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1 Einleitung

.~Jeg vilde give alle mine hundrede Aar, jeg harleate i, for blot een Dag at veere et
Menneske og siden faae Deel i den himmelske Vetddiohts sehnlicher wiinscht sich Hans
Christian Andersens kleine Meerfrau aus dem beréhrivtarcherDen lille havfrue(1837Y,

als die Grenze zwischen Meer und Menschenwelt zrsghreiten und den essentiellen
Wesensunterschied zwischen Meerwesen und Mensdibewvinden, um in eine ,h6here’
Welt zu gelangen. So fest sich das Bild von Andesseagisch-sehnsuchtsvoller Meerfrau in
das kollektive Gedéachtnis eingeschrieben hat, sugeeoffensichtliche Vorbilder finden sich
fur seine Figur in der skandinavischen Motivtrazhtider Meerwesen. Denn bis zur Mitte des
19. Jahrhunderts dominiert der Meermann die skawdiohe Literatur. In den mittel-
alterlichen Texten der Snorra Edda und der Liediaddtt der Riese Agir als Gastgeber flr
die Asen auf, bleibt jedoch als Element der Rahrardhing stets eine Nebenfiguerst in
der Neuzeit wird Agir nach dem Vorbild Neptuns uPdseidons als Meermann bzw.
Meergott gedeutet. Im Zuge der Skandinavismus-Benwggles 19. Jahrunderts findet z. B.
in der Lyrik N. F. S. Grundtvigs und Adam Oehleriagers eine Rezeption des Agir-Motivs
statt, wobei Agirs Gastmahl hier weiterhin nur 8ehauplatz der Handlung bildet bzw. zum
Sinnbild fur eine Vereinigung der nordischen Landéd. Neben den ersten Belegen Agirs
in den Edda-Texten findet sich in der mittelalgen Volksdichtung, die im 16. und 17.
Jahrhundert niedergeschrieben und im 19. Jahrhumderallem in Danemark unter der
Bezeichnungfolkeviser gesammelt wurde, das Bild des Meermanns als vesétem
Verfuhrer, der Jungfrauen ins Meer lockt. Die bekaste und popularste dieser
Volksballaden tragt den Titehgnete og Havmandénin dieser Ballade folgt Agnete dem
Meermann ins Meer, kehrt jedoch nach acht Jahrdrsigibben gemeinsamen Kindern zuriick
an Land. Etwa zur gleichen Zeit wie das Agir-Mojedoch weit intensiver, wird auch das
Agnete og Havmanddvotiv in der Lyrik der danischen Romantik rezigjelbeide Strange
werden jedoch nicht vermischt.

! Hans Christian Andersen: ,Den lille havfrue* (183Ih: ders.: Eventyr og historier. H. C. Andersesasnlede
veerker. Bd. 1. 1830 - 1850. Hg. v. Klaus P. MorggnKopenhagen 2003, S. 154-175. Im Deutschen wdgde
Titel mit ,Die kleine Meejungfrau” Ubersetzt. Ich verwende im Folgenden jedaehwbrtgetreue Bezeichnung
.Meerfrau” fur die Protagonistin des Marchens.

2 FEgir‘ ist in denkenningarzunachst ein Appelativum fiir das Meer. Uber dies@¥wifikation wird das Appela-
tivum zum Eigennamen. Vgl. zum Agir-Motiv in deretleredda Klaus von See et. al.: Kommentar zu den
Liedern der Edda. Bd. 2: Gotterlieder (Skirnismélarbardslioo, Hymiskvida, Lokasenna, Prymskvida).
Heidelberg 1997, Hym.®117', Ls. 65 u. Klaus von See et. al.: Kommentar zu diedern der Edda. Bd. 3:
G(‘jtterliseder (Voélundarkvioa, Alvissmal, Baldrs dnear, Rigspula, Hyndluliéd, Grottaséngr). Heidelb2a0,
Alv. 24°,

® Anonymus: ,Agnete og Havmanden“. In: Svend Gruigdt{Hg.): Danmarks gamle Folkeviser. Bd. 2.
Kopenhagen 1856, S. 48-57. DAgnete og Havmande®allade ist allerdings wahrscheinlich erst im dder
18. Jahrhundert entstanden, dazu mehr in Kapitel 2.

2



Die Ballade von Agnete und dem Meermann kann akteerSchlisseltext der
skandinavischen Motivtradition der Meerwesen bdret werden, denn keine andere
folkevisewurde so haufig und bis in die heutige Zeit naakd umgedichtet und hat damit das
Motiv so stark gepragt. Vor allem in der erstenftéddles 19. Jahrhunderts nehmen zahlreiche
danische Dichter, darunter Adam Oehlenschlagers Baggesen und H. C. Andersen, das
Agnete og Havmandeviotiv auf und aktualisieren es in ihren Interptietaen der Erz&hlung.
Daneben ist vor allem in Norwegen und Schwedeni#ss des Wassermannes popular und
wird zum Beispiel in Gedichten von Erik Johan S&ys und Johan Sebastian Welhaven
verarbeitet.

Die Meerfrau spielt dagegen lange Zeit eine untmdygete Rolle in der skandinavischen
Literatur. Unter derfolkeviserfindet sich nur eine Ballade, in der eine Meerf(atfolglos)
versucht, einen Mann zu sich zu locken; und dasveeisigen anderen mittelalterlichen
Quellen stammende Bild der hasslichen Verflhratia, Seeleute ins Meer hinabzieht, wird
zwar auch in der romantischen Lyrik rezipiert, s8zvon Emil Aarestrup und Johan Ludvig
Heiberg, jedoch nicht so zahlreich und prominerg deér Meermann und der Wassermann.

Andersens emblematisches Marchen Uber die kleinerfide ist daher eine echte
Innovation in der skandinavischen Literatur, digeil/orbilder klar in der kontinental-
europaischen Literatur hat. Doch auch Agsete og Havmandeviotiv geht in das Marchen
ein — nicht jedoch, indem Charakteristika des Meams auf die Meerfrau Ubertragen
werden, sondern indem die Eigenschaften AgnetesAddersen schon in seinem drei Jahre
zuvor erschienenen lyrischen Drama mit dem Tifgnete og Havmanderf1834)
ausgearbeitet hatte, auf die kleine Meerfrau UlbengeDazu gehoren vor allem das Gefuhl
der Unzugehorigkeit und die Sehnsucht nach eingeram, vollkommeneren WelRen lille
havfrueist mit seinem neuen Fokus auf die Meerfrau niaht aer zweite Schlisseltext der
skandinavischen Motivtradition der Meerwesen, somdauch gleichzeitig schon ihr
Hohepunkt.

Henrik Ibsens Gesellschaftsdrafaien fra have(1888Y wird von Marie-Louise Svane

“6 nach Andersen

zurecht ,[d]en siste ,store' anvendelse Afghete og Havmandgmotivet
genannt. InFruen fra havetwerden sowohl Vorstellungen des Meermanns als a&h
Meerfrau anzitiert; sowohl die romantisch-tragisdfieerfrau von Andersen, als auch der

Meermann der Ballade, der seine Frau zurlckholelh wierden hier rezipiert. Ibsen

* Hans Christian Andersen: ,Agnete og Havmandendramatisk Digt* (1834). In: ders.: Samlede Vaerker.
Skuespil. Bd. 1. Kopenhagen 2005, S. 362-453.

