Peter Brandes

Das Leben der Bilder im Text

Ovids Pygmalion und Eichendorffs »Marmorbild-<'

Joseph von Eichendorffs 1819 erschienene Novelle Das Marmorbild ist glei-
chermafien eine Geschichte iber die Liebe und das Begehren wie iiber die
Kiinste und ihre Asthetik. Der Protagonist Florio ist zum einen auf der Suche
nach dem wahren poetischen Ausdruck, zum anderen folgt er den Zeichen
seines erotischen Begehrens. Kunst und Liebe kreuzen sich dabei in signifi-
kanter Weise in der Narration, und als poetisch-isthetischen Ausdruck dieses
Chiasmus wird man eben jenes Marmorbild lesen miissen, das der Erzihlung
ihren Namen gibt. Das in diesem Bild in Aussicht gestellte Leben ist gleich-
sam das Band, das die Erzihlung der Kiinste und der Liebe zusammenbhiilt. In
dieser Fiigung von Kunst und Leben ist der Pygmalion-Mythos ‘2‘11.\' Intertext®
der Eichendorffschen Novelle eingeschrieben. Die folgenden Uberlegungen
unternchmen den Versuch diese Textkonstellation unter dem Fokus der bild-
lichen Lebendigkeit zu lesen.

[. Poesie und Leben. — Eine erste und naive Lesart der Novelle wird in ihr die
Geschichte eines jungen Mannes entfaltet sehen, der sich in ein antikes Venus-
bild aus Marmor verliebt und, von diesem verlockt, sich in der imaginiiren
Welt der Venus zu verlieren droht. Am Ende wird er aber aus der gespensti-
schen Scheinwelt gerettet und findet zu seiner eigentlichen Geliebten zuriick.
Eichendorffs Erzihlung entspinnt sich entlang zahlreicher Oppositionen. die
aus der Perspektive des Protagonisten Florio entwickelt werden. Nach der
Logik der Narration steht der Singer Fortunato fiir eine dem Tag und der
christlichen Dichtkunst zugewandte Lebensform, withrend sein Opponent, der
Ritter Donati, die Nacht und die melancholische Lebensform repriisentiert. In
analoger Weise werden die beiden von Florio begehrten Frauenfiguren im
narrativen Geflecht situiert: das Miadchen Bianka steht fiir den Tag und das
Leben ein, die Venus fiir die Nacht und den Tod. Im Lauf der Erzihlung
kniipft Florio zuerst Kontakt zu Fortunato und empfindet Zuneigung zu Bianka,
spiiter fiithlt er sich mehr zu Donati hingezogen und iibertrigt sein Begehren
auf die Venus. Erst zum Schluff der Erzihlung findet er wieder zu Fortunato
und Bianka zuriick und erkennt in ihnen den wahren Freund und die echte
Geliebte. Durch den Verlauf der Geschichte meint Florio zudem sein Leben
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zuriickzugewinnen: Er fiihlt sich am Ende wie neu geboren. Das sich so dar-
stellende narrative Geschehen geht davon aus, dab Florio = und mit ihm der
Leser — iiber weite Strecken der Erzihlung fiir die wahren Verhiltnisse der
Dinge blind bleibt. Die Ideologie des Plots scheint eine Zentralperspektive
des Wissens um Wahrheit und Schein in der Erzihlung zu installieren. Zu
dieser dominanten Lesart einer Dekonstruktion des falschen Scheins im Zei-
chen narrativer Wahrheit und Wahrscheinlichkeit gesellt sich jedoch unter-
derhand eine damit konkurrierende Lesart, die gerade die Lebendigkeit der
scheinhaften Bilder und ihres diskursiven und intertextuellen Netzes behauptet.
Das Leben der Bilder im Text des Marmorbildes, so die These der folgenden
Ausfiithrungen, zielt auf eine Suspendierung der Differenz von wahrem und
scheinhaftem Leben. Leben wird in diesem Kontext als Repriisentationsform
lesbar, die sich als Selbstzeugung des Bildes im Konnex von visueller Erfah-
rung und innerer Anschauung beschreiben liebe. Sie legitimiert sich dabei
iiber das Meta-Thema der Erzihlung: die Kunst und die Liebe.

Im Verlauf der Narration bleiben Liebe und Dichtung auf das engste mit-
einander verkniipft. Dab dabei aber die Frage nach dem spezifischen Charak-
ter der Kunst in den Hintergrund geriit, liegt daran, daf die Kunst sich mehr
und mehr verbirgt = so wie bei Ovid sich die Kunst in dem lebendigen Kunst-
werk verbirgt. Dort heibt es iiber die von Pygmalion geschaffene weibliche
Statue: »So vollkommen verbirgt sich im Kunstwerk die Kunst!«* Am Leben,
an der Lebendigkeit, entscheidet sich mithin der Kunstcharakter der Kunst.

Das im Marmorbild zar Darstellung gebrachte Leben ist aber von Anfang
an ein imaginires. Die alltigliche Form eines 6konomisch strukturierten Le-
bens scheint die Welt des Protagonisten nicht zu berithren. Das Moment der
Okonomie, die Erfahrung der Berufswelt, die Allgegenwart des Tauschprinzips
werden gleich zu Beginn der Erzihlung verneint. Die einleitende Sequenz
fithrt Florio als einen schiichternden Kiinstler ein. Er ist ein Reisender ohne
Profession, wie er selbst bekennt: sWelches Geschiift fithrt Euch nach Lucca?
fragte endlich der Fremde [Fortunato; P.B.l. Ich habe eigentlich gar keine
Geschiifte, antwortete Florio ein wenig schiichtern. Gar keine Geschifte? -
Nun, so seid Thr sicherlich ein Poet! versetzte jener lustig lachend.«!

Es ist auffillig, dab der erste Dialog der Erzihlung nach dem Beruf des
Protagonisten fragt, der im ersten Satz als Edelmann eingefiithrt wurde. Dal
Florio keine Geschiifte zu titigen hat, ldt sich zunichst so verstehen, dab er
iiber einen solchen Reichtum verfiigt, der es ihm erlaubt, sich der Sphire des
Handels zu entziehen. Florio scheint mithin ein Leben jenseits des 6konomi-
schen Prinzips zu fithren. Dies macht ihn in gewisser Weise dem Anspruch
des Realen abspenstig. In diesem Sinn ist er bereits der Schwirmer, als der er
spiter mehr und mehr zu erkennen ist. Wenn Fortunato ihn also einen Poeten
nennt, so meint dies zum einen, dab nur der Poet und Triumer von sich
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behaupten kann, er titige keine Geschifte, da er sich nimlich nicht in der
realen Welt des allgemeinen Handels bewegt. Zum anderen folgert der Singer
aus Florios Aussage, dals derjenige, der in eine Stadt reist und dies nicht aus
okonomischen Erwidigungen tut, nur ein Dichter sein kann, da dieser seine
Erkenntnisse oft aus Reisen gewinnt. Der Titel des Poeten weist Florio im
doppelten Sinn als Phantasten aus: als jemanden, der sich in der realen Welt
nicht zu behaupten weibs, und als jemanden, der durch die Phantasie Welten
zu schaffen und fiktionales Leben zu geben vermag. Ist der Poet auf der einen
Seite j('nscils:‘d('r Okonomie verortet, so schafft er auf der anderen Seite eine
ganz eigene Okonomie des poetischen Lebens.

Fortunatos Bezeichnung beriihrt Florio in besonderer Weise. Der Name
Poet bringt das Moment der Scham mit sich. Indem Florio Fortunatos Benen-
nung zuriickzuweisen sucht, wird er siiber und iiber rot« (S. 385). Es ist fur
den Leser dabei nicht eindeutig zu entscheiden, ob Florio errétet, weil er eben
keine Geschiifte titigt, oder weil er sich selbst als der Bezeichnung fiir unwiir-
dig erklirt. Es ist moglich, dab beides hier impliziert ist. Die durch die Farbe
Rot bezeugte Scham bringt in das Gespriich iiber die Profession und die Poe-
sie das Moment des Erotischen ins Spiel. das sich zudem daran zeigt, dab
Fortunatos »Augen mit sichtbarem Wohlgefallen auf dem schionen Jiinglinge
[ruhtenl« (S. 385). Neben der offensichtlichen Homoerotik der Szene® ist es
der Eros der Poesie, der hier verhandelt wird. Er wird tiber die Konstruktion
von Farblichkeit eingefithrt und kontrastiert mit der spiteren Rhetorik des
weilien Marmors, die die Figur der Ambivalenz in den narrativen Diskurs
installiert.

