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Abstrakt:

PfedloZend disertac¢ni prace zkouma funkci a inscenaci motivu hada ve ¢&tyfech vybranych
textech o umélcich némeckého romantismu, pficemz chape hada jako znak reflektujici o
problematice umélecké existence a cesté k umélecké tvorbé popf. o umélecké tvorbé vibec. PFi
interpretaci jednotlivych motivi hada je zvolen pro literarni texty trifazovy postup, podobné jak
jej aplikuje Erwin Panofsky pfi popisu motivi na obrazech. Interpretace vychazi ze strukturalniho
postaveni motivu hada v textu a jeho inscenace v textu. StéZejni roli hraje nasledné odhaleni
kontext(, které dany motiv hada aktualizuje — jedna se predevsim o biblické hady, mytické hady
a hadi linii jakoZto linii krasy, kterd byla predmétem dobového estetického diskursu. Vyznam
motivu hada v textech je dan predevsim vzajemnou interakci tematizovanych kontext(, ktera je
v jednotlivych textech realizovana odliSnymi zpUsoby. Motiv hada, jak je utvaren v jednotlivych
interpretovanych textech, je ve vSech pripadech vysoce komplexnim motivem. Diky moZnosti
konotace s hady z oblasti Bible a mytologie se stava literarni motiv hada polyvalentnim znakem,
ktery charakterizuje i uméleckou existenci jako polyvalentni popf. ambivalentni. To znamenj, ze
je uméleckd existence na jedné strané uprednostfiovdna, popf. Ze je prezentovana jako
fascinujici. Na druhé strané je dle daného textu vice ¢i méné destruktivni a nebezpecna. Protoze
vybrané texty reprezentuji hlavni faze némeckého romantismu, bylo mozné stanovit i vyvojovou
diagndzu — pozitivni znaky hadd od nejstarsiho k nejmladsimu z text( zjevné ubyvaji. Motiv hada
tak odrazi béinou charakteristiku némeckého romantismu, ktera tvrdi, Ze se némecky
romantismus vyviji od prvotni bezvyhradné oslavy nespoutané fantazie az po definitivni
zUc¢tovani s takovou fantazii a k odklonu od ni. Soudasné je ale motiv hada dlkazem pro
kontinuitu epochy romantismu, protoZe doklada, Ze i texty pozdnich fazi romantismu vykazuji
komplexni autoreflexivitu, ktera je zpravidla pfisuzovana pouze romantismu ranému. Dale pak
motiv hada ukazuje, Ze i rany romantismus spojuje uméleckou existenci do jisté miry
s destruktivitou, a neni tim padem pouhym chvalozpévem na idealizovanou uméleckou
existenci. Motiv hada jako prostfedek reflexe o uméni je tak dokladem pro kontinuitu a
komplexnost celé zkoumané epochy.

Klicova slova: had, némecky romantismus, uméni, umélec, basnik, poesie, texty o umélcich,
reflexe, kontext, Bible, mytologie, hadi linie, motiv



Abstract:

The submitted doctoral thesis examines the function and performance of the motive of a snake
in four selected texts about artists of the German romantic period and perceives the snake as an
attribute reflecting the problems of the artistic existence and a way to the artistic work, possibly
of the artistic work at all. When interpreting the single motives of the snake, three-phase
procedure as applied by Erwin Panofsky in description of the motives in the pictures has been
chosen by analogy for literary texts. The interpretation is based on the structural position of the
motive of the snake in the text and its performance in the text. Subsequently, the principal role
is revelation of contexts which updates the given motive of the snake — in particular they are
biblical snakes, mythical snakes and a serpentine line as a line of beauty which was the subject
of the period aesthetic discourse. The meaning of the motive of the snake in the texts is given
primarily by the mutual interaction of theme contexts which is in the single texts realized by
various ways. The motive of the snake as formed in the single interpreted texts is a highly
complex motive in all the cases. Thanks to the possibility of connotation with the snakes from
the sphere of the Bible and mythology the literary motive of the snake becomes a polyvalent
feature that characterizes also the artistic existence as polyvalent, possibly ambivalent. It means
that on one hand the artistic existence is preferred, possibly that it is presented as fascinating.
On the other hand it is, according to the given text, more or less destructive and dangerous.
Since the selected texts represent the main stages of German romantic period, it was possible to
determine also the development diagnosis — positive features of snakes from the oldest to the
newest of the texts obviously decrease. Thus the motive of the snake reflects the usual
characteristics of the German romantic period that states that the German romantic period
develops from the initial unreserved celebration of unbounded fantasy to the definitive finishing
with such fantasy and departure from it. At the same time, however, the motive of the snake is
the evidence for the continuity of the romantic period because it documents that also the texts
of the later stages of the romantic period show the complex auto-reflexivity which is usually
attributed to the early romantic period. The motive of the snake also shows that even the early
romantic period connects the artistic existence with destructivity to a certain extent and thus it
is not a mere encomium of the idealized artistic existence. Thus the motive of the snake as
means of the reflection of the art serves to show the continuity and complexity of the entire
period under examination.

Key words: snake, German romantic period, art, artist, poet, texts about artists, reflection,
context, Bible, mythology, serpentine line, motive



Abstrakt:

Die vorliegende Arbeit untersucht die Funktion und Inszenierung des Schlangenmotivs in vier
ausgewahlten Kiinstlertexten der deutschen Romantik, in denen das Schlangenmotiv als ein
Zeichen verstanden wird, das Gber die Problematik der kiinstlerischen Existenz und des Wegs
zum Kunstlertum reflektiert bzw. {iber die Problematik des kiinstlerischen Schaffens selbst. Fur
die Interpretation der einzelnen Schlangenmotive wurde analogisch fir literarische Texte ein
dreistufiges Analyseverfahren gewahlt, wie dieses Erwin Panofsky bei der Beschreibung von
Motiven auf Bildern anwendet. Die Interpretation geht von der strukturellen Stellung des
Schlangenmotivs und dessen Inszenierung im Text aus. Die grundlegende Rolle bei der
Interpretation spielt folglich das Aufdecken von Kontexten, die das jeweilige Schlangenmotiv
aktualisiert. Es handelt sich vor allem um biblische Schlangen, mythische Schlangen und die
Schlangenlinie als Linie der Schénheit, die zu der Zeit Gegenstand eines asthetischen Diskurses
war. Die Bedeutung des Schlangenmotivs ist vor allem durch die Interaktion der thematisierten
Kontexte gegeben, die in den einzelnen Texten jeweils unterschiedlich verlauft. Das
Schlangenmotiv, wie es in den einzelnen Texten ausgestaltet wird, ist in allen Fallen ein hochst
komplexes Zeichen. Dank der Mdéglichkeit der Konnotation mit den Schlangen aus dem Bereich
der Bibel und Mythologie wird das literarische Schlangenmotiv zu einem polyvalenten Zeichen,
das auch die kiinstlerische Existenz als polyvalent bzw. ambivalent kennzeichnet. Das heil3t, dass
die kiinstlerische Existenz einerseits privilegiert wird bzw. als faszinierend dargestellt wird und
dass sie anderseits je nach Text mehr oder weniger als destruktiv und gefahrlich dargestellt
wird. Weil die ausgewahlten Texte die Hauptphasen der deutschen Romantik reprasentieren,
kann auch eine Entwicklungsdiagnose festgestellt werden — die positiven Merkmale der
Schlangenmotive nehmen offensichtlich vom dltesten zum neusten Text ab. Das Schlangenmotiv
korrespondiert somit mit der geldufigen Charakteristik der deutschen literarischen Romantik,
die behauptet, dass sich die deutsche Romantik von der anfanglich vorbehaltlosen Hingabe an
die ungebdndigte Phantasie bis zur definitiven Abrechnung mit einer solchen Phantasie
entwickelt. Zugleich ist jedoch das Schlangenmotiv ein Beweis fiir die starke Kontinuitat der
Epoche Romantik, denn das Schlangenmotiv bezeugt, dass auch die spaten Phasen der Romantik
durch eine komplexe Autoreflexivitat gepragt sind und nicht nur die friihe Romantik, der in
erster Linie ein hohes Grad an Reflexivitdt zugesprochen wird. Weiterhin zeigt das
Schlangenmotiv, dass auch die frilhe Romantik die kiinstlerische Existenz gewissermalRen mit
einem destruktiven Potenzial in Verbindung bringt und dass sie also nicht nur ein Lobgesang auf
den idealisierten Weg der kinstlerischen Existenz ist. Das Schlangenmotiv ist als
Reflexionsmittel somit ein Beleg fiir die Kontinuitdat und Komplexitat der ganzen untersuchten
Epoche.

Schliisselworte: Schlange, deutsche Romantik, Kunst, Kiinstler, Dichter, Poesie, Klinstlertexte,
Reflexion, Kontext, Bibel, Mythologie, Schlangenlinie, Motiv
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1 Einleitung

1.1 Korpus und Fragestellung

Die Wahl meines Themas wurde durch zwei Impulse angeregt. Als wir im Rahmen meines
Magisterstudiums wahrend eines Seminars zur deutschen Romantik tiber E. T. A. Hoffmanns Der
goldne Topf als ein Paradebeispiel eines romantischen Textes diskutierten, in dem {ber die
kinstlerische Existenz und Problematik der kiinstlerischen Produktion reflektiert wird, wurde ich
auf den eigentliimlichen Charakter der Hauptprotagonistin Serpentina aufmerksam. Mit dieser
Figur wird u. a. eindeutig auf die biblische Paradiesschlange angespielt, doch die Verfiihrung
wird sehr eigentimlich bewertet. Die Vereinigung von Anselmus und Serpentina wird namlich
als erstrebenswerte |Initiation zur dichterischen Existenz dargestellt, obwohl die gangige
exegetische Deutung die Paradiesschlange als Verfiihrerin zum Bosen versteht. Ich wurde
damals auf Ginter Oesterle’ hingewiesen, der Serpentina als eine Verkorperung der
Schlangenlinie, die im zeitgenossischen Diskurs fir die Linie der Schénheit galt, identifiziert hat.
Und ich bin selber auf eine Vielzahl von anderen Untersuchungen zu Der goldne Topf gestolien,
die das Kunstmarchen als einen Kiinstlertext deuten und dementsprechend auch die Figur der
Serpentina unter verschiedenen Gesichtspunkten als Personifizierung der Muse oder der Kunst
Uberhaupt interpretieren.

Wahrend meiner Beschaftigung mit der Sekundarliteratur zu Der goldne Topf stellte ich fest,
dass Der goldne Topf in der Hoffmann-Forschung zu Recht bis heute ein Faszinosum bleibt und
dass die Serpentina-Figur noch nicht erschopfend genug erforscht ist. Wahrend es namlich
griindliche Ausfiihrungen zu der Schlangenlinie in Der goldne Topf gibt,” wurden die Anspielung
auf die biblische Paradiesschlange und die Frage der Verfiihrung, die in dem Kunstmarchen in
Anlehnung an die biblische Exegese aufgegriffen wird, in der bisherigen Hoffmann-Forschung
nicht eingehend erértert.® Auch der Bezug auf kosmogonische mythische Schlangen, den es in
Der goldne Topf offensichtlich gibt, wurde lediglich in einigen Einzelinterpretationen zu Der
goldne Topf punktuell angesprochen.’ Es zeigte sich also, dass die Anspielungen auf die
Schlangenlinie, auf die biblische Paradiesschlange, auf mythische Schlangen etc. durch die
Serpentina-Figur (sowie die anderen Schlangen in Der goldne Topf) einer ndheren Betrachtung in
ihrem Zusammenspiel bedirfen, um zu einer komplexen Deutung von Serpentina als
Personifizierung einer Muse bzw. der Kunst zu gelangen. Es bietet sich an, bei dieser Deutung
auch andere romantische Texte zu beriicksichtigen, in denen ebenfalls eine Schlange im engen
Verhaltnis zum Thema Kunst steht, um die Komplexitdt des Themas zu erfassen und um durch

! Vgl. die grundlegende Studie von Glinter Oesterle mit dem Titel Arabeske, Schrift und Poesie in E. T. A. Hoffmanns
Kunstmdrchen ,,Der goldne Topf“ aus dem Jahre 1991: OESTERLE (2006).

2 Vgl. KITTLER (2003: 100ff.) oder OESTERLE (2006). Doch auch auf diesem Gebiet hat sich gezeigt, dass es in der
Forschung Liicken gibt, was beispielsweise die mangelnde Beriicksichtigung des Bezugs auf die beriihmte deutsche
Kalligraphie, die sich durch die Vorliebe flr Schnérkel und Schlangenlinien auszeichnet, angeht.

® Auf den Bezug Serpentinas auf die Paradiesschlange weisen beispielsweise Lothar Pikulik oder Detlef Kremer hin.
Vgl. PIKULIK (1969: 353) und KREMER (1993: 91).

*Zu kosmogonischen Beziigen duRert sich beispielsweise Aniela Jaffé. Vgl. JAFFE (1978: 112).



die Gegenliberstellung der Schlangenvarianten in einzelnen literarischen Texten zur
gegenseitigen Beleuchtung ihrer jeweiligen Charakterziige beizutragen.

Im Rahmen der Bamberger Internationalen literarischen Sommeruniversitdt mit dem Thema
,Deutsche Romantik”, die im Jahre 2008 an der Otto-Friedrich-Universitat Bamberg stattfand,
fanden sich in den in den Seminaren behandelten Texten liberraschenderweise zwei weitere
Schlangenmotive — und zwar in der Novelle Das Marmorbild von Joseph von Eichendorff und in
dem sogenannten Peregrina-Zyklus, der Bestandteil des Romans Maler Nolten von Eduard
Morike ist. Es handelt sich auch in diesen Fallen um Texte, die ein ,romantisches” Thema par
excellence aufgreifen: die Problematik der kiinstlerischen Existenz. Darliber hinaus steht auch
hier das Schlangenmotiv in Verbindung zu einer Figur, die die Dichtung bzw. Kunst reprasentiert.
Weiterhin war auffallig, dass in Das Marmorbild und in Maler Nolten das Schlangenmotiv an
einer pragnanten Stelle im Text erscheint, sodass vorauszusetzen war, dass das Motiv im
Rahmen des Textganzen eine tiefgreifende Bedeutung hat: Die Textpassagen, in denen eine
Schlange auftaucht, stellen namlich einen Hohepunkt bzw. eine Wende in der Entwicklung eines
jungen Mannes zum Kiinstler dar.

Anders als bei Der goldne Topf gibt es zu Das Marmorbild und zu Maler Nolten kaum Studien,
die sich auf die Rolle des Schlangenmotivs naher konzentrieren. Die Schlangen werden in
einigen Interpretationen dieser Texte als symbolisch aufgeladene Momente erwdhnt, die die
jeweiligen Thesen der Interpreten unterstiitzen sollen. Es gibt zwar eine &ltere Studie zu
Eichendorff von Glinter Strenzke, in der die Funktion des Schlangenmotivs in Eichendorffs Werk
behandelt wird.”> Doch diese Untersuchung stellt eher eine Aufzihlung der Eichendorffschen
Texte dar, in denen das Schlangenmotiv auftaucht, und sie stellt eine verallgemeinernde These
auf, die das Schlangenmotiv bei Eichendorff allgemein auf die biblische Paradiesschlange
zurickfiihrt, ohne dass in der Untersuchung die einzelnen Primartexte naher betrachtet wirden.
Im Hinblick auf Das Marmorbild erfasst Strenzke weder die Vielschichtigkeit des
Schlangenmotivs, noch die Art und Weise, wie dieses im Text inszeniert wird. Die Rickfliihrung
auf die Paradiesschlange entspricht dabei der gangigen Deutung der sich ringelnden Schlange in
dieser Novelle® und die Beziige auf andere Kontexte bleiben daher unberiicksichtigt.

Meine eigene Lektire, innerhalb derer ich auf fir das Textganze bedeutende Schlangenmotive
in drei kanonischen Kiinstlertexten der deutschen Romantik gestofRen bin, gab mir die Anregung
fir die Herstellung des Korpus und das Festlegen des Themas der Dissertation. Nach der
griindlichen Lektiire anderer Kiinstlertexte aus dem Zeitraum von etwa 1790 bis 1840’ habe ich
dem zu erforschenden Korpus noch einen vierten Text eingegliedert — Novalis” Kiinstleroman
Heinrich von Ofterdingen. Auch in diesem Fall wurde unter den bestehenden Deutungen des
Romans dbrigens keine griindliche Untersuchung des Schlangenmotivs gefunden, sondern
lediglich vereinzelte Hinweise auf eine mogliche Bedeutung des Schlangenmotivs im Textganzen,

> Vgl. STRENZKE (1976).

®Vgl. z. B. PIKULIK (1977: 139) oder SCHUMACHER (1977: 167).

’ Dieses sind ungefahr die Eckdaten fiir die deutsche Romantik, wie sie Detlef Kremer in seinem Handbuch vorschlagt.
Vgl. KREMER (2007: 47ff.).
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wobei vor allem der Bezug auf die biblische Paradiesschlange und die Bedeutung des
Ouroboros-Symbols als Sinnbild von Ewigkeit und Synthese erwahnt wurden.® Der Bezug dieser
zwei Kontexte aufeinander und ihr Zusammenspiel wurden jedoch nirgends behandelt. Nicht
zuletzt wegen dieser Tatsache hat sich der Text als geeignet flir meine Untersuchung erwiesen,
denn gerade die Betrachtung des Zusammenspiels dieser zwei Kontexte stellt eine Liicke in der
Forschung zu Heinrich von Ofterdingen dar und ist fir die Bedeutung des Schlangenmotivs fir
das Klingsohr-Marchen bzw. fir den ganzen Roman wichtig.

Bei der Suche nach geeigneten Primartexten des Korpus habe ich schliefSlich eine Hilfsrecherche
im Projekt Gutenberg Spiegel DE durchgefihrt, in dem deutschsprachige literarische Texte
gespeichert sind. Ich habe dabei vor allem diejenigen Texte naher herangezogen, die in dem
ausgewahlten Zeitraum entstanden sind und in denen das Wort ,Schlange” bzw. ,Schlanglein”
auftaucht. Die Ergebnisse meiner Lektire wurden durch die vorgenommene Recherche
bestatigt. Die romantischen Kiinstlertexte mit dem Schlangenmotiv an einer pragnanten Stelle
im Text bilden tatsachlich eine besondere Gruppe im Rahmen von anderen Texten, die ebenfalls
1790-1840 entstanden und in denen ein Schlangenmotiv auftaucht. Weil eine eingehende
thematische Beschéaftigung mit allen romantischen Texten, in denen das Wort ,,Schlange” bzw.
,Schlanglein” auftaucht, nicht vorgenommen werden konnte, ist natirlich nicht ausgeschlossen,
dass es bei diesen Texten auch andere Affinitdten zwischen dem Schlangenmotiv und den
Themen der Texte gibt, deren Erforschung interessant ware. Doch die Tatsache, dass das
Schlangenmotiv in vier prominenten romantischen Kiinstlertexten an einer pragnanten Stelle in
der Struktur des Textes auftaucht bzw. diesen ganzen Text strukturiert, ist Grund genug, diese
Gruppe von Texten ndher zu untersuchen.

Das Korpus der Dissertation, das aufgrund einer Lektlire von romantischen Kiinstlertexten
erstellt wurde und das, um eine gewisse Systematisierung und Begriindung zu erlangen, durch
eine Recherche Uberpriift wurde, bilden also folgende Texte:

1) Heinrich von Ofterdingen von Novalis (ersch. posthum 1802)
2) Der goldne Topf von E. T. A. Hoffmann (ersch. 1814)

3) Das Marmorbild von J. von Eichendorff (ersch. 1819)

4) Maler Nolten von E. Morike (ersch. 1832)

Bei diesen vier Kiinstlertexten, die alle bedeutende Texte der deutschsprachigen Literatur
darstellen, fallt auf, dass hier das Schlangenmotiv an einer wichtigen Textstelle auftaucht bzw.
dass es aufgrund seiner haufigen Frequenz im Text und seiner dynamisierenden Rolle fir den
Verlauf des Geschehens im Text, wie es der Fall in Der goldne Topf ist, sogar eine der
Hauptfiguren der erzdhlten Geschichte darstellt. Das Schlangenmotiv, in dem jeweils
unterschiedliche biblische, mythologische und andere Kontexte aktualisiert werden, spielt
offensichtlich eine spezifische Rolle fir die Aussage des ganzen Textes, denn es markiert ein
bedeutendes Moment bzw. eine bedeutende Phase auf dem Weg zur kiinstlerischen Existenz.

& Den Bezug auf die biblische Paradiesschlange belegt Ursula Ritzenhoff. Vgl. RITZENHOFF (2004: 93, 96). Uber das
Ouroboros-Symbol wird in der Studie Helmut Gebeleins gesprochen. Vgl. GEBELEIN (1998: 138).
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Dabei kann diese Aussage als eine Charakterisierung der in dem jeweiligen Text dargestellten
Kunst definiert werden, weil das Thema aller dieser Texte in erster Linie die Problematik der
kiinstlerischen Existenz bzw. des kiinstlerischen Werdegangs ist. In Heinrich von Ofterdingen
wird der Werdegang Heinrichs zum Dichter geschildert und der ganze Text soll — so der Autor —
die Verherrlichung der Dichtung darstellen: ,Das Ganze soll eine Apotheose der Poésie seyn.
Heinrich von Afterdingen wird im 1sten Theile zum Dichter reif — und im Zweyten als Dichter

“9 Das Marchen Der goldne Topf schildert die Anniherung von dem Studenten Anselmus

verklart.
und der geheimnisvollen Figur Serpentina, die ihn zum kalligraphischen Schénschreiben bringt,
das in dem Text als Metapher fiir das Schreiben des Schonen, d. h. fiir das Dichten, steht. 105
Das Marmorbild ist der junge Adelige Florio, der Anlagen zum Dichterischen hat,'! einem
Prozess der dichterischen Erziehung durch Fortunato, einen christlichen Sanger, unterzogen. Der
Hauptprotagonist des Romans Maler Nolten ist Theobald Nolten und der Roman behandelt
auller seinen Liebesbeziehungen vor allem seine spezifische Art und Weise des kiinstlerischen

Schaffens und die Tendenzen der Entwicklung seines Stils.

Obwohl es zu einigen Texten des Korpus auch Interpretationen gibt, die in ihnen eine andere
Dimension entdecken,'” konzentriert sich diese Untersuchung auf die Texte ausschlieBlich als
Kinstlertexte.”> Die Frage danach, wie das Schlangenmotiv zur Reflexion Uber die
Kinstlerproblematik beitrdgt und wieso die Verknipfung des Schlangenmotivs mit der Thematik
des Kinstlertums eine pragnante Konfiguration in den romantischen Kiinstlertexten darstellt, ist
deswegen grundlegend, weil die ganze Epoche der Romantik in einer stdndigen
Auseinandersetzung mit dem Potenzial der Kunst und mit der Frage der kiinstlerischen Existenz
besteht:

,Es [das frihromantische &sthetische Programm; M. B.] stellt als utopischer, erst in der Zukunft
einzulésender Entwurf das eigentliche kiinstlerische Versprechen der Romantik dar, erweist sich im Lauf
der Zeit aber zugleich als ihre driickendste Hypothek, an deren Abtragung sich nahezu alle Autoren dieser
Diskursformation abarbeiten. Auch wenn die damit verkoppelte Absolutsetzung des Asthetischen in den

° (HO: 215). So duRert sich Novalis selbst Gber den Roman Heinrich von Ofterdingen, an dem er gerade arbeitet, in
einem Brief an Ludwig Tieck vom 23. 2. 1800.

19 Claudia Liebrand deutet das Schénschreiben in Der goldne Topf zugleich als Schreiben des Schénen. Vgl. LIEBRAND
(2000: 41f.). Die Hochzeit von Anselmus und Serpentina wird in Der goldne Topf als ,das Leben in der Poesie”
(GT: 102) gedeutet.

" Florio teilt Fortunato bei ihrer ersten Begegnung mit, dass er sich ,,zuweilen in der fréhlichen Sangeskunst versucht”
(M: 3) habe.

2 per goldne Topf wird beispielweise als Geschichte eines Melancholikers gedeutet, der Selbstmord begeht. Vgl.
AUHUBER (1986: 36). Das Marmorbild wird als die Thematisierung des Adoleszentenalters eines jungen Mannes
verstanden, der rege sexuelle Phantasien hat. Vgl. BOHME (1981). Maler Nolten wird in dhnlicher Weise interpretiert
— die Thematik und der distere Charakter der Bilder Noltens sowie der fatale Ausgang, d. h. der Tod aller
Hauptprotagonisten, beruhe auf der Verdrangung sexueller Phantasien bei den meisten Romanfiguren. Vgl. z. B.
BRUCH (1992).

B Eine mogliche Interpretation des Schlangenmotivs im Rahmen einer anderen Betrachtungsweise des Primartextes
koénnte natirlich ergdanzend durchgefiihrt werden. Doch hier wiirde es sich anbieten, einen modifizierten, erweiterten
bzw. anderen Korpus von Primartexten zu erstellen, der sich eben nicht nur auf romantische Texte konzentrieren
wirde, die etwas mit dem Kunstlertum zu tun haben.
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folgenden Perioden der Romantik sicher nicht mehr als Leitprinzip fungiert, bleibt sie doch das eigentliche

Kernproblem und als solches zentraler Bezugspunkt selbst sehr spat erst entstehender Texte.“™

Ausgehend von den frilhromantischen Fragmenten, die eine traumhafte, ungebundene
schopferische Kraft verherrlichen und den Kiinstler als Propheten mit weltbewegenden
Fahigkeiten prasentieren, reflektiert eine Unzahl literarischer sowie programmatischer Texte der
deutschen Romantik Gber die Stellung dieser sich stark an die ungebandigte Phantasie
orientierenden kinstlerischen Produktion. Zu dieser Problematik der Verherrlichung des
schaffenden Ichs, die im Zusammenhang mit dem deutschen Idealismus steht, und des aus dem
Inneren des Ichs frei und spontan entstehenden Schaffens duflern sich auch die ausgewahlten
Kinstlertexte. Dartber hinaus kénnen in ihnen auch die Umsetzung der frilhromantischen
Postulate bzw. die Aufnahme einiger ihrer Merkmale sowie ihre Kommentierung beobachtet
werden. Weil das Schlangenmotiv in den ausgewahlten Kiinstlertexten als ein Mittel eingesetzt
wird, das die Reflexion zum Thema Kunst vorfihrt und zugleich als Zeichen einige
Charakteristika der romantischen kiinstlerischen Produktion aufweist, die in den
frGhromantischen Fragmenten von Kunst gefordert werden, so ist es auf jeden Fall einer
ndheren Betrachtung wert.

Die Koinzidenz des Schlangenmotivs mit dem Thema Kiinstlertum ist markant, vor allem wenn
man sich andere Texte anschaut, in denen dieses Motiv auftaucht. Die oben erwidhnte
Recherche im Projekt Gutenberg Spiegel DE hat gezeigt, dass literarische Texte aller Epochen
das Wort Schlange haufig vor dem Hintergrund der negativ konnotierten Paradiesschlange
(beispielsweise als Bezeichnung fiir eine tlickische und boshafte Person) gebrauchen. Als
Beispiele der lblichen Konnotation der Schlange als Verfiihrerin im biblischen Sinne sei hier
Gotthelfs Erzahlung Barthli der Korber (1852) angefihrt:

,Nun, ein Evatdochterchen war Zisi sicher auch, wie sie alle sind, aber es fehlte die Schlange. Der alte
Barthli hatte keine Anlagen, die Schlange zu machen, er war eher zum Michael geeignet, der Weibern die
Mucken austreibt, und mit niemanden als dem Vater lief es in der Stadt herum. [...] Dem Meitschi war
nichts vorzuwerfen, aber allgemach begann es ihm zu gehen wie der Eva im Paradies, denn jetzt waren
Schlangen gekommen und als Hauptschlange gerade der Vater.“"

Auler dieser Konnotation, die in der Regel eine Frauenfigur im Sinne Evas mit der Schlange in
Verbindung bringt, spielen in literarischen Werken auch die zoologischen Eigenschaften von
Schlangen eine Rolle und die Wahrnehmung der Reptilien als menschengefahrlich. Es handelt
sich dabei nicht selten um exotische, besonders bedrohliche Arten von Schlangen, wie etwa die
Boaschlange in Friedrich Hebbels Erzahlung Schnock (1848):

,Wie ward ich aber zumut, als ich mich zuféllig umkehrte und auf einer Kiste, an die ich mich mit dem
Riicken gelehnt hatte, die entsetzliche Boaschlange, keine zehn Zoll von mir entfernt, erblickte. Da lag sie,

“ BUNZEL (2010: 43).
1 http://gutenberg.spiegel.de/buch/barthli-der-korber-2483/2 [27. 7. 2015].
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lang hingestreckt, die greuliche, blutsaugende Bewohnerin der Waldungen eines fremden Weltteils — ein
Sprung, und sie umwand mich, sie zermalmte meine Knochen, sie mastete sich von meinem Mark.“*®

Auch im Gedicht Das Mordthal (1831) mit dem Untertitel Zwischen New-Orleans und Savannah
von Adalbert Chamisso kommt eine exotische gefahrliche Schlangenart vor, von der sich auRer
von einem gefilirchteten Indianer das lyrische Ich bedroht fihlt:

»Die Klapperschlange war’s, vom Lager sprang
Ich auf und sah bei meines Feuers Lichte
Den Wurm, den zu vertilgen mir gelang.””

Im Unterschied zu diesen drei Texten, die als Beispiele von Verwendung eines weniger
komplexen Schlangenmotivs bzw. einer bloRen metaphorischen Bezeichnung fir den
hinterlistigen Charakter einer Person verstanden werden koénnen, nimmt diese Arbeit
romantische Kiinstlertexte in den Blick, die in dem Zeitraum nach etwa 1790 und vor etwa 1840
entstanden sind, in denen es ein Schlangenmotiv gibt, das die Dimension der Konnotation mit
der biblischen, als hinterlistig bewerteten Paradiesschlange bzw. mit einem bedrohlichen
(exotischen) Reptil, das dem Menschen gefidhrlich werden kann, {ibersteigt. Die Fragestellung
dieser Dissertation geht dabei von der oben erwahnten Voraussetzung aus, dass das
Schlangenmotiv ein spezifisches Mittel fiir die poetische Reflexion Uber die kiinstlerische
Problematik in den ausgewahlten Texten darstellt.

Bei der Untersuchung der Schlangenmotive als Reflexionsmittel Uber die kiinstlerische
Problematik sollen dabei die Spezifika der Gestaltung des Schlangenmotivs in den einzelnen
Texten beleuchtet und es sollen aufgrund der Einzelanalysen allgemeine Schlussfolgerungen
Uber die Funktion des Schlangenmotivs in den ausgewahlten romantischen Kinstlertexten
gezogen werden: Welche Gemeinsamkeiten hat die Behandlung des Schlangenmotivs in den
Kinstlertexten der ausgewahlten Zeitperiode? Warum ist gerade das Schlangenmotiv in den
Texten des spaten 18. und der ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts als ein spezifisches
Reflexionsmittel Gber die kiinstlerische Problematik aufzufinden? Gibt es eine Tendenz in der
Verwertung des Schlangenmotivs von den frilheren Texten zu den spateren hin bzw.
widerspiegelt die jeweilige Funktionalisierung des Schlangenmotivs den Charakter einer
bestimmten Phase der Epoche Romantik?*®

1.2 Methodologie

Die Suche nach einer geeigneten Definition des literarischen Motivbegriffs, um die die
Motivforschung bis heute ringt und die prazise genug und zugleich allgemeingiiltig wére, hat

16 http://gutenberg.spiegel.de/buch/schnock-2648/5 [27. 7. 2015].

7 http://gutenberg.spiegel.de/buch/adelbert-von-chamisso-gedichte-761/76 [27. 7. 2015].

¥ Obwohl gegen die Suche nach einer solchen Tendenz eingewendet werden kdnnte, dass der Korpus der
Primarliteratur nicht umfangreich genug ist, ist die Beantwortung der Frage nach der Tendenz insoweit berechtigt, als
es sich um vier Werke handelt, die unterschiedlichen Phasen der Romantik angehoren und die alle zu grundlegenden
romantischen Texte zdhlen.
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sich als unfruchtbar erwiesen. Im Hinblick auf die komplexe Gestaltung und Inszenierung des
Schlangenmotivs in einigen Texten des Korpus' ist eine klassische Motiv-Definition, die in der
Regel vor allem aus einem vorausgesetzten statischen, stabilen, klar benennbaren semantischen
Gehalt des Motivs heraus entwickelt wird, nicht anwendbar.? Vielmehr wird fiir die Zwecke der
Dissertation ein breites Motiv-Verstandnis vorausgesetzt: ,Any definition of the literary motif
should be as broad as possible. A literary motif may be any imaginative unit based on

“?! Dieses breit

perception, sensation, and/or feeling (any Vorstellungseinheit or Gefiihlseinheit).
angelegte Motivverstandnis lasst es zu, auch komplexere Einheiten als Motive zu identifizieren,
sodass beispielsweise auch die zu dem Schlangenmotiv in Der goldne Topf zugehérige, an
manchen Stellen von dem Tier Schlange losgeléste Schlangenlinie als Bestandteil dieser

imaginierten Einheit perzipiert werden kann.

Neben der Suche nach einer passenden Motiv-Definition hat sich das Erstellen eines geeigneten
Modells fiir die Deutung des Schlangenmotivs in den einzelnen Primartexten als problematisch
erwiesen. Ein akzeptables Beschreibungsschema bzw. ein bestehendes Beschreibungsschema,
das fur die Zwecke dieser Dissertation in modifizierter Form gebraucht werden kénnte, wurde in
den theoretischen sowie analytischen Studien nicht gefunden.” Es wurde schlieRlich nicht auf
Ansatze literarischer Motivforschung, sondern auf Erwin Panofsky zuriickgegriffen, der in seiner
Abhandlung Ikonographie und lkonologie. Eine Einfiihrung in die Kunst der Renaissance (1955)
und in dem friiheren Aufsatz Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der
bildenden Kunst (1932) das Verfahren der ikonographischen Motivanalyse bei Bildern
beschreibt.”

Panofsky legt besonderen Wert auf die spezifische Weise des Umgangs mit kulturell
iiberlieferten Kontexten* in Gemailden. Dabei deutet er die Bilder vor dem Hintergrund eines
konkreten geschichtlichen Umfelds, einer religiosen oder philosophischen Richtung, der
Personlichkeit des jeweiligen Autors, seines Schaffens u. a. Das Schlangenmotiv, das haufig
offenbar — sowohl in den bildenden Kiinsten als auch in literarischen Texten — auf die biblische

% Schon die Tatsache, dass Serpentina in Der goldne Topf nicht einfach nur eine Schlange ist, sondern auf die
Schlangenlinie als Schénheitslinie hinweist, belegt die Komplexitdt des Schlangenmotivs in Der goldne Topf.

%% Ein Beispiel einer solchen Definition, die die Kommission fiir literaturwissenschaftliche Motiv- und Themenforschung
entworfen hat, vgl. S. 29.

*! WOLPERS (1993: 80). Dieses breit gefasste Motivverstindnis hat Gberraschender Weise Theodor Wolpers
formuliert, der sich sonst um ziemlich enge Motiv-Definitionen bemiiht und die Motivarten in moglicherweise klar
semantisch bzw. strukturell abgegrenzte Untergruppen unterteilt. Vgl. WOLPERS (2002: 85f.).

2 Die motivtheoretischen und motivanalytischen Studien, die ich gelesen habe, und die Griinde, warum in ihnen kein
Modell fiir die Behandlung des Schlangenmotivs gefunden wurde, sind im Kapitel 1.3 angefiihrt.

2 Auf Erwin Panofsky und seine kunsthistorische Interpretation hat sich in der Literaturwissenschaft in ihrer
Abhandlung zur Amor-Motivik Solveig Malatrait gestiitzt. Konkret hat sie als eine Inspirationsquelle fir die
Herangehensweise an das Amor-Motiv Panofskys Studie Blind Cupid angefiihrt, die 1939 in Studies on Iconology
erschienen ist. Vgl. MALATRAIT (1999: 11, Anm. 9). Theoretisch hat sie jedoch Panofskys Methodologie nicht
behandelt, sie hat blof auf ein analogisches Ziel ihrer Untersuchung und der Studien Panofskys hingewiesen: ,Die
vorliegende Arbeit knipft im Hinblick auf Gegenstand und Epoche, vor allem aber an Panofskys Studien an, denn auch
hier soll die Untersuchung der Rezeption der Motive nicht nur die Form und den Ablauf, sondern hauptsachlich die
kulturellen und geistigen Griinde der Rezeption sowie ihre Funktion beleuchten.” Ebd.: 99.

** Auf den Begriff ,Kontext” und seinen Gebrauch bei Panofsky und in dieser Arbeit wird naher unten eingegangen.
vgl. S. 21.
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Paradiesschlange bzw. auf verschiedene mythologische Schlangen anspielt, zahlt zu den
kontextuell stark aufgeladenen Motiven. Fiir das angemessene Verstandnis des Schlangenmotivs
im jeweiligen Text bildet dabei die Beurteilung der Anspielungen und Verweise auf die jeweils in
der Zeit der Entstehung des Werks in Frage kommenden ,Themen und Konzepte“® einen
wichtigen Bestandteil der Interpretation des betreffenden Schlangenmotivs. Vor allem in dieser
Hinsicht hat sich das Modell Panofskys als anschlussfahig fiir die Ziele dieser Dissertation
erwiesen. Zugleich kann ein von Panofsky ausgehendes, auf literarische Motive (ibertragenes
Modell als ein geeignetes Beschreibungsschema fiir andere dhnliche Motive dienen, in denen
dhnlich wie in dem Schlangenmotiv verschiedene, in zur Zeit der Entstehung des jeweiligen
Textes in Frage kommende Kontexte aktualisiert werden.”

Panofsky bietet eine dreistufige Anweisung fiir die korrekte Deutung eines ,Bildgegenstands”.
Im ersten Schritt der Interpretation, der sogenannten vorikonographischen Beschreibung, stellt
Panofsky die primdare bzw. natiirliche Bedeutung des Werkes fest, die aus der
Tatsachenbedeutung und der ausdruckshaften Bedeutung besteht. Aufgrund einer praktischen
Erfahrung mit Gegenstdnden und Ereignissen werden diese in Bildern (bzw. anderen Werken der
bildenden Kiinste wie z.B. Statuen, Reliefs, Skulpturen) identifiziert, und zwar durch die
Wahrnehmung der dargestellten Formen, der Umrisse und Farben. Durch die Identifikationen
des Dargestellten als ,,Wesen, Tiere, Pflanzen, Hauser, Werkzeuge und so fort; indem man ihre

gegenseitigen Beziehungen als Ereignisse identifiziert“”’, wird die Tatsachenbedeutung

“28 \verden dann die Gefiihle wahrgenommen und reflektiert, die

festgelegt. Durch ,Einfihlung
man bei der Betrachtung des Kunstwerks empfindet, und auf diese Weise wird ,die
ausdruckshafte Bedeutung“®® der Motive festgelegt. Das Erkennen und die Aufzihlung der
Gegenstdnde bzw. Ereignisse auf einem Bild und die Festlegung der Atmosphére bilden den
Ausgangspunkt fur die ndchsten Interpretationsschritte. Zum angemessenen Erkennen der
Motive in einem Gemalde ist dabei die Vertrautheit mit der Stilgeschichte wichtig, denn die Art
und Weise der Abbildung unterschiedlicher Gegenstande und Ereignisse durch Formen ist nicht

konstant und idndert sich im Laufe der Geschichte.*

Im zweiten Schritt, der ikonographischen Analyse, wird die sekunddre bzw. konventionelle
Bedeutung des Werkes erfasst. Bestimmte, im ersten Schritt erkannte Motive und deren
Kombinationen werden aufgrund der Kenntnisse literarischer, schriftlich oder miindlich
Uberlieferter Quellen und aufgrund der Vertrautheit mit bestimmten kulturell tradierten

% Das sind Begriffe von Panofsky, die auch ich in meiner Untersuchung gebrauche. Vgl. PANOFSKY (2006a: 38). Mehr
zu diesen Begriffen vgl. S. 17, Anm. 31.

% |n dieser Hinsicht stellt sich das Modell, nach dem die Schlangenmotive in dieser Dissertation untersucht werden,
einen Anspruch auf Allgemeingiltigkeit und Anwendungsmaglichkeit fir andere Interpretationen von Motiven.

%" PANOFSKY (2006a: 37).

*® Ebd.: 34.

» Ebd. Gemeint ist die Wahrnehmung der dargestellten Stimmungen und Gefiihle.

0 Als Beispiel fuhrt Panofsky die notwendige Kenntnis der expressionistischen Darstellungsprinzipien bei der
Festlegung von Motiven in expressionistischen Bildern an, denn sonst wiirde man beispielsweise den Mandrill auf
dem gleichnamigen Bild von Franz Marc nicht erkennen kénnen: ,Wir wissen alle, was ein Mandrill ist; aber um ihn in
diesem Bilde zu ,erkennen’, miissen wir, wie man zu sagen pflegt, auf die expressionistischen Darstellungsprinzipien,
die hier die Gestaltung beherrschen, ,eingestellt’ sein.” PANOFSKY (2006b: 12).
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«31

,Themen und Konzepten“" als allgemein vertraute ,Bilder”, ,Anekdoten” (Geschichten und

Fabeln) oder ,Allegorien” entziffert.? Kiinstlerische Motive und Kombinationen kinstlerischer

Motive werden mit Themen und Konzepten verknlipft, was im Gegensatz zum ersten Schritt ein

“3* peim Deuter voraussetzt. Der Deuter sollte dabei

herausfinden, ,was die Urheber jener Darstellungen gelesen hatten oder sonstwie wuRten“®*

,bildungsmaBig Hinzugewultes

um jede in Frage kommende konventionelle Bedeutung zu entdecken. Zum angemessenen
Erkennen dieser sekundaren Bedeutung tragt als berichtigendes Prinzip die Vertrautheit mit der
Typengeschichte bei, d.h. mit der Art und Weise, wie unter wechselnden historischen
Bedingungen bestimmte Themen und Konzepte durch Abbildungen von Gegenstanden und
Ereignissen ausgedriickt wurden.* Dieser zweite Schritt der Interpretation wird nur dann
angewendet, wenn die im ersten Schritt erkannten Motive oder deren Zusammenstellung
tatsachlich auf ein kulturell Gberliefertes Thema oder Konzept bezogen werden kénnen. Im
anderen Fall wird dieser zweite Deutungsschritt tibersprungen.®®

Im dritten Schritt, der ikonologischen Interpretation, kommt Panofsky schlieRlich zu einer
umfassenden Deutung des Bildes als eines Ganzen. Er bewertet das Bild in Bezug auf sein
Umfeld, d. h. er geht auf seine historische und geographische Verortung ein, auf seine Stellung
gegeniber anderen zeitnahen Kunstwerken, auf die originellen Merkmale des Bildes und auf die
individuelle Kreativitdt und Schaffensweise des Autors. Hier sollen namlich ,Formen, Motive,

31 PANOFSKY (2006a: 38). Unter Themen und Konzepten versteht Panofsky die in der Kultur eingebirgerten
Konstellationen von Motiven bzw. eingebiirgerte Handlungsmuster, die durch kulturelle Quellen tberliefert werden
und in Kunstwerken wiederholt aufgegriffen werden. Dabei kann es sich sowohl um allgemein bekannte Themen und
Konzepte handeln, die sich beispielsweise auf Bibel oder antike Mythologie beziehen, als auch um historisch bedingte
Themen und Konzepte, bei denen man vor der Deutung haufig nach erklarenden Quellen erst einmal suchen muss.
Vgl. PANOFSKY (2006b: 20).

32 Ein Bild ist dabei nach Panofsky ein Motiv, das Trager einer sekunddren oder konventionellen Bedeutung ist;
Anekdoten und Allegorien werden dementsprechend durch eine Gruppe von Motiven gebildet, die eine
sekundare/konventionelle Bedeutung haben. Dabei unterscheidet sich eine Allegorie von einer Anekdote dadurch,
dass die erstere durch eine Kombination von Personifikationen und Symbolen gebildet wird. Panofsky ist sich dessen
bewusst, dass sich diese drei Moglichkeiten des Verweisens der Motive auf eine konventionelle Bedeutung in einem
Werk ergdnzen und Uberlagern kénnen. Vgl. PANOFSKY (2006a: 38 und 58, Anm. 1). Der Status der einzelnen
Elemente auf Bildern wird jedoch bei Panofsky nicht klassifiziert, er geht auf eine moégliche metaphorische Aneignung
bzw. symbolische und allegorische Uberhéhung bei der Deutung der Motive nicht naher ein.

33 PANOFSKY (2006b: 8).

** PANOFSKY (2006a: 49).

* Als Beispiel fiihrt Panofsky die spezifischen Attribute bei den Darstellungen der biblischen Judith auf Gemalden des
17. Jh. an. Ohne die Kenntnis solcher eigenartigen Konstellationen kdnnte die abgebildete Frau falschlicherweise als
Salome identifiziert werden. Vgl. ebd.: 51ff.

* Die Anwendung des urspriinglich dreistufigen, nun zu einem zweistufigen geschrumpften Deutungsvorgangs auf die
andere Motivart fUhrt Panofsky nicht ndher aus. Er merkt nur an, dass eine ikonographische Analyse nicht bei
Motiven erfolgt, ,,in denen der ganze Bereich des sekunddren oder konventionellen Sujets ausgeschaltet und ein
unmittelbarer Ubergang von Motiven zum Gehalt bewirkt ist, wie es bei der europdischen Landschaftsmalerei, bei
Stillleben und Genremalerei der Fall ist, gar nicht zu reden von ,nichtgegenstandlicher’ Kunst“. Ebd.: 43. Auch
diejenigen Motive, bei denen die Interpretation nur in zwei Stufen verlauft, tragen offensichtlich zu der Deutung des
ganzen Kunstwerkes bei und es muss ihnen ebensoviel Aufmerksamkeit gewidmet werden wie den , dreistufigen”
Motiven. Das dreistufige Modell Panofskys ist allenfalls fiir die Beschreibung von kontextuell gepragten Motiven
fruchtbar, weil in ihnen durch die Anwendung des dreistufigen Beschreibungsmodells eben der aktualisierte Kontext
schrittweise aufgedeckt werden kann.
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Bilder, Anekdoten und Allegorien als Manifestationen zugrunde liegender Prinzipien*®’

aufgefasst werden. Nachdem man in den ersten zwei Schritten die Objekte, Ereignisse etc.
benannt und sie auf ihre potenzielle ikonographische Bedeutung Uberprift hat, folgt im dritten
Schritt eine komplexe Deutung des Kunstwerks. Einerseits werden die spezifischen
Kombinationen und die individuelle Aneignung der Motive in ihrem Zusammenhang im
einzelnen Werk interpretiert. Anderseits wird das Bild in einem gréReren Zusammengang als ein

“3% gedeutet, d.h. als ein Dokument der Personlichkeit des

,Symptom von etwas anderem
Autors, einer bestimmten Kultur, einer religiosen Einstellung u. . Exemplarisch beschreibt

Panofsky die dreistufige Deutung an einem Fresco von Leonardo da Vinci:

»,Solange wir uns auf die Aussage beschranken, Leonardo da Vincis beriihmtes Fresko zeige eine Gruppe
von 13 Mannern rings um eine Speisetafel [1. Schritt; M. B.] und diese Gruppe von Mannern stelle das
letzte Abendmahl dar [2. Schritt; M. B.], befassen wir uns mit dem Kunstwerk als solchem, und wir
interpretieren seine kompositionellen und ikonographischen Ziige als seine eigenen Eigenschaften oder
Merkmale. Suchen wir jedoch das Fresco als ein Dokument der Personlichkeit Leonardos oder der Kultur
der italienischen Hochrenaissance oder einer bestimmten religiosen Einstellung zu verstehen,
beschaftigen wir uns mit dem Kunstwerk als einem Symptom von etwas anderem, das sich in einer
unabsehbaren Vielfalt anderer Symptome artikuliert, und wir interpretieren seine kompositorischen und

ikonographischen Ziige als spezifische Zeugnisse fiir dieses ,andere’ [3. Schritt; M. B.].“*

Um eine ikonologische Deutung eines Kunstwerks richtig durchzufiihren, sind als Korrektiv die
Kenntnisse der zeitnahen Kontexte wichtig:

,Der Kunsthistoriker wird dasjenige, was seiner Meinung nach die eigentliche Bedeutung des Werkes oder
der Werkgruppe ist, der er sein Augenmerk widmet, an dem zu messen haben, was seiner Meinung nach
die eigentliche Bedeutung vieler anderer, historisch auf jenes Werk oder jene Werkgruppe bezogener
kultureller Dokumente ist, wie er nur bewaltigen kann: von Dokumenten, die Zeugnis ablegen Uber
politische, poetische, religiose, philosophische und gesellschaftliche Tendenzen der Person, der Epoche
oder des Landes, die zur Debatte stehen.“®

Die zeitgendssisch akzeptablen Themen und Konzepte bilden sozusagen eine Folie, vor der das
jeweilige Werk gedeutet wird. Es ist die Aufgabe des Interpreten, eine angemessene Wahl der
Dokumente zu treffen, die fiir die Deutung des jeweiligen Werks geeignet sind. Von einer
richtigen Wahl der Dokumente hangt die Plausibilitdt der Deutung ab. Neben der Verortung des
jeweiligen Bildes in einem breiteren Zusammenhang strebt Panofsky in diesem Schritt ebenfalls
die Entdeckung der Spezifika und der individuellen Merkmale des Werkes an:

¥ Ebd.: 40.
* Ebd.

* Ebd.: 40f.
0 Epd.: 55.
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,Er [der Gehalt; M. B.] wird erfat, indem man jene zugrunde liegenden Prinzipien ermittelt, die die
Grundeinstellung einer Nation, einer Epoche, einer Klasse, einer religiosen oder philosophischen
Uberzeugung enthiillen, modifiziert durch eine Persénlichkeit und verdichtet in einem einzigen Werk.“**

Bei der Interpretation werden neben den Tendenzen in der Kunst der gegebenen Periode
ebenfalls die Eigenstandigkeit des Schaffens des jeweiligen Autors und die Eigenstandigkeit des
Werks als einer selbststandigen Einheit betrachtet. Der dritte Deutungsschritt ist fir Panofsky
der wesentliche Teil der Interpretation. Die vorherigen Schritte sind zwar eine notwendige

u42

Voraussetzung, sie sind jedoch im Vergleich zu dem letzteren ,erscheinungshaft“*, weil sie vor

allem eine dekodierende und deskriptive Aufgabe haben.

Grundlegend fiir den Entwurf des durch Panofsky inspirierten Beschreibungsmodells fiir
literarische Motivik ist die Ubernahme der sinnvollen Aufteilung der Interpretation eines
kontextuell aufgeladenen Motivs in drei Deutungsschritte. Diese Aufteilung ermdoglicht eine
strukturierte Motivbeschreibung, die zu komplexen Motivdeutungen fiihrt, wobei die einzelnen
Motivdeutungen auf eine libersichtige Weise miteinander verglichen werden kénnen. Zugleich
wird jedoch die Aufteilung in diese Schritte als eine Schematisierung wahrgenommen und es
wird von der Durchlassigkeit der Grenzen zwischen den einzelnen Schritten ausgegangen. Die
Komplexitat des ganzen Deutungsvorgangs betont tibrigens auch Panofsky:

»Ich habe in einer synoptischen Tabelle zusammengefalit, was ich bis hierher deutlich zu machen versucht
habe. Aber wir missen in Erinnerung behalten, daR die sduberlich geschiedenen Kategorien, die in dieser
synoptischen Tabelle drei unabhédngige Bedeutungsspharen anzuzeigen scheinen, sich in Wirklichkeit auf
Aspekte eines Phdnomens beziehen, namlich auf das Kunstwerk als Ganzes, so daR bei der eigentlichen
Arbeit die Zugangsmethoden, die hier als drei unzusammenhangende Forschungsoperationen erscheinen,
miteinander zu einem einzigen organischen und unteilbaren ProzeR verschmelzen.“*

Die Komplexitat, die Panofsky in Bezug auf die Deutung von Motiven in bildenden Kiinsten
betont, ist bei der Deutung literarischer Motive noch ausgepragter. Da bereits das Auffinden
und das angemessene schematische Benennen der ins Augenmerk gefassten Einheit in einem
Text, d. h. eines literarischen Motivs, ein komplexerer Vorgang ist als das Auffinden der Motive
auf einem Bild, sind die drei Schritte der Motivdeutung in literarischen Texten noch mehr
verwoben als in den bildenden Kiinsten. Auf den Aspekt des unterschiedlichen Charakters eines
literarischen Motivs und eines Motivs in den bildenden Kiinsten weist Theodor Wolpers hin: Die
motivliche ErschlieBung eines literarischen Textes ,ist [nach Wolpers; M. B.] erheblich
schwieriger als die im Bereich der kunstwissenschaftlichen Ikonographie. Schon wegen der
zeitlichen Erstreckung und vorwiegend geschehnishaften Inhalten eines literarischen Werks

“4 \Wihrend man im Falle eines Bildes die

kénnen die Einheiten vielfach ineinander tbergehen.
ganze Konstellation vor Augen hat und die jeweiligen Motive aus den Konstellationen

aussortieren, nachfolgend die einzelnen Bezlige auf die zeitgendssisch bekannten Themen und

*LEbd.: 39.
* Ebd.: 36.
* Ebd.: 56.
** WOLPERS (1992b: 212).
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Konzepte aufzahlen und schlieRlich eine Gesamtdeutung vornehmen kann, ist man bei Texten
auf die Sukzession der schriftlichen Zeichen angewiesen, die ein vielschichtiges Durchdringen,
Verschrdanken, Abwechseln und Verdandern der Motive ermoglicht. Dabei werden die Motive
schrittweise aufgedeckt, sodass man oft den ganzen Text beriicksichtigen und teilweise
interpretieren muss, um die einzelnen Motive herauszufinden und gegebenenfalls
entsprechende Motivkonstellationen zu entdecken, auf denen die Herstellung des jeweiligen
Kontextes begriindet ist.

Flr das literarische, von Panofsky ausgehende Beschreibungsmodell wird das dreiteilige Schema
beibehalten. Im ersten Schritt wird aufgezeigt, wo sich das Motiv in dem jeweiligen Text
befindet, und dem Motiv wird eine bilindige Bezeichnung zugewiesen, die grob die Semantik des
Motivs zu erfassen versucht.”” In diesem Schritt wird die textliche Gestaltung des Motivs ins
Auge gefasst. Fur die textliche Realisierung des Motivs wird dabei der Begriff ,Textur“*
gebraucht. Die Festlegung der Textur des Motivs ist entweder die Feststellung, dass das Motiv
z. B. nur punktuell an einer Stelle oder an mehreren Stellen im Text auftaucht, oder die
Erkenntnis, dass sich das Motiv auf eine bestimmte Art und Weise aus dem Textganzen
allmahlich herausentwickelt oder dass das Motiv auf eine andere spezifische Art und Weise im
Text inszeniert wird. Zugleich wird festgelegt, an welcher Stelle in der Struktur des Textganzen
das Motiv zu finden ist. Es wird gegebenenfalls belegt, dass das Motiv eine prdagnante Stelle im
Text einnimmt, und es wird erklart, wieso gerade diese Stelle fiir die Deutung des Textes wichtig
ist. Nicht zuletzt kann auf das Umfeld des Motivs eingegangen werden, d. h. beispielsweise auf
spezifische Umstande seines Erscheinens oder auf begleitende Motive, die in einer spezifischen
Beziehung zu dem untersuchten Motiv stehen, die es auf irgendwelche Weise modifizieren,
relativieren, nivellieren u.4.* Bei Panofsky fehlt der Hinweis auf die notwendige

** Eine solche Bezeichnung besteht meistens aus einem Wort oder zwei Wortern. Dabei kann keinesfalls von einer
Korrektheit bzw. Unkorrektheit dieser biindigen Bezeichnung des Motivs gesprochen werden, hdchstens von
Angemessenheit. Die Selektion eines Motivs als einer Einheit in einer bestimmten GréRe und ihre Bezeichnung am
Anfang der Beschaftigung mit dem Text kdnnen dabei auch einen vorlaufigen Charakter haben — aus dem Motiv der
,Schlacht” kann sich beispielsweise ein ,Krieg” entwickeln, sodass es zu einer Umbenennung des Motivs wahrend der
Interpretation kommen kann sowie zu einer VergroBerung oder Verkleinerung der ins Auge gefassten Einheit. Oft
kdnnen mehrere Bezeichnungen eines Motivs in Frage kommen. Die Bezeichnung ist natirlich auch davon abhangig,
wie grof die Einheit ist, die man im Text in den Blick nimmt und die man beschreiben mochte.

% Der Begriff der Textur ist Jifi DoleZel entlehnt, einem tschechischen literarischen Strukturalisten, der diesen
Terminus in seiner Motiv-Theorie wegen der Notwendigkeit der Berlicksichtigung der textlichen Realisierung eines
Motivs bei dessen Deutung eingefiihrt hat: ,Only in the texture, only in its verbal materialization is the motif
transformed from a purely content element into an aesthetic element, i. e. element of a system governed by the
principle of style. A theory of narrative structures which eliminates the study of texture eliminates the possibility of
discovering aesthetic qualities of narrative texts.” DOLEZEL (1972: 73). Weil sich das strukturalistische
Motivverstandnis DoleZels, dass sich im GroBen und Ganzen nur auf Handlungen bezieht, von dem breiten Motiv-
Verstandnis dieser Dissertation unterscheidet, entspricht auch der Textur-Begriff in dieser Dissertation nicht
deckungsgleich Dolezels Textur-Auffassung und soll mit dieser nicht gleichgesetzt werden. Zu DoleZeles
Motivverstandnis und Motivaufschichtung vgl. ebd.: 59ff.

7 Schon bei diesem ersten Schritt zeigt sich klar, dass die Festlegung der Textur des Motivs in mancherlei Hinsicht von
einer Deutung des Textganzen ausgehen muss, wenn zum Beispiel die Stellung bzw. Funktion des Motivs im
Textganzen beurteilt werden soll, eine geeignete Bezeichnung fiir das untersuchte Motiv vorgeschlagen werden soll
oder andere Motive benannt werden sollen, die in einer spezifischen Beziehung zu dem zu untersuchenden Motiv
stehen. Im Gegensatz zu Panofsky wird im ersten Deutungsschritt auf die Einfihlung und auf die Festlegung der
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Beriicksichtigung der kompositionellen und strukturellen Merkmale des Bildes. Sie ist jedoch fiir
die addquate Erfassung der Bedeutung eines Motivs, sei es ein Motiv in der Malerei oder
Literatur, nicht auBer Acht zu lassen.

Im zweiten Deutungsschritt werden unter Berlicksichtigung der im ersten Schritt festgelegten
Erkenntnisse zur Motiv-Textur die Kontexte aufgedeckt, die durch das Motiv aufgrund der
Bezlige auf in Frage kommende Konzepte und Themen moglicherweise hergestellt werden. Der
Begriff des Kontextes wird hier eingefiihrt, um die Variabilitdat der Aneignung diverser Konzepte
und Themen durch einen literarischen Text zu betonen. Die Themen und Konzepte werden im
Text jeweils auf eine individuelle Art und Weise aktualisiert, d. h. kontextualisiert. Die Kontexte
werden hier nicht als praexistente Bezugsgrofien wahrgenommen, sondern sie werden erst im
jeweiligen literarischen Text ,erzeugt, d. h. aufgerufen, thematisiert und perspektiviert“, und
zwar gerade durch den Bezug auf Texte und auBertextliche Felder von Kenntnissen (Themen
und Konzepte), die im Sinne Panofskys dem Autor in der Entstehungszeit bekannt waren oder
bekannt gewesen sein konnen. Fiir die zu behandelnden deutschsprachigen Texte heit es, dass
auBer den den Gebildeten in der Zeit der Textentstehung allgemein bekannten Textdenkmalern
aus dem okzidentalen Kulturgut (z. B. Bibel, antike Mythologie) auch zeittypische Texte und
Kenntnisse beriicksichtigt werden, zu denen im Fall des Schlangenmotivs beispielsweise die
bereits erwahnte Schlangenlinie im zeitgendssischen &asthetischen Diskurs zdhlt oder die
zeitgenossischen Kenntnisse Uber zoologische Schlangen.

Das Inbeziehungsetzen des jeweiligen literarisch ausgestalteten Schlangenmotivs mit einem
bestimmten Thema und Konzept und die daraus resultierende Kontextherstellung beruhen
dabei auf der Identifizierung von Gemeinsamkeiten bzw. Analogien zwischen dem literarischen
Motiv und dem betreffenden Thema bzw. Konzept.49 Das bedeutet, dass bestimmte Attribute
oder Merkmale des literarischen Motivs sowie gewisse Konstellationen oder Handlungsablaufe
im Primartext aufgedeckt werden, die der Text fir die Herstellung eines entsprechenden
Kontextes nutzt. Es findet eine ,Rekonstruktion von Kontexten statt, die fir den vorhandenen
Text [...] relevant sein kénnten“*°.

Neben der Erorterung der Merkmale des literarischen Motivs, die (berhaupt eine
Kontextaktualisierung erst moglich machen, wird im zweiten Deutungsschritt ebenfalls auf die
Art und Weise hingewiesen, wie genau die entdeckte Anspielung vor sich geht. Falls in dem
Motiv mehrere Kontexte auf einmal aktualisiert werden, wird eine Aussage dariiber getroffen, in

Atmosphare verzichtet, die gegebenenfalls erst im dritten Deutungsschritt anhand der Betrachtung des Textganzen
zur Gesamtdeutung des literarischen Textes herangezogen werden kann.

*® |LANGENOHL (2014: 17). Obwohl sich Langenohl mit den Kontexten in Theorie der Ubersetzungspraxis
auseinandersetzt, sind seine Bemerkungen zu der Problematik des Kontextes auch fir literarische Analysen
brauchbar.

49 Langenohl setzt den Kontext mit ,Sprache”, ,Zeit” und ,Kultur” auf einmal gleich. Vgl. ebd.: 24. Diese
Kontextauffassung kann auch hier Gbernommen werden, denn die Texte bzw. die nicht textuellen Bereiche des
Wissens und der Kenntnisse, die im literarischen Text kontextualisiert werden, sind sehr wohl durch die Zeit ihrer
Entstehung bedingt, durch den kulturellen Horizont, in dem sie entstanden sind, sowie durch die Sprache, in der sie
verfasst sind.

*% Ebd.
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welchem Verhiltnis die Anspielungen zueinanderstehen. Es wird festgelegt, welche
Kontextherstellung im Motiv gegebenenfalls starker ausgepragt wird — beispielsweise durch
Zitate aus der Bibel etc. — und bei welchem Kontext es sich eher um ein Angebot des Textes
handelt, das Motiv auch vor dem Hintergrund dieses Kontextes wahrzunehmen. Es wird
festgelegt, ob die Kontexte im Text durchgehend aktualisiert werden oder ob sie nur punktuell
im Text aufgerufen werden, ob sich die Kontexte in einer bestimmten Weise abwechseln oder
ob sich der eine Kontext aus einem anderen heraus entwickelt. Weiterhin kann vorlaufig
festgelegt werden, inwieweit die Kontexte in einer bestimmten Beziehung zueinander stehen,
ob sie sich in ihrem Charakter ergdnzen, unterminieren u. a. Dieser Punkt, in dem die genaue Art
der Kontextherstellung, das Spiel der Kontexte und die Beziehungen der Kontexte zueinander
betrachtet werden, spielt fir Panofsky und seine ikonologische Analyse keine Rolle und er bildet
ein Desideratum seines Beschreibungsverfahrens. Panofsky geht namlich davon aus, dass im
dargestellten Motiv nur eine Anspielung auf einen einzigen Themenbereich vorgenommen wird,
und die Aufgabe seines zweiten Schritts besteht in der gradlinigen Zuordnung des Themas auf
dem Bild zu einem bestehenden kulturell bekannten Thema bzw. Konzept.

Im dritten Schritt, den ich eine Gesamtdeutung nenne, wird anhand der in den ersten zwei
Schritten erlangten Erkenntnisse das Motiv als eine Ganzheit betrachtet, in der auf eine
spezifische Weise bestimmte Kontexte perspektiviert werden. Dabei wird das Motiv
ausschlieBlich vor dem Hintergrund des ganzen Textes gedeutet und damit auch vor dem
Hintergrund der Zeit, in der der Text entstand. Es wird erortert, unter welchen Aspekten und auf
welche Weise auf die jeweiligen Themen und Konzepte angespielt wird und was diese
Anspielung fiir die Deutung des ganzen Textes bedeutet. Das Motiv wird unter Berlicksichtigung
seiner im ersten Deutungsschritt festgelegten Stellung im Text ebenfalls auf die Funktion
Uberpriift, die es im Textganzen einnimmt. Dabei werden bei der Deutung auch andere Motive
bericksichtigt, falls sie eine Rolle firr die Deutung des untersuchten Motivs spielen. Die Deutung
des Motivs soll dabei einerseits zu der Deutung des Textganzen beitragen, anderseits muss die
Deutung des Motivs zugleich von einem bereits akzeptierten Verstandnis des Textganzen
ausgehen.”" SchlieRlich kénnen im dritten Schritt auch weitere allgemeinere Schlussfolgerungen
gezogen werden. Das Motiv bzw. der ganze Text werden beispielsweise mit zeitnahen dhnlichen
Motiven und Texten verglichen oder es werden zusatzlich andere Textsorten der Zeit
aufgegriffen, um zur Erhellung der jeweiligen Motive beizutragen. Es wird nach alteren und
jingeren Texten gesucht, in denen ahnliche Motive auftauchen, um eine eventuelle Entwicklung
der Motivbehandlung in unterschiedlichen Zeitrdumen nachzuzeichnen etc.*

Das dreistufige Modell der Motivbeschreibung bzw. -analyse bestimmt die Gliederung der
Dissertation sowie die Aufteilung der einzelnen Unterkapitel, in denen die jeweiligen
Primartexte gedeutet werden. Die Schlangenmotive werden im Rahmen der Primartexte, in

> Hier verl3uft die Interpretation nach der Art des hermeneutischen Zirkels. Das Motiv wird als ein Beitrag zur
Deutung des Textganzen verstanden und zugleich kann es jedoch nur unter Beriicksichtigung einer Interpretation des
ganzen Textes gedeutet werden.

*2 Diese allgemeineren Schlussfolgerungen, die zu dem dritten Schritt gehéren, werden in der Dissertation erst im
Kapitel 6, Fazit, erortert, weil sie sich erst aus der Behandlung aller vier Priméartexte ergeben.
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denen sie auftauchen, in selbststandigen Kapiteln untersucht. Dabei werden sie vom altesten bis
zum jangsten Text in einer chronologischen Reihenfolge gedeutet, um eventuell eine
Entwicklungstendenz in der Funktionalisierung des Schlangenmotivs als Reflexionsmittel zu
entdecken. Eine Vorstufe zu dem dreistufigen Modell der Motivdeutung bildet jeweils eine
Einflhrung zum Primartext, in der dessen Entstehungsbedingungen erwdhnt werden, eine
womdglich knappe Inhaltsangabe des Textes geboten® und der Stand der Forschung zu dem
betreffenden Primartext zusammengefasst wird. Dabei wird auf diejenigen bestehenden
Untersuchungen in der Forschung naher eingegangen, an die diese Dissertation ankniipft und
deren Erkenntnisse sie nutzt. Im zweiten Unterkapitel mit dem Titel Textur, das dem ersten
Deutungsschritt des modifizierten Modells Panofskys entspricht, wird auf die Textur des
Schlangenmotivs eingegangen, d.h. auf die Inszenierung dieses Motivs im Text, auf die
Bewertung der Stellung des Schlangenmotivs im Textganzen, auf verwandte Motive bzw.
Begleiterscheinungen, die in dem Umfeld des Schlangenmotivs auftauchen. Im dritten
Unterkapitel mit der Bezeichnung Kontextherstellung, das dem zweiten Deutungsschritt des
modifizierten Modells Panofskys entspricht, werden diejenigen Kontexte aufgedeckt, die das
Schlangenmotiv thematisiert, und es wird das Verhdltnis der Kontexte zueinander sowie
eventuell die Starke ihres Aufrufens im Text bewertet, falls eine solche Bewertung die Art und
Weise der kontextuellen Aufladung des Motivs erlaubt. Im vierten Unterkapitel, das einem Teil
des dritten, sich an Panofsky orientierenden, auf literarische Texte Ubertragenen
Deutungsschritt entspricht, der Gesamtdeutung, wird das Schlangenmotiv anhand der in den
vorigen Unterkapiteln erlangten Erkenntnisse vor dem Hintergrund des ganzen Textes
interpretiert, der jeweils als ein Kiinstlertext gelesen wird. Es wird als ein Beitrag zur Deutung
des Textganzen aufgefasst, und es wird zugleich von dem als Kiinstlertext gedeuteten Primartext
her interpretiert. Hier zeigt sich, wie unterschiedlich die Anspielung auf ein Thema und Konzept
genutzt wird und was genau die jeweilige Kontextherstellung fiir den Text bedeutet.>

In dem Kapitel mit dem Titel Fazit, das dem eine allgemeine These aufstellenden Teil des dritten
Deutungsschritts entspricht, wird schliefllich eine Zusammenfassung der Gesamtdeutungen der
einzelnen Primartexte geboten, was ihre Spezifika in dem Umgang mit dem Schlangenmotiv
angeht. Die Gesamtdeutungen werden untereinander verglichen. Hier soll anhand der
vorgenommenen Untersuchungen die These bekraftigt werden, dass das Schlangenmotiv in
allen ausgewahlten Primdrtexten tatsachlich ein wichtiges Motiv ist. Die einzelnen literarisch

>3 Eine schematische und knappe Inhaltsangabe kann natirlich die Komplexitat eines literarischen Textes nie erfassen.
Sie wird hier jedoch trotzdem jeweils angegeben, damit auch die Interpretationen des Schlangenmotivs in den dem
Leser dieser Untersuchung weniger bekannten bzw. unbekannten Texten verstandlich und nachvollziehbar sind.

>* Wenn auch auf die Theorie der Kontextherstellung in den einzelnen Interpretationen nicht explizit eingegangen
wird, so zeigen besonders gerade die Gesamtdeutungen implizit, dass die jeweils unterschiedlich vorgenommene
Kontextherstellung, wie sie in den gleichnamigen Unterkapiteln (2.2, 3.2, 4.2, 5.2) beschrieben wird, auch
Konsequenzen fiir die SinnerschlieBung des Textes hat. Als Beispiel kann auf die Anspielung auf die mittelalterliche
Frau-Welt-Allegorie in Das Marmorbild hingewiesen werden, bei der in der Novelle nur einzelne Aspekte aufgegriffen
werden, die das klnstlerische Schaffen perspektivieren helfen. Nicht die eingebiirgerte Bedeutung dieser Allegorie als
Ganzes wird ibernommen, sondern nur bestimmte Merkmale ihres Charakters. Vgl. Kapitel 4.4, S. 151. Das gleiche
Verfahren bei der Aktualisierung von Kontexten betrifft auch alle anderen aufgerufenen Kontexte und es wird in den
Gesamtdeutungen ausgefiihrt, indem nach der Aussage gesucht wird, die die Kontextualisierungen des
Schlangenmotivs zur Problematik des kiinstlerischen Schaffens anbieten.
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ausgestalteten Schlangenmotive sollen untereinander auf ihre Gemeinsamkeiten und
Unterschiede Uberpriift werden und es soll eine mogliche Tendenz von dem friihesten bis zum
spatesten Text bzw. eine Konvergenz des Schlangenmotivs mit der Entstehungsphase des
betreffenden Primadrtextes — und damit mit einer bestimmten Phase der Epoche Romantik —
aufgedeckt werden. Zugleich soll erklart werden, warum gerade das Schlangenmotiv als ein
Reflexionsmittel Gber die kiinstlerische Problematik in allen behandelten Texten, bei denen es
sich um grundlegende Kiinstlertexte der deutschen Romantik handelt, eingesetzt wird und wie
diese Reflexion jeweils funktioniert.

1.3 Desiderate der literarischen Motivforschung

Wahrend der Beschaftigung mit den theoretischen Schriften zur Motivforschung hat sich
gezeigt, dass diese kein geeignetes Instrumentarium flr die Beschreibung der ausgesuchten
Schlangenbilder bieten. Anstelle einer methodologischen Grundlage wurde vielmehr ein
Uberblick dariiber gewonnen, was die problematischen Punkte sind, mit denen sich diese
literaturwissenschaftliche Disziplin bereits seit einigen Jahrzehnten auseinandersetzt.”® In
diesem Unterkapitel soll ein Blick auf die Desiderate und Probleme der zeitgendssischen
Motivforschung gerichtet werden, wobei sich diese Arbeit nicht die Aufgabe stellt, diese
Probleme zu l6sen. Sie sollen jedoch zumindest vorgestellt und kommentiert werden und es
wird eine Stellungnahme dazu vorgenommen.

Erstens verteidigt die Motivforschung immer wieder ihren Status als literaturwissenschaftliche
Disziplin in dem Sinne, dass es ihr nicht nur um die semantische Seite der Motive gehe, sondern
dass sie sich vor allem fiir die dsthetische Seite des Motivs, d. h. fiir dessen genaue individuelle
textliche Realisierung, interessiere. Anhand dieser Verteidigungen seitens etlicher
motivtheoretischer Abhandlungen ist es offensichtlich, dass motivgeschichtliche bzw.
motivanalytische Studien haufig dazu tendieren, Motive als mehr oder weniger konstante,
semantisch festgelegte Elemente wahrzunehmen, ohne deren Komplexitdt zu erfassen.
Zweitens ringt die Motivforschung, wie bereits oben erwahnt, immer noch um eine geeignete
Motiv-Definition, die sowohl allgemein anwendbar als auch ausreichend prazise ware. Drittens
gibt es wenige brauchbare Hinweise darauf, wie eine Motivanalyse eigentlich vor sich geht. Die
theoretischen Abhandlungen beschéaftigen sich eher mit der Aufzdhlung der Aufgaben der
Motivforschung und mit dem Entwurf von Definitionen und richten ihr Augenmerk kaum auf ein
praktisches Verfahren bei der Analyse eines Motivs. Was die einzelnen motivgeschichtlichen und
motivanalytischen Studien betrifft, gehen diese auf die Theorie nur sporadisch oder haufig gar
nicht ein.”®

> Es ist nicht der Zweck dieser Arbeit einen Uberblick tber die Entwicklung der literaturwissenschaftlichen

Motivforschung zu bieten, denn es gibt inzwischen eine Vielzahl solcher Darstellungen. Vgl. z. B. WERLEN (2009),
FRENZEL (2002), RICKES (1992: 406ff.), RICKES (1989: 15ff.), WEISSTEIN (1968). Zu den Anfdngen der Beschaftigung
mit literarischen Motiven, die auf dem deutschsprachigen Gebiet bis zu Goethe reicht, vgl. MOLK (2002).

*® Als nitzlich hat sich in der motivanalytischen Forschung beispielsweise Michael Andermatts textlinguistisch
inspirierte Motivanalyse erwiesen, die den Interpreten durch fortschreitende Abstrahierung von Motiven zum
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Was den ersten problematischen Bereich angeht, stellt sich die neuere Motivforschung die

Aufgabe, sich in erster Linie auf die individuelle Realisierungen eines gewissen  Motivschemas“’

«58

zu konzentrieren, das als ein schematisiertes ,Konzept“” in der Literatur tradiert wird.” Die

neuere Motivforschung weist in dieser Hinsicht hadufig auf die Mangel der alteren
Motivforschung hin, die oft umfangreiche Listen von Motiven aufgestellt und der jeweiligen
textuellen Realisierung der Motive nicht genug Aufmerksamkeit gewidmet habe. In diesem
Sinne setzt sich beispielsweise die Kommission fiir literaturwissenschaftliche Motiv- und
Themenforschung, die sich 1978-2002 in Gottingen zu Tagungen getroffen hat und deren
flihrendes Mitglied Theodor Wolpers war, von der alteren Motivforschung ab:

»Richtungsweisend war die Auffassung, literarische Motive und Themen ,nicht nur als Inhalte und
Bedeutungen zu verstehen, sondern als strukturierte und strukturgebende Einheiten, die, in vielfdltigen
kulturgeschichtlichen Verflechtungen stehend, den Kunstcharakter der Literatur wesentlich bestimmen’
und die insofern ,fiir die Poetik und Literaturgeschichte, in der sie als Wechselspiel von tradierten
Schemata, Variation und Neubeginn wirksam werden, gleichermaRen wichtig’ [Zitat vgl. WOLPERS
(1982b); M. B.] sind. Diese als Axiom verstandene Auffassung macht den eigentlichen Neuansatz der
Gottinger Motiv- und Themenforschung aus. Sie bedeutet, daR Motive und Themen als &sthetische
Gegenstande begriffen werden, die sich nach Inhalten und Formen beschreiben lassen. Von dieser
Position aus dndert sich die bisher tGbliche Motiv- und Themenbestimmung und damit die Werkanalyse.
Dariliber hinaus stellen sich neue Fragen fiir die Poetik und eine literarische Geschichte der Motive und
Themen. Fir diese sind nicht einzelne, isolierte Motiv- und Ideengeschichte das Hauptziel. Vielmehr geht
es um deren Zusammenspiel in verschiedenen literaturgeschichtlichen Kontexten und intertextuellen
Bezligen, gegebenenfalls um formgeschichtliche Linien, die das Hervor- und Zurlicktreten von
Motivstrukturen betreffen. In allen diesen Punkten unterscheidet sich der Gottinger Ansatz von der
dlteren Motivforschung, wie sie um 1900 besonders in Deutschland betrieben wurde und in ihrer
Denkweise lange nachwirkte. Sie war vorwiegend inhaltlich orientiert und verfuhr mehr oder weniger

eigentlichen Thema des Textes fihrt. Vgl. ANDERMATT (2001). Weil es jedoch Andermatt nicht um die ErschlieBung
eines Motivs geht, sondern weil hier eine Unzahl von kleinteiligen Motiven als Basis fiir die Abstrahierung fungiert, die
der Suche nach dem Hauptthema des Textes dient, ist seine Methode fiir die Zwecke dieser Dissertation nicht
geeignet. Mehr zu Andermatt vgl. S. 35f.

* Den Begriff des ,Motivschemas” gebraucht mancherorts die Kommission fiir literaturwissenschaftliche Motiv- und
Themenforschung: ,Bei einem Motivschema ist immer auch sein typisierter Inhalt zu beachten, wie er durch Raffung
und Abstraktion entsteht [..]. Inhaltlich ist ein Motivschema die normierende und als Formel tradierbare
Zusammenfassung vieler in der Substanz identischer oder &dhnlicher Einheiten oder die Generalisierung eines
personlichen Erlebnisses, das erst durch diesen ProzelR zum Motiv wird [...].“ Vgl. WOLPERS (2002: 77).

*% Den Begriff des Konzepts gebraucht in der Bedeutung des , Motivschemas“ Natascha Wiirzbach. Vgl. WURZBACH
(1993: 65).

> Einige Motivforscher versuchen im Hinblick auf die Unterscheidung von dem Motivschema bzw. Motivkonzept und
dem individuell realisierten Motiv eine Terminologie zu entwerfen, die sich an der Linguistik orientiert: ,Es erscheint
also sinnlos, vom Motiv als unverinderlichem Baustein auszugehen, der von Ubernahme zu Ubernahme gleichbleibt;
zielfihrender ist deshalb auch die vorgeschlagene Unterscheidung Motiv vs. Motivem. Das Motivem (bzw.
Motivemtableau) ware dann nichts anderes als ein Konzept, eine literarhistorisch abstrahierte und tradierte
Ereignisschablone (als Summe aller bisherigen Realisierungen), die den Hintergrund abgibt fir die konkrete
Realisierung als Motiv in einem und als Allomotiv im anderen Text [...].“ RUTHNER (1992: 24). Dieser terminologische
Vorschlag geht auf Jiti Dolezel zurlick, der jedoch unter einem ,motifem” bzw. ,motif“ lediglich eine Handlung
verstanden hat, sodass seine ganze Theorie nicht dem gangigen breiteren Motivverstandnis entspricht. Zu Dolezels
Theorie vgl. DOLEZEL (1972).
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positivistisch. Eines ihrer Hauptziele war die ErschlieBung einzelner, gegebenenfalls stoffgeschichtlich
«60

relevanter Motivgeschichten.
Die Gottinger Kommission mdchte also keineswegs nach Belegen fiir ein Motiv im Sinne einer
schematisierten Invariante, die aufgrund einer Selektion dhnlicher inhaltlicher Einheiten aus
verschiedenen Texten festgelegt wird, in der Literaturgeschichte suchen, sondern sie untersucht
Motive als asthetische Komponenten der Texte, deren Gestaltung durch zeitgendssische
Kontexte gepragt wird. Dementsprechend ist auch bei der Beschreibung der einzelnen
Motivschemata die Vielfalt der moglichen Realisierungen zu bericksichtigen. Besonders durch
diese starke Hinwendung zum Text und durch eine eingehende Betrachtung der individuellen
Umsetzung und Modifizierung eines vorgepragten Schemas setzt sich die jlingere
Motivforschung, zu der die Gottinger Kommission gezahlt werden kann, von ihrer Vorgangerin
ab® und mochte durch eine gednderte Wahrnehmung literarischer Motive die Motivforschung
als Disziplin rehabilitieren.

Die vielen Abhandlungen, die sich um eine Revision der Motiv-Definition bemihen, belegen,
dass sich die Motivforschung bis heute mit terminologischen Defiziten auseinandersetzt.®
Offensichtlich gibt es bisher keine allgemein akzeptable Definition des Begriffs Motiv. Sowohl
die alteren als auch die neueren Bemiihungen um eine geeignete Motiv-Definition stoBen auf
dieselbe Kritik: Es wird ihnen vor allem begriffliche Unscharfe vorgeworfen. Als Beispiel kénnen
hier Elisabeth Frenzels Ausflihrungen zum Motiv angefiihrt werden, die zwar schon in den 60er
und 70er Jahren entstanden sind, die jedoch bis heute weitgehend akzeptiert® und von
manchen Forschern fast ohne Einwénde tibernommen werden.** Obwohl die Popularitit von
Frenzels Motivauffassung davon zeugt, dass diese einige wichtige Merkmale von Motiven auf
den Punkt bringt, wird Frenzel ofters vorgeworfen, dass ihre Ausfiihrungen zum Motiv nicht
prazise genug sind.®” Das Motiv versteht Frenzel als ,eine stoffliches, situationsméaRiges Element

«66

[...], dessen Inhalt knapp und allgemein formuliert werden kann“””. Im Gegensatz zum Stoff

stelle es eine kleinere Einheit dar, Motiv sei , der lberdauernde, trachtige Kern des Stoffes“®’

und kennzeichne einen Handlungsansatz:

0 WOLPERS (2002: 57). Dass die Motive an sich strukturiert sind bzw. durch einen Motivbestand konstituiert werden
und dass sie zugleich den gesamten Text strukturieren bzw. eine Rolle in seinem Aufbau spielen, ist eine angebrachte
Bemerkung der Kommission. Die naheren Erlduterungen zu den Struktureigenschaften und deren umstandliche
Klassifizierungen kdnnen jedoch bei der Interpretation eines Motivs oder eines Textes kaum hilfreich sein, denn es
handelt sich jeweils um vereinfachte Klassifizierungen. AuRerdem stellt Wolpers selbst seine Bemiihung um standige
Klassifizierungen in Frage, denn er muss selber haufig zugeben, dass die Abgrenzung zwischen den Klassen kaum
moglich ist. Zur Klassifizierung im Bereich der Strukturen vgl. ebd.: 79, 81f.

®! Darauf, dass eine solche Herangehensweise an Motive brigens noch in der neueren Motivforschung nicht selten
vorkommt, weist in seiner Abhandlung Joachim Rickes hin: , Bedenklicherweise haben solche ,Sammelsurien’ in der
gegenwartigen Stoff-, Motiv- und Themenforschung verstarkte Konjunktur.” RICKES (1992: 416).

52 Versuche um eine neue Definition bzw. Kritik an bestehenden Definitionen vgl. z. B. WURZBACH (1993: 64ff.),
RUTHNER (1992: 13ff.), MOLK (1991), WOLPERS (1982b: 8).

® Vgl. WERLEN (2009: 664).

% vgl. RICKES (1992: 407).

% vgl. z. B. ANDERMATT (2001).

® FRENZEL (1974: 12).

* Ebd.: 28.
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,In Formulierungen wie ,Der Mann zwischen zwei Frauen’ oder ,Die selbstlose Kurtisane’ wird der
situationsmaRige, bildhafte Charakter des Motivs erkennbar, der es von den Begriffen wie ,Thema‘ und
,Problem’ abriickt. An ihnen zeigt sich aber auch, daR das Motiv nicht nur-bildhaft ist, sondern seelisch-

geistige Spannung besitzt, kraft derer es movierend, handlungsauslésend wirkt.“®®

Im Hinblick auf die terminologische Ungenauigkeit, die sich bei der Anwendung der

Frenzelschen Definition auf eine Motivanalyse offenbart, kritisiert Michael Andermatt diese
Definition:

,Geht man nun als Literaturwissenschaftler mit diesen Vorgaben konkret an die Textarbeit, macht sich
leider sehr rasch und stérend bemerkbar, dass die Kernbestandteile von Frenzels Definition — situatives
inhaltliches Element, bildhafter Charakter, geistig-seelische Spannung, handlungsauslésende Funktion —
methodisch unreflektiert bleiben. Was heifSt ,nur-bildhaft’? Was ,geistig-seelische Spannung’? Worin
besteht ,Handlung‘? Wann wird eine Handlung ausgel6st? — Da die Beantwortung der jeweiligen Fragen
dem jeweiligen Verstandnis, haufig unreflektierten Vorverstandnis, des Motivforschers anheim gestellt
bleibt, wird die Frenzelsche Definition sehr unterschiedlich aufgefasst. In der Folge stellt sich jenes
unbefriedigende Gefiihl von Vagheit ein, das Praktikerinnen und Praktiker der Motivgeschichte immer

wieder zu Neubestimmungen des Motivbegriffs zwang.”69

Neben der begrifflichen Ungenauigkeit, die Andermatt Frenzel vorwirft, ist Frenzels haufig
metaphorisch gepragte Metasprache, die sie fir den Entwurf einer Definition gebraucht, fir die
jetzige Literaturwissenschaft inakzeptabel. Bei der Abgrenzung des Motivs vom Stoff bedient
sich Frenzel beispielsweise der Metaphorik aus dem Bereich der Musik: , Der Stoff bietet eine
ganze Melodie, das Motiv schldgt nur einen Akkord an [..].“”° Eine solche metaphorische
Ausdrucksweise, die sich der Terminologie aus der Musik bedient, mag zwar einleuchten, sodass
man die Differenz zwischen Stoff und Motiv gefiihlsmaRig einordnen kann, sie wirkt jedoch als
Bestandteil einer Definition stark unwissenschaftlich. Fir die Festsetzung der Beziehung
zwischen Motiv und Stoff und fir die Beschreibung des Verhaltnisses zwischen einzelnen
Motiven bedient sich Frenzel wiederum der Metaphorik aus dem Bereich der Biologie und des
Bauwesens:

,Nach biologischen Erfahrungen tberlebt eher ein Teil als ein Ganzes. Motive haben nicht nur eine
aullerordentliche Lebensdauer, sondern sind eigentlich alle schon von Beginn der Dichtungsgeschichte an
da. Das hdngt jedoch nicht nur mit ihrem Teil-Charakter, also damit zusammen, dal sie eine kleinere
Einheit bilden, sondern damit, daR sie eine movierende und amalgamierende Kraft haben. lhre Funktion
ist nicht die eines Mauersteins in einer Mauer, sondern die einer Zelle in einem Organismus. Das Motiv ist
zwar nur ein Teil, aber ein Teil mit der Fahigkeit und Funktion, das ganze des Stofflichen zu durchdringen

und zu bestimmen. Motive sind die Kristallisationskerne des Inhalts.“”*

Wegen der metaphorischen Ausdrucksweise und des Gebrauchs von unscharfen Begriffen sind
Frenzels Ausfihrungen zum literarischen Motiv heutzutage aus wissenschaftlicher Hinsicht

%8 FRENZEL (2008: VIII).

% vgl. ANDERMATT (2001).

7 FRENZEL (2008: VII1). Zur Definition vom Stoff vgl. FRENZEL (1966: 22).
"1 FRENZEL (1980: 36).
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unzulanglich. Die Tatsache, dass Frenzel immer wieder zitiert wird, und dass man sich bei der
Suche nach dem Erfassen des Charakters des Motivs auf ihre metaphorische Charakteristik der
Motiv-Einheit stltzt, wurzelt offensichtlich darin, dass das Motiv als eine objektiv aus dem Text
zu selektierende Einheit kaum zu fassen ist und dass man es mit einer mehr oder weniger
subjektiv zu bewertenden Einheit zu tun hat. Die Frenzelsche metaphorische Anndherung an das
Motiv bietet dabei einen Raum fiir ein gefiihlsmaRiges Erfassen des Motivs als subjektiv
wahrzunehmende Einheit im Text, deren Selektion stark vom jeweiligen Interpreten abhangig
ist.

Doch Frenzels Motiv-Definition und ihre Ausfiihrungen zum Motiv weisen auler der nicht in
ausreichendem Mal3e wissenschaftlichen Metasprache, so sehr diese fiir das Erfassen der vagen
Einheit Motiv geeignet sein mag, noch andere Defizite auf. Frenzel achtet in ihren Definitionen
nicht stark genug auf die individuelle Realisierung eines Motivs bzw. die Kluft zwischen dem
Motiv als schematische Invariante und zwischen dem literarisch realisierten Motiv, obwohl sie
auf die Komplexitat der Motive punktuell hinweist, wie z. B. in dem obigen Zitat. Die movierende
Kraft der Motive und ihre Amalgamierungspotenz deuten auf die Moglichkeit von
Motivverflechtungen zwischen einzelnen Motiven und auf die Wichtigkeit der Funktion des
Motivs fur den Aufbau des Textes hin. Darliber hinaus skizziert Frenzel in anderen Passagen die
autorenspezifische Aneignung und Umwandlung in der Literatur haufig vorkommender
Motive.”> Obwohl Frenzel durch diese und dhnliche Anmerkungen vereinzelt auf die Komplexitat
des Motivs hinweist, wie sie im jeweiligen Text verankert ist, steht auler Frage, dass die
Vielschichtigkeit des Motiv-Begriffs, besonders die textliche Ebene der Motive, ndherer
Ausfiihrungen bedarf und einer klaren Erwdhnung in der Motiv-Definition selbst.

Problematisch ist bei Frenzel auch ihr Versuch um die Abgrenzung des Motivs von einer
kleineren Einheit, die sie den Zug nennt,”” und zwar wegen der ,Gefahr subjektiver

Befangenheit””*

. Die literarische Motivforschung hat den von Frenzel eingefiihrten Zug-Begriff
kaum tGbernommen. Eine Ausnahme bildet in dieser Hinsicht Joachim Rickes, der den Zug-Begriff
auch fiir die jiingere literarische Motivforschung retten méchte.” Rickes versteht den Begriff
des Zuges als einen unerldsslichen Teil der Motivforschung — der Gebrauch dieses Terminus
wirde namlich nach Rickes’ Meinung die Bezeichnung von sehr kleinen semantischen Einheiten
im Text als Motive vermeiden. Dadurch wiirden nur fir den Text relevante Einheiten bei einer
Motivanalyse als Motive bezeichnet und die Kritiker der Motivforschung kdnnten dann kaum
behaupten, dass die Motivforscher erstens selber nicht ganz genau wissen, was sie unter einem
Motiv verstehen, weil unterschiedlich grolRe Einheiten als Motive bezeichnet werden, und dass
sich zweitens die Motivforschung mit irrelevanten inhaltlichen Elementen beschaftige, diese nur
aufsuche, aufzihle etc. Rickes’ Ziel, den Begriff des Zugs zu rehabilitieren, misslingt in derselben
Studie, als er mit Frenzel polemisiert, ob das Gewitter in Goethes Die Leiden des jungen Werther

72 \gl. z. B. FRENZEL (1974: 48f.).

7 Vgl. FRENZEL (1966: 28). Frenzels Zug ist ,kein die innere Spannung tragendes konstitutives Element der jeweiligen
Dichtung, sondern ein additives, das charakterisiert, schmiickt und Stimmung erzeugt”. FRENZEL (2008: IX).

* WERLEN (2009: 669).

7> Vgl. RICKES (1992: 420).
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wirklich ein Motiv ist, wie Frenzel behauptet, oder ob es sich um einen Zug handelt. So
entschieden, wie Frenzel das Gewitter als ein Motiv bezeichnet, argumentiert Rickes fiir die
Zuordnung des Gewitters zu erganzenden Zigen. Durch seine Polemik mit Frenzel bestatigt
Rickes jedoch, dass die Festlegung einer objektiven Grenze zwischen diesen Einheiten kaum
moglich ist. Frenzels und Rickes’ Versuch um die Abgrenzung des Motivs von kleineren
Einheiten, Zigen, und groReren Einheiten, Themen bzw. Stoffen, ldasst wiederum die
problematische Subjektivitat in Erscheinung treten, die die ganze literarische Motivforschung
bei der Festlegung der Extension und Intension der Motiveinheiten pragt und die den Entwurf
einer objektiven Motiv-Definition fast unmaoglich macht.

An einer neuen, begrifflich prazisen Motiv-Definition hat sich beispielsweise die Gottinger
Kommission versucht, die es sich zum Ziel setzte, ,die seit langerem in der Literaturwissenschaft
vernachlissigte Motiv- und Themenforschung [...] aufzugreifen und weiterzuentwickeln“’®:
,Lediglich eine geringfiigige terminologische Vereinbarung [...] wurde getroffen. ,Motiv’ wird in diesem
Bande [Motive und Themen in Erzdhlungen des spdten 19. Jahrhunderts; M. B.] als schematisierte
Vorstellung (ein- oder mehrgliedriger Art) von Ereignissen, Situationen, Figuren, Gegenstidnden oder
Rdaumen verstanden, ,Thema“ als abstrakt formulierte, jedoch auf den Sujetzusammenhang bezogene
Kennzeichnung einer allgemeineren Bedeutung einzelner Teile oder des Ganzen, eventuell der Sinnmitte
oder der Idee eines Werkes [...].”77

Obwohl diese Definition bedauerlicherweise ebenfalls die textliche Realisierung der Motive
nicht genug beachtet, ist sich die Kommission der Komplexitdt der textlichen Gestaltung des
Motivs durchaus bewusst. So betont Wolpers an anderen Stellen mehrfach, dass es aus
literaturwissenschaftlicher Hinsicht relevant ist, nicht nur das Motivschema, sondern auch
einzelne Motivdarstellungen eingehend zu untersuchen. Die Kommission unterscheidet
zwischen zwei Ebenen des Motiv-Begriffs: ,Hinzuweisen ist zunachst auf die elementare
Unterscheidung zwischen dem Motiv als gedachter Einheit (auf der Vorstellungs- und

“’8 |m Unterschied

Bedeutungsebene) und dem literarisch gestalteten Motiv (auf der Textebene).
zu ihrer Definition betont die Kommission in den praxisorientierten Banden die asthetische
Ebene der Motive: ,Vor allem kime es darauf an, Motive und Themen nicht nur als Inhalte und
Bedeutungen zu verstehen, sondern als strukturierte und strukturgebende Einheiten, die in
vielfaltigen kulturgeschichtlichen Verflechtungen stehend, den Kunstcharakter der Literatur
wesentlich bestimmen.“’”® Die Hinweise der Kommission auf die potenzielle Komplexitit eines
literarischen Motivs, die schlieBlich jedoch in der Motiv-Definition der Kommission auller Acht
bleibt, mit der Aufzahlung der Erkenntnisse, die eine Motivanalyse liefern kann, bilden auch den
Ausgangpunkt flir diese Dissertation: Es wurde ein offensichtlich komplexes Motiv ausgewahlt,
um durch dessen Analyse zu Thesen zu gelangen, die nicht nur zur Deutung des jeweiligen

Primartextes beitragen, sondern auch einen allgemeineren Charakter haben sollen.

6 WOLPERS (1982b: 7).
" Ebd.: 8.

78 WOLPERS (2002: 75).
> WOLPERS (1982b: 7).
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Die bestehenden Motiv-Definitionen gehen, wie eben gezeigt wurde, haufig von einem
vereinfachten und verharmlosten Motivverstandnis als einer klaren, kompakten, einfach
formulierbaren semantischen Einheit im Sujet des literarischen Textes aus, die dann in
bestimmten Abwandlungen sprachlich realisiert wird. Es wird zwar haufig hervorgehoben, dass
das Motiv zweidimensional sei, wobei die eine Dimension das Konstante des Motivs darstelle,
das sich bei seinem Auftauchen in den literarischen Werken immer wiederhole und das den
Kernbestand des Motivs bilde. Die andere Dimension werde dann durch die jeweilige
Realisierung im Text reprasentiert, die sich mit der konstanten Bedeutung des Motivs nicht ganz
decke.®® Eine originelle Aneignung und Fiillung eines Schemas im jeweiligen Text wird dadurch
zwar angedeutet, doch Uiber eine mogliche Komplexitat und Uber die Moglichkeiten der
Realisierung dieser Komplexitat im Text sprechen die Definitionen keineswegs.®* Es wird in den
Definitionen also nicht genug betont, wie komplex die textliche Realisierung sein kann im
Gegensatz zur harmlosen Benennung des Motivs durch ein Wort oder durch eine
Wortverbindung. Mit anderen Worten ausgedriickt: Es wird nirgendwo eingestanden, dass die
einfache, inhaltlich orientierte Benennung des Motivs, wie sie auch aus heuristischen Griinden
notwendig ist, eine mogliche Komplexitat des Motivs nie fassen kann.®

Die Definition, die die Kommission fiir literaturwissenschaftliche Motiv- und Themenforschung
vorschlagt und die sich um eine terminologische Prazision bemiht, kann neben dem Vorwurf
des mangelnden Hinweises auf die Diskrepanz zwischen dem ,Motivschema“ und dem
individuell gestalteten Motiv auch im Hinblick auf die gebrauchte Terminologie kritisiert werden.
Michael Andermatt &duRert sich zu der oben angefiihrten Definition der Kommission
folgendermalien:

,Diese brauchbare und pragmatische Festlegung deutet auf ein reflektiertes Motivverstandnis, von dem
man gerne mehr erfahren hatte. Weil sich die Gottinger Kollegen indes bis heute Uber ihre theoretischen

8 Hierher gehort beispielsweise Wiirzbachs Motiv-Auffassung gehoren: ,Das Motiv ist eine begriffliche

Reprasentation eines Konzepts, das in verschiedenen Einzeltexten realisiert und damit konkretisiert wird.”
WURZBACH (1993: 65).