® Henrik Ibsen: ,Fruen fra havet (1888). In: deSamlede verker 1877-1899. Bd. 3. Oslo 2003, S:3330

® Marie-Louise Svane: ,Agnete og havmanden og sadgurMotivet som tradition og metafor. In: Poetik.
Litteratur, Videnskab, Semiotik, Marxisme 4/2-3 719, S. 48-64, hier S. 64.
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verbindet damit mehrere Traditionslinien des MeeassmweMotivs und reflektiert dessen
Funktionen und Wirkweisen, indem er seine naturatiben Figuren mit den unterschied-
lichen Bildern von Meerfrau und Meermann uberblénde

Diese drei wichtigsten Texte der literarischen Tirad des Meerwesen-Motivs in
Skandinavien — die Balladsgnete og HavmandeAndersens Marcheden lille havfrueund
Ibsens Dramdruen fra havet- haben bei aller Unterschiedlichkeit gemeinsanss dias
Zusammentreffen von Mensch und Meerwesen im Milteip steht. Mensch und Meerwesen
stehen dabei pars pro toto fir die Raume ,Land’ (Méer‘. IThr Zusammentreffen in den
zugleich trennenden und verbindenden Grenzraumeschen ihren Welten ist stets eine
konfliktvolle Begegnung und gleichzeitig handlungsié@sendes Moment, denn die rdumliche
Opposition von Meer und Land ist Trager und Auskirven ideologischen Gegensatzen, die
verkorpert in den Figuren aufeinanderstof3en. Dialislische Raumordnung der Texte
reprasentiert damit eine von Dichotomien gepragteasntische Ordnung, die als System von
Weltanschauungen, Grundeinstellungen, Normen unduMgen beschrieben werden kann:
Wo sich Mensch und Meerwesen begegnen, treffemesed Texten auch Kultur und Natur,
Christentum und Heidentum, Tugend und Sinde aufdera Durch die ausgepréagte
Semantisierung von Raum in diesen Texten wird diaurkanordnung zu ihrem
strukturierenden Prinzip, und ihre Handlungsstrulktann als Abfolge von Verletzung und
Wiederherstellung der etablierten Raumordnung strfasrden. Literatur, die das Motiv der
Meerwesen behandelt, ist also pradestiniert fur\@rhandeln und eine Problematisierung
von dualistisch gepragten Gesellschaftsordnungen.

Die dualistischen Ordnungsprinzipien dieser Tex&rden meistin einer vertikalen
Raumstruktur realisiert, die in ein ,Oben‘ und dimten’ gegliedert ist. Dies bringt aufgrund
von kulturell gepragten Bedeutungszuschreibungeraamlichen Relationen eine Hierarchi-
sierung und Bewertung der RAume mit sich. So dittsia raumliches Spannungsverhaltnis,
das den Figurenbewegungen im Raum und dem Ubeitschron Grenzen zwischen den
Raumen existentielle Bedeutung verleiht. Die Memrfrund der Meermann sind stets
bewegliche Figuren, ,Grenzgénger’, die in ihren m@igerschreitungen semantische
Ordnungen sichtbar machen und herausforG&uth Fasshind-Eigenheer nennt die Meerfrau
— und dies gilt auch fur den Meermann — aus diesénund die Figur, ,die

"vgl. zur ,Figur des Grenzgéngers®, die Michael ’2ank auf der Grundlage von Jurij Lotmans kulturwis
senschaftlichen und erzahltheoretischen Erkenmmnisbeschreibt, Michael C. Frank: ,Die Literatur-
wissenschaften und dspatial turn Anséatze bei Jurij Lotman und Michail Bachtin“: Wolfgang Hallet, Birgit
Neumann (Hg.): Raum und Bewegung in der Literalie Literaturwissenschaften und der Spatial Turn.
Bielefeld 2009, S. 53-80, hier S. 70-71.
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grenziiberschreitend Grenzen aufzefgnhand der (Un-)Méglichkeit und der Bedingungen
flr einzelne Figuren, bestimmte Grenzen zu Ubeestelm, werden grundlegende Themen wie
das Verhaltnis von Individuum und Gesellschaft,itg® und Verantwortung, aber auch
Geschlechterrollen und -normen und insbesondereRdiee und Position der Frau in der
Gesellschaft verhandelt. Dabei kann von der Ballddmete og Havmandeidber die
romantischen Nachdichtungen detkeviseund Andersen®en lille havfruebis zu Ibsens
naturalistischem Dramé&ruen fra havetnicht nur eine Steigerung der Komplexitat dieser
Themen beobachtet werden. Auch die Darstellung 8ethantisierung von Raum wird
zunehmend komplexer, und Raum wird als literarisclBestaltungselement auf immer
vielfaltigere Weise genutzt. Raum ist schlief3licbhbh mehr hauptséachlich Trager kultureller
Bedeutungszuschreibungen, sondern wird mit einaelmmend subjektiven Semantisierung
Mittel zur Figurencharakterisierung und zur Datstay von Identitat und Entwicklung der
Figuren. Fruen fra havetstellt meiner Ansicht nach einen weiteren ,HOohdguin der
skandinavischen Motivtradition der Meerwesen daa, lder die raumsemantischen Tra-
ditionen, die das Motiv in Literatur und bildendeunst begleiten, sowie ihre Wirkung und

Funktionen, auf herausragende Weise kritisch reédglkwerden.

Raum ist im Gegensatz zur Kategorie Zeit erst ikelapat zu einer theoretisch und
methodisch fundierten literaturwissenschatftlicharaksekategorie geworden. In den 1990er
Jahren wurde der sogenanspatial turnausgerufen, um die Hinwendung zum Raum in den
Kulturwissenschaften zu beschreibeBer spatial turnstehteinerseits fiir eine gesteigerte
Aufmerksamkeit fir die ,raumliche Bedingtheit sdera und kultureller Prozessg
andererseits fur eine Rekonzeptualisierung des BRagnifs selbst: Raum wird nicht mehr
als eigenstandige Entitat begriffen, sondern aiskeiturelles Produkt, das gesellschaftliche
(Macht-)Strukturen spiegelt, und dabei selbst keltuproduktiv ist, indem es diese

Strukturen festschreibt. Auch die Literaturwissenschaft kann im Sinne destial turn

® Ruth Fassbind-Eigenheer: Undine oder die nassez&rewischen mir und mir. Ursprung und literarische
Bearbeitung eines Wasserfrauenmythos. Von Paracelber Friedrich de la Motte Fouqué zu Ingeborg
Bachmann. Stuttgart 1994, hier S. 74.

° Als Namensgeber despatial turn gilt der US-amerikanische Stadtplaner Edward SBjaverwendet den
Begriff in seinem 1989 erschienenen Buch ,Postmodeeographies”; als ,wichtigste[r] Referenzpunkt de
Jraumlichen Wende" gilt jedoch Sojas Buch ,Thirp&e” (2006), vgl. Frank 2009, S. 53.

9 \Wolfgang Hallet u. Birgit Neumann: ,Raum und Beweg in der Literatur: Zur Einfithrung®. In: dies. gb):
Raum und Bewegung in der Literatur. Die Literatwseinschaften und der Spatial Turn. Bielefeld 2@09,1-
31, hier S. 12.