Fiir Florio besteht die grobe Kunst in der Herstellung von Lebendigkeit.
Seine eigenen Versuche in der Poesie sieht er als nichtig an, wenn er »die
alten groben Meister las, wie da alles wirklich da ist und leibt und lebt« (S.
385). Florio schreibt hier den alten Meistern die Kraft zu, dem Leser Erzihltes
(valles«) leibhaftig vor Augen zu stellen. Die groBen Meister der Poesie werden
auf diese Weise auch als Meister der Rhetorik kenntlich. Sich selbst beschreibt
Florio in Anlehnung an den von ihm benutzten Terminus der Sangeskunst als
sschwaches, vom Winde verwehtes Lerchenstimmlein« (S. 385). Die Lerche
wird aufgrund ihres Fluggesangs traditionell als Symbol der Transzendierung
des Weltlichen aufgefabt. IThr Gesang wurde sc shon friih »als ein fre udiges Lo-
ben verstanden«®. \(,r(,na Doeb('lo-l*lug(‘l zufolge repriisentiert bei [‘,l(h(n-
dorff das Lerchenmotiv sden iiber der Erde liegenden Bereich der Hohe«.
Der Mensch ist diesem Verstindnis nach der Figuration der Lerche unterge-
ordnet. Die Stelle im Marmorbild gibt freilich anderes zu denken als die klas-
sische Dichotomie von menschlichem Dasein und gottlicher Offenbarung. Der
Text identifiziert Florio mit dem Gesang der Lerche und weist zugleich auf die
fragile Basis dieses transzendentalen Gesangs hin. Die Lerche als Vorbild des
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menschlichen Lebens erfihrt somit seine Dekonstruktion aus dem Bildbereich
des sunermeblichen Himmelsdomlsl«, der auf die Dimension des Erhabenen
verweist. Die Stimme der Lerche offenbart zwar eine Potentialitit des dichte-
rischen Gesangs, die aber im Vergleich zu den grofzen Meistern mit dem Pri-
dikat sschwach¢ belegt wird. Wihrend Florio damit eine Wertungs-Poetik zu
vertreten scheint, die zwischen hoher und niedriger Dichtkunst unterschei-
det, erklirt Fortunato die Poesie zu einem weltliterarischen Modell des Zu-
sammenklangs aller Stimmen: »Jeder lobt Gott auf seine Weise, sagte der Frem-
de, und alle Stimmen zusammen machen den Frithling.« (5. 385)

Fortunato gibt sich als wandernder Singer aus. Dabei erscheint dieses Be-
kenntnis in hohem MaBe doppeldeutig. Denn auf das Reisen ist er durch eine
Sehnsucht gekommen, die der Florios vergleichbar ist. Die Sehnsucht nach
der Ferne wurde bei ihm geweckt, swenn der Friithling wie ein zauberischer
Spielmann durch unsern Garten ging und von der wunderschinen Ferne sang
und von grober unermeblicher Lust.« (S. 386)* Hat der Spielmann in diesem
Kontext eine welterdffnende und das poetische Dasein erméglichende Funkti-
on, so wird er in der folgenden Erzihlung Fortunatos zur Personifikation ei-
ner gefihrlichen Versuchung. Die Figur des Spielmanns verweist bekanntlich
auf die Tannhiuser-Legende, die unter anderen Tieck in seiner Erzihlung
Der getreue Eckart und der Tannenhduser verarbeitet hat.” Der Spielmann ist
dort ein Versucher im Dienste der Frau Venus, der die Jugend durch seine
Musik in den Berg der Venus lockt. Auf diese Sage weist nun Fortunato Florio
hin und fiigt dem noch den Imperativ »Hiitet Euchl« (S. 386) hinzu. Der
Spielmann erscheint somit als Doppelgestalt, als Anleiter zum dichterischen
Leben und als erotischer Versucher. Dabei ist die poetische Verlockung durch-
aus fiir das erotische Moment = die »groe, unermebliche Lust« = durchlissig.
Dieses erste Gespriich zeigt bereits, wie nahe erotische und poetische Versu-
chung beieinander liegen. Lebendigkeit kann aber offenbar nur in der Ambi-
valenz dieser poetisch-erotischen Verlockung gewonnen werden. Wie dabei
der poetische Spielmann vom erotischen Versucher unterschieden werden kann,
bleibt eine offene Frage des Textes.

Uinerseits ist der Spielmann ein Topos des romantischen Diskurses, der in
einen narrativen l“?borli(-f(,‘rungszusamm(*nhang gestellt wird; andererseits er-
zeugt der Text diese Spielmannsfigur in der Geste der Wiederholung neu und
iibersetzt ihn in den Kontext eines literarischen Spiels, das den Leser iiber
Schein und Wahrheit im Ungewissen lifst. Spricht ndmlich Fortunato zunichst
in metaphorischer Weise, die Vogel-Metapher Florios aufgreifend, von der Poe-
sie, so wendet er sich in seinem Rat nur scheinbar der lebenspraktischen
Seite des Dichterberufs zu. Der Rekurs auf den Spielmann nimmt das Thema
der Musikalitiit auf, iibertriigt es vom tierischen Bereich auf den des Diamoni-
schen. Dem Lied der Natur, fiir das die Rhetorik der Vogelstimmen einsteht,
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wird das mythische Lied gegeniibergestellt. Der Mythos des Spielmanns ist
aber wiederum — bei Tieck und bei hl(‘hondnrff selbst® = stark mit der Vor-
stellung der singenden und klingenden Natur verbunden. Fortunatos War-
nung vor dem Lied des Spielmanns erweist sich mithin als eine zweite Lesart
von dem Lied der Natur. Scheint die wahre Dichtkunst dem Gesang der Vogel
zu folgen, so ist das Lied des Spielmanns nur der falsche Schein naturhaften
Gesangs. Withrend die Intention des Vogelgesangs nicht erkennbar ist, wird
die Absicht des Spielmanns klar benannt. Es ist das Moment des Spiels, das
diese Figur als gefihrlichen Versucher aufweist. Scheint nun der narrative
Gestus, den Fortunato hier eréffnet, dieser Ideologie von wahrer und tiu-
schender Dichtkunst in die Hinde zu spielen, so erweist sich das textuelle
Gefiige als ein Spiel, das den Protagonisten ebenso wie den Leser auf die
Ambivalenz literarisch-erotischer Versuchung zuriickwirft.

So auffillig und exponiert dieses anfiingliche Gesprich iiber die Profession
des Poeten ist, es bleibt in der Erzihlung das einzige dieser Art. Das Begehren
nach den verschiedenen weiblichen Figuren wird nunmehr zam Hauptthema
der Novelle. Die einzige Moglichkeit, diese Figurationen des Begehrens auch
poetologisch zu lesen, scheint auf den ersten Blick die allegorische Lesart zu
gewiihren.

11. Allegorie versus Poiesis. = Die Allegorie ist fiir das Verstindnis von Eichen-
dorffs Novelle Das Marmorbild oft als der zentrale Lektiireschliissel ange-
nommen worden. Die im Titel angekiindigte und in der Erzihlung fl(rurlvrl('
literarische Bildlichkeit macht den Rucl\grlff auf diese literaturwissenschaft-
liche Kategorie zunichst plausibel. So mag es auch kaum verwundern, wenn
Simon Richter feststellt: yMost readings of Joseph von Eichendorff's Marmor-
bild are inclined to be allegorical.«'' Zu Recht hat Richter darauf hingewie-
sen, dal gerade die dllmmrls( hen Lektiiren des Marmorbilds oft dazu tendie-
ren, den F( :xt als Reprisentation eines dualistischen Weltbildes zu lesen und
damit das bedrohliche Potential desselben auszublenden. Die verlockende
Macht der Venus'* wird in den allegorischen Lektiiren in die Sphire der
Phantasie und des falschen Scheins gebannt. Die Bildlichkeit des Marmor-
bildes wird dabei ebensowenig bedacht wie die sprachliche Verfahtheit des
Textes. Die narrative Inszenierung eines lebendigen Bildes, wie sie sich in der
Figur der Venus zeigt, kann in ihrer Bildhaftigkeit nur dann angemessen rezi-
piert werden, wenn die Allegorie differenzierter gefait wird: nicht nur als Alle-
gorie einer sprachlich-kohiirenten Erziihlung, sondern als Allegorie eines bild-
nerischen Darstellungsverfahrens, das zugleich die Praxis der Allegorese durch-
streicht. Wenn also die Venusstatue als Allegorie zu lesen wiire, dann eben in
jenem Sinne einer Allegorie der Lebendigkeit der Kunst. die sich in ihrem
Status als Kunstwerk selbst reflektiert. Die Reflexion einer solchen Darstel-
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lungsweise betrifft dabei nicht nur den poetischen Darstellungsmodus, son-
dern auch den bildnerischen und dessen Materialitit.

