. Man darf keine
zweite Ehe eingehen, geschieht es, so ist der Mann wortbrii-
chig und mufl mit dem Leben biiflen, ein Motiv, das Fouqué
in seiner Undine verwendet hat.

Der Star Hans erfiillt die Erlosungsbedingung, daf$ ein
Star wie Frau Aglaster endet, das heif3t, sich opfernd stirbt.
Hans, der auch kein Liebesgeheimnis fiir sich behalten
konnte, wurde als Edelknabe in einen Staren verwandelt,
weifl damit unbewufst um die Einheit der Natur und erhlt
in dem Moment die menschliche Sprache als Mittel der freien
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Erkenntnis (des Gewissens) und Kommunikation zurtick, als
Ameley, durch Radlof gerettet, zu essen verlangt. Sein Herz,
gemeinsam von Ameley und Radlof gegessen, 148t in ihnen
Liebe aufkommen, die daraufhin zur erlosungsstiftenden
Macht wird. Die Tat des Staren ist Keim des Guten in der
Geschichte.

Aber zunichst scheitert noch das Gute an zu grofier
Treuherzigkeit. Als der Rhein Radlof im Traum die Hilfe der
Méuse gegen Hasso angekiindigt hat, erscheint Rattenkonig,
der, wie man spater erfahrt, Radlofs Vater ist, und verspricht
ihm Hilfe gegen das Versprechen Radlofs, Rattenkahl und
die Konigin von Trier zu begraben, was Radlof auch tut. Mit
einer Pfeife lockt er eine Mausearmee herbei, die die Stadt
iiberfallt und dem Konig Hatto so zusetzt, dafd dieser Radlof
kommen 1d6t. Er verspricht ihm Ameley als Braut, wenn
Radlof zum Zeichen des Vertrauens seine Pfeife abgebe. Dies
tut Radlof treuherzig, worauf der Konig Radlof einsperren
und die Méuse mit Hilfe der Pfeife in den Rhein locken 14£t,
wo sie ertrinken. Rattenkénig und Radlof kénnen sich durch
einen Gang unter dem Rhein retten. Radlof als liebevoller
Mensch ist unfihig, Gewalt auszuiiben. Er mufl deswegen
Hatto, dem Vertreter von rechtloser Gewalt, angemafitem
Adel, von Heuchelei, Eigensucht, Treulosigkeit und Verrat
unterlegen sein. Er konnte gegen ihn nur mit dessen eigenen
Mitteln gewinnen. Uberdies wird er dadurch gehemmt, da8
Hatto Ameleys Vater ist. Thm wird daher durch das Testa-
ment des Staren Hans ein anderer sicherer Weg gewiesen,
zurtick ins Reich der Vergangenheit und der Véter, wo er
Schuld und Béses im Kern zunichte macht. Er rettet so die
Vergangenheit vor dem Vergessen, dem Tod, dem Verschwin-
den in der reiflenden Zeit, beziehungsweise dem Erstarren
und Versteinern.% Da die Viter durch Auflehnung gegen die
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Natur (die Miitter) Schuld und Boses erzeugten, muf3 Radlof
die Einheit von Mensch und Natur in liebender Erkenntnis
und pietédtvoller Riickerinnerung (er begrabt die lebenden
Toten, seine Viter) wiederherstellen. Radlof entschwindet im
geheimnisvollen Wald und taucht erst gegen Ende des ersten
Marchens wieder auf, um als Konig in Mainz einzuziehen.
Inzwischen entbrennt der Mdusekrieg, der durch Hatto
hervorgerufen wurde. Hatto verkorpert das negative Prinzip,
er zeigt die innere Erstarrung und Lieblosigkeit als totales
Gegenteil Radlofs. Fiir ihn ist der Mensch und das Tier, selbst
der niachste Verwandte, nur Machtinstrument und Nutzob-
jekt. Er verhohnt die Toten, degradiert den Menschen. Aber
alle egoistischen Mafinahmen schlagen schliefllich gegen ihn
selbst aus. Maduseohr, der Bruder Rattenkahls und Radlofs,
beschliefit sich an den Kindern der Mainzer zu riachen, da
diese auf Geheifd Hattos und ihrer Eltern die Toten verh6hn-
ten. Die beleidigte Natur, das heif3t die Méuse, greift rachend
nach dem Vernichter. So rettet die Natur die menschliche,
von der Natur abgefallene Welt. Die Mause sorgen also fiir
den Zusammenhang der Geschichte vom Ursprung bis zur
Zukunft, bis zur erneuten Fundierung der Geschichte in der
Natur, wiahrend Hatto nur sich selbst in seiner egoistischen
und egozentrischen Vereinzelung kennt, weder Achtung vor
der Vergangenheit, den Ahnen, dem Herkommen, noch den
Mitmenschen in der Gegenwart, noch dem Nachleben, den
Kindern, in der Zukunft hat. Auch die Einwohner von Mainz
verfallen der Zeit, da sie vollig nur im einzelnen Augenblick
leben. So werden auch sie Opfer Mauseohrs, der die Kinder
mit Hilfe der Pfeife des Rattenfiangers in den Rhein lockt,
aus Rache fiir die vermeintlich von Hatto erhdngten Eltern.
Auch Ameley gehort dazu. Brentano baut hier auch Zeitsa-
tire ein. Hatto wird mit dem Usurpator Napoleon gleichge-
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setzt. Die Satire ist aber stets bezogen auf den mythischen
Hintergrund und empfingt von da wie die Philistersatire
ihre metaphysische Aufhéhung. Das- Historische wird als
Abkehr vom Ursprung angesehen. Satire ist das Gegen-
bild der Mérchenidylle und pafit sich in den Rahmen des
Marchens ein. Der Dichter ist Rithmer oder Racher der belei-
digten Natur (Schiller®’). Hatto und die Mainzer verletzten
in der Treulosigkeit Radlof gegentiber sich selbst. Die Biirger
von Mainz sehen zu spét ein, daf8 Hatto der Urheber ihres
Ungliicks ist. Die Mduse haben inzwischen die Kornspeicher
geleert. Wie in der Mduseturmsage, die Brentano benutzt,
sperrt Hatto die klagenden Biirger in die leeren Speicher.
Weifimiuschen und Goldfischchen, die dankbaren Tiere,
helfen den Mainzern dann dank der Hilfe der gutmiitigen
Marzibille: ,Wer mitleidig und geduldig, sind Dank die
Tiere schuldig”, das heifit, die Natur hilft, schiitzt, rettet den,
der sie beschiitzt. Auch hier ist es ein Antwortverhiltnis,
die Natur ridcht sich am Naturverdchter und hilft dem, der
die Natur liebt. Goldfischchen sucht im Rhein den Aufent-
halt Ameleychens (der Tochter Marzibilles) und findet alle
Kinder wohlbehtitet im Schlof der Lureley wieder, von wo
sie durch Marchenerzdhlen ausgelost werden konnen. Weif3-
méuschen holt vom Rattenkénig in Trier Hilfe. In Mainz
tiberfillt eine gewaltige Médusearmee das Schlof8 Hattos, der
in den Staatskifig kriecht, der einst den von ihm gefressenen
Staatsadler beherbergte. Er hilt in seinem Egoismus nichts
von Herkommen, nur auf die eigene Sicherheit bedacht,
rollt er sich in seinem Kifig auf die Insel, wo ihm als Schutz
vor den Méusen ein Turm gebaut wird, den er Mausturm
nennt, wahrend die Konigin sich Burg Katz fiir die Staats-
katze gebaut hat. Doch die Méause fressen Hatto auf. Gold-
fischchen, inzwischen von seiner Erkundungsreise im Rhein
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zurtickgekehrt, berichtet vom Rheininneren. Dies ist in der
Tat ein kugelférmiger Weltinnenraum,® Keim der Welt,
der durch den Gesang der FluSgotter, der Elementarméchte
selbst, als Einheit von Himmel und Erde, als Hochzeitsbett
besungen wird. Hier ist die erreichte idyllische End- und
Anfangsstufe im fliissigen Urelement zu sehen, welches das
Element der Liebe ist, die alles durchdringt und vereinigt. Es
ist gleichzeitig das miitterliche und kindliche, urspriinglich
erotische Element, entspricht jenem Wasser, in dem Ofter-
dingen badet und das sich mit tausend Méadchenleibern an
ihn schmiegt. Die Sprache ist selbst im Taumel, im Rausch,
in Begeisterung, in der kein Bewuftsein mehr stort. Es ist
schlieflich ein Gottergesang, spricht vom Innesein der Natur
selbst, in der sich die Sphédren verschwistern. Der Innenraum
ist rund wie der Kosmos, ist eine Kugel aus Glas, um die sich
die bunten Fische driangen und Mond und Sterne zwischen
wunderbaren Felsen leuchten. Frieden beherrscht alle
Krifte. Urheber dieser Harmonie ist aber Radlof, der inzwi-
schen die Vergangenheit erlost hat. Die Geschichte dieses
Ganges zu den Miittern wird erst im zweiten Teil erzihlt.
Im Kugelraum liegen die Kinder schlafend in ihren Wiegen,
behiitet von Lureley, der Hiiterin des goldenen Nibelungen-
schatzes. Dieser sendet Licht durch das Naturgewdlbe. Er
ist die Reprasentation menschlicher Geschichte, der an den
nichtlichen Mutterscho8 der Natur zuriickgegeben wurde
und ihm geistigen Glanz verleiht. Die dem Wasser, dem
undifferenzierten Ursprung, in einer Art zweiter Taufe®
zuriickgegebenen Kinder, die aber bereits von der Erbsiinde
befleckt waren, da sie die Toten verhohnten, werden dort
neu geboren. Thre Eltern gebidren sie auch geistig neu, indem
sie sich im Mairchenerzdhlen in den mythischen Urgrund
tauchen, dadurch erhalten sie vom Rhein, also vom Leben,
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ihre Kinder zurtick. Dieses Untergehen im Wasser bedeutet
ein Sterben, ihr Auftauchen eine neue Geburt, ebenso wird
Radlofs Entweichen aus dem Kerker mit Bildern der Aufer-
stehung Christi beschrieben. Radlof wird durch das Testa-
ment des Staren in den Schwarzwald gewiesen, wo er ihm
ein ehrliches Grab bereiten soll und wo er sich beim Gruben-
hansel als Erbe melden soll. Er trifft dort drei , alte Kinder”,
kindische Greise, seine Grofiviter, die sich gegenseitig als
Kinder abstrafen. Sie sind unmiindig geblieben, nie erwach-
sen geworden, schlafend ohne entwickeltes Bewuftsein
fiihren sie eine Schattenexistenz, weil sie sich hochmiitig
aus der Natur heraussetzten, das heifit ihre Frauen verrie-
ten. Die Vergangenheit erscheint leer, mechanisch, abgestor-
ben, als stehendes Gewisser. Dies Ritsel der Vorviter, die in
der Langeweile mechanischer Wiederholung dahinvegetie-
ren und nicht wirklich alt werden kénnen, wird von Radlof
gelost, indem er die Vergangenheit wieder an die Zukunft
und das sinnvolle, dem Goldenen Zeitalter als Ziel aller
Sehnsucht zustrebenden Leben ankniipft.

Er tibernimmt damit die gleiche Aufgabe wie Fabel im
Klingsohr-Marchen des Novalis, die ,Leben dem Altertum
und Gestalt der Zukunft” schafft, indem sie die unvollende-
ten, abgerissenen Fiden der Einzelschicksale wieder in das
eine Leben verspinnt. Grubenhansel hofft, , des langweiligen
Lebens los zu werden und einmal zu sterben”, das heifst, die
Strafe der Isoliertheit in der bloen Gegenwart des Bewuf3t-
seins abzubiifien und wieder im Strom des Unbewufiten,
der Alleinheit Eingang zu finden. Die Vorviter sonderten
sich von der Natur durch Machtanspruch {iber sie ab, sie
wurde ihnen zum Objekt, aber auch sie selbst als Natur
werden sich zum Objekt, vom Kiinstler und Fiirsten werden
sie zu Sklaven der Notdurft, zu Handwerkern, Fallenstel-
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lern, Grubenarbeitern, Miillern. Doch steht die Miihle, die
Radlof dort findet. nicht am strémenden Rhein, sondern an
einem stillen Teich. Sie ist verfallen, die Zeit ist den Miihl-
knappen verstrichen wie dem Monch von Heisterbach, sie
haben kein Gedichtnis, da die Zeit seit dem Siindenfall zum
endlosen Einerlei wird. Radlof, der siindige Vater des gleich-
namigen Sohns, verliert das Gedéchtnis an den paradiesi-
schen Ursprung und wird Arbeiter und Techniker. Das Rad,
Sinnbild stumpfsinniger, mechanisch kreisender Tatigkeit
zerbricht nach der Erlosung. Man trdgt den Leichnam des
Schwarzen Hans, des Staren, zusammen zu Grabe. Die Stare
folgen dem Boot tiber den See, dort wird es von einem Stru-
del verschlungen, wortiber sich die Vorvéter freuen, denn
es bringt ihnen die Todesruhe. In den See hinabgesunken
trifft er Frau Lureley mit sieben Jungfrauen, die ihn zu einem
Tisch geleitet, an dem Damon, der Schifer und Grubenhan-
sel, Kohlenjockel und Kauzenveitel mit offenen Augen schla-
fen. Mit der Erfiillung der Zeit, die Lureley singend ankiin-
digt, diirfen sie sterben. Ihre Frauen: Mondschein, Edel-
stein, Phonix Federschein und Feuerschein geleiten sie zum
Grabe. Dort werden sie beigesetzt unter Grabschriften. die
mit dem gleichen Refrain enden: , Er verlangt nicht mehr zu
wissen”. Der Tag der Rache ist zu Ende. Radlof darf in Lure-
ley seine Mutter umarmen, aber er darf nicht reden, durch
ihr Wasserschlof3 sieht er auf erloste Menschen, die ihm als
Fiirsten zujubeln, ihm der , der treueste Mann” ist, das heifit,
dem Ursprung treu, kindlich, pietdtvoll und ohne Hybris.
Auf dem Heimweg an den Rhein begegnet er seinen Grof-
miittern, zunichst Frau Mondschein die vierhundert Jahre
in Trauer war. Eine komplizierte und zugleich komische
Mythologie von der Entstehung des Schicksals wird nun von
Frau Mondenschein erzihlt.
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Frau Mondenschein, Tochter des Mondes, verliebt sich in
Damon, den Mondschéfer. Sie leben in gliicklicher Eintracht
zusammen, Mensch und Natur sind in der Hoéhle, dem
Innern der Natur in Liebe und Poesie verbunden. Doch er
it das Starenei, was die Starenkonigin Frau Aglaster herbei-
ruft und zum Fluch auf das Paar zwingt. Cisio.].nus, Verkor-
perung der Zeit und des Bosen, tibernimmt die Prophezei-
ung und ihre Ausfithrung. Er wird schliefSlich in die Staats-
katze von Mainz verwandelt, die gegen die Staatsratte von
Trier anspringend endlich auch die Erlosung herbeizwingt,
Negation der Negation. Doch ist Damon dank des Eieressens
zum Starenkonig geworden, die Stare werden sein Volk und
sollen wieder in Menschen verwandelt werden. Doch das
Schicksal, ,unabinderlich, unverschuldet und recht gut”,”0
wird in Damon und seinen Nachkommen die Eigenschaf-
ten der Stare, Neugier, Glanzsucht, Plauderei hervorbrechen
lassen. Cisio.].nus erscheint wie ein Vertreter des Bewuf3t-
seins, Frau Mondenschein ist es, wenn er sie ansieht, ,als
kenne er mich durch und durch.””! Er sieht aus wie jemand,
der alle Tage anders ist und doch immer einerlei. Er bedeutet
ewige Wiederkehr des Gleichen, ohne Fortschritt und Ziel.
Zugleich ist er auch der personifizierte Volkskalender, astro-
logischer Schicksalsdeuter und kurioser Merk- und Denk-
spriiche in kuriosem Wirrwarr hervorbringender hinkender
Bote, er ist Doktor Allwissend und wunderkundig. Er weif3
alles, er ist kurios”? im Sinne von neugierig und verweist
damit auf die BewufStheit und schicksals- und stindenfér-
dernde Neugier der Starenberger, er ist aber auch kurios im
Sinne von merkwiirdigem Durcheinander isolierter Einzel-
heiten, wie es den Volkskalender kennzeichnet. Das verweist
auf die Isolierung, in die die Wissbegierde gefiihrt wird,
sie weif3 nicht mehr von dem sympathetischen Zusammen-
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hang der Welt, wie er in der Poesie geschaut wird. Wissen-
schaft als zerstiickelnde und Zeit als zerstiickelte in Uhr und
Kalender gehoren zusammen. Wenn Cisio.J.nus in die Katze
verwandelt wird, verweist er auf die zerstérerische Wirkung
von Zeit und Bewufltsein. Sie sind Raubtiere, dem Tod und
dem Verzehr, der Ausbeutung und der Armut zugeordnet.
Brentanos poetisches Beziehungsdenken, das sich in
fortwdhrender arabesker Allegorisierung und Symbolisie-
rung gefillt, stellt sich also dem hier angegriffenen wissen-
schaftlichen isolierenden und trennenden Bewufltsein entge-
gen. Durch das Berechnen der Zukunft macht Wissenschaft
diese im voraus zur leeren Zeit. Damon wird Frau Monden-
scheins Gatte, unter der Bedingung, daf er nicht zu erfahren
wiinscht, wo sie bleibt, wenn sie verschwindet. Sie und ihr
Vater gehen zur Grofimutter, die die Sterne poliert und die
Tierkreiszeichen zum Putzen anhélt. Dort spielen sie mit den
vier Elementen Karten, bis sie ihr gestehen, dafd Monden-
schein einen Menschen zu heiraten gedenkt, woriiber zwar
die Elemente sich freuen, da sie in ihrem Schein dem Licht
verwandt sind, dem der Mensch geistig zustrebt, woriiber
aber die Grofimutter drgerlich ist, so dafl sie ihnen auch
Mifheiraten mit Menschen wiinscht. Damon ist im Traum,
der dem magnetischen Schlaf des mit der Natur, das heif3t,
den Elementen einigen Menschen entspricht (Gorres), gliick-
lich. Im Traum hiitet er die Sternenherde, er ist im Einklang
mit dem Kosmos, Hiiter des Seins, dessen Harmonie er unbe-
wufit gehorcht. Johannes, sein Sohn aber, der vor Neugier ins
Erdinnere getrieben wird, sieht dort Frau Erde und spielt dort
mit deren Tochter Edelstein. Als Damon zu ihm herabsteigt,
um ihn zu suchen, vergifit er die Sternenherde (,was er tiber-
haupt nur fiir einen schénen Traum hielt“)”3 und spielt mit
dem Affen Trismegistos Schach. In dem Moment, in- dem er
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mit der Wilbegierde, dem nachiffenden Prinzip der Natur
zusammentrifft, erscheint die im Traum erlebte Wahrheit als
Traum, das heifit, der Mythos wird rationalisiert. Nun soll
er in den Erdspiegel schauen, den ihm der Affe gibt, der mit
Cisio.].nus und Picus de la Mirandola verbiindet ist, um zu
sehen, was seine Frau treibt. Bisher hat er nicht gewuft, daf3
sie aus einer anderen Welt stammt, er hielt Mondenschein
fur eine Schéferstochter. Jetzt sieht er sie durch den Spiegel
im Lichtsee baden, sie sieht auch ihn, und er scheint dem
Einflufl des Mondes, dem tierischen Prinzip unterworfen, in
dem er auch seine Frau sieht. Er hilt sie fiir eine Ddmonin,
Waldteufelin, sie wird fiir ihn reine Sinnlichkeit, sie wird
zur Erscheinung, zur reinen Vorstellung. Der Mond wird als
das die Sonne reflektierende, abgeleitete Prinzip angesehen,
als die bereits vom Geist abgefallene, sinnliche Materie.”*
Dies als solches zu erkennen, ist einerseits eine Leistung des
Lichtprinzips, des Vernunftsprinzips selbst, andererseits
aber eine Abkehr von der alles verbindenden Einheit. Der
treulose Damon wird in die Erde verbannt, wo sein Bart ihn
am goldenen Tische festhalten soll. Dort soll er bleiben, bis
ein Abkomme der Starenfamilie als Star freiwillig stirbt und
sich als isoliertes Individuum an die Einheit hinopfert.

Die folgende, Johannes, alias Grubenhansel, betref-
fende Geschichte, beginnt mit der Begegnung Radlofs mit
dem Prinzip der Alchimie, dem das Glick und den Stein
der Weisen reprasentierenden funkelnden Gotzen (es ist
der verwandelte Affe Trismegistos), der sich so als Vertre-
ter jenes magischen, naturbeherrschenden und durch-
dringenden Prinzips vorstellt. Von ihm erhilt Radlof eine
Rute, die ihm zuféllig den Weg ins Erdinnere 6ffnet. Dort
badet Frau Edelstein in der prima materia Quecksilber
oder Mercurius,”® wird von ihrem Friulein geschmiickt
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und erinnert sich an ihre traurige Ehegeschichte. Der Affe,
der sich mit dem Gold der Frau Erde vorwitzig bestrichen
hatte, wurde von ihr bekleidet. So wurde er zum golde-
nen Gotzen. Niemand als der, der alle Schicksale 16st (also
Radlof), darf ihm den Giirtel 16sen, ewig solle er griibelnd
forschen, nachiffen und nie das Gold sehen, das ihm doch
naher als das Hemd sei, das heifdt, das reflektierende Prinzip
, das auf der Suche nach sich selbst ist, kann sich doch selbst,
als hinter dem Spiegel stehend, nie erblicken. Es sieht immer
nur seinen Schein. Johannes entdeckt ihn dort im Schach-
spiel versunken mit seinem verwunschenen Vater, er macht
ihn los und nimmt ihn gegen das Versprechen, ihn Fraulein
Edelstein finden zu lassen, auf die Oberfliche, wo er ihm
einen Turm baut, in dem der Affe alchimistische Forschun-
gen treiben kann. Mit der Wiinschelrute des Affen ausge-
riistet, findet er Fraulein Edelstein, und ihre Mutter gibt sie
ihm zur Frau unter der Bedingung, daf er sie jeden siebten
Tag nicht sieht, da sie dann einen Besuch bei ihrer Mutter
macht. Er solle ihr nie folgen. Sie gebiert ihm einen Sohn
namens Veit. Aber Johannes verrit sie, in dem Turm?7¢ labo-
riert er mit dem Affen und sucht den Stein der Weisen, der
ewiges Leben gibt und alles in Gold verwandelt. Veit liebt
die Vogel und die Luft, besitzt einen goldenen Zahn, anima-
lisches Gold, das, ausgerissen, den Affen instand setzt, in die
Erde, wo Frau Edelstein den Stein Weisen herstellt, einzu-
dringen. Dem Affen gelingt es, ihr zwei Lilien (alchimisti-
sche Symbole fiir Sulphur und Quecksilber) zu entreifien
und zu entkommen, doch Johannes wird wegen des Verra-
tes an seiner Frau seines Gedachtnisses beraubt. Er wirkt als
Quacksalber und Laborant im Berginnern als Grubenhansel.

Radlof begegnet auf seinem weiteren Weg zum Rhein
zurtick Frau Phonix Feuerschein, die sich im Morgenrot und
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im Feuer erneuern will. Thre sieben Dienerinnen vereinen
die christliche und griechische Mythologie der Vogelwelt
(Pelikan, Phonix, Schwan, Nachtigall) mit der Feuersymbo-
lik und dem Feuer des dichterischen Enthusiasmus. Sie wird
Sinnbild von Tod und Wiedergeburt, eine der Mondsphire
zugehorige Mythologie, die auch die tibrigen Frauengestal-
ten, zum Beispiel Frau Edelstein beherrscht, die den Perse-
phone-Mythos anklingen lafit. Wie von Eliade in dem Buch
Das Heilige und das Profane préazisiert wird, gehort zur Mond-
metaphysik, die bei Brentano in allen Ziigen genau wieder-
holt wird, die Symbolik von Geburt, Werden, Tod, Wasser,
Pflanzen, Frau, Fruchtbarkeit, Unsterblichkeit, kosmischer
Finsternis, vorgeburtlichem Leben, Existenz jenseits des
Grabes, und Wiedergeburt lunaren Typs (Licht aus der
Finsternis), Weberei, Symbol des Lebensfadens, Geschick,
Zeitlichkeit, Tod. ,,Denn die Botschaft des Mondes an den
religiosen Menschen besagt ... dal der Tod nicht endgiiltig,
sondern immer von einer neuen Geburt gefolgt ist.” 77

Nach dem Verschwinden des Johannes tritt der Affe
aus dem Turm und verlangt Vormund Veits zu werden,
da die Elemente ihm untertan seien und die Planeten ihm
gehorchten. Eine echt wissenschaftliche Hybris. Doch ein
Vogelsteller entlarvt ihn an seinen Exkrementen als Affen,
und er wird vertrieben. Veit macht nun Versuche, selbst flie-
gen zu lernen. Frau Federschein muf$ alle vier Wochen die
Gestalt verschiedener Vogel annehmen, obwohl Mutter Luft
sie vor den Raubvogeln warnt, gerét sie nachts von einer
Eule verfolgt in die Netze Veits und sie heiratet ihn, als sie
wieder in Menschengestalt verwandelt ist, ohne daf3 Veit von
ihrem Vogeldasein erfdhrt. Er darf ihr nicht nachstellen und
selbst nicht mehr fliegen. Veit aber erliegt wie seine Véter der
Neugierde und Eifersucht.
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Er fingt einen Vogel, den er fiir den Liebhaber seiner
Frau hilt (der sie aber selbst ist) und verbrennt ihn in einem
Feuer, aus dem sie verjiingt aufersteht. IThre Mutter zieht ihm
das Eulengefieder an, nennt ihn Kauzenveitel und 16scht
sein Gedéachtnis aus. Er vegetiert weiter als Vogelsteller und
Nachtvogel.

Frau Phonix” Flammentod wird dann zu einer grofien
mystischen Initiationfeier von Tod und Wiedergeburt. Dabei
treten Feuer und Luft, Hitze und Kiihle in den Streit und
liebenden Ausgleich der Elemente Erde und Wasser mit ein,
in der coincidentia oppositorum der sich gegenseitig verzeh-
renden Elemente bleibt doch die Liebe als die Vermittlerin
von Himmel und Erde bestehen. Im Schwanenlied’8 wird
das erkaltende Herz des sterbenden Schwanes zu einem
erstarrenden Spiegelsee, einem See von Wonne, in dem sich
die Schwanenseele im Sternbild des Schwans am Himmel
bespiegelt sieht. In der reinen, weiflen, kiithlen Winterland-
schaft erscheint die wiedererrungene Seelenkeuschheit,
die gegen die brennende Schwiile der erotischen Lebens-
lust des Schwanes gehalten wird. Doch diese wird nur als
Abbild der Lust der Engel dargestellt, der himmlischen
Keuschheit reinen Lichtes. Die Geschichte der Frau Phosphor
Feuerschein, die sich mit Kohlenjockel verbunden hat, zeigt
wieder die in sich ruhende Bestidndigkeit des miitterlichen
Elementes (hier des Feuers) und der ménnlichen Hybris, die
sich des Geheimnisses des Elementes versichern will, indem
sie es technisch hervorruft. Kohlenjockel, der sich mit dem
Einsiedler Berthold Schwarz zusammengetan hat und mit
ihm Schwarzpulver gemischt hat, um seine Frau herbeizu-
rufen, kommt in der Explosion beinahe um und wird von
seiner erziirnten Frau verdammt, da er seinen Sohn Christel
und seine Tochter Margarete dabei gefahrdet hat. Der ganze
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Vorgang wird zum Sinnbild der selbstzerstorerischen Kraft
der modernen Naturwissenschaft, in der die Naturkrifte
zugleich , beschworen” und erkannt werden sollen. Wahrend
der Mensch, alias Mann, nur zerstorerische Krifte entfesselt,
gleicht sich die , Grimmigkeit” der Elemente in der Harmo-
nie der Natur gegenseitig aus: Die brennende Erde verschnt
sich als Vulkan mit dem Wasser, eine Heilquelle flieft hervor,
die in den Rhein, den Lebensstrom miindet. Die Vorstellung
der Entstehung der Heilquellen aus dem Bund von Feuer
und Wasser stammt gleichfalls von Paracelsus.

Radlof kehrt an den Rhein zuriick, dort findet er die
Miihle nicht mehr, ihre Steine sind in den Maiuseturm
Hattos verbaut worden, der gegentiber aufragt, ein Sinn-
bild der Erstarrung des bdsen, isolierenden Prinzips, wie
der Turm, in dem der Affe Trismegistos laborierte. Radlof
bietet dem Rhein Willkommen und bittet ihn um Nachricht,
wo Ameley geblieben sei. Der Rhein antwortet nicht, aber
auf dem umgestiirzten Miihlrad, dem Sinnbild von Technik
und miihevoller Arbeit, sitzen Lureley, seine Mutter und ihre
sieben Jungfrauen. Sie erzdhlt ihm darauf die Geschichte von
seinem Vater und seiner Mutter. Christel blieb, nachdem er
von Lureley gerettet worden war, bei ihr im Wasserschlof8
zu Starenberg. Er trennt sich von ihr, um zu seinen Unter-
tanen zu gelangen, aber sie besucht ihn in seiner Miihle,
die er sich ihr zuliebe am Wasser baute. Schliefllich gestat-
tet ihre Mutter, daf} sie ihn heiratet, obwohl sie weif3, daf3
er sie wie seine Viter verraten wird. Die Bedingung zur
Ehe ist, daf3 er nicht weif3, wer sie ist. Sie nimmt deswegen
die Gestalt eines hessischen Bauernméadchens an. Er heira-
tet sie, ohne sie zu erkennen. Sie macht zur Bedingung, daf3
er sie jeden siebten Tag in der Woche allein 148t und nicht
forscht, wo sie ist. Sie gebiert ihm zwei Kinder, Georg und
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Philipp. Ein pathetischer, trauriger Lehrer erweckt in Chri-
stel die Neugierde zu wissen, was sie mache, er verfiihrt
auch die beiden Kinder, sie zu beobachten. Doch werden sie
von der erziirnten Mutter in Weiimduschen und Goldfisch-
chen verwandelt, der Lehrer in einen Storch. Sie sollen durch
Treue und Tugend gutmachen, was sie jetzt verderben woll-
ten. SchlieSlich 148t sich Radlof von den zwolf Mithlknappen
verfithren, sie zu iiberraschen. Er sieht, daf sie zur Halfte
Fisch ist, also Naturwesen. Dafiir wird ihm das Gedichtnis
genommen, er wird Miiller und mahlt seinem Volk das Korn.
Sie bleibt aber bei ihm und bekommt noch zwei Kinder,
Radlof und Hans (den spédteren Star). Frau Mondenschein
und Frau Aglaster prophezeien, daf8 sie das Haus erlosen
werden. Hans belauscht seine Mutter und wird nach Mainz
verbannt, wo er als Findelkind am Hof aufwichst. Lureley
zieht an den Rhein und wohnt mit Frau Echo im Lureleyfel-
sen. Christel zieht mit dem kleinen Radlof ebenfalls an den
Rhein und baut dort eine Miihle. Dort tibernachtet einmal
die Kénigin von Trier und nimmt ihn als Gemahl mit. Er 148t
Radlof allein zurtick, der vom Rhein erzogen wird. Der Star,
der ihm zuflog, war der wegen seiner Plauderei verwan-
delte Hans. Als er wegen seiner Prahlerei mit der Liebe der
schonen Ameley verwandelt wurde, kam er wieder ganz
zu Sinnen, wufte dafd er ein Fiirst zu Starenberg war und
flog zu seinem SchloB8, wo Frau Aglaster die Geschichte des
Hauses erzdhlte. Der Vater Christel hat zwei Kinder von der
Konigin von Trier, Rattenkahl und Mauseohr. Wegen seiner
Treulosigkeit wird Christel von Lureley in den Rattenkonig
verwandelt.

Diese Entritselung des gesamten Geschehens durch
Lureley klingt nichts weniger als poetisch, es ist eine Aufdro-
selung aller Handlungsknoten, die durch die geschichtssy-
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stematische Absicht geschiirzt wurden. Am Ende erweist
sich fast das gesamte Personal des Mirchens als eine grofie
Familieneinheit, sie wird zum Sinnbild der Lebenseinheit
von Mensch und Natur. Die Verwandlung von Mensch in
Tier und umgekehrt ist darin das wichtigste Motiv. Nun
ist die Verwandlung tiberhaupt, wie Gradmann schreibt,”?
Signatur des Phantastischen. Das Element der Verwandlung
ist das treibende Moment des Wunderbaren in der einfachen
Form der Volkspoesie (Jolles). Die Geschehensordnung des
Mairchens ist durch sie bestimmt, sie hilt das Eine in der
Vielfalt fest und denkt Sein und Werden in der einfachsten
Form zusammen. Es liegt also in der Form des Marchens
bereits der tiefere Zug angelegt, die Dinge im Allzusam-
menhang zu sehen, auch wo dies nicht bewuflt ausgespro-
chen wird. Wo der Verstand an die Erscheinung und den
Schein fesselt, entfesselt die Phantasie, die durch die Ober-
flaiche hindurchsieht, und in dem mystischen Grund der
Allverwandtschaft eindringt, der sich als ein unendlich viele
Gestalten erzeugender Urgrund darstellt. Doch wird bei
Brentano das Prinzip der phantastischen Verwandlung nicht
nur ausgetibt, sondern auch reflektiert. So sind die Verwand-
lungen zugleich dirigiert von der Natur-und Geschichtsphi-
losophie der Romantik. Das Tier ist dem Ursprung niher,
aber es ist dafiir der Sprache beraubt, der Mensch ist dem
Ursprung entfremdet, besitzt aber dafiir die Kommunikati-
ons- und Erkenntnisfihigkeit und das Gewissen. Das Tier ist
unschuldig, unbekiimmert, sorglos, in ihm versinnbildlicht
sich die Polaritit der Natur ohne Ethos, nur der Mensch muf3
sich entscheiden, ihm sind Gewissen und Freiheit gegeben,
das ist sein Kreuz, aber auch sein Privileg.
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Die Dialektik von Tier und Mensch, von Unschuld und
Schuld, von Natur und Geschichte, von religiéser Gebunden-
heit und menschlicher Autonomie, kindlichem Glauben und
erwachsenem Erkenntnisdrang, Imagination und Bewuf3t-
sein, Naturdrang und Spekulation wird aber in Brentanos
Witz wiederholt. Das Spannungsverhiltnis von Selbstsein
und Alliebe, von Isolierung und Offenheit kehrt im Witz
wieder, der Phantasie und Bewufstsein kombiniert.

Doch findet der Witz seine Grenzen am poetischen
Ernst, dem Grundelement der Liebe, das er nicht anta-
sten darf und kann. Deshalb bewegt sich Brentanos Witz
selten in der gefdhrlichen Ndhe des Grotesken wie der Witz
ET.A. Hoffmanns. Auch die eindeutig bosen Figuren, wie der
Affe Trismegistos, Hatto, Cisio.].nus usw. sind eher komisch
als grotesk. Sie erreichen niemals die abgriindige Verfrem-
dung des Grotesken, wie es Wolfgang Kayser definiert.80 Die
Eindeutigkeit der Zuordnung ist tiberhaupt der mérchen-
hafteste Zug in den Marchen Brentanos. Das unterscheidet
seine Werke von denen Tiecks und Hoffmanns. So ist der
Witz Mittel der Liebe, die sich in der alltaglichen Existenz zu
behaupten sucht und Waffen gegen den abnutzenden Alltag
braucht. In den Marchen wird nun der witzige Mutwille, wie
er in den volkstiimlichen Unsinns- und Groteskmérchen sein
Wesen treibt, in mannigfachen Formen und Graden und an
den verschiedensten Objekten ausgetibt. Der Witz treibt sein
Spiel in einer reinen Spielwelt, die sich durch ihre , Ver-Riick-
heit” abhebt von der Sphéire von Nutzen und 6konomischer
oder wissenschaftlicher Erkenntnis. Das Lachen ist also hier
als Befreiung des Verstandes begriffen. In der phantasti-
schen Zuordnung und kindlichen Willkiir, mit der mit Logik
und Wahrscheinlichkeit umgesprungen wird, von Brentano
,diesem unwissenschaftlichsten Menschen, den die Sonne
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bescheint”8! in der das Alltdgliche sich ldcherlich darstellt
oder das Wunderbare oder wunderbare Personen sich alltag-
lich biirgerlich benehmen, wie die Elementargeister, die im
Himmel Karten spielen, ist doch keine Desillusioniemng
beabsichtigt. Das Gleiche geschieht aber auch bei den volks-
timlichen Marchenmotiven, die Brentano witzig auffiillt,
beziehungsweise deren witzigen Kern er herausprépariert.
So etwa, wenn die Marchenvorstellung, daff die Engel oder
die Seligen ,die verrosteten Sterne am Ende der Welt blank
putzen miissen”, 82 bei Brentano in der Form abgewandelt
erscheint, daf8 die GrofSmutter des Mondscheins in préchti-
gen Stuben ihre Schitze an blank abgescheuerten Sternen
stehen hat. ,Wohl an die hundert Zentner Kometen waren
im Vorrat da, ein ganzer Speicher von Nordscheinen, zwei
Keller voll Sternschnuppen, jeder in ein Papierchen gewik-
kelt ... Einige Dutzend der schonsten Regenbogen in nasses
Stroh eingewickelt.” 83 Die Gegentiberstellung der Sphére der
kosmischen Allnatur mit der Hausfrauen- und Speisekam-
mersphére wirkt nur deswegen nicht grotesk, weil sie sozusa-
gen auf dem durch die Tradition geheiligten volkstiimlichen
und kindgeméflen Motiv aufruht. Ahnlich entschérft und
damit poetisch wirkt auch die Satire auf den Miiller Vo834
die sozusagen von zwei Seiten her gelesen werden kann.
Fiir Kinder ist sie von der Marchenperspektive her verstand-
lich, dem Erwachsenen erscheint die Satire aber dhnlich
hintergriindig wie die Erwdhnung von Grimm, Docen und
Hagen in dem Lied des Wassermanns vom Nibelungenhort.
Der Wassermann vertritt dort die Wirklichkeit gewordene
Poesie. Von ihm her wird die Frage nach der geschichtlichen
Herkunft des Nibelungenhorts als des eigentlichen Goldes
der Poesie lacherlich gemacht: ,Willst einen um den Schatz
du fragen/ So werden alle vier dir sagen,/ Da8 sie ihn nicht
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in Rhein getragen./ Und werden drei von ihnen sterben,/ So
wird der viert’ die Weisheit erben,/ den ganzen Schatz und
alle Scherben.”8 Im Méarchen vom Murmeltier wird dhnlich
abwégend und ironisch Vossens antiromantische Haltung
und seine Bemithung um Sprachreinigkeit und Ersatz von
Fremdwortern durch deutsche Worter mit dem Mérchen von
der Ungliicksmiihle kombiniert und damit zugleich gerecht-
fertigt. Vossens Vater, der alte Kampe (iber den Goethes
Xenien seufzten: ,Die furchtbare Waschfrau, welche die
Sprache des Teut sdubert mit Lauge und Sand.”) ,bemerkte
(laut Brentano) plétzlich ein wunderbares Gliick in seinem
Haus, Gold, Silber, Getreide, Mehl, Gut und Geld mehrte
sich unbegreiflich unter seinen Handen, und er wufite gar
nicht, wo ihm all der Segen herwuchs.”8¢ Da er nun lieber
kein Gliick haben will, als nicht zu wissen, wo das alles
herkommt, um ihm zu danken, kommt aus der Erde ein
braunes freundliches Erdfraulein, namens Wurzelwortchen,
das ihm erkldrt, es habe ihm das alles geschenkt, weil er ein
so reines Deutsch spréache. Hierin eine einsinnig platte Satire
auf Voss zu sehen, ist verfehlt, denn die burleske Spielerei
mit Worten, die im Wasser von der Kleie gereinigt werden
miissen und von Hechten gefressen werden, spielt sich selb-
staindig mutwillig und albern fort und endigt wieder in
einem maérchenhaften Geschehensablauf. Schliellich bleibt
auch hier der poetische Ernst, das Marchengeschehen in
,unschuldiger”, bei allem Witz naiver und launiger Kind-
lichkeit letzte Grenze. Aber auch der quellenden Kraft der
Sprache wird hier indirekt ironisch verschleiert Lob gezollt.
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DIE ITALIENISCHEN MARCHEN

Sie griinden sich, wie oben schon gesagt, auf Basiles
Mirchensammlung Lo Cunto de li cunti oder Pentamerone.
Den Rahmen bildet, anders als bei Boccaccio, ein vollstin-
diges Mairchen, das, dhnlich wie die Rahmenerzdhlung
von 1001 Nacht die Erzdhlung der 50 an 5 Tagen erzdhl-
ten Marchen begriindet. Bei Basile heifit die Heldin Zoza,
Brentano gibt ihr den Namen Liebseelchen, in der Umarbei-
tung aus dem Jahre 1831 (oder 1835) heif3t sie Schniirlieschen.
Von den Mirchen des ersten Tages bei Basile bearbeitet Bren-
tano das erste, zweite und fiinfte unter den Namen Dilldapp,
Myrtenfriulein und Baron Hiipfenstich, vom zweiten Tag das
achte unter dem Titel Rosenblittchen, vom dritten Tag das
siebte, Witzenspitzel, vom vierten Tag das erste und fiinfte:
Gockel und Hinkel und Fanferlieschen, vom fiinften Tag das
dritte und siebte: Komanditchen und Schulmeister Klopfstock.

Aus den relativ kurzen, wenn auch mit barocken Meta-
phernspielen verschnorkelten Reden und Ré&sonnements
verzierten Marchen Basiles, werden bei Brentano umfangrei-
che, in vielen Einzelziigen und Handlungen ausgesponnene
und komplizierte Gebilde. Dabei halten sich die sogenannten
,kleinen italienischen Marchen” noch in gewissen Grenzen,
die aber von den ,grolen” (Gockel-Médrchen, Fanferlieschen,
Klopfstock, Komanditchen) tibertroffen werden.

Aus Platzgriinden kann von ihnen nur das Gockel-
Mirchen besprochen werden.

GOCKEL UND HINKEL

Dieses Mérchen hat Brentano am meisten beschiftigt.
Die erste Fassung stammt aus den Jahren 1815/16. Es ist 1838
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neu bearbeitet und um das Tagebuch der Ahnfrau erganzt
erschienen. Dazu kam eine Zueignung an Marianne von
Willemer, die interessante verschliisselte Hinweise auf das
dichterische Verfahren und die Bedeutung der Poesie und
Phantasie in Brentanos Leben gibt.8” Auch hier entwickelt
sich das Médrchen ganz aus den gefundenen und den darauf-
hin erfundenen Namen. Die Hiihnerwelt, die Brentano
entfaltet, beruht auf den Namen Hanau und Hennegau. Es
ist eine sehr freie Umsetzung des Marchens vom Hahnen-
stein von Basile (La Preta de lo Gallo). Bei diesem heifdt aber
der Held Mineco Aniello , der seinen Zwerghahn zu Geld
machen will, weil er vom Hunger ,angenagt” ist. Zwei
Schwarzkiinstler kaufen den Hahn, Mineco soll ihn ihnen
nach Haus tragen. Unterwegs behorcht er ihr Gespréch, sie
wollen aus dem Kropf des Hahns einen Zauberstein holen.
Aniello fliichtet mit dem Hahn, 6ffnet ihm den Kropf und
wiinscht sich mit Hilfe des Steins Jugend und einen Palast
herbei. Der Konig des Landes gibt ihm Natalizia, seine
Tochter, zum Weib. Die Schwarzkiinstler héren von seinem
Gliick und beschliefien, sich den Stein wieder zu beschaf-
fen. Vor Pentella, der Tochter Minecos, lassen sie eine Puppe
tanzen, die sie gern besitzen mdochte. Die Alten fordern
dafiir den Ring des Vaters zu sehen, weil sie angeblich eine
Kopie davon machen wollen. Als sie dem Vater den Ring
abgeschwatzt und den Alten tibergeben hat, verschwinden
diese damit und entziehen Mineco.].gend und Reichtum
wieder. Mineco wird aus seinem Schlof3 getrieben. Er tiber-
1413t seine Tochter sich selbst, und macht sich auf die Suche
nach den Zauberern. Dabei gelangt er ins Mausereich, wo
er als Katzenspion verhaftet wird. Als Tribut bietet er dem
Maiusekonig eine Scheibe Speck an und erzdhlt ihm seine
Geschichte. Der Mausekonig fiihlt sich ,von Mitleid ange-
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knabbert” und befiehlt, den falschen Hausierern auf die
Spur zu kommen. Mit dem Versprechen, ihnen einen Berg
Kése und Pokelfleisch zu liefern, gewinnt Mineco die Hilfe
der Mduse, und zieht mit zwei Mdusen nach Klemmburg,
wo.].nnarone, der Hexenmeister, wohnt. Die Mause stehlen
ihm den Ring, worauf Mineco die Hexer in Esel verwandelt.
Danach zaubert er sich wieder jung und lebt vergniigt im
neu erstandenen Schlof3.

