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ARABESKE UND ZEITGEIST 

Karl Immennanns Roman Münchhausen 

1. Einleitung 

Hier sei zunächst jemand vorgestellt, für den sein Hersteller folgende Fachausdrücke 
bereit hielt: 

"der geistreichste und liebenswürdigste Mann unserer Zeit, der Heiland, der nach 
dem Unerhörten verlangenden Menschheit") (109), der "gleichsam aus der Luft wie 
ein Donnerkeil unter uns geschlagen" (105), ein Stück honetten Gauners (176), ein 
großer Schalk, aber doch kein Spitzbube fur die Polizei, ein Kauz und Herzog der 
Phantasien, Herr von Zwielicht, Nebeltau und Wildfeuer, Chamäleon, Aal, 
Quecksilber (175). Einige halten ihn für die Reinkarnation Hegels, andere fur 
Doktor Reifenschläger, wieder andere fur Kapitän Goosberry oder Schrimp oder 
Peppel.. .. Jedenfalls der "größte Mann der Zeit, kein Mann eigentlich mehr, sondern 
der Begriff des Mannes, oder der männliche Begriff, vielleicht noch zu konkret ist 
dieses gefaßt, abstrakter gegriffen muß es von ihm heißen der Begriff [ ... ] ... griff, 
riff, iff, ff" (558). 

"Aber wer ist der denn eigentlich", könnte man fragen - diese Frage ist wiederum 
dem Buch entnommen, aus dem auch die Antwort stammt: 

"Sein eigener Vater und Großvater, der nie gestorbene, nimmer verwelkte", (in 
Deutschland 1781/83 gezeugte, in England großgepäppelte und nach Deutschland 
wieder zurückgebrachte) "ehemalige Jagd- und Pferdegeschichtenerzähler Freiherr 
von Münchhausen auf und zu Bodenwerder" (597). Diese Gestalt des 18. Jahrhun­
derts, dessen Geschichten von den Zwölf Enten, dem halbierten Pferd, dem ho­
nigleckenden Bären, dem gefrorenen Posthorn und dem Pferd am Kirchturrn nie­
mand mehr vergißt, wenn er sie einmal gehört hat, wird um 1837 "restauriert und 
nach Maßgabe der Zeiten metamorphosiert" von einem Schriftsteller Karl Leberecht 
Immermann, der zu dieser Zeit in Düsseldorf lebte, in Theater- und Künstlerkreisen 
häufig verkehrte2 und schon berühmt war durch seine Trauerspiele (u. a. Trauerspiel 
in Tyrol), sein komisches Versepos - ein Zeitgedicht vor dem Heineschen 
Wintermärchen namens Tulifäntchen (1830) und dem Roman Epigonen von 1836. 
Ein interessanter Vergleich zwischen den bei den Münchhausen, dem des 18. 
Jahrhunderts und dem des 19. Jahrhunderts, tut sich auf. Dort eil' plastischer Er­
zähler, dessen mündlicher oraler Duktus überall zu spüren ist~ hier im 19. Jahr­
hundert, dem papiernen Jahrhundert, eine durch und durch literate poetische Gestalt, 
die - wie der Erzähler selbst sagt - die Gestalt "einer durcheinandergeworfenen 
Bibliothek oder Garderobe" angenommen hat (357). Dort die soziale Aura eines 
Jägers und Pferdebesitzers, hier dagegen die erborgte Gestalt eines arabischen 
Landstreichers Abu Seid von Serug (den Immerrnann in der zweiten Übersetzung 
Rückerts kennen lernte) und dessen Nomadenturn gerade recht kam, den im Entste-
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hen begriffenen Typ des Bohemien zu skizzieren (826). In acht Büchern auf 812 
Seiten hat Immermann den Münchhausen des 19. Jahrhunderts einzufangen versucht, 
freilich im Verbund mit einer scheinbar kontrastiven Figur, dem Hofschulzen. 
Immermann berichtet: "das Werk habe die seltsame Genesis gehabt"l, er habe 
zunächst nur einen "reinen Spaßmacher" abkonterfeien wollen4

, der "fast alle jetzt im 
Schwange gehenden Mode-Ideen und Mode-Charaktere"5 der Zeit ausreichen sollte. 
Zug um Zug sei ihm unter der Hand aus der Darstellung eines "Irrwischs" und 
"Erzwindbeutels" (176) jedoch eine konsistente Inkorporation des Zeitgeistes und 
eine in aller Komik große Gestalt entstanden, die sich mit Pathos an das Publikum 
wendet und sich als letzten Helden des Jahrhunderts apostrophiert. 

In einer epigonalen Zeit, in der Kriegsdienst, Staatskunst, Börsenspekulation, ja 
selbst die Sonderlingsrolle abgebraucht ist, fragt der Enkel Münchhausens, "was 
übrig bleibt". "Was soll ein gescheiter Kerl jetzt anders tun als lügen, die Prahlhänse 
zum besten haben, umherlaufen, sich wandeln und verwandeln?" (569) 

Und in einer heroischen Anwandlung fügt er hinzu: "Wissen Sie, was in mir 
steckt? Geist! Geist! Geist! Wenn ich sterbe, stirbt ein ganzes Göttergeschlecht von 
Einfällen, Phantasien, unvergleichlichen Sprüngen der Laune und Erfindung." (614) 
"Ich bir. der Cäsar der Lügen; ich kann von mir sagen, wie 'der krummnasige Kerl 
von Rom': Ich kam, sah und - log!" (617) In der Tat zeigt er, der Erzählsituation von 
] 00 1 Nacht vergleichbar, dem Leser seine heroischen Fähigkeiten, immer neue 
Wundergeschichten vor einem immer gelangweilteren Kreis zu erzählen, um zu 
überleben, etwa die Schnurren von den ölschwitzenden Heiligenbildern, dem vor 
Scham rot anlaufenden Papier, dem Nilpferd, das ihn verschluckt und dann 
Reuetränen weint, oder dem Gespenst, das raucht und dann seine Asche zurückläßt. 
Auf 400 Seiten wird das erzählende Übertreiben übertrieben, bis, als letzter Ausweg, 
nur noch das Schweigen, der Ausweg in einen Dauerschlaf übrig zu bleiben scheint. 