1 vgl. Frank 2009, S. 56-61; Stephan Giinzel: ,Rauffopographie — Topologie“. In: ders. (Hg.): Topdtag
zur Raumbeschreibung in den Kultur- und Medienwisskaften. Bielefeld 2007, S. 13-29, hier S. 132182
wurde von Sigrid Weigel schon die nachste Wende,tagographical turn erklart, und 2007 ruft Stephan
Gulnzel dentopological turnaus. Beide kénnen jedoch nach Frank alsb;turn$ des spatial turn gewertet
werden, vgl. Frank 2009, S. 62. Zu den verschieddéegriffen siehe z. B. Stephan Giinzel: ,SpatiatnTd
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.Einblicke in die kulturelle Produktion des Raumgswahren“, so Michael C. Frank; die
literaturwissenschaftliche Analyse konzentrierehsttabei jedoch nicht auf die materielle,
sondern auf die ideelle Hervorbringung des Raumssg@hend von Jurij Lotmans
wegweisender Erkenntnis, dass die ,Sprache réauerlicRelationen [...] eines der
grundlegendsten Mittel zur Deutung der WirklichKgst]*,*? kann die Literaturwissenschaft
Frank zufolge die in den literarischen Text einge®benen rdumlichen Strukturierungen
nicht-raumlicher semantischer Strukturen erforscfien

In meiner Analyse wende ich mich zunéchst der diischen Raumdarstellung der
einzelnen Texte zu, wobei ein Augenmerk auf denziika der jeweiligen Textgattungen
liegt. Die Darstellung von Raum lasst sich als Jd@nzeption, Struktur und Préasentation der
Gesamtheit von Objekten wie Schauplatzen, LandsamafNaturerscheinungen und
Gegenstanden* beschreib¥n.Meine Untersuchung der literarischen Raumdarstgllu
umfasst demnach die Gesamtheit des Raums in dénlea Welt sowie die Anordnung von
R&aumen, die Unterscheidung verschiedener RaumtypdrSchauplatze, die Zuordnung von
Figuren zu bestimmten Raumen und die narrative tBlreg von Raum. Schliel3lich kann
auf Grundlage dessen die Semantisierung von Ralgm dée Bedeutungszuschreibung zum
Raum, und die Funktion von spezifischen Raumeldir Text untersucht werden.

Literarische Raumdarstellung kann tber lokaldetkigssAusdriicke wie hier* und ,dort’,
Lokaladverbien, explizite oder implizite Beschrelgen oder subjektive Wahrnehmung der
Figuren erfolgen. Sie ist in erzdhlenden Textentitmest durch die Perspektive der
Erzahlinstanz oder der fokalisierenden Figur (Wisd&erte, Zugehdrigkeit, usw.) sowie die
optische Perspektive (von wo wird gesehen); im [Rrafals Lesetext) macht das
Zusammenspiel von Buhnenanweisungen und der Watmunady und Kommentierung des
Raums durch die Figuren die Raumdarstellung aus.ti@igt ebenso wie explizite oder
implizite Wertungen, Anordnung und Relationen, Refeen auf Personen, Schauplatze,
Milieus und Diskurse, Tropen sowie weitere semahtsund konnotative Verkntpfungen zur

Semantisierung von Raum B&i.

Topographical Turn — Topological Turn. Uber die &msthiede zwischen Raumparadigmen*. In: Jorg Dgring
Tristan Thielmann: Spatial Turn. Das Raumparadigm@den Kultur- und Sozialwissenschaften. Bielef20D8,

S. 219-237.

12 Jurij M. Lotman: Die Struktur literarischer Textbers. v. Rolf-Dietrich Keil. Miinchen 1972, hier®.3.

13vgl. Frank 2009, S. 63.

% Ansgar Niinning: ,Formen und Funktionen literarisctiRaumdarstellung: Grundlagen, Ansétze, narrato-
logische Kategorien und neue Perspektiven”. In: fgéolg Hallet, Birgit Neumann (Hg.): Raum und Bewegu

in der Literatur. Die Literaturwissenschaften uret &patial Turn. Bielefeld 2009, S. 33-52, hier33. Hier
findet sich eine (Ubersichtliche, ausfiihrliche uné#tualle, hauptsachlich auf Erzahltexte bezogene,
Auseinandersetzung mit literarischer Raumdarstgllun

5 vgl. Natascha Wiirzbach: ,Erzéhlter Raum. FiktienaBaustein, kultureller Sinntrager, Ausdruck der
Geschlechterordnung®. In;: Jérg Helbig (Hg.): Erggthlund Erzahltheorie im 20, Jahrhundert. Festgcfinif
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Auch die ,objektivste’ Raumdarstellung — so z. Br tim Nebentext des naturalistischen
Dramas beschriebene Buhnenraum — unterliegt killligepragten Bedeutungszuweisungen,
denn literarischer Raum ist stets konstruierter iRader der Selektion, Abstraktion und
Perspektivierung unterworfen i€tAber gerade weil sich das, was Natascha Wiirzbmeh e
»Sozial-konsensuelle®* Raumsemantik nennt, aus kellen Traditionen und Denkmodellen
ergibt, wirkt sie scheinbar objektiV.Daraus ergeben sich wiederum ,Konventionalisieemng
raumlicher Bedeutungszusammenhange®, die in deerdtiir aufgegriffen oder auch
umgedeutet werden kénné&h.

Vor diesem Hintergrund mdchte ich das ZusammenspielRaum und Figur, Handlung
und Bewegung, Grenzsetzungen und Grenziberschgeituin den drei genannten
skandinavischen SchlUsseltexten der Motivtraditidar Meerwesen untersuchen, um
aufzuzeigen, wie Uber raumliche Strukturen sememtis Ordnungen in den Text

eingeschrieben, aber auch kritisch reflektiert ward

Wilhelm Flger. Heidelberg 2001, S. 105-129, hier188-121 u. Monika Fludernik: Einfihrung in die

Erzahltheorie. Darmstadt 2006, hier S. 52-54.
16 Tatsachlich ist auch ,real existierender’ RaumeabBlb der Literatur immer konstruierter Raum éiese

Uberlegungen fithren jedoch an dieser Stelle zu weit
7vgl. Wiirzbach 2001, S. 108, Zitat ebd.
¥Ebd., S. 110.



2 Die Agnete og HavmandeiBallade

Die Agnete og HavmanddBallade, entstanden wahrscheinlich im 17. oderJa8rhundert,
ist eine der bekanntesten und populérsten danidotieviset®. Sie erzahlt die folgenreiche
Begegnung von Agnete und dem Meermama Agnetes Ruckkehr an Land, nachdem sie
acht Jahre lang am Grund des Meeres gelebt uncrsi&inder mit dem Meermann
bekommen hat. Die Ballade fasziniert nicht so skimch ihr Thema, denn im Korpus der
danischerfolkeviserfinden sich zahlreiche sogenanfiueokkelsesviséf, Balladen, in denen
ein Mensch auf ein ddmonisches, nicht-menschligtiesen trifft und sich auf dieses einlasst.
Vielmehr wecken die vielen Leerstellen in der Hamgl und der drastische, scheinbar
unmotivierte Schluss, der viele Fragen zu Motivatimd Intention der Figuren unbeantwortet
lasst, das Interesse der Rezipierenden. Trotz adesnsatischen Figurenanlage entsprechen
Agnete und der Meermann nicht der typischen Dadausigl junger Madchen und
iibernatiirlicher Wesen im Genre der danischen Vallesien?® Dieser Umstand kann
erklaren, warum keine andere danisfibikeviseso haufig und bis in die heutige Zeit rezipiert
und immer wieder neu interpretiert wird, wAgnete og Havmanden

Aufgrund ihres enormen Einflusses auf die skandgude Literatur seit Beginn des 18.
Jahrhunderts, kann didgnete og HavmanddBallade als erster Schlisseltext in der
skandinavischen Motivtradition der Meerwesen bdmet werden. Dabei hat die Ballade
weniger das Bild des Meermanns gepragt — die Danstein Agnete og Havmandast im
Gegenteil eher untypisch sowohl fir friihere alshasmatere Darstellungen des Meermanns —
als viel mehr die rdumliche Strukturierung und Setisgerung der fiktionalen Welt in Texten,

die das Meerwesen-Motiv behandeln.