Eine klassische allegorische Lesart kinnte Fortunato als Personifikation
christlicher Dichtkunst betrachten, die gegeniiber der griechisch-antiken Kunst-
form, dessen Personifikation die Venus darstellt, die wahre und wahrhaftige
Kunst vertritt. Donati ist in diesem Deutungsmodell der antiken, Bianka der
christlichen Kunst zugeordnet.”” Eine alternative allegorische Lektiire, wie sie
Richter vornimmt. 6ffnet dagegen diese Oppositionen. Fortunato ist gleich-
sam mit der Figuralitit der Venus verkniipft, insofern er als homoerotischer
Versucher Florio an sich binden will. Anders als in herkommlichen Deutun-
gen sieht Richter in dem »stillen Gast« aus dem ersten Lied Fortunatos nicht
Donati, sondern Fortunato selbst gezeichnet.!" Diese als Todesgenius und
Christus markierte Figur" richtet dabei ihr Begehren auf Florio, dem Richter
zufolge dieses Lied als Liebeslied eigentlich zugedacht ist. Dabei iibernimmt
Fortunato als Christus-Figur die homoerotischen Liebeskonzeptionen der grie-
chischen Antike, um sie gegen den heterosexuellen Venus-Kult ins Feld zu
fithren. Auch wenn Richter damit die oft eindimensionalen allegorischen
Lektiiren des Textes aufbricht, bleibt seine Lesart gleichwohl blind fiir die
zwischen Eros und antiker und christlicher Mythologie verhandelte Kunst-
genese. Wie Fortunato zwischen zwei Figuren des Spu'lmdnns unterscheidet,
so sind auch seine Lieder in zweifac h(*r Hinsicht lesbar: als hermeneutische
und als poetische Verlockung. Geben sich auf der einen Seite seine Lieder als
Kommentar oder Deutung einer bereits abgeschlossenen Handlung aus. so
sind sie auf der anderen Seite auch lesbar als Wirklichkeit schaffende Dich-
tungen, die den poetischen Figuren des Textes Leben geben. So mag das erste
Lied Fortunatos gleichermalen ein Kommentar zu den Begehrensstrukturen
des Festes sein und eine performative und poietische Funktion haben. Denn
im Vollzug der poetischen Rede wird eben jene Figur antizipiert, die spiter
mit dem Namen Donati in das Geflecht der Narration eintreten wird.

Fortunatos Lied ist in zwei Teile gegliedert, die durch einen Einschub des
Erzihlers deutlich markiert sind. Im ersten Teil wird eine schone, freudige
und lustvolle Welt besungen, in der Bacchus, der Friihling und die Venus
dominieren. Der zweite Teil, der mit verindertem Ton gesungen wird GHier
inderte er plotzlich Weise und Ton und fuhr forte; S. 391), ist durch die
Priisenz eines stillen Gastes aus dem Himmelreich geprigt, der das lyrische
[ch aus dem sinnenfrohen Treiben des ersten Teils in die kiihlen Sphiren des
Himmels fiihrt. Der erste Teil kann als Beschreibung des Festes gelesen wer-
den, auf dem sich Florio und Fortunato befinden. Die Liebespaare, die sich
dort gefunden haben, stehen unter dem Einflub der Venus. Der zweite Teil
figuriert demgegeniiber die fromme Liebe zu Christus, die als die wahre Seins-
form zu erkennen gegeben wird. Dieser Teil zeigt mithin die Verblendung des
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ersten Teils auf. Die Bleichheit des stillen Gastes dekonstruiert die illusionére
Farbenpracht der erotischen Bilder des ersten Teils. Das lyrische Ich separiert
sich in seiner Zuneigung zu dem stillen Gast von der Me :nge der Ritter und
Frauen, die sich der Sinnenwelt der Venus hingeben. Das im Gedicht figurier-
te Ich scheint somit den Verlockungen der Venus zu widerstehen. Allerdings
korreliert die Bleichheit des Gastes mit dem spiiter mehrfach beschriebenen
bleichen und weien Gesicht der Venus, so daB auch eine Verbindung zwi-
schen Venus und Todesgenius erkennbar wird. Auf diese Weise reflektiert das
Lied bereits auf das noch zu erzihlende Geschehen, greift aber auch auf die
Erzihlung vom Spielmann zuriick.

Das Lied macht zudem den narrativen Text lesbar als die Darstellung der
Verlebendigung der Kunst durch Bacchus und Venus und als Mortifizierung
derselben durch den Todesgenius, Christus. Die Kunst erfihrt durch den Tod
ihre Vollendung. Zugleich evoziert dieses hermeneutische Lehrgedicht den
lebendigen Auftritt Donatis. Fortunato wiirde in diesem Sinn selbst in der
Funktion des ambivalenten Spielmanns auftreten, der auf der einen Seite
lebendige Kunst hervorbringt und zugleich verderbliches Begehren evoziert.'
Appliziert die allegorische Auslegung des Gedichtes den Sinngehalt desselben
auf die Narration, so stellt die damit konkurrierende poietische Lektiire Ge-
dicht und Erzihlung in einen einander bedingenden Kontext. Das Gedicht
erhilt dann eine Funktion innerhalb der Handlung, insofern es die Figur des
Spielmanns bildet. Der singende Spielmann Fortunato wird dabei zum Spiel-
mann des Spielmanns. Sein Lied ruft den Spielmann Donati auf den Plan, der
seinerseits als Spielmann Florio verlocken wird. Fortunatos Reflexion auf sein
eigenes Verhiltnis zu der Festgesellschaft erzeugt folglich seinen dunklen
Doppelgiinger, der zu einem Konkurrenten wird, mit dem er um die Freund-
schaft Florios buhlt. Die allegorische und die poietische Lektiire streichen
sich gegenseitig aus. bedingen aber auch einander, insofern sie das ambiva-
lente Verhiltnis von Kunsterzeugung und erotischem Begehren thematisieren.

Ist es im Kontext dieser Sequenz vor allem die Tonalitiit der Sangeskunst,
die bildliche Lebendigkeit evoziert, so wird im Fortgang der Erzihlung diese
poetische Struktur der Verlebendigung auf die bildende Kunst iibertragen.

I11. Marmor. — Betrachtet man die im Text inszenierten Bilder, so fillt auf,
dab dem kiinstlerischen Material eine besondere Bedeutung zukommt. Das
Bild. das zugleich zum agens movens der Geschichte wird, ist aus Marmor
gefertigt. Im literarischen Diskurs um 1800 ist der Marmor nicht ohne das
isthetische Programm des Weimarer Klassizismus zu denken. Fiir Johann
Joachim Winckelmann war der Marmor kein beliebiges Material. sondern Si-
gnum einer dsthetisch hochwertigen Kunst. So ist auch sein prominentestes
Beispiel aus den Gedancken iiber die Nachahmung, die Laokoon-Statue, nichts
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anderes als ein Marmorbild. Im Marmor spiegelt sich Winckelmann zufolge
der Geist des Kiinstlers: sDer Kiinstler musste die Stircke des Geistes in sich
selbst fiihlen, welche er seinem Marmor einpriigete«'”. Dem Marmor selbst ist
hier der Geist des Kiinstlers eingegeben, so dab das Marmorbild als Bild kaum
anders als beseelt gedacht werden kann. Der Marmor vermittelt, wie Gonthier-
Louis Fink anmerkt, »die Illusion von einem wahren, pulsierenden Leben«'®.
In Winckelmanns Beschreibung des Apollo in Belvedere findet sich dann nicht
nur die belebende Stirke des kiinstlerischen Geistes, sondern die durch den
Betrachter bewirkte pygmalionische Verlebendigung des Bildes."” Und auch
bei Goethes Laokoon-Betrachtung setzt sich der »Marmor in Bewegung«*’
stellt damit die Lebendigkeit des Materials heraus.”! ])(-r'].\’larmor als Material
transportiert also nicht nur ein Paradigma klassizistischer Asthetik, er erscheint

und

auch als das Ideal lebendiger Kunstwerke. Er erméglicht auf besondere Weise
den Illusionismus herzustellen, der Leben und Kunst ununterscheidbar
macht.

Der Marmor ist, wie Didi-Huberman herausstellt, in besonderer Weise ge-
eignet, Lebendigkeit zu simulieren.” Vor allem der parische Marmor ermig-
lichte es aufgrund seines unreinen Weil-Tons, die Hlusion der Lebendigkeit
aufrechtzuerhalten, da seine fleckige, aderformige Struktur dem menschli-
chen Leib besonders dhnelt: yDie bekannte Faszinationskraft dieses Materials
wiire also nicht in der Perfektion seiner Weike oder seiner mimetischen Effek-
te zu suchen, sondern gerade in seiner relativen Imperfektion, in der Irritati-
on, die sie bewirkt.«*}

Das reine Weib ist demgegeniiber als Signum des Todes anzusehen. In der
Erzihlung ist dementsprechend die Farbe Weils stets das Zeichen fiir die
Mortifizierung der belebten Statue: »das Venusbild, so fiirchterlich weib und
regungslos, sah ihn fast schreckhaft mit den steinernen Augenhéhlen aus der
grenzenlosen Stille an« (S. 397); ves war ihm, als stiinde die Dame starr mit
geschlossenen Augen und ganz weiiem Anlitz und Armen vor ihm« (S. 420).
Bei Ovid zeigt sich die Verlebendigung der Statue schlieblich auch an der
farblichen Verinderung der Figur: »Das Midchen hat den Kufs empfunden,
sie ist errotet!«®*. Die Farbe, die durch das Weibe der Haut durchscheint, das
Aufscheinen des Blutes wird mithin zum Signum der Lebendigkeit. Es ist
dieselbe Rhetorik des Errotens, die bei Florios erster Begegnung mit Fortunato
deutlich wurde. Das Rot-Werden, das Aufscheinen der Farbe figuriert bei Ovid
wie bei Eichendorff die Lebendigkeit der angeschauten Person.

Dieses Kennzeichen scheint jedoch der Venusstatue zu fehlen. Sie erscheint
stets als bleich oder weiks. Ist ihre Verlebendigung im narrativen Kontext also
zu keinem Zeitpunkt vollstindig gegliickt? Die Illusion der Lebendigkeit stellt
sich hier offenbar anders her als durch das Paradigma der Farbe. Lebendig
wird die Statue vor allem durch eine andere Form der Tiuschung. Sie liegt in
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der Kunst der Rede und den damit verbundenen Vermiogen, eine abwesende
Sache den Horern vor Augen zu stellen.