Der Roman hat aber 800 Seiten! - Zur Begeisterung zumindest der Leser des 19. 
Jahrhunderts entfaltet sich kontrapunktisch zu dem Kosmos der Lügengeschichten, 
eine andere, idyllisch erscheinende Welt eines westfälischen Oberhofes und seines 
Hofschulzen. "Zwischen allen Fratzen grünen die Wiesen des Oberhofes, tragen als 
liebliche Frucht das Verständniß des Jägers und Lisbeths", schreibt Immermann 
selbst6 , und sein Dichterfreund Ferdinand Freiligrath schildert ihm brieflich seinen 
Leseeindruck: "Ihre Schilderung Westphalens ist trefflich - Menschen und 
Landschaften stehen vor Einem, als lebten sie; - auf dem Haarstrang und im 
Arnsberger Walde rauschen die Eichen, in der Börde flüstern die Ähren, grün und 
verwittert erhebt sich die Kirche Mariae zur Wiese, und zwischendurch treiben die 
seltsamen Gestalten ihr Wesen, die das seltsame Land in seiner Kraft und seiner 
Beschränktheit hervorbringt: patriarchalische Hofschulzen, pensionierte Obristen, 
und auf ihren Münsterländischen Gütern zusammengeschnurrte Edelleute!" Der 
Autor habe dem Leser aber "aus den einzelnen charakteristischen Zügen aller dieser 
Nester den Typus einer ächten westphälischen Stadt hergestellt".7 

11. "Eine Geschichte in Arabesken" 

Dieser zweite Erzählstrang gefiel dem Publikum derart gut, daß auf Anraten von 
Eckermann - es war seine letzte Untat - der Oberhofteil separat veröffentlicht 
wurde.8 Bis 1930 erlebte dieser achtzig Neuauflagen, wogegen der vollständige 
Roman nur zwanzigmal wiederaufgelegt wurde.9 Während der Publikumsgeschmack 
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die Aufteilung in eine überholte, weil ehemals aktuelle Zeitsatire und eine poetische 
Idylle nahelegte, hat die Forschung im 20. Jahrhundert zunehmend die 
"Funktionseinheit" des ganzen Romans behauptet. lo Indem sie aber deutend "Bild 
und Gegenbild" des Romans als dialektisch zusammengehörend zu begreifen ver­
suchte, hat sie die poetische Pointe erneut verfehlt. 11 Mit dem Untertitel Eine Ge-
schichte in Arabesken sollte nämlich zum Ausdruck gebracht werden, daß im Ge­
genzug zu Hegel und seiner Schule die eigene Zeit nicht dialektisch auf den Begriff 
gebracht werden soll, sondern allein arabesk poetisch umspielt und eingefangen 
werden kann. l :! So etwa schildert Immermanns Freund, der berühmte Schauspieler 
Devrient, seinen Leseeindruck: "ich ahnte einen wunderwürdigen Bau dieser Ara­
beske, die uns von Zweig zu Zweig, von Medaillon zu Medaillon fuhrt, von bunten 
Vögeln und schwärmenden Poltergeistern umkreist".J3 Der Roman entfaltet ein 
arabeskes Motiv- und Formenarsenal in vielen Varianten. 14 Dies reicht von bedeu­
tenden Kapitelverzierungen in einer Krypta (662) bis zu versteckten Bilderrätseln 
(622f.), von scheinbar dilettantischen, "inkorrekten" zeichnerischen Arabesken 
(586f.) bis zu kalligraphische Techniken, mit den Initialen Liebender arabeske 
"schöne Schnörkel" zu bilden, von der Zusammenstellung "kontrastierender Zim­
mer" (223) oder "widerhaariger Bücher" bis zum Gleichzeitigschreiben von ver­
schiedenartigsten Briefen (610). Diese wenigen Beispiele lassen schon die Attrak­
tivität der Arabeske im Vormärz erahnen: ihre Spannweite reicht von hohen Kunst­
formen zu Gebrauchskunstformen, von individueller zu allegorischer Verwendung. 
Nicht weniger vielfiiltig als diese Möglichkeiten sind die zahlreich verwendeten 
arabesken Erzählmuster, z. B. die simultane Zweisprachigkeit, die "wunderbaren 
DoppelsteIlungen" (611), die vielfachen Verschachtelungen (25). Diese Digressio­
nen und "wunderbaren Capriccios", in denen sich die Figuren "zurückspiegeln" 
(177), bezwecken nichts anderes, als von der Oberfläche "in eine wahre Untiefe des 
Erzählens" hineinzufuhren (25), in ein allseitiges und universelles Beziehungs- und 
Korrespondenzennetz - wie es Münchhausen selbst treffend auszudrücken weiß: "ich 
[beherrsche] meinen Stoff [ ... ], und [ ... ] in meinen Geschichten, wie in meinem 
Geiste, [hängt] alles zusammen" (26). Diese kunstimmanenten Befunde einer 
Konjunktur des Arabesken im Münchhausenroman erklären natürlich noch lange 
nicht, ob, warum und wieso die Arabeske als Kunstform zugleich zur Zeitsignatur 
werden konnte, warum diese eher randständige, als Spielform und Zierde beliebte 
Kunstform l5 ausgerechnet eine poetische Alternative zur dialektischen Darstellung 
der Geschichte der Gegenwart Hegelscher Provenienz werden konnte. Dazu ist ein 
kurzer Exkurs in die kategoriale Struktur der Arabeske unumgänglich. 