Dieses kurze, bei Basile ungefdhr fiinfseitige Méarchen
gewinnt bei Brentano einen fast zwanzigmal grofieren
Umfang. Viele Elemente des Stils, der Bilder und der Meta-
phorik sind bei Basile vorgebildet. Der bei Basile ziemlich
nebensichliche Hahn wird nun Mittelpunkt des gesamten
Marchens, er ist der Stammhahn des Geschlechtes, er symbo-
lisiert als Tier die Gattung, die Ahnen, die Unaufhérlichkeit,
Kontinuitdt und Urspriinglichkeit des Lebens, er besitzt den
Ring Salomonis, der das Gliick an die Weisheit und Liebe
bindet. Ein Vorfahr des Hahnes rettete den Ring in Gefahr,
indem er ihn verschluckte. Der Ahnherr wollte ihn nicht
schlachten, um den Ring wiederzugewinnen, da der Stamm-
hahn nie get6tet werden sollte, bis er es selbst verlangt. Ein
Unmoglichkeitstopos wie er in vielen Médrchen zu finden ist.
So vererbt ein Hahn dem anderen den Ring, bis die Prophe-
zeiung in Erfiillung geht. Sie lautet: ,Dem Gockel Hahn/
Bringt Gliicke selbst/ Um Undank, Hals ab/ Kopf auf,/ Stein-
kauf/ Brot gab.”88 Wihrend so der Hahn mit allen seinen
Attributen und seiner ganzen Haltung nach wie ein Mensch
aussieht (so geht der Hahn zum Beispiel immer sehr traurig
auf und ab, wie ein Mann ,der in traurigen Umstdnden sehr
tiefsinnige, verwickelte Dinge tiberlegt, ja, er sah ordentlich
aus, als lege er die Hande auf den Riicken”), dhneln Gockel
und Hinkel nicht nur im Namen den Hiihnern, sie sehen
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auch so aus und haben Hiihnereigenschaften: , Der Gockel
von Hanau redet, [das heif$t, krdht] in edlem, hohem Zorne
zu Hinkel, welche so betriibt beschimt und kiimmerlich vor
ihm stand, als ob sie den Pips hétte.”8” Der Hahn schlégt
mit den Fliigeln und Gockel wirft wie der Hahn seine Fliigel
sein zerrissenes Mintelchen auf der Schulter hin und her.
Der Name bedeutet hier das Wesen, ja Gockel und der Hahn
Alektryo sind wesensméfig gleich: Weisheit, Frommigkeit,
Ritterlichkeit, Flei3, Ehrenhaftigkeit, Zucht und Haltung sind
sowohl Gockels wie des Hahns Eigenschaften. Der Hahn ist
also das sichtbar gewordene Wesen Gockels, er steht neben
ihm als abgeloste Tugend, er ist die Fleisch gewordene Meta-
pher.?0 Er treibt die Frauen zur Arbeit, wie er seine Hithner
zur Arbeit treibt. Das Wesen Gockels demonstriert sich in
seiner Haltung zu seinem Hahn. Der Hahn wird als Garan-
tie des Lebens und der Riickverbindung mit der Vergangen-
heit und der Natur fur hoher geachte als aller Reichtum. So
weigert sich Gockel trotz der Bitte Alektryos, ihn hinzurich-
ten, um den Stein in Empfang zu nehmen, denn er ist sein
Wappen und Stammhahn: , Sein Vater hat auf meines Vaters
Grab gekrdht, und er soll auf meinem Grabe krdhen.” Alle
Tugenden sind im Gockel und im Hahn versinnbildlicht, er
ist das ménnliche geistige Prinzip schlechthin, dem aller-
dings ein recht pipsiges weibliches Gegentiber beschieden
ist: ndmlich Hinkel Sie tritt ihrem Namen gemif gleich zu
Beginn als unverniinftig beschrankt, wenn auch willig, dem
Gockel und Hahn zu gehorchen, auf. Sie will Raubvogel zur
Miete im Schlof wohnen lassen, aber Gockel geht das gegen
Vernunft, Ehre und Gewissen. Er ist als Hiiter und Pfleger
ausgezeichnet, so widersetzte er sich auch in Hanau dem
tiberméaBigen Verzehr von Eiern, da keine Brut mehr tibrig
blieb. Der Hahn Gockel sorgt auch fiir die Zukunft, wie er
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fur die Vergangenheit steht. Vernunft ist also vorausschau-
ende Tugend. Brentanos Verfahren nihert sich stellenweise
schon dem desillusionierenden, fiktionszerstérenden Verfah-
ren des surrealistischen Witzes, doch geht er nie so weit,
die Absurditét triumphieren zu lassen,”! immerhin bedient
er sich der Uberraschungseffekte reichlich, die der stin-
dige Wechsel von der Menschen- auf die Tierebene bietet.
So wird der Einfall, dafs die Raubvogel als Untermieter bei
Gockel wohnen und auch Miete zahlen wollen, durchaus
unmadrchenhaft ernstgenommen, vom Hinkel gewiinscht als
dkonomische Entlastung und vom weiterblickenden Gockel
abgelehnt. Frau Hinkel biickte sich dann unter der niedrigen
Tiir (wie ein Huhn) und ,verschwand mit einem tiefen Seuf-
zer im Hiihnerstall. Im Hiihnerstall? Ja — denn im Hiihner-
stall wohnte Gockel von Hanau, Hinkel von Hennegau und
Gackeleia, ihr Fraulein Tochter ...”.92 Wenn normalerweise
Namen und Wesen auseinanderklaffen, dann ist es witzig,
wenn sie doch einmal zusammenfallen, wenn ein Mensch,
der wie ein Tier heif3t, nun auch in der Tierbehausung anzu-
treffen ist. Witzig aber mit ernstem Hintergrund ist es auch
wieder, wenn dann die Identifikation doch wieder infrage
gestellt wird: ,Gockel aber hatte, was mehr wert war als ein
Hahn und Huhn, ein edles, stolzes Herz in der Brust und
freies, schuldloses Gewissen dazu.”?3 Natiirlich liegt in dem
naiven Ernst, mit dem bewuf3t gespielt wird, ein zusétzliches
witziges Element, aber der Ernst liee sich nur zerstoren,
wenn die Moral, die Gockel beseelt, Liige wére. Das ist aber
nicht der Fall.

Der Witz bestimmt nicht nur die einzelnen Teile,
sondern den Aufbau des Ganzen, denn die Phantasie Bren-
tanos ist dhnlich wie die des surrealistischeu Witzes und der
surrealistischen Kunst auf sophistische oder suggestive Art
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realistisch; dafiir steht Kausalitit, %4 sie bestimmt so auch den
Mirchenraum. Denn dafl Gockel mit Hinkel im Hiihnerstall
seines alten Stammschlosses wohnen muf, hat er den philo-
sophischen Petschierstechern zu verdanken, die dem Konig
von Gelnhausen und seinen Riten zugesetzt haben, Gockel
in die Armut zu schicken, damit sie ihm den Hahn leicht
abkaufen konnten. Sie haben auch die Katze bezahlt und
ausgesetzt, die die Kiiken und Gallina fressen mufte, damit
der Hahn als der Schuldige dastiinde. Doch ist es diese
Katze auch wiederum, die die Verkniipfung mit der zweiten
Tiersphire, dem Méusereich, die bei Basile weiter ausgefiihrt
ist, leistet. Diese Katze, die das Bose bewirkt, den Tod Galli-
nas und der Kiiken, ist auf der anderen Seite unwillkiirlich
Urheberin des Guten, und somit der Katze im Rheinmér-
chen dhnlich. Auf einem Umweg verkniipft Brentano hier
wieder die moralische mit der physischen Welt. Von der
Katze verfolgt, retten sich ndmlich zwei weifle Miuse in den
Armel Gockels. In seinem Schlaf bitten sie ihn, sie iiber den
Fluf} heriiber zu bringen und vor der Katze zu schiitzen, was
Gockel ihnen im Traum verspricht und am nachsten Morgen
auch tut. Aus Dankbarkeit helfen die Mause, weil er ritter-
lich Schutz und Hilfe gewéhrt hat, am Ende Gackeleia, den
Ring wiederzugewinnen. Auf dem Riickweg vom Flufs trifft
er die drei Petschierstecher, die den Hahn Alektryo gegen
eine Ziege eintauschen wollen. Gockel lehnt ab. Hinkel, die
trdge und dumm ist und stets nur von der vergangenen
schonen Zeit in Hanau trdaumt, und Gackeleia, die nach-
lassig und verspielt ist, hassen den Hahn, weil er sie stets
zur Arbeit antreibt. Daher stecken Hinkel und Gackeleia
Alektryo einmal in einen Sack, um richtig ausschlafen zu
konnen. Gackeleia, die in einem Winkel des Schlosses einen
Wurf Katzen entdeckt hat, zeigt den Katzen die frisch aus
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dem Ei geschliipften Kiiken von Gallina, worauf die Katzen
die Brut vernichten. Sie geben vor Gockel dem Hahn die
Schuld, worauf Gockel geneigt ist, den Juden den Hahn
zu verkaufen. Als er nun den Juden den Hahn nachtrigt,
beriihrt er etwas Hartes in seinem Hals. Alektryo beginnt zu
sprechen und Gockel erfihrt, indem er die Juden belauscht,
von dem ganzen Komplott. Der Hahn erfiillt die Prophe-
zeiung und fordert aus Trauer um den Tod seiner Kiiken
und Gallinas den Rittertod, nachdem das Halsgericht tiber
die Katze stattgefunden hat. Im tiefsten Ungliick, nachdem
Gockel seine letzte Hoffnung, die Hithnerbrut verloren hat,
schenkt ihm Alektryo das Gliick wieder, seine Verbindung
mit der Vorzeit und sein Selbstopfer sichert den Menschen
die Kontinuitidt des Gliicks, der Ehre und des Hauses. Der
Hahn ist Wecker des Gewissens, er fiihrt zur Reue und zur
Wachsamkeit gegentiber dem Bosen. Das Gericht tiber die
Katze wird auch zum Gericht tiber Gackeleia und Hinkel.
Gackeleia soll, weil sie die Katzen heimlich sich zum Spiel
erzogen und durch diese ihre Spielerei ein solches Ungliick
angerichtet hat, nie mit einer Puppe spielen diirfen. Diese
strenge, der Natur des Kindes widersprechende Auflage
fihrt nun aber wieder zum Verlust des Ringes, das heifdt,
des gerade erst gewonnenen Gliicks. Das viterliche Prinzip
von Zucht, Gehorsam, Leistung und Gewissen wird tiberzo-
gen, es ist unhaltbar. In die Liicke dringt die Verfithrung ein.
Ahnlich wie die Katze der Petschierstecher Gutes und Boses
zugleich bewirkt, sozusagen sich selbst in ihrem eigentlichen
Zweck aufhebt, so hebt auch Gockels Strafe sich selbst auf,
richtet sich gegen ihn. Nach dem Gericht képft Gockel den
Hahn, wie dieser es begehrt hat, und der Edelstein fallt ihm
vor die Fiile. Mit Hilfe des Ringes zaubert Gockel ein Schlof3
und sich und seiner Frau Jugend und Schonheit. Der Nacht-
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wiéchter von Gelnhausen hat sich angestrengt das Schlof, das
wie ein Pilz aus der Erde geschossen ist, als Realitdt anzu-
erkennen. Doch die Biacker und Metzger, die er mit seinem
verwunderten Geschrei geweckt hat, berechnen, nachdem
sie erkannt haben, daf8 ,man das Schlof8 nicht wegdiskutie-
ren kann”, sofort, wieviel Waren sie den SchlofSbewohnern
verkaufen konnen.

Dieser witzige Effekt wird seit Perrault in der Méarchen-
dichtung genutzt. Die Mairchenwirklichkeit wird des
Wunderbaren entkleidet. Philister verwundern sich nicht,
sondern sind nur ,,voll Freude, dafd sie viel Geld verdienen
sollen.”% Der Koénig Eifrassius von Gelnhausen wohnt in
einem Schlof, das aus lauter ausgeblasenen Hiihnereiern
bestand. Gerade der Bau dieses Schlosses war Anlafi zu
Gockels Entlassung gewesen, weil er sich dieser Eierver-
schwendung widersetzte. Die Hithner- und Eiermanie, die
sich in dem Namen seiner Frau Eilegia so gut niederschlégt
wie in den Zeremonien des Eieraufschlagens und -essens,
wird von Gockel benutzt, um sich wieder fiirstlich freigebig
beim Konig einzufiihren, der mit ihm Briiderschaft trinkt
und sich zweihundert Gulden borgt. ,So lebten Gockel und
die seinigen ... in einer ganz ungemein irdischen Gliickse-
ligkeit,” % eine Ironie, die sogleich durch die Worte erklért
wird, ,Konig Eifrassius war gut Freund mit ihm, seiner
Kiiche und seinem unerschopflichen Geldbeutel”% das
heifdt, man schitzt Gockel nur um seines Geldes willen. Man
sieht, daff Gockel nur das zuriickbekommt, was er durch
seine Eitelkeit und Verschwendungssucht dank des gefun-
denen Ringes selbst herausgefordert hat. Seine Anbiederung
bei Eifrassius und die Verschwendung, die er nun selbst mit
Hiihnereiern treibt, stehen im Widerspruch zu seiner friihe-
ren Gesinnung.
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Aus diesem Grund ist es verstindlich, wenn durch die
,Spielsucht” Gackeleias die Katastrophe eingeleitet wird.
Denn Gackeleia ist ,,in schweren Puppensorgen”. Die Sehn-
sucht nach dem Spiel mit einer Puppe ist ein ganz elemen-
tares Bediirfnis. Brentano macht deutlich, daff das Kinder-
spiel wie das Spiel der Kunst eine Angelegenheit ist, die den
ganzen Menschen, seine Gefiihls- und Willenskréfte, seine
Liebe und immerwéahrende Sehnsucht nach einer Seins-
weise entwickelt, die dem Menschen zu seiner Eigentlichkeit
verhilft. Diese muf8 die Liebe zu einem Du in sich einschlie-
Ben. Allerdings stellt sich auf der kindlich ,egozentrischen”
Lebensstufe diese Liebe in einer die Dinge personifizieren-
den und beseelenden Projektion der inneren Vorstellun-
gen dar. Die ganze Liebesfdhigkeit und Personlichkeit des
Kindes wird damit entwickelt. Gockel beging also mit dem
Verbot einen schweren Fehler, vor allem aber auch dadurch,
dafl er es als rein formales Gesetz durchhilt, nachdem er
selbst seine Anfilligkeit fiir eine ,ungemein irdische Gliick-
seligkeit” gezeigt hat. Hier wird also das viéterliche Pflicht-
und Leistungsethos in seinem Wert eingeschrankt. Die im
Kinderspiel sich meldende miitterliche Liebe, Fiirsorge und
Zartlichkeit darf und kann nicht unterdriickt werden. So
gelingt es dem Petschierstecher leicht, Gackeleia zu verfiih-
ren. Diese Verfiihrung ist vieldeutig. Zunichst zeigt sie die
Verfiihrbarkeit als Erbsiinde an. Auch das Kind ist schon
der Schuld, das heifit, dem Ungehorsam, der Neugier und
der Sinnlichkeit verfallen. Die Puppe, die der alte Mann
Gackeleia vorfiihrt, wird als , Kunstfigur” ausgegeben, damit
ihre Bedenken beschwichtigt werden. Nachdem das Ungliick
geschehen ist und die seinen das Schlof8 und die Zuneigung
des Konigs verloren haben, erfahrt Gockel auf dem Riickweg
in den Wald von Gackeleia von der Kunstfigur und der Ursa-
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che fiir den Verlust des Ringes. Als Gockel sie mit der Rute
schlagt, macht sich die Puppe selbstdndig und lduft davon.
Gackeleia rennt hinterher und die Alten verlieren sie aus
den Augen. Nach dreimonatiger vergeblicher Suche schla-
fen sie nachts im Schlof ein, werden aber von Gackeleia, die
inzwischen zur ,groflen verniinftigen Jungfrau” geworden
ist, geweckt, sie sehen ihr altes Schlof8 wiedererstanden und
erfahren von ihr die Geschichte der Wiedererringung des
Rings. , All unser neues Gliick haben wir allein Euch selbst
zu verdanken”?” sagt sie zu Gockel und erzdhlt, daf8 sie
der Puppe nacheilte, weil sie sie so lieb hatte, daf} sie lieber
die schimpflichste Strafe tiber sich hitte ergehen lassen, als
sie zu verlassen. Im Traum hort sie die Puppe zu sich spre-
chen und erfihrt, dafl in der Puppe Sissi von Mandelbif3
steckt, die Maus, die Gockel damals vor der Katze gerettet
hatte. In der grotesken Mdusestadt, die aus hohlen Kiirbis-
sen, Semmeln und Stiefeln besteht, erfihrt sie nun von dem
Verbleib des Ringes. Die Méause singen beim Gebet in der
Kirche das Lied , Kein Tierlein ist auf Erden/ Dir lieber Gott
zu klein./ Du liefit sie alle werden/ Und alle sind sie dein ...
/ In starker Hand die Erde,/ Tragst du mit Mann und Maus/
Es ruft dein Odem werde/ Und blast das Lichtlein aus ...” 98
Bonaventura Tecchi? sieht in diesem Gedicht erreichte Reli-
giositdt, nach seiner Ansicht hitte es keiner Umarbeitung
bedurft, das Gockelmiarchen im Sinne des katholischen
Glaubens zu stilisieren. Das ganze Leben wird im Glauben
zum Mairchen. Der Abgrund zwischen Natur und Geist ist
tiberwunden, wenn in dem Gedicht abgeblaSte Redensarten,
zum Beispiel ,Wie mit Mann und Maus” wieder so verstan-
den werden, daf3 die Maus so viel wert ist wie der Mensch,
dann erscheint in Gott die Liebeseinheit der Natur, die sich
durch Dankbarkeit, Treue, Hilfsbereitschaft selbst bewiahrt
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und erhilt. Tecchi macht darauf aufmerksam, daf3 es Bren-
tano mit den kleinen, netten, zarten, liebenswiirdigen und
anmutigen oder den bunten und préchtigen Tieren hilt.
Die Tierhelfergestalten der Volksmirchen sind vom magi-
schen oder oft schrecklichen Wesen herabgestiegen zu der
empfindsamen Gestimmtheit des kindlichen Dichters. Daf3
der Mensch genauso kreatiirlich hinféllig ist und Gottes
Hand anheim gegeben wie der Sperling, das erzeugt jene
franziskanische Gemiitsart, die das Tier als Bruder in Not
und Freude ansieht. Das bunte Gewimmel des Hiihner-
hofes, das Gackeleia mit einem Drehen am Zauberring
entstehen 14Bt, zeigt nicht nur die kindliche Schaulust an
(Schaub) 190, sondern vermittelt die Uberfiille, den Reichtum
der Natur im lebendigen Geschopf. Das Wirkliche ist selbst
das Marchen, wer es mit der Unmittelbarkeit der kindlichen
beziehungsweise kiinstlerischen Sinnlichkeit aufnimmt, lebt
im irdischen Paradies, das ethisch gesehen die Briiderlich-
keit aller Geschopfe predigt. Freilich ist das Paradies, in dem
sich Lamm neben Léwe lagern kann, nur in der Phantasie
moglich. Die Psychologisierung des Asthetischen oder die
Theologisierung des Psychischen unterscheidet Brentano
doch schon stark von der eschatologischen Erwartung des
Goldenen Zeitalters, wie sie aus dem Ofterdingen spricht.
Brentanos surreale Spielwelt ist der modernen BewufStheit
paradoxerweise ndher als die von Novalis, die abstrakter
und philosophischer erscheint. Gackeleia erringt den Stein
wieder, weil die Zauberer sich in ihrer Bosheit bereits gegen-
seitig zu Eseln verwandelt haben. Gackeleia verwandelt sich
nun selbst in eine schone verniinftige Jungfrau, damit sie
ihre ,gefdhrliche Spielsucht” verliert.

Brentano hat in der Zuneigung der zweiten Fassung
des Gockelmidrchens dem Vers ,Keine Puppe, ist es nur/
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Eine schone Kunstfigur” in ironisch verschlisselter Weise
zu einem Leitmotiv seiner poetischen und menschlichen
Bestrebung erhoben. Wolfgang Frithwald hat die biographi-
schen Hintergriinde und die daran gekniipfte Mythisierung
und Poetisierung personlicher Bindungen und existentieller
Probleme ins einzelne gehend erldutert.1%! Die Kunstfigur
steht fir die Kunst tiberhaupt. Sie ist wesentlich Suche nach
dem verlorenen Paradies der Kindheit und des Spiels. Die
Phantasie bahnt den Weg dahin und ist auch ihr Ziel. Wenn
nun Gackeleia eine Puppe, ein scheinbar totes Ding, zu
besitzen begehrt, so scheint das in den Augen der Erwachse-
nen Spielerei, nutzloser Spieltrieb. Doch diese Puppe ist nur
scheinbar tot. In ihr steckt eine lebendige Maus, das heifit
die Kunstfigur ist nur die Maske einer gefangenen Kreatur.
Die hingebende Liebe zur Kunstfigur erlost das in ihr gefes-
selte Leben. So trdgt der Spieltrieb und die Liebe Gackeleias
auf Umwegen zur endgtiltigen Entfaltung des Gliicks bei,
des Vaters Gebot wird dabei nicht radikal in Frage gestellt,
aber in seiner absoluten Geltung relativiert. Die gefdhrli-
che Spielsucht, das blof8 dsthetisierende Vergniigen wird
verneint, nicht aber die dahinterstehende Liebe, die sich
tiber die Kunst auf die Erl6sung vom Fluch der Welt und auf
die Fiille des Lebens bezieht. Gackeleia korrigiert den viter-
lichen Rigorismus, bestdtigt aber seine Ritterlichkeit und
seine Liebe zur Kreatur, nimmt sie in das Spiel der ,,Kunst”
hinein. Die Handlungsmotivation macht deutlich, da8 der
Vater ebensowohl an der Wiederkehr des Gliicks beteiligt ist
wie die Liebe der Tochter. Die beiden Miuse, die Gackeleia
zum Ring bringen, helfen ihr aus Dankbarkeit gegen ihren
Vater. Aber Gackeleia hat sich, um sich der negativen Seite
des Spieltriebs zu entledigen, in eine dem viterlichen Uber-
Ich sich allzu rigoros unterwerfenden Art der Kindheit tiber-
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haupt begeben, damit aber auch die wunderbare Marchen-
wirklichkeit, die kindliche Unschuld, die Autonomie in Frage
gestellt. Deswegen wiinscht sich Gackeleia endlich: , Alles ist
so herrlich und so gliicklich, was bleibt zu wiinschen tibrig,
als dafd wir alle Kinder wéren und die ganze Geschichte ein
Marchen und Alektryo erzdhlte uns die Geschichte, und wir
wiren ganz gliicklich driiber und patschten in die Hande
vor Freude.” 102 Alle Anwesenden, einschliefSlich des Erzih-
lers, werden somit zu Kindern .

Das Mairchen hat sein eigentliches Publikum im Kind
Gottes, beziehungsweise das Gotteskind ist sein Erzédhler
und Held. Tier und Kind leben in jeder Minute rein und voll-
gegenwdrtig, in einer ewigen Gegenwart, fiir die die Intensi-
tdt des Erlebens und die Lusterfiillung allein existiert. Doch
erscheint im letzten Teil des Mirchens auch noch einmal
als Mahnung und Vorblick auf die Problematik des alten
Brentano eine silberne Bildsdule des heiligen Petrus ,neben
welchem ein goldener Hahn saff, der mit seinem Krihen
immer die Stundenzahl ansagte,” 193 also Reue, Schuld und
Zeitlichkeit des Menschen zum Gedéchtnis bringt, die in
diesem Marchen freilich , tiberspielt” werden.

DIE ZWEITE FASSUNG

In der Spitfassung des Marchens, die unter dem Titel
Gockel, Hinkel und Gackeleia (1838) mit 14 Illustrationen nach
Vorzeichnungen von Brentano selbst erschien, wird der
subjektiv &dsthetische Sinn der Kunst, des Mirchens, der
Phantasie und des Kindseins ,aufgehoben”, in dem objekti-
ven religitsen Sinn, aus dem die dsthetischen Kategorien im
Sinne Friedrich Schlegels einst herausgetreten waren. Doch
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bleibt dabei das spielerische Moment der Kunst erhalten,
es wird sogar tibersteigert, verfremdet und durch arabeske
Wucherungen bereichert, in denen das Heterogenste, das
Lappische, Kuriose, Bizarre, Groteske, Witzige, Erhabene und
Lécherliche sich ununterbrochen sinnverwirrend mischen.
So etwa betrachtet Gackeleia den Zug der Méuse, die sich in
die gotische Kirche begeben, die aus Pferdeschéddeln besteht.
Dann wirft sie einen Blick auf die seltsamen Gebdude der
Maéusestadt im Sternenlicht. Dieser Anblick dient als Auslo-
ser erhabener Gedanken: Sie zitiert Holderlins Hymne Brod
und Wein. ,Wenn der Strom der Empfindung anschwillt und
uns reiflend ins weite Meer der Begeisterung hintragen will.
Nirgends ist dieses mehr der Fall, als bei groler Architektur
im Mondschein.” 104

Es scheint, als schiitte hier Brentano das kalte Wasser
des Witzes tiber eine kindliche Begeisterung. Aber da
Gackeleia zu der Zeit, als sie die Kirche betrachtete, noch
ein Kind war, kann die Gefiihlserhebung sich sehr wohl an
kindlichen Gegenstdnden wie zum Beispiel an Méausestad-
ten entziinden. In der Erwachsenensphire driickt sich das
religiose Gefiihl des Kindes im Frieden der Nacht dann in
den Worten Holderlins aus. Brentano sieht sich selbst als
Kind, verehrend, anbetend, bewundernd zitiert er die Verse
Holderlins. Die Ironie richtet sich nicht gegen ihn, sondern
stellt nur die Diskrepanz zwischen der unbewufiten Begei-
sterung des Kindes Brentano (Gackeleia) und der bewuf3-
ten, heiligen Begeisterung des Propheten Holderlin heraus.
Gockel riigt denn auch die exaltierte Sprache Gackeleias, sie
sei nicht kindlich genug. Darauf meint Gackeleia, sie sage
nun als Jungfrau , was sie als Kind fiihlte. Gockel darauf:
,Gott lasse dich immer weise, immer ein Kind zugleich
sein.”105 Hier wird der groteske Stilbruch, die Ironie, mit
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der das Kind Brentano nach Heinrich Heine Schleppen und
Tressen zerreifit10¢ zugleich erkannt und gerechtfertigt. Das
Holderlin-Zitat ist nicht zufillig. Fiir Walther Rehm erténen
Brentano aus dem Gedicht Holderlins ,Glocken entgegen,
die sein ganzes Leben erfiillen und die Luft seines seelischen
Daseins stets wieder durchschiittern — als riickwarts und
vorwarts tonende Glocken aller Erinnerung an ein Besesse-
nes, Verlorenes, als Glocken des Verlangens auch nach all
dem, was seinem ,schweren, melancholischen, sehr zerris-
senen Herzen’, seiner ,verkiimmerten Seele’ mangelte: Ruhe,
,begeisterte Ruhe’ ... Friede des Herzens, das auch in hohe-
rem geistig geistlichem Sinn, am Abend des Daseins Gewinn
und Verlust abzuwégen vermag.” 197 Die von Gackeleia nicht
zitierten Anfangsverse der Hymne ,Rings um ruhet die
Stadt ... Satt gehn heim von Freuden des Tags zu ruhen die
Menschen,/ Und Gewinn und Verlust wéget ein sinniges
Haupt” tauchen dann sinngeméf in dem Schlufigedicht des
Gockelmarchens auf. Der Sternenglanz der Nacht und die
Lebensernte des Dichters vor dem Gericht Gottes bilden eine
Einheit in dem Schlufitableau. Dort erwartet das Biiblein
Brentano, an den Stuhl St. Eduards gelehnt, den Hahnen-
schrei, der das Licht des ewigen Tages ankiindigt. Aus ihm
steigt die Jakobsleiter der Blumen zur Mutter Nacht und
den Sternen auf, welche ,wenig wohl um uns bekiimmert/
Schweigen und ins Herz uns schreien.”198 Der Stilbruch
zwischen der ironisch-naiven Mirchensprache Brentanos
und den erhaben elegischen Versen Holderlins ist bewufit.
Er kennzeichnet den in der Einheit von Schwermut und Witz
verborgenen Bruch. Das Auseinanderfallen von Seele und
Welt in der Welt des verlorenen Paradieses spiegelt sich noch
einmal in der grotesken und zugleich rithrenden Diskrepanz
zwischen Gackeleias Worten und Holderlins Versen. Dies
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ist Brentanos eigener Stil. Er ist der zwischen ,Lacheln und
Tranen” angesiedelte Versuch, zugleich weise und ein Kind
(puer senex) zu sein. Das gelingt ihm aber nicht als Einheit,
sondern im standig gebrochenen, wechselnden Hin-und Her
zwischen beiden Seelenlagen.

Brentano zieht nun, am Ende seines Lebens, die Summe
aus seinen Anstrengungen, fiir die Poesie und fiir die Reli-
gion ,etwas zu tun”. Das umgearbeitete Gockelmarchen, das
Tagebuch der Ahnfrau und die Zueignung an Marianne von
Willemer und Emilie Linder (ex negativo) sind ein gewalti-
ges allegorisches Gespinst von personlichen, biographischen
und mythisch-religiosen Anspielungen. Schliellich spiegelt
sich in der Zueignung und Umarbeitung oder besser Erwei-
terung, denn der urspriingliche Text ist fast tiberall erhalten
worden, sein einstiger Glaube an die verwandelnde Macht
der Poesie und sein neuer wider, dafs die Poesie nur Diene-
rin des Glaubens zu sein hat, Fithrer auf den Weg zu ihm.
Kein Reich der Kunst und Imagination koénne das Reich
Gottes ersetzen. Die Allegorie als Verweisungskunst und
als Kinderspiel in dem gleichen Sinne, in dem das Kind
sowohl als Dbiologisch-kindliches wie geistig-geistliches
Kind Gottes gedacht ist, tritt am Ende als hildliche Arabeske
und als Gedicht auf, es ist aber zugleich Phantasieprodukt
und Lebenssumme des konkreten Dichters Brentano und
dartiberhinaus Gebet, Predigt und Bekehrungsversuch an
Emilie Linder. Diese paradoxe, heterogene Totalitdt, die
sich in einer nicht ironisch sein wollenden, naiven Ironie, in
einer spielerischen Marchenwelt, die die tiefsten religitosen
Mysterien einschlieit, im stindigen Wechsel von Erhabe-
nem, Witzigem, Burleskem spiegelt, soll sich wohl in dem
viele Male in immer neuen kontextualen Zusammenhédngen
auftretenden geheimnisvoll hieroglyphischen Verspaar: , O
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Stern und Blume/ Geist und Kleid/ Lieb, Leid und Zeit und
Ewigkeit” 19? versinnbildlicht sehen. Das Mérchen scheint als
eigene Erfindung Brentanos zu leichtgewichtig, das grund-
legende religiose Mysterium Jesu, des Ewigen in der Zeit zu
tragen. Letztlich ist aber die Kindschaft Gottes das Einfach-
ste. Es ist ,nur” Einfalt dazu nétig. Diese Einfalt, diese
Unschuld und Reinheit und diesen Glauben sucht Brentano
in phantastischen Bildern zu umkreisen und festzuhal-
ten. Die Phantasie, sofern sie unschuldig ist, darf auch das
Schwerste, Heikelste wagen. An diese Unschuld der Phanta-
sie hat Brentano in den Krisenjahren seines Dichtens nicht
mehr zu glauben gewagt. Jetzt erhofft er von ihr seine Garbe
vom Erntefeld des Lebens. Seine Phantasie soll als Verfiih-
rung zum Glauben dienen, wéhrend sie frither Verfithrung
zum weltlich autonomen Dasein war; so verdichtigte er sie
wenigstens. Die Verse von Stern und Blume umkreisen wie
die Arabeske eine verborgene Mitte. Indem das Mérchen
das Mysterium der Fleischwerdung Gottes verschweigt,
indem es von vielem anderen redet, indem es (scheinbar)
spielerisch diese Mitte umkreist, rechtfertigt es sich im Para-
dox. Das tibermiitige Lachen tiber Unsinn, Verwechslung,
Dummbheit wird dann Vorklang des Lachens der Seligen im
Paradies. Das marchenhafte Kinderparadies, das Gackeleia
gegen den irreligiésen hybriden Willen so mancher Erwach-
senen herstellt, ,die froh waren, die Kinderschuhe ausgetre-
ten zu haben” 110 ist so das allegorische Abbild des himmli-
schen Paradieses. Brentano gab das Marchen zugunsten der
Armen heraus, es wird also aus einem ,Werk der Eitelkeit”
ein ,Werk der Barmherzigkeit” .

Die fritheren Méarchen beabsichtigten noch die innere
heimliche Welt und das irdische Paradies gleichzusetzen, im
Kunstwerk sollte die verlorene Seinseinheit wiedergefunden

190



SCHUMACHER * NARZISS AN DER QUELLE

werden. In der Zueignung wird Traum und Spiel als Surrogat
fiir das verlorene Paradies angesehen. Jeder sucht sich ein
Gértchen aus vergdnglichen Dingen, ein Surrogat, um sich
zu schmiicken. Der Schmuckcharakter der Kunst, Edelstein
und Achselspannen ist der Glanz, der vom Paradies ausgeht.

Vadutz, Thule, Alhambra sind Brentanos Namen fiir das
innere Reich der Phantasie, das er leben wollte. Er suchte
zum Beispiel in der Ehe mit Sophie Mereau die Erfiillung
des Lebens in der Poesie. Von der Chronika-Erzdhlung mit
der eingelegten Parabel vom Bettler und vom Perlengeist aus
geht dann ein Strang der neuen Poesie-Problematik hintiber
zum Tagebuch der Ahnfrau. Der schone Bettler, der die Pilger
vor der Verlockung des Perlengeistes, dem Geist der weltli-
chen Eitelkeit und Liebe, der irdischen Freude und der sie
begleitenden Trauer warnen wollte, erlag selbst dem Stolz
und der Selbstsucht, da ,sich in seiner Seele eine unendli-
che Wilbegierde (erzeugte,) den ganzen Ursprung des Bosen
zu wissen, um es griindlich bekriegen zu kénnen.” 1! Nur
solange er wie ein Kind bewuftlos und unschuldig war,
schwebte er unangefochten zwischen Himmel und Erde. Als
er sich aber niederbeugt, den Becher von Thule zu nehmen,
den Becher irdischen Liebesgliicks und der begliickenden
Phantasie, schldgt ihn der Perlengeist mit dem Becher, und
er versteint in Trauer. Doch erhebt er sich aus dem Bitteren
Brunnen am Ende der Zeit, die Gnade erfafit auch ihn. Der
Becher wird so synonym mit dem Apfel des Paradieses und
der Erkenntnis, denn der Selbstbetrug des Irdischen wird
erst im Untergang offenbar. 112 Ahnlich wird die Problematik
der Emilie Linder, die hier als groSméchtige Schottldnderin
geschildert wird, gesehen; sie zieht sich die schwarze Melan-
cholie zu durch ,urelterliche und altvorderliche Studien”, sie
verliert durch stetes Briiten tiber die Herkunft des Religitsen
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die eigene Kindschaft Gottes. Gackeleia macht sie gleich-
falls mit ihrem Ring zum Kinde. Von der Schwerkraft des
Ernstes und der Trauer schwebt sie auf der Jakobsleiter zu
den Sternen auf. Marchenparadies und christliches Paradies
verschmelzen.

Dies ist eine eigenartige und hochst unorthodoxe
Synthese von Bildwelten, die aber Vorbilder in der katholi-
schen Mystik und in der alchimistischen und pietistischen
Symbolik besitzt, die Brentano gut kannte. Melancholie ist
Kennzeichen des in die Vergangenheit, die verlorene Vorzeit,
das verlorene Paradies und den standigen Verfall und Abfall
zuriickblickenden Geistes, also des Kiinstlers, der der durch
Christus erfolgten Erlésung von Natur und Geschichte nicht
traut und sich nicht in die von Gott ertffnete Zukunft (die
im christlichen Paradies erscheinende Unsterblichkeit) proji-
zieren kann. Nur das kindliche Bewufitsein bringt die glau-
bige Naivitdt auf, die diese Transzendenz aufschlief3t.
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SECHSTES KAPITEL
E.T.A. HOFFMANN

Keiner der bisher dargestellten Romantiker kann sich
am europdischem Prestige mit ET.A. Hoffmann messen. Wie
er Hofmannsthal, Thomas Mann, Kubin, Kafka und Klee
beeindruckte, so auch de Quincey, Poe, Nodier, Baudelaire,
Balzac, Nerval, Dickens, Gogol, Dostojewsky und schlief3-
lich die franzosischen Surrealisten, die ihn zusammen mit
Achim von Arnim als Altmeister schétzen: Breton, Aragon,
Eluard, Apollinaire; er ist ein Ahnherr der modernen Kunst-
doktrin. Werner Vordtriede! hat dargestellt, wie die roman-
tische Kunsttheorie tiber Hoffmann und Richard Wagner
den franzdsischen Symbolismus erreichte. Doch ist Hoff-
mann nicht nur ein Dichter, der inhaltlich, thematisch und
motivisch interessante, manieristische, ungewdhnliche und
groteske Gegenstdande behandelt, er ist von allen Romanti-
kern der grofite und spannendste Erzdhler, mit einer stupen-
den Kraft der Strukturierung und des Aufbaus erzdhleri-
scher Welten, deren Erzdhlsituationen zugleich symbolisch
verdichtet und realistisch bildhaft gegenwartig sind. Sie
sind auBerdem spannend angelegt. Tiecks Méarchen und
Novellen erscheinen daneben blaf3, neblig und verschwom-
men, wiewohl Hoffmann Tiecks mahnende Worte aus den
Phantasus-Gesprachen in den Debatten der Serapionsbrii-
der wiederholt, wenn er davon spricht, daf§ der ,ordnende,
richtende Verstand” das Phantasievolle richtig meistern
miisse. Bei Hoffmann bewundert man besonders das para-
doxe Miteinander von Realismus und Phantastik; vor allem
die Surrealisten nahmen sich daran ein Beispiel, da sie mit
Breton der Ansicht waren, daf8 das Irreale mit der gleichen
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tiberscharfen Genauigkeit dargestellt werden miisse, wie
das Reale.? Aus dieser gleichgewichtigen Behandlung des
Wirklichen und des Imaginiren entsteht der Hoffmannsche
Begriff des Wirklichkeitsmdrchens. Die Vorgdnge in den
Mairchen Hoffmanns sind ,feenhaft und wunderbar, aber
keck ins gewohnliche alltdgliche Leben eintretend.”3 Seinen
Grund aber hat dieser Stil nicht nur in der intellektualisti-
schen und prosaischen Anlage Hoffmanns, die dualistisch
das Phantastische, Irrationale sowohl erzeugte als auch aus
sich heraus stief3, nicht nur im Einflu Tiecks, der in gemil-
derter Form dhnlich gespalten war, sondern auch in dem
Druck der modernen Welt mit ihrem Gegensatz von Wissen-
schaft und Kunst, Traum und Ratio. Der Gegensatz ist auch
einer von zivillisatorischem Grof$stadtleben, durchrationali-
sierter politischer und wirtschaftlicher Verwaltungswelt und
Stolz auf Individualitit, Innerlichkeit, kiinstlerische Freiheit
und Unabhéngigkeit. Im System des von Kant ausgehenden
Idealismus bilden Naturkausalitdt und Vernunftfreiheit die
beiden sich widersprechenden und doch einander fordern-
den Prinzipien. Unter den mythischen Namen Mutter (Mate-
rie, Kausalitdt) und Vater (Geist, Vernunft und Freiheit) gehen
sie in die Naturmythologie beziehungsweise Naturphilo-
sophie der Romantik ein. Diese Gegensitze begegnen sich
auch in den Mirchen und bilden dhnlich wie bei Brentano,
aber mit anderen Akzenten versehen, ein Paradoxon aus:
die Rationalisierung ergreift nicht nur methodisch mit den
Mitteln der Ironie, des Witzes und des Humors den ungelo-
sten und unlgsbaren Gegensatz von Marchen und Wirklich-
keit, von Glauben und Wissen, sondern sie versucht, dariiber
hinaus noch einen Mythos dieses Gegensatzes herzustellen,
einen modernen Mythos, der den Gegensatz von Rationalitat
und Irrationalitit in einer héchst ,,rational”, das heif3t, durch-
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dacht gestalteten Systematik, Naturphilosophie und Poetik
zu erfassen sucht, die die Méarchen zu vo6llig durchkalkulier-
ten Kunstgebilden macht, obwohl man dies zunéichst an der
Oberfldche des spannend Erzihlten nicht wahrnimmt.

Fritz Martini stellt fest, daf Hoffmanns Dichtung der
urspriinglichen mythischen Einheit der Erzdhlformen fern-
steht.4 Damit wird Hoffmann, wie schon erwdhnt, zum
Kronzeugen fiir die Bestrebungen der autonomen Kunst, die
sich des Beiwerks der Marchenwelt entledigt, um unverstellt
das Uber- und Unwirkliche aus dem Wirklichen heraus zu
destillieren. Insofern erscheint das romantische Mirchen
als ein Sprungbrett zur modemen Dichtung, es behilt aber
wie alle historischen Erscheinungen ein Eigenrecht und
eine Eigenwirklichkeit. Es von ,hinten” her zu erkldren, aus
dem, was sie erzeugte. verkiirzt ihre Eigenwahrheit ebenso
wie die Erklarung aus dem, was in sie historisch ‘eingegan-
gen ist. Thr Kunstcharakter ist schliefllich mehr als die blofle
Weltanschauung und alles, was an Bildung und Wissen auf
sie gewirkt hat.

,Der Zusammenhang der Dinge” erscheint nicht nur in
dieser Durchstrukturiertheit, die Vordergrund und Hinter-
grund, Realitdt und Mythos aufeinander bezogen darstellt,
sondern auch in dem weiteren Zusammenhang, in dem
zum Beispiel die Miarchen in den Zyklus der Serapionsbriider
eingebettet erscheinen. Aber was Hoffmann von den esote-
rischen Vorgidngern und Nachfolgern in- der Kunstdoktrin
entfernt, ist die Ndhe der Erzdhlweise und der Erzdhlmotive
zum vorromantischen Trivialroman und zum Feenméirchen
in der Tradition von Tausend und eine Nacht und zu ihrer
handfesten Erzdahldynamik mit der Kraft szenischer Verge-
genwartigung und realistischer Detailfreudigkeit.
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Bonaventura Tecchi hat in seinem Buch Le fiabe di E.T.A.
Hoffmann® Die Berqwerke zu Falun als ,Naturmirchen”, in
dem Tiecks mafigebender Einfluff noch am deutlichsten ist,
der Hoffmannschen Erfindung des ,Wirklichkeitsméarchens”
(der Ausdruck stammt von R. Benz) vorangestellt, obwohl es
finf Jahre nach dem Goldnen Topf geschrieben wurde. Wir
folgen dieser Anordnung, da sie Tiecks Einflufs unmittelba-
rer deutlich macht.”

DIE BERGWERKE ZU FALUN

Hoffmann bezieht seinen Stoff wie viele andere Bear-
beiter® aus G. H. Schuberts Ansichten von der Nachtseite der
Naturwissenschaften (1808). Schubert erzdhlt dort (S.215)
kurz die 1720 in einer Kopenhagener Zeitung berichtete
Geschichte des 1670 in den Faluner Bergwerken verun-
gliickten Mats Israelson, dessen Leiche 50 Jahre unversehrt
in Vitriolwasser erhalten wurde und den, als er 1719 ausge-
graben wurde, nur seine ehemalige, inzwischen uralte Braut
erkannte. Ein Abdruck dieser Erzdhlung in der Zeitschrift
Jason 1809 forderte zur poetischen Behandlung des Stof-
fes auf. Die meisten Bearbeiter beschrinken sich in ihren
Gedichten auf die Szene des Wiedersehens, die Hervorhe-
bung der Treue der Braut und ihres Todes nach der Wieder-
erkennung des Brautigams.

Erst bei Arnim, (Des ersten Bergmanns ewige Jugend, in
Armut, Reichtum, Schuld und BufSe der Grifin Dolores, 1810) wird
unter Verwendung des Undinenmotivs aus Goethes Fischer
und Brentanos Loreley und des Bergfeemotivs aus Tiecks
Runenberg sowie der Bergmythologie aus Novalis’ Heinrich
van Ofterdingen ein neuer Mythos der Verlobung des Berg-
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manns mit der Bergfee, die eiferstichtig auf die irdische Liebe
den Bergmann stiirzt und im Goldsarg ewig jung bewahrt,
gesponnen. Auch Tiecks Venusberg spielt eine Rolle, denn
nach Paracelsus sind alle Nixen zusammen Reprasentantin-
nen der Venus, der Meergeborenen. So erklart sich die Affi-
nitdt der verschiedenen Goéttinnen oder ihrer Reprdsentan-
tinnen mit der magna-mater-Gestalt bei Tieck, Arnim und
Hoffmann und die merkwiirdige Verwandlung des Wassers
in Kristall in den Trdumen von Elis. Hoffmann stiitzt sich
auf die Darstellung von Tiecks Runenberg, die Anekdote und
die Darstellung des Zusammenhangs von Natur und Unbe-
wuflitem bei Schubert. In dessen Ansichten von der Nachtseite
der Naturwissenschaften wird Schellings Weltseelenvorstel-
lung (ibernommen aus Platos Timaios) mit der modernen
naturwissenschaftlichen Erkenntnis von der Entstehung des
Weltalls (Kant-Laplace), der Entstehung der Erde und der
Organismen verbunden. Wie schon Werner, Ritter und Stef-
fens, den Lehrern von Novalis und Freunden Tiecks, vertritt
Schubert eine spekulative aus neuplatonischen Vorstellun-
gen hervorgehende Naturphilosophie,® die aber auch éltere
mythologische Traditionen der Kosmologie aufnimmt, wie
die des Hierosgamos, 10 die aber hier diirftig rationalisiert als
Prinzipien erscheinen. Die Weltseele enthilt ein miitterlich
empfangendes und ein viterlich zeugendes Prinzip, deren
Produkt eine gestaltlose leuchtende Fliissigkeit ist, aus der
die Sterne entstehen. Allmahlich verfinstert sich die lebende
Natur und sinkt in die Welt der Schwere, der Materie hinab.
Diese bildet eine neue Basis, das organische Leben, welches
ins Licht zurtickstrebt. Dieses Sehnen offenbart sich in den
organischen Wesen und im Menschen als Somnambulismus,
Fahigkeit zu Vision, Vorahnungen, Trdumen, Sympathien,
zur Schau des Ganzen; der sogenannte tierische Magnetis-
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mus (der Ausdruck stammt von Mesmer), 1! steht mit dem
physikalischen Magnetismus, der Elektrizitit, der Warme
und dem Licht als Kréften in Verbindung, die die Bezie-
hung des Einzelnen zum Kosmos wahren. In den kosmi-
schen Momenten erkennt der einzelne seine Harmonie mit
dem Ganzen. Von diesem Zusammenhang hatten die Urvol-
ker noch ein klares Bewufitsein. Wie Jakob Grimm, der sich
gleichfalls auf Schelling stiitzt, nimmt Schubert eine Urof-
fenbarung an, die aus der Zeit stammt, wo die Gétter noch
mit den Menschen Umgang pflogen. Doch die Fahigkeit zu
hoherer Erkenntnis ging verloren. Nachklinge erschienen
noch in den antiken Mysterien, heute ergeben sich solche
Visionen nur noch in pathologischen Zustédnden, nicht mehr
in ,nattrlicher Unschuld”. Der Somnambulismus ist die
krankhafte Antizipation eines kiinftigen héheren Bewuf3t-
seins und stellt die Entartung einer fritheren Erkenntnis-
weise dar. Dieses irrationale, intuitive, visionare Wissen, das
der rationalen Erkenntnis entgegensteht, begreift die Einheit
von Natur und Geist, indem sich in diesem Geist die Selbstof-
fenbarung des Absoluten vollzieht, ohne den Weg tiber die
Empirie gehen zu. miissen. Eine entsprechende Problema-
tik wird nun ins Metaphysische, beziehungsweise Kosmo-
logische projiziert. Die Frage bleibt, wie sich das Absolute,
Geistige, Gottliche in die ihm wesenfremde endliche Mate-
rie umsetzen kann. Schelling, auf den sich Schubert beruft,
ging dabei den Weg Plotins und Béhmes. Aus dem unvor-
denklichen Urgrund, dem vollkommenen An-und-fiir-sich,
spalten sich unerklérlich (nur durch Glauben ist diese Tatsa-
che in ihrer Faktizitdt zu erfassen) die Ideen ab und sinken
im Drang nach Freiheit und Selbstédndigkeit in die Materie.
Die ganze Entwicklung des irdischen Geschehens in seinem
Kampf freier Individualititen gegeneinander ist als Siihne
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fur den frevelnden Abfall von Gott zu sehen. Im Menschen
sehen Schelling, Novalis und Schubert das Organ, in dem
die Natur sich selbst anschaut. Doch nach seinem Stindenfall
vermag er die Natur nicht mehr zu verstehen. ,Er hat seine
Unabhéngigkeit mit dem Verlust unmittelbarer Erkenntnis
bezahlt.”12 Nun mufl nach einer Anmerkung Baaders die
Natur dem Menschen Gott manifestieren, was eigentlich der
Mensch ihr tun sollte.

