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Das Leben der Bilder im Text 
Ovids Pygmalion und Eichendorffs »Marmorbild«' 

Joseph von Kichendorffs 1819 erschienene Novelle Das Marmorbild ist glei- 

chermaben eine Geschichte tiber die Liebe und das Begehren wie tiber 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-asthetischen Ausdruck dieses 

Chiasmus wird man eben jenes Marmorbild lesen miissen, das der Krzihlung 

ihren Namen gibt. Das in diesem Bild in Aussicht gestellte Leben ist gleich- 

sam das Band, das die Erzihlung der Kiinste und der Licbe zusammenhilt. In 

dieser Fiigung von Kunst und le ben ist der Pygmalion-Mythos als Intertext* 

der Eiche luctive hen Novelle eingeschrieben. Die folge nden Ube rlegungen 

unternehmen den Versuch diese is xtkonstellation unter dem Fokus de rT flee 

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 imagindren 

Welt der Venus zu verlieren droht. Am Ende wird er aber aus der gespensti- 

schen Scheinwelt gerettet und findet zu seiner eigentlichen Geliebten zuriick. 

Kichendorffs Erzihlung entspinnt sich entlang zahlreicher Oppositionen, die 

aus der Perspektive des Protagonisten Florio entwickelt werden. Nach der 

Logik der Narration steht der Sanger Fortunato fiir eine dem Tag und der 

christlichen Dichtkunst zugewandte Lebensform, wihrend sein Opponent, der 

Ritter Donati, die Nacht und die melancholische Lebensform reprisentiert. In 

analoger Weise werden die beiden von Florio begehrten Frauenfiguren im 

narrativen Geflecht situiert: das Madchen 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, 

spater fiihlt er sich mehr zu Donati hingezogen und iibertragt sein Begehren 

auf die Venus. Erst zum SehluB 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 — tiber 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 Erzéhlung zu installieren. Zu 

dieser dominanten Lesart einer Dekonstruktion des falsehen 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 

Ausfiihrungen, zielt auf eine Suspendierung der Differenz von wahrem und 

scheinhaftem Leben. Leben wird in diesem Kontext als Reprisentationsform 

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 verknipft. Dab dabei aber die Frage nach dem spezifischen Charak- 

ter der Kunst in den Hintergrund gerit, liegt daran, dafs die Kunst sich mehr 

und mehr verbirgt — so wie bei Ovid sich die Kunst in dem lebendigen Kunst- 

werk verbirgt. Dort heibt es tiber die von Pygmalion gese ‘haffen sne weibliche 

Statue: »So a lleotnre *n verbirgt sich im Kieuwe rk die Kunst!«’ Am Leben. 

an der Lebendigkeit, entsche ide st sich mithin der Kunstcharakter der Kunst. 

Das im Marmorbild zur Darstellung gebrachte Leben ist aber von Anfang 

an ein imaginires. Die alltégliche Form eines 6konomisch strukturierten Le- 

bens scheint die Welt des Protagonisten nicht zu beriihren. Das Moment der 

Okonomie, die Krfahrung der Berufswelt, die Alleegenwart des Tauschprinzips 

werden gleich zu Beginn der Erzihlung verneint. Die einleitende Sequenz 

fiihrt Florio als einen schiichternden Kiinstler ein. Er ist ein Reisender ohne 

Profession, wie er selbst bekennt: »Welehes Geschaft ftithrt Kuch nach Lucea? 

fragte endlich der Fremde [Fortunato; P.B.]. Ich habe eigentlich gar keine 

Geschafte, antwortete Florio ein wenig schiichtern. Gar keine ponte: = 

Nun, so seid Ihr sicherlich ein Poet! versetzte jener lustig lachend.¢* 

Ks ist auffallig, dab der erste Dialog der Erzihlung nach dem Beruf des 

Protagonisten feet der im ersten Satz als Edelmann eingefithrt wurde. Dab 

Florio keine Geschafte zu tatigen hat, labt sich zundchst 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 fiihren. Dies macht ihn in gewisser Weise dem Anspruch 

des Realen abspenstig. In diesem Sinn ist er bereits der Schwarmer, als der er 

spater mehr und mehr zu erkennen ist. Wenn Fortunato ihn also einen Poeten 

nennt, so meint dies zum einen, das nur der Poet und Triumer von sich 
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behaupten kann, er titige keine Geschafte, da er sich namlich nicht in der 

realen Welt des allgemeinen Handels bewegt. Zum anderen folgert der Sanger 

aus Florios Aussage, dafs derjenige, der in eine Stadt reist und dies nicht aus 

ékonomischen Erwagungen 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 weib, und als jemanden, der durch die Phantasie Welten 

zu schaffen und fiktionales Leben zu geben vermag. Ist der Poet auf der einen 

Seite jenseits der Okonomie verortet, so schafft er auf der anderen Seite eine 

ganz eigene Okonomie des poetischen Lebens. 

Fortunatos Bezeichnung beriithrt Florio in besonderer Weise. Der Name 

Poet bringt das Moment der Scham mit sich. Indem Florio Fortunatos Benen- 

nung zuriickzuweisen sucht, wird er »itber und iiber rote (5. 385). Es ist fiir 

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 miglich, dab beides hier impliziert ist. Die durch die Farbe 

Rot bezeugte Scham bringt in das Gesprach tiber die Profession und die Poe- 

sie das Moment des Erotischen ins Spiel. das sich zudem daran zeigt, dals 

Fortunatos »Augen mit sichtbarem Wohlgefallen auf dem schénen Jainglinge 

[ruhtenl« (S. 385). Neben der offensic shtlic hen Homoerotik der Szene? ist es 

der Eros der Poesie, der hier verhandelt wird. Er wird tiber die Konstruktion 

von Farblichkeit eingefiihrt und kontrastiert mit der spateren Rhetorik des 

weiben 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 lebte (S. 

385). Florio schreibt hier den alten Meistern die Kraft zu, dem Leser Erzihltes 

(yalles«) 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 

yschwaches, vom Winde verwehtes Lerchenstimmleing (S. 385). Die Lerche 

wird aufgrund ihres Fluggesangs traditionell als Symbol der Transzendierung 

des Weltlichen aufgefabt. [hr Gesang wurde schon friih »als ein freudiges Lo- 

ben verstandenc’. Verena Doebele-Fliigel zufolge reprisentiert bei Eichen- 

dorff das Lerchenmotiv »den 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 géttlicher 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 erfaihrt somit seine Dekonstruktion aus dem Bildbereich 

des »unermeblichen Himmelsdomlsl«, der auf die Dimension des Erhabenen 

verweist. Die Stimme der Lerche offenbart zwar eine Potentialitat des dichte- 

rischen Gesangs, die aber im Vergleich zu den groben Meistern mit dem Pri- 

dikat »schwach: belegt wird. Wahrend 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.« (S. 385) 

Fortunato gibt sich als wandernder Sanger 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, »wenn der Frithling wie ein zauberischer 

Spielmann durch unsern Garten ging und von der wunderschénen Ferne sang 

und von grober unermeblicher Lust.« (S. 386) Hat der Spielmann in diesem 

Kontext eine welterdff{nende und das poetische Dasein erméglichende Funkti- 

on, so wird er in der folgenden Erzihlung Fortunatos zur Personifikation ei- 

ner gefaihrlichen Versuchung. Die Figur des Spielmanns verweist bekanntlich 

auf die Tannhaduser-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 Euch!« (S. 386) hinzu. Der 

Spielmann erscheint somit als Doppelgestalt, als Anleiter zum dichterischen 

Leben und als erotischer Versucher. Dabei ist die poetische Verlockung dureh- 

aus fiir das erotische Moment ~ die »grobe, 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. 