Eine bildnerische Arabeske besteht gemeinhin aus Arabeskenrand und Arabes­
kenzentrum. Beide vertreten unterschiedliche Bildmodi: Fläche des Ornaments und 
illusionistische Raumdarstellung, ornamentale Randzone und bildhafte Mitte. Die 
Pointe dieses Kunstprinzips der Arabeske sind die nahtlosen Übergänge zwischen 
diesen beiden Bildlogiken. Durch die fließendenn Übergänge entsteht ein Span­
nungsverhältnis der beiden "Ordnungssysteme Arabeskenornament und Arabes­
kenbild".16 Diese in der Renaissance und im Rokoko ausgebildete Grundform der 
Arabeske als "Doppeldetermination" von Ornament und Bild, von Grund und Mu­
ster17 hat mannigfaltige Abwandlungen erfahren. Beachtenswert dürfte sein, daß 
wahrscheinlich mit der Übertragung der bildnerischen Arabeske auf die Poesie die 
Einbildungskraft als Quelle und einheitlicher Ausgangspunkt der in Spannung ste­
henden bei den Bildlogiken entdeckt wurde. Wer sich daran erinnert, welche Be­
deutung der Tatsache zugemessen wurde, daß die antiken Arabesken unterirdisch in 
Grotten gefunden wurden, der wird sich nicht schwertun, den "Quellpunkt"18 der 
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beiden kontrastierenden und doch korrespondierenden Weltentwürfe im Roman 
Immermanns in den "zur Zeit noch verbotenen Gedanken in einer Krypta" (626/631) 
zu finden. 

Arabeske und Dialektik sind sich nahe und gerade deshalb sehr fern. Beide cha­
rakterisiert die Bewegung, die Auflösung des Fixierten, das Flüssigmachen der 
Gegensätze, das Übergehen des Einen ins Andere, die "Verwirrung" fester Be­
stimmtheiten des Verstandes. 

Während aber die Dialektik Hegelscher Provenienz die "Notwendigkeit" eines 
"immanenten Fortschreitens der Vernunft fUr sich in Anspruch nimmt l9 , rehabilitiert 
die Arabeske die willkürlichen Bewegungen der Phantasie, während die Dialektik 
sich als eine Denkbewegung begreift, die von ihrem Gegenstand und Inhalt nicht 
unterschieden - also "die Sache selbst sei", weiß die arabeske Phantasiebewegung 
sich immer zugleich drinnen und draußen; während die symbolische Form der 
Dialektik einen aus dem "Entstehen, Wachsen, Untergehen und Wiederhervorgehen 
aus dem Tode" organisch gedachten "Kreis" bildeeo, versteht sich die Arabeske als 
künstlich konstruierte Versuchsanordnung von Substitutionen, die mit der 
unaufhebbaren Differenz zwischen Oberfläche und Tiefe, Rand und Zentrum, Oben 
und Unten, Vertikale und Horizontale, Symmetrie und Asymmetrie, Wort und Sinn 
spielt. Während die Hegeische Dialektik nur im Nachhinein die eigene Zeit zu 
begreifen und darzustellen weiß, vermag es der Arabeskenschriftsteller, gerade weil 
er die Gegensätze der Zeit nicht versöhnend aufzuheben gedenkt, sondern in 
spannungsreicher Kombination und Abhängigkeit voneinander vorfUhrt, die "Rätsel" 
der Zeit, den Geist der Zeit durch den Zeitgeist hindurch zu kommentieren, 
prognostizieren und ahnend darzustellen. Im Unterschied zu den Junghegelianern, 
die in futuristischer Umwandlung der Dialektik ideologiekritische und utopische 
Momente in eine geschichtliche Entwicklung einbinden21 , arbeitet der 
Arabeskenschriftsteller. Im Rückgriff auf die Ornamentästhetik bringt er die ver­
schiedensten Wunschphantasien zur Geltung, die in den klassischen Utopien aus­
geblendet oder unterbelichtet waren: das Dionysische, Karnevalistische, Sublime, 
die Hieroglyphik, Versteck-, Kassiber- und Rätseltechnik und das ironische Spiel 
mit Mystifikationen. Gerade weil die Arabeske auf Symmetrien aufbaut, die sie 
asymmetrisch vereint, widersetzt sie sich der Ordnungs- und Regulierungsmanie und 
dem Transparenzfimmel jeglicher Utopie. Die Konjunktur der Arabeske beginnt mit 
dem Zerfall des topischen Universalismus, und damit der Fundamente der 
klassischen Utopie.22 Die Arabeske hat Momente des Utopischen und Ideolo­
giekritischen in sich aufgenommen, das macht sie so vertrackt. Im Namen von Kunst 
und Individualität, von Freiheit und Willkür demontiert sie Utopie und überschreitet 
die Ideologiekritik. 

Die Arabeske der Romantik und des Vormärz ist keineswegs allein ideologisch 
zu verorten. Die Kritik des Ästhetikers Friedrich Theodor Vischer an den arabesken 
Märchenproduktionen seines Studienfreundes Eduard Mörike und seine Forderung 
an ihn, doch endlich etwas Heroisches und Vaterländisches sich zum Vorwurf zu 
nehmen23 , verweist auf die im Vormärz sich latent abzeichnende ästhetische 
Alternative zwischen pathetischen Weltentwürfen und Arabesken. An den Diffe­
renzen zwischen den Düsseldorfer Kunstakademiemitgliedern, die sich in den 30er 
Jahren entweder "sentimental-romantischen und theatralischen Themen" zuwand­
ten24 oder sich auf Arabesken spezialisierten, ließe sich Vergleichbares ablesen. 
Immermann ergreift eindeutig Partei fUr die Arabeskenkünstler. Den Vorbehalt 
gegenüber dem 'genus humile' der Arabeske kehrt er um und wendet sie gegen die 
hohe Kunst mit ihren heroischen Klischees: "Geben wir", so spottet er, "die Gold-
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schmiedetöchterlein, die Kirchengängerinnen, die Nonnen. Pagen, Ritter willig den 
Strickmustern preis, in weIche sie so rasch übergingen" (4, 646). Mit der 
Parteinahme für die Arabeske und gegen die Monumentalität schließt Immermann 
sich an die romantische Konzeption einer Arabeske als einer Asthetik von unten an. 
Philipp Otto Runge und mit ihm Clemens Brentano versuchten die Arabeske aus 
dem Randständigen, auf Zierde begrenzten Bereich zu befreien und bedeutender 
Kunst zuzuführen. 