Hier kommen wir nun zu dem ersten Geheimnis jener
schon in Tiecks Runenberg angeschlagenen dunklen Thema-
tik der Gottesvorstellung, in der Dunkel und Licht , Boses
und Gutes vereint sind, Angst und Beseligung, Tod und
Leben, Satan und Gott. Liebe und Tod sind, wie die Alten
in ihren Mysterien schon gewuflt haben, fiir Schubert die
Krifte, die der Vereinzelung ein Ende setzen. Der Tod
setzt die hoheren Krifte, setzt die Seele frei.!3 Untergang
in Seligkeit bedeutet Auferstehung und Wiedergeburt. In
den Mysterien erlebt der Myste einen rituellen Tod und die
Auferstehung, erfihrt dadurch die Permanenz und Konti-
nuitdt des Lebens. In der Identifikation mit Gott und dem
Kultheros geht der Mensch in das hohere Leben ein. Ein
weiteres Motiv der romantischen Naturphilosophie, die
Stufen des Anorganischen zum Organischen, die Einheit des
Menschen mit seinen phylogenetischen und die Verbindung
des Unbewufsten des Gangliensystems mit den primitiveren
Stufen seiner Entwicklung wird von Schubert an Hoffmann
tuberliefert, der mit den Mitteln Tiecks und Novalis’, aber mit
groflerem Realismus eine Symbolwelt herstellt, die sich der
Falun-Anekdote Schuberts als Abschlufisymbol bedient.

In der Begegnung zwischen der sterblichen, aber der
Macht der Zeit unterworfenen, gealterten Ulla und dem
toten, aber der Zeit entzogenen, unverwesten, jugendlich
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schonen Elis erscheint das Problem von Zeit und Ewigkeit,
von Materie und Geist, von Frau und Mann auf eine para-
doxe Spitze getrieben. Die von Miiller 2 so genannten
Konfliktformeln, die zwischen Emphase, Ekstase, Enthusias-
mus und Kalte, Skepsis, Sarkasmus pendeln, sind gerade
hier deutlich zu erkennen: ,, Kaum hatte die Alte den erstarr-
ten Jingling erblickt, als sie beide Kriicken fallen lies , die
Arme hoch emporstreckte zum Himmel und mit dem herz-
zerschneidenden Ton der tiefsten Klage rief: ,O Elis Frobom
— O mein Elis — mein siifier Brautigam!” — und damit kauerte
sie neben dem Leichnam nieder und fafite die erstarrten
Hinde und driickte sie an ihre im Alter erkaltete Brust, in
der noch wie heiliges Naphthafeuer unter der Eisdecke, ein
Herz voll heifler Liebe schlug.”1> Kailte, Erstarrung, Eis,
Kristall, Anorganisches, Bergwelt tritt also in Gegensatz zu
organischem Leben, Herz, Warme, Feuer, Liebe, Begeiste-
rung, Religion und Seele. Dieser Kontrast ruft den zerreifsen-
den Schmerz hervor. Dem entspricht umgekehrt die Zweitei-
lung in der Seele von Elis: ,Er fiihlte sich wie in zwei Hélften
geteilt, es war ihm, als steige sein besseres, sein eigentliches
Ich hinab in den Mittelpunkt der Erdkugel und ruhe aus in
den Armen der Konigin, wihrend er in Falun sein diisteres
Lager suchte”1® (Diese Zweiteilung findet sich schon bei
Tieck.) Gleich zu Anfang findet ein Wechsel vom Fliissigen,
Wandelbaren, Zeitlichen zum Erstarrten und scheinbar
Ewigen und Bestidndigen statt. Elis, von der Ostindienfahrt
heimgekommen, findet seine Mutter nicht mehr, sie ist
gestorben. Das fiihrt seine Abkehr von der Seefahrerei
herbei. Nur seine Mutter konnte ihm das Leben zur See
ertraglich machen, sie scheint also in einer symbolischen
Verbindung mit dem zeitlich Wechselhaften, dem Fluf$ der
Zeit zu stehen, auch mit mitmenschlicher Freude, mit sinn-
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vollem Leben. In dem Moment jedoch. in dem er von ihrem
Tod erfihrt, erscheint das Leben zur See elend, irres, zweck-
loses Treiben, ruchlos sogar, da es ihn von ihr entfernte, der
er Trost im Sterben hitte geben konnen. Diese Mutter, an
deren Stelle spéter ein ,holdes junges Weib” (die spétere
Ulla) tritt, ruft ihm im Traum aus einer Spalte von der Ober-
welt des Sternenhimmels zu. Dieser Traum hatte ihm das
Meer in durchsichtigen Kristallboden verwandelt und den
Himmel in schwarzglitzerndes Gestein, blinkende Metall-
blumen, deren Wurzeln den Herzen jungfraulicher Gestalten
entspriefen. Er mochte zu ihnen hinab in Liebe, Sehnsucht,
,briinstigem Verlangen”, als sich wie ein jidher Blitz ,das
ernste Antlitz einer méchtigen Frau” in der Tiefe entziindet
und das Entziicken sich in Angst verwandelt, als sein Ich im
gldnzenden Gestein verflieft. 17 Den Ich-Verlust, , den stifien,
tiefersehnten” (Gottfried Benn), den die Muttergé6ttin, die
urspriinglichere, undifferenzierte, geistlose Natur von ihm
verlangt, erfiillt ihn als Geist-bestimmtes Wesen mit namen-
loser Angst. Elis ist Neriker, 18 das heifit Melancholiker wie
Christian im Runenberg. Der Melancholiker ist aber ein
narzifitisch in sich selbst versenkter Mensch, der nach
Proklos? seine irdische Erscheinung fiir sich selber hilt,
obwohl er doch in Wirklichkeit Seele und Idee ist. Die
neuplatonische Mythenexegese bringt indessen auch den
Narzimythos mit dem Dionysos-Mythos in Verbindung.
Dionysos, dem die Titanen, die Erdkrifte, einen Spiegel
schenken, in dem er sich selbst betrachtet, wird von den
Titanen zerrissen. Die gottliche Einheit, die sich selbst
bespiegelt, sich zur Zweiheit und damit zur Vielheit bringt,
fallt von sich selbst ab und verfillt der Materie. Diese
Deutung wurde in Creuzer und Kannes Mythenge-
schichte8a {iberliefert, aus denen auch Schubert fiir seine
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Symbolik des Traums schopft, 18° die wiederum fiir Hoffmann
zur Offenbarung wurde. Der narziitische Melancholiker
begehrt nun in die Materie zurtickzukehren, in den Schein,
die Tduschung von Schonheit und Wesen, als dessen Symbol
der rote Almandin bei Hoffmann steht, wie bei Tieck die
Tabula Smaragdina. Die Steinwelt erscheint also als eine
tauschende Ewigkeit, sie fordert dafiir die Aufgabe des geist-
bewuflten Ich. Zwar verleiht ihr Anblick dionysische Verziik-
kung, Wonne und Wollust, doch zugleich erhebt sich Angst
als Schwindel der Freiheit.1® Schwindel ergreift auch Elis
im angesicht der hollischen Grube, ihm war, als zdgen ihn
unsichtbare Hiande in den Schlund. Das Miarchen (Hoffmann
zahlte es indessen nicht zu seinen Marchen, wahrscheinlich
weil ihm das happy end fehlte) endet in der tragischen
Aporie. Es stellt die Welt des entscheidungsgehemmten
Melancholikers dar, der sich weder der Mitmenschlichkeit
noch der mystischen Allnatur allein hingeben kann, und der
glaubt, beide Seiten in der magischen Hieroglyphe vereinen
zu koénnen.?0 Er ist zweigeteilt, sein Tagesbewuftsein
hindert ihn durch Angstgefiihl, sich vollig dem Unbewufiten
und der Tiefe hinzugeben, sein mystisches Verlangen nach
All-Einheit hindert ihn, sich dem beschrinkten, menschli-
chen Bereich anzuvertrauen. So sucht er, wie jeder manieri-
stische Melancholiker, Magier und Alchimist, den Stein der
Weisen (Karfunkel, Almandin, Tabula Smaragdina) der die
Vereinigung der Gegensitze in sich schlieSen soll. Dieses
esoterische Symbol und das reale Symbol der Schubertschen
Erzdhlung schliefen sich nun zusammen, Phantastik und
Realismus bilden eine widerspriichliche Einheit. Robert
Miihlher sieht in seinem tiefsinnigen Aufsatz Narziff und der
phantas-tische Realismus ,die eigentliche Quelle des phanta-
stischen Realismus in der Selbstbegegnung”. Der Blick hinter
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die Dinge, das Aufheben des Schleiers der Goéttin Isis findet
nur das eigene Selbst, dem zu begegnen , meist kein Gliick,
nie eine Bereicherung ist.”?! Die Phantasiekunst verdankt
ihre Existenz eben der Nichtigkeit des Ichs, das sich mit
Hilfe der Einbildungskraft (des Magiers, des Kiinstlers)
Seinsfiille erschleichen will. Die Selbstliebe, die Liebe zum
zentralen Ich seiner Individualitdt, das Narzifd im irdischen
Spiegel der Elemente der Natur sieht, findet sich bedroht von
der Vernichtung, dem Tode. Zwischen der Endlichkeit der
Person und dem Selbst besteht eine Kluft, empirisches und
absolutes Ich decken sich nicht. Zum Symbol dieser Unver-
einbarkeit wird der Leichnam von Elis selbst, er ist unver-
weslich, nach Schubert kann er deswegen nicht in das
ndchsthohere Stadium der Entwicklung des Geistes tiberge-
hen. Der unverwesliche Leichnam stellt also ein totes, aber
scheinbar vollkommenes Sein dar, das dem Werden entzo-
gen ist, da es sich nicht selbst aufgeben konnte. Die Narzif3-
welt gelangt nie tiber die Widerspriichlichkeit und Briichig-
keit von Sein und endlicher Zeit hinaus. Thre Ewigkeit
erreicht sie in der Kunstwelt als einer Welt des Scheins. Der
Traum zeigt die Allverbundenheit der Seele und die tiefere
Sympathie des Unbewufiten mit den Vorstadien des Organi-
schen und des Menschlichen. Doch wird diese Sehnsucht
mit dem Bild des Hollenschlundes, der Mine, die mit Dantes
Inferno verglichen wird, ddmonisiert. Wie der Seemann, dem
der Abgrund des Meeres mit seinen Ungeheuern erscheint,
so denkt auch Elis, daf8 diese Vision seinen baldigen Tod
bedeutet. Geschreckt von diesem Bilde scheut er zuriick,
doch in tragischer Ironie erscheint dann der soeben noch als
Erdwurm und Teufel gesehene Bergmann als schlicht,
fromm und fleiB8ig und Ulla Dahlsj6 erblickt er als ,,schones,
frommes Himmelskind,”?? das ihn an den eben noch als
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Unheil gefitirchteten Abgrund fesselt. Ebenso ambivalent
sind auch seine Ahnungen und Wiinsche nach dem ersten
Traum, in dem Wehmut tiber den Tod der Mutter. Wunsch,
der Dirne wieder zu begegnen und die Erscheinung Torberns
sich so mischen, daf} ihnen eine gewisse Identitdt zuzukom-
men scheint. Bergkonigin und Ulla stehen im Verhéltnis von
Urbild und Abbild, er sucht sie zu vereinen, indem er den
roten Almandin zu finden am Hochzeitstag (Johannistag)
noch einmal in die Grube hinabtaucht. Die Bergkoénigin, die
Vorstellung der Einheit, Vollkommenheit und Schonheit ist
das gesuchte, vollkommene Wesen der irdischen Frau, die
mit ihm eine Einheit, seine Lebensrune bilden soll. Das kann
nicht gelingen. Der Dualismus Geist—Ko6rper, Mann—Frau,
Ewigkeit—Zeit, ist unaufhebbar. Nur die erstaunliche Chiffre
der Wiederbegegnung schafft eine Einheit, die ironisch jener
entspricht , die der rote Almandin herstellen sollte, welcher
rot wie das Leben und hart wie die Ewigkeit ist und der in
seiner Gestalt des Ritsel als solches enthilt (in dhnlicher
Weise konfrontiert Tieck in Der Pokal Zeitlichkeit und
Ewigkeit).

Die melancholische Verschlossenheit von Elis, der sich
nicht traut, um Ullas Hand anzuhalten, zwingt den Vater
Dahlsjo zu einem Trick, um ihn herauszufordern. Gerade
das aber bringt Elis zur Verzweiflung an Leben und Liebe,
er verlobt sich dem Geist der Tiefe: ,Unten liegt mein Schatz,
mein Leben, mein alles!”23 Damit erhilt er die visionire
Kraft, deren Blick das ganze Gestein wie Kristall durch-
dringt, die aber wahnhaft ist, da er wie Christian im Runen-
berg taubes Gestein fiir Metall ansieht. Dieser Wahn hat
aber fiir das Subjekt eine eigentiimliche Wirklichkeit, es ist
die Wirklichkeit der poetischen Vision, die sich durch keine
prosaische Verniinftelei aufheben 1d6t. Fiir Elis kehrt der

204



SCHUMACHER * NARZISS AN DER QUELLE

verhidngnisvolle Traum zurtick: ,Er sah die Jungfrauen, er
schaute das hohe Antlitz der méichtigen Ko6nigin. Sie erfafSte
ihn, zog ihn hinab, driickte ihn an ihre Brust, da durchzuckte
ein glithender Strahl sein Inneres und sein Bewufitsein war
nur das Gefiihl als schwomme er in den Wogen eines blauen
durchsichtig funkelnden Nebels.” 23

Aber wie in dem verhdngnisvollen Traum tént wieder
die rettende Stimme aus der Hohe, es ist Dahlsjo, der ihm
die Wahrheit sagt, als er ihn wie erstarrt stehen sieht, das
Gesicht in das kalte Gestein gedrtickt. Es hatte Dahlsjo geér-
gert, daB3 er ,nicht offen und ehrlich von seiner Liebe zu mir
sprach.”?* Diese Offenheit aber bringt der scheue Melan-
choliker nicht auf, der Zweifel hegt, ob ihn Ulla auch wirk-
lich liebe. Diese Unentschlossenheit und dies Schwanken
zwischen zwei Welten charakterisiert Christian im Runen-
berg wie Elis. Torbern, der ihn einmal unten aufsucht, tadelt
ihn, daf er sich nicht entschlossen dem Metallfiirst anver-
traue, der ihm die Metalladern weisen wiirde. Aber , oben
vermagst du auch nichts zu unternehmen und stellst verge-
bens dem Garkonig nach. Hei! deshalb arbeitest du hier ohne
Lieb und Gedanken. Nimm dich in acht du falscher Gesell,
daf3 der Metallfiirst, den du verhthnst, dich nicht fait und
hinab schleudert, dafy deine Glieder zerbrdckeln am schar-
fen Gestein, Und nimmer wird Ulla dein Weib, das sag ich
dir!”25

Elis unverwesliche Leiche wird zum zweideutigen Sinn-
bild der Kunst und des Opfers, das sie verlangt. Die Kunst
ist Schuld am Leben, sie wird erzeugt von denjenigen, die
ihre Seele verloren haben. (Wackenroder: Ein Brief Josef
Berglingers).?52 Aber zugleich kann sie allein dem vergéng-
lichen Augenblick Dauer verleihen. Die Wirklichkeit wird
und vergeht. Die Kunst allein hebt aus der Zeit heraus in das
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reine Sein. Sie ibernimmt also den Auftrag der Mystik, der
Kiinstler wird eine Art materialistischer Mystiker, indem er
das paranoische Prinzip des Serapion tibernimmt.?” Absolut
genommene Phantasie, die Realitdt des Traums, des Wahns
erscheint dem materialistischen Mystiker alias Kiinstler als
die einzige Moglichkeit, sich und die Welt zu verewigen.
Zugleich aber weif er, da8 darin ein Trug verborgen ist.

Zur Verteidigung der Erzdhlung Die Bergwerke zu Falun
ruft Theodor in der Rahmenerzdhlung der Serapionsbriider
den Schutzpatron Serapion an:

Der Graf P. hilt sich fiir den antiken Mértyrer Serapion.
Er lebt in einem deutschen Wald und bildet sich ein, es sei die
Thebaische Wiiste. Er existiert unbeirrt von der Wirklichkeit
in seiner eigenen Phantasiewelt. Fiir den Wahnsinnigen ist
Phantasie Wirklichkeit. Der Dichter wird nun im Gesprach
der Serapionsbriider daran gemessen, ob seine Phantasie-
welt die gleiche Kraft der (scheinbaren) Realitét besitzt, wie
die Welt des Wahnsinnigen. Das Leiden an der Realitét ruft
nicht die Verfliichtigung der Realitdt im romantischen Nebel
oder in der Utopie hervor, sondern umgekehrt sucht sich die
transzendente Welt des Geistes die Konkretheit der Realitét
zu erobern: Das Wirkliche wirkt dann Wunder, die Geister
werden Menschen. Da aber die, Realitit in ihrer Widerstin-
digkeit nicht geleugnet werden kann, entsteht so eine eigen-
tiimlich gespaltene Welt. Die Phantasie behilt ihr Recht, aber
auch die Realitdt, die allerdings als boses Prinzip ddmoni-
siert und damit in die Mythologie der Vision hineingehoben
und ,aufgehoben” wird. Das geschieht im Mairchen vom
Goldnen Topf.

Die Wahl eines Anachoreten, Asketen, Einsiedlers,
Mystikers, Martyrers und Visionidrs zeigt geistesgeschicht-
lich und psychologisch den Ursprung der romantischen
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Kunstprinzipien an. Die ekstatische Begeisterung ist
mystisch asketischen Ursprungs, die Verehrung des Wahn-
sinns als heilig ist antik, sie wird in der Romantik wieder
aufgenommen. Das Einsiedlermotiv mit seinen ,Nachtwa-
chen” wird in der Romantik wieder kanonisch. Einsamkeit
ist die Voraussetzung zur Entfaltung der Vision,?8 sie steht
im Gegensatz zur fortschreitenden Vergesellschaftung und
Kollektivierung. Der Kiinstler als Martyrer in der Alltags-
welt: Das zeigt den quasi religiosen Anspruch, den man
dieser autonomen Phantasiewelt zuschreiben will. Wie bei
Novalis wird das Religiose dsthetisiert, die objektive religi-
Ose Vision in ihrer Numinositdt und Autoritdt wird mit der
Phantasiewelt verwechselt, sie wird von der philosophischen
Spekulation durchdrungen und in ihr aufgehoben.

DER GOLDNE TOPF

In der vierten Vigilie des Marchens Der goldne Topf, (1814
in den Fantasiestiicken in Callots Manier erschienen) wird das
Prinzip des Hoffmannschen ,Wirklichkeitsmarchens” in
einer Anrede an den ,giinstigen Leser” ausgebreitet, eine
der vielen ironischen Spielfiguren, mit denen Hoffmann es
gelingt, die captatio benevolentiae zu unvermutetem Einfan-
gen des Lesers in die Netze seiner zweideutigen Welt umzu-
formen, das heifst, er formt sich den Leser, wie er den Erzih-
ler zu einer Figur umschafft.? Diese an Laurence Sterne und
Jean Paul gemahnende Vertraulichkeit zwischen Autor und
Leser unterscheidet Hoffmanns Mé&rchen von der distan-
zierten Objektivitdt der Tieckschen Mairchen. Er psycho-
logisiert es in dem Mafe, in dem er den Mechanismus
seiner Figur auf die (angebliche) Selbsterfahrung des Lesers
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zurtickfiihrt, die damit zugleich erst suggeriert und erschaf-
fen wird. Uberdies wird das ganze Méarchen zur Allegorie
des Zwiespalts zwischen Traum und Wirklichkeit, den der
Kiinstler zu bewiltigen hat, es ist also zugleich ein Marchen
vom Kiinstler, seinem Werden und Leiden in der Welt des
biirgerlichen Alltags und eine Initiationsgeschichte, Initia-
tion in die Kunstwelt und zugleich selbst ein vollkommen
durchkonstruiertes Kunstwerk. Ein ungeschickter, naiver,
phantasierender, zunichst etwas beschrankter Télpel 30 wird
von seinen Visionen, Einbildungen, Halluzinationen und
Traumen allm&hlich eingesponnen. Die geschauten Figuren
werden Handelnde inmitten der Alltagswelt, sie leiten und
verleiten ihn, sie werden wie Sarastro und die Kénigin der
Nacht in Mozarts Zauberflote seine Lehrmeister,3! die ihn
durch Priifungen zur Selbstindigkeit im Reiche der Kunst
fithren. Das Ziel ist, daf3 er seiner Phantasie, der hoheren
Welt und dem Geist treu bleibt, ihr ,glaubt”, dafl er sich
existenziell fiir sie einsetzt. So gestaltet hier Hoffmann (vgl.
die letzte Vigilie) seinen eigenen Zwiespalt zwischen Kiinst-
ler- und Biirgerwelt. Vision, Rausch, Ekstase, von der Bour-
geoisie als Wahnsinn, Krankheit, Halluzination und Trun-
kenheit gebrandmarkt, gewinnen im Lauf der Geschichte
Objektivitdt, die durch Glauben garantiert ist, Wirklichkeit
wird und alle religiésen Attribute des Heiligen {ibernimmt.
Dieser positiven Uberwelt, reprasentiert durch die Welt
Serpentinas und Lindhorsts, steht die Welt der Drachen und
des Apfelweibs (Apfel der Siinde), das Prinzip der abge-
fallenen Vernunft, des diirftigen Lebens des Alltags, der
beschrénkten, beengten Individualitit gegentiber, die des
,heiligen Einklangs aller Wesen”32 nicht teilhaftig ist. Das
,wahre Bild” des ungeteilten Lebens und seines gnostischen
Stindenfalls gibt Lindhorst zu Beginn der dritten Vigilie.
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Die Doppelbodigkeit der Wirklichkeit erscheint besonders
unheimlich und zugleich durch den Kontrast zur dufle-
ren Wirklichkeit, ndmlich der des Kaffeehauses, auch als
komisch. Lindhorsts Erzdhlung wird von Registrator Heer-
brand als ,orientalischer Schwulst” hingestellt, doch Lind-
horst meint dies alles ,nicht allegorisch ... sondern (es ist)
buchstdblich wahr.”33 Vom metaphysischen Prinzip (Lind-
horst) her gesehen, hat in der Tat das Wesen die Erschei-
nung tberméchtigt. Vom Dichter aus gesehen (12. Vigilie),
ist jedoch die Allegorie unverkennbar. Fiir den Menschen
mufl das Wesen durch die Erscheinung hindurch gesucht
werden. Die Zweideutigkeit, zwischen Wirklichkeit und
Allegorie angesiedelt, wird durchgehendes Stilprinzip. Sie
ist das ironische Prinzip, das stindig Phantasie und Wirk-
lichkeit in einem dritten Medium bricht, in dem Anschau-
ung und Gedanke vereint sind. Eine Polaritdt von Erzdhl-
gegenstand und Erzdhlweise, von Poesie und vorgegebener
Wirklichkeit spitzt alles auf das Problem zu, wie die subjek-
tive Sichtweise die Wirklichkeit formt und wie dabei gleich-
wohl die visiondr ekstatische Weitsicht gegentiber der von
der Vernunft kontrollierten realititskonformen Weltsicht
Objektivitat und tbergreifende Wahrheit fiir sich beanspru-
chen kann. Vermittlung von Phantasie und Wirklichkeit im
versbhnenden Humor wird spdter zum Prinzip der Prinzes-
sin Brambilla, im Goldnen Topf wird diese Vermittlung erst im
Ansatz sichtbar. Hier wird biirgerliches Leben und Leben in
der Poesie als unvereinbarer Gegensatz gesehen. Das Lachen
als Anzeichen des Bruches von Wesen und Erscheinung,
die Stilform der Groteske,3* die daraus folgt (Wirkung der
Commedia dell” arte Gozzis und der Zeichnungen Callots)
sind Folgen der Anerkennung der Voraussetzungen einer
solchen Darstellungsweise: der Gleichgewichtigkeit der

209



SCHUMACHER * NARZISS AN DER QUELLE

Sphéren der Phantasie und Wirklichkeit. Eine doppelseitige
Komik tut sich hier auf, einmal erscheint die Phantasie- und
Traumwelt von der Wirklichkeit her betrachtet komisch und
unheimlich, ein andermal herrscht die umgekehrte Blick-
richtung: die Wirklichkeit erscheint vom Reich der Phanta-
sie aus als komisch und unheilvoll. Darin wiederholt sich
auf dsthetischer Ebene die biblische Paradoxie: Fiir den
Frommen ist die Welt Narrheit, fiir die Welt der Christ ein
Narr.3> Allegorie und Darstellung durchdringen sich also
im Medium der Ironie und des Humors. Begriff (Gedanke)
und Bild (Anschauung) sind, trotz ihrer inneren Feind-
schaft aufeinander angewiesen, denn ohne die Darstel-
lung des entzweienden Prinzips (des Gedankens) wiirde
es nicht gelingen, dem positiven Prinzip, der Anschauung,
dem Mirchen und der Poesie zum Sieg zu verhelfen. Das
Mirchen ist also Darstellung des Kampfes, der antagoni-
stischen Zwischenzeit, aber wie schon bei Novalis ist eben
gerade diese Zwischenperiode der Wiedergewinnung der
poetischen beziehungsweise der religiosen Weltanschauung
die eigentlich poetische, darstellungswiirdige und Frieden
stiftende. Sie ist Poesie und Poesie der Poesie, da es ihr um
die Wiederherstellung des Rechts der mythischen Weltschau
geht als Sicht auf ,den heiligen Einklang aller Wesen”.36
Diese Weltschau bedarf aber eines reflektierten Mythos,
der atiologisch erkldren kann, welche Stelle die Vernunft,
das zunidchst feindliche Prinzip in der Welt einnimmt. Im
Vorwort zur Prinzessin Brambilla erinnert Hoffmann an
Gozzis Vorrede zum Re de’Geni, dafi das Mirchen erst eine
Seele bekomme ,durch die aus irgend einer philosophi-
schen Ansicht des Lebens geschopften Hauptidee”.3” Der
von daher ausgedachte gnostische Mythos von der Feuerlilie
und Phosphorus besteht aus vielen magischen, mystischen
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und theosophischen Elementen.38 Er bietet die symbolische
Parallele zur realen Rahmenhandlung, ist die in die urzeit-
liehe Ferne verlegte Urgeschichte, die sich in der zeitgendssi-
schen Dresdener Realitit nur wiederholt. Diese erscheint von
da aus gesehen als ,numinos”. Da aber der moderne Mensch
das Numinose, das Grauen erregt, infolge des urspriingli-
chen und in der Geschichte immer wiederholten Stindenfalls
nicht mehr erkennt, bedarf es des Eingriffs von oben, durch
den die Erinnerung an den urspriinglichen, paradiesischen
Zustand wiedererweckt wird. Der Funke wird geworfen.
Doch es ist ein kiinstlicher Mythos. Er besitzt nicht die Weihe
echter Mythen, auch ironisiert Hoffmann ihn umso mebhr, je
mehr er in die Gegenwart hineinreicht. Er wird humanisiert,
serhellt” durch Humor.

Die dritte Vigilie gibt den vollstindigen kosmogoni-
schen Mythos. Er beginnt wie Mose I: Wasser und Erde
werden durch die Anschauung des Geistes getrennt, ein Tal
entsteht, das dem belebenden Licht der Sonne, der Mutter,
ausgesetzt ist. Aus dem Boden erheben sich organische
Wesen, die Blumen, die mit ihrem Licht dem Licht der Mutter
antworten, sehnsiichtig auf sie zustreben. Dem wie eine
sehnstichtige Brust atmenden Hiigel entsprief3t die Feuerlilie,
,als Urform und Puppenzustand des Menschen.” % Sie liebt,
da sie aus dem irdischen Feuer geboren ist, das Licht des
Phosphorus, dem sie verwandt ist. Er liebt sie aus dem glei-
chen Grund, denn Liebe ist das vereinigende Prinzip (Schu-
bert). Gefiihl als Sehnsucht und Entziickung, die weibliche
Komponente der Seeleneinheit, tritt in Gegensatz zum Licht
des miannlichen Geistes, des Funkens, der die Einheit des
Sinns der Sehnsucht in Sinne zerspaltet. Der herabfallende
Funke entsteht also aus Liebe, ist aber zugleich Stindenfall
(Luzifermythos).40 Wie allen Welterklarungsmythen wird
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die Entzweiung der Welt bereits versteckt in die urspriing-
liche Einheit eingebaut: Warme (Hitze) und Leuchtkraft sind
naturwissenschaftlich ununterscheidbar Wellenldngen, im
mythischen Weltbild erhalten sie eine Polaritdtsfunktion, 4!
die von Sinnlichkeit und Geist, wobei aber durch ein gemein-
sames Substrat dafiir gesorgt ist, da8 auch ihre tiefere Einheit
im Blick bleibt. Der Gedanke als der Geistesfunke erzeugt in
der Lilie hochste Wonne und hochsten Schmerz: Wonne, da
sie die Einheit von Erde und Geist im Vorgefiihl empfindet,
Schmerz, weil diese Einheit sofort wieder zerspalten wird.
Aus der Vereinigung geht ein fremdartiges Wesen hervor,
das in unendlichen Raumen umherschwirmt, das heif$t, der
Mensch wird heimatlos, unzentriert, da der Geist sich loslost
von der Schopfung. Das Fiinklein, eigentlich Teil der Licht-
einheit Gottes, weifs nicht, wohin es sich richten soll. Die
Lilie kiimmert sich nicht mehr um Phosphorus, das Prinzip
des ungespaltenen Geistes. Darauf erhebt sich aus der Erde
der Drache (wahrscheinlich eine Erinnerung an alchimisti-
sche Bilder), Bruder der Metalle, tiefste Stufe der Emanation
Gottes in der romantischen Elementargeisterlehre, Sinn-
bild der profanen Sphire des Erdgeistes (es gibt auch eine
heilige) und fangt das umherschwéarmende Wesen ein. Er ist
die chthonische, aus dem Naturganzen herausgeloste Sinn-
lichkeit, die sich mit der wurzellosen abstrakten Geistigkeit,
die ihr Inneres zerreif3t, verbindet und tétend auf die Natur
wirkt. Anschauung und Gedanke, Bild und Begriff, Poesie
und Wissenschaft, Sinnlichkeit und Geist befehden sich von
da an in der Brust des Menschen. Aus der Gefangenschaft
des Drachen der profanen Sinnlichkeit befreit in einer drit-
ten Stufe des Mythos Phosphorus die Feuerlilie. Die Feuer-
lilie erscheint als Konigin. Sie verschmilzt mit Phosphorus
in himmlischer Liebe, die Anschauung wird zur intellek-
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tualen Anschauung. Damit ist die dritte Vereinigungsstufe
des ersten Mythos erreicht, die Urform, auf die sich homolog
die tibrigen Wiederholungsstufen des Mythos beziehen. Die
achte Vigilie bietet die Fortsetzung;:

Phosphorus, dem im Geisterreich Atlantis die Elemen-
targeister dienten, erzeugte mit der Lilie die griine Schlange.
Der Feuergeist Salamander (alias Lindhorst) wiederholt nun
die Rolle Phosphorus’ im Mythos und im Siindenfall der
dritten Vigilie. Lindhorsts Schlafrock glianzt wie Phosphor,
als Nachkomme der Feuerlilie schreitet er wie ein Feuerlili-
enbusch#? auf Anselmus zu. Er raubt die Schlange, um sie
zu heiraten, aber miflachtet die Warnung Phosphorus’, der
an sein eigenes Geschick mit der Feuerlilie erinnert. Voll
glithenden Verlangens umarmt er die griine Schlange, Sinn-
bild der beseelten Materie, welche verbrennt und als geflii-
geltes Wesen durch die Liifte fortrauscht. Schubert meint
dazu: ,Es ist ein ewiges Naturgesetz ..., dal die vergéngliche
Form der Dinge untergeht, wenn ein neues, hoheres Streben
in ihnen erwacht. und daf3 nicht die Zeit, nicht die Aufien-
welt, sondern die Psyche selber ihre Hiille zerstort, wenn die
Schwingen eines neuen, freyeren Daseyns sich in ihr entfal-
ten ... gerade in der Gluth der seeligsten und am meisten
erstrebten Augenblicke des Daseyns dieses sich selber auflo-
set und zerstort ... Und eben die Gluth jener zerstérenden
Augenblicke, fiir die bisherige Form des Daseyns zu erha-
ben, erzeugt den Keim eines neuen héheren Lebens in der
Asche der untergegangenen vorigen und das Vergangliche
wird (bertihrt und verzehrt von dem Ewigen) aus diesem
von neuem wieder verjiingt.” 43

Dieser Phonixmythos wird nun auf der Elementar-
geisterstufe, einer gegeniiber dem ersten kosmologischen
Mythos niedereren Stufe wiederholt. Der Salamander
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(Luzifer) wird von Phosphorus in die Erde verbannt, da er
sein Feuer ausgerast hat. Sein (im Sinne Platos) erotisches
Verlangen, seine Sehnsucht erlischt. Der Salamander (Archi-
var Lindhorst, ein neuer Klingsohr) und ein Elementargeist,
sinkt herab zu den Drachen, Metallen, Erdgeistern, das heif3t
zu den isolierten, egozentrischen Biirgern. Sein Feuergeist
wird erst in der ungliicklichen Stunde wieder entziindet,
wenn das entartete Geschlecht der Menschen die Sprache
der Natur nicht mehr versteht, wenn nur noch unendliches
Sehnen von dem wundervollen Reich Kunde geben wird, das
der Mensch einst bewohnen durfte. Hier ist das tiefste Elend
Umschlagpunkt. Der Schmerz, die Belastung durch die
Materie, weckt das Unbedingte im Menschen.4* Doch geht
dieser Feuergeist nun zu den Menschen ein, lebt neben und
in den durftigen Verhéltnissen der bedriangenden Wirklich-
keit. Dort findet er die griine Schlange wieder, die ihm drei
Tochter schenkt, welche (das ist die Erlosungsbedingung,
die der Erdgeist fiir den ungliicklichen Salamander erwirkt)
drei kindlich einfiltige, poetische Gemiiter zu Ehemé&nnern
gewinnen miissen. Serpentina, die Schlange (der Erkennt-
nis) ist wieder der Gedankenfunke, der die Einheit zerstorte,
zugleich aber auch die Erinnerung an das Verlorene wach-
hélt und den Glauben an die Wunder der Harmonie erzeugt.
TIhr Anblick erzeugt Wonne und Schmerz zugleich. ,Ich weif3
doch, da8 der Gedanke in mir ewig ist, und kein feindliches
Prinzip kann ihn vernichten, aber ist der Gedanke denn
was anders als Serpentinas Liebe.” 4> Diesen Funken werfen
Serpentinas ,holdselige Augen” in das Gemiit des Jiinglings,
der zwischen der Phantasie, Wunder- und Traumwelt und
der tiickischen Objektwelt nicht mehr die wahre Orientie-
rung findet. Das Auge entspricht dem Licht, es ist der Spiegel
des Geistes. In seiner Verwirrung ist Anselmus der Versu-
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chung durch die Biirgerwelt der Veronika und des biirgerli-
chen Berufs ausgesetzt. Die Hexe verkorpert die verschleierte
Déamonie der scheinbar harmlos verspiefiten Biirgerwelt. Sie
geht mit Veronika eine Verbindung ein, die Anselmus von
seiner eigentlich Geliebten, der Idealitdt und Poesie abhalten
soll. Die Hexe Rauerin ist Abkomme der schwarzen Federn
des Drachen, die zu Ddmonen wurden, welche im Kampf
mit den Elementargeistern liegen. Diese kiinden noch dunkel
von der Harmonie der Natur. Der Drache ist nur Bruder der
Erdgeister, hat sich sogar von diesen in der Hierarchie des
Seins am tiefsten liegenden, aber doch in der Ordnung und
Harmonie der Natur befindlichen Geistern abgelost und ist
autonom und feindlich abgetrennt vom Ganzen. Aus diesem
Grunde enthalten auch die Metalle eine sterbliche und eine
unsterbliche, eine gottliche und eine ddmonische Macht, die
der Trennung von Feuer und Licht entspricht. Das Gold, das
polierte Metall bildet den Erdspiegel des goldenen Topfes, in
dem sich das wundervolle Reich des Einklangs der ganzen
Natur spiegelt. Er ist Geschenk des Erdgeistes. Spiegel ist
aber auch der Kristallring des Lindhorst, in dem Anselmus
die drei goldenen Schldnglein tanzen sieht. Dieser Spiegel
erweckt, wie die Augen Serpentinas, wahnsinniges Entziik-
ken, Enthusiasmus, Eros und Einheit aller einst zerspaltenen
Sinne. %6 Licht und Ton vereinen sich im Kristall als Lichtfun-
ken und Klidnge. In seiner Traumvision unter dem Holun-
derbaum erkennt Anselmus sich selbst im Einklang mit
der Natur und seiner Liebe, seinem Geliebtsein durch die
Natur. Der scheinbar willkiirliche, dunkle und unverbindli-
che Traum des ,versteckten Poeten” (Schubert)4” wird zum
Ruf des Gewissens (Schubert, Novalis), der die Seele aus
den Verstrickungen des Irdischen, des Gemeinen und des
Biirgertums 16st. Serpentina ist also die Idealitdt des Ichs,
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das absolute Ich, das sich im blanken Spiegel der Materie
zum ersten Mal in seiner Reinheit erschaut. Im geliebten Ich,
im Fremden ist er erst selbst. Kristall, Smaragd, Gold, blaue
Augen, werden Leitsymbole, die sich jeweils einer Sphire
der ethisch geteilten Welt zuordnen. Dabei wird Glauben
und Liebe im Gold als Symbol dem Unglauben, dem Zwei-
fel und der Besitzgier gegentibergestellt. Einfalt und Treue
zum Glauben werden der magischen Besitzergreifung, der
biirgerlichen Sicherheit, Konvention und Représentation und
dem Gold als Besitz konfrontiert. Zu Veronika spricht eine
,feindselige Gestalt”,4® die hohnisch ihre Visionen von der
Ehe mit Anselmus verspottet, da er niemals Hofrat werde
und sie auch nicht liebe, trotz ihrer blauen Augen. Auch in
ihre Welt tritt also ein metaphysisches Prinzip ein; in der
Gestalt der Alraune kiindigt sich bereits die Sphéire der Raue-
rin an, die in spiegelbildlicher Verkehrung die Verzauberung
des Anselmus durch die weile Magie Lindhorsts an Vero-
nika durch schwarze Magie wiederholt. Fast identisch ist der
Vorgang der Hinfiihrung Veronikas zu der Alten geschil-
dert: ,,Angelikas Erzdhlung warf einen Funken in Veronikas
Gemiit, der schnell den Gedanken entziindete, die Alte iiber
Anselmus und tiber ihre Hoffnungen zu befragen.”4% Wie
Lindhorst im poetisch inspirierenden Getrank Arrak und
Punsch erscheint, so ist die Rauerin in der biirgerlich spief3i-
gen und niichternen Kaffekanne zu Hause, ebenso wie Lind-
horst existiert sie in menschlicher und in Geister-Gestalt. Sie
versucht ,von aufden hinein in das Innere zu wirken”, woge-
gen sie Lindhorst ,mit den Blitzen, die aus dem Innern des
Salamanders hervorschiefen”50 bekdmpft. Sie ist das damo-
nisierte Prinzip der wissenschaftlichen (magischen) Beméch-
tigung der Natur, wie es die siebte hollische Vigilie schildert.
Angst, Wahnsinn, Grauen, Entsetzen beherrschen die Szene,
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wihrend Anselmus Liebe, Entziicken, Enthusiasmus, kiinst-
lerische Schaffensfreude und Begeisterung bei Lindhorst aus
der dichterischen Inspiration schopft. Der durch Zauberei
gewonnene Metallspiegel 1dit ihn nun die erotische Liebe
mit der himmlischen Liebe verwechseln; schon als er in der
achten Vigilie den Leib der griingoldenen Schlange umfaft,
scheint die erotische Sinnlichkeit die Idealitidt des Geistigen
zu verdrdngen.

Anselmus’ tiberirdische Sehnsucht, sein Sich-Verlieren
im romantischen Enthusiasmus wird von den Spottvigeln,
die in Lindhorsts paradiesischem Garten flattern, als Blind-
heit vor den eigentlichen Gefahren auf dem Wege getadelt:
,Herr Studiosus, Herr Studiosus, eilen Sie nicht so — gucken
Sie nicht so in die Wolken, Sie konnten auf die Nase fallen.” 5!
So wird gerade die innigste Vereinigung mit der Inspiration
(Serpentina), die ihn befdhigt, das Buch der Naturhierogly-
phen kongenial abzuschreiben (der Inhalt ist die Verm&hlung
des Salamanders mit der griinen Schlange als Vorklang zu
seiner eigenen Vermdhlung mit der dichterischen Erkennt-
nis, also mit Serpentina) zum Kulminations- und Umschlag-
punkt. Als er in der neunten Vigilie ,zufédllig” den Tisch
umreifst und die Tinte tiber das Manuskript lauft, entzweien
sich in ihm wieder Sinnlichkeit und Geist, das entspricht der
Fehlleistung zu Beginn der ersten Vigilie vor dem schwar-
zen Tor in Dresden. Wéhrend ihn in der Begeisterung bei
der Arbeit fiir den Archivarius Geschicklichkeit und Anmut
beherrschen, ist er, sobald er mit der Biirgerwelt psychisch
oder physisch in Kontakt gerét, ein Tolpel, da er sich nicht im
Einklang mit sich selbst befindet.5? Doch wird er durch die
Kraft des Zauberspiegels der Alten verblendet, so dafs er die
Geschopfe der wahren, heiligen Wirklichkeit fiir Wahnge-
bilde halt und als Verkleidung seiner Liebe zu Veronika. Er
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hélt nun das sinnliche Substrat fiir das Eigentliche, die Vision
fir die Ableitung: ,, ,Willst du mich denn wirklich heiraten,
wenn du Hofrat geworden?, fragte Veronika. ,Allerdings!’
anwortete der Student Anselmus.”33 Nach dem erniichtern-
den Kaffee, bei dem Anselmus denkt, er werde bald von den
phantastischen Einbildungen befreit sein, bringt der Arrak-
punsch, den der Registrator Heerbrand (ein verirrter Biirger)
stiftet, eine groteske Ekstase hervor, in der alle bis auf den
Konrektor Paulmann, in der Mirchenwelt schwirmen und
den Sieg des Salamanders, den Untergang der Alten und
ihres Metallspiegels verkiinden. Dieser, der bloflen Besoffen-
heit verdankte Sieg des ideellen Prinzips ist allerdings von
kurzer Dauer, denn der Zauberspiegel der Alten lafst Vero-
nika dem Anselmus erscheinen, der von einem , behaglichen
Gefiihl durchdrungen” seinen albernen Grillen abschwort.
Deswegen erkennt er in seiner Erniichterung den paradie-
sischen, blauen Garten Lindhorsts nicht mehr wieder, alles
erscheint ihm prosaisch, gewohnlich und geschmacklos und
auch die erhellende Mitteilung Lindhorsts, daf8 er, Lindhorst
selbst, in dem Punsch gesteckt habe, erscheint ihm tolles
Zeug. Dieser Verrat am Geist rédcht sich. Uninspiriert wagt er
sich an die Abschrift des Buches der Natur, das ihm nun als
ein Chaos von Flecken erscheint. Deshalb verwandeln sich
die Palmenbdume des Paradieses in Schlangen, die ihn zur
Strafe fiir ,frechen Frevel” umwinden. Der gekronte Sala-
mander erscheint ,iiber den Schlangen wie ein blendender
Strahl in den Flammen, und nun spriihten ihre aufgesperr-
ten Rachen Feuerkatarakte auf den Anselmus, und es war,
als verdichteten sich die Feuerstrome um seinen Kérper und
wiirden zur festen eiskalten Masse.”>* Feuer wird also zu
Eis. Gefangen im eiskalten Kristall, in einer Flasche, sitzt er
auf dem Repositorium der Bibliothek des Archivarius.
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Die zehnte Vigilie beginnt wieder mit einer Einstim-
mung des Lesers wie in der vierten Vigilie. Durch die
Wiederherstellung der Ebene des gesunden Menschenver-
standes: ,Mit Recht darf ich zweifeln, daf du giinstiger
Leser, jemals in einer gldsernen Flasche verschlossen gewe-
sen sein solltest”, 54 erscheint die Szene umso grotesker, doch
wird die eigene Traumerfahrung des Lesers suggestiv zu
Hilfe gerufen und damit jene innere Zustimmung erzeugt,
die die Mitfithlbarkeit als notwendige Verstandnishilfe
aktiviert. Ohne diese Ansprache der Stimmung und der
Gefiihle des Lesers ist nicht nachvollziehbar, was als hiero-
glyphischer Traum im Sinne Schuberts®® erscheint, in dem
das Gewissen wach wird und in ironischen Bildern auf der
symbolischen Briicke spricht. Anselmus in seiner ,wahren”
Phantasiewelt gefangen, die ihm aber diesmal als Schmerz
der Unfreiheit bedrdangt (Milverhéltnis von Gedanken, die
frei sein wollen und dufleren Bedingungen, der Erstarrung
des Philisteriums) wird von ihm, dessen Geist noch rege
ist, als Marter empfunden, wéhrend die Kreuzschiiler, die
gleich ihm fiir den Archivarius arbeiten, in ihrem Philiste-
rium glicklich verharren und deswegen auch realistisch
die Wirklichkeit wahrnehmen, die von Anselmus aus gese-
hen falsch ist. Novalis’ Bemerkung, warum das Unwahre so
wirklich und das Wahre so unwirklich erscheine, wird hier
in erlebbare Vorstellungen gebannt. Es erscheint ein phan-
tasmagorisches Ineinander in dem &uflersten Kontrast und
Konflikt von Innen und Aufien. Der Schmerz als Ausweis der
hoheren Geistigkeit des Menschen wird hier in seiner dufler-
sten Intensitdt geschildert: ,Du schwimmst regungs- und
bewegungslos wie in einem festgefrorenen Ather. der dich
einpreflt, so daf3 der Geist vergebens dem toten Koérper gebie-
tet.” % Der Leib als Gefdngnis der Seele und der Todeskampf
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des Menschen im Philisterium wird als extremste Situation
geschildert. Intensitét gilt ja Hoffmann mehr als Emotion. %”
Extreme Empfindungen, die eigentlich jenseits des Nachfiihl-
baren stehen, werden von Hoffmann bevorzugt, da die feinen
Empfindungen bereits von der biirgerlichen Sentimentalitét
und Empfindsamkeit usurpiert und verbraucht worden sind,
wie es Hoffmann im Kater Murr parodiert. Diese Biirger sind
keiner wirklichen Aufschwiinge mehr fihig, keiner intensi-
ven Gliicks- und Schmerzempfindungen, die an die Grenze
des Menschlichen reichen. Aus den gewohnlichen, intimen
Gefiihlsbereichen herausgerissen zu werden, bedeutet stets
auch Schmerz in der Ekstase. Der Schmerz des Martyrers
der Wirklichkeit (Serapion) treibt aus den Verhaftungen an
die Sinne. Der extreme Naturalismus ist also weniger Mittel
der Abschilderung der Wirklichkeit, wie sie im Blick des
neutralen Beobachters erscheint, sondern ist Schilderung der
Marter durch die Wirklichkeit, der der kiinstlerische Mensch
ausgesetzt ist.