Kinerseits ist der Spielmann ein Topos des romantischen Diskurses, der in 

einen narrativen Uberlieferungszusammenhang gestellt wird; andererseits er- 

zeuct der Text diese Spielmannsfigur in der Geste der Wiederholung neu und 

iibersetzt ihn in den Kontext eines literarischen Spiels, das den Leser tiber 

Schein und Wahrheit im Ungewissen labt. Spricht namlich Fortunato zunachst 

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 Musikalitat auf, tibertragt es vom tierischen Bereich auf den des Damoni- 

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 Tiec t aad bei ive hendorff 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. Wahrend die Intention des Vogelgesangs nicht erkennbar ist, wird 

die Absicht des Spielmanns klar benannt. Es ist das Moment des Spiels, das 

diese Figur als gefahrlichen 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 auffallig und exponiert dieses anfangliche Gesprach tiber die Profession 

des Poeten ist, es bleibt in der Erzihlung das einzige dieser Art. Das Begehren 

nach den verschiedenen weiblichen Figuren wird nunmehr zum Hauptthema 

der Novelle. Die einzige Méglichkeit, diese Figurationen des Begehrens auch 

poetologisch zu lesen, scheint auf den ersten Blick die allegorische Lesart zu 

gewihren. 

IT. Allegorie versus Poiesis. — Die Allegorie ist fiir das Verstindnis von Kichen- 

dorffs Novelle Das Marmorbild oft als der zentrale Lektiireschliissel ange- 

nommen worden. Die im Titel angekiindigte und in der Erziéhlung figurierte 

literarische Bildlichkeit macht den Rickgriff auf diese literaturwissenschaft- 

liche Kategorie zunichst plausibel. So mag es auch kaum verwundern, wenn 

Simon Richter feststellt: »Most readings of Joseph von Eichendorff's Marmor- 

bild are inclined to be allegorical.<'' Zu Recht hat Richter darauf hingewie- 

sen, dab gerade die allegorischen Lektiiren des Marmorbilds oft dazu tendie- 

ren, den Text 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 Verfabtheit 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 gefabt wird: nicht nur als Alle- 

gorie einer sprachlich-koharenten Erzihlung, sondern als Allegorie eines bild- 

nerischen Darstellungsverfahrens, das zugleich die Praxis der Allegorese durch- 

streicht. Wenn also die Venusstatue als Allegorie zu lesen wire, dann eben in 

jenem Sinne einer Allegorie der Lebendigkeit der Kunst, die sich in ihrem 

Status als Kunstwerk se ‘Abst reflektiert. Die Reflexion einer solehen Darstel- 
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lungsweise betrifft dabei nicht nur den poetischen Darstellungsmodus, son- 

dern auch den bildnerischen und dessen Materialitat. 

Kine klassische allegorische Lesart kénnte 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, éffnet dagegen diese Oppositionen. Fortunato ist gleich- 

sam mit der Figuralitét der Venus verkniipft, insofern er als homoerotischer 

Versucher Florio an sich binden will. Anders als in herk6émmlichen Deutun- 

gen sieht Richter in dem ystillen 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 tibernimmt 

Fortunato als Christus-Figur die homoerotischen Liebeskonzeptionen der grie- 

chischen Antike, um sie gegen den heterosexuellen Venus-Kult ins Feld zu 

fiihren. 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 Spielmanns unterscheidet. 

so sind auch seine Lieder in zweifacher 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 gleichermaben 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 spater 

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 schéne, freudige 

und lustvolle Welt besungen, in der Bacchus, der Friihling und die Venus 

dominieren. Der zweite Teil, der mit verandertem Ton gesungen wird (»Hier 

iinderte er plotzlich Weise und Ton und fuhr forte; S. 391), ist durch die 

Prasenz eines stillen Gastes aus dem Himmelreich geprigt, der das lyrische 

Ich aus dem sinnenfrohen Treiben des ersten Teils in die kiihlen Sphiren des 

Himmels fithrt. 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 EinflubB der Venus. Der zweite Teil 

figuriert demgegentiber 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 illusiondre 

Farbenpracht der erotischen Bilder des ersten Teils. Das lyrise the 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 spater mehrfach beschriebenen 

bleichen und weiben 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 erfahrt 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 

erhalt 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 Verhaltnis zu der Festgesellschaft erzeugt folglich seinen dunklen 

Doppelginger, 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 Verhaltnis von Kunsterzeugung und erotischem Begehren thematisieren. 

Ist es im Kontext dieser Sequenz vor allem die Tonalitaét der Sangeskunst, 

die bildliche Lebendigkeit evoziert, so wird im Fortgang der Erzihlung diese 

poetische Struktur der Verlebendigung auf die bildende Kunst iibertragen. 

III. Marmor. -— Betrachtet man die im Text inszenierten Bilder, so fallt auf, 

dab dem kiinstlerischen Material eine besondere Bedeutung zukommt. Das 

Bild, das zugleich zum agens movens der Geschichte wird, ist aus Marmor 

vefertigt. Im literarischen Diskurs um 1800 ist der Marmor nicht ohne das 

asthetische Programm des Weimarer Klassizismus zu denken. Fiir Johann 

Joachim Winckelmann war der Marmor kein beliebiges Material, sondern Si- 

gnum einer asthetisch hochwertigen Kunst. So ist auch sein prominentestes 

Beispiel aus den Gedancken tiber die Nachahmung, dic Laokoon-Statue, nichts 
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anderes als ein Marmorbild. Im Marmor spiegelt sich Winckelmann zufolge 

der Geist des Kiinstlers: »yDer Kiinstler musste die Starcke des Geistes in sich 

selbst fiihlen, welche er seinem Marmor einprigete«'’. 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 Lebenc'*. 

In Winekelmanns 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” und 

stellt damit die Lebendigkeit des Materials heraus.°! Der Marmor als Material 

transportiert also nicht nur ein Paradigma klassizistischer Asthetik, er erscheint 

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 ermég- 

lichte es aufgrund seines unreinen Weib-Tons, die Ilusion der Lebendigkeit 

aufrechtzuerhalten, da seine fleckige, aderférmige Struktur dem menschli- 

chen Leib besonders ahnelt: »Die bekannte Faszinationskraft dieses Materials 

wiire also nicht in der Perfektion seiner Weibe oder seiner mimetischen Effek- 

te zu suchen, sondern gerade in seiner relativen Imperfektion, in der Irritati- 

on, die sie bewirkt.«”? 

Das reine Weik ist demgegeniiber als Signum des Todes anzusehen. In der 

Erzihlung ist dementsprechend die Farbe Weib stets das Zeichen fiir die 

Mortifizierung der belebten Statue: »das Venusbild, so fiirehterlich weil und 

regungslos, sah ihn fast schreckhaft mit den steinernen Augenhoéhlen aus der 

grenzenlosen Stille an« (S. 397): »es war ihm, als stiinde die Dame starr mit 

geschlossenen Augen und ganz weibem Anlitz und Armen vor ihme (S$, 420). 