19 Die folkeviser(dt. Volksballaden) bezeichnen die nach allgemelfiaschatzung im 13. und 14. Jahrhundert
entstandenen und vor allem im 18. und 19. Jahrhtingesammelten und edierten skandinavischen
mittelalterlichen Balladen. Sie wurden zu dieseit ks vermeintliche Trager einer alten Volkskulhetrachtet
und daher alfolkeviserbezeichnet (vgl. Jirg Glauser: ,Dichten in der Mrgprache®. In: Jirg Glauser (Hg.):
Skandinavische Literaturgeschichte. Stuttgart 2@0®6-78, hier S. 69).

2 vgl. Svane 1971, S. 48. Dazu gehéren z. B. auehimlider zwolfbéndigen wissenschaftlichen Edition
.Danmarks gamle Folkeviser" [DgF] (1853-1976) vardunachAgnete og Havmandenatzierten Balladen DgF
37 Jomfruen og Dveaergekongend DgF 3MNgkkens SvigdogF. Bd. 2. Kopenhagen 1856, S, 37-48 u. S. 57-63
Die Balladen werden mit dem Kirzel DgF nach ihresilienfolge mit Nummern benannt, ein zusatzlicher
Buchstabe zeigt die Variante an.

2L vgl. dazu lgrn Pig: ,Overnaturlige vaesner i nekdballadetradition 1l: DgFT 38 Agnete og havmartdém
Danske Studier 65 (1970), S. 24-51, hier S. 3%Mdeisling: ,Die danische Agnete-Ballade, einevistie der
skandinavischen Damonenmotive“. In: Jahrbuch fllkSedforschung 34 (1989), S. 70-78, hier, S. MRist
verfihrt und/oder verschleppt der Meermann/ Wasaen#Bergtroll/etc. das junge unschuldige Madchen. E
gibt auch eine Gruppe von Balladen, die die Begegneiner mannlichen Figur mit Meerfrauen, Elfenrode
Trollfrauen schildern (DgF 43-48). Mit nur einer gnahme widersteht der mannliche Held jedoch den
Verlockungen dieser Wesen, und eine Grenzlibersohgefindet nicht statt. Vgl. dazu Per Schelde Baea u.
Barbara Fass Leavy: Ibsen’s forsaken merman. Ralkiothe late plays. New York 1988, S. 90-92.
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In der Agnete og HavmandeBallade lassen sich das grundlegende Modell einer
dualistischen Raumstruktur sowie das grundlegendeustdd einer doppelten
Grenzuberschreitung finden, Elemente, die in alleer behandelten nachfolgenden
literarischen Texten aufgenommen, anzitiert, veriieind reflektiert werden. Diese
grundlegende Raumstruktur der Texte besteht ausilolen oder nebeneinander angeordneten
und voneinander durch eine Grenze getrennten RaufeEer' und ,Land’, die als
gegensatzlich und unvereinbar markiert werden. D&buster der doppelten
Grenzuberschreitung ergibt sich aus dem Hin- unckRég der Hauptfigur: So verlasst stets
eine Figur — freiwillig oder unfreiwillig, veranlas durch unterschiedliche Motive — ihren
urspringlichen ,Lebensraum‘ und Uberschreitet den@e zu dem anderen Raum. Die zweite
Grenzuberschreitung besteht in der Ruckkehr derurFign den ihr zugeordneten

Ausgangsraum, den sie im ersten Schritt verlasata.h

Es ist weder bekannt, wer die Ballade gedichtet hath, wann genau sie entstanden ist.
Svend Nielsen erfasst die Reichweite der Forschoagsingen in der neuesten mir
bekannten Beschaftigung mit der Datierungsfrage felgt: ,Er visen om Agnete og
havmanden et ypperligt eksempel pa en middelatgdydillade, eller er den en parodi pa
genren lavet kort far &r 1800%Lange galt erstere Meinung als Konsens, unterranteda
die thematisch verwandten Balladen DgF Bimfruen og Dveergekongamd DgF 39
Ngkkens Svfg schon 1570 zum ersten Mal aufgezeichnet wuf8ién.den 1980er Jahren
legen jedoch Igrn Pig und Peter Meisling ausfiheié&\rgumentationen dafur vor, dass es
sich bei Agnete og Havmandemm eine weit jungerefolkevise handele, als bisher
angenommef Pig grenzt den Entstehungszeitraum prazise aufatiee zwischen 1778 und
1797 ein’® Meisling dagegen definiert als moglichen Entstefszeitraum der Ballade die

22 svend Nielsen. ,Agnetes melodier. In: Else Mafiefod, Eske K. Mathiesen (Hg.): Traditioner er mang
ting. Festskrift til l1grn Pig pa halvfijerdsarsdagdaen 24. august 1997. Kopenhagen 1997 (=Foreningen
Danmarks Folkeminders skrifter 88), S. 18-23, Hger18. Nielsen widmet sich der Datierungsfrage aus
musikwissenschaftlicher Perspektive. Er widerspradr inzwischen verbreiteten Forschungsmeinungs dée
Ballade erst am Ende des 18. Jahrhunderts entstaeie

3 Siehe FuRnote 20 fiir die Literaturangabe zu beRigtaden.

24 vgl. Meisling 1989, S. 72. Hauptverfechter der tdaf), dass es sich béignete og Havmandemm eine
mittelalterliche Ballade handele, ist Hans Brix I(vgpd., S. 73). Insgesamt wurden fast 80% deraBel in
DgF vor 1650 aufgezeichnet (vgl. ebd., S. 70).

% vgl. dazu auch Thomas Bredsdorff: ,Nogen skrews@gn om ,Agnete og Havmanden“. Hvem, hvornar,
hvorfor?“. In: Fund og Forskning 30 (1991), S.&Y¥-hier S. 67.

%6 vgl. Pig 1970, S. 24. Pig geht davon aus, dapwete og Havmandeals ,Gegenstiick' zu Johannes Ewalds
Liden Gunveraus seinen Singspi€iiskerne(1779) geschrieben wurde, da in Version Dg Agnetehen am
Ende in direktem Gegensatz zum Lachen des Meerntmiriswvald stehe. Die Ballade wéare demnach frilheste
1778, spatestens aber 1797, dem Druckdatum desnKagener Flugblattes mit der Version DgF 38 Aa,
entstanden (vgl. ebd., S. 42). Schon Svend Grundivd weitere Forscher hatten die Vermutung geéuass

es sich beAgnete og Havmandam einen jungen Text handeln misse (vgl. ebd3814). Bei Pig findet sich
auch eine umfassende Ubersicht tiber die VersioseBallade in Skandinavien (ebd., S. 48-49).
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Periode von 1670 bis 1770Die Datierung der Ballade in die Neuzeit ist nttirwichtig

im Hinblick auf ihre Interpretation. So deutet Riie Ballade als Parodie auf das Genre der
mittelalterlichen Balladen mit dhnlichem Thema uvdisling bezeichnet di¢olkeviseals
Travestie, die Ausdruck einer ,Revolte gegen digisghen Frauenmythen, ein spottischer
Wunschtraum von Freiheff* sei und schlieRt daraus, dass der Text von einglligenten®,
von dem in den mittelalterlichen Balladen transipoien Frauenbild ,angewiderten Frau“
verfasst worden sei.