1V. Venus-Bild. = Anders als bei Pygmalion vollzieht sich im Marmorbild der
Prozels der Verlebendigung des me ‘nkorpers wesentlich durch die Rezepti-
on, durch die Wahrnehmung des Bildes. Doch bevor Florio der Venusstatue
leibhaftig ansichtig wird. entwickelt er ein durch Triume generiertes inneres
Bild, das er sich gleichermaben als Ideal der begehrten Weiblichkeit vor Au-
gen stellt. Er praktiziert damit eine Form der inneren Schau, wie sie bereits in
\\'a('k('nm(lvr& Herzensergiefsungen eines kunstliebenden Klosterbruder zu fin-
den ist.” Dort ermoglicht die Vision eines inneren lebendigen Bildes dem
Kiinstler Raffael die \oll( ‘ndung seines Kunstwerkes.*

Diese sprachliche Evozierung lebendiger Bilder wurde inshesondere durch
die Rhetorik tradiert. So bestand fiir Quintilian die Aufgabe des Redners dar-
in, die Vorstellungskraft der Zuhorer in der Weise zu aktivieren, dab durch
diese »die Bilder abwesender Dinge so im Geiste vergegenwiirtigt werden, daly
wir sie scheinbar vor Augen sehen und sie wie leibhaftig vor uns haben«".
Jenes \'()r-,\ugvn-St(‘lI('nr bezeichnet auch die wesentliche Forderung der
Ekphrasi

dige Beschreibung zu ersetzen.” Eichendorffs Novelle Das Marmorbild ist

, deren Aufgabe es ist, die sinnliche Anschauung durch eine leben-

nicht ohne diesen Hintergrund zu lesen. Immer wieder wird die dort beschrie-
bene Bildlichkeit als eine solche kenntlich, die dem Betrachter durch Be-
schreibung vor Augen gestellt werden mub. Die Beschreibung der Venus ist in
diesem Sinn zugleich ihre evidentia. Die Lebendigkeit des Venusbildes wird
mithin rhetorisch vermittelt.

Das Venusbild tritt erstmals bei Florios nichtlicher Wanderung in Erschei-
nung. Diese entscheidende Sequenz der Novelle wird von Triumen umrahmt.
Nach einem Gartenfest, auf dem Florio die Bekanntschaft der neben der Ve-
nus drei wichtigsten Figuren gemacht hat (Fortunato, Bianka, Donati). traumt
er von sich als Odysseus, der von Sirenen versucht wird, und dessen Schiff
unterzugehen beginnt. Aus diesem Alptraum erwachend, driingt es Florio nach
drauben. In seiner Erinnerung wirken noch die Feier und die Erscheinung
Biankas nach, allerdings in verwandelter Form. Es deutet sich hier schon eine
Metamorphose des schonen Frauenbilds an: yDie Musik bei den Zelten, der
Traum auf seinem Zimmer, und sein die Klinge und den Traum und die
zierliche Erscheinung des Midchens nachtriumendes Herz hatten ihr Bild
unmerklich und wundersam verwandelt in ein viel schéneres, groBeres und
herrlicheres, wie er es noch nirgend gesehen.« (S. 396 f) Das individuelle
sinnlich wahrgenommene und memorierte Bild wandelt sich durch die Traum-
arbeit in ein dllgem( ines Bild. Die personale Schonheit, die durch Leben be-
stimmt ist, wird zu einer nicht-schaubaren Gestalt, zu einem Bild, das jedes
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gesehene Bild noch iibertrifft. Auf ein solches, durch innere Anschauung ge-
wonnenes Bild trifft Florio dann in der Gestalt des Marmorbildes. Dal die
Marmorbilder der Griechen eben keine personalen Bilder darstellen, darauf
weist Winckelmann deutlich hin: yDie Nachahmung des Schinen der Natur
ist entweder auf einen einzelnen Vorwurf gerichtet, oder sie sammlet die
Bemerckungen aus verschiedenen einzelnen, und bringet sie in eins. Jenes
heibt eine dhnliche Copie, ein Portrait machen; es ist der Weg der Hollindi-
schen Formen und Figuren. Dieses aber ist der Weg zum allgemeinen Scho-
nen und zu Idealischen Bildern desselben; und derselbe ist es, den die Grie-
chen genommen haben.«*” Ein solches idealisches Bild trigt nun auch Florio
mit sich, als er in einem Garten, den er durchwandert, das Marmorbild er-
blickt. yDer Mond, der eben iiber die Wipfel trat, beleuchtete scharf ein mar-
mornes Venusbild., das dort dicht am Ufer auf einem Steine stand, als wiire die
Gottin so eben erst aus den Wellen aufgetaucht und betrachte nun, selber
verzaubert, das Bild der eigenen Schonheit, das der trunkene Wasserspiegel
zwischen den leise aus dem Grunde aufblithenden Sternen widerstrahlte. Ei-
nige Schwiine beschrieben still ihre einformigen Kreise um das Bild, ein leises
Rauschen ging durch die Biaume rings umher.« (S. 397)

Das Venusbild erscheint hier in einer zweifachen Spiegelung. Zuniichst
bescheint der Mond als Reflexion des Sonnenlichts das Marmorbild, macht
das Bild also durch indirektes Licht sichtbar. Das Venusbild selbst ist in einer
der des Narzifs dhnlichen Spiegelsituation dargestellt. Die Venus erscheint
von sich selbst bezaubert. So sieht Florio als Bildbetrachter zunichst nicht
nur das Venusbild, sondern eine Komposition, die sich vielleicht als die Selbst-
erkenntnis der Venus betiteln lieGe. In diesem Sinn ist diese Sequenz oft als
Beleg fiir den Narzibmus der Venusfigur gelesen worden.”” Dabei wurde je-
doch meist die bedenkenswerte Verschiebung des Narzili-Motivs vom ménnli-
chen zum weiblichen und vom menschlichen zum gottlichen Geschlecht iiber-
sehen. Denn es ist hier zuerst die Venus, die sich im Medium des Wassers
bespiegelt. Offenkundig macht diese Spiegelszene das Gittliche anthropomorph
und lebendig. Das Bild erhiilt durch den Schein des Mondlichts ein lebendi-
ges Aussehen. Die Spiegel-Metaphorik unterstreicht dabei auch die anthropo-
morphe Struktur dieser Verlebendigungsszene.

Jacques Lacan hat bekanntlich der Spiegelfunktion eine wesentliche Be-
deutung in dem Prozefs der Individuierung des Menschen zugeschrieben. An
der Spiegelerfahrung des Kleinkindes lift sich, so Lacan, der durch Selbst-
verkennung gezeichnete Weg der Subjektkonstitution ablesen. Das Kleinkind
identifiziert sich im Spiegelstadium mit einem Ideal-Bild, das die Erfahrung
des »zerstiickelteln] Korperlsl<®' zu einer imaginiaren Ganzheit sublimiert. Dies
Bild oder Imago kann hierbei zugleich als Vermittlungsinstanz von Innen und
Umwelt gelten. Ganz wesentlich strukturiert sich fiir Lacan die Ich-Werdung
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durch die Rhetorik des Sehens und der Sichtbarkeit. Gleichzeitig sind die
sichtbaren Bilder Phantasmen der eigenen Unzulinglichkeit. (;orddv im Hin-
blick auf die Narzifs-Referenz ist es sicherlich frue hll)dr Jacques Lacans Uber-
legungen zum Spiegelstadium in die Deutung dieser Spiegelszene miteinzu-
beziehen. Denn die als Intertext aufgerufene Narzilerzihlung aus den Meta-
morphosen wirft den Aspekt der Selbsterkennung auf. Indem Narzils sein Spie-
gelbild als begehrenswertes Imago auffabt, l)(‘(fl])l er sich in die Phase des
Splmr( Istadiums zuriick. Sein Untergang im l)(*(r(‘hrl( 'n Ich-Ideal manifestiert
die damit einhergehende Umke hrun;,r dt’l‘ Ich-W ordung. Bezeichnet diese nim-
lich beim Kleinkind die Entwicklung des menschlichen Lebens, so ist jene
durch dessen Mortifikation gekennzeichnet. Wenn diese Inversion der mensch-
lichen Ich-Werdung in die Venus iiberblendet wird, so erfihrt dieses Bild eine
weitere l‘ml\('hrumr und Spiegelung. Denn die Venus steigt ja aus dem Wasser
auf. Florio scheint es, »als wire die (mltm so eben erst aus den Wellen aufge-
taucht« (S. 397). Geht Narzi im Wasser unter und findet dort seinen lmL )
hat das Leben der Géttin gerade ihren Ursprung im Wasserelement. Kongruiert
bei Ovids Narzifs der Tod mit dem Moment der Selbsterkennung, so ist es hier
die Geburt. Tod und Geburt sind aber in der Spiegelmetapher ebenso mitein-
ander verfugt wie menschliches und gottliches Leben. Die kirperliche Ganz-
heit der Venus, deren Bild hier nicht zufillig in der Form der Statue reprisen-
tiert wird, ist durch die Spiegelphase auf aml)l\ alente Weise gewonnen. Denn
als menschliches Leben ist die Figur der Venus auch dem menschlichen Blick
unterworfen. Sie existiert nur (hlr( :h das Sehen oder Wahrnehmen des Ande-
ren, als Bild, das als Gesamtheit und nicht etwa als Torso begehrt wird. Doch
die Formulierung, dab »die Gottin so eben erst aus den Wellen aufgetaucht«
sei, verweist aulerdem auf die Darstellungen der Venus Anadyomene.*