Die großen Bilder und Sachen sind es also nicht [ ... ] wQrauf sich zu verlassen ist, 
sondern das, was man so ohne viele Umstände aus dem Armel schütteln kanll, denn 
wer von der Anstrengung leben will, stirbt an der Erschlaffung, 

schreibt der Maler Runge und fügt hinzu: 

So aber sind schon tausend Gestalten und heitere komische Handhaben und liebliche 
Bilder in mir, die nur durch Arabeske können ausgefuhrt werden [ ... ]; sieh' solche 
Kleinigkeiten ziehen am meisten an.25 

Wie sehr solche "Kleinigkeiten" die Produktion auch von Immermann bestimmten, 
läßt sich in seinen Tagebüchern, Briefen und Notizen belegen.26 Die Arabesken sind 
von Immermanns geselliger und öffentlicher Tätigkeit nicht wegzudenken. Wir 
finden sie in den "Comödienzetteln" der von ihm geleiteten Theateraufführungen27, 
in den Ankündigungen zu den Festen der Akademie, in den Mitgliedergaben des 
Düsseldorfer Kunstvereins sowie in den "hieroglyphisch verzierte[n]" Einla­
dungskarten zu dem "Orden der zwecklosen Gesellschaft".28 Diese gesellschaftlichen 
Anlässe verschaffen einen Einblick in das soziokulturelle Umfeld, in dem Arabesken 
im 19. Jahrhundert entstehen können. Immermann gründet beispielsweise 1837 den 
"Orden der zwecklosen Gesellschaft", der sich parodistisch gegen die "Phrasen von 
den großen Zwecken des Jahrhunderts" wendet.29 Programmatisch wird die 
Zwecklosigkeit gefordert. Sie ist das tertium comparationis zwischen Kunst und 
Geselligkeit. Im zwecklosen, geselligen Feiern der Künste zerfallen die Hierarchien 
der Gattungen und Stile. Die Autonomie der Formen triumphiert. Dafür war seit 
Kant das Spiel der Arabeske besonders privilegiert.30 Wen wundert es dann noch, 
daß die "erste wichtige Arbeitsphase an dem Roman [Münchhausen] mit der 
Gründung der zwecklosen Gesellschaft" zusammenfällt3l , daß Immermann dort 
etliche Partien aus dem Roman "mit großem Erfolg" vorlas32, ja daß in der 
"Reimchronik" des Ordens "Münchhausens Wundermärchen" in fast mythisierender 
Weise zitiert werden?33 Münchhausen als eine Sagen gestalt goldener Fabulier­
zeiten?34 Immermann war offenbar nicht allein mit seinem Versuch, Münchhausen, 
der bislang "fast ausschließlich den Kinderstuben, oder etwa 'dem Volke' überlassen 
war", als "Komiker der 'gebildeten Kreise'" einzuführen. 35 Der in Düsseldorf tätige 
Maler und Radierer Adolf Schrödter36, Freund Immermanns und ebenfalls Mitglied 
der "zwecklosen Gesellschaft", hegte ähnliche Popularisierungsabsichten. Sein 
Ölgemälde des Ur-Münchhausen, der seine Abenteuer erzählt wird im 
Münchhausen-Roman ausdrücklich erwähnt (44). Schrödter galt in Düsseldorfer 
Künstlerkreisen als "König der Arabeske"37, seit er 1831 eine Radierung Der 
Pfropfenzieher veröffentlichte. Sie machte einen solchen Eindruck, daß Immermann 
diese Arabeske sogleich zum Anlaß nahm, ein Gedicht mit dem Titel Traum von der 
Flasche hinzuzuftigen.38 Schrödters Bildarabeske holt ihren Reiz aus einer 
versteckten Doppeldetermination, einer populären-geselligen und einer esoterisch-
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individuellen Lesart: Der "Pfropfenzieher" spielt auf den Namen und das Fir­
menschild einer von den Düsseldorfer Künstlern gern besuchten Weinschenke an, 
und zugleich soll sie das Signet des Künstlers darstellen, der seinen Namen 
(Schrödter) von der Berufsbezeichnung "Weinschröter" abzuleiten beliebte.39 Die 
arabeske Pointe besteht darin, daß die plastische Darstellung einer noch gerade 
verkorkten Flasche im Zentrum des Bildes die formale Struktur eines A bildet, 
wohingegen die Randornamentik dem S-förmigen Arabeskenstil folgt. 40 

A. Schroedter: Der "Pfropfenzieher" , 1831. Radierung 
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Diese Arabeske von Adolf Schrödter stellt also eine plastische Stilisierung eines 
abstrakten Monogramms A. S. dar. Zugleich löst das Blatt diese statische Struktur 
durch die weinlustige karussellartige, schwindelerregende Drehung auf, die die an 
Fäden hängenden pfropfenziehenden Gesellen ausfuhren. Als Signet eines Künstlers 
hat diese Arabeske zugleich die Aufgabe, die Palette seiner allseitigen Kunst­
fähigkeiten vorzustellen und seine Leistung in Deckenmalerei und Infernodarstel­
lung, in Historienmalerei und Genrekunst, in burlesk-grotesken Einfällen und ori­
ginellen Kalligraphien der Linie, in Untersicht und Aufsicht, in Symmetrie und 
Asymmetrie, in Perspektivik und ornamentaler Verknüpfung, im Wechsel vom 
Plastischen zum Malerischen vorzuflihren.41 Das Blatt ist gleich reich an literari­
schen wie ikonographischen Anspielungen.42 Es erinnert an Dürers Randzeichnun­
gen zum Gebetbuch Maximilians genauso wie an den Höllensturz von Rubens, an 
Goethes "König von Thule" wie an Wilhelm Müllers Domherrn Fugger, der am 
Weine starb. Die Arabeske ist populär und esoterisch, anspielungsreich und prä­
gnant, in der unteren Zone minutiös narrativ, in der mittleren literarisch-illustrativ, 
in der oberen zeichnerisch-kühn, von der Wandmalerei abgeleitet.43 

So erflillt sie "die doppelten Ansprüche an Klarheit der Darstellung und 
Reichtum der Ausschmückung"44 - und fordert auf diese Weise zur ständigen 
relecture auf. In diesem Sinne schreibt Ernst Foerster über eine Arabeske eines an­
deren damals berühmten Arabeskenmalers Eugen Napoleon Neureuther: "So reich ist 
die Composition, daß ich, der ich das Blatt täglich an- und durchsehe, bisher noch 
immer etwas Neues, irgendeinen versteckten Scherz, einen lustigen Einfall gefunden 
habe."45 

Damit ist der ideologische, ästhetische und soziokulturelle Kontext beschrieben, 
der plausibel machen kann, warum die Arabeske zum favorisierten Formprinzip, ja 
zum Signet des Spätwerks von Immermann werden konnte. 