Bei Ovid zeigt sich die Verlebendigung der Statue schlieblich auch an der 

farblichen Verinderung der Figur: »Das Madchen hat den Kub empfunden, 

sie ist errétet!<?!. Die Farbe, die durch das Weibe der Haut durchscheint, das 

\ufscheinen des Blutes wird mithin zum Signum der Lebendigkeit. Es ist 

dieselbe Rhetorik des Errétens, die bei Florios erster Begegnung mit Fortunato 

deutlich wurde. Das Rot-Werden, das Aufscheinen der Farbe figuriert bei Ovid 

wie bei Kichendorff die Lebendigkeit der angeschauten Person. 

Dieses Kennzeichen scheint jedoch der Venusstatue zu fehlen. Sie erscheint 

stets als bleich oder weif. Ist ihre Verlebendigung im narrativen Kontext also 

zu keinem Zeitpunkt vollstandig 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 Tauschung. Sie liegt in 

Weimarer Beitrage 54(2008) 1  



Das Leben der Bilder im Text 

der Kunst der Rede und den damit verbundenen Vermigen, eine abwesende 

Sache den Hérern vor Augen zu stellen. 

IV. Venus-Bild. — Anders als bei Pygmalion vollzieht sich im Marmorbild der 

Prozeb der Verlebendigung des Frauenkérpers 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 

Wackenroders Herzensergiefsungen eines kunstliebenden Klosterbruder zu fin- 

den ist.” Dort erméglicht die Vision eines inneren lebendigen Bildes dem 

Kiinstler Raffael die Vollendung seines Kunstwerkes.”° 

Diese sprachliche Evozierung lebendiger Bilder wurde insbesondere durch 

die Rhetorik tradiert. So bestand fiir Quintilian die Aufgabe des Redners dar- 

in, die Vorstellungskraft der Zuhérer in der Weise zu aktivieren, da’ durch 

diese »die Bilder abwesender Dinge so im Geiste vergegenwirtigt werden, dab 

wir sie scheinbar vor Augen sehen und sie wie leibhaftig vor uns haben¢’’. 

Jenes Vor-Augen-Stellen bezeichnet auch die wesentliche Forderung der 

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

dige Beschreibung zu ersetzen.? Kichendorffs Novelle Das Marmorbild ist 

nicht ohne diesen Hintergrund zu lesen. [mmer wieder wird die dort beschrie- 

bene Bildlichkeit als eine solehe 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 nachtlicher Wanderung in Erschei- 

nung. Diese entscheidende Sequenz der Novelle wird von Traumen 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, dringt 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 schénen Frauenbilds an: »Die Musik bei den Zelten, der 

Traum auf seinem Zimmer, und sein die Klange und den Traum und die 

zierliche Erscheinung des Madchens nachtraumendes Herz hatten ihr Bild 

unmerklich und wundersam verwandelt in ein viel schéneres, gréberes und 

herrlicheres, wie er es noch nirgend gesehen.¢ (5. 396 f) Das individuelle 

sinnlich wahrgenommene und memorierte Bild wandelt sich durch die Traum- 

arbeit in ein allgemeines Bild. Die personale Schénheit, 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 soleches, durch innere Anschauung ge- 

wonnenes Bild trifft Florio dann in der Gestalt des Marmorbildes. Dab die 

Marmorbilder der Griechen eben keine personalen Bilder darstellen, darauf 

weist Winckelmann deutlich hin: »yDie Nachahmung des Schénen 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 ahnliche Copie, ein Portrait machen; es ist der Weg der Hollandi- 

schen Formen und Figuren. Dieses aber ist der Weg zum allgemeinen Sché- 

nen und zu Idealischen Bildern desselben; und derselbe ist es, den die Grie- 

chen genommen haben.<” Ein solches idealisches Bild tragt nun auch Florio 

mit sich, als er in einem Garten, den er durchwandert, das Marmorbild er- 

blickt. »Der Mond, der eben tiber die Wipfel trat, beleuchtete scharf ein mar- 

mornes Venusbild, das dort dicht am Ufer auf einem Steine stand, als wire die 

Gottin so eben erst aus den Wellen aufgetaucht und betrachte nun, selber 

verzaubert, das Bild der eigenen Schénheit, das der truankene Wasserspiegel 

zwischen den leise aus dem Grunde aufbliihenden Sternen widerstrahlte. Ei- 

nige Schwiine beschrieben still ihre einformigen Kreise um das Bild, ein leises 

Rauschen ging durch die Biume rings umher.« (S. 397) 

Das Venusbild erscheint hier in einer zweifachen Spiegelung. Zunichst 

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 Narzib ahnlichen Spiegelsituation dargestellt. Die Venus erscheint 

von sich selbst bezaubert. So sieht Florio als Bildbetrachter zunachst nicht 

nur das Venusbild, sondern eine Komposition, die sich vielleicht als die Selbst- 

erkenntnis der Venus betiteln liebe. In diesem Sinn ist gos Sequenz oft als 

Beleg fiir den Narzifbmus der Venusfigur gelesen worden.” Dabei wurde je- 

doe i meist die bedenkenswerte Verse chie ing des Narzib-Motivs vom ete 

chen zum weiblichen und vom menschlichen zum géttlichen Geschlecht tiber- 

sehen. Denn es ist hier zuerst die Venus, die sich im Medium des Wassers 

bespiegelt. Offenkundig macht diese Spiegelszene das Gottliche anthropomorph 

und lebendig. Das Bild erhalt 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 Spiege lerfahrung des Kleinkindes libt sich, so Lacan, der durch Selbst- 

verkennung gezeic ‘aa ste Weg der Subjektkonstitution ablesen. Das Kleinkind 

identifiziert sich im Spiege Aeiadine mit einem Ideal-Bild, das die Erfahrung 

des »zerstiickelteln] Korpe srisle! zu einer imaginaren Ganzheit sublimiert. Dies 

Bild oder Imago kann hierbei zugleich als Vermittlungsinstanz von Innen und 

Umwelt gelten. Ganz wesentlich strukturiert sich fiir Lacan die [ch-W erdung 
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dureh die Rhetorik des Sehens und der Sichtbarkeit. Gleichzeitig sind die 

sichtbaren Bilder Phantasmen der eigenen Unzulinglichkeit. Gerade im Hin- 

blick auf die Narzib-Referenz ist es sicherlich fruchtbar, Jacques Lacans Uber- 

legungen zum Spiegelstadium in die Deutung dieser Spiegelszene miteinzu- 

beziehen. Denn die als Intertext aufgerufene Narziberzihlung aus den Meta- 

morphosen wirlt den Aspekt der Selbsterkennung auf. Indem Narzib sein Spie- 

gelbild als begehrenswertes Imago auffabt, begibt er sich in die Phase des 

Spiegelstadiums zuriick. Sein Untergang im begehrten Ich-Ideal manifestiert 

die damit einhergehende Umkehrung der Ich-Werdung. Bezeichnet diese nam- 

lich beim Meinkind die Entwicklung des menschlichen Lebens, so ist jene 

durch dessen Mortifikation gekennzeichnet. Wenn diese Inversion der mensch- 

lichen Ich-Werdung in die Venus tiberblendet wird, so erfahrt dieses Bild eine 

weitere Umkehrung und Spiegelung. Denn die Venus steigt ja aus dem Wasser 

auf. Florio scheint es, »als wire die Géttin so eben erst aus den Wellen aufge- 

taucht« (S. 397). Geht Narzif im Wasser unter und findet dort seinen Tod, so 

hat das Leben der Gottin gerade ihren Ursprung im Wasserelement. Kongruiert 

bei Ovids Narzif 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 géttliches Leben. Die kérperliche Ganz- 