Waltraud Wietholter hat in ihrer Interpretation des Marmorbildes eine
Reihe von aufschlubireichen Bildreferenzen aufgezeigt, die dem Diskursraum
der Erzihlung zuzurechnen sind.”” Im Hinblick auf die zitierte Stelle ist vor
allem auf Botticellis Gemilde Geburt der Venus (1485) hinzuweisen, das hier
eine ['f"l)vrlragung in die literarische Narration erfihrt. Zitiert wird dabei nur
ein Bildausschnitt, nimlich die Zentralfigur des Gemiildes. Der wesentliche
Verkniipfungspunkt von Bild und Text ist hier das Insistieren auf den Mo-
ment, auf den fruchtbaren Augenblicke, der zugleich einen Beweis der Leben-
digkeit der Gottin darzustellen scheint. Das Adverb soeben markiert eine Zeit-
lichkeit, die den Vorgang der Geburt auf das Sichtbar-Werden des Korpers
fokussiert. Der Korper der Géttin ist schon ginzlich aus dem Wasser aufge-
taucht, an ihm ist aber die Spur des Auftauchens noch ablesbar. Die Leben-
digkeit des malerischen Ausdrucks bei Botticelli iibersetzt der Text in eine
stillgestellte Zeitlichkeit, die als solche die abwesende Lebendigkeit ihrer selbst
verbiirgt.
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Es ist zwar nicht sicher, ob Eichendorff Botticellis Gemiilde kannte. Deut-
lich wird aber, das Eichendorff hier nicht allein den Mythos zitiert, sondern
diesen als Bildszene — wie man sie inshesondere bei Botticelli finden kann —
komponiert und so den Leser auf die Lektiire der bildlichen Darstellungen
der Venus verweist.

Im Marmorbild werden gleich drei bildliche Darstellungen aus jeweils un-
terschiedlichen Perspektiven vorgestellt. Zuerst sieht Florio nur das Venus-
bild, die Statue, dann betrachtet die Venus »das Bild der eigenen Schionheit«
(5. 397), schlieBlich wird diese Spiegel- und Geburtsszene zum Bild, das von
den Schwiinen gleichsam umrahmt wird. »Einige Schwiine beschrieben still
ihre einformigen Kreise um das Bild, ein leises Rauschen ging durch die
Biume ringsumher.« (S. 397)** Der Begriff des Bildes wird somit 1) in ein
staturisches Bild, 2) ein Spiegelbild und 3) eine Bildkomposition. wie sie fiir
das Gemiilde charakteristisch ist, unterteilt. Das Venusbild ist in der Bildbe-
schreibung durch eine plurale Bildlichkeit gekennzeichnet. Zugleich wird das
bildnerische Verfahren in einer Rhetorik der Schreibbewegung iibersetat, die
suggeriert, dals das Bild sich selbst (be-)schreibt: »Einige Schwiine beschrie-
ben .. l«. Das Schreiben und Bilden wird durch den Bildgehalt des Schwans,
der den Eros und die Zeugungskraft hervortreten lifst, auf das Moment der
Zeugung zugespitzt, das wiederum mit dem Bildthema der Geburt korreliert.

Die Beschreibung der drei unterschiedlichen Bildformen bewirkt allerdings
noch nicht die Verlebendigung des Bildes. Erst durch die auditive Komponen-
te, das Rauschen, erfihrt die Szenerie eine Veriinderung. Sie wird zu einem
entscheidenden Wendepunkt, denn im folgenden Absatz vollzieht sich eine
Wandlung in Florios Wahrnehmung: »Florio stand wie eingewurzelt im Schauen,
denn ihm kam jenes Bild wie eine lang gesuchte nun plotzlich erkannte Ge-
liebte vor, wie eine Wunderblume, aus der Friihlingsdimmerung und triume-
rischen Stille seiner frithesten Jugend heraufgewachsen.« (8. 397) Ist in der
vorhergehenden Bildbeschreibung der Venusstatue nur davon die Rede, daf
die Gottin sieht, nimlich sich selbst; so wird nun Florio zum Betrachter. Aller-
dings erscheint er auf eigentiimliche Weise nicht als Subjekt des Sehens, viel-
mehr wird er selbst vom Schauen ergriffen: sFlorio stand wie eingewurzelt im
Schauen«. Die rhetorische Verkniipfung von Verwurzelung und Schauen stellt
einen Ursprung des Sehens in Aussicht. Die Metaphorik der Verwurzelung
wird auf der narrativen Ebene in der Form der Erinnerung aufgegriffen: »ihm
kam jenes Bild wie eine lang gesuchte nun plotzlich erkannte Geliebte vor,
wie eine Wunderblume, aus der Frithlingsdimmerung und triiumerischen Stille
seiner frithesten Jugend heraufgewachsen.«

Das Heraufwachsen korreliert offensichtlich mit dem verwurzelten Sehen.
Weiterhin wird hier ein Locus classicus der Romantik zitiert: die rinnerung
an ein vergessenes Bild oder Motiv aus der Kindheit.*® Dies reflektiert in
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diesem Kontext auf die dargestellte Geburtsszene, die zugleich als Geburt des
Ichs lesbar wird. Florio erinnert sich beim Anblick jener sublimen Geburts-
szene also an die eigene Kindheit, als er sich selbst als Ich konstituierte.
Allegorisch gelesen, ist aber zugleich die Geburt der Liebe hier vorgestellt, wie
sie sich zuerst in Florio geregt haben mag, als erotisches Begehren. Das Venus-
bild wire demnach nur die Chiffre des eigenen Begehrens, wie es die Venus-
Figur spiter formuliert: yein jeder glaubt mich schon einmal gesehen zu ha-
ben, denn mein Bild ddmmert und bliiht wohl in allen Jugendtriumen mit
herauf.« (S. 419) Es scheint auf den ersten Blick einleuchtend, diesen Satz als
Indiz dafiir zu werten. das belebte Venusbild als Projektion des Protagonisten
oder allgemeiner als fetischisierte Minnerphantasie zu werten. Solche Deu-
tungen machen Fortunatos abschlieBenden Erklirungen zum Venuszauber
zur Grundlage fiir das Verstindnis der Novelle. Aus der Perspektive Fortunatos
besteht nimlich gar kein Zweifel, dab jener Figur, die Florio als begehrtes
Bild seiner Kindheit wahrgenommen hatte, kein Leben zukommt. Sie ist ein
Gespenst der alten Zeit, der heidnischen Antike, die dem christlichen Glau-
ben und dessen Liedgut weichen mub. In der Gestalt der Madonna-ihnlichen
Bianka wird das Bild der Venus aufgehoben und zugleich Florios erotisches
Begehren in ein frommes sublimiert. Akzeptiert man Fortunatos Position ge-
wissermalen als Zentralperspektive des Marmorbilds, so kann man zu diesem
Schlufs kommen. Doch Florios Perspektive auf das Marmorbild ist fiir die
Novelle und ihre Dynamik die eigentlich bestimmende, da iiberwiegend aus
seiner Sicht erzihlt wird. Durch seinen Blick werden die Bilder im Text fiir
den Leser — innerhalb des fiktionalen Rahmens - lebendig. Sie werden als
handelnde und kommunizierende Personen angenommen und akzeptiert. Im
Rahmen dieser narrativen Beglaubigung erhilt das Venus-Bild poetisches
Leben.