Der Antagonismus zwischen Urmichten nimmt hier
wieder die zentrale Stelle ein; in dem mythischen und
zugleich komischen Kampf zwischen der Hexe und dem
Salamander versinnbildlicht sich der extreme Konflikt in
der Brust von Anselmus. Dieser 16st ihn auch gleich in alle-
gorische Ausdeutung auf: ,Ach die schauten niemals die
holde Serpentina, sie wissen nicht, was Freiheit und Leben
in Glauben und Liebe ist, deshalb spiiren sie nicht den Druck
des Gefdngnisses, in das sie der Salamander bannte, ihrer
Torheit, ihres gemeinen Sinnes wegen ...” 58 In Glaube, Liebe
und Hoffnung (christlichen Geboten, die hier &sthetisiert
werden) gelingt es Anselmus, die Hilfe des Feuergeistes zu
erlangen, der das prosaische Prinzip besiegen und die Hexe
wieder in Feder und Runkelriibe verwandeln kann, nach-
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dem sie sich mit Pergamentpapier und Erde dem Feuergeist
entgegengeworfen hat.

In dem Vorstellungsbild, das Hoffmann entwirft, um
dem Leser die Erlebnis-und Sichtweise aus dem Innern der
Kristallflasche nahezubringen. verweist er den Leser expe-
rimentell in die Erlebnissituation des Inneren, wie sie der
wahnsinnige Serapion einnimmt, fiir den die Gestaltungen
seines Geistes die Wirklichkeit selbst sind. Doch gilt Hoff-
mann als serapiontisches Prinzip , die angemessene Uberset-
zung eines Inneren ins Auflere”, % nicht das bloe Verharren
im verlorenen Bewufitsein der Duplizitdt des Daseins. Der
Wahnsinnige auf der einen Seite, der Philister auf der ande-
ren sind des Bewufitseins der Duplizitdt, der Ambiguitit,
der gleichberechtigen Existenz von idealer und realer Welt
verlustig gegangen. Beide Welten ironisieren sich gegen-
seitig. In diesem Miteinander und Beieinander der Gegen-
sétze liegt eben die Ironie. Der Kiinstler jedoch muf3 aus der
Begeisterung, aus dem Erlebnis heraus schaffen. Gelingt ihm
das, dann sind auch die Mittel, derer er sich bedient, solche,
die den Menschen im Leser aktivieren. Dies Innere ist das
Prisma, durch das sich der Anblick der Auflenwelt bricht.
Der drohende Ruf der Alten ,ins Kristall bald dein Fall” 0
bedeutet also den Fall des geistigen Feuerprinzips in die
eisig erstarrte Materie, von der aus gesehen das Reich des
Geistes als Wahn und Krankheit erscheint: gebrochen durch
den bosen Kristall der prosaischen, verniinftigen Individua-
litat. Aber auch die T6chter des Archivarius, der die Vergan-
genheit aufbewahrt und kopieren (wiederholen) 148t, in der
in die Urzeit tragenden Inspiration, welche Atlantis oder
das Goldene Zeitalter schenkt, sind Kristalle, aber solche,
durch deren Prisma die Welt erhoht, verwandelt und als eine
Einheit erscheint.
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Da alles Wiederholung ist, erscheint der Charakter so
determiniert wie das ganze vorgepragte Spiel der antagoni-
stischen Kréfte. Die Hexe sagt von sich: ,Ich bin das worden,
was ich bin, weil ich es werden mufite, ich konnte nicht
anders,”®! und Lindhorst beruhigt die Gewissensbisse von
Anselmus: ,,Anselmus, nicht du, sondern nur ein feindliches
Prinzip, das zerstérend in dein Inneres zu dringen und dich
mit dir selbst zu entzweien trachtete, war schuld an deinem
Unglauben.” 92 Umso unlogischer riihrt es darum an, wenn
er danach sagt: ,Du hast deine Treue bewdhrt sei frei und
gliicklich”, 622 da doch Bewdhrung immer personliche, freie
Entscheidung voraussetzt. Also bewdhrt Anselmus sich,
weil er so wird, wie er ist. Der Kiinstler nimmt in diesem
Werk also eine einzigartige Stellung ein; er ist der schau-
ende Mensch, der Seher, Magier, Prophet, der das Immer-
so-Seiende, die Wahrheit durch seine Inspiration bekundet:
Er erinnert sich, wie es wirklich war, dabei aber muf sich
der moderne Seher gegen die Krifte durchsetzen, die ihn in
seiner mythischen, poetischen und religiosen Weitsicht zu
hindern trachten, die ihn herabsetzen und herabziehen, auch
wenn er in einer Dachkammer wohnen sollte.

NUSSKNACKER UND MAUSEKONIG

Dieses ,Kinderméarchen” folgt als Aufheiterung in den
Serapionsbriidern auf die triilbe Stimmung, ein Labyrinth von
Ahnungen und Traumen stiftende Novelle Die Bergwerke zu
Falun. Es ist ein an Brentanos Marchen erinnerndes launiges
Produkt, das Hoffmann 1816 fiir die Kinder Hitzigs geschrie-
ben hat, deren Namen die Helden der Erzdhlung tragen.
Die anschliefende Kritik der Serapionsbriider gibt einige
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Grundsétze der Marchenkunst Hoffmanns preis. Lothar, der
Erzéhler, rechtfertigt den komplexen Bau des Mérchens, da
er nicht glaubt, daf lebhafte, phantasiereiche Kinder sich mit
inhaltsleeren Faseleien abspeisen lassen, wie sie oft unter
dem Namen Mairchen vorkommen. Die betreffenden Kinder
seien zum Miterleben der ausgemalten Szenen angeregt
worden. Auch sei die phantastische Unordnung nur schein-
bar, es trage und miisse tragen einen ,festen Kern”, der durch
den ordnenden, richtenden Verstand herausgearbeitet sei. In
Anspielung auf den Goldnen Topf, den Hoffmann fiir sein
von ihm nie wieder erreichbares, bestes Werk hielt, meint
Cyprian: ,Es bleibt doch ein gewagtes Unternehmen, das
durchaus Fantastische ins gewohnliche Leben hineinzuspie-
len und ernsthaften Leuten, Obergerichtsriten, Archivarien
und Studenten tolle Zauberkappen iiberzuwerfen, dafs sie
wie fabelhafte Spukgeister am hellen lichten Tage durch die
lebhaftesten Straflen der bekanntesten Stadte schleichen und
man irre werden kann an jedem ehrlichen Nachbar. Wahr
ist es, daf8 sich daraus ein gewisser ironisierender Ton von
selbst bildet, der den trdgen Geist stachelt oder ihn vielmehr
ganz unvermerkt mit gutmiitiger Miene wie ein boser Schalk
hineinverlockt in das fremde Gebiet.”%3 Die Einwdnde der
Freunde, die zu wissen glauben, was sich fiir ein Méarchen
schickt, werden abgewiesen, sogar die Tieckschen Defi-
nitionen der Bedingnisse des Mirchens werden bestrit-
ten. Tieck forderte einen still fortschreitenden Ton, eine
gewisse Unschuld der Darstellung, die wie sanft phantasie-
rende Musik ohne Larm und Gerduch die Seele fesselt. Das
Werk der Phantasie solle keinen bitteren Nachgeschmack
zurticklassen, aber doch ein Nachgenieflen, ein Nachto-
nen. % Lothar findet, dafs man Méarchen darauf nicht festle-
gen konne, so verteidigt Hoffmann seine eigene Form gegen
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Tieck, dessen in den Marchenkomddien wie dem Gestiefel-
ten Kater erkennbare Ironie er weiter ausbaut. Im Méarchen
Nuflknacker und Mausekonig treten die eigentlichen Adressa-
ten der Mirchen, die kindlichen Gemiiter, wie bei Brentano
und in Tiecks Elfen noch als Kinder auf, ihren Tagtraumen
und Spielen hingegeben. Im Gegensatz zu Anselmus ist
Marie echt kindlich naiv, keiner Versuchung ausgesetzt,
ihrem Traum zu mifitrauen, auch wenn die Eltern heftig und
Drosselmeier abweisend reagieren. Doch bleiben schlieSlich
zur Bestdtigung der Wahrheit des Traums die sieben Kron-
chen des Mdiuserichs tibrig. Sie sind nicht auf das materi-
ale Substrat zurtickfithrbar, wenn auch Drosselmeier eine
faule Erklirung gibt. Die Zweideutigkeit, die schwebende
Beziehung, bleibt erhalten, sonst konnte die Geschichte
auch nicht Marchen genannt werden. Wie am Schluf8 des
Goldnen Topf, wo nach der Frage Lindhorsts ,ist denn tiber-
haupt des Anselmus Seeligkeit etwas anderes als das Leben
in der Poesie, der sich der heilige Einklang aller Seelen als
tiefstes Geheimnis der Natur offenbaret?” die Worte ,Ende
des Mirchens” 65 stehen, lautet der Schluf3 des Nufiknacker-
marchens ,,Marie soll noch zur Stunde Kénigin eines Landes
sein, in dem man {iiberall funkelnde Weihnachtswalder sah,
durchsichtige Marzipanschlosser, kurz, die allerherrlich-
sten, wunderbarsten Dinge erblicken kann, wenn man nur
darnach Augen hat. Das war das Mérchen vom Nufiknacker
und Mausekonig. Ende.”% Das bedeutet: Das Mirchen ist die
Poesie des Lebens, die von den Augen derer erblickt werden
kann, die das Wunder in der Wirklichkeit, das Wunder der
Wirklichkeit zu erblicken vermégen. Hier wird nun wie in
Brentanos Gockel, Hinkel und Gackeleia die belebende und
beseelende Kraft des kindlichen Blicks zum Thema. Das
Spielzeug gewinnt Leben. Hier erscheint nun eine merk-

224



SCHUMACHER * NARZISS AN DER QUELLE

wiirdige Beziehung zwischen dem geliebten, aber seltsamen
und manchmal erschreckenden Paten Drosselmeier, in dem
sich Hoffmann selbst portrétiert hat, und dem Nufknacker,
der spéter als Neffe vorgestellt wird. Es ist der Gegensatz
zwischen Mechanik und Leben, zwischen Konstruktion und
Aktion in den Marchen. Drosselmeier alias Hoffmann ist der
Drahtzieher, der die Piippchen tanzen 148t, er ist der ,feste
Kern”, das ,philosophische Prinzip”, der sowohl die mythi-
sche Ursprungsgeschichte erzahlt, als auch selbst agierende
Person darin ist. Sofern er durch seine Phantasie Méarchen-
weltschopfer ist, steht er auflerhalb der kindlichen, naiven
Welt, die diese Schopfung fiir Leben hilt. Doch bleibt offen,
ob er diese Welt schafft oder nur ein Geschopf dieser Welt
ist oder ob er beides darstellt. Sollte letzteres der Fall sein,
so ist der Teil jener Phantasie, die als Poesie des Lebens alles
durchdringt, wo der Gegensatz von Subjekt und Objekt, von
Poesie und Reflexion aufgehoben ist. Drosselmeier ist also
die Zweideutigkeit in Person, und er pflegt diese Ambigui-
tit, indem er den zupackenden Fragen Maries (die dhnlich
wie in Tiecks Elfen die weibliche Unbeirrtheit und Urspriing-
lichkeit der Treue und Liebe verkorpert) miirrisch ausweicht.
Fritz will in das mechanische Schlof hineingehen, das geht
nicht, weil er zu grofs dazu ist. Und Fritz, als Mann und
Vernunftgeschopf sieht das auch ein. Aber Marie gelingt es,
dieses Schlof8 zu betreten, indem sie sich dem Nuf$knacker,
also der Phantasie, dem sie die Treue in seinem Kampf und
Leiden gehalten hat, hineinfiihren 148t. Fiir den méannlichen,
aktiven Verstand mufd die Mechanik bleiben, wie sie ist, fiir
den weiblichen, empfinglichen werden die Geschopfe leben-
dig, sie verlieren den Kunstcharakter, gehen in das erlebte
und erlebbare Leben ein, so wie der geliebte Nufsknak-
ker zum Menschen wird dank der Mithilfe Maries. Hier
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sieht man Hoffmann schon auf dem Weg der Verschnung
von Traum und Wirklichkeit, wie es in der Apotheose der
Prinzessin Brambilla geschieht. Trotz der Leichtigkeit und
Laune, mit der das Méarchen erzihlt ist, sind doch manieri-
stisch verrétselte Beziige zwischen den Motiven zu erken-
nen: die harte Nuf3, die erst zu finden und dann zu knacken
ist, mag das Rétsel des Mérchens in seiner Versponnenheit
und Zweideutigkeit selbst sein. Die Erlésung des Nuflknak-
kers zum Menschen geschieht durch die in ihre Traume
vertiefte Marie, die das Innere dem Auferen vorzieht. Sie
ist wahrhaftig nicht ,aufklappbar” wie Prinzessin Pirlipat,
die von Drosselmeier wie ein Uhrwerk zerlegt werden kann.
Auch in diesem Mirchen ist es wieder der Kampf, der das
Kernstiick der Geschichte bildet: die Schlacht zwischen den
Speck fressenden, grauen Méausen, Sinnbildern des verzeh-
renden, vernichtenden Philisteriums und der niedlichen,
erfreulichen Kunstwelt der Spielfiguren, der Scaramuzze,
Pantalons, NufSknacker, Puppen und Soldaten. Diese Puppen
haben kein ddmonisch gespenstisches Scheinleben wie die
Automaten Hoffmanns; die Kraft der kindlichen Liebe und
Phantasie verleiht ihnen gleichfalls Liebe und Leben. Sie
sind Geschopfe des Spiels fiir das Spiel.

DAS FREMDE KIND

In diesem Mirchen (entstanden 1817, 1819 in den zwei-
ten Band der Serapionsbriider aufgenommen) werden aber
die Spielsachen zu Verkorperungen der kiinstlichen, stadti-
schen Gegenwelt der idyllischen Natur. Sie sind Geschenke
Cyprians von Brakel, des feineren griflichen Bruders des
landlich zurtickgebliebenen Thaddéus, er ist des Konigs
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Minister wie Pepser bei der Feenkonigin. Er sieht auf
Thadd&dus und dessen Kinder herab, aus denen ,nicht viel
Rechtes werden” wird. Das versteinte und versteinernde
Prinzip des Schreibers in Klingsohrs Marchen von Novalis
wird hier auch in den Gemeinschaftsbeziehungen erkenn-
bar, es ist kein sozialer Aufstieg moglich. Wie in den Elfen
von Tieck endet die Geschichte mit einer Vertreibung aus
dem Paradies der Bediirfnislosigkeit und der Phantasie.
Hoffmann verschriankt hier die Aufkldrungs- und Ratio-
nalismuskritik von Novalis und aus Tiecks Gestiefeltem
Kater mit dem Thema von Tiecks Elfen. Die Wissenschaft
wird als leere, praxisferne und 6de Vielwisserei angepran-
gert, die die Erzogenen zu Automaten macht, welche nicht
fahig sind, sich ihrer natiirlichen Krifte zu bedienen.®” Ja,
Pepser ist eigentlich der vernichtende, sadistische Geist,
aber er verbirgt es hinter der Maske des Bildungs- und
Lichtbringers. Die Doppelbodigkeit der Welt, das ironische
bzw. paradoxe Verhiltnis von Schein und Sein, von Aufien
und Innen, von Maske und wahrem Gesicht wird in den
verschiedenen Figuren entweder als eine Zweischichtigkeit
der Person selbst dargestellt (Doppelgdngermotiv) oder es
werden Personenpaare gegensitzlichen Charakters gegen-
iibergesetzt, wobei die eine das negative Abbild der ande-
ren ist: Ideologiekritik in Gestalten. Pepasilio verspricht
der Feenmutter, er wisse mehr und werde grofiere Dinge
bewirken als alle tibrigen Elementargeister; in Wirklichkeit
,beschreibt” er alles Schone mit schwarzem Saft, mit Tinte.
so daf alle dsthetische Pracht und Schonheit verschwindet.
Die Tiicke und Hinterlist des Schreibers bei Novalis wieder-
holt sich in Pepser (wie in vielen anderen boshaften Figu-
ren Hoffmanns, zum Beispiel Cardillac in Das Friulein von
Scuderi), der wie von Planta durch Vergleich nachweist, 672
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selbstironisch Ziige Hoffmanns teilt: Er ist korperlich klein
und untersetzt, hat stechende Augen, ist hédglich, absonder-
lich, beweglich und kunstfertig, er ist gehetzt und heftig,
neigt zu Wutanfillen, auflerdem ist er flegelhaft, unheimlich
verschlossen, heuchlerisch, boshaft und sadistisch. Sadismus
als die ,partie honteuse” % des Menschen, wie Schubert in
seiner Symbolik des Traums sagt, wird hier verkorpert durch
einen tiickischen Gnom, die bése Seite der Erdgeister. Stellt
er also das Wesen der Aufkldarung dar, dann ist diese eine
verzehrende, tétende Macht, so wie das Vernichtungsfeuer
im Goldnen Topf. Er verdaut die Natur, er gehort als Insekt
zum Verwesungsprinzip, beschmutzt und ist selbst schmut-
zig. Dabei wird die Gestalt in ihren Eigenschaften, Ziigen
und Einzelheiten zugleich allegorisch und grotesk auf den
Fliegenkorper projiziert. Insekten sind nach Schubert deka-
dente, unniitze, schadliche, giftige und magische Geschopfe,
die der groflen friedlichen Tierwelt entgegengesetzt sind,
als ein spétes, schwicheres Geschlecht.® Seine Gier nach
Stilem, der Speise der Dekadenz, widerspricht der gesun-
den Natur. Auch die Kinder des Onkels vertragen nichts
Derb-Nattirliches mehr. Wie die grotesken tier-menschlichen
Gestalten Hoffmanns aufweisen, geht es um Aufdeckung
des Aufler- und Untermenschlichen im Menschen mit sati-
rischen Mitteln. Der dicke Kopf (Hypertrophie der Aufkla-
rung), mit dem er im Zickzackflug gegen Baume und Fenster
prallt, verhilft ihm nicht zur Orientierung. Das Urteil der
Mutter trifft das Richtige. Abschliefend sagt sie: ,Prahlt
mit den Wissenschaften und springt in den Milchnapf! Das
nenne ich mir einen schénen Magister.””0 Als dekaden-
tes und dem Tod verwandtes Wesen hafit er den Wald, die
Natur, die Tiere, die Schonheit und das Unkultivierte. Er ist
der Geist als Widersacher der Seele und der Natur, der wie
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der Schreiber im Klingsohr-Méarchen den Thron der Mutter
und Feenkonigin einnehmen will.

Diesem allzu irdischen Gnom beziehungsweise Erdgeist
steht gegentiber das fremde Kind, der Sendbote der Poesie
des Lebens, der Feen- und Elfenwelt, der Totalitdat des
Lebens, die Phantasie, Musik, Natur, Gliick, alles Erhebende
und Begeisternde umfat. Mit ihm beginnt die Sprache der
Natur vernehmlich zu werden, das fremde Kind iibersetzt
das Rauschen und Weben der Biaume, das Plitschern des
Baches in Worte der Liebe. Es ist ein gottliches Kind, das
schon von Geburt ab von feindlichen Méchten verfolgt wird.
So tibertrdgt sich sein Schicksal auch auf das der Kinder,
die von den Maichten der erniichternden, entzaubernden
und zugleich egoistischen und nur -am Nutzen orientier-
ten Aufkldrung verfolgt werden und sich nur angeschlagen
retten konnen. Trotz der Vertreibung der Damonen stellt
sich nicht mehr das urspriinglich naiv-gliickliche Verhiltnis
zur Natur und zur Innenwelt her. Aber im tiefsten Ungliick
sehen sie das fremde Kind zwar nicht mehr mit leiblichen
Augen, sondern als Traumgestalt wird es zur trostenden
Gestalt der belebenden Phantasie. Es vollzieht sich die glei-
che psychologisierende Desillusionierung des Marchens wie
am Ende des Goldnen Topfes. Bei Tieck erscheint das Feenreich
betretbar, bei Hoffmann ist es nur durch Sehnsucht erfahr-
bar, das fremde Kind ist sein Sendbote, es teilt der Natur den
Glanz der verwandelnden Phantasie mit, in allem Entziik-
ken dartiber verlangen die Kinder doch immer tiefer in die
Herrlichkeit einzudringen. Das Kind ist traurig bei der Frage
nach seiner Heimat: ,Ach, liebe Kinder, warum fragt ihr
nach meiner Heimat? Ist es denn nicht genug, daf ich tagtag-
lich zu euch komme und mit euch spiele?7! Die Heimat der
Phantasie ist die Sehnsucht. Doch gentigt das den Kindern
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nicht, sie wollen die Sache selbst, wobei sie aber entwe-
der keck und tibermiitig werden oder vor Seligkeit sterben:
Hochmut oder Wahnsinn drohen dem, der sich nicht mit der
Sehnsucht nach den Urbildern begniigt, sondern das Licht
des Absoluten direkt zu sehen begehrt. Hier wie in anderen
Werken Hoffmanns wird christliche Symbolik &sthetisiert,
sdkularisiert und christliche Transzendenz wird psycho-
logisiert. ,Behaltet mich nur treu im Herzen, wie ihr es bis
jetzt getan, dann vermag der bose Pepser und kein anderer
Widersacher etwas tiber euch! — liebt mich nur stets recht
treulich.”72 Doch wird in den beiden Mérchen die Rolle des
Gedankens einseitig parteiisch und negativ beschrieben.
Wahrscheinlich wollte Hoffmann den Kindern, fiir die das
Mirchen hauptsédchlich geschrieben war, die komplizierte
Geistlehre des Goldnen Topf beziehungsweise der spéte-
ren Prinzessin Brambilla nicht zumuten. So ist auch hier der
Humor nicht doppelseitig wie im Goldnen Topf. Komisch
erscheint nur die teuflische Seite, enthusiastisch bis zum
Kitsch dagegen wird der Glanz des Paradieses beschrieben.
Das Mirchen ist in der Tat ,kindlicher und fréommer”, wie
es Lothar nach dem Nufknackermérchen versprach. Darum
fehlt ihm auch die Dialektik des Humors, es ist die reine
Apotheose der Poesie, der Freiheit der Natur, des ungebun-
denen Triebs. Doch macht das vorletzte Kapitel stutzig. Die
in der Natur herumliegenden, toten, zerbrochenen Spiel-
sachen entfalten ein gespenstisches Leben, sie bleiben die
gehorsamen Zoglinge des Herrn Magister Tinte, das heifSt,
sie melden einen Anspruch an, den die Kinder nicht verar-
beiten konnen, und der deshalb ddmonisch verdngstigend
wirkt. Aus dieser Angst rettet die Ohnmacht, das Unbe-
wuflte, beziehungsweise das fremde Kind, aber es tritt nicht
mehr mit illusionierender Kraft in die Wirklichkeit hinein.
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Die Natur verharrt wieder sprachlos. Der Vater jedoch, der
Pepser aus dem Felde schlug, wird krank, das heifit das
negative Prinzip wirkt weiter, doch wirkt es hier als Befrei-
ung: Die Krankheit legt die Wurzeln des UnbewufSten frei,
er erinnert sich (platonische Anamnesis), daf8 das fremde
Kind auch ihn einst besucht hatte. Die Sehnsucht nach ihm
zerreifst seine Brust. Nach Schubert ist diese Sehnsucht, die
aus der Krankheit geboren wird, Zeichen einer in der irdi-
schen Hiille nicht mehr erreichbaren Vollkommenheit, sie
sprengt, verbrennt den Leib, so wirkt das negative Prinzip
als Geburt der néchsten Stufe der Vervollkommung des
Seins.

DIE KONIGSBRAUT

Tecchi macht auf die Verwandtschaft des Motivs der
Konigsbraut mit Goethes Neuer Melusine (1817) aufmerk-
sam.”3 Hier wie dort handelt es sich um die Vermdhlung
eines Menschen mit einem Elementargeist, einem Gnom,
einem Zwerg. Beide werden durch einen Ring gefesselt.
In beiden geht es um einen Abstieg, eine Degradation des
Menschlichen. Dabei entsteht ein Antagonismus von Inne-
rem und Auflerem. Der verzwergte Barbier hatte ,leider
seinen vorigen Zustand nicht vergessen. Ich empfand in
mir einen MafBstab voriger Grole, welches mich unruhig
und ungliicklich machte. Nun begriff ich zum erstenmal,
was die Philosophen unter ihren Idealen verstehen moch-
ten, wodurch die Menschen so gequilt sein sollen. Ich hatte
ein Ideal von mir selbst und erschien mir manchmal im
Traum wie ein Riese.””* Dieses Leiden an einem verlorenen
Ideal aber ist nach Baudelaire gleichzeitig die Wurzel des
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Lachens. ,il est certain, si I'on veut se mettre au point de vue
de l'esprit orthodoxe, que le rire humain est intimement 1ié a
l'accident d’'une chute ancienne, d'une dégradation physique
et morale.” 7

Aus diesem Grund, dem Verlust der Unschuld, der
Naivitit, des Paradieses ist fiir ihn das Lachen satanisch. , Le
rire est satanique, il est donc profondément humain. Il est
dans I'homme la conséquence de l'idée de sa propre supe-
riorité; et, en effet, comme le rire est essentiellement humain,
il est essentiellement contradictoire, c.a.d. qu’il est a la fois
signe d'une grandeur infinie et d'une misere infinie, misere
infinie relativement a 1’étre absolu dont il possede la concep-
tion, grandeur infinie relativement aux animaux. Clest du
choc perpetuel de ces deux infinis que se dégage le rire.” 7
Der weise und der naive Mensch beziehungsweise das Tier
lachen nicht, sie kennen nur die Freude. Das Lachen ist
Anzeichen des Bruchs, ist Ausdruck eines widerspriich-
lichen Gefiihls des Zwiespalts von Natur und Geist. Hier
fihrt Baudelaire den Begriff des Grotesken ein, der oft an
Hoffmann untersucht worden ist, so wie ihn Baudelaire auch
an Hoffmanns Erzdhlungen exemplifiziert. Im Grotesken,
das eine Schopfung ist, wahrend das Komische blofie Imita-
tion darstellt, erweist sich der Mensch der Natur tiberlegen.
Die Groteske erzeugt ein Lachen, das auf tieferen Griin-
den beruht, es ist tief, ,axiomatisch” und primitiv. Baude-
laire nennt das grotesk Komische ,comique absolu”. ,Le
comique ne peut étre absolu que relativement a I'humanité
déchue ...”.77 Diese tiefsinnigen Betrachtungen erldutern
die Groteske in Hoffmanns ,Konigsbraut” und in ,Klein
Zaches” besser als manches, was spéter dariiber geschrie-
ben wurde. Die Erkenntnis der Duplizitdt des menschlichen
Daseins, der Vereinigung von Gréfse und Elend in Pascals
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Sinn, erzeugt auch bei Hoffmann das Komische: ,Der
Kontrast einer inneren Gemiitsstimmung mit den Situatio-
nen des Lebens ist eine Grundbasis des Komischen, welches
in dem Mairchen vorherrschen sollte.” Innere Welt (Ideal,
Freiheit, Mdrchenwelt, Phantasie, Religion) und duflere Welt
(physische, soziale, ©konomische, politische Bedingtheit)
stehen in einem unaufhebbaren Kontrast zueinander, nur
der Wahnsinnige (Serapion) und der Philister kennen diesen
Gegensatz nicht. , Der Philister, der nur mehr die schlechte
Spannung zwischen und die prosaische Vermittlung von
innerem und duflerem Leben kennt, weil sein inneres Leben
nur ein Reflex der dufieren Ordnungen und Prozesse ist,
weil an die Stelle substantieller Verséhnheit die armselige
Einhelligkeit eines vollig abgeleiteten, funktionalisierten
Daseins tritt, kennt nicht mehr die Spannung zwischen Ideal
und Wirklichkeit.” 78 Wahrend nun der Goldene Topf und Das
fremde Kind die bewahrte, wenn auch gefdhrdete Liebe und
Treue zur transzendentalen Sphédre feiern, und die Phili-
stersphédre als die bedrohliche Macht abgeschlagen wird,
gewinnt der Feind des Menschen in den beiden Mirchen
Konigsbraut und Klein Zaches beinahe die Ubermacht. Sie sind
daher auch die bissigsten, satirischsten und groteskesten
Erzeugnisse des Hoffmannschen Humors. Sie sind Spiele mit
der Beweglichkeit der Phantasie und des Realitdtssinns des
Lesers, den Hoffmann immer wieder anspricht. Wie in den
fritheren Marchen wird ein krasses Nebeneinander gegen-
satzlicher, widerspriichlicher Ebenen, Figuren und Motive
hergestellt,” die sich in einer Art automatischer Erzihl-
mechanik8? gegeneinander und auseinander entwickeln. Im
Unterschied zu den Tendenzen von Novalis und Tieck, bei
denen das Wunderbare eine magische, bannende, verzeh-
rende oder triumphierende Macht erhilt, wird aber bei Hoff-
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mann das Phantastische immer humorvoll mit dem Wirk-
lichen konfrontiert, es erzeugt sich nicht Schrecken (Tieck)
oder ekstatische Freude (Novalis) sondern eine ,Erlosung
zum Hellen”,8! lichelndes Anerkennen und Begreifen des
Wunderbaren, des Himmlischen im irdischen Gewande der
notwendigen Bedingtheit des Menschen.

Um die Trennung von Irdischem (allzu Irdischem) und
Himmlischem geht es auch in Die Konigsbraut. ,Wahrend
nun Herr Dapsul von Zabelthau sich in seinen astrolo-
gischen Beobachtungen und in andere mystische Dinge
vertiefte, fiihrte Friaulein Annchen, da die alte Grofitante
gestorben, die Wirtschaft auf das beste, so daff, wenn Dapsul
dem Himmlischen nachtrachtete, Annchen mit Fleiff und
Geschick das Irdische besorgte.”82 Der Zwiespalt zieht
sich aber auch durch die Person, denn Dapsul, obwohl
er der Erwihlte einer Sylphide ist und fasten miifite, um
die gehorige Weisheit und Abgezogenheit von irdischen
Dingen herzustellen, frifit erschrecklich, was ihm seine den
Schweinen, Gédnsen und Gemiisen zugetane Tochter freu-
dig vorsetzt. Andererseits sieht er selbst ein, das ,der irdi-
sche Mensch Kohl, Radiese und Kopfsalat genielen (wird),
damit der Erdstoff sich mehre, und er das Feuer des Welt-
geistes aushalte wie ein gut gekneteter Topf. Das gnomische
[Erdprinzip] wird widerstehen dem ankdmpfenden Sala-
mander [Feuerprinzip], und ich freue mich darauf, Pastinak
zu essen, den du vorziiglich bereitest.”83 Hier wird also der
Auflosung des Irdischen ins Geistigen Widerpart geboten,
die Zwischenstellung des Menschlichen zwischen Erde und
Himmel bereits humorvoll gekennzeichnet. Ein Gegensatz
besteht aber zugleich auch zwischen Annchen, der naiven,
dummen, einféltigen Person, die nach Baudelaires Defi-
nition deshalb komisch wirkt, weil sie ihre eigene Person
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nicht kennt, das heifit, ihr Doppelsein nicht angemessen
reflektiert, und Amandus. Doch ist sie unverbildet genug,
den poetischen Unsinn, den Amandus ihr schreibt, nicht
zu begreifen. Amandus von Nebelstern ist dhnlich verstie-
gen und gespalten wie der Vater: Wihrend er in kiinstlich
erzeugter romantischer Schwéarmerei Sonette schmiedet.
vergifit er in der Nachschrift die Bitte um den von Annchen
selbst gezogenen Tabak nicht. Aber schon greift der Karot-
tenkdnig nach Annchen. Er will sie in sein Reich, in das Erd-
Reich des blof3 Vegetativen, des Magens, des bloen Verzehrs
ziehen. Sie wird durch den Ring dem Gnomen Daucus carota
anverlobt. Annchens Sinn gehort ganz der Befriedigung der
leiblichen Bediirfnisse ihrer selbst und ihrer Lieben. In ihr
vollzieht sich die Tragikomodie der deutschen Hausfrau, die
in ihren Pflichten vollig versinkt und nicht tiber das leibli-
che Wohl hinaussieht. Sie verharrt in liebevoller Banalitét,
die deshalb aber nicht vor Degradation geschiitzt ist, denn
in allen Wirtschaftsgeschéften, durch die Dapsulheim bliiht,
wie der Vater sagt, verliert sie jeden Sinn fiir Hoheres. Des
Vaters Versuch, die allzu irdische Tochter vor der Heirat mit
einem Gnomen zu retten, indem er den Ring anfeilt, schldgt
fehl, und so nimmt die Groteske ihren Verlauf.

In komischer, aber ein wenig unheimlicher Beweg-
lichkeit erscheinen Herold und Gefolge des sich als Baron
Porphyrio von Ockerodastes genannt Corduanspitz ausge-
benden Gnoms Daucus carota. Wie schon in Das fremde
Kind wird die Kopflastigkeit des Damonischen hervorgeho-
ben, ein Ungleichgewicht, das chaotisches Purzeln, Gleiten,
Fallen, Kobolzschlagen hervorruft. Doch wird es durch die
Beweglichkeit der kleinen Ddmonen verschleiert, die wie
die unheimlichen, grotesken Wesen von Hieronymus Bosch
wirken. Der Vater erklart die Kopflastigkeit des Daucus carota
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seiner Tochter im Sinne der Geist-Natur-Lehre und stellt es
wiederum auf den Kopf. Da Annchen den abscheulichen
kleinen Kobold nicht heiraten will, tadelt der inzwischen
von Corduanspitz betorte Vater den verstockten irdischen
Sinn der Tochter. ,,Hafllich, abscheulich nennst du den edlen,
elementarischen Porphyrio von Ockerodastes, vielleicht weil
er nur drei FuB hoch ist, und aufler dem Kopf an Leib, Arm
und Bein und anderen Nebensachen nichts Erkleckliches
mit sich tragt ... Alle Schonheit liegt in der Weisheit, alle
Weisheit in dem Gedanken und das physische Symbol des
Gedankens ist der Kopf! — Je mehr Kopf, desto mehr Schon-
heit und Weisheit und konnte der Mensch alle tibrigen Glie-
der als schidliche Luxusartikel die vom Ubel wegwerfen, er
stinde da als hochstes Ideal!” 84 Die total efSbare Leiblichkeit
der Mohrriibe wird hier als Geistigkeit ausgegeben und der
Vater erliegt dem Irrtum, dafl hochste Ideal liege im Kopf,
das hei8t in der Entledigung des Leibes. Die Einseitigkeit des
Vaters entspricht der Einseitigkeit der Tochter, ganz im Sinne
der Geschlechtermetaphysik der Romantik, die dem Mann
den Geist, der Frau die Natur zuordnete. Der vom blofden
Geist verblendete Vater verfillt dialektisch dann gleichfalls
dem blo8 Korperlichen. In diesen in der Tat axiomatischen
Uberlegungen wird die ,,absolute Komik” des Grotesken
bei Hoffmann deutlich, er reflektiert ndmlich auf die meta-
physischen Grundlagen des Menschen und tibertragt sie
allegorisch in die korperliche Realitdt. Grotesk erscheint
das unauflosliche, unvereinbare Ineinander von Metaphy-
sik und Realitdt, die Groteske tendiert zur Allegorie, wirkt
aber zugleich schockierend, verfremdend, da die Korper-
lichkeit den Sinn verheimlicht, versteckt, verwandelt und
unterschlagt. So ist das Groteske zugleich komisch, erschrek-
kend und faszinierend, da tief gegriindet (Baudelaire). Auch
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fiir Annchen schligt die Stunde: Zunachst verstort und
okonomisch verdrgert durch die Vernichtung ihres Gemii-
segartens, fordert sie brieflich Amandus auf, sie durch ein
Duell von dem Baron zu befreien, dann aber erliegt sie dem
Schein des Irdischen, den der Gnom verschwenderisch vor
ihr entfaltet. In Brentanoscher Manier stellt Hoffmann, der
in dieser Zeit Bekanntschaft mit Brentano geschlossen hatte,
vor den staunenden Augen Annchens die Parade des Gemii-
sehofstaats dar. Annchen, geblendet von dieser Pracht, die
ihr als Konigin gehoren soll, findet Daucus carota nun gar
nicht mehr so hifllich und schwimmt schliefdlich in , lauter
Seligkeit”. Der poetisch verstiegene Brautigam lehnt ab,
edles Dichterblut im Kampf gegen den Baron zu versprit-
zen und Annchen, die sich ohnehin eines Besseren beson-
nen hat, gibt ihm schnéde den Laufpaf3, da sie doch nun
Konigin werde. Doch hat der Vater inzwischen die unedle
Abkunft des Daucus carto entdeckt, der zu den niedrigsten
Gnomen, den Gemiisegnomen, gehore und sie unter die
Erde verlocken wiirde, wo sie die menschliche Natur ganz
ablegen miisse. Der Vater fiihrt die ungldubige Tochter zu
dem Zelt des Gnoms, wo sie heimlich eine scheufiliche Welt
von Wiirmern, Kifern und Boschschen Ungeheuern beob-
achtet, die sich wirr im Schlamm wilzen. Hier wird die
Verdauungssphire der Natur gezeigt. Annchen, der phili-
sterhaft hausmiitterlichen Schafferin, wird der Schleier von
der sie ganz einnehmenden Tatigkeit, der Sorge fiir das leib-
liche Wohl gezogen, sie sorgt nur fiir den Verbrauch, nicht
fur die Schopfung, die des Geistes bedarf. Aber es ist zu
spit. Annchen ist in ,das wahrhafte Bild einer Gnomenkd-
nigin verwandelt” und der Anschlag des kabbalistischen
Vaters auf den Gnom mifllingt. Die ddmonische Horde der
Gemiisegeister richtet den Vater selbst auf einer Silberplatte
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mit Sofle an. Zum Retter wird Amandus, der inzwischen
zum Hofdichter geworden, ein verschroben verschwom-
menes Klingelgedicht tiber Sehnsucht und Liebe singt, was
den Erdgeist so mitnimmt, daf er zusammenschrumpft und
aufkreischend im Boden verschwindet. Die einseitigen Posi-
tionen von schwiarmerischer, realititsferner Verriicktheit und
blofler hausmiitterlich arbeitsamer, philisterhafter, sparsam
geiziger Wirtschaftlichkeit heben sich gegenseitig auf. Denn
als Annchen den Ring los und wieder hiibsch und wohlpro-
portioniert geworden ist, schwingt sie mit dem jauchzen-
den Ruf ,nun lafl uns arbeiten” den Spaten so ungliicklich
dem Amandus vor den Kopf , gerade da, wo das Sensorium
commune sitzen soll” 8 dafl er wie tot niederfillt. Beide,
sie durch ihren Schmerz tiber das Ungliick, er durch den
Schlag, gewinnen den gesunden Menschenverstand zurtick:
Sie arbeitet nicht mehr, sondern ,herrscht als Kénigin” tiber
den Gemiisegidrten, was wohl soviel heiflen soll, als daf sie
Abstand, geistige Distanz zu ihrer Liebe zur Erde hinzuge-
winnt; Amandus dagegen kommt sein egozentrisches poeti-
sches Streben albern und aberwitzig vor, er vertieft sich in
die Klassiker, er wird wieder ein besonnener Jiingling. Jeder
verzichtet also, beschriankt sich, erkennt die wahre Dimen-
sion des Menschen. Annchen ist keine echte Konigin und
Amandus kein echter Dichter geworden, aber beide verwan-
deln sich aus Karikaturen zu Menschen. Sie treffen sich in
der humanen Mitte, die sie verlassen hatten und kénnen so
nun wirklich eins in einer Ehe werden.

KLEIN ZACHES GENANNT ZINNOBER

Das 1818 vor der Konigsbraut entstandene Mairchen
wurde sofort als Personalsatire verstanden, wogegen sich
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Hoffmann in der Vorrede zu Prinzessin Brambilla wehrte. Es
sei kecker Laune des Humors zu verdanken, so wie er sich in
der Verteidigungsrede zum Meister Floh als humoristischer
Schriftsteller vorstellt, fiir den die Satire nicht das letzte Wort
der Dichtung ist.%” Hoffmann nannte es die Geburt einer
etwas ausgelassenen, ironisierenden Phantasie, und Zaches
einen humoristischen Wechselbalg. Man sieht dabei, daf
Hoffmann zwischen Ironie und Humor keinen Unterschied
macht.88 Wenden wir Baudelaires Definition des ,comi-
que absolu” des Grotesken darauf an, dann liegt auch hier
die Satire tiefer. Es ist keine unmittelbar zu entschliisselnde
Personalsatire oder ein politisch-soziales Manifest gegen
die Feudalherrschaft, sondern wie von Schenck herausge-
arbeitet hat, eine der romantischen, metaphysischen Phili-
stersatire zu verdankende bittere Darstellung des ,Biirgers”
als des gottfernen Menschen schlechthin, der allerdings
eine soziale Macht wird, da er als Doppelgédnger des echten
Menschen, als Spiegelschein, dem wahren Menschen sein
Sein stiehlt.8 Zaches, der Wechselbalg von Mensch und
Satan, da er des Gottesfunkens verlustig gegangen ist, ist
eine Person ohne Personenkern, ein lebendes Nichts, eine
leere Maske. Er erscheint als Wurzelmidnnchen, als Alraun
in seiner zugleich knorplig winzigen wie grotesk scheufli-
chen Gestalt und dennoch ist er, wie spéter Prosper Alpanus
feststellt, ein gewohnlicher Mensch. Das ist notwendig fiir
Hoffmanns Intention. Nicht wie sonst 148t Hoffmann einen
Menschen von einem Didmon besessen sein, beziehungs-
weise gestaltet er ein ddmonisches Elementargeistwesen,
sondern der leere Mensch alias Biirger wird selbst damo-
nisch, da er alles Schopferische an sich zieht und sozusagen
verdaut oder nachifft, weswegen er auch im entzauberten
Zustand als simia Belzebub erkannt wird. Ist das Satanische
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die Nachéffung des Gottlichen,? dann ist der Biirger eine
Nachéffung des Menschen ohne dessen Substanz. Die Fee
Rosabelverde handelt aus guten Motiven, aus Mitleid und
um dem entstellten Menschen, dem Stiefkind der Natur, eine
Chance zu geben, sich in der Mitwelt auszuzeichnen, wobei
ihre Absicht nach ihren eigenen Worten am nassen Grab des
Kleinen war: ,Wohl mochte es Torheit sein, daf ich glaubte,
die duflere, schone Gabe, womit ich dich beschenkt, wiirde
hineinstrahlen in dein Inneres und eine Stimme erwecken,
die dir sagen miifite: ,Du bist nicht der, fiir den man dich
hélt, aber strebe doch nur an, es dem gleichzutun, auf dessen
Fittigen du Lahmer, Unbefiederter dich aufschwingst!” Doch
keine innere Stimme erwachte.”9! Indessen verweisen, wie
K. Negus bemerkt, *2 die Vergleiche, die Hoffmann verwen-
det, um Klein Zaches zu beschreiben, auf die Erdsphire
(Alraun, Rettich, Kiirbis) beziehungsweise auf die Tiere,
die mit der Hexenwelt zusammenhéngen (Katze und Affe).
Rosabelverde gehort nicht in die Sphiare der Gegenmaéchte
wie Liese (im Goldnen Topf), sondern ist eine Fee, die trotz
ihres imposanten Auftretens und ihrer tiberreifen Schonheit
weibliche Schwiéchen verrét. Sie ist gegen Irrtum nicht gefeit.
,,Gestehen Sie, dafd die Damen oft sich in dem Bizarrsten sehr
wohl gefallen, den Einfall, den der Augenblick gebar, rastlos
und riicksichtslos verfolgend und jedes schmerzliche Beriih-
ren anderer Verhéltnisse nicht achtend”, % sagt Alpanus
zu ihr nach dem von ihr verlorenen Zauberwettstreit. Der
weiblichen Willkiir und dem von Liebe diktierten Mitleid
wird in Prosper Alpanus die gerechte méannliche Ordnung
entgegengestellt.