heit der Venus, deren Bild hier nicht zufallig in der Form der Statue reprasen- 

tiert wird, ist durch die Spiegelphase auf ambivalente Weise gewonnen. Denn 

als menschliches Leben ist die Figur der Venus auch dem menschlichen Blick 

unterworfen. Sie existiert nur durch das Sehen oder Wahrnehmen des Ande- 

ren, als Bild, das als Gesamtheit und nicht etwa als Torso begehrt wird. Doch 

die Formulierung, dab »die Géttin so eben erst aus den Wellen aufgetaucht« 

sei, verweist auberdem auf die Darstellungen der Venus Anadyomene.”* 

Waltraud Wiethélter hat in ihrer Interpretation des Marmorbildes eine 

Reihe von aufschlubreichen 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 Ubertragung in die literarische Narration erfihrt. Zitiert wird dabei nur 

ein Bildausschnitt, nimlich die Zentralfigur des Gemildes. Der wesentliche 

Verkniipfungspunkt von Bild und Text ist hier das Insistieren auf den Mo- 

ment, auf den fruchtbaren Augenblick: der zugleich einen Beweis der Leben- 

digkeit der Géttin darzustellen scheint. Das Adverb soeben markiert eine Zeit- 

lichkeit, die den Vorgang der Geburt auf das Sichtbar-Werden des Korpers 

fokussiert. Der Kérper der Gottin ist schon ganzlich aus dem Wasser aufge- 

taucht, an ihm ist aber die Spur des Auftauchens noch ablesbar. Die Leben- 

digkeit des malerischen Ausdrucks bei Botticelli tibersetzt der Text in eine 

stillgestellte Zeitlichkeit, die als solehe die abwesende Lebendigkeit ihrer selbst 

verbiirgt. 
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Es ist zwar nicht sicher, ob Eichendorff Botticellis Gemalde kannte. Deut- 

lich wird aber, dab Eichendorff hier nicht allein den Mythos zitiert, sondern 

diesen als Bildszene — wie man sie insbesondere 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 Perspe hive n vorgestellt. Zuerst sieht f lowe nur das Venus- 

bild, die Statue. dann betrachtet die Venus »das Bild der eigenen Schénheit« 

(S. 397), schlieblich wird diese Spiegel- und Geburtsszene zum Bild, das von 

den Schwinen gleichsam umrahmt wird. »Einige Schwine beschrieben still 

ihre einformigen Kreise um das Bild, ein leises Rauschen ging durch die 

Baume ringsumher. (5. 397)*! Der Begriff des Bildes wird somit 1) in ein 

staturisches Bild, 2) ein Spiegelbild und 3) eine Bildkomposition, wie sie fiir 

das Gemilde 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 iibersetzt, die 

suggeriert, dab das Bild sich selbst (be-)schreibt: »Kinige Schwane beschrie- 

ben [.. .l« Das Schreiben und Bilden wird durch den Bildgehalt des Schwans, 

der den Eros und die Zeugungskraft hervortreten labt, 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 Verinderung. 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 Frithlingsdémmerung und triume- 

rischen Stille seiner frithesten Jugend heraufgewachsen.« (S. 397) Ist in der 

vorhergehenden Bildbeschreibung der Venusstatue nur davon die Rede, dab 

die Géttin 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: »Florio 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: yihm 

kam jenes Bild wie eine lang gesuchte nun plétzlich erkannte Geliebte vor, 

wie eine Wunderblume, aus der Frithlingsdémmerung und tréumerischen Stille 

seiner friihesten Jugend heraufgewachsen.« 

Das Heraufwachsen korreliert offensichtlich mit dem verwurzelten Sehen. 

Weiterhin wird hier ein Locus classicus der Romantik zitiert: die Krinnerung 

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 crinnert sich beim Anblick jener sublimen Geburts- 

szene also an die eigene Kindheit, als er sich selbst als Ich konstituierte. 

\llegorisch 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 ware demnach nur die Chiffre des eigenen Begehrens, wie es die Venus- 

Figur spater formuliert: yein jeder glaubt mich se on einmal gesehen zu ha- 

ben, denn mein Bild dimmert and bliiht wohl in allen Juge AGERE “n mit 

herauf.¢ (S. 419) Es scheint auf den ersten Blick einleuchte Bal diesen Satz als 

Indiz dafiir zu werten, das belebte Venusbild als Projektion des Protagonisten 

oder allgemeiner als fetischisierte Maénnerphantasie zu werten. Soleche Deu- 

tungen machen Fortunatos abschlieBenden Erklérungen zum Venuszauber 

zur Grundlage fiir das Verstindnis der Novelle. Aus der Perspektive Fortunatos 

besteht namlich 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 mul. In der Gestalt der Madonna-ahnlichen 

Bianka wird das Bild der Venus aufgehoben und zugleich Florios erotisches 

Begehren in ein frommes sublimiert. Akzeptiert man Fortunatos Position ge- 

wissermalsen als Zentralperspektive des Marmorbilds, so kann man zu diesem 

SchluB 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 erhalt das Venus-Bild poetisches 

Leben. 

V. Venus und Pygmalion. — In der Forschungsliteratur wird die Bedeutung des 

Pygmalion fiir das Marmorbild in der Regel als gering erachtet.*° So behaup- 

tet Meixner in einem Beitrag zu Brentano und Kichendorff, »mit dem Hinweis 

auf den Pygmalion- Mythose” sei nur wenig ausgesagt. Fiir Erzihlungen wie 

Das Marmorbild ge ‘Ite vielmehr das Brae der »Versteinerung eines einst- 

mals Lebendigen, he zur Allegorie der Unerlistheit wird«**. Ane 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- 

liber hat sich die Forschung auf die Position zuriickgezogen, den Venus-My- 

thos als zentrales Motiv der Erzihlung zu bestimmen. So erklarte 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 EKichendorff beeinflubte.” 

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- 

" Pamit wird die von Berthold Hinz beschriebene preten des Marmorbildes. 

Damonisierung 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 Knidos.’ Hier wird bereits die Figur 

der Verlebendigung durch den Betrachter thematisch. Geht es in der Geschichte 

vom Venusring vor allem um den Aspekt des Biindnisses, so ist hier — analog 

zum | onal a Mythos — das Begehren, die Statue zu beleben und zu besit- 

zen, sathe srschend. Stirker noch vals beim Pygmalion wird in dieser Episode 

der erotische Aspekt der lebendigen Statue ie stont. Auch dies findet sich in 

zentraler Form in Eichendorffs Now lle. Doch erst der Riickgriff auf den 

Pygmalion-Mythos erméglicht den Blick auf den Status dieser lebe aoe on Kunst, 

ie zwischen gottlicher Aa menschlicher Sphare oszilliert. 

Nimmt man also Florios Perspektive ernst, so tritt zum Narzib-Motiv das 

pygmalionische hinzu. Wahrend die Narzib-Referenz zwischen den Figuren 

der Venus und Florio oszilliert - vom Bildgehalt aber mehr der Venus zuzu- 

ordnen ware —, ist das Pygmalion-Motiv hier weitaus komplexer angeeignet 

und umgestaltet. Die Caimdlinete llation scheint klar: Florio erwec kt in der 

Tradition Pygmalions durch sein Begehren das Frauenbild zum Leben. Das 

Sehen wird dabei ‘i zum produktiven, ie ben gebenden Akt. Durch sein Schauen 

wird ein Traumbild seiner Jugend zum A anifeste n Bild, indem es mit dem 

gesehenen eine Symbiose eingeht. Dieser ProzeB kann als Projektion angese- 

hen werden. Ks ist aber eine solehe Projektion, die fiir den Leser ein Leben 

des Bildes im Text erfahrbar macht. Das Bild Biankas, die Traumbilder Florios 

und das gesehene Marmorbild eréffnen die Méglichkeit des belebten Bildes. 