V. Venus und Pygmalion. = In der Forschungsliteratur wird die Bedeutung des
Pygmalion fiir das Marmorbild in der R(‘g(l als gering erachtet.”® So b('haup-
tet ’\lm\m rin einem Beitrag zu Brentano und Eichendorff, ymit dem Hinweis
auf den Pygmalion- M\lhow sei nur wenig ausgesagt. Fiir Exziihlungen wie
Das Ummorblld ge Ite vielmehr das Pnnylp der »Versteinerung eines einst-
mals Lebendigen, du- zur Allegorie der Unerlostheit wird«*®. AU( :h wenn die
Figur der Versteinerung hier sicher von zentraler Bedeutung ist, so verkennt
ihre einseitige allegorische Lektiire das dialektische Moment von Versteine-
rung und Inkarnation®, von Mortifikation und Verlebendigung. Demgegen-
itber hat sich die Forschung auf die Position zuriickgezogen, den Venus-My-
thos als zentrales Motiv der Erzihlung zu bestimmen. So erklirte bereits Ro-
bert Miihlher in seinem Aufsatz Der Venusring die Legende vom Ring der
Venus, in der die Venus als Teufelsbiindnerin dargestellt wird, zu einem zen-
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tralen Motiv fiir die Romantik, das insbesondere Eichendorff beeinflufste.*
Die Bedeutung dieser Legende fiir die romantische Literatur ist sicherlich
nicht von der Hand zu weisen, doch ihre Applikation auf das Marmorbild
reduziert den Bedeutungsgehalt der Venus-Figur auf das christliche Motiv des
diabolischen Gespenstes. Aber gerade diesem Verstindnis folgen viele Inter-
preten des Marmorbildes."! Damit wird die von Berthold Hinz beschriebene
Dimonisierung der kiinstlerischen und literarischen Inszenierung des Venus-
Bildes* unreflektiert auf die poetische Konzeption des Marmorbildes iiber-
tragen

Bedeutender als die Legende vom Venusring ist im Kontext des Marmor-
bildes der Mythos von der Aphrodite von l\m(l()s % Hier wird bereits die Figur
der Verlebe n(llgulw durch den Betrachter thematisch. Geht es in der Geschic hlv
vom Venusring vor allem um den Aspekt des Biindnisses, so ist hier = analog
zum Pygmalion-Mythos - das Begehren, die Statue zu beleben und zu l)(’sll'
zen, w)rh( srrschend. Stirker noch als beim Pygmalion wird in dieser Episode
der erotische Aspekt der lebendigen Statue betont. Auch dies findet sich in
zentraler Form in Eichendorffs Novelle. Doch erst der Riickgriff auf den
Pygmalion-Mythos erméglicht den Blick auf den Status dieser lebe lldllf( :n Kunst,
dl(' zwischen gottlicher un(l menschlicher Sphire oszilliert.

Nimmt man also Florios Perspektive ernst, so tritt zum Narzil-Motiv das
pygmalionische hinzu. Wihrend die Narzib-Referenz zwischen den Figuren
der Venus und Florio oszilliert = vom Bildgehalt aber mehr der Venus zuzu-
ordnen wire =, ist das Pygmalion-Motiv hier weitaus komplexer angeeignet
und umgestaltet. Die Grundkonstellation scheint klar: Florio erweckt in der
Fra(llll()ll Pygmalions durch sein Begehren das Frauenbild zum Leben. Das
Sehen wird dabei zum produktiven, Leben gebenden Akt. Durch sein Schauen
wird ein Traumbild seiner Jugend zum mamf(-sl( n Bild, indem es mit dem
gesehenen eine Symbiose eingeht. Dieser ProzeB kann als Projektion angese-
hen werden. Es ist aber eine solche Projektion, die fiir den Leser ein Leben
des Bildes im Text erfahrbar macht. Das Bild Biankas, die Traumbilder Florios
und das gesehene Marmorbild erdffnen die Moglichkeit des belebten Bildes.
Bildliche Lebendigkeit konstituiert sich aus der Zusammenschau imaginirer
und materieller Bilder. Das lebendige Bild erscheint so als Konglomerat einer
Varietit von Bild-Begriffen. Anders konstituiert sich die Verlebendigung des
Bildes in den Metamorphosen. Allein der Anblick der Statue ruft bei Pygmalion
den Wunsch nach Verlebendigung des elfenbeinernen Médchens hervor. »Es
sicht aus wie ein wirkliches Midchen! Du mochtest glauben, sie lebe, wolle
sich bewegen — nur die Sittsamkeit halte sie zuriick. S() vollkommen verbirgt
sich im Kunstwerk die Kunst!l«'" Das Eigentliche der Kunst verbirgt sich in
der Lebendigkeit des Werkes. Es bleibt aber nicht beim bloBen Schauen,
Pygmalion ertastet und erfithlt auch sein Werk, bis ihm schlieglich der auf
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dem Fest der Venus formulierte Wunsch, diese Statue mége sein Braut wer-
den, von der Gottin erfiillt wird. »Venus, die Goldene, erriet — war sie doch
selbst bei ihrem Fest zugegen -, was mit diesem Wunsch gemeint war. Und
zum Zeichen, dal's die Gottheit ihm hold sei, stieg dreimal die Flamme ziin-
gelnd empor.«® Als Pygmalion von dem Fest zuriickkehrt, ist sein Kunstwerk
zum Leben erwacht, und er nimmt die begehrte Kunstfigur zu seiner Frau.

Ist bei Ovid bezeichnenderweise die Venus die geheime Kraft, die das Bild
belebt, so ist die Venus bei Eichendorff Objekt dieses Prozesses, sie selbst
wird belebt. oder genauer: die Darstellung ihrer selbst. Der Schopfer des
Marmorbildes bleibt unbekannt. Nicht der Kiinstler wird zum Begehrenden,
der das leblose Kunstwerk ins Leben zieht, sondern der Rezipient iibernimmt
die Rolle des die Kunst belebenden Subjekts. Ist bei Ovid damit auch die
Aporie der kiinstlerischen Obsession bedeutet, dals der Kiinstler, der mit Lie-
be an seinem Kunstwerk arbeitet, dieses unmoglich weggeben kann und somit
ihm letztlich den Status der Kunst als 6ffentliches Artefakt verweigern mub,
so kommt dagegen bei Eichendorff der moderne Rezipient zum Zug, der das
Kunstwerk als sein Eigentum sich aneignet und so eine singulire dsthetische
Erfahrung fiir sich als absolutes Subjekt geltend macht. Florio zeigt sich vor
allen Dingen als Wahr-Nehmender. Im Unterschied zu Fortunato filtert und
qualifiziert er seine Wahrnehmungen nicht. Er begeistert sich fiir Fortunato
gleichermaben wie fiir Donati. Auf diese Weise ist es ihm auch méglich, das
Marmorbild als eine andere Traditionslinie der Kunst wahrzunehmen. Diese
ist aus der Perspektive der christlichen Kunst nicht nur magisch und heid-
nisch, sondern auch unheimlich und unwirklich. Florio gleicht dagegen in
seinem vorbehaltlosen Nehmen einem Gefils, das alles Gesehene, alle Bilder,
innere und dubere, in sich aufnimmt. Sehr ungleich scheint also dieser neue
Pygmalion seinem Vorbild zu sein. Liest man dl(’s(‘ Differenz kontrastiv mit
der Erzihlung aus den Uetam()r‘phosen, so wird das Marmorbild gleichsam
zum Kommentar und zur Neu-Uberse 'tzung des Pygmalion.

Das Marmorbild denkt das elfenbeinerne Midchen und die Venus zusam-
men als ein Bild und nicht als abwesende Gottheit und profanes Kunstwerk.
Diese U bersetzung der beiden Frauenfiguren in die Figuralitit der Marmor-
statue mortifiziert und symbolisiert zugleich die Venus. Auf der anderen Seite
verleiht sie dem pmidnt-n Kunstwerk einen hoheren Schein, als ihm von selbst
zukommt. Wird die Venus zuniichst in der Karperlichkeit der Statue versinn-
licht, so erhilt das elfenbeinerne Midchen die Aura des Sakralen.

Die Kunst verbirgt sich nicht mehr im Kunstwerk. sondern die Kunst birgt
in sich das Leben, dds erst noch hervorzubringen ist. Die Bedingung (ll(‘\( T
Verlebendigung des Bildwerks scheint mithin das Moment des Heiligen zu
sein, das durch die Verkorperung der Venus der Statue zukommt. Es ist dies
aber keine spezifische Heiligkeit im Sinne eines Venuskultus. Dies ist nur die

2l
N

Weimarer Beitrige 54(2008)1



Peter Brandes

nachtrigliche Auslegung des Geschehens durch den Hermeneuten Fortunato.
Heilig ist dieser Prozels der Verlebendigung in anderer Form. Wilhelm Hein-
rich Wackenroder hat ihn in seinen Herzensergiefsungen bereits vorgeschrie-
ben. In dem Abschnitt Raffaels Erscheinung entbirgt sich dem Raffael das
vollkommene Bild der Madonna in einer lebendigen Traum-Erscheinung. Das
Bild, das zuvor nur als Fragment die Leinwand bedeckte, kann erst durch das
visionire Sehen der lebendigen Heiligen vollendet werden: sl...] und da er
recht zugesehen, so sey er «rv\mhr geworden, daf sein Bild der Madonna, das
noch unwll( ndet, an der \\ and gehangen, von dem mildesten Lic hblrahl('
und ein ganz vollkommenes und \\1rk]1( h lebendiges Bild geworden sey.«'

Es ist diese poetische Figuration ciner Heiligenerscheinung nicht mit Kunst-
frommigkeit zu verwechseln. Vielmehr wird das bildtheologische Moment der
Darstellung gottlicher Dinge in die poetische Inszenierung des heiligen Le-
bens iibersetzt. Das Heilige wird insofern siikular, als es sich vom religiosen
Gehalt ablost, aber gleichwohl als Differenz zum bloben menschlichen Leben
sich bewahrt. Das lebendige Bild ist heilig, nicht weil es vom Géttlichen redet,
sondern weil es dem menschlichen Leben, der profanen Ganzheit des Korpers
eine hohere, ihm unangemessene Aura verleiht, die noch das profane Leben
des Kiinstlers iibersteigt.