Ohne weiter auf die Datierungsfrage einzugehemgtzeieine folgende Analyse der
Raumstruktur und Raumsemantik der Ballade, dasstégmwar aus eigenem Antrieb die
Grenzen einer als natirlich ausgegebenen morafis@esellschaftsordnung Uberschreitet,
diese Ordnungsverletzung jedoch am Ende wiederldeghwird, indem Agnete das siindige,
minderwertige Lebensmodell hinter sich lasst undeder in die dominante Ordnung
eingegliedert wird. Damit zeigt die Ballade meindeinung nach keine rebellierende,
emanzipierte Frau (und zeugt auch nicht von eiakhen Autorin), sondern reprasentiert die
herrschende moralische Gesellschaftsordnung.

Die Agnete og HavmandeBallade liegt in zahlreichen Redaktionen und Mfaea vor. Die
wohl alteste bekannte Niederschrift findet sich aufem Kopenhagener Flugblatt aus den
1780er oder 1790er Jahren. Diese Version ist ufgeBezeichnung DgF 38 Aa bekarht.
Meisling halt diese Version fiir ,fast gleich demchetypus®’; sie bilde ,das Grundskelett
hinter der ganzen zahlreichen Agnete-DichtihgiVahrend des gesamten 19. Jahrhunderts
finden sich vor allem in der dénischen Literatuhleeiche Nach- und Umdichtungen der
Ballade sowie lyrische Texte, die dagnete og Havmandéviotiv aufnehmen. Doch auch
Uber die Romantik hinaus erfreut sich das Motivi3gmoBeliebtheit — bis in die heutige Zeit

2 Vgl. Peter Meisling: Agnetes latter. En folkevisenografi. [Diss. Univ. Kopenhagen]. Kopenhagen8 38
159-166, 222-232; Meisling 1989, S. 74-77. Er baddi seine Eingrenzung mit der Strophenform und der
Verwendung der Bezeichnung ,havmand® statt ,ngki€jdes deute auf ein Entstehungsdatum nicht vor dem
17. Jahrhundert hin. Das AbstammungsverhaltniswWasssermanns Fraiweiner deutschen Ballade, uAdnete

og Havmanderbestimmt nach Meisling die hintere Datumsgrenzestdfe Ballade stamme, entgegen der
gangigen Forschungsmeinung, von letzterer ab ugé kufgrund einer Aufzeichnung von vor 1771 ein
Entstehen vorgnete og Havmandebenfalls vor 1770 nahe.

8 Meisling 1989, S. 78. Er kritisiert, dass die Bek ,indessen nichts positiv Emanzipatorischesd(eb
enthalte. Grundsatzlich stellt sich hier die Frage, dieses ,positiv Emanzipatorische” nach Meiglaussehen
kénnte — bzw., was das implizierte ,negativ Emaatzipsche’ eigentlich sein kdnnte.

% Ebd. Auch Bredsdorff schlieBt sich dieser Lesart gVisen] statter en kvindes selvsteendighed og
demonstrerer at hun kan forlade mand og bgrn odaefidsig et godt grin.“ (Bredsdorff 1991, S. 78)

% DgF. Bd. 2, S. 51-52. Ich verwende fiir meine Asalgie in Meislings Monografie ,Agnetes latter* 88
abgedruckte Version der Variante DgF 38 Aa (S. BR-Bleisling beansprucht die einzig korrekte Ab#tlies
Flugblatt-Textes (vgl. Meisling 1989, S. 70), dienthach als DgF 38 Aal zu bezeichnen ware (vgl.|Meis
1988, S. 32).

31 Meisling 1989, S. 70.

%2Ebd., S. 71.
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wird es sowohl in der Literatur als auch in der Musler Malerei und der bildenden Kunst

rezipiert®®

FUr meine Untersuchung der Raumstruktur in Algnete og Havmanddballade dient mir
die soeben beschriebene Version DgF 38 Aa. Siaiis0 Strophen kirzer als viele der
zahlreichen Erweiterungen des Textes, wie z. B.Miiession aus Ernst Frandsens popularer
Anthologie ,Danske Folkeviser* von 194% Hier finden sich acht weitere Strophen, die
ausschmuckenden Charakter haben, die Handlung hedatht grundlegend verandern,
weshalb sie fir meine Analyse der Raumstruktur Ragdimsemantik von keiner gréReren

Bedeutung sind.

2.1 Agnete hun ganger paa Hgielands BreeRaumstruktur und Raumsemantik

Der Text wird durch den zweimaligen Wechsel desa8platzes in drei Teile geteilt, die sich
am Setting orientiert schematisch folgendermalReeiblenen lassen: ,an Land — im Meer —
an Land‘. Genau genommen ware wohl die Einteilurger, Wasser — unter Wasser — uber
Wasser* zutreffender, da der Schauplatz der elB&gregnung Agnetes und des Meermanns
eine Seebriicke ist, die als menschengeschaffer@ngerung des Landes in das Meer hinein
bzw. Uber das Meer hinaus schon eine Grenzibematgedarstellt und daher nicht mit ,an
Land‘ gleichgesetzt werden kafihDarauf wird in der folgenden Analyse der Raumstiuk
der Ballade ausfuhrlich eingegangen.

Auch die Handlung der Ballade gliedert sich in dfile, die mit den raumlichen
Wechseln zusammenfallen. Zunachst wird die Begegrvam Agnete und dem Meermann
bei der Seebriicke geschildert, die dazu fuhrt, Ageete acht Jahre mit dem Meermann im
Meer zusammenlebt und sieben Kinder mit ihm bekantfiies Tages hort sie dort den

Klang der Kirchenglocken und bittet den Meermanndie Kirche und damit an Land gehen

% Meisling gibt eine umfangreiche Ubersicht iibeertirische Rezeptionszeugnisse der Ballade von b&08
1984 (Meisling 1988, S. 299-303). Rezeptionszewgni® den bildenden Kinsten sind z. B. Agnes Slott-
Mgllers Gemalde ,Agnete* (1892, Ol auf Leinwand,®&4 cm, Privateigentum), Johannes Bjergs Skulptur
»Agnete og Havmanden“ (1943, Aarhus) und Suste BaenSkulptur ,Agnete og Havmanden“ (1992,
Frederiksholms Kanal).

% Agnete og Havmanden“. In: Ernst Frandsen (Hg.inBke Folkeviser. Bd. 1. Kopenhagen 1945, S. 44ff
(Literaturangabe nach Meisling 1988). Frandsensigarist abgedruckt in Meisling 1988, S. 12-14.

% Erstere Einteilung nimmt Svane 1971 vor; vgl. $. Bie ,Hgjelands Broe“ bezeichnet sie als ,Rahmees
ersten Teils und lasst dabei auRer Acht, dass elir8cke einen eigenen (Grenz-)Raum darstellt. IMgis
versteht die ,Hgjelands Broe“ als Briicke Uber eifidnss und den Meermann damit auch eher als einen
Wassermann; vgl. Meisling 1988, S. 239. Er gehtodaaus, dass es sich bei der ,Hgjelands Broe" wn di
Hgjbro in Kopenhagen handelt, die im Mittelalterd®bro hiel? und schon in DgF #arpens KraftSchauplatz
einer Begegnung zwischen einem Madchen und einarf j#t. Vgl. ebd., S. 235-237 u. Meisling 1989, %.
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zu durfen. Sie erhalt die Erlaubnis und besuchiiliehe, doch kehrt sie anschlieRend nicht,
wie vom Meermann verlangt, zu ihm und den Kinderrugk.