Klein Zaches’ Gestalt assoziiert sich dann mit der zivi-
lisatorisch-technischen Welt der Aufkldrung, die First
Barsanuph (Nachfolger des Paphnutius) und der Naturfor-
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scher Mosch Terpin um sich verbreiten wollen. Die Feen und
Zauberer dagegen leben in der Mérchenwelt der blithenden
organischen Natur und der durch diese befruchteten Phan-
tasie des Menschen. Sie lebten frei, solange der Vater des
Paphnutius, der Fiirst Demetrius liberal regierte, jedem seine
Freiheit lie, was dazu fiihrte, daff man ,vom Entziicken,
von der Wonne dieser Wunder [die die Feen stiften] vollig an
das Wunderbare glaubte, und ohne es selbst zu wissen eben
deshalb ein froher, mithin guter Staatsbiirger blieb.”%* Das
Wunderbare ist eben jene im Wunder der Natur eroffnete
Transzendenz, die von der freien, ungebundenen, autono-
men Individualitdt, die gottunmittelbar ist, allein geschaut
werden kann, die nicht dem bloflen Nutzen, dem Zweck.
der Arbeit und dem Verbrauch hingegeben ist, sondern
schopferisch und dichterisch, das heifit, poetisch wie die
Natur selbst ist. Thr einziger menschlicher Vertreter in dem
Mirchen ist, wie im Goldnen Topf, ein vertrdumter Student,
Balthasar, der Liebende und Dichtende, dem in Klein Zaches
der Vampir an seiner Liebe zu Candida in eben dem Augen-
blick auftaucht, als Fabian, sein Freund, ihm seine mystische
Naturliebe als allzu irdische Liebe zu Candida deutet.

Von Schenck bringt Klein Zaches als Typus in Verbin-
dung zu Brentano-Gorres’ Philistersatire von Bogs dem
Uhrmacher®> und Wetzels Prolog zum grofien Magen.% Bogs
ist der Biirger gewordene Mensch, er hat sich aller mensch-
lichen Anspriiche und Habseligkeiten entledigt, die von
den Dichtern, Musikern und Philosophen gesammelt und
aufbewahrt werden. Er ist zur Uhr geworden, statt die
Ewigkeit auflerhalb der Zeit zu suchen. Wetzels Biirger-
satire wird von einem Erdgeist-Gnom vorgestellt: Es ist
Kritik am biirgerlich aufgekldrten Utilitarismus, der abso-
luten Profanitit, die nur ans Bediirfnis und seine materielle
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Befriedigung, ans Geld denkt. Auch politische Satire spielt
hinein. Gegen das hundertprozentige Funktionieren des
absolut regierten Massenstaates, wie man ihn unter Napo-
leon kennen und hassen lernte, wird die Organizitit des
liberalen Nationalstaates gesetzt, %7 in dem allein universale
Menschlichkeit gedeihen kann. So ist mit der satirischen
Zeichnung der Staatsfithrung des Paphnutius nicht nur und
nicht ausschliefllich der preuflische Staat gemeint, sondern
aufgeklarter Absolutismus in jeder Form, sei er barocker,
revolutiondrer, restaurativer oder napoleonischer Abkunft;
sah man doch in Hoffmanns Kreisen und in der ,,Christlich-
deutschen Tischgesellschaft” (Heinrich von Kleist, Adam
Miiller, Achim von Arnim) Napoleon als gigantischen Anti-
Menschen an. Politische Freiheit wird hier zugleich als meta-
physische Qualitdt gedacht, als mystische Unbedingtheit,
von konkreter politischer Mitbestimmung in Institutionen
ist noch kaum die Rede. ,Wenn man an die Emanzipation
des einzelnen denkt, dann in einem radikalen und utopi-
schen Sinne, der an die Heilserwartungen der Vergangenheit
ankntipft und tber alles, was gesellschaftlich in Institutio-
nen wirklich ist, hinausgeht.” %8

Paphnutius fiithrt das Regierenwollen und die Aufkla-
rung ein, die in lauter zivilisatorischen und utilitaristischen
MaBnahmen besteht. Der beamtete Naturwissenschaftler
Mosch Terpin ist ein Gesinnungsgenosse Pepsers aus dem
Fremden Kinde. Er zerlegt die Natur und frilt ihre schmack-
haften Spezimen, um sie zu erforschen, einfach auf. Auch
Klein Zaches ist ein unersittlicher Vielfraf. Fiir Mosch
Terpin hat Sein nur, was verzehrbar ist. Der Magen wird
ihm zum Weltsymbol. Die vom Verzehr bestimmte Biirger-
gesellschaft findet nun ihr Idol und Symbol in Klein Zaches,
der mit der verhdngnisvollen Gabe der Fee ausgestattet, alle
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produktiven Menschen, Dichter, Musiker, Verwaltungsleute
um ihren Lohn fiir ihr Verdienst bringt. Thm wird alles zuge-
schrieben, er schluckt alle Anerkennung, so wie der Biirger
alles ohnehin nur nach seinem Gebrauchswert taxiert, nach
dem Nutzen also, den es seinem Ego einbringt. Fabian, ein
Mosch Terpin vollig verfallener Studentenfreund Baltha-
sars, sagt von dessen Versen: , Alle deine Verse strotzen von
diesen artigen Dingen, die ganz passabel ins Ohr fallen und
mit Nutzen verbraucht werden, sobald man nichts weiter
dahinter sucht.” %° Als Surrogat des Menschlichen wird
Klein Zaches auch von dem Fiirsten in immer hohere gesell-
schaftliche Sphéren gehoben, da der Staat nur den entper-
sonlichten Menschen gebrauchen kann. Doch wirkt der
Zauber nur auf diejenigen, die fiir die Wunder der Wirklich-
keit nicht aufgeschlossen sind, die die Welt auf den Aspekt
des Begreiflichen und die Menschen auf das Funktionieren
und Gehorchen beschranken wollen. Balthasar bewahrt sich
bei allem gesetzten Ernst den Blick fiir die Ironie der Wirk-
lichkeit, die Aufleres und Inneres in Gegensatz zueinander
treten 1d6t, er merkt zum Beispiel, dal Liebe geckenhaft
aussehen lassen kann. Deshalb ist er auch fdhig, in Klein
Zaches den ungliicklichen Menschen zu sehen, wihrend der
weltldufige Fabian diesem das Recht abspricht, sich auf ein
Pferd zu setzen, tiber dessen Hals er nicht wegsehen kann
und sich dennoch hochmiitig-trotzig zu benehmen. Fabian
behilt ironischerweise mit seiner Einschitzung recht, wird
aber von Prosper Alpanus fiir seine prosaische Einstellung
damit bestraft, dafy er seine Oberkleidung verzaubert, was
schlimme soziale Konsequenzen hat. Fabian erlebt so am
eigenen Leibe, wie Aufleres und Inneres einander wider-
sprechen kénnen. Da er aber Realist ist, behilt er auf dem
Felde des gesunden Menschenverstandes, der allerdings nur
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die halbe Wirklichkeit ist, recht: so findet er, dafy Candida
ein ganz normales unbefangenes, heiteres Madchen sei,
wihrend Balthasar nahe daran ist, es aller weiblichen Zart-
heit entgegen zu finden, ,dafl ein Maddchen lachen, essen
und trinken und sich zierlich nach der Mode kleiden soll.” 100
Aber da sie so biirgerlich normal ist, kann sie auch die Hexe-
rei mit Klein Zaches nicht durchschauen. Balthasar, der
gerade in einem mystischen Gedicht schwarmerisch seine
Liebe verschliisselt hat (dhnlich verstiegen wie Amandus
von Nebelstern in Die Konigsbraut) wird durch Klein Zaches
um den erhofften Erfolg gebracht. Candida und Fabian, die
Naive und der Rationalist, konnen Schein nicht von Sein
trennen, daher verfallen sie der Nachiffung des Echten.

Nur Balthasar kann Hilfe bringen, da er allein der
lebendigen Natur, der Liebe und der Poesie, als dem
Kern des Seins zugetan ist. Thm begegnet in Prosper
Alpanus der wunderbare Geist der Natur. Ahnlich
wie im Goldnen Topf (Szene unter dem Holunderbusch)
erwichst aus der Anschauung der Natur allméhlich die
Mirchenoffenbarung. 191 Balthasar erkldrt seinem Freund
Pulcher seine Gegnerschaft gegen das Aufklédricht des
Mosch Terpin: ,,...man hat doch so fiirs Haus einige
hiibsche Wunder zurtickbehalten. Zum Beispiel noch immer
wachsen aus lumpichten Samenkdrnern die hdochsten,
herrlichsten Bdume . .. eine seltsame Stimme fliistert, ich
sei selbst ein Wunder, der Zauberer Mikrokosmos hantiere
in mir und treibe zu allerlei tollen Streichen.”192 Er rennt
in die Natur hinaus, die sich im gleichen Augenblick unter
harmonischer Musik als Marchenwunder offenbart: Alpanus
schwebt mit seinem Muschelwagen voriiber. In der Musik
und im Mairchen tut sich die Totalitiat der Welt kund, von der
die Naturwissenschaft, die isoliert und totet, um zu fressen,
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nichts weifl. Fiir den poetischen, kiinstlerischen Menschen
ist die Welt zwecklos, erfreut nur in der interesselosen
Anschauung. Balthasar ist darum auch allein fihig, dem
kleinen Unhold die drei roten Haare auszureifien, die ihm
seine magnetische Kraft geben. 103

Der Tod des entzauberten Klein Zaches im Nachttopf,
der das Verdauungsprodukt aufnimmt, im ,Humor” des
Urins, also sein ,humoristischer Tod” ist, wie der Doktor
erklart, dadurch zustandegekommen, ,daf8 er seine Person-
lichkeit bereits aufgegeben hatte, (er) war schon mausetot, als
er hineinstiirzte ... So hatte sein Tod keine physische wohl
aber eine unermeflich tiefe psychologische Ursache.” 104
Sein frither Tod hatte seine Ursache darin, dafd er nur im
Gangliensystem, nicht im Zerebralsystem — dem eigentlich
menschlichen — lebte. Der Orden vom griingefleckten Tiger,
den der vertrottelte, autoritire, dem Denken abholde Fiirst
ihm verliehen hat, ist indirekt daran schuld. Humoristisch
weist Hoffmann hier die Wechselwirkung von sozialen
und psychischen Phianomenen auf. Zugleich wird ironisch
verdeutlicht, da8 sich ein geistloses System selbst zerstort,
weil es die Vermittlung von Geist und Leib im Humor nicht
kennt, denn Autorititen sind humorlos. Damit fillt auch die
Aufklarungswelt Mosch Terpins in sich zusammen: als er
die wahre Natur bei Alpanus kennenlernt, geht ihm auf, ,es
sei wohl mit seinem Naturforschen ganz und gar nichts, und
er sifle in einer herrlichen bunten Zauberwelt wie in einem
Ei eingeschlossen.” 105 Er weint wie ein Kind; dhnlich uner-
wachsen kindisch sind auch die rationalistischen, besitzer-
greifenden Viter Radlofs (in Brentanos Rheinmidrchen) und
Swammerdam und Leuwenhoek (im Meister Floh).

Der Nachttopf, Instrument der Verdauung, wird schon
im Marchen Der goldene Topf, wo der Topf urspriinglich
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Nachttopf sein sollte, in Verbindung mit der spiefibiirgerli-
chen und platt rationalen Sphére gebracht. Doch gewinnt der
tragikomische Abschluf8 doch noch eine versshnliche Pointe:
Klein Zaches wird nicht dem Nichts iiberantwortet, sondern
wird als kleiner Kifer, flinke Maus oder behende Eichkatze
seelenwandernd 10 wiederkehren und noch einmal den
Aufstieg in die Sphére des Geistes versuchen.

PRINZESSIN BRAMBILLA

Das Marchen, das Hoffmann ein Capriccio nach Jacques
Callot nennt, wurde 1820 geschrieben und verdankt seine
Entstehung nach Hitzigs Angaben einem beziehungs-
vollen Geschenk des Serapionsbruders David Ferdinand
Coreff: einer Mappe mit den vierundzwanzig Radierungen
Balli di Sfessania des franzosischen Grafikers Jacques Callot
(1592-1635). Von diesen die Maskentypen der italienischen
commedia dell’arte darstellenden Bildern wihlte Hoffmann
fiir die acht Kapitel acht Stiick aus und bildete ihnen jeweils
eine entscheidende Szene seines Mirchens nach. Hoffmann
hatte bereits in der Einleitung zu seinem Frithwerk Phanta-
siestiicke nach Callots Manier die sonderbaren, phantastischen,
tiberreichen, aus den heterogensten Elementen geschaffe-
nen Kompositionen Callots geriihmt. Er tibernimmt ,Callots
Manier” als Kunstprinzip. Es klingt wie eine Selbstbe-
schreibung, wenn er von ihm sagt: ,Kein Meister hat so
wie Callot gewufst, in einem kleinen Raum eine Fiille von
Gegenstinden zusammenzudringen, die ohne den Blick
zu verwirren, nebeneinander, ja ineinander heraustreten,
so daf$ das Einzelne als Einzelnes fiir sich bestehend doch
dem Ganzen sich anreiht.” 197 Das gilt auch fiir Hoffmanns
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Szenen, in denen sich ein quirlendes Leben scharf heraus-
gehobener Gestalten in exzentrischer Bewegungsdynamik
in einem gleichfalls tiberreich dekorierten, aber einheitlich
durchstrukturierten Spielraum tummelt, einem Raum, in
dem sich das Humoristischste, Widerspriichlichste, Gegen-
satzlichste, Heterogenste mengt. Tieck und Hoffmann haben
der commedia dell’arte und ihren Wiederbelebern im Italien
des ausgehenden 18. Jahrhunderts, Gozzi und Goldoni, viel
zu verdanken. 198 Justus Moser: Harlekin oder die Verteidi-
qung des Grotesk-Komischen (1761) und Carl Friedrich Flogel:
Geschichte des Grotesk-Komischen (1788) haben die Romantiker
auf die eigentiimliche, chimérische Welt der Groteske und
Arabeske, den exzentrischen Bewegungsstil der commedia
dell’arte aufmerksam gemacht.!%® Fiir Hoffmanns tiefere
Begriindung des mérchenhaften Humors spielt die groteske
Vermischung des Tierischen und Menschlichen eine beson-
dere Rolle. Sie ist nach Baudelaires Begriffsbildung ,comique
absolu”, welches auf eine verborgene Wirklichkeit hinter den
aufdringlichen Erscheinungen an der Oberfldche der Dinge
hinweist. Sie kann nach Hoffmann nur durch die ,kecke
Phantasie”, die fihig ist, die Gestalten der Welt zu vermi-
schen und das Befremdende und Verfremdete zu wagen,
dargestellt werden. ,Die Ironie, welche, indem sie das
Menschliche mit dem Tier in Konflikt setzt, den Menschen
mit seinem drmlichen Tun und Treiben verhéhnt, wohnt nur
in einem tiefen Geiste, und so enthiillen Callots aus Tier und
Mensch geschaffene groteske Gestalten dem ernsten tiefer
eindringenden Beschauer alle die geheimen Andeutungen,
die unter dem Schleier der Skurrilitdt verborgen liegen.” 110
Baudelaire bezeichnet in De l'essence du rire die Prinzes-
sin Brambilla als ,catéchisme de haute esthétique” und hat
dem ,comique absolu” die Eigenschaft zugeschrieben, ,de
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s'ignorer lui méme”. Die Dualitdt des Menschen, ,la puis-
sance d’étre a la fois soi et un autre”!!! liegt dem Phéno-
men des Komischen zugrunde: Superioritit des Geistes tiber
den Korper. Komisch wirkt nur eine Gestalt, die von dieser
Dualitit nichts weif. Aber der Kiinstler mufi sie erkennen,
um sie gestalten zu kénnen. ,Les artistes créent le comique;
ayant etudié et rassemblé les elements du comique, ils savent
que tel étre est comique, et qu'il ne l'est a condition d’ignorer
sa nature: de méme que par une loi inverse, l'artiste n'est
artiste qu’a la condition d’étre double et de n’ignorer aucun
phénomene de sa propre nature.” 112

Das hat auch Flogel in der Geschichte der komischen Litera-
tur (1784-87) so dargestellt: Komisch ist nach seiner Ansicht,
was heterogene Dinge vereint, was die geldufigen Beziehun-
gen zwischen den Gegenstinden aufhebt, wodurch eine
Verfremdung erreicht wird. Der Witz vereint weit entfernte
Gegenstidnde miteinander, er beruht auf dem Kontrast.
,Unter allen komischen Gegenstinden scheint das zwey-
deutige Mittelding vom Engel und vom Vieh, der Mensch,
den fruchtbarsten Keim des Lécherlichen in sich zu entfal-
ten ... wenn er seiner Freyheit tiberlassen sich selbst und
seine Bestimmung verkennt; wenn seine Einbildungskraft
mit seiner Vernunft davonlduft.” 113 Bei Hoffmann wird nun
das Verhiltnis von Korper und Geist, von banaler Alltags-
welt und Phantasie, von Tier und Mensch in den Begriffen
der Schellingschen und Schubertschen Naturphilosophie
definiert: Der triadische Entwicklungsgedanke im Drei-
schritt: 1) UnbewufStheit, 2) Bewufitheit, 3) Aufhebung des
Gegensatzes Bewufitheit—UnbewufStheit und die Erlosungs-
vorstellung spielen mit hinein. Die Erlésung vom ,chroni-
schen Dualismus” kann nur im echten Lachen geschehen,
das zugleich Selbsterkenntnis, das heifit Erkenntnis des
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Unbewufiten und damit Erkenntnis der Unaufhebbarkeit
des Zwiespaltes ist, mit dem man leben muf3, indem man die
rechte Mitte zwischen den unabweisbaren Anspriichen der
Wirklichkeit und den unbedingten des Geistes beziehungs-
weise der Phantasie hilt.

In der Prinzessin Brambilla spielt darum wie in anderen
Maérchen und Romanen Hoffmanns, das Motiv des Doppel-
gingers die entscheidende Rolle: Das Profane und das
Heilige, das empirische und das absolute Ich treten zunéchst
auseinander, um schliefflich zu einer héheren Synthese im
Medium des Humors zu finden. 114

Hier wie im Goldnen Topf, dem es an Geschlossenheit
und Tiefsinn gleichkommt, luxuriert Hoffmann in Anspra-
chen an den geneigten Leser, die die Illusionssphire des
Maérchens durchstofien, indem sie sie ironisieren, allegori-
sieren und damit psychologisierend wiederherstellen, da die
Maérchensphire direkt mit dem Inneren des Menschen selbst
gleichgesetzt wird, das als das ,absolute Ich” des Idealis-
mus zu verstehen ist. So geschieht es im Anfang des vierten
Kapitels: ,Es darf dir vielgeliebter Leser, nicht befremdlich
erscheinen, wenn in einem Ding, das sich zwar Capriccio
nennt, das aber einem Mirchen so auf ein Haar gleicht, als
sei es selbst eins, viel vorkommt von seltsamem Spuk, von
traumerischem Wahn, wie ihn der menschliche Geist wohl
hegt und pflegt, oder besser, wenn der Schauplatz manchmal
in das eigne Innere der auftretenden Gestalten verlegt wird
— mochte nicht das aber eben der rechte Schauplatz sein?

Vielleicht bist du, o mein Leser! auch so wie ich, des
Sinnes, dafl der menschliche Geist selbst das allerwunder-
barste Marchen ist, das es nur geben kann. — Welch eine
herrliche Welt liegt in unserer Brust verschlossen ...”115
Die romantische Ironie, die Fiktionsnennung!1® geht aber
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noch weiter als im Goldnen Topf, denn des Ofteren spielt
Celionati darauf an, daf er selbst nur eine erdichtete Rolle
in dem Spiel, das Prinzessin Brambilla heife, sei. ,, Aber, ich
sage euch, als mich der Dichter erfand, hatte er ganz was
anders mit mir im Sinn ...” 17 Daf} diese Rede tiber die Rolle
und ihre Durchbrechung durch eine andere Instanz als den
Dichter selbst (doppelte Ironie) hier besonders pointiert in
einem Erzidhlwerk auftritt, hat wohl seinen Grund darin, daf§
in diesem Werk auf das Theater als Theater reflektiert wird,
es stellt ja eine ,erzdhlte Komodie” dar, zugleich wird auch
der Gegensatz von Schauspieler und Rolle, von Maske bezie-
hungsweise Kleid und Person, von realem und idealem Ich
bedacht, denn ,Ironie ist eine permanente Parekbase”, 118 das
heifit eine stindige Uberschreitung der Rampe. Dieses Prin-
zip wird bereits in den Mérchendramen von Tieck virtuos
durchgefiihrt. Die Ironie , enthilt und erregt ein Gefiihl von
dem unauflgslichen Widerstreit des Unbedingten und des
Bedingten.” 11

Der Schauplatz, eng abgesteckt zwischen der Piazza
d’Espagna und der Piazza Navona, ist Rom im Karneval.
Giacinta, eine Naherin im Auftrage Bescapis, eines Kostiim-
schneiders fiir das Theater, wird von Giglio, einem beriihm-
ten Tragodienschauspieler geliebt. Celionati, ein Markt-
schreier, der eigentlich der Prinz Bastianello di Pistoja ist,
sucht nun durch ein verwirrend gelenktes Spiel mit der
Liebe der beiden zueinander das romische Theater von den
gestelzten Tragodien des hohlen Pathos, die der Abbate
Chiari (einer historischen Person, die 1711-1785 lebte)
schreibt, zu befreien und durch Komédien im Sinne der alten
commedia dell” arte zu ersetzen, improvisierten Stegreif-
stiicken fiir bestimmte feststehende Typen wie den Dottore,
den Pantalone (einfiltiger Vater und geprellter Ehemann),
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Arlecchino (Pulcinella), seinen pfiffigen Diener, Colombina
(Smeraldina), dessen Geliebte, Tartaglio, den Stotterer. Was
sich nun begibt, ist eine commedia dell’ arte in der Wirklich-
keit selbst: zugleich aber ein Mérchen.

Celionati ist der Hexenmeister oder Gott, der alle Faden
in der Hand hilt, ohne daff der Leser es ahnt. Er ist es, der
im dritten Kapitel den deutschen Kiinstlern im Caffé greco
den Mythos von Urdargarten erzdhlt, der wie der Mythos
im Goldnen Topf das Modell ist, dem das Geschehen des
Mirchens folgt: Ophioch, der Konig des Landes Urdargar-
ten, lebt in Wehmut, Trauer und Melancholie, da er an der
Entfremdung von der Natur leidet. Das Goldene Zeital-
ter des Einklangs aller Wesen ist vorbei. , Es mochten wohl
noch Ankldnge aus jener wunderbaren Vorzeit der hochsten
Lust, als die Natur dem Menschen, ihn als ihr liebstes Schof3-
kind hegend und pflegend die unmittelbare Anschauung
alles Seins und mit derselben das Verstindnis des hochsten
Ideals, der reinsten Harmonie verstattete, in Konig Ophiochs
Seele widerhallen. Denn oft war es ihm, als spriachen holde
Stimmen zu ihm im geheimnisvollen Rauschen des Waldes,
im Gefliister der Biische, der Quellen, als langten aus den
goldnen Wolken schimmernde Arme herab, ihn zu erfassen,
und ihm schwoll die Brust vor glithender Sehnsucht. Aber
dann ging alles unter in wirren wiisten Triimmern, mit eisi-
gen Fittigen wehte ihn der finstre furchtbare Damon an, der
ihn mit der Mutter entzweit und er sah sich von ihr im Zorn
hiilflos verlassen. Die Stimme des Waldes, der fernen Berge,
die sonst die Sehnsucht weckten und siiles Ahnen vergan-
gener Lust, verklangen im Hohn jenes finstern Damons.
Aber der brennende Gluthauch dieses Hohns entziindete in
Konig Ophiochs Innern den Wahn, daf des Ddmons Stimme
die Stimme der ziirnenden Mutter sei, die nun feindlich das
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eigene entartete Kind zu vernichten trachte.” 120 Die Natur-
anschauung, die Schau der Totalitét, ist nicht mehr moglich,
nur noch in Stiicken, Triimmern und Ruinen zeigt sich das
Ganze noch, das heifit in zersprengten, durch die Refle-
xion getrennten Individuen, im Heterogenen, im Nichtzu-
sammenpassenden. Diese Heterogenitdt erweist auch seine
Verbindung mit Prinzessin Liris, ,ein gleichgiiltiges Staats-
geschift, 121 die also keine echte Ehe ist. Sie passen nicht
zusammen, denn wihrend er in Schwermut und Sehnsucht
und der Jagd ergeben dahinddmmert, ergibt sie sich der
sinnlosen Alltagstatigkeit der Filetstickerei und lacht standig
grundlos, ,unerachtet alles, was sie sah ... spurlos an ihrem
Geist voriiberging”1?! sie ist die verkorperte Langeweile
des biirgerlichen Alltags und seiner schieren Daseinslust.
Ophioch vernimmt im Walde die Klage und den Jammer der
Natur und ahnt Versohnung mit der um das verlorene und
entartete Kind (den Menschen) klagenden Mutter Natur. Der
Magus Hermod prophezeit die Erlgsung bei seiner Wieder-
kunft: ,Der Gedanke zerstorte die Anschauung, aber dem
Prisma des Kristalls, zu dem die feurige Flut im Verméh-
lungskampf mit dem feindlichen Gift gerann, entstrahlt die
Anschauung neugeboren, selbst Fotus des Gedankens! ...
in dreizehn mal dreizehn Monden siehst du mich wieder,
ich bringe dir die schonste Gabe der verschnten Mutter, die
deinen Schmerz auflst in hochste Lust, vor der der Fisker-
ker zerschmilzt, in dem dein Gemahl, die Konigin Liris, der
feindlichste aller Damonen so lange gefangen hielt.” 122
Hermod bringt ein Prisma von Kristall herbei, der
in die Erde hinein zerfliefft und eine Quelle, den Urdar-
quell, hervorbringt, in dem sich die Elementargeister einen.
Ophioch und Liris, aus dem Zauberschlaf erwacht, in den
sie die Melancholie tiber die Unverstandlichkeit des Spru-
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ches von Hermod gebannt hat, betrachten sich im Spie-
gel der Quelle: ,Als sie nun aber in der unendlichen Tiefe
den blauen glénzenden Himmel, die Biische, die Baume,
die Blumen, die ganze Natur, ihr eigenes Ich in verkehr-
ter Abspiegelung erschauten, da war es, als rollten dunkle
Schleier auf, eine neue herrliche Welt voll Leben und Lust
wurde klar vor ihren Augen und mit der Erkenntnis dieser
Welt entziindete sich ein Entziicken in ihrem Innern, das sie
nie gekannt, nie geahnet.

Lange hatten sie hineingeschaut, dann erhoben sie sich,
sahen einander an und — lachten, muff man niamlich den
physischen Ausdruck des innigsten Wohlbehagens nicht
sowohl, als der Freude tiber den Sieg innerer geistiger Kraft
Lachen nennen.” 123

Die Melancholie entsteht durch Selbstabsonderung,
Einsamkeit, Isolierung des einzelnen vom Ganzen und
durch die Aufklarungsepoche. Ophiochs Traurigkeit scheint
durch die Zeit entschuldigt. Erst Phantasie und Poesie
bringen die Wende: Sie allein konnen die Entzweiung von
Bewufitsein und Anschauung aufheben. Doch entsteht
nicht die alte, naive, unmittelbare Naturanschauung des
Goldenen Zeitalters mehr, sondern eine durch den Spiegel
der Reflexion ,verkehrte” Ansicht der Natur und des Ichs:
die neugewonnene Harmonie zwischen Individuum und
Natur, Subjekt und Objekt in der intellektualen Anschau-
ung ist allein der Poesie als der alle Anschauung auf den
schopferischen Entwurf des einzelnen poetischen Gemiits
riickbeziehenden Kraft moglich. Das Entziicken tiber diese
neue Welt, in der das empirische Ich die Bedingung und die
Voraussetzung der Erringung des absoluten Ich und des Du
in ihrem Inneren ist, zeigt sich im Lachen, das diese ironi-
sche Tatsache anerkennt. Das absolute Ich muf8 im empi-
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rischen, faktischen Ich seinen ironischen Doppelginger
sehen, in diesem Paradox liegt der Humor begriindet. ,Der
Gedanke zerstort die Anschauung und losgerissen von der
Mutter Brust wankt in irrem Wahn, in blinder Betdubtheit
der Mensch heimatlos umher, bis des Gedankens eigenes
Spiegelbild dem Gedanken selbst die Erkenntnis schafft,
daf er ist und daf3 er in dem tiefsten reichsten Schacht, den
ihm die miitterliche Konigin geoffnet, als Herrscher gebietet,
mufB er auch als Vasall gehorchen.” 124 Das transzendentale,
absolute Selbst ist auf den Hebel der Auflenwelt angewie-
sen. Der Gedanke erkennt sich in dem Spiegel, der von den
Elementen, das heif8t, den irdischen, den Korper konstituie-
renden Prinzipien der Mutter Natur gebildet wird, erst als
existierend, wahrend er als Gedanke ohne diese Bedingnis
ein verschwebendes, unfafibares Wesen wire. Der Gedanke
bzw. die Idee, das absolute Ich, ist also zugleich Herrscher
als unbedingtes Prinzip, und Vasall, da er vom empirischen
Ich abhingig ist.

Hoffmann begniigt sich nun nicht mit einem Mythos,
sondern fiigt im Schema der Triade eine zweiten Mythos
vom Verlust dieser im Spiegel des Humors errungenen
Einheit an: Es ist die im fiinften Kapitel von Magus Hermod
verlesene Geschichte vom Versiegen und Verschlammen der
Urdarquelle. Vorgebliche Weisheit und angeblicher Lebens-
ernst lassen die ,verkehrte” Anschauung der Welt im Spie-
gel des Humors als Narrheit erscheinen, die der Wiirde
des Menschen nicht mehr entspricht. Auf die Geschichte
selbst bezogen, ist damit die Welt der langweiligen, saft-
losen Tragddien des Abbate Chiari gemeint, dem eigent-
licher Schmerz und echte Trauer unbekannt sind. Sie kennen
nicht den bitteren Kern des Lebens. Die antike Tragddie in
ihrem schroffen, harten Wesen wird, wie es Solgers und
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Friedrich Schlegels Auffassung entspricht, als erste Stufe
der Entfremdung, also auf der Stufe der Melancholie des
Konigs Ophioch gesehen. Denn auch der Aufstand gegen die
Gotter, der tragisch endet, ist gottlichen Ursprungs, denn er
entspringt aus dem Gottesfunken der menschlichen Freiheit
und Individualitdt. Die Urdarquelle stellt das Wissen um
das Leid des Menschen mit der Freude tiber die Harmonie
des Alls verbunden dar, in der die Dissonanz des Schmer-
zes aufgelost wird. Das freudige Lachen tiber den Sieg der
innersten geistigen Kraft ist also ,niemals das triumphie-
rende Lachen des satten Wohlbehagens” 125> noch das Lachen
schierer Daseinslust, sondern es ist ein durch die wehmii-
tige Erkenntnis der irdischen Bedingtheit durchgegange-
nes Lachen der Freude tiber die Freiheit des Geistes. Denn
das Leid ist fiir die Erlésung der mit sich selbst entzweiten
Gottheit absolute Bedingung. Die ewige Nacht will durch
das Leiden die Erkenntnis des Geistes im Menschen wecken.
Darum auch setzen die abgesandten Mittler der transzen-
dentalen Welt — Celionati, Bescapi und Ruffiamonte — Giglio
in Widerspruch zu sich selbst, werfen ihn in das Leiden an
der eigenen Duplizitit, damit er fahig wird, in der , ernsten”
Komddie dem Volke Roms einen Urdarbrunnen zu erschlie-
Ben, der wie ,ein méchtiger Zauber” wirkt.

Das Leid der Welt ist aber auch in den Masken des
italienischen Karnevals sichtbar, allerdings in seiner akti-
ven, aggressiven Form, wodurch das Leid ja eben verursacht
wird: ndmlich durch den Egoismus und die Eitelkeit des Ich,
das sich in Gegensatz zu seinesgleichen gesetzt sieht und
selbst setzt und versucht , ,,dem Anderen das Licht auszu-
blasen.” ... blickt durch alle Fratzen und Possen jene grauen-
hafte, entsetzliche Furie der Wut, des Hasses, der Verzweif-
lung hervor, die euch (Italiener) zum Wahnsinn, zum Morde
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treibt.” 126 Es ist die Verzweiflung, die mit der Melancholie
der entschwundenen Liebeseinheit der Natur zusammen-
hédngt. Wahnsinn und Mordwut (Sadismus) sind nach Schu-
bert (Symbolik des Traums) die partie honteuse des Menschen,
verweisen auf seinen tierischen Zustand: die Schnébel der
Masken der commedia dell’ arte zeigen es. Im Wahnsinn
steigt die verdrangte, unbewufste Triebnatur des Primitiven
wieder heraus: die groteske Maske der italienischen Komgo-
die zeigt also nicht die Superioritdt des Geistes tiber den
Menschen, sondern umgekehrt die Triebhaftigkeit, der der
Geist unterworfen ist. Es ist eine Demaskierung des Mensch-
lichen durch die Maske.

Dieser Ironie des Negativen, der das Gemiit fehlt, setzt
Reinhold, der deutsche Maler, den deutschen Humor entge-
gen. Dem verhohnenden satanischen Lachen des Satirikers,
das der Wut, dem Haf8 auf den entsprungen ist, der sich einer
fixen Ordnung nicht fiigt, setzt er den verséhnenden , gemiit-
lichen” deutschen Humor entgegen, der die Gebrechlich-
keit des Menschen, die conditio humana in Rechnung setzt.
Der italienische Scherz lasse die Menschen in ihrer dufle-
ren Natur kennenlernen, der deutsche Humor dagegen den
Menschen als Erscheinung eines Urbildes des Gemiits, das
die Liebeseinheit der streitenden Méchte in sich birgt. Daher
kann die eigentliche Ordnung auch nicht als fixe gesetzt
werden, sie erscheint in der Phantasie zugleich anschaulich
in irdischen Bildern und ist doch unfalbar, sie ist gottlich,
aber als solche nur in ihrer ironischen Abspiegelung, also
Entfremdung, im Irdischen sichtbar. Die Phantasie vernich-
tet sich im Endlichen selber, aber in dieser Selbstvernich-
tung zeigt sie die Ambivalenz alles Wirklichen. Der Humor
erkennt auch die Ironie als zweite Stufe des Erkenntnispro-
zesses noch. 1?7 Die Ironie leidet am Zwiespalt des Menschen
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und ihr Lachen ist nur der Schmerzenslaut der Sehnsucht
nach der Heimat. Der Humor (dritte Stufe) dagegen ist ,die
wunderbare, aus der tiefsten Anschauung der Natur [der
Liebesharmonie] geborene Kraft des Gedankens, seinen
eigenen ironischen Doppelginger zu machen an dessen
seltsamlichen Faxen er die seinigen und ... die Faxen des
ganzen Seins hienieden erkennt und sich daran ergotzt.” 128
Insofern ist er allein fahig, das Leid zu tiberwinden, da er
aus dem Leiden geboren ist. Der Tiefpunkt des Leidens von
Giglio ist da erreicht, wo er wie Anselmus (Goldener Topf)
eingekerkert ist. Der im Kéfig. gefangene Vogel alias Giglio
versinnbildlicht die im Korper gefesselte Seele (Seelenvo-
gel). Schubert schreibt in einer Anmerkung tiber den Namen
,Urdarquelle” (in der Symbolik des Traums) er wiirde von eini-
gen mit ,necessitas” tibersetzt. Ironischerweise ist aber bei
Hoffmann gerade der Humor der Urdarquelle die Einsicht,
die man mit Fichte so beschreiben kann, ,da8 wir bei dem,
was wir Erkenntnis und Betrachtung der Dinge nennen,
immer und ewig nur uns selbst erkennen und betrachten.
(-..) Und mit dieser Einsicht, Sterblicher sei frei und auf ewig
erloset von der Furcht, die dich erniedrigte und quélte. Du
wirst nun nicht langer vor einer Nothwendigkeit zittern, die
nur in deinem Denken ist”12? Das wahre Ich ist also dem
Druck der Realitdt entzogen, ist unsterblich und frei. Fiir
Giglio Fava ist dies ideale Ich, der Genius oder die Phantasie,
Prinzessin Brambilla: Sie ist das absolute Ich, das dem Mann
als Weib, der Frau als Mann erscheint. Das entspricht dem
androgynen Ideal Bohmes, Adam der Urmensch ist Mann
und Weib zugleich. Als Giacinta das Kleid angezogen hat,
erscheint sie dem tiberraschten Giglio als Urbild seines Trau-
mes, die Goéttliche, aber im Diamantenglanz der Unterwelt.
Sie ist zugleich Unterweltgottin und Himmelslicht. 130 Sie ist
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die Hieroglyphe des doppelwertigen Absoluten. Dahinter
steht Bohmes Seins-Metaphysik. Gott und Teufel sind iden-
tisch (Liebe-Brennen und Zorn-Feuer). Miihlher vermutet,
dafs Celionati und Hermod ein und dieselbe Person sind,
beide sind Hexenmeister, aber auch der Magus Hermod
erscheint in der Gestalt Typhons, des Damons, der die Welt
verhext, das heilit, den Trug der Sinnlichkeit geschaffen
hat. Das Symbol der Sinnlichkeit ist das Filetnetz, welches
wiederum Liris, die Frau, die hier als Naturwesen steht, mit
der Nadel hikelt. Die Spitze der Nadel fiigt eben jenes Leid
zu, das an die Korperlichkeit erinnert. Verzauberung und
Entzauberung entsprechen sich. Die durch das fatale Erbe
ihrer Mutter wieder in Erstarrung (Porzellan=Erde) zurtick-
verwandelte Prinzessin Mystilis, das in der Lotosblume der
Uranfanglichkeit im Urdarbrunnen erwachsene wahre Ich,
mufl wieder entzaubert werden durch eben das Instrument,
das die Wunde geschlagen hat. Die Nadel, die den Kérper in
seine Blindheit verzauberte, ndht nun auch jene Kleider (die
die empirische Person erhthen und verkldren) und auch mit
der Macht anmutigen Spukes, ,,dem was nur niedrig schien
des Herrschers Adel geben” 13! auflerdem jene Masken, in
denen ,der Ernst vom Ernst entbunden wird, das heifit wo
sich die Duplizitdt von Sein und Schein enthiillt. Die Erlo-
sungsbedingung ist, dafs in dem Filetnetz der bunte Vogel
gefangen werde. Als Giglio alias Prinz Chiapperi erkennt,
dafs er selbst dieser Vogel ist, dafy er selbst der Genius, die
Phantasie, ist, die verschweben wiirde, wenn man sie nicht
im Netz der Wirklichkeit finge, erscheint ihm Brambilla
und beide vereinen sich unter dem Schleier der Filetnetze,
worauf sich die Grabesnacht und -stille des Palastes Pistoja
in den Himmel selbst verwandelt. Hier wird deutlich, daf3
mit Netz und Schleier auch die Dichtung selbst gemeint ist,
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die die Traumbilder, die fliichtigen V6gel des transzendenta-
len Ich im Netz der Bilder, der Anschauung fangt. Auch in
anderen ironischen, das bedeutet reflexiven Momenten, wird
das Programm der Poesie der Poesie verwirklicht. Mysti-
lis, deren Sprache niemand verstand, solange der Urdar-
quell nicht zurtickgewonnen war, ist ein Bild fiir die Poesie,
die aus dem Quell entsteht. Die Reflexionsebene, die die
Dichtung als Dichtung herausstellt und Dichtung bewuf3t
deutet, wird aber selbst zum Erzihlten als Erzihlbares. Die
Ironie, das bewufite Herausheben des Fiktiven kann sich in
der Mirchenerzdhlung in besonderer Weise entfalten. Das
Marchen eignet sich besonders dazu, da das Wunderbare
als rein Imaginatives sich zum Spiel erst richtig hergibt,
wihrend alle anderen Erzdhlmotive, da sie auch real sein
konnen, nie als Ebene angesehen werden kénnen, an denen
sich die Reflexion spiegeln kann; umso deutlicher wird sich
aber an ihm die Autonomie der Dichtung erweisen. 132

MEISTER FLOH

Meister Floh, das letzte Werk Hoffmanns entstand
1821-22. Hoffmann geriet mit der eingelegten Justizsa-
tire (der Knarrpanti-Episode) in die Fange der politischen
Justiz, die er selbst als Richter in den Demagogenprozessen
gehandhabt hatte. Die rechtliche Gesinnung und Libera-
litdt, mit der er sich weigerte, gegen Gesinnungen statt nur
gegen Taten einzuschreiten, trug ihm die Feindschaft des
Direktors des Polizeiministeriums von Kamptz ein, der das
Manuskript des Meister Floh beschlagnahmen lief3, als ihm
das Geriicht zu Ohren kam, dafd Hoffmann in dem Werk aus
Gerichtsakten zitiere. Die Affdre kam nicht zum Abschluf3.
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Hoffmann starb, bevor eine Entscheidung seitens des Konigs
vorlag. Hoffmanns Verteidigungsschrift133 macht aber deut-
lich, wie sein Humor zu verstehen ist und welche politischen
und sozialen Konsequenzen sich aus ihm ergeben.

Hoffmanns Humor ist nicht nur insofern soziale Tat, als
er bestimmte zeitgebundene Mifistinde angreift, sondern
auch insofern er Appell ist, den Menschen frei zu geben, da
er sowohl metaphysisches als auch physisches Wesen ist.
Derjenige, der richtig liest, wird am Humor, der die Einsei-
tigkeiten relativiert, selbst innerlich frei. Diese innerliche,
mystische Freiheit ist fiir die Romantiker die Voraussetzung
fur die duBerliche, politische. Wo diese poetische, romanti-
sche Freiheit angegriffen wird, in der Willkiir des sich tiber
das gewachsene Recht hinwegsetzenden Fiirsten oder seiner
Beamten oder in der aufkldrerischen Beméchtigung und
Uberwiltigung des Menschen als planbar und manipulier-
bar, wehrt sich der Humorist mit den Mitteln der Satire,
zugleich aber zieht er auch den schwédrmerisch verstiege-
nen, unrealistischen, weltfernen Idealisten ins Lacherliche,
weil dieser nicht einsehen will, da der Geist auch von
den Hebeln des Korpers bewegt wird. Lacherlich wirkt der
Mensch, der den Menschen nur als Maschine betrachtet,
aber auch der Mensch, der ihn nur als unbedingten Geist
ansieht; beide Ansichten verfehlen die conditio humana,
die Ambivalenz des Wirklichen. Hoffmann stellt in seiner
Kritik an der mechanistischen, ,aufkliarerischen” Ansicht
der Welt aber noch einen anderen Zug heraus: im Angriff auf
das Individuum in seiner Autonomie und Unberechen-
barkeit waltet auch ein egoistischer Zug. Es geht den Aufkla-
rern und politischen Absolutisten im eigentlichen Sinn
nicht um das Gemeinwohl, sondern um Machtentfaltung,
Besitztrieb und Uberwiltigung.
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Im Meister Floh wird dieser Wille von verschiedenen
Gestalten verkorpert: Magiern, Naturwissenschaftlern,
Juristen. Thnen gegeniiber steht der kindliche Mensch, dem
Liebe, Mitgefiihl, Selbstverleugnung und soziale Gesinnung
gegeben sind und der im Laufe des Méarchens zur Arglosig-
keit der Taube die Klugheit der Schlange hinzugewinnt. Er
heifit Peregrinus, weil er fremd auf Erden ist, und erst nach
langerer Erziehung durch Meister Floh, den stechenden,
peinigenden Verstand, auf das In- und Gegeneinander von
Geist und Leib hingewiesen werden muf, einer auszuhal-
tenden Ambivalenz, der man nicht entfliechen kann durch
Menschenscheu und Regression in Kindeseinfalt oder in
,erwachsene”, machthungrige Besitzgier. Wenn auch nicht
ganz auszumachen ist, ob samtliche Beziige des Marchens
auskalkuliert sind, so scheint doch das tibergreifende Thema
das der Besitzergreifung darzustellen. Tecchi stellt dar, daf3
der Wunsch nach Besitz sich um drei Hauptkerne dreht:

1) samtliche mannlichen Personen der Fabel sind beses-
sen von Liebe zu Dértje Elverdink, alias Gamaheh, der indi-
schen Geisterprinzessin, der Tochter des Konigs Sekakis,
als der sich am Ende Peregrinus Tyss selbst herausstellt. Sie
ging aus der Ehe des Konigs Sekakis und der Blumenkoni-
gin hervor, sie wird geliebt durch die Distel Zeherit alias
George Pepusch, ausgesogen durch die Kiisse des Blutegel-
Prinzen, von Legénie alias dem schwérmerischen Luftgeist
Thetel entfithrt, von den Magiern beziehungsweise den
Naturwissenschaftlern Leuwenhoek und Swammerdam
zur rotgelben Tulpe herangezogen, die nur Scheinleben
besitzt, welches nur der Floh durch seinen Stich von Zeit zu
Zeit erhalten kann, und sie verfiihrt schliellich Tyss. Sie ist
kokett, verfiihrerisch, flatterhaft und sinnlich, entschliipft
jedem und ist doch, wie sich in ihrer Liebe zu Peregrinus
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erweist, die einzige bei der Wort und Gedanke tibereinstim-
men. Schliefilich ist auch Meister Floh, der Flohkonig, in sie
verliebt.