& In den Kritiken oder erganzenden Ausfliihrungen zu Motiven ist die Hervorhebung der Ambiguitdt des Motivs ofters
prasent. Es Uberrascht, dass die bestehenden Definitionen auf die Erwdhnung dieser Tatsache grundsatzlich
verzichten, obwohl sie manchen von ihnen implizit zu entnehmen ist. Clemens Ruthner, der einen kritischen Blick auf
die bestehenden Definitionen wirft, sieht die Zweidimensionalitat des Motiv-Begriffs in den bestehenden Definitionen
implizit verankert und bringt diese auf den Punkt: ,,Motive haben einerseits eine ,horizontale‘, morphologisch-
syntagmatische Dimension, d. h. sie sind verkniipfte Teile eines konkreten Textganzen. Andererseits weisen sie eine
,vertikale’, historisch-paradigmatische Dimension auf, d. h. sie bilden zwischen Texten durch synchrone und diachrone
,Migration’ Traditionen mit Variationen und Konstanten.” RUTHNER (1992: 14). Im ahnlichen Sinne restimiert Theodor
Wolpers in Bezug auf die Studien des Bandes Zum Verhdiltnis von Gattungs- und Motivinnovation: ,,Motivkontinuitat
und -modifikation sind in anspruchsvoller Literatur zwei Seiten desselben Prozesses.” WOLPERS (1992b: 175).
Natascha Wirzbach spricht von ,,dem Spannungsverhéltnis zwischen Potentialitdt und Realisation” im Motiv, das das
Faszinierende am Motiv ausmache. Vgl. WURZBACH (1993: 79).

8 Obwohl die Kommission in ihren Aufsitzen auf die Komplexitat der Motive haufig hinweist, wirkt ihre Motiv-
Definition stark unterkomplex. Auch die Aufteilung der Motive in eine Reihe inhaltlicher Klassen, vgl. WOLPERS
(2002: 85f.), und die Klassifizierung der Motive in eingliedrige und mehrgliedrige Motive (ein Motiv ist dann
eingliedrig, wenn es mit einem Wort bezeichnet wird, dazu vgl. ebd.: 81f.), bezweckt zwar wahrscheinlich die
Komplexitat und Vielfalt der Motive zu illustrieren, fihrt jedoch zu einer unterkomplexen Klassifizierung der Motive
und zur Aufstellung eines unniitzen Schubladensystems.
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Uberlegungen ausschweigen, bleiben auch hier die entscheidenden Fragen ungekliart. Was bedeutet
,schematisierte Vorstellung (ein- oder mehrgliedriger Art)? Ist diese ,schematisierte Vorstellung’ oder ist
deren individuelle Manifestation innerhalb des Textes das Motiv oder sind es gar beide? Wie ist
Uberhaupt ein Motiv beschreibbar? Durch Paraphrase von Textausschnitten? Welchen Stellenwert haben
die Termini ,Ereignis’, ,Situation’, ,Figur’, ,Gegenstinde’ und ,Ridume’ in bezug auf den
,Sujetzusammenhang’, auf ,Teil oder ,Ganzes’? Ferner: Wie erfasst man die ,Sinnmitte’ oder ,Idee’ eines
Werkes? Wie die verschiedenen ,Bedeutungsebenen” eines Textes? — Wer sich mit Motiven

auseinandersetzt, kommt letztlich nicht darum herum, sich in den angesprochenen Punkten um Klarung
1183

zu bemiihen.
Fir Andermatt, der sich ,praktischen” Motivanalysen widmet, ist die Anwendung der Gottinger
Definition auf einen Deutungsvorgang wegen ihrer ungeniigenden Prazision problematisch. Weil
die Kommission den Begriff des Motivs sowohl auf das Motivschema als auch auf die textliche
Realisierung des Motivs anwendet, sei in den theoretischen Abhandlungen der Kommission
vielerorts nicht klar, auf welcher Ebene man sich gerade bewege®* Die anderen
terminologischen Ungenauigkeiten, die Andermatt der Definition der Gottinger Kommission
vorwirft, lassen sehr gut erkennen, dass die Definition bei ihrer praktischen Anwendung auf eine
Motivanalyse weiterer Erlduterungen bedarf, um préazise zu sein und um von der
praxisorientierten Motivforschung gebraucht werden zu kdnnen. Dabei weils Andermatt selbst
diese Begriffe nicht zu spezifizieren. In dieser Hinsicht sind allerdings die meisten Motiv-
Definitionen fiir eine praktische Motivanalyse nicht ohne Prazisierung seitens des jeweiligen
Interpreten zu verwenden, denn die theoretischen Uberlegungen sind oft zu abstrakt und sie
werden sehr selten an konkreten Beispielen erldutert. Diese Kluft zwischen Theorie und Praxis
der Motivforschung kritisiert beispielsweise auch Natascha Wiirzbach:

»,Bei der Beschaftigung mit dem Motiv als literaturwissenschaftlichem und volkskundlichem
Erkenntnisinstrument kdnnen wir nicht nur auf eine lange Forschungstradition, sondern auch auf eine
kontroverse und keineswegs abgeschlossene theoretische Diskussion zuriickblicken. Dabei ist der
Zusammenhang zwischen Theorie und Praxis nicht immer genligend beachtet worden. Dies schlagt sich
sowohl in praxisfernen theoretischen Uberlegungen nieder wie in den Bemithungen um Klassifizierung
und Katalogisierung oder in Einzelinterpretationen, die aufgrund von unklarer Begrifflichkeit und

Systematik vermeidbare Defizite aufweisen.“®

Die Ursache dieser vielen Beschwerden, die durch die theoretisch ausgerichtete Motivforschung
entworfenen Motiv-Definitionen seien nicht klar genug und bendétigten eine Spezifizierung bei

8 \/gl. ANDERMATT (2001).

 Die Tatsache, dass die Kommission den Begriff Motiv sowohl fiir das Motivschema als auch fir die literarische
Realisierung benutzt, mag zwar verwirrend sein, doch dieser Gebrauch des Motivbegriffs ist insoweit berechtigt, als er
traditionell wirklich sowohl auf Motivschemata (vgl. Motivlexika) als auch auf einzelne individuelle ausgestaltete
Motive (vgl. die vielen motivanalytischen Studien zu Motiven in einzelnen literarischen Texten) angewendet wird. Es
ist daher angebracht, den Motiv-Begriff als Oberbegriff fir schematisierte , Motivbezeichnung” und individuelle
,Motivrealisierung” zu gebrauchen. Weil der Motiv-Begriff doppelbédig ist und weil sich dessen Gebrauch sowohl fir
die individuelle textliche Realisierung als auch als die Bezeichnung fiir eine schematische Invariante eingelebt hat, hat
sich in der literaturwissenschaftlichen Motivforschung auch die Differenzierung in Motiv und Motivem nicht
durchgesetzt. Zu dieser Differenz vgl. S. 25, Anm. 59.

8 WURZBACH (1993: 64).
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ihrer Anwendung auf motivanalytische Fallstudien, besteht in dem Spezifikum des Motivs als
unbestimmtes Element, unter dem man sich nur schwer eine objektiv festzulegende
Beschreibungseinheit  eines  Textes vorstellen kann. Dass es jedoch bei
literaturwissenschaftlichen Definitionen haufig so ist, d. h. dass es bei deren Anwendung auf
einen bestimmten Untersuchungsgegenstand in der Regel einer Spezifizierung und
Nacherkldarung bedarf, das tbersehen die meisten Kritiker der Motiv-Definition offensichtlich.
Auf diese allgemeine Eigenschaft der Definitionen, die in der Notwendigkeit besteht, die
Definitionen jeweils fir die Zwecke der eigenen Untersuchung zu spezifizieren, hat
beispielsweise Rickes hingewiesen, der gerade Andermatts Kritik der bestehenden Motiv-
Definitionen aufs Korn nimmt:

,Grundsatzliche Einwdnde sind gegen A.s Kritik des Frenzelschen Motivkonzepts zu erheben. [...] A.s Kritik
an der ,mangelhaften Operationalisierbarkeit’ [...] von Frenzels Motivdefinition ist entgegenzuhalten, daf}
eine solche ,intersubjektiv(e)’ [..] Uberpriifbarkeit keinesfalls auf der Theorieebene erwartet und
gefordert werden darf. Sie kann nur am konkreten Einzelfall erfolgen, also aufgrund einer kritischen
Uberpriifung von Textinterpretationen, die unter diesem Theorie- und Terminologiekonzept erarbeitet
worden sind.“®°

Die Ursache der haufigen Kritik an Motiv-Definitionen, die diese als nicht prazise genug
bezeichnet, besteht offenbar darin, dass gerade im Fall der Motivforschung die Spezifizierung
der Definition insoweit schwer fallt, als sich die Interpreten unter einem literarischen Motiv
jeweils eine anders groRe und anders ausgestaltete Einheit vorstellen®” und als sie deswegen
von den Definitionen eine enorme Eindeutigkeit, Klarheit und Scharfe verlangen, die jedoch eine
Definition im Bereich geisteswissenschaftlicher Studien selten bieten kann. Die Motiv-Definition
soll demnach einerseits allgemein giiltig sein, um die Vielfalt der denkbaren Motiv-Einheiten zu
erfassen, die die Literaturwissenschaftler in den Blick nehmen kénnen, und sie soll anderseits
ihre eigene Auswahl der Einheit ,Motiv“ rechtfertigen und dieses anhand eines prazisen
Instrumentariums aus dem Text heraus praparieren helfen. Neben der andauernden Suche nach
einer solchen Definition tauchen bereits Stimmen auf, die eine eventuelle Abfindung mit der
Unscharfe des Motiv-Begriffs in der literarischen Motivforschung in Kauf nehmen wiirden:

,Es gibt auch in anderen Disziplinen wissenschaftlich erfolgreiche Arbeit mit unscharfen Begriffen, sogar,
wie mir Kenner versichern, in den Naturwissenschaften. Soll man es bei der Unscharfe unseres Begriffs
belassen? Sind die Schwierigkeiten bei den Definitionsbemiihungen um den Begriff ,literarisches Motiv’
gar von der Art, daf8 sie sich nicht beheben lassen und schon das Unternehmen der Losung die Verfehlung

des Problems bedeutet?“®

Doch wiirde man eventuell auf eine Definition des Motivs verzichten, so kdnnte der literarischen
Motivforschung seitens der Kritiker wiederum vorgeworfen werden, dass sich eine

8 RICKES (1997: 498).

¥ Schon J. W. Goethe, der auf dem deutschsprachigen Gebiet den Motiv-Begriff auf den Bereich der Literatur
anzuwenden begann, war hinsichtlich des Bedeutungsvolumens dieser Einheit nicht ganz konsequent: ,,Es [das Motiv
bei Goethe; M. B.] bezeichnet bald eine kleine, bald eine groRe semantische Einheit [...].“ MOLK (2010: 229).

8 MOLK (1991: 91).
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literaturwissenschaftliche Disziplin, die Motivanalysen betreiben mdochte, nicht behaupten kann,
wenn sie den Gegenstand ihrer Untersuchung nicht klar definieren kann.

Neben den theoretischen Abhandlungen befassen sich auch manche Studien zu einzelnen
literarischen Motiven mit der Problematik der Motivanalyse auf der theoretischen Ebene —
wenn sie nicht auf die theoretische Diskussion zur Motivforschung verzichten, was eben haufig
der Fall ist.* Eine pragnante Motiv-Definition, die nicht unterkomplex wire, wurde auch in
diesen Studien nicht gefunden, denn es wird entweder affirmativ eine der Definitionen
tibernommen® oder es wird eine unzulingliche Definition entworfen, die entweder zu eng auf
die jeweilige Problematik zugeschnitten, unvollstindig oder mangelhaft ist.”* Diese Defizite der
motivanalytischen Forschung fasst Ulrich Mélk folgendermaRen zusammen:

»,Das Dilemma, das gemeint ist, liegt darin, da man entweder Motivforschung betreibt, ohne sich wirklich
darum zu sorgen, was denn genau ein literarisches Motiv ist, oder da man eine Definition des Begriffs

Jiterarisches Motiv‘ versucht, in der Hoffnung zwar, daR sie niitzen kénnte, aber mit der sich rasch
w92

einstellenden Erfahrung, daR sie weder einem selbst noch gar anderen unentbehrliche Dienste leistet.
Obwohl diese motivanalytischen bzw. motivgeschichtlichen Studien, die nicht unbedingt tber
eine geeignete Motiv-Definition verfligen, zu interessanten Deutungen der literarischen Texte
kommen konnen, gehen sie bei der Textanalyse eher unsystematisch vor und bieten kein
Instrumentarium fir eine angemessene Motivbetrachtung und -beschreibung, die fiir die eigene
Untersuchung brauchbar und potenziell auch auf andere ahnlich ausgerichtete Studien
anwendbar ware. Wahrend der Beschaftigung mit dem Schlangenmotiv hat sich gezeigt, dass die
Deutung des Schlangenmotivs ohne ein geeignetes Beschreibungsschema unstrukturiert ware
und dass die Deutung von literarischen Motiven grundsatzlich eines passenden
Beschreibungsmodells bedarf. Im Unterschied zu den motivanalytischen Studien, die eine
Motivanalyse ohne eine bestimmte Methodologie durchfiihren, wurde schlieRlich — wie oben
bereits dargestellt wurde — unter der Nutzung eines intuitiven, flexiblen Motivverstandnisses ein
Modell erstellt, das sich durch Panofskys ikonographische Motivbeschreibung inspirieren lief3.

8 Obwohl die folgenden Studien den Begriff des Motivs im Titel tragen, erlautern sie nicht einmal in einer
Anmerkung, was sie unter einem Motiv verstehen. Vgl. z. B. CHAMBERS (1992), MARHOLD (1987), STRENZKE (1976).
% 5o iibernimmt beispielsweise Erika Christel in ihrer Dissertation zum Selbstmord im Werke Gerhard Hauptmanns
die Definition der Gottinger Kommission, ohne ihre Wahl zu begriinden, und sie wahlt zugleich andere Theorien der
Motivforschung bzw. Teile von diesen Theorien fiir die Deutung ihrer Texte, ohne jedoch diese unterschiedlichen
Ansatze in einen gegenseitigen Zusammenhang zu bringen und ohne diese auf die Definition des Motiv-Begriffs zu
beziehen. Dadurch bietet die theoretische Einleitung eigentlich keine methodologische Grundlage fiir die Dissertation.
Vgl. CHRISTEL (2005: 31ff.).

%% |n Sabine Kriigers Motivanalyse zur Ratte in der Literatur wird beispielsweise nur darauf hingewiesen, dass hier mit
einem kunsthistorischen oder sogar musikalischen Motiv-Begriff gearbeitet wird und keineswegs mit einem
literaturwissenschaftlichen. Auf eine Erklarung dieser Begriffe wird in der Studie jedoch verzichtet: ,Der Begriff des
,Motivs‘ soll hier im Sinne eines Elementes verstanden werden, wie es im Bereich der Musik und der bildenden Kunst
verwendet wird. Es bezeichnet damit eine kleinere Einheit gegenlber den (z. B. bei FRENZEL beschriebenen) Begriffen
,Motiv‘ und ,Stoff’.“ KRUGER (1989:7).

92 MOLK (1991: 91).

33



Zugleich pladiert meine Untersuchung fiir ein Motivverstandnis, das von der in den meisten
bestehenden Motiv-Definitionen nicht genug berlicksichtigten Komplexitdt der individuellen
Motivrealisierung im Text ausgeht. Die Charakteristika eines Motivs wiren etwa folgende:*® Das
Motiv ware in diesem Sinne eine potenziell komplexe, sich aus der sprachlichen Realisierung
eines Textes ergebende, auf der Bedeutungsebene durch eine bestimmte Einheit
zusammengehaltene Komponente des Textes, deren Komplexitdit und Mehrdimensionalitat
durch verschiedene Faktoren gepragt wird: durch die Art und Weise der sprachlichen
Realisierung (Textur); durch die Beziehung dieser Komponente zu anderen Komponenten im
Text; durch einen moglichen Bezug der Komponente auf das durch die Tradition bedingte
Auftauchen dieser Komponentenart in der Literatur, in der Kunst allgemein, in anderen in Frage
kommenden Themen und Konzepten (konventionelle Bedeutung Panofskys) und schlieRlich
durch die Funktion, die die Komponente im Aufbau des Textes ausiibt, und durch die Rolle, die
die Komponente fur die Deutung des Textes spielt (die eigentliche Bedeutung Panofskys). Die
schematisierte, in der Regel inhaltlich orientierte Bezeichnung eines Motivs anhand eines oder
mehreren Wortern ist dabei fir die Deutung eines literarischen Motivs notwendig, um Uber das
Motiv in einer Metasprache tiberhaupt sprechen zu kénnen.*

Trotz der Vorwiirfe, die gegen die Motivforschung gerichtet werden und die oben aufgezahlt
wurden, und trotz der theoretischen Probleme, mit denen sich die Motivforschung
auseinandersetzt, steht fest, dass motivanalytische bzw. motivgeschichtliche Studien zu
aussagekraftigen Ergebnissen kommen kénnen: ,,Wohl unbestritten ist der wissenschaftliche
Erfolg nicht weniger bisher veroffentlichter motivgeschichtlicher (diachronischer oder
komparatistischer) und motivanalytischer (der Analyse eines Einzeltextes gewidmeter)

“% Es war unter anderem die Kommission fiir literaturwissenschaftliche Motiv- und

Beitrage.
Themenforschung, die in ihren thematisch ausgerichteten Sammelbianden anhand von
Einzelstudien zu bestimmten Werken und Autoren zu beweisen versuchte, dass der
motivanalytische Zugang fiir die Literaturwissenschaft nitzlich sein kann. In ihren Banden
werden beispielsweise bestimmte Motive mit einer Zeitperiode oder einer Gattung in
Verbindung gebracht, wodurch nachgewiesen werden soll, dass Gattungen und literarische
Zeitabschnitte bzw. Stilrichtungen durch das Auftreten und durch die Spezifik bestimmter

Motive charakterisiert werden kénnen.”® Andere Studien belegen, dass das Entstehen von

% Es sollen hier nur einige Merkmale genannt werden, die auf die potenzielle Komplexitat eines literarischen Motivs
hinweisen, ohne dass hier ein Versuch um eine klar abgegrenzte Definition angestrebt wird. In dieser Untersuchung
wird von einem intuitiven Motivverstandnis ausgegangen, wie es auf S. 15. zitiert wird. Die Untersuchung selbst setzt
sich nicht zum Ziel, eine eigenstdndige Motiv-Definition zu entwerfen.

* Auch meine Untersuchung bedient sich aus heuristischen Griinden des Begriffs Motiv, obwohl ich mir dessen
bewusst bin, wie komplex dessen Realisierung vor sich gehen kann. Zugleich wird dieses Motiv aus denselben
Griinden als ,,Schlange” bezeichnet, obwohl auch diese Bezeichnung sehr vereinfachend ist. Sie stellt jedoch eine
notwendige Abgrenzung des Themas der Arbeit dar, denn untersucht werden primar solche Konstruktionen, die
wenigstens auf einer Textstelle als Schlange auftreten, und zwar als Schlange im zoologischen Sinne. Hatte diese
Abgrenzung nicht stattgefunden, hatten zu dem Korpus auch Texte herangezogen werden konnen, die beispielsweise
die Schlangenlinie thematisieren.

% MOLK (1991: 91).

% \/gl. WOLPERS (1982b).
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neuen Gattungen aufgrund eines innovativen Umgangs mit Motiven erklart werden kann.®’
Oder es werden spezifische originelle Schreibtechniken von bestimmten Autoren anhand ihrer
eigenartigen Verwendung von Motiven beschrieben®® bzw. es wird eine klassische
Motivgeschichte betrieben unter der starken Berlicksichtigung der konkreten Realisierungen des
Motivs.” Alle diese Erkenntnisse oder wenigstens die Ansatze zu ihnen sind schon bei Elisabeth
Frenzel zu finden und die Kommission kommt somit in dieser Hinsicht zu keinen

190 sje méchte vielmehr durch die vielen Studien die Relevanz

bahnbrechenden Entdeckungen.
der Motivforschung als Disziplin betonen und an die wichtigen Gebiete, auf denen die

Motivforschung zu interessanten Ergebnissen kommen kann, erinnern.

Einen innovativen Blick auf die Motivforschung bietet demgegeniiber Michael Andermatt. In
seiner nachwirkenden Arbeit Verkiimmertes Leben, Gliick und Apotheose: Die Ordnung der
Motive in Achim von Arnims Erzéhlwerk aus dem Jahre 1996 hat er bewiesen, dass seine
Methode in der Lage ist, das komplizierte Werk von Arnim durch die Aufdeckung des
Motivgeflechts in den einzelnen Texten auf eine neue Weise zu deuten. Andermatt leitet sein
Motivverstandnis und seinen Ansatz zu einer motivanalytischen Deutung des Textes von Teun A.
van Dijks textlinguistischen Regeln zur Beschreibung der Kohdrenz des Textes ab. Seine
Entscheidung fir den Bezug des Motivverstandnisses auf die Textlinguistik begriindet
Andermatt damit, dass die Koharenz des Textes vom Zusammenspiel der Motive abhangig ist:

,Die Textlinguistik ldsst die Ebene der Satzgrammatik hinter sich, um sich globaleren Textstrukturen
zuzuwenden. Diese den Text als Ganzen oder auch gréRere Einheiten des Textes reprdsentierenden
Strukturen nennt man mit Teun van Dijk ,Makrostrukturen’. Es liegt auf der Hand, dass das Motiv als
semantisches Strukturelement des Textes in diesem theoretischen Konzept seinen Platz findet, denn es ist
wesentlich eine aus Teilsequenzen, also aus einer Anzahl von Propositionen zusammengesetzte

Bedeutungseinheit der makrostrukturellen Ebene des Textes.“*

Die Motive generiert Andermatt anhand von Regeln zur Bildung von Makrostrukturen, zu denen
das Tilgen, das Generalisieren und das Konstruieren gehéren. Da man die Regeln mehrmals

hintereinander anwenden kann, werden die Motive je nach Abstrahierungsebene immer
abstrakter, bis das Thema des Textes genannt wird:

»,Motive in ihrer makrostrukturellen Eigenschaft kdnnen entsprechend der hierarchischen Organisation
von Makrostrukturen auf verschiedenen Makroebenen (A-, B-, C-Ebene) formiert werden. Es lassen sich
deshalb semantisch lber- und untergeordnete Motive (A-, B-, C-Motive) unterscheiden. Diese Vorstellung

%7 \/gl. WOLPERS (1989), WOLPERS (1992a).
% \/gl. WOLPERS (1982a).
% \/gl. WOLPERS (2000).

1% Frenzel spricht in ihren Abhandlungen von der ,Prévalenz von Motiven in der Lyrik einzelner Epochen”, FRENZEL
(1980: 87), von ,nationaltypischen” Motiven, FRENZEL (2008: XIV), von einer gewissen ,Gattungsbezogenheit”,
ebd.: XIV, bzw. ,Gattungsaffinitdt” der Motive, FRENZEL (1966: 83), von der ,Epochenspezifik” bestimmter Motive,
FRENZEL (2008: XIV), von einer ,Prdvalenz von Motiven in einer bestimmten Entwicklungsphase eines Dichters”,
FRENZEL (1966: 69).

101 ANDERMATT (2001). Den textlinguistischen Begriff der Koharenz gebraucht vor Andermatt schon Ruthner. Vgl.
RUTHNER (1992: 18).
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des Motivs mit entsprechenden Motiv-Ebenen ersetzt die altere Unterscheidung in Haupt- und
Nebenmotive. Je abstrakter und handlungsferner ein Motiv ist —ich nenne es dann C-Motiv —, desto hoher
steht es in der Hierarchie der semantischen Textstruktur, desto mehr Motive tieferer Ebenen — A- und B-
Motive — kénnen ihm untergeordnet sein. '

Andermatts Beschreibungsmodell hat sich unbestreitbar als sinnvoll fiir die Ziele seiner
Untersuchung erwiesen'® und bietet ein geeignetes Instrumentarium fir auf dhnliche Fragen

%% Diese Dissertation kann zwar Andermatts Beschreibungsmodell nicht

ausgerichtete Studien.
anwenden, weil es hier nicht um die Suche nach dem Thema eines Textes geht, sondern um die
detaillierte Ausdeutung eines einzigen Motivs, doch sie stellt sich einen dhnlichen Anspruch wie
Andermatts Untersuchung. Sie soll sowohl fiir die Strukturierung der eigenen Untersuchung und
fiir die Beantwortung der in der Untersuchung aufgeworfenen Fragen nitzlich sein, sowie auch
fir andere sich mit kontextuell aufgeladenen Motiven beschaftigende Analysen. Zugleich soll sie
Motive als komplexere Einheiten zu verstehen helfen, innerhalb deren es zu einem eigenartigen
Spiel von Kontexten kommen kann, das jeweils unter Berlicksichtigung des Textganzen

aufzudecken ist.

102 ANDERMATT (2001).

Zur Zusammenfassung von Andermatts Methodologie bei der Motivanalyse, zu deren Lob und Kritik vgl.
RICKES (1997).

104 per einzige Einwand kann gegen die Diktion Andermatts erhoben werden, die eine Objektivitdt seines
Beschreibungsmodells suggeriert. Andermatt weist ndmlich nicht darauf hin, dass die Abgrenzung der von ihm als
Motive bezeichneten kleinsten Einheiten, deren semantisch ausgerichtete Benennung, ihre nachfolgende
Zusammenbiindelung zu Gruppen und die allmahliche Abstrahierung bis zur Benennung des Themas des literarischen
Textes stark subjektiv gepragt sind, sondern er stellt den Interpretationsprozess als einen objektiven Vorgang dar, bei
dessen Anwendung alle Deuter zu demselben Ergebnis kommen sollten.

103
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2  Heinrich von Ofterdingen

2.1 Einfihrung

Novalis hat an seinem Roman Heinrich von Ofterdingen vom Dezember 1799 bis Oktober 1800
gearbeitet und der erste Teil des Romans ist posthum im Jahre 1802 erschienen. Der
fragmentarische zweite Teil erschien zusammen mit Ludwig Tiecks Bericht Uber die geplante
Fortsetzung im zweiten Band der Novalis-Schriften, die 1802 von Friedrich Schlegel und Ludwig
Tieck herausgegeben wurden. Dieser Text kann als Umsetzungen der friihromantischen Poetik
verstanden werden, wie sie in Novalis’ eigenen Fragmenten oder auch in den bekannten

d.® Auch die fragmentarische Form des Textes,

Fragmenten Friedrich Schlegels formuliert wir
die zwar nicht unbedingt geplant gewesen sein muss und vielmehr durch den friihen Tod des
Dichters verursacht wurde, korrespondiert mit den frilhromantischen Postulaten, die die
Fragment-Form bevorzugen und deren Mehrheit selbst als Fragment veroffentlicht wurde.'®

Auch hier wird der Text als Diskussionsbeitrag zur friihromantischen Poetik gelesen.

Das Schlangenmotiv, das in dem im Roman eingelegten sogenannten Klingsohr-Marchen
auftaucht, stellt eines der Momente zu Beginn des Marchens dar, die mit der Ewigkeits-
Komponente spielen und die prophetische Zeichen tiber den heiteren Ausgang des Marchens
sind. Der Hinweis auf die Ewigkeit wird in diesem Fall durch die Gestalt des Schlangenrings
reprasentiert. Weil in dem Marchen zur Hervorbringung des idealen Zustands im groRen Malie
auch die Dichtung beitragt, duBert sich die Prophezeiung des Schlangenmagnets auch zur
Problematik des dichterischen Schaffens und charakterisiert die dichterische Tatigkeit. Dies ist
Grund genug dafiir, sich dieses prophetische Zeichen naher anzusehen.

Der Roman Heinrich von Ofterdingen besteht aus zwei Teilen. Er schildert den Werdegang des
historisch nicht erwiesenen mittelalterlichen Minnesangers Heinrich von Ofterdingen zum
Dichter. Im ersten Romanteil, der den Titel Die Erwartung tragt, begegnet Heinrich auf der Reise
von Eisenach zu seinem GroRvater nach Augsburg unterschiedlichen Personen (Kaufleuten,
einem Bergmann, einem Einsiedler, Kreuzrittern und der aus dem Morgenland stammenden
Zulima), mit denen er Gesprache fuhrt und die seine Entwicklung zum Kiinstler férdern. Bei
seinem GrolRvater lernt er schlieBlich durch den Minnesanger Klingsohr das Dichtertum kennen
und verliebt sich in Klingsohrs Tochter Mathilde. Am Ende des ersten Romanteiles erzdhlt

1% pie eigenen Fragmente, an die Novalis ankniipft, sind z. B. Nr. 234, vgl. SAMUEL (1983: 280f.), Nr. 986, vgl. SAMUEL

(1983: 454), aus der Fragmentsammlung Das Allgemeine Brouillon und sein wohl beriihmtestes Fragment Uber die
Notwendigkeit der Romantisierung der Welt, vgl. SAMUEL (1981: 545). Weiterhin sind beispielsweise Bezlige auf
Friedrich Schlegels Athendums-Fragmente Nr. 116 und 238 festzustellen. Vgl. EICHNER (1967: 182f., 204).

106 7ur Problematik des Fragmentarischen, besonders zu Friedrich Schlegels ,Fragment-Theorie” vgl.
PIKULIK (2000: 123ff.). In der Novalis-Forschung ist die Ansicht durchaus gangig, dass der fragmentarische Charakter
von Heinrich von Ofterdingen eine notwendige Beschaffenheit dieses Romans ist: ,,Im Rahmen seiner philosophischen
Problemstellung und seiner poetischen Einsichten bleibt Novalis’ Roman notwendig und zufdllig Fragment.
Notwendig, weil das Absolute nur in einer unendlichen Verendlichung dargestellt bzw. konstruiert werden kann;
zufallig, weil er beliebig beendet worden ist durch den frilhen Tod des Dichters.” HU (2007: 131).
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Klingsohr ein von ihm selbst in der Jugend erdachtes ,,Marchen”, das den Romanausgang, die
Herrschaft der Poesie im Menschen und auf der Welt, vorausdeutet oder auch die Idee des

97 Der zweite Teil des Romans,

Romans als Entwicklung der Poesie zur Universalpoesie darstellt
Die Erfiillung, ist in Bruchstlicken und Planskizzen erhalten. Heinrich ist anfangs durch den Tod
Mathildes verzweifelt, folglich wird eine weitere Entwicklung zum Dichter skizziert. Die
,Erlésung” Heinrichs und der harmonische Zustand auf der Welt werden durch seine eigene
dichterische Imaginationskraft erreicht. In diesem Romanteil verschmelzen die Zeitebenen,
Traum und Wirklichkeit durchdringen sich, die Figuren aus dem ersten Romanteil und aus dem
Marchen kehren als andere Gestalten wieder und auch Heinrich andert seine

Erscheinungsformen.

Die Schlange erscheint im Roman in dem von Klingsohr erzdahlten Marchen. Die Handlung spielt
an vier unterschiedlichen Orten: Auf der Erde bzw. im menschlichen Gemiit weilen die Mutter
(auch das Herz genannt), der Vater (der Sinn), Sophia (die Weisheit), Ginnistan (die Phantasie),
Eros (die Liebe), Fabel (die Dichtung'®) und der feindliche Schreiber (Verstand), der schlieRlich
durch die geistreiche Fabel bezwungen wird. Unter der Erde gibt es das feindliche Reich der
Parzen, mit denen lediglich der Schreiber befreundet ist. Die Unterwelt mit den Parzen wird
schliefllich ebenfalls durch die Fabel besiegt, die sich als einzige schnell und frei zwischen
unterschiedlichen Welten bewegen darf. Im Mondreich herrscht der Vater Ginnistans, der
Mond. Und in der mittlerweile erfrorenen Astralwelt, im Norden bzw. im Himmel, lebt Konig
Arctur mit seiner Dienerschaft und seiner Tochter Freya, die auf das Ankommen Eros’ wartet,
durch das das goldene Zeitalter herbeigefiihrt werden soll."*®

Das Geschehen wird durch das Auffinden eines eisernen Splitters motiviert, den der Vater vor
dem Haus, d. h. auf der Erde, findet. Der Splitter stammt vom Schwert Eisens, der einer der
Diener Arcturs ist. Zuvor wurde es von Freya durch eine elektrische Beriihrung magnetisiert und
von Eisen in die Welt geworfen. Dort zerféllt es in mehrere Stlicke und einer der Eisensplitter
landet vor dem Haus der Familie. Der Vater findet ihn und bringt ihn ins Haus, dort verwandelt
ihn Ginnistan durch Einhauchen in eine Schlange, die, wie auch der Splitter vorher, in Richtung
Norden zeigt. Indem die Schlange Eros berihrt, verursacht sie dessen Wachstum vom Baby zum
Jingling und indirekt auch die poetische Tatigkeit Fabels, die, nachdem sie von dem
verwandelten Eros beriihrt wird, zu plaudern anfangt. Mit Ginnistan, die von nun an in der
Gestalt der Mutter auftritt, reist Eros nach Norden. Beide folgen dem Weg, den ihnen die
Schlange zeigt. Sie gelangen ins Mondreich, wo Ginnistan nach langer Zeit ihren Vater trifft. Hier

07 Diese Auffassung vertritt Johannes Hegener, der die Einheit des Universums, die schlieBlich dank Fabel

herbeigefuhrt wird, als die Realisierung der Universalpoesie versteht. Vgl. HEGENER (1975: 165). Fur diese Deutung
spricht auer dem Geschehen im Marchen, wo es zu einer Verbindung aller Krdfte und aller Bereiche am Ende
kommt, auch ein Zitat aus den Paralipomena zu Heinrich von Ofterdingen: ,Die Poésie der verschiedenen Nationen
und Zeiten. Ossian. Edda. Morgenlandische Poésie. Wilde. Franzdsische — spanische, griechische, deutsche etc.
Druiden. Minnesinger.” (HO: 203).

1% Eabel wird zwar nirgendwo im Marchen ausdricklich Poesie oder Dichtung genannt, doch im Hinblick auf ihren
Namen und auf Novalis’ Ziel, im Roman eine Apotheose der Poesie darzustellen, ist Fabel durchaus als Verkérperung
von Poesie bzw. Dichtung zu verstehen.

199 pie komplizierte Situierung der Handlungsorte und die Moglichkeit der Bewegung zwischen diesen fasst treffend
Johannes Mahr zusammen. Vgl. MAHR (1970: 215f.).
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verschwindet die Schlange aus dem Geschehen, d. h. sie wird nicht mehr erwahnt. Der Mond
|asst Ginnistan fur Eros ein Schauspiel vorspielen, das wiederum in einer knappen Form die Idee
des ganzen Marchens wiedergibt. Im Schauspiel wird das rege Treiben auf der Welt durch Krieg
und Tod unterbrochen. Am Ende tritt jedoch ein harmonischer Zustand ein und in der
dargestellten friedlichen Schlusskonstellation hat auch die Fabel, d. h. die Poesie, ihren festen
Platz. Im Mondreich werden Eros und Ginnistan Geliebte, wobei danach beide verdandert sind —
Eros wird zum befllgelten Knaben, der die Menschen mit seinen Amorpfeilen trifft, die verliebte
Ginnistan wird ernster und lauft ihm unglicklich nach. Die Verwandlung Eros’ nach dem
Geschlechtsakt mit Ginnistan unterbricht auch seinen Weg in den Norden zu Freya. In diesem
Augenblick wird jedoch Fabel tatig und es gelingt ihr schlieRlich, mit Hilfe der Mutter, die sich
geopfert hat, die Parzen und den Schreiber zu {iberlisten und diese zu besiegen. Dadurch wird
ein harmonischer Zustand auf der Erde herbeigefiihrt. Darliber hinaus schafft es Fabel, dem
ausgelassenen Eros die Fligel zu beschneiden und seinen Weg erneut nach Norden zu richten,
wo es schlieRlich zur Erlésung Freyas durch Eros kommt und wo der paradiesische Zustand
erreicht wird.'*°

Einen gewissen Schliissel zum Verstandnis des Romans bieten Novalis’ Aufzeichnungen zum
Roman in den Paralipomena und seine AuRerungen in den Briefen.'! Als ein ndchster moglicher
Paratext fur die Deutung, der ebenfalls in dieser Untersuchung genutzt wird, kdnnen Novalis’
Fragmentsammlungen dienen.™? Heinrich von Ofterdingen soll nach Novalis’ eigenen Worten
die Vergottlichung der Dichtung zum Thema haben: ,Das Ganze soll eine Apotheose der Poésie
seyn. Heinrich von Afterdingen wird im 1sten Theile zum Dichter reif — und im Zweyten als
Dichter verklart.“'** Diese Verherrlichung geschieht im Roman in dem Sinne, als die Dichtung
unentbehrlich flir das Herstellen bzw. Aufrechterhalten eines idealen harmonischen Zustands in
der Welt und zugleich im menschlichen Gemiit ist. Die Dichtung hat also nicht nur eine
unterhaltende und erbauliche Funktion, sondern sie ist in der Lage, als ein Bollwerk gegen die
emotionale Kalte und Aggression zu fungieren und sie kann sogar mithilfe anderer Krafte die
Welt in ein Paradies umwandeln, wie es auch die drei Einlagen im Roman (die Arion-Sage, das
Atlantis- und das Klingsohr-Marchen) andeuten. AuRerdem ist sie auch Bestandteil des
scheinbar gemeinen Lebens, wie die poetische idealisierende Darstellung der Gestalten des
Bergmanns, der Kaufleute, des Einsiedlers, der Kreuzritter etc. zeigt. Alle Tatigkeiten dieser
Personen werden mehr oder weniger verklart und als geistreich dargestellt, sie vermitteln
Heinrich einen poetisierenden Blick auf die Welt. Eine solche Wahrnehmung postuliert Novalis

191 dieser Inhaltsangabe wurde der Schwerpunkt auf diejenigen Passagen gerichtet, die mit dem Schlangenmotiv
zusammenhangen. Eine ausfihrliche Zusammenfassung des Geschehens bietet z. B. Johannes Mahr. Vgl. ebd.:
221-249.

" Hier werden z. B. alternative Namen der Marchen-Figuren gebraucht, sodass die Paralipomena auf diese Weise
den Charakter bestimmter Figuren zu beleuchten helfen.

"2 Heinrich von Ofterdingen wird haufig mithilfe von Novalis’ Fragmenten, Briefen und den Paralipomena zum Roman
gedeutet. Vgl. z. B. SPECHT (2010: 287ff.), HU (2007), RODER (1997) oder WALZEL (1986).

s (HO: 215). Dieses Zitat stammt aus dem Brief an Ludwig Tieck vom 23. 2. 1800.
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in seinem wahrscheinlich beriihmtesten Fragment lber die Notwendigkeit der Romantisierung
der Welt."*

Auch sind im Roman mehrere Parallelen zu Friedrich Schlegels bekannten Athendums-
Fragmenten Nr. 116™° und Nr. 238™° zu entdecken. Aufgrund der wichtigen Stellung dieser
Fragmente im Rahmen der frilhromantischen Poetik ist es durchaus maoglich, dass sich Novalis
gezielt auch um die Realisierung der Schlegelschen Postulate bemiht. Nicht nur werden im Text
die Gattungen vermischt, indem hier Gedichte und Méarchen eingelegt werden und indem der
Roman in ein Marchen lbergehen soll, sondern die Poesie wird gesellig und lebendig, indem sie
bei den Romanfiguren zur gemeinschaftlichen Unterhaltung und Diskussion beitragt und eine
bestimmte Wahrnehmung der Welt vermittelt. Die Gesellschaft wird zugleich poetisch
dargestellt, wie es beispielsweise der Fall bei der oben erwahlten Darstellung der eigentlich
gewohnlichen Berufe ist.

Die von Schlegel empfohlene Reflexion (ber die dichterische Tatigkeit durch ein
Spiegelungsverfahren ist dabei beispielsweise auf die Einlagen, d. h. auf die Arion-Sage, auf das
Atlantis- und das Klingsohr-Marchen, im Roman zu beziehen, die sich alle mit der Rolle der
Poesie in der Welt beschaftigen. Aulerdem werden im Text Trdume beschrieben, die das
spatere Geschehen vorausdeuten, und auch das unabgeschlossene provenzalische Buch, das
Heinrich beim Einsiedler findet und in dem er seine eigene Person als Dichter gespiegelt sieht,
referiert in komprimierter Form auf das Thema des Romans. Weil im Text die Dichtung
thematisiert wird und die Art des dichterischen Schaffensprozesses mit der Frage nach der

114,,Die Welt mufl romantisirt werden. So findet man den urspr[iinglichen] Sinn wieder. Romantisiren ist nichts, als

eine qualit[ative] Potenzierung. Das niedre Selbst wird mit einem bessern Selbst in dieser Operation identificirt. So
wie wir selbst eine solche qualit[ative] Potenzenreihe sind. Diese Operation ist noch ganz unbekannt. Indem ich dem
Gemeinen einen hohen Sinn, dem Gewdhnlichen ein geheimniflvolles Ansehn, dem Bekannten die Wiirde des
Unbekannten, dem Endlichen einen unendlichen Schein gebe so romantisire ich es — Umgekehrt ist die Operation fir
das Hohere, Unbekannte, Mystische, Unendliche — dies wird durch diese Verkniipfung logarythmisirt — Es bekommt
einen gelaufigen Ausdruck. romantische Philosophie. Lingua romana. Wechselerh6hung und Erniedrigung.” SAMUEL
(1981: 545).

> Die romantische Poesie ist eine progressive Universalpoesie. lhre Bestimmung ist nicht blol3, alle getrennten
Gattungen der Poesie wieder zu vereinigen, und die Poesie mit der Philosophie und Rhetorik in Berlihrung zu setzten.
Sie will und soll auch Poesie und Prosa, Genialitdt und Kritik, Kunstpoesie und Naturpoesie bald mischen, bald
verschmelzen, die Poesie lebendig und gesellig, und das Leben und die Gesellschaft poetisch machen, den Witz
poetisieren und die Formen der Kunst mit gediegnem Bildungsstoff jeder Art anfiillen und sattigen und durch die
Schwingungen des Humors beseelen. [...] Und doch kann auch sie am meisten zwischen dem Dargestellten und dem
Darstellenden, frei von allem realen und idealen Interesse auf den Fligeln der poetischen Reflexion in der Mitte
schweben, diese Reflexion immer wieder potenzieren und wie in einer endlosen Reihe von Spiegeln vervielfachen.”
EICHNER (1967: 182f.).

116,,Es gibt eine Poesie, deren eins und alles das Verhaltnis des Idealen und des Realen ist, und die also nach der
Analogie der philosophischen Kunstsprache Transzendentalpoesie heifen miRte. Sie beginnt als Satire mit der
absoluten Verschiedenheit des Idealen und Realen, schwebt als Elegie in der Mitte, und endigt als Idylle mit der
absoluten Identitat beider. So wie man aber wenig Wert auf eine Transzendentalphilosophie legen wirde, die nicht
kritisch ware, nicht auch das Produzierende mit dem Produkt darstellte, und im System der transzendentalen
Gedanken zugleich eine Charakteristik des transzendentalen Denkens enthielte: so sollte wohl auch jene Poesie die in
modernen Dichtern nicht seltnen transzendentalen Materialien und Voribungen zu einer poetischen Theorie des
Dichtungsvermogens mit der kinstlerischen Reflexion und schénen Selbstbespiegelung, die sich im Pindar, den
lyrischen Fragmenten der Griechen, und der alten Elegie, unter den Neuern aber in Goethe findet, vereinigen, und in
jeder ihrer Darstellungen sich selbst mit darstellen, und Gberall zugleich Poesie und Poesie der Poesie sein.” Ebd.: 204.
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Moglichkeit einer adaquaten Darstellung mitreflektiert wird, kann er als ein Beispiel der
Transzendentalpoesie verstanden werden, wie sie Friedrich Schlegel in seinem 238. Athendums-
Fragment beschreibt. Der Roman kann also in mehrerer Hinsicht als ein Versuch um die
dichterische Umsetzung der friihromantischen Poetologie angesehen werden.

Dasselbe gilt fur das Klingsohr-Marchen. Hier kann man beispielsweise aufgrund des Auftretens
der Figuren und aufgrund des Auftauchens von Gegenstdnden aus verschiedenen Mythologien
sowie anhand von Anspielungen auf Mythen und die Bibel den Versuch beobachten, eine ,neue
Mythologie” zu erschaffen, wie sie z. B. von Friedrich Schlegel in der Rede (iber die Mythologie
aus dem Jahre 1800 als ein unabdingbares Produkt der modernen Dichtung verlangt wird."*’ Das
Einbeziehen der Naturwissenschaften mit der Physik und Astronomie in ein Marchen kann als
eine Umsetzung des Gedankens (iber die Universalpoesie im Sinne Schlegels und uber die
Poetisierung der Welt, wie sie Novalis propagiert hat, angesehen werden. Auch die nach Novalis’
eigenen Worten angestrebte UnabschlieRbarkeit des Deutungsvorgangs in Bezug auf das
Klingsohr-Marchen darf als ein Versuch um die Realisierung der progressiven Universalpoesie
angesehen werden:

»Deinen Tadel fiihl’ ich véllig — diese Ungeschicklichkeit in Ubergéngen, diese Schwerfilligkeit in der
Behandlung des wandelnden und bewegten Lebens ist meine Hauptschwierigkeit. Geschmeidige Prosa ist
mein frommer Wunsch. Der 2te Theil wird der Commentar des Ersten. Die Antipathie gegen Licht und
Schatten, die Sehnsucht nach klaren, heilen, durchdringenden Aether, das Unbekannt Heilige, die Vesta
in Sofieen, die Vermischung des Romantischen aller Zeiten, der Petrifizirende und Petrifizirte Verstand,
Arctur, der Zufall, der Geist des Lebens, Einzelne Ziige blofS, als Arabesken — so betrachte nun mein
Midrchen [Hervorhebung M. B.]. Der 2te Theil wird schon in der Form weit poétischer, als der Erste. Die
Poésie ist nun geboren.” (HO: 217f.).118

Wenn Novalis von einzelnen Ziigen spricht, die die eigentliche Gestalt des Klingsohr-Marchens
ausmachen, und wenn er beim Verfassen des Marchens ,nicht zu streng allegorisch”
(HO: 200)**° vorgehen méchte, so bleibt bei der Lektire des Marchens ein breiter Raum fiir
unterschiedliche Deutungszugdnge bestehen. Mit einer einzigen Deutung werden nicht alle
Ebenen des Marchens erfasst, es bieten sich immer neue Herangehensweisen an den Text. Die

1120

fortwahrende ,Offenheit, die zu den widerspriichlichsten Deutungen auffordert, kann als

eine intendierte Annaherung des Textes an die Progressivitdt der Universalpoesie verstanden

"7 Friedrich Schlegel erlaubt bei dem Schaffen einer neuen Mpythologie den Gebrauch und das Verbinden

unterschiedlicher bestehender mythologischer Versatzstiicke: ,Die neue Mythologie muB im Gegenteil aus der
tiefsten Tiefe des Geistes herausgebildet werden; es mul} das kiinstlichste aller Kunstwerke sein, denn es soll alle
anderen umfassen, ein neues Bette und GefaR flr den alten ewigen Urquell der Poesie und selbst das unendliche
Gedicht, welches die Keime aller andern Gedichte verhiillt.” Vgl. ebd.: 312. Es ist beispielsweise Benjamin Specht, der
das Klingsohr-Marchen als einen Versuch um die Verwirklichung einer neuen Mythologie deutet. Vgl.
SPECHT (2010: 287ff.).

8 pieses Zitat stammt vom Brief an Friedrich Schlegel vom 18. 7. 1800. Der in diesem Brief als ,der Petrifizirende und
Petrifizirte Verstand” bezeichnete Schreiber wird haufig auch im Sinne des niichternen , Aufkldarungsverstandes”
gedeutet. Vgl. HUBER (1988: 113).

9 ber Plan eines nicht zu streng allegorischen Vorgangs ist in den sogenannten ,,Berliner Papieren” vom Juli/August
1800 vermerkt.

120 STADLER (1981: 149).
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werden. Im Hinblick auf dieses Zitat und auf das Marchen selbst reslimiert Berberi Wanning:
,Der allegorische Hintergrund ist erst im Marchenkontext gegeben und wird von Novalis in
kommentierenden Passagen teilweise aufgeldst. Ein unzerstérbarer Rest Unverstandlichkeit ist

w121

diesem Marchen inharent. Obwohl Novalis im Unterschied zu Goethe, dessen Mdrchen er

22 und durch das er sich laut mancher Interpreten auch inspirieren lieR,'*

nachweislich kannte
aufgrund der manchmal zweifachen oder sogar dreifachen Namensgebung der auftretenden
Personen und Gestalten zur Deutung des Textes gewissermallen beitragt, wird dadurch lange

noch nicht eine genaue Botschaft des Marchens geboten.

Dass der Leser die im Klingsohr-Marchen auftretenden Figuren und ihre Handlungen nicht
immer in allen Zusammenhangen verstehen kann, wundert nicht, wenn man auller der gerade
zitierten Anmerkung Novalis’ zum Marchen aus dem Brief an Friedrich Schlegel in Betracht zieht,
dass in den Paralipomena zu dem Marchen Klingsohrs und dem endgiiltigen Text Abweichungen
zu finden sind, sodass sich in den Vorarbeiten beispielsweise nicht die Mutter, sondern Eros
opfert. So stellt Johannes Mahr fest: ,Demnach gibt es kein im Voraus festgelegtes
Bedeutungsgefiige, in dem alle Figuren als Allegorien einen bestimmten Platz einnehmen, jede
erhdlt ihre Funktion nur durch ihren Platz im Gang jener Handlung, die sie gemeinsam

hervorbringen.“***

Nach Mahr sei es also nicht wichtig, welche Figur genau welche Handlung
ausfihrt, sondern grundlegend sei die Tatsache, dass die Figuren mit dem Einsetzen ihrer Krafte
alle gemeinsam zur Herstellung des paradiesischen Zustands beitragen. Von Mahrs Beobachtung
wird auch hier ausgegangen. Es wird dementsprechend nicht genau analysiert, welche
allegorischen Bedeutungen die einzelnen Figuren und ihre Taten in Bezug auf die Handelnden

und auf die tibrigen Handlungen haben.

Auf die anzustrebende Offenheit der Gattung Marchen, die verschiedene Deutungen erlauben
sollte und die in seinen Schriften sehr breit aufgefasst wird, macht Novalis in seinem 234.
Fragment in Das Allgemeine Brouillon aufmerksam: ,In einem Méarchen muR alles wunderbar —
geheimniRvoll und unzusammenhingend seyn — alles belebt.“*®> Ahnlich definiert Novalis das
Marchen in einem anderen Fragment: ,Ein Mahrchen ist eigentlich wie ein Traumbild — ohne
Zusammenhang — Ein Ensemble wunderbarer Dinge und Begebenheiten — z. B. eine musicalische
Fantasie — die Harmonischen Folgen einer Aeolsharfe — die Natur selbst.“*** Im Hinblick auf

21 WANNING (1996: 183).

122 |1h einem seiner Fragmente aus Das Allgemeine Brouillon mit der Bezeichnung POET[ISCHE] PHYSIOL[OGIE] bezieht
sich Novalis ausdriicklich auf Goethes Marchen: ,Unsre Lippen haben oft viel Aehnlichkeit mit den beyden Irrlichtern
im Marchen. Die Augen sind das hohere Geschwisterpaar der Lippen — Sie schlieen und 6ffnen eine heiligere Grotte
als den Mund. Die Ohren sind die Schlange, die das begierig verschluckt, was die Irrlichter fallen lassen. Mund und
Augen haben eine dhnliche Form. Die Wimpern sind die Lippen, der Apfel die Zunge und der Gaum und der Stern die
Kehle. Die Nase ist die Stirn des Mundes — und die Stirn die Nase der Augen. Jedes Auge hat sein Kinn am
Wangenknochen.” SAMUEL (1983: 322f.). Zu Novalisens Rezeption von Goethes Das Mdrchen vgl.
HIEBEL (1972: 168ff.).

123 Sophia Vietor befasst sich mit den Gemeinsamkeiten und Unterschieden zwischen den zwei Marchen und weist
auf die Sekundarliteratur hin, die diesen Fragen nachgeht. Vgl. VIETOR (1995). Zu den Vorlagen des Klingsohr-
Maérchens (d. h. nicht nur zu Das Mdrchen von Goethe) vgl. z. B. UERLINGS (1991: 501) oder DIEZ (1970: 138ff.).

124 MAHR (1970: 237).

SAMUEL (1983: 280).

SAMUEL (1981: 470).
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solche Anmerkungen Novalis’ (iber das ideale Marchen (iberrascht es nicht, dass die
bestehenden Interpretationen, die sich mit der Dekodierung der Funktionen aller im Marchen
auftretenden Figuren und ihrer Handlungen um eine prazise allegorische Deutung des
Marcheninhalts bemihen, zu divergenten Ergebnissen kommen und einander nicht selten auch
auszuschlieBen scheinen.'”” Unterschiedliche Deutungen eines Méarchens werden von Novalis
dementsprechend implizit positiv bewertet, wenn er den Leser als einen Autor einer héheren
Stufe versteht, der in dem Gelesenen auf eine kreative Weise den Kern und die grundlegenden
Gedanken entdecken und weiterentwickeln soll:

,Der wahre Leser mul} der erweiterte Autor seyn. Er ist die héhere Instanz, die die Sache von der niedern
schon vorgearbeitet erhalt. Das Gefiihl, vermittelst dessen der Autor die Materialien seiner Schrift
geschieden hat, scheidet beym Lesen wieder das Rohe und das Gebildete des Buches — und wenn der
Leser das Buch nach seiner Idee bearbeiten wiirde, so wirde ein 2ter Leser noch mehr ldutern, und so
wird dadurch daRR die bearbeitete Masse immer wieder in frischthatige GefiaRe kommt — die Masse
endlich wesentlicher Bestandteil — Glied wircksamen Geistes.“*?*

Novalis nivelliert hier die Grenze zwischen einer legitimen und einer willkirlicher Lektiire
zugunsten einer starken Kreativitdt des Lesers bzw. Deuters. Wenn also die bestehenden
unterschiedlichen Deutungen dem Klingsohr-Marchen jeweils eine andere tiefe
Bedeutungsschicht zusprechen, so dirfen die Interpretationen nicht als gegensatzliche
Meinungen verstanden werden, sondern vielmehr als Artikulation verschiedener eigenstandiger
Lektlren, die das Marchen in seiner Vielschichtigkeit erscheinen lassen.

Wenn man bedenkt, dass Novalis das Marchen nicht streng allegorisch aufbaut, dass er einige
Figurenrollen wahrend der Niederschrift gedandert bzw. einzelne Handlungen, die konkreten
Figuren urspriinglich zugeordnet wurden, ausgetauscht hat, und dass er dariiber hinaus von
dem Marchen als Gattung keinen klaren Zusammenhang fordert, kann man leicht
nachvollziehen, warum man in der dlteren Novalis-Forschung nahezu eine Abneigung gegen die
Interpretation und sogar gegen die Lektiire des Marchens empfand. So hat beispielsweise Rudolf
Haym in Die romantische Schule (ersch. 1870) die Beschaftigung mit dem Klingsohr-Marchen
eher zu qualenden Pflichten der Roman-Lektiire gezahlt:

,Von einem unbefangenen Genul dieser Dichtung kann nicht die Rede sein. Sie peinigt denjenigen, der
sich lediglich an dem Reichthum der ineinander spielenden Bilder ergdtzen mochte, durch die bald grell
heraustretende, bald wieder tief versteckte allegorische Meinung, ungerechnet bei ((berflissig
hineingeheimniften naturwissenschaftlichen Anspielungen, die aus dem Cabinet des Physikers, dem
Laboratorium des Chemikers entnommenen Ingredienzien. Sie zerstreut hinwiederum denjenigen, der
darauf ausgeht, nur die metaphysischen und physikalischen Rathsel aufzulésen, durch die zufalligen
Bewegungen und die buntscheckigen Trachten der sich hier durcheinander tummelnden Redutenfiguren.
Mit ein wenig Kopfbrechen und, ehrlich gestanden, ein wenig Langeweile, woflir uns so mancher

127 Vgl. z. B. die kontraren Deutungen der Affare zwischen Ginnistan und Eros in der Gesamtdeutung S. 67ff.

128 SAMUEL (1983: 454).
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tiefgeschopfte poetische Laut, die heitere Pracht des Ganzen und die Anmuth der Sprache doch nur

theilweise entschadigt, entdecken wir bei wiederholtem Lesen etwa Folgendes.”129

Ahnliche Schwierigkeiten wie Rudolf Haym hatte auch Emil Steiger. Dieser hat in seiner Novalis-
Ausgabe von 1968 sogar ginzlich auf den Abdruck des Klingsohr-Mérchens verzichtet, mit der

31 pas Geschehen des Marchens wirkt tatsichlich ziemlich

Erklarung, dass es unverstandlich sei.
verwirrend.”® Es erscheinen hier immer wieder neue unbekannte Figuren, ohne naher
charakterisiert zu werden. Der Inhalt des Marchens ist reich an Handlung, in den abrupt
wechselnden Handlungsorten kann man sich kaum orientieren und auch die wiederkehrenden
Figuren erkennt man oft nur mit Schwierigkeiten wieder, denn sie tragen neben dem
eigentlichen Namen auch einen oder mehrere ,erklarende” Namen, die ihre allegorische
Funktion nahelegen sollen. Dabei gibt es hier einen Wechsel zwischen einer mythologischen
Namensgebung und einer allegorischen, eher abstrakten, sodass die Verknlpfung der Namen,
die eine und dieselbe Person meinen, nicht immer einfach ist: ,Die Namen scheinen
auswechselbar zu sein. Je nach Erzdhlweise werden einmal isoliert nur mythologische, dann

wiederum allegorische Bezeichnungen verwendet.“**?

Die Orientierung in der Figurenwelt,
Orten und Handlungen tritt meistens erst nach einer mehrmaligen Lektiire ein, wie schon Haym

festgestellt hat.

Inzwischen gibt es zahlreiche Interpretationen zum Marchen Klingsohrs allein oder im Rahmen
einer umfassenden Interpretation des Romans. Besonders die Rolle und Eigenart der einzelnen
Figuren wird bei den Beschaftigungen mit dem Marchen Klingsohrs ausfiihrlich behandelt, ohne
dass jedoch schlieflich ein kompakter liickenloser Deutungsentwurf geboten wird. Meistens
bleibt man von der Figurenkonstellation auch weiterhin verwirrt und es sind nur
Einzelbeobachtungen zu ausgewahlten Figuren, die zum Verstandnis des Marchens beitragen.
Auch in dieser Arbeit wird von der abstrahierten Botschaft des Marchens ausgegangen, die darin
besteht, dass die Dichtung mit Hilfe von Liebe und anderen Kraften im menschlichen Gem{it zur
Erlosung der menschlichen Psyche fiihren kann, indem hier der kalte, phantasielose Verstand
besiegt wird — oder aber dass auch auf der héheren Ebene besonders durch die Wirkung der
Poesie ein harmonischer Zustand in der ganzen Welt hervorgebracht werden kann.

Die Deutungen des gesamten Romans, wenn man von dem Klingsohr-Marchen absieht, befassen
sich meistens mit Fragen, die um die Dichtung kreisen. Es geht prinzipiell um folgende
Themenbereiche, die immer wieder diskutiert werden: die Bedingungen des Werdegangs zum
Dichter, die Bewertung der Stellung der Dichtung in der Gesellschaft, die Zusammenhange und
Gemeinsamkeiten der Ideen Uber die Dichtung im Roman und in Novalis’ philosophischen
Schriften etc. Als belegt steht jedenfalls seit langem fest, dass es sich im Hinblick auf die
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HAYM (1961: 383f.).

Der Titel dieser Ausgabe lautet: Novalis: Gedichte — Romane und die Publikation wurde in Ziirich vom Manesse-
Verlag herausgegeben.

31 yvgl. UERLINGS (1991: 495).

132 Oskar Serge Ehrensperger spricht ausdriicklich von einem ,Wirrwarr von Symbolen und Allegorien” im Marchen.
EHRENSPERGER (1971: 94).

3% HEGENER (1975: 162).
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Schilderung des dichterischen Werdegangs Heinrichs nicht um einen Bildungsroman im
klassischen Sinne handelt, denn der Zeitraum, in dem der Roman (wenigstens der erste Teil)
spielt, erfasst nur ein paar Tage, die Handlung ist arm an Geschehen und besteht fast aus lauter
Gesprachen und die Figuren sind typisiert und weisen keine individuellen Charakterziige auf. Die
Romanentwicklung ist zu konfliktfrei, um ein Bildungsroman im klassischen Sinne zu sein.”** Der
Roman wird in dieser Dissertation im Sinne der meisten bestehenden Interpretationen als ein
Diskussionsbeitrag zum Thema der Dichtung im friihromantischen Sinne verstanden, der sich
mit der Frage nach den Bedingungen und der Art eines kiinstlerischen Werdegangs sowie mit
der Rolle, der Macht und der Funktion der Dichtung in der Welt befasst. Zugleich wird auch die
Form des Romans, die bereits oben vorgestellt wurde (fragmentarische Form; Sagen, Marchen
und Lieder, die in Form von Einlagen den Text als eine Gattungsmischung erscheinen lassen;
Reflexionen durch Einlagen, Trdume etc.) bei der Deutung des Schlangenmotivs
mitbericksichtigt.

AuBer der Behandlung der Paralipomena, Briefe und Fragmente Novalis’, auf die bereits oben
eingegangen wurde, ist bei der Deutung des Klingsohr-Marchens und damit auch des
Schlangenmotivs die Stellung und Funktion des Marchens im Romanganzen zu beachten. Zu
dieser Problematik gibt es bereits zahlreiche Erdrterungen, die im GroRen und Ganzen zu dem
Schluss kommen, dass das Marchen eine abstrakte Zusammenfassung des ganzen
Romangeschehens und zugleich eine Vorausdeutung auf das Geschehen des nicht beendeten
zweiten Teils des Textes ist. Flir diese Hervorhebung der Rolle des Marchens im Romanganzen
spricht unter anderem die priagnante Platzierung des Marchens am Ubergang von der Erwartung
zur Erfiillung.” Rudolf Haym und Adolf Huber halten das Marchen fir einen ,Schlissel“ zum

6

Verstandnis des ganzen Romans.™® Werner Jirgen Fries versteht das Marchen als
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,unterstreichendes und vorausdeutendes Symbol im Gesamtkomplex des Romans und

Sophia Vietor als , Reflexionsfigur des ganzen Romans“**%.

Einige Deuter von Heinrich von Ofterdingen, die sich mit dem strukturellen Aufbau des Romans
befasst haben, haben zurecht darauf hingewiesen, dass es nicht nur das Marchen am Ende des
ersten Romanteils ist, das Uber das ganze Romangeschehen reflektiert, d. h. iber die Funktion
der Dichtung auf der Welt bzw. im menschlichen Gemiit, sondern dass auch die anderen zwei
Einlagen Uber die Macht der Dichtung in der menschlichen Gesellschaft verhandeln. Im
Verhaltnis zu den anderen zwei Einlagen, der Arion-Sage und dem Atlantis-Marchen, scheint das

3% vgl. z. B. SAMWER (2009: 149), HU (2007: 132f.) oder PRAWER (1966: 176).

Vgl. LINK (1971: 152). Auf die besondere Stellung des Marchens im Romanganzen hat schon Ludwig Tieck in
seinem Bericht Giber die Fortsetzung von Heinrich von Ofterdingen hingewiesen: ,Durch dieses Marchen wollte sich
der Dichter hauptsichlich den Ubergang zum zweiten Teile machen, in welchem die Geschichte unaufhérlich aus dem
Gewohnlichsten in das Wundervollste tiberschweift, und sich beides gegenseitig erklart und erganzt [...].“ (HO: 178).
138 Adolf Huber bezeichnet das Klingsohr-Marchen wortwortlich als Schliissel zum Romanganzen: ,Denn es sollte ja
der Schliissel des Romans sein und was das Marchen andeutungsweise vorfiihrt, sollte im zweiten Teile in Erflllung
gehen.” HUBER (1988: 112). Im &hnlichen Sinne dufert sich auch Rudolf Haym: ,In diesem Marchen besitzen wir
daher einen Schlissel fir den Plan des Ganzen, einen freilich sehr hieroglyphischen Schlissel, der selbst wieder nur
durch die Philosophie des Verfassers entziffert werden kann.” HAYM (1961: 383).

37 ERIES (1954: 24).

VIETOR (1995: 76).
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Klingsohr-Marchen die komplexeste Aussage Uber die Funktion der Dichtung fiir das Individuum
und fir die ganze Welt zu bieten. Die Relevanz des Marchens als reflektierendes Medium wird
dabei nicht nur durch dessen Platzierung und Thematik unterstrichen, sondern auch durch die
Tatsache, dass es von dem Dichter Klingsohr erzahlt wird, der das Vorbild und der Lehrer
Heinrichs in Sachen Dichtung ist. Durch die Autorschaft Klingsohrs gewinnt dieses Marchens im
Verhaltnis zu den anderen zwei Einlagen, die durch Kaufleute erzdhlt werden, einen héheren
Stellenwert.

Florian Roder erganzt die Problematik der Spiegelung des Romangeschehens und findet im
Roman Reflexionsmittel nicht nur in Form der drei Einlagen und in den Trdumen und dem
fragmentarischen Buch, das Heinrich beim Einsiedler findet. Es seien darlber hinaus sogenannte

Reflexionen ,zweiter Potenzierungsstufe***

, wie zum Beispiel das Mondschauspiel in Klingsohrs
Marchen, die als Einlagen in den Einlagen der ersten Potenzierungsstufe zu finden sind und die
die Idee der Einlagen der ersten Potenzierungsstufe, bzw. die Idee des Romanganzen, in einer
stark komprimierten Form wiedergeben. Im dhnlichen Sinne bezeichnet auch Erika Voerster das
zweite Lied, das der Jiingling in der Arion-Sage singt, als die verdichtete Darstellung der Atlanits-
Erzihlung und der Vorstellung des ganzen Romans in der ,dritten Potenz“.** Ahnlich sieht sie im
Mondmarchen die verkirzte Spiegelung des Klingsohr-Marchens und die poetische Spiegelung

des Romans.'*!

Julia Samwer hélt das Lied, das der Phonix am Anfang des Klingsohr-Marchens
singt und in dem die Erlésung der Welt prophezeit wird, fir die Zusammenfassung des Inhalts
des Klingsohr-Marchens, des Atlantis-Marchens und sogar des ganzen Romans.*** Diese Idee von
der vielfachen Verschachtelung, die je nach weiterer Abstufung immer knapper und
kondensierter die Hauptgedanken zur Dichtung im Roman formuliert, soll hier als ein

Ausgangspunkt fir die Deutung des Schlangenmotivs im Marchen Klingsohrs dienen.

2.2 Textur

Der enge Raum, den die Textur des Schlangenmagnet-Motivs einnimmt, suggeriert zwar eine
scheinbare Irrelevanz des Motivs innerhalb des Marchens und somit auch innerhalb des ganzen
Romans. Es sind jedoch die Stellung und die handlungsauslésende Funktion des Motivs'*® im
Marchen einerseits und die Funktion des Marchens im Romanganzen anderseits, die dem

139 Uber die ,Potenzierung” als ein Mittel einer ,Vertiefung” vgl. RODER (1997: 475ff.). In dem Begriff der

Potenzierung spielt Roder ganz offensichtlich auf die potenzierte Spiegelung durch Reflexion in Friedrich Schlegels
116. Athendaum-Fragment an. Das Fragment vgl. S. 40, Anm. 115.

140 \/OERSTER (1966: 127). Obwohl die Nummerierung bei Roder und Voerster um ein Grad unterschiedlich ist,
meinen beide dieselbe Stufe im Hinblick auf die Art der Abstufung der Potenzierungen.

m Vgl. ebd.: 137. Auch Hannelore Link hdlt das Mondschauspiel, das Ginnistan Eros im Mondreich vorspielen lasst,
fur die Summe bzw. das Konzentrat des ganzen Geschehens: ,Innerhalb von Klingsohrs Marchen findet sich, als
Ergebnis eines potenzierenden Verfahrens, nochmals eine Art Summe, gleichsam ein Konzentrat des Geschehens: das
Mondschauspiel.” LINK (1971: 162).

%2 ygl. SAMWER (2009: 144).

Die handlungsauslosende Kraft spricht Gbrigens Elisabeth Frenzel dem literarischen Motiv als eines der
Grundmerkmale zu, die das Motiv von anderen dhnlichen Einheiten, wie zum Beispiel von dem Thema, abgrenzen.
Vgl. FRENZEL (2008: VIII). Hier tragt die handlungsauslésende Funktion des Schlangenmagnet-Motivs eindeutig zu
seiner Bedeutung fir den Text bei.
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Schlangenmotiv eine Relevanz im Rahmen des Marchens und zugleich innerhalb des gesamten
Romans zusprechen.

Innerhalb des Marchens setzt die Schlange das Geschehen auf der Erde und somit auch in den
anderen Bereichen, in denen das Marchen spielt, in Gang. Sie lasst Eros wachsen und, vermittelt
durch die Beriihrung des aufgewachsenen Eros, die Fabel sprechen und funktioniert als ein
Wegweiser, dem Eros auf seinem Weg zur Erlosung der Prinzessin Freya folgt (vgl. HO: 129).**
Die Figuren, die zum Erreichen des ersehnten paradiesischen Endzustands beitragen sollen, Eros
und Fabel, werden zu der Ausiibung der gestellten Aufgaben erst durch die Konfrontation mit

der Schlange bereit.

Wichtig ist jedoch auch das vorausgehende Geschehen, das das Schlangenmotiv erst
konstituiert: die Magnetisierung des Schwertes im Reich Arcturs durch Freya und der Wurf des
Schwertes in die Welt. Der metallene Charakter ist ein spezifisches Merkmal der aus Eisen
enstandenen Schlange und bedingt auch die kontextuelle Aufladung dieses eigenartigen Motivs.
In dieser Untersuchung wird deswegen auch von einem Schlangenmagnet-Motiv gesprochen,
um die spezifische Beschaffenheit des Schlangenmotivs in Heinrich von Ofterdingen zu betonen.

Die Textur des Schlangenmotivs wirft viele Fragen auf. Ist die aus dem Eisensplitter entstandene
Schlange ein Tier, oder ist sie eisern, wenn auf einer Stelle vom ,,Kleinod” (HO: 127) gesprochen
wird? Ist sie, wenn sie den Weg nach Norden in den Himmel weist, Bestandteil eines Sternbilds:

,Die kleine Schlange blieb getreu:
Sie wies nach Norden hin,

Und beide folgten sorgenfrei

Der schonen Fiihrerin.” (HO: 129),

oder weist sie in den Norden, weil sie nach wie vor ein magnetisiertes Eisenstiick ist? Das
Aufwerfen dieser Fragen auf der Ebene der Motivtextur verstarkt die Offenheit des
Schlangenmotivs. Keine Auslegung kann privilegiert werden, alle stehen gleichberechtigt als
Auslegungsvarianten nebeneinander.

Wenn das Schlangenmotiv auf einmal, nachdem es den Weg nach Norden aufgezeigt hat,
verschwindet, lUbernimmt seine wegweisende Funktion am Ende des Marchens ein eisernes
magnetisiertes Schiff, das Eros und Fabel endgiiltig in den Norden bringt:

,Sie [Eros und Fabel; M. B.] kamen an das Meer. Ein Fahrzeug vom geschliffenen Stahl lag am Ufer
festgebunden. Sie traten hinein und |6sten das Tau. Die Spitze richtete sich nach Norden, und das
Fahrzeug durchschnitt, wie im Fluge, die buhlenden Wellen. Lispelndes Schilf hielt seinen Ungestiim auf,
und es stieR leise an das Ufer.” (HO: 148).

Die Zusammenbringung des Schlangenmotivs mit physikalischen Prinzipien und dem
Magnetismus zeigt eine Bedeutungsebene auf, die das ganze Marchengeschehen durchdringt.

% Dazu mehr in der Inhaltsangabe des Marchens in der Einfiihrung S. 38f.
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Als eine isotopische Kette mit den Merkmalen ,, magnetisiert” und ,nach Norden tendierend” ist
das Schiff mit dem Schlangenmangnet eng verwandt.

Dem Schlangenmagnet-Motiv und dessen Schlangen-Komponente steht ein anderes Motiv
nahe: der Phonix. Hier wird das Thema des Wegs zu einem ersehnten Zustand bzw. das Thema

15 Fiir diese Themen steht

der Erneuerung und Wiedergeburt in dhnlicher Weise angesprochen.
im Schlangenmagnet-Motiv in erster Linie die Anspielung auf das Ouroboros-Symbol, das im
nachsten Kapitel niher behandelt wird.'*® Weil beide Motive in kondensierter Form eine
Variation auf dasselbe Thema sind, sei hier auch auf die Textur des Phonix-Motivs naher
eingegangen. Anfangs wird nicht direkt vom Phonix gesprochen, sondern von einem ,, prachtigen

|Il

Vogel” (HO: 123), der ein Lied singt tiber das Eintreten eines goldenen Zeitalters (vgl. HO: 123).
Der Vogel ist bei dem Geschehen im Arcturs Reich anwesend (HO: 124) und er ist aus den
anderen Bereichen, d. h. von der Welt und von dem Schattenreich, als ein Sternbild zu sehen
und als ein positives Zeichen zu deuten: , Fabel raffte einen Arm voll Fiden zusammen, nahm
Wocken und Spindel, und hiipfte singend in die Kammer. Sie sah durch die Offnung hinaus, und
erblickte das Sternbild des Phonix. Froh Gber das gliickliche Zeichen fing sie an lustig zu spinnen
[..]1.“ (HO: 135). Der Phonix prophezeit den ersehnten Zustand der Ewigkeit durch das von ihm
am Eingang des Marchens vorgesungene Lied (vgl. HO: 123). Zugleich ist er selbst ein

prophetisches Zeichen der Erneuerung des gliicklichen Zustands.

Auf den ersten Seiten des Marchens gibt es auller der Prophezeiung des Phonix ein Raten lber
die Zukunft seitens des Konigs Arctur, der ein gutes Ende (vgl. HO: 125) anhand von
Sternbildkarten (vgl. HO: 124) in frilher Zukunft kommen sieht. Weil die Schlange wie der Phénix
ein Sternzeichen ist und weil beide ein Sinnbild der Ewigkeit sind, kann auch die Schlange als ein
die Zukunft vorausdeutendes Zeichen gelesen werden.

2.3 Kontextherstellung

In Klingsohrs Marchen hat die Aktualisierung unterschiedlicher Kontexte einen stark assoziativen
Charakter."’ Manchmal sind die Parallelen und Gemeinsamkeiten mit
mythischen und biblischen Schlangen stark ausgestaltet. Dies ist zum Beispiel der Fall bei dem
Ouroboros-Symbol, auf das eindeutig eine sich in den Schwanz beiRende Schlange hinweist. Ein
anderes Beispiel ist die biblische Paradiesschlange als Sinnbild sexueller Verfiihrung. Andernorts
bietet es der Text an, aufgrund des metallenen Charakters des Schlangenmagnets und der

195 Zum Phénix und den Mythologien (griechische, arabische, chinesische), deren Bestandteil dieser Vogel ist — und

zwar jeweils in der Bedeutung der Ewigkeit bzw. Wiedergeburt, vgl. ZEDLER (1961a: 2183ff.). Auch Phonix ist wie die
Schlange als Sternbild am Himmel zu finden, und zwar im stdlichen Himmelteil. Vgl. ebd.: 2185. Zedlers Grosses
volisténdiges Universal-Lexikon erschien in den Jahren 1731-1754 und wird in dieser Dissertation neben einigen
anderen zeitgendssischen Lexika als Referenzwerk zur Uberpriifung zeitgendssischer Weltanschauung und
Erkenntnisse gebraucht.

148 Bernhard Dietrich Haage versteht den mythischen Phonix ausdriicklich als ein Parallelbild zum Ouroboros. Vgl.
HAAGE (1994: 152).

147 Darauf, dass Novalis im Klingsohr-Marchen mit mancherorts ziemlich willklrlichen Assoziationen arbeitet, wurde in
der Novalis-Forschung bereits hingewiesen. Julia Samwer findet dort beispielsweise ,viele assoziierte Bilder, die aber
immer wieder zu entgleiten scheinen”. SAMWER (2009: 137).
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Konstellation, in der dieser von einer Figur in der Hand gehalten wird, die Moglichkeit, den
Schlangenmagnet auf verschiedene Kontexte zu hinterfragen, sodass der Schlangenmagnet
beispielsweise mit dem Stab Moses’, mit der ehernen Schlange oder mit der Schlange als
Attribut der Klugheit-Allegorie assoziiert werden kann.

Unter den Kontexten, die das Schlangenmagnet-Motiv aktualisiert, nimmt die Anspielung auf die
biblische Paradiesschlange eine Sonderstellung ein. Kann bei den lbrigen Kontexten von einem
einmaligen, rein assoziativen Aufblitzen in der Textur gesprochen werden, ist der Bezug auf die
Paradiesschlange konstant. Die Paradiesschlange als stark sexuell konnotierte Verfiihrerin
deutet auf das ganze biblische Paradiesgeschehen im Sinne der Verfiihrung der ersten
Menschen hin, wie dieses haufig unter dem Aspekt der Sexualitat gedeutet wird. Darauf wird in
der Vereinigung von Eros und Ginnistan in dem Klingsohr-Marchen eindeutig angespielt.
Nachdem es im Text zu der sexuellen Vereinigung zwischen Ginnistan und Eros gekommen ist,
die in Klingsohrs Marchen durch fast wortliche Zitate aus dem Alten Testament markiert wird,
tendiert die kontextuelle Verortung des Schlangenmotivs in eine bestimmte Richtung — es
erscheint in erster Linie durch die biblische Thematik konstituiert.

Was die anderen Kontexte anbelangt, ist die Gewichtstdrke des Ouroboros-Symbols markant,
denn die ausgestreckte Schlange muss ihre harte metallene Form U{iberwinden, um zum
Ouroboros zu werden. AuRerdem lenkt der Ouroboros eine besondere Aufmerksamkeit auf sich,
weil er seine Kreisform verldsst und wieder zum magnetischen ,Wegweiser” wird, zur geraden
Schlange. Von zwei geraden Linien umgeben, wirkt der Ouroboros wie ein Knotenpunkt der
durch das Schlangenmagnet-Motiv gebotenen Indizien fir die Andeutung des Sinns des
Klingsohr-Marchens: — () —. Der Ouroboros steht als prophetisches Zeichen neben dem Vogel
Phonix unter anderem fir die zukommende Ewigkeit und fallt als die Wiederholung der von
Phonix gesungenen Vorausdeutung des wiederkommenden heiteren Zustands auf.

Das Verhdltnis der Kontexte innerhalb des Schlangenmotivs ist in dem Marchen Klingsohrs
dadurch spezifisch, dass das Aufblitzen eines neuen Kontextes in Bezug auf das Schlangenmotiv
oft eine Korrektur bzw. Modifizierung des friiher aufgerufenen Kontextes hervorruft. Im Hinblick
auf die Paradiesschlange heillt es beispielsweise, dass diese aufgrund der Aufrufung des
erganzenden Kontextes der Klugheit-Allegorie, einer der Tugenden, nicht mehr eindeutig
negativ verstanden werden kann. Bezliglich des meistens positiv zu verstehenden Ouroboros
deutet das Unterlaufen der angebotenen Deutung durch die Anspielung auf die negativ
konnotierte Paradiesschlange wiederum auf die zerstorerische Variante des Schlangenrings hin.

2.3.1 Physik und Magnetismus

Weil die Textur des Schlangenmotivs in Heinrich von Ofterdingen mit der Textur des
Magnetmotivs konvergiert und mit diesem auch verschmilzt, sodass man auch von einem
Schlangenmagnet bzw. einer Magnetschlange sprechen kann, soll nun die Art und Weise naher
betrachtet werden, wie die Schlange mit dem Magnetstiick in Verbindung gebracht wird. Der
Magnetismus mit dem chemische und elektrische Vorgange zur Einheit bringenden Galvanismus
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war bei den Romantikern ein beliebter, physikalisch — d. h. wissenschaftlich — fundierter Beleg
dafiir, dass die ganze Welt von einer einigenden Kraft durchdrungen ist und dass durch diese
auch unbelebte Materialien wie Metalle beseelt sind. Diese physikalischen Phdnomene wurden
damals auch in literarischen Texten aufgegriffen: ,Allenthalben werden um 1800 Ergebnisse der
modernen Naturwissenschaft, besonders auch der  Elektrizitatsforschung, mit
geschichtsphilosophischen, anthropologischen, erkenntnistheoretischen und 4&sthetischen

«148

Kontexten verkniipft. Die galvanischen Versuche, denen sich beispielsweise der Physiker

Johann Wilhelm Ritter, ein Freund von Novalis, widmete, haben zu der Uberzeugung gefiihrt,
dass auch lebendige Wesen in einer galvanischen Kette durch Elektrizitat aufgeladen sind.**
Und der Mesmerismus, der sich damals einer groRRen Beliebtheit und Glaubwirdigkeit erfreute,
war neben dem Galvanismus ein Beweis dafiir, dass auch der menschliche Kérper magnetischen
Kraften ausgesetzt ist und auf diese reagiert."

Magnetismus, Galvanismus und Elektrizitat werden in Klingsohrs Marchen als erlésende Krafte
dargestellt, denn sie fungieren in erster Linie als richtungsweisende und als erweckende Krafte.
Magnetische und elektrische Aufladung zeigen den Weg zur Erlésung aus dem trostlosen
Zustand. Die elektrisch aufgeladene Freya magnetisiert den Helden Eisen, wobei dessen Name
Eisen auf das gleichnamige Metall hinweist, das in physikalischer Hinsicht gut und nachhaltig zu

magnetisieren ist.">!

Beim Erwecken vom Riesen Atlas, vom Vater und von Freya werden
galvanische Ketten geschlossen und die Welt gelangt schlielllich zu einem harmonischen
Zustand. Zu den Figuren, die die galvanischen Phanomene hervorrufen, gehéren Arcturs Diener
Gold, Zink und Turmalin. Bei allen drei Namen handelt es sich um Metalle, die nach der
damaligen Meinung physikalisch geeignet sind, als Teile galvanischer Ketten gebraucht zu

werden.™

Aufgrund welcher dhnlichen Merkmale assoziiert Novalis den Eisensplitter mit einer Schlange?
Die Schlange als Tier hat mit dem Eisensplitter vor allem dessen langliche Form gemeinsam. Wie
alle Schlangen einen langen diinnen Korper haben, so steht im 18. Jh. fest, ,daR der
Magnetismus in den leitenden Korpern nur die Lange sucht, und nur von der Lange geleitet
wird“.>® Novalis ist sich selber dessen bewusst, dass der Magnet eine Richtung nur insoweit
anzeigen kann, als seine Pole nicht miteinander verknipft sind: , Die Magnetnadel wiirde sich
nicht nach Norden richten, wenn sie ihre Pole vereinigen konnte. Direction jeder

ungeschlossenen, schwebenden Kette.“***

148
149

SPECHT (2010: 2).

Zum physikalischen Werk Johann Wilhelm Ritters und zu seinen mit den Frihromantikern Ubereinstimmenden
Gedanken vgl. HANSEN (1992) oder WETZELS (1973). Zur Freundschaft zwischen Ritter und Novalis vgl. SCHIPPERGES
(1969: 16f.).

130 N3heres zum Mesmerismus in der damaligen Literatur vgl. BARKHOFF (1995).

51 Eijr Ritter war das Eisen der einzige Korper, in dem ,die geheimnisvolle Kraft des Magnetismus zu Hause ist“. Vgl.
WETZELS (1973: 78).

132 ygl. 2. B. WETZELS (1973: 20) oder MAHR (1970: 229).

DURNER (1994: 309). Dieses Zitat stammt aus Schellings Artikel in der Zeitschrift fiir spekulative Physik, Bd. 1,
Heft 1 von 1800.

1% SAMUEL (1983: 631).
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Es stellt sich natiirlich die Frage, was damit gemeint ist, wenn der Schlangenmagnet zu einem
Schlangenring wird und dadurch die Pole des Magnets fiir einen Moment vereinigt werden. Ist
es die eigentliche Form des anzustrebenden harmonischen Zustands oder sollte dieser vielmehr
durch die in physikalischer Hinsicht moégliche Anndherung des einen Magnetpols zu einem
Gegenstand erfolgen, durch den der Magnet angezogen wird? Im Hinblick auf den Schlangenring
ist sicherlich die Bedeutung des Ouroboros-Symbols relevant, das unten behandelt wird. Der
Zusammenhang dieser zwei Kontexte soll schlieBlich im Kapitel 2.4 ausgefiihrt werden. In Bezug
auf den Magnetismus ist es auf jeden Fall nicht ganz klar, was die Vereinigung veranschaulichen
soll.

Auf die Verbindung einer Schlange mit einem Magnet stoft man auBer in Heinrich von
Ofterdingen bei Novalis weder in seinen literarischen Texten noch in den Fragmenten bzw.
Paralipomena zu seinem Werk. Doch genau diese Verbindung findet man in den Fragmenten
Johann Wilhelm Ritters, der ein enger Freund von Novalis war und dessen physikalische
Hypothesen in Novalis’ literarischen Texten hiufig wiedergefunden werden kénnen. In einem
der Ritterschen Fragmente wird der Magnet mit dem Herzen, der Nadel, der geraden Schlange
und als galvanische bzw. magnetische Kette mit dem Bild der sich in den Schwanz beiflenden
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Schlange in Verbindung gesetzt.” Was unter den eigentiimlichen Gedankengangen in diesem

Fragment zu verstehen ist, ist zuletzt deswegen nicht ganz klar, weil Ritter bei seinen
physikalischen Schlussfolgerungen oft spekulativ vorgegangen ist."’

Durch eine Art Analogie setzt Ritter das Herz im Inneren des menschlichen Koérpers der
magnetischen Kraft im Inneren der Weltkoérper gleich, wodurch das Universum als ein
Organismus mit einem magnetischen Herzen zu verstehen ist. Zugleich wird hier auch eine
tiefere Bedeutungsdimension sichtbar, die bei der Herzensmetaphorik neben der Kérperlichkeit
auch die geistige Dimension einbezieht. Dadurch steht das Herz als Mittelpunkt des
menschlichen Organismus und somit auch des Magnetismus im Erdinneren fiir ein symbolisches
Zentrum einer geistigen Energie. Die Polaritat des Magnets wird durch das Bild einer Nadel oder
einer ausgestreckten Schlange verdeutlicht, die beide zwei Enden haben. Die geschlossene
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magnetische bzw. galvanische Kette ™ vergleicht Ritter mit dem Schlangenring, in dem sich die

das ganze Weltall durchwirkende Kraft exemplarisch manifestiert.

Weil Ritters Fragmente erst 1810 erschienen sind und weil nicht genau festzulegen ist, wann er
diese verfasst hat und ob Novalis diese Uberhaupt kannte, kann nicht vorausgesetzt werden,
dass das betreffende Rittersche Fragment Novalis bekannt war. Doch die Verbindung der
Schlange mit dem Magnet ist bei Novalis prasent und die sich in den eigenen Schwanz beiende
Schlange kann auch bei ihm auf den Galvanismus, eine geschlossene Kette, hinweisen, denn
galvanische Ketten gibt es auf einigen Stellen selbst in dem Klingsohr-Marchen. In einem

135 Dazu vgl. z. B. DAIBER (2001: 224).

Vgl. RITTER (1969: 12ff., Fragment Nr. 386).

7 zum spekulativen Charakter von Ritters Schriften vgl. z. B. HANSEN (1992: 43ff.).

158 Der Termin der »galvanischen Kette” war schon zu Ritters Zeiten ein Terminus technicus, , die magnetische Kette”
ist eine Bezeichnung, die nicht allgemein verbreitet war.
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anderen Ritterschen Fragment kann die Schlange, wenn man sie als eine mogliche
Reprasentation der galvanischen Kette versteht, als reflexive Figur wahrgenommen werden: ,,Im
Galvanismus kommt die Erde Gber sich selbst zur Reflexion.“**®

Das Rittersche Fragment, in dem die Schlange mit dem Magnetismus und dem auf Reflexivitat
hinweisenden Galvanismus in Verbindung gesetzt wird, kann als ein Signal fir die
Reflexivitatsfunktion des Schlangenrings und somit der Schlange Gberhaupt gedeutet werden.
Auch der Schlangenmagnet, der in Heinrich von Ofterdingen unter anderem auf eine galvanische
Kette hinweisen kann, funktioniert im Text als ein reflexives Mittel. Die Schlange weist bei
beiden Autoren einige ahnliche Merkmale auf, was ihren Bezug auf physikalische Phdnomene
angeht. Dies mag nicht Uberraschen, denn es steht fest, dass sich die Freunde, Novalis und
Ritter, in ihrem Schaffen gegenseitig inspiriert haben und dass ,etliche Gedankengdange und
Formulierungen zwischen den Texten der beiden Autoren oft Gberraschend ahnlich, besonders

in der Bildlichkeit, nicht selten aber auch der gedanklichen Substanz” sind.*®°

2.3.2 Paradiesschlange

In der Einflihrung zu diesem Kapitel wurde bereits darauf hingewiesen, dass die biblische
Motivik in Heinrich von Ofterdingen eine nicht zu libersehende Rolle spielt. Dieser Bereich ist
neben der Mythologie, der Physik und der Astronomie eines der Gebiete, auf die das Marchen
Klingsohrs mehrfach Bezug nimmt. In dieser Hinsicht deutet auch die aus dem Magnet
gewordene Schlange im Rahmen der Geschichte Gber das Wachstum Eros’ und dessen sexueller
Anndherung an Ginnistan auf die alttestamentliche Paradiesschlange hin. Die Parallele zu dieser
biblischen Geschichte wird zwar durch Verweise auf andere Kontexte ergdnzt bzw. relativiert,
doch sie ist nicht zu lbersehen. Dabei steht hier die sexuelle Ebene, die bei der Deutung der
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biblischen Verflihrungsszene haufig eine wichtige Rolle spielt,”™" im Vordergrund.

Ginnistan ist die eigentliche Autorin der Schlange. Nachdem sie mit der Schlange Eros berihrt,
wird er erwachsen und damit auch sexuell reif. Er wird sich gleich seiner Sexualitat bewusst und
er beginnt sich zu schamen, denn er bindet sich ein Tuch ,anstandig” (HO: 127) um die Hifte.
Die Schlange bildet sozusagen das Band zwischen Ginnistan und Eros, denn nun sollen beide zu
Freya reisen und die magnetische Schlange soll den beiden den Weg nach Norden weisen, damit
sie nicht die Richtung verfehlen. Ginnistan nimmt nach dem Ratschlag von Sophie die Gestalt
von Eros’ Mutter an, denn Sophie befiirchtet, dass es zwischen Eros und Ginnistan zu einer
sexuellen Anndhrung kommen kénnte. Dies soll dadurch vermieden werden, dass Ginnistan in
der Muttergestalt fiir Eros nicht mehr attraktiv sein soll. Der Weg fiihrt liber das Mondreich,
dessen Herrscher Ginnistans Vater ist und wo sich beide eine gewisse Zeit aufhalten. Die
Schlange verschwindet hier aus dem Geschehen, sie hat den beiden den Weg bis zum

159 RITTER (1969: 215, Fragment Nr. 349).

Vgl. SPECHT (2010: 159). Es gibt sogar eine These in der Ritter-Forschung, dass in dem Buch Fragmente aus dem
Nachlasse eines jungen Physikers etliche Plagiate von Novalis’ Ideen und unverdffentlichten Fragmenten zu finden
sind. Mehr dazu vgl. ebd.: 158f.

181 Dieser Auslegungstyp wird auch in Zedlers Lexikon erwahnt. ,Noch andere erklaren die ganze Geschichte auf eine
hieroglyphische Art von der unordentlichen Lust zum Beyschlaffe.” ZEDLER (1961b: 1809).

160

52



Mondreich gewiesen und wird von nun an nicht mehr erwahnt. Nach einem Schauspiel, das
Ginnistan fiir Eros vorspielen lasst und das nach Kriegen und Zerstérungen die Welt in einem
neuen harmonischen Zustand hervortreten lasst, wird Eros so entzlickt, dass er seine eigentliche
Sendung — die Erlésung der Prinzessin Freya im Norden — vergisst und dass er die Muttergestalt,
in der sich Ginnistan birgt, nicht wahrnimmt. In diesem Moment kommt es zum Geschlechtsakt
zwischen Ginnistan und Eros, den Ginnistan im Nachhinein als einen ,verbotenen Rausch”
(HO: 139) bezeichnet. Eros wird durch diese Tat zum befliigelten Knaben mit Bogen und Pfeilen,
der ohne Rast umherfliegt (vgl. HO: 137). Ginnistan qualt sich wegen seiner Interessenlosigkeit
ihr gegenliber und wird ernster, ,abgezehrt und bleich” (HO: 138). Der Zustand nach dem
Geschlechtsakt ist eine ausweglose und trostlose Situation, die die beiden nicht von selbst zu
|6sen vermogen. Erst Fabel gelingt es, das Abschneiden von Eros’ Fllgeln zu initiieren und die
Phase seines rastlosen Umherfliegens (vgl. HO: 137) in seiner Entwicklung zu tiberwinden.

Das Geschehen in Klingsohrs Marchen ist sehr verwickelt und das Schwanken der Schlange
zwischen Tier und Magnet ist befremdend, doch die Konstellation Frau — Schlange — Mann und
der sexuell konnotierte Verfihrungsgedanke sind eindeutige Anspielungen auf die biblische
Paradiesgeschichte. Die sexuelle Dimension ist eine der Grundlagen fiir die geldufigen
Deutungen der Verfiihrungsszene im Paradiesgarten. Die biblische Eva ist in diesem Falle die
erotisch Begierige und verfiihrt den Mann. Sie wird mit der Schlange identifiziert bzw. sie wird

wie die Schlange fir vom Teufel besessen gehalten.'®

Auch Ginnistan kann in Klingsohrs
Marchen fir diejenige gehalten werden, die verfihrt. Sie erweckt in Eros mit Hilfe der von ihr
selbst erzeugten Schlange — die Ubrigens eine auffillig phallische Gestalt hat, indem sie aus
einem harten langlichen Eisensplitter hervorgebracht wird — erotisches Begehren, mit dem das
Schamgefiihl entsteht."® Das Umbinden des bunten Tuches um die Hiifte findet im Alten
Testament eine klare Parallele. Hier verbergen Adam und Eva nach dem Kosten des Apfels, d. h.
nach dem Erkennen der geschlechtlichen Unterschiedlichkeit, ihre Genitalien mit Feigenblattern:
»,Da wurden ihnen beiden die Augen aufgetan und sie wurden gewahr, dass sie nackt waren, und
flochten Feigenblatter zusammen und machten sich Schurze.“***

Diese Szene sei nach Ursula Ritzenhoff gemeinsam mit der Bezeichnung der Schlange als
,Fuhrerin“ in dem im Marchen eingelegten Gedicht (vgl. HO: 129) eine Vorausdeutung auf den
Geschlechtsakt im Mondreich,'® der die Bibel metaphorisch im Kosten des Apfels ausdriickt.
Wenn die Magnetschlange als Flhrerin bezeichnet wird, so sei es ein Wortspiel und in der
Bezeichnung werde die biblische Schlange als Verfiihrerin mit eingeschlossen. Dadurch, dass die
Schlange zugleich ein Magnet ist und nebenbei auch als ,Kleinod“ (HO: 127) bezeichnet wird
und damit an ein kostbares Schmuckstlck erinnert, wird der Bezug auf die Paradiesschlange, die

82 Im spaten Mittelalter verwandelt sich der Kopf der Schlange haufig in ein Madchenhaupt [...], das Eva zum
Verwechseln ahnlich sieht.” Vgl. SCHMIDT H.; SCHMIDT M. (1989: 101). Dadurch wird die Schlange eindeutig mit Eva
in Verbindung gebracht.

183 Die phallische Symbolik beziehen in ihre Interpretationen der Magnetschlange beispielsweise Sophia Vietor oder
Friedrich Kittler ein. Vgl. VIETOR (1995: 106) und KITTLER (1991: 152ff.).

164 1. Mose (3, 7). Die biblischen Zitate folgen der revidierten Fassung der Lutherbibel aus dem Jahre 1984, die unter
https://www.die-bibel.de/online-bibeln/luther-bibel-1984/bibeltext/ [zit. 26. 8. 2015] verfiigbar ist.

185 vgl. RITZENHOFF (2004: 93, 96).

53


https://www.die-bibel.de/online-bibeln/luther-bibel-1984/bibeltext/

man sich in der Regel als ein lebendiges Reptil vorstellt, zwar gewissermaBen unterlaufen, doch
dieser Bezug besteht nach wie vor. AuBerdem mag auch Ginnistans Erscheinungsbild irritieren,
denn sie hat fir die Reise mit Eros die duRere Gestalt mit der Mutter gewechselt und der
Geschlechtsakt ist deswegen auch inzestuds markiert. Die Dreier-Konstellation (Mann, Frau,
Schlange), der als verboten identifizierte Geschlechtsakt und das plotzlich eingetretene
Schamgefihl beziglich der Genitalien sind trotz der genannten Unstimmigkeiten klare Hinweise
auf das biblische Geschehen.