111. Arabeske und Zeitgeist im "Münchhausen" 

Der Untertitel Eine Geschichte in Arabesken könnte mit guten Gründen leicht ver­
ändert werden und 'Eine Geschichte der eigenen Zeit in Arabesken' heißen. Mit 
diesem Unternehmen stellt Immermann seine Kunst in Konkurrenz zu vergleichba­
ren zeitgenössischen Bemühungen, etwa der 'Geschichtsschreibung der Gegenwart', 
der Publizistik der Jungdeutschen und der Philosophie Hegels und der Hegelianer. 
Auffällig ist zunächst, daß die Gegenwart nicht in einem als repräsentativ geltenden 
Werk oder einer entsprechenden Person vorgestellt wird, einer 'repraesentatio 
saeculi', sondern in der spannungsreichen Kombination zweier unterschiedlicher 
Weltentwürfe "conter-balanciert" wird: dem "Luftschloß des Münchhausenschen 
Nihilismus" einerseits und dem "respectablen Realismus und Positivismus (Neues 
Wort)" des Oberhofes andererseits.46 

"Es ist also die wirkliche Welt selbst, die sich in diese Möglichkeit und Ge­
genmöglichkeit auseinanderwirft", schreibt Gadamer47 Belauschen wir ein Gespräch 
der beiden Schriftsteller Nikolaus Lenau und Berthold Auerbach in Baden-Baden 
1844, so erscheint in der Tat die eigene Zeit gespalten in zwei Möglichkeiten. 
Fordert Auerbach neue Stoffe fur die Poesie, die er mit seinen Schwarzwälder 
Dorfgeschichten eingelöst zu haben glaubt, so sieht Lenau die Chancen moderner 
Dichtung in der Potenzierung der Formen, also in einer Literatur, die sich aus li­
teratur artistisch speist, wie er es in seinem Faust oder Don Juan versucht hat.48 Die 
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Signatur der Zeit ist die Duplizität. Um diese zwei gegenwartssymptomatischen 
Weltentwürfe möglichst plastisch herausarbeiten zu können, wählt Immermann zwei 
literarische Gattungen: die Lügengeschichte (die sogenannte cavillatio)49 und das 
idyllische Genre. Unschwer ist der durchgehende Kontrast der beiden Gattungen und 
Weltentwürfe zu bemerken. In den beiden Protagonisten Münchhausen auf der einen 
und dem Dorfschulzen auf der anderen Seite ist dieser Gegensatz idealtypisch 
konzentriert. Hier ein 'mixturn compositum' einer sich ständig überbietenden, von 
Sensation zu Sensation eilenden literarischen Welt (hinter der sich eine bestimmte 
Person realgeschichtlich verbirgt, nämlich Pückler-Muskau), dort ein auf 
jahrhundertealten Brauch und Sitte sich berufendes Leben; hier ein geistiges 
kosmopolitisches Vagantenturn, dort der Entwurf einer heimatlichen Landschaft als 
unhinterfragtem Lebensraum fur die auf dem Land arbeitenden Menschen; hier die 
Münchhausensche Spekulation mit der Gründung einer Fabrik fur Luftsteine und 
dort das Vertrauen auf die Weisheiten von Sprüchen, die der Dorfschulze abends 
seinem Gesinde zu bedenken gibt; hier der seit dem 18. Jahrhundert in Komödien 
berüchtigte und doch zugleich in weitgreifenden Planungen favorisierte Typ des 
Projektmachers50, dort ein auf Außenregulierung durch Gesetze oder staatliche 
Vorschriften verzichtender Vorsteher einer autarken Bauernwelt; hier der Zeitgeist 
als Ausdruck der gebildeten oder besser halbgebildeten Welt, dort der National- oder 
Volksgeist mit seinen Rechtsaltertümern und seiner 'poetischen' Eigenkultur. SI 

Unschwer ist zu erkennen, daß der Zeitgeist in der Öffentlichkeit dominant ist. 
Der National- oder Volksgeist scheint mit den ihn charakterisierenden Sitten, 
Bräuchen, Rechtsvorstellungen und poetischen Verlautbarungen ins Regionale und 
Provinzielle des Oberhofes und einer westphälischen Region abgedrängt zu sein. Der 
herrschende Zeitgeist spiegelt sich nicht in der Volkskultur, sondern in den 
scheingebildeten Schichten und ihren "Familien-, Wein- und sonstigen Kränzchen". 