Bildliche Lebendigkeit konstituiert sich aus der Zusammenschau imaginarer 

und materieller Bilder. Das lebendige Bild erscheint so als Konglomerat einer 

Varietat von Bild-Begriffen. Anders konstituiert sich die Verlebendigung des 

Bildes in den Metamierphosen: Allein der Anblick der Statue ruft bei oan 

den Wunsch nach Verlebendigung des elfenbeinernen Maidchens hervor. »Es 

sieht aus wie ein wirkliches Made hen! Du miéchtest glauben, sie lebe, wolle 

sich bewegen — nur die Sittsamkeit halte sie zuriick. So vollkommen verbiret 

sich im Kunstwerk die Kunst!<'' Das Eigentliche der Kunst verbirgt sich in 

der Lebendigkeit des Werkes. Es bleibt aber nicht beim bloBen Schauen, 

Pygmalion ertastet und erfiihlt auch sein Werk, bis ihm schlieblich der auf 
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dem Fest der Venus formulierte Wunsch, diese Statue mige 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, dab 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 Kichendorff Objekt aie »s Prozesses, sie selbst 

wird belebt, oder genauer: die Darstellung ihrer selbst. Der Schépfer des 

Marmorbildes ble ibt unbekannt. Nicht der Kinstle r wird zum Begehrenden, 

der das leblose Kunstwerk ins Leben zieht, sondern der Rezipient tibernimmt 

die Rolle des die Kunst belebenden Subjekts. Ist bei Ovid damit auch die 

\porie der kiinstlerischen Obsession bedeutet, dab der Kiinstler, der mit Lie- 

be an seinem Kunstwerk arbeitet. dieses unméglich 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 asthetische 

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 moeglich, 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 Gefab, das alles Gesehene, alle Bilder. 

innere und dubere, in sich aufnimmt. Sehr ungleich scheint also dieser neue 

Pygmalion seinem Vorbild zu sein. Liest man diese Differenz kontrastiv mit 

a Krzihlung aus den Metamorphosen, so wird das Marmorbild gleichsam 

zum Kommentar und zur Neu-Uberse tzung des Pygmalion. 

Das Marmorbild denkt das elfenbeinerne Made he sn und die Venus zusam- 

men als ein Bild und nicht als abwesende Gottheit und profanes Kunstwerk. 

Diese Uberse tzung der beiden Frauenfiguren in die Figuralitat der Marmor- 

statue mortifiziert baad symbolisiert moe ich die Venus. Nat der anderen Seite 

verleiht sie dem profanen Kunstwerk einen héheren Schein, als ihm von selbst 

zukommt. Wird die Venus zunichst in der Kérperlichkeit der Statue versinn- 

licht, so erhalt das elfenbeinerne Midchen die Aura des Sakralen. 

Die Kunst verbirgt sich nicht mehr im Kunstwerk, sondern die Kunst biret 

in sich das Leben, das erst noch hervorzubringen ist. Die Bedingung dieser 

Verlebendigung des Bildwerks scheint mithin das Moment des He fee mn zu 

sein, das dese h die Verkérperung der Venus der Statue zukommt. Es ist dies 

aber keine spezifische Heiligkeit im Sinne eines Venuskultus. Dies ist nur die 
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nachtrigliche Auslegung des Geschehens durch den Hermeneuten Fortunato. 

Heilig ist dieser Prozeb 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 

visionaire Sehen der lebendigen Heiligen vollendet werden: yl. ..] und da er 

recht zugesehen, so sey er ge ale ge Words n, dab sein Bild der Madonna, das 

noch angalle ndet, an der WV and gehangen, von dem mildesten Lic ees 

und ein ganz vollkommenes und aie h lebendiges Bild geworden sey.«"® 

Ks ist diese poetische Figuration einer Heiligenerscheinung nicht mit Kunst- 

frommigkeit zu verwechseln. Vielmehr wird das bildtheologische Moment der 

Darstellung gittlicher Dinge in die poetische Inszenierung des heiligen Le- 

bens tibersetzt. Das Heilige wird insofern sikular, als es sich vom religidsen 

Gehalt ablést. aber gleichwohl als Differenz zum bloben menschlichen Leben 

sich bewahrt. Das lebendige Bild ist heilig, nicht weil es vom Gottlichen redet, 

sondern weil es dem menschlichen Leben, der profanen Ganzheit des Kérpers 

eine héhere, 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 géttlichen 

Sphare 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 dire h die Még- 

lichkeit der Erstarrung gekennzeichnet. So erscheint die Venus bereits bei de or 

ersten Begegnung am W eiher, 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 6ffnet, hat sich das Gesehene veriindert: »das Venus- 

bild, so fiirchterlich weifs und regungslos, sah ihn fast schreckhaft mit den 

steinernen Augenhéhlen aus der grenzenlosen Stille an.< (S. 397) Das Weibe 

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 Sechreckhaften 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 Lichtverhaltnisse 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.« (5S. 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 erfahrt, 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 se ihe inbar gottgleiche Macht Florios téuscht je- 

doch. Nicht ale ‘s Leben hingt von dem Blic k de *s begehrenden Betrachters ab. 

Denn schlieblich beginnen sich die steinernen Bilde +r im Gemach der Venus 

in Bewegung zu setzen: »Florio hatte indes, im Schreck zuriicktaumelnd, eines 

von den steinernen Bildern, die an der Wand herumstanden angestoben. 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 Prozeb 

der Mortifikation und Versteinerung korreliert mit einem allgemeinen Ani- 

mismus des Leblosen, in dessen Folge auch Pflanzen lebendig werden. »yDenn 

auch die hohen Blumen in den Gefiben fingen an, sich wie buntgefleckte 

biumende Schlangen griblich durch einander zu windeng (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 abt. 

Kin Grobteil der Erzihlung ist durch interne Fokalisierung gekennzeich- 

net. Der Leser sieht das, was Florio wahrnimmt. So betrachtet Florio im Schlob 

der Venus »die wunderlichen Verzierungen des Gemaches« (S. 417), in denen 

er »die schéne Herrin des Hauses deutlich wieder zu erkenneng (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 schéner Edelknabe auf 

den Knien zu ihren Fiiben lag.« (S. 418) Die in den Bildern dargestellte Sym- 

bolik Gagd, Rosengarten) verweist dabei auf den Bedeutungsraum der Ve- 

nus.” Im Kontext der Sequenz ist weiterhin auffallig, dafs die beschriebenen 

Bilder mit einer Erinnerung verkniipft werden, die dann zum Anlaf fiir eine 

Krzihlung von Florio wird. Die Erinnerung ist aber erst dureh die Verkniip- 

fung der gesehenen Bilder mit den Klangen eines Liedes méglich, das Florio 

aus dem Garten hort: »Da begann auf einmal draufen in dem Garten ein 

wundersehéner Gesang. Es war ein altes frommes Lied, das er in seiner Kind- 

heit oft gehért und seitdem tiber den wechselnden Bildern der Reise fast 

vergessen hatte.« (S. 417) Als Sanger dieses Liedes wird sich spater Fortunato 
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zu erkennen geben. Mit dem Wiederhéren des frommen Liedes erinnert sich 

Florio an ein Bild aus seiner Kindheit, das eben »eine wunderschéne Dame in 

derselben Kleidung, einen Ritter zu ihren Fiiben« (S. 418) zeigte. Diese Erin- 

nerung motiviert Florio zu einer Erzihlung in der Erzihlung: »Er erzihlte 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 begriifbend - 

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 8 
lebendige Bildlichkeit. Die Erinnerung wird dabei zur Evidenz des zuvor nur 

Gesehenen. Die durch die Musik ausgeléste 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 gegenwartig Gesehenen. Die Perspektive Florios 

erdffnet somit eine besondere Varietat der Bildlektiiren und Bildspiegelungen. 