2) geht es um den Besitz von Meister Floh, der durch den
durchdringenden Blick, den Leuwenhoek mit seinem magi-
schen Teleskop auf Prinzessin Gamaheh warf, von seinem
Platz am Hals der Geliebten gerissen wurde und dann von
Leuwenhoek in seinem Flohzirkus abgerichtet und mitsamt
seinem Volk versklavt wurde. Sein Sinn geht auf Freiheit.
Nur Peregrinus Tyss kann sie ihm garantieren, da er ihm
sein Wort verpfandet und niemals treubriichig ist, wenn
auch in einem schrecklichen Dilemma, als er von Ddrtje,
seiner Geliebten, hort, daf3 sie sterben mufi, wenn sie nicht
wieder in Besitz des Flohs gelangt. Aber auch Leuwenhoek
ist auf der Jagd nach ihm, da er in seinem Flohzirkus Profit
aus ihm zieht.

3) geht es um den Besitz der magischen Linse, welche dem
Besitzer erlaubt, die innersten Gedanken des Betrachteten zu
sehen. Der Floh hat sie bei seiner Flucht aus Leuwenhoeks
Flohzirkus mitgehen heiflen, er schenkt sie seinem Befreier
Tyss zum Dank. Doch die Gelehrten wollen sich dieses niitz-
lichen Instruments beméchtigen.

Tecchi hat bei seiner Aufzidhlung aber scheinbar den
wichtigsten erstrebten Gegenstand vergessen: Die beiden
Gelehrten wollen den Karfunkel, 135, diesen méchtigen Talis-
man” besitzen, der im Innern von Peregrinus schlummert.
,Swammerdam war iiberzeugt, dafd der Talisman des Herrn
Peregrinus Tyss ganz dem Reiche des weisen Salomo gleich
zu achten, da er wie dieser dem, der ihn besitze, die voll-
kommene Herrschaft tiber das Geisterreich verleihe.” 136 Der
Karfunkel, der in enger Beziehung zum Stein der Weisen
steht, wird in der alchimistischen Symbolik oft mit dem
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Symbol der Lilie bezeichnet. Lilie, Stein der Weisen, Karfun-
kel bedeuten Vollkommenheit, Gesundheit, Totalitit, Verei-
nigung des Getrennten, Harmonie, Einheit von Kérper und
Geist, Wiedergeburt, Paradies, Goldenes Zeitalter, Wiederge-
winnung der Gottesebenbildlichkeit. In der Frithromantik,
besonders bei Novalis, verbindet sich damit eine durch das
von Georg Forster tibersetzte Drama von Kalidasa Sakon-
tala angeregte Blumensymbolik.13” Indien wird die mythi-
sche Heimat der Blumen, in Indien schlummert der Geist
noch im vegetativen Dunkel: ,Die Siesta des Geisterreiches
ist die Blumenwelt. In Indien schlummern die Menschen
noch immer ...” Ofterdingens blaue Blume ist der Lotos-
blume gleichzusetzen. Der Herz-Lotos ist im Yoga-Denken
das tibersinnliche Erkenntnisorgan, 138 Brahma als gottliches
Kind kommt in der Lotosbliite zur Welt. Prinzessin Mystilis
in der Prinzessin Brambilla liegt gleichfalls in einer Lotos-
blume, Eros im Klingsohr-Mirchen von Novalis in einer
Lilienbliite.

Sind die Blumen freie, gottliche Geschopfe der Natur,
so sind sie das Ebenbild der Schonheit der vollkommenen
Welt, des Paradiesgartens, der Sonnenzugewandtheit der
Erde und der Seele. Dann ist das Streben der Personen nach
der Tulpenprinzessin Gamaheh dhnlich zu sehen wie der
Wunsch, den Karfunkel zu besitzen: Es wird die Erkenntnis
des wirklichen Seins angestrebt, das aus der Vereinigung der
getrennten Sphdren von Natur und Geist, Sexus und Eros,
entsteht, des Eins unter der tiuschenden Hiille der Wirklich-
keit, der Liige beziehungsweise des falschen Bewufltseins
seiner selbst. Erkenntnis bedeutet aber fiir die einzelnen
Personen des Mirchens verschiedenes:

Erkenntnis, die nur der Beméchtigung und Nutzbarma-
chung des Objektes dient (Meister Floh erleidet gerade dies
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Schicksal, wahrscheinlich weil man ihn als Vertreter des
Verstandes ansehen mufl. Er wird von Leuwenhoek leibei-
gen gemacht).

Erkenntnis kann aber auch Vernunft-Erkenntnis des
Wesens sein, das in Freiheit besteht. Dies Wesen wirkt dann
als Spiegel zurtick auf die Selbsterkenntnis des personalen
Kerns des Ich, das sich jedes Eingriffs in die Eigensphire
des Mitmenschen enthilt und in uneigenniitziger Liebe der
Gegenliebe harrt.

Meister Floh wirkt zwar als Helfer auf dem Weg zur
Selbsterkenntnis, wenn er auch vom ,festen Willen” des
Menschen keinen ,,sonderlichen Begriff hat”13° und von dem
Karfunkel in des Menschen Brust nichts weifs, dem Edel-
stein, der Gottesebenbildlichkeit bedeutet und Treue zum
gegebenen Wort.

Peregrinus scheut vor der sexuellen und geistigen
Miindigkeit zuritick, er will trotz seiner fiinfunddreiflig Jahre
nicht ins Erwachsenenleben eintreten, doch ist es gerade
seine kindliche Gutmiitigkeit, die ihn zu Taten sozialen
Mitgefiihls drangt. Doch werden diese von seinem stachli-
gen Freund Pepusch als ,storrige Selbstsucht” bezeichnet.
,,Du willst ein Held der Gemiitlichkeit, der Kindlichkeit sein
und darum verhéhnst du die gerechten Anspriiche, die das
Leben, die menschliche Gesellschaft an dich macht.” 140 Er
tadelt auch Peregrinus’ ,, Armenabfiitterung”, weil sie den
Armen nicht wirklich helfe, 141 sondern nur falsche Bediirf-
nisse wecke. Hier scheint Pepusch die Rolle des Meisters
Floh zu iibernehmen, aber er schiefit iibers Ziel hinaus,
denn seine Bamherzigkeit mit den Armen kann Peregrinus
nicht als Befriedigung seiner Selbstsucht erkennen, hoch-
stens als unbewufSte. Pepuschs blo8 negative Ansicht wird
aber schliefflich durch eine positive Wirkung der Wohlta-
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ten von Tyss aufgehoben, nachdem Pepuschs Worte Tyss
zum Erwachsenwerden gefiihrt haben: Réschen Lammer-
hirts Liebe wird gerade durch die Weihnachtsbescherun-
gen geweckt. Aber nicht nur Pepusch bringt ihn weiter, es
ist auch Doértje alias Gamaheh, die in ihm zum ersten Mal
sinnliche Leidenschaft weckt und ihn aus einem kindlichen
Toren zum Mann macht. Aber auch der Floh wirkt am Erzie-
hungswerk mit, da er mit seiner Linse (dem Gedankenmi-
kroskop) Tyss die Moglichkeit und Fahigkeit gibt, sich der
zweideutigen, falschen und verwirrenden Wirklichkeit zu
stellen, denn nur durch die Analyse der tieferen Absich-
ten, wirklichen Interessen und Hintergriinde kann es dem
miindigen Menschen gelingen, sich in der Gesellschaft zu
behaupten. Tyss aber nutzt das Instrument, das Prinzip des
desillusionierenden und illusionslosen Verstandes, nicht zu
seinem Vorteil aus. Ja er wirft es in dem Augenblick von sich,
als ihm ein (bdser) Geist eingibt, die Liebe Roschens auf ihre
Wahrhaftigkeit hin zu analysieren. ,, ,Wie?’ sprach er zu sich
selbst, ,in das himmelreine Heiligtum dieses Engels willst
du eindringen, in stiindhaftem Frevel? Verh6hnen willst du
den Geist der Liebe selbst, ihn mit den verruchten Kiinsten
bedrohlicher, unheimlicher Michte versuchend?” “ 142 Dieser
vertrauenden Liebe antwortet in Roschen die gleiche Gesin-
nung: obwohl sie von der Anwesenheit Dortjes in seiner
Wohnung weif3, zweifelt sie nicht an seiner Liebe: ,Verbanne
jeden Zweifel, unsre Liebe ist der Talisman,vor dem die néch-
tigen Gestalten fliehen.”143 So wird Eifersucht, Zorn, Uber-
eifer und Mifitrauen des Freundes Pepusch beschdmt, der
wie eine Art Mephisto das Gute schaffen hilft. Nach seiner
endlichen Vereinigung mit der Tulpenprinzessin Gamaheh
bliiht er als Distel auf. Der Karfunkel in der Brust von Pere-
grinus hat ihm die Geliebte Gamaheh aufgeweckt, welche
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hinschied, als der Floh seine Freiheit gefunden hatte. Zwei-
fel, Mifitrauen und daraus folgende Verzweiflung werden
durch das liebende Vertrauen, das doch nicht notwendig
blind zu sein braucht, abgelost. Es ist zwar ein Wagnis ins
Ungewisse hinaus, der vertrauende Mensch, auch der echte
Freund, nimmt die ,,conditio humana” auf sich. Auch wenn
sein Vertrauen enttduscht wiirde, wiirde er sich nicht zu
unbedingter Verzweiflung hinreifen lassen, wie Pepusch,
der sich verstort, verzweifelt selbst zerstoren will. Mifdtrauen
entzweit mit allem Sein hienieden, entfremdet den Menschen
sich selbst.143 Darum heifit der Untertitel des Mairchens
Sieben Abenteuer zweier Freunde. Das dem Thema der Besitz-
ergreifung antithetisch zugehorende Thema ist das des
liebenden Vertrauens. In diese Problematik ist die inkrimi-
nierte Knarrpanti-Episode konsequent eingebaut: wihrend
Tyss am Ende um der Menschlichkeit, Freiheit und Perfek-
tibilitdt willen es ablehnt, die wirkliche Gesinnung zu erfor-
schen und die gute stets voraussetzt, weil der Mensch nur
gut wird, wenn man von ihm gut denkt, setzt Knarrpanti
um egoistischer Motive willen stets die schlechte Gesinnung
voraus und sucht danach den Angeklagten ein Verbrechen
anzuhdngen. In grotesker Argumentation schustert er aus
,Indizien” eine Entfiihrungsanklage gegen Tyss zusammen.
Das mifltrauische tiberméchtigende Verhiltnis zu Mensch
und Natur kennzeichnet auch die ,ewigen Juden” Swam-
merdam und Leuwenhoek, die der Natur mit Mikro-und
Teleskopen zuleibe riicken, ohne etwas von ihrem inneren
Wesen zu ahnen. ,,Euer Herz blieb tot und starr, niemals hat
die wahrhafte Liebe euer Wesen entziindet, ... indem ihr in
frevelndem Beginnen die Bedingnisse jener Wunder bis in
den innersten Keim zu erforschen euch abmiihtet, vernich-
tetet ihr selbst jene Andacht, und die Erkenntnis, nach der
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ihr strebtet, war nur ein Fantom, von dem ihr getduscht
wurdet, wie neugierige, vorwitzige Kinder.”1#4 Vom Strahl
des Karfunkels von Tyss-Sekakis getroffen, werden aus den
beiden unsterblichen Magiern wirklich greinende Kinder.
Entsprang die Kindheit des Peregrinus der Trauer tiber seine
Eltern, die starben, als er sie, um ein eigenes Leben in der
Poesie zu leben, verlassen hatte, ist sie als eine Art in der
Regression bestehende Selbstbestrafung anzusehen, so ist
das Kindische der beiden Naturforscher als Kennzeichen
einer unentfaltbaren Menschlichkeit zu verstehen.
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SIEBTES KAPITEL

ADELBERT VON CHAMISSO
PETER SCHLEMIHLS WUNDERSAME GESCHICHTE

Das 1813, in einer Zeit grofster Verwirrung und Depres-
sion von dem Deutsch-Franzosen Chamisso in Kunersdorf
geschriebene Marchen, ist auch ein Stiick Autobiographie,
personliche Lebensbewiéltigung und mit Hilfe von phanta-
stischen Elementen experimentell hergestellte Entlarvung
oder besser Aufdeckung der sozial-psychologischen Mecha-
nismen des Verhdltnisses von Individuum und Gesellschaft.
Wie von Wiese, Thomas Mann folgend, hervorgehoben
hat, ist von romantischer Naturphilosophie, das heifit, von
den Svmbolmechanismen des bisher behandelten romanti-
schen Mirchens nicht viel darin zu finden, obwohl manche
Anklange bestehen mégen. ,,Das Mérchenhafte ist noch ein
Gleichnis fiir dieses ganz unmirchenhafte Thema®,? der
Kontaktstelle zwischen dem Einzelmenschen und der Wirk-
lichkeit. Es geht hier nicht um mystisch-gnostische Speku-
lation, diese wird scheinbar ironisiert, sondern um fafibare,
niichterne Alltaglichkeit und die Krise des Helden, dem es
als Pechvogel nicht gegeben ist, sich ihr einzuordnen.

Chamisso meint damit zugleich eine personliche und
die allgemeine Krise des modernen Menschen zwischen
Treue zum Selbst und Anpassung an die soziale Mitwelt.
Es ist auch die personliche Katastrophe des zwischen zwei
Vaterlander hingestellten berufslosen bzw. in seiner Lebens-
fihrung ungesicherten Chamisso. So gleicht der heimat-
lose, wissenschaftliche Kosmopolit Schlemihl in Kleidung,
Charakter und anderen Einzelheiten ganz Chamisso selbst.
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Und sein Schicksal, der Gesellschaft durch Nonkonfor-
mismus zu miffallen, hat auch Chamisso: ,Wie uns Hitzig
berichtet, hatte Chamisso zwar keine eigentlichen Feinde,
aber in allen Lebensjahren mit solchen zu kdmpfen, die
ihn nicht mochten, die er abstief und die sich oft angeregt
fuhlten , ihn zu mihandeln und ihre Superioritdt in der
lebensklugen Beachtung von Elendigkeiten ihm fiihlbar zu
machen.”3 Er stellte mit seiner Freimiitigkeit und der Unver-
klausuliertheit seiner Kritik der Welt ein unangenehmes
Rétsel dar.

Fur die biographistische Literaturkritik des 19. Jahr-
hunderts bedeutete die Schattenlosigkeit schlechtweg den
Verlust des Vaterlandes. Aber bei jeder allegorisch direkten
Deutung des Schattenmotivs gerdt man in Interpretations-
schwierigkeiten. Setzt man mit Sydow, dem Volksglauben
folgend, den Schatten mit der Seele gleich, dann ist nicht
einzusehen, warum Chamisso den Teufel ausdriicklich den
Schatten gegen die Seele tauschen lassen will. Der Schat-
ten bzw. die Schattenlosigkeit geht nicht allegorisch in der
Begrifflichkeit auf. Es erzeugt sich ein stindiges Wechsel-
spiel zwischen der Erzdhlfunktion des Bildes und seiner
Bedeutung. Es ist also eher ein Symbol, das vom Dichter
hergestellt wurde, um verborgene, gesellschaftliche Beziige
sichtbar zu machen. In diesem Fall ist die innere Unendlich-
keit und UnfafSbarkeit des Symbols gerade in seiner Nega-
tivitit mitbegriindet. Die Privation eines natiirlichen Attri-
buts verweist auf die ,,conditio” des Menschen selbst, Bruch,
Negation in der Natur zu sein. Der Mensch ist ein Fehler in
der Natur. Indem dies Schlemihl durch seine Begegnung mit
dem Teufel, dem negierenden Prinzip tiberhaupt, klar wird,
erscheint die Schattenlosigkeit in ihrer Erkenntnisfunktion.
Omnis definitio est privatio (negatio). Bei Jean Paul heifit es

269



SCHUMACHER * NARZISS AN DER QUELLE

vom Teufel (Vorschule der Asthetik, § 33), er sei der Schopfer
von Ironie und Humor.

,Den Teufel als die wahre verkehrte Welt der gott-
lichen Welt, als den grolen Welt-Schatten, der eben dadurch
die Figur des Licht-Korpers abzeichnet, kann ich mir
leicht als den grofiten Humoristen und whimsical man
gedenken....” Die ironische Negation hat eine notwen-
dige Erkenntnisfunktion. Mit dem leichtsinnigen Fehltritt
verursacht durch die falsche Weltansicht, dafl das Gliick
des Menschen vom Reichtum abhinge, vollzieht sich eine
Entwicklung in Richtung auf die Erkenntnis des wahren
Selbst. Das geschadigte, falsche BewuBtsein wird zum
Selbstbewufitsein, als Schlemihl weder den Schatten noch
das Geld mehr notig hat. Darin liegt verborgen wieder der
romantische Dreischritt vom blinden natiirlichen Bewuf3t-
sein zum Stindenfall des falschen Bewuftseins und zur Erl6-
sung zum echten Selbst-BewufStsein.

Symbole finden, heifit die Welt und das Ich im Doppel-
sinn von ,herstellen” zugleich ,schaffen” und ,reparieren”.
Durch das Marchensymbol dhnlich wie durch den Humor
wird die natiirliche Welt ,vernichtet”, zugleich aber stellen
wir sie fiir uns in einem neuen Sinn wieder her: als gedeu-
tete, das heifit auf die Idee bezogene Welt. Dies Symbol, die
Schattenlosigkeit, dient Chamisso, der sich gleichzeitig mit
Schlemihl identifiziert und von ihm distanziert, als Selbstbe-
freiung durch Selbstdeutung. Das zeigt sich in der Behand-
lung der Gestalt Schlemihls wieder symbolisch. Wie in
Goethes Gedicht Werthers Schatten verschwindet die Kunst-
gestalt als ein anderer, nachdem sie vorher ausdriicklich als
Doppelgianger des Dichters dargestellt worden war. Seine
Geschichte erhellt und deutet seinen Lebenszusammenhang,.
Insofern, durch seinen engen biographischen Bezug, unter-
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scheidet sich das Médrchen von dem bisher behandelten. Die
Herausgeberfunktion, die hier als Mittel zur Einbettung in
die Biographie gedacht ist, gibt der Romantik tiberhaupt im
Spiel mit der Illusion Triimpfe in die Hand. Hier wird sie mit
einer Ich-Erzdhlung verbunden, einem Bekenntnisbrief und
Lebensbericht Peter Schlemihls an seinen Freund Chamisso.
Das romantische Doppelgidngermotiv wird hier auf das
Verhiltnis von Autor und Kunstgestalt projiziert. Eine Ich-
Erzdhlung, in der Mérchenhaftes vorkommt, gibt wie in
Tiecks Blondem Eckbert oder Abraham Tonelli eine stdrkere
(ironische) Beglaubigung, das heifit, der Kontrast von Realis-
mus und Welt des Wunders tritt umso markanter hervor.
Schlemihl legt eine Lebensbeichte ab (Kapitel 7), eine Schuld
wird gestanden, die sich aber im Laufe der Erzdhlung endlich
als notwendige darstellt, als géttliche Fligung, als Schicksal,
das den Menschen zu sich selbst fiithrte. Dementsprechend
wird auch der Teufel nicht schwarz gezeichnet, sondern er
ist ,,grau”, er ist eine notwendige Triebkraft des Lebens wie
Mephisto im Faust, der das Gute beférdern hilft. Von jugend-
lichem Leichtsinn und damit individueller Verschuldung an
Menschen, die von ihm abhdngig sind oder die ihn lieben
(besonders Mina), bis hin zum nolens volens gespendeten
Opfer fiir die Wissenschaft (er widmet sich tiberpersonli-
chen Aufgaben in der Einsamkeit), vollzieht sich ein Prozef3,
in dem Freiheit und Notwendigkeit sich allméahlich vereinen.
In Adelberts Fabel (1806), einem allegorischen Méarchen mit
bezeichnendem autobiographischem Bezug, erlost sich Adel-
bert, der im Boden festgefroren ist, durch das Lesen eines
an einem Ring eingravierten Wortes, den ihm eine geheim-
nisvolle Frauengestalt geschenkt hat. Es ist das Wort thelein
,wollen”, das er erst entziffern kann, als er seinen Fatalismus
in Liebe und Sehnsucht nach der Frau (seinem absoluten Ich)
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tiberwindet, die ihm ihre Locke gab und mit seiner Locke
davonschwebte. Das Eis, das ihn fesselte, schmilzt, er folgt
dem Strom des Wassers und der Erscheinung des Genius bis
in die Tiefe der Erde, wo , Webstiihle ohne Zahl” stehen, an
denen zwei Gestalten ,im Gegenkampf” weben, wovon die
eine den Karfunkel (,innere Selbstmacht”) an der Stirn tragt
die andere die eiserne Krone der widerstreitenden ,,dufseren
Weltmichte”. 4 Beherrscht jedoch wird dies innerste Reich
des Steins vom Konig Ananke (Notwendigkeit), in dessen
Gewand sich die Sterne nach der Harmonie der Harfe bewe-
gen, die er schldgt. Aber auch die Gewebe der individuellen
Lebensschicksale, die aus dem Widerstreit von Ich und Welt
entstehen, gehorchen dem Akkord. Adelbert liest nun auf
seinem Ring das Wort synthelein (mitwollen) und stiirzt vor
den Altar, wo seine und des hoheren Ich Locken liegen, zur
Anbetung nieder. Diese Einsicht in das Wollenmiissen der
Notwendigkeit ist resignativ und aus der Melancholie gebo-
ren, die die conditio humana anerkannt hat.

Das wird gerade deutlich an den diese Bedingnis tiber-
schreitenden Wundergaben Peter Schlehmihls. Schlehmihl
muf3 einsehen, dafl es in der menschlichen Wirklichkeit
keine Zone ohne Beschrankung gibt, selbst mit den Sieben-
meilenstiefeln gelangt er bald an eine Schranke. Gerade
die Schattenlosigkeit erweist sich als die erste und sogleich
bitterste Grenze, da er doch gerade durch den Gliicksbeu-
tel die Grenzen tiberhaupt aufheben wollte. Die Parado-
xie besteht eben darin, dafi er um tiberhaupt als Mensch
anerkannt, in den Kreis der Sozietit aufgenommen zu
werden, das hergeben muf, was allem Anschein nach zur
Mitmenschlichkeit gehort, den Schatten, die Gleichheit, die
Konformitit. Die Schattenlosigkeit ist aber scheinbar mit
einer bestimmten Bewuftseinsstufe identisch, denn der
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Schatten ist nicht wieder erwerbbar, obwohl Schlemihl auf
den Sickel verzichtet. Eine einmal erreichte Bewuftheits-
stufe kann nicht wieder riickgéngig gemacht werden, so wie
man als Erwachsener nicht mehr auf die Stufe des Kindseins
zurtickkehren kann. Durch diese Schattenlosigkeit ist er
herausgehoben und gezeichnet wie Faust.

Chamisso schrieb 1803 eine Faustzene. Auch Faust sucht
ja Erkenntnis durch den Verkauf seiner Seele. Er gewinnt
so einen Einblick in die Gesellschaftspsyche des Menschen.
Wie im Diable boiteux von Lesage ist der Teufel derjenige, der
die Erkenntnis des Geheimsten und des Hintergriindigsten
fordert. Diese Erkenntnis wird aber erkauft mit Einsam-
keit und Verachtung durch die Mitmenschen. sobald seine
AuBerordentlichkeit bemerkt wird. Der zusétzliche Witz
des Mirchens besteht nun darin, daff dieser Einblick, diese
Erkenntnis nicht ein besonderes Verdienst ist, sondern
sozusagen passiv erworben wird, er muf8 Erkenntnis erdul-
den, wédhrend Faust Erkenntnis gerade aktiv sucht. Sati-
risch wirkt, dal er mit seinem ganzen Geld nicht imstande
ist, sich die Anerkennung seiner im Sinne der Gesellschaft
defekten Personlichkeit zu erkaufen. Das heifst aber nicht,
dafl die Mitwelt sich nicht trotzdem seines Geldes reich-
lich bedienen wiirde. Rascal ist dafiir das beste Beispiel:
Das Wissen um die Schattenlosigkeit seines Herrn benutzt
er nur, um sich Vorteile zu ergaunern, ihn blofizustellen
und Mina selbst zu heiraten, nachdem er Schlemihl genii-
gend Geld gestohlen hat. Die Gesellschaft wird tiberhaupt
in ihrer gedankenlosen Undankbarkeit und Egozentrik
geschildert. Jeder einzelne denkt nur an sich, zum Beispiel
steckt man ohne Dank und Aufmerksamkeit auf den Grauen
die Gaben ein, die er aus seinen unerschopflichen Taschen
zieht. Aufmerksam aber wird man auf den einzelnen und sei
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er noch so freigebig, wenn er aus dem Rahmen f&llt. Dann
aber st6it man ihn aus, da er den Nestgeruch nicht hat. Der
Teufel, als der graue, unscheinbare Typ, entschliipft sozu-
sagen der kritischen Aufmerksamkeit, was Schlemihl nie
gelingt. Darin liegt nattirlich auch das Prinzip der Komik
des Mairchens begriindet. Madrchenmotive werden zwar
auch bei Hoffmann ironisiert, aber doch nicht in der glei-
chen Weise wie bei Chamisso. Bei Hoffmann wird mit einer
Art doppelten Ironie das Miarchenhafte desillusioniert, aber
gerade um die biirgerliche Mentalitdt, die das tut, bloS-
zustellen, denn schliefllich ist das Wunderbare doch die
hohere Wirklichkeit. Bei Chamisso werden die Mirchen-
motive in die Wirklichkeit hineingenommen, als hétten sie
realen Charakter, so wirkt etwa komisch, wenn Schlemihl
in der ersten Verzweiflung tiber das schlechte Geschift, das
er gemacht hat, den ,ungliicklichen Sackel” hervorzieht,
und Gold in das Zimmer wirft und sich darin badet und
am ndchsten Morgen nicht weifl, was er damit anfangen
soll und es , mithsam und mit saurem Schweif3”> verstecken
mufl. Der Charakter des Wunderbaren schliefit also nicht
die Mirchenseligkeit ein. Die Zauberdinge fithren nicht ins
Gliick, sondern lassen erst die Wirklichkeit, so wie sie ist,
im Kontrast erscheinen. Jedoch ist das Marchen nur zum
Teil zum Antimédrchen geworden. Als Kompensation fiir
den Verlust der Menschengemeinschaft wird er durch die
Siebenmeilenstiefel an die Natur verwiesen. An der entschei-
denden Stelle, an der Schlemihl sich fiir den Verkauf seiner
Seele oder den Verlust Minas an einen Schurken entscheiden
soll, fallt er in Ohnmacht. ,Ein Ereignis tritt an die Stelle
einer Tat.” ,Spédter habe ich mich mit mir selber verséhnt.
Ich habe ersichtlich die Notwendigkeit verehren lernen und
was ist mehr als die getane Tat, das geschehene Ereignis,
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ihr Eigentum! Dann hab’ ich auch diese Notwendigkeit als
eine weise Fligung verehren lernen, die durch das gesamte
grofe Getrieb” weht, darin wir blo8 als mitwirkende, getrie-
bene, treibende Rader eingreifen; was sein soll, mufl gesche-
hen, was sein sollte, geschah, und nicht ohne jene Figung,
die ich endlich noch in meinem Schicksale und dem Schick-
sale derer, die das meine mit angriff, verehren lernte.”® Die
Nemesis hatte ihn schon in den Fingen, als er leichtsinnig
den Fuf$ aus der geraden Strafse setzte, er mufite tun, was er
nicht wollte, er bezog Menschen in sein Schicksal ein. Doch
geht es diesen Menschen, Bendel und Mina, wie ihm selbst,
auch sie sind durch das Schicksal auf die Probe gestellt
worden und haben sich darin bewihrt, sind zu sich selbst
erwacht. ,Man wiinscht das erste Gaukelspiel nicht zurtick
und ist dennoch im ganzen froh, wie es war, gelebt zu
haben.”7 Auch die Notwendigkeit des Ubels wird eingese-
hen. Wahrend Schlemihl die Gewinnung des wahren Selbst
nicht einer Entscheidung, sondern der Gnade der Vorsehung
verdankt, wofiir er aber wohl eine Leistung erbracht haben
mufl und nun der Naturwissenschaft einsam in selbstloser
Aufopferung dient, werden Mina und Bendel auf die soziale
Fiirsorge verwiesen. Das Geschenk der autonomen Person-
lichkeit, sagt von Wiese, ist ein Danaergeschenk,® denn
mit der biirgerlichen Gesellschaft ist es unversshnbar. Die
einzige Existenz, in der sie sich verwirklichen kann, ist die
Wissenschaft, als eine gesellschaftsunabhédngige, autonome,
freie Instanz, die gleichwohl im Dienst der Menschheit steht.

Diese Ungebundenheit symbolisieren die Siebenmeilen-
stiefel. Eine andere Form verwirklichen Mina und Bendei
mit dem Geld Schlemihls: das Soziale. In dieser Desillu-
sionierung des Mirchenhaften, das heiflt, in dem Verweis
auf die Menschheit als reinen, wissenschaftlich erfaffbaren
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Geist oder als bediirftiges leidendes Subjekt, mit der sich das
,bessere Selbst” versohnen kann, indem es seine Bedingun-
gen anerkennt, geht Chamisso den Weg ins 19. Jahrhundert:
zum Wissenschaftsglauben und zum sozialen Gewissen,
wofiir auch seine Lyrik ,zeugt. Das Mérchen hat also einen
unmadrchenhaften Schlu: Der Mensch erkennt die Bedin-
gung des Menschlichen an, er verlangt nicht mehr, sich mit
auflerordentlichen Mitteln daraus zu befreien. Das Aufler-
ordentliche gehort aber als Stufe auf dem Weg zu dieser
Einsicht. Der Weg ist aber auch einer des Humors, der frei-
lich resignativ ist und auf den poetischen Realismus voraus-
weist. Chamissos Marchen gehort, obwohl es schon 1813
entstanden ist, eigentlich an das Ende der Betrachtung des
romantischen Mirchens, weil es romantische Motive unro-
mantisch verwendet, nicht im Sinne der Desillusionierungs-
technik des Aufkldrungsmairchens oder der Nachtwachen
Bonaventuras, sondern mit dem Anspruch, durch die radika-
lere Kritik der Wirklichkeit, die mit Hilfe von mérchenhaf-
ten, also un-bedingten Motiven méglich ist, zu einem unbe-
dingteren Bild des Menschen vorzustoflen, zugleich aber
die Wirklichkeit mit ihren Beschrinkungen einzurechnen.
Schlemihl, das heifit Theophil, der ungeschickte Mensch, der
alles falsch macht und der doch gleichzeitig der von Gott
Bevorzugte und Auserwdihlte ist, wie die Siebenmeilenstifel
beweisen, korrigiert das romantische Bild des Wissenschaft-
lers, wie es zum Beispiel bei Hoffmann zu sehen ist. Doch ist
der soziale Zug auch bei Hoffmann im Meister Floh angelegt.

276



SCHUMACHER * NARZISS AN DER QUELLE

ACHTES KAPITEL

FRIEDRICH DE LA MOTTE-FOUQUE
UNDINE

Das 1811 in der Zeitschrift Jahreszeiten erschienene
Maérchen beruht auf dem auch fiir Tiecks Elfen mafigeblichen
Buch von Paracelsus: Liber de nymphis. sylphis etc. Wahrschein-
lich war Fouqué durch seine Bchme-Lektiire auf diese Quelle
hingewiesen worden.! Das Grundsitzliche zu der Elemen-
tenlehre von Paracelsus ist zu Beginn der Besprechung
von Tiecks Elfen bereits gesagt worden. Fiir Fouqué spielen
weitere Einzelheiten aus diesem Buch eine Rolle. Von den
elementarischen Wesen haben nur die ,Wasserleutte” eine
Menschengestalt wie wir. Heiratet ein Mann eine Undine,
so bekommen die Kinder eine Seele und auch die Undi-
nen selbst erhalten durch ihre Vermihlung eine unsterbli-
che Seele. ,Darauf8 volget nun, daz sie umb den Menschen
bulen, zu ihm sich fleissen und heimlich machen.” 2 Wer eine
Nymphe zum Weibe hat, darf sie nicht auf dem Wasser belei-
digen, sonst taucht sie sofort in die Fluten und verschwin-
det auf Nimmerwiedersehn. Doch sind die Nymphen dann
nicht gestorben und die Ehe ist nicht geschieden, deswegen
darf der Mann keine andere Frau nehmen, sonst kommt die
Undine selbst und bringt ihn zu Tode. Als Beweis fiir diese
Behauptung erzahlt Paracelsus die Historie von der Nymphe
im Staufenberg3 und die Sage von der schonen Melusine.
Die Undine von Fouqué beruht in ihrer Handlung auf seiner
eigenen Erfindung. Doch zeigt sich auch in diesem Mérchen,
dafs von allen seinen Werken das einzige geblieben ist, das
nach fiinfzig Jahren noch gelesen wurde, die Eindimensio-
nalitdt seiner Darstellung. Wéahrend bei Tieck, Hoffmann,
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Brentano die Elementargeisterlehre in sich noch einmal
reflektiert und auf das Verfahren der Poesie zuriickgefiihrt
wird, so daf3 eine Poesie der Poesie entsteht, in der das blof}
Gleichnishafte, allegorisch Verweisende deutlich wird, 146t
sich bei Fouqué keinerlei Entmythisierung erkennen. Diese
Eindimensionalitdt der Darstellung fiithrt dann auch zu jener
historisierenden, sentimentalen Gestaltung, die sich in der
betulichen, altvdterischen und archaisierenden Sprachge-
bung ausdriickt. Korff rechnet das Méarchen zur Erzdhlung
der sogenannten Deutschromantik. Die Hinwendung zur
Erzdhlung als solcher stellt nach ihm Vervolkstiimlichung
dar, doch in der Gestaltung liegt Verkiinstlichung vor. Wie in
den Bildenden Kiinsten, die die Neogotik pflegten, versucht
man sich historisierend in die Vergangenheit, das Mittelalter,
einzufiihlen. Das ist aber nicht erst durch Fouqué gesche-
hen, es ist bereits in der Bearbeitung der Volksbiicher durch
Tieck zu erkennen, zum Beispiel in der Erzdhlung von der
Schonen Magelone.®> Aber auch Brentano hat auf seine Weise
dazu beigetragen, das Erzdhlen wieder populédr zu machen,
allerdings hat er dabei den reflektierenden Geist der frithen
Romantik nicht verraten.

Der Gedanke des Paracelsus, der in der naturmystischen
Philosophie bis in die Romantik hinein wirksam blieb, ist,
daf3 die Welt in all ihren Teilen lebendig ist. Nichts ist davon
ausgenommen, auch die Steine und die Sterne, die Metalle,
Luft und Feuer sind lebendig. Alles lebt und das Universum
ist ein ewiger Fluf des Lebens. In dieser Welt ist der Mensch
ein Mikrokosmos, Zentrum, Bild und Reprasentant der Welt,
das Buch, in dem, wenn man es lesen kann, die Geheimnisse
und Wunderbarkeiten des Makrokosmos oder des Makran-
thropos geschrieben sind. Ist nun das Universum zusam-
mengesetzt aus der materiellen Welt, der Astralwelt und
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Gott, so ist auch der Mensch dreifach, er ist zusammenge-
setzt aus Korper, Seele und Geist. 6 Die dufdere Welt ist tastbar
und sichtbar, die innere Welt ist unsichtbar und unbetast-
bar. Dem entspricht der Gegensatz der materiellen und der
Gestirnswelt. Das Gestirn ist die Seele der Welt, die die Welt
lenkt und die sich durch die Position der Gestirne ausdriickt,
so wie die menschliche Seele ihre inneren Zustinde durch
die Vermittlung des Korpers ausdriickt. Da der Mensch
aber durch Gottes Erlosungswerk erlost und umgewandelt
wird, wird die Welt es ebenso sein. Sie wird als verwan-
delte ewig leben. Diese Vergottlichung des Universums
wurde durch Christus eingeleitet. Alle korperlichen Wesen
werden deshalb in spirituelle umgewandelt werden. Die im
Liber de nymphis etc. mit dieser zum Teil neuplatonischen
Seelenlehre verbundene Mythologie der germanischen Elfen
(Elben), Lichtgestalten, Mittelwesen zwischen Menschen
und Gottern in Erde, Wasser und Luft, zu denen Paracelsus
noch die Salamander (Feuerméinner) hinzuerfindet, wird bei
Fouqué nun aus einer eigentiimlichen Perspektive darge-
stellt. In der Staufenberger- und in der Melusinen-Sage wird
die Nymphe von der Seite des Menschen aus gesehen; dhnli-
ches finden wir noch in Brentanos Rheinmirchen.

Fouqué betrachtet den Vorgang von der Seite der Nixe
her. Undine wird aus einem Elementarwesen, einem kapri-
ziésen Kobold ohne Herz und nur seinen Launen hingege-
ben, durch die Verbindung mit dem Ritter Huldbrand ein
beseeltes, christliches, tugendhaftes und aufopferungsvolles
Wesen. Daraus leitet sich auch die originelle Idee des Werks
ab. Es ist das tragische Schicksal des Mensch gewordenen
Naturwesens, das rein, unschuldig und naiv in die Welt
versetzt wird und im Kontakt mit der Welt leiden mu8.”
Undines Leben wird nach ihrer Heirat zur Leidensge-
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schichte. Sie mufl Menschen lieben und beschiitzen, die ihre
Feinde sind. Thr Oheim Kiihleborn setzte alles in die Wege,
um Undine zum Aufstieg in die Seelenwelt zu verhelfen. Als
er jedoch erfihrt, da Ritter Huldbrand ihr untreu wird und
sich Bertalda, seiner ehemaligen Geliebten, wieder néhert,
schwort er Rache und Undine muf3 die beiden vor ihm
schiitzen. Doch wird auch der Gesichtspunkt des Menschen
herausgearbeitet. Huldbrands Treulosigkeit kommt nicht
von ungefédhr. Die stindige Bedrohung durch die Elementar-
welt, die Undine mit sich bringt, ist die Ursache dafiir, daf er
sich von ihr abwendet. Da Huldbrand ihr auch nach ihrem
Verschwinden, ihrem Wiederaufgehen im Element, nicht
treu bleiben kann, muf sie dem Gesetz der Natur gehorchen,
das man nicht ungestraft verletzen kann, zurtickkehren; sie
erstickt ihn mit einem Kuf.
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NEUNTES KAPITEL
JOSEPH VON EICHENDORFF

Eichendorffs dichterisches Schaffen beruht in vieler
Beziehung auf den Grundlagen, die Herder, Goethe, Novalis,
Tieck, Gorres, Friedrich Schlegel und Brentano gelegt haben.
Diese wieder berufen sich auf den alten Topos des liber
naturae,! der der neuplatonischen Tradition, der Kabbala,
Paracelsus, Bochme, Andred geldufig ist. Die Natur ist ein
Alphabet, das zu lesen ist. Bbhme schreibt: ,, ... denn die
Natur hat jedem Ding seine Sprache (nach seiner Essenz und
Gestaltnis) gegeben ... Und das ist die Natursprache, daraus
jedes Ding aus seiner Eigenschaft redet ... “2 Die Natur soll
uns aber wieder magisch werden, das heiflt, wir sollen in
allen korperlichen Dingen nur Zeichen, Chiffren geistiger
Intentionen erblicken. Die Hieroglyphen-Sprache der Natur
vermag aber nur der vom Glauben an dieses innere geistige
Geheimnis erfiillte romantische Mensch zu entziffern. Nova-
lis sagt: ,Ehemals war alles Geistererscheinung. Jetzt sehen
wir nichts als tote Wiederholung, die wir nicht verstehen.
Die Bedeutung der Hieroglyphe fehlt.”3 Diese Ansicht von
der symbolischen Poesie, die auf dem gemeinsamen mysti-
schen Naturbegriff beruht, wird auch in Eichendorffs Werk
verkiindet: ,,Schlift ein Lied in allen Dingen,/ Die da trdu-
men fort und fort,/ Und die Welt hebt an zu singen,/ Triffst
du nur das Zauberwort.”4 ,Das Leben mit seinen bunten
Bildern verhilt sich zum Dichter wie ein uniibersehbares
Hieroglyphenbuch von einer unbekannten, lange unter-
gegangenen Ursprache ..”° Diese Bedeutung vermag der
Dichter nur durch Inspiration und seine eigene Gottesvor-
stellung zu entziffern.
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Eichendorff tibernimmt auch den Begriff des Unterschie-
des zwischen Natur- und Kunstpoesie, zwischen Symbol
und Allegorie, wie ihn die Frithromantik und auch Brentano
definiert hatten. Goethe ist ihm ein Beispiel fiir Naturpoe-
sie, ,sie ist Naturpoesie im héheren Sinne™ ,Sie gibt alles,
was die Natur Kostliches geben kann: Plastische Vollendung
und sinnliches Gentige, aber sie gibt auch nicht mehr. Thre
Harmonie ist ihre Schonheit, die Schonheit ihre Religion; so
wichst sie unbekiimmert in steigender Metamorphose bis
zur nattirlichen Symbolik des Hochsten, vor dem sie scheu
verstummt.”® Fiir Friedrich Schlegel, auf den sich Eichen-
dorff beruft, ist dagegen die Allegorie der Inbegriff der
christlichen Bildlichkeit und Sinnbildlichkeit, Ausdruck,
Hiille, Spiegel der unsichtbaren Welt.

Solger fiigt dem noch eine geschichtsphilosophische
Begriindung hinzu, die auch in Hegels Asthetik zu finden
ist. Das gottlich Schone kann in seiner Wirklichkeit nur
gedacht werden als der Moment, worin sich die Beziehun-
gen zur Idee erschopfen (symbolische Kunst). (In diesem
Stadium befindet sich die Naturpoesie Goethes als eine
plastische Vollendung). Zweitens kann das gottliche Schone
als Entwicklung der Idee selbst angesehen werden (allego-
rische Kunst). So entsteht ein historischer Unterschied von
mythischer (antiker) und christlicher Kunst. Schelling und
Hegel beziehen die symbolische Kunst auf das griechische
Weltbild, das zyklisch in sich geschlossen ist, wahrend die
allegorische christliche Kunst sich auf die lineare christ-
liche Heilsgeschichte bezieht, die den Plan Gottes in der
Geschichte von der Schépfung bis zum Jiingsten Gericht
abspiegelt. Damit erscheint das Ewige nur in bildlicher
Verhiillung, die poetischen Bilder verweisen nur zeichen-
haft (hieroglyphisch) auf die Idee. Aus diesem Grund setzt

282



SCHUMACHER * NARZISS AN DER QUELLE

sich die Poesie Eichendorffs, wie Kohlschmidt? bemerkt
hat, aus hieroglyphischen Formeln zusammen. Diese hiero-
glyphischen Formeln tibernimmt Eichendorff von Novalis,
Arnim, Brentano, Gorres und dem Maler Runge. Eine grofse
Rolle spielen zum Beispiel die Versteinerungsmetaphern,
die Wassermythologie und die Metaphysik der Tageszeiten
(von Licht, Nacht, Augen) und der Jahreszeiten. Man kann,
ohne bereits alles vorweg zu nehmen, sagen, da8 die Tages-
und Jahreszeiten im Sinne der symbolischen antiken Natu-
ranschauung zyklisch in sich geschlossen sind, also die in
sich befangene irdische Welt widerspiegeln sollen, zugleich
aber verweist jede Tageszeit tiber sich hinaus auf eine in ihr
nicht anwesende (allegorisch nur erweisbare) Instanz, die
nur dem Glauben gedffnet ist. Damit spielt aber die Entwick-
lung der Gottesvorstellung und der Mythologie von der
Antike bis zur christlichen Gegenwart eine entscheidende
Rolle in den Mérchen Eichendorffs, zugleich aber findet sich
in seiner werkimmanenten Mythologie ein weiterer roman-
tischer Gegensatz wieder, der von romantischem Dichter und
Philister. Beide Gegensitze, der von Antike und Christen-
tum und der von Dichter und Philister finden sich in den
Romanen ausgepragt, jedoch wird der zweite Gegensatz in
den Mirchen nicht akzentuiert. Das unterscheidet sie von
den Mirchen ET.A. Hoffmanns.

Bei Eichendorff trifft man immer wieder auf das Inein-
ander von praktischer mythischer Macht und formelhaf-
tem Einsatz. Die Macht kann erst auftreten, wenn sie auf
eine Aufnahmebereitschaft im Menschen stoft. Erst wenn
man poetisch, also frei, offen, seelisch bereit ist, wird man
auch offen fiir die tiberwiltigende Sinnlichkeit, den Rausch
der Natur, die (das ist Erbe Tiecks) zundchst als grenzenlos,
verwirrend und bezaubernd erscheint, sie ist lyrisch unmit-
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telbar wirksam und zieht darum den Menschen in sich
hinein.

Es erscheint damit eine weitere Problematik im
Menschenbild von Eichendorff: es ist der Gegensatz
zwischen dem (heidnischen) Romantiker und dem christ-
lichen Romantiker. Dem Philister kann tiberhaupt nichts
geschehen. Er ist versteinert, abgekapselt in seinen Sorgen
um die Selbsterhaltung befangen, er kennt keine Transzen-
denz weder im antiken noch im christlichen Sinne. Dagegen
will sich der Romantiker beziehungsweise der Dichter nicht
,bewahren”: Die Freiheit der Innerlichkeit birgt unendliche
Gliicks- und Erlésungsmoglichkeit, aber auch Gefahr in sich.
Der Wiistling und der Heilige sind Moglichkeiten des roman-
tisch schweifenden Helden. Hier wird Tiecks Menschenbild
noch einmal aufgenommen (Runenberg, Getreuer Eckhart und
der Tannenhiuser), aber die bei Tieck nur verschwommen
angedeutete Situation des den inneren Michten offenen
Helden wird nun auf eine deutliche Entscheidung zwischen
der heidnischen Gotterwelt und der christlichen Transzen-
denz gebracht. Albrecht Schau hat in seinem Buch Mirchen-
formen bei Eichendorff das dichterische Erweckungserlebnis
Fichendorffs, wie es auch in dem Novellenmirchen Das
Marmorbild dargestellt wird, analysiert. Dies Erlebnis ist in
folgenden Worten dargestellt: ,In der Natur aber, in den
Traumen der Waldeinsamkeit wie in dem Labyrinth der
Menschenbrust, schlummert von je her ein wunderbares
unvergdngliches Lied, eine gebundene verzauberte Schone,
deren Erlgsung eben die Tat des Dichters ist.” 8 Die entschei-
dende Tat des Dichters ist nicht mehr die Entdeckung der
Hieroglyphe, sondern die Erlosung. Und diese Erl6sung der
verzauberten Schonen, der erstarrten Poesie, ist als magisch
marchenhafter Vorgang vertraut, der aus dem Zustand
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verzauberter Erstarrung in den der Verlebendigung verwan-
delt.? Das Mairchen ist also wie bei Novalis eine Offenba-
rung der tieferen Poesie und Einheit der Welt. Es ist eine
Verheiflung, aber noch nicht die Botschaft selbst, diese muf3
der inspirierte, erweckte Dichter selbst fiir seine Mitwelt
aufschliisseln, denn das Leben in dieser stummen Hierogly-
phe ist erstarrt und tot in der aufgeklarten modernen Welt.
Diese ist der reinen Immanenz verfallen.