Das schrtftliche Äquivalent dieser "geschlossenen Gesellschaften" und des in 
ihnen sich ausdrückenden Zeitgeistes sind die Journalzirkel, die Moderomane und 
Reisebeschreibungen. Bevor Münchhausen in persona auftritt, wird im Roman der 
Nährboden seiner lügenhaften Inszenierungen vorgeflihrt. Der alte Baron von 
Schnickschnackschnurr suchte "Abwechslung, Zerstreuung" und trat deshalb in 
einen "Joumalzirkel" ein. Er kam dadurch in den Genuß sämtlicher Zeitschriften des 
"deutschen Vaterlandes" (77). Schon die Auflistung der 84 Titel, die es dem Baron 
ermöglichte, sich "in jedem der zwölf Tagesstunden" ein Journal zu Gemüte zu 
führen, scheint hinlänglich zu belegen, daß hier der gesamte Weltzeitgeist ver­
sammelt sein dürfte: 

Es fanden sich sonach darin nicht nur die Morgen- die Abend- die Nachmittags- und 
Mitternachtsblätter, sondern auch die Boten rur West, Ost, Süd, Nord, Nordwest und 
Südsüdost; der Gesellschafter und der Eremit; die groben und die eleganten Journale; 
die Lesefrüchte und die Extrakte aus den Lesefrüchten; die liberalen, die servilen, die 
rationalistischen, feudalistischen, supranaturalistischen, konstitutionellen, superstitio­
nellen, dogmatischen, kritischen Organe; die Fabelwesen: Phönix, Minerva, Hesperus, 
Isis; das Ausland, das Inland; Europa, Asien, Afrika, Amerika und die Stimmen aus 
Hinterpommern; der Komet, der Planet, das Weltall.(77) 

Erst recht dürfte die Dokumentation der "außerordentlichen Bereicherung", die der 
Baron aus dieser Lektüre zog, von dem arabesken compositum mixturn dieses 
Konzentrats "aller Winde des Zeitalters" überzeugen: 
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I latte ihm das eine Blatt eine kurze Notiz von dem großen Gifibaume in Indien ge­
geben, der die Athmosphäre auf tausend Schritte hin ansteckt so lehrte ihn das fol­
gende, wie die Kartoffeln im Winter vor Frost zu bev,:ahren seien; in dieser Minute las 
er von Friedrich dem Großen, in der nächsten von der Gräfenberger Wasserkur, aber 
nicht lange, denn gleich danach erzählte einer die Geschichte der neuen Ent­
deckungen im Monde. Eine Viertelstunde war er in Europa, dann spazierte er wieder. 
wie von Fausts Mantel entrückt, unter Palmen; bald hatte er einen historischen 
Christus, bald einen mythischen, bald gar keinen; vonniuags fiel er mit der äußersten 
Linken die Minister an, nachmittags war er absolutistisch gesinnt, abends wußte er 
nicht, wo ihm der Kopf stand, und ging als Justc-Milieu zu Bette, um nachts vom 
Taschenspieler Janchen von Amsterdam zu träumen. 
Er hätte nie geglaubt, noch so glücklich werden zu können. (78) 
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Eine derartig allseitige, "unendliche" und zugleich "unbeschwerte" (77) Lektüre 
hatte freilich im Kopfe des Barons (und vielleicht nicht nur bei ihm) "eine große 
Verwirrung der Vorstellungen" zur Folge, 

und er mußte zuweilen das Haupt in beide Hände nehmen, um sich zu besinnen, ob er 
noch in unserem, oder in einem fremden Weltteile, oder ob er überhaupt nur noch auf 
der Erde und nicht schon längst im Sirius sei? Auch begann er von jetzt an, alles zu 
glauben, was er hörte, und wenn man ihm gesagt hätte, die Vögel sängen nach Noten. 
Denn, pflegte er oft gegen die Seinigen zu äußern, es kann heutzutage nichts 
Dümmeres geben, als den KopfschüttIer und Zweifelmütigen zu machen; man muß 
nur Mitglied unseres Journal-Lesezirkels geworden sein, um zu erfahren, daß nichts 
so wunderbar ist, was nicht jetzo vorfallt; die Menschen und die Sachen und die 
Erfindungen sind in einem erschrecklichen Fortschritte, und wenn er noch zunimmt, 
so erleben wir, daß das Wasser Balken bekommt, und daß man mit der Extrapost von 
direkt nach Londen fahrt. (78) 

Eine bessere Voraussetzung oder Plattform ist fur das Ein- und Auftreten des Frei­
herrn von Münchhausen schwerlich zu finden: 

Denn der alte Baron merkte schon am ersten Abende, an welchem er Münchhausens 
Unterhaltung genoß, daß mit den Kenntnissen, Erfahrungen, Schicksalen, Blicken, 
Ideen und Hypothesen seines Gastes niemand zwischen Himmel und Erde sich zu 
messen vennöge (101 ) 

- und daher ist es konsequent, daß er aus dem Journalzirkel wieder austritt -

in seinem Gaste besaß er jetzt mehr, als ihm eine Zeitschrift bieten konnte, der Geist 
aller Journale erschien in Münchhausen verkörpert. (102) 

Es ist kaum zu übersehen, daß der Zeitgeist dieser Journaille mit seinen beiden 
Prinzipien, der unendlichen Ausweitung in exotischste Bereiche und der perma­
nenten Überbietung eines Effekts durch den nächsten, einer Sensation durch die 
andere, in schärfstem Kontrast zu der Erdenschwere der auf jahrhunderteal~e Sitte 
und Bräuche fußenden, sich an Spruchweisheiten orientierenden Welt des westfäli­
schen Hofschulzen steht. Selbst das Erzählen unterwirft sich diesen unterschiedli­
chen Vorgaben: während die Lügengeschichten gleich "Wasserhosen" (176) sich 
Uberbieten, tritt in den Oberhofgeschichten der Erzähler immer stärker hinter die 
Begebenheiten zurück. 

Zur Arabeske werden diese symmetrisch kontrastierenden Weltentwürfe, wenn 
sie in ein unmerkliches "wechselseitiges Abhängigkeitsverhältnis" geraten und das 
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gelingt nur, wenn eine innere Ambivalenz der jeweiligen in sich geschlossen ge­
glaubten Lebenswelt vorl iegt. 