Stets ist es Agnete, die den Wunsch hat, in deeifjgv@nderen Raum zu gelangen: Im
ersten Teil der Ballade knlpft Agnete an ihre Elhgung, die Liebste des Meermanns zu
werden, die Bedingung, dass er sie mit auf den &&ggund nimmt; im zweiten Teil weckt
der Klang der Kirchenglocken den Wunsch in ihrLand zurtickzukehren und die Kirche zu
besuchen; im letzten Teil verweigert Agnete schikbldie Ruckkehr ins Meer und sagt sich
vom Meermann und den gemeinsamen Kindern los. TAgretes handlungstreibender
Funktion ist es allein der Meermann, der die Madght, ihr ,die Passage' zwischen den
Raumen zu ermdglichen. Er verstopft dafir Agnetesndl und Ohren und fihrt sie
anschlieBend hinab auf den Meeresgrund bzw. spgieder hinauf an Land. Dieser
wiederholte Vorgang bildet die Ubergange zwischen drei Teilen der Ballade, die mit
Agnetes Uberwinden der raumlichen Grenzen gleigktzes sind. Er wird jeweils in einer
identisch aufgebauten Strophe dargestellt: ,Hapmtd hendes @ren han stopped hendes
Mund,/ Saa fgrde han hende til Havsens Bund“ @thzw. ,Han stopped hendes @ren han
stopped hendes Mund,/ Saa fgrde han hende paardgriaBdske Grund“ (Str. 9). Diese
grobe Strukturbeschreibung macht bereits deuttlas sich Handlung und Raumstruktur der

Ballade in einem engen Zusammenspiel befinden.

Durch den bereits in der ersten Strophe etabligBegensatz zwischen Land und Meer wird
die Einteilung in ein ,Oben’ und ein ,Unten‘ zunugdlegenden Merkmal der Raumstruktur
der Ballade: ,Agnete hun ganger paa Hgielands Bida,kom der en Havmand fra Bunden
op,/ Haa ja!/ Da kom der en Havmand fra Bunden(&tt. 1). Obwohl in ,HgiandsBroe*

und ,Havmand® beide Welten schon anklingen, werden wedegrdech Land hier explizit
benannt. Die Seebriicke verweist jedoch als Verlamgedes Landes auf eben diesen Raum,
wahrend der Meermann pars pro toto fur sein Elerstefi.

Mit der Anordnung des Meers unten — ,Bundentind des Landes oben entsteht eine
vertikale Raumstruktur; die Bewegung des MeermafiaBunden op“sowie der Eigenname
der SeebriickeHgidands Broe“markieren dies. Das Attribut ,hoch* im Eigennamesr d
Briicke steht in auffalligem Kontrast zum Meeresgruiormal wird dieser Gegensatz durch
die Platzierung beider raumlichen Nennungen jewails Ende der zwei zitierten Verse
hervorgehoben.

Auf die Heimat des Meermanns wird stets mit ,Burideieriert (Strophen 3, 4, 12); der
Meeresgrund ist somit tiefster Punkt des in detd8al beschriebenen Raums. Wéahrend die

Welt nach unten hin also begrenzt ist, gibt es rdiEn hin keine rAumliche Begrenzung, wie
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z.B. durch die Nennung des Himmels. Die Kirche rkajedoch als Grenz- oder
Verbindungsraum zum Himmel gelesen werden, dewuso implizit prasenten, raumlich und
raumsemantisch hochsten Raum der beschriebenenwktglt

In der ersten Strophe verweist die Seebricke asifidad, spater steht die Kirche pars
pro toto fur diesen Raum. Die Institution Kirchatstt den Raum mit einem christlichen
Wertesystem aus; die Bricke verweist im Zusammehspit der vertikalen Raumstruktur
der erzahlten Welt, also der Anordnung von Meer wWwahd ubereinander, auf eine
hierarchische Stellung der Rd&ume und der ihnenardgeten Figuren im Wertesystem der
erzahlten Welt.

Die Einteilung des Raums in oben/hoch und untedfigegeht mit einer Bewertung von
oben/hoch = vollkommen und unten/niedrig = defiziginher. Dies entspricht kulturell
gepragten Bedeutungszuschreibungen, die raumliBlegniffspaaren wie nah — fern, hoch —
niedrig, offen — geschlossen Konnotationen wieerigfremd, wertvoll —wertlos und
zuganglich — unzuganglich zuordnen. Die ,Sprachenticher Relationen®, so Juri Lotman,
sei ,eines der grundlegenden Mittel zur Deutung\Weklichkeit.* Diese kulturell gepragte
Semantisierung von Raum ist, wie durch die Rauntimorg in der Ballade gezeigt werden
kann, in den Text eingeschrieben; gleichzeitig etedie Verwendung einer solch klaren
Raumsemantik wiederum die Deutung des Textes, indem ,hoheren® Welt implizit
Zuschreibungen wie ,wertvoll‘, ,machtvoll’, ,Uberden’, der ,unteren* Welt dementsprechend
.wertlos*, ,machtlos’, ,unterlegen‘ zugeordnet werd Lakoff und Johnson erklaren in ihrem
Buch ,Philosophy in the Flesh* eindrticklich, wieedivahrnehmung des Menschen Sprache,
und damit Wirklichkeit, beeinflusst. Was Lotman ¢&prache raumlicher Relationen“ nennt,
baut nach Lakoff und Johnson auf so genannten @vyinMetaphors” auf, die durch das
Ubernehmen von frilhen kdérperlichen Empfindungenr oBigahrungen in die Sprache
gebildet werderi’ So ergeben sich beispielsweise die folgenden Metap ,happy is up®,
,more is up“, ,control is up®, ,similarity is closess®, oder ,purposes are destinatiofis".
Auf diesen grundlegenden rédumlichen VerknUpfungeaueh schlief3lich semantische
Ordnungen auf, die die ,Sprache rdumlicher Rel&indmutzen, um sich zu legitimieren, wie
sich im Lauf der Arbeit immer wieder zeigen wird.

Auch der Schauplatz der ersten Begegnung zwisclygretd und dem Meermann steht
im Zeichen der vertikalen Raumstruktur. Die (SediiBe steht per definitionefber etwas

% Lotman 1972, S. 313. Dort finden sich die genamnted weitere Beispiele von raumlichen Begriffspaar
und deren kulturell gepragten Bedeutungszuschrggmun

37 vgl. George Lakoff u. Mark Johnson: Philosophytiie Flesh. The embodied Mind and its Challenge to
Western Thought. New York 1999, S. 45-59.

*® Ebd., S. 50-54.
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anderem, hier dem Wasser. Dass sie das Attributh;hand nicht etwa ,lang”“ im Namen
tragt, verdeutlicht den Aspekt einer Hoherstellupggeniber dem Meer. Bei anderen
maoglichen horizontal angeordneten Grenzraumen wia tfer oder dem Strand ware eine
vertikale Anordnung von Meer und Land nicht im Sgblatz verbildlicht.