Zunichst entdeckt er in den Marmorstatuen des Gemachs die schéne 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, stehen 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 die erziéhlten 

Handlungen und Orte — die schéne Herrin auf der Jagd und das von ihr 

bewohnte Schlob 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 Erziihlung 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 Verhaltnis von Haus und Bewohnerin, von 

Venustempel und Géttin, durch dieses Lebendigwerden der Bilder bedeutet, 

so wird gleichzeitig die Todverfallenheit der Bilder als Uberleben des antiken 

Heiligtums in der Kunst 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 erhéhten Standpunkt iibersehen kann, als antike Ruine sichtbar. Auch 

das Marmorbild erkennt Florio wieder: »Kin Weiher befand sich daneben, 

iiber dem sich ein zum Teil zertriimmertes Marmorbild erhob« (S. 423). Jene 

fragmentierte, zerstiickelte Identitat, die in der Spiegelszene aufgehoben war, 

wird hier sichtbar. Es ist die Reflexion auf die Kérperlichkeit der Kunst, die 

am Ende der Novelle den Tod und nicht - wie bei Ovid - das Leben der 

Bilder herausstellt. So »vollkommen verbirgt sich im Kunstwerk die Kunst« 

heibt 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 Kérper 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 héchst 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 mu sinnend stehen 

So bleich im Frihlingsschein, 

Die Augen untergehen, 

Der schéne 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 Ablésung 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 yniedlicheln| 

Grieching (S. 407) wahrnimmt und es fiir 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 yandreln!| Frauenbild« die Rede ist. In ihrer Bild- 

haftigkeit gleichen sich Venus und Madonna. Seine Verkérperung findet das 

durch den Gesang beschworene »yandrle] Frauenbild¢ in Bianka. So sieht fiir 

Florio die wiedergewonnene Bianka »recht wie ein heiteres Engelsbild auf 

dem tiefblauen Grunde des Morgenhimmels aus« (S,. 428). 

I's ist also nicht das Bildliche als solches, das die Venus zu einer Reprasen- 
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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- 

ventliche Gegensatz zum plastischen Bildprogramm der Venus kenntlich.” 

Die Farblichkeit der Malerei lést das Weibe 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 [konographie der Madonna iibersetzt, als Individuum aber 

der Herrschaft des Gemaldes unterworfen. Das Marmorbild erméglichte es, 

der Ambivalenz der Bildlichkeit der Frau als [kone Ausdruck zu verleihen, im 

christlichen Gemiilde wird dieses Moment dagegen iisthetisch nivelliert. Die 

Bildlichkeit der Frau wird als natiirlich gesetzt, das Bildliche als solches da- 

mit suspendiert. Im Namen Bianka bleibt aber die Farbe Weib als Erken- 

nungszeichen der leblosen Venus erhalten. Der Name reflektiert insofern auf 

den Prozeb der bildlichen Mortifikation. Auch hier wird also das Leben mit 

der begehrten Frau letztlich durch die Mortifikation des Frauenkérpers in der 

Bildlichkeit der Engelserscheinung miglich. Das Gegenbild zur Venus erweist 

sich dabei, wie Christian Begemann herausstellt, als »genuin klassizistisches 

Frauenbild«, das sich durch einen »gleichermaben mortifizierendeln] wie 

idealisierendelnl Blick auf den lebendigen Kérper@” konstituiert. 

Eros 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 

iiberblendet. Noch die Bildlichkeit der als Madonna figurierten Bianka wird 

von dem Paradigma des Lebendigen iiberstrahlt. Die Farbe fungiert dabei als 

urspriingliche Materialitét der Lebendigkeit. Das Begehren, mit der Kunst 

zugleich erotisch in Kontakt zu treten, tiberdauert den vermeintlichen Unter- 

gang des marmornen Venusbildes. 

V1. Rhetorik der Blindheit. - Die hier aufgezeigte Lektiire erweist sich als in 

jeder Weise abhangig 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 
51 des dargestellten Geschehens.’! Am Ende der Erzihlung wird sogar die narrative 

Instanz selbst von dieser Rhetorik der Blindheit affiziert: »Mit W ohlgefallen 

ruhten Florio’s Blicke auf der lieblichen Gestalt. Kine seltsame Verblendung 

hatte bisher seine Augen wie mit einem Zaubernebel umfangen.¢ (S. 427) 

Zunichst fallt hierbei auf, dab 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 Befahi- 

gung zum kiinstlerisehen Dasein. Der Blick auf das lebendige Geschipf als 

Bild ermachtigt sich des Lebens durch den Kunsttrieb — und wird nicht um- 

gekehrt durch die unheimliche Macht des Lebens erfabt. 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 

Kunstschéne mit dem Naturschénen 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 erméglicht 

erst die Kinsicht in die Struktur des Begehrens nach Schénheit. Erst als Florio 

in der Lage ist, auch Bianka als Ikone zu sehen, kann er ihre Schénheit erken- 

nen. Erst durch das Begehren nach dem Moment der Lebendigkeit in der 

idealischen Schénheit der Marmorstatue wird es ihm méglich, die kunstlose 

Lebendigkeit Biankas im Zeichen der bildlichen Rahmung ihrer Schénheit 

anzuerkennen. So erweist sich dann die Leblosigkeit der Venusstatue als ei- 

ventliche 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 

Schénheit als bildlicher Schénheit das Prinzip der Mortifizierung in Kraft. In 

diesem Chiasmus von Verlebendigung und Mortifizierung 6ffnet die erzihleri- 

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 — erhalt 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. 

Inmerkungen 

| Die Arbeit an diesem Beitrag wurde mir durch ein Forschungsstipendium der Fritz 

Thyssen Stiftung erméclicht. 

2 Zur Intertextualitat und ihrer poetologischen Dimension bei Kichendorff vel. Chri- 

stian Begemann: Eichendorffs Intertextualitaten, in: Aurora, 65(2005), S. 1-23. 

3 Ovid: Metamorphosen, \ateinisch/deutsch, hg. und iibersetzt von Michael von Al- g 
brecht, Stuttgart 1994, 5. 527. 

Weimarer Beitrage 54(2008) |  



Peter Brandes 

1 Joseph yon Eichendorff; Das Marmorbild, in: Werke, Bd. 2, hg. von Wolfgang Frith- 

wald und Brigitte Schillbach, Frankfurt/Main 1985, 5. 383-443, hier: 5. 385. — Auf 

diese Ausgabe beziehen sich die Seitenangaben im Text. 

5 Vel. Simon Richter: Under the Sign of Venus: Eichendorff's »Marmorbild« and the 

Erotic s of Allegory, in: South Atlantic Review, 561991). 