2.3.3 Ouroboros

Die aus dem Eisensplitter durch Ginnistans Einhauchen entstandene Schlange beiRt gleich nach
ihrem Erscheinen in ihren eigenen Schwanz und wird dadurch zum Ouroboros. Ouroboros, eine
Schlange (oder auch ein Drache), die sich in einer Kreisform in den eigenen Schwanz beif3t, ist
ein gelaufiges mythologisches Symbol, das fiir die Ewigkeit, Erneuerung und ewige Wiederkehr
steht.'®® Karl Preisendanz hilt den Bezug des Ouroboros auf Ewigkeit fiir die grundlegende
Bedeutung dieses uralten Symbols:

»,Das Symbol der Schlange, die sich in den Schwanz beiRt, darf den Ruhm hochstens Alters fir sich
beanspruchen, und es scheint, als bewédhre sich seine landldufige und bekannteste Ausdeutung als
Sinnbild der Ewigkeit auch gegeniiber seiner eignen Langlebigkeit. Von den friihesten dgyptischen Zeiten
an hat es die Jahrtausende liberdauert bis auf heute, wo es immer noch profanen wie sakralen Zwecken
dient.“**’

Die Anspielung auf Ewigkeit wird im Text offensichtlich hergestellt: Als prophetisches Zeichen
deutet die Schlange neben dem Phonix auf das ankommende ewige goldene Zeitalter. Zugleich

eroffnet der Text noch eine andere Dimension des vielschichtigen Ouroboros-Symbols. In der

8

Alchemie, mit der sich Novalis vielleicht sogar naher auskannte,™®® stellt Ouroboros das

alchemistische Werk als einen Prozess dar, als den Kreislauf der Destillation.'®® Dabei kann der

Ouroboros auf den ganzen Prozess allgemein hinweisen oder im Sinne einer Urmaterie als die
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Basis bzw. als erste Stufe dieses Prozesses aufgefasst werden.””” Auch diese Assoziation wird

188 Bernhard Dietrich Haage sieht die Wurzeln dieses Symbols im alten Agypten liegen: ,,Ausgehend vom Vergleich der

sich hdutenden Schlange mit dem Tages- und Nachtlauf der Sonne, steht das Ouroboros-Symbol bereits im alten
Agypten fiir die periodische Erneuerung des Weltganzen, das die Gegensitze in sich vereint.“ HAAGE (1994: 151). In
den beriihmten im 15. Jh. entdeckten Hieroglyphica des Horapollo, der sich um die Deutung agyptischer Hieroglyphen
bemiihte, steht die sich zum Kreis windende Schlange fiir Zeit und Ewigkeit, sowie fiir das All. Vgl. REICHENBERGER
(1965: 347f.). Horapollos Hieroglyphica waren seit der Renaissance bis zu der Dechiffrierung der agyptischen
Hieroglyphen im Jahre 1822 auf dem deutschen Gebiet ein Faszinosum. Vgl. DIECKMANN (1955: 307).

167 PREISENDANZ (1940: 194).

168 ,Wenn man der Frage nachgeht, auf welche Weise Novalis Kenntnis von dem Ouroboros-Symbol erlangte, dirfte
von Interesse sein, dal er Schiiler Johann Christian Wieglebs (1732—-1800) war. Wiegleb, der die erste umfangreichere
Geschichte der Alchemie/Chemie lieferte, bildete Novalis in seiner Apotheke in Langensalza aus. Es liegt nahe
anzunehmen, daf} Novalis wahrend seiner Lehrzeit mit dem éaltesten, grundlegenden Symbol der Alchemie [gemeint
ist das Ouroboros-Symbol; M. B.] vertraut wurde.” HAAGE (1994: 158f.). Auch Ralf Liedke ist von der Beeinflussung
Novalisens durch Wiegleb tberzeugt: ,J. Ch. Wiegleb scheint Novalis viel stdrker beeinflusst zu haben, als es bisher
zur Kenntnis genommen wurde.” LIEDTKE (2003: 266).

169 \/gl. HILD (1998: 153).

70 Der Prozess wird in der Regel entweder durch die Farbgebung des Drachen verdeutlicht: ,,Griin ist die Farbe des
Anfangs, das Rot wird dem Ziel des groRen Werks zugeordnet.” GEBELEIN (1998: Abbildungen und Erlauterungen zur
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also in dem Text angeboten, denn im Falle des Wegs zu einem besseren Zusand handelt sich um
einen komplizierten Prozess, der dem Ringen nach dem grof3en alchemischen Werk dhnelt.

Wie es in der Mythologie zerstorerissche Varianten der sich in Schwanz beiBenden Schlangen
gibt,l7l
alechmischen Prozess hinweisenden Variante des Ouroboros-Symbols eine auf Zerstdrung

so findet man auch in der Alchemie neben der auf die Vollkommbheit, Ewigkeit und den

hindeutende Schlangenring-Form: ,Der Ouroboros kann [..] den schrecklichen Drachen, die

«l72

Natur des Quecksilbers, darstellen [...]. Eine Schlange, die unter anderem als Ourobros

abgebildet werden kann,'”® kann also fur das Quecksilber, , das launenhafteste und flissigste

aller Metalle“*”

stehen. ,Die Eigenschaft des Quecksilbers, mit anderen Metallen — besonders
mit Gold — Amalgame zu bilden, faszinierte die alchemistischen Autoren, und verschiedene
Bildfolgen zeigen diese Macht als Vorgang des ,Totens’ von Edelmetallen [..].“"

,krankhafte” Zustand eines Edelmetalls, der durch die Einwirkung des Quecksilbers zum unedlen

Dieser

Metall wurde, muss jedoch nicht endgiiltig sein, er kann potenziell durch alchemistische
Prozesse wieder zum vollkommenen Gold oder Silber erhoben werden.'”®

Die Bezugnahme des Schlangenrings in Heinrich von Ofterdingen auf die Schlange des
Quecksilbers bietet sich vor allem deswegen an, weil sie etwas mit Zerstérung und Rickfall zu
tun hat dhnlich wie die biblische Paradiesschlange, auf die in dem Text als abzulehnende
Versuchung angespielt wird. Neben der auf die Vollkommenheit und den prozesuellen Charakter
alchemischer Experimente hinweisenden Bedeutungsschicht des Ouroboros-Symbols, die die

Magnetschlange unverkennbar aktualisiert,"”’

wird hintergriindig auch die andere, nicht so
verbreitete verderbliche Schicht dieses Symbols aufgerufen. Der Bezug auf diesen nicht so
bekannten alchemistischen Ouroboros kommt hier als Betonung der Doppelbddigkeit und
Unscharfe des Schlangenmotivs auch infrage, mit der die ganze kontextuelle Aufladung des

Schlangenmotivs in Heinrich von Ofterdingen auf verschiedenen Ebenen spielt.

Ausstellung: 148). Oder aber zum Beispiel durch die Zusammensetzung des Rings aus einem flligellosen Drachen in
der unteren Halfte des Kreises, der die Koagulation reprasentiert, und einem befliigelten Drachen in dem oberen Teil
des Kreises, der fiir die Sublimation steht. Vgl. HAAGE (1994: 161). Bernhard Dietrich Haage beschreibt in seinem
Buch zur Alchemie des Mittelalters eine Abbildung aus der lateinischen Aurora consurgens aus dem 15. Jh., wo lber
dem Drachen, der das ewige Stirb und Werde symbolisiere, ein Vogel fir die , Putrefactio” bzw. Verwesung abgebildet
ist. Auf dessen Kopf ist schlieBlich eine Taube abgebildet, ein Symbol der Auferstehung. Das Bild und die Beschreibung
vgl. HAAGE (2000: Abb. 4).

! Hier handelt es sich um die gefahrliche germanische Midgard-Schlange, die im Kreis die Welt umschlieRt, oder
beispielsweise um die schlimme Gewitterschlange Apophis aus der agyptischen Mythologie. Vgl. PREISENDANZ
(1940: 198). Zu der negativen Bedeutung des Ouroboros-Symbols, die ihren Ursprung ebenfalls in der dgyptischen
Kultur habe, vgl. HAAGE (1994: 150f.).

172 HAAGE (1993: 559).

3 Ein Beispiel einer anderen Abbildung fiihrt Jennifer Rampling an. Vgl. RAMPLING (2014: 42f.).

Y% Ebd.: 42.

> Epd. 43.

78 vgl. ebd.

Helmut Gebelein ist sogar der Ansicht, dass sich Novalis bei der Niederschrift des Heinrich von Ofterdingen durch
eine konkrete alchemistische Schrift aus dem 16. Jh. inspirieren lie, in der es einen Ouroboros gibt, aus dem neben
zwei anderen Blumen eine blaue Blume als Symbol der Weisheit emporwachst. Vgl. GEBELEIN (1998: Abbildungen
und Erlduterungen zur Ausstellung: 148).
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2.3.4 Astronomie

Neben den physikalischen Prozessen wird im Marchen, im Reich Arcturs, auch auf Astronomie
angespielt. Es werde hier, so Ursula Ritzenhoff, mit fast naturwissenschaftlicher Genauigkeit das
allmahliche Sichtbarwerden der Sterne im Sternbild der Nordlichen Krone geschildert.178 Arcturs
Untertanen sind Sternbilder und Sterne, zu denen auch Eisen bzw. der Held gehort, der als

Perseus am nordlichen Himmel zu finden ist.”

Wenn Arctur in den Handen als Symbol seiner
Konigswirde eine Lilie und eine Waage hélt (vgl. HO: 137), so ist die Wage ebenfalls ein
nordliches Sternbild.'®® Die Leier, die Arctur Fabel schenkt (vgl. HO: 138), ist als Sternbild an

81 Der Becher, den Arctur Fabel reicht (vgl.
182

Sommerabenden am nérdlichen Himmel zu sehen.
HO: 138), ist wiederum ein Sternbild des stidlichen Himmels.”™* Der Phonix erscheint im
Marchen sowohl als Vogel, als auch als ein Sternbild (vgl. HO: 135). Weil im Klingsohr-Marchen
so viele Figuren und Gegenstande ihre Entsprechungen am Himmel als Sternbilder haben, liegt
es auf der Hand, dass auch die Magnetschlange mit dem Sternbild der Schlange in Verbindung
steht. Sie befindet sich zwar auf der Erde und nicht im Himmel, doch der Eisensplitter, aus dem

sie entsteht, stammt vom Reich Arcturs.'®®

In mythologischer Hinsicht symbolisiert der Schlangenmann mit der Schlange bei den Griechen
den heilenden Askulap. Doch auRer dieser meistverbreiteten Identifizierung, die der Schlange
eine heilende und belebende Macht zuspricht, gibt es etliche andere Auslegungen dieses
Sternbildes. Der Schlangenmann und die Schlange werden mit unterschiedlichen
mythologischen Méannergestalten verbunden, die etwas mit einer Schlange — sei sie gut oder
bosartig, heilend oder zerstorerisch — zu tun haben. Die in Frage kommenden Bezlige werden im
Zedler-Lexikon unter dem Stichwort ,,Schlangenmann“ aufgezahilt:

,Die Poeten dichten von diesem Schlangenmann, er sey Aesculapius, welcher durch Hilffe eines Krautes,
so ihm von einer Schlange gezeiget worden, die Halberstorbenen gesund, und die Todten, als den
Glaucum, des Minois Sohn, wieder lebendig gemacht hatte. Auch bedeutet es nach einiger Meinung den
Carnubutam, einen Konig der Geten, so in Mysien wohnten, welcher als Criptolemus auf der Ceres Wagen
zu ihm gekommen, einen von den vorgespannten Drachen getddtet, weswegen ihn Ceres durch allerhand
Plagen dahin gebracht, daR er sich selbst hingerichtet, worauf er von derselben zu spdten Andencken
sammt dem Drachen an den Himmel versetzt worden. Andere geben vor, daR Hercules darunter zu
verstehn, welcher an dem Flusse Sagari in Lydien eine ungeheuere Schlange umgebracht. Noch andere
behaupten, dass Trioxas, ein Konig in Thessalien, gemeint sey, welcher einen Tempel der Ceres zerstohret,
und deswegen mit einem Drachen von derselbigen heimgesucht worden. Wiederum andre verstehen

178 Vgl. RITZENHOFF (2004: 79). Zu den Bildern der Sternenkarte, die im Klingsohr-Marchen auftauchen, vgl. auch

OBENAUER (1925: 252).

17 vgl. RITZENHOFF (2004: 87).

180 \/g]. ebd.: 104.

181 ygl. ebd.: 105.

Vgl. ebd.: 107.

'8 |m Grimmschen Wérterbuch wird die Schlange in dem Gedicht in Klingsohrs Marchen (vgl. HO: 129), in dem sie als
Fiihrerin von Ginnistan und Eros bezeichnet wird, ausdriicklich als ein Sternbild klassifiziert. Vgl. GRIMM, J.; GRIMM,
W. (1899: 451).
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hierunter den Phorbas, welcher in der Insul Rhodus die Schlangen ausgerottet, und insonderheit einen

184
solchen Drachen erleget.”

Das Arsenal der mythischen Schlangen, die sich hinter dem Sternbild der Schlange verbergen
kénnen, scheint unendlich zu sein. Novalis deutet durch die astronomische Dimension seines
Marchens mit der Erwahnung einer Schlange zwar auf das Sternbild der Schlange hin, die
Schlangendarstellung im Klingsohr-Marchen gestattet es jedoch nicht, hinter dem Sternbild eine
mdgliche Deutung der astronomischen Schlange zu privilegieren. Ahnlich wie bei den anderen
Figuren und Gegenstanden in Klingsohrs Marchen, die man auch auf dem Himmel als Sternbilder
findet und deren Identifizierung mit den Sternbildern nicht zum zuséatzlichen Erkennen der
Beschaffenheit dieser Figuren und Gegenstinde beitragt, wird auch der Charakter der
magnetischen Schlange durch ihre Rickfiihrung auf den nachtlichen Himmel nicht beleuchtet.
Vielmehr wird durch die Vielfalt der Moglichkeiten eine Ambivalenz und Vielschichtigkeit des
Schlangenmagnet-Motivs bestatigt.

2.3.5 Der Stab Mose

Der Schlangenmagnet spielt auBer auf die Paradiesschlange noch auf eine andere biblische
Schlange an. Die Verwandlung des magnetisierten Eisensplitters in eine Schlange, durch deren
Berihrung Eros erwachsen wird und aufgrund deren Existenz die kleine Fabel zu plaudern und
zu schreiben anfangt, erinnert stark an die Fahigkeit vom Stab Mose, sich in eine Schlange zu
verwandeln und in dieser Form die von Gott gewiinschten Wunder vollzubringen. Beide nicht
ndher beschriebenen und spezifizierten Schlangen entstehen aus einem festen, langlichen
Gegenstand und beide bewirken Erstaunenswertes. Der Stab Mose verwandelt sich in dem
Moment, als er auf den Boden geworfen wird, in eine Schlange, die die sieben Plagen uber

185 Der Charakter des Schlangenstabes bzw. Schlangensplitters ist derselbe,

Agypten herbeifiihrt.
doch der Hintergrund fiir dessen Beherrschen ist im Gegensatz zur Bibel weniger klar. Ist es in
der Bibel der Gott, der die Auswirkungen des Schlangenstabs durch den Mittler Moses
verursacht, so sind die Griinde fiir die Wirkungen des Schlangenmagnets komplizierter. Erstens
ist schon der Eisensplitter als Magnet wundersam, indem er sich mit dem einen Ende nach
Norden dreht. Diese fir die Familie unbekannte physikalische Eigenschaft ist gleichwohl ein
Wunder, hinter welchem Freya steht und wo der Mittler Eisen ist. Die Verwandlung in die
Schlange hat jedoch Ginnistan verursacht. Doch die Schlange ist in gewisser Weise immer
zugleich ein Magnet und es scheint sogar an einer Stelle, dass sie sich der metallenen Natur gar
nicht entledigt hat, denn sie wird als ein ,Kleinod” (HO: 127) bezeichnet. Die Entscheidung, ob
nun Freya oder Ginnistan die Ziele des Schlangenmagnets lenken und ob die Ziele beider Figuren
tatsachlich identisch sind, ist nicht eindeutig zu entscheiden. Als Anklang an den Stab Mose sind

jedoch der Wunder bewirkende Charakter beider Schlangen und ihr Ursprung ausreichend.
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ZEDLER (1961b: 1818f.).
Vgl. 2. Mose (7, 8ff.).
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2.3.6 Eherne Schlange

Durch ihren metallenen Charakter kann auch eine Assoziation mit der ehernen Schlange Moses’
aufgerufen werden, die je nach Ubersetzung aus Kupfer oder Bronze besteht, die Moses nach
der Anweisung Gottes in der Wiiste an einem Stab befestigt hat und die eine heilende Wirkung
fur die durch feurige Schlangen gebissene Menschen hatte.’® Nicht die Form, d. h. die auf
einem Stab aufgestellte Schlange, und auch nicht die genaue Beschaffenheit des Materials, aus
dem die Schlange besteht, findet man in Heinrich von Ofterdingen wieder. Der metallene
Charakter der Schlange kann jedoch sehr wohl an die biblische eherne Schlange erinnern, die
dort eine positive und heilende Kraft hat.

2.3.7 Schlange der Klugheitsallegorie

SchlieBlich sei noch kurz Prudentia, die allegorische Gestalt der Klugheit, erwdhnt, die in der
Regel als eine Frau mit einer Schlange in der Hand abgebildet wird.'®’
Prudentia, einer der Tugenden, kann bei der Lektlire schon aufgrund der Tatsache zutage treten,

Die Assoziation mit

dass Ginnistan die Schlange in der Hand hélt, denn eine solche Abbildung findet in der
Ikonographie in Bezug auf die Klugheit einen Niederschlag.

2.4 Gesamtdeutung

In der EinfUhrung zu dem Ofterdingen-Kapitel wurde unter dem Hinweis auf die von Novalis
selbst und von Friedrich Schlegel verfassten friihromantischen Fragmente aufgezeigt, dass der
Roman Heinrich von Ofterdingen als ein Versuch um die Realisierung der frilhromantischen
Postulate gelesen werden kann. Indem der Text dem dichterischen Schaffen eine welterlésende
Kraft zuspricht, hat die Dichterfigur im Text einen priesterlichen Charakter’®® und ist
transzendentaler Arzt“**. Dies sind zwei Eigenschaften, die den echten Dichter nach Novalis
ausmachen. Beide sprechen dem Dichter im Sinne der frilhromantischen Uberzeugung eine
weltbewegende Funktion zu. Darauf, dass fiir den Autor des Romans bei der Niederschrift des
Textes die Dichtung das Kardinalthema war, hat er selber hingewiesen, und zwar in dem in der
Einfihrung zitierten Brief an Friedrich Schlegel vom 18. 6. 1800, in dem er lber den Roman als

eine Apotheose der Poesie spricht.'®

188 ygl. 4. Mose (21, 4ff.).

Vgl. SEIBERT (1980: 278). Begriindet ist diese Zuordnung durch den seine Jlinger mahnenden Jesus: ,Darum seid
klug wie die Schlangen und ohne Falsch wie die Tauben.” Matthdus (10, 16). Vgl. SCHMIDT, H.; SCHMIDT M.
(1989: 107).

188 Novalis setzt in seinem 71. Bluthenstaub-Fragment den Dichter mit dem Priester gleich: ,Dichter und Priester
waren im Anfang Eins, und nur spatere Zeiten haben sie getrennt. Der dchte Dichter ist aber immer Priester, so wie
der dchte Priester immer Dichter geblieben. Und sollte nicht die Zukunft den alten Zustand der Dinge wieder
herbeyflihren?“ SAMUEL (1981: 441).

189 ,Poesie ist die groBe Kunst der Construktion der transzendentalen Gesundheit. Der Poét ist also der
transcendentale Arzt.” Ebd.: 535.

150 Vgl. (HO: 215). Ludwig Tieck beschreibt das Thema des Romans in seinem Bericht Uber die Fortsetzung von
Heinrich von Ofterdingen folgendermaRen: ,[...] er wollte, wie auch schon im letzten Kapitel des ersten Teils bestimmt
angedeutet ist, das eigentliche Wesen der Poesie aussprechen und ihre innerste Absicht erkldaren.” (HO: 177).
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Fiir die Deutung des Schlangenmagnet-Motivs im Klingsohr-Marchen sollen als Ausgangspunkt
diejenigen Studien zu Heinrich von Ofterdingen dienen, die sich mit dem strukturellen Aufbau
des Romans beschaftigen. Von diesen Untersuchungen wird denjenigen Recht gegeben, die die
Einlagen als ein Kreisen um ein Grundthema verstehen, die diesen jedoch jeweils eine
Eigenstandigkeit zuerkennen. Exemplarisch sei auf Erika Voersters Untersuchung Mdrchen und
Novellen im klassisch-romantischen Roman hingewiesen, die bereits aus dem Jahre 1966
stammt und in der die drei Einlagen als transzendierende ,Fenster“*®* der Geschichte bezeichnet
werden, die mit zunehmender Erweiterung des Grundthemas und mit Verscharfung des
Konflikts um die gleiche Thematik kreisen: um das Wesen und Wirken des Dichters und seiner
Kunst, um den Zerfall der alten und die Herbeifiihrung einer neuen, héheren Ordnung und um

%2 yoerster findet den Konflikt von Einlage zu Einlage

das Mysterium von Tod und Auferstehung.
verscharft in dem Sinne, als zum Erlangen der Harmonie jeweils eine groRere Anstrengung
notwendig sei. Was die Erweiterung des Themas angeht, werde neben dem Natur-Bereich, der
in der Arion-Sage thematisiert wird, im Atlantis-Marchen zusatzlich die Problematik des
Menschenreichs angesprochen. Im Klingsohr-Marchen komme schlief3lich noch der Bereich der

menschlichen Gemitskrafte hinzu.'*

Nicht die Einzelheiten in Voersters Studie und die von ihr aufgezeigten Differenzen zwischen der
Konfliktstarke und der Thematik der einzelnen Einlagen sollen fiir die Deutung des
Schlangenmotivs richtungsweisend sein. Wichtig ist die Tatsache, dass in den Einlagen mit
Variationen das Grundthema der Dichtung (ihr Charakter und ihre Funktion in der Welt),
behandelt wird und dass das Streben nach einem harmonischen Zustand, in dem die Dichtung
eine wesentliche Rolle spielt, mit einer mehr oder weniger miihseligen Uberwindung von
Hindernissen verbunden ist. In diesem Sinne wird ebenfalls die Entwicklung Heinrichs zum
Dichter nicht als konfliktfrei bewertet, denn der Tod seiner Geliebten, der zu einem fruchtbaren
Moment in dem dichterischen Werdegang werden muss, um dort als ein essenzielles
Durchgangsstadium fungieren zu kénnen, war fir Heinrich eine schmerzhafte Erfahrung:

,Schmerzhaft mul} jenes Band zerreillen

91 VOERSTER (1966: 150). Voerster lbernimmt diese Bezeichnung von Hermann August Korff, der die

,Fenstertechnik” fir ein Merkmal der romantischen Romane lberhaupt hélt: ,,Dazu kommt als Drittes, aber fir alle
romantischen Romane Charakteristisches, was man vielleicht die Fenstertechnik nennen kénnte. Uberall nimlich
sehen wir aus der eigentlichen Geschichte durch ,Fenster’ hinaus: in ganz andere Reiche, als die Geschichte selber
darzustellen scheint. Das geschieht mit Hilfe von Traumen, eingeschobenen Erzahlungen, Lebensgeschichten oder
Maérchen, mit denen sich gleichsam die Fenster der Geschichte 6ffnen, um damit den Eindruck der unendlichen
Perspektive hervorzubringen.” KORFF (1959: 566). Wenn sich Florian Roder gegen den Begriff des Fensters ausspricht
und von ,Einstiegstoren” fiir einen hoheren Bewusstseinszustand spricht, vgl. RODER (1997: 479), so meint er
schlieflich dasselbe wie Voerster, denn auch sie spricht von einer transzendierenden Funktion dieser ,Fenster”.

192 ygl. VOERSTER (1966: 142).

Vgl. ebd.: 142f. Zu einem anderen Fazit in Bezug auf die Struktur des Romans kommt Hannelore Link, nach der die
Spiegelung des Romangeschehens nur in zwei Einlagen, im Atlantis- und im Klingsohr-Marchen, vorzufinden ist, und
zwar ,zuerst als zusammengezogene abstrakte Formel (im Atlantis-Marchen), spater als vorausdeutende symbolisch-
allegorisches Produkt (Klingsohr-Marchen) und endlich als ,verwirklichte’ Poesie auf der Geschehensebene der
fiktionalen Romanwirklichkeit des 2. bzw. 3. Teils”. LINK (1971: 162). Die unterschiedliche Auffassung hangt mit den
erwahnten Variationen des Grundthemas zusammen. Die einen stellen die Arion-Sage in die Reihe der zwei Marchen,
fir die anderen ist das Thema schon zu viel entfernt von den zwei Marchen und dem Romangeschehen, die von einer
friedlichen Konstellation und Synthese am Schluss sprechen.
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Was sich ums innre Auge zieht,
Einmal das treuste Herz verwaisen,
Eh es der triben Welt entflieht.” (HO: 157).

Weil der Verlust einer nahen Person im Nachhinein ein fruchtbares Stadium in der Entwicklung
Heinrichs zum Dichter war, kann sein dichterischer Werdegang ebenfalls als mihselig
bezeichnet werden, obwohl der innere Konflikt natirlich einen anderen Charakter hat, als die
Konflikte in der Arion-Sage, dem Atlantis-Marchen oder dem Klingsohr-Marchen.'**

Der Schlangenmagnet, der am Anfang des Klingsohr-Marchens das Geschehen und die Handlung
der irdischen Familie bzw. die Aktivitaten der Krafte im menschlichen Gemit anspornt, soll im
dhnlichen Sinne wie die Einlagen als eine Reflexion liber das Grundthema des Romans und der in
ihm beinhalteten Einlagen, d. h. (iber den Werdegang eines Dichters und lGber den Weg zur
Erlosung der Welt und zur Herbeiflihrung eines harmonischen Zustands durch die Dichtung,
verstanden werden. Dabei ist der Schlangenmagnet als Motiv auf einer anderen Ebene
angesiedelt, als das von den Kaufleuten und von Klingsohr Erzahlte. Hier handelt es sich nicht
um eine Variation in Form einer Erzdhlung (Marchen/Sage) oder eines Liedes, sondern um das
Zusammenfassen der dichterischen Problematik allgemein in der Gestalt eines Motivs. Dabei ist
die komprimierte Aussage des Schlangenmotivs sowohl auf das Romangeschehen als auch auf
die einzelnen Einlagen anwendbar. Wenn der Roman und die Einlagen darin namlich im Sinne

Julia Samwers als ein Mandelbrotfraktal*®®

angesehen werden konnen, der durch eine
Selbstahnlichkeit gekennzeichnet ist, die jedoch nicht exakt ist, so ist es offensichtlich, dass das
Schlangenmagnet-Motiv nicht als Teil dieser Menge aufzufassen ist. Im Verhéltnis zu den
Einlagen stellt der Schlangenmagnet vielmehr die allgemeine Formel dar, nach der die
Mandelbrot-Menge generiert werden kann. In dem Schlangenmotiv wird ndamlich das Thema
des Romans und der Einlagen in einer kondensierten Form zusammengefasst, und zwar auf eine
ahnliche Art und Weise wie in dem Vogel Phonix, der ebenfalls auch die Auferstehung und die
zyklische Wiederkehr versinnbildlicht, fir die auch das Ouroboros-Symbol im herkdmmlichen

Sinne steht.

Das Schlangenmotiv erfasst hier allerdings die ganze Komplexitat der kiinstlerischen Problematik
und nicht nur die globale These, dass in Bezug auf die Dichtung nach einer trostlosen Phase ein
goldenes Zeitalter zu erwarten ist, wie es der Phonix durch seine mythische Aufladung und
durch das vorgesungene Lied tut. Dies geschieht, indem in der Textur des Schlangenmagnet-
Motivs verschiedene, sich ergdnzende und gleichzeitig relativierende Kontexte aktualisiert
werden.

Solche Vielschichtigkeit gibt es bei dem Phonix-Motiv keineswegs, das gleich, wie das von dem
Vogel vorgesungene Lied, lediglich als Vorzeichen eines glicklichen Endes, eines neuen
goldenen Zeitalters, bzw. einer Auferstehung zu verstehen ist. Obwohl der mythische Phonix,

194 . . . . .
Hier muss angemerkt werden, dass auch in dem Klingsohr-Marchen der Verlust einer nahen Person angesprochen

wird, weil hier die Mutter verbrannt wird.
% pen Begriff des Mandelbrotfraktals benutzt Julia Samwer in Bezug auf die Wiederholung des Themas der
Erkenntnis in Heinrich von Ofterdingen. Vgl. SAMWER (2009: 215).
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wie auch die Schlange, zugleich ein Sternbild und ein alchemistisches Symbol ist, fihren diese
zwei Kontextualisierungen zu keiner komplexen Aufschichtung des Phonix-Motivs. Auf der
Sternenkarte werden fiir das Verstandnis des Phonix keine Varianten an Deutungen angeboten,
wie es bei der Schlange der Fall ist.®® Und im Bereich der Alchemie steht der Phonix fir den
Lapis, den ,giildenen Stein“, der die Stufe der erlangten Initiation kennzeichnet.*”’

Wahrend also das Phonix-Motiv das Thema von der zyklischen Wiederkehr und damit der
Herbeiflihrung eines heiteren Zustands nach der trostlosen Zeitperiode im Klingsohr-Marchen
und das Thema der erlangten Initiation allgemein benennt, wird in dem Schlangenmagnet-Motiv
auch die komplizierte Art und Weise des Wegs zu diesem guten Ende erfasst. Zu der
Vielschichtigkeit des Schlangenmagnet-Motivs tragt nicht zuletzt bei, dass die Schlange mit
keinem konkreten mythologischen oder auch anders bekannten Namen benannt wird. Der
Spielraum fiur die Anspielungen ist deswegen viel breiter als beim Phonix, der ja nicht einfach

Ill

nur ,Vogel“ genannt wird, bei dem der Raum fiir Anspielungen und fiir die Bezlige auf
verschiedene eingebirgerte (mythologische) Themen breiter ware. Darlber hinaus macht auch
die Zusammenfiihrung der Schlange mit dem Magnetismus die Struktur dieses Motivs

komplexer.

Die beriihmte blaue Blume, die in dem Traum Heinrichs im ersten Romankapitel erscheint, hat
einen anderen Status als das Schlangenmagnet- bzw. Phonix-Motiv und sie wird deswegen in
dieser Untersuchung nicht im Zusammenhang mit dem Schlangenmotiv behandelt. Wird in dem
Schlangenmagnet- und dem Phonix-Motiv eine Reflexion liber den Weg zu einem ersehnten
Endzustand geboten, steht die blaue Blume fiir diesen Endzustand selbst, wie sie wortwortlich

Florian Roder versteht: ,Die Blume ist eine Zielbild, dem Heinrich zustrebt, das in ihm und

«198 «199

zugleich vor ihm auftaucht. Sie wird dementsprechend als ,Symbol des Erkennens

verstanden, ,Symbol des Einstwerdens, des Liebesaktes, des Erkennens im biblischen Sinne“*®,

als Symbol, ,fir die romantische Sehnsucht, die absolute Identitdt von Subjekt und Objekt zu

“?01 " in dem alle idealistisch gefarbten Begriffe wie Poesie, Liebe, Gemiit und Leben

1202

erreichen

zusammenfliesen“®®? usw. Oder aber sie wird fiir die Chiffre fiir die romantische Poesie?” oder

1% vg|. ZEDLER (1961a: 2185).

Vgl. HIEBEL (1972: 338).

RODER (1992: 655). Dieser Deutung entspricht auch Helmut Gebeleins Riickflihrung des Romans Heinrich von
Ofterdingen auf Hieronymus Reussners alchemistische Schrift Pandorra aus dem Jahre 1582, in der die blaue Blume
die erzielte Weisheit versinnbildlicht. Dazu mehr vgl. S. 65, Anm. 212.

1% HECKER (1931: 22). Jutta Hecker deutet dieses Erkennen gerade als einen Weg und nicht als Ziel, weil sie die Poesie
an sich flr ein Mittel zum Erreichen des goldnen Zeitalters versteht. Vgl. ebd. Doch durch diese Argumentation wird
klar, dass die Blume eben fiir die Poesie, eine bestimmte erlangte Stufe, die zu einer hoheren fiihren soll, steht und
nicht fir den Weg zur Poesie wie das Schlangensymbol. Dadurch stellt sie ein Ziel dar — obwohl ein vorlaufiges, wie
Hecker meint.

20 5CHULZ (1972: 36).

21 4y (2007: 156F.).

292 Ebd.: 156.

293 \/g|. KORFF (1959: 526).
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fiir das Romantische allgemein gehalten — in diesem Sinne interpretiert sie Otto F. Best als die
Vereinigung von Natur und Liebe, Reflexion und Gefih!.?®

Wenn man sich die Situation vergegenwartigt, in der die Schlange auftaucht, steht folgendes
fest: Die Polaritat ist ein Zustand, der mit der zu tiberwindenden Trennung von Eros und Freya
zusammenhangt und der also Gberwunden werden soll, indem sich die getrennten Bereiche des
Himmels und der Erde anndhern und Eros und Freya den Weg zueinander finden sollen. Novalis
betrachtet Ubrigens auch im Bereich der Physik die Polaritdit als einen Zustand der
Unvollkommenbheit:

,Erlduterung des Begriffs von Polaritaet wird hier am rechten Ort seyn. Polaritaet entsteht durch
Zersetzung eines Grads in seine Elemente. Hier tritt Quantitdt und Qualitdt auseinander; die Merckmale
des Grads treten positiv und negativ gegen einander. Polarit[aet] ist eine Unvollkommenheit — es soll
keine Polaritaet einst seyn. Sie tritt in System ein, ehe es volllkommen] ist. Wenigstens wird sie einst nur
Mittel, nur transitorisch seyn diirfen. Bey der Polaritaet entsteht eine Trennung des Nothwendig
Verbundenen, eine Feindseligkeit, gegenseitige Aufhebung und Beschrdanckung [..]. Ein einfaches
kritisches Schema mufl angenommen werden. Dies ist die Basis der Welterscheinung. Aus seinen
Bewegungen und Figurationen entsteht das grolRe, ausgefiihrte Weltschema. Bey der Polaritaet, der
Ersch[einung] der specificierenden Kraft [..] ist alles getrennt, was eigentlich zusammengehort;
Mannichfaltigkeit steht der Starcke — Dauer beyden entgegen."205

Wenn auch die Polaritat fir die unerwiinschte Trennung steht, so ist sie doch fir das
Wiederfinden und Wiederverbinden des Aufgespaltenen als transitorisches Mittel notwendig,
denn sie kennzeichnet die Richtung, der die getrennten Objekte folgen missen, um zueinander
zu finden. Zugleich ist sie die unmittelbare Vorstufe des idealen Zustands, sodass sie nicht
einfach als dessen Gegensatz verstanden werden darf. Wenn also das Schwert magnetisiert
wird, ist der harmonische paradiesische Zustand ziemlich nahe.

Die Schlange, deren Gestalt dem Eisensplitter durch Ginnistan, Phantasie, verliehen wird, stellt
einerseits den anfanglichen Beweggrund fiir das Antreten des Wegs zur Erlésung dar, indem sie
den Erlésenden reifen lasst fur seinen Beruf. In diesem Sinne unterstreicht Silke Schilling die
Auswirkung der Schlangenbegegnung als eine Initiation zum Dichterwerden und vergleicht die
Rolle der Schlange im Klingsohr-Marchen mit der Bedeutung der Serpentina in E.T.A.
Hoffmanns Der goldne Topf: ,Auch hier [in Heinrich von Ofterdingen; M. B.] wachst Eros,
nachdem er die Schlange angefaRt hat, iber sich selbst hinaus, und darf aus der geheimnisvollen
Schale der Dichtkunst trinken.“*%

Ofterdingen nicht ganz konsequent fuhrt, denn sie lasst den zu Erlésenden sozusagen an einer

Hier ist jedoch anzumerken, dass die Schlange in Heinrich von

Stelle verweilen. Im Mondreich kommt es zu einem ekstatischen erotischen Erlebnis, dessen
Folgen Gberwunden werden missen, damit Eros den angetretenen Weg Uberhaupt fortsetzen
kann. Dieses Fiihren auf den richtigen Weg und das nicht konsequente Weiterfiihren bzw. das
anschlieRende Abfiihren von diesem wird mit dem sexuellen Reifwerden von Eros gleichgesetzt
und seinem Verfall an sexuellen Listen.

208 Vgl. BEST (1998: 199). Zur Interpretation der blauen Blume vgl. auch BEST (1986), WILLSON (1959), HIEBEL (1951).

SAMUEL (1983: 342f.).
SCHILLING (1984: 228).
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Obwohl Schillings Beobachtung treffend ist, fasst sie nicht die Komplexitat des Schlangenmotivs
in Heinrich von Ofterdingen. Die Interpretation ist jedoch insoweit von Bedeutung, als sie die
Figur Eros der dichterischen Tatigkeit nahe riickt. Bei einer ndheren Beobachtung des
Reifwerdens Eros’ im Roman wird ersichtlich, dass er nicht nur einen anstrengenden Weg zu
seiner Geliebten passieren muss, sondern auch dass er auf diesem Weg zum Dichter wird. Die
Schale Sophiens, aus der Eros trinken darf, nachdem er aufgrund der Beriihrung durch die
Schlange gewachsen ist, ist das GefaR, in dem die Schriftstiicke des Schreibers und spater auch
die Texte von Fabel der Probe des dichterischen Wertes bzw. des Weisheitswertes unterzogen
werden mussen. In diesem Sinne hat das wundertuende Wasser sowohl mit der Weisheit zu tun,
denn Sophie, die Weisheit, ist die Inhaberin der Schale, als auch mit der Dichtkunst.

Auf dem Weg ins Mondreich sind Eros und Ginnisitan noch vom blauen Dunst umgeben (vgl.
HO: 129), der ein Zeichen fiir die nachhaltende Wirkung des Wunderwassers ist, von dem Eros

getrunken hat.”’

Doch im Mondreich weigert sich Ginnistan, Eros von dem Gefdll mit dem
Wunderwasser zu trinken zu geben, das ihnen Sophie auf ihren Weg nach Norden mitgegeben
hat (vgl. HO: 129, 133). Die Nachwirkung des Wundertranks ist vergangen, Eros ist noch nicht
Dichter und nicht weise genug, um den Weg fortzusetzen. Er darf es erst nach der Peripetie, die
er im Mondreich mit Ginnistan erlebt. Wenn Eros nicht nur als eine sich entwickelnde
Liebeskraft zu einer spezifischen Form der Liebe angesehen werden darf, sondern zugleich als
ein werdender Dichter, kann sein Weg umso natdrlicher als Parallele zu Heinrichs Entwicklung

akzeptiert werden, die ja auch Novalis in den Paralipomena®®

zu Heinrich von Ofterdingen
hervorhebt: ,Klingsohr ist der Kénig von Atlantis. Heinrichs Mutter ist Fantasie. Der Vater ist der

Sinn.“ (HO: 199).

Wenn man Heinrich und Eros als zwei Varianten einer Identitat versteht, wird auch die filhrende
Rolle von Fabel im Marchen relativiert und das Marchen kann auch als eine Kiinstlergeschichte
gelesen werden, die Eros’ Entwicklung zum Dichter mithilfe von Fabel, der Allegorie der
Dichtung, thematisiert. Denn auch fiir Heinrich ist die Fabel ein Werkzeug, wenn auch ein
grundlegendes, wie er sich liber diese im zweiten Teil des Romans duRert:

,lch weill nur so viel, daR fur mich die Fabel Gesamtwerkzeug meiner gegenwartigen Welt ist. Selbst das
Gewissen, diese Sinn und Welten erzeugende Macht, dieser Keim aller Personlichkeit, erscheint mir wie
der Geist des Weltgedichts, wie der Zufall der ewigen romantischen Zusammenkunft des unendlich
verdnderlichen Gesamtlebens.” (HO: 171).

Solche Uberlegungen, die in der Entwicklung Eros’ auch eine Entwicklung zum Dichter sehen,
haben auch eine Rickwirkung auf die Deutung des Schlangenmagnet-Motivs, das auch innerhalb
des Klingsohr-Marchens nicht nur als die Reflexion liber einen Weg zum gewlnschten Ziel
allgemein, Uber die Erlosung der Welt durch Poesie, sondern auch als eine Widerspiegelung des
dichterischen Werdegangs verstanden werden kann.

207 ,Die Frau [Sophie; M. B.] wandte sich zuzeiten gegen Ginnistan und die Kinder, tauchte den Finger in die Schale,

und spriitzte einige Tropfen auf sie hin, die, sobald sie die Amme, das Kind, oder die Wiege beriihrten, in einen blauen
Dunst zerrannen, der tausend seltsame Bilder zeigte, und bestandig um sie herzog und sich veranderte.” (HO: 125f.).
28 K onkret handelt es sich um die sogenannten ,Berliner Papiere” vom Juli/August 1800.
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Das Schlangenmagnet-Motiv aktualisiert unterschiedliche Kontexte, wobei die einen in der
Textur starkere Konturen aufweisen und die anderen nur in Ankldangen durch die Textur
aufschimmern. Die Kontexte, die bei der allmahlichen Darbietung des Schlangenmotivs
durchlaufen werden, ordnen dem Schlangenmagnet verschiedene Merkmale zu. Die sexuellen
Konnotationen, die durch die offensichtliche durchgehende Anspielung auf die biblische
Paradiesschlange als sexuelle Verfiihrerin aufgerufen werden, werden durch voéllig andere
Assoziationen erganzt und gleichzeitig unterlaufen: Indem Ginnistan die Schlange in der Hand
hélt, erinnert sie an die ikonographische Darstellung der Klugheit-Allegorie, die in diesem Sinne
als eine Tugend verstanden wird. Dadurch wird natiirlich die verderbliche Rolle der als sexuelle
Verflhrerin dargestellten Paradiesschlange, wie auf sie in den nachsten Absatzen des Marchens
angespielt wird, von vornherein hinterfragt. Die Art, wie die Schlange entstanden ist, riickt sie
Moses’ Stab nahe, ohne dass hier jedoch ein Zusammenhang zwischen den Plagen, die Gott im
2. Buch Mose iiber Agypten verhdngt, und dem plétzlichen Erwachsenwerden Eros’ gezogen
werden kann. Darliber hinaus kann der Schlangenmagnet wegen der metallenen Beschaffenheit
mit der ehernen Schlange assoziiert werden, die im 4. Buch Mose eine heilende Kraft ausiibt.
Auch diese Assoziation stellt (Ubrigens die verderbliche, verflihrerische Rolle der
Paradiesschlange in Frage.

Als die Schlange sich in den eigenen Schwanz beiflt, wird sie zum Ouroboros, der in den
Mythologien vor allem fiir die zyklische Erneuerung und zyklische Wiederkehr steht. Zugleich
kann das Ouroboros-Symbol im alchemistischen Sinne als die Urmaterie verstanden werden, aus
der durch einen geheimnisvollen Lauterungsprozess Edleres entstehen soll bzw. als der
komplexe Prozess selbst, wahrend dessen das alchemistische Werk entsteht. Neben der
allgemeinen Deutung des Ouroboros-Symbols wird also moglicherweise auch auf andere
Bedeutungen angespielt, die sich aus der alchemistischen Tradition ergeben. Hierher gehort
auch die zerstorerische Variante des Ourorboros, die fiir das Edelmetalle auflésende Quecksilber
steht. An diese nicht so verbreitete, verderbliche Variante des Ouroboros-Symbols wird in dem
Moment erinnert, als sich der Kontext der als sexuelle Verfihrerin konnotierten
Paradiesschlange eroffnet. Dadurch wird auf die potenzielle Gefahr und auf die auffilligen
Risikos hingewiesen, die wahrend des alchemistischen Lauterungsprozesses auf dem Weg zum
Ziel auftreten kénnen. In Bezug auf den Kontext der biblischen Paradiesschlange, in dem die
Sexualitat eine erhebliche Rolle spielt, wird der Ouroboros ebenfalls als ein Zeichen fir die

%% schlieRlich kann der Schlangenring im

sexuelle Vereinigung von Mann und Frau gelesen.
Hinblick auf das Rittersche Fragment und auf die im Marchen gebrauchten magnetisch-
galvanischen Beziige als eine geschlossene galvanische Kette wahrgenommen werden, der Ritter

Ubrigens eine Reflexionsfunktion zuspricht.

2 | diesem Sinne deutet den Ouroboros Ursula Ritzenhoff: »innerhalb der Marchenhandlung ist diese Schlange eine

weitere Vorausdeutung auf das Ende: sie steht durch die in der neuen Form aufgehobene polare Gegensatzlichkeit fur
die Vereinigung von Mann und Frau und daher fiir ewige Erneuerung und Unsterblichkeit der Menschen im Goldenen
Zeitalter.” RITZENHOFF (2004: 93). Bernhard Dietrich Haage sieht in dem Ouroboros in Heinrich von Ofterdingen das
,Symbol der Einheit nicht nur beider Geschlechter, sondern Giberhaupt von sinnlicher und geistiger Liebe”. HAAGE
(1994: 158).
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In allen erwdhnten Bezligen hat das Ouroboros-Symbol auf jeden Fall eine vorausdeutende
Funktion. Als Vorausdeutung stellt es den ersehnten Endzustand, der auf einer allgemeineren
Ebene durch Phonix und dessen Prophezeiung herbeigerufen wird, dar: die zyklische
Erneuerung, die wiedergefundene Synthese®™, die Selbsterkenntnis als Ziel des alchemistischen
Werkes bzw. das Wiederfinden des zueinander Gehoérenden als sexuelle Vereinigung (von Freya
und Eros) oder mit Anspielung auf physikalische Phanomene als galvanische Kette (zwischen

11 7ugleich kann es jedoch auch ein zu erwartendes Durchgangsstadium

Freya und Eros)
versinnbildlichen: die alchemistische Urmaterie,”®> aus der das edle Produkt des
Lauterungsprozesses erst entstehen soll, das in Bezug auf die innere Entwicklung des Menschen
die héchste Erkenntnis bzw. den Prozess der Selbsterkenntnis bedeuten kann,?* die sexuelle
Anndhrung des nicht endgiiltig zueinander Gehérenden (Ginnistan und Eros) oder in Bezug auf
die Romanhandlung die Vereinigung Heinrichs und Mathildes, die wieder aufgeldst wird, bevor

die Entwicklung des Dichters vollzogen wird.

Fiir diese Variante des Ouroboros-Verstandnisses, die diesen als eine vorlaufige Stufe bzw.
Peripetie vor dem Erlangen des angestrebten Endzustands kennzeichnet, sprache auller des
Bezugs des Ouroboros auf die Urmaterie (notwendige Stufe der Entwicklung) bzw. auf
Quecksilber (Peripetie, unnotige Zerstorung) auch die mogliche Deutung der Zusammenfihrung
der Gegenpole eines und desselben Magneten als eine voreilige Zwischenlésung. Diese kann als
ein Durchgangsstadium aufgefasst werden, das durch die physikalisch korrekte Vereinigung,
durch die endgiltige Synthese, Giberhoht werden soll.

Der Astronomie-Kontext, der in erster Linie die Verbindung mit Aesculap und seiner heilenden
Schlange anbietet, unterlduft sogleich das Angebot, indem sich der Assoziation mit der
Aesculap-Schlange andere mythische Schlangenbilder anschlieBen, die im Gegensatz zu der
ersteren Schlange zerstorerischer Natur sein kdnnen. Der Widerstreit zwischen Gut und Bose ist
also selbst in diesem einen Kontext, dem Bereich der Astronomie, prasent. Die Natur des
Schlangenmagnets bleibt offenbar auch nach der Beriicksichtigung verschiedener in Frage
kommender Kontexte zwiespaltig und geheimnisvoll. Der Charakter der kulturell eingeblirgerten
Schlangenkonzepte ist in seinem Zusammenspiel diffus, die einzelnen Kontexte relativieren sich
gegenseitig, sodass schlieBlich nicht zu entscheiden ist, wie genau man die Magnetschlange
verstehen soll. Die Suche nach Entschliisselung einer endgiiltigen Bedeutung des
Schlangenmotivs kann schlieRlich nicht zu Ende fiihren, denn die Assoziationen, die bei der

20 Al gefundene Synthese oder Ganzheit der Entwicklung, die zu ihrem Ursprung zuriickgekehrt ist, deutet das

Ouroboros-Symbol in Heinrich von Ofterdingen Marianne Beese. Vg. BEESE (2000: 230).

270 der Deutung und Beschreibung der anderen galvanischen Ketten, die die Stufen auf dem Weg zur Erlésung von
Freya darstellen, vgl. SPECHT (2010: 298ff.).

22 pieses Verstindnis des Ouroboros-Symbols kénnte sehr gut mit Helmut Gebeleins These verbunden werden, in der
er den Roman Heinrich von Ofterdingen auf Hieronymus Reussners alchemistische Schrift Pandorra aus dem Jahre
1582 bezieht, die Novalis angeblich als Quelle fiir seinen Roman gedient habe. Auf einer Abbildung dieser Schrift gibt
es einen Ouroboros, aus dem drei Blumen emporwachsen, in der Mitte die blaue Blume der Weisheit. Auf dieser
Zeichnung ware der Ouroboros sehr wohl auf die prima materia und ein vorlaufiges Stadium zu beziehen, das als
Voraussetzung fur das Erlangen der drei Blumen gilt und somit auch fir das Aufsuchen der blauen Blume durch
Ofterdingen. Vgl. GEBELEIN (1998: Abbildungen und Erlduterungen zur Ausstellung: 148).

2 Als Selbst- und Welterkenntnis deutet das Ouroboros-Symbol z. B. Mariane Beese. Vgl. BEESE (2000: 230).
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Lektire der Textur aufgerufen werden, reihen sich eine an die andere, sodass eine
Vollstandigkeit in der Aufzahlung der Kontexte nicht einmal angestrebt werden kann.

Bevor das Schlangen-Motiv als kondensierte Zusammenfassung an den ganzen Roman bezogen
wird, soll vorher der Bezug auf das Geschehen im Klingsohr-Marchen genauer betrachtet
werden und es soll auf die bestehenden, manchmal einander widersprechenden
Interpretationen des Marchens unter der Bericksichtigung des Schlangenmotivs ein Blick
geworfen werden. In Bezug auf das Klingsohr-Marchen steht das Schlangenmotiv fir den Weg
zur Vereinigung von Eros und Freya, d. h. zu der erwiinschten Synthese, zu der Wiederkehr des
goldenen Zeitalters, zur Selbsterkenntnis, zum Dichterwerden u. &. Das Ourorboros-Symbol, das
dieses Ziel vorausdeutet, kann zugleich als eine Verbildlichung einer Durchgangsstufe auf dem
Weg zu dem erstrebten Ziel hinweisen. Hinsichtlich der im Mondreich erfolgten sexuellen
Vereinigung von Eros und Ginnistan kann das Ouroboros-Symbol als Darstellung des
alchemistischen Prozesses bzw. der Urmaterie demnach auch auf dieses Geschehen hinweisen,
das als ein womoglich unerlassliches, gleichwohl bremsendes Durchgangsstadium, im Sinne der
notwendigen Schritte im alchemistischen Prozess, der zur héchsten Erkenntnis fiihren soll,
gedeutet werden. Oder aber die sexuelle Vereinigung kann im Hinblick auf die Quecksilber-
Schlange als Regress verstanden werden. Auch der ambivalente Charakter der Schlange in ihrer
geraden Gestalt (zur Siinde verflihrerische Paradiesschlange, Schlange als Attribut der Klugheit
als einer der Tugenden, wohltuende eherne Schlange, Moses’ Stab) entbl6Rt den Weg zum Ziel
als kompliziert und, was die ZweckmaRigkeit der einzelnen Schritte angeht, als nicht immer
verstandlich.

Das Schlangenmotiv, dessen Bedeutung erst in Bezug auf den Weg Eros’ und unter der
Bericksichtigung der in Frage kommenden aktualisierten Kontexte wenigstens in einigen
Konturen nachvollziehbar wird, sagt, wenn man es unter Bericksichtigung der diversen
bestehenden Deutungen des Méarchens zu deuten versucht, etwa Folgendes aus: Das Ziel eines
harmonischen Zustands, in dem die Dichtung eine grundlegende Rolle spielt, ist mit nicht zu
vermeidenden Irrwegen und mit unvermeidlichen Uberwindungen von Hindernissen verbunden.
Dabei kénnen diese Irrwege, Uberwindungen und Konflikte, wie sie einige der unterschiedlich
gegeneinander spielenden Kontexte reprasentieren, fiir den Entwicklungsgang fruchtbar und
unerldsslich sein. Die eventuelle Klassifizierung dieser Irrwege und Konflikte als fruchtbar
geschient vor allem durch die Anspielung auf die positiv markierten Kontexte im
Schlangenmotiv. Diese Aussage hat zwar einen vorldaufigen Charakter, weil das Schlangen-Motiv
mit den Anspielungen auf die erwdhnten sich gegenseitig relativierenden Kontexte erstens nicht
endgiltig auszudeuten ist und weil zweitens auch das Aufzdhlen der aktualisierten Kontexte
nicht abzuschlieBen ist. Doch akzeptiert man die scheinbar Uberflissigen und bremsenden
Umwege und Irrwege als eine potenzielle Notwendigkeit, werden die Widerspriiche in den in
der Literaturforschung bestehenden Deutungen zu Klingsohr-Marchen besonders in Bezug auf
Eros, dessen kiinftiges Handeln und Werdegang von der Schlange am meisten betroffen wird,
nichtig und die einzelnen Interpretationen werden nicht als konkurrierende Varianten der
Lektiire des Marchens wahrgenommen, sondern als einander erganzende Deutungen.
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Mit Rucksicht auf das eben Gesagte kann auch den einander scheinbar widersprechenden
Interpretationen des Klingsohr-Marchens gleichzeitig Recht gegeben werden. Die sexuelle
Vereinigung mit Ginnistan kann dabei sowohl eindeutig im Sinne von Herbert Uerlings als ein
Regress verstanden werden,”™* als auch als eine notwendige Stufe des Entwicklungsgangs, in
dem Eros in einen gewissermaRen erhebenden Zustand versetzt wird: ,,Eros zwar versindigt sich
zutiefst: an der fernen Geliebten, an sich selbst und an Ginnistan. Im siiRen Wahn umarmt er
diese in Gestalt der Mutter, denkt dabei an die ferne Geliebte [...]. Aber gleichzeitig hebt ihn die

|.“*'> Diese Deutung von Fries, die Uerlings als

Siinde Uber sich hinaus und verleiht ihm Fliige
Resultat einer nicht genauen Lektlire des komplizierten Klingsohr-Marchens kritisiert, wird

durch dessen eigene Deutung jedoch nicht vollig ausgeschlossen:

,Der erste Interpret, der den Gestaltwandel [den Wechsel der dulleren Gestalt zwischen der Mutter und
Ginnistan; M. B.] ernstgenommen hat, war Fries. Er hat die inzestuds gepragte Vereinigung als
notwendigen Schritt in der Entwicklung des Eros begriffen und dies mit der fiir Hardenberg
charakteristischen Identifizierung von Mutter und Geliebter verbunden, die nirgends so deutlich wird wie
in dieser Passage. Dennoch geht Fries in die Irre, weil er nicht sieht, dass die Ginnistan-Episode gerade die
problematischen Aspekte dieser Identifizierung thematisiert. Ein Zielbild erhalt Eros nicht in dieser Szene,
sondern unmittelbar davor, im Schlussbild des Schauspiels des Mondes. Die anschlieBRende Verfiihrung
bringt ihn von seinem Weg gerade ab. Die Schwingen, die ihm nach der Vereinigung wachsen, und seine
Regression zum Knaben sprechen fiir Verwirrung und Riickfall [...].”216

Die Vereinigung mit Ginnistan kann einerseits als ein notwendiger und deshalb befliigelnder
Regress auf dem Weg zum Sieg der Dichtung verstanden werden, der Eros schlielRlich auf eine
nachste Entwicklungsstufe versetzt, und anderseits als ein eindeutig unerwiinschter, zu
Uberwindender Rickfall, wie diese Episode Uerlings deutet. Denn bei den Irrwegen und
Umwegen auf dem Weg zu einem poetischen Endzustand ist es schlielich nicht zu entscheiden,
in welchem Fall die Um- und Irrwege notwendig und richtig waren. In diesem Sinne wird beiden
hier angefiihrten Hypothesen Recht gegeben, die als Beispiele fir zwei kontrare
Deutungsansatze des Klingsohr-Marchen dienen, wobei eine treffende Ausformulierung des
Problems in der Studie von Florian Roder gefunden wird, wo dieser in dem Prozess des
Zustandekommens des goldenen Zeitalters vor allem auf die Notwendigkeit der stetigen
Anstrengung und der unvermeidbaren Irrwege hinweist, ohne die die Anndherung zum Ziel
unmoglich ware:

,Das Tun des Schreibers ist angewandtes, verduRerlichtes Dasein. In Eros wendet sich das Denken auf sich
selbst. Es wird zum ichdurchdrungenen Selbstbewusstsein. Doch darf es auf dieser Stufe nicht stehen
bleiben, sonst verkiimmert es in egoistischer Selbstbeschauung. Wirklich findet es sich erst, wenn es den
Geist in sich aufnimmt. Das gelingt nicht auf einmal. Fortgesetzte Anstrengung, beharrliches Mihen sind
vonnoten, um sich dem Ziel allmahlich anzunahern. Innere Kampfe, Niederlagen bleiben nicht aus,
Irrwege werden beschritten. Der Weg zur Einung geht durch den Streit. Auch dieser Gesichtspunkt kann

214 Vgl. UERLINGS (1991: 514). Auch Erns-Georg Gade deutet die Vereinigung von Eros und Ginnistan als Eros’

Abweichung vom vorgezeichneten Wege, als unerwiinschte Unterbrechung auf seinem Weg bzw. als Abirrung. Vgl.
GADE (1974: 177).

213 FRIES (1954: 31).

26 UERLINGS (1991: 514).

67



an dem Eisen abgelesen werden. Durch seine magnetische Natur trégt es die Zweiheit, den Widerspruch
in sich, der durch die Schlangenform zur Einheit zusammengebogen wird.“*"

Das, was Roder in diesem Abschnitt seiner Interpretation des Weges zum Ziel als einer
anstrengenden mit Niederlagen verbundenen Selbstiiberwindung ausspricht, ist auch die
eigentliche Aussage des Schlangenmagnet-Motivs. Ob und inwieweit einzelne Umwege und
Irrwege auf dem Weg Eros’ zu Freya notwendig waren, erldutert das Schlangenmagnet-Motiv
nicht. Dies zu bestimmen ware nur ein Raten. Wenn man sich namlich genau die Stadien von
Eros’ Entwicklung anschaut, wird ersichtlich, dass die Bewertung der Rolle der sexuellen
Vereinigung zwischen Eros und Ginnistan fir Eros’ Entwicklungsgang als positiv oder negativ
kaum moglich ist. Nach der Beschreibung Ginnistans scheint der verdanderte Eros tatsachlich
einen unerwiinschten Regress erfahren zu haben:

»Ich bin selbst Ursach, daR Eros so wild und unbestdndig geworden ist. [...] Wir erwachten spat aus dem
verbotenen Rausche, in einem sonderbar vertauschten Zustande. Lange silberweilRe Fliigel bedeckten
seine weillen Schultern, und die reizende Fiille und Biegung seiner Gestalt. Die Kraft, die ihn so pl6tzlich
aus einem Knaben zum Jinglinge quellend getrieben, schien sich ganz in die glanzenden Schwingen
gezogen zu haben, und er war wieder zum Knaben geworden. Die stille Glut seines Gesichts war in das
tandelnde Feuer eines Irrlichts, der heilige Ernst in verstellte Schalkheit, die bedeutende Ruhe in kindische
Unstetigkeit, der edle Anstand in drollige Beweglichkeit verwandelt. [..] Sein Bogen richtet (iberall
Verwistungen an.” (HO: 139f.).

Dieses ist nach wie vor die Interpretation Ginnistans, die ihren erwachsenen Liebhaber verloren
hat und die Eros auf diese Weise als einen unreifen, boshaften Knaben bewertet. Doch nachdem
Eros seine Fligel abgeschnitten wurden, scheint er beinahe eine Stufe hoher angelangt zu sein,
als er vor der befligelten kindlichen Phase war: ,Eros lag zu ihren [Sophies; M. B.] FiiBen in
voller Ristung, ernster und edler als jemals” (HO: 145), so der unbeteiligte auktoriale Erzahler.
Die Entscheidung, ob die Vereinigung mit Ginnistan als ein Schritt auf dem Weg zum Erreichen
des Ziels notwendig war, kann — wenn man sich an dem genauen Wortlaut des Textes halt —
nicht eindeutig entschieden werden. In diesem Sinne sind auch die Studien, die sich um die
unmoglich zu treffende Entscheidung bemiihen, was bei Eros noch zuldssig war und was nicht
mehr notwendig war, bloRe Vorschlage und nicht zu belegende Hypothesen.

Die Variantenvielfalt an Deutungen der Anndherung von Eros und Ginnistan ist ein Beleg fiir die
Unentscheidbarkeit Gber die Relevanz dieser Szene fiir das Erreichen des paradiesischen
Zustands. Zugleich kénnen alle bestehenden Interpretationen dieser Szene als akzeptabel
wahrgenommen werden, wenn man die einzelne Deutung jedoch jeweils als eine unter
mehreren sich gleichstehenden Varianten versteht. Umstrittener sind auf der anderen Seite
solche Deutungen, die die Rolle der Schlangenkomponente im Schlangenmagnet-Motiv nicht
genug hervorheben, d.h. die sich z.B. ausschlieBlich mit der magnetischen Kraft des
Eisensplitters befassen, wie es beispielsweise der Fall bei Karl Justus Obenauer ist:

217 RODER (1997: 702).
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,Die beseelte Materie ist es auch, durch deren Beriihrung Eros zuerst erweckt wird: die Beriihrung des
geheimnisvoll belebten anziehenden Stoffes, in dem sich die kosmischen Liebeskrafte auf der untersten
Stufe manifestieren, erregt die Liebe zum verborgenen Geheimnis der Natur und IdRt sie wachsen. Denn
wahrend Ginnistan, die Phantasie, mit dem Magneten, dem beseelten Stoff, nur spielt, indem sie die
beiden Pole zum Kreis zusammenbiegt, zur Schlange, die sich in den Schwanz beil§t, und so das Symbol
der Polaritdt alles stofflichen Lebens in das Symbol der Ewigkeit spielend umdeutet, wdhrend der
Schreiber, der tieferen Anschauung bald mide, die Eigenschaften des Magneten nur sehr duRerlich und
geistlos registriert, ohne damit das Geheimnis des Magnetismus auch nur im mindesten zu entratseln,

wird Eros allein von der Beriihrung der in der Erdmaterie schlummernden Liebeskraft selbst

. . 218
magnetisiert.”

Wenn auch Obenauer die Reaktion auf die Begegnung des Schreibers mit dem Eisensplitter
treffend beschreibt, so greift seine Darstellung des Kontakts Ginnistans mit dem Magnet und
Eros’ mit der Magnetschlange nicht tief genug. Erstens geht es hier in Bezug auf die Schlange
nicht nur um den Schlangenring als Symbol der Ewigkeit, sondern es werden in der Schlange
schrittweise unterschiedliche Kontexte aktualisiert. Zweitens ist die Bezeichnung der
Umwandlung des Magnets in eine Schlange als ,spielerische Umdeutung” viel zu harmlos. Und
in der Beschreibung der Auswirkung der magnetischen Kraft auf Eros wird die Rolle der
Schlangengestalt, die der Magnet eingenommen hat, (berhaupt nicht wahrgenommen.
Obenauer scheint nicht die Erscheinungsform des Magnets als Schlange zu bertcksichtigen und
er bezieht das Wachsen von Eros nur auf die magnetische Kraft des Eisensplitters. Dadurch
Ubersieht er die Kontexte, die alle in dem Schlangenmagnet-Motiv thematisiert werden.

Der Schlangenmagnet ist nicht nur im Rahmen des Marchens als Reflexionsfigur wichtig,
sondern auch im Romanganzen. Daflr spricht nicht nur die Tatsache, dass das
Schlangenmagnet-Motiv in dem Klingsohr-Marchen auftaucht, das eine pragnante Stelle im

IM

Romanganzen einnimmt und das, von einem anerkannten Dichter verfasst, als , Schliissel” fir
die SinnerschlieBung des Romans wahrgenommen werden kann. Es ist auch die eigenartige
Beschaffenheit des Schlangenmagnets als Motiv, die die einmalige Funktion dieses Motivs im
Roman unterstreicht: Weil in dem Schlangenmagnet-Motiv zwischen unterschiedlichen
Kontexten changiert wird, die einander erganzen und zugleich unterminieren, und nicht zuletzt
weil die Schlange aus einem Schwertsplitter entsteht, d. h. weil sie zugleich ein Teil (Splitter) und
ein Ganzes (Tier) ist, erfasst dieser eigentlimliche Charakter des Motivs im Rahmen der
frGhromantischen Poetik die Funktion eines philosophischen oder aber auch literarischen
Fragments, der die einzige textuelle Form bildet, in der der Versuch um die Formulierung eines
ganzheitlichen Gedanken (iberhaupt erfolgen kann. Die scheinbare Allgemeingiltigkeit und
Endgiiltigkeit des Gesagten wird namlich zugleich durch die fragmentarische Form unterlaufen,
wodurch gleichzeitig auf die Unmoglichkeit einer abgeschlossenen, endgiiltigen Aussage
hingewiesen wird. Durch die eigentiimliche Beschaffenheit des Schlangenmagnets wird im Text
sehr raffiniert darauf hingewiesen, dass das Motiv zugleich ein frihromantisches Fragment ist.
Dadurch bietet der Text auch einen Hinweis darauf, wie dieses Motiv eigentlich zu verstehen ist.

%18 OBENAUER (1925: 266f.).
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Von einem friihromantischen Fragment kann namlich keine definitive Aussage gefordert
werden, denn es nadhert sich der angestrebten Aussage lediglich approximativ an:

»Hier nun entfaltet die Form des Fragments fiir die Romantiker ihr Vermdégen, zwischen dem Anspruch auf
Mitteilung und dem sich jeder Darstellung entziehenden Absoluten zu vermitteln, indem sie jede Aussage
als eine nur partielle, im Hinblick auf das Ganze unzureichende Synthese kenntlich macht, zugleich aber
im Horizont dieses Ganzen verankert.“**

Zugleich muss jedoch betont werden, dass Novalis im Gegensatz zu Friedrich Schlegel ,explizit
weniger hohe Anspriiche mit seinen Fragmenten verbunden [hat], indem er zum Beispiel deren

“220 Seine Fragmente kdnnen also

haufig nur vorlaufigen und ,transitorischen Werth’ betont hat
auch im Sinne Lothar Pikuliks wahrgenommen werden, der in den romantischen Fragmenten ein
experimentelles Kreisen um ein Problem sieht, wobei dort die entworfenen Hypothesen nur

vorlaufige Entwiirfe und Gedankengange darstellen:

»,Bezeichnend ist schon, daR das Fragment Uber sich selbst reflektiert, und zwar nicht nur in dem Sinne,
daR es Aussagen liber sich als Fragment trifft, sondern insbesondere insofern, als iberhaupt das Denken
in ihm sich selbst zum Gegenstand macht. Denn Fragmente romantischer Provenienz bieten in der Regel —
auch wenn der Anschein dies nicht immer bestatigt — nichts fertig und zu Ende Gedachtes, sondern das
nur Vorlaufige und erst Werdende im Prozel} des Denkens. Nicht Resultate, sondern perspektivische
Moglichkeiten, zu Resultaten zu gelangen, kommen in ihnen zur Geltung; nicht der Besitz der Wahrheit
prasentiert sich hier, sondern Suchen nach Wahrheit und damit die Bewegung des Geistes, der Geist in
Aktion. Dieser Geist experimentiert und kombiniert, wirft Hypothesen wie Netze aus, fahndet nach
Analogien und gibt sich dem Einfall hin (der doch gleich wieder von einem neuen Ansatz oder einem
anderen Einfall annulliert wird), mit all diesem nicht nur demonstrierend, daf er denkt, sondern wie er
denkt.“**!

Dem Charakter des frilhromantischen Fragments, wie ihn Eberhard Ostermann und Lothar
Pikulik beschreiben, entspricht der eigentlimliche Charakter des Schlangenmotivs im Klingsohr-
Marchen, wie er in diesem Kapitel beschrieben wurde. Durch die Integration verschiedenartiger
Schlangen-Kontexte werden Hypothesen entworfen, die immer wieder durch neue
Anspielungen erganzt, relativiert, hinterfragt werden, um sich approximativ der angestrebten
Aussage anzunahern, die sich schliefllich in Bezug auf die kiinstlerische Produktion als unfassbar
offenbart.

Wenn Pikulik feststellt, dass es zu der Relativierung der im Fragment entworfenen Aussagen in
der Regel durch die Konfrontation einzelner Fragmente in einer Fragmentsammlung kommt, so
geschieht dies im Falle des Schlangenmotivs auch im Rahmen des Fragments selbst:

,Dieser Eindruck [die Darstellung des Denkens in seinem Werden und Entstehen; M. B.] stellt sich bei den
Fragmenten freilich nur ein, wenn man sie im Rahmen der Fragmentsammlung betrachtet, indem sich die
einzelnen Fragmente wechselseitig ergdnzen und relativieren, bestatigen und in Frage stellen, Parallelen

219
220
221

OSTERMANN (2003: 280).
Ebd.: 277.
PIKULIK (2000: 125).
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und Kehrseiten bieten, wenn nicht gar widersprechende Ansichten; indem sie, kurz gesagt, sich nur als
einzelne Denkschritte, auch manchmal Fehltritte, einer Denkbewegung im grolRen erweisen. Erst an dieser
Gesamtheit wird das Denken als Darstellung erkennbar. Fir sich betrachtet erweckt das einzelne

Fragment dagegen vielfach den Eindruck einer endglltigen und apodiktischen Behauptung und damit den

Eindruck des Doktrinren.“**

Anstatt durch andere Fragmente relativiert zu werden, werden die sich aus dem
Schlangenmotiv-Fragment ergebenden Hypothesen einerseits innerhalb des Fragments durch
die unterschiedlichen aktualisierten Kontexte hinterfragt. Dies erlaubt der bildliche Charakter
dieses eigentliimlichen Fragments. Anderseits geschieht die Relativierung durch die
Gegenlberstellung des Fragments dem eigentlichen Romangeschehen, den einzelnen Einlagen
und einzelnen Motiven, die um das Thema der Dichtung kreisen und zu denen zum Beispiel das
oben erwahnte Phonix-Motiv gehort. Erst hier wird ersichtlich, dass man das Schlangenmotiv in
Bezug auf die drei Einlagen (Arion-Sage, Atlantis- und Klingsohr-Marchen) einerseits zwar
allgemein als Zeichen des Wegs zur Selbsterkenntnis, zur angestrebten Synthese oder zum
ersehnten ldealzustand verstehen kann und dass man es zugleich — besonders in Bezug auf die
Anndherung von Heinrich und Mathilde und Eros und Ginnistan — als eine vorldufige
Durchgangsstufe und Vereinigung verstehen kann, die jedoch nicht fiir den zu erreichenden
Endzustand, sondern fiir ein potenziell notwendiges Durchgangsstadium auf dem Weg zur
Selbsterkenntnis, zur Synthese, zum Dichtertum stehen.

Das Schlangenmotiv ist dabei sowohl eine emblematische Zusammenfassung des Geschehens
der Romanhandlung, d. h. es charakterisiert auf einer allgemeinen Ebene ansatzweise die
Entwicklung eines jungen Menschen zum Dichter, als auch eine verdichtete Wiedergabe des
Wegs zum harmonischen Zustand auf der Welt und zur Durchsetzung der poetischen Kraft
gegen andere Machte, wie dieser jeweils differenziert in der Arion-Sage, dem Atlantis-Marchen
und dem Klingsohr-Marchen dargestellt wird. Die zweidimensionale Beschaffenheit des
Schlangenmagnet-Motivs als magnetisierter Eisensplitter und Schlange sowie die spezifische
Aktualisierung unterschiedlicher Kontexte machen den Schlangenmagnet zu einem bildlichen
Kirzel des friihromantischen Fragments, das durch seine nicht abzuschliefende Ausdeutung
auch bei der Interpretation des Marchen-Geschehens zu variablen Schlussfolgerungen fiihren
kann. Diese sollen jedoch nicht als Gegensatze, sondern als Erganzungen verstanden werden,
wie eben gezeigt wurde.

In dem Schlangenmotiv wird in Heinrich von Ofterdingen die Komplexitdt der aktualisierten
mythischen, biblischen, alchemistischen und astronomischen Kontexte in ihrem Zusammenspiel
mit der Komplexitat der dichterischen Tatigkeit gleichgesetzt. Neben dem durchgehenden Bezug
auf die Paradiesschlange, der besonders die Deutung der Verfiihrung in der sexuellen Dimension
aktiviert, und dem ebenfalls stark markierten Ouroboros-Kontext, werden andere Kontexte
aktualisiert, die sich gegenseitig unterminieren und die auch in sich selbst strittig sein kénnen.
Die Komplexitat des Schlangenmotivs wird durch die Integrierung der Kontexte, die assoziativ in
der gegebenen Episode im Klingsohr-Marchen durchschimmern, fir eine fragmenthafte Aussage

22 End.: 125f,
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Uber die komplizierte Problematik des Dichtertums genutzt — (ber den Werdegang eines
Dichters und lber die Dichtung selbst. In diesem Sinne gilt der Weg zum Dichtertum als das
Herbeischaffen einer innerlichen Ewigkeit, das man auch mit dem alchemistischen
Lauterungsprozess gleichsetzen kann. In einem Fragment spricht Gbrigens Novalis diese Idee
wortwortlich aus, wobei in den Anspielungen auf die ambivalente Ginnistan-Figur und das
Schattenreich Bezlige auf das Klingsohrs-Marchen deutlich werden:

,Die Fantasie setzt die kiinftige Welt entweder in die Hohe, oder in die Tiefe, oder in der Metempsychose
zu uns. Wir trdumen von Reisen durch das Weltall — Ist denn das Weltall nicht in uns? Die Tiefen unseres
Geistes kennen wir nicht. — Nach Innen geht der geheimnifvolle Weg. In uns, oder nirgends ist die
Ewigkeit mit ihren Welten, die Vergangenheit und Zukunft. Die AuBenwelt ist die Schattenwelt — Sie wirft
ihren Schatten in das Lichtreich. Jetzt scheint es uns freylich innerlich so dunkel, einsam, gestaltlos, aber
wie ganz anders wird es uns diinken — wenn diese Verfinsterung vorbey, und der Schattenkorper

hinweggerickt ist — Wir werden mehr genieRRen als je, denn unser Geist hat entbehrt.“*?

23 SAMUEL (1981: 417f.).
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http://de.wikipedia.org/wiki/Metempsychose

3  Der goldne Topf

3.1 Einfihrung

Das Kunstmarchen®* tiber den Studenten Anselmus und die Schlangenfrau®®® Serpentina ist zum
ersten Mal im Jahre 1814 unter dem Titel Der goldene Topf. Ein Mdrchen aus der neuen Zeit
erschienen. 1818 (iberarbeitete Hoffman das Marchen fiir die Erzahlsammlung Fantasiestiicke in
Callot’s Manier, in deren zweitem Band von 1819 es unter dem Titel Der goldne Topf
aufgenommen wurde. Die von Hoffmann durchgefiihrten Anderungen waren dabei nur
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geringfligiger sprachlicher und stilistischer Natur.”” Diese Untersuchung stiitzt sich auf die

zweite Fassung des Kunstmarchens.

Der Text behandelt eines der bei Hoffmann o6fters auftretenden Themen: die Schwierigkeiten
eines kinstlerisch veranlagten Menschen, der Probleme mit seinem nichtkiinstlerischen Umfeld
hat. Dabei sind besonders die Kollisionen zwischen der Realitdt der unpoetischen Wirklichkeit
und einer Phantasiewelt von Bedeutung, denn sie strukturieren das Geschehen und
perspektivieren es, sodass schliellich nicht klar ist, ob die Phantasiewelt nur in dem Gemiit des
kiinstlerisch begabten Menschen existiert, oder ob es sie auch tatsachlich als das marchenhafte,
irreale Andere gibt, das der Realitat des Alltags gegeniibersteht und mit dieser zugleich auf eine

eigentiimliche Art und Weise verwoben ist.””’

Fritz Martini vergleicht die sonderbare
Gegeniiberstellung und gleichzeitige Uberlappung der beiden Sphiren mit einem

unilbersichtlichen Maskentanz: ,Hoffmanns Marchen sind diametral gespalten; eine genau

2% |n dieser Untersuchung wird in Bezug auf Der goldne Topf sowohl der spezielle Begriff Kunstméarchen, der im

Gegensatz zu dem Begriff des Volksmarchens gebraucht wird, benutzt, als auch der allgemeinere Begriff Marchen.
Weil es sich hier um keine gattungstypologische Studie handelt, wird auf die Problematik der gattungstypologischen
Zuordnung des Textes nicht ndher eingegangen. Auch die schwierige Definierung des Kunstmarchens und dessen
Abgrenzung vom Volksmarchen werden hier nicht behandelt. Mehr zu dieser Problematik vgl. z. B. APEL (1978).

2 \Weil die Rede von der Schlange als Tier in diesem Fall nicht die komplexe Beschaffenheit von Serpentina erfasst,
wird hier ebenfalls der Begriff der Schlangenfrau von Silke Schilling verwendet (vgl. schon den Titel der Studie von
Schilling Die Schlangenfrau), um den zweidimensionalen Charakter der Serpentina zu betonen, der zwischen der
Schlange als Tier und zwischen einer Frauengestalt oszilliert. Dabei wird jedoch selbst in dem Begriff Schlangenfrau
nicht der ornamentale Aspekt der Serpentina und ihre Erscheinungsform als Schlangenlinie bericksichtigt (mehr zu
diesem Aspekt vgl. Kapitel 3.2 und 3.3.2), sodass auch der Begriff Schlangenfrau die Komplexitdt von Serpentina nicht
ganz erfasst.

226 \/g|. WUHRL (2008: 103).

In der Hoffmann-Forschung wird dieses typische Hoffmannsche Phanomen der komplizierten Verquickung der
Phantasiewelt mit der Realitdt als das ,serapiontische Prinzip“ bezeichnet. Diese Bezeichnung geht auf die
programmatische Passage in Hoffmanns Erzdhlsammlung Die Serapionsbriider (ersch. 1819-1821) uber die
dichterische Tatigkeit zuriick, wo ausdriicklich vom ,serapiontischen Prinzip“ des Dichtens gesprochen wird, und wo
mit dem schriftstellerischen Konzept einer ,,Himmelsleiter” gearbeitet wird, die in hohere — marchenhafte, d. h. mit
irrealen Komponenten charakterisierte — Regionen aufsteigt, die jedoch ihre Grundlage und ihren Ausgangspunkt im
Alltag gewo6hnlicher Menschen hat. Vgl. HOFFMANN (1995: 100, 599). Mehr zum ,,serapiontischen Prinzip“ vgl. JAPP
(1992). Auch im Hinblick auf Der goldne Topf hat sich Hoffmann zu der Beziehung zwischen der Realitdtsebene, die in
dem real existierenden Dresden situiert ist, und der Welt der marchenhaften Irrationalitat geduRert: , Feenhaft und
wunderbar aber keck ins gewohnlich alltagliche Leben tretend und seine Gestalten ergreifend soll das Ganze werden.”
Vgl. STEINECKE (2008: 116).
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beobachtete gesellschaftliche und psychologische Wirklichkeit tritt neben das Geisterhafte und
1228

vermischt sich mit ihm zu einem verwirrenden Maskentanz.
Dennoch scheint das Kunstmarchen Der goldne Topf nicht kompliziert zu sein, wenn man es im
Sinne eines klassischen Erlésungsmarchens liest. Der junge tollpatschige Student Anselmus
rennt am Himmelfahrtstag am Dresdner Schwarzen Tor unglicklicherweise in den Korb einer
Hexe hinein, die ihm eine dunkle Prophezeiung macht. Diese Prophezeiung deutet das
Heranriicken einer Katastrophe im Leben Anselmus’ an. Anselmus bewegt sich im Kreise der
Familie des Konrektors Paulmann, an dessen Tochter Veronika er wie der Registrator Heerbrand
Gefallen findet. Veronika zieht dabei die Gesellschaft Anselmus’ vor und sehnt sich nach einer
Hochzeit mit ihm, sobald er eine angemessene gesellschaftliche Stellung erlangt. Als jedoch
Anselmus zum ersten Mal die blaudugige griindgoldene Schlange Serpentina erblickt, verliebt er
sich in diese, vergisst auf einmal Veronika und scheint eine wahre Liebe gefunden zu haben.

Serpentina muss er jedoch zuerst erldsen, denn sie ist durch einen Fluch betroffen, der sich in
erster Linie auf ihren Vater, den geheimnisvollen Archivarius Lindhorst bezieht. Lindhorst
verheerte namlich in seiner Jugend aus Wut und Verzweiflung den paradiesischen Garten seines
Regenten, nachdem er seine Geliebte eingebiilt hatte, sodass er aus der marchenhaften Welt
unter die Menschen verbannt wurde, seine urspriingliche Salamander-Gestalt verlor und
seitdem als Archivarius tatig ist, der eine Vorliebe fiir alchemistische Experimente hat. Er darf in
sein Heimatland erst dann zuriickkehren, wenn seine Tochter, drei griingoldene Schlangen,
durch einen geeigneten jungen Mann aus der Menschenwelt erlést werden. Anselmus ist der
erste, dem es schlieBlich gelingt, eine der Tochter Lindhorsts heiraten zu dirfen. Vorher muss er
jedoch bei Lindhorst altertiimliche Schriften abschreiben, bis Serpentina zu seiner Frau werden
kann. Dabei verldauft der Weg zur Erlésung nicht reibungslos, weil Anselmus in manchen
Momenten an der Liebe zu Serpentina zweifelt. Dies verursacht groBtenteils das hexenhafte
Apfelweib durch schwarze Magie. Weil Anselmus auf einmal wieder an Veronika denkt, wird er
von der Kopierarbeit abgelenkt, erfiillt diese nicht ordentlich und wird bestraft, wobei die Strafe,
das Eingeschlossensein in einer kristallenen Flasche, der Prophezeiung des Apfelweibs vom
Anfang des Marchens entspricht. Trotz dieser Peripetie hat das Marchen ein gutes Ende.
Anselmus gewinnt schlieflich Serpentina zur Frau und darf mit ihr nach Atlantis ziehen, woher
sie stammt. Serpentina scheint gemeinsam mit Anslemus’ Fortschritten immer mehr Frau zu
werden und ihre tierische Gestalt aufzugeben. Veronika und der inzwischen zum Hofrat
gewordene Heerbrand finden auch den Weg zueinander und beide leben glicklich ihr
birgerliches Leben.

Auler dieser eindimensionalen Lektiire des Textes als Erldsungsmarchen mit Happy End bietet
der Text jedoch auch mehrere Parallellektliren an. So sehen die Blirger Dresdens Anselmus als
einen melancholischen, psychisch kranken, zum Genuss von Betdubungsmitteln neigenden
Menschen an, der schon wahrend einer Gondelfahrt einen Selbstmordversuch begeht (vgl.
GT: 14f.). Anselmus deutet seinen Ausbruch aus der beengenden Kristallflasche und die Hochzeit

228 MARTINI (1976: 165).

74



mit Serpentina als Himmelfahrt, die Himmelfahrt kann jedoch fiir einen Selbstmord durch den
Sprung in die Elbe gehalten werden, der den ungliicklichen, von Wahnvorstellungen verfolgten

2 Ublicher ist eine allegorische Lektire des

jungen Mann endgiiltig von seinen Qualen erlost.
Marchens als eine poetische Initiation, die mit der Hochzeit von Anselmus und Serpentina
abgeschlossen wird. Im Rahmen solcher Deutungen wird Serpentina als Verkorperung der Muse,

Kunst bzw. Poesie angesehen.”*

In dieser Arbeit werden die Inszenierung und die Rolle der Schlangenfrau Serpentina als
Reprasentantin der Kunst bzw. Muse im Rahmen des Kunstmarchens Der goldne Topf
untersucht. Denn es ist gerade Serpentina, die Anselmus zum kiinstlerischen Schaffen anregt
und die deswegen als seine Muse verstanden werden kann. Serpentina verkérpert zugleich die
Ideallinie der Schdénheit und personifiziert die dichterische Kunst bzw. die Kunst iberhaupt. Um
die durch Serpentina reprasentierte Kunst angemessen charakterisieren zu kénnen, muissen
auch die anderen im Kunstmarchen auftauchenden Schlangen beriicksichtigt werden. Die
Konstituierung der Serpentina-Figur erfolgt namlich im Zusammenspiel mit anderen Schlangen,
die in dem Text erscheinen und zu denen auRer den zwei Schwestern Serpentinas ihre
mythische Mutter gehort. AuBerdem gefdahrden an zwei unterschiedlichen Stellen
Riesenschlangen das Leben des Studenten Anselmus. Zugleich sollen bei der Deutung
Serpentinas die Anspielungen auf verschiedene mythologische Schlangen, auf die biblische
Paradiesschlange und die (Hogarthsche) Schlangenlinie untersucht werden. In ihrer
eigentimlichen, hier ndher zu bestimmenden Aktualisierung und Mischung stellen die
aufgerufenen Kontexte die von Serpentina verkorperte Kunst dar.

Aus der umfangreichen Forschung zu E.T.A. Hoffmann allgemein und zu Der goldne Topf
speziell orientiert sich diese Untersuchung an einigen Studien, die sich einerseits mit der
Schlange und deren Konstituierung im Text beschaftigen und die sich andererseits mit der
stilistischen Dimension von Der goldne Topf befassen, d. h. mit der eigentiimlichen sprachlichen
Bildlichkeit und dem spezifischen Spiel mit woértlichem und Ubertragenem Sinn. Vor allem die
Studien von Glnter Oesterle und Friedrich Kittler, die sich mit der die Schlangenfrau Serpentina
pragenden Schlangenlinie beschéaftigen, dienen als Basis fir die Untersuchung des
Schlangenlinienkontextes. Oesterle ist der erste, der hinter Serpentina die sogenannte
Hogarthsche Schlangenlinie erblickte und der hinter den die Wahrnehmung des Lesers
tauschenden Ubergdngen von Tier und Mensch, von Pflanze und Tier bzw. von beiden zur
ornamentalen Linie das Prinzip einer gemalten Arabeske entdeckte, das im Text ins Literarische
umgesetzt wird.”*!

2 rriedhelm Auhuber diagnostiziert Anselmus als einen Melancholiker, wie ihn die damalige Psychiatrie definiert, der

schlieRlich Suizid begeht: , Das Schicksal des Anselmus ist nicht nur, aber auch das Schicksal eines Melancholikers,
dessen Krankheitsverlauf konsequent der medizinischen Fachliteratur entlehnt ist.” Vgl. AUHUBER (1986: 36). Auch
McGlathery interpretiert den Augenblick, in dem das Glas zerspringt und Anselmus in die Arme seiner Geliebten fallt,
als Selbsttotung. Vgl. MCGLATHERY (1978: 107f.).

20 y/gl. z. B. KAUTE (2010), LIEBRAND (2000), PIECHOTTA (1995) oder HARNISCHFEGER (1988).

1 \/g|. OESTERLE (2006). Die Studie wurde zum ersten Mal 1991 verffentlicht.
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Friedrich Kittler stellt wiederum eine medientheoretisch relevante Parallele zwischen dem Ideal
und der geistigen Fundierung der damaligen Schonschreiblibungen von Schillern an
Grundschulen einerseits und der asthetischen Anschauungen der dichterischen Tatigkeit
anderseits fest: ,Dichtung und Schule von 1800 sind solidarisch.“?** Das &sthetische
Grundelement des Schonschreibunterrichts eines Stephani oder P6hlmann, Autoren von
Propadeutika im Federschreiben um 1800, ist nach Kittler gerade die Schlangenlinie, die die
Voraussetzung der geforderten Riinde ist und die die handschriftlichen Texte dominieren soll.
Dabei fordere der Schreibunterricht, so Stephani, gleichsam die Entwicklung der Geisteskraft der

Schiler.”®

Nach Kittler ist Anselmus in seinem dichterischen Werdegang einem Schiiler
vergleichbar, der den damaligen Schénschreibunterricht durchlaufen muss, um auf eine geistige
Stufe zu gelangen, die fiir das dichterische Schaffen notwendig ist, und um gleichzeitig schon
schreiben zu kénnen, d. h. im Ubertragenen Sinne Kunst des Dichtens zu beherrschen. Kittler
entdeckt in dieser Hinsicht einen klaren Zusammenhang zwischen der Schrift und den
technischen Bedingungen ihrer Realisierung einerseits und zeitgendssischen philosophischen

und poetischen Konzepten anderseits.

Neben Oesterle und Kittler sind fiir diese Untersuchung auch Detlef Kremers Thesen zu dem
Hoffmannschen Umgang mit unterschiedlichen Kontexten in Der goldne Topf von Bedeutung, zu
denen nach Kremer vor allem das Abschreiben von Kabbala, das alchemistische Experimentieren
und das kalligraphische Schreiben gehoren.

,Er [Hoffmann; M. B.] bedient sich bestimmter hermetischer Hintergriinde, um sie auf ihre Analogien und
Aquivalenzen zur poetischen Imagination abzutasten. Und zwar arbeitet er mit ihnen, nicht um eine
esoterische Vereinigungsmetaphysik zu bestdtigen, sondern er spielt mit ihnen als sakularen
Versatzstlicken, die er seiner Poetik des ironischen Bruchs einf[]gt.”234

Kremer ist der Ansicht, dass die Kontexte, auf die in dem Kunstmarchen angespielt wird alle als
metaphorische Parallelen fiir einen dichterischen Werdegang oder Schaffensprozess dienen. Das
Schildern des kiinstlerischen Werdegangs vor der Folie der gegebenen Kontexte verleiht dabei
dem kinstlerischen Werdegang einerseits einen esoterischen bzw. geheimnisvollen Charakter
und anderseits erscheint Serpentina durch ihren Bezug auf die Schlangenlinie als Hohepunkt der
dsthetischen Vollkommenheit und dadurch als personifizierte Kunst.

Bei der Untersuchung des Schlangenmotivs muss schliellich der spezifische ironische Unterton
bericksichtigt werden, durch den sich die Schilderung des zum Dichter werdenden Anselmus
auszeichnet, denn auch das Schlangenmotiv kann durch diesen moglicherweise affiziert sein.
Der eigenartige Humor und die vielfache ironische Distanzierung in Der goldne Topf lassen die
gepriesene kiinstlerische Initiation, als die man das Kunstmarchen lesen kann und in der Regel

235

liest,” zugleich als eine Herabsetzung und teilweise Verspottung der kiinstlerischen Tatigkeit

erscheinen. Eine eingehende Beschaftigung mit den ironischen Mitteln bei Hoffmann wiirde den

232
233
234
235

Vgl. KITTLER (2003: 100).

Vgl. ebd.

KREMER (1999: 39), dazu vgl. auch KREMER (1993: 141).

Zu dieser meist verbreiteten Deutung und ihren Vertretern vgl. MILLER (2000: 79).
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Rahmen dieser Dissertation sprengen, denn ,there are many forms of irony in Hoffmann’s work
[...]"%° und deswegen werden diesbeziiglich nur einige Erkenntnisse der bisherigen Hoffmann-
Forschung herangezogen.”®’ Fest steht auf jeden Fall, dass die Ironie eines der konstitutiven
Momente des Marchens bildet,”*®

dariiber gibt, was alles im Text ironisiert wird und in welchem MaRe.”* An einigen Stellen ist der

obwohl es in der Hoffmann-Forschung Auseinandersetzungen

Einsatz von Ironie im Text unbestreitbar, z. B. als Anselmus als ein werdender Dichter von seiner
Tollpatschigkeit spricht (vgl. GT: 7). An anderen Stellen ist die Bewertung der Stirke der
eingesetzten ironischen Mittel bzw. von deren Vorhandensein jedoch vom Interpreten
abhangig. Die Hypothese, dass auch das Schlangenmotiv ein spezifisches ironisierendes Mittel
darstellt, bleibt deswegen eben nur ein Vorschlag fiir die Bewertung des ironischen Charakters
dieser Passage, weil auch eine Beurteilung der betreffenden Textstelle als nicht ironisch moglich

ist.**

3.2 Textur

Serpentina ist eine der Hauptfiguren des Kunstmarchens, sie bildet nicht nur gemeinsam mit
Anselmus ein Paar, sondern auch mit Veronika, als deren Antagonistin sie im Text erscheint.
Serpentina ist, was ihre Beschaffenheit angeht, die komplexeste Figur im Marchen, denn sie
oszilliert nicht nur zwischen einer menschlichen Gestalt und einem Tier, wie es beispielsweise
auch Lindhorst tut, sondern sie ist gleichzeitig ein Ornament, d.h. eine Hogarthsche

2% MICGLATHERY (1981: 168).

57 74 den Arbeiten, die sich mit der Ironie und dem Humor bei E. T. A. Hoffmann befassen, gehoren z. B. PRANG
(1980), PREISENDANZ (1976), BEHLER (1972) oder STROHSCHNEIDER-KOHRS (1960).

28 Hoffmann selbst schrieb am 4. 3. 1814 in einem Brief an den Verleger Carl Friedrich Kunz: ,,Ohne Sdumnis schicke
ich Ihnen in der Anlage das vollendete Marchen mit dem herzlichen Wunsche, daf’ es lhnen in seiner durchgehaltenen
Ironie Vergnuigen gewahren moge!” Zit. nach STEINECKE (1993: 750).

239 Beispielsweise geht es um die Bewertung der durch Lindhorst erzdhlten an einen kosmogonischen Mythos
erinnernden Einlage in der Dritten Vigilie. Paul-Wolfgang Wihrl empfindet die mythische Welt bei Hoffman im
Gegensatz zu Klingsohrs Marchen in Novalis’ Heinrich von Ofterdingen als unzureichend integrationsfahig fir die
entfremdete birgerliche Gesellschaft. Somit sei die Botschaft in Der goldne Topf gebrochen und es handele sich um
eine parodistische Auseinandersetzung mit der ,Neuen Mythologie”. Vgl. WUHRL (1988: 95). Manfred Momberger
empfindet die romantische Welt bei Hoffmann immer schon als in sich gebrochen, als effektvolle Inszenierung, die
einer Opernkulisse gleiche, einem Spiel von Signifikanten, hinter dem sich keine Bedeutung berge. Vgl. MOMBERGER
(1986: 84f.). Ahnlich weist auch Claudia Liebrand auf die persiflierenden und travestierenden Elemente des
Textmythos sowie auf die auf Uberhéhung abzielende aufgeblahte Sprache der Kosmogonie hin, die den erzihlten
Mythos deutlich ironisch brechen. Vgl. LIEBRAND (2000: 42). Brigitte Kaute stellt sich gegen eine solche Bewertung
von Der goldne Topf, wie sie beispielsweise Momberger oder Liebrand vornehmen. Nach ihr ist Mombergers Theorie
von einer Parodie der neuen (Schellingschen) Mythologie schwierig nachzuvollziehen, denn bei einem méarchenhaften
Text kdnne man sehr schwierig von Kitsch bzw. operettenhaften Zigen sprechen. Vgl. KAUTE (2010: 107). Oder aber
der Alkoholgenuss als Inspirationsquelle wird in Bezug auf seine ironische Qualitdt unterschiedlich bewertet. Gegen
die gangige These, die in dem haufigen Alkoholgenuss in Der goldne Topf eine Ironisierung der Dichterfiguren, d. h.
des Anselmus und des Erzdhlers in der letzten Vigilie, sieht, wie es z. B. Momberger tut, vgl. MOMBERGER
(1986: 68f.), stellen sich Brigitte Feldges und Ulrich Stadler. Sie halten den haufigen Genuss von Betdubungsmitteln in
Der goldne Topf keineswegs fir ein Mittel der Hoffmannschen Poetik des ironischen Bruchs, sondern sie sehen in den
Passagen die Offenbarung des Geheimnisses der Auswirkung des maRig getrunkenen Alkohols bei Auserwahlten: , Das
Feuerwasser kann nur wahrhaft wunderbar wirken, wenn es mit einem inneren Feuer im Trinkenden sich verbinden
lasst, d. h. wenn es dessen Beschaffenheit zurtickspiegeln kann.” FELDGES; STADLER (1986: 85).

0 onkret handelt es sich um die Szene, in der Anselmus durch die ,Klingelschnur-Riesenschlange” bedroht wird (vgl.
GT: 21). Mehr dazu vgl. Kapitel 3.3.6.
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Schlangenlinie bzw. eine manieristische figura serpentinata,®® wenn sie in den Schlingen der
von Anselmus produzierten Schrift erscheint. Serpentina taucht des Weiteren im Kdrper einer
Frau auf und in Kleidern oder als Wellenlinie in der Elbe bzw. in den Flammen, tGber denen der
Arrak-Punsch zubereitet wird. Sie erscheint fast in jedem der zwolf Marchenkapiteln und
durchwebt den Text als Reptil, Frau oder in der unklaren Mischgestalt, hinter der man sich
einmal mehr eine Schlange und das andermal eher eine Frau versteckt, wobei im Verlaufe des
Marchens die allmahliche Metamorphose Serpentinas vom Tier zur Frau skizziert ist.*?

Nun soll ein naherer Blick auf die Textur der Serpentina-Figur geworfen werden, um ihre
Konstituierung im Text erfassen zu kdnnen. Die Beschreibung der Textur soll die Grundlage fir
das Aufdecken der aktualisierten Schlangen-Kontexte bilden, die dann in ihrer Interaktion
beschrieben werden sollen. Zuerst erscheint Serpentina Anselmus zusammen mit zwei anderen
gleich aussehenden Schlangen, die spater als ihre zwei Schwestern identifiziert werden, am
Himmelfahrtstage im mit Blattern rieselnden und raschelnden Holunderbusch an der Elbe:

,Aber in dem Augenblick ertdnte es (iber seinem Haupte wie ein Dreiklang heller Kristallglocken; er
schaute hinauf und erblickte drei in griinem Gold erglanzende Schldnglein, die sich um die Zweige
gewickelt hatten und die Képfchen der Abendsonne entgegenstreckten. Da flisterte und lispelte es von
neuem in jenen Worten, und die Schlanglein schliipften und kosten auf und nieder durch die Blatter und
Zweige, und wie sie sich so schnell riihrten, da war es, als streue der Holunderbusch tausend funkelnde
Smaragde durch seine dunklen Blatter. [...] Durch alle Glieder fuhr es ihm wie ein elektrischer Schlag, er
erbebte im Innersten — er starrte hinauf, und ein Paar herrliche dunkelblaue Augen blickten ihn an mit
unaussprechlicher Sehnsucht, so dass ein nie gekanntes Geflihl der hochsten Seligkeit und des tiefsten
Schmerzes seine Brust zersprengen wollte. Und wie er voll heiRen Verlangens immer in die holdseligen
Augen schaute, da erténten stdrker in lieblichen Akkorden die Kristallglocken, und die funkelnden
Smaragde fielen auf ihn herab und umspannen ihn, in tausend Flammchen um ihn herflackernd und
spielend mit schimmernden Goldfaden.” (GT: 10).