Die Venus im Marmorbild ist freilich keine Heilige im theologischen Sinn.
Sie ist in der Narration sowohl aus der menschlichen wie aus der gottlichen
Sphiire ausgeschlossen; sie befindet sich in einem ambivalenten Zwischen-
stadium von Erinnerung und Gegenwiirtigkeit. von Leben und Tod: ihr Leben
steht als heiliges unter der Macht des Todes. Heilig erscheint die Venus daher
vor allem durch ihren ambivalenten Status als Kunstwerk, das zugleich verle-
bendigt und mortifiziert wird. Ihr Leben ist in jedem Moment durch die Mag-
lichkeit der Erstarrung gekennzeichnet. So erscheint die Venus bereits bei der
ersten Begegnung am Weiher, nachdem sie unter Florios Blicken zum Leben
erwacht schien, im nichsten Moment schon wieder als kaltes und lebloses
Marmorbild. Florio hatte nach seiner ersten Betrachtung die Augen geschlos-
sen. Als er sie dann wieder offnet, hat sich das Gesehene verindert: sdas Venus-
bild, so fiirchterlich weils und regungslos, sah ihn fast schreckhaft mit den
steinernen Augenhohlen aus der grenzenlosen Stille an.« (S. 397) Das Weike
des Marmors wird zum Zeichen des Leblosen. In seiner Regungslosigkeit ist es
dem Marmorbild gleichwohl méglich, den Betrachter anzublicken, ja das Se-
hen des leblosen Bildes ist selbst von dem Schrecken der Szene affiziert. Das
Pridikat des Schreckhaften kommt dem Venusbild zu und nicht Florio. Noch
in der Mortifikation sind Zeichen des Lebendigen im Unbelebten lesbar.

Dieser Wechsel vom Leben zum Tod et vice versa ist insgesamt fiir Florios
Begegnungen mit der Venus kennzeichnend. Beim letzten Zusammentreffen
im Tempel der Venus wird dieses Changieren zwischen Leben und Tod noch-
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mals deutlich pointiert. Die Verinderung der Lichtverhiltnisse bewirkt zu-
meist diese Wandlungen. So nimmt Florio im Schein eines Blitzes die Venus
wieder als steinernes Bild wahr: »Da fuhr Florio plétzlich einige Schritte zu-
riick, denn es war ihm als stiinde die Dame starr, mit geschlossenen Augen
und ganz weiBem Anlitz und Armen vor ihm.« (S. 420) Es ist am Ende wie am
Anfang der Blick, der das Kunstwerk verlebendigt und mortifiziert. Das Se-
hen, das durch den Einfall des Lichtes eine neue Perspektive erfihrt, erlangt
so die Macht des Pygmalion, leben zu machen, aber auch sterben zu lassen.
Wenn aber im Blick die Kraft liegt, Steinernes zu beleben, wird der Betrachter
zum neuen Pygmalion. Diese scheinbar gottgleiche Macht Florios tiuscht je-
doch. Nicht alles Leben hiingt von dem Blick des begehrenden Betrachters ab.
Denn schlieBlich beginnen sich die steinernen Bilder im Gemach der Venus
in Bewegung zu setzen: »Florio hatte indes, im Schreck zuriicktaumelnd, eines
von den steinernen Bildern, die an der Wand herumstanden angestofen. In
demselben Augenblicke begann dasselbe sich zu riihren, die Regung teilte
sich schnell den andern mit, und bald erhoben sich alle die Bilder mit furcht-
barem Schweigen von ihrem Gestelle.« (S. 420) Florios Einsicht in den Prozels
der Mortifikation und Versteinerung korreliert mit einem allgemeinen Ani-
mismus des Leblosen, in dessen Folge auch Pflanzen lebendig werden. sDenn
auch die hohen Blumen in den Gefilen fingen an, sich wie buntgefleckte
baumende Schlangen griillich durch einander zu winden« (S. 420). Der Blick,
der dies bewirkt, ist freilich nicht der Florios. Es ist die Perspektive, das Se-
hen der Narration selbst, die hier das Leblose lebendig werden lift.

iin GroBteil der Erzihlung ist durch interne Fokalisierung gekennzeich-
net. Der Leser sieht das, was Florio wahrnimmt. So betrachtet Florio im Schlof
der Venus »die wunderlichen Verzierungen des Gemaches« (S. 417), in denen
ersdie schone Herrin des Hauses deutlich wieder zu erkennenc (S. 418) glaubte.
Mit Florio werden die gesehenen Bilder zu einer die Figur der Venus explizie-
renden Narration: »Bald erschien sie, den Falken auf der Hand, wie er sie
vorhin gesehen hatte, mit einem jungen Ritter auf die Jagd reitend, bald war
sie in einem Rosengarten vorgestellt, wie ein anderer schoner Edelknabe auf
den Knien zu ihren Fiien lag.« (S. 418) Die in den Bildern dargestellte Sym-
bolik (Jagd. Rosengarten) verweist dabei auf den Bedeutungsraum der Ve-
nus.'” Im Kontext der Sequenz ist weiterhin auffillig, dals die beschriebenen
Bilder mit einer Erinnerung verkniipft werden, die dann zum AnlaB fiir eine
Erzihlung von Florio wird. Die Erinnerung ist aber erst durch die Verkniip-
fung der gesehenen Bilder mit den Klingen eines Liedes maglich. das Florio
aus dem Garten hort: »Da begann auf einmal drauien in dem Garten ein
wunderschoner Gesang. Es war ein altes frommes Lied, das er in seiner Kind-
heit oft gehort und seitdem iiber den wechselnden Bildern der Reise fast
vergessen hatte.« (S. 417) Als Singer dieses Liedes wird sich spiter Fortunato

79 Weimarer Beitriige 54(2008)1



Peter Brandes

zu erkennen geben. Mit dem Wiederhoren des frommen Liedes erinnert sich
Florio an ein Bild aus seiner Kindheit, das eben seine wunderschéone Dame in
derselben Kleidung, einen Ritter zu ihren Fiiben« (S. 418) zeigte. Diese Erin-
nerung motiviert Florio zu einer Erzihlung in der Erzihlung: »Er erziihlte es
nicht ohne tiefe Bewegung der Dame. Damals, sagte er, in Erinnerung verlo-
ren, wenn ich so an schwiilen Nachmittagen in dem einsamen Lusthause un-
seres Gartens vor den alten Bildern stand und die wunderlichen Tiirme der
Stidte, die Briicken und Alleen betrachtete, wie da prichtige Karossen fuhren
und stattliche Kavaliere einherritten, die Damen in den Wagen begriiend —
da dachte ich nicht, daB das alles einmal lebendig werden wiirde um mich
herum.« (S. 418)

In der erzihlten Erinnerung erscheint der gesehene Ort als gelebte und
lebendige Bildlichkeit. Die Erinnerung wird dabei zur Evidenz des zuvor nur
Gesehenen. Die durch die Musik ausgeldste memoire involontaire beglaubigt
die Bildhaftigkeit des Erlebten. Fiir Florio ist dies aber kein Zeichen fiir den
Scheincharakter der Venus und ihrer Umgebung. Im Gegenteil wird durch das
mit Hilfe der Erinnerung evozierte Vor-Augen-Stellen der abwesenden Bilder
zum Garanten der Echtheit des gegenwiirtig Gesehenen. Die Perspektive Florios
erdffnet somit eine besondere Varietiit der Bildlektiiren und Bildspiegelungen.
Zunichst entdeckt er in den Marmorstatuen des Gemachs die schone Herrin
wieder. Sie reflektieren den Status der Venus als Marmorbild. Zugleich sind
sie lesbar als erneute Spiegelungen der Venus in Form kultischer Abbilder.
Dann werden fiir Florio diese Bilder und ihre leibhaftige Entsprechung zu
einem retrospektiven Kindheitsphantasma. Erst mit der Erinnerung an die
bildlichen Darstellungen aus seiner Kindheit kommt das Lebendigwerden von
Bildern zur Sprache. Aus Florios Sicht, die eine chronologisch-biographische
Zeitvorstellung transportiert, stchen am Anfang die Bilder aus seiner Kind-
heit, die sich dann im erzihlten Zeitraum der Novellenhandlung als bewegte
Bilder wiederfinden. Im narrativen Kontext stehen jedoch zuerst dlv e I‘th]l(‘
Handlungen und Orte = die schone Herrin auf der Jagd und das von ihr
bewohnte Schlof und dessen Garten -, die dann durch Florios Erzihlung als
Bilder kenntlich werden. Die Narration wird somit retrospektiv zur Bildbe-
schreibung, und in dieser Kippfigur wird einmal mehr deutlich, wie wenig
sich Beschreibung und Narration mitunter unterscheiden lassen. In der Logik
der Erzihlung markiert diese Identifizierung der Orte mit den Bildern eine
Mortifizierung der Figur der Venus. Florios Rede von dem Lebendigwerden
der Bilder statuiert im Gegenteil deren Mortifikation qua Bildlichkeit.