Die Darstellung der Modetorheiten und -krankheiten im ersten Teil des 
Münchhausen wurden bislang häufig als großangelegte Satire verstanden. Zur 
Arabeske wird sie erst, wenn durch sie wiederum zwei ürdnungssysteme und Ge­
staltungsprinzipien kontrastierend und korrespondierend aufgebaut werden. Das 
heißt, jeder einzelne vorher beschriebene Weltentwurf muß wieder in eine simultane 
Zweisprachigkeit, in einen Gegensatzzusammenhang auseinanderfallen. Wie in einer 
russischen Puppe ist eine Gattung in die andere versteckt. In das Genre vom überhof 
ist ein Märchen eingelagert. In der MünchhausenlUgengeschichte macht sich 
Immermann eine für die Arabeske besonders günstige Doppeldeutigkeit der Satire zu 
nutze. Um das Arabeskenzentrum, die Geschichte der Bildung Münchhausens zur 
Gestalt eines "Bockaffe[n]" (345), also einer satyre im griechischen Sinne, lagert 
sich als Arabeskenzone die lateinische Satire, die satura, sagen wir vereinfacht, eine 
Mixpickelschüssel aus den vielen Modetorheiten der eigenen Zeit.52 

Diese Spiegelung der satura in der satyre muß, um die Bedingung der Arabeske 
zu erfüllen, latent in den Widerpart übergehen, d. h. sie muß eine positive Seite 
entwickeln. Die Lösung dieser Aufgabe klärt zugleich das Problem von Satire und 
Kunst. Immermann greift die in Bürgers Münchhausen vorgegebene Struktur auf 
und läßt MUnchhausen die anderen Angeber dadurch karikieren, daß er sie im 
Prahlen Uberbietet. Der neue Münchhausen parodiert zwar die Modetorheiten der 
Zeit mimetisch, aber er treibt diese Torheiten derart ins Phantastische, daß sie sich 
verselbständigen und autonom werden. [n der Selbstrechtfertigung betont MUnch­
hausen mit "einer Art komischer Erhabenheit" (568), er habe nie einen "schlechten 
Streich" ausgeflihrt und er habe immerfort "uneigennützig" und interesselos, also 
ästhetisch im wahrsten Sinne des Kantschen Wortes gehandelt: 

Ich war überall und nirgends, mein Name war mir stets so gleichgültig wir der Rock, 
den ich gerade zufällig trug - aber mein Ehrenwort hatte ich mir darauf gegeben, alles 
dieses Schwärmen, Phantasieren, Fabulieren, Vagabondieren uneigennützig zu 
treiben (568). 

[mmermann betont, er habe mit diesem Roman eine "sonderbare" Komposition ge­
schaffen.53 Er habe zunächst nur vorgehabt, einen Spaßmacher vorzustellen, eine 
Satire auf die Modetorheiten zu schreiben, unter der Hand sei ihm aber eine tragische 
Gestalt daraus geworden. Aus dem Prahlhans und Lügenpatron entsteht am Ende ein 
Triumphator, aus der Mißgeburt des Zeitgeists entwickelt sich der "Geist 
Capriccios" (569) - das großartige Feuerwerk autonomer Kunst, der freischwebenden 
Phantasie, der "reinen unselbstischen Erfindung" (569). Am Ende der Kunstperiode 
findet dieser ganz unheroische Fabulant zu einer fast heroischen Größe. Die 
Arabeske feiert damit ihr dionysisches Fest: 

Seine Züge nahmen ein Gepräge an, wie es noch niemals in ihnen gesehen worden 
war. Seine Augen leuchteten wunderlich und schrecklich, durch die Irrgänge sein ... r 
Lineamente schlichen Schelmerei, Spott, trunkenes Behagen, wie schöne Mädchen, 
die in einem vernachlässigten Park spazierengehen. Mit den Fingern griff er in die 
Lüfte, als wollte er da tausend lustige Erinnerungen sich greifen, er sah wie der Geist 
Capriccio aus.- "Was ist das süße Feuer, welches die Traube in unsere Adern gießt, 
was sind die veratmenden Ohnmachten des höchsten Liebesrausches gegen das selige 
Behagen, mit allen stolzen Torheiten der Zeit zu tändeln, zu scherzen, zu spielen und 
des Witzes urkräftige Blitze in alle Spelunken hinableuchten zu lassen! Man fühlt sich 
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wahrhaft als Schöpfer; eine neue Welt entsteht, durch welche man als König und 
Wohltäter hinzieht, denn hinter den Rädern des Siegeswagens blühen in den Geleisen 
phantastische Blumen auf, welche dem Gefolge lieblicher duften als Rosen und 
Jasminen. Ich habe viele Narren glücklich gemacht und da die Welt aus Narren 
besteht, so habe ich die Welt beglückt, so weit mein streifender Fuß sie betrat." (569) 
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Auf diese Weise gewinnt die proteische Gestalt Münchhausens am Ende eine 
"Consistenz"54, die durchaus mit der erhabenen Selbstrechtfertigung des Hofschul­
zen vor Gericht sich messen kann. Der Prozeß beider Weltentwürfe läuft gleichsam 
umgekehrt aufeinander zu: während Münchhausen im Verlauf der Erzählung von 
einer lächerlich-nichtigen zu einer komisch-erhabenen Gestalt sich mausert, wird der 
selbstsichere, respektable, realistische Oberhofschulze Zug um Zug ins Wanken 
gebracht; seine gesamte gesicherte patriarchal ische Ordnung erweist sich als 
schwankend, problematisch, unglaubwürdig, als ein einziges, auf einer Lüge basie­
rendes, von Gewalttätigkeit nicht freies Gebäude. Die Struktur der Arabeske, kon­
trastierende Darstellungsmodi oder Erzählformen miteinander unmerklich zu ver­
fugen und zu überblenden, fUhrt zur Relativierung und Dekonstruktion vorgegebener 
Weltbilder. 