6 Verena Doebele-F liigel: Die Lerche. Motivgeschichtliche Untersuchung zur deutschen 

Literatur, snehexonder e zur deutschen Lyrik, Berlin-New York 1977, S. 43. 

7 Ebd. 

8 Zum Zusammenhang von Spielmann und Friihling vgl. auch Sabine Karl: »Unendli- 

che Frithlingssehnsucht«. Die Jahreszeiten in Eichendorffs Werk, Paderborn 19996, 5. 

85-87. 

9 Vel. Ludwig Tieck: Der getreue Eckart und der Tannenhdauser, in: Schriften, Bd. 6, 

he, von Manifre d Frank, Frankfurt/Main 1985. Diese Erzihlung hat Eichendorff ins- 

be sondere in seinem Text Die Zauberei im Herbste verarbeitet, welcher wiederum im 

engen Zusammenhang mit dem Marmorbild steht. Vel. Begemann: Eichendorffs 

Intertextualitaten, 5. 1. 

10 Vgl. Joseph von Eichendorff; Die Zauberei im Herbste, in: Werke, Bd. 2. hg. von 

Wolfgang Frithwald und Brigitte Schillbach, Frankfurt/Main 1985. 

11 Richter: Under the Sign of Venus, 5. 59. 
12 Richter setzt sich in seiner Analyse des Marmorbildes erklirtermaben den Verlok- 

kungen des Textes aus: yWould it not be possible to develop a type of allegorical 

reading that did not flee the text, but rather submitted to the allure of Venus, both 

as active seductress and ruined statue?« (Ebd., S. 60) Dabei fokussiert Richter seine 

Lektiire auf die homosexuellen Verlockungen des Textes, die er anhand der Rheto- 

rik der Versenkung und der sprachlichen Erotizismen aufzeigt. Richters prazise am 

sprachlichen Naadigie k arbeitende Analyse erlangt zwar einen hohen Grad an Plau- 

sibilitat, weist aber auch Liicken in der Argumentation auf. So bleibt etwa der argu- 

mentative Mehrwert der einleuchtend nachgewiesenen erotischen Rahtarnination 

zwischen Donati und Bianka unklar (vel. ebd.. 5. 65). 

In analoger Weise begreift etwa Winfried Woesler »die beiden Frauengestalten L. . .| 

als allegorische Verkérperungen entgegengesetzter Weltanschauungen« (Winfried 

Woesler: Frau Venus und das schéne Rte mit dem Blumenkranze. Zu Eichen- 

dorffs »Marmorbilds, in: Aurora, 4511985), S. 45). 

Vel. Richter: Under the Sign of Venus, 5. 68. 

Vel. hierzu Ludwig Uhlig: Der Todesgenius in der deutschen Literatur von Winckelmann 

bis Thomas Mann. Tibingen 1975, 5. 77-82. 

Auf die migliche Lesart, »dafs der fromme Sanger mit seinem Gegenspieler Donati im 

geheimen Einyernehmen stiinde und auf seine Art ebenfalls ein Verfiihrer wires, hat 

bereits Waltraud Wiethélter aufmerksam gemacht (Waltraud Wiethilter: Die Schule 

der Venus. Kin diskursanalytischer Versuc h zu Hichendorffs »Marmorbild«, in: Michael 

Kessler, Helmut Koopmann [Hg.l: Eichendorffs Modernitat, Tiibingen 1989, S. 172). 
17 Johann Joachim Wincke mann Kleine Schriften. Vorreden. Entw tirfe, | 1g. von Walter 

Rehm, Berlin 1968, S. 43. 

18 Gonthier-Louis Fink: Pygmalion und das belebte Marmorbild. MW hae ee eines 

eee s von der Fr: uhaufklarung bis zur Spatromantik, in: Aurora, 431.983), 

D2: 

19 Vel. Winckelmann: Kleine Schriften, 5. 267 f. Vel. hierzu auch Inka Miilder-Bach: /m 

Feit hen Pygmalions. Das Modell der Statue nn die Entdeckung der »Darstellung« 

im 18. Jahrhundert, Miinehen 1998, S. 20-25. 

  

Weimarer Beitrage 54(2008) 1  



_Das Leben der Bilder im Text 
  

20 Johann Wolfgang Goethe: Uber Laokoon, in: Samtliche Werke. Briefe. Tagebticher 

und Gesprache, (Frankfurter Ausgabe), Bd. 1,18, hg. von Friedmar Apel, Frankfurt/ 

Main 1998, S. 493. 

Vel. Peter Brandes: Goethes Schriften zur Kunst im Kontext der zeitgendssischen Lao- 

koon-Diskussion, in: Goethe. Aspekte eines universalen Werkes, hg. von der Hambur- 

ver Goethe-Gesellschaft, Dissel 2005. 

In seiner Auseinandersetzung mit Balzacs Das unbekannte Meisterwerk hebt Georges 

Didi-Huberman die Bedeutung des Marmors fiir das Inkarnat (d. i. die Verlebendigung 

des Kunstwerkes ebenso wie der Fleischton in der Malerei) hervor. So war »kein 

anderes Material jemals geeigneter [. . .| fiir den Fetisch-Glanz, fiir das metamorpho- 

tische Phantasma. |...| Der Marmor steht zwischen dem Tod (der versteinerten, kal- 

ten Blasse) und dem Leben (Glanz, Weichheit); zwischen Oberfliche (dem Polier- 

ten, dem Schimmernden) und Tiefe (den Adern); zwischen Ideal [...] und Abfall« 

(Georges Didi-Huberman: Die leibhaftige Malerei, Miinchen 2002, 5. 108). 

23) Eibd. o: DLT. 

24 Ovid: Metamorphosen, 5. 531. 

25 Vel. hierzu Peter Brandes: Wackenroder und die Kunst der inneren Schau, in: Siby lle 

Peters, Martin Jérg Schafer (¢.): »Intellektuelle Anschauung«. Figurationen von Evi- 
denz zwischen Kunst und Wissen, Bielefeld 2006. 

26 Vel. Wilhelm Heinrich Wackenroder: Samtliche Werke und Briefe. Historisch-kriti- 

sche Ausgabe, Bd. 1, hg. von Silvio Vietta und Richard Littlejohns, Heidelberg 1991, 
Seats 

27 Marcus Fabius Quintilianus: Ausbildung des Redners, Teil 1, Buch I-VI, hg. und 
tibersetzt von Helmut Rahn, 2. Aufl., Darmstadt 1988, VI. 2.20, 

28 Zu diesem Komplex vel. Riidiger Campe: Vor Augen Stellen. Uber den Rahmen rheto- 

rischer Bildgebung, in: Ge hud Neumann (I le,): Postrukturalismus. Herausforde- 
rung an die Literaturwissenschaft, Stuttgart 1997, 

29 Winckelmann: Kleine Schriften, S. 37. 

30 Woesler zufolge stellt Kichendorff »das Venus-Bild in der Haltung narzibhafter Selbst- 

bespiegelung« vor (Woesler: Frau Venus, 5. 41). Manfred Beller kennzeichnet diese 

Szene als »Allegorie der ynarzisstischen Venus« (Manfred Beller: Narzifs und Venus. 

Klassische Mythologie und romantische Allegorie in Eichendorffs Novelle »Das 
Varmorbild«, in: Euphorion, 62(1968), S. 127. Beller engt dabei das Bedeutungs- 

spektrum der Venus-Figur auf die Mythen von Narzifs anid Venus Anadyomene ein. 