Anselmus erblickt das erste Mal die griingoldenen Schldnglein aufgrund einer sensitiven
Wahrnehmung seiner Umgebung durch alle Sinne. Es erklingen Téne von Kristallglocken, er
riecht den berauschenden Duft von Holunderbliten und anderer Blumen und spiirt
Berihrungen auf seiner Haut. Olfaktorische, visuelle, akustische und taktile Empfindungen
artikulieren sich in wahrnehmbarer Sprache:

,Der Holunderbusch riihrte sich und sprach: ,Du lagst in meinem Schatten, mein Duft umfloss dich, aber
du verstandest mich nicht. Der Duft ist meine Sprache, wenn ihn die Liebe entziindet.” Der Abendwind
strich voriiber und sprach: ,Ich umspielte deine Schladfe, aber du verstandest mich nicht, der Hauch ist
meine Sprache, wenn ihn die Liebe entziindet.’ Die Sonnenstrahlen brachen durch das Gewdlk, und der
Schein brannte wie in Worten: ,Ich umgoss dich mit glihendem Gold, aber du verstandest mich nicht; Glut
ist meine Sprache, wenn sie die Liebe entziindet.”” (GT: 10f.).

! Nsheres zu der Hogarthschen Schlangenlinie und der manieristischen figura serpentinata vgl. Kapitel 3.3.2.
2 Wierin erinnert Der goldne Topf an den Typus der verwunschenen Prinzessin im Volksmarchen. Vgl.
PIKULIK (1969: 360).
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Die Fahigkeit des Erblickens der Schlanglein unter den beschriebenen Umstanden kann hiermit
fir ein Sinnbild dieser sensitiven Wahrnehmung der Umwelt angesehenen werden, deren nur
Einzelginger®® fahig sind und die mit der poetischen Wahrnehmung der AuBenwelt

gleichzustellen ist.>**

Schon beim ersten Auftritt von Serpentina geschieht die fiir Der goldne
Topf typische Transmutation der Schlange in eine Schlangen- bzw. Wellenlinie.>** Nachdem die
drei Schlanglein, die sozusagen aus den rieselnden — im Winde vielleicht schlangenlinienhaft
flatternden — griinenden Blattern hervorgegangen sind, von einer unbekannten mannlichen
Stimme?*® gerufen wurden, verschwinden alle drei in dem Strom der Elbe, wo sie in den Wogen

mit dem Wassers verschmelzen:

»Alles war verstummt, und Anselmus sah, wie die drei Schlangen schimmernd und blinkend durch das
Gras nach dem Strome schllipften; rischelnd und raschelnd stilirzten sie sich in die Elbe, und Uber den
Wogen, wo sie verschwunden, knisterte ein griines Feuer empor, das in schiefer Richtung nach der Stadt
zu leuchtend verdampfte.” (GT: 11).

Hier handelt es sich um ein Beispiel fiir die Konversion von Serpentina in eine Wellenlinie bzw.
Schlangenlinie. Anselmus glaubt dann noch einmal, die Schlangen wahrend der Kahnfahrt auf
der Elbe auf den Wellen zu erblicken: ,da war es ihm, als z6gen die goldnen Schldnglein durch
die Flut” (GT: 14), doch er ist nicht sicher, ob er durch die Widerspiegelung des Feuers, dessen
Flammen und Strahlen im Wasser nicht getduscht wurde (vgl. GT: 15). Auch hier wird die
moglicherweise tdauschende Wahrnehmung der griinlich schimmernden Wellen als Schlangen
durch die Farbe und vor allem durch die Form einer Wasserwelle bzw. einer Flamme gestiftet.*"’
Zu derselben Situation, die bei Anselmus ein schmerzhaftes Gefiihl hervorruft, kommt es zum
dritten Mal unmittelbar darauf, als sich Anselmus auf einmal nicht sicher ist, ob er im Wasser
tatsachlich die drei Schlanglein sieht, oder ob es sich nur um den griinen Widerschein von

Fenstern auf den Wellen handelt:

,Da vernahm er in dem Getdse ein heimliches Lispeln und Flistern: ,Anselmus! Anselmus! Siehst du nicht,
wie wir stets vor dir herziehen? — Schwesterlein blickt dich wohl wieder an — glaube — glaube — glaube an
uns. — Und es war ihm, als sdh' er im Widerschein drei griingliihende Streife. Aber als er dann recht
wehmiitig ins Wasser hineinblickte, ob nun nicht die holdseligen Augen aus der Flut herausschauen
wirden, da gewahrte er wohl, dass der Schein nur von den erleuchteten Fenstern der nahen Hauser
herriihrte.” (GT: 15).

Immer wieder glaubt Anselmus drei Schldanglein zu sehen und er ist meistens nicht sicher, ob er
in seiner Wahrnehmung nicht getauscht wird.

>3 AuRer Anselms sieht die Schldnglein ndmlich niemand von den Vorbeigehenden. Vgl. (GT:12).

Dass Anselmus schlieBlich zum Dichter wird, wird in Der goldne Topf ausdricklich gesagt. Vgl. (GT:97).
Schlangenlinie und Wellenlinie werden im gangigen Sprachgebrauch synonym verwendet. In Adelungs

Grammatisches Worterbuch der Hochdeutschen Mundart wird das Adjektiv ,Wellenformig” folgendermaRen

definiert: ,,einer Welle in der Gestalt dhnlich [...]. Besonders ist wellenformig die Gestalt einer Schlangenlinie habend,

schlangenformig.” Vgl. ADELUNG (1811b: 1477).

246 Spater erfahrt man, dass es sich um Lindhorst handelte. Vgl. (GT: 31, 32).

7 Hogarth, durch dessen Abhandlung sich Hoffmann inspirieren lie8, hat in der Vorrede von The Analysis of Beauty

auf die Vorliebe des Altertums fiir die Flamme als Prototyp einer Schonheitsform hingewiesen, weil sie die durch

Schlangenlinien gepragte Gestalt und eine Pyramidenform hat. Vgl. HOGARTH (2008: 14f.).
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Wie sich die Schlangen in Wellen- und Schlangenlinien transformieren und im Nachhinein als
eine Tauschung der Sinne bewertet werden kénnen, so kdnnen in umgekehrter Richtung aus
einem Gewimmel von sich schlingenden und windenden Linien wimmelnde Schldnglein werden.
Darum handelt es sich beispielsweise, als Lindhorst Anselmus einen der goldenen Tdpfe zeigt,
die als Mitgift fiir seine Tochter bestimmt sind. Die konvexe Flache des polierten Topfes lasst
Vexierbilder der widergespiegelten Gegenstdnde erscheinen, die sonst geraden Linien sind
gewunden und konnen dadurch leicht zu Schlanglein werden:

,In der Mitte des Zimmers ruhte auf drei aus dunkler Bronze gegossenen &gyptischen Loéwen eine
Porphyrplatte, auf welcher ein einfacher goldener Topf stand, von dem, als er ihn erblickte, Anselmus nun
gar nicht mehr die Augen wegwenden konnte. Es war, als spielten in tausend schimmernden Reflexen
allerlei Gestalten auf dem strahlend polierten Golde — manchmal sah er sich selbst mit sehnsiichtig
ausgebreiteten Armen — ach! neben dem Holunderbusch — Serpentina schldangelte sich auf und nieder, ihn
anblickend mit den holdseligen Augen. Anselmus war auBer sich vor wahnsinnigem Entzlicken.
,Serpentina — Serpentina!’ schrie er laut auf [...].“ (GT: 49f.).

Serpentina kann sich jedoch nicht nur in Gegenstinde, wie z.B. die oben erwahnten
Wasserwogen verwandeln, sondern auch in die krduselnden und gewundenen Linien der Schrift,
indem sie Anselmus in Frauengestalt so fest umarmt, dass sie seine Handbewegung beim
Schreiben mit ihrer Schlangenlinienform affiziert (vgl. GT: 67). Viel mehr — sie ist ein
wesentlicher Bestandteil eines kiinstlerischen Schriftstiickes, denn ohne sie ist der Text nie
gelungen und hat keinen dasthetischen Wert. Als Anselmus bei seinem ersten Besuch bei
Lindhorst das Kopieren eines Textes in englischer Manier nicht gelingt, wird das Resultat seines
Versuches folgendermalien bewertet: ,Da war keine Riinde in den Ziigen, kein Druck richtig,
kein Verhaltnis der groBen und kleinen Buchstaben, ja! SchiilermaRig schnéde HahnenfiiRe
verdarben oft die sonst ziemlich geratene Zeile.” (GT:51). Die mangelnde Rinde in den
Schriftzligen, d. h. die Nicht-Prasenz der Serpentina bzw. der Schlangenlinien in der Schrift, ist
einer der grundlegenden Fehler, die Anselmus vorgeworfen werden. Bei seiner ndchsten
Aufgabe, der Abschrift eines arabischen Manuskripts, gelingt es Anselmus, wenn er beharrlich
Serpentina im Sinn hat, ,die krausen Zige” der unbekannten Schrift mit ,Schnelle und
Leichtigkeit” abzuschreiben (vgl. GT: 52). Bei der Kopie eines indischen Manuskripts wird von
,Punktchen, Striche[n] und Ziigen und Schnorkeln, die bald Pflanzen, bald Moose, bald
Tiergestalten darzustellen schienen” (GT: 65), gesprochen. Auch das letzte Manuskript, dass
Anselmus abschreiben soll, wimmelt von ,krause[n] Ziigen[n] und Schndérkel[n]“ (GT: 81).
Anselmus findet in allen Texten, die er kopieren soll, Serpentina in Form von Schlangenlinien
wieder und er soll diese auch jeweils in die zu verfertigende Kopie lbertragen.

Die Oszillation zwischen Schlangenlinie und Schlange geschieht nicht zweipolig, sondern
Serpentina erscheint auch, wie bereits erwahnt wurde, in Frauengestalt. Als Anselmus mit
Lindhorst Uber seine Begegnung mit griinen Schlanglein spricht, bestatigt ihm Lindhorst deren
Existenz, sie sind namlich seine Tochter:

,Die goldgriinen Schlangen, die Sie, Herr Anselmus, in dem Holunderbusch gesehen, waren nun eben
meine drei Tochter, und dass Sie sich in die blauen Augen der jlingsten, Serpentina genannt, gar sehr

80



verliebt, das ist nun wohl klar. Ich wusste es lbrigens schon am Himmelfahrtstage, und da mir zu Hause,
am Arbeitstisch sitzend, des Gemunkels und Geklingels zu viel wurde, rief ich den losen Dirnen zu, dass es
Zeit sei, nach Hause zu eilen, denn die Sonne ging schon unter, und sie hatten sich genug mit Singen und
Strahlentrinken erlustigt.” (GT: 32).

Hier wird das erste Mal die Vorstellung von Serpentina als Schlange deutlich gebrochen. Hat
man schon bei der ersten Begegnung von Anselmus und Serpentina hinter der Schlange als
Objekt mannlicher Sehnsucht etwas Weibliches vermutet, so entpuppen sich die Schlangen nun
als Tochter Lindhorsts. Als tatsdchliche Frau erscheint Serpentina Anselmus erst spater: Als
Anselmus eines der wichtigsten Manuskripte Lindhorsts, einen altindischen Text aus dem
Umkreis Bhogovothitas (vgl. GT: 63), kopiert, hilft ihm Serpentina, die vor seinen Augen von
einer Schlange zur jungen Frau wird:

»Anselmus, lieber Anselmus’, wehte es ihm zu aus den Blattern, und o Wunder! an dem Stamm des
Palmbaums schldangelte sich die griine Schlange herab. — ,Serpentina! holde Serpentinal!’ rief Anselmus
wie im Wahnsinn des hochsten Entzlickens, denn sowie er scharfer hinblickte, da war es ja ein liebliches
herrliches Madchen, die mit den dunkelblauen Augen, wie sie in seinem Innern lebten, voll
unaussprechlicher Sehnsucht ihn anschauend, ihm entgegenschwebte. Die Blatter schienen sich
herabzulassen und auszudehnen, lberall sprossten Stacheln aus den Stimmen, aber Serpentina wand und
schlangelte sich geschickt durch, indem sie ihr flatterndes, wie in schillernden Farben glanzendes Gewand
nach sich zog, so dass es, sich dem schlanken Kérper anschmiegend, nirgends hdngen blieb an den
hervorragenden Spitzen und Stacheln der Palmb&dume. Sie setzte sich neben dem Anselmus auf denselben
Stuhl, ihn mit dem Arm umschlingend und an sich driickend, so dass er den Hauch, der von ihren Lippen
stromte, die elektrische Warme ihres Kérpers fuhlte.” (GT: 66).

Obwohl in dieser Passage weder die Metamorphose noch das genaue Aussehen Serpentinas als
,Madchen” naher beschrieben wird, bleibt auch der frauengestaltigen Serpentina das
Schlangenlinienhafte anhaften, als sie sich mit einem flieRenden Gewand wie eine Schlange den
Stamm herunter windet. Serpentina setzt sich eng zu Anselmus, umarmt ihn und driickt ihn an
sich fest, sodass er sogar ihren Atem spirt, den er nun selbst einatmet. Auf diese Weise wird er
von Serpentina durchdrungen. Dank der Verschmelzung mit Serpentina gelingt es Anselmus,
Serpentina durch seine Handbewegung in die Krdusel der unbekannten Schrift zu verwandeln:

,Er hatte den Arm um ihren schlanker als schlanken Leib gelegt, aber der schillernde, glanzende Stoff ihres
Gewandes war so glatt, so schliipfrig, dass es ihm schien, als kénne sie, sich ihm schnell entwindend,
unaufhaltsam entschliipfen, und er erbebte bei dem Gedanken. ,Ach, verlass mich nicht, holde
Serpentina’, rief er unwillkiirlich aus, ,nur du bist mein Leben!’ (GT: 67).

Das Schlangenhafte, das in diesem Zitat durch die Schlankheit, Glatte und Schliipfrigkeit des
Kleides und das Schlangenlinienhafte, das vor allem aufgrund des flatternden Teils des Kleides
(vgl. GT: 66) zum Ausdruck gebracht wird, bleiben auch der Serpentina als Madchen anhaften,
sodass auch die frauengestaltige Serpentina immer noch mit der Schlangengestalt und der
Schlangenlinie verbunden bleibt.**® Zugleich droht sie dem schreibenden Anselmus in jedem

28 Das Kleid Serpentinas ist hochstwahrscheinlich aus einem leichten, schillernden, bunten Stoff, den Serpentina in

manieristischen figurae serpentinatae flattern lassen und den sie aber auch an ihren Kérper ziehen kann, sodass sich
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Augenblick nach der Weise der Schlangen zu entschllipfen, sodass er sich des Erfolgs seines
Abschreibens nicht sicher sein kann.

Nachdem Anselmus alle Proben und Krisen seiner Entwicklung durchlaufen hat, darf er endlich
Serpentina auf ewig umarmen. Die Gefahr des Entkommens durch das fiir Schlangen typische
schnelle glitschige Davongleiten droht nun nicht mehr:

,»DU hast deine Treue bewahrt, sei frei und gliicklich.” Ein Blitz zuckte durch das Innere des Anselmus, der
herrliche Dreiklang der Kristallglocken ertdnte starker und machtiger, als er ihn je vernommen — seine
Fibern und Nerven erbebten — aber immer mehr anschwellend dréhnte der Akkord durch das Zimmer, das
Glas, welches den Anselmus umschlossen, zersprang, und er stiirzte in die Arme der holden, lieblichen
Serpentina.” (GT: 89).

In der Atlantis-Vision am Ende des Marchens ,tritt in hoher Schéonheit und Anmut Serpentina
aus dem Innern des Tempels. Sie trdgt den goldnen Topf, aus dem eine herrliche Lilie
entsprossen” (GT: 100) und erscheint zum Schluss als Frau und Anselmus’ Lebensgefahrtin.

Auller Serpentina mit ihren zwei Schwestern ist noch die Mutter dieser drei Schlanglein zu
erwdhnen, die ,grine Schlange” (GT: 68), die zur Geliebten Lindhorsts wurde. Die Genealogie
der Lidnhorstschen Familie wird an zwei Stellen im Marchen erzahlt. Es handelt sich jeweils um
mythologische Einlagen in dem Marchen, die im Sinne kosmogonischer Mythen Uber die
Entstehung der Welt sprechen, wobei die eine, die von der Weltentstehung und der Liebe
zwischen Phosporus und Lilie handelt, Lindhorst seinen Freunden in einem Café erzahlt,** und
die andere bei dem Abschreiben des altindischen Manuskripts Anselmus’ in seinen Gedanken
vorschwebt.”*°

Auller den griinen und den griingoldenen Schlangen erscheinen in dem Marchen an zwei
wichtigen Stellen noch gefahrliche Riesenschlangen, die den Studenten Anselmus zu erdrosseln
drohen. Als Anselmus das erste Mal Lindhorst besuchen mochte, um ihm seine Dienste als
Kopist anzubieten, ist er nicht in der Lage, an der Tir zu klopfen, weil der Tlrklopfer auf einmal
zum Gesicht des Apfelweibs wird, das ihm am Anfang des Marchens die dunkle Prophezeiung
machte. Zugleich wird die Klingelschnur an der Eingangstiir zur Riesenschlange, die sich um
Anselmus’ Leib windet:

,Die Klingelschnur senkte sich hinab und wurde zur weiflen durchsichtigen Riesenschlange, die umwand
und druckte ihn, fester und fester ihr Gewinde schnilirend, zusammen, dass die mirben zermalmten
Glieder knackend zerbrdckelten und sein Blut aus den Adern spritzte, eindringend in den durchsichtigen
Leib der Schlange und ihn rot farbend. — ,Téte mich, toéte mich!‘ wollte er schreien in der entsetzlichen
Angst, aber sein Geschrei war nur ein dumpfes Récheln. — Die Schlange erhob ihr Haupt und legte die

das Kleid eng an ihren Koérper anschmiegt. Dann ist das Kleid wie eine zweite Haut — so wie Schlangen sich ja von Zeit
zu Zeit hduten und eine schillernde Hautschicht ablegen kénnen. Mehr zu den manieristischen Frauenabbildungen
und der Bekleidung der abgebildeten Frauen vgl. S. 127 und S. 131.

2 vgl. Dritte Vigilie, (GT: 21 ff.).

2% vgl. Achte Vigilie, (GT: 67 ff.).
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lange spitzige Zunge von glihendem Erz auf die Brust des Anselmus, da zerriss ein schneidender Schmerz
jahlings die Pulsader des Lebens, und es vergingen ihm die Gedanken.” (GT: 21).

Nachdem Anselmus von der Klingelschnur-Riesenschlange angegriffen wird, fallt er in Ohnmacht
und wird erst spater bei sich zu Hause ,auf seinem dirftigen Bettlein“ (GT: 21) wach. Ist die
weiRe durchsichtige Klingelschnur-Riesenschlange in der Gegenwart des Apfelweibs erschienen
und kann somit auch als dessen Begleiterin aufgefasst werden,”" so gibt es in dem Marchen
noch eine andere Art von Riesenschlangen, die Anselmus bedrohen, als er seine kalligraphische
Aufgabe bei Lindhorst verfehlt und ein groBer Tintenklecks von seiner Feder auf das
ausgebreitete Original fallt (vgl. GT: 81), weil Anselmus durch die Gedanken an Veronika
zerstreut wurde und an Serpentina, d. h. an das Schreiben, nicht intensiv genug denkt:

,Da quoll ein dicker Dampf aus den Wanden, die Blatter fingen an zu rauschen, wie vom Sturme
geschittelt, und aus ihnen schossen blinkende Basilisken im flackernden Feuer herab, den Dampf
entzlindend, dass die Flammenmassen prasselnd sich um den Anselmus walzten. Die goldnen Stdmme der
Palmbdaume wurden zu Riesenschlangen, die ihre grasslichen Haupter in schneidendem Metallklange
zusammenstieBen und mit den geschuppten Leibern den Anselmus umwanden. ,Wahnsinniger! erleide
nun die Strafe daflr, was du im frechen Frevel tatest!’ — So rief die fiirchterliche Stimme des gekronten
Salamanders, der Uber den Schlangen wie ein blendender Strahl in den Flammen erschien, und nun
sprithten ihre aufgesperrten Rachen Feuer-Katarakte auf den Anselmus, und es war, als verdichteten sich
die Feuerstrome um seinen Korper und wirden zur festen eiskalten Masse. Aber indem des Anselmus
Glieder, enger und enger sich zusammenziehend erstarrten, vergingen ihm die Gedanken.” (GT: 81f.).

In dieser Passage gehoren die Riesenschlangen eindeutig zum Bereich des Salamanders, der hier
majestatisch und machtvoll mit einer Krone auf seinem Haupte erscheint. Die Riesenschlangen
umwinden Anselmus dhnlich, wie es auch die Klingelschnur-Schlange tat, und besprihen ihn,
wie es gewohnlich Drachen tun, zugleich mit Feuer, der ihn paradoxerweise nicht verbrennt,
sondern zu Eis erstarren lasst. Anselmus fallt zum zweiten Mal in Ohnmacht und wird dann ,,in
einer wohlverstopften Kristallflache auf einem Repositarium im Bibliothekzimmer des
Archivarius Lindhorst” (GT: 82) wach. Dort versplirt er die Bedrangnisse des philistrésen Lebens
am eigenen Leib. (Vgl. GT: 84).

Die Begegnungen mit den Riesenschlangen zeichnen sich beide durch dieselbe Bedrohlichkeit
aus und beeintriachtigen die Integritdit von Anselmus’ Korperlichkeit und von seinem
psychischen Zustand. Die Riesenschlangen, die in der einen Szene in der Gegenwart des
Apfelweibs und in der anderen Szene als Dienerinnen Lindhorsts auftauchen, erscheinen in dem
Marchen kontrar zu dem niedlichen Schlanglein Serpentina, sowie zu seinen Schwestern und
seiner Mutter.”

=0 der Hoffmann-Forschung wird sie meistens tatsachlich so verstanden. Vgl. z. B. SCHILLING (1984: 72, 220).

Meine Deutung neigt allerdings dazu, die Riesenschlange potenziell auch auf den Lindhorstschen Bereich zu beziehen.
Mehr dazu vgl. Kapitel 3.4., S. 108f.

%2 Der Text enthiillt auf einer Stelle, dass es sich bei der Mutter und den Tochtern um dieselbe Gestalt handelt, d. h.
dass das Aussehen und der Charakter der Tochter mit dem Charakter der Mutter identisch ist: ,In einem Lilienbusch
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3.3 Kontextherstellung

Wenn man die bisherigen Beobachtungen zusammenfasst, steht fest, dass das Schlangenmotiv
in Der goldne Topf einerseits durch den zeitgenossischen Diskurs zur Schlangenlinie gepragt ist
und anderseits durch den Bezug auf in kosmogonischen Mythen auftauchende Schlangen
gekennzeichnet wird. Des Weiteren wird in Serpentina auf die biblische Paradiesgeschichte vom
Fall der ersten Menschen angespielt. Darliber hinaus ist die Serpentina-Figur durch den Kontext
der alchemistischen Symbolik markiert. Serpentina bilindelt alle diese Kontexte in sich
zusammen, sei es im Rahmen eines pragnanten Motivgeflechtes oder durch die Schilderung
einzelner Ereignisse, durch die der jeweilige Kontext aktualisiert wird und fiir die Serpentina
eine relevante Rolle spielt. Sie stellt zugleich einen Knotenpunkt dar, in dem sich die
verschiedenen Kontexte (Anspielungen an die biblische Exegese, Alchemie, Kosmogonie,
Kalligraphie, Hieroglyphik) kreuzen.

Dieses Kapitel ist teilweise anders aufgebaut als die Kontext-Kapitel zu den anderen
Primartexten, bei denen es in der Forschung bisher keine relevanten Untersuchungen zum
Schlangenmotiv gibt, an die diese Dissertation anknlipfen kann. Zu Serpentina wurde namlich in
der Hoffmann-Forschung schon vieles gesagt. Auf der Grundlage einer Zusammenfassung der
sich besonders auf die Schlangenlinien-Thematik beziehenenden Erkenntnisse erfolgen nun
Ergdnzungen und Anknipfungen im Hinblick auf die bisherigen Betrachtungen. In dem
Schlangenlinien-Kontext wird in erster Linie auf die wichtige Tradition der deutschen
Kalligraphie, die eine Vorliebe in Schnérkeln und Schlangenlinien hat, hingewiesen, weil dieser
Kontext in der Hoffmann-Forschung in Bezug auf Serpentina noch nicht genligend beriicksichtigt
wurde. Was die biblische Paradiesschlange angeht, wird vor allem der Bezug auf das neuartige
Verstandnis der Paradiesschlange erortert.

Auler dieser Beschrankung der Kontext-Kapitel auf das, was in der Hoffmann-Forschung noch
nicht bzw. noch nicht deutlich genug (iber Serpentina und die anderen Schlangen im Marchen
gesagt wurde, weicht der Aufbau der einzelnen Kontext-Kapitel noch in einer weiteren Hinsicht
ab: Es wird bereits in den Kontext-Kapiteln an manchen Stellen auf das Thema Dichtertum
eingegangen, wie es in Der goldne Topf aufgefasst wird. Dieses Verfahren wird deswegen
gewahlt, weil der Bezug der Erzahlung auf die einzelnen im Text angesprochenen Kontexte auf

>3 Die Uberlappung

eine spezifische Weise geschieht, die schon Detlef Kremer beschrieben hat.
des kontextualisierten Bereichs mit dem Primartext geschieht jeweils aufgrund derjenigen
Merkmale, die der betreffende Bereich mit der in Der goldne Topf dargestellten dichterischen
Problematik gemeinsam hat. Aus diesem Grund muss also manchmal auf das Thema Dichtung
eingegangen werden, um die jeweilige Kontextherstellung in Der goldne Topf angemessen

identifizieren und belegen zu kdnnen.

findet er [Lindhorst als Salamander; M. B.] dann die griine Schlange wieder, und die Frucht seiner Vermahlung mit ihr
sind drei Tochter, die den Menschen in der Gestalt der Mutter erscheinen.” (GT: 69).
23 v/g|. Kapitel 3.1, S. 76.
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3.3.1 Biblische Paradiesschlange

In Der goldne Topf gibt es etliche Verweise auf die biblische Geschichte (iber die Verfiihrung der
ersten Menschen durch die Paradiesschlange.” Dabei erméglicht besonders die grundlegende
Konstellation, in der ein Mann durch eine Schlange bzw. Frau verfiihrt wird, die Assoziation mit
der biblischen Geschichte. AuRerdem werden im Text einzelne typische Versatzstiicke aus dem
Alten Testament aufgegriffen, um die Geschichte von dem Kosten vom Baum der Erkenntnis mit
der Geschichte des Studenten Anselmus zusammenzufiihren. Schon in der Eingangsszene, in der
Anselmus durch das Schwarze Tor rennt, wodurch er symbolisch eine Schwelle in einen anderen
Zustand des Seins Uberschreitet, und dabei ,geradezu in einen Korb mit Apfeln und Kuchen
hinein“ (GT: 5) rennt, sodass alle Apfel zerquetscht oder hinausgeschleudert werden, taucht das
flr die biblische Verfiihrungsszene typische Element auf — der Apfel. Durch die folgende dunkle
Prophezeiung des Apfelweibs wird der Bezug auf die Bibel uniibersehbar: ,Ja renne — renne nur
zu, Satanskind — ins Kristall bald dein Fall — ins Kristall!“ (GT:5). Hier wird wortlich der
bevorstehende (Siinden)fall prophezeit, und zwar mit der fir das Marchen typischen
Metaphorik des Kristalls bzw. Spiegels.

An die biblische Verfiihrungsgeschichte erinnert ebenfalls gleich die folgende Szene, in der
Anselmus unter einem Holunderbusch sitzt und von den drei griingoldenen Schlanglein
bezaubert wird. In der Szene wird dabei eine Schlange, Serpentina, bevorzugt. Sie gerat in den
Mittelpunkt und verdrangt die anderen Schlangen in den Hintergrund, sodass sich gerade die
Assoziation Serpentinas mit der biblischen Paradiesschlange anbietet. Serpentina verfiihrt
Anselmus, indem sie ihn mit ,ein Paar dunkelblaue[n] Augen” (GT: 10) , mit unaussprechlicher
Sehnsucht” (ebd.) ansieht. Die Verflihrung durch die Schlange wird, als Serpentina als eine Frau
bzw. ein Madchen in Erscheinung tritt, noch deutlicher mit der gangigen, sexuell ausgerichteten
Interpretation der Paradiesgesichte als Verfiihrung durch die mit Eva identifizierte Schlange zum
Geschlechtsakt in Verbindung gebracht.”
mit einer Sirene verglichen, d. h. einem antiken mythologischen Mischwesen, das in der Regel

Serpentina wird sogar an einer Stelle von Anselmus

aus Frau und Vogel zusammengesetzt ist und das mit unwiderstehlicher Stimme singt, wodurch
es Manner verfuhrt und ins Verderben lenkt:

,Deshalb muss er [Lindhorst; M. B.] nun koniglicher Archivarius sein und hier in Dresden mit seinen drei
Tochtern wirtschaften, die aber weiter nichts sind, als kleine goldgriine Schldnglein, die sich in
Holunderbischen sonnen, verfiihrerisch singen und die jungen Leute verlocken wie die Sirenen.” (GT: 77).

Anselmus selbst nimmt also die Schldnglein als hochst verfiihrerisch wahr, was die sexuelle
Dimension der biblischen Szene unterstreicht.

Die Identifikation der Schlange mit einer verfiihrerischen Frau ist in Der goldne Topf raffiniert
ausgestaltet, sodass die Schlange und die Frau an manchen Stellen ineinander libergehen. Dies

2% 10 der Forschung wurde haufig auf die Momente hingewiesen, die in Der goldne Topf an die Geschichte vom Fall

der ersten Menschen erinnern. Vgl. z. B. MCGLATHERY (1966).
>3 Dieser Auslegungstyp wird auch in Zedlers Lexikon erwdhnt. Vgl. S. 52, Anm. 161.
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ist der Fall besonders in der Szene, in der sich die Schlange den Palmenbaum hinunter schlangelt
und als Madchen am Boden landet. (Vgl. GT: 66).>° Die Metamorphose der Schlange zur Frau
wird in dieser Passage nicht geschildert, doch die Thematisierung des Doppelwesens der
Paradiesschlange entlehnt Hoffmann offensichtlich der Malerei, wo die Paradiesschlange haufig
als ein aus einer Frau und einer Schlange bzw. einem anderen Reptil bestehendes Mischwesen
abgebildet ist.’
denn diese hat in der Ikonographie haufig eine griine oder blaue Farbe.

Auch die griindgoldene Farbe der Serpentina erinnert an die Paradiesschlange,
8 Hoffmann nutzt dabei
raffiniert Moglichkeiten der sprachlichen Beschreibung, um das genaue Aussehen des
Mischwesens nicht zu fassen, und er ldsst Serpentina zwischen den zwei Polen, Tier und Frau, je

nach Belieben oszillieren.

Die sexuelle Dimension ist jedoch nur ein Aspekt der biblischen Exegese, die der Text
thematisiert. Diese traditionelle Auslegung der Paradiesgeschichte bildet vielmehr bloR die Basis
fiir das Aufgreifen einer anderen interpretatorischen Dimension, die im Unterschied zur negativ
konnotierten verfiihrenden Schlange/Frau/Schlangenfrau positiv besetzt ist. Der in der
christlichen Kunst durch eine Schlange umwundene Baum, der ,die vom Bdsen umstrickte
Menschheit“ symbolisiere,” gewinnt hier eine gegensatzliche Bedeutung. Denn schon wenn
man sich das Sujet des Marchens anschaut und dieses als ein Erl6sungsméarchen oder — vor dem
Hintergrund eines Erlésungsmarchens — als eine Initiationsgeschichte eines jungen Mannes zur
privilegierten dichterischen Existenz liest, so ist die Vereinigung von Anselmus und Serpentina
als erstrebenswert zu bewerten und die Hochzeit zwischen beiden als ein gliicklicher Ausgang.
Die Interpretation dieser Vereinigung der Hauptprotagonisten lediglich vor der Folie der
biblischen Verfiihrungsszene in ihrer gangigen Deutung als Verfiihrung zum Bosen, fiir das in der
alttestamentlichen Genese exemplarisch haufig der geschlechtliche Verkehr und die sexuelle
Sinnlichkeit gehalten werden, scheint das Konzept des Erlésungsmarchens, mit dem Der goldne
Topf arbeitet und das er in eine durchaus positiv konnotierte Initiationsgeschichte umgestaltet,
zu verfehlen.”®

> Das genaue Zitat vgl. Kapitel 3.2, S. 81.

*7 Diese Art Ikonographie ist vom 13. bis zum 16. Jahrhudert belegt und lege in der dargestellten Szene, so Andrea
Imig, den Bedeutungsschwerpunkt auf die suggestive Macht der Versuchung und auf die Frage, wie sich die Siinde im
Menschen vollzog. Vgl. IMIG (2009: 118). Eine frauengestaltige Schlange ist 6fters bei Raffael, Hieronymus Bosch und
anderen zu finden. Unter den deutschen Kiinstlern ist die Schlange mit Frauenkopf bei Lucas Cranach, Hans Holbein,
Albrecht Direr belegt und in der Architektur als Relief beispielsweise am Chorfenster der Elisabethkirche in Marburg,
am Nordportal des Freiburger Minsters, am Chorfenster des Erfurter Doms etc. Eine Liste sowie die Abbildungen von
frauengestaltigen Schlangen in den bildenden Kiinsten bietet Andrea Imig in ihrem , Katalog” als Anhang ihrer Studie.
Vgl. ebd.: 231ff.

28 \/gl. BOCHER (2002: 144).

Vgl. LURKER (1964: 344).

Dass der Hinweis auf den Stindenfall nicht ohne Vorbehalt mit der Hingabe Anselmus’ an Serpentina zu verkniipfen
ist, lasst schon die Tatsache erahnen, dass gerade das Vergessen Serpentinas, nicht die Hingabe an diese, zu dem
Sundenfall und dem Fall ins Kristall fiihrt. Lothar Pikulik bezieht beispielsweise die ganze Verfiihrung eindeutig auf das
Apfelweib, das Anselmus zur ,aufkldrerischen” Vernunft verleitet, wobei sich hier die Ratio nicht als rein menschliche
Errungenschaft, sondern als Einflisterung ddmonischer Machte entpuppe. Vgl. PIKULIK (1969: 353). Doch Pikulik
Ubersieht offensichtlich, dass auch die Schldanglein auf die Verflihrung hinweisen, die mit einer Vernunft nichts
Gemeinsames haben, und dass ihre Verfiihrungskraft sogar stirker ist als diejenige des Apfelweibes. Eine andere
Deutung zu dieser Problematik bietet Detlef Kremer, der darauf hinweist, dass die geschlechtliche Verfiihrung durch
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Um Serpentina vor dem Hintergrund der biblischen Paradiesschlange angemessen zu deuten, ist
die Berlcksichtigung des seit der Aufklarung breit entfalteten philosophischen bzw.
mythologischen Diskurses zu diesem Thema relevant.®* Manche Philosophen und Mythologen
des spaten 18. und des 19. Jh., zu denen beispielsweise Johann Gottfried Herder??, Immanuel
Kant®®, Friedrich Schiller®®, Friedrich Schelling”®, Johann Gottfried Eichhorn®®®, Johann Philipp
Gabler®’ oder Georg Wilhelm Friedrich Hegel**® gehoren, verstehen die Vertreibung Adams und
Evas aus dem Paradies nicht mehr negativ,”® sondern sie sehen in ihr den Ubergang des
Menschen aus seiner tierisch angelegten Lebensweise in eine menschliche, die im Unterschied
zur ersteren durch den Gebrauch der Vernunft gekennzeichnet sei. Beispielhaft fiir die Deutung
der Paradiesgeschichte als Ubergang des frilhen Menschen in eine héhere Seinsphase sei hier
Immanuel Kant zitiert:

»Aus dieser Darstellung der ersten Menschengeschichte ergibt sich, dass der Ausgang des Menschen aus
dem, ihm durch die Vernunft, als erster Aufenthalt seiner Gattung vorgestellten Paradiese nichts Anderes,
als der Uebergang aus der Rohigkeit eines blos thierischen Geschopfs in die Menschheit, aus dem
Gangelwagen des Instincts zur Leitung der Vernunft, mit einem Worte: aus der Vormundschaft der Natur

in den Stand der Freiheit gewesen sei.“*’°

Diese neuartigen Auslegungen begriinden keine eindeutige Opposition zu dem traditionellen
Verstandnis der Szene als Fall des Menschen durch Auflehnung gegen Gott. Sie sehen das

Serpentina sehr wohl moglich sei, dass diese jedoch nicht anzustreben sei und dass deswegen eine Dematerialisierung
Serpentinas im Sinne ihrer Verwandlung in die ornamentale Schrift notwendig sei, damit es nicht zu der sexuellen
Verfiihrung und zum Siindenfall im biblischen Sinne komme: ,Die Schlange des Stindenfalls muR sich in die Schlingen
der Schrift verwandeln, um ihre Anziehungskraft, nicht aber ihre Fdhigkeit zur Inspiration zu verlieren.”
KREMER (1993: 91). Doch Kremer Ubersieht, dass die geschlechtliche Anndherung zwischen Serpentina und Anselmus
nicht immer unerwiinscht ist und dass es im richtigen Moment zu einer geschlechtlich konnotierten Verschmelzung
der beiden doch kommen darf. Vgl. (GT: 67). Auf diese Tatsache macht beispielsweise Claudia Liebrand aufmerksam:
,Sein [Anselmus’; M. B.] Schreibakt, der die Verbindung mit Serpentina stiftet, ist in stupendem MaRe dem Sexualakt
analogisiert.” LIEBRAND (2000: 42).

%1 |n einem Zhnlichen Sinn haben gnostische Kreise in den ersten Jahrhuderten nach Christus die Schlange als
Ausloserin der Gehorsamsverweigerung Adams und Evas gegeniiber Gott positiv bewertet. ,Die Gruppe der Ophiten
oder Naasaner zogen ihrerseits die Konsequenz, die Schlange als Uberbringerin der Gotteserkenntnis zu verehren. [...]
Die Schlange galt ihnen als Symbol, nicht nur der menschlichen Befreiung, sondern auch des Lebensprinzips der
Natur, der Seele der Welt.” MARTINEK (1996: 139). Mehr zu den gnostischen Sekten vgl. ebd.: 137f.

%2 johann Gottfried Herder behandelt die Paradiesgeschichte im vierten Teil seines umfangreichen Traktats Alteste
Urkunde des Menschengeschlechts, der 1776 erschienen ist. Vgl. HERDER (1776).

%63 1786 erschien Immanuel Kants Schrift Mutmaflicher Anfang des Menschengeschlechts. Vgl. KANT (1867).

%% 1790 reagierte Friedrich Schiller in seiner Abhandlung Etwas iiber die erste Menschengesellschaft nach dem
Leitfaden der mosaischen Urkunde auf Kants Aufsatz. Vgl. SCHILLER (1970).

%% Friedrich Wilhelm Joseph Schelling versucht die alttestamentliche Geschichte in seiner Magisterarbeit De malorum
origine aus dem Jahre 1792 zu deuten. Vgl. SCHELLING (1976).

%6 johann Gottfried Eichhorns zweiter Band der Urgeschichte, in dessen zweitem Teil er sich der biblischen
Paradiesgeschichte widmet, erschien 1793. Vgl. GABLER (1793).

7 Johann Philipp Gabler stimmt Eichhorn und dessen Deutung der biblischen Paradiesgeschichte in seiner Einleitung
zu Eichhorns Urgeschichte zu. Vgl. GABLER (1792).

%8 Ein spateres Beispiel der Verbindung des Essens vom Baum der Erkenntnis mit dem Anfang der menschlichen
Reflexion ist in Georg Wilhelm Friedrich Hegels 1837 erschienenen Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte
(3. Teil, 3. Abschnitt, 2. Kapitel: Das Christentum, S. 385-406) zu finden. Vgl. HEGEL (1978: 389ff.).

*° Eine herkémmliche Verbindung der Schlange mit dem Teufel vertritt z. B. Zedlers Lexikon: ,Schlange
(verfihrerische) welche zwar eine natirliche Schlange gewesen doch von dem Satan besessen.”
ZEDLER (1961b: 1808).

20 KANT (1867: 321).
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Verlassen des sorglosen, ohne Reflexion verlaufenden Lebens im Paradies zwar durchaus positiv,
sie betonen jedoch gleichzeitig die durch den Gebrauch der Vernunft verursachte innere
Entzweiung, durch die das menschliche Leben nach dem Fortgang aus Eden begleitet wurde. Als
Beispiel sei hier noch ein Zitat von Immanuel Kant angefiihrt, in dem er die innere Zerrissenheit
des verniinftig gewordenen friithen Menschen beschreibt:

,Er [der Mensch; M. B.] entdeckte in sich ein Vermdgen, sich selbst eine Lebensweise auszuwéahlen und
nicht gleich anderen Thieren an eine einzige gebunden zu sein. Auf das augenblickliche Wohlgefallen, das
ihm dieser bemerkte Vorzug erwecken mochte, musste doch sofort Angst und Bangigkeit folgen: wie er,
der noch kein Ding nach seinen verborgenen Eigenschaften und entfernten Wirkungen kannte, mit seinem
neu entdeckten Vermdgen zu Werke gehen sollte. Er stand gleichsam am Rande eines Abgrundes; denn
aus einzelnen Gegenstanden seiner Begierde, die ihm bisher der Instinct angewiesen hatte, war ihm eine
Unendlichkeit derselben ertffnet, in deren Wahl er sich noch gar nicht zu finden wusste; und aus diesem
einmal gekosteten Stande der Freiheit war es ihm gleichwohl jetzt unméglich, in den der Dienstbarkeit

(unter der Herrschaft des Instincts) wieder zuriickzukehren.“?"

Nach Kant bedeutet die Paradieserzidhlung das Uberschreiten der tierischen Schranken bei den
ersten Menschen, wobei der nachfolgende Zustand fiir den Menschen einen Fortschritt
bedeutet, der im Menschen zwar ambivalente Gefiihle hervorruft, der jedoch eine bessere
Zukunft verspricht. Es sind besonders die Gefiihle des aus dem biblischen Paradies vertriebenen
Menschen, wie sie die neuartigen Auslegungen der alttestamentlichen Geschichte schildern, die
denjenigen Emotionen des sich von seiner Umwelt unterscheidenden Anselmus dhneln und die
zwischen der Entzickung liber das erlangte hohere Stadium des Daseins und zwischen der Sorge
schwanken, die durch die Fahigkeit der Reflexion bzw. durch das plétzliche Bewusstsein um die

Absonderung von der Umwelt entstanden ist.””

Die Ambivalenz und Entzweiung des Menschen
ist sozusagen ein Tribut fir seine intellektuelle Entwicklung. Das Ubertreten der Grenze
zwischen einem Leben, in dem der Mensch Uber sein Dasein nicht reflektiert und sich nur um
seine korperliche Zufriedenheit kiimmert, und einer Existenzweise, in der der Mensch nicht blof3
seiner materiellen Befriedigung nachjagt, sondern bei dem andere Werte in den Vordergrund
ricken — dies ist der Punkt, in dem sich die neuartigen Auslegungen der Paradieserzahlung mit
dem Charakter Anselmus’ kreuzen. Anselmus unterscheidet sich von den ihn umgebenden
philistrosen Mitmenschen durch eine andere Sicht auf die Welt und aufs Leben, zugleich leidet
er durch diese Sonderstellung und macht sich Sorgen Uber seine geistige Gesundheit, weil er

anders als seine Mitmenschen empfindet und die Umwelt wahrnimmt.

Im ahnlichen Sinne wie Kant argumentieren die anderen oben erwahnten Philosophen und
Mythologen, wobei einige von ihnen die wichtige Funktion der Schlange in der
alttestamentlichen Szene hervorheben. Nach Schelling sei es gerade die Schlange, die in der

21 Epd.: 318.

Uber diese schmerzhaften Gefiihle des ersten Menschen spricht auBer Kant z. B. HEGEL (1978: 398ff.). Auch
Schillers Ausfiihrungen in der Abhandlung Etwas iiber die erste Menschengesellschaft nach dem Leitfaden der
Mosaischen Urkunde implizieren, dass der Mensch nach dem Kosten vom verbotenen Baum nicht mehr so gliicklich
und ruhig war wie vorher. Vgl. SCHILLER (1970: 398f.).
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Paradiesgeschichte ,alles in Bewegung bringt“*

. Auch Serpentina hat eine solche Funktion in
der Entwicklung des Marchengeschehens. lhre Erscheinung schafft den ersten Konflikt, der
Anselmus vom Leben eines gewoéhnlichen Biirgers abbringt und der das ganze Geschehen des
Marchens konstituiert. Analog zum komplexen Wesen Serpentinas ist auch die Paradiesschlange

ein vielschichtiges Symbol, wie Schelling erldutert:

,Jene Schlange, jener Baum der Erkenntnis und Unsterblichkeit, jene Cherubim, die das Paradies
bewachen, — was sind das anderes als mythische Bilder und Hieroglyphen [...], die von dem Sinn, den sie in

sich bergen, genau zu unterscheiden sind? Im ganzen Orient gilt die Schlange als vielbedeutendes Tier; es

. e . . . 274
ist erstaunlich, in wie vielen orientalischen Symbolen und Mythen sie vorkommt.“

3.3.2 Schlangenlinie

Darauf, dass fiir Der goldne Topf und die Gestaltung von Serpentina Hogarths Schrift The
Analysis of Beauty aus dem Jahre 1753*”
bereits hingewiesen”’® und es ist unbestreitbar, dass sich Hoffmann auf diese Abhandlung

grundlegend war, wurde in der Hoffmann-Forschung

beruft, denn er wollte seinen ersten Erzahlband urspriinglich mit dem Untertitel ,In Hogarth’

” In seiner asthetischen Studie versucht Hogarth durch eine

Manier” herausgeben.”’
aufmerksame Betrachtung der Kunstwerke sowie der Natur, des menschlichen Kdrpers und
verschiedener weiterer Gegenstidnde dem ratselhaften Wesen der Schénheit auf die Spur zu
kommen. Die Essenz des Schonen findet er schlieflich im Gebrauch und geschickter
Kombination von Wellen- bzw. Schlangenlinien,?”® die er in ihren verschiedenen Auspragungen
analytisch zu beschreiben versucht. Hogarths Wertschatzung der Schlangenlinie geht vor allem
auf die manieristische Tradition zurick, in der die figura serpentinata in den bildenden Kiinsten

zur Mode wurde.””®

In der Erhebung der Schlangenlinie zum Ausdruck der Schénheit ist The
Analysis oft Beauty offenbar keineswegs bahnbrechend. Die Abhandlung ist jedoch insoweit
bedeutend, weil sie eine breite Diskussion um die Schlangenlinie anregte, die sich nicht nur auf

%0 Dartiber hinaus versucht Hogarth die

den englischsprachigen Raum beschrankte.
Schlangenlinie als Schonheitslinie zu sezieren, indem er dem idealen Grad der Krimmung
nachgeht. Er mochte dadurch das Ratsel und die Eigenartigkeit dieser Schonheitslinie genau
definieren und auf diese Weise den Zauber der manieristischen figura serpentinata aufheben,

deren Form seit der Renaissance fiir definitorisch unfassbar galt:

3 SCHELLING (1976: 131).

7* Epd.: 120.

s Christoph Mylius Ubersetzte Hogarths Schrift im Jahre 1754 unter dem Titel Zergliederung der Schénheit, die
schwankenden Begriffe von dem Geschmack festzusetzen ins Deutsche.

276 Grundlegend sind in dieser Hinsicht vor allem die Studien von Giinter Oesterle aus den 1980ern und 1990ern. Vgl.
z. B. OESTERLE (2006).

277 vgl. ebd.: 65.

Hogarth unterscheidet zwischen der zweidimensionalen, auf die Flache begrenzten, Wellenlinie und der
vollkommeneren, weil dreidimensionalen, sich im Raum windenden Schlangenlinie. Vgl. HOGARTH (2008: 77).

7 Die Wortpragung ,Schlangenlinie” stammt wahrscheinlich von Albrecht Direr, sie wurde dann als figura
serpentinata in der Theorie des italienischen Manierismus verwertet und kehrte nach Deutschland lber Hogarth
zurlick. Vgl. GRAEVENITZ (1994b: 246).

2 Mehr zu der zeitgendssischen Diskussion um die Schlangenlinie vgl. das Kapitel 4.3.1, S. 132f.
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,Hogarth setzte seine Konzeption der ,line of beauty’ poiniert von zwei Traditionen ab, denen er zugleich
viel verdankte. Er wollte durch seine aus empirischen Befunden gewonnenen abstrakten Linien erstens
die Reizdsthetik der Franzosen aus dem Dunkel des Unerklarlichen, dem ,je ne sais quoi‘ herausfiihren.
Zweitens sollte an die Stelle der spekulativen Begriindung der ,figura serpentinata‘ in der Renaissance [...]
eine gegriindete Wahrnehmungstheorie treten und an die Stelle einer bloRen Bewegungstheorie im

. . . 281
Manierismus eine Theorie des Lebens.”

Obwohl es Hogarth trotz seiner Bemiihungen nicht gelingt, eine Definition der idealen
Schonheitslinie zu finden und deren Unfassbarkeit zu brechen, suggerieren seine Ausfiihrungen
und Bewertungen das Aufbrechen des Geheimnisses der reizvollen figura serpentinata.’®
Hogarths eigenartige Behandlung der Schlangenlinie riickt diese auch in neues Licht, weil er
nicht nur Kunstwerke beschreibt, die er je nach der angemessenen Verwendung der Schlangen-
bzw. Wellenlinien als schén oder weniger schon bewertet, sondern er sieht die ganze Umwelt,
d. h. die Natur, den menschlichen Korper und auch einfache Gebrauchsgegenstinde von
Schlangenlinien durchwoben, die je nach Grad ihrer Kriimmung mal schoner und mal weniger
schon seien.”® Der aufmerksame Betrachter entdeckt Schlangenlinien sowohl in vielen
statischen Gegenstanden, als auch in manchen Bewegungsweisen — sei es das im Fluss
stromende Wasser, die in die Hohe steigenden Feuerflammen, die sich im Wind krduselnden
Haarlocken, die Bewegung der Hand beim Malen und Schreiben oder die des ganzen Koérpers
beim Tanzen. Da die Schlangenlinie haufig in der Natur erscheint, wirkt sie naturwiichsig;
dadurch, dass sie manchen Bewegungsarten immanent ist, gewinnt sie an Dynamik. Und
Hoffmann folgt Hogarth und entlehnt bei ihm etliche Beispiele des Erscheinens der
Schlangenlinie:

,Wie Hogarth entdeckt Hoffmann schlielich die anmutige Mannigfaltigkeit der Schlangenlinie, im
Natirlichen und Kinstlichen, im Alltag und im kinstlerischen Artefakt: er zeigt sie uns im Holunderbusch
am Abend, in den Wellen der Elbe, im Flattern eines Frauenkleides, in den flackernden Flammen des
Punsches, in dem Mienenspiel des Hofrats Lindhorst, auf dem spiegelblanken, runden, goldenen Topf und
schlieBlich im Abschreiben einer seltenen Handschrift.“?**

Wenn Oesterle Hoffmann in die Nachfolge Hogarths stellt, so bemerkt er schlieflich
berechtigterweise, dass es nicht das Ziel von Der goldne Topf ist, die Schlangenlinie im Sinne
Hogarths zu thematisieren, der diese entzaubert darzustellen und ihr Ratsel aufzubrechen
versucht, sondern dass der Text im Unterschied zu Hogarth das Unfassbare der manieristischen

figura serpentina offen halt:

8L OESTERLE (2006: 65).

Auf den in seiner Abhandlung eingelegten Tafeln gibt es in einigen Fallen eine Skala von unterschiedlich
gekriimmten Schlangenlinien, wie sie beispielsweise an einem Damenkorsett zu finden sind, und Hogarth bewertet
jeweils den mittleren Grad der Krimmung als Verkorperung einer idealen Schlangenlinie. Doch eine Erklarung, wie
diese objektiv zu erkennen ware, liefert er nicht. Vgl. HOGARTH (2008: 90).

283 ,Das Liebreichste ist die flieBende Locke. [...] Dasselbe Haar, einem Besen gleich und verfilzt, wiirde hochst
unerfreulich anzusehen sein. Denn das Auge wiirde verwirrt werden, fande keinen Anfang und kein Ende und ware
auBerstande, solch einer ungeordneten Anzahl von verworrenen und verwickelten Linien nachzuspiren.” Ebd.: 64f.
8% OESTERLE (2006: 65).
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,S0 innovatorisch Hogarths Kunsttheorie jedoch wahrnehmungstheoretisch und wirkungsasthetisch war,
so sehr sie den Blick fur die Wirklichkeit der Gegenstande 6ffnete, ihre Grenzen zeigte sie im generellen
Unverstdandnis gegeniber den spekulativen Korrespondenzen der Renaissance und der Reizdsthetik
Frankreichs. E. T. A. Hoffmann rehabilitiert einerseits das ,je ne sais quoi’ und romantisiert anderseits im
Rickgriff auf die Naturphilosophie die Schlangenlinie. Auf diese Weise legt er die von der Aufklarung
verdrangten, aber in der Renaissance der Schénheitslinie zugesprochene ,Allansichtigkeit’ wieder frei.?®
Diese Bemerkung stimmt sehr wohl, es ware unterkomplex, Hoffmanns ratselhafte Protagonistin
Serpentina lediglich mit Hogarths konstruktivistischer Schlangenlinie in Verbidnung zu setzen.
Genauso wichtig ist es, Serpentina nicht nur mit der Schonschreibreform im deutschen
Unterricht um 1800 in Verbidnung zu setzen, wie es Friedrich Kittler in seinem umfangreichen
Werk Aufschreibesysteme vornimmt, sondern in diesem Zusammenhang auch die Tradition der
deutschen Kalligraphie im Blick zu haben. Kittler hat in Bezug auf Der goldne Topf auf
reformpadagogische Versuche der Schreiberwerbsmethode am Anfang des 19. Jahrhunderts
hingewiesen. Fur Heinrich Stefani und Johann Paul P6himann, die Kittler als zwei bedeutende
Reprasentanten der schulischen Schreibreform um 1800 nennt, sind die , Schlangenlinie“*® bei
Pohimann bzw. Striche verbunden mit Halbkreisen und Halbovalen bei Stephani’®’ die
Grundelemente der Schrift. Kittler zitiert aus P6hlmanns 1803 erschienenem Traktat Meine
Schreibelectionen, oder praktische Anweisung fiir Schullehrer, welche den ersten Unterricht in
Schénschreiben zugleich als Verstandesiibung beniitzen wollen, in dem die Fahigkeit eine
regelmalige Schlangenlinie zu zeichnen die Voraussetzung fir die Produktion einer schénen
Schrift ist:

,Wenn die Schlangen kriechen, so bewegen sie sich nie gerade, sondern in lauter Kriimmungen fort, so
daR, wenn sie in etwas feinem Sande kréchen, eine solche (fig. 19 [Bild einer aus Halbzirkeln bestehenden
Linie; M. B.]) zuriickbleiben wiirde. Daher nennt man eine Linie, die sich abwechselnd so hin und her
krimmt, eine Schlangenlinie. Wer gut schreiben lernen will, muf} eine solche Linie vollkommen richtig

. N 288
zeichnen kénnen.”

P6himann, Stefani und andere zeitgendssische Schreibreformer fordern, dass die Schiiler
flieRend schreiben und dass die Schrift nicht holprig, sondern gerundet ist. Zugleich wird in den

Reformschriften darauf hingewiesen, dass der Lernprozess des Schreibens nicht bloR das
Erlernen einer mechanischen Fertigkeit ist, sondern zur Entwicklung des Geistes beitragt:

,50 wie in allen Fachern, so waren [die Lehrer; M. B.] auch in diesem bisher nur an die mechanische
Unterrichtsweise gewohnt, und hatten nicht einmahl eine leise Ahndung davon, daR der Schreibunterricht
gleichfalls als ein Stoff zur selbstthatigen Entwicklung der Geisteskraft behandelt

. 289
werden misse.”

% Ebd.: 65f.

2 POHLMANN (1803: 38), zit. nach KITTLER (2003: 131).
Vgl. KITTLER (2003: 101).

POHLMANN (1803: 38), zit. nach KITTLER (2003: 131).
STEPHANI (1815: 3f.), zit. nach KITTLER (2003: 100).
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Doch selbst die geistige Fundierung, die sich hinter einer gelungenen mit einer Feder
gezeichneten Kurve birgt, reicht nicht aus, um die Komplexitdt der Schlangenlinie, fir die
Serpentina steht, zu erfassen. Darauf haben bereits Detlef Kremer und Glinter Oesterle
hingewiesen. Giinter Oesterle halt es fir notwendig, den Hintergrund dieser Reformschriften
von Stefani und Po6hlmann zu beleuchten, der mindestens bis zu der bereits erwahnten
manieristischen figura serpentinata reicht:

,Die ideale Schonschreiblinie um 1800 hat eine bis in die Renaissance zuriickreichende asthetische und
eine, wie zu erganzen ist, naturphilosophische Vorgeschichte. Der Reformpaddagoge schuf also die
Schlangenlinie nicht, sondern bezog sie, wie der Poet, aus der Asthetik. Es handelt sich hier
gewissermallen um die jlingste, noch in die Schule gehende Schwester einer theorie- und
kunstgeschichtlich bereits entwickelten Schonheitslinie, figura serpentinata genannt.”290
Im dhnlichen Sinne wie Oesterle halt Detlef Kremer Kittlers Riickfiihrung Serpentinas auf die

Schonheitslinie der Schonschreibreformer des frithen 19. Jh. fir zu einfach:

,Friedrich Kittler hat vermutet, dall Hoffmann seinen Schreiber an der organischen Normhandschrift
Péhlmanns oder Stephanis orientiert [...]. Berechtigt bleibt dieser Hinweis nur, solange er sich auf ein

handwerkliches Propdadeutikum des literarischen Schreibens begrenzt. Er vereinfacht unzulassig, wenn er
201
.].u

die Schlange Serpentina auf ein Emblem dieser Schonschrift reduziert [..
Obwohl Kremer das Inbeziehungsetzen Serpentinas mit der Schénschreiblinie in einer gewissen
Hinsicht akzeptiert, hat er jedoch auch gegen diese Modglichkeit der Deutung Einwande.
Anselmus kennt sich in dem Moment, als er bei Lindhorst erscheint, bereits mit der
Schonschreibkunst aus und ist also kein Schiler, der sich erst in Lindhorsts Diensten das
Schonschreiben aneignet: , Kittler bedenkt nicht, daR Anselmus schon vorher als begnadeter
Kaligraph gefeiert wird, der bestens mit der schraglaufenden, zusammenhangenden englischen
Kursivschrift vertraut ist.“***

Kremers Hinweis auf das kalligraphische Kénnen Anselmus’ ist wichtig, denn gerade der Prozess
des kalligraphischen Schreibens ist einer der Kontexte, die im Text als Parallele zum
dichterischen Prozess angeboten werden und diesen zu charakterisieren und zu beleuchten
helfen. Das Zeichnen-Kénnen einer regelmaligen, streng geometrischen — weil aus identischen
Halbzirkeln bestehenden — Schlangenlinie, wie sie von P6hlmann propagiert und wie sie auch in
den zeitgendssischen Lexika beschrieben wird*”, kann natiirlich kaum verglichen werden mit

290
291

Vgl. OESTERLE (2006: 63f.).

KREMER (1993: 81).

2 Epd.

23 Adelung leitet in seinem Grammatisch-kritisches Wérterbuch der hochdeutschen Mundart aus dem Jahre 1811 die
Schlangenlinie von der Bewegung einer Schlange ab. Die Schlangenlinie sei nach Adelung ,eine Linie, welche der
wellenformigen Biegung einer Schlange im Kriechen gleicht, d. i. eine aus mehrern Halbzirkeln oder krummen Linien
bestehende Linie, wovon wechselweise der erhabene Theil bald nach oben, bald nach unten zu gerichtet ist.”
ADELUNG (1811a: 1506). In Zedlers Lexikon gibt es eine exakte Anleitung dazu, wie man die Schlangenlinie mit einem
Zirkel konstruieren kann: ,Schlangenlinie, ist eine Art krummer Linien, welche also gerissen wird: Man ziehe eine
gerade Linie blind, und erofne alsdenn den Circkel so weit, als man nach Erforderung der Grosse der zu
verfertigenden Linie vor nothig erachtet. Mit dieser Er6ffnung beschreibe man einen halben Circkel Gber der blinden
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dem dasthetischen Wert der mannigfaltigen Schlangenlinien und Schnorkel der kalligraphischen

4

Werke, die einen kiinstlerischen Mehrwert liefern”* und die bei den einen Kalligraphen auf

komplizierten geometrischen Regeln gegriindet sind, oder aber nach der Ansicht anderer durch
Regeln gar nicht gefasst werden kénnen.”®

Genauso kann die Entfaltung der seelischen Seite der Schiiler, zu der es gemal} den Reformern
beim Schreiben-Erlernen kommt, nicht mit dem vielschichtigen innerlichen Prozess gleichgestellt
werden, den ein Kalligraph wahrend des (Ab)Schreibens erlebt. An den Kalligraphen wird im

1296

Gegensatz zum Schiiler ein hoher Anspruch an sein , Improvisationsgenie gestellt, denn der

Kalligraph ist ein Kiinstler, der dem Text seine ,Ideen” und emotionale Eindriicke einpragt.””’
Mehr noch: Die deutschen mit Verzierungen ,bekleideten” Buchstaben sollen nicht nur
,bedeuten”, sondern ,sein”, wie der Kalligraph Michael Bauernfeind 1736 im zweiten Teil seiner
Schrift Vollkommene Wieder-Herstelliing der bifsher sehr in Verfall gekommenen griindlich- u.
zierlichen Schreib-Kunst [...] schreibt.”®® Durch die Eigenstandigkeit der kalligraphisch verzierten
Buchstaben und durch deren geistige Tiefe und Aufladung mit ratselhaften Botschaften nahert
sich die Natur des kalligraphischen Schaffens der Eigenart des dichterischen Schaffensprozess,
sodass man das kalligraphische Schonschreiben in Der goldne Topf soeben mit dem Schreiben
des Schoénen, d. h. dem Schreiben von Poesie gleichstellen kann.”*® Dies kann man umso mehr
machen, als Anselmus am Ende seiner kalligraphischen Lehre bei Lindhorst als Dichter

bezeichnet wird. (Vgl. GT: 97).

Die Tradition der deutschen Kalligraphie stitzt sich auf den bekanntesten deutschen
Kalligraphen Johann Neudoérffer, der seit dem 16. Jahrhundert bis zu den letzten Vertretern der
Gattung als Vorbild gilt*®
hatte. In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts kommt es sogar zu einer Wiederbelebung der

und der eine Vorliebe gerade fir gewundene Linien und Schnérkel

Neudorfferschen padagogischen Gedanken und Schreibanweisungen in den meisten deutschen

Musterbiichern.>®

Obwohl er wie sein Zeitgenosse Diirer alle Linien in geometrische Figuren
anpassen mochte, wogegen viele seiner Nachfolger vehement opponieren,*” (ibt Neudorffers
Vorliebe fiir das Gewundene der Schrift auf andere Kalligraphen einen groRen Einfluss aus. Er
propagiert die ,den Buchstaben einleitenden Schwiinge®®® der Fraktur, die sogenannten

,Elefantenrissel”, die das manieristische Grundmotiv der figura serpentinata abstrakt

Linie. Alsdenn setzet man den Circkel fort, und bechreibet aus dem einen Ende dieses Circkel=Bogens mit eben dieser
Eroffnung den andern halben Circkel unter der Linie, und fahret mit dieser Arbeit so lange fort, als es nothig ist.”
ZEDLER (1961b: 1818).

% Dazu mehr unten.

Zu diesen zwei Standpunkten vgl. DOEDE (1958: 14ff.).

Ebd.: 26.

Vgl. KAPR (1983: 11).

Vgl. DOEDE (1958: 17).

Claudia Liebrand deutet das Schonschreiben in Der goldne Topf zugleich als Schreiben des Schonen. Vgl. LIEBRAND
(2000: 41f.).

3% \/g|. VORDERSTEMANN (1983: 5).

01 \/gl. DOEDE (1958: 21f.).

92 74, der Diskussion um die Konstruktion der Schnérkel vgl. ebd.: 14ff.

303 KAPR (1983: 97).
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darstellen®®. Neudorffer selbst gebraucht in Bezug auf die Schwellformen der Buchstaben

solche Begriffe wie ,,gewundner quadrangel” oder , liebliche Windung”,305 die seine Vorliebe fir
gewundene und gekrauselte Linien sehr gut zum Ausdruck bringen, die auch fiir seine

Nachfolger typisch ist.

Obwohl es Anselmus’ Aufgabe ist, fremde altertiimliche Schriften zu kopieren, ist hinter den
gekrauselten Schriftzligen der Bezug auf die Tradition der deutschen Kalligraphie unverkennbar.
Es sind vor allem ,die seltsam verschlungenen Zeichen” (GT: 65), ,,Schnérkel” (GT: 65, 81) und
,sonderbare krause Zige” (GT: 81), die dem Arsenal der Zierraten der deutschen Kalligraphen
entlehnt sind. Zugleich ist die Schwierigkeit, die Anselmus bei der Entratselung der von Lindhorst
vorgelegten Schriftstlicke hat, auch fiir deutsche kalligraphische Werke typisch. Bei der letzten
Publikation von Neudorffers Werk im Jahre 1680 liel} sich beispielsweise nicht mehr alles

3% Dabei ist Neudorffer im

entziffern und manche Buchstaben wurden auf den Kopf gestellt.
Vergleich zu dem ausschweifenden Schnorkelwesen des Barock noch gemafRigt und erst die
barocke Kalligraphie wird zu einer ausschlieRlich fiir eingeweihte Einzelganger zuganglichen

Schreibweise:

»Eine sozusagen instrumentale Polyphonie wirkte, stolz auf ihr Kdnnen, in den inkommensurablen Kurven
wechselnder Strichstarken; die gewagtesten Initialformen sind wie Vexierbilder, in denen die Stimme der

buchstdblichen Aussage, die Lautschrift selbst, von sekundarer Bedeutung und oft genug ratselhaft bleibt
(307

far den Nichteingeweihten.’
Wenn Anselmus die Manuskripte Lindhorsts kopiert, scheint der Charakter der Schriftstlicke
derselbe zu sein, wie derjenige eines kalligraphischen Meisterwerks, in dem der visuelle
Charakter in den Vordergrund riickt und das die inhaltliche Aussage hinter sich lasst: ,,Mit dem
Abschreiben ging es sehr schnell, indem es ihn immer mehr diinkte, er schreibe nur langst
gekannte Zlge auf das Pergament hin und dirfte kaum nach dem Original sehen, um alles mit
der groBten Genauigkeit nachzumalen.” (GT: 63). Hier scheint Anselmus eher die kalligraphische
Technik eines gewissen Schonschreibkiinstlers bzw. einer gewissen kalligraphischen Tradition in
den Griff bekommen zu haben, als dass er eine inhaltliche Aussage abschreiben wiirde.

In Der goldne Topf wird nicht nur auf die Tatigkeit Neudoérffers und seiner Nachfolger angespielt,
sondern der Bezug auf die Schdnschreibkunst reicht noch weiter in die Vergangenheit. Die
Urspriinge der deutschen Kalligraphie gehen mindestens aufs Mittelalter zurick. Damals
wurden in Klostern lange christliche Texte abgeschrieben, wobei das Kopieren umfangreicher
religioser Schriftstiicke von einem Schreiber viel Geduld und Konzentration forderte. Dazu stellt
Otto Mayer fest: ,Das Schreiben, anstrengend wie es war, namentlich solange man eigentlich
Buchstaben malte, das Pergament auf den Pult legend und wie ein Maler hantierte, wurde

3% vgl. DOEDE (1958: 13).

Vgl. ebd.: 13.

Vgl. ebd.: 14. Gerade die die Gestalt der Buchstabenform verdeckenden Verzierungen verleihen dem Inhalt jedoch
einen Mehrwert: ,Natlrlich biBen solche Schriften an Lesbarkeit ein, aber sie steigern ihre Ausdruckskraft und sind
ein Mittel zur Bereicherung der Buchkunst und der Aussage.” KAPR (1983: 12).

%97 \/g|. DOEDE (1988: 56).
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geradezu zur Ubung der Askese [...].“*®

Diese Selbstdisziplin wird auch durch Lindhorst von
Anselmus verlangt, der die Manuskripte am groRen Arbeitstisch im Studierzimmer
abzuschreiben hat (vgl. GT: 50) und der ausdriicklich eine Vorliebe fiir den ,mihsame[n]
kalligraphische[n] Aufwand[e]“ (GT: 19) hat. Durch die Charakterisierung der kalligraphischen
Kunst als mihsamer Schaffensprozess wird zugleich auf die beharrliche Anstrengung
hingewiesen, die mit dem dichterischen Schaffen manchmal verbunden ist. Dem christlich
gepragten Kalligraphenbild Otto Mayers entspricht die literarische Vorstellung von einem
Dichter, der seine Werke nicht aus dem Armel schiittelt, sondern seine Texte mihevoll mit viel
Selbstdisziplin am Schreibtisch verfasst. Der fiktive Autor des Kunstmarchens Der goldne Topf,
der in der letzten Vigilie auftaucht, hat gerade dieses Problem. Er kennzeichnet seinen
schriftstellerischen Prozess in manchen Phasen als miihsam, wenn er nicht im Stande ist, die
richtigen Worte zu finden und mit Widerwillen ,die Mattigkeit jedes Ausdrucks” (GT: 96)
gewahrt.

Im Zusammenhang mit der Anspielung auf die Schlangenlinie darf nicht der Bezug auf die
ornamentale gewundene Linie aus (Rokoko)arabesken unberticksichtigt bleiben, auf den Giinter

Oesterle hingewiesen hat.*”

Die Kontextualisierung der Arabeske aus den bildenden Kiinsten
geschieht durch das Oszillieren Serpentinas zwischen Schlange, Schlangenlinie und Frau.*'® Es ist
die Bildlogik der Rokokoarabesken, in denen Tiere und Pflanzen in Menschengestalten und
Ornamente Ubergehen und in denen gerade die gewundene Linie ein geeignetes Mittel fiir die
Gestaltung des Ubergangs eines Ornaments in eine Ranke, eine Schlange u. 4. ist. Die Uberginge
sind dabei in Der goldne Topf flieRend, weil sie durch die Schlangenlinie verbunden werden, und
zugleich auffallend, weil sie im Sinne der bildlichen Arabeske unterschiedliche Bildlogiken
verbinden. Ein pragnantes Beispiel des arabeskenhaften Spiels zwischen lllusion und Desillusion
ist haufig im Umfeld der Figur Serpentina zu finden. Sie kann einerseits flieBend aus
gewundenen Linien entstehen und zurick in gewundene Linien (bergehen, ihre
Metamorphosen werden jedoch haufig als verdachtig gekennzeichnet bzw. ihre Existenz wird

gar verleugnet.*"

3.3.3 Schlange als Hieroglyphe

Die Texte, die Anselmus von Lindhorst vorgelegt werden, haben einen hieroglyphischen
Charakter — sie enthalten ratselhafte, undurchsichtige bildhafte Elemente, d. h. beispielsweise
,Plnktchen, Striche und Ziige und Schnorkel, die bald Pflanzen, bald Moose, bald Tiergestalten
darzustellen scheinen” (GT:65). Die Begeisterung fir die zwischen Bild und Schrift
changierenden Hieroglyphen erfuhr dabei gerade bei den Romantikern einen Héhepunkt wegen
des spezifischen ratselhaften Charakters dieser altertiimlichen Schrift:
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MAVYER (1968: 6).

Vgl. OESTERLE (2006).

Oesterle findet etliche andere Parallelen zwischen dem Fungieren einer Bildarabeske und Hoffmanns Erzahlstil.
Vgl. ebd.: 74f.

311 Vgl. die Zweifel Anselmus’ an der Existenz Serpentinas (vgl. z. B. GT: 15) bzw. die Verleugnung der Existenz
Serpentinas durch seine Mitburger (vgl. GT: 12).
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,In ihrer abendléandischen Rezeptionsgeschichte stehen die d&gyptischen Hieroglyphen fir ein
Zeichensystem, bei dem Schrift- und Bildcharakter nicht voneinander geschieden sind. Als eine ikonische
Schrift malen die Hieroglyphen gleichzeitig, indem sie schreiben. Eine Schrift, die zugleich Bild ist und ein
Bild, das zugleich Schrift ist, stellen in einer Alphabetenkultur ein semiotisches Paradoxon dar. Der hybride
Charakter der Hieroglyphen fugt sich nicht in die Kategorien abendldndischer Rationalitat; er spottet der
zwingenden Unterscheidung und steht der technischen Fortschrittsgeschichte als Fossil aus einer fremden
Welt entgegen. Darin ist aber gerade sein unerschopfliches Potential begrl','lndet.”312

In Der goldne Topf wird der ratselhafte auf eine hybride Weise zwischen Schrift und Bild
schwankende, nur fir eingeweihte Einzelgdnger zugangliche Charakter der zu kopierenden
Manuskripte mit der Schlangenlinie auf Kalligraphie zurlickgefiihrt, die ebenfalls zwischen Bild
und Schrift changiert. Weil es sich im Fall der Lindhorstschen Manuskripte aber nicht nur um
kalligraphische Schnorkel handelt, sondern um bildhafte Zeichen, die an Pflanzen und Tiere
erinnern, gibt es in Der goldne Topf unverkennbar zugleich einen Bezug auf die bildhaften
Hieroglyphenschriften selbst, in denen etliche Schlangen-Hieroglyphen auftauchen.

Da Serpentina in der unverstandlichen, bildhaften Schrift der Lindhorstschen Manuskripte als
Schlangenlinie und thematisches Element (in der Geschichte (iber die Jugend Lindhorsts)
erscheint, schliellt sich die Frage an nach der Relevanz der zu Hoffmanns Zeit bekannten
Schlangenhieroglyphen fiir die Charakterisierung von Serpentina. Dass die Schlange ein fester
Bestandteil des agyptischen Hieroglyphenalphabets ist, war in der Zeit der Entstehung von Der
goldne Topf durchaus bekannt. Dies bezeugt beispielsweise das hdufige Auftauchen der
Schlange in den beriihmten Hieroglyphica des Horapollo, wo sie in verschiedenen Variationen in
Hieroglyphen erscheint und als Bezeichnung fiir die Ewigkeit, den Kosmos, den allméachtigen
oder aber wachsamen Koénig, den Allherrscher etc. steht.’*®

Doch in Bezug auf Der goldne Topf sind nicht so sehr Horapollo und seine Hieroglyphendeutung
wichtig, sondern vielmehr Johann Arnold Kanne und dessen Ausfiihrungen zu &gyptischen
Schlangenhieroglyphen in seinem umfangreichen Werk Erste Urkunden der Geschichte oder
allgemeine Mythologie aus dem Jahre 1808. Detlef Kremer hat in seiner Studie darauf
hingewiesen, dass in Der goldne Topf auf Wissensgehalte zurlickgegriffen wird, die Kanne in

seinen Traktat aufgenommen hat.>**

Kremer hat auf die bewusst eingesetzten Vogelarten in Der
goldne Topf hingewiesen, in die sich Lindhorst verwandelt hat, d. h. auf den Adler (vgl. GT: 60)
und auf den Geier (vgl. GT: 35). Nach ihm ist der Hinweis auf diese zwei Vogel in dem
Hoffmannschen Text nicht zufallig, denn bei Kanne gelten diese beiden Vogelarten (Adler und
Greif) als die Wichter des Goldes und der Schreiber.” Wenn mit diesen Vogeln gerade
Lindhorst in Verbindung gebracht wird, so werde er dadurch eben als Beschiitzer der Schreiber

bzw. Dichter charakterisiert.

312
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314
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ASSMANN (2003: 265).

Vgl. THISSEN (2001: XVII, XIX, XX).

Vgl. KREMER (1993: 99).

Vgl. ebd. Das genau Zitat von Kanne vgl. S. 113.
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In Der goldne Topf ist auch ein verdeckter Hinweis auf den Anfangsbuchstaben des dgyptischen
Hieroglyphen-Alphabets zu finden, wie ihn Kanne beschreibt. Diese Hieroglyphe besteht aus
dem Vogel Ibis, dem heiligen Tier Thots, der unter anderem der Gott der Schreiber ist, und aus
einer Schlange, die als Strafe fiir die Totung Thatuts, des Steuermannes des Zeitschiffs, von Ibis
getdtet wurde. Der Buchstabe ist zugleich die Hieroglyphe des Jahresanfangs.*'® Durch die Wahl
der Ibis-Hieroglyphe zum Anfangsbuchstaben gewinne nach Ludwig Morenz das agyptische
Alphabet einen poetischen Charakter: , Ausgerechnet den (Thot-)lbis als den ersten Buchstaben
des adgyptischen Alphabets anzusetzen, ist eine besondere visuell-poetische Sinnstiftung und
geradezu ein mythisches Element, sofern damit das ganze Alphabet unter das Patronat dieses
“317 \Jor dem Hintergrund der agyptischen Hieroglyphik
erscheint Serpentina in den zu kopierenden Manuskripten also als eine Schlangenhieroglyphe,

Gottes der Schreibkunst gestellt ist.

die in dem d&gyptischen Hieroglyphen-Alphabet gemeinsam mit dem Vogel Ibis eine
Sonderstellung genoss — sie bildete mit ihm den Anfangsbuchstaben und stand mit ihm als
Zeichen fiir den neuen Anfang und zugleich war sie durch diesen Buchstaben eng mit dem
schriftstellerischen Prozess verbunden.

Lindhorst erscheint in Der goldne Topf demnach nicht nur als Adler und Geier, die die Wachter
der Schreiber sind, sondern in den von Anselmus zu kopierenden Manuskripten auch als Ibis, der
Gott der Schreiber selbst. Serpentina bzw. ihre Mutter spielt in den Manuskripten die Rolle
seiner Begleiterin. Beide, Ibis und die Schlange, deuten auf einen neuen Anfang hin, der nicht
ohne Peripetien und nicht ohne Uberwindung von Hindernissen méglich ist. Der Kampf zwischen
Vogel und Schlange, der in der Hieroglyphe zum Ausdruck gebracht wird, steht also fir die
Komplexitat der Herbeifiihrung des neuen angestrebten Anfangs.**®

Es ist jedoch nicht einzig diese eine Hieroglyphe, sondern das Geheimnisvolle der alten
Hieroglyphenschriften an sich, das die von Anselmus zu kopierenden Werke pragt. Die
Unmoglichkeit und Schwierigkeit der Dekodierung dieser Manuskripte und der bildhafte
Charakter der dort verwendeten Schrift rufen die Assoziation eines altertimlichen
Hieroglyphentextes hervor, obwohl es sich bei den von Anselmus zu kopierenden Manuskripten

319 Dariiber hinaus ist es der sakrale Charakter der

nicht ausdriicklich um solche Texte handelt.
agyptischen Hieroglyphenschrift, der auch den Lindhorstschen Manuskripten anhaftet. Wenn

namlich Anselmus in der Lage ist, die komplexen (Hieroglyphen)texte zu dekodieren, wird er zu

*18 v/gl. KANNE (1808a: 588).

MORENZ (2008: 40).

Zu dem Antagonismus zwischen Vogel und Schlange in kosmogonischen Mythen vgl. Kapitel 3.3.4.

Konkret spricht der Text von arabischen (vgl. GT: 18), koptischen (vgl. ebd.) und altindischen (vgl. GT: 63) Zeichen.
Die Erwdhnung von Sanskrit (konkret von ,Bhogovotgitas Meister[n]“ (GT:63)) suggeriert die Urspringlichkeit der
Schriften, denn Sanskrit wurde von manchen Romantikern fir die Urschrift gehalten. Zum Sanskrit bei den
Romantikern vgl. z. B. LOMMEL (1930). Dartiber hinaus gibt es auch im Sanskrit gewundene Linien und Schnorkel,
sodass sich auch diese Schrift als geeignet fiir den Raum offenbart, in dem Serpentina als Schlangenlinie waltet. Es ist
jedoch klar, dass diese wortlich erwdhnten Zeichensysteme nur Beispiele von Schriftsystemen sind, die es in
Lindhorsts Blchern gibt: ,Er [Lindhorst; M. B.] besitzt auRRer vielen seltenen Biichern eine Anzahl zum Teil arabischer,
koptischer und gar in sonderbaren Zeichen, die keiner bekannten Sprache angehdren, geschriebener Manuskripte.”
(GT: 18). Es kann vorausgesetzt werden, dass Anselmus nach ,mehrere[n] Tagen bei dem Archivarius Lindhorst”
(GT: 62) verschiedene Texte und somit auch unterschiedliche Schriften zum Kopieren vorgelegt werden.
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einem Auserwahlten. Analog war auch die geschlossene Tierschrift des Altertums nur einer
begrenzten Gruppe von Privilegierten zuganglich, wie ein anderer beriihmter Mythologe des
19. Jh., Friedrich Creuzer, im 2. Band seines umfangreichen Werkes Symbolik und Mythologie
der alten Vélker, besonders der Griechen erldutert:

,Was aber auf Erden von gottlicher Weisheit herabkommt, kann und darf nicht gemein gemacht werden.
Daher wird die Wissenschaft getheilt. Hermes muss zwei Gestalten annehmen. Nicht alles Wissen und alle
Weisheit ist flir Alle; das Beste muss in den Tempelhallen bleiben, und seiner kénnen sich nur Priester und
Konige erfreuen. Sie sind die Esoteriker; das librige Wissen ist furs Volk, fiir die Exoteriker. So auch die
Schrift; sie ist gedoppelt: geschlossene Thierschrift, Hieroglyphe; nur lesbar den Geweiheten; und offene,
offentliche Buchstabenschrift, Jedermann kenntlich.“*%

Der goldne Topf zeigt anschaulich, welch eine mihsame Entwicklung Anselmus durchlaufen
muss, um schlieRlich die undurchsichtigen Texte zu durchschauen und um zu den Privilegierten
zu zahlen. Dabei sind Anselmus und Lindhorst bei der Beschaftigung mit den geheimnisvollen
Schriften von den lbrigen Menschen abgegrenzt — sie befinden sich zwar nicht in einem Tempel,
Anselmus arbeitet jedoch nach einer gewissen Vorbereitungsphase in einem gewdhnlichen
Zimmer in der pompdsen blauen Bibliothek (vgl. GT: 49), die ausdriicklich nur fir Einzelgdnger
bestimmt ist: ,,,Dieses’, sagte der Archivarius Lindhorst, ,ist vorderhand lhr Arbeitszimmer, ob sie
kiinftig auch in dem anderen blauen Bibliotheksaal arbeiten [...] werden, wei8 ich noch nicht
[..].”* (GT:50). Nachdem Anselmus die erste Lernphase hinter sich hat, darf er aus dem
Arbeitszimmer in die blaue Bibliothek tbersiedeln.

Durch die bildliche Beschaffenheit der Manuskripte Lindhorsts wird die Vorstellung von
Hieroglyphen erweckt, denn gerade in der Romantik hat die Faszination von (agyptischen)
Hieroglyphen einen Hohepunkt erreicht und die von dieser Faszination hervorgegangene
Hieroglyphen-Metaphorik in den literarischen Texten der Romantiker hat eine breite
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Anwendung erfahren.> Uber die Merkmale der Bedeutung der Hieroglyphen und der

Hieroglyphen-Metaphorik fir Kunst sagt Barbara Hunfeld:

,Die ,Hieroglyphe’ der Kunst begriindet eine Zeichenwelt mit eigenen GesetzmaRigkeiten. Das Wissen
Uber die GesetzmaRigkeiten ist dem Zeichenleser entzogen. Es ist (in der Regel) nicht das Subjekt, das die
,Hieroglyphe’ entziffert, sondern die ,Hieroglyphe’, die sich dem Subjekt offenbart. Zwar ist das Wesen der
,Hieroglyphe’ schwer zu fassen, doch hat sie eine aufRerordentliche Wirkung, die charakteristisch ist. Sie
appelliert, in nur einem Augenblick, an den ganzen Menschen. Sinne, Geist und Einbildungskraft scheinen
simultan aufgerufen. Die Leistungen der hieroglyphischen Zeichen (ibersteigen die anderen Zeichen, in
Bezug auf die Literatur: die der gewdhnlichen Sprache. Das hat vor allem damit zu tun, dass die
,Hieroglyphe’ zwischen Spharen von Schrift und Bild oszilliert. Als Bild erbt die ,Hieroglyphe’ die
traditionelle PragnanzverheiBung des lkonischen. Eine Aura von Authentizitdt haftet ihr an, die sie als

320 CREUZER (1973: 111Ff.).

31 Detlef Kremer ist der Meinung, dass in dem Arabischen und Indischen in Der goldne Topf der hieroglyphische
Ursprung der Schrift markiert ist. Vgl. KREMER (1999: 39).
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reiner Spiegel des Urbilds auszeichnet. So evoziert sie einen aporetischen Moment von Unmittelbarkeit in
der Mittelbarkeit.**?

Die Schlangenhieroglyphe und auch die anderen pikturalen Zeichen der Manuskripte fungieren
genau auf die Weise, wie sie Hunfeld vorgestellt hat. Die Zeichen haben durch ihre Bildhaftigkeit
eine authentische Aura und offenbaren in Anzeichen ihr Wesen lediglich dem geistreichen
Einzelgdanger mit lebhafter Einbildungskraft. Dieser Einzelganger ist in Der goldne Topf Anselmus,
ein Student mit einem , kindlich[en] poetisch[en] Gemut” (GT: 70).

3.3.4 Kosmogonische Schlangen

Die griingoldenen Schlangen, Serpentina, ihre Schwestern und ihre Mutter, haben jeweils etwas
mit der Herbeiflihrung eines neuen Zustands zu tun. In kosmogonischen Mythen sind es haufig
Schlangen bzw. Drachen, die an der Hervorbringung eines neuen Weltzustands partizipieren,
beispielsweise das Ende der Urzeit und den Anfang der Jetztzeit hervorrufen.’” Doch sie
erscheinen oft als Ungeheuer und ihre Rolle ist zwiespaltig: ,Das Schlangensymbol als Abbild der
Weltzusammenhange ist notwendig dual, ambivalent. [..] Die Urschlange ist ebensosehr
verschlingende Urkraft, wie sie sich schopferisch gebardet. Sie gebart und verschlingt.“***

In dieser Hinsicht passt vor allem das Auftauchen der aus den Stammen der Palmbdaume
entstandenen Riesenschlangen sehr gut zum Charakter der kosmogonischen Schlangen, die dem
chthonischen Bereich zuzuordnen sind und denen jeweils ein zerstérerischer Aspekt innewohnt,
der jedoch fir die Hervorbringung eines neuen Zustands auf der Welt notwendig ist. Die aus den
Palmstdmmen entstandenen Riesenschlangen sind dem Bereich Serpentinas und Lindhorsts
zuzuordnen, weil sie als Strafe fiir die Inkonsistenz der Anselmschen Zuneigung zu Serpentina
erscheinen. Dadurch reprasentieren sie den gewalttatigen Anteil am Wesen der ambivalenten
Schlange Serpentina, der diese zu einer Art ambivalenter kosmogonischer Schlange macht.*”
Der Anteil einer kosmogonischen Schlange an der Hervorbringung eines neuen Zustands besteht
in der Regel in der Auslbung einer zerstorerischen Widerstandskraft gegen einen schaffenden
kosmogonischen Vogel. Bedrohliche Schlangen bzw. Drachen stehen namlich in kosmogonischen
Mythen im ewigen Kampf mit dem gottlichen Prinzip der Luft und des Geistes, das in der Regel
durch einen Vogel bzw. durch einen Gott, der hiufig eine Vogelgestalt hat, reprasentiert wird.?*
Die Konfrontation dieser zwei Urprinzipien, die fiir die meisten Mythologien typisch ist,
beschreibt Hans Egli folgendermalen:

,Nur wenige Kulturen haben der schopferischen Urschlange im Wasser ihren weltbeherrschenden
Charakter gelassen. Das Chthonische, Aquatische, Dunkle, Untere, Schopferische, Miitterliche, aus dem

322 HUNFELD (2003: 282).

333 \/gl. EGLI (1982: 148).

** Ebd.

35 Auch Kittler entdeckt den zerstérerischen Aspekt von Serpentina und sieht in ihr ein ,Diminutiv einer
Riesenschlange, die wahnsinnig ist oder wahnsinnig macht”. KITTLER (2003: 110). Silke Schilling sieht richtig in den aus
den Palmb3aumen entstandenen Riesenschlangen Serpentina selbst erscheinen. Vgl. SCHILLING (1984: 226).

328 7u der Gegnerschaft zwischen Vogel und Schlange in Mythologie vgl. LURKER (1964).
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alle Dinge ins Dasein traten, das den Weg ins Dasein freigab und das die Sonne aus einem dunklen Rachen
entliel, war nun plotzlich mit dem Produkt seiner schopferischen Tatigkeit konfrontiert. Aus der
urspriinglichen Einheit war die Zweiheit geboren, und aus der Zweiheit entstand der Kampf zwischen
Oben und Unten, zwischen Licht und Dunkel, zwischen Tag und Nacht, zwischen Sommer und Winter,

zwischen Sonne und Erde, zwischen Leben und Tod. Diese kosmische Erfahrung pragt die Mythen, die uns
327

den Urkampf erschlieBen.
Diese Zweiheit wird in Der goldne Topf mehrmals angesprochen. Indem Lindhorst die Fahigkeit
hat, sich in einen Vogel zu verwandeln, was er in zwei Fallen tut, in denen er — wenigsten in
Anselmus’ Augen — zum Geier (vgl. GT: 35) und zum Adler (vgl. GT: 60) wird. Hier wird er zum
Reprasentanten des Lichtes, des Geistes und der Luft. Der Vogel und die Schlange stellen im
Mythos zwei antagonistische Prinzipien dar, die zugleich komplementar sind, einander erganzen
und als Voraussetzung der Existenz des Kosmos tberhaupt zu verstehen sind. Im Gegensatz zu
Lindhorsts Vogelgestalt sind die anderen Vogel in Der goldne Topf, der Papagei, der Lindhorsts
Diener ist, und die Spottvogel fiur die Deutung des Schlangenmotivs eher von marginaler
Bedeutung.’*®

Klare reptilienhafte Antagonisten Lindhorsts in Der goldne Topf sind Lindhorsts Bruder, ein
Drache, und das zu seinem Geschlecht gehérende Apfelweib, durch das Anselmus an einer Stelle
in Begleitung einer aus der Klingelschnur gewordenen Riesenschlange bedroht wird. Aus der
Sicht kosmogonischer Mythen sind dabei beide Zustidnde, die durch den Drachen und die
Riesenschlange herbeigebracht werden, fiir die weitere Entwicklung des Geschehens notwendig.
Aniela Jaffé hat ausdriicklich auf die kosmogonische Aufladung der Szene hingewiesen, in der es
zu einem Kampf zwischen den antagonistischen Machten Lindhorst — Apfelweib kommt, als
namlich Anselmus vor der Eingangstiir in Lindhorsts Haus von der in den Bereich des Apfelweibs
zugehorigen Klingelschnur-Riesenschlange bedroht wird.**

Auch der Drache, der in der von Lindhorst erzahlten mythologischen Einlage in Der goldne Topf
erwdhnt wird (vgl. GT: 23ff.), erscheint hier prototypisch in der eben erwdhnten Konstellation
Schlange/Drache versus Vogel. Der Drache ist namlich der feindliche Bruder des seine
Vogelexistenz (wenn auch sporadisch) zugestehenden Lindhorst, wobei in seinem Bereich auch
das Apfelweib hingehért, das als die Antagonistin Lindhorsts in der Menschenwelt auftritt.
Zugleich ist jedoch der Drache in mancher Hinsicht der Gegensphdre auch niitzlich — wenn er
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EGLI (1982: 194).

Die Spottvogel sind nicht so sehr fiir ihren tierischen Charakter von Bedeutung, der in einer spezifischen Beziehung
zu dem Tier Schlange stehen wiirde, sondern wegen des fiir Der goldne Topf typischen Ausspielens des literalen gegen
den figurativen Sinn. Zu den Spottvogeln als Prototyp dieses Spiels mit Signifikanten und Signifikaten in dem
Kunstmarchen duBert sich Claudia Liebrand: ,Hier werden ,Spottvogel’ zu wirklichen Vogeln, Pergamentblatter zu
wirklichen, zu smaragdgriinen Palmblattern, ,subvertieren’ Signifikanten also die konventionell festgelegte
,Ubertragene’ Bedeutung. Der ,Textsinn’ ist nicht ausgerichtet auf privilegierte Signifikate, sondern orientiert sich an
den Signifikantenketten, an der Materialitdt der Zeichen. Das Marchen gibt sich also im emphatischen Sinne als
Kunstpoesie zu erkennen — als Poesie, die auf ihre Faktur, ihren Fiktionscharakter, ihre materiale Bedingtheit
referiert.” LIEBRAND (2000: 46). In dieser Hinsicht sind also die Spottvogel doch mit der Schlange in gewisser Weise
verwandt, denn auch bei der Schlange (d. h. bei Serpentina) tritt mancherorts der figurative Sinn des Lemma
,Schlange”, die gewundene Linie, in den Vordergrund.

329 \gl. JAFFE (1978: 112).
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zum Beispiel dem Phosphorus, der ebenfalls der Sphare des Lichtes angehort, seine zum
gefliigelten Wesen verwandelte Geliebte, die Lilie, zu fangen hilft. Obwohl Phosporus die Lilie
dann dem Drachen entreiBen muss, ware sie ohne die Hilfe des Drachens flir Phosporus nie
mehr erreichbar. Das Verhéltnis zwischen Lindhorst und seinem Bruder, dem Drachen, ist also
keineswegs ganz feindlich. Das bezeugt auch Lindhorsts Schilderung seiner jetzigen Beziehung
zwischen sich selbst und seinem Bruder:

,Jetzt halt er sich in einem Zypressenwalde dicht bei Tunis auf, dort hat er einen beriihmten mystischen
Karfunkel zu bewachen, dem ein Teufelskerl von Nekromant, der ein Sommerlogis in Lappland bezogen,
nachstellt, weshalb er denn nur auf ein Viertelstiindchen, wenn gerade der Nekromant im Garten seine
Salamanderbeete besorgt, abkommen kann, um mir in der Geschwindigkeit zu erzdhlen, was es gutes
Neues an den Quellen des Nils gibt.” (GT: 25).

Wie diese ironische Beschreibung der aktuellen, fir mythische Drachen typischen
schatzhiitenden®®® Titigkeit des Bruders Lindhorsts bezeugt, besteht die Beziehung zwischen
den beiden Bridern offensichtlich nicht nur im Kampf bzw. in einer gegenseitigen Ignoranz,
sondern der Drache besucht in seiner sparlichen Freizeit seinen Bruder, um ihm von den
Neuigkeiten in seinem Land zu erzihlen.**

Unter den zeitgenodssischen Mythologen war es wiederum besonders Johann Arnold Kanne, der
sich mit dem spezifischen Charakter kosmogonischer Schlangen auseinandersetzte und auf
dessen Ideen Hoffmann in Der goldne Topf anscheinend mehrmals zuriickgegriffen hat. Kannes
Ausfiihrungen zeigen, dass die Ambivalenz mythischer Schlangen zweierlei Erscheinung haben
kann. Entweder kann man die zwei gegensatzlichen Charakterziige in unterschiedlichen
mythischen Schlangen finden, oder aber — was der interessantere Fall ist — in ein und derselben
Schlange. Die Spezifik der doppeldeutigen Schlange verdeutlicht Kanne am Beispiel der
indischen Schlange Adiseschen. Diese sei zugleich , Ende und Anfang, Leben und Tod“**, Sie ist
die welterzeugende Energie, die sich jedoch abrupt in eine gegensatzliche Kraft umwandeln
kann, die den Weltuntergang kennzeichnet. In diesem Sinne wird auch Serpentina konstruiert,
sie kann liebevoll und lebensspendend sein, gleichzeitig kann sie jedoch auch als Todesbotin
erscheinen.

Der Text knlpft nicht nur an die antagonistische und zugleich fiir die Hervorbringung des neuen
Zustands notwendige Gegnerschaft zwischen Vogel und Schlange in der Gestaltung des
Bereiches der Elementargeister und der Drachen an. Es wird hier nicht nur die Sphare des
Geistergeschlechts symbolisch aufgeteilt, indem hier das griine Schlanglein das chthonische
Prinzip darstellt und Lindhorst durch seine Vogelerscheinungen das Licht- und Luftprinzip,
sondern diese Ambivalenz und Zweiteilung werden weiter fortgefiihrt, indem Lindhorst selbst
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Zu der schatzhlUtenden Funktion von Drachen in verschiedenen Mythologien vgl. EGLI (1982: 135).

Auf die Komplexitdt des Verhaltnisses zwischen dem Geistergeschlecht und Drachengeschlecht hat Brigitte Kaute
hingewiesen: ,Lindhorst und das Apfelweib — die Sphire der Elementargeister und die Sphire des Drachengeschlechts
— stehen sich nicht einfach als zwei einander negierende Pole gegeniiber, sondern sind untrennbar miteinander
verbunden und wirken zusammen.” KAUTE (2010: 94).

32 K ANNE (1808a: 156).
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teilweise Vogel (Adler, Geier, lbis) und teilweise ein Reptil, d. h. ein Salamander, ist. Das dem
Drachengeschlecht angehérende Apfelweib, in dessen Begleitung die Klingerschnurr-
Riesenschlange erscheint, hat demgegeniber eine ,Habichtsnase” (GT: 58), wodurch sich auch
in ihm die zwei gegeneinander stehenden Sphéaren zu kreuzen scheinen.

Der Antagonismus zwischen der Vogelsphdre und Schlangen- bzw. Drachensphare wird durch
die fortdauernde Zweiteilung immer komplexer und undurchsichtiger und es bestehen
schlieBlich durch die Aufspaltung der scheinbar antagonistischen Bereiche keine zwei
voneinander getrennten gegensatzlichen Welten, sondern vielmehr eine Mischung des

3 Die Mechanismen, die in Mythen jeweils zu der

chthonischen und des Luftprinzips.
Herbeifliihrung eines neuen Zustands fiihren, beruhen auf undurchschaubaren gegensatzlichen
Kraften. Indem in Der goldne Topf die zwei grundlegenden Bereiche, die einander als scheinbare
Oppositionen gegeniibergestellt sind und die gleichzeitig im Sinne kosmogonischer Mythen
zusammen wirken, noch jeweils einer nachsten Unterteilung unterzogen werden, wird die
Herbeiflihrung eines neuen Zustands in Der goldne Topf noch undurchsichtiger und komplexer

als in kosmogonischen Mythen selbst.