Die Seebriicke ist zudem kein natirlicher Grenzrdwe beispielsweise der Strand),
sondern ein kunstlicher, von Menschenhand gesaiatfeSie stellt somit den einseitigen
Versuch dar, die (in der Logik der fiktionalen Weiatlrliche) Grenze zwischen Land und
Meer zu Uberwinden — ein Versuch, der von Agnetedetholt wird, als sie das Bauwerk
betritt. Wie eine Folge dieses Eintritts in den i@maum taucht daraufhin der Meermann vom
Meeresgrund herauf. Beide Figuren kommen somit an Skebricke, dem Grenzraum
zwischen ihren Welten, zusammen. Bemerkenswednisdieser Stelle die Tatsache, dass es
Agnete ist, die hier stellvertretend fir ,den Mémest die Grenze zwischen den Raumen zu
Uberwinden versucht und so das Zusammentreffen lwkden Welten bzw. ihrer
Bewohner_innen initiiert.

Die Seebricke kann also nicht nur als Hohersteliommegkmal des von christlichen
Werten gepragten Landes gegeniiber dem als heidmadkierten Meer gelesen werden, sie
steht gleichzeitig fur eine ausdrickliche Verbinguter beiden Welten. Damit ist die Briicke
sowohl trennendes als auch verbindendes Elememtgggeteilten Raumstruktur.

Es kann festgehalten werden, dass die Ballade mgpitetes Gang Uber die Seebriicke
schon mit einer aktiv herbeigefuhrten, metaphosscBrenziberschreitung beginnt, bevor
Agnete in Strophe vier, nun passiv, vom Meermarfrdan Meeresgrund gefuhrt wird, womit
der physische Ubertritt Agnetes in das Meer und/dét des Meermanns vollzogen wird.

Was durch Agnetes Gang uber die Seebriicke eingietdid und zum Ausdruck kommt,
namlich Agnetes eigener Wille, die ihr gesetztearZen zu Uberschreiten, wird anschliel3end
in ihrer Bedingung an den Meermann, als diesefragt, ob sie seine Liebste werden will,
fortgefiihrt und explizit gemacht: ,O ja, saamen s#geg saa,/ Naar du taer mig med paa
Havsens Bund® (Str. 3). Im Gegensatz zum Meermdennur an Agnete und nicht an ,ihrem
Raum’ interessiert ist, gilt Agnetes Streben noditn Meermann, sondern seiner Welt.

Um die Grenze zwischen Land und Meer zu Ubers@medlso ihrer metaphorischen
Grenzluberschreitung eine tatsachliche folgen zwselasist Agnete auf die Hilfe des
Meermanns angewiesen. Es steht in seiner Macht-di@s kennzeichnet ihn als Wesen mit
Ubernatirlichen Fahigkeiten —, Agnete fur die Pgessawischen Wasseroberflache und
Meeresgrund zu praparieren. Mund und Ohren, dilereferschliel3t, kbnnen pars pro toto fur
die Korperoffnungen stehen, die verschlossen wendigssen, damit kein Wasser eindringen
kann. Sie markieren so Agnetes Zugehorigkeit zuranRdand. Einmal am Meeresgrund
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angekommen, sind solche Vorkehrungen jedoch nigtirmotig. Andererseits ist auffallig,
dass genau die Korperoffnungen blockiert werdea, Wierkzeuge des Sprechens und des
Horens — also der Kommunikation — sind. Es sindagedie Kommunikationsmittel, die
Agnete nach acht Jahren am Meeresgrund wiederemnitlcand verbinden: ,Agnete hun sad
paa Vuggen og sang,/ Da hgrde hun den Engelandsikédfs Klang“ (Str. 6). Durch das
Reimpaar ,sang” und ,Klang® werden Agnetes eige@sang und ihr Vernehmen der
Glocken in einen Zusammenhang gebracht; beide Kl&egreffen die Korperoffnungen, die
wahrend Agnetes Weg auf den Meeresgrund blockiarden: Mund und Ohren. Agnetes
Wiegenlied stellt eine Verbindung zum Land her, dis Ausdruck von Erinnerung oder
Sehnsucht interpretiert werden kann. Diese Verbigdacheint Agnete genau in diesem
Moment zu befahigen, die Kirchenglocken zu horeie 8ehen, wie der Meermann in
Strophe eins, pars pro toto fur den Raum, in denefg strebt, den sie aber (aus eigener
Kraft) nicht erreichen kann. Meisling weist zudemf alen parallelen Aufbau der beiden
Strophen hin: ,Agnete hun ganger paa [...]/ Da kom[de]* (Str. 1) und ,Agnete hun sad
paa [...]/ Da herde hun [...]* (Str. 6).Dieser Aufbau kann als Hinweis darauf gewertet
werden, dass Agnete, wie durch ihren Gang auf diebficke, auch in Strophe sechs
zunachst selbst eine (metaphorische) Grenze Ubertsth bevor der Kontakt zwischen den
Raumen Uberhaupt hergestellt werden kann. Agndtebed in den jeweils anderen Raum
scheint jedoch von unterschiedlicher Qualitat: &l Bins ist es ihr eigener, aktiv verfolgter
Wunsch, dem Meermann ins Meer zu folgen; in Teikizwird ihr Wunsch durch den Klang
der Kirchenglocken ausgel6st, ihr Verhalten wirdatiueine dufRere Macht bestimmt. Dies
wird durch den Umstand unterstrichen, dass sie Mearmann um Erlaubnis bittet, die
Kirche besuchen zu dirfen. Im ersten Teil hatteneh die Forderung an ihn gestellt, mit auf
den Meeresgrund zu gehen.

Teil eins und zwei der Ballade sind durch die Fegimewegungen entlang der vertikalen
Raumstruktur gepragt; die sich wiederholenden aigleéchen Strophen zu Agnetes Passage
auf den Meeresgrund bzw. wieder zurick an Land neeto dies. Ein weiteres
Bewegungsmuster scheint jedoch mindestens genaadeutsam fir die Ballade: die
Grenzuberschreitung Agnetes von Innen nach Aul3drunmgekehrt. Wie bereits beschrieben
geschieht die erste und handlungsinitierende Gregrschreitung nicht erst in Strophe vier
mit Agnetes Uberfiihrung auf den Meeresgrund, sondereits zu Beginn der Ballade.
Agnetes Hinaustreten auf die Seebriicke kann alseBemg bzw. Grenziberschreitung von