In diesem Sinn hatte hé sreits Josef Kunz diese Stelle vedeutet (vel. Josef Kunz: Ei- 

chendorff. Héhepunkt und Krise der Spatromantik. ie srursel 1951, S. 163 ff.). 

Jacques Lacan: Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion, in: Schriften. Bd. |, 
he. von Norbert Haas, 3. Aufl., Berlin 1991, S. 67. 

Vel. Lothar Pikulik: Die Mythisierung des Geschlechtstriebes in Kichendorffs »Das 

Marmorbildle in: Euphorion, 7 HAASE Da Sme 333 

Vel. Wiethélter: Schule der Venus, S. 176 ff. 

Zur Bedeutung der Kreisstruktur im Marmorbild vel. Hartmut Marhold: Motiv und 

Struktur des Kreises in »Das Marmorbild«, in: Aurora, 4711987), S. 101-125. 

Vel. hierzu Dieter Richter: Eine Reise in die Kindheit. Ein romantisches Motiv, in 

Giinter Oesterle (H¢.): Jugend - Ein romantisches Konzept?, Wii rzburg 1997. 

Selbst Claudia Weisers stoffgeschichtliche Arbeit zur literarischen Py gmalion-Re- 

zeption vermag keinen interpretatorischen Mehrwert aus dem Ovid- Be: zug der Er- 

zihlung zu zie che on. Die Erkenntnis, dal die »im »Marmorbild: gestaltete Statuen- 

belebung [...] auf ein mit dem Pygmalionstoff verkniipften Motivzusammenhang 

Weimarer Beitrage 54(2008) |  



Peter Brandes 

der Statuenverlobung und Verfiihrungskraft durch die Gottin Venus« zuriickgreift 

(Claudia Weiser: Pygmalion. Vom Kiinstler und Erzieher zum pathologischen Fall. 

Eine stoffgeschichtliche Untersuchung, Frankfurt/Main 1998, S. 125), entspricht viel- 
mehr dem Common sense der Eichendorff-Forschung. Fink, der sich ebenfalls mit 

der Pygmalion-Tradition auseinandersetzt, sieht in der “Pygmalion- Referenz blob eine 

Variation des »Motivs der belebten Statue«, anhand der sich die »wandelnde Menta- 

litat der Zeit« ablesen labt (Fink: Pygmalion, S. 117). 

7 Horst Meixner; Denkstein und Bildersaal in Clemens Bbrentanos »Godwi«. Ein Bei- 

trag zur romantischen Allegorie, in: Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft, 
111.967), S. 449. 

38 Ebd. 

39 Vel. Didi-Huberman: Die leibhaftige Malerei, S. 21 ff. 
10 Vel. Robert Miihlher: Der Venusring. Zur Geschichte eines romantischen Motivs, in: 

furora, 1711957), S. 50-62. Die Legende findet sich unter anderem in der deut- 

sehen Kaiserchronik (1135-1150) ausgestaltet. Dort wird die Geschichte des 

Astrolabius erzihlt, der sich mit einigen F reunden in der Nahe eines ehemaligen 

Venustempel zum Ballspielen trifft Als Astrolabius auf der Suche nach dem Ball im 

Inneren des Venustempels eine Venusstatue findet, steckt er seinen Verlobungsring 

an deren Hand, was ihn unwissentlich zum Verlobten der dimonischen Venus macht. 

Von diesem Biindnis kann er sich erst mit der Hilfe eines Priesters befreien, indem 

er den Ring vom Teufel selbst zuriickfordert. 

Beller zufolge reiht sich Eichendorffs »Marmor-Venus in die Tradition der »damoni- 

sierten Venus: eing (Beller: Narzi/s und Venus, 5. 136). Auch Fink sieht in der Spat- 
romantik und bei Eichendorff »das Motiv der lebenden oder belebten Statue [. . .] 

mit dem Omen des Dimonischen behaftet« (Fink: Pygmalion, 5. 104). Ebenso be- 

haupte t Weiser: »Seine [Eichendorffs; P.B.] Inte srpretation des Pygmalionmythos zielt 

auf eine damonise he Komponente, die dem Stoff nun eingese Mie ben wird.¢ (Weiser: 

Pygmalion, S. 113) Demgegeniiber differenziert Dieter Breuer diese scheinbare 

Damonisierung der Venus: In Kichendorffs »Novelle wird die Wiederkunft der sché- 

nen Heidengéttin zwar auch als >teuflisches Blendwerks salte Verftihrung: bezeich- 

net, aber nicht von der zentralen Erzahlinstanz, sondern von einer Figur (Fortunato) 

her. Der Erzihler dagegen differenziert, dimonisiert weder den Venus-Mythos als 

ganzen, noch verurte silt er den Helden, der den Mythos an sich erfahrt« (Dieter 

Breuer: Marmorbilder. Zum Venusmythos bei Fichendorff und Heinse, in: Aurora, 

1111981], S. 185). 

12 Vel. Berthold Hinz: Aphrodite. Geschichte einer abendlandischen Passion, Miinchen- 

Wien 1998. 

13 Vel ebd., S. 17 ff. 

14. Ovid: Metamorphosen, S. 527. 

15 Ebd., S$. 529. 

16 Wackenroder: Samtliche Werke und Briefe, Bd. 1, S. 57. 

17 Wahrend der Rosengarten traditionell der [konographie der Venus zugeordnet ist. 

kennzeichnet die Bildlichkeit der Jagd urspriinglich Diana. Auf die Verschmelzung 
der Frauenfiguren im Marmorbild hat vor allem Woesler hingewiesen: »Es scheint, 

dab die mittelalterlichen Erzihlungen diese beiden mythise hen Frauengestalten 

miteinander vermischt haben. Von Ve snus, der Gottin der Liebe, wie von Diana, der 

Géttin der Keuschheit, heibt es, sie seien nach dem Sieg des Christentums zu liebes- 

tollen Teufelinnen geworden, die nur des Nachts zum Leben erwachten« (Woesler: 

Frau Venus, S. 37). 

  

Weimarer Beitrage 54(2008) |  



Das Leben der Bilder im Text 

18 Vel. Katharina Weisrock: Gétterblick und Zaubermacht. Auge. Blick und Wahrneh- 

mung in Aufklarung und Romantik, Opladen 1990, S. 120. 
19 Vel. hierzu Frank Fehrenbach: Calor nativus - Color vitale. Prolegomena zu einer 

isthetik des »~Lebendigen Bildes« in der frtihen Neuzeit, in: Ulrich Pfisterer, Max Sei- 

del (H¢.): Visuelle Topoi. Erfindung und tradiertes Wissen in den Kiinsten der italie- 
nischen Renaissance, Miinchen-Berlin 2003. 

50 Christian Begemann: Der steinerne Leib der Frau. Fin Phantasma in der europdi- 

schen Literatur des 18. und 19. Jahrhunderts, in: Aurora, 5911999), S. 146. 

51 Paul de Man hat bekanntlich die Blindheit als »das notwendige Korrelat der rheto- 

rischen Natur der literarischen Sprache« bezeichnet (Paul de Man: Rhetorik der 

Blindheit: Jacques Derridas Rousseauinterpretation, in: de Man: Die Ideologie des 

{sthetischen, Frankfurt/Main 1993, 8, 225). 

Weimarer Beitrage 54(2008)1  