3.3.5 Alchemie

Es ist unbestritten, dass in Der goldne Topf auch auf den Kontext der Alchemie angespielt wird.
Diese Tatsache bezeugt vor allem die Anmerkung, dass Archivarius Lindhorst ein
,experimentierende[r] Chemiker” (GT: 18) ist. Die Bezlige auf Alchemie hat eingehend Detlef
Kremer herausgearbeitet und seine Beobachtungen werden hier ibernommen.*** Kremer hat
darauf hingewiesen, dass Anselmus’ Initiationsgeschichte zum Dichter mit der Verdnderung des
Aggregatzustands eines vom Alchemisten destillierten Stoffes gleichgesetzt werden kann. Er
Uberwindet analogisch zum alchemistisch verarbeiteten Material seine Korperlichkeit: ,Im
Vollzug der poetischen Schrift verdandert Anselmus seinen ,Aggregatzustand’, er Uberwindet
seine Korperlichkeit und wechselt in die spirituelle Welt der Imagination.“** Dabei verarbeitet
Hoffmann den alchemistischen Kontext dhnlich wie andere naturphilosophische Spekulationen
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in seinen Erzahlungen nur ansatzweise, ohne sie systematisch abzurunden.” Der Drache und

die Schlange sind zwei Tiere, die fiir die wichtigste Selbstdarstellung der Alchemie stehen.?’

Serpentina und ihre Schwestern sollen im alchemistischen Sinne Anselmus zur Sublimation

338

leiten — zur Lauterung seines Inneren und zur spirituellen Existenz in seinem Geist.>™ Eine

gelfligelte oder ungefliigelte Schlange, ein gefliigelter Drache und ein aufsteigender Vogel sind
das Sinnbild der nach der Sublimation aufsteigenden Seele, die den Destillationsrest, die Leiche,

verlassen hat.***

333 Brigitte Kaute spricht von Atlantis als ,,eine[r] geradezu paradox strukturierte[n] Welt”. KAUTE (2010: 95).

33% \/gl. KREMER (1993).
33 Ebd.: 124f.

338 vgl. ebd.: 113.

337 vgl. ebd.: 116.

38 vgl. ebd.: 118.

339 vgl. ebd.: 123.
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Das Bild der alchemistischen Sublimierung ist nach Kremer vor allem in der Szene verdeutlicht,
in der Anselmus aus der Kristallflasche erlost wird. Die Kristallflasche erinnere hier an ein GefaR
aus einem chemischen bzw. alchemistischen Laboratorium, in dem nach der Destillation das
Phlegma, der Schleim, zuriickbleibt und das das Phlogiston, d. h. der Feuerstoff, im Prozess der
Sublimierung verlasst.**® Bei der Destillation des Schwefels wird der Destillationsrest als Leiche

! Dartber hinaus bieten die

und der abdestillierte Schwefelgehalt als Seele bezeichnet.*
Zustdnde, in denen Anselmus dem Tod in die Augen sieht (bei der Bedrohung durch die
Riesenschlangen), eine Parallele zur alchemischen Metaphorik. In der Alchemie stellen namlich
Tod und Wiedergeburt fur die Entwicklung zum Edelmetall bzw. fir die Héherentwicklung des

3%2 Die Tatsache, dass dieser Zustand durch eine Schlange

Individuums notwendige Stadien dar.
verursacht wird, kollidiert nicht mit der Rolle der Schlange in der Alchemie. Die Schlange ist dort
namlich ein hochst komplexes und ambivalentes Symbol. Sie kann beispielsweise fiir das
aggressive Quecksilber stehen, das in der Lage ist, Edelmetalle zu I6sen.*”® Auf den Illustrationen

3 Zugleich ist

wird dieser Prozess als Tétung eines Menschen durch eine Schlange abgebildet.
auch eine Hochzeit zwischen Mann und Frau (Konig-Gold und Konigin-Silber), zu der es
schlieflich zwischen Anselmus und Serpentina kommt, eine allegorische Darstellung der

Kombination zweier Substanzen, die zur Hevorbringung einer edleren Substanz fithren kann.>*

Der Drache bzw. die Schlange kénnen in der Alchemie auch die schwarze Urmaterie darstellen,
die gelautert werden muss, damit das grofle Werk geschaffen werden kann. Auf Bildern wird
dieser Prozess in der Regel als Tétung eines Drachen abgebildet.>*® Im Méarchen wird das dem
schwarzen Drachengeschlecht®’ angehérige Apfelweib getétet und erst dann kommt es zur
Hochzeit zwischen Anselmus und Serpentina. In Der goldne Topf gibt es offensichtlich eine Reihe
Verweise auf alchemistische allegorische Bilder, die alle auf den Prozess hinweisen, der zum

348

Erschaffen des groBen Werks fihrt.

3.3.6 Laokoon

Die Passage, in der aus der Klingelschnur eine durchsichtige Riesenschlange wird, die Anselmus
zu ersticken droht, erinnert an den durch eine grassliche Schlange angegriffenen Laokoon. Im
Vokabular Hoffmanns gibt es deutliche Anspielungen auf Vergils Schilderung des Todes von
Laokoon in dessen Epos Aeneis®*® und Parallelen mit Lessings beriihmtem Traktat von 1766 mit
dem Titel Laokoon oder (ber die Grenzen der Malerei und Poesie, worin dieser Jacobus
Sadoletus zitiert, der im frithen 16. Jahrhundert die Laokoon-Gruppe beschrieb.

%0 \gl. KREMER (1999: 31ff.).

Vgl. KREMER (1993: 123).

Vgl. VOLNAGEL (2012: 31).

3 Mehr zum Quecksilber vgl. S. 55.

3% \/gl. RAMPLING (2014: 42f.).

Vgl. ebd.: 40.

Vgl. VOLLNAGEL (2012: 31).

7 Der Drache ist in Der goldne Topf schwarz. Vgl. (GT : 68).

8 7u anderen Anspielungen auf Alchemie in Der goldne Topf vgl. KREMER (1999: 31ff.) und KREMER (1993: 111ff.).
349 Vergils Aeneis hat Johann Heinrich VoB im Jahre 1799 ins Deutsche Gbersetzt.
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In erster Linie kann die knotenhafte Umwindung und Zuschniirung von Laokoon und dessen
Séhnen durch die grasslichen Schlangen, die man auch in Der goldne Topf wiederfindet, schon
an sich die Anspielung auf Laokoon nicht verleugnen. Bei Vergil wird der Angriff folgendermaRen
geschildert:

,Siehe von Tenedos her, zweifach durch stille Gewdsser

Nahn (ich erzahl’ es mit Graun) unermeRlich kreisende Schlangen,
Uber das Meer sich dehnend und eilen zugleich an das Ufer;

Denen die Brust, in den Wellen emporgebdumt, und die Mdhne
Blutrot aus dem Gewog’ aufragt; ihr ibriger Leib streift

Hinten die Flut, und sie rollen unendliche Riicken in Wélbung.

Laut mit Gerdusch her schaumet die Flut; jetzt drohn sie gelandet,
Und, die entflammeten Augen mit Blut durchstromet und Feuer,
Zischen sie beid’ und umlecken mit regerer Zunge die Mauler.

Alle entfliehn vor der Schau blutlos. Doch sicheren Schwunges

Gehen sie Laokoon an; und zuerst zwei schméachtigen Séhnlein

Dreht um den Leib ringsher sich das Paar anringelnder Schlangen,
Schniiret sie ein, und, — o Jammer — zernagt mit dem Bisse die Glieder.
Drauf ihn selbst, der ein Helfer sich naht und Geschosse dahertragt,
Fassen sie schnell und knlpfen die graRlichen Windungen: und schon
Zweimal mitten umher, zweimal um den Hals die beschuppten
Ricken geschmiegt, stehn hoch sie mit Haupt und Nacken gerichtet."350

Wenn bei Vergil die Umschlingung durch ein Schlangenleib metaphorisch als eine Zuschniirung
geschildert wird, so ist die Riesenschlange in Der goldne Topf tatsachlich eine Schnur, die
Anselmus ,umwand und drickte [...], fester und fester ihr Gewinde schniirend, zusammen*
(GT: 21).>*" Auch die von Vergil beschriebenen Schlangenzungen werden bei dem Angriff der
Klingelschnur-Riesenschlange aufgegriffen: , Die Schlange erhob ihr Haupt und legte die lange
spitzige Zunge von gliihendem Erz auf die Brust des Anselmus” (GT: 21). SchlieRlich ist auch die
Verwundung der Glieder in Der goldne Topf prasent, wobei die Glieder Anselmus’ nicht wie im
Falle der Laokoon-Gruppe zerbissen werden, sondern ,die mirben zermalmten Glieder
knackend zerbrockelten” (GT: 21) durch die feste Umwindung der Klingelschnur-Riesenschlange.

Ahnlich wie Vergil schildert auch Jacobus Sadoletus den Angriff auf Laokoon und dessen beide
Séhne als eine mehrfache Umschlingung, die durch giftige Bisse begleitet wird. Bei Sadoletus
wird dabei die Anstrengung und Uberforderung des venerischen Systems durch die feste
Umschlingung der Schlangenleiber thematisiert:

,Da entschwinden die Waden, es schwillt von der Schniirung das Bein auf;
So auch schwellen empor vom gehemmten Pulse die Adern,

30 VERGIL (1875: V. 202-218).

31 Auch dies ist ein Beispiel fiir das Changieren des Textes zwischen dem literalen und figurativen Sinn. Die
Umwindung durch eine Schlange, die metaphorisch als Zuschniirung bezeichnet werden kann, lasst die Schlange und
eine Schnur in Der goldne Topf identisch werden.
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Und die bldulichen Venen erfiillen mit schwarzem Gebiliit sich.”>>*

Die Uberforderung der Adern, die (ibrigens auf der bekanntesten Darstellung des Todeskampfes
Laokoons und seiner Séhne, d.h. an der romischen marmornen Laokoon-Gruppe (und
besonders an der Laokoon-Figur selbst), zu beobachten ist, ist auch in Der goldne Topf ein
Thema und fiihrt bei Anselmus aufgrund der festen Umschlingung seiner Glieder durch die
Klingelschnur-Schlange sogar zum Bersten seiner Venen. Das Zuschniiren ist so fest, dass seine
Glieder als Reaktion darauf zerplatzten und ,sein Blut aus den Adern spritzt, eindringend in den
durchsichtigen Leib der Schlange und ihn rot farbend” (GT:21). Weil die Riesenschlange
eigentlich eine stoffliche Klingelschnur ist, kann der Stoff durch das Blut, das aus Anselmus’
Adern spritzt, diesen rot verfarben.

Wie gezeigt wurde, gibt es in der Umwindung Anselmus’ durch die Klingelschnur-Riesenschlange
etliche Verweise auf die beriihmte Laokoon-Szene, wie sie beim Klassiker Vergil geschildert wird
bzw. auch bei anderen Dichtern, wie z. B. bei Jacobus Sadoletus. Zugleich ist die gefdhrdende
feste Umwindung durch eine Riesenschlange an sich ein klarer Hinweis auf die Laokoon-Szene,
denn das 18. Jh. bedeutete vor allem seit Winckelmann®? den Hohepunkt der ernsthaften
Auseinandersetzung mit dieser Skulptur,®* die sich gerade durch den spezifischen Angriff der
Schlangen und die Reaktion Laokoons auf die Umwindung durch diese auszeichnet. Doch die
Reaktion auf den Angriff ist bei Laokoon und Anselmus nicht gleich. Wenn Laokoon seine
Muskeln spannt und wenn er versucht, sich gegen die machtigen Schlangen zu wahren und
wenn er mit einer unermesslich lauten Stimme vor Jammer und Pein schreit:

,Jener [Laokoon; M. B.] ringt mit den Handen, hinweg die Umknotungen dréngend,
Ganz von Eiter die Bind’ und schwarzlichen Gifte besudelt;
Und graunvolles Geschrei hochauf zu den Sternen erhebt er:

So wie Gebrill auftént, wann blutend Stier vom Altare
4355

Floh und die wankende Axt dem verwundeten Nacken entschittelt [...]“7,

so scheint Anselmus den drohenden Tod ohne jeglichen Widerstand entgegenzunehmen und ist
kaum in der Lage, ein Laut von sich zu geben: ,,,Tote mich, téte mich!‘, wollte er schreien in der
entsetzlichen Angst, aber sein Geschrei war nur ein dumpfes Récheln.” (GT: 21).

Die klaren Verweise auf die Laokoon-Szene werden durch Anselmus’ Reaktion und durch die
unterschiedlichen Ursachen des Angriffs durch Riesenschlangen bei ihm und bei Laokoon
zugleich relativiert und Anselmus dhnelt in diesem Moment eher einem der schmachtigen
S6hne Laokoons, die sich gegen die Schlangen nicht so stark wehren wie der Vater. Auch der
Ausgang der ganzen Szene ist nicht mit dem Ende der Geschichte Laokoons identisch. Wahrend
Laokoon und seine Sohne sterben, fallt Anselums in Ohnmacht und kann bald wieder von

2 sadoletus, Jacob: Uber die Statue des Laokoon. Zit. nach LESSING (1988: 55).

1755 erschien Winckelmanns theoretisches Werk Gedanken (iber die Nachahmung der Griechischen Werke in der
Malerei und Bildhauerkunst. Vgl. WINCKELMANN (1982).

3% \/gl. HERTL M.; HERTL R. (1968: 40).

VERGIL (1875: V. 219-223).
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seinem ,dirftigen Bettlein® (GT:21) aufstehen. Die Umwindung durch die Klingelschnur-
Riesenschlange bedeutet in Der goldne Topf nicht den Endpunkt, sondern ein
Durchgangsstadium. Eine dhnliche Konfrontation mit riesigen Schlangen wiederholt sich in der
Szene, in der Anselmus fiir sein unvorsichtiges Kopieren eines wichtigen Manuskripts bestraft
wird. Auch hier gibt es Riesenschlangen, die Anselmus fest umschlingen: ,Die goldnen Stamme
der Palmbdume wurden zu Riesenschlangen, die ihre grasslichen Haupter in schneidendem
Metallklange zusammenstieSen und mit den geschuppten Leibern den Anselmus umwanden.”
(GT: 81). Auch nach diesem Angriff stirbt Anselmus nicht, sondern fallt fir eine Weile in
Ohnmacht.

Obwohl sich Anselmus bei den Angriffen nicht wehrt, reildt er sich, nachdem er sich von dieser
Situation erholt hat, wieder zusammen und folgt seinem Ziel, dem dichterischen Werdegang
bzw. der Erlésung der Familie Lindhorsts. Dadurch kann man die ,symbolische” Bedeutung, fiir
die Laokoon steht, auch fir Anselmus akzeptieren, obwohl Anselmus nicht den gleichen
Widerstand leistet. Den ,,symbolischen” Gehalt der Laokoonschen Szene, der im 19. Jahrhundert
allgemeingiiltig gewesen sei, fassen Renate und Michael Hertl folgendermalien zusammen:

,Laokoon ist zum Symbol geworden. Er steht fiir den Menschen, der in irgendeiner Weise unter den Druck
von Ereignissen und Kréften geraten ist, derer Existenz er nicht verhindern und deren Wirkung er nicht
ausweichen kann. [...] Aber nicht allein die Tatsache, an etwas ausgeliefert zu sein, kennzeichnet die
Situation Laokoons. Laokoon entsprechend verhielte sich ein Mensch nur dann, wenn er, einer eigenen
festen, geistigen Position bewul3t, sich gegen diese Ereignisse und Kréfte stellt, wenigstens versucht, sich
ihrer zu erwehren und nicht Spielball dieser Krafte zu sein.

Der erste Teil dieser allgemeinen Deutung der Laokoon-Szene passt zur Situation Anselmus’, der
unter dem Einfluss von machtigen Kraften steht, denen er nicht ausweichen kann. Der zweite
Teil ist nur in Bezug auf das dem Angriff nachfolgende Handeln von Anselmus zutreffend, wenn
er namlich sein Ziel trotz der bedrohlichen Szenen und nach einigem gewissen Zégern schlielich
doch verfolgt. Gerade sein Zégern nach dem ersten Angriff sowie seine Unfdhigkeit, sich im
Moment des Angriffs gegen die Riesenschlangen zu wehren, machen ihn zu einem
abgeschwachten Laokoon, der in seiner typischen Tollpatschigkeit lacherlich und grotesk

wirkt.>

Die Abschwdchung des Laokoonschen Charakters kann dabei durchaus fiir eines der
Mittel der Hoffmannschen Poetik des ironischen Bruchs gehalten werden und die Anspielung

auf den beriihmten Laokoon somit als freie Paraphrase bzw. Karikatur.**®

3% HERTL M.; HERTL R. (1968: 47f.).

Silke Schilling hat darauf hingewiesen, dass es sich bei Anselmus auch im Kontext des Erlésungsmarchens eher um
einen Antihelden handelt, denn schlieflich ist er derjenige, der aus der Starrheit und SpieBburgerlichkeit des
Blrgertums erlést werden muss. Vgl. SCHILLING (1984: 223).

*8 Emil Maurer differenziert zwischen dem Umgang mit der Laokoon-Thematik nach der Wiederentdeckung der
Gruppe im Jahre 1506, die sich erstrecke: ,Von der Kopie im Marmor bis zur freien Paraphrase, von der Verehrung bis
zur Karikatur in Tizians Affen-Laokoon, von der Monumentalitdt bis zur Floskel auf dem Fayenceteller.” MAURER
(2001: 79, Anm. 98). Eine solche breite Skala des Umgangs mit der Laokoon-Thematik scheint auch tber die folgenden
Jahrhunderte fortzudauern. Bei Hoffmann muss es sich nicht unbedingt um die verehrende Benutzung dieser
Thematik handeln, um Anselmus mit dem tapferen Laokoon gleichzustellen, sondern um eine Paraphrase, die sich in
Richtung Karikatur bewegt.
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3.4 Gesamtdeutung

In der Einleitung zu diesem Kapitel wurde bereits im Rilckgriff auf Detlef Kremer darauf
hingewiesen, dass sich hinter dem Kunstmarchen Der goldne Topf verschiedene hermetische,
mythische, religise und andere Hintergriinde auftun, die gemeinsam die Komplexitdt des
dichterischen Werdegangs Anselmus’ beleuchten und perspektivieren. Die meisten Kontexte
werden dabei in der Figur Serpentina gebiindelt und die Versatilitdt der Serpentina-Figur
gestattet es, dass in Der goldne Topf so viele Kontexte auf einmal aktualisiert werden. Denn
Serpentina ist als Schlange im Alten Testament zu finden, in kosmogonischen und anderen
Mythen, in altertimlichen Hieroglyphen sowie in der alchemistischen Symbolik. Als
Schlangenlinie erscheint Serpentina beispielsweise vor allem als Schnérkel und gewundene Linie
in der Kalligraphie und als Ornament in den Bildarabesken.

Bevor das Schlangenmotiv in den einzelnen Kontexten auf die dichterische Tatigkeit bzw. den
dichterischen Werdegang in Der goldne Topf bezogen wird, soll die Form der Bindelung der
Kontexte in Der goldne Topf naher betrachtet werden. Erstens ist es die Art der Verknilpfung der
Schlange mit der Schlangenlinie bzw. figura serpentinata, die sich nicht blof8 auf die Tatsache
stltzt, dass das Wort ,,Schlange” und der Name ,Serpentina“ selbst ein Bestandteil der Begriffe
»,Schlangenlinie” und ,figura serpentinata” sind bzw. dass das Wort ,Schlange” selbst als
Metapher fiir eine Schlangenlinie gebraucht werden kann.* In Der goldne Topf durchzieht die
gewundene Linie auBer den Schlangen in dem flieBenden Gewand und der schlanker als
schlanken Gestalt (vgl. GT: 67) die Frauenfigur Serpentina selbst. Die Idee von der Ubertragung
der wellenartigen Form der Schlange auf einen Frauenkoérper lehnt sich bei Hoffmann
augenscheinlich an die Malerei und an die Abbildungen der Verfiihrungsszene im Garten Eden
an, deren Gegenstand ein Baum, eine Schlange und eine nackte Frau ist und in denen haufig die
Schlange und Eva nebeneinander ,schlangenlinienhaft” dastehen, sodass der Eindruck entsteht,
dass Eva von der Verfiihrungskraft der Schlange affiziert wurde.*® Serpentina verwandelt sich in
Der goldne Topf jedoch nicht nur in eine Frau, sondern auch in die Windungen und Krduseln der
Schrift und sie spiegelt sich in Form von Wellen, Feuer etc. in der Natur. Besonders im Falle des
Ubergangs der Schlange in eine Schlangenlinie auf dem flachen Papier handelt es sich um eine
arabeskenhafte Verbindung vom Ornament und einem dreidimensionalen Lebewesen.

* Die Bezeichnung der Schlangenlinie als Schlange sei in der Dichtersprache, so Johann Heinrich Campe, ndamlich

nichts AuRergewohnliches: Die Schlange kdnne ,dichterisch auch nur eine hin und her gekrimmte, geschlangelte
Linie, Richtung” bezeichnen. Vgl. CAMPE (1969: 165).

*0 per Kunsthistoriker Emil Maurer sieht eine herkémmliche Verbindung zwischen der Schlangenlinie und den seit
dem Mittelalter typischen lllustrationen der biblischen Geschichte liber das Kosten vom Baum der Erkenntnis. Die sich
in den Asten des Baumes der Erkenntnis windende Schlange, die auf diesen Bildern meistens fiir eine bdsartige
Verflhrerin steht, pragt, was ihre Krimmung angeht, nicht selten auch die Gestalt Evas. Als Beispiel flihrt Maurer das
Bild Adam und Eva von Hubert Goltzius’ aus dem frihen 17. Jahrhundert an, in dem ,Eva serpentinata” mit weich
erhobenem Arm und entsprechendem Huftschwung im direkten Anklang an die Schlange abgebildet sei, ja fast als
deren Fortsetzung aussehe: ,In der heiklen Analogie, im Quiproquo, geht das Verfiihrerische der Verfihrerin in die
Verflhrte Gber. [...] Von daher tragt die ,figura serpentinata‘ Konnotationen der Damonie, des Bosen, des Teuflischen
mit sich, oft dominant, oft ambivalent zwischen Angst und Entziicken, zwischen Schrecken und Zauber.”
MAURER (2001: 56).
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,E. T. A. Hoffmann Gbernimmt von der Rokokoarabeske und dem Feenmarchen das Spiel zwischen Illusion
und Desillusion, zwischen Flache und raumlicher Tiefe, den Perspektivwechsel, das Irritationsspiel
zwischen Einbildung und Verstand, die Verfliihrung der Vernunft durch das Wunderbare, die Spannung
zwischen Natur und Kunst.“*"
Die dichterische Imagination, d. h. vor allem Anselmus’ Visionen von Serpentina, wird mit der
imaginationslosen Sicht auf die Welt konfrontiert. Diese Konfrontation veranschaulicht im Text
die irreale Kombination verschiedener Bildlogiken und Darstellungsmodi, die wie in einer
,klassischen” Bildarabeske ineinanderflieBen bzw. aufeinanderstoRen. Die Uberginge zwischen
den Darstellungsmodi werden dabei im Text je nach Wahrnehmung als flieRend, wenn der
Betrachter seine Umwelt mit Phantasie wahrnimmt, oder als briichig, wenn er seine Perzeption
auf einmal als irrational bewertet, gekennzeichnet. Das Reich der poetischen Imagination
scheint in Der goldne Topf entweder problemlos an die Wirklichkeit gekoppelt zu sein, oder aber
es werden die Nahtstellen und Beriihrungspunkte dieser zwei Bereiche hinterfragt und somit
wird die eigenstandige Existenz der Sphare der phantastischen Imagination, die in Der goldne
Topf im Sinne des Hoffmannschen Serapiontischen Prinzips>®> immer auf der Realitat begriindet
ist, in Frage gestellt.

Bei der Blindelung der anderen Kontexte, zu denen die Anspielungen auf die Paradiesschlange,
auf kosmogonische Schlangen und auf die Laokoon-Schlangen gehoren, verfiahrt Hoffmann
analog zur topischen Tradition der Mythenbeschreibung, die ihre Wurzeln in der Antike hat und
auf die die Mythologen des 19. Jh. haufig zurlickgegriffen haben. Die topische Tradition der
Mythenbetrachtung beruht auf einem Unscharfe-Prinzip und auf flexiblen Assoziationen, deren
Resultat es ist, dass mythologische Gestalten miteinander aufgrund bestimmter, manchmal sehr
allgemeiner, Merkmale in Verbindung gebracht und fir miteinander verwandt gehalten
werden.?® Im Unterschied zu Novalis, bei dem die Assoziationen mit verschiedenen biblischen,
mythischen und anderen Schlangen nicht auf einem Verwandtschaftsprinzip begriindet sind,
sondern als eigenstdandige Anndherungsversuche an eine angestrebte Aussage im Rahmen eines
frlhromantischen Fragments fungieren, besteht in Der goldne Topf zwischen einigen
aufgerufenen  Kontexten eindeutig ein topisches Verwandschaftsverhdltnis. Diese
Verwandschaft beruht bei Hoffmann auf der Hervorhebung des eigentiimlichen Charakters
religioser und mythischer Schlangen, deren zerstérerische Kraft eng mit der schaffenden Kraft
verbunden ist.

Das topische Spiel freier Assoziationen betreibt beispielsweise der in diesem Kapitel bereits

364

mehrmals erwdhnte Johann Arnold Kanne.”™" Bei seiner Beschaftigung mit Mythen und mit der

Bibel entdeckt Kanne Zusammenhange zwischen der indischen Mythologie und der Bibel, die er

1 OESTERLE (2006: 77).

*2 Mehr zum Serapiontischen Prinzip vgl. S. 73, Anm. 227.

3 Zur topischen Tradition der Mythenbetrachtung und zu anderen konkurrierenden Mythendeutungen, wie sie sich
seit der Antike entwickelt haben, vgl. GRAEVENITZ (1987).

%% 7u Kannes Vergleichstopik als einem unabschlieBbaren Vorgang der Rekonstruktion, die sich haufig auf vage
Behauptungen von etymologischer Verwandtschaft unterschiedlicher Begriffe stiitzt, vgl. WILLER (2000). Zu Kannes
Methode der Forschung, die zwischen Empirie und Spekulation schwankt, vgl. SCHREY (1969).
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im Sinne der mythischen Schule, d. h. im Sinne Johann Gottfried Eichhorns und Johann Philipp

365

Gablers, auch zu Mythen zahlt.> So findet er beispielsweise in Bezug auf die indische Schlange

Adiseschen ihre Verwandten sowohl in der antiken Mythologie als auch im Neuen Testament:

,Darum vermahlt sich Phrixus, der Verbrenner in Kolchis, nachdem er Acetes die Schlangenzdhne
gegeben, aus denen die Epakten in gerlisteten Mannern hervorwachsen, mit der [...] nahas-tan, der
ehernen Schlange, von der er die Zahne bekam. Diese ist Adiseschen, und im hebrdischen Mythus auch

[...] Levia-tan, Schlange des Hinzusetzens.“>®®

Kanne setzt also in der topischen Tradition unterschiedliche mythische und biblische Schlangen
gleich, wobei die Schlangen drei Gruppen zugeordnet werden, und zwar lediglich je nach
Merkmal schaffend (bzw. wohltatig), zerstorerisch und sowohl schaffend als auch zerstérerisch:

,Die gerlsteten Manner haben aber SchlangenfiiRe, sie sind aus den Zahnen des Drachen gewachsen,
Kronos, mit finf helfenden Titanen gegen Zeus kaimpfend, hat die Gestalt der feuerspeienden Adiseschen
mit funf Képfen, und im hebraischen Mythus ist das Ungeheuer Leviathan eine Schlange des Hinzusetzers.
Sollte also nicht auch Edom in den Epakten ihre Gestalt angenommen haben? In eben jenem Pradikat war
er die brennende Schlange [...], die Gott als Strafe schickte. Ihr entgegengesetzt war die eherne [...], die
den von jener Gebissenen, wenn er sie ansahe, beym Leben erhielt — sie war die wohltdtige Schlange
Agathodaimon im Tempel des Pthas, und beide zusammen sind die zerstérende und schaffende

. 367
Adiseschen.”

Die Gleichsetzung verschiedener mythischer Schlangen lediglich aufgrund einer zerstorerischen
oder heilenden und schaffenden Wirkungskraft nutzt in seinem Kunstmarchen auch E. T. A.
Hoffmann. Serpentina weist einerseits auf die sowohl positiv, als auch negativ markierte
Paradiesschlange hin und zugleich ist sie eine schaffende sowie zerstorerische kosmogonische

“3%8 ‘indem sie sowohl die Kreativitit Anselmus’ fordert

Schlange, ein ,schopferische[s] Ungetim
als ihn auch bedroht. Topisch interpretiert steht Serpentina mit den anderen Schlangen und
Drachen in Der goldne Topf in Verbindung, sodass sie nicht nur mit ihren Schwestern, ihrer
Mutter, sondern auch mit dem Drachen und der Klingelschnur-Riesenschlange verwandt ist, was

den gemeinsamen zerstdrerischen Aspekt aller dieser Gestalten anbelangt.*®®

365
366

Zur mythischen Schule vgl. HARTLICH; SACHS (1952: 20ff.).

KANNE (1808a: 158).

Ebd.: 356f.

EGLI (1982: 144).

In diesem Sinn stellt auch Kittler Serpentina mit der Klingelschnur-Riesenschlange gleich. Vgl. KITTLER (2003: 109).
Der Eindruck der Verwandtschaft der Riesenschlangen, die im Marchen an zwei unterschiedlichen Stellen auftauchen,
wird dadurch gestdrkt, dass die Art der Auswirkung des Angriffs dieser Schlangen auf Anselmus fast identisch
geschildert wird — und zwar aufgrund einer fir Hoffmann typischen formelhaften Sprache, mit der sich Helmut Mdller
in seinen Untersuchungen zum Problem der Formelhaftigkeit bei E. T. A. Hoffmann befasst hat. Miiller beschaftigt sich
in seiner Studie Uber den Hoffmannschen Erzahlstil mit den formelhaften Passagen in seinen Texten. Von Belang ist
vor allem das Kapitel namens Die Konflikt-Formel als Motiv-Formel in ,Der goldne Topf“ (1814), vgl. MULLER
(1964: 62-74), in dem unter anderem die Ausgestaltung des , Qualmotivs” in den zwei oben bereits erwdhnten
Momenten behandelt wird, in denen Anselmus von den Riesenschlangen angegriffen wird. Miiller beobachtet hier
klare Parallelen in der Schilderung der Angste Anselmus’, die mit zur ddmonischen Folterung gehérenden Elementen
ausgedriickt werden.
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Das Resultat der topischen Aneinanderreihung verschiedener Mythen und mythologischer
Gestalten und Elemente ist in der Mythentheorie in der Regel eine Herausbildung von

,Variantennestern“*’®, die eine Deutung der gegebenen Mythen eher hindert als fordert.>’”* D

as
Verweisen auf immer weitere entfernt verwandte Mythologeme findet man auch in Der goldne
Topf — die Schlangen, die dort alle als Varianten von Serpentina wahrgenommen werden
kénnen, machen sie zu einer kontextuell stark aufgeladenen Schlange, wobei eine Ausdeutung
des Charakters der Serpentina gerade durch ihre topische Vielschichtigkeit blockiert zu sein
scheint. In der Tat ermdglicht jedoch die topisch fundierte Kumulation der Kontexte in Der
goldne Topf ihre gegenseitige Beleuchtung, es entstehen Interferenzen, wodurch die
kiinstlerische Existenz dank Serpentina bestimmte nicht wegzudenkende Charakteristika erlangt.
Gerade die Vieldeutigkeit bzw. Heterogenitat des Schlangenmotivs korrespondiert auch mit der
Vielschichtigkeit und semantischen Heterogenitat der ganzen Geschichte. Verbunden werden
dabei die einzelnen Charaktere der Schlangen, d. h. auch Serpentinas, in Der goldne Topf durch
die formelhafte Schilderung der Auswirkung der Begegnungen der einzelnen Schlangen mit
Anselmus. Durch diese bietet sich nicht nur die Identifizierung der ungeheuren Riesenschlangen
miteinander, sondern auch ihre Identifizierung mit der frauengestaltigen Serpentina.?”

Wegen der Schwierigkeit bei der Harmonisierung der Merkmale und auf der Suche nach
Interferenzen und Gemeinsamkeiten der Kontexte, die die Kunstauffassung in Der goldne Topf
pragen, sollen hier nun die einzelnen Kontexte, die in Serpentina aktualisiert werden, der Reihe
nach naher betrachtet werden. Dabei wird der Schwerpunkt auf ihren Bezug auf die Aussage,
die Der goldne Topf liber das Dichtertum bieten mochte, gelegt, um dann mit einem Versuch
einer Abrundung der Interpretation von Serpentina und von dem Schlangenmotiv in Der goldne
Topf abzuschlieRen. Es wird vor allem denjenigen Aspekten Aufmerksamkeit gewidmet, die in
der Hoffmann-Forschung noch nicht bzw. noch nicht stark genug berlicksichtigt wurden. Vor
allem handelt es sich um den Bezug auf die seit der Aufklarung neu gedeutete Paradiesschlange,
auf kosmogonische Mythen und auf den kalligraphischen Schnorkel, der auf die Tradition der
Neudorfferschen Schénschreibkunst hinweist.

Was den biblischen Kontext angeht, gewinnt Serpentina schon im Rahmen dieses einen
Kontextes einen mehrschichtigen Charakter und wird analogisch zu der biblischen
Paradiesschlange zu einer ratselhaften und unauszudeutbaren Figur, vor allem weil in Der
goldne Topf das Thema der strittigen Deutungen der Paradiesschlange in der alttestamentlichen
Exegese aufgeworfen wird. Einerseits bekommt namlich Serpentina durch ihre sexuelle
Aufladung, die ihr wegen ihrer erotischen weiblichen Erscheinungsform verliehen wird und
wegen ihres anlockenden Verhaltens gegenlber Anselmus, das Stigma einer Verfiihrerin zum
Bosen. Anderseits wird durch die in Der goldne Topf als erstrebenswert gekennzeichnete

37 GRAEVENITZ (1987: 46).

Als Prototyp des topischen Umgangs mit Mythen fiihrt Graevenitz die Bibliothek des Pseudo-Apollodorus an. Vgl.
ebd.

372 Brigitte Kaute weist auf strukturelle Analogien in der Schilderung der Umschlingung Anselmus’ durch die
Klingelschnur-Riesenschlange und der erotischen Begegnung zwischen Serpentina und Anselmus (vgl. GT: 66) hin, die
sich beide unter anderem durch Lockung und korperliche Vereinigung auszeichnen. Vgl. KAUTE (2010: 96f.).
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Vereinigung und Hochzeit mit Serpentina der positive Aspekt der Paradiesschlange als Fiihrerin
zur hoheren Erkenntnis hervorgehoben, der gerade um die Zeit der Entstehung des
Kunstmarchens durch etliche Philosophen und Mythologen hervorgehoben wurde. Doch auch
diese neuartige, seit der Aufklarung populdre, Deutungsweise der Paradiesszene lasst den
Zustand, in dem sich die ersten Menschen befinden, nachdem sie auf Anweisung der Schlange
von der verbotenen Frucht gekostet haben, nicht eindeutig gliicklich und sorglos erscheinen.
Gerade der Zweifel und die innere Zerrissenheit, die die neue Daseinsform begleiten,
entsprechen der inneren Lage des zum Dichter werdenden Anselmus. Seine Gefilihle im Prozess
der Anndherung zu seinem Ziel, der Vereinigung mit Serpentina, schwanken zwischen hochster
Seligkeit und tiefstem Schmerz (vgl. GT: 10) und werden im Text beispielsweise als
,schmerzvolles Entziicken” (GT: 14) bezeichnet, als ,wonnevolle[r] Schmerz” (GT: 29), der mit
der Sehnsucht nach einem ,hohere[n] Sein“ (ebd.) verbunden ist, oder aber als ,toller
Zwiespalt” (GT: 15). Dabei ist im Unterschied zu der im Alten Testament knapp gehaltenen
Szene die Veranderung Anselmus minutios als ein langer und komplexer Prozess geschildert, der
mit Zweifeln und Regressen verbunden ist. Die Gefiihle, die die neuartigen Bibelauslegungen
dem Menschen erst nach dem Kosten der verbotenen Frucht zusprechen, empfindet Anselmus
demgegeniiber wahrend des Prozesses, der zum ,héheren Sein” fiihrt. Doch seine Gefihle sind
dieselben, die die Mythologen des spaten 18. Jh. und des friihen 19. Jh. Adam und Eva nach der
Vertreibung aus dem Paradies zusprechen,?”? und auch der Zustand des hoheren Daseins, der
nach der Vertreibung nach der neuartigen Auslegung der alttestamentlichen Geschichte folgt
und den auch Anselmus anstrebt, sind identisch. Der Bezug auf solche Auslegungen des Alten
Testaments ist in Der goldne Topf also unverkennbar.

Neben der psychischen Entzweiung ist es auch die Absonderung des Kinstlers von den Gbrigen
philistrésen Menschen, die der Trennung zwischen Menschen und Tieren vergleichbar ist. Im
Unterschied zu den Mitmenschen, die sich einzig fir die Befriedigung ihrer materiellen und
korperlichen Bedirfnisse interessieren, ist Anselmus zu einer hoheren Wahrnehmung seiner

Umwelt im Sinne einer kiinstlerischen Tatigkeit fahig.>*

So sagt Anselmus nach der Hochzeit mit
Serpentina: ,Ja, ich Hochbegliickter habe das Hochste erkannt — ich muss dich lieben ewiglich, o
Serpentina! — nimmer verbleichen die goldnen Strahlen der Lilie, denn wie Glaube und Liebe ist
ewig die Erkenntnis.” (GT: 101). Der Begriff der Erkenntnis, der in Der goldne Topf auch an einer
anderen Stelle auftaucht (vgl. GT: 54), stellt einen direkten Bezug auf das 1. Buch Mose dar:
,Und Gott der HERR lielR aufwachsen aus der Erde allerlei Biume, verlockend anzusehen und gut
zu essen, und den Baum des Lebens mitten im Garten und den Baum der Erkenntnis des Guten

«375

und Bosen. Die Schlange, die in Der goldne Topf als Vermittlerin eingesetzt ist und die

373 . . . - . . .- . .
Schiller spricht von einem Ungliick des ersten Menschen — es sei ,aus einem glicklichen Instrumente ein

unglicklicher Kinstler” geworden. Vgl. SCHILLER (1970: 400). Auch Kant sieht in dem Vernlinftig-Werden des ersten
Menschen die Quelle von Sorgen und Bekiimmernissen. Vgl. KANT (1867: 319). Hegel spricht von der ,Aufhebung der
natdrlichen Einheit”, von der ,Trennung des Ich”, von ,,Entzweiung” und ,,Schmerz”. Vgl. HEGEL (1978: 388f.).

% In den Auslegungen des Alten Testaments ist es demgegentiber die Vernunft, die den Menschen nach dem Kosten
der verbotenen Frucht eigen ist, vgl. z. B. KANT (1867: 321), SCHELLING (1976: 131), bzw. Vernunft und Moral, vgl.
SCHILLER (1970: 399).

73 vgl. 1. Mose (2, 9).
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Anselmus zu einer anderen Daseinsform fiihrt, korrespondiert mit der Rolle der Schlange in der
biblischen Erzahlung. Da in Serpentina auf zwei kontrdre Deutungsansdtze der biblischen
Paradiesschlange Bezug genommen wird, wird in Der goldne Topf die Ratselhaftigkeit der
biblischen Paradiesschlange aufgegriffen, die ein bedeutendes Charakteristikum Serpentinas
darstellt.

Es bietet sich an, Anselmus’ Werdegang und seine Verbindung mit Serpentina eventuell als
einen Prozess zu verstehen, der bloff im Inneren des Studenten vor sich geht. Diese
Deutungsvariante gibt es librigens auch in der alttestamentlichen Exegese: , Einige meinen, die
Schlange habe nicht geredet; sondern Moses schreibe hier nach Art der Morgenldander und
fiihre sie redend ein, damit er die Gedancken der Eva desto deutlicher vorstellen moge [...].«37
In Der goldne Topf wird auch diese Zweidimensionalitdt des biblischen Geschehens
angesprochen, das einerseits als ein tatsdchliches Geschehen und anderseits als bildliche
Darstellung der gedanklichen Prozesse verstanden werden kann. Auch Der goldne Topf bietet
zwei Deutungsmoglichkeiten, weil Serpentina ein ratselhaftes Wesen ist, das von den meisten
Menschen nicht erblickt wird und immer wieder nur von Anselmus gesehen wird.*”’

Gegenstand etlicher Anspielungen in Der goldne Topf ist ebenfalls der fiir kosmogonische
Mythen typische Kampf zwischen Vogel und Schlange, denn im Text wird immer wieder von
verschiedenen, haufig mythologisch befrachteten, Vogeln (Adler, Geier, Ibis, Habicht) einerseits
und Reptilien (Schlangen, Drachen, Salamander) anderseits gesprochen, die entweder die
Hauptprotagonisten des Marchens darstellen, oder deren Verwandte. Dabei wird die
Komplexitdat dieser besonders fiir kosmogonische Mythen typischen Zusammenwirkung
antagonistischer Krafte, die in erster Linie in der paradoxen Notwendigkeit der fiir einen neuen
Zustand bzw. eine hohere Entwicklungsphase unerlasslichen Zerstérung besteht, in Der goldne
Topf fiir die Charakterisierung der dichterischen Problematik tibernommen.?”®

Diese Tatsache ist besonders an der Figur des Drachen in einer der mythischen, d. h. im Sinne
von kosmogonischen Mythen verfassten, Einlagen im Marchen zu merken, in der der Drache

376 ZEDLER (1961b: 1808F.).

In diesem Sinne deutet James M. McGlathery Serpentina: ,The difficulty, of course, arises from the fact that
Serpentina, realistically speaking, can be nothing more than an imaginary beloved.” MCGLATHERY (1978: 106).

38 n diesem Sinne sieht Jaffé in beiden Fallen, in denen Anselmus durch eine Riesenschlange bedroht wird,
kompensierende Momente in Anselmus’ Entwicklung zum Dichter, die fir seinen dichterischen Werdegang
unentbehrlich sind, und halt die Riesenschlange fiir eine und dieselbe kompensierende Macht. Beide Male erscheinen
nach Jaffé die Riesenschlangen gerade in dem Moment, als Anselmus seinen inneren Weg missversteht. Das erste Mal
gebe sich Anselmus zu sehr der Welt des Geistes hin und muss durch den Eingriff der Klingelschnur-Riesenschlange
gebremst werden. Das andere Mal privilegiere er zu sehr das Leben und verleugne den Geist. ,Aus ihr [der
Riesenschlange; M. B.] wirkt bald so, bald anders — die kompensierende, und damit letzten Endes immer auf
Vollstiandigkeit oder Heilung bedachte Kraft des Unbewussten.” Vgl. JAFFE (1978: 178). Obwohl die Deutung Jaffés zu
sehr geradlinig erscheint und obwohl sich manche Deutungsschritte in ihrer Auffassung nicht offensichtlich aus dem
Text ergeben (besonders bei der ersten Situation ist es nicht sicher, ob die Riesenschlange tatsichlich zum Apfelweib
hingehort) und obgleich ihre Deutung tiefenpsychologisch ausgerichtet ist, wird Jaffé insoweit zugestimmt, als die
Situationen, in denen Anselmus eine gefahrliche Phase in seinem Werdegang zum Dichter erlebt, auf dem Weg zur
Erlangung einer dichterischen Existenz nicht zu vermeiden sind. Denn es handelt sich um Entwicklungsstufen, die den
kosmogonischen Ereignissen gleichen, bei denen die Zerstérung jeweils einen neuen Zustand hervorruft, der ohne die
Phasen der Bedrohung und Vernichtung nicht antreten wiirde.
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dem Geisterfiirst nicht nur schadet, sondern ihm auch behilflich ist. Die vielen Hinweise auf ein
Reptil bzw. einen Vogel, die es in Der goldne Topf gibt, bleiben jedoch, wie bereits erwahnt
wurde, nicht bei der klaren sich erganzenden Gegeniberstellung des Drachengeschlechts und
des Geistergeschlechts stehen. Denn auch das Apfelweib, in dessen Nihe die gefihrliche
Klingelschnur-Riesenschlange erscheint, sodass sie in der Hoffmann-Forschung meistens als eine
Begleiterin des Apfelweibs identifiziert wird, weist Ziige auf, die es in den Bereich der Végel
riicken — es hat ndmlich eine ,Habichtsnase” (GT: 58). Dass die Nase des Apfelweibs gerade mit
dem Schnabel eines Habichts verglichen wird, ist wiederum kein Zufall. Johann Arnold Kanne
bringt in seinen Urkunden namlich gerade auch den Habicht mit dem Schreiben in Verbindung:
»Aber unter den Vogeln gehodrte am meisten der Habicht und Geier dem Sirius. Sie waren die
Goldfinder, die Kalenderhand, die Schreibenden, der Jahrkreis.”*”

Lindhorst ist demgegentiiber urspriinglich ein Salamander, obwohl er nun in der Regel nicht
mehr in seiner reptilienhaften Ursprungsform erscheint, sondern als Vogel — d. h. als Geier und
Adler, die bei Kanne beide mit dem Schreiben in Verbindung stehen: ,Der Vogel ist Gold, und
der goldene Sirius als Rabe, Adler, Geier’. er wird durch den Gelehrten, Schreibenden,
Propheten Gott Thot oder Sirius der schreibende Vogel.“**® Auch Serpentina ist ein pragnantes
Beispiel dieses Interessenkonflikts — sie ist als Schlange durch ihre reptilienhafte Natur im
Hinblick auf den mythologischen Kontext der Gegnerschaft von Schlange/Drache und Vogel, auf
den in Der goldne Topf eindeutig angespielt wird, dem dunklen zerstorerischen Prinzip
zuzuordnen und sie ist zugleich die Tochter Lindhorsts, der als Nachkomme dem gottergleichen
Geistergeschlecht angehdort, das der mythologischen Vogelsphire entspricht.*®* Dass Serpentina
nicht eine harmlose Muse reprasentiert und Lindhorst kein eindeutig gutmitiger Meister und
wohlwollender Lehrer Anselmus’ ist und dass beide im Rekurs auf die mythologische Fundierung
ihres Charakters beinahe damonisch wirken kénnen, zeigt sich im Text besonders deutlich in der
Passage, in der beide als ein zerstorerisches Reptil hantieren. In dieser Erscheinung treten sie
auf, als Anselmus seinen gréfSten Fehler in seiner dichterischen Entwicklung begeht, indem er
das Lindhorstsche Manuskript mit einem Tintenklecks befleckt. (Vgl. GT: 81).

Serpentina bilindelt in sich in der Nachfolge der topischen Tradition eine eher positiv zu
bewertende Paradiesschlange — ein niedliches griines Schlanglein, und ein Ungeheuer aus
kosmogonischen Mythen; Lindhorst vertritt im ahnlichen Sinne sowohl die geistreiche Sphare
der mythischen Vogel, die in diesem Fall (Geier, Adler, Ibis) jeweils auf das Schriftstellertum
hinweisen, als auch die entgegengesetzte Sphdre in der Gestalt des machtigen gekronten
Salamanders. Durch diese Aufteilung der Marchenwelt in zwei antagonistische und zugleich sich

382

befruchtende Bereiche™” und durch das Versehen der Hauptprotagonistin und ihrer Familie mit

379
380
381

KANNE (1808b: 587).

KANNE (1808a: 54).

Manfred Lurker definiert die Vogel in den Mythen als Symbole des Guten und des Géttlichen. Vgl. LURKER
(1964: 344). In Der goldne Topf initiiert in der mythologischen Einlage in der Dritten Vigilie der Geist in der Rolle eines
Gottes die Entstehung der ,,Welt”. Vgl. (GT: 21).

2 Auch Jaffé spricht davon, dass trotz der Feindschaft zwischen Lindhorst und dem Apfelweib ihre Verwandtschaft
und Ahnlichkeit unverkennbar bleiben. Vgl. JAFFE (1978: 124).
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Merkmalen beider dieser Spharen kann die Muse Serpentina als ,wankelmitig“®®

wahrgenommen werden und der Meister Lindhorst als unter ,,Gemi]tsschwankungen”384
leidend. Dadurch erscheint auch das Dichtertum, das durch diese zwei, in manchen Momenten
ironisch dargestellten, Gestalten im Marchen reprasentiert wird, in einem ironischen Licht. Es
wirkt dariber hinaus doppelbddig und der Weg zu ihm scheint voll von Hindernissen zu sein, die
sich dem Dichter wie die Klingelschnur-Riesenschlange in den Weg stellen, oder von grausamen

Strafmitteln durchsetzt.

Wenn das niedliche und anmutige Schlanglein Serpentina zu einer Feuerkatarakte spriihenden
Riesenschlange werden kann, so geschieht eine &ahnliche Umwandlung auch in dem
ornamentalen Bereich der Schlangenlinie bzw. der figura serpentinata. Der Werdegang zum
Dichter bzw. der dichterische Prozess an sich werden durch die ins MaBlose gekrimmte
Schlangenlinie, die im Endeffekt keine Schlangenlinie mehr ist, als in einer bestimmten Phase
schmerzhaft und bedriickend charakterisiert. Der lieblich gewundenen Schlangenlinie des
Schlangleinkorpers, der ruhig dahinflieRenden Welle auf der Elbe, der gelungenen Handschrift
bzw. einem zierlichen Schnorkel in den Lindhorstschen Originalmanuskripten wird die feste und
schmerzliche Umschlingung durch den Leib der Klingelschnur-Riesenschlange gegeniibergestellt.
Im Fall der Laokoon-Skulptur, auf die hier angespielt wird, handelt es sich auf keinen Fall um die
Verkorperung einer klassischen manieristischen Schonheitslinie. Weil jedoch diese Skulptur
thematisch mit der figura serpentinata in Verbindung zu stehen scheint,®® bietet sich die
Gleichsetzung der Schlangenform in der beriihmten Skulptur mit der Schlangenlinie als
(manieristische) Schoénheitslinie an.

Hogarth hat in seiner berihmten Schrift The Analysis of Beauty, die Laokoon-Skulptur als ein
Beispiel der hochsten Schonheit empfunden.®®® Doch Hoffmann ist trotz der héaufigen

383 SCHILLING (1984: 226).

BEARDSLEY (1975: 85). Auch Auhuber bezeichnet Lindhorst als ambivalent, weil er von Anselmus manchmal als
gespenstisch wahrgenommen wird. Vgl. AUHUBER (1986: 43).

%% vgl. MAURER (2001: 57).

386 Vgl. HOGARTH (2008: 57). Hogarths duBerst positive Bewertung der Laokoon-Gruppe tberrascht nicht, wenn man
sie vor dem Hintergrund der anderen zeitgenéssischen AuRerungen zu dem beriihmten antiken Kunstwerk
wahrnimmt. Zur Laokoon-Skulptur als einem hochzuschdtzenden Kunstwerk, in dem das Prinzip der ,edlen Einfalt und
stillen GroRe” der antiken Kiinstler den Schmerz mildere, damit Laokoon schoén aussehe und nicht héasslich wirke wie
bei Vergil, duBert sich auf dem deutschen Gebiet in seinen 1755 erschienenen Gedanken iiber die Nachahmung der
griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst Winckelmann. Vgl. WINCKELMANN (1982). Lessing stimmt
Winckelmann in seiner 1766 erschienenen Schrift Laokoon oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie insoweit zu,
als er ebenfalls von einer gemilderten Darstellung des Schmerzes spricht. Die Ursache fiir das Vermeiden der
Abbildung des unermesslichen Schmerzes sieht er jedoch nicht in der Vollkommenheit der antiken Kunst als solcher,
sondern in der Eigenartigkeit der bildenden Kiinste, die nach anderen Prinzipien fungieren als Literatur. ,Es gibt
Leidenschaften und Grade von Leidenschaften, die sich in dem Gesichte durch die haRlichsten Verzerrungen auRern,
und den ganzen Korper in so gewaltsame Stellungen setzen, dal} alle die schénen Linien, die ihn in einem ruhigen
Stande umschreiben, verloren gehen. Dieser enthielten sich also die alten Kinstler [gemeint sind die Maler und
Bildhauer; M. B.] entweder ganz und gar, oder setzten sie auf geringe Grade herunter, in welchen sie eines MalRes von
Schonheit fahig sind.” LESSING (1988: 16f.). Nach Lessing, der Ubrigens Hogarths Schrift hochschatzte, erscheinen in
der Laokoon-Skultptur nur schéne Linien, obwohl er sie nicht ausdriicklich Schlangenlinien nennt. Der Laokoon-
Diskussion schliefen sich weiterhin auch Herder im ,Ersten Waldchen” seiner 1769 anonym erschienenen Schrift
Kritische Wdlder oder Betrachtungen die Wissenschaft und Kunst des Schénen betreffend an, vgl. HERDER (1903),
Friedrich Schiller in seiner 1793 verfassten Studie Uber das Pathetische, vgl. SCHILLER (1992b), oder Goethe in seinem
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Anlehnungen an diese asthetische Schrift in Der golde Topf in Bezug auf Laokoon offenbar einer
anderen Ansicht als Hogarth. Die feste Umschlingung tbt auf den Leser von Der goldne Topf, der
starke visuelle Eindriicke erweckt,*®” eine gegensitzliche Wirkung aus als die Schilderung einer
zierlichen Schlangenlinie an anderen Stellen des Marchens. In Der goldne Topf, wo ausdriicklich
von einer schmerzhaften Zuschniirung gesprochen wird, ist die Schlangenlinie in der Szene, in
der Anselmus durch die Riesenschlange umwunden wird, eigentlich gar nicht mehr prasent,
sondern die Schlangenlinie wird zum Knoten, der dem Umwickelten weh tun kann. Das
,,Schnurreptil”388 wird somit zum Sinnbild einer ,Anti-Grazie”, von der auch Emil Maurer
bezliglich der Laokoon-Skulptur spricht und der gerade die Laokoon-Gruppe als pragnantes
Beispiel dieser Anti-Grazie anfiihrt:

»Aber die spatgriechische Gruppe ist ja vor allem ein ,exemplum doloris’, insofern eine Anti-,grazia‘-
Demonstration, und das Cinquecento hat sie auch so verstanden. Zu sehr fordert der Angriff der

Schlangen die defensive Anspannung der Korperkrafte heraus, zu sehr sind das Geschlinge einerseits und
«389

die herkulischen Leiber andererseits als Gegensatze gesehen, in der Auseinander-Setzung.
Im Unterschied zu Hogarth, der in der traditionellen Begeisterung (iber die Laokoon-Gruppe
diese als Verkorperung der hochsten Schonheit nicht zuletzt wegen der Prdsenz von
Schlangenlinien bewertet, unterstreicht Hoffmann das Verzerrte und Uberspannte dieser
Schlangenlinienform. Diese verknotete Form der Schlange(nlinie) ist nicht mehr reizend und ihr
Anblick ruft statt Wohlgefallen Schmerz und Unbehagen hervor. Obwohl Hogarth die Laokoon-
Gruppe als Prototyp der Schonheit anfiihrt, spricht er an anderen Stellen auch von Beispielen
nicht gelungener und Ubertriebener Schlangenlinien, die eventuell sogar unschén bzw. auch
grotesk aussehen. Hoffmann Ubernimmt in dieser Hinsicht von Hogarth die Differenzierung
zwischen verschiedenen Graden von Krimmungen der Schlangenlinie, die auch grotesk wirken
391

kann.*** Nimmt man Anselmus als einen ironisierten, abgeschwichten Laokoon wahr,
erscheint auch die knotenhafte Zuschnirung grotesk.

Ahnlich ironisch kann der Vergleich Anselmus mit dem antiken Helden Laokoon wahrgenommen
werden. Die Anspielung auf Laokoon kann natdirlich ernst genommen werden und Anselmus
wegen seiner schwierigen Lage, die in seiner dichterischen Berufung besteht, als ein
modifizierter Laokoon wahrgenommen werden, der zwar nicht gerade in dem Moment des
Angriffs durch die Schlange seine Krifte gegen diese anwendet — der sich jedoch spater
zusammenreiBt und tapfer seinem Beruf folgt. Oder aber der ironische Unterton kann aus der

Essay Uber Laokoon aus dem Jahre 1798, vgl. GOETHE (1998). In Der goldne Topf wird nicht an die zeitgendssische
asthetische Diskussion angeschlossen, sondern es wird der symbolische Charakter der Laokoon-Skulptur genutzt, um
durch dessen Variation Anselmus zu charakterisieren.

%7 Neben der Laokoon-Skulptur sind es die bereits erwdhnte Rokokoarabeske, ein kalligraphisches Schriftstiick, eine
illuminierte Handschrift, ein Bild von der Verfliihrung der ersten Menschen mit einer durch die Schlange(nlinie)
affizierten Eva, ein Bild von der Verfiihrung der ersten Menschen mit einem Mischwesen aus Schlange und Frau, ein
manieristisches Frauenportrat mit einem Kleid aus flieBendem Stoff etc.

3% BEARDSLEY (1985: 73).

MAURER (2001: 58).

Diese Betrachtung hat Oesterle gemacht: Hogarths Feststellung von ,der kontinuierlichen Ubergénglichkeit vom
Ideal zur Karrikatur” habe bei Hoffmann eine Resonanz gefunden. Vgl. OESTERLE (2006: 65).

*1 Dazu vgl. Kapitel 3.3.6, S. 105f.
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Situation heraus gespiirt werden, der in diesem Fall Anselmus als einen abgeschwachten

92 dargestellt wird

Laokoon erscheinen lasst, der wiederum in seiner komischen Tollpatschigkeit
und in der Unfahigkeit, sich der aktuellen Bedrohung zu wehren, wie es der tapfere Laokoon der

antiken Mythologie tat.

Was die Rolle der Schlangenlinie in den originalen Manuskripten und den Kopien angeht, wird
hinter den Krauseln und Schnérkeln die Berufung auf die Tradition der deutschen Kalligraphie
ersichtlich, deren Spezifikum gerade ein reicher Gebrauch von Schnérkeln und Krduseln ist. In
der Entstehungszeit von Der goldne Topf ist die deutsche Kalligraphie nicht mehr ganz so
populdr, sodass die Rickfiihrung der kalligraphischen Kiinste in Der goldne Topf auf die
Neudorffersche kalligraphische Tradition angezweifelt werden kann. Obwohl die Kalligraphie auf
deutschem Gebiet starke Wurzeln geschlagen hat, verliert sie bereits im Laufe des 18.

393 per Verlust des hohen

Jahrhunderts an Bedeutung und wird allmahlich zum reinen Ornament.
Status der Kalligraphie ist eine Reaktion auf die Entwicklung der deutschen Sprache: ,Als die
deutsche Sprache im 18. Jahrhundert endlich ihren klassischen ReifeprozeR eintrat, verloren die
hieroglyphischen Kurven ihre graphische Beredsamkeit, sie hatten der formalen und

“3% Die Antwort auf den

sentimentalen Eingleisigkeit des Klassizismus nichts mehr zu sagen.
allmahlichen Niedergang der einst geheimnisvoll wirkenden Schriftbilder war jedoch neben dem
Einsetzen fur die Verwendung der im Ubrigen Europa geldufig gebrauchten Antiqua ein

wehmiitiges und nostalgisches Beharren auf der alten schnérkelhaften Fraktur.>®

Lindhorst gehort eindeutig der zweiten Fraktion an und privilegiert die deutsche Schrift. Die
Schnorkel besitzen fir ihn immer noch ihre ,graphische Beredsamkeit” und sind nicht bloRe
unbedeutende Ornamente, weil durch sie Inhalt vermittelt wird.>*® Bei der Betrachtung der ihm
von Anselmus vorgelegten Schriftstiicke in englischer Schreibmanier, gemeint ist lateinische
Kurrentschrift, lachelt Lindhorst sonderbar und schittelt mit dem Kopf. (Vgl. GT: 50f.). Danach
bewertet er sehr kritisch die von Anselmus kopierte Schrift, weil er dort keine Riinde in den
Zigen findet. (Vgl. GT: 51). Glinter Oesterle bemerkt in diesem Zusammenhang, dass es hier um
Lindhorsts Abneigung gegen die lateinische Kurrentschrift allgemein gehe und nicht in erster
Linie gegen die kalligraphischen Kiinste von Anselmus.*®’ Denn bei der Antiqua konnten namlich
die Kalligraphen nicht so viel Schnérkel und somit auch nicht so viel Imaginationskraft benutzen

392
393

Zu Anselmus’ Tolpatschigkeit vgl. z. B. (GT: 7).

Vgl. DOEDE (1958: 18).

DOEDE (1988: 78).

> Die meisten deutschen Kalligraphen wehrten sich im Gegensatz zum Ausland lange gegen die Durchsetzung der
Antiqua und wenn diese neben der Fraktur und der deutschen Kurrent in den Schénschreibbiichern des 16., 17. oder
18. Jahrhunderts zu finden ist, dann in der Regel nur wegen dem Streben nach Vollstandigkeit im jeweiligen
Schonschreibbuch. Erst gegen Ende des 18. Jahrhunderts tauchen grofRere Versuche auf, die sich um den Anschluss an
die inzwischen allgemein gebrauchliche europaische Schreibweise bemiihen. Diese Versuche werden jedoch durch die
nationale Begeisterung der Freiheitskriege und den romantischen Zeitgeist noch einmal stark unterdriickt, sodass die
Fraktur noch im ganzen 19. Jahrhudert unterstitzt wird. Vgl. DOEDE (1958: 21).

3% Gemeint ist die durch die Aufzeichnungen erzédhlte Geschichte von der Jugend Lindhorsts und seiner Liebe zu der
griinen Schlange.

397 \/g|. OESTERLE (2006: 60).
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wie bei der deutschen, zu Schnorkeln neigenden, Fraktur.” Dies bezeugt der Vergleich der von

deutschen Kalligraphen verfertigten Blatter, wo verhaltnismaRig sporadisch verzierte lateinische

399

Buchstaben entworfen werden, mit den Blattern mit schnorkelhaften Frakturbuschstaben.”~ In

Der goldne Topf werde, so Oesterle, die deutsche Fraktur, die allegorische Ziige bewahrt habe,

40 per

folglich durch deren handschriftliche Vorldufer ersetzt: durch das Arabische und Indische.
Bezug auf die Tradition der schnorkelhaften magischen und ratselhaften deutschen Kalligraphie
zeigt sich also nach Oesterle und auch nach meiner Meinung gerade in den orientalischen

Manuskripten, die Lindhorst Anselmus zum Kopieren vorlegt.

Gustav René Hocke sieht in der Gegenilberstellung von kalligraphisch verzierten
Initialbuchstaben in lateinischer Schrift und von Initialbuchstaben in deutscher Kurrent den
gegensatzlichen Charakter der klassizistischen und manieristischen Kunst verkorpert:

,Ein attizistisches, ,klassisches’ Zeichen fiir einen Buchstaben findet man in der Darstellung des
Buchstaben ,M‘ aus dem ,Griindlichen Bericht der alten lateinischen Buchstaben’ (um 1540) des
deutschen Schreibkiinstlers Johann Neudorffer. Dieses Zeichen dient dem klaren Erkennen und der
Schonheit, die unmittelbares Bedeuten auszustrahlen vermag. Man ahnt attische Struktur antiker Tempel.
Vergleicht man damit einen anderen Buchstaben aus der Shakespeare-Zeit, das Initial ,W‘ von Paul Franck
aus dessen Versalienbuch ,Schatzkammer’ (1601), so begegnet man der anderen, der asianischen Welt.
Wie der Sinn eines manieristischen Kunstwerks oder Gedichts verdunkelt erscheint, so geht hier die
Erkennbarkeit des elementaren Mitteilung-Zeichens verloren. Subjektivismus herrscht vor. Die entfesselte

Phantasie wird antiklassisch.“***

Hocke sieht in der Gegenilberstellung des Schnorkelhaften der deutschen Schrift dem
Schnérkellosen der Antiqua die Reprasentation zweier asthetischer Konzepte.*” Diese kann man
auch in Der goldne Topf entdecken. Wenn in Der goldne Topf die verzierte undursichtige Schrift
gegenilber den schlichten Initialouchstaben der ,englischen Schreibmanier” bevorzugt wird,

wird dort zugleich eine manieristische gegentiber einer klassizistischen Kunst privilegiert.*® Und
das es sich im Fall des Textes tatsachlich um einen manieristischen Text handelt, darauf wurde

38 DOEDE (1988: 11). Doede spricht ausdriicklich von einer uniberbriickbaren Entfernung der deutschen

Hauptbuchstaben von den Formen der lateinischen Kapitalschrift. Vgl. ebd.: 57. Auch fiir Kapr ist die Fraktur fur die
Verzierung mit Schnorkeln geeignet: ,,Der Neigung zum Schnérkel kommt die Fraktur bereitwillig entgegen [...].” KAPR
(1983: 97).

¥ Neudsrffer vernachlassigte die lateinische Schrift und die lateinische Schrift gab es in den deutschen
Schreibmeisterbiichern bis zum Ausgang des 18. Jh. nur selten. Vgl. DOEDE (1958: 20f.).

%00 \/g|. OESTERLE (2006: 60).

HOCKE (1959: 19). Hocke benutzt dabei synonym die Bezeichnungen klassisch, attizistisch, harmonisierend und
konservativ einerseits und manieristisch, asianisch, hellenistisch, disharmonisierend, modern anderseits. Vgl. ebd.: 12.
Beide Bezeichnungen gebraucht Hocke als Stilmerkmale, nicht als Epochenbezeichnungen.

02 | gleichen Sinne halt auch Werner Doede die ,hieroglyphischen Kurven” der deutschen Kalligraphie fir ,der
formalen und sentimentalen Eingleisigkeit des Klassizismus” entgegengesetzt. Vgl. DOEDE (1988: 78).

% Diese Privilegierung der manieristischen Kunst stellt in Der goldne Topf nicht nur die Hochschatzung der
Schlangenlinie der Schrift dar, sondern auch die positive Bewertung der manieristischen figura serpentinata, die man
beispielsweise in dem flieBenden Gewand Serpentinas wiederfindet. Ndheres zu der manieristischen figura
serpentinata in Abbildungen von Frauen mit flieRenden Gewédnden in der Renaissance und im Manierismus vgl. das
Kapitel 4.2, S. 127 und Kapitel 4.3.1, S. 131.
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in der Forschung bereits mehrmals hingewiesen. Schon die Tatsache, dass hier der Buchstabe an
Wert gewinnt, ldsst erkennen, dass der Text zum Manierismus tendiert:

»Manierismus in der Literatur fangt nicht beim Wort, beim Satz, bei der Periode an. Schon der Buchstabe
regt den Trieb zur Symbolisierung, Bereicherung, Ausschmiickung, Verdunkelung und Verratselung an, zur
Kombination von Phantasie und berechnender Kinstlichkeit. Der Buchstabe stellt nicht nur einen Laut

dar. Er ist selbst ein bildhaftes Zeichen, das vor allem in den friihen Kulturen des Vorderen Orients einen
1404

magischen oder mystisch-religiosen Symbolwert hatte.
So betrachtet wundert es nicht, das Anselmus vor allem gerade orientalische Schriften zu
kopieren hat. Alex Dunker zahlt E.T. A. Hoffmanns Schaffen eindeutig zur manieristischen
Kunst,*® die sich im Bereich der Literatur durch eine demonstrative Artistik auf der sprachlichen

06 Bei Hoffmann kommt die Artistik auf der Ebene der Schrift hinzu, die

Ebene auszeichnet.
durch die figura serpentinata gekennzeichnet wird, wobei der groBte Aufschwung und die
starkste Vorliebe fir die gewundenen Verzierungen der Schrift gerade fir Barock und

Manierismus typisch war.*”’

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass der kalligraphische Hintergrund fiir Der goldne Topf
zweierlei bedeutet. Einerseits wird der Charakter der deutschen Schdnschreibkunst als
demjenigen der dichterischen Tatigkeit verwandt bewertet. Beide Kunstbereiche haben etwas
mit dem Schreiben zu tun, sie sind auf einer Imaginationskraft und Geistestatigkeit begriindet
und sind zugleich mit unentbehrlicher Selbstdisziplin verbunden. Die Kalligraphie bildet somit
einen der Hintergrinde, vor denen die dichterische Tatigkeit charakterisiert und beleuchtet
wird. Zugleich bekennt sich Der goldne Topf in der Verherrlichung der orientalischen und
schnoérkelhaften Schriften programmatisch zur dunklen manieristischen Kunst.

Der ratselhafte Charakter der Manuskripte, in denen es von Schnoérkeln und bildhaften

Elementen wimmelt, erweckt nicht nur die Erinnerung an die Tradition der deutschen

Kalligraphie, die durch die Verschleierung der Buchstaben durch Schnérkel, Elefantenrissel“*%

«409

und ,liebliche Windungen bekannt ist, sowie gegebenenfalls an die Tradition der

mittelalterlichen illuminierten Handschriften mit ihren kunstvoll mit Ornamenten und Bildern

verzierten Initialbuchstaben®*

oder an gewundene Zeichen der altindischen Schrift, sondern
auch an den hieroglyphischen Charakter altertimlicher Manuskripte, zu denen nur die
Eingeweihten einen Zugang finden konnten. Es ist wiederum Serpentina, die alle diese zwischen

Bild und Schrift changierenden Schreibweisen in sich vereinigt: lhre Spannbreite reicht von einer

%% HOCKE (1959: 18).

Vgl. DUNKER (2000: 331ff.). Gerhard Neumann liest Hoffmanns Prinzessin Brambilla als manieristischen Text. Vgl.
NEUMANN (2003).

406 Vgl. ZYMNER (2000: 12). Bei Hoffmann wiirde zu dieser Artistik beispielsweise das Spiel mit dem Literalsinns und
dem figurativen Sinn gehoren. Vgl. S. 100, Anm. 328.

07 \/gl. KAPR (1983: 154).

DOEDE (1958: 6, 13).

Ebd.: 13.

»In den illuminierten Handschriften des Mittelalters miindeten die groR geschriebenen Initialen in menschen-, tier-
und pflanzenférmige Figuren, und die Schriftzeichen gingen vielfach in Ornamente Uber. Es bestand keine klare
Grenze zwischen Buchstaben und figurativen oder schmiickenden Elementen.” ASSMANN (2003: 263).
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nach Péhlmann und Jacobi der Schonschrift eigenen lieblich gekriimmten Linie, Uber einen
Schnoérkel und Elefantenrissel der deutschen Kalligraphie, Uber die ornamentalen bzw.
bildlichen Verzierung eines mittelalterlichen Initialbuchstabens bzw. auch Uber die bildlichen
Jlustrationen” in kalligraphischen Werken deutscher Schreibmeister*" bis zum Sanskrit und zur
altertimlichen Hieroglyphenschriften selbst. Dabei fallt auf, dass gerade die Schlange in
mehreren agyptischen Hieroglyphen auftaucht, sodass sich die Assoziation der ratselhaften
Lindhorstchen Schriften auf Pergamentblattern, in denen die Schlange Serpentina eine Rolle
spielt, mit der alten Hieroglyphenschrift von sich selbst anbietet.

Der dichterische Werdegang Anselmus’, der mit etlichen Hinweisen auf Alchemie, zu denen
auch das typische Schlangen- und Drachensymbol gehoren, auch als eine Art Analogie zum
alchemistischen Lauterungsprozess dargestellt wird, und das anzustrebende dichterische
Schaffen an sich werden in dem Text in erster Linie durch das Schlangen(linien)motiv
charakterisiert. Die definitive Vereinigung des Dichters mit der Schonheitslinie, die mit seiner
Gestalt verschmelzen muss (vgl. GT: 67), damit er kunstlerisch wertvolle kalligraphische
Schriften und somit hochwertige Texte produzieren kann, ist das Ziel des anstrengenden
dichterischen Werdegangs. Hinsichtlich des alttestamentlichen Kontextes wird das Erliegen der
Verfihrung durch Serpentina, die stark an die biblische Paradiesschlange erinnert, gefordert, um
eine hohere Daseinsform zu erreichen und um der wahren ,Erkenntnis” (GT: 101) fahig zu sein.

Die Peripetien und Hindernisse, die ein (werdender) Dichter Gberwinden muss, sind jedoch
soeben durch eine Schlangenmotivik markiert. In dem Augenblick, als die Palmbdume zu
Riesenschlangen werden, scheinen diese die umgewandelte Serpentina selbst zu sein, Uber
denen sich Serpentinas Vater in der grasslichen Gestalt des gekronten Salamanders baumt. Auch
die Klingelschnur-Riesenschlange kann als Ergdanzung des Charakters der Serpentina
wahrgenommen werden und sie muss nicht unbedingt als Begleiterin des Apfelweibs

erscheinen.**?

Dafir spricht erstens eine dhnliche Wirkung des korperlichen Kontakts zwischen
Anselmus und der Riesenschlange einerseits und zwischen Anselmus und Serpentina anderseits,
die diese zwei Schlangen als in gewisser Weise verwandt erscheinen ldsst. Zweitens ist es die Art
der Verbindung der mythischen und biblischen Schlangen in der Gestalt der Serpentina, die sich
auf die topische Tradition stitzt und die die Schlangen aufgrund ihrer Merkmale, zerstérerisch
bzw. wohlbringend, aneinander reiht und zusammenbiindelt. Mit der zerstorerischen Dimension
Serpentinas, die eindeutig vor allem durch den Hinweis auf kosmogonische Mythen und den
Antagonismus Vogel und Schlange gestiftet wird, wird Serpentina zugleich als zerstorerisch und

schaffend gekennzeichnet, wie die ,zerstorende und schaffende Adiseschen“*® bei Johann

at Vgl. z. B. die die Schriftstlicke ergdnzenden Federzeichnungen in der Anweisung zur Schénschreibkunst von Joseph

Anton Hess aus dem Jahre 1788. Vgl. HESS (1983). Andere Beispiele (auch des spaten 18. Jh.) sind abgedruckt in der
Publikation Walter M. Brods zu frankischen Schreibmeistern. Vgl. BROD (1968).

*2 Fine solche eindimensionale Deutung bietet beispielsweise Silke Schilling, die die Klingelschnur-Riesenschlange mit
dem Apfelweib identifiziert: ,Auch die Hexe, die Anselmus den Zugang ins Elementarreich verwahren will, entpuppt
sich, in einen Turklopfer verwandelt, als vampirische, den Helden tddlich bedrohende Schlange.”
SCHILLING (1984: 220). Auch Beardsley sieht in der Klingelschnur-Riesenschlange den Antipoden von Serpentina.
Vgl. BEARDSLEY (1985: 72).

13 K ANNE (1808a: 357).
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Arnold Kanne. Die Kennzeichnung beider im Text zwei gegeneinander kampfenden Spharen mit

Merkmalen aus der jeweils anderen Sphare miindet in einer ,geradezu paradoxen Identitat

zweier gegensatzlicher Bereiche“*"

. Doch die Tatsache, dass der eine Bereich jeweils Merkmale
des anderen in sich miteinschlief3t, soll auf die Komplexitat des dichterischen Werdegangs und
des dichterischen Schaffensprozesses hinweisen, die beide mit langwierigem innerem Kampf
verbunden sind: ,Es sind Grenzzustdande des Poetischen, welches das Schreckliche wie das

Schéne in sich einschlieRt.“**

414
415

KAUTE (2010: 100).
MARTINI (1976: 173).
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4 Das Marmorbild

4.1 Einfuhrung

Eichendorffs Novelle Das Marmorbild ist im Jahre 1819 erschienen und weist dhnliche Ziige wie

Eichendorffs frithere Erzihlung Die Zauberei im Herbste von 1808 auf.**®

Hier gibt es namlich
auch eine bedrohliche verfiihrerische Frauengestalt, die einen jungen Mann in ihren Bann
ziehen moéchte. Doch schon die Grundkonstellation in Das Marmorbild ist anders, denn in dem
Text gibt es noch eine andere wichtige Frauengestalt. Darliber hinaus spielt hier die Problematik

“7 Diese Untersuchung soll zeigen,

des kinstlerischen Werdegangs eine wichtige Rolle.
inwieweit das Schlangenmotiv zur Erlauterung der problematischen Aspekte des kiinstlerischen
Schaffens und der schwierigen Momente auf dem Weg eines jungen Menschen zum Dichter

beitragt.

Das Geschehen der Novelle Das Marmorbild kann in groben Zigen folgendermalien
zusammengefasst werden: Florio, ein junger Mann, der zur dichterischen Tatigkeit neigt, reist
nach Lucca. Auf dem Weg lernt er Fortunato kennen, einen christlichen Dichter, dessen Lehrling
er wird. Kurz vor seiner Ankunft begegnet er bei einem Fest Donati, einem unheimlichen Ritter,
den er wahrend seines Aufenthaltes in Lucca mehrmals trifft. Zugleich lernt er hier ein zierliches
christliches Madchen kennen, Bianca, von der er sehr beeindruckt ist. Nach seiner Ankunft in
Lucca geht er bei Nacht alleine spazieren und erblickt zum ersten Mal Venus, als deren Diener
sich spater Donati entpuppt. Dabei gibt es bei der ersten Szene, in der Venus auftaucht, und in
den nachfolgenden Passagen, in denen Venus erscheint, Hinweise darauf, dass Venus nur eine
Einbildung Florios ist, ein durch Florios Phantasie belebtes halb zertrimmertes Marmorbild.
Nach mehreren Begegnungen mit Venus, in die sich Florio wegen ihrer auBerordentlichen
Schonheit und erotischen Reizen verliebt hat, scheint er Bianca vergessen zu haben und
allmahlich den Verfiihrungskiinsten der Venus zu unterliegen. Wahrend der eskalierenden
Anndherung an Venus wendet sich Florio schlieflich zu Gott und Venus entpuppt sich endgiiltig
als gespenstisch. Florio verldsst Lucca und entdeckt ein endglltiges Gefallen an der christlichen
Bianca.

Die bisherige Marmorbild-Forschung kann grundsatzlich in drei Bereiche unterteilt werden.
Erstens geht es um Deutungen, die Florios Abwendung von Venus und dessen Zuwendung zu
Bianca als die Entwicklung eines Adoleszenten von erotischen Phantasien zum Glauben hin
schildern.*® Zweitens wird Florios Geschichte auf die Entwicklung der ganzen Menschheit
ibertragen und als heilsgeschichtlicher Prozess gedeutet, der in der Uberwindung der Antike

8 7u den Quellen, durch die sich Eichendorff fir Das Marmorbild inspirieren lieR, vgl. HANSS (1989: 19ff.) oder

SCHUMACHER (1977: 161f.).

7 Es gibt zwar Anséatze, die auch bei denjenigen Texten Eichendorffs, die nicht explizit von dichterischer Tatigkeit
sprechen, eine Botschaft finden mdchten, die auf die Spezifizierung der richtigen dichterischen Tatigkeit abzielt. Vgl.
z. B. EBERHARDT (2004). Diese Interpretationen wirken jedoch oft gesucht, besonders bei denjenigen Texten, wo es
keinen einzigen Hinweis dafiir gibt, dass der Text als ein Kiinstlertext gelesen werden kann.

18 \/g|. z. B. EICHNER (1989) oder BOHME (1981).
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durch das Christentum besteht.**®

in der Regel als Botschaft die Kritik an der romantischen Schule verstanden wird, die die Hingabe

Drittens wird die Novelle als ein Kiinstlertext gedeutet, wobei

an das Gefiihl und an die Phantasie Uberbetone. Diese entpuppe sich schlielich ohne

christliches Transzendenzbewusstsein als dimonisch.*?

Inzwischen gibt es eine Reihe Interpretationen, die Bianca und Venus als klare Opposition von
zwei Dichtungsarten verstehen. Bianca steht dabei fiir die gottlobende Dichtung und Venus fir
eine Dichtung, die lediglich aus der eigenen Phantasiewelt und erotischen Wunschvorstellungen
herauswadchst und ohne einen transzendenten Bezug ist. In dieser Hinsicht kritisiert Christoph
Hollender die bestehenden Deutungen und wirft der traditionellen Eichendorff-Forschung vor:

»Einige wenige grundlegende Thesen werden immer wieder unhinterfragt Gbernommen, um in neuen
Untersuchungen zu altbekannten Ergebnissen zu kommen, was dieser Sekundarliteratur einen Anstrich
jener Formelhaftigkeit gibt, die gerne als Merkmal von Eichendorffs Lyrik angesehen wird.“**

Hollender fiihrt namentlich zwei unangemessene stereotype Herangehensweisen an die Texte
an, die das Verhaltnis zwischen Religion und Poesie zu erleuchten versuchen:

,Einerseits wird oft angenommen, daR sich Eichendorffs Gedankenwelt Zeit seines Lebens, zumindest seit
dem Ende seiner Jugend (ein Wendepunkt wird gelegentlich in den Jahren um 1808-1812 angesetzt) nicht
verandert oder einschneidend weiter entwickelt habe. [..] In diesem Sinne werden Eichendorffs
AuRerungen (iber Poesie und Religion in den literarkritischen Streitschriften seiner letzten Lebensjahre,
vor allem einige Satze aus der Einleitung zur Geschichte der poetischen Literatur Deutschlands gelesen, als
seien sie ein Klartext der in allen Werken enthaltenen Eichendorffschen Gedanken, und die
Interpretationen der literarischen Texte werden in diese Matrix eingepasst. So entsteht das Bild eines
durch und durch christlichen Schriftstellers, dessen Werke von einer Sehnsucht nach der religiosen
Transzendenz zeugen und kein hoheres Ziel kennen, als christlich-katholische Heilswahrzeichen

. 422
allegorisch darzustellen.”

Neben der Deutung des literarischen Schaffens Eichendorffs vor dem Hintergrund seiner

Geschichte der poetischen Literatur Deutschlands und anderer spater literaturkritischer Studien
gebe es noch ein zweites lbliches Behandlungsmuster:

,Eine andere, nicht ganz so drastisch zum Stereotyp verkommene Ansicht geht auf Seidlins und Alewyns
Arbeiten aus den 1950er Jahren zurick. Danach war Eichendorff kein so ungebrochenes positiv-religioses
Gemdt, sondern kannte die verfiihrerischen Kradfte naturmystischer oder pantheistischer Ideen, hatte sie
aber letztendlich mit der Entscheidung fiir den Katholizismus (iberwunden, in seinen Novellen und
Romanen, allen voran im Marmorbild, und im Ubergang von der friihen Lyrik der Heidelberger
Studentenjahre zu den spiteren, reifen Werken sei dieser Konflikt von Verfithrung und Uberwindung

419 Vgl. z.B. KARL (1996). Die Autorin bietet hier neben der heilsgeschichtlichen Deutung auch andere

Deutungsmoglichkeiten.

20 \/gl. 7. B. SAUTER BAILLIET (1972).
21 HOLLENDER (1995: 163f.).

2 Ehd.: 164.
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ausgedriickt, und das gleiche Gedankenschema beherrsche auch die Geschichtsauffassung der spaten
w423

literarkritischen Schriften.
Unter Berlicksichtigung von Hollenders Einwanden gegeniiber der bisherigen Eichendorff-
Forschung werden hier einerseits Eichendorffs literaturkritische Schriften und seine
Literaturgeschichte nicht als Grundlage fiir die Deutung von Das Marmorbild genutzt, denn die
Novelle ist erheblich friiher entstanden. Anderseits wird der Weg Florios nicht als eine Abkehr
von der ,heidnischen” Dichtkunst und als eine Entscheidung fir die gegensatzliche
Dichtungsweise verstanden. Die zwei Dichtungsweisen werden nicht als zwei vollig
oppositionelle Kunstauffassungen verstanden, sondern es wird von einer komplexeren
Beziehung zwischen beiden ausgegangen. Dieser Standpunkt, von dem auch hier argumentiert
wird, dass namlich die zwei Frauentypen in keiner klaren Opposition zueinander stehen, ist in
der Eichendorff-Forschung nicht ganz neu.

Schon Carl Alexander Pfeffer weist 1936 darauf hin, dass das Heidnische bei Eichendorff immer
mit einer gewissen Faszination dargestellt werde und dass es nicht ausschlieRlich negativ
konnotiert sei. Daraus schlussfolgert Pfeffer: ,,Wenngleich Eichendorff Mariendiener war, so war

w424

er ohne Zweifel gleichzeitig ein Venusdiener. Dabei weist er auf das ambivalente Bild der

Venus’ hin, in dem zwei grundlegende Kennzeichen der mythologischen Venus prdsent seien:

“2> ynd anderseits die gutmitige Mutter

einerseits die bedrohliche ,mater saeve cupidinum
Natur®®®. Durch dieses doppelte Gesicht sei Venus keineswegs bloR eine Verkdrperung negativer

Krafte.*?’

Wenn man auBer Acht lasst, dass Pfeffer die Deutung der Texte auf den Charakter des Autors
Ubertragt, um seinem ,Wesen” (vgl. Titel der Studie) naher zu kommen, bieten seine
Beobachtungen in der Zeit der Entstehung der Abhandlung, d.h. im Jahre 1936, einen
modernen Ansatz fir nachfolgende Interpretationen. Pfeffers Untersuchung ist hierin sozusagen
eine Vorwegnahme jlngerer Studien.

Diese Untersuchungen, die die Einteilung der Novelle in oppositionelle Bereiche unterlaufen,
gehen nicht mehr von der These aus, dass die Unmoglichkeit der Unterscheidung zwischen
Venus und Bianca bei dem Maskenball auf Florios Imagination zurlickzufiihren ist, sodass in

28 Natirlich ist eine solche

seinen Augen Bianca ,vervenust” und Venus ,verbiancat” werde.
Beobachtung keineswegs falsch, sie ist jedoch nur teilweise eine Erklarung fiir die unmogliche
Unterscheidbarkeit zwischen den zwei Frauenfiguren, durch die selbst der Leser verwirrt wird.
Waltraud Wietholter stellt sich gegen das Polaritatsprinzip, das die meisten Interpretationen der

Novelle zuschreiben und kritisiert dieses im ahnlichen Sinne wie Hollender:

23 Ehd. Auf den folgenden Seiten bietet Hollender einen kritischen Uberblick Giber unterschiedliche Studien, die sich

mit der Beziehung zwischen Kunst und Religion in Eichendorffs Dichtung befassen.

“2* DEEFFER (1936: 25).

Durch diesen Begriff wird in Eichendorffs Die Meerfahrt Frau Venus bezeichnet. Vgl. EECHENDORFF (1993: 364).
Robert Mihlher zahlt zu den Attributen der Gottin Venus-Natura ein Universum als Kleid, dem das blaue Gewand
der Venus in Das Marmorbild entspreche. MUHLHER (1966: 182f.).

7 \/g|. PFEFFER (1936: 35).

Vgl. NEHRING (1997: 21).

425
426

428

123



,Entsprechend friedlich und im Wortsinne konservativ prasentiert sich die Forschung, indem sie sich seit
Jahren darauf beschrankt, den erreichten Konsens zu festigen und die ohnehin sparlichen Nachtrdage dem
etablierten Interpretationsmuster anzupassen. Konkret bedeutet das: Man hitet sich, das schlichte
Polarisierungsprinzip anzutasten, demzufolge die Novelle mit ihrem gesamten Inventar, ihren Figuren,
Schauplatzen und Handlungssequenzen, zweigeteilt, dem heidnischen Venusreich die christliche Welt und
das Bild der himmlischen Frau entgegengesetzt worden ist, und hitet sich vor einer derartigen Operation
um so mehr, als man aufgrund zahlreicher Zeugnisse zu wissen glaubt, wie sehr es dem Autor selbst
darum zu tun war, diesen Antagonismus zur Geltung zu bringen.”429

Nachdem sich Wiethélter von der bisherigen Marmorbild-Forschung absetzt, baut sie — an
manchen Stellen ziemlich provokativ**® — das von ihr kritisierte Polarititsschema ab und geht in
ihrer Studie auf einige Doppeldeutigkeiten und Verschrankungen der beiden Bereiche ein, die
traditionell als Oppositionen verstanden werden. Am interessantesten sind ihre Ausflihrungen
zur ikonographischen Tradition der Abbildungen von Venus und Maria, die auch den
Schwerpunkt der Studie bilden. Wietholter fuhrt als Beispiel viele Darstellungen dieser zwei
Frauengestalten in der Kunst der Renaissance an und belegt, dass sie damals oft mit denselben
Attributen abgebildet wurden. Als ein pragnantes Beispiel ware die Rose zu nennen, die sowohl
das Attribut von Maria als auch von Venus ist.**! Der Grund fiir eine mégliche Verwechslung der
zwei Frauen wahrend des Maskenballs sei in der Tradition einer dhnlichen Darstellungsweise
von Maria und Venus in der Malerei begriindet, er liege also nicht primar in Florios Einbildung:

,Auch diese Frage ist nicht, oder doch nur in dem Sinne zu entscheiden, dall von einer Alternative keine
Rede sein kann. Mit dem ,Doppelbild‘ der schénen Griechin nimmt sich die Erzahlung vielmehr selbst beim
Wort, indem sie ihre optischen Entwiirfe auf der Grundlage der traditionellen und stets ambivalenten, das
heift zumindest zweideutigen ikonographischen Zeichen zu einem Vexierbild zusammensetzt, das sich
dem Text zufolge ,unmerklich und wundersam verwandelt’ [Zitat aus Das Marmorbild; M. B.] [...] und das
dem Betrachter je nach Blickwinkel und Lichteinfall anders entgegentritt.”432

Unter dem Hinweis auf unterschiedliche Bilder bekannter italienischer Renaissance-Maler
entdeckt Wietholter hinter den einzelnen Venus-Auftritten Maria durchschimmern und fiihrt
eine Vielzahl von Beispielen an, wo Maria in den bildenden Kiinsten Ahnlichkeiten mit der in Das
Marmobild beschriebenen Venus aufweist und von denen Eichendorff wenigstens einige
gekannt haben muss.*** In dhnlichem Sinne versteht Wiethélter Bianca als eine Flora-Imitation

4 Indem Eichendorff die

bzw. sie ist von ihrer Zugehorigkeit zum Hofstaat der Venus liberzeugt.
Ahnlichkeiten zwischen den Abbildungen von Maria und den antiken Gottheiten in seiner

Novelle nutze, kniipfe er zugleich an eine weitreichende Tradition an:

29 \WIETHOLTER (1989: 171).

So wird beispielsweise Fortunato als ein heimlicher Komplize Donatis gedeutet, der den ersten Anstof} fiir das
sehnstichtige Verlangen nach Venus gibt. Vgl. ebd.: 172.

1 zur Vielschichtigkeit des Rosenattributs vgl. z. B. HANSS (1989: 49).

WIETHOLTER (1989: 176).

433 Dariliber, welche Bilder Eichendorff gekannt hat bzw. gekannt haben kann, duRert sich Wiethdolter ausfiihrlich in
den Anmerkungen zu ihrer Studie. Vgl. ebd.: 198ff.

% vgl. ebd.: 178.
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,Fur einen Romantiker nicht ungewdhnlich, bewegt sich Eichendorff bei dieser Bildsynopse im Rahmen
einer bis ins Mittelalter, ja bis zu den Kirchvatern zuriickreichenden religionsgeschichtlichen
Uberlieferung, in deren Verlauf sich die antike Liebesgéttin und die christliche Himmelsgéttin durch einen
komplizierten Platz- und Attributaustausch wechselseitig beerbt haben.“**

Eichendorff nutzt diese Bildsynopse, um die zwei Frauengestalten nicht als vollig
kontrastierende Gegensatze darzustellen, sondern um sie ineinander flieRen zu lassen. Im
Hinblick auf den Ausgang der Novelle sieht Wiethélter den Venusbereich nicht vollkommen
verschwinden, denn jeder der zwei Bereiche tragt einige Merkmale aus dem anderen Bereich in
sich. Sogar in der Schlussszene, wo Bianca in einer Knabentracht erscheint, sieht Wiethdlter eine
leichte Anspielung auf den Venusbereich:

»Wenn die ,liebliche() Gestalt’ schlieBlich als ,Engelsbild’ am ,tiefblauen (...) Morgenhimmel‘ steht [...],
dann ist das, als hatte sich Florios Geliebte in das ,himmelblaue() Gewandt gehillt!, das die

Lautenspielerin getragen und das man aufgrund seiner kunstvollen Blumenmuster wohl zu Recht mit dem
436
-]'ll

kosmischen Mantel der Venus in Verbindung gebracht hat [..
Wietholters Untersuchung mit dem Bezug auf lkonographie ist als eine Anregung fir eine
weitere Interpretation des Kunstverstindnisses in Das Marmorbild fruchtbar, denn eine
Schlussfolgerung, fiir was fiir eine Kunst sich endglltig Florio entscheidet, gibt es hier
keineswegs. Eine Spezifizierung des Charakters der von Florio schlielRlich bevorzugten Kunst
sollen die Ausfiihrungen in folgenden Kapiteln bieten.

Mit einer Uberlappungssphire der zwei Bereiche arbeitet etwa auch Sabine Karl, die die zwei
Frauengestalten durch das entwicklungsgeschichtliche Prisma der Ablosung der Antike durch
das Christentum betrachtet. Dabei versteht sie den Sieg des Christentums Uber das Heidentum
nicht als einen gewaltsamen Niederschlag oder vollige Verdrangung, sondern als friedevolle
Aufnahme und Modifizierung:

,Sein [Eichendorffs; M. B.] Weltbild erschopft sich nicht in dem Dualismus Antike-Christentum, sondern ist
vielschichtig und differenziert. Die Antike bedeutet sowohl Gefdhrdung und Verwirrung als auch

Formvollendung und ,Ahndungsvermdgen’. Eichendorff denkt den Ubergang der antiken zur christlichen
w437

Welt nicht als gewaltsame Aufldsung, sondern als friedvolle Aufnahme.
Diese neuen Interpretationsansatze, die die Berlhrungspunkte der zwei Bereiche bzw. die
gemeinsamen Ziige beider Protagonistinnen hervorheben, lassen in Bianca auch am Ende der
Novelle einen Teil Venus’ weiterleben. Dabei kann eine derart verdnderte Beziehung zwischen
den zwei nur scheinbar vollig gegensatzlichen Frauenfiguren als Ausgangspunkt fiir die Deutung
aller drei wichtigsten Themenbereiche von Das Marmorbild interessant sein, d. h. fir die
Interpretation im Hinblick auf das Erwachsenwerden eines Menschen, fiir heilsgeschichtliche
Deutungen sowie fiir Deutungen, die die Kiinstlerproblematik behandeln.

3 Ebd.: 176.

38 Epd.: 183.
37 KARL (1996: 244).
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4.2 Textur

Bevor eine bedrohliche Schlange in dem Moment des Textes auftaucht, in dem die Spannung
kulminiert und der als Wendepunkt der Geschichte verstanden werden kann, gibt es in Das
Marmorbild bereits Vorausdeutungen auf ihr Erscheinen in einer Vision Biancas. Darliber hinaus
erscheinen zwei Hauptmerkmale dieser griingoldenen, sich in den Abgrund ringelnden Schlange,
lange bevor man es mit der Schlange selbst zu tun hat. Die griingoldene Schlange entwickelt sich
sozusagen allmahlich aus der Textur heraus, bis sie in der bedrohlichen Verfiihrungsszene
Florios durch Venus ihr wahres Gesicht zeigt. (Vgl. M: 40). AuBerdem erwecken in dieser
gespenstischen Szene ein paar exotische Blumen den Eindruck, als waren sie aufgerichtete
Schlangen. (Vgl. M: 41).

In der Eichendorff-Forschung wurde mehrmals hervorgehoben, dass Eichendorff bei der
Darstellung der Frauengestalten in Das Marmorbild auf Ikonographie zurlickgreift und dass er
sich in dieser Hinsicht besonders des Attributwechsels zwischen der antiken Venus und der
christlichen Maria bedient. Der Attributwechsel ist auch fir die Renaissance-Malerei typisch,
durch die sich Eichendorff nach Wietholter bei der Darstellung Biancas und Venus’ inspirieren
lieR.”® Ein anschauliches Beispiel fir einen solchen Attributwechsel bei Eichendorff ist das Motiv
der Rose, das sowohl in der Hand Biancas, des christlichen Madchens, als auch in Verbindung
mit der heidnischen Venus erscheint.

Noch nicht hingewiesen wurde jedoch darauf, dass Eichendorff bei den Venus-Darstellungen auf
die Schlangenlinie zurickgreift, die gerade bei den Malern der Renaissance sehr beliebt war und
die in einer gesteigerten Form auf manieristischen Bildern prasent ist. Dabei hat die
Thematisierung der Schlangenlinie in der Literatur eine lange Tradition — sie spielt eine Rolle
beispielsweise bei dem Barockdichter Philipp von Zesen, bei Friedrich Gottlieb Klopstock, Johann
Wolfgang Goethe™ oder E. T. A. Hoffmann**°. Obwohl die figura serpentinata in einem Bild oder
im Text nicht notwendig mit einer Schlange assoziiert werden muss, ist dieses
Inbeziehungsetzen nicht abwegig und nicht ungewdohnlich, denn die wellenférmig gekrimmte
Linie hat ihre Bezeichnung gerade wegen ihrer Ahnlichkeit mit der schleichenden Bewegung der
Schlange bekommen. So wird dementsprechend unter dem Lemma Schlange in Johann
Christoph  Adelungs Worterbuch die spezifische Bewegungsweise als eines der
Hauptkennzeichen dieser Tierart angefiihrt: ,,Ein Amphibium, welches weder FiiRe noch
FloRfedern hat, sondern sich vermittelst einer wellenférmigen Bewegung und der Schuppen,

“1 Aufgrund dieses tertium

Schilde oder Ringe, womit es bedeckt ist, auf der Erde fortbewegt.
comparationis verbindet auch Eichendorff die figura serpentinata mit dem Reptil Schlange und
er tut es sozusagen wortwortlich: Er ldsst die Schlangenlinie in einer zunehmend wirbelnden

Bewegung zu einer Schlange werden.

8 Niheres zu diesem Attributtausch vgl. WIETHOLTER (1989) oder auch WOESLER (1989: 208f.).
39 \/gl. dazu ausfiihrlich GRAEVENITZ (1994a) oder GRAEVENITZ (1994b).

#40 \/g|. OESTERLE (2006) und KITTLER (2003: 100ff.).

1 ADELUNG (1811a: 1504).
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Schon Florios zweite Begegnung mit der Venus lasst an ihr figurae serpentinatae erscheinen, die
hier noch in einer ziemlich gebandigten Form prasent sind:

»,Da trat plotzlich in dem stillen Bogengange eine hohe, schlanke Dame von wundersamer Schonheit
zwischen den griinen Bdumen hervor, langsam wandelnd und ohne aufzublicken. Sie trug eine prachtige
mit goldnem Bildwerk gezierte Laute im Arm, auf der sie, wie in tiefe Gedanken versunken, einzelne
Akkorde griff. Ihr langes, goldenes Haar fiel in reichen Locken Uber die fast bloRen, blendenweillen
Achseln bis in den Riicken hinab, die langen, weiten Armel wie vom Bliitenschnee gewoben, wurden von
zierlichen goldnen Spangen gehalten, den schénen Leib umschloss ein himmelblaues Gewand, ringsum an
Enden mit buntgliihenden, wunderbar ineinander verschlungenen Blumen gestickt.” (M: 20).