Eichendorff hat auch auf Anregung von Gorres, Arnim
und Brentano, deren Wirken er in seiner Studienzeit in
Heidelberg verfolgte, Mérchen seiner oberschlesischen
Heimat gesammelt. Motive aus diesen Mairchen sind in
seine Balladen und Mirchen eingegangen. Aus Platzgriin-
den konnen hier nicht alle Marchen von Eichendorff behan-
delt werden. Er hat dhnlich wie Novalis Mirchen in seine
Romane eingelegt. Das Ida-Mérchen in Ahnung und Gegen-
wart und das Mirchen von Kasperl und Annerl in Dichter
und ihre Gesellen. Ida, ein leichtsinniges Weltkind, verlobt
sich unbewufit mit einem Ring, den sie in den Fluf8 wirft,
dem Wassermann, der sie in sein Naturreich holt, wo sie
dann seelenlos, gespenstisch in magischer Totenstarre west.
Diese Motive der magischen Gebanntheit im Naturreich geht
iiber die Miarchennovelle Zauberei im Herbste in Das Marmor-
bild ein. Der bestimmende Einfluf3 von Tiecks Méarchen, vor
allem vom Getreuen Eckart ist so offensichtlich, daf} Eichen-
dorff wahrscheinlich aus diesem Grunde Die Zauberei im
Herbste nicht veroffentlicht hat. Weschta versetzt die Abfas-
sung des Mirchens noch vor das Jahr 1809. 10
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DIE ZAUBEREI IM HERBSTE

Der Ritter Ubaldo verirrt sich an einem schénen Herbst-
abend im Gebirge. Er tibernachtet in der Hohle des Einsied-
lers Raimund, der ihm in dieser Wildnis begegnet. Dieser
singt in der Nacht mit hohler Stimme ein Lied. Dessen Inhalt
zeigt, daf3 der Einsiedler von dem ,Zauber der Lieder” der
Erde und ihren Bildern immer noch bedrdngt wird und
Gott anfleht, ihn davor zu retten. Ubaldo kam es vor, ,,als
ob dieses Gemiit fruchtlos mit dem Feinde ringe, denn in
seinem Wandel war nichts von der heiteren Zuversicht
einer wahrhaft Gott ergebenen Seele ... “1 Er 14dt ihn auf
sein Schlof} ein, wo Raimund, der Einsiedler, ihm seine Ge
schichte erzdhlt. Er bezeichnet sich als einen vom Leben
Berauschten, der dem Gesang der Sirenen gefolgt ist. Als
seine Jugendgesellen zum Kreuzzug ins Heilige Land aufbra-
chen, blieb er aus Liebe zu einer Schénen daheim. Als er auf
der Jagd ist, hort er Waldhorner und eine Musik, die ihn mit
solcher wunderbaren Sehnsucht erfiillt, daf8 er ihr folgt. Er
hort indessen auch ein Lied, das von der Vergidnglichkeit
der Schénheit kiindet. Er kommt zu einem Schlof3, vor dem
ein prachtiger Garten liegt. Er betritt den Garten und findet
zu seinem Erstaunen unter wildem Weinlaub sitzend seine
Jugendgeliebte. Ihr Gewand, dunkelrot und gelb, gleicht dem
brennenden Herbstlaub. Sie spricht zu dem Jiingling ,,schon
lange liebt” ich dich, und wenn der Herbst seine geheimnis-
volle Feier beginnt, erwacht mit jedem Jahre mein Verlangen
mit neuer, unwiderstehlicher Gewalt. Ungliicklicher! Wie
bist du in den Kreis meiner Klinge gekommen? Laf8 mich
und fliehe!” 12

Wie oft in Eichendorffs Dichtung tritt hier der Garten als
magisches Motiv, als Zauberkreis auf, in den sich der Held
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festgebannt wahnt. (Armidas Garten in Tassos Das befreite
Jerusalem und Tiecks Venusbergmotiv werden hier verbun-
den.) Das Fraulein behauptet, sie sei von einem verréaterischen
Freund Raimunds hierher geschleppt und wider Willen fest-
gehalten worden. Sie fordert ihn auf, den Freund zu t6ten.
Raimund stiirzt seinen Freund in die Tiefe und , der Strom
unten rauschte stirker, als wére sein ganzes voriges Leben
unter diesen wirbelnden Wogen begraben und alles auf ewig
vorbei.” 13 Wie bei Brentano tritt der Wasserstrudel als Sinn-
bild der Weltverfallenheit auf. Er kehrt zuriick in das Schlof3
der beriickenden Frau, wo er wie Tiecks Tannenhé&user in
ewiger Wollust dahin lebt. Doch bemerkt er, ,,da das Frau-
lein mitten im Glanze manchmal von einer unwillkiirlichen
Wehmut befallen wurde, wenn sie auf dem Schlosse sah,
wie nun endlich auch der Herbst von allen Fluren Abschied
nehmen wollte.” 4 Mit dem Nahen des Winters verliert auch
die Schone ihren Glanz , bis sie eines Nachts bleich wie eine
Leiche, wie ,ein steinernes Bild, schon, aber totenkalt und
unbeweglich,” 15 neben ihm liegt. Als er sich voll Grausen
aus dem Schlosse rettet und durch das Gebirge davonlauft,
merkt er, da$ es Friihling geworden ist und die Sonne gerade
préachtig aufgeht. Er stiirzt hin und weint bitterlich um sein
verlorenes Leben.

Wie Tiecks Tannh&user sucht er nun die Siinde von sich
abzuwaschen mit den Tranen heiler Reue. Doch bringt ihm
sein Einsiedlerleben nicht das Bewufitsein von der Gnade
Gottes, ,die Schénheit des irdischen Lebens schimmert
von drauflen didmmernd herein, die unsichtbaren Quel-
len rauschen wehmiitig lockend in einem fort und es zieht
dich ewig hinunter — hinunter!”1® Zu Raimunds Entset-
zen erklart Ubaldo, dafd er selbst der Ritter ist, den er in die
Tiefe geschleudert zu haben glaubt und dafl Bertha, seine
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Frau, die Jugendgeliebte ist, bei der Raimund gelebt zu
haben wiahnt. ,Ein boser Zauber, jeden Herbst neu erwa-
chend und dann wieder samt dir versinkend, mein armer
Raimund, hielt dich viele Jahre lang mit liigenhaften Spielen
umstrickt.” 17 Raimund stiirzt, betaubt von dieser Rede, aus
dem Schlosse. Das schone Zauberfrdulein trabt in tippiger
Jugendbliite voriiber. ,Die Aster von ihrer Stirne warf lange
grinlich-goldne Scheine tiber die Heide.” ,Im Wahnsinn
verloren ging der arme Raimund den Klédngen nach in den
Wald hinein und ward niemals mehr wieder gesehen.” 18

Wie im Ida-Mérchen sind hier alle Motive der friihro-
mantischen magischen Naturansicht vereint. Doch sind die
Beziehungen durchsichtiger als bei Tieck. Neben und tiber
die bereits bei Tieck vorliegenden Motive (des Gebirges, der
(Berg-)Fee, der Venus/Diana; vgl. das Aktaion-Motiv in der
Weiher-Szene) tritt das spater im Marmorbild ausgespielte
Motiv der Doppelgédngerin. Auch das bei Tieck nicht vorhan-
dene Paradiesgarten- beziehungsweise Zaubergartenmotiv
spielt hier schon eine Rolle. Aulerdem das der Jahreszei-
ten, welches aber im Marmorbild verandert erscheint: An
der Stelle des Herbstes steht dort der Friihling. Auch wird
starker als bei Tieck das Motiv des Zauberringes oder -krei-
ses betont.!? Weschta hat Paralipomena zur Zauberei im
Herbste und zum Marmorbild abgedruckt, in denen bereits
eine Sdngergestalt auftritt, die im Marmorbild Fortunato
genannt wird.
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DAS MARMORBILD

Das 1817 an Fouqué zum Abdruck iibersandte Novel-
lenmérchen geht, wie die Begleitschrift und die Paralipo-
mena zeigen, auf E.G. Happelius (Grifleste Denkwiirdigkeiten
der Welt oder so genanndte Relationes curiosae, Hamburg 1658,
Bd. 3, S. 510-516: Die seltzame Lucenser Gespenst) zuriick. Der
Inhalt ist folgender: Alessandro, ein junger Italiener, kommt
nach Lucca, wo er von einem ihm ganz unbekannten Herrn,
Donati mit Namen, so empfangen wird, als ob er dessen
bester Freund wére. Alessandro 148t sich seine zudringliche
Freundschaft gefallen und schliefflich dazu tiberreden, mit
ihm eine vornehme Dame zu besuchen. Sie werden von der
Dame empfangen und in einen groflen Saal gefiihrt, in dem
sich wunderbare Statuen befinden, zumeist aus Marmor. Die
Dame fiihrt ihn an einen Schrank, in dem sich lauter Skelette
befinden, welche sich plétzlich mit Knochen bewaffnet auf
Alessandro stiirzen.

Am anderen Tage, als er Donati zur Rechenschaft ziehen
will, findet er an der Stelle von dessen Haus ein anderes,
wo man statt der Sile, die er nachts dort gesehen zu haben
meinte, nur elende Stuben voller Staub findet. Alles war
also Trug und Blendwerk. Alessandro erfihrt, da8 er der
erste gewesen sei, dem es gelungen sei, den Gespenstern
zu entflichen. Viele andere seien nicht zuriickgekehrt. Wo
jetzt eine Ruine stehe, habe sich frither ein prachtiger Lust-
garten mit einem Schlof8 befunden, in dem man Grotten
und Weiher mit Schwinen bewunderte. Ein wunderschénes
Fraulein bewohnte den Palast. Sie lockte viele Freier an, die
sich in blinder Eifersucht aufeinander umbrachten. Der Geist
des Frauleins finde auch im Grab keine Ruhe, sie iibe immer
noch Verfiihrung aus. Donati und die Kavaliere, die ihretwe-
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gen gestorben seien, gehorten zu ihrer Eskorte. Alessandro
erblickt, als er sich von Lucca wegbegibt, eine Ruine abseits
der Stadt. Er gedenkt wieder der Dame und empfindet tiefe
Wehmut und Sehnsucht, aber bei Sonnenaufgang fait er sich
und singt ein Lied zur Begriifung des Sonnenlichts. 20

Néher an die spétere Fassung des Marmorbildes fiihrt
das Fragment Nummer 5: ,Im Quartier findet Alessandro
den deutschen Sédnger, an dessen frohlich-frommer, kiihler
Klarheit das Geistergrausen abgleitet.?! Hier tritt bereits
die Figur des christlichen Sangers Fortunato auf, dessen
Funktion die des treuen Eckarts in Tiecks Mérchen ist. Der
Sanger singt eine warnende Romanze iiber Venus, ,die in
ewig unbefriedigter irdischer Sehnsucht, die alle Friihjahr
erwacht, alles Schwache in ihren Schlund von Wehmut ... 22
zieht.

Eine weitere Quelle wird die Erzdhlung Der Fremde in
Lucca von Friedrich Kind (in Tulpen, 7. Bandchen 1810, Kapi-
tel 36).23 Dort tritt der weibliche Damon Uzelle, der einen
Leichnam beseelt, auf. Seit Jahrtausenden lebt sie als Helena.
Kind erzéhlt eine Vampirgeschichte, dhnlich der Ballade von
Goethe Die Braut von Korinth. Eichendorffs Donati hangt mit
der dimonischen Welt, die Kind schildert, zusammen, er
schliirft gierig roten Wein wie die Braut von Korinth. M&bus
meint, daf8 Eichendorff und Friedrich Schlegel in Goethe
das Gegenbild ihres christlichen Menschenbildes sahen.
Er wird ihnen zum Reprasentanten der heidnischen, anti-
christlichen Denkweise. Er ist der Dichter der Vergottung
des Menschen. Dem entspricht auch Eichendorffs Entschei-
dung gegen Goethe und fiir die Darstellung und Denkweise
von Novalis und Gérres.?* Er verwirft die Asthetisierung
der Religion, wie sie bei Goethe, aber auch in manchen
asthetisierenden Tendenzen der Romantik zu finden ist.
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Eichendorff schafft mit dem Marmorbild eine Versuchungs-
geschichte, namlich die Versuchung, der ein Dichter ausge-
setzt ist, der die Wiederkunft der alten Gotter als berau-
schenden, poetischen Zauber empfindet. Auch hier ist also
das frithromantische Programm der Poesie verwirklicht.
Das zeigen deutlich die Ankldnge an Novalis” Ofterdingen-
Roman. Der Dichter soll eine Einheit von Mensch, Gesin-
nung und Talent darstellen. Er muf sich also nicht nur in
der Dichtung bewéhren, sondern personlich eine Entschei-
dung fiir den christlich transzendenten Gott herbeifiihren.
Florio, ein junger, unschuldiger Dichter, dessen Lied ihm
selbst vorkommt wie ein ,verwehtes Lerchenstimmlein®, 2>
begegnet auf seiner ziellosen Wanderschaft, die durch die
Sehnsucht nach der Ferne geleitet ist, einem Sdnger namens
Fortunato. Dieser warnt ihn vor dem Frﬁhling, der als ein
zauberischer Spielmann die Jugend in einen Zauberberg
hinein verlocke, aus dem keiner wieder zurtickgekehrt sei.
Am Abend gelangen sie auf eine Festwiese, die als ein froh-
lich schallendes Reich von Musik in den letzten Abendglu-
ten schimmernd erscheint. Kunz macht darauf aufmerk-
sam, daf in dieser dionysischen Fest bereits die Versuchung
wohnt.26 Darauf weist bereits das Lied von Fortunato hin,
das deutliche Ankldnge an das Lied Klingsohrs im Ofter-
dingen besitzt. Sein Lied stellt die Welt der antiken Gotter
Bacchus und Venus, des Friihlings und des Morgenrotes der
Menschheit, als einen ungebrochenen Zauberring hin, der
die reine Lebensimmanenz in sich faft. Doch wird in der
Antike der Tod als Problem nicht erkannt. Christus erscheint
als Tod (der antiken Welt) und zugleich als Todiiberwinder,
der die Vernichtung der irdischen Welt durch die himmli-
sche Transzendenz bringt. Fortunato ruft am Schluf$ schon
zur Entscheidung fiir dieses Weltbild auf. ,Was will ich noch
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hoffen’?/ Hinauf, ach hinauf!/ Der Himmel ist offen,/ Nimm,
Vater, mich auf!”?” Bei dieser dionysischen Festlichkeit trifft
Florio auf Bianka, deren seelenvolle, frommklare Augen
immer wieder erwdhnt werden. Damit wird ein Thema
angeschlagen, das die Mairchennovelle durchstrukturiert:
das Verhiltnis von Auge und Licht.?8 Wie ein Kommentar
dazu hort sich die Bestimmung der romantischen Kunst
im Gegensatz zur klassischen bei Hegel an: ,So driickt die
plastische Gottergestalt nicht die Bewegung und Tétigkeit
des Geistes aus, der aus seiner leiblichen Realitit in sich
gegangen und zum innerlichen Fiirsichsein durchgedrun-
gen ist.”? Thnen fehle die Wirklichkeit der fiir-sich-seienden
Subjektivitit in dem Wissen und Wollen ihrer selbst. ,Aufler-
lich zeigt sich dieser Mangel darin, dafl den Skulpturgestal-
ten der Ausdruck der einfachen Seele, das Licht des Auges
abgeht. Die hochsten Werke der schonen Skulptur sind blick-
los, ihr Inneres schaut nicht als sich wissende Innerlichkeit
in dieser geistigen Konzentration, welche das Auge kund-
gibt, aus ihnen heraus. Dies Licht der Seele fillt aulerhalb
ihrer und gehort dem Zuschauer an, der den Gestalten nicht
Seele in Seele, Auge in Auge zu blicken vermag. Der Gott der
romantischen Kunst aber erscheint sehend, sich wissend,
innerlich subjektiv und sein Inneres dem Inneren aufschlie-
Ben.”30 Als Florio in der Entscheidungsstunde die steinernen
Standbilder auf sich eindringen sieht, sieht er auch , die lieb-
lich spielenden Augensterne”3! der Dame untergehen.

In Bianka erscheint das unschuldige Weif$ der Lilie, der
christlichen Seele, wiahrend im Marmorbild sich das fiirch-
terliche Weif3 des Steins, der Versteinerung und Bannung
findet.

Der gesamte Zeitraum des Mérchens erscheint auf die
Tageszeiten hin durchstrukturiert. In ihren Polaritdten
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Mittag—Mitternacht, Morgen—Abend verweisen sie auf die
Polaritét von Licht und Finsternis tiberhaupt. In der Gesamt-
struktur ist, wie Schwarz bemerkt 32 eine allméahliche
Hinwendung zum Licht und zum Morgen erkennbar. Der
erste Abschnitt beginnt mit dem Abend, das Ende zeigt einen
Sonnenaufgang. Doch ist die Landschaft wie die Tages- und
die Jahreszeit zugleich Allegorie fiir einen anderen Zustand.
Alle Bilder transzendieren sich selbst. In dieser Transzendie-
rung aber sind sie zweideutig, sie verweisen einmal auf die
Natur, die sie selbst sind und ihre in sich selbst befangene
Schonheit. Zum anderen deuten sie hin auf das in ihnen
nicht direkt Erkennbare, aber von Gott Intendierte. Die Pola-
rititen sind von Natur aus oder auch geschichtlich ausge-
pragt, jedoch determinieren sie den Menschen nicht, sondern
fordern ihn stindig zur eigenen Entscheidung auf. Der
Raum der Entscheidung ist die Nacht, sie ist zugleich auch
die Stunde der Verfithrung. Als das Fest beendet ist, tritt
Donati mit griinlich-goldenem Geschmeide geschmiickt an
Florio heran. Die Farbe weist auf die Schlange, die gleichfalls
griinlichgolden schimmernd sich in den Abgrund stiirzt, als
Florio sein Gebet gesprochen hat. In der Nacht werden Raum
und Zeit eins. Sie verbindet mit Urzeit und Urraum, Mythos
und zeitliche Gegenwart decken sich. Daraus ergibt sich auch
die bannende Stimmung: Sie ist ein Gemisch von Vergang-
lichkeitstrauer und gleichzeitiger Gewiflheit der Ewigkeit.
Stimmung entsteht, wie wir bei Tieck sahen, daraus, daf3
der Mensch aus der Natur herausfiel und nun erst die Macht
der Natur, in die er im Grunde hineingehort, als zehrende
und sehnsiichtige erkennt. Donati weif8 seltsamerweise
iiber Florios Kindheit und Heimat Bescheid, das heifdt, alle
Vergangenheit fallt zurtick in die Natur, ist Niederschlag der
Geschichte, die sich wieder mit dem Ursprung verméahlt. Die
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erstarrte Geschichte, die nur noch der Erinnerung offen ist,
erzeugt Melancholie. Man lebt dann nur noch in der Erinne-
rung, statt in der fordernden Gegenwart.

In der Stimmung verliert sich aber die Seele im Bild, sie
verliert sich in ihrer Eigenart, in ihrer Selbstbestimmtheit,
sie wird willenlos getrieben von ihren Stimmungen. Die
Stimmung besitzt selbst etwas von Erstarrung erzeugender,
hypnotischer Macht. So erscheinen die Bilder Eichendorffs,
indem sie formelhaft wiederholt werden, als Zaubermacht,
sie werden Beschworungen. Wahrend bei Novalis und Hoff-
mann die Natur selbst sich ins Innere 6ffnet, zum Beispiel
im Bild der Hohle, liegt bei Eichendorff der Zauber der
Natur an der Oberfliche. Es zeigt sich ein Ineinander von
Bewegung und Erstarrung,3 auch in der Sprachstruktur.
Einerseits wirken die Sitze bewegt durch die verbale Struk-
tur, andererseits erstarren sie durch die formelhafte Verwen-
dung der Adjektiva. Jede Handlung, jeder Gegenstand, jedes
Ereignis erhilt sein Adjektivum. Diese Adjektiva ziehen vom
Vorgang ab und konzentrieren den Blick auf den Gegen-
stand selbst, der damit eine bannende Macht erhilt: schone
Augen, hellfunkelnde Gléser — alles konzentriert sich hypno-
tisch auf einen Punkt, daher wirken sowohl die Augen, die
das sehen, wie die Augen, die gesehen werden, bannend
und bezaubernd. Das Auge wird von den Erscheinungen
erfafit, gebannt und verzaubert. Wie die hypnotisierenden
Bilder sind alle Bilder bei Eichendorff unbestimmt. Sie spie-
geln nicht realistische Konturen wie bei Hoffmann, sondern
sie sind eher Machtinstrumente.

,Er hielt die Augen lange geschlossen vor Blendung,
Wehmut und Entziicken,” 3> Blendung geht von den Dingen
als solchen aus, sie nehmen im wortlichen Sinn gefangen,
sie setzen an die Stelle der je einmaligen Seele die Bilder
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einer unpersonlichen, aber ersehnten Welt. In der Stimmung
vergifit sich der Mensch als Person.

Die Tageszeiten haben nun eine bannende, zugleich aber
auch eine befreiende Seite, so befreit der Morgen zum Licht,
wiahrend die Nacht verzaubert. Wenn Nennen und Benen-
nen den Magier und den Dichter ausmachen, dann befreit
der Dichter sich von der bannenden Dingwelt, in dem er
die Dinge ihrerseits bannt und damit zum Singen bringt.
Es geht ja um die Erziehung eines Dichters: Er soll nicht
die Bannkraft der Dinge der Welt verherrlichen, sondern
sie iiberwinden und Gott im Wort unterstellen, das wirkli-
ches Leben gibt. Daher kann die Poesie des Venus-Reiches
nur gespenstisch sein, es ist magisch galvanisiertes Leben.
Donati schliirft Wein wie die Schatten des Hades Blut trin-
ken. Florio kann nach der Begegnung mit Donati und Bianka
nicht schlafen, ,in seiner von den Bildern des Tages aufge-
regten Seele wogte und hallte und sang es noch immer-
fort”. In seinem Traum fihrt er auf einem Schiff wie ein
Schwan. Sirenen, die wie Bianka aussehen, erscheinen, und
er versinkt in der Tiefe. Als er erwacht, singt die Landschaft
um ihn wie die Sirenen. In seinem Inneren verwandelt sich
Biankas Bild unmerklich in ,ein viel schoneres, groferes
und herrlicheres.”3¢ Ahnlich wie in Tiecks Runenberg setzt
sich an die Stelle des einmaligen, unverwechselbaren Indivi-
duums und der Personalitit ein &sthetisches Idol. Er hat die
Ohren offen fiir den Gesang der Sirenen, die ihn in die Tiefe
des Wassers hinabziehen wollen, also in die Tiefe des unbe-
wuflten, unvordenklichen Ursprungs, der die Person wieder
verschlingen will.

In diesem Moment begegnet er dem Marmorbild der
Venus, das vom Mond, dem weiblichen Gestirn, beleuch-
tet ist und um das einige Schwéne ihre einférmigen Kreise
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schwimmen. In diesen knappen Hieroglyphen ist eine
archaische Mythologie angedeutet. Der Schwan ist zusam-
men mit der Ente und dem Storch der Vogel der Muttergott-
heiten, der Leda, Leto oder Latona. ,Es ist das Geheimnis
des Lebens, und der Lebenserweckung, das sich im Ei des
Vogels offenbart.”3” Als Urmaterie erscheint also das Wasser.
Ei und Wasser bergen das Leben und sind das Leben. Im Bild
des Schwanes ist hier zugleich auch der Dichter gemeint.
Zugleich aber auch die sexuelle Begierde.

»,Limage du ,cygne’, si notre interprétation générale des
reflets est exacte, est toujours un désir. Cest des lors en tant
que désir qu'il chante. Or, il n'y a qu'un seul désir qui chante
en mourant, qui meurt en chantant, c’est le désir sexuel”38
Sexualitit und Tod, Eros und Thanatos sind auch im Bild des
Kreises vereint, der Anfang und Ende in sich schliefit, aus
dem niemand heraus kann, der die absolute Bannung und
die ewige, monotone Wiederholung in sich schlieit. Dieser
gespenstische Tod blickt pl6tzlich auch aus den toten Augen
der Marmorstatue. Florio wendet sich mit Grausen ab.

Fortunato tritt im nidchsten Abschnitt selber wie das
Bild des jungen, frischen, Jugend, Zukunft und Enthusias-
mus verkorpernden Morgens auf. Er macht sich lustig tiber
Florios romantische Sprache, die schone, holde Seele, den
Mondschein und die Melancholie. Man miisse das abschiit-
teln durch ein Gebet aus Herzensgrund, das heif3t, Florio
soll aus der Ich-Befangenheit, der Selbstbezogenheit, heraus-
treten zum mitmenschlichen Bezug, der aber erst durch die
Gottesbegegnung im Gebet begriindet werden kann. Doch
gelingt es Fortunato nicht, Florio aus der Befangenheit in
die Erinnerung zuriickzuholen. In seinem Inneren ,zogen
die Sterne noch immerfort ihre magischen Kreise. zwischen
denen das wunderschone Marmorbild mit neuer, unwider-
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stehlicher Gewalt heraufsah”.3 So kehrt er am Mittag, der
in Korrespondenz mit der Mitternacht als einer ddmoni-
schen, zweideutigen Tageszeit steht, an den Ort der Begeg-
nung zuriick. Die Natur traumt mit offenen Augen. Er tritt in
den Venusgarten ein und es kommt ihm vor, ,als ginge der
Strom der Tage mit leichten, klaren Wellen” tiber ihn hinweg.
,Und unten ldge nur der Garten gebunden und verzaubert
und trdumte von dem vergangenen Leben.”40 Ofterdingens
Traum wird hier wiederholt. Florio ist in Trdume versunken,
sein Zeitgefiihl gerdt in Unordnung, er lebt nicht mehr in
der fordernden Gegenwart, sondern in einer Stimmung, in
der die Zeiten verschmelzen. ,Es war ihm, als hitte er die
schone Lautenspielerin schon lange gekannt und nur in der
Zerstreuung des Lebens wieder vergessen und verloren.” 41
Sie ist zugleich das Bild von Kindheit und Jugend und der
Miitterlichkeit des Urgrundes und das der Geliebten. Die
Venus singt von der Riickkehr der alten Gotter im Friih-
ling. Ihr Lied ist die Offenbarung der elementaren Tiefe, es
befreit nicht, sondern verzaubert und bannt. Diese Bann-
kraft wird auch in dem Motiv und der Metapher des Schla-
fes deutlich. Florio findet Donati schlafend in dem Park.
Donati verspricht ihm, ihn mit der Schonen bekanntzuma-
chen. Florio ist unbeschreiblich froh, das Marmorbild und
der Friithling scheinen ihm zum Bild der Schonen verwan-
delt. Hier geschieht unmerklich die Einstimmung der Seele
des Helden in die Traumwelt des mythischen Zaubers, der
von der dionysischen Ganzheit der Natur ausgeht. Florio eilt
wie ein Trunkener der Stadt zu. Fortunato ladt ihn am néach-
sten Morgen zu einem Fest bei Pietro, dem Vater Biankas ein,
doch Florio, dem Fortunato verschweigt, wer der Einladende
ist, vermutet, daf3 er auf dem Fest die schéne Unbekannte
von Donati treffen wird. Auf dem Fest begegnet ihm Bianka
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in der Maske einer Griechin, doch er erkennt sie nicht. Als
ihre Doppelgédngerin4? erscheint die Venus, die er spdter im
Parke anspricht. Die Maskerade und die Worte: ,,du kennst
mich”, die Bianka spricht, machen deutlich, da Florio vom
UnterbewuBten gelenkt ist. Er vermag die Maske nicht mehr
zu durchschauen, denn dazu wiirde Bewufdtheit und Offen-
heit fiir die Person gehoéren. Die Person aber driickt sich im
Namen aus.

Als Florio die Schone am Brunnen trifft, bittet er sie
vergebens, ihm ihren Namen zu sagen, ,, lafit das’, erwiderte
sie triumerisch, ,nehmt die Blumen des Lebens frohlich, wie
sie der Augenblick gibt und forscht nicht nach den Wurzeln
im Grunde, denn unten ist es freudlos und stilll’..”“43 Sie ist
namenlos, ist die anonyme Naturmacht, die als Herrschaft
des Unbewufiten, des Traums, des Mythischen herrscht.
Bianka, die Florio heimlich liebt, bleibt traurig zurtick.
Fortunato, der ihm Bianka zufiihren wollte, ist unterlegen.
Wihrend Bianka als Blume erscheint und auch Florio eine
Rose gibt, erscheint die Venusgestalt als Gestirn. Ahnlich
wie bei Tieck wird hier die personale, christliche Sphéare mit
der organischen Natur verbunden, wihrend die Venus mit
dem kreisenden Kosmos und seiner blinden Notwendigkeit
zusammenhéngt. Als Florio nach mehreren Tagen bei Donati
zu Besuch ist, sieht er das schone Fraulein von der Jagd
zuriickkehren. Donati 1adt ihn in ihrem Namen in ihr Schlof3
ein, das als heidnischer Tempel gebildet ist. In der Heiter-
keit der Form und der Marmorstatuen, die ihn schmiicken,
klingt das ganze Motiv der Antike an, wie es Winckelmann
und Goethe verherrlichten. Doch es erscheint hier als Gefahr
und Versuchung. Florio ist geblendet und in Trunkenheit, im
dionysischen (bewufStlosen) Stadium der Allverbundenheit
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befangen. Fortunatos Gesang vor dem Park erinnert ihn
plotzlich an ein altes frommes Lied aus seiner Kindheit.
Zwei Begriffe von Kindheit werden hier heraufgeru-
fen: einmal die von der christlichen Erziehung bestimmte
Kindheit und eine in tieferen Griinden wurzelnde Kindheit,
in der die antiken Goétter beziehungsweise die dionysische
Allverbundenheit zu Haus ist. Der Gesang Fortunatos 148t
die alten Jugendtraume auftauchen, ,er kam sich auf einmal
hier so fremd und wie aus sich selber verirrt vor.”44 ,Das
Selbst aber ist die Existenz in der Zeit, die Existenz, die sich
im Ubergang zur Verwandlung am Ende aller Dinge weif3
und nur in dieser Erwartung ihre Lebendigkeit und Frische
bewahrt.” 4> Dieses Selbst versteht sich nicht als naturhaftes
Sein, als in der Korperlichkeit befangene reine Lebensim-
manenz, sondern als transzendente, einem unsichtbaren
Schopfergott zugehorige Seele, die sich nach dem Tode als
individuelles Wesen unsterblich weif3, wiahrend in der , heid-
nischen” Weltanschauung das Personliche keine Unsterb-
lichkeit besitzt. Aus dieser Angst um die ewige Existenz
heraus rithrt das aus dem , tiefsten Grund der Seele” gespro-
chene Stofigebet ,Herrgott, 1af8 mich nicht verloren gehen in
der Welt”.46 Das mit dem vegetativen, dem Jahreskreislauf
unterworfenen Leben verbundene Venusreich stiirzt ab ins
Gespenstische, das Reich des Todes tut sich auf, die steiner-
nen Standbilder, Sinnbilder der Vergangenheit, der Erstar-
rung und des Todes, stiirzen sich auf Florio, der davonflieht.
Mit der Entscheidung fiir den christlichen Gott hat er
auch die Verlockung der Welt und der blolen dsthetischen
Sinnerfiillung tiberwunden. Die griinlich goldene Schlange,
die in diesem Paradies herrschte, also die Venus selbst,
sttirzt sich in den Abgrund. Mit dieser Entscheidung ist er
dem Morgen als dem Sinnbild der Zukunftsbezogenheit des
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christlichen Glaubens zurtickgegeben, das heifit, er ist jetzt
auch erst geistig aufgeschlossen flir die frische Niichtern-
heit, Offenheit und Zukunft als Ewigkeitshoffnung, die der
Morgen schenkt. Diese Zukunftsoffenheit wird im Schluf-
tableau ganz deutlich, als Florio und Fortunato zusammen
mit Bianka, die als Knabe verkleidet ist (Androgynenmotiv
Bohmes) und Pietro den Weg in die Ferne antreten. Fortu-
nato deutet die Ruine, an der sie voriiberziehen, als alten
Venustempel, in der der Geist der schénen Heidengottin
keine Ruhe gefunden hat. , Aus der erschrecklichen Stille
des Grabes heifit sie das Andenken an die irdische Lust
jeden Friihling immer wieder in die griine Einsamkeit ihres
verfallenen Hauses heraufsteigen und durch teuflisches
Blendwerk die alte Verfiihrung tiben an jungen, sorglosen
Gemiitern, die dann vom Leben abgeschieden und doch
auch nicht aufgenommen in den Frieden der Toten, zwischen
wilder Lust und schrecklicher Reue, an Leib und Seele verlo-
ren umherirren und in der entsetzlichsten Tauschung sich
selber verlieren.”4” Fortunatos Lied fafit noch einmal den
Grundgedanken der Auseinandersetzung von heidnischem
Naturkult und christlicher Jenseitshoffnung zusammen.
Venus wird hier als dem Tod verfallene Naturgéttin der
Mutter Gottes Maria gegentibergestellt, die zum Ausdruck
des himmlischen Erbarmens wird, das die Erde erlost.
Sinnbild dieser Morgen- und Himmelssehnsucht wird die
Lerche, wahrend in der Stunde der Verfithrung die Nach-
tigall als Vogel der Wehmut, Trauer und Melancholie der
alten, versunkenen Welt sang. So wird durch Fortunato, den
christlichen Sénger, der , die wilden Erdgeister, die aus der
Tiefe nach uns langen,” besprochen und gebédndigt hat, ein
neuer christlicher Dichter sowohl erzogen als auch gerettet.
Florio fiihlt sich neu geboren und erkennt plotzlich in der
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Verkleidung Bianka, die er bei dem Fest unter ihrer Maske
nicht erkannt hatte. , Eine seltsame Verblendung hatte bisher
seine Augen wie mit einem Zaubernebel umfangen.”48 Er
erkennt ihre Schonheit, ihre Anmut und ihre Personlichkeit,
die sich in den Augen kundtut, , die ganze klare Seele lag in
dem Blick”.%’ Beiden wird ihre Liebe als ein Geschenk und
als Gnade Gottes deutlich, in der Ich-Du-Beziehung, die auf
die personale Hingabe an einen personlichen Gott gegriin-
det ist, wihrend die Venusgestalt eine anonyme Naturmacht
ist.
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tibertroffen werden — aber nur wie die Alten tibertroffen werden
koénnen, an Gehalt und Kraft, an Mannigfaltigkeit und Tiefsinn —
als Kiinstler eigentlich nicht ... .

K. Hoppe: Philosophie und Dichtung. In: Deutsche Philologie im
Aufrifs. Hrsg. von W. Stammler. Berlin 1957. II1. 2232.

Zit. nach P. Bockmann: Formgeschichte der deutschen Literatur.
Hamburg 1949. 637. - AuSerdem O. Walzel: Das Prometheussymbol
von Shaftesbury zu Goethe. 15.62. R. C. Zimmermann: Das Weltbild
des jungen Goethe. Miinchen 1969. 284.

Goethe: Hamburger Ausgabe. A. a. O. Bd 12. 224.

C. Hinrichs: Ranke und die Geschichtstheologie der Goethezeit,
Gottingen, Frankfurt/Main, Berlin o. J. 30. Fichte (, Anweisung
zum seligen Leben”) vergleicht den Begriff des absoluten Ichs mit
Goethes Prometheus.

Zum Begriff des ,bewuBStlosen Bewufitseins” (= Bewufitseinspara-
dox) s. H. Gomperz: Die indische Theosophie. Jena 1925. 116 u. 6.;
auBlerdem E. Topitsch: Gottwerdung und Revolution.

Pullach 1973. 115.

K.A. Korff: Geist der Goethezeit. Leipzig ° 1964 Bd 3. 243, 246.
Novalis: Fragmente. Hrsg. E. Kamnitzer, Dresden 1929. Fragment
468.

s. K. H. Volkmann-Schluck: Novalis’ magischer Idealismus. In: Die
deutsche Romantik. Hrsg. von H. Steffen, Goéttingen 1967. 46. Vgl.
auch Novalis’ Brief an Fr. Schlegel, 18.6.1800.

Chr. Karoli: Ideal und Krise enthusiastischen Kiinstlertums in der
deutschen Romantik. Bonn 1968. 65.
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R. Samuel: Die poetische Staats-und Gesellschaftsauffassung
Hardenbergs. Frankfurt/Main 1925. 17. Vgl. auch

E. Benz: Schelling. Ziirich 1955. 29. Ferner E. Topitsch. A.a. O. 275.
H. Popitz: Der entfremdete Mensch, Frankfurt/Main 1967. 20. H.

J. M&hl: Die Idee des goldenen Zeitalters im Werk des Novalis,
Heidelberg 1965, J. Petersen: Das Goldene Zeitalter bei den deut-
schen Romantikern. In: Festschrift F. Muncker, Halle 1926. Zum
EinfluB der Kabbala auf die deutschen Mystiker und Pietisten: E.
Benz: Die christl. Kabbala, Ziirich 1958.

s. W. Ernrich: Begriff und Symbolik der , Urgeschichte” in der
romantischen Dichtung. DVjs 20. 1942.

Vgl. R. Schneider: Schellings und Hegels schwibische Geistesah-
nen. Wiirzburg 1938. 120.

s. K. Léwith: Weltgeschichte und Heilsgeschehen. Stuttgart. 1953.
60.

s. E. Benz: Die Mystik in der Philosophie des deutschen Idealismus.
IntA.a.O.7

Novalis: Werke. Hrg. P. Kluckhohn, 1929, Bd 3. 248. Fragment 943.
Volkmann-Schluck, a. a. O. 48.

Novalis: A.a.O. Bd 3. 97. Fragment 238.

K. Ph. Moritz: Gétterlehre oder mythologische Dichtungen der
Alten, 1795.

Fr. Schlegel: Schriften und Fragmente, Hrsg. von E. Behler, Stuttgart
1956. 133. Zum alchimist. Begriff des Chaos, der auf F. Schlegel und
Novalis einwirkte s. R. D. Gray: Goethe the Alchemist. Cambridge
1952. 42.

Novalis: Werke. Hrsg. von Kluckhohn, Neuausgabe, Bd 3. Fragment
234.

Zum Bild der Ruine s. W. Emrich: Begriff und Symbolik der Urge-
schichte, op. cit. 42, W. Benjamin: Ursprung des deutschen Trauer-
spiels. Frankfurt/Main 1963. 197.

s. Anm. 22.

Novalis: Werke. Hrsg. von Kluckhohn, 1929. Bd 3. 343.

s. Anm. 22.

H.J. Mahl. A. a. O. 413.

Novalis: Werke. Hrsg. von G. Schulze, op. cit. 510.

s. zur Mikro-Makrokosmos—Analogie: B. Serensen: Symbol und
Symbolismus in der dsthetischen Theorie des 18. Jahrhunderts und
der deutschen Romantik Kopenhagen 1963. 133.

Novalis: Werke, Hrsg. von Schulz. A.a. O. 512.

Zit. nach Th. Haering: Novalis als Philosoph. Stuttgart 1954.
Novalis: Werke Hrsg. von Schulz. A.a. O. 518.

Novalis: Werke, Neuausg. Bd 2. Abt. 6. Fragment 437.
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Ebda. Bd 3. Abt. 8. 59.

Novalis: Hrsg. von Kluckhohn, 1929. Bd 2, 327.

F. Hiebel: Novalis, Miinchen 1951, 75.

Novalis: Werke Hrsg. von Kluckhohn. 1929, Bd 2. 335.

E. Voerster: Miarchen und Novellen im klassisch-romantischen
Roman, Bonn 1964, 98.

W. Benjamin: Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen
Romantik, Frankfurt/Main 1973, 21.

F. Schlegel: Athenaeums-Fragment Nr. 116.

Dieser Meinung ist P. Tillich: Die politische Bedeutung der Utopie,
1953.

F. Schlegel: Jugendschriften. Hrsg. von J. Minor. 1882, Bd 2. 364.
W. Benjamin. A.a.O. 183. 197.

Jean Paul (Fr. Richter): Vorschule der Asthetik. In: Werke. Bd 9.
Hrsg. N. Miller, Miinchen 1975, 93.

K. Lowith: Welt und Menschenwelt. In: K.L.: Gesammelte
Abhandlungen, Stuttgart 1960. 228.

Ebda 236.

F. Schlegel: Jugendschriften. A.a.O. Bd 1, 76.

Novalis. Hg. W. Rehm. Frankfurt/Main, Hamburg 1956, 138.
Ebda 159.

F. Strich: A.a.O. 1, 413.

Novalis: Hrsg. von Rehm. A.a. O. 133.

Novalis: Hrsg. von Schulz. A.a.O. 112.

Ubersetzt nach Plutarch’s Morals. Translated by C.W. King. London
1889. 8.

Novalis: Hrsg. von Schulz. A. a. O. 34. R. Miihlher: Narciss und der
phantastische Realismus. In: R.M.: Dichtung der Krise. Wien 1951.
419.

Ebda. 98.

Ebda. 108.

Ebda. 109.

Ebda. 109.

Ebda. 110.

Ebda. 110.

s. Volkmann-Schluck: A. a. O. 50.

Novalis: Hrsg. von Schulz. 112.

Ebda. 113.

Novalis: Hrsg. von Rehm. A.a. O. 129.

Novalis: Hrsg. von Schulz. 95.

Ebda. 118.

s. H. Marcuse: Eros and Civilisation. London 1969, 133.

s. R. von Ranke-Graves: Griechische Mythologie.

Hamburg 1960, I, 70.

305



69
70

71
72

73
74
75

76
77
78

79
80

81

82

83
84

85
86
87
88
89

90

91

92

SCHUMACHER * NARZISS AN DER QUELLE

Marcuse: A.a.O. 137.

s. Miihlher: A.a. O. 448, 455, F. Creuzer: Symbolik und Mythologie
der alten Vélker, besonders der Griechen. Darmstadt, Leipzig 1810,
1V, 176.

G. R. Hocke: Manierismus in der Literatur. Hamburg. 1957.

Die nihilistische Kehrseite der melancholischen Selbstbespiegelung
zeigt auf: W. Kohlschmidt: Nihilismus der Romantik. In: W.K.:
Form und Innerlichkeit, Miinchen 1955.

s. Chr. Karoli. A. a. O. [Kap. 3, Anm. 8.]

W.F. Otto: Die Wirklichkeit der Gotter. Hamburg 1963, 31.

Novalis: Hrsg. von Schulz. 147. Zum Orpheus-Mythos vgl. K.
Kerényi: Pythagoras und Orpheus. Ziirich 1950, W. Rehm: Orpheus.
1950

Novalis: Hrsg. von Schulz. 147.

Novalis kannte wohl auch Tiecks , Arion schifft auf Meereswogen”,
in: ,Phantasien tiber die Kunst”, 1799.

Novalis: Hrsg. von Schulz. 184.

Ebda. 152.

s. F . Strich: A.a.O. 1. 136. Herder propagierte eine auf den moder-
nen Stand der Naturwissenschaften gebrachte Kosmogonie in
poetischer Form wie Lukrez’ , De natura rerum”.

Novalis: Hrsg. Schulz. 157.

Zur Hohlensymbolik s. G. Bachelard: La Terre et les Réveries du
Repos, Paris 1948. Kap. 6.

Novalis: Glauben und Liebe. In: Werke. Hrsg. von Schulz. 358.
Zum Mythos der ewigen Wiederkehr s. M. Eliade: Kosmos und
Geschichte. Hamburg 1966.

s. E. Grasse: Kunst und Mythos. Hamburg. 1957.

s. E. Voerster: A.a.O. 126.

Schiller: Asthetische Briefe,

s. F. Bollnow: Das Wesen der Stimmungen. Frankfurt/Main 1956.
83. S. Strasser: Das Gemiit. Utrecht, Antwerpen, Freiburg 1956.

Teil D. § 3.

Goethe bezeichnet die Ballade als das , Urei der Poesie”; sie vereint
Lyrik, Epik und Dramatik.

s. W. Feilchenfeld: Der Einfluf J. Bohmes auf Novalis: Berlin 1922.
70. K. Kerényi. Das Géttliche Kind. In: KK, C. G. Jung: Einfithrung
in das Wesen der Mythologie. Ziirich. 4 1951.

H. Kind: Das Kind in-der Ideologie und der Dichtung der deutschen
Romantik. Diss. Leipzig 1936.

s. H. G. Gadamer: Vernunft und Mythos. In: Festschrift R. Benz,
Hamburg 1954. 66.

s. M. Eliade: Aspects du Mythe, Paris 1963. 30. Ders.: Images et
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Symboles. Paris 1952. 74. E. Grassi: A. a. O. 83.

s. M. Eliade: Das Heilige und das Profane. Hamburg 1957. 119. Ders.:
Kosmos und Geschichte. A.a.O. 34.

Zum Utopie-Problem bei Novalis und zur Geschichte der utopi-
schen Vorstellungen, s. H.J. M&hl: op. cit., R. Samuel: op. cit.

W. Malsch: Europa, Stuttgart 1965. J. Kreft: Die Entstehung der
dialiktischen Geschichtsmetaphysik aus den Gestalten des utopi-
schen BewuStseins bei Novalis. Dvjs (1965). A. Neusiif}: Utopie.
Neuwied/Berlin 1968 (mit Bibliographie).

s. E. Topitsch: Marxismus und Gnosis, in ET.: Sozialphil. zwischen
Ideologie und Wissenschaft. Neuwied/Berlin 1961, 275.

Novalis: Werke. Hrsg. von Kluckhohn. 1929, I1I. 101.