Die beiden Weltbilder waren einst in der Aufklärung Leitbilder der Orientierung 
gewesen . Der Zeitgeist galt als Ausdruck der öffentlichen Meinung und der 
philosophische Bauer (Kleinjogg und Rousseau) als Ideal einer einfachen, weisen 
Lebensweise. Im Münchhausen des 19. Jahrhunderts werden diese Ideale des 18. 
Jahrhunderts relativiert und ihre karikaturesken Züge hervorgetrieben: dort das 
Luftige, Drautlosphantasierende, das Gedankenspiel ohne Erfahrung und Augenmaß, 
die "delirierende Phantasterei der Zeit" (wie Görres über Gutzkow urteilen wird)55, 
hier das Starre, Zeremonielle, sich falsche Legitimität Erkaufende, andere 
Ausschließende, kurz eine überholte patriarchalische Welt. Im Austausch dieser 
bei den kontrastierenden Weltentwürfe, in der Tendenz der Annäherung läutert sich 
der problematische Zeitgeist zum Geist der Zeit - einem Geist ohne die philiströse 
Buchstabenseite. Philipp Otto Runge hat einmal seine Vorliebe fUr die Arabeske 
damit begründet, sie gehe von dem Nebensächlichsten, Verspieltesten aus, um etwas 
Großes, Bedeutendes fUr die Kunst zu schaffen.56 In gleicher Weise gelingt es 
Immermann im Münchhausenroman (übrigens oft gegen seine Intention) aus dem 
Gegeneinander von Zeitgeist und Volksgeist den Geist der Zeit herauszumodellieren. 

IV Ausblick 

Damit könnte ich enden und hätte mich geschickt aus der Affare gezogen. Wie in 
Ibsens Peer Gynt die Zwiebelschalen, so fallen hier die Ideologien und Masken. 
Sogar die sich selbst regulierende, autochtone Bauernwelt, die im 18. Jahrhundert zu 
den utopiefahigsten Vorstellungen zählte, fallt im 19. Jahrhundert dem Ideolo­
gieverdacht anheim. Und doch ist auch diese Radikalität des 19. Jahrhunderts be­
grenzt. Der Zwang zum Utopischen erstreckt sich trotz aller Demontage. auch ·bis zu 
Immermanns Geschichte in Arabesken. 

Die romantische Form der Arabeske hat nämlich noch eine Quelle, einen Ent­
stehungsort, aus der die kontrastierenden und korrespondierenden Weltentwürfe 
erwachsen. 

Bekanntlich sind die antiken Arabesken im 16. Jahrhundert in verschütteten 
Grotten entdeckt worden - der Name Groteske leitet sich daher. Die Gelehrten 



54 GUnter Oesterle 

stritten sich seither, ob die Grotten der Antike als ein heimlicher Ort flir zurUckge­
zogene Liebesstunden der Römer und Römerinnen oder ob sie als Ursprungsort 
tiefster Wahrheiten gesehen werden sollten.57 

Dem Norden und dem Christentum entsprechend legte Immermann den Quell­
punkt seiner Geschichte in Arabesken, in dem sich der lUgenhafte Zeitgeist ebenso 
wie der starre dogmagläubige, protestantische Volksgeist läutern sollte, nicht in eine 
Grotte, sondern in eine Krypta, in eine Grabeskirche. In dem Halbdunkel dieser 
Krypta erlebt der Erzähler eine "mystische Vision". "Den Kopf auf den Arm 
gestützt" (628), ein unübersehbares Zeichen der Melancholie, weitet sich sein Blick 
und er schaut in die "buntgemischten Ursprungszeiten des Christentums" (628) und 
sieht den Streit der griechischen Götter "mit dem Lamme" (628). - Heine 
vergleichbar, erkennt er, daß das verdrängte Heidentum sich listig sein Recht in 
vielerlei Müchhausiadischen Maskierungen verschafft - im Geiste durchschreitet er 
den Leidensweg einer sich linear und brutal vollziehenden Geschichte, besonders der 
Religionsgeschichte, sieht vor sich die blutig unterdrückten, als Sekten diffamierten 
Digressionen der Kirchengeschichte, um dann die Frage zu stellen: "Und nun? - Wer 
mag die Strömung nennen, in welcher das Schiff unserer Tage fahrt. Wer das Rätsel 
aussprechen, an dem die Geschlechter der Erde nagen?" (626). 

Nicht ein Religionsstifter, nicht ein Philosoph geben Antwort, sondern ein Poet. 
Angesichts von Feuerbachs Religionskritik prognostiziert er eine geschichtliche 
Tendenz der Zukunft aus dem Geist der Melancholie. 

Also eine neue Entdeckung tut der Religion not. wenn das dritte Weltalter anbrechen 
soll. Wie, wenn es abermals etwas von einem heiteren Paganismus annähme? - Wenn 
das Formeln- und Dogmenwesen aufhörte? Die Stiftung dieser Kirche wird nicht von 
dem Willen der einzelnen abhangen. Unbewußt, durch schwere, vielleicht furchtbare 
Ereignisse wird der Geist Gottes sein unwiderstehliches Nötigungsrecht ausüben. -
Aber so ausgeweitet, in diesem erschlossenen Bewußtsein wird der Mensch erst 
würdig sein. von der Erde auf neue Weise Besitz zu nehmen. Dann wird sie ihm 
Kränze bieten, deren Duft und Glanz noch niemand ahnet. in dem Sinne werden der 
Enkel Enkel wieder lleiden werden, daß sie es fLir Gewinn achten, wenn sie einen 
Gott mehr bekommen." (631) 

Friedrich Schlegel hat einmal geäußert, die höchste Religion sei arabesk und hin­
zugefligt, es gebe nur drei Buchformen: Die Bibel, das Journal und den Roman.58 

Die Wunschvorstellung der Frühromantiker war es, aus diesen drei Buchformen: 
Journal - Bibel - Roman das Buch zu bilden. Vielleicht könnte man bei ihnen mit 
einigem Recht von der Utopie eines Buches und zugleich einem Buch als Utopie 
sprechen. Dieses autopoetische System, die Vereinigung aller Dissonanzen in der 
Harmonie der Schrift hat aber selbst wieder eine geschichtliche Voraussetzung: in 
der Konzeption einer Verbindung der unversöhnten Gegensätze von Griechentum 
und Christentum wird es von Schlegel, Humboldt, Heine versuchsweise konzipiert -
dagegen von Immermann chiliastisch prognostiziert. 

Sollte sich nun die Frage stellen, ob diese romantisch-vormärzlichen Tendenz­
bilder nicht selber wieder ideologieverdächtig seien - tant mieux - ich wär's zufrie­
den. 
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