Mit der Beschreibung der Haare der Venus bei deren zweiter Begegnung mit Florio erscheinen
etliche Schlangenlinien im Nachhinein auch in der Szene, wo Florio Venus zum ersten Mal sieht
und wo sich das Bild der Venus im Weiher spiegelt, an dessen Ufer sie steht. (Vgl. M: 16). Weil
bei der Schilderung der ersten Szenerie jedoch noch nicht auf die Natur des Haares der Venus
eingegangen wird, weisen hier erst Mal nur die Wellen des Weihers auf Schlangenlinien hin.
Obwohl auch in der zweiten Szene die Schlangenlinien im Vergleich zu den spateren Venus-
Darstellungen noch in einer sozusagen gedampften, ruhigen Form erscheinen (lockiges Haar,
schlangenlinienhafte Blumenornamente am Saum des Kleides), erinnert hier Venus durch
manche Merkmale doch an Frauenportriats der Renaissance bzw. des Manierismus. Fir den
Manierismus, wo die figura serpentinata zum unerlasslichen Stilmerkmal wird, ist es namlich
typisch, dass die Proportionen des Korpers verlangert werden, die Haare in Locken auf dem
Rucken herabflieRen und die Gewander aus leichten, anschmiegenden Stoffen bestehen.**
Diese Merkmale, d. h. eine hohe schlanke Gestalt, lockiges Haar und entsprechende Bekleidung,
weist auch Eichendorffs Venus auf und sie werden immer wieder aufgegriffen und sie nehmen
standig zu, sodass die Schlangenlinien-Bewegungen mit jeder ndchsten Venus-Begegnung
gesteigert werden:

»Sie [Venus; M. B.] ruhte, halb liegend, auf einem Ruhebett von kostlichen Stoffen. Das Jagdkleid hatte sie
abgelegt, ein himmelblaues Gewand, von einem wunderbar zierlichen Giirtel zusammengehalten,
umschloss die schonen Glieder. Ein Mddchen neben ihr kniend hielt ihr einen reich verzierten Spiegel vor,
wdahrend mehrere andere beschéftigt waren, ihre anmutige Gebieterin mit Rosen zu schmiicken.” (M: 36).

Die halb-liegende, halbwegs sitzende Stellung ist eine beliebte Position der portratierten
Personen in der Zeit des Manierismus, denn dieser ldssigen Kérperhaltung kann sehr einfach
eine Schlangenlinie eingeschrieben werden.** Dabei spielt Venus mit ihren gewundenen Locken

444

(bzw. einer Frisur aus ihrem lockigen Haar)™" und lasst diese dazu im Spiegel widerspiegeln,

sodass sich die Schlangenlinien zuséatzlich verdoppeln:

*2 7u den typischen Merkmalen der manieristischen Frauenabbildungen am Beispiel von Parmiginaninos Madonna
dal collo lungo vgl. MAURER (2001: 37).
443

Vgl. ebd.
Es ist nicht ganz klar, ob es sich hier um eine Frisur handelt, oder ob die Haare offen sind. Die Tendenz geht eher
dahin, dass es sich um eine Frisur handelt. Hinweis darauf ist das Wort ,verbessernd“ — es deutet an, dass ein
gewolltes Richten der Haare im Spiel ist. Zudem wird Venus vorher mit Rosen geschmiickt, also werden ihr vermutlich
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,Florios Blicke schweiften wie geblendet tber die bunten Bilder [Madchen im Garten mit lockigen Haaren;
M. B.], immer mit neuer Trunkenheit wieder zu der schonen Herrin des Schlosses zurlickkehrend. Diese
lieR sich in ihrem kleinen anmutigen Geschéaft nicht stéren. Bald etwas an ihrem dunklen duftenden
Lockengeflecht verbessernd, bald wieder im Spiegel sich betrachtend, sprach sie dabei fortwahrend zu
dem Jingling, mit gleichgultigen Dingen in zierlichen Worten holdselig spielend.” (M: 37).

SchlieRlich steigert Venus das Spiel der Schlangenlinien, indem sie unaufhoérlich mit dem feinen
Schleier wirft, der abwechselnd die Kurven ihres Korpers betont und in der Luft
schlangenlinienhaft weht und dabei provokativ ihren nackten Kérper entbl63t, dem selbst auch
Schlangenlinien eingeschrieben sind: ,Die schone Fihrerin [Venus; M. B.] lieR sich hier auf
mehrere am Boden liegende Kissen nieder. Sie warf dabei, zierlich wechselnd, ihren weiten,
blitenweiBen Schleier in die mannigfaltigsten Richtungen, immer schénere Formen bald
enthillend, bald lose verbergend.” (M: 38). Nachdem Florio ein christliches Lied vernimmt, das
jemand im Garten zu singen anfangt, durchschaut er durch die Wirkung des Liedes das
Dekadente an der Situation und wendet sich dem Gott zu. In dem Moment verlassen die
verflihrerischen Schlangenlinien den Venuskorper, die Venus sieht schlieflich ,starr” (M: 40)
aus, und die Schlangenlinien erscheinen auf einmal in einer kondensierten Form als eine sich
ringelnde Schlange:

,Die Gewalt dieser Tone hatte seine ganze Seele in tiefe Gedanken versenkt, er kam sich auf einmal hier
so fremde und wie aus sich selber verirrt vor. Selbst die letzten Worte der Dame, die er sich nicht recht zu
deuten wusste, bedngstigten ihn sonderbar — da sagte er leise aus tiefstem Grunde der Seele: Herr Gott,
lass mich nicht verloren gehen in der Welt! Kaum hatte er die Worte innerlichst ausgesprochen, als sich
drauBen ein triber Wind wie von dem heranziehenden Gewitter erhob und ihn verwirrend anwehte. Zu
gleicher Zeit bemerkte er an dem Fenstergesimse Gras und einzelne Biischel von Krautern wie auf altem
Gemaduer. Eine Schlange fuhr zischend daraus hervor und stiirzte mit dem griinlichgoldenen Schweife sich
ringelnd in den Abgrund hinunter.” (M: 40).

Die Situation wird fir Florio noch schrecklicher, denn die Statuen im Palast werden lebendig, die
Ritter auf den Wandtapeten sehen wie Florio aus und lachen (ber ihn, der Kerzenleuchter in
Form einer Hand streckt sich Florio entgegen und ,auch die hohen Blumen in den GefalRen
fangen an, sich wie buntgefleckte bdumende Schlangen grasslich durcheinander zu winden”
(M: 41). Die ganze Atmosphdre ist grausam und schauerlich. Die ringelnde und die sich
baumende Bewegung der Schlangen sind ins Bedrohliche gewendete Schlangenlinien. Im
ersteren Falle bildet die ringelnde Bewegung ein Reptil aus und im letzteren Falle werden
exotische Blumen aufgrund ihrer aufrechten Stellung und Farbe mit sich auflehnenden
Schlangen assoziiert.

die Haare geflochten, sodass die Rosen besser halten. Das Wort , Lockengeflecht” kann jedoch auch auf eine wallende
Haarpracht, in der die einzelnen Locken etwas durcheinander liegen und somit wie eine Art Geflecht aussehen, ohne
tatsachlich geflochten zu sein, hinweisen.
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Die bedrohliche Szene, deren Bestandteil unter anderem eine Schlange und wie Schlangen
aussehende Blumen sind, findet ihre Vorausdeutung in Biancas Betrachtung einer nachtlichen
Landschaft:

,Es ist gar seltsam [...] so pl6tzlich aus der lauten Lust in die weite Nacht hinauszutreten. Seht nur, die
Wolken gehen oft so schreckhaft wechselnd (iber den Himmel, dass man wahnsinnig werden musste,
wenn man lange hineinsdhe, bald wie ungeheure Mondgebirge mit schwindligen Abgriinden und
schrecklichen Zacken, ordentlich wie Gesichter, bald wieder wie Drachen, oft plotzlich lange Halse
ausstreckend, und drunter schieBt der Fluss heimlich wie eine goldne Schlange durch das Dunkel, das
weille Haus da driben sieht aus wie ein stilles Marmorbild.” (M: 33).

Bianca fuhrt die bedrohlichen Bilder auf phantastische Einbildungen zurtick, fir die gerade Florio
anfillig ist. Im Hinblick auf die griingoldene Schlange muss noch angemerkt werden, dass die
griingoldene Farbe auch die Funktion einer Vorausdeutung hat, denn sie taucht an zwei Stellen
auf, noch bevor sie sich mit der Schlangenlinie verbindet. Es sind wiederum Venus und ihr
Diener Donati, denen diese Farbe angehort: Donati erscheint in einem Geschmeide, das
»grunlichgoldene Scheine zwischen die im Winde flackernden Lichter” (M: 11) wirft und Venus
tragt einen Edelstein an ihrer Brust, der in der Abendsonne ebenfalls ,lange griinlichgoldne
Scheine Uiber die Wiese” (M: 35) wirft.

Was das Umfeld des Schlangenmotivs angeht, fallt auf, dass die schlangenlinienhaften
Bewegungen der Venus, aus denen sich schlieBlich eine Schlange entpuppt, in der Regel in
Begleitung von anderen spezifischen Erscheinungen auftauchen: Der Garten, in dem die
Begegnungen stattfinden, hat eine eigentiimliche Atmosphare. Es gibt hier exotische, betdubend
duftende, sich hin und her bewegende Blumen, Vogel, die wie verzaubert in der Luft hin und her
schweben, traurig singende Nachtigallen, Springbrunnen, die eintonig platschern usw. Die Luft
zittert vor Mittagshitze oder der Garten ist vom blassen Mondschein beschienen:

,Hohe Buchhallen empfingen ihn da mit ihren feierlichen Schatten, zwischen denen goldene Vogel wie
abgewehte Bliten flatterten, wahrend groRe seltsame Blumen, wie Florio sie niemals gesehen, traumhaft
mit ihren gelben und roten Glocken in dem leisen Winde hin und her schwankten. Unzdhlige
Springbrunnen platscherten, mit vergoldeten Kugeln spielend, einférmig in der groRen Einsamkeit. [...]
Nur hin und wieder erwachte manchmal eine Nachtigall und sang wie im Schlummer fast schluchzend.”
(M: 20).

Auler diesen fluktuierenden Bewegungen, zu denen in gewisser Weise auch die
Schlangenlinienbewegung gehort, bevor sie ihre Kurven vergréBernd und die Frequenz steigernd
zu einer Schlange kondensiert, gehort auch eine magische kreisformige Bewegung* in die
Sphare der Venus. Am pragnantesten kommt die Kreisférmigkeit in der Szene zum Ausdruck, in

der Venus zum ersten Mal erscheint:

,50 in Gedanken schritt er [Florio; M. B.] noch lange fort, als er unerwartet bei einem groRen, von hohen
Baumen rings umgebenen Weiher anlangte. Der Mond, der eben lber die Wipfel trat, beleuchtete scharf

3 Zum Kreis und zu kreisformigen Bewegungen in Das Marmorbild vgl. MARHOLD (1987).
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ein marmornes Venusbild, das dort dicht am Ufer auf einem Steine stand, als ware die Gottin soeben erst
aus den Wellen aufgetaucht und betrachte nun, selber verzaubert, das Bild der eigenen Schoénheit, das
der trunkene Wasserspiegel zwischen den leise aus dem Grunde aufblihenden Sternen wiederstrahlte.
Einige Schwane beschrieben still ihre einférmigen Kreise um das Bild, ein leises Rauschen ging durch die
Baume ringsumher.” (M: 15f.).

Was die Schlangenlinien-Bewegung und die anderen Bewegungen kontrastierend erganzt, ist
das punktuelle Erstarren der Venus, das sie fast wie eine Leiche erscheinen lasst:

»Als er wieder aufblickte, schien auf einmal alles wie verwandelt. Der Mond sah seltsam zwischen Wolken
hervor, ein starkerer Wind krauselte den Weiher in triibe Wellen, das Venusbild, so fiirchterlich weifs und
regungslos, sah ihn fast schreckhaft mit den steinernen Augenhdéhlen aus der grenzenlosen Stille an. Ein
nie gefiihltes Grausen Uberfiel da den Jingling.” (M: 16).

Die furchterliche Erstarrung wiederholt sich im Laufe der Geschichte mehrmals (vgl. z. B. M: 31,
40), wobei sie jeweils sehr schnell voriber ist.

Die letzten Belege sind nur Beispiele fir mehrere Textstellen, in denen mit der Venus
eigentimliche Begleiterscheinungen verbunden werden. Es ist vor allem eine zittrige
Atmosphare in der Luft mit einer Reihe iterativer Bewegungen, deren eine Form auch die
schlangenlinienhafte Bewegung ist, die sich jedoch im Unterschied zu den brigen steigert und
in gewisser Weise ein deutendes Licht auch auf die anderen Bewegungen wirft, indem sie diese
im Nachhinein als unheimlich dekodiert. Eine nachste Sonderform der iterativen Bewegung
stellen die fortdauernden Kreisbewegungen dar, die in Verbindung mit Venus wiederholt
erscheinen und die auf einen Bann bzw. eine Ausweglosigkeit hinweisen. Das zeitweise Erstarren
der Venus zum Stein bzw. Leiche, die ausweglosen Kreishewegungen bzw. das Verweilen im
Kreis und die Schlangenlinien, die sich immer mehr der Verwandlung in eine Schlange nahern,
sind wichtige Signale dafiir, dass die Szenerie des wunderlichen Gartens nicht als ein friedlicher
locus amoenus wahrgenommen werden kann.**

4.3 Kontextherstellung

Nachdem festgelegt wurde, was die Textur des Schlangenmotivs in Das Marmorbild ausmacht,
soll nun die Aufmerksamkeit auf die moglichen Aktualisierungen der damals bekannten
Kontexte gerichtet werden. Um von der Textur der Reihe nach auszugehen, sind es zuerst die
Schlangenlinien, denen Aufmerksamkeit gewidmet wird. Bezeichnend fir das Zusammenwirken
der Kontexte in Das Marmorbild ist die bereits erwahnte eigenartige Entwicklung des
Schlangenlinien-Kontextes in die Anspielung auf die biblische Paradiesschlange, auf die
Schlangen vom Riicken der Frau Welt sowie auf die schreckliche Echidna aus der antiken
Mythologie.

% 7u den Garten bei Eichendorff vgl. SEIDLIN (1966) und ALEWYN (1966).
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4.3.1 Schlangenlinie

Um nun aus der kunsthistorischen Sicht zu zeigen, dass die Anspielungen Eichendorffs auf die
Schlangenlinien auf den Bildern des 15. und 16. Jh. pragnant sind, werden hier einige
Bemerkungen zur Anwendung der manieristischen figura serpentinata in bildenden Kiinsten aus
Emil Maurers Abhandlung Manierismus. Figura serpentinata und andere Figurenideale
angefiihrt. Maurer zahlt zunachst diejenigen Momente in der Kunstgeschichte auf, in denen die
Schlangenlinie in den bildenden Kiinsten als Stilmerkmal eine besondere Anerkennung fand.
Nach dem Spatmittelalter, in dem Schlangenlinien vereinzelt in Madonnenbildern zu finden
seien, sei es zu einem wirklichen Ausbruch der Schlangenlinien-Mode gerade in der Renaissance
gekommen. Als ein Musterbeispiel fir eine haufige Anwendung der Schlangenlinien gelte in
dieser Epoche beispielsweise Sandro Boticelli, in dessen Geburt der Venus, Primavera und auf
anderen Bildern Maurer ein ,wahres serpentinata-Ballet” findet: ,lhre schmalen Koérper [die
Frauengestalten; M. B.] biegen und wenden sich, (iberrieselt von Linienspiel leichter Gewander;

““7 In der Hochrenaissance werde nach Maurer die figura

die Haare flieRen und flattern [...].
serpentinata zur Autoritdt und prage die Werke Raffaels, Leonardos und die Skulpturen

Michelangelos.**®

Als den ,Maestro der serpentinata“*** bezeichnet Maurer schlieRlich Parmigianino.””® Am
Beispiel der Madonna dal collo lungo fasst er typische Elemente zusammen, die die
manieristische figura serpentinata ausmachen und die es in Ansatzen schon bei Boticelli gab.
Erstens sei der kiinstlichen Haltung der Parmigianschen Madonna eine Schlangenlinie
eingeschrieben. Die Gestalt befinde sich in einer instabilen Stellung, wie in der Schwebe
zwischen Sitzen und Stehen. Zweitens sei das schleierhafte, herabflieRende Gewand von
Schlangenlinien durchwoben und seine Geschmeidigkeit betone auch die schlangenlinienhaften
Formen des Frauenkdrpers: ,Transparent, schleierhaft und rieselnd, dem korperlosen Korper
anliegend, iberstromt und beschwingt es die organische Ordnung des Kérpers zugunsten einer
reinen Melodik”. Drittens sei der Kérper selbst umgewandelt zugunsten der figura serpentinata:
Durch ,Entproportionierung, Allongement, Deformation*.*>*

Die Verbreitung der Vorliebe fir die figurae serpentinatae in der Renaissance und in einer
modifizierten Form im Manierismus legt nahe, dass diese als Stilmerkmal der bildenden Kiinste
auf vielen Bildern bzw. Skulpturen erscheinen und dass diese Kunstwerke auch die
kunstliebenden Romantiker gekannt haben. Es kann gut sein, dass sie die Schlangenlinien in
ihnen auch gezielt wahrgenommen haben, zumal auf die manieristische figura serpentinata
William Hogarth in seiner Schrift The Analysis of Beauty aus dem Jahre 1753 aufmerksam

7 MAURER (2001: 59). Boticelli war den Deutschen damals meistens nicht im Original bekannt, wahrscheinlich nicht

einmal in Form von Kupferstichen. Vgl. WIETHOLTER (1989: 178).

#8 \/gl. MAURER (2001: 60).

“9Ebd.: 26.

% Auf dem deutschen Gebiet waren damals mindestens zwei Originalbilder von Parmigianino bekannt. Madonna mit
dem Ménch, die heutzutage in der Alten Pinakothek in Miinchen zu sehen ist, war zwischen 1810 und 1909 in der
Koniglichen Filial-Gemaldegalerie in Augsburg ausgestellt. Vgl. SYRE (2007). In Dresden war seit dem Jahre 1752
Parmigianinos aus Bologna gebrachte Madonna mit der Rose zu sehen. Vgl.: HENNING (2007: 38).

**1 MAURER (2001: 37).
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gemacht hatte und seine eigene Schlangenlinien-Auffassung zum Symbol der Schonheit

machte.*?

Eichendorff ist ein Beispiel fir eine bewusste Thematisierung der figura serpentinata
in der Literatur, denn die kunsthistorischen Beschreibungen des Wesens der Schlangenlinie in

der Renaissance und im Manierismus sind ja alle in den Venusbeschreibungen verankert.

Um nun zurliick an den Anfang des 19. Jh. zuriickzukehren, werden noch drei Tatsachen
angefiihrt, die bekraftigen sollen, dass Eichendorffs Venus-Darstellungen von der Renaissance-
und Manierismus-Malerei inspiriert worden sind. Erstens haben sich die Dichter der deutschen
Romantik sehr viel fiir die Malerei und fiir die bildenden Kiinste interessiert. Davon zeugen die
haufigen Beziige auf die Malerei in belletristischen Werken®® und Schriften zur Asthetik***. Die
Besuche von Galerien und die Betrachtung von Bildern waren bei den Romantikern auf dem
Tagesprogramm, wobei damals den gréBRten Ruhm die Dresdner Galerie genoss, wo es sehr
wertvolle Exponate gab, auch manche Bilder der italienischen Renaissance bzw. des
Manierismus.

Wenn die bekannten Bilder der Klassiker nicht in Dresden®® oder einer anderen Galerie auf dem
deutschsprachigen Gebiet zu sehen waren, gab es zweitens eine andere Variante, wie man die
Bilder kennenlernen konnte. Im 18. Jahrhudert wurden auf dem deutschen Gebiet namlich
immer haufiger berihmte auslandische Gemalde nicht im Original, sondern als Kupferstiche
bekannt. Im 18. Jh. gab es neben den Einzelblattreproduktionen auch ganze Galerie- und
Mappenwerke im Kupferstich, die verschiedenen Themenbereichen und Kontexten gewidmet
wurden. Eines der umfangreichsten Kupferstichkabinette gab es Ubrigens wiederum in
Dresden.**®

Die essayistische Beschaftigung mit der Schlangenlinie im weiteren Sinne (d. h. nicht blof8 mit
der manieristischen figura serpentinata) und ihre Thematisierung in der Literatur war dariber

hinaus seit der deutschen Ubersetzung von Hogarths Analysis of Beauty™’

ziemlich popular,
sodass es nicht abwegig scheint, auch Eichendorff als einen Beteiligten an dieser Diskussion zu

sehen. Dabei wird die Schlangenlinie einerseits in essayistischen Schriften thematisiert,

2 Mehr zu Hogarth vgl. Kapitel 3.3.2, S. 89ff.

Als Beispiel konnen Wilhelm Heinrich Wackenroders und Ludwig Tiecks HerzensergiefSungen eines kunstliebenden
Klosterbruders aus dem Jahre 1796 genannt werden, vgl. WACKENRODER; TIECK (1921), oder Ludwig Tiecks Franz
Sternbalds Wanderungen aus dem Jahre 1798, vgl. TIECK (1964).

** Hierher zihlt zum Beispiel August Wilhelm Schlegels Aufsatz Die Gemdhlde aus dem Jahre 1798, vgl. SCHLEGEL
(1996), oder aktuelle Urteile Uber zeitgendssische Kinstler. Als Beispiel sei hier auf Georg Forsters Kritik vom Werk
Fisslis aus dem Jahre 1789 hingewiesen, die auf S. 177f., Anm. 578 zitiert wird. Auch sind Beschreibungen von Bildern
Bestandteile etlicher Reiseberichte, denn das Besuchen von berihmten Galerien war ein unerlasslicher Bestandteil
von (Auslands)reisen. Mehr dazu vgl. REIFENSCHEID (1994). Wiethdlter ist beispielsweise der Meinung, dass
Eichendorff wahrend seiner Paris-Reise in Louvre Titzians Himmlische und irdische Liebe gesehen haben kann.
,Moglicherweise hat Eichendorff schon hier die entscheidende Anregung fir seine Brunnenszene erhalten!”
WIETHOLTER (1989: 200, Anm. 30).

3 Zur Aufzeichnung bekannter Bilder mit der Anfiihrung des Jahres, in dem die Galerie das jeweilige Bild erworben
hatte vgl. HENNING (2007).

% 7u den Kupferstichen der Renaissance und ihrer Verbreitung auf dem deutschen Gebiet im 18. Jahrhudert vgl.
REIFENSCHEID (1994).

a7 Christoph Mylius Ubersetzte Hogarths Schrift ins Deutsche im Jahre 1754 unter dem Titel Zergliederung der
Schénheit, die schwankenden Begriffe von dem Geschmack festzusetzen.
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beispielsweise bei Goethe und Schiller, die sie Ubrigens ganz gegensatzlich beurteilen.*®
Anderseits taucht der Bezug auf die Schlangenlinie in Passagen schoner Literatur auf, wo sie zum
Ausdruck adsthetischer Anschauungen gebraucht wird. Jean Paul behandelt dieses Thema am
Beispiel gotischer Schrift in seinen Palingenesien aus dem Jahre 1798:

,Sobald wir der gotischen Schrift die Halskrausen, die Troddeln, das Spitzenwerk, die Knickse und
Bruchbander verbieten: so steht sie ungemein schon mit zwei Bestandteilen da, erstlich mit einer geraden
Linie wie die romische, und dann, statt des Zirkels der letzteren, mit einer halben Ellipse (zugleich das
Sinnbild unsers Geschmacks!)”459

Das Zusammenspiel der geraden und elliptischen Linien ergibt eine Schlangenlinie, die die
Schrift schon macht. In Ludwig Tiecks Der junge Tischlermeister (1836) wird die Vorliebe der

Kinstler fur Verzierungen philosophisch anhand von Schlangenlinien erlautert:

,Die gerade Linie, weil sie immer den kiirzesten Weg geht, weil sie so scharf und bestimmt ist, schien mir
das Bediirfnis, die erste prosaische Grundbasis des Lebens auszudriicken; die krumme, die als Zirkel,
Ellipse, im Bogenausschnitt und in unendlichen Schwingungen sich bergen kann, war mir die
Unerschopflichkeit des Spieles, der Zier, der sanften Liebe, die sich um den strengen, miirrischen und

melancholischen Gatten in allen erdenklichen Umarmungen windet und ihn tréostend und liebkosend
460

umschliel3t.
Sind die Beziige auf die Schlangenlinie bei Jean Paul und Ludwig Tieck klarer, weil hier
ausdriicklich von Linien gesprochen wird, ist ihre Kontextualisierung bei Eichendorff raffinierter.
Denn der Bezug wird eindeutig erst dann klar, wenn sich der Leser bewusst wird, dass die
Novelle in mehrerer Hinsicht mit Verweisen auf die Malerei des 16. und 17. Jh. spielt. In Das
Marmorbild sind es am deutlichsten die Wellen und Locken, die ahnen lassen, dass man es hier
mit Schlangenlinien zu tun hat, und die zur Entdeckung der anderen, nicht so offensichtlichen
Schlangenlinien anregen konnen. William Hogarth spricht in seinem Traktat Uber
dreidimensionale Schlangenlinien und zweidimensionale Wellenlinien, die fiir ihn das
Schonheitsideal darstellen:

,Das Auge findet diese Art des Ergbtzens [Liebe zum Verfolgen nur um des Verfolgens willen; M. B.] an
gewundenen Wegen, sich schldangelnden Flissen und all den Dingen, deren Formen, wie wir hiernach
sehen werden, vornehmlich aus dem, was ich die Wellen- und Schlangenlinien nenne, zusammengesetzt
sind.“*®*

AuRRerdem lobt Hogarth lockige Haare, die unter geeigneten Witterungsumstdanden ein Prototyp
der Grazie darstellen:

*8 E5 handelt sich um Goethes Aufsatz Der Sammler und die Seinigen, der 1799 in den Propylden erschien, vgl.

GOETHE (1997), und um Schillers Schrift Kallias oder (iber die Schénheit aus dem Jahre 1793, vgl. SCHILLER (1992).
Waihrend Schiller die Schlangenlinie im traditionellen Sinne als Linie der Schénheit versteht, bewertet sie Goethe
negativ.

9 pAUL (1962: 725).

0 TIECK (1988: 57).

**1 HOGARTH (2008: 61).
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,Das Liebreichste ist die flieBende Locke. Die vielen wehenden und auf natirliche Weise
durcheinanderfliegenden Locken entziicken das forschende Auge, besonders wenn sie ein sanfter Wind

erfallt. Der Poet und der Maler kennen dieses Entziicken und beschreiben die reizenden, vom Wind
(462

bewegten Lockchen.
Diese zwei Linien zeigt uns auch Eichendorff, indem er mehrmals das duftende lockige Haar der
Venus beschreibt und indem er Venus, als sie Florio zum ersten Mal bemerkt, aus den Wellen
des Weihers auferstehen lasst.

4.3.2 Biblische Paradiesschlange

Der Bezug der griingoldenen Schlange in Das Marmorbild auf die biblische Paradiesschlange

%3 Es soll hier noch einmal gezeigt werden, warum es naheliegt,

wurde schon ofters hergestellt.
dass diese Schlange durch die biblische Paradiesschlange aufgeladen ist und anhand welcher

Merkmale die griingoldene Schlange auf die Paradiesschlange hinweist.

Es steht fest, dass in Eichendorffs Werk die christliche Thematik eine wichtige Rolle spielt und in
vielen Werken prasent ist. Dies ist die erste Basis dafiir, dass man in seinem Schaffen auch einen
Bezug auf biblische Schlangen voraussetzen kann, in diesem Fall ist es der Bezug auf die
Paradiesschlange, die in den traditionellen Auslegungen mit Teufel bzw. Satan in Verbindung

d.*** Die Konstellation, in der die griingoldene Schlange auftaucht, weist einige

gebracht wir
spezifische Zige auf, durch die auch die biblische Paradiesszene gepragt ist. Die Schlange
erscheint in Das Marmorbild im Bereich einer Frau, der Venus, und es handelt sich hier um die
Verfiihrung eines Mannes, Florios. Die Verfiihrung kann auch als ein innerer Kampf des
Protagonisten gedeutet werden und sie misslingt schlielich, denn Florio wendet sich Gott zu
und widersteht den Verlockungen Venus’. Die Frau heiRt hier zwar nicht Eva und hat einen
Namen aus der romischen Mythologie, sie steht jedoch in einer Opposition zu Bianca, die als
Verkorperung der Maria verstanden werden kann. Durch diese Konstellation, d. h. durch die
Gegenlberstellung von Venus und der christlichen Bianca-Maria wird die Moglichkeit der
Assoziierung Venus’ mit Eva gestarkt. Der Ausgang in Das Marmorbild ist zwar anders als in der
Bibel, trotzdem reichen die Gemeinsamkeiten aus, um hinter der Verfiihrung durch die Venus,

an deren Seite eine Schlange erscheint, an die alttestamentliche Geschichte erinnert zu werden.

Dort geht die Verfihrung von der Schlange aus, die zuerst Eva verfiihrt. Diese reicht die
angebissene, durch Gott verbotene, Frucht Adam, der ebenfalls nicht widerstehen kann und von
der Frucht kostet. Dadurch verletzen beide das gottliche Verbot und missen das Paradies
verlassen. Die ganze Szene bietet viele Deutungsmoglichkeiten, wobei zwei grundlegende
Deutungsansatze auf Das Marmorbild zu beziehen sind. Erstens wird die alttestamentliche Szene
von der Vertreibung aus dem Paradies sexuell gedeutet: Die Schlange wird mit Eva identifiziert

2 Epd.: 64.

3 vgl. z. B. PIKULIK (1977) oder SCHUMACHER (1977: 167).

*®* Diese Auslegung bevorzugt z. B. Zedlers Universallexikon, wo unter den Stichworten ,Schlange (verfiihrerische)”
und ,Schlange (listige)” die Paradiesgeschichte behandelt wird. Es wird hier die herkémmliche Verbindung der
Schlange mit dem Teufel privilegiert: ,Schlange (verfiihrerische) welche zwar eine nattrliche Schlange gewesen, doch
von dem Satan besessen.” ZEDLER (1961b: 1808.).
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und sie verfihrt Adam zum Geschlechtsakt.™ Zweitens wird das Gesprach mit der Schlange

haufig als kein reales Geschehen gedeutet, sondern als ein Kampf mit der Versuchung im

Inneren der ersten Menschen.*®®

In Das Marmorbild kann man Ankldnge an beide Auslegungen
finden. Die Venus ist als ein Phantasiebild Florios entstanden und die Verfiihrungsszenen
kénnen dementsprechend als ein innerer Kampf Florios mit der Versuchung verstanden werden.
Darliber hinaus handelt es sich im Falle der Venus um eine erotisch attraktive Frau, sodass es
sich anbietet, die Verfiihrung sexuell zu interpretieren. Letztendlich wird die Paradiesschlange
auf Bildern haufig griin oder blau abgebildet, sodass auch die griingoldene Farbe als ein Verweis

auf die Paradiesschlange verstanden werden kann.*’

4.3.3 Frau Welt

Die gringoldene Schlange in Das Marmorbild ist neben der biblischen Paradiesschlange noch
mit einem anderen christlichen Schlangentypus aufgeladen: Sie verweist auf die Schlangen, die
den Riicken der mittelalterlichen Frau Welt zerfressen.**® Frau Welt ist die mittelalterliche
Personifikation weltlicher Sinnesfreuden und weltlichen Gliickes. Sie erscheint von vorn als
schone betdrende Frau, ihr Riicken ist aber voller Eiter, Ungeziefer, Wiirme und Schlangen®®

und ihre allegorische Bedeutung kann folgendermalien zusammengefasst werden:

,Der ewige Kampf des Menschen zwischen Diesseits und Jenseits, die Polaritdt zwischen Sinnengliick und
Seelenfrieden, die nie abreiBende Spannung zwischen Gut und Bdse in der menschlichen Seele: sie haben
in der allegorischen Frau Welt, in dem symbolischen Schandmal ihrer Rickseite immer neuen Ausdruck
gefunden. Halb Engel, halb Damon, verkorperte sich dem Mittelalter in dieser Gestalt die Macht der
irdischen Lebensgiter, die Schénheit der Natur, die Freude der Sinne, aber auch die Vergénglichkeit alles
Menschlichen, die Nichtigkeit des materiellen Strebens, die Eitelkeit jeglicher nur dufRerlichen Lust. Die
Seele sollte zu ihrem Rechte kommen, und der mittelalterliche Mensch rettete seine Seele ins Gottliche
hintber, indem er ihr irdisches Gefiihl verleugnete.”470

Dabei gibt es nach Marianne Skowronek drei Grundsituationen, die die Begegnung des
mittelalterlichen Menschen mit Frau Welt pragen: Erstens wolle Frau Welt den Menschen
verlocken, er vermoge ihr jedoch zu widerstehen. Dabei handele es sich um eine Frauengestalt,
die einem von der Welt abgeschieden hausenden Menschen erscheine. Zweitens habe die Welt
den Menschen bereits an sich gezogen und er laufe ihr lange Zeit nach. Drittens klage der
Mensch die Welt an und wolle sich von ihr abwenden. Die Welt aber wolle ihn festhalten und
rechtfertige sich, endlich msse sie sich doch geschlagen geben.*”*

% vgl. S. 52, Anm. 161.

Vgl. S. 112.

Vgl. BOCHER (2002: 144).

8 Diese Beobachtung hat Gisela Thiel gemacht. Vgl. THIEL (1956: 265).

469 Haufige Bezlige auf Frau Welt gibt es in mittelalterlichen Liedern, sie wird auf Bildern dargestellt und sie taucht
ebenfalls als Relief bzw. Statue in Kirchen auf. Eine der bekanntesten Frau-Welt-Abbildungen im deutschsprachigen
Raum ist am Wormser Dom zu finden.

4 STAMMLER (1959: 76f.).

Vgl. SKOWRONEK (1964: 45ff.).

466
467

471
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Sehr vieles von Stammlers und Skowroneks Ausfiihrungen zur mittelalterlichen Frau Welt lasst
sich auf die Venus in Das Marmorbild beziehen. Auch sie ist eine Frauengestalt, die sehr schon
ist und der Natur nahe steht. Sie erwacht jeweils im Friihling, in der Jahreszeit der Zeugung und
des grolRten vegetativen Gedeihens der Natur — sie ist in dieser Hinsicht Gottin der Fruchtbarkeit
und der Natur. Dariliber hinaus ist sie sexuell attraktiv und verfiihrerisch, eine Verkdrperung der
Sinneslust. Hinter ihrer erotischen Anziehungskraft schimmern jedoch immer wieder Tod und
Starrheit durch. Nachdem Florio mit Venus eine gewisse Zeit verbracht hat und ihre
Anwesenheit trunken genossen hat, wird er sich schlieBlich der Verganglichkeit des Lebens und
des irdischen Genusses bewusst. Es handelt sich also um die zweite Konstellation Skowroneks.
Die Eitelkeit und das Vergangliche kommen am starksten gerade in dem Moment zum Ausdruck,
als die gringoldene Schlange in den Abgrund stirzt — denn der schéne Palast der Venus
entpuppt sich als alte Ruine. Die Venus und die Szene zeigen sozusagen ihr wahres Gesicht,
indem auf das Vergangliche der irdischen Schénheit und des irdischen Genusses hingewiesen
wird und auf Tod und Verderben, in denen das diesseitig orientierte Leben miindet.

Zu der herrlichen Venus, die in diesem Fall auf die mittelalterliche Frau Welt hinweist, gehéren
auch der Tod und die zeitliche Begrenztheit der menschlichen Lebensfreude und des
unermesslichen Genusses. Dieses Voriibergehende wird hier jedoch nicht durch eine Schlange
signalisiert, die der Venus direkt den Ricken zerfressen wirde. Die in die Erde stiirzende
Schlange, das auf einmal zerfallene mit Gras bewachsene Gemauer, das noch kurz davor ein
herrlicher Palast war, und die Schonheit und erotische Attraktivitdt der Frau Venus sind jedoch
ein ausreichendes Signal flr die Inbeziehungsetzung mit der mittelalterlichen Allegorie der Frau
Welt.

4.3.4 Echidna-Mythos

Die wie buntgefleckte Schlangen aussehenden Blumen sind fiir den Rezipienten ein Angebot
dafir, in der Novelle das Bild der antiken Echidna aufzufinden, die zur einen Halfte eine schone
Frau und zur anderen Halfte eine abscheuliche buntgefleckte Schlange ist. Ihre Beschreibung

war durch die VoRsche Ubersetzung des Hesiod bekannt.*’?

Die eigentiimliche buntgefleckte
Haut ware wahrscheinlich nicht ein ausreichendes Merkmal fiir die Riickfiihrung der Schlangen-
Blumen auf diese mythologische Gestalt. Doch es ist wiederum der umfassende Bereich der
Venus, wo auf einmal die Blumen wie Schlangen aussehen, der den Echidna-Kontext aktualisiert.
Um diese Parallelen anschaulich zeigen zu kdénnen, soll zuerst die entsprechende Passage aus

Hesiod zitiert werden:

,Jene [Kallirhoe; M. B.] gebar von neuem ein unausringbares Scheusal,
Ungleich sterblichen Menschen sowohl, wie unsterblichen Goéttern,

In dem gehohleten Fels, die grausame Go6ttin Echidna:

Halb schonwangige Nymfe, mit freudiger Schnelle des Blickes,

Halb unermeRliche Schlang’, in furchtbare GroRe gedehnet,

2 Die Ubersetzung ist 1806 erschienen.
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Buntgefleckt, rohfressend im SchooR des heiligen Landes.

Dort ist unten die Kluft ihr gehoéhlt in die Tiefe des Felsens,

Fern von sterblichen Menschen hinweg und unsterblichen Gottern;
Denn dort liehn ihr die Gotter die ruchtbare Wohnung zum Antheil:
Graunvoll unter der Erd’ in Arima hauset Echidna,

Sie die unsterbliche Nymf’ in stets unaltender’ Jugend.”473

Echidna ist nach Hesiod eine Kreatur, die zur Halfte wunderschon ist und deren anderer Teil eine
riesige, buntgefleckte Schlange bildet. Als Wesen ist sie nicht nur wegen ihres duBeren
Aussehens hybrid — sie ist unsterblich und wird nie alt, sie ist weder eine Go6ttin noch ein
Mensch. Sie lebt in der Erde, ist also ein chthonisches Wesen. Sie bildet eine Gefahr fiir den

Menschen, denn sie ist grausam und rohfressend“*’*.

Was in Das Marmorbild an Echidna erinnert, sind nicht die buntgefleckten Schlangen allein,
sondern es ist wiederum die Konstellation ,Venus — buntgefleckte Schlangen-Blumen®, die die
Vorstellung von Echidna hervorrufen. Denn obwohl Echidna ein Mischwesen von Frau und
Schlange ist und Venus ein menschliches Aussehen hat, steht der Charakter Echidnas
demjenigen der Venus sehr nahe.

Auch Venus ist wunderschon, doch es schimmern durch sie Grausamkeit und Tod, und zwar
immer, wenn sie zu einem toten Marmor erstarrt. |hr Status ist dhnlich wie derjenige Echidnas
fraglich — sie ist nicht Mensch, weil sie nur von Florio gesehen wird und weil sie aus dem
Marmor entstehen und zu Marmor werden kann. Und sie ist auch keine Gottin. Sie tragt zwar
den Namen einer rémischen Gottheit, die Privilegien einer Gottin geniel3t sie jedoch keineswegs.
Sie kommt zum Leben nur im Friihling und hat Uber Menschen und Uber die Welt nur eine
begrenzte Macht, die in der Verflihrung unreifer junger Manner besteht. Sie lebt abseits der
Menschen in einem Refugium einer untergegangenen Ruine und ist eng mit Natur und Erde
verbunden. Indem im Text von buntgefleckten Schlangen gesprochen wird, wird die
Identifizierung der Venus mit Echidna angeboten, wodurch Venus unbarmherzig als
“47> Scheusal entziffert wird. Die baumende Stellung, die bei den Schlangen in
% entspricht dabei der

,unausringbares
der Regel die Bereitschaft zum Verschlucken der Beute signalisiert,
,rohfressenden” Essgewohnheit Echidnas.

4.3.5 Offenbarung des Johannes

Die frihen Bedenken Biancas, die vor einem nachtlichen Spaziergang in der Natur warnen, sind
eine Vorausdeutung fir einen Kampf zwischen bdsen und guten Kraften. Bianca sieht die bei
Nacht verdnderte Landschaft gefahrlich hervortreten. Im Gegensatz zu Florios Berauschung
durch die nachtlichen Wahrnehmungen sieht sie Anzeichen des drohenden Untergangs und
bedient sich des Vokabulars der Offenbarung des Johannes. Bianca sieht die Wolken am Himmel

73 KERN-VON HARTMANN (1911: V. 290-300).

% Ebd.: V. 295.

7 Ebd.: V. 290.

“78 \ig|. ZEDLER (1961b: 1772). Das genaue Zitat aus dem Lexikon vgl. S. 165.
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als furchterliche Drachen und den Fluss wie eine Schlange erscheinen. In der Apokalypse gibt es
ebenfalls einen Drachen bzw. eine Schlange. Dabei erscheint dort der vielkdpfige Drache
ebenfalls am Himmel: ,Und es erschien ein anderes Zeichen am Himmel, und siehe, ein grof3er,
roter Drache, der hatte sieben Haupter und zehn Horner und auf seinen Hauptern sieben
Kronen.“*””

Der Drache der Apokalypse, der mit dem Teufel und Satan identifiziert wird, wird von Gott auf
die Erde geworfen: ,,Und es wurde hinausgeworfen der groRe Drache, die alte Schlange, die da
heiRt der Teufel und Satanas, der die ganze Welt verfiihrt, und wurde geworfen auf die Erde,

«478

und seine Engel wurden mit ihm dahin geworfen. Und der Drache bzw. die Schlange kdmpft

dort mit der Frau: ,Und die Schlange stieR aus ihrem Rachen Wasser aus wie einen Strom hinter

der Frau her, um sie zu ersiufen.“*”®

Der wie eine Schlange aussehende Fluss befindet sich im
Gegensatz zu dem Drachen auf der Erde und es handelt sich zugleich um einen Strom. Die
Situation der Offenbarung — eine Schlange, die auf der Erde Wasser benutzt — ist in dem
Schlangen-Fluss zusammengezogen. Als ein drittes Element erganzt die Konstellation Bianca
selbst, die christliche fromme Frau, die auf ,die Frau” der Offenbarung zu beziehen ist, d. h. auf
Maria, die der Schlange den Kopf zertreten wird: ,Und ich will Feindschaft setzen zwischen dir
und der Frau und zwischen deinem Nachkommen und ihrem Nachkommen; der soll dir den Kopf

zertreten, und du wirst ihn in die Ferse stechen.“*®

4.4 Gesamtdeutung

Wie schon in der Einfihrung bemerkt wurde, handelt es sich im Falle dieser Untersuchung um
einen Deutungsversuch, der Das Marmorbild als eine Kiinstlernovelle behandelt. Die Frage, nach
deren Antwort gesucht wird, lautet: Welche Rolle spielt hier in der Entwicklung des werdenden
Dichters das Bild der Schlange und wie wird diese Schlange im Text inszeniert? Im Licht der oben
skizzierten Debatte soll dabei nicht automatisch davon ausgegangen werden, dass Eichendorff in
der Novelle Gber eine Abkehr von der nicht christlich orientierten dichterischen Tatigkeit, die fur
erotische Phantasien anfallig ist, spricht und zugleich Uber eine Zuwendung zur christlich
fundierten asketischen Dichtung, die der ersteren als Gegensatz gegenibergestellt wird.

Zugleich wird denjenigen Studien rechtgegeben, die in den zwei Frauengestalten, die auf den
ersten Blick zwei Gegensdtze darstellen, auch Gemeinsamkeiten entdecken. Es wird
dementsprechend davon ausgegangen, dass der einen Frauengestalt ein Teil von Merkmalen
der anderen Frauenfigur immanent ist und umgekehrt. Dies bedeutet wiederum nicht, dass man
die Geschichte ohne Vorbehalt als eine Abwendung von der nicht christlichen, durch Erotik und
eigene dunkle Phantasiererei inspirierten Dichtkunst zugunsten einer christlichen gedeutet wird,
der jedoch ein bestimmter Anteil an erotischer Qualitat und an der Anwendung der eigenen
Phantasie zuerkannt wird. Diese Thesen gibt es bereits und sie erfassen offensichtlich nicht den

an Offenbarung des Johannes (12, 3).

8 Ebd.: 12, 9.

9 Ebd.: 12, 15.
480
1. Mose (3, 15).
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Kern der Kiinstlernovelle. Wie gezeigt werden soll, ist die Thematisierung der kinstlerischen
Tatigkeit in der Novelle viel komplexer und die Betrachtung des Schlangenmotivs ist ein
moglicher Weg, diese Komplexitat aufzudecken.

Bevor zur eigentlichen Deutung des Textes Ubergangen wird, soll nun, nachdem die Textur des
Schlangen-Motivs festgelegt wurde und nachdem auch die in Frage kommenden kulturellen
Kontexte, auf die die Schlangenbilder verweisen, in den vorigen Unterkapiteln aufgezahlt und
erlautert wurden, noch einmal die Inszenierung des Schlangenmotivs im Text zusammengefasst
werden. Zugleich soll erlautert werden, was diese Inszenierung des Schlangenmotivs in Bezug
auf die Kunst aussagt und welche Aspekte der hergestellten Kontexte der Text fir diese Aussage
nutzt. Um zu einem aussagekraftigen Ergebnis zu kommen, soll die vorgeschlagene These im
Hinblick auf den ganzen Text beurteilt werden, d. h. sie soll durch andere Textstellen, die nicht
von der Textur des Schlangenmotivs ausgehen, moglicherweise bekraftigt und erganzt werden.
Nachdem also zuerst hauptsachlich die Textur und ihr Umfeld im Hinblick auf die Schlange
betrachtet worden sind, wird vom Textganzen ausgegangen, um im Nachhinein die Schlangen-
Botschaft an ihrer Aussagekraft zu Giberprifen und um sie zu prazisieren.

Die Schlangenlinien, die in der Verfiihrungsszene im Schloss der Venus zur griingoldenen
Schlange kondensieren, sind figurae serpentinatae, die sich in einer zunehmenden Steigerung
als eine Schlange entpuppen, durch die an die biblische Paradiesschlange, an Frau Welt und
Echidna (in Bezug auf die Schlangen-Blumen) erinnert wird. Eine gewisse Vorausdeutung auf
dieses Geschehen bietet die Vision Biancas, die die Natur bei Nacht gespenstisch findet, die
Wolken kénnen einem als der apokalyptische Drache und der Fluss als apokalyptische Schlange
erscheinen. Es ist offensichtlich, dass alle Anzeichen dieses Schlangenbildes der Gestalt Venus
zuzuordnen sind. Auch in der Passage, in welcher Bianca auf das Gespenstische der nachtlichen
Natur hinweist, gibt es einen klaren Bezug auf Venus, denn in der Beschreibung wird ein weiles
Haus mit einem ,,stille[n] Marmorbild“ (M: 33) verglichen.

Dabei ist es nicht ganz klar, wofiir die Venus genau in der Novelle steht. Die Ubliche Deutung, die
sie als Verkorperung der ,falschen Romantik“**! versteht, wird nicht vorbehaltslos akzeptiert
und sie wird nicht als die alleingiiltige Deutung lGibernommen. Es steht jedenfalls fest, dass
Venus mit der Kunst viel zu tun hat. Schon die Tatsache, dass sie einmal mit einer Laute
erscheint und singt (vgl. M: 20f.), lisst sie in dieser Szene als Muse erscheinen.”®” Auch die
Schlangenlinien, die ein bekanntes Stilmerkmal der Malerei des 16. und 17. Jh. waren und die im
asthetischen Diskurs um 1800 thematisiert wurden, riicken Venus der Problematik des

8 Unter dem Begriff falsche Romantik wird hier das lebensabgewandte, von der Realitdt und vom (christlichen)

Glauben entfernte kinstlerische Schaffen im Zeichen einer ausschweifenden Phantasie verstanden, wie dieses einige
Texte der spateren Romantik nach manchen Interpreten abweisen und das sie als typisch fiir die friiheren Phasen der
Romantik halten. Diesen Begriff benutzt in seiner Deutung von Das Marmorbild beispielsweise Eberhardt: ,In Das
Marmorbild — erschienen 1819 — erfdhrt die Todesverfallenheit und der Untergang der gottfernen, falschen
romantischen Dichtung eine radikale Darstellung im Auftreten und Versinken der Venusdame. Der junge Dichter
Florio ist nahe daran, ihren Verlockungen zu erliegen und dafiir seine Liebe zu Bianca, wiederum einer Gestalt der
wahren Dichtung, aufzugeben.” EBERHARDT (2004: 77f.).

82 \/g|. BELLER (1968: 135).
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kiinstlerischen Schaffens bzw. &dsthetischen Fragen nahe. Mehr noch — die Schlangen(linien)
machen Venus zum Medium einer asthetischen bzw. poetologischen Diskussion, wie in den
nachfolgenden Absatzen gezeigt werden soll.

Florio wird durch Venus besonders wegen ihrer duftenden lockigen Haare angezogen, wegen
der leichten Gewande, die ,ringsum an den Enden mit buntglihenden, wunderbar ineinander
verschlungenen Blumen gestickt” (M: 20) sind und somit mit durch Schlangenlinien gebildeten
ornamentalen Blumen- und Rankenmustern versehen sind, wegen der Schleier aus leichten
Stoffen, die die vollkommenen Kurven ihres Korpers betonen, und nicht zuletzt wegen ihrer
lassigen schlangenlinienhaften Stellungen. Er ist einfach durch die figurae serpentinatae
fasziniert, fur deren Verkorperung Venus in der Novelle steht. Venus scheint Florio vor allem
dank der Schlangenlinien in ihren Bann zu ziehen. Der Gefahrlichkeit dieses
Schlangenlinienspiels wird sich Florio dank eines aus der Ferne erklingenden christlichen Liedes
erst in dem Moment bewusst, als das Schlangenlinienspiel seine duRerste Form erreicht. Als
Florio die Gefahr eines endgiiltigen Verfallens an die Venus droht, kondensieren die
Schlangenlinien in einer Schlange, die sich in den Abgrund stiirzt. Die ihre iterative Bewegung
steigernde figura serpentinata als Kunstmittel wird zur Schlange, die negativ konnotiert wird,
weil sie in diesem Text an die zum Siindenfall verfiihrende Paradiesschlange, an die Schlangen
und Wiirmer auf dem Riicken der Frau Welt erinnert und die Schlangen-Blumen dariber hinaus
auf Echidna hinweisen, ein Scheusal aus der griechischen Mythologie. Alle diesen
Schlangentypen dekodieren Florios Neigung zu den immer starker gewundenen Schlangenlinien
als unwiderstehliche Verfiihrung zu etwas Unerwiinschtem.

Durch das Aufgreifen zweier kunstgeschichtlicher Epochen in Das Marmorbild, der Renaissance
und des Manierismus, bietet der Text eine allgemeine Aussage Uber die Mdglichkeit des
kiinstlerischen Schaffens. Dass sich im Hintergrund dieser allgemeineren Aussage tatsachlich der
Ubergang von der Renaissance-Malerei zur Malerei des Manierismus birgt, ist nicht
unwahrscheinlich, denn in der Zeit, als Das Marmorbild entstand, gab es im deutschsprachigen
Raum etliche kunsthistorische und asthetisch fundierte Kommentare zu der manieristischen
figura serpentinata. Die Grundlage fiir die AuBerungen zu diesem Stilmittel bildeten Vasaris
umfangreiche biographische Kunstlexika. Diese gab es zur Zeit der Entstehung der Novelle Das
Marmorbild noch nicht in deutscher Ubersetzung, sodass man es nicht unmittelbar mit Vasari zu
tun hatte. Seine Gedanken wurden dem deutschen Publikum zwar durch deutschsprachige
Texte vermittelt,”®® doch sie wurden natirlich modifiziert, besonders was die Bewertung der
Kunstwerke und einzelner Kiinstler angeht. Es soll hier keine ausfiihrliche Ubersicht von den
Bewertungen der Schlangenlinien in zeitgendssischen kunstwissenschaftlichen Abhandlungen
dargestellt werden, die damals in deutscher Sprache zur Verflgung standen. Als ein
exemplarisches Beispiel sollen ein paar Zitate zu Parmigianino, den Emil Maurer den ,,Maestro
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der serpentinata nennt, angefiihrt werden und bei dem zu Recht vorausgesetzt wurde, dass

8 Aus dem Italienischen wurde Vasari erst seit 1836 von Ludwig Schorn iibersetzt. Vgl. WIETHOLTER (1989: 200,

Anm. 32).
8% MAURER (2001: 26).
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auch die kunstgeschichtlichen Werke bzw. dsthetisch-theoretischen Studien des 18. bzw. frithen
19. Jh. Gber ihn etwas sagen kdnnten.

Im Unterschied zu Vasari, der in Bezug auf Parmigianino nur Lobendes sagt,*® gibt es im 18. Jh.
bereits leichte Einwdnde gegeniiber Parmigianinos Stil. Ein Beispiel dafiir ware William Hogarth,
der Parmigianino im Sinne Vasaris zwar noch im GrofRen und Ganzen lobt, der jedoch bereits von
einer Fehlerhaftigkeit in Bezug auf die Proportionen mancher portratierten Figuren spricht:

»Nun finden wir aber, dal diese [Hals, Ober- und Unterschenkel; M. B.] nicht nur gewisse Veranderungen
vertragen, ohne unangenehm zu wirken, sondern daR der menschlichen Form dadurch Grofartigkeit, die
letzte Vervollkommnung der Proportion, gegeben wird, wie sie offensichtlich an dem Apollo zum
Ausdruck kommt. Das kann ferner noch durch eingehende Betrachtung der Zeichnungen des
Parmigianino, bei dem diese Besonderheiten im UbermaR zu sehen sind, bekréftigt werden. Darum sagen
alle wirklichen Kenner, daR in seinen Werken eine nicht beschreibbare GroRartigkeit des Geschmacks
herrscht, obgleich sie ansonsten sehr fehlerhaft sind.“*°

Die anmutigen Unstimmigkeiten in den Verlangerungen des Halses, der Ober- und
Unterschenkel bei Parmigianino werden von Hogarth zwar gepriesen, die Disproportionalitat
wird jedoch bereits als beachtlich empfunden. Zu diesem Punkt und zu dem UbermaRigen
Gebrauch von Schlangenlinien dulert sich eindeutig kritisch Johann Dominik Fiorillo in seiner
umfangreichen Geschichte der zeichnenden Kiinste von ihrer Wiederauflebung bis auf die
neusten Zeiten, die in den Jahren 1815-1820 erschienen ist und deren Grundlage ebenfalls
Vasaris Biographien bildeten:

»In der That verband er [Parmigianino; M. B.] mit einer tiefen Kenntnif} der Anatomie eine sehr richtige
Zeichnung, die man vorziglich in vielen von ihm mit der Feder entworfenen Skizzen, welche in mehreren
Cabinettern aufbewahrt werden, bewundert. Ich kann Algarottis von Mengs bestatigtes Urtheil nicht
miRbilligen, daR sich Francesco [d. h. Parmigianino; M. B.] 6fter einer gewissen gesuchten Grazie, die an
Ziererey granzt, bestrebte, und obgleich Lomazzo dieses durch genaue Kenntnisse der Optik vertheidigen
will, so miRfallt mir dennoch der MiRbrauch der Schlangenlinien und das Einwickeln der Glieder in den
Gemahlden des Parmigianino. Allein dieser Kiinstler hat so unendlich viele Reize, daB ich nicht umhin
kann, ihn unter den wenigen grofRen Kiinstlern einen Platz mit einzurdumen.“*®’

Parmigianino genief3t bei Fiorillo einerseits eine groe Anerkennung, anderseits wird sein Hang
zum Schwulst, die Disproportionalitat einiger seiner Figuren, die Verdrehung ihrer Gliedmalien
zugunsten von Schlangenlinien und ihre Ubertriebene Anwendung eindeutig negativ bewertet.
Wenn man Eichendorff als einen Beteiligten an der Diskussion zur manieristischen
Schlangenlinie verstehen soll, so ist seine Stellungnahme zu einer UbermaRBigen und
ungebandigten Schlangenlinie negativ und entspricht der Beurteilung Fiorillos. Das Marmorbild
setzt das Dilemma, das mit einer passenden Anwendung der Schlangenlinie zusammenhangt,
mit der Problematik der kiinstlerischen Produktion allgemein in Verbindung. Es ist schwierig bei

“8 \/gl. VASARI (2009: 15, 28).

HOGARTH (2008: 132f.).
FIORILLO (1997: 347). Johann Dominicus Fiorillo war in den 1790er Jahren akademischer Lehrer Wackenroders und
Tiecks.
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einer kinstlerischen Produktion die ideale Balance zu halten — von einer angenehm zu einer
schwulstig wirkenden Schlangenlinie umzukippen, ist nur ein kleiner Schritt. Anders und
allgemeiner formuliert, wiirde dies heiRen, dass es nur einen kleinen Schritt von einer sinnvollen
kiinstlerischen Aussage zu einem nichts sagenden Kunstprodukt gibt. Dieses kann auch
unversehens zu einer bloRen Ziererei werden, die als pompdse Hille das Nichts zu vertuschen
versucht, das sich hinter dem Gewimmel von Linien bzw. hinter dem oberflachlichen Geplauder
versteckt. Am deutlichsten wird die Eigenart eines solchen scheinbar kiinstlerischen Produkts in
der Passage veranschaulicht, in der Florio Venus das letzte Mal trifft:

,Diese [Venus; M. B.] lieB sich in ihrem anmutigen Geschaft nicht stéren. Bald etwas an ihrem dunklen
duftenden Lockengeflecht verbessernd, bald wieder im Spiegel sich betrachtend, sprach sie dabei
fortwahrend zu dem Jiingling, mit gleichgultigen Dingen in zierlichen Worten holdselig spielend.” (M: 37).

Die Verbesserung des Lockengeflechts ist hier ein fortdauerndes selbstgeniigsames Spiel mit den
Schlangenlinien. Die Spiegelung der diversen Stadien der sich verandernden Frisur vervielfaltigt
zwar das Berauschende der ganzen Szenerie, sodass man ,trunken” und ,geblendet” (M: 37)
werden kann, doch es ist eine Dichtung, die auf ,zierlichen Worten” basiert, hinter denen sich
ein Nichts verbirgt, lauter ,gleichgiiltige Dinge”. Von einer solchen Kunst kénnen die Augen zwar
vergehen, die Wahrnehmung eines solchen Kunstwerks wird jedoch nach dem Moment der
ersten groRten Entzlickung beinahe schmerzlich. Das Nichts und der Abgrund werden hinter
dem Gewimmel von Locken und Worten spiirbar, das Kunstprodukt erweist sich als starr.

Die gleiche Konfusion, die ein Rezipient bei der Wahrnehmung solcher Kunstprodukte
empfindet, d.h. das Schwanken zwischen unermesslicher Faszination und auswegloser
Trostlosigkeit, gelten auch fiir den Produzenten eines solchen Kunstproduktes. Und dieses
mochte auch Das Marmorbild in erster Linie transparent machen — es ist sehr wichtig fiir den
Kinstler, einem bestimmten Ziel bei seiner kiinstlerischen Tatigkeit nachzugehen und dem
Kunstwerk eine sinnvolle Botschaft einzuverleiben. Denn die Moglichkeit, sich in das Schaffen
vollig ohne jegliche kritische Reflexion hineinzustiirzen und ohne dann eigentlich noch etwas
mitteilen zu wollen, ist eine grolRe Versuchung und birgt die Gefahr, dass der Kiinstler das Ziel
des kinstlerischen Schaffens verfehlt und ein nichtssagendes und verwirrtes Kunstprodukt
hervorbringt.

Fir das Erfassen der Kritik der ins Zierliche und in Eichendorffs Sicht ins Unerwiinschte
geratenen kinstlerischen Produktion kénnen brigens moderne kunsthistorische Erlduterungen
zum Manierismus zur Hand gezogen werden. Obwohl sie im Unterschied zu Eichendorff nicht
wertend sind, fassen sie sehr prdagnant diejenigen Merkmale des Manierismus zusammen, die
Eichendorff als Kritik flr eine allgemein gefasste unpassende kiinstlerische Produktion nutzt.

»Der Bewegungsbegriff des ,serpentinata‘~Stils verandert demnach grindlich den in der Hochrenaissance
etablierten Begriff der Komposition. Eines ikonographischen, zweckhaften Sinnes bar, ist die
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,serpentinata‘-Rhythmik vielmehr ein Ondulieren in sich selber, ein Selbstgesprach — Bewegtheit als
«488

bewegte Form, andauernd, als ein internes Geschehen.
Flir das zugespitzte Einsetzen von Schlangenlinien der Hochrenaissance stehen im Text die
Bewegungen der Schleier, Gewdnder und Locken der Venus, die als sinnlose, um des
Selbstwillens eigesetzte Kiinstelei von Eichendorff verworfen werden. Die Mode der
Verwendung der figura serpentinata, mit der die Deformation des Gemalten Hand in Hand geht,
findet ihren Hohepunkt am Ende des 16. Jh.:

»In der ,High Maniera‘ der Jahrhundertwende breitet sie sich vollends aus, in den narrativen wie auch in
den reprdsentativen und den dekorativen Aufgaben der Grossmalerei. Sie kommt den naturfernen,
artistischen Ambitionen der Generation Salviatis und Vasaris entgegen. Neben der Einzelfigur erfasst das
,Serpentinare’ auch ganze Strukturfelder, unabhdngig von bestimmten Zwecken und Inhalten, in einer
Vielzahl von Effekten, zur ,ostentation artis*,“4%

Die Schlangenlinie wird zu einer ,Manier”, die ein reiner kiinstlerischer Effekt ist: ,Die
,serpentinata‘’~-Bewegung kann nichts wollen und nichts vollbringen. Sie kennt keine zweckhafte
Anstrengung, kein Ziel ausser sich selbst; keine andere Funktion, als sich in sich selber zu
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bewegen, sich zu verzehren nach der Art der Flamme. Eine Steigerung dieser Tendenzen

beobachtet Maurer bei Tintoretto und Greco, die die figura serpentinata in die Grenzbereiche

91 Auch Venus ist ein solches ekstatisches Produkt der

von Ekstasen und Visionen versetzen.
eigenen Phantasie Florios bzw. ein ekstatisches Kunstprodukt. Venus steht fiir eine
Kunstproduktion, die keine Transzendenz bietet, denn sie hat nur sich selbst als Ziel. Zugleich
steht Venus fiir die Gefahr einer solchen, in sich oberflachlichen Kunstproduktion, wenn man an

die Schlangen denkt, die das Wesen einer solchen scheinbaren Kunst entpuppen.

Venus verkorpert eine solche geféhrliche kiinstlerische Produktion schon von Anfang an, obwohl
hier die Schlangenlinien ihr narzisstisches Spiel noch nicht zum Hoéhepunkt gebracht haben. Es
gibt jedoch andere Signale dafiir, dass hier grundlegende Problembereiche des kiinstlerischen
Schaffens angesprochen werden. Schon wenn Florio Bianca sein erstes Lied singt, eréffnet sich
ihm bald das blendende Reich der Kunst, vor dem er wie verzaubert steht.

,50 in Gedanken schritt er noch lange fort, als er unerwartet bei einem groRRen, von hohen Bdumen rings
umgebenen Weiher anlangte. Der Mond, der eben Uber die Wipfel trat, beleuchtete scharf ein
marmornes Venusbild, das dort dicht am Ufer auf einem Steine stand, als ware die Gottin soeben erst aus
den Wellen aufgetaucht und betrachte nun, selber verzaubert, das Bild der eigenen Schénheit, das der
trunkene Wasserspiegel zwischen den leise aus dem Grund aufbliihenden Sternen widerstrahlte. Einige
Schwane beschrieben still ihre einformigen Kreise um das Bild, ein leises Rauschen ging durch die Bdume
hin und her.” (M: 15f.).

“88 MAURER (2001: 48).

8 Ebd.: 65.
0 Ehd.: 42.
1 ygl. ebd.: 68.
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Florio ist hier in der Rolle eines Beobachters, der ein eigentiimliches Bild rezipiert, das zum Teil
ein Produkt seiner eigenen Phantasie ist und von dem er stark bezaubert wird. Hintergriindig
schleicht sich jedoch eine andere Wahrnehmung ein — die Wellen des Weihers, aus dem die
Venus eben gestiegen zu sein scheint, krduseln triilbe um das starre, leblose Marmorbild:

,Je langer er hinsah, je mehr schien es ihm, als schliige es die seelenvollen Augen langsam auf, als wollten
sich die Lippen bewegen zum GruRe, als bliihe Leben wie ein lieblicher Gesang erwdarmend durch die
schonen Glieder herauf. Er hielt die Augen lange geschlossen vor Blendung, Wehmut und Entziicken. — Als
er wieder aufblickte, schien auf einmal alles verwandelt. Der Mond sah seltsam zwischen Wolken hervor,
ein starkerer Wind kraduselte den Weiher in tribe Wellen, das Venusbild, so flirchterlich weiR und
regungslos, sah ihn fast schreckhaft mit den steinernen Augenhdhlen aus der grenzenlosen Stille an. Ein
nie gefiihltes Grausen Uberfiel da den Jingling. Er verlieR schnell den Ort [...].“ (M: 16).

Die wunderschone Venus, die noch kurz davor selbstverliebt ihre Schonheit im Weiher
betrachtete, aus dem sie geboren wurde, erstarrt und sieht wie eine Leiche aus. Wenn man die
aus dem Weiher herausgekommene Venus metaphorisch als das Hervorbringen eines
Kunstprodukts aus einem Chaos versteht, so ist der Versuch einer kiinstlerischen Aussage
misslungen. Eine Kunstaussage, die aus diesem chaotischen Arsenal von einer unendlichen
Menge von Varianten —dem Weiher — hervorgebracht wird, droht das verfolgte Ziel zu verfehlen
und vermag nicht, ihre Starre zu verdecken. Die wiederholte narzisstische Selbstbespiegelung
eines solchen Kunstprodukts ist eine fortdauernde Kreisbewegung, durch die der Abgrund
durchschimmert, aus dem diese Kunstaussage herausgeholt wurde. Die anfangliche Faszination
wahrend der Produktion bzw. Rezeption eines solchen Kunstproduktes mindet schliefRlich in
eine schmerzhafte Ernichterung. Hinter dem lieblichen Trugbild gibt es in Wahrheit Starrheit
(Marmor) und Chaos (in trilben Wellen krduselnder Weiher). Man wird in einem magischen
Kreis gefangen gehalten, der eine bloRe Spiegelung des Kunstprodukts in dem chaotischen
Potenzial der kinstlerischen Produktion bietet. In der Kreisbewegung sowie im Verfolgen
unzahliger flieBender Schlangenlinien kann man sich verfangen, ohne sich der Lange dieses
Verharrens bewusst zu sein:

»Aber wo seid lhr denn so lange herumgeschwebt?’, schloss er [Fortunato; M. B.] endlich lachend. — Um
keinen Preis hatte Florio sein Geheimnis verraten kénnen. ,Lange?‘ — erwiderte er nun, selber erstaunt.
Denn in der Tat war der Garten unterdes ganz leer geworden, alle Beleuchtung fast erloschen, nur wenige
Lampen flackerten noch ungewiss, wie Irrlichter, im Winde hin und her.” (M: 32).

Die Zeit, die Florio mit Venus, d. h. mit der Beschaftigung mit der das Ziel verfehlenden
Kunstproduktion, verbracht hat, ist viel langer, als er es in der Gegenwart der Venus empfunden
hat. Der Bann und die Macht einer solchen Kunstproduktion und -rezeption lassen einen nicht
los. Dabei tauschen die Kreisbewegungen, Spiegelungen und iterative Bewegungen die
Vielschichtigkeit des jeweiligen Kunstproduktes bloRR vor, denn es sind lediglich gleichgiiltige
Dinge im Mantel zierlicher Worte, es sind nur vergoldete Kugeln, mit denen einférmig
platschernde Springbrunnen spielen (vgl. M: 20). Mit der Tatsache eines drohenden Fehlgriffs
wahrend des dichterischen Schaffens wird Florio immer wieder konfrontiert, ohne sich dessen
bewusst zu werden.
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,Aber der Morgen spielte nur einzelne Zauberlichter wie durch die Baume tber ihm in sein trdumerisch
funkelndes Herz hinein, das noch in andrer Macht stand. Denn drinnen zogen die Sterne noch immer fort
ihre magischen Kreise, zwischen denen das wunderschéne Marmorbild mit neuer, unwiderstehlicher
Gewalt heraufsah. — So beschloss er denn endlich, den Weiher wieder aufzusuchen, und schlug rasch
denselben Pfad ein, den er in der Nacht gewandelt.” (M: 19).

In den Kreisbewegungen spiegelt sich zugleich Florios Orientierungslosigkeit und Ratlosigkeit in
Bezug auf das kiinstlerische Schaffen. Er ist schlielich keiner kiinstlerischen Tatigkeit fahig:

»,Das Fenster in seinem Zimmer stand offen, er blickte fliichtig noch einmal hinaus. Die Gegend drauBen
lag unkenntlich und still wie eine wunderbar verschréankte Hieroglyphe im zauberischen Mondschein. Er
schloss das Fenster fast erschrocken und warf sich auf sein Ruhebett hin, wo er wie ein Fieberkranker in
die wunderlichsten Tradume versank.” (M: 34).

Die Romantiker benutzen haufig in verschiedenen Kontexten die Hieroglyphenmetapher, wobei
einer der Kontexte den Bereich des kiinstlerischen Schaffens betrifft. Liselotte Dieckmann fasst
die Bedeutung der Hieroglyphe fiir das Kunstverstiandnis der Romantiker folgendermallen
zusammen:

,The work of art, although the focusing point of most romantic theories, is never ,the thing itself’, but
always a reflection of the higher truth as revealed in nature. Nature is a hieroglyph of God; and art is a
hieroglyph of nature and God. God himself, in the act of creation, wrote, as a work of art, the book of
nature; man, the image of God, writes, in his creative act, the book of art. Both God and man write their
books in hieroglyphics that can be understood by initiated.“**?

In dieser Auffassung ist die Natur eine flr die Menschen mittlerweile unverstandliche Sprache
Gottes, die nur Auserwéahlte — und zwar Kunstler — dechiffrieren kdnnen und den Sinn in ihren
Kunstwerken reformuliert wiedergeben konnen. Die reformulierten Hieroglyphen kdnnen
wiederum nur von auserwahlten Einzelgdngern verstanden werden. Dabei wollen nicht alle
romantischen Abhandlungen, die diesen Gedanken in irgendeiner Weise formulieren, unbedingt
das Christentum als den Ausgangspunkt des kiinstlerischen Schaffens propagieren. Vielmehr
geht es haufig um eine gewisse Suggestion, die dem Kiinstler eine gottgleiche bzw. eine
priesterliche Stellung zuspricht. In seinem spaten Werk versteht Eichendorff die Hieroglyphen-
Metaphorik eindeutig im christlichen Sinne.*”* Im Falle der Novelle Das Marmorbild darf die
Hieroglyphenschrift der Natur jedoch allgemeiner verstanden werden. |hre Dechiffrierung vom
christlichen Standpunkt her wird hier natiirlich angeboten, wenn man die Thematisierung des
Christentums im Text in Betracht zieht. Doch der christliche Zugriff wird hier nur als eine von
mehreren moglichen Herangehensweisen an die Kunstproduktion verstanden. Ob durch ein
mangelndes christliches Bewusstsein oder ein anderes Ungeniigen verursacht — es steht fest,
dass Florio in dieser Entwicklungsphase, als ihm die Landschaft als eine verschlossene
Hieroglyphe erscheint, noch nicht eines kiinstlerischen Schaffens fahig ist, es sei denn, dass er

2 DIECKMANN (1955: 310f.).
%3 \gl. GOODBODY (1984: 146).
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mit gleichglltigen Dingen in scheinbar holdseligen Worten in Schlangenlinien und
Kreisbewegungen spielt.

Woraus genau diese gleichgliltigen Dinge in der Hiille zierlicher Woérter geschopft werden, fir
die die anrilichige manieristische figura serpentinata und somit auch Venus als Verkérperung der
Schlangenlinie stehen, darauf geben uns die Empfindungen Florios Antwort, aufgrund derer
Venus jeweils erscheint und die mit ihrer Erscheinung in Verbindung stehen. Es sind vor allem
erotische Phantasien, eine rege Einbildungskraft, die in der Lage ist, die beobachtete Umgebung
umzuwandeln und irreal wahrzunehmen und Unvollstdndiges bzw. Verfallenes zu einer Ganzheit
zusammenzufigen. Nicht zuletzt sind es auch Erinnerungen aus der Kindheit, die die
Begegnungen mit Venus begleiten. Dies ist jedoch nicht alles, was in einer unsortierten und
ungeordneten Form ein chaotisches Substrat fiir ein verwirrtes Kunstprodukt verantwortlich ist
oder fir die Unmoglichkeit, sich klnstlerisch zu dulRern. Es ist auch etwas anderes, was hinter
Venus steckt. Sie steht aufgrund ihrer unterschiedlichen Erscheinungsvarianten fiir das ganze
kulturelle Erbe der okzidentalen Kultur. In der Gestalt der Venus sind ganz verschiedene
Darstellungsmoglichkeiten zusammengefasst, wie diese antike Gottheit kinstlerisch seit der
Antike prasentiert wurde. Katharina Weisrock zahlt ihre verschiedenen Erscheinungsvarianten in
der Kunstgeschichte auf, auf die man in Das Marmorbild trifft:

,Die Venus des Marmorbildes prasentiert sich abwechselnd in den Bildvorstellungen der Antike, der
Renaissance, des Barock und des Rokoko. Wir sehen sie als Torso einer klassischen Gotterstatue, als

Brunnenfigur, als ruhende Liebesgo6ttin mit ihren Attributen, als Vanitas, als Flora und schlieBlich als
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Salondame bei der Toilette.
Es wundert nicht, dass Florio bei der Beobachtung der Dame, die immer wieder neue Bezlige auf
einzelne kulturelle Epochen herstellt, die Augen vergehen. Indem die verschiedenen
Erscheinungsformen der antiken Gottheit in unterschiedlichen Epochen in der Venus-Gestalt
aufgerufen werden, steht diese zugleich fiir den unibersichtlichen Palimpsest-Charakter der
Kunstgeschichte, als deren jeweils oberste Schicht der zeitgendssische Kiinstler an dem Prozess
der Uberschreibung und Neuverwertung des Gewesenen teilnimmt. Mit der Aufdeckung immer
tieferer Schichten kann ihm jedoch schwindelig werden. Denn das Wissen um die unermessliche
Fllle und um die geschichtliche Tiefe kann die eigene kiinstlerische Produktion hemmen. Oder
aber es kann durch die Verwendung zu vieler beliebig ausgewahlter Verweise auf das einst
Produzierte wiederum ein Nichts in der Hiille wechselnder Bilder darstellen.

Um die Sache noch prekarer zu machen, werden in Venus auch unterschiedliche mythologische
Venus-Varianten vereinigt: In den meisten Szenen hat sie Attribute einer mythischen Frihlings-

*> Doch durch ihren Hang zur Erstarrung und aufgrund ihres todlichen

und Liebesgottin.
Aussehens ist sie zugleich Venus libitina®®, die Todesgottin. Dariiber hinaus erscheint sie in

manchen Szenen in einem Jagdkleid als Diana, wobei diese Verschmelzung von Venus und Diana

#9% \/gl. WEISROCK (1990: 120).

Vgl. ebd.
Néaheres zu Venus libitina vgl. GOCKEL (1974).
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*7 Doch durch die Verbindung mit Diana

auf keine allegorische Tradition zuriickzufiihren ist.
kann Venus auch als eine mittelalterliche Dame mit einem Falken prasentiert werden: ,Da sah er
das Fraulein auf einem schonen Zelter unten Uber den griinen Anger ziehen. Ein Falke, mit einer
goldenen Schnur an ihren Glrtel befestigt, saB auf ihrer Hand, ein Edelstein auf ihrer Brust warf
in der Abendsonne lange griinlichgoldne Scheine Uber die Wiese hin.” (M: 35). Bezlige auf das
Mittelalter gibt es in der Novelle mehrere. Wenn von dem Venusberge gesprochen wird, wird
hier die mittelalterliche Tannhausersage aufgegriffen. Und durch das gemeinsame Attribut der
Rose verweist Venus teilweise auch auf die christliche Maria. Assoziativ wird hier ein Bild an das
andere geknipft, mal anhand einer bestimmten Verwandtschaft, mal willkiirlich. Hinter der
Venus verbirgt sich also nicht nur die antike Gottheit Venus mit allen ihren Charakteristika und
geschichtlich bedingten Darstellungsformen, sondern auch andere kulturell tradierte Bilder
flieRen in Venus ein. In ihr wird die ganze Bilderflille der okzidentalen Kunstgeschichte

zusammengefasst.

Darliber hinaus steht Venus in Das Marmorbild fir alle unterschiedlichen Kunstmedien: Sie
erscheint als Statue und Bild, duRert sich in Schlangenlinien und reprasentiert somit den Bereich
der bildenden Kiinste. Sie singt und spielt Laute, sie ist also musikalisch. Sie spricht in zierlichen
Worten und singt Lieder, d. h. sie produziert Texte. In ihr ist eine Menge Kunstrichtungen erfasst
und sie verkorpert somit die Kunst als Ganzes und die Problematik der kinstlerischen
Produktion allgemein. Wenn man erwagt, was Venus alles in sich erfasst, wundert es nicht, dass
Florio bei ihrem Anblick geblendet ist (vgl. M: 16) und dass er diesem Bilderreichtum fasst
erliegt. Und es wundert auch nicht, dass Venus Florio bekannt vorkommt, als ob er sie schon
lange vor der ersten Begegnung gekannt hatte. Denn sie steht fiir das Unermessliche und
Unzubewadltigende der Kunst, wozu auch das ganze kulturelle Erbe der okzidentalen Kultur
gehort, das sich standig an nachste Generationen Uberliefert und stiandig von neuen Kinstlern
aufgegriffen und variiert wird. Als Teil dieser kulturellen Prozesse und als ein potenzieller Akteur
muss Florio Venus bereits wenigstens teilweise kennen:

,Florio stand in bliihende Traume versunken, es war ihm, als hatte er die schéne Lautenspielerin schon
lange gekannt und nur in der Zerstreuung des Lebens wieder vergessen und verloren, als ginge sie nun vor
Wehmut zwischen dem Quellenrauschen unter und riefe ihn unaufhoérlich, ihr zu folgen.” (M: 21).

Als ihm Venus entgegnet: ,ein jeder glaubt mich schon einmal gesehen zu haben, denn mein
Bild ddmmert und bliiht wohl in allen Jugendtraumen mit herauf’ (M: 39), muss dies nicht
unbedingt nur auf adoleszente erotische Phantasien bezogen werden, wie es haufig in der
Marmorbild-Forschung getan wurde,**® sondern auf junge potenziell werdende Kiinstler. Florios
Gefihl, dass er einige Bilder, auf die er im Zusammenhang mit Venus trifft, schon einmal
gesehen hat, ist ein Beweis dafiir, dass er als Rezipient mit den Kunstwerken friiherer Epochen
seit der Kindheit vertraut ist:

7 \gl. PIKULIK (1977: 134).

“%8 \/gl. EICHNER (1989) oder BOHME (1981).
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,Da flog es ihn plotzlich wie von den Kldangen des [christlichen; M. B.] Liedes drauRen an, dass er zu Hause
oftmals ein solches Bild gesehen, eine wunderschone Dame in derselben Kleidung, einen Ritter zu ihren
FURen, hinten einen weiten Garten mit vielen Springbrunnen und kiinstlich geschnittenen Alleen, gerade
so wie vorhin der Garten drauBen erschienen. Auch Abbildungen von Lucca und anderen berihmten
Stadten erinnerte er sich dort gesehen zu haben.” (M: 38f.).

Nach dem Erklingen des erlésenden christlichen Liedes fangt Florio an, sich in dem kulturellen
Erbe zu orientieren. Florio findet ein geeignetes Instrument, dank welchem er das
Wahrgenommene sortieren kann. Nun ist er in der Lage, die gerade betrachteten Bilder, die ihm
unheimlich, weil bekannt und lebendig, vorkommen, auf andere &ahnliche Rokokobilder
zuriickzufhren, die er als Kind zu Hause gesehen hat. In diesem Moment der Ernilichterung
kommen auch die Schlangenlinien, von denen es am Korper der Venus in der vorangehenden
Verflihrungsszene nur wimmelte, zum Stillstand. Die oberflachliche Ziererei wird als solche
entziffert und sie wird nicht mehr mit vergehendem Blick angestarrt. Die Zuwendung zum
christlichen Gott hat Florio einen moglichen Zugriff auf die Kunst geboten. Die von ihm bisher
bewunderte und angestrebte Kunstproduktion entblo3t sich aus dieser Position als triigerisch.
Von diesem festen Orientierungspunkt kann er nun kinstlerisch produktiv sein, ohne sich
fortdauernd in ausgangslosen Kreisen einer in Schlangenlinien gehillten pseudo-kiinstlerischen
Null-Aussage zu befinden. Unter diesem Zugriff auf die Welt und deren Transponierung in
Kunstwerke wird er nicht mehr von der Wahrnehmung einer Unmenge bestehender
Kunstprodukte, Stile, von eigenen Emotionen und Erfahrungen paralysiert, sondern der Blick
eines Christen fungiert als Katalysator im Bereich der Impulse fiir eine kiinstlerische Produktion
und als ein Spender eines transzendentalen Sinns, der dem Kunstwerk eingepragt wird.

Die christliche Perspektive, die von den zahlreichen Optionen der kinstlerischen Produktion
einen zu bewadltigenden Ausschnitt auswahlt, der dann als Basis flir das Schaffen eines
Kunstwerks fungiert, reprasentiert Bianca. Dieser ausgewdahlte Ausschnitt wird in der Novelle
durch die Attribute reprasentiert, die zugleich Bianca und Venus angehoren sowie durch die
visuelle Ahnlichkeit beider Frauengestalten. Bianca zeigt, was von dem unermesslichen Bereich
der kinstlerischen Anregungen fiir die christlich orientierte Kunstproduktion akzeptabel ist. So
dirfen auch die Schlangenlinien in der kinstlerischen Produktion prasent sein, wenn sie nicht
ins Mallose geraten: ,Mitten unter ihnen erblickte er die schéne Nachbarin wieder. Aber der
frohliche Blumenkranz fehlte heute in den Haaren, ohne Band, ohne Schmuck wallten die
schonen Locken um das Képfchen und den zierlichen Hals.“ (M: 33). Die offenen lockigen Haare,
d. h. das ungebandigte Spiel mit eigener Phantasie und Erinnerungen, das Formenspiel und das
Verweisen auf unterschiedliche Bestandteile des kulturellen Erbes, missen jedoch eher
ausnahmsweise zur Schau gestellt werden, denn Bianca tragt aulRer an dieser einzigen Stelle die
Haare nie offen. Vielmehr wird eine kiinstlerische Produktion bevorzugt, deren Ergebnis ein
durchdachtes und durchkomponiertes Kunstwerk ist: ,Florio stand noch still geblendet, selber
wie ein anmutiges Bild, zwischen den schénen schweifenden Bildern. Da trat ein zierliches
Madchen [Bianca; M. B.] an ihn heran, in griechischem Gewande leicht geschiirzt, die schonen
Haare in klnstliche Krdanze geflochten.” (M: 26). In kiinstliche Kranze gebundene Haare sind bei
Bianca auf jeden Fall die Regel und sind den unkontrolliert wallenden, offenen und lockigen
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Haaren vorzuziehen. Ein Beispiel flir ein solches kiinstlerisches Schaffen sind die Lieder
Fortunatos. Auch er darf das Venerische lobpreisen, doch der christliche Standpunkt muss in
jedem Lied prasent sein.

Eichendorff nutzt das Thema der Entwicklung von der Malerei der Renaissance zum
Manierismus und dessen Untergang, um metaphorisch eine allgemeinere Aussage Uber das
kiinstlerische Schaffen auszudriicken. Fir ihn gibt es auf jeden Fall hinter jeder nicht sehr stark
gekrimmten bzw. vereinzelt gebrauchten Schlangenlinie, die in Das Marmorbild ein Sinnbild fur
die Tlicken der Kunst an sich steht, eine lauernde Schlange. Wenn sich der Kiinstler der Tiicken
und Gefahren des kinstlerischen Schaffens nicht bewusst wird und nicht konsequent einen
bestimmten Weg bei der Kunstproduktion verfolgt, dann nahert sich seine Aussage einer Null-
Aussage. Auch die gebandigten Schlangenlinien bergen in sich immer ein Risiko, sie kdnnen ihr
ungezigeltes Spiel immer dann anfangen, wenn der Kinstler fiir sein Schaffen keinen festen
Anhaltspunkt hat, wenn der feste Standpunkt des Kiinstlers ins Wanken gerat bzw. wenn die
Perspektive, von der aus geschaffen wird, wahrend des Schaffens aus dem Blick verloren wird.

Die Schlangenlinie ist ein roter Faden, der alle Venus-Erscheinungen verbindet. Hinter ihr
versteckt sich nicht nur eine unnatdirlich gekiinstelte oberflachliche Ziererei in Dichtung, Malerei
und Musik, sondern in ihr wird zugleich das Nichts ,spezifiziert, das sich unter der Ziererei
versteckt und wie eine gierige Schlange lauert: Es ist eine Null-Aussage, die aus der eigenen
Phantasie, aus Schwarmereien und Erinnerungen zusammengebastelt wurde und mit den
Uberlieferten kulturellen Versatzstiicken unwillkiirlich vermengt wurde. Der Moment, in dem
sich der Abgrund und das Nichts im Kern des Kunstproduktes als solche im vollen Ausmal
zeigen, fallt in der Novelle mit dem Zeitpunkt zusammen, als Florio einen geeigneten
Bezugspunkt findet, zu dem er die kiinstlerische Produktion jeweils hinleitet. Bei ihm ist es der
christliche Glaube, der nun seine kiinstlerische Produktion durchdringen wird und der das
unermessliche Reich an Maoglichkeiten des kinstlerischen Schaffens von nun an auch
beschranken wird. Das fiir eine christlich fundierte Kunst Unzuldssige wird, nachdem der
Standpunkt eines Christen endgiltig eingenommen wurde, mit der griingoldenen Schlange
identifiziert — mit der Paradiesschlange bzw. der Schlange auf dem Riicken der Frau Welt.

Aus der christlichen Sicht waren die Obsession mit Phantasie, Erotik, Ziererei und die
Orientierungslosigkeit inmitten eines Uberschwdnglichen Bilderreichtums, ohne eine tiefere
Aussage zu bieten, schon friiher in der apokalyptischen Vision Biancas negativ bewertet. Dem
Kinstler und seiner Produktion drohte offensichtlich ein apokalyptischer Untergang, der sich als
ein Verricktwerden unter der Last der oben genannten Phanomene dufRern wiirde. Auf diese
Weise deutet Fortunato das trostlose Verirren junger Manner auf den Wegen zum
Kiinstlerwerden:

,»Auch sagt man, der Geist dieser schonen Heidengéttin habe keine Ruhe gefunden. Aus der
erschrecklichen Stille des Grabes heift 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
Verfihrung Gben an jungen sorglosen Gemiitern, die dann vom Leben abgeschieden, und doch auch noch
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nicht aufgenommen in den Frieden der Toten, zwischen wilder Lust und schrecklicher Reue, an Leib und
Seele verloren, umherirren, und in der entsetzlichen Tauschung sich selbst verzehren.” (M: 46).

Eine solche Kunst, die sich in einem oberfldachlichen Spiel mit scheinbar ,anmutigen“ Worten
verfangt bzw. ein blofRes Spiel mit den Versatzstlicken der kulturellen Tradition betreibt, wird
schlieBlich in der Verflihrungsszene mit dem Fall der ersten Menschen identifiziert. Oder aber
eine solche Kunst, die keinen festen Ausgangspunkt hat, sondern sich in magischen Kreisen um
ein Nichts bewegt bzw. die ihre hohlen Worte, in Schlangenlinien getarnt, in unterschiedlichen
fortwahrenden iterativen Bewegungen®® und unaufhérlichen Widerspiegelungen in ihrer
Leerheit schlieBlich als hohl erklingen lasst — eine solche Kunst wird mit der betdubend schonen
Frau Welt identifiziert und mit der den Augenblick genieBenden Wonne, deren Kehrseite jedoch
das Nichts bildet, d. h. die Schlangen, Wirme und Kroten, die den Riicken der Frau Welt
zerfressen.

Nicht so stark wird in dieser Situation auf Echidna angespielt, denn es erscheint hier kein
tatsachliches buntgeflecktes Reptil, sondern es sind nur exotische Blumen, die an Echidna
erinnern. Es ist der gewahlte christliche Zugriff, der Echidna, als eine andere Art Verbildlichung
der Verfiihrung zur unerwiinschten Kunstproduktion, nicht als eine der griingoldenen Schlange
ebenbirtige buntgefleckte Schlange erscheinen ldsst. Umso wichtiger ist jedoch dieser
hintergriindige Hinweis auf Echidna. Sie ist der Beleg dafiir, dass der Kinstler auch einen
anderen Standpunkt als den des Christentums einnehmen kann, um kiinstlerisch tatig zu sein
und nicht bei nichtssagenden Kunstprodukten zu verbleiben. Doch mit Echidna wird keine
aktuelle Option der Herangehensweise ans kiinstlerische Schaffen geboten, denn die Zeit der
Antike ist endglltig vorbei und es kdnnen in jlingeren Kunstwerken nur Reste von ihr als
Reminiszenzen weiterleben, ohne dass jedoch die Position eines antiken Kiinstlers noch
eingenommen werden kann. In Das Marmorbild wird eindeutig nur das Christentum als ein
mogliches Substrat flr das aktuelle kiinstlerische Schaffen angeboten. Doch die im Hintergrund
lauernde Echidna lasst nicht daran zweifeln, dass es auch andere Optionen gibt. Oder es gab sie
wenigstens in der Vergangenheit. Ob auch in der Gegenwart dem Kiinstler andere akzeptable
Bezugspunkte als das Christentum zur Verfligung stehen, an denen er sich bei seiner
kiinstlerischen Tatigkeit orientieren kann, und was fiir andere Bezugspunkte es eventuell sind,
darauf wird in der Novelle nicht geantwortet.>®

Die kulturell, d. h. christlich bzw. mythologisch, aufgeladenen Schlangen und die kontextuell auf
die Malerei der Renaissance und des Manierismus verweisende Schlangenlinie veranschaulichen
in Das Marmorbild den Weg zu einer sinnvollen ausgewogenen kiinstlerischen Tatigkeit. Die

*® Gemeint sind die hin und her flatternden Vogel, die sich hin und her bewegenden Blumenglocken, die mit

goldenen Kugeln spielenden, platschernden Springbrunnen usw. (Vgl. M: 20).

*® Einen solchen Zugang zu Das Marmorbild, der die Religion nur als eine Moglichkeit der poetischen Tatigkeit
verstehen wirde, empfiehlt Hollender: ,Die These einer solchen Dekonstruktion ware in etwa: nicht die Poesie ist
religios oder soll religiés sein, sondern die Religion ist ein Mittel bzw. Element des Poetischen (wie Schelling es vom
Mythos sagt) — aber des Poetischen in einem erweiterten Sinne, wie es die Frihromantiker auffassen: Poesie als
,Poetisieren’, dichterische Erschaffung der Welt, und als eine bestimmte (romantische/poetische) Art der
Lebensfiihrung, wie sie Eichendorff in seinen Prosaerzahlungen immer wieder beschreibt.“ HOLLENDER (1995: 231).
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ausschweifende kiinstlerische Tatigkeit ohne einen Kernbestand, fir die Venus steht, muss
einem Korrektiv unterzogen werden, ein transzendentaler Zugriff hat die kinstlerische
Produktion zu regeln. ,Ein Zustand hypnotischer Fixiertheit an sich selbst“®}, d. h. an eigene
Phantasien und Erinnerungen, soll aufgegeben werden. Zugleich soll das Schwulstige vermieden
werden sowie ein unwillkiirliches Vermengen vom durch Tradition liberlieferten Material. Wenn
die Schlangenlinie allmahlich ins Mallose gerat, ist das Erscheinen der griingoldenen Schlange
ein abruptes Aufdecken der potentiellen Gefahr der figurae serpentinatae und somit der eben
beschriebenen kiinstlerischen Tatigkeit. Die christlich fundierten griingoldenen Schlangen und
die mythologisch fundierten Schlangen-Blumen haben ein gemeinsames Merkmal: Beide
sprechen von einer schwer zu vermeidenden Verfiihrung zum reizenden Unerwiinschten, d. h.
von der Unwiderstehlichkeit der durch Venus reprasentierten Kunst. Aus der christlichen Sicht
wird dann das Ringen des Kiinstlers um die korrekte Kunstproduktion und seine Irrwege sogar
mit dem apokalyptischen Kampf des Guten und des Bosen gleichgesetzt. Nicht das Pladoyer fiir
das moralische Leben ist unter Hinweis auf die Paradiesschlange und die Frau-Welt-Schlange in
der Novelle grundlegend, sondern der Bezug auf eine dsthetische Diskussion ist wichtig. Dies
sagt bereits Gisela Thiel in ihrer 1956 erschienenen Dissertation:

,Das 19. Jahrhundert suchte wieder nach héheren Bindungen [in Bezug auf das Frau-Welt-Motiv; M. B.].
Eichendorffs Novelle ,Das Marmorbild baut sich um eine Venus aus Stein, die als lebendiges Wesen unter
die Menschen tritt. Sie ist Sinnbild der Versuchung und Verfiihrung, Sinnbild der Damonie der irdischen
Schonheit. Diese Gestalt zerrinnt vor einem frommen Lied an Maria. Aber der Dichter hat sie nicht in
einen moralischen Bezug gesetzt; er wollte sie dsthetisch gewertet wissen als die Gefahr des Elementaren
gegenliber dem Geistigen, als Personifikation einer Schénheit, die, weil sie nicht transzendent ist, immer
von der Erstarrung bedroht ist. Damit steht diese Allegorie in einem besonderen Motivzusammenhang,
der der eichendorffschen Dichtung eigen ist.“>%

Gisela Thiel erkennt sehr gut, dass hier bei dem Verweis auf die allegorische Frau Welt nicht eine
moralische Belehrung geboten wird, sondern dass die mangelnde transzendentale Eigenheit
einer gewissen Art der kiinstlerischen Produktion thematisiert wird. Dabei muss es sich nicht
unbedingt um christliche Transzendenz handeln, wie dem Zitat Thiels entnommen werden kann.
Dieselbe Relation wiirde auch bei der biblischen Paradiesschlange und der griingoldenen
Schlange zutage treten: Die Verfihrung durch Venus ist nicht wortwoértlich eine Verfiihrung zur
Auflehnung gegen Gott, sondern eine Verfiihrung zu etwas scheinbar Hohem, in Wahrheit
jedoch Niedertrachtigem.

Wenn man jetzt noch einmal einen Blick auf die bestehenden Interpretationen zu Das
Marmorbild wirft, wundert es nicht, dass Venus héaufig als Verkoérperung der ,falschen
Romantik” verstanden wurde. Denn die Kennzeichen der kiinstlerischen Produktion, fir die
Venus steht, sind ja groRtenteils auch Merkmale des von den Friihromantikern propagierten
kiinstlerischen Schaffens: Hingabe an eigene Phantasie, Reflexivitdit und fortwdhrende

01 Auf diese Weise beschreibt Oskar Seidlin die verzauberte Landschaft in Das Marmorbild, die im Sinne dieser
Untersuchung zusammen mit Venus fiir eine nicht akzeptable kiinstlerische Produktion steht. SEIDLIN (1966: 237).
92 THIEL (1956: 265).
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Spiegelung des Dargestellten, Vermengen von Kunstgattungen und kulturellen Traditionen etc.
Fortunatos Lieder, in denen neben dem Christentum auch das Venerische seinen Platz findet,
und Echidna, die die durch Venus reprasentierte Kunstproduktion mit einem anderen als dem
christlichen Korrektiv als verderblich entlarvt, sind ein Zeugnis dafir, dass es hier nicht um einen
bloRen Gegensatz zwischen christlich orientierter Kunst und einer nicht konfessionellen Kunst
geht, sondern um allgemeine Fragen der kiinstlerischen Produktion.

Doch die allgemeine Aussagekraft von Das Marmorbild, die tUber die epochal unbegrenzte
Problematik des kiinstlerischen Schaffens reflektiert, schlielt keineswegs einen Bezug des
Textes auf die Problematik des romantischen, vor allem im Sinne der frihromantischen
Postulate verstandenen, Schaffens aus. Die problematische (friih)romantische Produktion kann
dabei in ihrer Selbstbespiegelung, in ihrer Tendenz zur Verbindung vom Heterogenen, mit ihrem
verehrenden Bezug auf frithere Epochen (vor allem auf das in Das Marmorbild mit Venus in
Verbindung gesetzte Mittelalter) als ein historisches Beispiel des ,venerischen” kiinstlerischen
Schaffens verstanden werden, das gerade in den spateren Phasen der Romantik durch die
Zuwendung zum Christentum eine Korrektur erfahren hat. Die Bewertung von Das Marmorbild
als eine Aussage Uber die romantische Kunst ist keineswegs fehl am Platz, doch diese
Untersuchung sollte zeigen, dass die Aussage, die der Text bietet, ebenfalls eine allgemeine
Dimension hat. Diese bewertet die klinstlerische Produktion im weiteren Sinne, ohne auf eine
bestimmte Epoche bezogen werden zu missen.
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5 Maler Nolten

5.1 Einfiihrung

Der zweiteilige Roman Maler Nolten von Eduard Mérike wurde im Jahre 1830 beendet und seine
erste Fassung ist 1832 erschienen. Spater arbeitete Mérike an einer neuen Fassung des Romans,
die er jedoch nicht vollendet hat. Aus diesem Grund dient als Grundlage der Untersuchung die
erste — weil abgeschlossene — Fassung. In der Untersuchung soll die genaue Betrachtung des
Schlangenmotivs zur ErschlieBung des Charakters der Elisabeth-Figur beitragen, in deren
Zusammenhang das Schlangenmotiv im Roman erscheint und die, wie gezeigt werden soll, als
Figur die Kunst- bzw. Phantasie-ldee spezifiziert, zu der Nolten neigt. Dabei wird das textuelle
Umfeld bericksichtigt, in dem das Schlangenmotiv auftaucht, sowie die Kontexte, die mit ihm
aufgerufen werden.