Ist also einesteils das innige Verhiltnis von Haus und Bewohnerin, von
Venustempel und Gattin, durch dieses Lebendigwerden der Bilder bedeutet,
so wird gleichzeitig die Todverfallenheit der Blldvr als Uberleben des antiken
Heiligtums in der l\unst der Moderne lesbar. In der Schlub-Sequenz der No-
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velle wird das Anwesen der Venus, das Florio zusammen mit Fortunato von
einem erhshten Standpunkt iibersehen kann, als antike Ruine sichtbar. Auch
das Marmorbild erkennt Florio wieder: sEin Weiher befand sich daneben,
iiber dem sich ein zum Teil zertrimmertes Marmorbild erhobe« (S. 423). Jene
fragmentierte, zerstiickelte Identitit, die in der Spiegelszene aufgehoben war,
wird hier sichtbar. Es ist die Reflexion auf die Korperlichkeit der Kunst, die
am Ende der Novelle den Tod und nicht = wie bei Ovid = das Leben der
Bilder herausstellt. So svollkommen verbirgt sich im Kunstwerk die Kunst«
heifst es bei Ovid. Dieser Modus des Bergens wird im Marmorbild selbst the-
matisch in der Dialektik von Verbergen und Entbergen. Wie im Leib der toten
Kunst nimlich das Leben bedeutet ist, so ist am lebendigen Korper dessen
Todverfallenheit ablesbar. Der tote Status der antiken Kunst, iiber den sich
die Narration der Novelle zu erheben vorgibt, ist selbst nur scheinbar ange-
sichts des hichst fragilen Lebens unter dem Signum des frommen Gesangs. In
Fortunatos letztem Lied iiber den Venus-Zauber (S. 424 f. ) wird die durch
den fiktionalen Charakter der Erzihlung gewonnene pygmalionische Illusion
in der christlichen Sangespoetik aufgehoben:

Sie selbst mub sinnend stehen
So bleich im Friihlingsschein,
Die Augen untergehen,

Der schone Leib wird Stein. -
Denn iiber Land und Wogen
Erscheint, so still und mild,
Hoch auf dem Regenbogen
Ein andres Frauenbild.

Die in Fortunatos Lied thematisierte Ablosung der Venus durch die Jungfrau
Maria erweist sich schlieBlich auch als Restitution des einen Bildes durch ein
anderes, dessen zum Teil ununterscheidbare Ahnlichkeit in der Mitte der Er-
zihlung bereits thematisiert wurde, als Florio das Doppelbild der sniedlichelnl
Griechin« (S. 407) wahrnimmt und es firr ihn wie fiir den Leser nicht zu
entscheiden ist, wann sich hinter der Maske Bianka und wann die Venus
verbirgt. Diese Ambivalenz des Doppelbildes ist auch in Florios Lied noch
thematisch, wenn von einem vandreln| Frauenbild« die Rede ist. In ihrer Bild-
haftigkeit gleichen sich Venus und Madonna. Seine Verkorperung findet das
durch den Gesang beschworene vandrlel Frauenbild« in Bianka. So sieht fiir
Florio die wiedergewonnene Bianka »recht wie ein heiteres Engelsbild auf
dem tiefblauen Grunde des Morgenhimmels aus« (S. 428).

Es ist also nicht das Bildliche als solches, das die Venus zu einer Reprisen-
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tantin des Gespenstischen macht. Das Paradigma der Bildlichkeit wird kei-
neswegs ad acta gelegt. Allerdings erscheint in dieser Beschreibung Bianka als
gemaltes Bild. Dies wird vor allem durch die Farbgebung, durch das Blau des
Himmels indiziert. Das farbliche Moment der Malerei wird somit als der ei-
gentliche Gegensatz zum plastischen Bildprogramm der Venus kenntlich.”
Die Farblichkeit der Malerei lost das Weie des Marmorbildes ab. Die Farbe
wird somit zur zentralen Lebendigkeits-Metapher', die nur perfekter als der
Marmor die Leblosigkeit des Materials sublimiert. Als gemaltes Engelsbild
wird Bianka in die Ikonographie der Madonna iibersetzt, als Individuum aber
der Herrschaft des Gemildes unterworfen. Das Marmorbild ermoglichte es,
der Ambivalenz der Bildlichkeit der Frau als Ikone Ausdruck zu verleihen, im
christlichen Gemiilde wird dieses Moment dagegen idsthetisch nivelliert. Die
Bildlichkeit der Frau wird als natiirlich gesetzt, das Bildliche als solches da-
mit suspendiert. Im Namen Bianka bleibt aber die Farbe Weils als Erken-
nungszeichen der leblosen Venus erhalten. Der Name reflektiert insofern auf
den Prozels der bildlichen Mortifikation. Auch hier wird also das Leben mit
der begehrten Frau letztlich durch die Mortifikation des Frauenkérpers in der
Bildlichkeit der Engelserscheinung moglich. Das Gegenbild zur Venus erweist
sich dabei, wie Christian Begemann herausstellt, als ygenuin klassizistisches
Frauenbild«, das sich durch einen »gleichermafien mortifizierendelnl wie
idealisierendelnl Blick auf den lebendigen Korper<® konstituiert.

ros und Lebendigkeit der Bilder werden im Kontext des narrativen
Geschehens aber zugleich zum Ausweis von Kunst und Poesie und ihrer Er-
zeugung. Der Kunstdiskurs verschwindet in dem Schein der Lebendigkeit, da
eben dieser poetische Schein lebendiger Bilder die Kiinstlichkeit der Kunst
itberblendet. Noch die Bildlichkeit der als Madonna figurierten Bianka wird
von dem Paradigma des Lebendigen iiberstrahlt. Die Farbe fungiert dabei als
urspriingliche Materialitit der Lebendigkeit. Das Begehren, mit der Kunst
zugleich erotisch in Kontakt zu treten, iiberdauert den vermeintlichen Unter-
gang des marmornen Venusbildes.

VI. Rhetorik der Blindheit. = Die hier aufgezeigte Lektiire erweist sich als in
jeder Weise abhiingig von dem erzihlerischen Diskurs der Wahrheit, der sich
in der Figur Fortunatos personifiziert findet. Die von ihm ausgehende Rheto-
rik der Blindheit bleibt strukturbildend fiir den Verlauf und die Bewertung
des dargestellten Geschehens”' Am Ende der Erzihlung wird sogar die narrative
Instanz selbst von dieser Rhetorik der Blindheit affiziert: »Mit Wohlgefallen
ruhten Florio’s Blicke auf der lieblichen Gestalt. Eine seltsame Verblendung
hatte bisher seine Augen wie mit einem Zaubernebel umfangen.« (S. 427)
Zuniichst fillt hierbei auf, da Florio die Position Fortunatos einnimmt. Er ist
es, der nun mit Wohlgefallen auf Bianka blickt. Zu Beginn der Erzihlung
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waren Fortunatos Blicke auf Florio im nahezu identischen Wortlaut beschrie-
ben worden. Die Macht des Blickes, der das Begehren nach dem Gesehenen
als erotisches wie als Kunstobjekt impliziert, bedeutet zugleich die Befihi-
gung zum kiinstlerischen Dasein. Der Blick auf das lebendige Geschopf als
Bild ermichtigt sich des Lebens durch den Kunsttrieb = und wird nicht um-
gekehrt durch die unheimliche Macht des Lebens erfafit. Diese Figurationen
des Sehens sind in der Erzihlung eng mit der Rhetorik der Blindheit ver-
kniipft. Florio erweist sich als blind gegeniiber der Schénheit Biankas, inso-
fern er in der Kunst das eigentliche Leben sucht. Im Leben die Kunstform,
das Bildliche, zu sehen, ist dagegen die Form der Anschauung, die er sich
durch die Kunstbetrachtung Fortunatos am Ende zu eigen macht. Die Blind-
heit seiner Liebe zu einer leblosen Statue bestand vordergriindig darin, das
Kunstschone mit dem Naturschonen verwechselt zu haben. In dieser blinden
Liebe erscheint er als Wiederginger jenes Jiinglings, der die Aphrodite von
Knidos als lebendige Frau begehrte. Doch diese Blindheit Florios ermoglicht
erst die Einsicht in die Struktur des Begehrens nach Schionheit. Erst als Florio
in der Lage ist, auch Bianka als Ikone zu sehen, kann er ihre Schonheit erken-
nen. Erst durch das Begehren nach dem Moment der Lebendigkeit in der
idealischen Schonheit der Marmorstatue wird es ihm maoglich, die kunstlose
Lebendigkeit Biankas im Zeichen der bildlichen Rahmung ihrer Schionheit
anzuerkennen. So erweist sich dann die Leblosigkeit der Venusstatue als ei-
gentliche Lebendigkeit der Kunst, denn sie wird immer erst durch das Sehen
und die Einbildungskraft zum Leben gebracht. Ist also bei der Marmorstatue
das Prinzip der Verlebendigung virulent, so tritt bei Florios Einsicht in Biankas
Schonheit als bildlicher Schonheit das Prinzip der Mortifizierung in Kraft. In
diesem Chiasmus von Verlebendigung und Mortifizierung 6ffnet die erziithleri-
sche Rhetorik der Blindheit zugleich den Blick auf die Lebendigkeit der Bil-
der im Text, die hier anderes meint als das blobe Faktum biologischen Le-
bens. Das Leben der Bilder im Text - so imaginiir, scheinhaft und triigerisch
es sein mag — erhiilt die Narration und die Poesie des Textes am Leben. Es
mag dies ein metaphorisches oder allegorisches Leben sein, das Leben der
Bilder signifiziert die sich selbst erzeugende und reflektierende Kraft von
Poesie und Bildlichkeit im literarischen Text.
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