Novalis: Hrsg. von Schulz. A. a.O. 35.

s. P. Kluckhohn: Das Ideengut der deutschen Romantik. Tiibingen
1966. 24.

Novalis: Hrsg. von Schulz. A.a. O. 229.

F. Schlegel: Das Gespréch tiber die Poesie. In: Athendum. A.a.O.II.
153.

s. A. Langen: Zur Lichtsymbolik der deutschen Romantik, Fest-
schrift. Fv.d. Leyen, Miinchen 1963.

Novalis: Hrsg. von Sc.hlllz. A.a. O. 403.

s. E. Topitsch: Vom Ursprung und Ende der Metaphysik. Miinchen
1972.227.

s. E. Cassirer: Philosophie der symbolischen Formen, Darmstadt
1969. 1I. 9.

s. K. Kerényi: Das géttliche Kind. A. a. O.

Novalis: Paralipomena zum Ofterdingen. Werke.

Hrsg. von Schulz. 287.

Zum Saturnmythos s. Panofsky-Saxl: Diirers Melencolia I. 1923.
M. de Fernandy: El paisaje mitico. Zitiert in Euphorion 46 (1952).
338.

M. Eliade: Die Religionen und das Heilige. Salzburg 1954. 310.

R. v. Ranke-Craves: A.a.O. I. 255.

Plato: Politikos 269 a. Eliade: Kosmos u. Geschichte. A.a. O. 100.
Hesiod: Erga 110. Hrsg. von Wilamowitz. Berlin 1928.

Novalis an F. Schlegel, 18.6.1800. In: Novalis: Briefe und Dokumente.
Heidelberg 1954. 554.

Novalis: Hrsg.von Schulz. 493.

s. K. Kerényi: Pythagoras und Orpheus. A.a. O. W. Willi: Die
orphischen Mysterien und der griechische Geist. In: Eranos-Jb. XI.
(1944), 74.

W.-E. Peuckert: Pansophie. Berlin 1956. 2.

s. Anm. 112
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Volkmann-Schluck: A.a.O. 46.

Novalis: Hrsg. von Kluckhohn. 1929. III. Fragment 238.

Novalis: Hrsg. von Schulz. 286: ,,Sein freiwilliger Wahnsinn”.
Alan W. Watts: Zen-Buddhismus. Hamburg 1961, 11. 34.

s. Max Weber: Richtungen und Stufen religioser Weltablehnung.
In: M\W.: Soziologie, Universalgeschichtliche Analysen, Politik.
Stuttgart 1973. 462.

Watts: A.a.O. 104.

Mahl: A.a. O. 317.

III : Wackenroder

Werner Kohlschinidt: Der junge Tieck und Wackemoder. In: Die
deutsche Romantik, Hrsg. von H. Steffen. Géttingen 1967. 42.

Ders.: Nihilismus der Romantik. In: W.K.: Form und Innerlichkeit.
Miinchen 1955. (Zuerst in Neue Schweizer Rundschau, XII. 1953.)
Wilhelm Heinrich Wackenroder: Werke und Briefe. Heidelberg 1967.
216.

Ebda.217.

Ebda.

Gottfried Benn: Gesammelte Werke. Wiesbaden 1959-1961.

Bd 1. 438.

s. Bruno Hillebrand: Artistik und Auftrag. Zur Kunsttheorie von
Benn und Nietzsche. Miinchen 1966. 123. 130.

Wackenroder: A. a. O. 138. Vgl. Gershom Scholem: Schépfung aus
Nichts und Selbstverschrankung Gottes. In: Eranos-Jb. 1956. Dieter
Arendt: Der poetische Nihilismus in der Romantik. Tiibingen 1972.
Bd 11. 247.

Wackenroder: A.a.O. 139.

Wackenroder: A.a.O. 203.

s. Walther Rehm: Experimentum suae medietatis. In: Jahrbuch des
freien deutschen Hochstifts. 1936. 238. Siehe auch O. Walzei: op. cit.
Wackenroder: A.a.O. 227.

Nietzsche: Die Geburt der Tragddie. In: Nietzsche: Werke. Hrsg. von
Karl Schlechta. Stuttgart, Ziirich, Salzburg. Bd 1. 1962. Passim.
Wackenroder: A.a.O. 197.

AW. Schlegel: Zitiert nach Wolfgang Preisendanz: Zur Poetik der
deutschen Romantik I: Die Abkehr vom Grundsatz der Naturnach-
ahmung. In: Die deutsche Romantik. op. ci!. 60.

A. W. Schlegel: Vorlesungen tiber schone Literatur und Kunst.

In: AW.S.: Schriften. Miinchen 0.1. 120. (Goldmann-Tb.).
Wackenroder. A.a.O. 197.

Marianne Thalmann: Das Mérchen und die Moderne. Stuttgart
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1961. 14.

Wackenroder. A.a.O. 199.

Helmuth Plessner: Uber die Beziehung der Zeit zum Tode. Eranos-
Jahrbuch. 1951. 361.

Wackenroder. A.a. O. 200.

s. Otto F. Bollnow: Das Wesen der Stimmungen. Frankfurt/Main 3
1956. Kap. XIV. 7: Die Uberzeitlichkeit der Liebe.

Bollnow: A.a. O. 240.

Zitiert nach Hans-Ceorg Gadamer: Uber leere und erfiillte Zeit. In:
H.-C. G: Kleine Schriften. III (Idee und Sprache). Tiib. 1972. 226.
Arthur Schopenhauer: Sammtliche Werke. Hrsg. von E. Grisebach.
Lpz. o.]. Bd 1. 265.

Kap. IV: Tieck

1

N

10
11
12

13

14
15
16
17
18

R. Minder: Das gewandelte Tieck-Bild. In: Festschrift Klaus Ziegler.
Tiibingen 1968. 181.

A.a.0O. 187.

s. O. F. Bollnow: Das Wesen der Stimmungen. Frankfurt/Main®
1956. Ders.: Neue Geborgenheit, Stuttgart 1955

P. Bsckmann: Die romantische Poesie Brentanos und ihre Grund-
lage bei F. Schlegel und L. Tieck. In: Jahrbuch des freien deutschen
Hochstifts. 1934/5. 56.

Ludwig Tieck: Schriften 1828 -/854. IV. 119.

R. Eisler: Orphisch-dionysische Mysteriengedanken in der christ-
lichen Antike. Vortrédge der Bibliothek Warburg 1922/ 3. Leipzig,
Berlin 1925. 66.

Plato: Phaidon 85 E. Protagoras 326 A.

s. zum folgenden R. Erny: Sprachmusikalitét als dsthetisches
Problem der Vorromantik. In: Jahrbuch der Schillergesellschaft. 2
(1958). 138.

Zit. 138. nach Erny, a. a. O. 140.

Tieck: Schriften, a.a. O. 120.

A.a.0.123.

A.a.O. 123. Zum Verhiltnis von Landschaftsgarten und Musik
s.H. Sedlmayr: Verlust der Mitte. Frankfurt/Main 1955. 17.

L. Tieck: Franz Sternbalds Wanderungen. In: LT.: Schriften.

Bd XVI. 282.

Tieck: Schriften, a.a. O. 128.

A.a.0. 128.

A.a.O. 129.

A.a.O. 1209.

L. Tieck: Shakespeares Behandlung des Wunderbaren. In: L. T.:
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Werke. Hrsg. von E. Berend, Berlin, Leipzig, Wien, Stuttgart o.].
Bd 6. 66.

A.a.O. 69.

A.a.O.71.

A.a.0O.71.

A.a.O.75.

A.a.Q. 80.

W.H. Wackenroder: Samtliche Schriften. Hamburg 1968. 175.
Tieck: Schriften, a.a. O. 129.

Fr. Schlegel: Schriften u. Fragmente. op. cit. 134.

s. Bollnow: Wesen der Stimmungen, a. a. O. 38.

s. M. Thalmann: Romantiker entdecken die Stadt. Miinchen 1965. 8.
s. R. Unger: , Heilige Wehmut”. In: Jahrbuch des freien deutschen
Hochstifts. 1940. 369.

Tieck: Schriften. Bd. 4. 132.

L. Tieck: Die Méarchen aus dem Phantasus — Dramen. Darmstadt
1969. Hrsg. von M. Thalmann. (Werke. Bd 11.) 9.

s. M. Thalmann: Das Médrchen und die Moderne. Zum Begriff der
Surrealitidt im Méarchen der Romantik. Stuttgart 1961. 50.

L. Tieck: Die Marchen aus dem Phantasus. 26.

A.a.0O.17.

A.a.O. 10.

s. M. Thalmann: Der Trivialroman des 18. Jahrhunderts und der
romantische Roman. O. O. 1923. Hansjérg Garte: Kunstform
Schauerroman. Diss. Leipzig 1935.

L. Tieck: Die Mérchen ... a.a. O. 10.

A.a.O. 14.

A.a.O.20.

s. Valentine Hubbs: Tieck, Eckbert und das kollektive Unbewufte.

In: PMLA 71 (956).

L. Tieck: Die Mérchen ... a.a. O. 26.

s. Max Bdumer: Die zeitgeschichtliche Funktion des dionysischen
Topos in der romantischen Dichtung. In: Festschrift Fritz Martini.
1969.

André Jolles: Einfache Formen. Halle? 1956, 193. Siehe auch Ursula
Hasselblatt: Das Wesen des Volksmarchens und das moderne
Kunstmarchen. Diss. Frankfurt/Main 1956. 44.

Jiirgen Bieringer-Eyssen: Das romantische Kunstmaérchen in seinem
Verhiltnis zum Volksmérchen. Diss. Tiibingen 1953.

A.a.0O. 194.

A.a.O. 197
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Mircea Eliade: Aspects du Mythe. Paris 1963. Appendice 1. Les
mythes et les contes de fées. 238.

A.a.O. 243.

In: Bhmes , Tafeln von den drei Prinzipien” wird die Phantasie
dem Feuer, der Holle und dem Teufel zugerechnet, die Erkenntnis
aber dem Licht.

Tieck: Die Méarchen. A.a.O. 17 .

H. Blumenberg: Wirklichkeitsbegriff und Wirkungspotential des
Mythos. In: Terror und Spiel. Hrsg. M. Fuhrmann. Miinchen 1971.
18. 43.

Tieck: Schriften Bd 1. A.a.O. 11.

Tieck: Die Mérchen ... a. a. O. 25.

s. Strich: Die Mythologie in der deutschen Literatur. A.a.O. Bd 1.
437: Hinweis auf J. BShmes Naturmystik.

Tieck: Die Mérchen ... a.a. O. 62/63.

s. dazu Kurt Seligmann: Das Weltreich der Magie. Wiesbaden. o.].
106. W. E. Peuckert: Pansophie. op. cit. 87.

s. Gaston Bachelard: La Terre et les Réveries de la Volonté. Paris
1948. 246.

s. B. G. H. Schubert: Ansichten von der Nachtseite der Naturwissen-
schaft. Dresden 1808 (Neudruck Darmstadt 1967). 5.

Zit. nach Strich: a.a. O. Bd II. 142.

Erschienen in Freyberg 1801.

Teilhard de Chardin: La Place de 'Homme dans la Nature. Paris
1956.

s. Strich: a.a.O. B4 II. 16.

Novalis: Heinrich von Ofterdingen, in: Werke. Hrsg. von Schulz
A.a.Q. 178. Das gleiche Motiv auch bei Goethe; s. W. Emrich:
Symbolinterpretation und Mythenforschung. In: W. E. Protest und
Verheiung. Frankfurt/Main 1960. 75.

s. zum Typus der Muttergottheiten: M. Eliade: Das Heilige und das
Profane. Hamburg rde 31.

s. Bachelard: La Terre et les Réveries du Repos. op. cit. 202.

s. M. Thalmann: Romantik und Manierismus. Stuttgart 1963. 77 .
Dies.: Zeichensprache der Romantik. 1967.

K.J. Obenauer: Die Problematik des dsthetischen Menschen in der
deutschen Literatur. A.a.O.

Diese Damonisierung wird in Tiecks Mirchen ,Der getreue Eckart”
zum Mittelpunktgeschehen. Zum Thema der Verginglichkeit und
Schuldbeladenheit der gefallenen Natur s. W. Benjamin:
Ursprung ... a.a. O. 254.

L. Tieck: Die Mérchen ... a.a.0.S.76
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Zur Blumenmetaphysik der Romantik siehe Jutta Hecker:

Das Symbol der ,,Blauen Blume”. Jena 1931.

s. Anm. 61.

s. W. Emrich: Begriff und Symbolik der Urgeschichte, a.a. O. 37

s. Werner Vordtriede: Novalis und die franzdsischen Symbolisten.
Stuttgart 1963.

L. Tieck: Die Mérchen ... a.a.O. 77.

A.a.Q.75.

s. Walther Rehm: Experimentum suae medietatis. In: Jahrbuch des
freien deutschen Hochstifts, 1936/40. Halle 1940. 238.

Tieck: Die Mérchen ... a.a.O. 78.

s. W. H. Wackenroder: Samtliche Schriften, a.a.O. 178. ,Das ist’s,
daf} die Kunst die menschlichen Gefiihle, die fest auf der Seele
gewachsen sind, verwegen aus den heiligsten Tiefen dem miitter-
lichen Boden entreifit, und mit den entrissenen, kiinstlich zugerich-
teten Gefiihlen frevelhaften Handel und Gewerbe treibt, und die
urspriingliche Natur des Menschen frevelhaft verscherzt. Das ist’s,
daf$ der Kiinstler ein Schauspieler wird, der jedes Leben als Rolle
betrachtet, der seine Biihne fiir die echte Muster-und Normalwelt,
fiir den dichten Kern der Welt, und das gemeine wirkliche Leben
nur fiir eine elende, zusammengeflickte Nachahmung, fiir die
schlechte, umschlieffende Schale ansieht. -

s. W. Emrich: A.a.O. 27.

Karl W. F. Solger: Nachgelassene Schriften und Briefwechsel.
Hrsg. von L. Tieck und F. v. Raumer, 1826.

s. Fritz Strich: A.a.O. Bd II. 137.

s. B.A.Sprensen: Symbol und Symbolismus in der &sthetischen
Theorie des 18. Jahrhunderts und in der deutschen Romantik.
Kopenhagen 1963. 133.

s. Robert Miihlher: Narciss und der phantastische Realismus, in:
R. M. : Dichtung der Kriese, Wien 1951. 419.

Roger Ayrault: La génése du romantisme allemand. Paris 1961. II1.
208.

s. W.H. Wackenroder: Samtliche Schriften, a. a. O. 49.

zum Begriff der ,reifenden Zeit” s. Emil Staiger: Die Zeit als Einbil-
dungskraft des Dichters. Ziirich 1963. 42.

Tieck: Die Mérchen ... a.a. O. 50.

Seren Kierkegaard: Der Begriff Angst. Werke 1. Hamburg 1960.

O. Floeck: Die Elementargeister bei Fouqué und andern Dichtern
der romantischen und nachromantischen Zeit. 1909. S. auch Fritz
Strich: a.a. O. Bd 11. 292.

Tieck: Die Mérchen ... a.a. O. 56.

Herbert Marcuse: Eros and Civilization, London 1969. 119.
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Vgl. Manfred Frank: Der Begriff , Zeit” in der deutschen Romantik.
Miinchen 72. 268.

,Liebeszauber” und , Der Pokal” sind ,,Stadt-Marchen”, sie haben
einen groBen EinfluB auf die Ausbildung des Hoffmann’schen
,Wirklichkeitsmérchens’ gehabt.

S. dazu M. Thalmann: Romantiker entdecken die Stadt. 27.
Hannes Leopoldseder: Groteske Welt des Nachtstiicks in der
deutschen Romantik. Bonn 1973.

M. Thalmann: Das Mirchen und die Moderne, 55.

Benno v. Wiese: Die deutsche Novelle von Goethe bis Kafka,
Diisseldorf 1962. Bd. 1. 26.

Tieck: Mérchen ... a.a. O. 202.

Im goldenen Pokal driickt sich wieder die Zweideutigkeit des
Goldes aus: als Messepokal in der Kirche dient er Gott, als Mittel
der Lekanomantie (Wahrsagung durch Becken, Schale, Becher)
den Damonen. Lockemanns Ansicht, dafl der Pokal Sinnbild des
Ordnungslosen sei, des Chaos, ist einseitig. F. Lockemann: Gestalt
und Wandlungen der deutschen Novelle. 1957. 57.

Zum Labyrinthmotiv: G.R. Hocke: Die Welt als Labyrinth.
Hamburg 1957.

M. Thalmann: Romantik und Manierismus. Stuttgart 1963. Kap:
Das Labyrinth.

Tieck: Die Mérchen ... a.a. O. 196.

A.a.0.199.

A.a.O. 201

s. E. Mogk: Die elfischen Geister. In: H. Pauls Grundriss der germa-

nischen Philologie. Bd 1. XI. Abschn. Kap. VI. 1027. - Quellen:
Paracelsus: Liber de nymphis. Basel 1591. Kornmann, Heinrich:
Mons veneris, Frankfurt/Main 1614. Nicolai Remigius: Daemo-
nolatria oder Beschreibung von Zauberern und Zauberinnen. 2
Teile. Hamburg. 1693. Graf von Gabalis: Entretiens sur les sciences
secretes, Neue Ausgabe London 1742. Vgl. auch Anm. 84.
Peuckert: Pansophie. 194.

Gerhard Wehr: Jakob Bshme. Hamburg 1971. 98. - (s. auch Ernst
Benz: Adam, der Mythus vom Urmenschen. Miinchen 1955).
Ebda. 102.

Wackenroder a.a. O. 179.

Tieck: Die Mérchen ... a.a. O. 179.

Eliade: Aspects du mythe. 30.
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V: Clemens Brentano

Paul Béckmann: op. cit. Einleitung/Anm. 7.

Vgl. Walther Migge: Clemens Brentano. Pfullingen 1962. Kap.: Das
Kindliche und die Phantasie. Gerhard Schaub: Le génie enfant. Die
Kategorie des Kindlichen bei C. Brentano. Berlin, New York 1973.

P. Bsckmann: C. Brentano. In: Die groSen Deutschen. Bd 2. 532.

P. Béckmann: Die romantische Poesie. A.a.O. 127.

M. Rychner: Der alte Brentano. Diss. Winterthur 1956. 41: nennt dies
den ,,Geist der Schwere” bei Brentano.

Novalis: Werke. Hrsg. von Schulz. 535.

Zit. nach dem Anhang zur Entstehungsgeschichte der Marchen,

C. Brentano: Werke. Hrsg. von F. Kemp. Darmstadt 1965. Bd 3. 1068.
Abgedruckt bei ].B. Diel u. W. Kreiten: C. Brentano. Freiburg 1878.
Bd II. 10.

s. Werner Hoffmann: Clemens Brentano. Leben und Werk. Bern,
Miinchen 1966. 270.

Richard Benz, Vorwort zu Brentano: Samtliche Werke. Bd. XII/2.
Hrsg. von C. Schiiddekopf, Miinchen, Leipzig 1909-1917.

Hugo Moser: Sage und Mirchen in der deutschen Romantik. In: Die
deutsche Romantik. Hrsg. von H. Steffen. 255.

s. Paul Bockmann: Die Welt der Sage bei den Briidern Grimm. GRM
Bd 23. 83. Siehe auch René Wellek: Geschichte der Literaturkritik
1959. Kap 11.

Zit. bei Richard Benz: Die deutsche Romantik. 1956. 288.

Zu der Diskussion um Kunst-und Naturpoesie s. den Briefwechel
Arnim-Crimm in R. Steig (Hrsg.): Achim von Arnim und die ihm
nahe standen, Stuttgart, Berlin 1904. Bd III. 115.

s. Hugo Moser op. cit. 253.

Wiederabgedruckt in: Deutsche Literatur (in Entwicklungsreihen)
Hrsg. von H. Kindermann. Reihe Romantik. Bd 10. 129.

s. zum Begriff der Begeisterung: C. Karoli. Kap. III. Anm. 8.

Gorres a. a. O. 148.

A.a.O. 150.

A.a.O. 151.

Wilhelm Bietak: Einfiihrung in ,Romantische Wissenschaft”
Deutsche Literatur. Reihe Romantik. Bd 13. 10.

s. Bockmann (Anm. 12) 88. Klaus Ziegler: Artikel ,Mythos” in Real-
lexikon 2. Aufl. Bd 2. 569 ff. § 5.

s. Anm. 14: Steig a.a. O. 118.

s. Germanistik, eine deutsche Wissenschaft. Frankfurt/Main 1967.
88.

Steig a.a. O. IIL 119.
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Steig a.a. O. III. 134.

s. Margarete Elchlepp: Achim von Arnims Geschichtsdichtung ,Die
Kronenwiéchter”. Diss. Berlin 1967. 70.

Steig a.a. O. III. 401.

Steig a.a. O. L. 224.

R. Steig: C. Brentano und die Briider Grimm. Stuttgart 1914. 38.

s. Moser a.a. O. 262.

W.A. Berendsohn: Grundformen volkstiiml. Erzdhlerkunst in den
KHM 1921

Will-Erich Peuckert: Deutsches Volkstum in Médrchen und Sage,
Schwank und Rétsel 1938. 57. — H. Bausinger: , Historisierende”
Tendenzen im deutschen Mirchen seit der Romantik. Wirkendes
Wort 10 (1960). Zeigt an der Erscheinung des Kénigtums in Grimms
Mirchen die Ideologie der , Naturformen des Menschlichen”. — Vgl.
H. Hamann: Die literarischen Vorlagen der KHM und ihre Bearbei-
tung durch die Briider Grimm. Berlin 1906. (Palaestra XLVII).
Giambattista Basile: Lo Cunto de li Cunti, Neapel 1634/36 erhielt
1674 den Titel ,,I1 Pentamerone ossia La Fiaba delle Fiabe.”

Zit. nach C. Brentano: Werke. Hrsg. von F. Kemp. Bd III. 1066.
A.a.O. 1067.

Wolfgang Frithwald: Das verlorene Paradies. Literaturwissen-
schaftliches Jahrbuch. NF. 3 (1962). Schaub a.a. O. (Anm. 2) 136: Es
gab nach Tieck , keinen besseren Improvisator” als Brentano. Joh.
Pradel: Studien zum Prosastil Clemens Brentanos Halle 1939 nimmt
die von Rich. Benz in der Einleitung zu Brentanos Mérchen (a. a. O.
Anm. 10) aufgestellte Dichotomie von volkstiimlichem Sprechstil
und literarisch-artistischem Schreibstil auf. A.W. Schlegel: , Alle
Leblosigkeit moderner Dichtung [leite sich] aus dem Untergang des
mindlichen Erzdhlens, Sagens, Dichtens” her (zit. bei R. Benz: Die
deutsche Romantik. 262).

vgl. Hans M. Enzensberger: Brentanos Poetik. Miinchen 1961. 111.

s. Hans-Ceorg Gadamer: Wahrheit und Methode. Tiibingen 31972.
169. 173.

Giinther Rohrmoser: Herrschaft und Verséhnung. Freiburg 1972. 16.
C. Brentano: Schriften. Hrsg. von Christian Brentano, Frankfurt/
Main 1852-1855. Bd 1X, 423.

Jean Paul: Vorschule der Asthetik. § 7.

Denis Diderot: Paradoxe sur le comédien, Paris 1830: Gefiihle
konnen fiir den grossen Schauspieler nur Objekt des Studiums sein.
Migge a.a. O. 12.

s. Frithwald a.a.O. 172.

Brentano: Werke Hrsg. von Schiiddekopf. Bd. V. III.

Migge a.a.O. 12.
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Preisendanz a. a. O. 68.

Ernst Beutler: Der Konig in Thule. Ziirich 1947.

s. Steig a.a. O. L. 22. Frithwald a. a. O. 169.

C. Brentano: Werke. Hrsg. von F. Kemp. Bd3. Mirchen 96.

C. Brentano: Werke. Hrsg. von F. Kemp. Bd 1. 128.

,Von dem traurigen Untergang zeitlicher Liebe” in: Chronika eines
fahrenden Schiilers, Werke. Hrsg. von F . Kemp. Bd 2. 574.

Werke. Bd 3. 97.

Lureley. Werke. Bd 1. 115.

W. Killy: Wandlungen des lyrischen Bildes. Géttingen 56. 53.

E. Staiger a.a. O.

Brentano nimmt damit alle Ziige der Wassermythologie wieder auf:
Wasser heilt, begeistert und prophezeit, siche M. Eliade:

Die Religionen und das Heilige. Salzburg 1954. 231.

Enzensberger a. a. O. 30. F. Gundolf: Romantiker. Berlin 1920

Vgl. Paul B6ckmann: Klang und Bild in der Stimmungslyrik der
deutschen Romantik. In: Festschrift R. Benz. Miinchen, Diisseldorf,
Stuttgart 1954. 277.

Vgl. W. Rehm: Brentano und Hoélderlin: In: W.R.: Begegnungen und
Probleme. Bern 1957.

Brentano: Werke. Hrsg. von F. Kemp. Bd 3. 102.

z. B. Chronika-Erzdhlung. A.a.O. (Anm. 53). 59. 72. 74.

A.a.O. Bd 3. 126.

Vgl. Ute Nyssen: Die Struktur von Raum und Zeit bei Brentano und
ihre kompositorische Auspriagung im Werk. Diss. Berlin 1961, der
die folgende Interpretation weitgehend verpflichtet ist.

A.a.0.Bd 3.17.

s. Ute Nyssen a. a. O. 41: Die Zeitstrukturen: mechanische, erstarrte
und reiflende Zeit.

Schiller: Uber naive und sentimentalische Dichtung.

Vgl. Gaston Bachelard: Poetik des Raumes, Frankfurt/Main, Berlin,
Wien 1975.

Kap. X: Die Phdnomenologie des Runden. Schaub a.a. O. 125: ,In
der Romantik gilt die Kreis-bzw. Kugelform, die man im runden
Kindergesicht wiederzuftnden meinte, als Ursprung und Ziel des
Lebens”. Reingard Ewald: Das Bild des Kindes bei Clemens
Brentano. Diss. Graz 1965. 106.

Vgl. Eliade: Die Religionen ... a.a. O. 225.

Mairchen a.a.O. Bd I1I. 144.

A.a.O. 146.

Vgl. Dietrich Pregel: Das Kuriose in den Mirchen Clemens
Brentanos. Wirkendes Wort 10, (1960) 294. W. Benjamin a. a. O. 207:
,Allegorische Zerstiickelung.”
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Mirchen Bd 3. 165 .

Vgl. Peuckert: Pansophie a. a. O. 198: Paracelsus sieht die Gestirngei-
ster als Notwendigkeit allein auf die tierische, irdische Natur des
Menschen wirked. Frei ist er von Gott her.

prima materia (massa confusa) ist der alchemistische Urstoff, der
allen Stoffen zugrunde liegt; Mercurius und Quecksilber kénnen
die fliichtige Qualitidt der Urmaterie zum Ausdruck bringen.

Die Turmmetapher bedeutet nach Nyssen a. a. O. 164 Hybris,
Isoliertheit. Sie entspricht so dem Turm zu Babel.

Eliade: Das Heilige und das Profane a.a. O. 92.

Interpretation von August Langen: Schwanenlied. In: Die deutsche
Lyrik. Hrsg. von B. y. Wiese. Bd. 2. Diisseldorf 1970. 39.

s. Erwin Gradmann: Phantastik und Komik. Bern 1957. 11.
Wolfgang Kayser: Das Groteske in Malerei und Dichtung. Hamburg
1960. 136: ,,Das Groteske ist die entfremdete Welt”.

s. W. Schellberg: Runge-Brentano. In: Literaturwissenschaftliches
Jahrbuch. Bd 8, 194. . Grimm nennt Brentanos Denken ,,scharfsin-
nige Ungelehrsamkeit” (an Wilhelm Grimm, 21. 10. 1814).

Wilhelm Gundel: Sternglaube, Sternreligion und Sternorakel.
Heidelberg 1959. 10.

Mirchen a. a. O. 159.

in ,,Das Marchen vom Murmeltier”. Marchen a. a. O. 232.
A.a.0.92.

A.a.0.244. Vgl. Schaub a.a. O. 181.

s. Frithwald a.a. O.

Mirchen a. a. O. 504.

A.a. 0. 485.

Vgl. Max Diez: Metapher und Mirchengestalt.

PMLA 48 (1933). 1209.

Vgl. Karl G. Simon: Das Absurde lacht sich tot. Miinchen 1958.
Mirchen a.a. O. 486.

A.a.0. 487

Das Volksmirchen kennt keine durchgehende Kausalverkniipfung.
Mirchen a.a. O. 525.

A.a.O.530.

A.a.O. 548.

A.a.0.557.

B. Tecchi: C. Brentano als Dichter der Tiere. In: Stil-und Formpro-
bleme in der Literatur Heidelberg 1959.

Schaub a. a. O. Kap VII.

W. Frithwald: Das verlorene Paradies. In: Literatur-
wissenschaftliches Jahrbuch NF. 3. 1962. 113.

Mirchen a. a. O. 565.
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103 Mirchen a. a. O. 563.

104 Miérchen a.a.O. 768.

105 Miérchen a.a. O. 769

106 Heinrich Heine: Die romantische Schule. In: H.H.: Simtliche Werke.
Hrsg. von Hans Kaufmann. Miinchen 64. Bd 9. 98.

107 W. Rehm: Brentano und Hélderlin a. a. O. 61.

108 Mirchen a.a. O. 828.

109 Vgl. dazu E. Stopp: O. Stern und Blume. Its Poetic and Emblematic
Context. MLR 67 (1972). 75. Zur Vorgeschichte des Topos
Stern = Blume s. B. A. Serensen: Symbol und Symbolismus. 186.

110 Mirchen a.a.O. 824.

111 Brentano: Werke. Bd 2. Hrsg. von F. Kemp. 590.

112 Frithwald a.a.O. 173.

Kap. VI. - ET.A. Hoffmann

1 W. Vordtriede: Novalis und die franzgsischen Symbolisten. Stutt-
gart 1963. 55.

2 Allerdings hat sich dies Prinzip mehr in der Malerei durchgesetzt,
z.B. bei Dali und Max Ernst.

3 Hoffmann an Hippel 7. 12. 1794, im gleichen Sinn an Kunz
19. 8. 1813. Zit. bei Miihlher: Dichtung der Krise a. a. O. 43.

4 s. F. Martini: Die Mérchendichtungen E.T.A. Hoffmanns.
Deutschunterricht. 1955. 62.

5 Vgl. Nachwort zu ET.A. Hoffmann: Die Serapionsbriider,

von W. Miiller-Seidel. Salzburg, Stuttgart, Ziirich o.]. 1007.

B. Tecchi: Le fiabe di E.T.A. Hoffmann. Firenze 1962.

7 s. dazu auch W. Jost: Von L. Tieck zu Hoffmann: Studien zur

Entwicklungsgeschichte des romantischen Subjektivismus. 1921.

s. C. Faber du Faur: Der Abstieg in den Berg. MDU 43 (1951).

9 Zu Schubert s. K. Ochsner: ET.A. Hoffmann als Dichter des Unbe-
wussten. Leipzig 1936. 37. A. Beguin: Traumwelt und Romantik.
Bern 1972.

10 s. E. Topitsch: Vom Ursprung und Ende der Metaphysik a. a. O.

19 ff.

11 zu Friedrich Anton Mesmer (1734 — 1815) s. Schubert: Ansichten
a.a.0. 326.: ,,Auf der Grundlage &lterer Theorien wie der von
Helmont lehrte er, daB alle beseelten Kérper materielle Strahlen
aussenden, die von der Seele gelenkt werden”. (Seligmann a. a. O.
370).

12 Béguin a.a.O. 133.

13 Schubert: Ansichten a. a. O. 318. 179: Definition der ,kosmischen
Momente”. Die Verwesung des Organischen setzt Phosphor (den

[e)}

o]
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Lichtkorper), das Seelische frei. Unverweslichkeit = Unerlgstheit.
215.

H. Miiller: Untersuchungen zum Problem der Formelhaftigkeit bei
E.T.A.Hoffmann. Bern 1964, 43.

A.a.O. (Anm. 5) 196.

A.a.0.193.

A.a.0.178.S. a. K. Heinisch: ET.A. Hoffmann. Die Bergwerke

zu Falun. In: Deutsche Romantik. Interpretationen. Paderborn 1966,
134.

A.a.0O.172.

s. zum folgenden Miihlher: Narciss und der phantastische
Realismus. 419. (Kap. IV. Anm. 78)

s. Kierkegaard: Der Begriff Angst, a.a.O. 143. 179: Angst abschrek-
kend und anziehend zugleich.

s. Hocke: Manierismus in der Lit. op. cit. 176.

Miihlher 453.

A.a.O. 183.

A.a.O. 190.

A.a.0.191.

A.a.0O. 187

Wackenroder: Werke a. a. O. 229.

s. Hoffmann: Serapionsbriider a. a. O. 54. Kommentar von Miiller-
Seidel 1003. S. a.P.v. Matt: Die Augen der Automaten. Tiibingen 1971.
15.

s. E. Benz: Die Vision. Stuttgart 1969. Kap. II. 2.

Vgl. W. Kayser: Wer erzidhlt den Roman? In: Deutschunterricht fiir
Auslander 7 (1957) 167.

Zur Mirchenfigur des Tolpels s. R. Buchmann: Helden und Méchte
des romantischen Kunstmérchens. Leipzig 1910. 78.

s. Thalmann: Das Marchen und die Moderne a. a. O. 84.

ET.A. Hoffmann: Fantasie-und Nachtstiicke. Hrsg. von

W. Miiller-Seidel. Stuttgart, Ziirich, Salzburg, o.]. 255.

A.a.0O. 194.

s. Elli Desalm: Hoffmann und das Groteske. Diss. Bonn 1930.

Th. Cramer: Das Groteske bei ET .A. Hoffmann. Miinchen 1970.

s. P. Béckmann: Formgeschichteder deutschen Dichtung 218: Zur
Entstehung und Bedeutung der spétmittelalterlichen Narrensatire.
s. W. Pfeiffer-Belli: Mythos und Religion bei ET.A. Hoffmann.
Euphorion 34 (1933). 327.

Hoffmann: Spate Werke. Hrsg. von W. Miiller-Seidel. 211.

Vgl. R. Miihlher: Liebestod und Spiegelmythe in ET.A. Hoffmanns
Mirchen , Der goldene Topf”. In: R.M.: Dichtung der Krise. 43.
Miihlher a. a. O. 50.
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s. Schubert: Symbolik des Traums 95. Erkennen = zeugen.

Die Licht-Feuer-Symbolik stammt hauptséchlich von Bshme.
A.a.O.2I3.

Schubert: Ansichten ... a.a. O. 70.

s. E. Topitsch: a.a. O. 96.

A.a.0. 218. 46

Nach Schubert: Ahndungen einer allgemeinen Geschichte des
Lebens. Leipzig 1806. sind die Kristalle ,auf der hchsten Stufe irdi-
scher Vollendung”, sie sind das ,feste Wasser der Erde, das Wasser
der Urzeit.” 337.

Schubert: Symbolik des Traums. Bamberg 1814. Kap. 4.

A.a.O. 205.

A.a.O. 207.

A.a.O. 23l

A.a.0.225.

A.a.O.233. Als er mit Veronika herumjagt, ,kam ihm wieder der
Déamon des Ungeschicks tiber den Hals”, er st6f3t an den Tisch, ein
Késtchen 6ffnet sich, in dem der Metallspiegel der Rauerin liegt,
durch den er erkennt, daf Serpentina eigentlich Veronika ist.

A.a.0. 234.

A.a. 0. 239.

Schubert: Symbolik ... 60.

A.a. 0. 240.

Miiller: Untersuchungen zum Problem der Formelhaftigkeit ...

a.a.O. 16. (Zitat nach Rausche).

A.a.O. 241

A.a.O. 1005 (Miiller-Seidel).

A.a.O. 179.

A.a.QO. 210.

A.a.Q. 245.

A.a.O. 254.

s. oben zu Tiecks , Phantasus”.

A.a.QO. 255.

A.a.O. 252.

s. Urs. von Planta: ET.A. Hoffmanns Méarchen ,, Das fremde Kind”.
Bern 1958.

Schubert: Symbolik ... 118.

Schubert: Ansichten: 10. Vorlesung.

A.a.O. 505.

A.a.O. 492.

A.a.0O.510.

Tecchi a.a. O. 152.

Goethe: Werke. Hamburger Ausgabe. Bd 18. 375.
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Charles Baudelaire: Curiosités esthetiques — LArt romantique.
Paris 1962. De l'essence du rire. 245.

A.a. 0. 250.

A.a.0. 254.

W. Preisendanz: Humor als dichterische Einbildungskraft.

Miinchen 1963. 50.

s. Ingrid Strohschneider-Kohrs: Die romantische Ironie in Theorie
und Gestaltung. Tiibingen 1960. 352.

Tecchi a. a. O. passim.

Strohschneider-Kohrs. 359.

Serapionsbriider a. a. O. 948.

A.a.0.952.

A.a.0.968.

A.a.0.984.

A.a.0.992.

Nachwort zu ET.A. Hoffmann: Spate Werke. Hrsg. von

W. Miiller-Seidel a. a. O. 817.

Preisendanz: Humor ... A.a. O. 65.

Ernst von Schenck: Zur Soziologie des E.T.A. Hoffmann’schen Welt-
bildes. Diss. Basel, Darmstadt. 1938. 104.

s. zu diesem Komplex Brentano: Romanzen vom Rosenkranz.
1802-1811.

M. Clauss: Struktur und Funktion der Bildlichkeit in Brentanos
»,Romanzen vom Rosenkranz”. Diss. Heidelberg 1958. Der Zauberer
Apo &fft nach und verfalscht das Heilige.

A.a.0.92.

K. Negus: ET.A. Hoffmann’s Other World. Philadelphia, 1965. 132.
A.a.0.70.

A.a.0O. 15.

s. Brentano: Werke, Hrsg. von F. Kemp a. a. O. II. 872.

Friedr. G. Wetzei: Prolog zum grofSen Magen. Nr. 54/55 , Dresdner
Abendzeitung” 1813 (s. von Schenck a. a. O. 89).

s. Jacques Droz: Le Romantisme et 1'Etat, Paris 1966. 44.

P. Kluckhohn: Persénlichkeit und Gemeinschaft, Halle 1925. 65.

S. aber 84.

Friedrich Jonas: Geschichte der Soziologie. Hamburg II. 166.
A.a.0.25.

A.a.0. 33.

Vgl. Klaus G. Just: Die Blickfiihrung in den Méarchennovellen ET.A.
Hoffmanns. Wirkendes Wort. 14 (1964). 389.

A.a.0. 46.
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s. von Schenck a. a. O.

A.a.0.94.

A.a.0.98.

Zum Gedanken der Seelenwanderung vgl. R. Unger:

Zur Geschichte des Palingenesiegedankens im 18. Jahrhundert
DV]JS 2. 1924.

E.T.A. Hoffmann: Fantasiestticke. Hrsg. von W. Miiller-Seidel
a.a.0. 12.

s. z.B. M. Thalmann: L. Tieck. Bem 1955. 105. 111. H. Hoffmann
Rusack: Gozzi in Germany. New York 1966. Kap. VIII. 144.

s. W. Kayser: Das Groteske a. a. O. 12. 41.

E.T.A. Hoffmann a.a. O. 112.

Baudelaire a.a. O. 262.

A.a.0. 263.

Flogel, zit. nach W. Segebrecht: Nachwort zu ,,Meister Floh”
Stuttgart 1970. 220.

Preisendanz a.a. O. 66: Nur durch den Humor kann die Ambiva-
lenz zwischen transzendentaler, in der Phantasie geschauter Welt,
und Wirklichkeit bestehen bleiben, als Ausdruck der unaufhebba-
ren Duplizitdt des Menschen. Solgers , Erwin” liefert Hoffmann fiir
diese Anschauung die Grundlagen.

Hoffmann: Spate Werke a. a. O. 260.

Vgl. B. Heimrich: Fiktion und Fiktionsironie in Theorie und Dich-
tung der deutschen Romantik. Tiibingen 1968. 44.

A.a.O. 310.

E. Schlegel: Schriften. Hrsg. von Behler a. a. O. 159.

F. Schlegel: Jugendschriften a.a. O. II, 198.

A.a. 0. 251.

A.a. 0. 252.

A.a.0.253.

A.a.O. 256.

A.a.0. 257

G. Egli: ET.A. Hoffmann. 1927. 144.

A.a.O.247.

Preisendanz: Der Humor ... a. a. O. 58. 64. Schubert: Symbolik ...
a.a. 0. 16. Strohschneider-Kohrs a. a. O. 362.

A.a.O. 258.

J. G. Fichte: Die Bestimmung des Menschen. Leipzig 1879. 76.

s. R. Miihlher: Prinzessin Brambilla. In. Mitteilungen der ET.A.
Hoffmann-Gesellschaft. 5 (1958) 5.

A.a. 0. 289.

Strohschneider-Kohrs 423. Miihllier 19.

s. Anmerkungen zu ,, Meister Floh” 899. In: ETA. Hoffmann: Spite
Werke. Hrsg. von W. Miiller-Seidel.
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134 Tecchi: a.a.O. 198.

135 Zum Karfunkel-Motiv s. Th. Ziolkowski: Der Karfunkelstein.
Euphorion. 55 (1961). 297.

136 A.a.O. 790.

137 ]J. Hecker: Das Symbol der blauen Blume: Jena 1931. s.a. A.L. Wilson:
The Blaue Blume: A New Dimension. Germ. Rev. 34 (1959).

138 H. v. Glasenapp: Die Philosophie der Inder. Stuttgart” 1974. 231.

139 A.a.O.793.

140 A.a.O.739.

141 A.a.O. 802.

142 A.a.O. 804.

143 A.a.O. 806.

144 A.a.O. 811.

Kap. VII Chamisso

1 B. von Wiese: A.v. Chamisso: Peter Schlemihls wundersame
Geschichte. In: Bv.W.: Die deutsche Novelle. I. Diisseldorf 1962. 97.

2 A.a.O. 106.

M. Sydow: Vorwort zu Chamisso, Werke. Berlin, Leipzig, Wien,

Stuttgart o.]. XCIIL

A.a.O. Chamisso Werke. III. 145.

A.a.O. 111 168.

A.a.O. 111 193.

A.a.O. III 208.

A.a.O. 113.

w

O N O U1

Kap. VIII Fouqué

1 s. W. Pfeiffer: Uber Fouqués Undine, Heidelberg 1903. 22.

Zit. nach der Einleitung zu Undine. In: Fouqués Werke. Hrsg. von
W. Ziesemer. Berlin, Leipzig, Wien, Stuttgart o.]. 1. 42.

s. W. Pfeiffer: Die Sage vom Stauffenberger. 6.

Korff: Geist der Goethezeit. IV. Leipzig 1953. 340.

in Tiecks ,Phantasus”. S. Mérchen, Hrsg. von M. Thalmann.

s. A. Koyré: Mystiques, Spirituels et Alchimistes du 16 éme Siecle
allemand. Paris. 1971. 86.

7 Korff a.a.O. 347.

N

N U1 = W
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IX Eichendorff

s. Serensen a.a. O. 133. W. Kayser: Bochmes Natursprachenlehre und
ihre Grundlagen. Euphorion. 31/1930. 521.

Bohme: Werke. Hrsg. von Peuckert IV, 276.

Novalis. Hrsg. von Kluckhohn. 1929. III. 38.

Eichendorff: Werke. Hrsg. von G. Baumann. Stuttgart, Ziirich, Salz-
burgo.]. 112.

Werke. 11. 30.

Ebda. IV. 241.

W. Kohlschmidt: Die symbolische Formelhaftigkeit in Eichendorffs
Prosastil. In: W.K.: Form und Innerlichkeit, Miinchen 1955.
A.a.O.1V. 540.

A. Schau: Marchenformen bei Eichendorff. Freiburg 1970. 23.

F. Weschta: Eichendorffs Novellenmérchen , Das Marmorbild”. Prag
1916. 14.

Werke a. a.O. II. 973.

A.a.O.II. 972.

A.a.0.980

A.a.O. II. 981.

A.a.O.1I. 982.

A.a.O. 983.

A.a.O.984.

A.a.QO. 985.

Die Kreisform ist der unerloste, sich ewig wiederholende Natur-
kreislauf, er bedeutet die Bannung in die unpersénliche Wieder-
kehr, Untergang des geistfreien Individuums.

A.a.O. Weschta 94.

Ebda.

Ebda. 95.

Hinweis von G. Mébus: Der andere Eichendorff. Osnabriick 1960.
92.

Mobus a. a. O. 110. P.P. Schwarz: Aurora. Bad Homburg, Berlin,
Ziirich 1970 verfolgt Gorres’ Interpretation der Tageszeiten in ihrem
EinfluB auf Eichendorff, auch am Beispiel des ,Marmorbilds” 170.
A.a.0.307.

J. Kunz: Eichendorff. Hshepunkt und Krise der Spatromantik.
Oberursel 1951. 148.

A.a.O. 313.

s. A. Langen: Zur Lichtsymbolik der deutschen Romantik. In: Fest-
schrift Fv.d. Leyen. Miinchen 1963.

G.W.F. Hegel: Vorlesungen {iber die Asthetik. Hrsg. von R. Bubner.
Stuttgart 1971. L. 568. S. a. Gorres: Die teutschen Volksbiicher: ,Blind
war die alte Plastik, die treffliche Gestalt, das tiefe schwarmerisch
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versunkene Auge hat erst die Romantik ihm gegeben”. In:
Deutsche Literatur, Reihe Romantik. X. 150.

Ebda. 569.

A.a.O.339.

Schwarz a.a.O. 173.

s. W. Hollerer: Schonheit und Erstarrung. Deutschunterricht 7. 1953.
R. Alewyn: Eine Landschaft Eichendorffs. Euphorion 51. 1957.
A.a.O. 318.

A.a.O. 316.

A.a.0O.318.

H.M. Béttcher: Die grofie Mutter. Diisseldorf, Wien 1968. 34.
G. Bachelard: Leau et les réves. Paris 1942. 53.

A.a.O. 320.

A.a.0O. 321

A.a.0. 323.

Vgl. Wilhelmine Kraus: Das Doppelgdngermotiv in der deutschen
Romantik. Berlin 1930.

A.a. 0. 330.

A.a. 0. 338.

Kunz a.a.O. 185.

A.a.0.338.

A.a.0O. 344.

A.a.O. 345.

A.a.O. 346.
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