Obwohl das Schlangenmotiv in Maler Nolten auf den ersten Blick als bloRe Dekoration oder
Kulisse wirken kann und als ein Randmotiv®® neben vielen anderen &hnlich eingesetzten
Motiven, die eine bestimmte Atmosphare hervorrufen helfen, ist es als Merkmal und
Kennzeichen unentbehrlich, weil es etwas Grundsatzliches lber das Romanthema Kunst
aussagen hilft. Dass es sich nicht um eine bloRe Dekoration und unbedeutende Kulisse handelt,
bezeugt die Tatsache, dass in dem Schlangenmotiv mythologisch bzw. biblisch kodierte Kontexte
aktualisiert werden, um im Zusammenspiel mit den anderen funktionsverwandten Motiven
wiederholt in konzentrischen Kreisen auf dhnliche Art und Weise die Kunst zu charakterisieren,
von der der Roman spricht. Diese Charakterisierung durch mehr oder weniger kontextuell (d. h.
mythologisch, religios, literarisch, philosophisch) aufgeladene und haufig ambivalent kodierte
Motive erfolgt dabei auf eine kondensierte Weise vor allem in den im Roman beschriebenen (im
Falle von Zeichnungen und Bildern) oder zitierten (im Falle von Texten) kiinstlerischen Werken,
auf die diese Untersuchung in erster Linie ihre Aufmerksamkeit richtet.

Der Roman hat eine sehr verwickelte Handlungsstruktur. Im Zentrum steht ein junger Maler
namens Theobald Nolten und einige weitere Gestalten, die ihn in seiner kiinstlerischen
Entwicklung und auf seinem Lebensweg begleiten. Das Sujet ist u.a. durch zahlreiche
Vorausdeutungen und Riickblicke strukturiert, sodass man sich erst nach der Lektiire des ganzen
Romans in den (vor allem verwandtschaftlichen) Beziehungen zwischen den einzelnen Figuren
orientieren kann. Die Entwicklung des Hauptprotagonisten lasst sich folgendermafen
rekonstruieren: Nolten wachst mit seinen Geschwistern und dem Vater (die Mutter ist friih
verstorben) in einem Pfarrhaus auf. Als Junge im Alter von 16 Jahren unternimmt er mit seiner
Schwester Adelheid eine Wanderung zu einer alten Burgruine. Dort begegnen sie dem
seltsamen Zigeunermadchen Elisabeth und fiir Nolten wird sich diese Begegnung als fatal
erweisen. Beim Anblick des Madchens gerat er in einen seltsamen krankhaften Zustand und fallt

% Den Begriff des Randmotivs gebraucht in Opposition zum Hauptmotiv Elisabeth Frenzel. Vgl. FRENZEL (2008: XIV).
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in Ohnmacht. Elisabeth bewirkt, dass er wieder wach wird, doch es scheint durch diesen Vorfall
ein Band zwischen beiden entstanden zu sein, das die Beziehung unzertrennlich macht. Ab
diesem Zeitpunkt wird Nolten die heimatlose Elisabeth nie mehr los, sie taucht wiederholt und
unerwartet in seinem Leben auf und verursacht bei ihm und ihm nahestehenden Figuren immer
wieder eine melancholische Stimmung. Elisabeth entpuppt sich schlieflich als Noltens Cousine,
die Tochter von Noltens angeblich verstorbenem Onkel, der ebenfalls in seiner Jugend malerisch
tatig war, und der Zigeunerin Loskine, die bei der Geburt ihrer Tochter gestorben ist. Obwohl
Nolten Loskine nie gesehen hat, kennt er deren vom Onkel gemaltes Portrat von zu Hause, wo er
es auf dem Dachboden gefunden und seit der frihen Kindheit wie ein Heiligtum verehrt hatte.
Die Ahnlichkeit Elisabeths mit ihrer Mutter ist unverkennbar. Am Ende des Romans zeigt sich,
dass der Onkel lebt und dass er sich im Umkreis Noltens aufhalt. Er ist nicht mehr kiinstlerisch
tatig und ist Hofrat und einer der Gonner Noltens. Doch dies erfahrt Nolten nicht mehr. Nolten
stirbt, bevor er den Brief seines Onkels erhilt, in dem dieser seine wahre ldentitdt preisgibt.

Nach dem Tod des Vaters wird Nolten von einem Familienbekannten, einem Forster, erzogen. Er
besucht eine Malerschule und wird schlieBlich durch einen reichen Goénner in seinem
kiinstlerischen Schaffen geférdert, sodass er sich auch im Ausland (unter anderem in Italien)
ausbilden lassen kann. Nach der Rickkehr gewinnt er Zutritt zum Hof und verliebt sich in die
Grafin Constanze, die seine Geflhle erwidert. Doch in dem Haus seines ehemaligen Erziehers
lebt dessen Tochter Agnes, die Noltens Verlobte ist, und von deren angeblicher Untreue sich
Nolten getduscht fuhlt. Agnes fiihrt von zu Hause einen Briefwechsel mit Nolten, wie sie meint.
Doch Noltens Briefe schreibt dessen Freund und Intrigant, Schauspieler Larkens, denn er méchte
die Beziehung zwischen den beiden aufrechterhalten und Nolten zu Agnes zuriickflihren. Durch
die Intrigen Larkens’ erfahrt Constanze, mit der Nolten inzwischen intim geworden ist, von
Noltens Verlobter. Das von Nolten und Larkens vorgefiihrte Schattenspiel vom Kénig von Orplid
lasst sie als Verspottung des jetzigen Konigs deuten und durch ihr Zutun geraten beide ins
Gefangnis. Larkens verldsst nach der Freilassung den Hof und ldsst nur die Korrespondenz
zwischen ihm und Agnes, d. h. Agnes’ Briefe zuriick, und einige Gedichte, die unter anderem die
Beziehung zwischen Nolten und Elisabeth zum Thema haben. Nach seinem Fortgang wechselt
Larkens seine ldentitat, gibt sich fur einen Tischler namens Josef aus und begeht schlieBlich
Selbstmord.

Auf das Drangen des Vaters reist die inzwischen nervenkranke Agnes, die seit einiger Zeit
innerlich die Abwendung Noltens gespirt hat und durch die Einrede Elisabeths von der
Unmaoglichkeit einer gliicklichen Beziehung zwischen ihr und Nolten (iberzeugt war, mit Nolten
zu dessen kinftigem Arbeitsort. Das Paar kommt jedoch nie ans Ziel. Nachdem Nolten von dem
gefdlschten Briefwechsel erfahren hat, teilt er die ganze Angelegenheit schlielSlich Agnes mit, die
dadurch einen tiefgreifenden Schock erleidet. Dartber hinaus erscheint wieder Elisabeth. Agnes’
geistiger Zustand verschlechtert sich nach der Erscheinung Elisabeths in dem Male, als sie
schlieBlich Selbstmord begeht, indem sie in einem Brunnen ertrinkt. Kurz danach stirbt auch
Nolten und auch Elisabeth wird ein paar Tage spater in der Ndhe des Landguts tot aufgefunden.
Sie sei tot gewesen, noch bevor Nolten gestorben ist. Auch Constanze, die schon langer krank ist
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und zu deren schlechtem psychischem Zustand wiederum stark Elisabeth beigetragen hat,
Uberlebt die Verstorbenen nicht lange.

Die fur diese Untersuchung relevanten Schlangen tauchen in der Funktion von Saulen als
Bestandteil eines merkwidrdigen Altans in einem der Gedichte auf, die Larkens verfasst hat und
die er in seinem ,Nachlass” vor seinem Fortgang und anschlieRendem Selbstmord Nolten
iberlassen hat.”® Diese vier Gedichte stellen einen von mehreren Einlagen im Roman dar, sie
sind jedoch insoweit von einer spezifischen Bedeutung, als deren Lektiire eine Katastrophe
auslést. Nach der Entdeckung dieser Gedichte durch Nolten ndhert sich der Untergang der
meisten Romanfiguren.

Die eingefiigten Gedichte werden in der Mérike-Forschung als ,Peregrina-Zyklus“® bezeichnet
und sind Gegenstand zahlreicher Interpretationen und ebenso vieler Auseinandersetzungen mit
deren moglicher Bedeutung im Roman. Die Interpreten des Gedichtzyklus einigen sich alle
darauf, dass diese Gedichte eine zentrale Stelle im Roman einnehmen und eine Handlung
,auslésende“®® Funktion haben, denn nach der Lektiire dieser Dichtungen verspiirt Nolten
einen gewaltigen Zwang, seine Schuld gegeniiber Agnes zu enthillen und das Geschehen
bewegt sich allmahlich in Richtung Untergang und Tod. In diesem Sinne halt Birgit Mayer den
Peregrina-Zyklus fiir den Hohepunkt des Romans, der zur Ausldsung der Katastrophe fiihrt.>”’
Hildegard Emmel beobachtet nach der Lektiire der Gedichte durch Nolten sogar ausdriicklich
eine Wende in der Handlung in eine destruktive Richtung, denn vor der Lektiire der Gedichte
scheinen , die Wogen der erregenden Ereignisse sich wieder zu glatten“>%.

Was bei der Deutung der Gedichte vor allem in den dlteren Studien als problematisch erschien,
ist die Tatsache, dass die Gedichte des Peregrina-Zyklus fiir sich schon lange vor dem Verfassen
des Romans entstanden sind und dass sie — nach manchen Interpreten — in den Roman mehr
oder weniger willkiirlich ibernommen wurden und mit dem Geschehen des Romans eigentlich
nicht sehr viel Gemeinsames haben. Aufgrund dieser entstehungsgeschichtlichen
Argumentation wurde davor gewarnt, die Rolle der Gedichte im Rahmen des Romanganzen zu
Uberschatzen, denn obwohl die Handlung nach den Gedichten einen destruktiven Verlauf
einnehme, entsprachen die Konstellation der Beziehung zwischen Mann und Frau in den
Gedichten und deren Inhalt keineswegs oder nur sehr lose dem Verhiltnis zwischen Nolten und
Elisabeth, auf die diese Gedichte eigentlich zu beziehen sind. 309

%% AuRer diesen Schlangen taucht das Wort ,Schlange” im Roman noch auf vier Stellen auf, doch diese Schlangen

werden hier nicht ndher behandelt, weil sie keineswegs Ulber die kiinstlerische Problematik im Roman reflektieren.
Mehr zu diesen Schlangen vgl. Kapitel 5.2 S. 162f.

%5 |m letzten Gedicht heiRt die Frauengestalt Peregrina, was ,Fremdling” bedeutet, vgl. ZEDLER (1961a: 335), oder
das Exotische, vgl. ZEDLER (1961a: 333), kennzeichnet.

% EMMEL (1981: 93).

Vgl. MAYER (1987: 42).

EMMEL (1981: 98).

Der fiktive Autor dieser Gedichte, Noltens Freund Larkens, duBert sich ausdrticklich, dass sich in den Gedichten die
Beziehung Noltens und Elisabeths widerspiegelt. Vgl. (MN: 393). Hermann Kunisch pladiert dafiir, die Peregrina-
Gedichte getrennt vom Roman zu deuten. Die eventuellen dhnlichen Charakterziige der beiden Frauenfiguren seien

507
508
509

155



Trotz der bestehenden Unterschiede in den Figurenrollen im Roman und in den Gedichten wird
der Zyklus in dieser Untersuchung in seinem Bezug auf das Romangeschehen betrachtet, weil er,
wie gezeigt werden soll, dieses in einer bestimmten Weise zu beleuchten hilft. Dieser Meinung
ist beispielsweise auch Isabel Horstmann: ,Dennoch stellt der Roman kein Konglomerat,
sondern, wenn er aus einer bestimmten Perspektive betrachtet wird, einen in sich stimmigen

Gesamtorganismus dar.“**°

Die Argumentation durch die Umstdnde der Entstehung des Zyklus
ist in dieser Hinsicht nebensachlich, grundsatzlicher sind Begriindungen, die von textuellen
Wechselbeziehungen zwischen der Ebene der Romanhandlung und den Gedichten ausgehen.
Diese Untersuchung soll zeigen, dass diese beiden Ebenen gemeinsam korrelieren und die

Gedichte den Charakter Elisabeths tatsachlich beleuchten helfen.

Im Hinblick auf den Gedichtzyklus werden auRer den den Roman als Ganzes betrachtenden
Untersuchungen auch diejenigen Studien bericksichtig, die sich mit diesem als einem
selbststandigen Gedichtzyklus bzw. mit den einzelnen Gedichten getrennt beschaftigen. Die
einzelnen Betrachtungen werden dann auf Maler Nolten bezogen. Allerdings widmen sich viele
Deutungen der Gedichte zwei Fragen, die fiir die Interpretation des Romans nicht von Belang
sind. Erstens suchte man haufig nach den Verbindungen zwischen den Frauengestalten, die in
den Gedichten auftreten, und den Frauen um Méorike. In der Regel wurden alle Frauengestalten
des Gedicht-Zyklus mit der geheimnisvollen Maria Mayer identifiziert, einer wunderschénen
jungen Frau, mit der Morike wahrscheinlich in seiner Jugend eine Affiare hatte. Morikes
Beziehung zu ihr habe zwischen starker Anziehungskraft und Abscheu geschwankt, denn Maria
Mayer war Tochter einer Prostituierten und stand wie die Mutter am Rande der Gesellschaft. **!
Doch die Rickfiihrung Peregrinas oder aber auch Elisabeths auf Maria Mayer ist fir die Deutung
des Gedicht-Zyklus als eines Romanbestandteiles irrelevant, denn ,nicht einmal Elisabeth ist

Peregrina, und Maria Meyer ist weder Elisabeth noch Peregrina“>*?
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, wie Mathias Mayer treffend
bemerkt.

Wie die Suche nach dem Urbild der Frauenfiguren in den Gedichten keine Rolle fiir diese
Untersuchung spielt, so wird auch den Differenzen zwischen unterschiedlichen Varianten der
Gedichte in ihrer Entwicklung keine besondere Aufmerksamkeit gewidmet, die auf die
bestehenden Unterschiede hin haufig untersucht worden sind.”** Was die Umarbeitungen der

meisten Gedichte angeht, deren erste Version in den 1820er entstand,’” ist im Hinblick auf die

nach Kunisch nicht dadurch gegeben, dass die Frauenfigur in den Gedichten das Wesen Elisabeth verkdrpert, sondern
die Ahnlichkeit von Elisabeth und Peregrina wurzele darin, dass beide Figuren dasselbe reale Vorbild gehabt hitten,
Maria Mayer. Vgl. KUNISCH (1968: 339).

*1% HORSTMANN (1996: 11). Horstmann bezieht sich hier Ubrigens nicht nur auf den Peregrina-Zyklus, sondern auch
auf andere Einlagen im Roman.

> Ausfiihrlich dazu CORRODI (1925). Auch Horst Oppel flhrt Peregrina auf Maria Mayer zuriick. Vgl. OPPEL (1947).
12 \/gl. MAYER (2004: 172).

1 vor der Interpretation der Literaturgestalten durch die Bezugnahme auf die reale Gestalt Maria Mayer warnt
ebenfalls Peter von Matt. Vgl. MATT (1989: 199).

1% vgl. z. B. BECK (1953).

*> Die friiheste erhaltene Fassung von dem Gedicht mit dem Titel Agnesens Hochzeit, wo auch die Schlangen
auftauchen, stammt wahrscheinlich aus dem Jahre 1828. Gerade der Titel sorgte fiir Unsicherheiten in der
Ruckfuhrung der Braut im Gedicht auf Elisabeth im Roman. Doch nach den Worten Larkens ist die Braut tatsachlich
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Schlangen lediglich anzumerken, dass ihre Anzahl bzw. Erscheinungsform je nach Fassung
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variiert.”” Auch diese Tatsache ist jedoch fiir die Deutung des Hochzeitsgedichts im Rahmen der

ersten Romanfassung irrelevant.

SchlieBlich sei noch ein nadherer Blick auf die bestehenden Deutungen der Elisabeth-Figur
geworfen, an die sich meistens auch die Deutungen der Peregrina anschlieBen. Grundsatzlich
gibt es zwei Linien, die Elisabeth entweder als ein geistiges Prinzip, vor allem als Personifizierung
der Kunst (bzw. einer bestimmten Kunstform) verstehen oder aber als Verkorperung der Liebe
(bzw. einer bestimmten Liebesform).>”’
asthetische Diskussion um das problematische Wesen der zeitgendssischen Kunststromungen

Meine Untersuchung, die den ganzen Roman als eine

versteht, neigt zu der ersteren Variante, denn in Elisabeth bzw. Peregrina scheint die letztere
Deutungsrichtung nur unter Vorbehalt von Bedeutung zu sein. AuBer der Initiationsszene bei der
Burgruine Rehstock, wo eine starke Anziehungskraft zwischen Nolten und Elisabeth zu spiren
ist, kann namlich zwischen beiden keineswegs von einer gegenseitigen Zuneigung in Form von
korperlicher Anziehung und Liebe gesprochen werden, weil sich Nolten vor Elisabeth vielmehr
flrchtet und keine Sehnsucht nach ihrer unmittelbarer Gegenwart empfindet, wie nach den
anderen zwei Frauengestalten, Constanze und Agnes. Es scheint sich bei der Burgruine Rehstock
tatsachlich um eine Initiationsszene zu handeln, wie diese Annaherung zwischen Nolten und
Elisabeth Larkens beschreibt,”® die die Veranlagung Noltens zur Kunst erdffnet und nicht viel
mit eigentlicher Liebesbeziehung zwischen Mann und Frau zu tun hat.

Die neuste Morike-Forschung bemiiht sich um die Verbindung der zwei alteren
Forschungszweige, sodass sie das Erotische, das die Elisabeth-Figur als Zigeunerin zweifellos
préigt,519
kiinstlerischen Schaffen Noltens und Larkens’ die Sublimierung der verdrdangten erotischen

mit der kiinstlerischen Produktion in Zusammenhang bringt. So wird in dem

Triebe erbilckt, die typisch fiir die damalige blrgerliche Situation war: , Die Gemalde verweisen
auf die sublimierende Funktion der Kunst. Der Verzicht auf erotische Erfillung im Leben und die
daraus entstehende Sehnsucht sind fiir den Titelhelden Nolten der Antrieb zum kiinstlerischen
Schaffen, in dem das Verdringte jedoch wiederkehrt.“*® Dieser neue Interpretationszweig

auf Elisabeth zuriickzufiihren und sollte nicht wegen dem friiheren Titel des Gedichtes mit der Romanfigur Agnes in
Verbindung gebracht werden. Wie bereits erwdahnt wurde, wird der Gedichtzyklus in dieser Untersuchung als
Bestandteil des Romans angeschaut und in der Beziehung zu dem Roman untersucht, wie er in ihm prasentiert wird.
*® 7u den Phasen der Verdanderung des Schlangenmotivs im Hochzeitsgedicht vgl. MATT (1989: 200).

So versteht beispielsweise Heinrich Reinhardt Elisabeth als Verkérperung der ,ziigellosen, dunklen Fantastik” und
der ,einseitigsten Romantik”. Vgl. REINHARDT (1930: 78). Marianne Behrend bezeichnet Elisabeth als Noltens
,Schutzgeist”, der den Maler zur ,ungeteilten, extremen Kunst” pradestiniert. Vgl. BEHREND (1986: 63). Hildegard
Emmel sieht bei dem Roman und der Peregrina-Dichtung eine und dieselbe Wurzel — das Thema der Liebe, d. h. die
Problematik , der Unbestandigkeit des Liebesgliicks”. Vgl. EMMEL (1981: 92). Matthias Luserke-Jaqui halt den Roman
fir einen Liebesroman, woriliber auch das Thema vieler im Roman eingelegter Gedichte zeuge. Vgl. LUSERKE-JAQUI
(2004: 47).

*18 | arkens spricht bezlglich dieser Anndherung von der ,innigste[n] Vermahlung [Noltens] mit der Kunst“ (MN: 194).
Dazu mehr vgl. Kapitel 5.4, S. 170.

% 7ur ethnischen Zugehorigkeit Elisabeths vgl. z. B. BRITTNACHER (2006) oder KUGLER (2004: 252ff.).

52 ARNOLD-DE SIMINE (2004: 57). Zu diesem Zweig der Deutungen von Maler Nolten gehoren z. B. BRUCH (1992),
KITTSTEIN (2001). Eine psychoanalytisch geprigte Deutung bietet der Artikel von Marianne Wiinsch. Vgl. WUNSCH
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fokussiert jedoch vordergriindig den Aspekt der Sexualitdt im Roman. Die Diskussion Uber die
zeitgenossische Kunst, die im Roman pradsent ist, bleibt bei solchen Sudien entweder
unbericksichtigt oder sie wird lediglich kurz angesprochen. Dabei wird sie haufig nicht fir
beachtenswert gehalten, weil sie nicht abgerundet sei. Die Charakteristika einer romantischen
Kunst, die im Roman zitiert werden, werden als Versatzstilicke verstanden, die eher unwillkirlich
eingesetzt werden, um einer vordergriindigen Botschaft zu dienen: der Thematisierung der
zeitgendssischen Verdrangungsmechanismen des Biirgertums. Dadurch wird jedoch der
zeitgendssische Kunstdiskurs, auf den im Roman mehrfach eingegangen wird,*** nicht genung
bericksichtigt.

Aus diesem Grund knipfe ich, obwohl nicht in allen Punkten, an die altere Forschung und einen
ihren wichtigsten Vertreter, Heinrich Reinhardt, an, der Elisabeth als Verkorperung der

>22 Auch in der neueren Forschung gibt es vereinzelt Studien, die

abgriindigen Romantik deutet.
die Aufmerksamkeit auf die kiinstlerische Diskussion im Roman richten. Hier sei beispielsweise
auf Annete Scholls Interpretation von Maler Nolten als Kiinstlerroman hingewiesen. Mit Scholl
teile ich zwar nicht in Einzelheiten ihre Charakterisierung der einzelnen durch die Romanfiguren
vertretenen Kunstrichtungen,””® doch ich bin dergleichen Meinung in dem Sinne, als ich in dem

Roman die Spannung zwischen Romantik und Klassizismus abgebildet sehe.’**

Bezliglich der
Elisabeth-Figur erfahrt man bei Scholl jedoch nichts, weil sich die Autorin ausschlieflich auf die
asthetisch ausgerichteten Diskussionen im Roman konzentriert und die Figur der Elisabeth in
ihre Deutung nicht einbezieht. Die Deutung der Elisabeth-Figur ist jedoch fir diese Arbeit
wichtig, denn die zu untersuchenden Schlangen stehen im engen Verhaltnis gerade zu Elisabeth

bzw. zu Peregrina.

Die Diskussion (ber die kinstlerische Produktion, die punktuell im Rahmen des
Romangeschehens erdffnet wird, wird in den Gedichten des Peregrina-Zyklus fortgefiihrt. Wenn
zwischen Peregrina und dem lyrischen Ich im Gegensatz zu Nolten und Elisabeth sehr wohl von
Liebe und Anziehungskraft zu sprechen ist, dann ist diese komplizierte Liebesbeziehung in Bezug
auf den Roman, in dem Elisabeth als personifizierte Kunst und Muse auftritt, als die komplexe

(1997). Einen Uberblick iiber die Mérike-Forschung présentiert Ulrich Kittstein in dem im Jahre 2004 erschienenen
Mérike-Handbuch. Vgl. KITTSTEIN (2004b).

52 ,Dadurch [durch die Attribute, durch die das kiinstlerische Schaffen Noltens beschrieben wird; M. B.] wird
deutlich, dass Marike den Kunstdiskurs in seiner Gegenwart verortet. Wenn im Roman also von Kunst die Rede ist,
dann ist die zeitgendssische romantische Kunst zwischen 1820 und 1830 gemeint.” LUSERKE-JAQUI (2004: 34).

22 Vgl. REINHARDT (1930: 68ff.). Vor allem stimme ich mit Reinhardts Rickfiihrung Elisabeths auf die destruktive
Romantik Gberein, die er argumentativ untermauert. Dabei setze ich mich von Reinhardt in dem Sinne ab, als ich
ebenfalls das Faszinierende an der Elisabeth-Gestalt und somit an der romantischen Kunst in Blick nehme. Ich wiirde
die Elisabeth-Figur also nicht mit Superlativ als die ,einseitigste” Romantik bezeichnen, wie es Reinhardt tut, vgl.
REINHARDT (1930: 78), weil sie, wie unten gezeigt werden soll, ein komplexeres Bild der romantischen Kunst darstellt.
3 Scholl versteht Nolten als Rapresentant der christlich ausgerichteten nazarenischen Romantik und sie findet
Larkens’ Kunstansichten denjenigen Goethes dhnlich. Dabei ist es offensichtlich, dass sich in dem Romantik-Bild, das
auler Nolten in gewisser Weise auch Larkens vertritt, verschiedene Facetten des romantischen kinstlerischen
Schaffens spiegeln, z. B. der sog. ,,schwarzen Romantik”. Larkens darf also keineswegs als Vertreter einer einzigen
Kunstauffassung verstaden und Nolten nicht nur auf die ,nazarenische” Romantik bezogen werden. Mehr dazu vgl.
Kapitel 5.4., S. 176ff. und 185f.

> \/gl. SCHOLL (1997: 76, 83). Mehr dazu vgl. Kapitel 5.4, S. 178f.
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Beziehung zur Kunst umzudeuten. Die Gedichte des Peregrina-Zyklus, in denen Peregrina, die
literarische Entsprechung Elisabeths von der Feder Larkens, als Darstellerin von Geliebter oder
auch von der Liebe allgemein prasentiert wird, muss also unter Beriicksichtigung der Elisabeth-
Gestalt um die Problematik des kiinstlerischen Schaffens erganzt, wenn nicht durch diese ersetzt
werden, damit der destruktive Verlauf nach Noltens’ Lektilire dieser Gedichte Sinn ergibt. Die
Gedichte deuten ndamlich die Eigenart von Noltens kiinstlerischem Schaffen und sein Verhéltnis
zur Kunst und keineswegs seine nicht existierende Liebesbeziehung zu Elisabeth. Wenn man
nach der isotopischen Kette ,Liebe” im Roman sucht, findet man auf der Ebene des
Romangeschehens Teile dieser Kette nicht nur in Verbindung mit Agnes und Constanze, sondern
auch mit Elisabeth, sodass die Metaphorik der fiir Kunst stehenden Liebe nicht nur im Peregrina-
Zyklus, sondern auch auf der Ebene des Romans durchlaufen wird. Auch hier handelt es sich um
kein tatsachliches Liebesverhaltnis, sondern um eine metaphorische Beschreibung von Noltens
Verhéltnis zur Kunst. Weil Elisabeth als Kunst von einem vollstandigen Anspruch auf Nolten
Uberzeugt ist, kann sie im Roman als Rivalin der anderen zwei Frauengestalten auftreten, mit
denen Nolten eine tatsachliche Liebesgeschichte erlebt hatte, d. h. mit Constanze und Agnes.

Als grundlegenden Ansatz fiir meine Untersuchung sehe ich den Aufsatz Venus-Libitina.
Mythologische Anmerkungen zu Mérikes Peregrina-Zyklus, in dem Heinz Gockel auf die Prasenz
christlicher und mythologischer Elemente in den eingelegten Gedichten hinweist. Gockel
konzentriert sich in seiner Studie auf den Umgang Morikes mit Anspielungen auf die Bibel und
auf Mythologie. Eine besondere Aufmerksamkeit widmet er dabei dem hier zu untersuchenden
Hochzeitsgedicht, wo er die Motivik vor allem auf die antike Mythologie zuriickfihrt. Etliche
mythologische Versatzstiicke sieht er Friedrich Creuzers Symbolik und Mythologie der alten
Vélker entlehnt und er findet in Peregrina verschiedene venerische Elemente in sich vereinigt,
wobei das Ubergewicht die Merkmale Liebe und Tod davontragen und Peregrina dadurch zu
Venus libitina wird: ,,Der Zyklus interpretiert die Gestalt der Elisabeth als Venus libitina, als mit

der Liebe zugleich den Tod bringende Gestalt.“**

Obwohl Gockels Argumentation gerade im
Hinblick auf die Schlangen, die er dort als Attribut der Artemis deutet, nicht als erschépfend zu
sehen ist, so sind seine Ubrigen Ausfiihrungen einleuchtend und fiihren zu einem Resultat, zu
dem auch die Uberlegungen in dieser Untersuchung grundsatzlich hinfiihren. Nach Gockel
vertrete Peregrina gleichzeitig die chthonischen und venerischen Machte im Bereich der

Kunst.>?

5.2 Textur

Das Schlangenmotiv, das in Maler Nolten untersucht wird, erscheint in einem der Gedichte des
sogenannten Peregrina-Zyklus, das in der Erstfassung des Romans den Titel Die Hochzeit tragt.
Wie schon in der Einfiihrung erwdahnt wurde, nimmt der Peregrina-Zyklus eine Schlisselstellung
im Roman ein, denn die Lektiire dieser von Larkens verfassten Dichtung |6st das katastrophale

52 GOCKEL (1974: 55).

Vgl. ebd.
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Geschehen aus, das in eine Reihe von Todesfallen der Hauptprotagonisten miindet. Neben der
Stellung des Gedichtzyklus in der Makrostruktur des Romans ist auch die Situierung der
Schlangen in der Mikrostruktur des Gedichts von Belang, d. h. ihre sdulengleiche Funktion in
einem merkwiirdigen Altan. Die ndhere Betrachtung dieser Sdulenschlangen in einem
architektonischen Bauwerk ldsst ndamlich einen Befund Uber die Besonderheit der Kunst
feststellen, fir die Elisabeth in Maler Nolten steht. Das seltsame Bauwerk, dessen Eigenartigkeit
vor allem gerade durch die ungewdhnlichen Stiitzen gegeben ist, (ibt im Roman in dieser
Hinsicht eine illustrierende bzw. spezifizierende und bewertende Funktion aus. Aus diesem
Grund soll die Schlangenrolle unter Beriicksichtigung der aktualisierten Kontexte auf zwei
Ebenen untersucht werden — einerseits als Teil des Hochzeitsgedichts im Zusammenspiel mit
den anderen Gedichten des Zyklus und mit dem Romanganzen, anderseits ganz genau in ihrer
Ersatzfunktion fiir die Sdulen des , Gartengezeltes”. Weil in dem Hochzeitsgedicht auch das
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Umfeld der Schlangen fiir deren Rickfiihrung auf bestimmte Kontexte von Bedeutung ist,
wird hier das ganze Gedicht zitiert:

,Die Hochzeit*

Aufgeschmiickt ist der Freudensaal;
Lichterhell, bunt, in laulicher Sommernacht
Stehet das offene Gartengezelte;
Sdulengleich steigen,

Reichlich durchwirket mit Laubwerk,

Die stolzen Leiber

Sechs gezahmter, riesiger Schlangen,
Tragend und stiitzend das

Leicht gegitterte Dach.

Aber die Braut noch wartet bescheiden
In dem Kdmmerlein ihres Hauses.
Endlich bewegt sich der Zug der Hochzeit,
Fackeln tragend,

Feierlich stumm.

Und in der Mitte,

Mich an der linken Hand,
Schwarzgekleidet geht einfach die Braut;
Schon gefaltet ein Scharlachtuch

Liegt um den zierlichen Kopf geschlagen,
Lachelnd geht sie dahin;

Das Mahl schon duftet.

Spater, im Larmen des Fests,
Stahlen wir seitwarts uns beide
Weg, nach den Schatten des Gartens wandelnd,

> Dies hat eingehend Heinz Gockel nachgewiesen. Vgl. GOCKEL (1974).
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Wo im Gebische die Rosen brannten,
Wo der Mondstrahl um Lilien zuckte,
Wo die Bdume vom Nachttau troffen.

Und nun strich sie mir, stille stehend,
Seltsamen Blicks mit dem Finger die Schlafe:
Jahlings versank ich in tiefen Schlummer.
Aber gestarkt vom Wunderschlafe

Bin ich erwacht zu gliickseligen Tagen,
Flhrte die seltsame Braut in mein Haus ein.

* Im Munde des Brautigams gedacht.” (MN: 394f.).

Die anderen Gedichte des Peregrina-Zyklus, d. h. Warnung, Scheiden von ihr, Und wieder,
werden hier nicht im vollen Wortlaut zitiert, sie werden jedoch zur Interpretation im Kapitel 5.4
herangezogen. Auch hier gibt es Motive, die Elisabeth charakterisieren und auf die in der
Gesamtdeutung teilweise eingegangen wird. Die Ubrigen im Roman eingelegten Gedichte
weisen allerdings keinen Bezug zu Elisabeth auf und werden deswegen bei der Gesamtdeutung
nicht beriicksichtigt. Demgegenliber werden besonders zwei Zeichnungen Noltens fiir
ebenbirtige Charakterisierungen der Elisabeth-Figur gehalten, denn es sind ebenfalls
kiinstlerische Reflexionen lber die betreffende Person und sie bilden gemeinsam mit den
Gedichten, in denen auch die sechs Schlangen auftauchen, ein Mosaik, das den ratselhaften
Charakter Elisabeths zu erschlieBen hilft. Heinz Gockel empfiehlt ausdriicklich die Weiterfiihrung
der motivischen Analyse des Peregrina-Zyklus, und zwar gerade in Bezug auf die betreffenden
Bilder:

,Unsere Beobachtungen [die motivische Analyse des Peregrina-Zyklus; M. B.] lieBen sich Uber den
eingegrenzten Raum des Zyklus hinaus auf den Roman verldngern. Dies bediirfte einer eigenen
Untersuchung. Deshalb hier nur ein Hinweis: Auch das Eingangsbild von der Orgelspielerin ist
mythologisch befrachtet, so wenn im gleichen Bedeutungszusammenhang wie im Peregrina-Zyklus der

Schmetterling als Hinweis auf den Tod eingesetzt wird. %

8 Ehd.: 56, Anm. 26. Gockel bezieht sich in seiner Interpretation auf das Hochzeitsgedicht der zweiten

Romanfassung. Das Gedicht wird beispielsweise in der Studie von Mathias Mayer zitiert, vgl. MAYER (2004: 231f.).
Obwohl es in der ersten Romanfassung in dem Hochzeitsgedicht keine wie Schmetterlingsfligel flatternden Wimpern
gibt, die einen Bezug zu dem Bild der Orgelspielerin herstellen wiirden, heiBt es nicht, dass der Schmetterling (bzw.
Nachtfalter) fir das Bild der Orgelspielerin in der ersten Romanfassung nicht wichtig ware. Wenn auch Gockel zu
einer eingehenden Untersuchung der einzelnen Motive in den Bildern auffordert, fir die als Entwirfe Noltens
Zeichnungen dienten, sehr genau auf die einzelnen Schépfungsbereiche hin, d. h. vor allem den mythologischen bzw.
christlichen Bereich, so werden in dieser Untersuchung nur die groben Konstellationen in den Bildern zu der Deutung
des Charakters der Elisabeth-Figur genutzt. Die von Gockel empfohlene detaillierte Betrachtung eines jeden Motivs
wirde den Rahmen dieser Dissertation sprengen. D.h. die Motive auf den Bildern werden nicht nach der
Grundstruktur der Kapitel dieser Dissertation untersucht, die zuerst die Textur des jeweiligen Motivs genau in Blick
nehmen, dann die bestehenden Kontexte aufsuchen und erldutern, um schlieflich eine Gesamtdeutung des Motivs im
Rahmen des Romans und der gegebenen Textstelle vorzunehmen. Es werden ausgewahlte Motive auf eine im
Verhaltnis zu dem Schlangenmotiv biindigere Art und Weise im Hinblick auf die Kiinstlerproblematik untersucht, die
fur die vorzunehmende Untersuchung als relevant erscheinen.
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Der Umgang mit den Motiven geschehe nach Gockel in den Beschreibungen der Bilder auf
dieselbe Art und Weise, wie es der Fall in den Larkenschen Gedichten ist. In der Gesamtdeutung
werden sowohl die groben Konstellationen auf den Bildern ndher betrachtet und mit dem
Peregrina-Zyklus, d. h. vor allem mit dem Hochzeitsgedicht, verglichen, sowie die kleineren
charakterisierenden Motive, die die sonderbare Konstellationen Mann - Frau zu
charakterisieren helfen.

Wie bereits in der Einfihrung erwahnt wurde, taucht das Wort Schlange in Maler Nolten noch
an vier anderen Stellen auf. Dabei handelt es sich in drei Fallen um den géngigen, sich an das
Alte Testament stiitzenden, Gebrauch dieses Wortes als Schimpfwort bzw. als Bezeichnung fir
eine hinterlistige Person. Agnes nennt Elisabeth, die nach Agnesens Meinung die Beziehung
zwischen ihr und Nolten vorsatzlich und arglistig vereitel habe, und andere Agnes verleumdende
Personen Schlangen: ,,0 Theobald! Warest du hier, dal} ich dir alles sagte! Du weiRt nicht, wie’s
die Schlangen machten und dalR man mir den Kopf verriickte, mir, deinem unerfahrnen, armen,
verlassenen Kind.” (MN: 435). Larkens vergleicht Theobald, als er Uber dessen Untreue
gegenliber Agnes erfdhrt, mit einer Schlange und Agnes mit einem Lamm: , Glitiger Gott! Solch
ein Lamm und solch eine Schlange, wie kommen sie zusammen?“ (MN: 164).

In der Einlage Der letze Kénig von Orplid, einem von Larkens verfassten, als Schattenspiel
aufgefihrten Drama, wird wiederum die unwiderstehliche Fee Thereile als ,griingoldne
Schlange” charakterisiert. Bezeichnend ist, dass wahrend Agnes und Larkens die Benennung
Schlange als rein fiir die Bosartigkeit stehendes Schimpfwort gebrauchen, die Kennzeichnung
Thereiles als ,griingoldne Schlange” ambivalent, sexuell aufgeladen und mit Merkmalen von
Abgrund und Tod einerseits und wohltuender Wonne und Lust anderseits versehen ist. Der in
die Fee Thereile verliebte Konig duBert sich tUber seine Neigung zu Thereile folgendermalen:

,Wie hass’ ich sie! und doch, wie schén ist sie!

Hinweg! mir wird auf einmal angst und bange

Bei dieser kleinen golden-griinen Schlange.

Von ihren roten Lippen trauft

Ein Lacheln, wie drei Tropfen siiRes Gift,

Das in dem Kuf8 mit halbem Tode trifft.

Ha! Wie sie Kreise zieht, Anmut auf Anmut hauft!

Doch st6Rt’s mich ab von ihr, ich weik nicht wie.” (MN: 122).

Diese doppelbddige Markierung, die den Abgrund und die Todesndhe vor dem Hintergrund des
Genusses und der Anziehungskraft fast vergessen lasst, ist auch dem Schlangenmotiv in dem
Hochzeitsgedicht inharent, das von demselben Autor stammt wie das Drama (iber den Kénig von
Orplid. Obwohl die Thereile-Figur nicht durch Elisabeth inspiriert wurde und obwohl es sich
wahrscheinlich um eine Parodie auf den ,verewigten Koénig und seine Geschichte mit der Firstin
Viktorie “ (MN: 150) handelt, hat Thereile durch den Vergleich mit einer tiickischen Schlange
einen ahnlichen Charakter wie die Braut in dem Hochzeitsgedicht — sie tduscht Harmlosigkeit
vor, verfiihrt und ist als attraktive Frau hochst gefahrlich. Der Bezug auf die tiickische biblische
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Paradiesschlange als Verfiihrerin zum Geschlechtsverkehr ist jedoch, wie unten gezeigt werden
soll, nur einer der Kontexte, auf die das komplexe Schlangenmotiv in dem Hochzeitsgedicht
verweist.

SchlieB8lich taucht in dem Drama Der letzte Kénig von Orplid eine Schlange auf, die eine weise
Schatzhiterin ist und ein wertvolles geheimnisvolles Buch, das die Offenbarung der Zukunft
beinhaltet und das Schicksal einzelner Menschen kennt, beschiitzt:

,Von Priesterhand verzeichnet steht darin [in dem Buch; M. B.],
Was Gotter einst Geweihten offenbarten,

Zukunft’ger Dinge Wachstum und Verkniipfung;

Auch wie der Knoten meines armen Daseins

Dereinst entwirrt soll werden, deutet es.

(LaR mich vollenden, weil die Rede flieRt —)

Im Tempel Nidru-Haddin hitete

Die weise Schlange solches Heiligtum

[..]“ (MN: 116).

Diese weise Schlange hat in dem Drama eine schatzhiitende Funktion im Sinne mythischer

° fur die Deutung von Elisabeth und fiir die Kldrung der

Schlangen und Drachen,*
Kunstauffassung im Roman spielt sie keine Rolle und deswegen wird auf sie in den

nachstehenden Unterkapiteln nicht eingegangen.

5.3 Kontextherstellung

In dem Hochzeitsgedicht, dessen Szenerie auf einer eigentiimlichen Weise zwischen
geheimnisvoller Exotik und biedermeierlicher Hauslichkeit schwankt,”*® kreuzen sich, wie es
Gbrigens auch der Fall im Rahmen des ganzen Peregrina-Zyklus ist, Anspielungen auf antike
Mythen und auf die Bibel.®" Diese Konnotationen werden mittels der Schlangen des
Gartengezeltes verstarkt. Neben einigen zoologisch fundierten Eigenschaften der Reptilien gibt
es in den Schlangen im Hochzeitsgedicht auch Anklange an die mythischen Schlangen aus dem
Umfeld der Artemis und an die biblische Paradiesschlange. Wenn die zoologische Zuschreibung
im Gedicht explizit ausgedriickt wird — es handelt sich um riesige Schlangen, die gezahmt
werden kénnen — so spiegelt sich der biblische Hintergrund, konkret die Szene (iber die
Verfiihrung und Vertreibung der ersten Menschen aus dem Paradies, im Gedicht durch die
Konstellation und thematische Anlehnung. Es werden hier, wie auch in der Bibel, Verflihrung
und Tod thematisiert, auch hier gibt es einen Mann, eine Frau und Schlangen. Die Anspielung
auf die biblische Paradiesschlange ist dabei offensichtlich starker im Gegensatz zu dem
schwacher integrierten Kontext aus dem Bereich der antiken Mythologie. Die Riickflihrung der

> 7u der schatzhiitenden Funktion von Schlangen und Drachen in verschiedenen Mythologien vgl. EGLI (1982: 135).

530 ,Aber diese betont birgerliche Normalitdt kontrastiert nur um so scharfer mit der exotisch-unwirklichen
Umgebung.” KITTSTEIN (2001: 214).

31 Die Identifizierung der mythologisch und biblisch befrachteten Motive im Peregrina-Zyklus hat ausfiihrlich Heinz
Gockel durchgefiihrt. Vgl. GOCKEL (1974).
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Schlangen auf Artemis ist ndmlich nicht so geradlinig, wie es bei den anderen Kontexten der Fall
ist. Sie stutzt sich auf eher periphere Aspekte der Artemis-lkonographie und bedarf der
Dekodierung eines ganzen Geflechts von mythologischen Anspielungen im Hochzeitsgedicht,
wie es sie dort z. B. auf Artemis bzw. auf Juno gibt.

Die Schlangen sind dabei nur eines der kontextuell aufgeladenen Motive und missen
dementsprechend im Zusammenspiel mit den anderen Motiven beobachtet werden, damit zur
Charakterisierung der Peregrina-Figur Gbergangen und im weiteren Schritt zur EntbloBung der
Elisabeth-Gestalt gelangt werden kann. Eine Sonderstellung nehmen sie unter den anderen
kontextuell gekennzeichneten Motiven in dem Sinne ein, als sie Bestandteil eines seltsamen
architektonischen Bauwerks sind, auf das ndher im Kapitel 5.4 eingegangen werden soll. Dabei
beruht gerade auf ihrer stiitzenden Funktion eines Daches eine gewisse Unklarheit iber die
Beschaffenheit der Schlangen. In den Versen der ersten Strophe des Hochzeitsgedichts wird in
groben Konturen ein ratselhaftes Bauwerk entworfen, wobei man nur raten kann, ob es sich um
wirkliche Schlangen handelt, ob sie aus einem Baumaterial geschaffen sind, ob sie gerade
aufgerichtet stehen oder gewunden sind und ob sie mit realen Pflanzen umwachsen sind oder
ob die Ranken eine fiir Sdulen typische Verzierung aus einem Baumaterial sind. Um einen
plausiblen Bezug auf die Kontexte herzustellen, kann also lediglich von dem Wortlaut des Textes
ausgegangen werden, und zwar von diesen Stltzen, die als ,Schlangen” bezeichnet werden und
die ,riesig” und zugleich , gezahmt” sind. Dabei spielt die Tatsache eine gewichtige Rolle, dass es
hier zu einer eigentiimlichen Oszillation zwischen einem Tier und einem Bauwerk einerseits

kommt und zwischen Zahmheit und Bedrohlichkeit anderseits.>*?

5.3.1 Zoologische Schlange

In dem Gedicht wird wortwértlich von riesigen gezahmten Schlangen gesprochen, sodass es
man aus der zoologischen Sicht mit einer nicht ndher spezifizierten fremdlandischen Gattung
von Riesenschlangen zu tun hat,>® die durch jemanden, der im Gedicht nicht genannt wird,

>* und deswegen auch als Sdulen fungieren kdénnen. Dabei ist es

gezahmt wurden
wahrscheinlich, dass diese Schlangen in ihrer Eigenart bedrohlich sind und dass deren
Bedrohlichkeit nur in dem gebandigten Zustand unterdriickt wird. Diese Beobachtung macht

beispielsweise Hans Jiirgen Etter:

,Die den gezdhmten, riesigen Schlangen eigene Damonie driangt gerade im Beiwort ,gezdhmt’ zur
Aussprache. Man weiR nicht, wann und ob die urspringliche und unbegriffene, hier ,gezdhmt’
erscheinende Kraft durchbricht und Verderben bringt oder ob die Bandigung dieser Kraft nicht vielmehr

. . . . . . . 535
nur eine Tauschung ist, die ihr ein umso unheilvolleres Wirken erlaubt.”

%32 Auf diesen Punkt wird im Kapitel 5.4, S. 182ff. eingegangen.

533 zedlers Lexikon fiihrt an, dass besonders ,in Asien und den tlrckischen Landern” ungeheure Schlangen anzutreffen
seien. Vgl. ZEDLER (1961b: 1771).

>3 peter von Matt schlagt die Hypothese vor, dass die Schlangen durch Fakire gebannt wurden. Vgl. MATT (1989:200).
Ebenso wahrscheinlisch ist es jedoch, dass es die Braut selbst getan hat.

> ETTER (1985: 46f.). Auch auf Christine Lubkoll wirken die Schlangensdulen ddmonisch und bedrohlich. Vgl.
LUBKOLL (1999: 67).
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Die vertikale Stellung dieser Schlangen kann Ubrigens die Erinnerung an eine sich baumende
Schlange erwecken, die sich auf das Verschlucken der Beute vorbereitet:

,Die Ubrigen Theile, so an den Schlangen noch zu bemercken, sind, daR sie einen langen subtilen Rachen
haben: und dieweil sie von ungemein grosser Begierde und FrefRigkeit sind, und die Speise gleich in den

Magen haben wollen, baumen sie sich auf, und erheben sich mit dem halben Vorderleibe von der Erde,
536

damit nur das Fressen desto eher in den Magen komme.
Die stabile Stellung der Schlangen scheint ebenso unstabil zu sein, wie ihre scheinbare Zahmheit
nur voriibergehend sein kann. Auch das von den Schlangen gestitzte ,leicht gegitterte Dach”,
das von dem zu ihm zugehorigen Demonstrativpronomen ,das“ durch ein Enjambement

abgetrennt wird, impliziert eine Instabilitdt des ganzen Bauwerks.**’

Die gezahmten Schlangen
koénnen, falls ihr Zustand der Gezahmtheit durch irgendwelche Begebenheit aufgehoben wiirde,
den Anwesenden angreifen und das leicht gegitterte Dach bietet durch seine Durchlassigkeit

keinen zuverlassigen Zufluchtsort, den man von einer Bedachung erwarten wirde.

Die Bedrohlichkeit bleibt den Riesenschlangen gewissermalRen auch dann anhaften, wenn man
sie sich nicht als lebendig vorstellt, sondern womdglich aus einem Baumaterial gemeilielt,
obwohl natirlich in einem schwacheren Grad — denn der Ausbruch aus dem steinernen Zustand
ist natirlich eher unwahrscheinlich. Doch das Material dndert nichts daran, dass eine bloRRe

Erwdhnung riesiger Schlangen automatisch mit Bedrohlichkeit konnotiert wird.>*®

5.3.2 Biblische Paradiesschlange

Die Motivkonstellation des Hochzeitsgedichts erinnert an die Verfiihrungsszene im biblischen
Paradies, und zwar wiederum im Hinblick auf die Gbliche Deutungsvariante, wo die Frau mit der
Paradiesschlange in Verbindung gebracht bzw. mit dieser sogar identifiziert wird und von der
also auch die sexuell zu verstehende Verfiihrung ausgeht. In diesem Gedicht spielt das
Geschehen in einem Garten. Es bietet sich natirlich, in dem Garten das biblische Paradies, den
Garten Eden, zu sehen.” Die orientalischen Merkmale lassen ahnen, dass sich das Ganze nicht

536
537

ZEDLER (1961b: 1772).

Auf die Instabilitat des ganzen Gartengezeltes, die durch das gebrauchte Enjambement noch unstabiler wird, weist
Christine Lubkoll hin. Vgl. LUBKOLL (1999: 67).

> Nicht nur die gezahmten Schlangen in der ersten Roman-Fassung werden in der Mdrike-Forschung als bedrohlich
gedeutet, sondern auch die ehernen Schlangen der zweiten Romanfassung, die eindeutig keine lebendige Reptilien
sind: ,Aufgeschmuickt ist der Freudensaal. / Lichterhell, bunt, in laulicher Sommernacht / Stehet das offene
Gartengezelte. / Saulengleich steigen, gepaart, / Grin-umranket, eherne Schlangen, / Zwélf, mit verschlungenen
Halsen, / Tragend und stiitzend das / Leicht gegitterte Dach.” Zit. nach MAYER (2004: 231). Hans Jurg Etter
beobachtet in den verschlungenen Halsen der metallenen Schlangen im Gegensatz zu den Schlangen der friiheren
Versionen etwas — dem Biedermeiergeschmack entsprechend — Verspieltes. Trotzdem ist auch er der Meinung, dass
die Ddmonie auch als Uberspielte anwesend bleibe und dass die erstarrten Schlangen jederzeit wieder lebendig
werden kdnnen. Vgl. ETTER (1985: 47). Im gleichen Sinne duRert sich auch Horst Oppel — das Schlangenmotiv wirke
so, als ob es nicht toter Zierrat ware, sondern etwas, was jeden Augenblick lebendig werden kdnne. Vgl. OPPEL
(1947: 38).

¥ Vom biblischen Paradies im Zusammenhang mit dem Garten des Hochzeitgedichtes spricht beispielsweise
Christine Lubkoll. Vgl. LUBKOLL (1999: 66).
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in Europa abspielt, sondern weiter Ostlich, wo es auch das biblische Paradies angeblich gegeben
habe.>*

Die Hochzeit, von der hier gesprochen wird, kann zugleich als eine tduschende Bezeichnung
verstanden werden, die eigentlich den Fall der ersten Menschen bezeichnet. Es gibt ndamlich in
dem Hochzeitsgedicht etliche Anzeichen dafiir, dass es eine durchaus seltsame Hochzeit ist,
denn der Fackelzug, das verhaltene Schweigen der Anwesenden und die schwarze Farbe des
Brautkleides erinnern eher als an ein Hochzeitsfest an einen Trauerzug.>*

SchlieBlich kommt es zu einer sexuellen Vereinigung der beiden, d. h. zum Siindenfall. Wenn
man dariber hinaus den angeblichen Hochzeitszug zu einem Leichenzug umdeutet, wozu in dem
Gedicht selbst Indizien gegeben werden, korrespondiert diese Situation ebenfalls mit dem
biblischen Geschehen: Nach der Vertreibung aus dem Paradies haben Adam und Eva ihre
Unsterblichkeit verloren und wurden zu sterblichen Menschen, weil ihnen der Gott den Zugang
zum Baum des Lebens versperrt hat:

,Und Gott der HERR sprach: Siehe, der Mensch ist geworden wie unsereiner und weiB, was gut und bose
ist. Nun aber, dass er nur nicht ausstrecke seine Hand und breche auch von dem Baum des Lebens und
esse und lebe ewiglich! Da wies ihn Gott der HERR aus dem Garten Eden, dass er die Erde bebaute, von

der er genommen war. Und er trieb den Menschen hinaus und lieR lagern vor dem Garten Eden die

Cherubim mit dem flammenden, blitzenden Schwert, zu bewachen den Weg zu dem Baum des Lebens.“**

5.3.3 Schlangen der Artemis

Den Bezug auf Artemis, der in dem Hochzeitsgedicht gerade durch die Schlangen
gekennzeichnet ist, hat Heinz Gockel herausgearbeitet, wobei er sich bei der Begriindung der
Rickfihrung der Schlangen auf die Schlangen der Artemis Creuzers Symbolik und Mythologie
der alten Vélker bedient hat. Weil der Bezug auf Artemis durch die Konstellationen im Gedicht
nicht offensichtlich ist, ist das Aufdecken dieses Bezugs nur dann plausibel, wenn die anderen
motivischen Konstellationen aus der antiken Mythologie mitberiicksichtigt werden. Heinz
Gockel zeigt in dem mit Kontrasten spielenden Hochzeitsgedicht auf, welche gegensatzlichen
mythologischen Bereiche dort aufeinandertreffen. Zuerst stellt er eine Kontrastierung im
Bereich der Blumen fest:

,Die Rose ist als Blume des Friihlings und des Sommers wie keine andere Blume Zeichen der Aphrodite.
[...] In Friedrich Creuzers Symbolik und Mythologie der alten Vélker finden wir den Vermerk, daf} die weiRe

> 7u den orientalischen Merkmalen im Hochzeitsgedicht und im Roman vgl. Kapitel 5.4. S. 181f.

Dazu vgl. z. B. GOCKEL (1974: 52). Walter Kunisch erinnert der Hochzeitszug an einen Geisterzug. Vgl. KUNISCH
(1968: 345). Renate von Heydebrand findet die Hochzeitsatmosphére ebenfalls unheimlich, doch sie merkt an, dass
gerade das verdachtige schwarze Brautkleid in zeitgendssischen schwabischen Hochzeiten getragen wurde und somit
kein Zeichen fur einen Trauerzug sein muss. Vgl. HEYDEBRAND (1972: 76). Hans Jlrg Etter sieht in dem roten
Scharlachtuch eine Anspielung auf die damals tédliche Bedrohung durch den Scharlach. Dadurch versteht er den
roten Tuch als ein ambivalentes Motiv, in dem sich durch die rote Farbe die Anspielung auf Liebe offenbart und durch
die spezifische Variante der Farbe Rot zugleich eine Anspielung auf eine todliche Krankheit. Vgl. ETTER (1985: 50f.).
Auf die Vortauschung einer Harmlosigkeit stoRt man Gbrigens auch auf den Zeichnungen Noltens und auch in anderen
Gedichten des Peregrina-Zyklus, zu denen mehr im Kapitel 5.4, S. 170ff. gesagt wird.

*2 1 Mose (3, 22-24).

541
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Lilie die Blume der Juno ist und deshalb ,Junonische Rose’ heif3t. Juno aber, bzw. Hera gilt als Beschlitzerin
der Ehe. [...] Die Hiterin der Ehe wacht zugleich dariiber, dal der Einfluss Aphrodites im Verhaltnis der
Liebenden nicht Gberhand nimmt. Und nicht zufallig ist die Lilie der Aphrodite verhaf3t. So stehen Lilie und
Rose in der Tradition dieses Topos in einem korrelierenden gegenseitigen Kontrastverhaltnis, das sich aus
ihrer Funktion in der Mythologie, Blume der Hera auf der einen und Blume der Aphrodite auf der anderen
Seite, ableitet. Beide deuten auf die Hochzeitsnacht mit je unterschiedlichen Wertsetzungen: das
Ausschweifende der venerischen Liebe auf seiten der Rose und das Ziichtige auf seiten der Lilie.>*

Nachdem Gockel mit der Blumenmotivik das gegensatzliche Zusammenwirken zweier
Liebesqualitdten in dem Hochzeitsgedicht entziffert hat, fihrt er die Pergrina-Gestalt mit der
Erwdhnung eines vom Laub bewachsenen Gartengezeltes auf die Aphrodite des Aphrodite-

Adonis-Mythos zurtick:

,Die Hochzeit Aphrodites mit Adonis wird nun auf den Festen, an denen man dieses Mythos gedachte, mit
stereotypen Bildelementen besungen. Zu diesen festen Bestandteilen der Ausstattung des
Hochzeitsfestes gehort eben das ,offene Gartengezelte’ — in der 15. Idylle Theokrits Die Syrakuserinnen
am Adonisfeste heiRt es in der Ubersetzung Johann Heinrich VoR’ zum Brautgemach von Aphrodite und
Adonis: ,Griinende Laubgewdbe, vom zartesten Dille beschattet, / Bauete man. Das gleiche Brautgemach

finden wirim Peregrina—ZykIus.”544

In dem aus dem Aphrodite-Adonis-Mythos stammenden ,Gartengezelte” findet Gockel zugleich

eine Anspielung auf die mit Aphrodite verfeindete Artemis prdsent, und zwar gerade in den
Schlangensaulen:

»,Die zweite mythologische Vorstellung kniipft an die Schlangensaulen an. Und wiederum geht es — wie bei
dem Topos von Rose und Lilie — um ein in Korrelation zueinander stehendes Kontrastverhaltnis der hier
auftretenden mythologischen Elemente. Schlangen sind ja Zeichen der Artemis, der jungfraulichen
Jagdgottin, die deshalb mit Aphrodite in Streit liegt, weil sie sich der Kraft und der List der Liebesgottin zu
widersetzten wullte. Die Feindschaft der beiden Géttinnen verlangte zur Versdhnung vor der Hochzeit ein
Opfer an Artemis. Es wird berichtet, da sie dem Admetos, der dieses Opfer darzubringen vergaR,
Schlangen ins Bett sandte. Die Erinnerung an Artemis und Aphrodite am Eingang des Gedichts ist also

nicht iiberhérbar.“>*

Indem der laubdurchwirkte Altan zugleich an die sinnliche Aphrodite und an die jungfrauliche
Artemis erinnert, wird durch die motivische Konstellation ein dhnlicher Gegensatz prasentiert
wie im Fall der Nebeneinanderstellung von Rose und Lilie. Obwohl das Aphroditen-Bild in der
Gestalt der Peregrina die Oberhand behilt, weil die Bezlige auf diese in dem Hochzeitsgedicht
und auch im Rahmen des ganzen Gedichtzyklus am h&ufigsten vorkommen im Gegensatz zu den

6

Anspielungen auf andere mythologische Frauengestalten,”*® sind in ihm zugleich durch das

2 GOCKEL (1974: 48). Christine Lubkoll erganzt die Blumentypologie noch um den christlichen Kontext, wo die Lilie

fur die Jungfraulichkeit steht und die Rose als Sinnbild von Christi Geburt fungiert. Vgl. LUBKOLL (1999: 68).

>* GOCKEL (1974: 49).

>* Ebd.

8 50 sei beispielweise auch das Gold in dem Gedicht Warnung ein Kennzeichen der Aphrodite. Vgl. ebd.: 51. In dem
Gedicht Und wieder werde in der unbeschuhten, heimatlosen Peregrina einerseits auf den Eros aus Platons

167



punktuelle Aufschimmern anderer kontrastierender Figuren kontrdare und unterminierende
Krafte enthalten. Die Schlangen dienen im Licht des Artemis-Kontextes zur Kennzeichnung der
Peregrina-Figur als keusche Jagdgottin, die diese als ein Strafmittel ihrer Rache benutzt hat.
Zugleich wird durch diese Kontextualisierung, d. h. durch den Bezug auf die mythologische
Geschichte von der Rache Artemis’, wiederum auf die bedrohliche Funktion der
Saulenschlangen hingewiesen.

5.4 Gesamtdeutung

Wie aus den obigen Ausflihrungen hervorgeht, sind die Schlangen in Maler Nolten Bestandteil
eines kleinteiligen Motivgeflechts, das die im Roman beschriebenen Bilder und zitierten Texte
durchzieht und das das Wesen Elisabeths, der Muse Noltens bzw. der Kunst charakterisieren
hilft, zu der Nolten tendiert. Das Funktionieren dieses Motivgeflechts beschreibt Heinz Gockel in
seinen Uberlegungen zum Umgang Mérikes mit mythologischen, biblischen, philosophischen
und literarischen Versatzsticken. Nach Gockel geschieht das Einsetzen der kontextuell
markierten Motive in Maler Nolten sowohl bei den von Nolten geschaffenen Zeichnungen, als
auch bei den von Larkens verfassten Gedichten auf die gleiche Art und Weise. In Bezug auf das
Hochzeitsgedicht und auf die anderen Gedichte des Peregrina-Zyklus hat Gockel eine
eingehende motivische Analyse im Hinblick auf die sich in den Motiven widerspiegelnden,

547

mythischen und biblischen, Kontexte durchgefiihrt.””" Dabei bewertet er Moérikes Nutzen der

mythologischen Elemente wie folgt:

,Die ,mythische Komposition’ aber ergibt keine Mythologie, nicht einmal mythologische Geschichte.
Morike stellt eine Komposition vor. Hierfiir kann er Elemente aus der Mythologie als Hinweise und
Merkzeichen benutzen. Diese Hinweise und Merkzeichen tragen ihren mythologischen Bedeutungsgehalt
jeweils signifikant in die Komposition ein. Hinzu kommt etwas anderes: Es fallt die Konkretisierung gerade
der mythologisch befrachteten Bilder durch Morike auf, eine Konkretisierung im Hinblick auf das
dargestellte Geschehen im Zyklus. [...] Die mythologischen Elemente werden nicht eingesetzt, um eine
mythologische Komposition zu erstellen. Es werden nur ihre Aussagewerte benétigt, um durch diese das
Geschehen zu qualifizieren. Das bedeutet aber zugleich, daR sie als Versatzstiicke verwendet werden, die
immer da eingesetzt werden kénnen, wo sie als Signal fiir die Charakterisierung von Geschehen und
Figuren dienen koénnen. Als Zeichen sind sie signifikant hinsichtlich ihres Verweisungscharakters. Das
mythologische Element wird so zum kompositorischen Zeichen. Als Versatzstlick tragt es nicht eine
Mythologie vor, sondern ist Material mit Hinweischarakter und wird dieses Hinweischarakters willen

548
verwendet.”

Was Gockel auf mythologische Elemente bezieht, gilt ebenso fir die auf biblische und auf
andere Kontexte hinweisende Motivik. Das Aufrufen mythologischer, biblischer und anderer
Bezlige durch eine auffallende Konkretisierung im Rahmen der jeweiligen Textstelle dient zur

Symposion, anderseits auf die nach dem verlorenen Geliebten Adonis suchenden Aphrodite, wie sie in Bions Hymnus
Die Todesfeier des Adonis beschrieben wird, angespielt. Vgl. ebd.: 52f.

> Mehr zu Gockels Argumentationsweise vgl. Kapitel 5.3.3, S. 166f.

** GOCKEL (1974: 53).
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Charakterisierung und Bewertung des jeweils in einem Gedicht bzw. auf einem Bild
Dargestellten, sowie zugleich zur Qualifizierung des Romangeschehens und der Romanfiguren.
Wenn sich Gockel auf die Betrachtung des Peregrina-Zyklus beschrankt und aus seinen
Beobachtungen einige Bemerkungen zu Elisabeth auf der Romanebene getroffen hat, so ist es
die Aufgabe dieser Untersuchung, auch die kontextuelle Kodierung einiger — wenigstens
gewichtiger — Motive auf den zwei oben erwdhnten Zeichnungen zu behandeln. AuBerdem
werden auch andere Motive des Peregrina-Zyklus erwahnt, auf die in diesem Kapitel noch nicht

> und die ebenfalls wie die Schlangen das Wesen Elisabeths

eingegangen wurde
charakterisieren sollen. Zugleich soll die spezifische Rolle des Schlangenmotivs in dem
Hochzeitsgedicht erfasst werden, das Gockel lediglich fir ein Mittel halt, das die Braut mit
Artemis gleichsetzt und dadurch das Spiel des Hochzeitsgedichts mit Kontrasten férdert, die das

Ratselhafte der Braut ausmachen.

Bevor nun die zwei Zeichnungen und der Peregrina-Zyklus mit dem auf das Hochzeitsgedicht
gelegten Schwerpunkt ndher betrachtet werden, soll noch auf den Sonderstatus der Elisabeth-
Figur im Unterschied zu den anderen (Frauen)figuren hingewiesen werden, der dieser Figur in
der Morike-Forschung in mehrerer Hinsicht zugesprochen wird. Wenn es sich bei Agnes um die
Verkorperung einer frommen Frau®’, die die Hauslichkeit und Familie schitzt, handelt und in
Constanze um eine adelige Dame par excellence, die sich ihrer weiblichen Reize bewusst ist und
die eine Vorliebe in gesellschaftlicher Unterhaltung und unterhaltender Kunst findet
(vgl. MN: 76ff.), so ist Elisabeth eine Zigeunerin®' (vgl. MN: 202) und Heidin (vgl. MN: 209), die
abseits der akzeptierten Ordnung steht — sei es eine Ordnung gemeiner glaubiger Menschen wie
im Falle Agnesens oder eine Ordnung des Adels, fiir die wiederum Constanze steht. Die
Heimatlosigkeit dieser Figur und ihre Sonderstellung innerhalb der Gesellschaft werden auRer
ihrer Zugehorigkeit zu der Randgruppe der Zigeuner durch ihre ratselhafte Verbindung mit
Orient betont. (Vgl. MN: 228). Dabei kennzeichnen diese zwei Elemente die Elisabeth-Figur als
eine AuRenseiterin und gleichzeitig als Sinnbild einer anziehenden exotischen Schénheit.>*

Marie Behrendt macht im Hinblick auf die Sonderstellung Elisabeths im Roman die
Beobachtung, dass Elisabeths innere Geflihle im Gegensatz zu den anderen zwei erwdhnten
Frauenfiguren kaum geschildert werden. Die unplastische und schattenhafte Darstellung sei ein
erzdhlerisches Mittel, das dieser Gestalt ihre Ré&tselhaftigkeit verleihe.”® Zu der
Undurchsichtigkeit des Charakters der Elisabeth-Figur trage aullerdem die Tatsache bei, dass sie
von den meisten fir eine Wahnsinnige gehalten wird. Diese Zuschreibung lasse sie, so Behrendt,
mancherorts als eine Bemitleidenswerte und Getriebene erscheinen, sodass man nicht ohne

%9 Nicht mehr behandelt werden die Motive des Hochzeitsgedichts, von denen bereits im Kapitel 5.3.2, S. 166, Anm.

541 gesprochen wurde — d. h. die Blumen, das schwarze Brautkleid, der seltsame Fackelzug, das Scharlachtuch.

>0 | arkens nennt Agnes ein , goldreines Christengelsbild“ (MN: 49).

> 7u der Deutung Elisabeths anhand ihrer ethnischen Zugeharigkeit vgl. KUGLER (2004: 252ff.).

352 ,Bildung des Gesichts, Miene und Anstand hatte ein auffallendes Geprage von Schénheit und Kraft, alles war
geeignet, Ehrfurcht, ja selbst Vertrauen einzufl6Ben, wenn man einem kummervollen Ausdruck des Gesichts
nachging.” (MN: 202).

553 Dadurch, dass die inneren Gefiihle und Gedankengange Elisabeths nicht geschildert werden, wird zugleich die
Allwissenheit des auktorialen Erzdhlers in Frage gestellt.
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Vorbehalt von einer bosartigen Gestalt sprechen konne.”* Gerade die unscharfe Darstellung
Elisabeths und die gegensatzlichen Bewertungen ihres Charakters eréffnen den Raum fir die
Konkretisierung ihrer Charakterziige in den Kunstwerken, deren Gegenstand sie ist und die sie,
weil sie als ihre Inspirationsquelle fungierte, zu einer personifizierten Muse machen.

In dem von Larkens im Roman eingelegten biographischen Text namens ,Ein Tag aus Noltens
Jugendleben” (vgl. MN: 196ff.), der eine treuliche (vgl. MN: 194) Darstellung Noltens erster
Begegnung mit Elisabeth bietet, wie diese Nolten Larkens selbst erzadhlt habe, bezeichnet
Larkens die eigenartige Ohnmacht, in die Nolten nach dem Erblicken Elisabeths fallt und von der
er wieder in einen Wachzustand gebracht wird, als Noltens ,,innigste Vermahlung mit der Kunst”
(MN: 194). Fir Nolten ist diese Erfahrung grundlegend — nachdem er erwacht, erkennt er in
Elisabeth den verborgenen Bestandteil seiner Existenz seit seiner Geburt und sein Schicksal.
Wenn Elisabeth an demselben Tag fir viele Jahre aus Noltens Leben entschwindet, befindet sich
der Junge lange ,,in dem Zustand eines stillen dumpfen Schmerzens” (MN: 211). Obwohl Nolten
seit der ersten Begegnung mit Elisabeth keinen Kontakt mit ihr mehr hat, so ist sie Gegenstand
seiner Zeichnungen. Sie hat sein kinstlerisches Schaffen als eine ratselhafte Muse angespornt
und erscheint auf seinen Bildern. Dies ist der Fall bei den von dem Baron, einem Kunstkenner
und Freund des Malers Tillsen, beschriebenen von Nolten erdachten Kompositionen, die Nolten
als Skizzen gezeichnet hat. Die Konstellationen auf den beiden Zeichnungen entsprechen im
GroBen und Ganzen den Konstellationen im Peregrina-Zyklus — ein Mann steht unter dem
Einfluss einer bezaubernden unwiderstehlichen Frau. Beide Werke kénnen als Reflexion liber die
Beziehung zwischen Nolten und Elisabeth verstanden werden, denn in beiden Fallen hat
Elisabeth als Inspirationsquelle fiir die abgebildeten Frauenfiguren gedient. Deshalb soll hier auf
die zwei eben erwdhnten Zeichnungen und ihre motivische Konstellation ndher eingegangen
werden, um diese dann mit den im Peregrina-Zyklus verwendeten Motiven zu vergleichen und
den Status des Schlangen-Motivs unter den anderen Motiven zu bewerten.

Der Baron, der die zwei Zeichnungen am Eingang des Romans beschreibt, hat zwar nicht die
Originalzeichnungen im Sinn, die Nolten geschaffen hat, sondern ein vom Maler Tillsen nach
diesen Zeichnungen in Ol ausgefiihrtes Gemalde und eine durch denselben gemalte Skizze. Doch
der Gegenstand ist sowohl bei den Bildern als auch bei den Zeichnungen gleich, sodass man
aufgrund der Beschreibung des Barons Riickschliisse auf die Phantasie Noltens ziehen kann.
Zuerst beschreibt der Baron das mit Olfarben gemalte Bild, auf dem eine Wassernymphe
abgebildet sei, der ,ein schoner Knabe auf dem Kahn von einem Satyr zugefiihrt wird. Jene
bildet neben einigen Meerfelsen linker Hand die vorderste Figur. [...] Der schlanke Knabe beugt
sich angstvoll zuriick und streckt, doch unwillkirlich, einen Arm entgegen [...].“ (MN: 9f.). AuRer
der Nymphe und des Knaben ist auch die Figur des Satyrs beachtenswert:

,Eine Figur von groRer Bedeutung ist der Satyr als Zuschauer. [...] Eine stumme Leidenschaft spricht aus
seinen Zigen, denn obgleich er der Nymphe durch den Raub und die Herbeischaffung des herrlichen
Lieblings einen Dienst erweisen wollte, so straft ihn jetzt seine heftige Liebe zu ihr mit unverhoffter

>* \gl. BEHRENDT (1986: 59ff.).
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Eifersucht. Er mochte sich lieber mit Wut von dieser Szene abkehren, allein er zwingt sich zur ruhigen
Betrachtung, er sucht einen bittern Genuf§ darin.” (MN: 10).

Wenn auch die sogenannte Wassernymphe blondes Haar hat und somit nicht ein
wahrheitsgetreues Portrat der dunkelhaarigen Elisabeth darstellt wie das Bild mit der
Orgelspielerin (vgl. MN: 274), so lasst sich auch diese in der dargestellten Konstellation auf die
Gestalt der Elisabeth zuriickfiihren. Auch die Wassernymphe ist namlich wunderschon, auch sie
singt mit einer bezaubernden Stimme>>> und erweckt in dem kleinen Jungen, wenn er sich von
ihr abzieht und ihr zugleich eine Hand, im Widerstreit mit der ersteren Handlung,
entgegenstreckt, sowohl Begehren, als auch Furcht. Die groRe Macht, die von der Gestalt der
Nymphe ausgeht, fesselt auch den Satyr, der auf den kleinen Jungen eifersiichtig wird. Dabei

>% Sogar der

gelten die Satyrn durchaus als leichtsinnige und unbekimmerte Wesen.
mythologisch durch seine unbekiimmerte und leichtsinnige Natur bekannte Satyr unterliegt also
dem bannenden Zauber der schonen Najade. Tatsachlich ist die Thematik dieses Gemaldes weit
mehr fatal und todgeweiht, als die tauschende, vom Baron gebrauchte, Bezeichnung
»(Wasser)nymphe” suggeriert. In Wirklichkeit handelt es sich hier um keine gutmdtige
Wassernymphe, obwohl die Nymphen wie die Gestalt auf der Zeichnung ,sehr schon von

«557

Gesicht, Haaren und Brust“>”” waren, denn:

»In derselben [Bildung der Wassernymphen; M. B.] haben sie eben nichts besonderes, was sie von
anderen Frauenpersonen unterschieden und eigentlich kenntlich machte. Nur sind sie gemeiniglich leicht

und vielmal blofR halb bekleidet, wie man aus verschiedenen Gemmen sehen kann, auf welchen sie oft mit
«558

den Faunen in Gesellschaft in allerhand Verrichtungen angetroffen werden.
Vielmehr wird auf dem Bild eine Sirene abgebildet, obwohl nicht in der typischen Mischung
einer Menschengestalt und eines Vogels. Doch auch der zum Teil aus einem Fisch bestehende
Sirene-Typus ist bekannt: ,Nach einigen werden sie [Sirenen; M. B.] auch von unten her als
Fische gebildet, und sollen sich im Meer aufgehalten haben.“® Der Titel des Bildes — wenn auch
vielleicht nur vom Baron falsch zugeordnet, denn es gibt keinen Beweis dafiir, dass Nolten selbst
seine Zeichnung so betitelt hat — tduscht dariiber hinweg, was eigentlich auf dem Papier bzw.
auf der Leinwand abgebildet ist. Der Untergang ist bei der Begegnung mit einer Sirene kaum zu
vermeiden: Wenn man die Ohren nicht verschlossen hat, ist dem Tod nicht auszuweichen. Die
Schénheit und der Gesang der Sirene lassen, wie (ibrigens auch der Baron nach dem Eindruck

> Elisabeth singt reizend, als sie Nolten und seine Schwester zum ersten Mal sehen. Vgl. (MN: 201). Doch ihr Gesang

klingt am Ende des Romans wie ein , Totenlied einer Furie” (MN: 406).

% Karl Philipp Moritz definiert in seinem 1795 erschienenen Lexikon zur Mythologie, das den Titel Gétterlehre oder
Mythologische Dichtungen der Alten tragt, die Satyrn folgendermaRen: ,In das Dunkel des Waldes versetzt die
Dichtung auch die Satyrn mit Hornern und ZiegenfiRen. Diese Wesen machen gleichsam einen Schlufpunkt fiir die
Tierwelt und die Menschenwelt, worin sich das Getrennte in einer neuen Erscheinung spielend wieder
zusammenfindet. Es ist der leichte Ziegenful3, welcher sich in dieser Dichtung scherzend der Menschenbildung
anschmiegt. Jugendliche Schalkhaftigkeit und unbesorgter Leichtsinn [Hervorhebung M. B.] zeichnen die Bildung
dieser Wesen aus, welche, obgleich sterblich, dennoch durch eine héhere Natur dber die Sorgen und den Kummer der
Menschen erhaben [Hervorhebung M. B.] sind.” MORITZ (1966: 232f).

>’ HEDERICH (1967: 1751).

Ebd.: 1752.

Ebd.: 2223.
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von dem Bild feststellt, das Ungeheurere und ScheulBlliche des restlichen Koérpers der
Wassernymphe/Sirene beinahe vergessen. Doch der Tod derjenigen, die der Sirene nicht
widerstehen, ist in der abgebildeten Szene unausweichlich, wie die Schénheit und
Anziehungskraft der Dargestellten unwiderstehlich ist. Nur der Titel des Bildes verharmlost
einigermallen die ganze Situation. In dem Bild der Wassernymphe wird die Unwiderstehlichkeit
und erotische Anziehungskraft der Frauenfigur signalisiert, die auf eine unvermeidliche
Todesgefahr hinweist. Dadurch, dass sich die Frauengestalt fiir etwas anderes ausgibt, als sie in
der Wirklichkeit ist, gewinnt sie einen tduschenden Charakter.>*

Bei der Skizze, die Tillsen wiederum nach einer Zeichnung Noltens gemalt hat, sind die
unheimliche Stimmung und die Todesthematik uniibersehbar und dieses Bild macht auf den
Baron einen beinahe grausigen Eindruck: ,Das Blatt, wovon jetzt die Rede ist, hat einen tiefen,
und besonders als ich es zum zweiten Mal bei Lichte sah, einen fast schauderhaften Eindruck auf
mich gemacht. Es ist nichts weiter als eine nachtliche Versammlung musikliebender
Gespenster.” (MN: 11). Am meisten fesselt den Baron die schone Orgelspielerin, als deren
Vorbild sich spater Elisabeth entpuppt:

»Ich wende mich aber jetzt wieder auf die entgegensetzte Seite zu der anziehenden Organistin. Sie ist eine
edle Jungfrau mit gesenktem Haupte; sie scheint mehr auf den Gesang der zu ihren FliRen strémenden
Quelle, als auf das eigene Spiel zu horchen. Das schwarze, seelenvolle Auge taucht nur traumerisch aus
der Tiefe des inneren Geisterlebens, ergreift keinen Gegenstand mit Aufmerksamkeit, ruht nicht auf den
Tasten, nicht auf der schénen runden Hand, ein wehmitig Lacheln schwimmt kaum sichtbar um den
Mundwinkel und es ist, als sinne dieser Geist im jetzigen Augenblicke auf die Moglichkeit einer Scheidung
von seinem zweiten leiblichen Leben.” (MN: 11f.).

Auf dem eben beschriebenen Bild kann die Organistin fiir eine melancholische schwermdtige
Muse gehalten werden, die bereits tot ist, die jedoch zu einem nachsten, tieferen Tod tendiert.
Dieses Sterben auf mehreren Stufen korrespondiert mit Noltens allmdhlichem Fall in den
Abgrund, wie er die erste Begegnung mit Elisabeth wahrgenommen hat. (Vgl. MN: 203). Eine
wichtige Gestalt auf dem Bild ist ein Jlingling, der an der Orgel gelehnt ist und der offenbar
durch das wehmitige Orgelspiel und durch die Schoénheit der Organistin gefesselt ist.
(Vgl. MN: 12). Ist der Jingling, wie der Knabe auf dem Bild mit der Sirene, mit Nolten zu
identifizieren, so soll nun ein naherer Blick auf seine Darbietung geworfen werden, denn wie es
der Fall bei dem ersteren Gemalde war, so kann auch dieses Bild als eine unbewusste Reflexion
Noltens Uber seine eigene innere Lage verstanden werden. Heinz Gockel hat im Hinblick auf den
Schmetterling bzw. Nachtfalter auf Friedrich Creuzers Mythologie der Alten Viélker hingewiesen,

0 Das Bild hat zwar ein antikes mythologisches Thema zum Gegenstand, eine sirenenhafte Wassernixe is jedoch

zugleich ein in der romantischen Kunst beliebtes Motiv. So spricht Heide Eilert ausdriicklich von einer ,romantischen”
Wassernixe. Vgl. EILERT (1992: 254).
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als er das Hochzeitsgedicht in der zweiten Fassung des Romans interpretiert hat, wo die
Wimpern der Braut mit Schmetterlingsfliigeln verglichen werden:***

»Auffallig auch in ihrer Suggestivkraft ist die konkretisierende Intensivierung des Bildes von den Wimpern
als Schmetterlingsfligeln. Auch hier ist Gber die Konkretisierung des Bildes hinaus eine mythologische
Erinnerung zu machen. Und diese Erinnerung bringt uns eine weitere Charakterisierung des hier
dargestellten Liebesgeschehens. In Creuzers Mythologie wird der Schmetterling angefiihrt als Beispiel fir
eine oft vielseitige Bedeutung eines einfachen Bildes. Seines fliichtigen Wesens wegen wurde mit ihm der
Begriff des Immateriellen verbunden, auch der Begriff des Schlafes, da dieser als periodische Befreiung
von den Banden der Materie galt. ,Anderseits als Seele deutete dasselbe Geschopf viele andere
Bezeichnungen an, die wir bei der Seele zu denken pflegen, besonders solche, die sie innigst riihren und
ihr ganzes Wesen aufregen und bewegen, wie die Liebe. Endlich war ja der Schmetterling die befreite
Seele, und, Raupe zuerst, hatte er sich aus der harten Hille der Puppe entwunden; wodurch er also ganz
natlirlich an jene Wandelung erinnerte, die dem Menschen im Tode bevorstehet, und an die Befreiung
seines bessern Selbst, die er im Tod hoffet.” Damit ist in diesem Bild ein Zusammenhang von Liebe, Schlaf
und Tod gegeben.”562

Neben der Rickfiihrung des durch Creuzer erlduterten Schmetterling-Symbols auf Elisabeth,
weist Gockel darauf hin, dass dieses Symbol auch in dem Bild mit der Orgelspielerin gebraucht
wird.”®® Durch das Umfeld, in dem der Schmetterling auftaucht, dadurch, dass er an einem
schlummernden Jiingling sitzt und dass es sich um einen Nachtschmetterling handelt, wird die
Verbindung zu Tod und Schlaf noch intensiviert. Doch mehr als in dem
Schmetterling/Nachtfalter ist die Oszillation zwischen Liebe und Tod in der Gestalt des eine
Fackel haltenden Jiinglings pragnant, denn:

»Nach dem archaologischen Wissen des 19. Jhdts gilt nun, daR es in der Antike tatsachlich eng verwandte
Darstellungen des Gottes der Liebe und des Gottes des Todes gab, wobei beide als mannlich und jung

dargestellt werden, beide Fliigel haben kdonnen, beide eine Fackel tragen: nur hebt der Gott der Liebe die
564

Fackel und der des Todes senkt sie, um sie auszuldschen.
Bei der Beschreibung der Zeichnung durch den Baron wird nicht die Art und Weise beschrieben,
wie der Jlngling die Fackel halt. Die Beschreibung lasst die Antwort offen, ob der Jlingling fur
den Tod oder fiir Liebe steht und der Text lasst absichtlich beide Varianten in dem einen und
demselben Bild gleichzeitig als akzeptabel erscheinen. Die Unentscheidbarkeit soll auch hier zur
Kennzeichnung der Kunst als zwischen Liebe (d. h. unwiderstehlicher Anziehungskraft) und Tod
(d. h. Destruktivitat) schwankend, undurchschaubar und unberechenbar dienen. In diesem Sinne
deutet Gockel Peregrina bzw. Elisabeth als eine Figur, die fiir die Kunst allgemein steht: ,Dies

561 ,Ermudet lag, zu bald fir mein Verlangen, / Das leichte, liebe Haupt auf meinem SchooR. / Spielender Weise mein
Aug’ auf ihres driickend / Fihlt’ ich ein Weilchen die langen Wimpern, / Bis der Schlaf sie stellte, / Wie
Schmetterlingsgefieder auf und niedergehn.” MAYER (2004: 232).

%2 GOCKEL (1974: 49¢.).

Ebd.: 56, Anm. 26.

TITZMANN (1977: 412). Titzmann beruft sich hier auf die Ausfihrungen zu Conrad Ferdinand Meyers Gedicht Der
Marmorknabe in der kritischen Ausgabe zu C. F. Meyers Werk. Vgl. ZELLER; ZACH (1964: 172).

563
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bedeutet zugleich die Herrschaft der chthonischen und venerischen Machte im Bereiche der
1565

Kunst.
Elisabeth steht als Muse im Zentrum der zwei Bilder und des Hochzeitsgedichts, bzw. des ganzen
Peregrina-Zyklus. Allen diesen Frauen ist eine Bedrohlichkeit, eine tauschende und
betriigerische Natur und potenzielle Todesndhe inhdrent, sei es der harmlos als Wassernymphe
bezeichneten Sirene, der gespenstischen Orgelspielerin, die wie ,eine edle Jungfrau” (MN: 11)
mit ,seelenvolle[n] Auge[n]” (MN: 12) aussieht, oder der unheimlichen Braut, die ein schwarzes
Hochzeitskleid tragt und deren Hochzeitszug eher an einen Trauerzug erinnert.”®® Die
Mannergestalten weisen alle eine bedingungslose, widerstandslose Hingabe an die erwahnten
Frauengestalten auf. Die kleineren Motive illustrieren wiederholend auf eine dhnliche Art und
Weise das Verhaltnis zwischen der Frauen- und Mannergestalt und den Charakter der
Frauengestalt, wobei bei manchen von ihnen die Charakterisierung vor den mythologischen,
biblischen bzw. literarischen Hintergriinden erfolgt, auf die das jeweilige Motiv sehr konkret
verweist. Die repetitive Nutzung dhnlich fungierender Motive betont die Abgriindigkeit und die
Unbeugsamkeit des Charakters der Elisabeth-Figur.

Im Anschluss an die Betrachtung der zwei zu Beginn des Romans ausfiihrlich beschriebenen
Zeichnungen, wo besonders die Beziehung zwischen der Muse und dem dieser Muse
erliegenden Individuum untersucht wurde, soll nun in derselben Perspektive der Peregrina-
Zyklus betrachtet werden. Die vier Gedichte des Zyklus kénnen — isoliert vom Roman — als eine
aneinander gereihte Darstellung eines Liebesgeschehens betrachtet werden. In dem Gedicht Die
Hochzeit kommt es unter seltsamen Bedingungen zu einer Hochzeitsfeier, die in einem teilweise
exotischen Umfeld stattfindet und die nach einem Geschlechtsverkehr unter freiem Himmel in
einem Versetzen des Brautigams in einen, von diesem als positiv und starkend bewerteten,
magnetischen Schlaf, einem anschlieBenden Erwachen und Hinfiihren der Braut nach Hause
besteht.

In dem Gedicht Warnung entpuppt sich der scheinbar treue Blick der braunen Augen der Frau
als triigerisch. Das Gold, das in den Augen der Geliebten als tduschend entlarvt wird, ist ein
Edelmetall, das haufig mit Venus in Verbindung gesetzt wird, die im Peregrina-Zyklus in erster

Linie in der Variante der Venus libitina auftritt.>®’

Indem die Frauengestalt dem lyrischen Ich den
,Tod im Kelch der Sinden” (MN:395) reicht, wird wiederum ein gewisser trigerischer
Charakterzug der Frauengestalt, die als ,unschuldig Kind“ (MN: 395) aussieht, betont. In der
beinahe oxymorischen Verbindung ,Kelch der Siinden”, den Peregrina dem Brautigam reicht,
wird auf zwei kontrare biblische Geschichten angespielt — auf das neutestamentliche Abendmahl

im , Kelch“ einerseits und auf den alttestamentlichen Siindenfall anderseits.>*®

%% GOCKEL (1974: 55).

Die Fackeln setzen den Zug des Hochzeitsgedichts mit dem Fackelzug bei Larkens’ Begrabnis (vgl. MN: 375) in
Verbindung.

%7 Mehr zum Motiv des Goldes und dessen Bezug auf Aphrodite vgl. ebd.: 51.

Was die Anspielungen auf die Bibel angeht, spielt der Bezug auf das biblische Paradies bzw. die biblische
Paradiesschlange im Hochzeitsgedicht eine Rolle, sowie der Begriff des ,Freudensaales”, der in dem
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Das Gedicht Scheiden von ihr spricht von einem ,verjahrten Betrug” (MN: 396) seitens der Frau,
den der Mann entdeckt und schlieBlich die Frau von sich weist. Doch der Mann trdumt auch
weiterhin von der verlassenen Frau und (iberlegt, ob er sie wieder aufnehmen soll. Bezlglich des
Romangeschehens kann nicht davon die Rede sein, dass Elisabeth Nolten verraten hat. Erstens
gab es zwischen ihnen keine richtige Liebesbeziehung und zweitens, wenn man eine
verbindliche Anndherung doch als geschehen voraussetzen wiirde, hatte Elisabeth keinen
Geliebten, von dem Nolten spater erfahren hatte und wodurch er sich hatte betrogen fiihlen
kénnen. Der Brautigam fihlt sich vielmehr deswegen betrogen, weil er von der Braut ein
anderes Bild hatte, als ihr Wesen tatsachlich war. Dazu hat sie jedoch durch ihr Betragen

% Auf das Romangeschehen bezogen heiflt es, dass Nolten von der symbolischen

beigetragen.
Hochzeit mit Elisabeth bei der ersten Begegnung mit ihr auf der Burgruine Rehstock, die
unheimlichen, ein Ungliick vorausdeutenden Anzeichen nicht als gefahrlich wahrgenommen hat
und dass er sich eher von dem harmlosen, scheinbar gutmiitigen Aussehen und der Diktion der
Braut beschwichtigen lieB.>”° Die Tduschung sollte erst spater ans Licht treten, als Elisabeth ihre
eigentliche Natur zum Ausdruck bringt, indem sie Nolten und auch seine Nachsten zu gefdahrden

anfangt.

In dem letzten Gedicht des Peregrina-Zyklus Und wieder wird schlielllich von der ,treusten
Liebe” (MN: 397) allgemein gesprochen, die, weil sie im Rahmen des Peregrina-Zyklus ihren
Platz hat, mit den anderen Frauengestalten der ubrigen Gedichte des Gedicht-Zyklus
offensichtlich dieselbe Identitdt hat. Der Mann begehrt die Verlassene schlieRlich wieder, diese
nimmt sein Angebot jedoch nicht mehr an. Hier erscheint die unbeschuhte, herumirrende
Peregrina wie der durch Diotima in Platons Symposion beschriebene Eros: ,In dieser Rede wird
ja der ambivalente Charakter des Eros als sowohl listig und verschlagen wie auch arm und

“>7! 7ugleich werden in demselben Bild aufs Neue

bedauernswert mit seiner Herkunft begriindet.
Aphrodite und der Adonis-Mythos aufgegriffen, wie es der Fall schon im Hochzeitsgedicht war:
»In Bions Hymnus Die Todesfeier des Adonis wird von der Suche der Aphrodite berichtet und von
ihrer Klage, als sie erfahrt, daR ihr Geliebter Adonis den eifersiichtigen Nachstellungen des Ares

“>72 Wenn der letztere Bezug im Sonnet eher zu der Abrundung des

zum Opfer gefallen ist.
ganzen Zyklus mit dem Akzent auf Aphrodite bzw. Venus dient, so wird der erstere dazu
aufgerufen, um die personifizierte Liebe nicht nur als leidend darzustellen, sondern um auf sie
ein zwiespaltiges Licht zu werfen. Die blutenden Sohlen und die Folterung am Pfahl setzten
Peregrina schlieRlich mit dem leidenden Christus gleich, der ebenfalls blutige FiiRe hatte,””
wobei sie in diesem Bild eindeutig als Opfer dargestellt wird. Peregrina wird zugleich als tlickisch

und bemitleidenswert dargestellt. Im gleichen Sinne wie Peregrina wird Elisabeth im Roman als

Wirttembergischen Gesangbuch aus dem Jahre 1826 fiir das Haus Gottes steht. Vgl. MAYER (2004: 97). Zu den
weiteren Bezligen auf die Bibel vgl. S. 165f.

*% | diesem Sinne deutet den verjahrten Betrug auch Heinz Gockel. Vgl. GOCKEL (1974: 54).

Darauf, dass die Hochzeit im ersten Gedicht des Peregrina-Zyklus das Biindnis bei der Burgruine Rehstock
thematisiert, wurde in der Forschung bereits mehrmals hingewiesen. Vgl. z.B. BECK (1953: 215) oder
GOCKEL (1974: 50).

"1 GOCKEL (1974: 52). Das genaue Zitat aus Platons Symposion vgl. ebd.

Ebd.: 52. Das genaue Zitat aus Bions Hymnus vgl. ebd.: 53.

Vgl. MAYER (2004: 139).
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heimtilickisch einerseits und als arglose, psychisch kranke Bemitleidenswerte anderseits
wahrgenommen, wobei diese zwei Deutungsarten einander immer wieder in Frage stellen.””

Nolten wird sich der Gefdhrlichkeit Elisabeths erst in dem Moment bewusst, als er das von
Larkens verfasste Hochzeitsgedicht zusammen mit den anderen Gedichten liest, die ihm das
Wesen Elisabeths in der ganzen Bedrohlichkeit enthillen, und zwar gerade in Form des
kleinteiligen im groBen MaRe kontextuell aufgeladenen Motivgeflechts. Bei seinen Bildern hat
Nolten offensichtlich dasselbe Thema auf eine dhnliche Weise wie Larkens bearbeitet, ohne sich
jedoch bewusst zu werden, wie bedrohlich die Konstellation fiir ihn selbst ist, die jeweils
zwischen der Frauengestalt (Elisabeth) und der Mannergestalt (ihm) zu verspiren ist. Anders ist
es wahrend der Lektire der Gedichte, bei denen deren Autor, Larkens, ausdriicklich erwahnt,
dass der Peregrina-Zyklus auf die Beziehung zwischen Nolten und Elisabeth zu beziehen ist:

,Jetzt aber ward er [Nolten; M. B.] durch die Aufschrift einiger andern Bogen aufs duBerste frappiert und
eigentlich erschreckt. ,Peregrinas Vermahlung mit *.” Eine Note am Rand sagte deutlich, wer gemeint war;
er blatterte und entdeckte im ganzen eine unschuldige Phantasie Uber seine frihere Berihrung mit
Elisabeth.” (MN: 393).

Obwohl die Gedichte auf den ersten Blick wie eine harmlose Phantasie aussehen, handelt es sich
letztendlich — nach den Worten des auktorialen Erzdhlers — um eine niichterne Beurteilung
Noltens (vgl. MN: 393), die Nolten tief erschiittert.

In der dargestellten Liebesauffassung des Gedichtzyklus konkurrieren nebeneinander
verschiedene Liebeskonzepte und auch die Nutzung von unterschiedlich kontextuell kodierten
Motiven erschwert die Interpretation der Aussage, die die Gedichte Uber die Liebe bieten.
Christine Lubkoll spricht von ,der Unentscheidbarkeit der zu wéahlenden Interpretation der
Liebeszeichen, Dilemma einer doppelten Lesbarkeit, Uberblendung von Bildern und kulturellen
Phantasmen, von antiken, biblischen und literarischen Reminiszenzen, in denen die
Uberfrachtung des ,Projekts Liebe’ deutlich wird“*”®. Die Uberfrachtung des Projekts Liebe findet
eine Parallele in der Uberfrachtung des Projekts Kunst auf der Ebene des Romangeschehens,
besonders was die Bewertungen von Noltens’ kiinstlerischem Schaffen bzw. die im Roman
eingelegten Bruchstiicke von dsthetisch ausgerichteten Diskussionen angeht. Hier wird beziglich
Noltens’ kinstlerischem Schaffen aus verschiedenen Standpunkten Uber die Kunst allgemein
gesprochen, wenn seine erste Begegnung mit Elisabeth als die ,innigste[n] Vermdhlung mit der
Kunst“ (MN: 194) bezeichnet wird, oder aber (iber geniale Kunst einerseits und tber abgrindige
Kunst anderseits. Doch es sind schlieflich alles Facetten des komplizierten Charakters der
Elisabeth-Gestalt, d. h. einer Kunst, die durch Widerspriichlichkeiten geprdagt wird und die
zwischen Genialitat und Abgrund changiert.

Verehrende Worte Uber Noltens Schaffen kommen einerseits von Maler Tillsen, der sich durch
Noltens Zeichnungen inspirieren ldsst und der diese als ,reinliche Entwirfe mit Bleistift und

7% Mathias Mayer nennt in diesem Sinne Elisabeth , heilige Stinderin“. Vgl. ebd.: 173.

*7> Vgl. LUBKOLL (1999: 78).
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Kreide voll Geist und Leben” (MN: 15) bezeichnet und Noltens Phantasie im durchaus positiven
Sinne als ,weit kiihner und sinnreicher” (MN: 17) als die eigene versteht. Auch der Kunst
liebende Baron bewertet Noltens , poetische Denkungsart” (MN: 8) eindeutig positiv, wenn er
von einer ,Keckheit und GroRBe der Komposition von Figuren” (MN:8) und von ,Freiheit”
(MN: 8) spricht oder von einer ,wunderbar[en], phantastisch[en], zum Teil verwegen[en] und in
einem angenehmen Sinne bizarr[en]” (MN: 8) Phantasie.

Doch es gibt ebenso Kritiker, die Noltens Kunst ohne Vorbehalt als zu triib und geschmacklos
verwerfen, wie beispielsweise ein ,pensionierter Staatsdiener von Range“ (MN:25),°"® der

577
k

Noltens Werk im Sinne einer schwarzen Romanti ablehnt, weil in ihm das Gespenstische

lberwiege:

»Ich sage Ihnen vielmehr geradezu, dieser Nolten ist der verdorbenste und gefahrlichste Ketzer unter den
Malern, einer von den halsbrecherischen Seiltdnzern, welche die Kunst auf den Kopf stellen, weil das
ordindre Gehen auf zwei Beinen anfingt langweilig zu werden; der widerwartigste Phantasie-
Renommiste! Was malt er denn? eine tribe Welt von Gespenstern, Zauberern, Elfen und dergleichen
Fratzen, das ist’s, was er kultiviert! Er ist recht verliebt in das Abgeschmackte, in Dinge, bei denen keinem
Menschen wohl wird. Die gesunde, lautere Milch des einfach Schonen verschméaht er und braut einen
Schwindeltrank auf Kreuzwegen und unter’'m Galgen.” (MN: 26).

Neben der abschatzigen Beschreibung des Noltenschen Schaffens mit Attributen, die eigentlich
alle gleichzeitig Charakteristika der schwarzen Romantik sind,>’® wirft Larkens an einer Stelle im
Roman Nolten die Einseitigkeit seiner Lebensweise vor:

*’® Eine solche Bezeichnung sowie die Benennung ,der Alte” (MN: 26) wirft natlrlich ein skeptisches Licht auf die

Kompetenz der dsthetischen Beurteilung eines progressiven jungen Malers durch einen konservativen Rentner, der
als ehemaliger Staatsdiener wahrscheinlich keine Ahnung von der Kunst hat. Doch auch diese eindeutig ablehnende
Stellungnahme bildet eine der Rezeptionsvarianten von der durch Nolten reprasentierten Kunst.

7 Unter dem Begriff ,schwarze Romantik” werden hier im Sinne von Mario Praz variable Textausprdagungen
verstanden, die das Grausame, Schreckliche, Satanische, Verbrecherische pragt, das nach Praz im Zusammenhang mit
Erotik und sexuellen Motiven in Verbindung steht. Vgl. PRAZ (1970). Diese Thematik und die Asthetik des
,Schaurigschénen” (ebd.: 45) waren besonders in der Zeit der Romantik in europdischen literarischen Texten
ausgepragt. Vgl. ebd.: 13. Der Begriff der schwarzen Romantik, der ebenfalls in Bezug auf Malerei verwendet werden
kann, wird dabei auch hier zugleich auf bildende Kiinste bezogen, denn: ,,Es waren beileibe nicht nur die Literaten, die
Ende des 18. Jahrhunderts den Weg aus dem Licht in das Schattenreich der Hexen, Damonen und Spukgestalten, kurz:
in das Traumreich der Fantasie suchten.” KRAMER (2012: 15). Im Kontext der Entstehung des Romans reagiert der
Text auf die Produktion der zeitgendssischen deutschen schwarzen Romantik, zu der im deutschsprachigen Raum
beispielsweise einige Texte E. T. A. Hoffmanns und manche Bilder Johann Heinrich Fiisslis gehoren.

78 Die Kritik von Noltens Bildern aus dem Mund des pensionierten Staatsdieners erinnert im starken MaRe an Georg
Forsters Kritik vom Werk Johann Heinrich Fisslis, der zum Hauptvertreter der schwarzen Romantik am Ende des 18.
Jh. zahlt. Georg Forster hielt sich im Jahre 1789 in London auf, wo er die Bilder Fisslis, die dort gerade in einer
Ausstellung zu sehen waren, besichtigt hat. Er beschreibt in seiner Abhandlung Geschichte der Kunst in England. Vom
Jahre 1789 kritisch Fisslis Kunst folgendermaBen: ,Wirkung ist ihr hochstes Ziel, und um dieses zu erreichen,
verschmahet es keine Mittel. Das Schone ist nur Nebensache; am liebsten will sie erstaunen und Uberraschen,
niederdriicken durch gigantische GroRe oder erschittern durch Extreme der Leidenschaft; sie hascht nach der
Wabhrheit der Natur in ihren graRlichen Augenblicken und erlaubt ihrer Phantasie den verwegenen Flug, nicht in das
schone Feenland des Ideals, sondern in die verbotene Region der Geister und Gespenster.” FORSTER (1963: 129). (Die
Abhandlung Geschichte der Kunst in England. Vom Jahre 1789 erschien 1796 in dem Band Kleine Schriften. Ein Beytrag
zur Vélker- und Ldnderkunde, Naturgeschichte und Philosophie des Lebens in Berlin in der Vossischen Buchhandlung.)
Die Ahnlichkeit der Kritik der zeitgendssischen Malerei wegen deren Vorliebe fiir das Schauerliche und der Bewertung
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»,Sag’ mir, soll mich’s nicht krdnken, toller Junge, soll mir’s die Galle nicht schitteln, wenn du, vom
seltsamen Wahne getrieben, mit Gewalt Einseitigkeit erzwingen willst, wo keine ist, keine sein darf! Ich
rede nicht zu deiner Stellung zur allgemeinen Welt, dariiber kann ja, wie gesagt, kein Streit mehr sein,
aber daRB du der freundlichsten Seite des Lebens absterben und einem Gliick entsagen willst, das dir doch
so natirlich ware, als irgend einem braven Kerl, das ist’s, was mich emport.” (MN: 244f.).

Larkens denkt hier an die durch Nolten aufgegebene Beziehung zu Agnes und nennt hiermit ein
weiteres Merkmal, d. h. die Untauglichkeit des romantischen Kiinstlers ein gewd6hnliches Leben
zu fihren und eine Familie zu griinden, das zu den haufigsten klischeehaften — in der
(spat)romantischen Belletristik selbst thematisierten — Vorwiirfen gegeniiber der romantischen
Kunst gehort. Stellt man die unterschiedlichen Stellungnahmen zu Noltens Schaffen
nebeneinander, kann man zusammenfassend sagen, dass die Rezipienten Noltens Werk zwar
einerseits fur genial halten, doch zugleich fiir krénklich, einseitig und fiir zu daster.

Fir eine Schliisselstelle unter den auf eine dsthetische Diskussion ausgerichteten Passagen in
Maler Nolten kann dabei Noltens Hinweis auf den Topos der kranken, fragmentarischen
Romantik gehalten werden, die Nolten wortwortlich gegeniber die Antike bzw. die von der

Antike ausgehende klassizistische Kunst stellt:*”°

,wenn dem wahren Dichter bei dieser [an Novalis orientierten; M. B.] besondern Anschauungsweise der
AuBRenwelt jene holde Befremdung durchaus eigen sein muB, selbst im Falle sie sich in seinen
Produktionen nicht ausdricklich verraten sollte, so kann dagegen die Vorstellungsart des bildenden
Kinstlers ganz entfernt davon sein, ja sie ist es nothwendig. Auch der Geist, in welchem die Griechen alles
personifizierten, scheint mir vollig verschieden von demjenigen zu sein, was wir eben besprechen. lhre
Phantasie ist mir hieflr viel zu frei, zu schon und moécht’ ich sagen, viel zu wenig hypochondrisch. Ein

von Noltens Schaffen im Hinblick auf die Motivik ist verbliiffend. Doch der Roman Maler Nolten muss nicht unbedingt
als Portrait des Malers Fussli wahrgenommen werden. In Maler Nolten wird der zeitgendssische Diskurs zur
schwarzen Romantik vielmehr genutzt, um das destruktive Potenzial der romantischen Kunst, sei es Malerei oder
Dichtung, zu erfassen, ohne dass im Roman nur die Schauerelemente der romantischen Kunst den Gegenstand der
asthetischen Diskussion bilden wiirden und ihr einziges abgriindiges Merkmal darstellen wirden. Mehr zu Fissli als
Représentant der schwarzen Romantik vgl. LENTZSCH (2012: 76).

> Die Gegenlberstellung der antiken bzw. klassizistischen Kunst der romantischen Kunst, unter der man haufig die
Kunst des Mittelalters oder aber moderne, zeitgendssische Kunst verstand, war seit etwa 1800 gdngig, z. B. in den
Werken der Gebriider Schlegel. Vgl. PAULIN (2000). A. W. Schlegels in der 25. Vorlesung des Blockes Uber
dramatische Kunst und Literatur (ersch. 1809) formulierte Diskrepanz zwischen diesen zwei Tendenzen kilinstlerischen
Schaffens entspricht der Gegeniberstellung dieser Tendenzen in Maler Nolten. Im Gegensatz zu Maler Nolten
kennzeichnet jedoch Schlegel die romantische Kunst nicht wertend als abgriindig und fir das schaffende bzw.
rezipierende Individuum bedrohlich und er verabschiedet sie im Gegensatz zu Maler Nolten nicht: ,Die antike Kunst
und Poesie geht auf strenge Sonderung des Ungleichartigen, die romantische gefdllt sich in unaufloslichen
Mischungen; alle Entgegensetzten, Natur und Kunst, Poesie und Prosa, Ernst und Scherz, Erinnerung und Ahnung,
Geistigkeit und Sinnlichkeit, das Irdische und Goéttliche, Leben und Tod, verschmilzt sie auf das innigste miteinander.
[...] so ist die gesamte alte Poesie und Kunst gleichsam ein rhythmischer Nomos, eine harmonische Verkiindung der
auf immer festgestellten Gesetzgebung einer schon geordneten und die ewigen Urbilder der Dinge in sich
abspiegelnden Welt. Die romantische hingegen ist Ausdruck des geheimen Zuges zu dem immerfort nach neuen und
wundervollen Geburten ringenden Chaos, welches unter der geordneten Schopfung, ja in ihrem SchoofRe sich
verbirgt: der beseelende Geist der urspriinglichen Liebe schwebt hier von neuem Uber den WalRern. Jene ist
einfacher, klarer, und der Natur in der selbststdandigen Vollendung ihrer einzelnen Werke dhnlicher; diese, ungeachtet
ihres fragmentarischen Ansehens, ist dem Geheimnis des Weltalls ndher.” SCHLEGEL (1971: 161). Auch in Maler
Nolten ist die romantische Kunst reizender und interessanter als die harmonische klassizistische Kunst, doch sie wird
dem Kiinstler zu gefahrlich.
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Totes, Abgestorbenes, Fragmentarisches konnte in seiner Naturwesenheit nichts Inniges mehr fir sie
haben. Ich miBte mich sehr irren, oder man stofRt hier wiederum auf den Unterschied von Antikem und
Romantischem.” (MN: 304).

Nolten bekennt sich durch seine Charakterisierung der antiken bzw. klassizistischen Kunst
implizit gerade zu der abgriindigen, todesnahen Romantik, wenn er die antike Kunst als zu hell

%0 Auch wenn die Diskussion, die die Antike der Romantik

und munter bezeichnet.
gegenlberstellt nicht weiter entwickelt wird, eroffnet die Erwdahnung dieser Zweiteilung der
Kunsttendenzen den Raum dafir, Elisabeth auch als Personifizierung der genialen doch zugleich

S %82 \/on der Gesundheit, an der es in

kranken Romanti wahrzunehmen, zu der Nolten tendiert.
Noltens Schaffen mangele, spricht viel friiher sogar der auktoriale Erzdhler, der Noltens
aktuelles Schaffen als gesunder und weniger einseitig empfindet als sein friiheres Schaffen (vgl.
MN: 184). Dadurch nimmt er als die zuverldssigste Erzdhlerinstanz im Roman an der Diskussion
um die falsche Romantik teil, wenn er auch das Kranke noch nicht ausdriicklich auf den Begriff
der Romantik zurickfiihrt, und er macht hiermit Nolten, der schlieflich in den Abgrund dieser
kranken Romantik stiirzt, zu deren Vertreter.”® Die Gegeniberstellung der Antike und der
Romantik in dem obigen Zitat benennt die Problematik, um die der ganze Roman kreist,
schlieBlich so klar, dass gerade diese Passage, in der sich Nolten implizit zur Romantik bekennt,

Elisabeth als eine einseitige und kranke romantische Kunst entlarvt.>®*

*% Obwohl Nolten die Charakteristika der romantischen Kunst ausdriicklich auf die Dichtung bezieht, wodurch er sich

eher als Kiinstler versteht, der in der Art der Griechen schafft, ist offensichtlich, dass sein Schaffen gerade diejenigen
Merkmale aufweist, die er der romantischen an Novalis orientierten Dichtung zuspricht. Auf diese irrefihrende
Deklamation, die Ubrigens zu den fiir den Roman typischen tduschenden Aussagen gezahlt werden kann (dazu vgl.
auch Anm. 582), weist auch Herbert Bruch hin: ,,Entweder tduscht Theobald sich Gber sich selbst oder er tduscht seine
Zuhorer.” BRUCH (1992: 355).

8L Mit der Bezeichnung ,kranke Romantik” wird die Konstellation romantisch = krank verus klassi(zisti)sch = gesund
aufgegriffen, wie sie die damalige Wahrnehmung der Opposition dieser zwei Kunstrichtungen ofters pragte. Viel
zitiert wird in dieser Hinsicht Goethes Verstandnis der klassischen und romantischen Kunst, wie es Eckermann
aufgezeichnet hat: ,Das Klassische nenne ich das Gesunde, und das Romantische das Kranke [...]. Das meiste Neuere
ist nicht romantisch, weil es neu, sondern weil es schwach, kranlich und krank ist, und das Alte ist nicht klassisch, weil
es alt, sondern weil es stark, frisch, roh und gesund ist.” SCHONBERGER (1994: 343). Im Unterschied zu Goethe betont
Morike jedoch auch das Faszinierende an dem Romantischen.

2 \Wenn die Diskussion zu diesem Thema von dem Baron als unfruchtbar bezeichnet wird, wird durch die
Verharmlosung dieses Gegenstands eher seine Gewichtigkeit signalisiert, denn auf eine dhnliche Weise wurden die
Gedichte des Peregrina-Zyklus als eine unschuldige Phantasie bezeichnet, wobei die Lektiire der Gedichte eine fatale
Auswirkung auf das nachfolgende Geschehen hatte. In beiden Fallen handelt es sich um eine irrefihrende Suggestion,
die den Leser bei der Bewertung der Rolle der einzelnen Textstellen tduscht.

8 Der auktoriale Erzihler ist im Roman keineswegs allwissend und darf nicht ohne Vorbehalt als eine
hundertprozentig ernst zu nehmende Autoritdt akzeptiert werden. Zur Problematik der erzahlerischen Instanz in
Maler Nolten, die — vereinfacht gesagt — das eine Mal sehr viel und das andere Mal sehr wenig weill und den Leser
mehr verwirrt, als dass sie in den geschilderten Begebenheiten Ordnung stiften wirde, vgl. KITTSTEIN (2004a).
Ausfihrlicher beschaftigt sich mit der Erzéhlinstanz in Maler Nolten Achim Nuber. Vgl. NUBER (1997: 21ff.).

% |n dieser Richtung versteht den Roman z. B. Gerhard Storz. Er identifiziert zwar Gberraschenderweise die Hofdame
Constanze mit der vorzuziehenden deutschen Klassik, die der die Romantik symbolisierenden Elisabeth-Figur
gegenubergestellt wird: ,Vereinfachend, ja vergrébernd kdnnte man sagen, in der goetheschen Figur der Gréfin zeige
sich des Dichters Abkehr von romantischer Verdumpfung und seine Hinwendung zur Klassischen Klarheit an.”
STORZ (1967: 146.) Fur die These, dass Mdorike in dem Roman die Abwendung von der Romantik und die Zuwendung
zur Klassik darstellen mochte, wiirde auch seine Vorliebe fiir Goethe und dessen klassische Schaffensphase sprechen.
Zu Morikes Vorliebe fir Goethe vgl. TILL (2004). Doch die Klassik und der Klassizismus werden im Roman nicht
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Es wurde bereits in groben Ziigen dargelegt, was unter Elisabeth im Zusammenhang mit den
Kunstwerken, als deren Gegenstand bzw. Inspirationsquelle sie fungiert, im Roman zu verstehen
ist. Nun soll ein naherer Blick auf die Schlangen geworfen werden, die als eines der mythologisch
bzw. religiés aufgeladenen Motive im Zusammenspiel mit anderen Motiven das Wesen der
Braut im Hochzeitsgedicht (bzw. das Wesen Peregrinas im Peregrina-Zyklus bzw. das Wesen
Elisabeths im Roman) und damit auch das Wesen der romantischen Kunst zu beleuchten helfen.
Offensichtlich sind die Schlangen in erster Linie fir die Darstellung einer scheinbaren
Harmlosigkeit und verborgener Bedrohlichkeit, von denen das Hochzeitsgedicht konstituiert
wird, sehr gut geeignet. Dafiir spricht auch die zoologische Eigenschaft bestimmter gefahrlicher
Schlangen sich bannen zu lassen, wobei der Zustand der Bannung nur voriibergehend ist und die
drohende Gefahr selbst bei den gezahmten Schlangen standig prasent ist. Zugleich gehoren die
Schlangen durch den Bezug auf die biblische Paradiesschlange zu den durch Verfiihrung bzw.
Liebe und zugleich durch Tod markierten Motiven.

Doch hinter den Schlangen verbirgt sich viel mehr, als es der Fall bei den anderen Motiven ist,
die die potenzielle Bedrohlichkeit im Hochzeitsgedicht zum Ausdruck bringen. Denn die
Schlangen sind Bestandteil eines seltenen architektonischen Bauwerks, dessen Eigentliimlichkeit
als eine Aussage Uber die mit Elisabeth-Peregrina in Verbindung zu bringende Kunst verstanden

8 Morike schreitet in dieser Hinsicht im Sinne der Frihromantiker fort und

werden kann.
widergibt in den tber die Kunst reflektierenden Einlagen>®® in kondensierter Weise die Reflexion
Uber die Kunst, die auch auf eine unkondensierte Art und Weise den ganzen Text pragt. Dabei ist
das Gartengezelte das einzige naher beschriebene kulturelle Produkt bzw. Kunstwerk, das in
einem im Text eingefligten anderen Kunstwerk, d. h. einem im Roman eingeschobenen Gedicht,
genannt wird. Und somit kann man tatsdachlich in dem durch einige Schlangen und ein

87 sehr kondensiert den Charakter der Kunst

Gitterdach gebildeten Pavillon auf zweiter Stufe
hervorzutreten sehen, fiir den Peregrina in einer weniger kondensierten Form im Gedichtzyklus

und Elisabeth in einer nicht kondensierten Form auf der Ebene des Romangeschehens stehen.

Zu diesem seltsamen Bauwerk und zu den Schlangen, die die Funktion der in der okzidentalen
Kultur Gblichen Saulen einnehmen, wurde in der Moérike-Forschung bereits manches gesagt. Es
handelt sich vor allem um die Bedrohlichkeit, die trotzt oder gerade wegen des Attributs
,gezahmt“, den Schlangen nach wie vor inhirent ist.®® AuRBerdem ist diese Bedrohlichkeit
wegen der Anlehnung der Szene des Hochzeitsgedichts an die biblische Geschichte vom Fall der

eindeutig privilegiert, sondern es wird nach einem Mittelweg gesucht, nach einer Kompilation aus Noltens und
Tillsens Schaffen.

% Das Gartengezelte oszilliert durch einen Mangel am Baumaterial und durch die reichliche Durchwirkung mit
Laubwerk (vgl. MN: 394) intendiert zwischen einem vielleicht durch bloRe Gartnerarbeit hervorgebrachten
,Laubgewdlbe”, wodurch die Assoziierung mit dem Aphrodite-Adonis-Mythos ermdéglicht wird, dazu vgl.
GOCKEL (1974: 49), und einem festen Bauwerk, auf das wiederum die ,,sdulengleiche” Position der Schlangen und die
Existenz eines — wenn auch gegitterten — ,Daches” hindeuten.

*% |m Roman sind es die beschriebenen Bilder Noltens und diejenigen Gedichte Larkens’, deren Gegenstand Elisabeth
ist.
8 Roder gebraucht in Bezug auf Heinrich von Oftedingen den Begriff der ,Potenzierungsstufe”. Vgl.
RODER (1997: 478). Zu den (Potenzierungs)stufen und ihrer Funktion im Text vgl. Kapitel 2.1, S. 46.

% \/gl. Kapitel 5.3.1, S. 164f.
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ersten Menschen eng mit bosartiger Verfiihrung und Unwiderstehlichkeit verbunden. Zugleich
sind die Schlangen ein Attribut der Artemis und fungieren so in Bezug auf die sonstigen
Anspielungen im Hochzeitsgedicht, die sich in erster Linie auf Aphrodite beziehen, als
Bestandteil des Spieles mit Kontrasten und Gegensatzen, mit denen das Hochzeitsgedicht und
auch die anderen Gedichte des Peregrina-Zyklus arbeiten. Damit unterstreichen sie den
zwiespaltigen Charakter der Liebe bzw. der darzustellenden Kunst. Sind die Schlangen einerseits
als ein Attribut von Artemis zu verstehen, so gehort das Gartengezelte anderseits als griines
Laubgewolbe dem Bereich der Aphrodite an. Auch in dem Pavillon wird hinsichtlich des Bezugs
auf Artemis und Aphrodite also mit Versatzstiicken gearbeitet, die kontraren Spharen
zugehoren. Umformuliert und bezogen auf Elisabeth hieBe es, dass die durch die Schlangen
aufgerufenen Eigenschaften diese als eine bestimmte Moglichkeit des verderblichen
kiinstlerischen Schaffens charakterisieren, obgleich diese Variante des kiinstlerischen Schaffens
auch andere Krafte pragen, die es jedoch nicht schaffen, das Chthonisch-Venerische, um mit
Gockels Begriffen zu sprechen, zu iberwinden.

Bezliglich des Gitterdachs gibt es in den Untersuchungen zu dem Peregrina-Zyklus bzw. zu Maler
Nolten ebenfalls bereits einige Anmerkungen. Wie schon oben angefiihrt wurde, wurde treffend
festgestellt, dass das Gitterdach keinen sicheren Schutz bieten kénne, wie auch die Schlangen

keine zuverldssigen Saulen seien.’®

Renate Heydebrand schlussfolgert, dass der Ort, zu dem
auch das Pavillon gehort, trotz aller Festlichkeit, die ihm zugesprochen wird, als Symbol der
Gefahrdung fungiere.® Das Gartengezelte ist im Hinblick auf die versteckte Bedrohlichkeit und
als ein Angebot einer unsicheren Sicherheit nur eines der Motive, das die gefahrvolle Aufladung
der ganzen Situation kennzeichnet. Zugleich ist es jedoch das am starksten an eine exotische
Atmosphdre erinnernde Element in dem Gedicht. Einerseits sind es die gezdhmten
Riesenschlangen, die kulturgeographisch eher orientalische Regionen konnotieren und die somit
an ferne Lander erinnern, anderseits ist es die ganze Ausstrahlung des Pavillons, das an einen
imaginierten vielleicht orientalischen Bau erinnert. Dieser Bezug auf Orient bietet sich deswegen
an, weil Larkens hinsichtlich des Hochzeitsgedichts darauf hinweist, dass dafir als
Inspirationsquelle eine Zeichnung Noltens diente, auf der Nolten Elisabeth im asiatischen Kleid
abbildete:

,indem hier einige Sticke aufgehoben werden mogen, ist zum Verstindnis des ersten Gedichts
[Hochzeitsgedicht; M. B.] einer Randbemerkung zu erwdhnen, wodurch auf eine gewisse Zeichnung
hingewiesen wird, welche von Nolten zur Zeit, als er die Schule zu ** besuchte, entworfen, Elisabeths
Gestalt in asiatischem Kostiim, mit Szenerie im dhnlichen Geschmack, darstellte; spater sah Larkens das
Blatt und bat sich’s aus, doch lag es nicht hier bei.” (MN: 394).

Durch diesen Hinweis unterstellt Larkens dem Leser den Orient als Folie fur die Lektire der
Gedichte, sodass — besonders in dem Hochzeitsgedicht — das Ungewdhnliche, das sich der

%% Mathias Mayer spricht von einer seltsamen Mischung aus Bedrohung und Sicherheit, die den Pavillon kennzeichne.

Vgl. MAYER (2004: 98).
> v/g|. HEYDEBRAND (1972: 75).
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einheimischen und zeitgendssischen Kultur entzieht, einen exotischen Anstrich gewinnt.**

Elisabeth hatte darlber hinaus ebenfalls eine Verbindung zum Orient, denn sie hat Nolten bei
dessen Vater ein Medaillon mit orientalischer Inschrift hinterlassen, das jedoch Nolten von dem
Vater nie erhielt. (Vgl. MN: 228.) Doch offensichtlich geht es in dem Roman nicht vordergriindig
darum, Elisabeths Herkunft als ferndstlich festzulegen, sondern in dem Exotischen und
Zigeunerhaften verwandte Mittel zu sehen, die die Natur der spezifischen Muse bzw. Kunst, der
Elisabeth-Gestalt, charakterisieren sollen. Der Orient, der als Sehnsuchtsort seit dem spaten 18.
Jh. fungierte,”®® wird bei Mérike auBer der exotischen Anziehungskraft ebenso wegen dessen
Ratselhaftigkeit fir die okzidentale Kultur als Charakteristikum Elisabeths gew&hlt.>*®

Um die Bedeutung der Schlangen und des Gartengezeltes fiir die Aussage genau zu enthillen,
die der Roman Uber die Kunst bietet, ist die Tatsache wichtig, dass das in dem Hochzeitsgedicht
erwdhnte (vielleicht orientalische) offene Gartengezelte in Opposition zur antiken Architektur
entworfen wird. Das offene Gartengezelte kann als ein Gegenentwurf zu einem antiken bzw.
nach antiken Malstdben gebauten architektonischen Objekt deswegen wahrgenommen
werden, weil in dem Roman die Diskussion eroffnet wird, in der die Romantik der Antike
gegenlbergestellt wird. Wenn auch an diese von Nolten er6ffnete Diskussion Noltens
Diskussionspartner, der kunstliebende Baron nicht anknipft, weil es sich nach seinen Worten
um ,,den unfruchtbarsten aller Dispute” (MN: 304) handele, so bildet gerade deswegen die
aufgeworfene unbeantwortete Frage eine Herausforderung fiir das Entdecken der Spezifizierung
dieser zwei Kunstkonzepte im weiteren Romanverlauf. Wenn man also den Pavillon im
Hochzeitsgedicht vor der Folie eines antiken oder nach antiken Malistdben erbauten Bauwerks
gebaut erblickt, das durch ein festes Dach und durch Sadulen gebildet wird, kann man das
Gartengezelte als Verkdrperung des Kunstkonzepts sehen, fiir das Elisabeth-Peregrina steht und
das als ein Gegenentwurf zur antiken Kunst gilt.*®* Fiir diese These spricht die Tatsache, dass die
riesigen Schlangen, die in dem Pavillon mit einem gegitterten Dach als wuchtiger und
gewissermaRen storender Faktor figurieren und wegen der Disproportionalitdat Aufmerksamkeit
auf sich ziehen. Sie evozieren dadurch die Vorstellung von massiven (antiken) Saulen, die als
Folie fur den Entwurf des Gartengezeltes fungieren.>”

In der Zeit, in der der Roman entstanden ist, war allgemein bekannt, dass die Saulen antiker
Architektur nach den Malstaiben des menschlichen Korpers errichtet wurden. Diese
Proportionslehre stammt von Vitruv aus dem 16. Jh.,>*® doch ,,man kann so weit gehen zu sagen,

1 |n diesem Sinn deutet Heydebrand den kultischen Bau als , vielleicht [Hervorhebung M. B.] fernéstlicher Herkunft”,
HEYDEBRAND (1972: 75), und Peter von Matt findet in dem Hochzeitsgedicht eine historisch und geographisch
,Schwer bestimmbare [Hervorhebung M. B.] orientalisch-altertimliche Szenerie”, MATT (1989: 178), dargestellt.

2 7ur Beliebtheit der Orientthematik ab dem 18. Jh. vgl. YANG (2013) oder HORSTMANN (1996: 240ff.).

Dabei war in der Zeit der Entstehung des Romans die Ansicht verbreitet, dass Zigeuner gerade aus dem Orient
kommen. Vgl. BREGER (1998: 180ff.).

% Der Bezug der motivischen Konstellationen auf den Bildern und in den Gedichten auf theoretische Diskussionen im
Roman und vice versa bietet sich an, weil die motivischen Konstellationen in den Texten und auf den Bildern die Kunst
charakterisieren, von der gerade in den theoretisch ausgerichteten Passagen im Roman gesprochen wird.

595 Dariber, dass die Schlangen als Stiitzen in dem Gartengezelte zu schwerfallig sind, spricht in seiner Studie auch
Etter. Vgl. ETTER (1985: 46).

% Am Ende des 18. Jh. hat August Rode Vitruvs Schriften ins Deutsche Ubersetzt.
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dall die gesamte Architekturtheorie der Renaissance bis zum Klassizismus eine einzige,
fortwdhrende Auseinandersetzung mit Vitruv darstellt*®”, und zwar auch auf dem
deutschsprachigen Gebiet, wie etliche Lehren bezeugen, die seit dem Erscheinen der
d.*® In der Antike

haben die maéannlichen und weiblichen Proportionen zu der Festlegung des Verhiltnisses

Vitruvschen Lehre in dessen Nachfolge in deutscher Sprache entstanden sin

zwischen dem Schaftdurchschnitt und der Sdulenhohe gedient, damit die Sdule nicht nur

>% Der ideale Tempel hatte auBer den nach dem Vorbild des

nitzlich, sondern auch schon ware.
menschlichen Korpers gebildeten Saulen auch ein festes Dach und kann als ein Prototyp nicht
nur der damaligen Schénheit angesehen werden, sondern auch als im allgemeinen Bewusstsein
Uberlebendes Urbild der gleichmaRigen Schdnheit allgemein. Diese Sdulenordnung hat namlich
seine Geltung sehr lange durchsetzen konnen, um schlieflich jedoch durch die unzeitgemalie

Privilegierung der Vitruvschen Lehre durch manche Anhanger als etwas Starres zu wirken.

Ein antikes, mit Sdulen versehenes Bauwerk, das in Bezug auf die durch Nolten aufgeworfene
Gegenliberstellung der Antike und der Romantik als Folie fir den Entwurf des exotischen
Gartengezeltes im Hochzeitsgedicht wahrgenommen werden kann, steht fir das Geordnete,
Symmetrische, Ausgewogene, was man wegen der langen Tradition und der Hochachtung
gegenliber der antiken Kunst fiir Kunst im allgemeinen Sinne halt, oder aber im engeren Sinne
flr Klassizismus. Doch zugleich ist dieser antiken Kunst und der die Antike nachahmenden Kunst
im 19. Jh. eine epigonenhafte Starrheit inhdrent.®® Das Gartengezelte steht auf jeden Fall nicht
fir die antike Kunst und nicht fiir die Vorstellung dieser sich nach der Symmetrie und
GleichmaRigkeit orientierenden geordneten Kunst, die einen nicht beleidigt, die einen jedoch

601

durch die epigonale Starrheit auch nicht mehr (iberrascht.”" Das Pavillon Uberrascht im

Gegensatz zu einem antiken Bauwerk sehr wohl, es reizt durch die Mischung vom Baumaterial

“802 (schlangen und Laubwerk), durch dessen Zusammenwirken von

(Gitter), ,,Flora und Fauna
Bedrohlichkeit und Schutz und durch die erotische Aufladung, die hier aufgrund des Bezugs auf
die biblische Paradiesgeschichte erfolgt und durch die die unwiderstehliche Verfiihrungskraft

zugleich auf den bevorstehenden Tod hinweist. Die sdulengleich stehenden Schlangen sind

*7 GERMANN (1980: 10).

Dazu vgl. EVERS; THOENES (2003: 482ff.). Zu der Aneignung des vitruvianischen Textes in Deutschland vgl.
FORSSMAN (1956: 55ff.).

3% yg|. VITRUVIUS (1987: 155ff.).

%0 Ein Vertreter einer solchen Kunstrichtung ware auf der Ebene des Romangeschehens Maler Tillsen, der zwar ein
ordnendes ,Licht” in seinem Schaffen hat, dem es jedoch an Phantasie mangelt, sodass er keine genialen Werke
schaffen kann, wenn er sich nicht durch Noltens Zeichnungen inspirieren lasst. Nolten dufert sich zu dem Bild ,Opfer
der Polyxena“, das er als Skizze entworfen hat und das Tillsen in Olfarben nach seinem Entwurf gemalt hat,
folgendermaRen: ,[...] Uber das Ganze war ein Licht, ein Reiz gegossen, der nicht aus meinem Innern, der von einer
héhern Macht, von den Olympischen selbst herabgestrahlt schien [...]“ (MN:19). In dieser Richtung deuetet die
Kunstlerfiguren Nolten und Tillsen und deren Zusammenarbeit beim kiinstlerischen Schaffen auch Bernard Dieterle:
,Eine derartige Zweiteilung des kiinstlerischen Schaffensprozzesses bedeutet, daR das ,innere Gewtihl’ [...] durch eine
Phase der Besonnenheit gehen muf, um zum Werk zu gelangen.” DIETERLE (1988: 117).

% |n dieser Hinsicht bemangelt der kunstkennende Baron bei Tillsen ,,eine Keckheit und GréRe der Komposition von
Figuren, eine Freiheit Gberall [...]* (MN:8), die wiederum bei Nolten prasent ist.

502 MAYER (2004: 98). Von der Verbindung heterogener Elemente in der romantischen Kunst, und konkret von Natur
und Kunst, spricht in einer von seinen Vorlesungen A. W. Schlegel. Vgl. S. 178., Anm. 579. Das ganze Hochzeitsgedicht,
das den Bereich Natur und Kultur kontrastiert, scheint hiermit als ein rein romantisches Gedicht konzipiert zu sein.
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dabei pervertierte Vitruvsche Saulen und ihre potentielle Bedrohlichkeit kennzeichnet auch die
Kunst als bedrohlich, die sie charakterisieren helfen.

Neben dem Bezug auf die antike Saulenordnung bilden die Schlangen eine Paraphrase auf
Karyatiden, von deren Ursprung Vitruv an einer Stelle in seinen Schriften beildufig erz&hlt®® und

604
Im

dessen Bezeichnungen des mannlichen Typs, ,Perser”, noch Zedlers Lexikon kennt.
Unterschied zu den antiken Sdulen, die man auf eine Frauen- bzw. Mannergestalt nur dann
zurickfiihren kann, wenn man die Vitruvsche Saulenordnung kennt, sind typische Karyatiden
weibliche Statuen, die das Dach auf ihren Képfen tragen und als Bauelement durchaus bekannt
sind. Morike unterstreicht anhand der Anspielung auf Karyatiden und anhand des Ersetzens der
Frauengestalten durch riesige Schlangen die Bedrohlichkeit, die auch den Karyatiden inharent

ist, wenngleich in einem viel schwacheren Grad:

,Diese figuralen Stiitzen [Karyatiden und Karyatidhermen; M. B.] waren eher Naturform als Kunstform
und somit kontrastierten sie augenscheinlich gegen das Gebdlk, das stets nur reine Kunstform sein

konnte. [...] Durch die Vorstellung lebender Stiitzen bekam die Dekoration etwas Transitorisches. Die
1605

Statik war sozusagen standig von Auflésung bedroht.
Dadurch, dass Morike die steinerne Frauengestalt durch eine gezidhmte, vielleicht sogar
lebendige, Schlange ersetzt, potenziert er die Bedrohlichkeit der Situation. Wenn die Schlangen
namlich aus ihrer Karyatiden-Stellung ausbrechen wiirden, wéren sie — im Unterschied zu den
Sklavinnen — eines gewalttatigen Angriffs auf ihre Beute fahig. Zugleich nahert Morike die
Schlangen-Karyatiden der spateren manieristischen Karyatidenart an, die die gefangenen
Manner und Frauen im Vitruvschen Sinne ,durch Tugenden, Laster oder andere
Personifikationen” ersetzt hat.*® Als ein allegorisierender Karyatidentypus stehen die Schlangen
in dem Gartengezelte als Personifizierung der romantischen Kunst, wobei es sich hier um eine
sehr raffinierte allegorische Karyatide handelt, denn die Eigenart dieser Kunst, fiir die die
Schlangen-Karyatide steht, wird erst im Zusammenhang mit dem Gebaudeganzen offensichtlich
und mit der Hervorhebung des transitorischen Charakters dieses Bauelements.

Nicht nur die Schlangen, das unheimliche Gartengezelte, sondern auch die Mischung der
gleichzeitig ,,orientalisch-altertimlichen Szenerie” und des ,,Gegenwértige[n]”sm in dem Gedicht
deutet darauf hin, fir welches Kunstverstandnis Elisabeth steht. Peter von Matt sieht in dem

603 ,Nach Vitruv hatte man zwischen mannlichen und weiblichen Tragefiguren zu unterscheiden. Die weiblichen
stellen die unglicklichen Frauen von Karya dar, einer Stadt, die sich mit den Persern verblindet hatte, von den
Athenern aber Gberwunden worden war. Die Manner von Karya wurden alle erschlagen, die Frauen aber als Sklaven
nach Athen gefiihrt, wo sie nun zur Schmach als lebende Saulen ein Tempeldach zu tragen hatten. Dies waren also die
Karyatiden. Die mannlichen Tragefiguren dagegen stellen von den Spartanern gefangene Perser vor, denen dasselbe
Schicksal widerfuhr, lebende Dachstitzen zu sein.” FORSSMAN (1956: 135).

9 Unter dem Lemma ,Persische Ordnung” steht in Zedlers Lexikon folgendes: ,[Persische Ordnung; M. B.] pfleget
man in der Baukunst diejenige Ordnung zu nennen, welche Sclaven an statt der Sdulen hat.” ZEDLER (1961a: 638).

85 FORSSMAN (1956: 140).

%% vgl. ebd.: 137.

87 MATT (1989: 179).
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Gedicht das Prinzip der Phantasmagorie verwirklicht.”™ Renate von Heydebrand nimmt die

Atmosphadre des Gedichts eher als eine Traumwelt wahr, als eine Welt, in der Exotik und

%9 Ob man von einer

heimatliche Vertrautheit eine unheimliche Verbindung eingehen.
Phantasmagorie oder einer (phantasmagorischen) Traumwelt spricht, wichtig ist, dass die Kunst,
fir welche Elisabeth steht, gerade in dem Larkenschen Hochzeitsgedicht schlielich zu einer
solchen Phantasmagorie wird und als abgrindig bloRgestellt wird. Obwohl sich hier Larkens
vielleicht gerade um die Verbindung des Christlichen und Antiken bemiht, die er in seinen
theoretisch ausgerichteten Reden anstrebt (vgl. MN: 244f.), entsteht durch die Verbindung
dieser zwei heteronomen Bereiche mit dem Zusatz des Exotischen eine chaotische Szenerie, die
durch die Anspielungen auf den Untergang und drohende Gefahr durch eine Abgriindigkeit

gekennzeichnet ist, wie auch die Bilder Noltens.

Larkens’ Schaffen im Zeichen Elisabeths ist ebenso dunkel, wie es Noltens Bilder sind. Der
scheinbar phlegmatische, gut gelaunte Larkens, der jedoch, wie Nolten als einer der wenigen
weiB, eine schwermiitige Seite hat (vgl. MN: 182), ist der Satyr auf dem Bild mit der
Wassernymphe-Sirene, der als zunachst gleichgiltiger Beobachter schlieBlich dem Zauber der
anziehenden Damonie ebenfalls verfdllt. Und er wird dadurch zugleich zum Brautigam im
Hochzeitsgedicht, den er urspriinglich als die Stilisierung Noltens konzipiert hat. Unbewusst
schreibt er in den Gedichten nicht lediglich das Schicksal Noltens, sondern auch seinen eigenen
Untergang nieder. Bezeichnend ist vor allem, dass das Begrabnis Larkens’ durch einen Fackelzug
begleitet wird (vgl. MN: 375), was auf den Fackelzug im Hochzeitsgedicht erinnert und diesen
tatsachlich als einen Leichenzug kennzeichnet. Umgekehrt kennzeichnet der Trauerzug bei dem
Begrabnis Larkens’ durch die Anspielung auf die Fackeln des Hochzeitsgedichts Larkens’ Tod als
Untergang an den Abgriinden der dunklen Kunstvariante, fiir die Peregrina und Elisabeth stehen
und fir die auch er, Larkens, anfallig ist.®™ Larkens scheint in dem Hochzeitsgedicht also nicht
nur die erste Begegnung Noltens und Elisabeths zu interpretieren und zugleich das
bevorstehende Schicksal Noltens vorauszudeuten,®* sondern auch das eigene Schicksal. Auch er
ist Elisabeth hoffnungslos verfallen und nicht Agnes, wie es vielleicht aussehen mag.®* Weder
Larkens noch Nolten gelingt es, die gewiinschte ,Synthese von apollinischer Uberformung und

608 ,Wir sind irgendwo im Orient, und wir sind im deutschen Biedermeier, beides zugleich. Das ist das Prinzip der

,Phantasmagorie’ im urspriinglichen Sinn des Wortes.” Ebd.: 178.

899 yg|. HEYDEBRAND (1972: 77).

10 stefan Scherer belegt in seiner Studie, dass Larkens ,ein dekonstruiertes Zitat der ironischen Schicksals-
Figurationen in frilhromantischen Texten” sei. SCHERER (2004: 12). Diese These fokussiert die andere Seite des
Schaffens Larkens’, die in der ironischen Pragung seiner Texte besteht. Auch diese Art des Larkenschen romantischen
kiinstlerischen Schaffens kann nicht bestehen.

1 Die Verse deuten zuriick auf die erste Begegnung Theobalds mit Elisabeth auf dem Rehstock: die gleiche
Handlung des Madchens, die gleiche Situation des Versinkens und gestarkten Erwachens fiir den Mann. Und sie
deuten voraus auf das Ende des Romans, auf die Vision des blinden Henni, der — einzig in dieser Vision sehend — von
dem neuerlichen Brautzug des Malers und der Zigeunerin berichtet, dem Brautzug in den Tod [...].“
GOCKEL (1974: 50).

®22 Der auktoriale Erzihler macht eine folgende Bemerkung zu der eventuellen Verliebtheit Larkens’ in Agnes: ,Einige
Jahre nachher hérten wir von Bekannten des Malers die Behauptung geltend machen, dass den Schauspieler eine
geheime Leidenschaft fiir die Braut seines Freundes zu dem Entschlusse gebracht hat.” (MN: 360). Marie Behrendt irrt
offensichtlich, wenn sie behauptet, dass Larkens als einziger von Elisabeth nicht ergriffen ist. Uber die angebliche
Resistenz Larkens’ gegeniber Elisabeth vgl. BEHRENDT (1986: 70).
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dionysischen Stoffen, von antiker und christlicher Gestimmtheit und Stilrichtung, von Trieb und

w613

Geist, von klassischen und manieristischen Tendenzen“>™ zu erreichen.

Die Schlangen sind eines der Motive die repetitiv die vortduschende Harmlosigkeit bzw. die
Unwiderstehlichkeit und gleichzeitige Todesndhe der Elisabeth-Pergerina in den lber diese
reflektierenden von Larkens und Noltens geschaffenen Werken kennzeichnen. Sie erscheinen in
dem Hochzeitsgedicht des Peregrina-Zyklus, das am starksten von den Gedichten des Zyklus
Uber die erste Begegnung zwischen Nolten und Elisabeth referiert. Nachdem Nolten das
Hochzeitsgedicht dechiffriert und das Fatale an der Beziehung zwischen ihm und Elisabeth
entdeckt, erkennt er sich flir ewig an Elisabeth, die sich als betriigerisch entlarvt, gebunden.
Diese Erkenntnis hat er selbst unbewusst schon mehrmals in seinen Zeichnungen zum Ausdruck
gebracht. Die Beziehung zwischen ihm und Elisabeth kann dabei, nach der Aussage, die der
Peregrina-Zyklus liefert, nie harmonisch werden und sie soll immer in einem anstrengenden
Ringen mit dieser unwiderstehlichen dunklen Kreativitdt bestehen.

Zugleich ist die Funktion der Schlangen im Rahmen des Gartengezeltes grundlegend, das das
Konzept der interessanten, doch ,baufidlligen” Romantik darstellt. In dem vorlaufigen
gezahmten Zustand der Riesenschlangen ist die Vorausdeutung auf das kommende Geschehen
verankert: Die gezahmten Schlangen brechen im Rahmen des Romangeschehens schliellich auf
beide Kiinstler los, d. h. sowohl auf Nolten als auch auf Larkens, und die originelle, kiihne
romantische Kunst stiirzt schlieBlich unter der Wucht der ausschweifenden Phantasie und
aufgrund des heterogenen Baumaterials aus biblischen, mythischen und literarischen
Versatzstiicken zusammen.®*

Die Tatsache, dass Elisabeth-Pergerina durch manche Motive im Peregrina-Zyklus bzw. durch
manche Bewertungen auf der Ebene der Romanhandlung gerade nicht als tlickisch und
betriigerisch, sondern als bemitleidenswert erscheint, ist dadurch verursacht, dass sie als
romantische Kunst in Maler Nolten definitiv verabschiedet wird, ohne selbst an dieser
Verabschiedung Schuld zu haben. Denn die Kunst, fiir die Elisabeth steht, wurde als etwas in
einer aufregenden Weise Fremdartiges durch die zeitgendssischen Kiinstler®™ in die
einheimische Kultur eingefiihrt, ohne dass sich diese der Kluft bewusst geworden wéren, die es
zwischen der althergebrachten und dieser neuen als exotisch markierten (zigeunerhaften,

13 HORSTMANN (1996: 220). Auch Annette Scholl interpretiert die Diskussion zur Kunst, die der Roman bietet, im

dhnlichen Sinne wie Isabel Horstmann: ,Die beiden Traditionsstrange (Antike/Christentum bzw. Klassik/Romantik)
werden fiir die Selbstfindung des modernen Kiinstleres herangezogen, der sich beiden bereits entfremdet wei.”
SCHOLL (1997: 83). Aus einer anderen Perspektive bewertet Stefan Scherer den Roman als Abschied von der
romantischen Kunst: ,Die realen Konsequenzen aus der politischen Deutung dieser Poesie [Orplid-Mythos; M.B.] fiir
Nolten und Larkens (die Inhaftierung) lassen sich von daher nicht nur als politischer Kommentar Morikes zum
Geltungsverlust romantischer Wirkungsasthetik lesen, sondern eben auch zu den begrenzten Mdoglichkeiten von
Vormadrz-Literatur unter den Bedingungen der Zensur.“ SCHERER (2004: 30).

614 ,Noltens Kunst ist ein Sammelsurium verschiedenster Versatzstlicke, ihr fehlt jede innere Geschlossenheit.”
SCHOLL (1997: 77). Das gleiche kann von den Peregrina-Gedichten Larkens’gesagt warden. Christine Lubkoll spricht in
Bezug auf den Peregrina-Zyklus von einer Uberlagerung literarischer Topoi und mythischer Modelle. Vgl. LUBKOLL
(1999: 62).

> Gemeint ist jetzt der Onkel Noltens.
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orientalischen, heidnischen) Kunst gab. Diese Kunst war fir das Umfeld, in das sie als die
heimatlose Peregrina hineinversetzt wurde, einfach zu wild, heterogen und einseitig und sie war
keineswegs zu domestizieren.®'

%16 Bei dem Versuch der Domestizierung ist Elisabeths Mutter, Loskine, gestorben, die sich in dem neuen Umfeld nicht

wohl fiihlte. Ihre Tochter hatte schon als Madchen einen kummervollen Ausdruck des Gesichts. (Vgl. MN: 202).
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6 Fazit

Die deutsche literarische Romantik zeichnet sich dadurch aus, dass in ihren Texten sehr haufig
das Thema der kiinstlerischen Produktion und das des phantasiereichen kiinstlerischen
Schaffens im Vordergrund stehen. Im Einklang mit den in der friihromantischen Phase
festgelegten Prinzipien der kiinstlerischen Produktion duflern sich romantische Kiinstlertexte
haufig zu der Problematik, den Bedingungen und Konsequenzen des kiinstlerischen Schaffens
flr das schaffende Ich, dessen Kreativitat keine Schranken gesetzt werden. Dabei wird nicht nur
Uiber die Probleme des kiinstlerischen Schaffens reflektiert, sondern es wird nicht selten auch
autoreflexiv auf die Moglichkeiten des kiinstlerischen Schaffens im Sinne der friihromantischen
Grundsatze, der christlich orientierten Kunst bzw. der Schauerromantik eingegangen. In den
untersuchten Kinstlertexten erscheinen jeweils an signifikanten Textstellen Schlangen, die in
den einzelnen Texten auf eine unterschiedliche Art und Weise inszeniert werden. In den
Gesamtdeutungen zur Gestaltung und Funktion der einzelnen Schlangenmotive in den
Primartexten wurde erlautert, wie das Schlangenmotiv als ein bedeutendes Reflexionsmittel
Uber die kiinstlerische Problematik in den Primartexten fungiert. Es hat sich gezeigt, dass alle
Primartexte mehr oder weniger die Komplexitdt und Polyvalenz des Schlangenmotivs nutzen,
die durch die Moglichkeit gegeben ist, in diesem Motiv unterschiedliche Kontexte zu
aktualisieren.

Bei der Verwertung des Schlangenmotivs in literarischen Texten spielen einerseits die
zoologischen Eigenschaften der Reptilien eine Rolle. Anderseits ist das Schlangenmotiv kulturell
kodiert und es taucht in der Bibel, in Mythen, im Sagengut und in Volksmarchen auf. Wahrend
die zoologischen Eigenschaften die Schlange eher als menschengefiahrlich markieren, gibt es
anderseits sowohl in der Bibel als auch in Mythen bzw. in Sagen und Marchen neben einer Reihe
negativ konnotierter, koérperlich, moralisch oder religios gefahrlicher Schlangen vereinzelt auch
durchaus positive Schlangenvarianten. In Bezug auf die Bibel, Mythen und die Volksdichtung
handelt es sich meistens um kulturell geprdgte Bereiche aus dem in der Entstehungszeit der
Primartexte allgemein bekannten Kulturgut. Deswegen kann vorausgesetzt werden, dass das
jeweilige Schlangenmotiv auf diese Themen anspielt, wenn es bestimmte Affinitaten mit dem
entsprechenden Bereich aufweist.

In den ausgewahlten Priméartexten werden also im Zusammenhang mit dem Umfeld des
Schlangenmotivs anhand von thematischen Analogien und bestimmten Konstellationen auf der
Sujet-Ebene der Primartexte Kontexte hergestellt, die zur Entstehungszeit des jeweiligen Textes
als Anknipfungspunkte in Frage kommen. Spezifisch ist neben mehrfachen Verweisen auf die
Bibel und biblische Exegese sowie auf antike Mythologie vor allem der Bezug auf den
asthetischen Schlangenliniendiskurs in zwei der vier Primartexte, der im Falle von Das
Marmorbild auf der Diskussion um die manieristische figura serpentinata begriindet ist und im
Falle von Der goldne Topf in erster Linie an Hogarths Analysis of Beauty anknlipft, wo Hogarth
die Schlangenlinie als Schonheitslinie und Linie der Grazie vorstellt. Der Bezug auf den
zeitgenossischen Diskurs zur Schlangenlinie zeigt sich als besonders geeignet fiir die Reflexion
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Uber die Kunst durch das Schlangenmotiv, denn dadurch, dass die Schlangenlinie in diesem
Diskurs zum Prototyp einer dsthetischen Form wird, haftet ihr automatisch eine asthetische
Qualitat an. Wenn sie in den literarischen Texten in Verbindung mit dem Schlangenmotiv eine
Rolle spielt, gewinnt auch das Schlangenmotiv eine asthetisch-reflexive Dimension und kann
dadurch direkt zum Mittel einer &sthetischen Aussage werden bzw. gerade durch die
Hervorhebung der Schlangenlinien im Schlangenmotiv kann dieses zur personifizierten Kunst
oder Muse werden.

Zugleich spiegelt sich in der Einbeziehung des Hieroglyphenkontextes unter der gleichzeitigen
Anspielung auf eine konkrete dgyptische Schlangen-Vogel-Hieroglyphe in Der goldne Topf die fir
die Romantiker typische Faszination fiir die Hieroglyphe als Zeichentypus. Nicht zuletzt nutzt Der
goldne Topf die Anspielung auf den zeitgendssischen Diskurs zur biblischen Paradiesschlange,
der die klassische Deutung der Paradiesschlange als Verfiihrerin zum Bosen umdeutet. Neben
den Kontextualisierungen des generell bekannten Grundwissens Uber die Bibel und (vor allem
die antike) Mythologie, das schon vor der Entstehung der Texte des Korpus in friheren Epochen
dem Gebildeten allgemein bekannt war, werden in den Schlangenmotiven in den ausgewahlten
romantischen Kinstlertexten offenbar auch spezifische zeittypische Kontexte aktualisiert.

Offensichtlich wird in den Schlangenmotiven, die in allen ausgewadhlten Primartexten in
Verbindung mit einer Frauenfigur stehen, die als personifizierte Kunst, Muse oder Phantasie
wahrgenommen werden kann und die die Aufmerksamkeit des mannlichen Hauptprotagonisten,
eines werdenden Kiinstlers, auf sich zieht, ein starker Bezug auf die biblische Paradiesschlange
hergestellt. Fir alle Texte ist bezeichnend, dass der werdende Kiinstler einer Versuchung
ausgestellt ist, die in der zwingenden Neigung zur kiinstlerischen Existenz besteht. Eine solche
Versuchung und die Hingabe an diese werden zwar je nach Text unterschiedlich bewertet, doch
alle Texte beziehen sich ohne Unterschied auf die gangige Deutung der Paradiesschlange als

Verfiihrerin zum Geschlechtsakt.®’

In dieser Hinsicht wird der Kontext der Verfiihrung der
ersten Menschen durch die Schlange (bzw. Adams durch Eva oder durch die mit Eva
gleichgesetzte Schlange) aufgerufen, um die Unwiderstehlichkeit zu kennzeichnen, durch die
sich bei dem jeweiligen mannlichen Protagonisten der Zwang zum kinstlerischen Schaffen
auszeichnet. Zugleich wird die kiinstlerische Existenz als abgriindig, d. h. mit einer gewissen
Bedrohlichkeit fiir das menschliche Leben verbunden, gedeutet. Doch keiner der Primartexte
bleibt bei dieser einen Konnotation stehen und es werden in den Texten durch die

Schlangenmotive gleichzeitig andere Kontexte produktiv aufgerufen.

Die Anspielung auf die biblische Paradiesschlange und den exegetischen Diskurs zu dieser, die
alle vier Primartexte nutzen, ist dabei ein ideales Beispiel dafiir, um sich Uber die
Variantenvielfalt der moglichen Kontextherstellung im Zusammenhang mit einem literarischen
Motiv und seinem Umfeld klar zu werden. Die kontextuelle Markierung eines Motivs durch den

617 ,Die christliche Interpretation von Gen 3 mit ihrer Verbindung von Adam — Christus, Eva — Maria und auch Baum

des Lebens — Kreuz, wurde zur zentralen Problematik vor allem des katholisch gepragten Christentums. Die aus der
Uberhdhung der Jungfraulichkeit Marias abgeleitete Verachtlichmachung der mit Eva verbundenen Sexualitét ist ein
Leitmotiv der friihchristlichen Askese und des sich daraus entwickelten Ménchtums [...].“ MARTINEK (1996: 175).
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Bezug auf ein allgemein bekanntes Kulturgut, zu dem die Bibel und in ihr vor allem die ersten
Kapitel des 1. Buches Mose gehoren, kann unterschiedlich ausgestaltet werden. Von expliziten
Zitaten Uber Parallelen in Geschehensabldaufen bis zu einem groben Entwurf dhnlicher Figuren-,
Kulissen- und Handlungskonstellationen wird einmal sehr pragnant, das andere Mal weniger
nachdriicklich, der eine und derselbe Kontext aufgerufen. Fir die Kontextualisierung eines
allgemein bekannten Textes oder auBertextlichen Wissens, wozu auch die betreffende
alttestamentliche Geschichte gehort, reicht dabei ein bloBer approximativer Verweis auf den
entsprechenden thematisierten Wissensbereich. Die Kontextherstellung, die aufgrund der
Anspielung auf einen allgemein bekannten Wissensbereich erfolgt und deren offensichtliche,
weil unproblematisch zu entdeckende, Aufrufung im Motiv sozusagen als vordergriindig
wahrgenommen werden kann, kann dabei nur einen Bestandteil eines Geflechts von
kontextuellen Verweisen darstellen. In diesem Fall wird die Bedeutung des literarischen Motivs
flir das Textganze durch die Art und Weise gepragt, wie die Interaktion der einzelnen
aufgerufenen Kontexte funktioniert.

Beispielhaft sind dabei Heinrich von Ofterdingen und Der goldne Topf und die Art, wie in ihnen
der thematisierte Kontext der biblischen Paradiesschlange relativiert wird, d. h. auf welche
Weise in den Texten eine Kontextkonkurrenz hergestellt wird. Das gangige Verstandnis der
biblischen Paradiesschlange als bosartige Verfihrerin zur Siinde wird in beiden Texten zwar
aufgeworfen, doch es wird in beiden Fallen gleichzeitig, jeweils auf eine andere Art und Weise,
hinterfragt. In Heinrich von Ofterdingen geschieht dieses durch das Angebot der Rickfiihrung
des Schlangenmotivs auf andere Themen und Konzepte, die eindeutig positiv gekennzeichnet
sind. Es bietet sich eine Assoziierung mit der ehernen Schlange, dem Stab Mose, der Schlange
als Attribut der Klugheitsallegorie und dem Ouroboros-Symbol als Sinnbild der Ewigkeit an. Der
goldne Topf nutzt in diesem Sinne vor allem den zeitgendssischen Diskurs, der die
Paradiesschlange als Fihrerin in einen hoheren Zustand des Daseins wahrnimmt, und stellt
diesen neben die gangige Deutung der Paradiesschlange als bdsartige Verfiihrerin zum
Geschlechtsakt. Spezifisch ist in diesem Fall, dass hier zwei sehr nahe einander konkurrierende
Deutungsweisen aus demselben Diskurs, namlich der biblischen Exegese, aufgegriffen werden,
um gegeneinander innerhalb eines und desselben Kontextes ausgespielt zu werden: Es kommt
zur Kontextauffacherung. Zugleich konkurriert in Der goldne Topf mit der hinterlistigen
verfiihrerischen Paradiesschlange vor allem die Aufrufung des Kontextes zur Schlangenlinie, weil
auch die Anspielung auf die Schlangenlinie durchaus positiv markiert wird.

Dadurch, dass sowohl in Heinrich von Ofterdingen als auch in Der goldne Topf offenkundig auf
die Paradiesschlange als Verfuhrerin zum Geschlechtsakt Bezug genommen wird, bleibt — wenn
auch dieser Kontext zugleich in Frage gestellt und unterminiert wird — ein Rest der Abgriindigkeit
der in diesen Texten dargestellten kiinstlerischen Existenzweise anhaften. Das Destruktive ist ein
unabdingbares Merkmal der kiinstlerischen Produktion, obwohl in beiden Texten die Hingabe an
das Kiinstlertum als die bevorzugte Existenzweise vorgestellt wird: Die Kinstler sind in ihrem
kiinstlerischen Werdegang und wahrend ihrer kinstlerischen Produktion Peripetien und
Hindernissen ausgesetzt, die spezifisch fir die kinstlerische Existenzweise sind, die diese
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unabdingbar pragen und deren potenzielle Destruktivitat in den Kiinstlertexten nicht selten als
eine Todeserfahrung markiert wird.

Wie die Relativierung des Kontextes der biblischen Paradiesschlange durch andere Kontexte in
Heinrich von Ofterdingen und in Der goldne Topf zeigt, kann das Interagieren der im
Zusammenhang mit einem Motiv aufgerufenen Kontexte sehr unterschiedlich ausgestaltet
werden. Es kann sich beispielsweise um die Kontrastierung dieser Kontexte handeln oder um ein
probeweise Einsetzen der Kontexte, um eine angemessene Aufladung des Motivs mit einer
spezifischen komplexen Botschaft zu erzielen. Es kann zu dieser Auseinandersetzung auch
innerhalb der Aktualisierung eines einzigen an sich komplexen Kontextes kommen. Die
aufgerufenen Kontexte bzw. ihre einzelnen Schichten®® fungieren in diesem Sinne als
gegenseitige Korrektive bzw. Ergdanzungen, die einander bekraftigen, ergdnzen, hinterfragen,
widersprechen oder aber anders perspektivieren kénnen. Die hergestellten Kontexte bzw. die
Aktualisierungen ihrer einzelnen Schichten kdnnen sich in einer Motivtextur abwechseln, sie
kénnen immer wieder alternierend erscheinen oder alle auf einmal aufgerufen werden. In
diesen Fallen bilden sie ein gewisses Mosaik, innerhalb dessen sie miteinander interagieren.
Durch dieses Interagieren der Kontexte kdnnen zwischen ihnen Interferenzen entstehen, die das
literarische Motiv mit einer bestimmten Bedeutung aufladen oder eine Richtung signalisieren, in
der dieses Motiv zu verstehen ist.

Die Interferenzziehung kann jedoch unterschiedlich ausfallen, wobei zwei Extrempunkte diese
bunte Palette abgrenzen: Die mehrschichtige Kontextualisierung eines literarischen Motivs kann
sich auf einer Botschaft sozusagen einigen, indem sich die Kontexte sowie deren Teile in der
Aussage unterstiitzen, die dem literarischen Motiv schlieBlich abzulesen ist. In diesem Fall
entstehen mehr oder weniger pragnante Kontextinferenzen, bei stark ausgepragten
Interferenzen kann man von einer Kontextkonvergenz sprechen. Doch die Anspielung auf
diverse Kontexte und die Verweise auf die Komplexitdt einzelner Kontexte kann auch anders
ausfallen: Die Kontexte und die Kontextschichten kénnen einander konstant hinterfragen und es
miissen zwischen ihnen nicht unbedingt Interferenzen bestehen. In diesem entgegengesetzten
Extremfall herrscht eine Kontextkonkurrenz vor. Dabei ist dann zu fragen, was diese
gegenseitige Negierung der Kontexte bzw. die Negierung unterschiedlicher Schichten innerhalb
eines einzigen aufgefacherten Kontextes bezliglich eines literarischen Motivs fiir das Textganze
bedeuten kann.

Die breite Skala der Art des Zusammenspiels der Kontexte, die im Rahmen eines literarischen
Motivs aktualisiert werden, kann konkret an den einzelnen Primartexten des Korpus
veranschaulicht werden. Das Schlangenmotiv in Das Marmorbild ist ein Beispiel fiir eine
kontextuelle Aufladung eines Motivs, die konsequent einer Gradation unterzogen ist, wobei
diese pragnante Entwicklung der kontextuellen Aufladung auf eine konkrete Aussage
hinauslauft. Dabei sind die Kontexte in einer eigentliimlichen Spannung, die Entwicklung des

®18 Gemeint sind unterschiedliche Dimensionen eines und desselben Kontextes. Als Beispiel kann der oben genannte

Bezug von Der goldne Topf auf zwei unterschiedliche Deutungsvarianten der Paradiesschlange genannt werden.
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ersteren Kontextes aus dem asthetischen Diskurs zur manieristischen Schlangenlinie als
Schonheitsideal in grassliche religiose bzw. mythische Schlangen ist gewissermalien paradox und
Uberraschend. Das Motiv zieht hier als roter Faden durch den ganzen Text, es entwickelt sich
sukzessiv unter standiger kontextueller Aufladung, wobei die letzteren Kontexte den ersteren
Kontext schlieRlich abrupt ablésen und diesen auf eine Giberraschende Weise ausdeuten helfen.

Im Rahmen des Motivs selbst erfolgt eine Interpretation, die ein erhellendes Licht auf das
Textganze wirft. Es kommt hier zu keinem widersprichlichen ZusammenstoR der
herangezogenen Kontexte, wenn auch die Entwicklung Uberraschend sein mag. Die Kontexte,
die im Moment der gréBten Spannung den Kontext der manieristischen Schlangenlinie
ausdeuten, bekraftigen sich gegenseitig in ihrer Aussage Uber die Verfihrungskraft und Gefahr
der Venus-Figur, es entstehen Kontextinterferenzen. Die Wahl der Kontexte sowie die Wahl des
betreffenden Motivs an sich, die auch die erfolgte kontextuelle Aufladung erméglicht, resultiert
in einer pragnanten bildlichen Illustrierung des Themas des ganzen Textes. Der Text zeigt
zugleich, dass auch ein Vergleich kontextuell aufgeladen werden kann — die wie sich baumende
buntgefleckte Schlangen aussehenden Blumen werden mit dem Echidna-Kontext aufgeladen.
Der Text spielt an dieser Textstelle mit der Differenz zwischen einem Schlangenmotiv als
tatsachliches Tier und einer wie eine Schlange aussehenden Blume, um im ersteren Fall in Form
eines Motivs eine starke Kontextaufladung herzustellen und im letzteren Fall in Form eines
Vergleichs eine schwéachere Kontextualisierung darzubieten.

Auf eine andere Art und Weise verlduft die Interaktion der aufgerufenen Kontexte in Maler
Nolten. Spezifisch fir das Schlangenmotiv im Hochzeitsgedicht in Maler Nolten, das dort nur an
einer einzigen Stelle auftaucht, ist vor allem seine zweifache Kodierung. Denn das
Schlangenmotiv tragt auf zwei vollig unterschiedlichen Ebenen zur Charakterisierung der
romantischen Kunst bei und stellt jeweils ein Merkmal dar, das die Kunst in einer vollig
gegensatzlichen Richtung charakterisiert. Wenn das Schlangenmotiv auf der einen Ebene als
eine zu stiirzende Saule im Rekurs auf die voriibergehende Zahmheit des gebdndigten wilden
Tiers und auf die verflihrerische Paradiesschlange die Kunst als unwiderstehlich und zugleich
abgriindig und ,baufallig”, d.h. dem Untergang nahe, charakterisiert, so fungiert das
Schlangenmotiv auf der anderen Ebene als Attribut von Artemis als eines der Merkmale, die die
gegen das Abgriindige wirkenden Krafte innerhalb der romantischen Kunst reprdsentieren. Die
kontextuelle Kodierung innerhalb dieses einen Motivs geht dabei in zwei gegensétzliche
Richtungen und zielt auf zwei unterschiedliche Aussagen ab, wobei die eine Anspielung (und
somit die Kennzeichnung der romantischen Kunst als abgriindig) den Sieg davon tragt, nicht
zuletzt deswegen, weil der zoologische und biblische Kontext das Schlangenmotiv starker pragen
als die Anspielung auf die antike Gottin Artemis, die sich eher auf periphere Aspekte der
Artemis-lkonographie stiitzt.

Das Schlangenmotiv im Roman Maler Nolten ist ein Beispiel dafiir, dass die Kontexte, die
mithilfe eines Motivs hergestellt werden, nicht unbedingt alle direkt miteinander
kommunizieren missen. Sie kdnnen sich namlich zuerst zu eigenstdndigen Gruppen schlieRen
und Kontextcluster bilden, innerhalb denen es zu einer Interaktion kommt, und die derart
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gruppierten Kontexte kdnnen dann als zusammengeschlossene Einheiten auf einer andern Stufe
wiederum interagieren. Die Interaktion auf der zweiten Stufe hat hier ein klares Ergebnis: Die
Kontextualisierung der Schlange als gefahrliches Reptil und hinterlistige Verfihrerin bedient sich
einer direkten Anspielung auf allgemeines Wissen aus dem Bereich der Zoologie sowie einer
weniger offensichtlichen Anspielung auf die biblische Paradiesschlange. Beide Anspielungen
bekraftigen sich gegenseitig in ihrer Aussage. Diesen Anspielungen steht eine allein stehende
Anspielung auf einen weniger bekannten Ausschnitt aus der antiken Mythologie gegentiber. Die
ersteren zwei Kontextualisierungen, die einander gegenseitig unterstlitzen und eine
Kontextkonvergenz bilden, pragen das Motiv durch ihre Charakteristika eindeutig viel starker,
als die letztere, schwacher integrierte konkurrierende Kontextualisierung eines nicht sehr
bekannten Bereichs antiker Mythologie.

In Der goldne Topf wird ein Motiv zum Hauptprotagonisten der erzahlten Geschichte: Das Motiv
durchzieht in verschiedenen, ineinander flieRend Ubergehenden oder aber mancherorts sich
abrupt auswechselnden Formen den ganzen Text. An diesem Beispiel zeigt sich, wie ein Motiv,
bzw. seine diversen Erscheinungsformen, eine Unmenge von Kontexten aktualisieren kann.
Zugleich ist die Skala der Aneignung der Kontexte variabel — einige Kontexte sind auf der
spielerischen Umdeutung, Ironisierung, Konterkarierung und Persiflage der Themen und
Konzepte begriindet, auf die angespielt wird. Die Interaktion der kontextuellen Anspielungen
verlauft auch hier auf verschiedenen Ebenen. Zundchst kommunizieren zwei Linien eines
einzigen aufgefacherten Kontextes miteinander, d. h. zwei Auslegungsvarianten der biblischen
Paradiesschlange, die sich, weil sie demselben Schépfungsbereich entstammen, sehr nahe
stehen. Die Anspielung auf die biblische Paradiesschlange als Verfiihrerin geschieht dabei sehr
sprunghaft und eher chaotisch. Die aus dem Alten Testament entliehenen Versatzstiicke — die
Apfel, der Baum, die Schlange, die Erwdhnung des (Siinden)falls — werden iiber den Text
zerstreut, ohne eigentlich in Bezug auf das Geschehen einen Sinnzusammenhang zu ergeben.®*’
Doch auch diese, wenn auch in ihrer Konsequenz ungenaue Anspielung kennzeichnet das Motiv
in einer bestimmten Richtung. Es wird in Bezug auf Anselmus, der als einziger mit allen
Requisiten aus der alttestamentlichen Szene direkt etwas zu tun hat, von unerwiinschter
Verfiihrung gesprochen. Diese Charakterisierung wird jedoch gleichzeitig relativiert und
korrigiert, indem eine nachste Deutungsvariante des einen Kontextes an die Seite der ersteren
tritt, die zu einer gegensatzlichen These tendiert und von einer durchaus erwiinschten
Verflihrung spricht.

Das Verhaltnis dieser zwei Schichten eines Kontextes zueinander ergibt eine Einheit, die schon
an sich als ein Reflexionsmittel (iber den Text fungiert. Dazu kommen andere Anspielungen, die
in einigen Fallen einer spielerischen Umwertung unterzogen sind. Sei es die fast ad absurdum
gefiihrte Vervielfaltigung des Charakteristikums eines Kontextes, d.h. der Zweiteilung der
mythischen Welt in eine Vogel- und Drachensphare, sei es die Ironisierung einer mythischen
heroischen Geschichte, der Tétung des tapferen Laokoons und seiner Séhne. Getrennt von

619 Vgl. die Spekulationen der Hoffmann-Forschung Uber die Frage, was als der Sindenfall in Der goldne Topf zu

identifizieren ist, auf S. 86f, Anm. 260.
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mythischen und biblischen Kontexten, die in der topischen Tradition als einander verwandt
vorgestellt werden, indem sie eben ohne weiteres an ein einziges Motiv gekoppelt werden,
steht der Bezug eines Kontextes auf ein bestimmtes Merkmal des Motivs. Auf die gewundene
Form des Motivs wird die Kontextualisierung des asthetischen Diskurses zur Schlangenlinie
angehangt, der sich in viele Richtungen verzweigt: Es besteht ein Bezug auf die zeitgendssische
Hogarthsche Schrift, auf die Frauenabbildungen des Manierismus, auf Bibelillustrationen, auf
(deutsche) Kalligraphie und auf die Arabeske in der Malerei. Auch hier ist von einer
Kontextauffacherung zu sprechen. Die Integration solcher Kontexte dient einerseits einer
spezifischen und raffinierten Inszenierung des Schlangenmotivs im Text, die an die Gestaltung
dieses Motivs auf Bildern erinnert, anderseits dient sie der mehrfachen Kennzeichnung des
Motivs als Reprdsentant der Kunst. Serpentina in Der goldne Topf gilt als ein Prototyp eines
hochst komplexen Motivs, dessen Komplexitdt einerseits durch die Vielzahl der Kontexte
gegeben ist, die im Motiv aktualisiert werden, anderseits durch die Interaktion der aufgerufenen
Kontexte und durch ihre vielschichtige spielerische Umwertung. Die Interferenzen, die sich hier
ergeben, kennzeichnen das Motiv als polyvalent und seine Komplexitdt deutet auf die
Komplexitat der kiinstlerischen Existenz und Produktion hin.

In einem anderen Sinne als bei den Ubrigen drei Primdrtexten funktioniert das Schlangenmotiv
in Heinrich von Ofterdingen. Hier geschieht die Reflexion Uber das Kiinstlertum durch das
Schlangenmotiv auf eine andere Art und Weise als in den {ibrigen Primartexten in der Hinsicht,
als das Schlangenmotiv nicht direkt die Kunst reprasentiert, iber die im Text gesprochen wird,
bzw. nicht als ein direktes Attribut einer die Kunst reprasentierenden Figur prasentiert wird. Als
prophetisches Zeichen und Wegweiser reflektiert das Schlangenmotiv nicht tiber das Wesen der
Kunst bzw. einer bestimmten Kunstvariante, sondern ausschlieRlich Uber den Weg zur
kiinstlerischen Existenz und zugleich Gber den Weg zum Erreichen des idealen Weltzustands, wo
auch die Dichtung ihren festen Platz hat.

In Heinrich von Ofterdingen sind drei sehr unterschiedliche Varianten der kontextuellen
Anspielungen zu finden. Durch Zitate und durch eine klare Anlehnung an bestimmte
Figurenkonstellation, sowie durch eine klare Parallele im Handlungsablauf wird sehr direkt ein
bestimmter Kontext durch die Anspielung auf den Themenbereich der biblischen
Paradiesschlange hergestellt. Zweitens kommt es zu einer klaren Aufrufung eines anderen
Kontextes, die durch die plotzliche Veranderung der duBeren Merkmale des Motivs (seines
SchlieRens zum Kreis) gegeben ist. Doch die Anspielung ist nicht fokussiert auf eine bestimmte
Interpretation des sehr komplexen Ouroboros-Symbols, sodass diese scheinbar klare
Aktualisierung des betreffenden Kontextes die Anspielung in ihrer Offenheit beldsst. Durch eine
ahnliche Offenheit ist auch die Anspielung auf das Sternbild des Schlangenmanns gepragt — die
Allusion ist da, doch ein Hinweis auf die Privilegierung einer der vielen Deutungen des
Schlangenmanns, die diesen als unterschiedliche mythische Gestalten verstehen, fehlt.
Schliel8lich gestattet der Charakter des Schlangenmotivs Assoziationen mit einigen anderen
positiv konnotierten Kontexten, bei denen es sich anbietet, die Offenheit der anderen Kontexte
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zu fillen und die strikte Offensichtlichkeit des ersteren destruktiv gekennzeichneten Kontextes
zu hinterfragen.

Bei der Schlange in Heinrich von Ofterdingen handelt es sich um ein offenes Motiv, im Rahmen
dessen unterschiedlich stark bestimmte Kontexte aktualisiert werden und in dem zwischen
diesen unterschiedlich stark konturierten Kontexten changiert wird. Dabei entstehen eigentlich
kaum Interferenzen, es herrscht eine Kontextkonkurrenz vor, die gegenseitige
»Selbstbespiegelung” der Kontexte flhrt ins Unendliche. Aufgrund einer Reihe von
kontextuellen Assoziationen, die sich unabschlielbar aneinander ballen und das zu deutende
Hindernis teilweise im gegensatzlichen Licht erscheinen lassen, d. h. das eine Mal als ein
Durchgangsstadium auf dem Weg zum Ziel, das fir die Hoherentwicklung notwendig ist, und das
andere Mal als einen Regress, kann die Deutung des Wegs zum ersehnten Zustand nicht
abgeschlossen werden. Das Schlangenmotiv erinnert hiermit an ein frihromantisches Fragment,
das keine abgerundete Botschaft liefert, die angestrebte Aussage scheint nicht auszusprechen
zu sein. Die Diagnosen Uber die dichterische Problematik, die durch das assoziative Aufrufen
einer Unzahl von Kontexten geboten werden, stellen vielmehr vorlaufige Hypothesen dar.
Zugleich ist fur dieses Motiv spezifisch, dass es mit einem anderen Motiv verschmilzt, sodass in
der Deutung des Schlangenmotivs auch der Kontext beriicksichtigt werden muss, der in dem
anderen Motiv, dem Magnet, aktualisiert wird.

Die Beschreibung der Produktivitdt des Schlangenmotivs in den ausgewahlten Kiinstlertexten
der deutschen Romantik hat gezeigt, dass alle die Schlange als ein héchst komplexes Zeichen
einsetzen, um auf irgendeine Weise Uber die kiinstlerische Problematik zu reflektieren. Dabei
wird in allen Texten in Rekurs auf die biblische Paradiesschlange die Existenz bzw. der
Werdegang eines Kiinstlers als mehr oder weniger destruktiv gekennzeichnet und die Hingabe
an diese zugleich als unwiderstehlich markiert. Die Bedeutung, mit der das jeweilige
Schlangenmotiv aufgeladen wird, wird dabei nicht nur durch die jeweilige Kombination der
Kontexte gegeben, wie sie als Unterkapitel zu den Kontext-Kapiteln unter einzelnen
Primartexten aufgezahlt werden. Eine Rolle spielt auch die Starke und die Art des Aufrufens der
einzelnen Kontexte, die von einer Anspielung in Form eines Zitats erfolgen kann, anhand von
Erwdahnung gemeinsamer Attribute, von Herstellung dhnlicher Figurenkonstellationen und
parallelen Handlungsablaufen mit einem textuellen oder auBertextuellen Bezugsbereich. Oder
aber die Kontextualisierung kann durch einen schwacheren Hinweis auf einen Bereich erfolgen,
der im Primartext nicht evident zu bemerken ist, sowie durch die Aktualisierung eines weniger
bekannten Kontextes oder durch den Ersatz der Motiveinheit durch eine andere Einheit, z. B.
durch einen Vergleich.

Die unterschiedlichen Anspielungen konnen dabei auf eine spielerische, ironisierende,
persiflierende u. a. Art und Weise geschehen. Die Texte nutzen die Kontexte, um sie
gegeneinander auszuspielen, um die Charakteristika und Eigenschaften, die durch den
jeweiligen Kontext aufgerufen werden, durch eine neue Anspielung zu bekraftigen, zu
hinterfragen oder zu invertieren. Die Kontexte kdnnen dabei je nach thematischer Zugehorigkeit
und je nach Art der Anspielung Kontextcluster bilden und diese kénnen dann auf verschiedenen
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Ebenen miteinander agieren. Oder aber es kann auch innerhalb des Aufrufens eines einzigen
komplexen Kontextes aufgrund dessen Auffacherung zu einer Interaktion seiner verschiedenen
Bedeutungsebenen kommen. Das Spiel mit den Kontexten innerhalb eines Motivs ist variabel
und wenn in zwei Schlangenmotiven auf denselben Wissensbereich angespielt wird, konnen die
Schlangenmotive schlielRlich einen véllig unterschiedlichen Charakter haben.

Das Spezifikum des Schlangenmotivs als Reflexionsmittel iber das Kiinstlertum kann gut anhand
seiner Gegeniberstellung der beriihmten , blauen Blume” des Novalis erfasst werden. Die blaue
Blume wurde zum Sinnbild der deutschen Romantik selbst und sie ist dem Schlangenmotiv in
dem Sinne verwandt, als sie ebenfalls in einem der Kiinstlertexte als ein Reflexionsmittel tUber
Kunst fungiert. Das Schlangenmotiv unterscheidet sich von der blauen Blume in zweierlei
Hinsicht. Wenn die blaue Blume eine Neuerfindung von Novalis ist, die durch keine spezifische
konkrete kontextuelle Markierung gepragt wird, °° bietet das Schlangenmotiv die Moglichkeit
der Aktualisierung einer Vielzahl von Kontexten. Die komplexe, in einigen Fallen teilweise
widersprichliche Charakterisierung der kiinstlerischen Existenz durch das Schlangenmotiv ist
durch die Moglichkeit der vielfdltigen kontextuellen Markierung gegeben, in der die Schlange
jeweils einen unterschiedlichen Charakter hat. Noch ein weiteres Kennzeichen des
Schlangenmotivs ist seiner Gegeniberstellung der blauen Blume abzulesen. Die blaue Blume
stellt ein den ersehnten Endzustand reprasentierendes Motiv bzw. den gegenwartigen Zustand
der Sehnsucht nach dem Endzustand dar (vgl. S. 61f). Im Gegensatz zur blauen Blume ist das
Schlangenmotiv jedoch dynamisch. Die Moglichkeit des Bezugs des Schlangenmotivs als
Reflexionsmittel auf eine dynamische Entwicklung ist dabei soeben durch die Moglichkeit
dessen spezifischer kontextueller Aufladung gegeben. Die aufgerufenen Kontexte (d.h. der
Bezug auf Schlangen in Mythen und in der Bibel) stehen namlich oft selbst in Verbindung zu
dynamischen Prozessen bzw. sie reflektieren Gber dynamische Prozesse: Es handelt sich um
Geschichten Uber Entstehung und Untergang, tGber Tod und Leben, lber Entwicklung in einen
anderen Zustand etc.

Auch durch den Vergleich des Schlangenmotivs mit dem Phénix-Motiv kann die Eigenartigkeit
des Schlangenmotivs als Reflexionsmittel in den untersuchten Kinstlertexten veranschaulicht
werden. Das Phonix-Motiv, das als Reflexionsmittel in Heinrich von Ofterdingen auftaucht, hat
im Unterschied zur blauen Blume sehr wohl einen prozessualen Charakter und es ist durch eine
starke Dynamik gepragt, weil die Kontextualisierung (Mythologie und Alchemie) innerhalb des
Phonix-Motivs gerade durch Dynamik und Veranderung gepragt wird. Doch im Unterschied zum
Schlangenmotiv erschépft sich die kontextuelle Aufladung beim Phonix-Motiv durch den
Hinweis auf zyklische Wiederholung, ewige Wiederkehr, Wiedergeburt, und die Abwechslung
von Tod und Geburt. Das Schlangenmotiv bietet demgegeniiber eine breitere Skala von derzeit
in Frage kommenden Kontextualisierungen.

520 jutta Hecker bemiiht sich in ihrer Studie die »,Quellen”, d. h. eigentlich Kontexte im Sinne dieser Dissertation, fiir

die blaue Blume aufzufinden, indem sie verschiedene, in Frage kommende literarische Texte, Sagen, Lexika anfihrt,
wo Blumen auftauchen. Vgl. HECKER (1931: 29ff.). Der Bezug ist jedoch nie durch eine klare Anspielung zu belegen,
selbst Hecker gesteht schlieBlich ein, dass es sich im Falle der blauen Blume um eine ,Neuschépfung” handelt. Vgl.
ebd. 34. Die erwdhnten Kontextualisierungen werden also auch von Hecker selbst in Frage gestellt.
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Wenn man die Primartexte und die Art der Charakterisierung der kiinstlerischen Problematik in
ihnen in chronologischer Reihenfolge untersucht, fillt auf, dass die Menge der positiven
Merkmale, die das jeweilige Schlangenmotiv pragen, von Text zu Text abnimmt. Zugleich ist
beachtenswert, dass die letzten beiden Texte als eine Diskussion zur neueren Literatur- bzw.
Kunstgeschichte gelesen werden kénnen. Wenn in Maler Nolten Elisabeth ohne Vorbehalt als
Personifizierung der romantischen Kunst oder auch der ,schwarzen” Romantik verstanden
werden kann, die in Opposition zu dem an der Antike orientierten klassizistischen Schaffen
steht, so bietet Das Marmorbild eine Doppellektiire. Venus kann im breiteren Sinne sowohl fir
die Personifizierung der Kunst allgemein, als auch im engeren Sinne fiir eine Reprasentantin der
romantischen Kunst gehalten werden. Die letztere Deutungsvariante bietet sich deswegen an,
weil der vorgeschlagene Zugriff auf kiinstlerische Produktion eben derjenige des Christentums
ist. In diesem Sinne kann natirlich im Hinblick auf die literaturgeschichtlichen Entwicklungen die
Zuwendung zur christlichen Herangehensweise an die kiinstlerische Produktion
literarturgeschichtlich verortet werden: Im Text wiirde in diesem Sinne die Abwendung der
spateren Romantiker von der ausschweifenden dichterischen Produktion und ihre Zuwendung
zum christlich orientierten dichterischen Schaffen behandelt. Sowohl Maler Nolten als auch Das
Marmorbild (bzw. eine spezifische Lektlire von Das Marmorbild) kennzeichnen also schlie3lich
die romantische Kunst als iberwiegend abgriindig und destruktiv.

Wenn Maler Nolten und Das Marmorbild als Diskussionsbeitrage zur literaturgeschichtlichen
Entwicklung und mehr oder weniger als ein Abschied von der abgriindigen Romantik gelesen
werden konnen, gibt es in Heinrich von Ofterdingen und in Der goldne Topf keine solche
Dimension. Beide Texte behandeln die Problematik des kiinstlerischen Schaffens und des
kiinstlerischen Werdegangs im Allgemeinen. Der goldne Topf kann zwar als ein Bekenntnis zur
manieristischen Kunst gelesen werden, doch dieses Bekenntnis zielt auf keine qualitative
Bewertung von literaturgeschichtlichen Epochen ab, sondern der Manierismus wird vielmehr als
ein Stilmerkmal verstanden. Wenn auch Heinrich von Ofterdingen und Der goldne Topf nicht
wertend auf eine bestimmte Epoche zurlickblicken, sind sie doch jeweils als Reflexionen lber
Kunst vor dem Hintergrund der zeitgendssischen peotologischen Diskussionen zu lesen und
kénnen eventuell als Versuche um die — vollstandige oder aber eingeschrankte — Umsetzung der
frihromantischen Postulate gedeutet werden.

Im Hinblick auf die Lektire der zwei jingeren Texte als Diskussionsbeitrage zur
literaturgeschichtlichen Entwicklung korrespondiert das Schlangenmotiv mit der géngigen These
von der Veranderung der Asthetik von der Frithromantik her bis zur Spatromantik bzw. zum
Biedermeier oder Realismus hin. Diese Veranderung wird in der Forschung eben haufig aufgrund
von Analysen unterschiedlicher Kiinstlertexte und der in ihnen vertretenen Kunstauffassungen

1

vertreten.””! Die anfingliche Begeisterung Uber das freie kinstlerische Schaffen, die

vorbehaltlose Hingabe an die kiinstlerische Existenz und die Abkoppelung des Kiinstlers von der

81 7u der Deutung der Primartexte des Korpus dieser Dissertation als Zeugnisse der poetischen Anschauung einer

bestimmten Phase der deutschen Romantik und zu den Hauptvertretern solcher Deutungen vgl. die einzelnen
Einfihrungen 2.1 (S. 39, Anm. 112), 4.1 (S. 121f.), 5.1 (S. 157). Ein Beispiel solcher Deutungen bezlglich von Der
goldne Topf vgl. BUNZEL (2010: 46) oder LIEBRAND (2000).
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Umwelt werden in den spateren Phasen der Romantik allmahlich immer kritischer bewertet.®?

Bei einigen Autoren, zu denen auch Eichendorff gehort, wird die Zuwendung zum Christentum
als eine kompensierende Losung des Verlustes eines sicheren Bodens fiir das kinstlerische
Schaffen gesehen.

Heinrich von Ofterdingen wird in diesem Sinne als ein romantischer Roman gelesen, in dem die

romantische Poesie und die romantische Philosophie im Einklang mit den frilhromantischen

623 Er selbst hat seinen Roman als eine Verherrlichung der

624

Fragmenten Erfillung finden sollen.
Poesie konzipiert: ,,Das Ganze soll eine Apotheose der Poésie seyn. Auch in Der goldne Topf
wird die phantasiereiche kiinstlerische Produktion privilegiert, obwohl hier bereits eine Skepsis
gegeniiber der frilhromantischen Uberzeugung von der umwalzenden Kraft der Poesie und
gegenliber der Moglichkeit der von den Friihromantikern angestrebten Romantisierung der

Welt hervorschimmert:

»S0 unterschiedlich die Poetik des Spatromantikers E. T. A. Hoffmanns von der des Novalis ist, in einem
Punkte waren sich Frih- und Spatromantiker einig: dafl es Aufgabe der Kunst sei, das Leben zu
poetisieren. Dieses Projekt der Poetisierung und Romantisierung meint bei beiden Autoren allerdings
etwas Unterschiedliches. Novalis geht es um die wirkliche Transformierung der Welt, um die Umwandlung
des alten Aons in einen neuen. Bei Hoffmann meint Poetisierung eher den eskapistischen Sprung aus der
Tristesse der Alltagswelt in eine Phantasiewelt, die zwischen zwei Ohren und zwischen zwei Buchdeckeln

P . . 625
situiert ist — und nirgends sonst.”

Wenn nach der Deutung von Liebrand bei Hoffmann die Hingabe an die, obwohl nur im Inneren
des Kiinstlers existierende, Phantasiewelt bevorzugt wird, wobei hier zugleich ein Zweifel an der
enthusiastischen Apotheose der Dichtkunst bei den Frithromantikern geduRert wird,*”® setzt sich
Joseph von Eichendorff nach manchen Interpreten in Das Marmorbild kritisch mit der friiheren
Romantik auseinander, mit den Gefahren einer ungebandigten, absolut gesetzten Phantasie:

,In Das Marmorbild — erschienen 1819 — erféhrt die Todesverfallenheit und der Untergang der gottfernen,
falschen romantischen Dichtung eine radikale Darstellung im Auftreten und Versinken der Venusdame.
Der junge Dichter Florio ist nahe daran, ihren Verlockungen zu erliegen und dafiir seine Liebe zu Bianca,

wiederum einer Gestalt der wahren Dichtung, aufzugeben.”627

622
623

In diese Richtung tendiert z. B. die Darstellung der Romantik bei Gerhard Kaiser. Vgl. KAISER (2010).

Vgl. UERLINGS (1991: 402).

624 (HO: 215); Zitat aus dem Brief an Ludwig Tieck vom 23. 2. 1800.

52 | |IEBRAND (2000: 36f.).

Die Deutung von Der goldne Topf im Hinblick auf die Stellungnahme des Textes zu den frihromantischen
poetischen Fragmenten ist sehr problematisch, nicht zuletzt wegen der ironischen Erzdhlweise, durch die der Text
geprigt wird. Manfred Engel gibt einen Uberblick tiber die Hoffmann-Forschung, deren einer Teil in Der goldne Topf
eine Umsetzung der friihromantischen Poetik sieht und der andere Teil eine Uberwindung dieser. Engel versucht, sich
in Der goldne Topf zu orientieren, indem er in ihm die mogliche Verankerung einiger friihromantischer Postulate bzw.
Zuge des frihromantischen Dichtens unter Luppe nimmt. Er findet dort viele leicht abgewandelte frilhromantische
Zuge, kann schlieBlich jedoch nicht bewerten, welche Rolle diese Umwandlung spielt bzw. welche Stellungnahme zu
der friihen Romantik diese eigenartige Umwandlung signalisiert. Vgl. ENGEL (2009).

27 EBERHARDT (2004: 77£.).

626
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In Bezug auf Maler Nolten deutet Heinrich Reinhardt im dhnlichen Sinne, wie es Otto Eberhardt
im Falle Eichendorffs tat, Elisabeth als die Verkérperung der zligellosen, dunklen Phantastik und
der einseitigen Romantik:

»In dem Bild der wahnsinnigen, ruhelos und sehnsiichtig wandernden, der Wirklichkeit enthobenen
Zigeunerin gestaltet sich der Geist der zligellosen, dunklen Fantastik, der subjektivistisch ausschweifenden
Weltfremde, der sich vom begrenzenden Licht des Tages, vom Blick nach aussen abwendet und in die
Krafte der seelischen und ideellen Unterwelt dringt. Elisabeth ist die Verkdrperung der einseitigen

Romantik. Ihre Beziehung zu Nolten ist damit klar: Sie ist das ganz und allein, was in Nolten seine tiefste

und starkste Anlage bildet.“%*

Das Schlangenmotiv in den einzelnen Priméartexten korrespondiert in seiner jeweiligen
Ausgestaltung mit den Grundideen der oben angefiihrten Beispiele von Deutungen, die die
einzelnen Kiinstlertexte als Stellungnahmen zur Poetologie der Romantik und zur romantischen
Kunst allgemein lesen. Auch das Schlangenmotiv kann in diesem Sinne als ein Reflexionsmittel
Uber die Poetik bzw. Uber die dichterischen Werke der frilheren Romantikphasen
wahrgenommen werden, das die romantische Poetik im Einklang mit der Idee des ganzen Textes
verherrlicht (Heinrich von Ofterdingen) und sogar zu der bevorzugten frithromantischen Gattung
wird — zum Fragment, das die romantische Poetik einschrankend verherrlicht (Der goldne Topf),
das der als ausschweifend charakterisierten romantischen Dichtung feste Schranken setzt (Das
Marmorbild) oder die romantische ziigellose Kunst und Phantastik eindeutig verabschiedet
(Maler Nolten). Die Komplexitdt des Schlangenmotivs verdndert sich von dem altesten zum
jingsten Text in dem Sinne, als die positiven Merkmale von dem &ltesten zu dem jingsten Text
abnehmen und als das Abgriindige in den zwei Texten der spateren Romantik, die als ein
Abschied bzw. eine Kritik der zligellosen romantischen Dichtung gelesen werden kénnen, in dem
Schlangenmotiv, der diese Kunst versinnbildlicht, eindeutig Sieg davon tragt.

Doch zugleich kann man in den Gemeinsamkeiten der einzelnen Schlangenmotive, die in deren
Komplexitdt und deren komplizierter und vielschichtiger Aufladung durch Kontexte bestehen,
ein vereinigendes Element sehen, das die Abstufung der Phasen der Romantik — von der puren
Begeisterung fir die Hingabe an das Kiinstlertum bis zu dessen Ablehnung, oder aber von einer
immerwahrenden unabschlieBbaren Reflexion der Frithromantiker bis hin zu einer dezidierten,
im Verhaltnis zur Frihromantik wenig reflektierenden Abrechnung mit der friihen Romantik —
gewissermalen unterlduft. Alle Texte reflektieren namlich durch das Schlangenmotiv lber die
Kunst auf eine hochst komplexe Weise. Der Abschied von der Romantik, der sich bei den zwei
jingeren Texten als Lektire bzw. als eine Lektiirenvariante anbietet, ist in Wirklichkeit keine
strikte Abrechnung mit einer Kunst, die man als Ganzes verabschieden wiirde. Wenn auch die
destruktiven Merkmale dieser Kunst sowohl in Das Marmorbild als auch in Maler Nolten
vorherrschen, wird die Romantik in beiden Fallen ebenfalls durch Merkmale gepragt, die
faszinierend sind und die nicht vollstandig abgelehnt werden®® bzw. die dem Destruktiven

528 REINHARDT (1930: 78).

529 Das Haar Biancas in Das Marmorbild ist lockig wie das Haar der Venus, nur wird hier die geflochtene, gebandigte
Frisur vorgezogen.
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entgegentreten®. Dabei verliuft die Reflexion Uber die kiinstlerische Problematik, wie die
Untersuchung der Schlangenmotive gezeigt hat, auch bei den jliingeren Texten sehr komplex.
Diese Tatsache riickt die spateren Texte den friiheren naher.

Die Erhebung zur idealen Reflexionsform in Heinrich von Ofterdingen, der Einsatz des Motivs als
Reflexionsmittel und als Hauptprotagonist in Der goldne Topf, die Verwertung dieses Motivs als
sich zu einer bestimmten — allgemeinen und zugleich spezifischen — Aussage raffiniert
zuspitzendes Element in Das Marmorbild, die Aufladung eines scheinbar illustrierenden Motivs
durch eine komplexe Diskussion zum Hauptthema des Textes in Maler Nolten: Dies sind alle
Varianten einer hochst komplexen Reflexion im Rahmen eines Motivs, die alle dem
frGhromantischen Paradigma gerecht werden, das in literarischen Texten eine Reflexion Uber
den kinstlerischen Prozess verlangt. Zugleich zeigen die zwei alteren Texte, vor allem Heinrich
von Ofterdingen, der in der Forschung traditionell ohne Vorbehalt als Verherrlichung der
Dichtung und als Darstellung der unproblematischen Hingabe an die kiinstlerische Existenz
gelesen wird, dass diese Hingabe an Kunst und der dichterische Werdegang nicht so glatt und

831 Alle untersuchten Texte,

idealistisch verlaufen, wie es auf den ersten Blick erscheinen mag.
sogar der frihromantische Heinrich von Ofterdingen und die Schlangenmotive in ihnen gestehen

namlich zu, dass die Hingabe an das Kiinstlertum durch abgriindige Momente begleitet wird.

Die vorgenommenen Ausfiihrungen zu den kontextuellen Kodierungen des Schlangenmotivs in
den einzelnen Primartexten zeigen, dass es schlieRlich die aktualisierten Kontexte sind, als deren
Schnittpunkt das jeweilige Zeichen Schlange entsteht. Wie gezeigt wurde, unterscheiden sich die
Inszenierung und die kontextuelle Aufladung des Schlangenmotivs stark je nach Text. Die
Untersuchung hat gezeigt, wie individuell und urwiichsig Motive (in diesem Fall kontextuell stark
kodierte Motive) ausgestaltet werden koénnen. Das Oszillieren zwischen Schlange und
ornamentaler Linie problematisiert das Verstandnis eines Motivs als kompakte, im Text klar
abzugrenzende, semantisch eindeutig benennbare Einheit. Auch die Tatsache, dass das Motiv
sowie seine Bedeutung im Text aufgrund einer Uberlappung von variabel hergestellten
Kontexten entsteht, ldsst das Motiv als eine nuanzierte Konstruktion erscheinen, die jeweils
durch eine starke Individualitat gepragt wird und die im Text nicht einfach zu fassen ist.

Wegen der Komplexitdt und Vielschichtigkeit der untersuchten Schlangentexturen stellt sich
natlrlich auch hier am Schluss noch einmal die Frage, ob die Bezeichnung Motiv eigentlich fir
derart komplexe Konstruktionen lberhaupt akzeptabel ist. Diese Untersuchung hat sich trotz
der bestehenden Streitpunkte des problematischen Motivbegriffs bedient, weil sich die
traditionelle begriffliche Bezeichnung des untersuchten Gegenstands als Motiv von selbst
anbietet. Zugleich wirft diese Arbeit die Mdglichkeit auf, dass der Motivbegriff aufgrund ahnlich
ausgerichteter kinftiger motivanalytischer Studien, die soeben die Komplexitdt der

% per Bezug auf den Artemis-Kontext in Maler Nolten reprasentiert ein solches Merkmal.

Auf die Haufigkeit einer harmlosen Interpretation von Heinrich von Ofterdingen in der Novalis-Forschung weist
Julia Samwer hin: , Direkte Widerspriiche genauso wie Konflikte und Kontroversen finden sich im Ofterdingen auf
inhaltlicher Ebene kaum. Die konfliktfreie Romanentwicklung ist schon mehrfach problematisiert und auch im Roman
bemangelt worden.” SAMWER (2009: 149).
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untersuchten traditionell als Motive bezeichneten Konstruktionen eines anderen Typus®?
entdecken, schlieRlich verabschiedet wird.

2 Es muss sich nicht um stark kontextuell gepragte Konstruktionen handeln, sondern um andere komplexe

Konstruktionen.
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