Innen nach AuRRen gelesen werden, die der physisc¢hmmziberschreitung mit dem

% vgl. Meisling 1988, S. 41.
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Meermann vorhergeht. Dieser Bewegung Agnetes folgt, auch bei ihrer Bewegung von
oben nach unten, eine Gegenbewegung im letzterd€eiBallade. Nachdem der Meermann
Agnete in Strophe neun wieder an Land geflhrt bagibt sie sich sofort, wie in einer
Umkehrung ihres Ganges hinaus auf die Seebrickejmin die Kirche: ,Saa fgrde han
hende paa den Engelandske Grund.// Agnete hundirkdreedaren tren” (Str. 8-9). Mit ihrer
Bewegung hinaus auf die Seebricke hatte Agnete wich der Gesellschaft und ihren
christlichen Werten und Normen entfernt; mit ihigberschreitung der Grenze zwischen
Land und Meer hat sie schlieBlich den Raum, desedi@rdnung reprasentiert, verlassen.
Indem sie nun in einer Bewegung von Aul3en nachnniteer die Tirschwelle der Kirche
tritt, kehrt sie in ebenjenen Raum zurtick. Unmiiéelnach Agnetes Eintritt in die Kirche
findet sich ihre Mutter ebenfalls dort ein: ,Agnéten ind ad Kirkedgren tren,/ Hendes Moder
bag efter i samme Stund,” (Str. 9). Agnetes Ubeeitdn der Kirchenschwelle ist
gleichbedeutend (verdeutlicht durch die adverbigdstimmung ,i samme Stund“) mit einer
Ruckkehr in eine gesellschaftliche Ordnung, die emebeligiosen auch durch familiare
Strukturen gepragt ist. Sobald Agnete in die Kiremggetreten ist, kann die Mutter sie dort
.erreichen’ — wieder geht Agnetes eigene Uberstimgieiner Grenze einer Begegnung mit
einer/m Reprasentantin/en aus dem ,anderen Raumhewno Meisling hélt Agnetes
Zusammentreffen mit der Mutter in der Kirche firfalig, ebenso wie er auch die
Begegnung Agnetes mit dem Meermann auf der Seebffiickeine zufallige halt: ,Men hun
gor det vel at maerke p& samme tilfeeldige made semoprindelig madte havmandeff.«
Wie schon fur das Zusammentreffen mit dem Meerndargelegt, zeigt die Ballade jedoch
vielmehr, dass Agnetes Position im Raum, ihr eigetiderschreiten von bestimmten
raumlichen Grenzen, erst bestimmte Begegnungen giicht Meisling beschreibt zwar
richtig, dass sich Agnetes Mutter nicht wie eine ttdu (zumindest aus heutiger Sicht)
verhalf!, doch verkennt er ihre Funktion fir den Text: DNutter fungiert hier als
Personifizierung der gesellschaftlichen OrdnungLand und als eine ausfiihrende Macht
ebendieser. Meislings Lesart dieser Szene zeigamehronistischen Erwartungen, die er an
den Text hat: ,Agnete er vendt tilbage til sin udten forhistorie som menneske blandt
mennesker, men visen har ikke givet dette fakturgenoemotionel — eller moralsk —
underleegning. Der er ingen gensynsglaede eller gstéagr eller lignende reaktion, ingen
blod stemning® Als Reprasentantin der moralischen Ordnung an Liaagt die Mutter

zunachst nach Agnetes Verbleib wahrend der letatdrt Jahre und anschlielend nach der

40
Ebd., S. 45.

“L Hun stiller stift og upersonligt Agnete to spgrdreé@m enhver anden i kirken kunne ha stillet, ograel er

hendes rolle udspillet.” Ebd., S. 45-46.

*Ebd. S. 46.
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Brautgabe des Meermanns an Agnete. Agnetes ,Eltetdenmh Meermann und die sieben
gemeinsamen Kinder sowie das kostbare Goldarmluiasdsie als Geschenk erhielt, werden
durch die Reaktion der Heiligenbilder beim Eintrdes Meermanns in die Kirche als
verwerflich und minderwertig markiert: ,Den Havmamtl ad Kirkedgren tren/ og alle de
smaa Billeder de vendte sig omkring” (Str. 15). i@&m Abwenden der Heiligenbilder von
der aul3ergewdhnlichen Erscheinung des Meermanns,Haar wie purem Gold und
freudevollen Augen, wird seine Grenzuberschreitatsggskandalds und letztlich unmdglich
gewertet.

Hier wird deutlich, dass es zwar in der Macht deseMhanns steht, im Gegensatz zu
Agnete eigenstandig die Grenze zwischen Meer umdl lza Gberschreiten. Wahrend es flr
Agnete jedoch problemlos mdglich war, unter Wasaerleben, hat das Eindringen des
Meermanns in die Kirche und damit in die Institatialie fir die Werte des Raums Land
steht, drastische Auswirkungen auf die dort heesde Ordnung, wie das Abwenden der
Heiligenbilder zeigt. Da die Verbindung Agnetes nadém Meermann hier keinerlei
Bedeutung mehr fur Agnete hat, wird die in KirchdlLand reprasentierte Ordnung als die

dominante und Ubergeordnete herausgestellt.

Agnetes Leben im Meer stellt eine Verletzung dedén Ballade etablierten Raumordnung
dar. Der Glockenklang, der von oben zu Agnete ldnagt und den unmittelbaren Wunsch
in ihr auslost, die Kirche zu besuchen, fungiest iahnruf an sie, an Land zuriickzukehren
und damit die Raumordnung wiederherzustellen. [@akdlichenglocken pars pro toto fiur die
Kirche und die von dieser reprasentierten geselathen Ordnung stehen, wird mit
Agnetes Ruckkehr auch ihr Verstol3 gegen diese [Selaftsordnung riickgdngig gemacht,
der in ihrer nicht kirchlich sanktionierten Verbumy mit dem Meermann lag.

Mit der zweigeteilten Raumstruktur der Ballade btgich auch eine Semantisierung des
Raums, die auf bindren Oppositionen beruht. Dosh &gnetes Grenzuberschreitung bringt
die getrennten Sphéaren miteinander in Bertihrungroadht die entsprechend gezogenenen
Grenzen sichtbar. Die Kirchenglocken als AuslosierAgnetes Wunsch an Land zu gehen,
die zentrale Position der Kirche nach Agnetes Rébkkind die Reaktion der Heiligenbilder
auf den Meermann legen das Gegensatzpaar ,Chustefteprasentiert im Land) versus
,Heidentum® (reprasentiert im Meer) als zentralep@jition des Textes nahe. Von dieser
Opposition lasst sich der Dualismus ,Moral’ versi®inde’ ableiten. Die (sexuelle)
Verbindung Agnetes mit dem Meermann wird zur Sumtie;,in Sinde' bzw. aul3erhalb der
kirchlichen Ordnung gezeugten Kinder werden nidbtgheichwertig zu ehelichen Kindern

angesehen. Agnetes Verlassen der Familie kommtt nethem Ausbruch aus einer
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christlichen Ehe gleich. So stellen auch der vdriged Appell des Meermanns an Agnetes
Muttergefihle (,Og dine sma Bgrn de leenges aefigr @@tr. 17)) und Agnetes vermeintlich
kaltherzige und ,unmutterliche* Abweisung ihrert&r Kinder (,Ret aldrig teenker jeg paa de
Store eller Smaa,/ Langt mindre paa det Lille soviuggen laae” (Str. 20)) keine Rebellion
gegen oder Emanzipation von dem christlichen Rblldrder Frau dar. Dass ihr Verhalten
nicht bestraft oder verurteilt wird, unterstreieteélmehr, dass Agnetes ,Ehe’ und die Kinder
mit dem Meermann nicht den gleichen Wert in derahechen Ordnung der fiktionalen Welt
haben wie kirchlich sanktionierte Verbindungen.

Marie-Louise Svane sieht Meermann und Kirchenglackie jeweils in Agnetes Raum
eindringen, als Zeichen fir den in der Ballade sadelten ,Konflikt zwischen Erotik und
Kirche*:

Ligesom havmanden far dukkede op som et erotisledal pd havet, saledes siver nu
klokkeklangen ned til Agnete som en kirkelig genfyaljorden. Og dermed kan den topografiske
modseetning mellem land og hav leeses med moralsk ga@im en konflikt mellem kirke og
erotik. | overensstemmelse med symmetrien straebeet& opad, hvor hun fgr streebte netfad.

An spaterer Stelle formuliert sie den Konflikt zehen Erotik versus Kirche um und
identifiziert ,[v]isens fundamentale modsaetning” ider Opposition ,Natur® versus
,Gesellschaft’. Da der Meermann die religiosen Kaonionen der Gesellschaft untergrabe,
werde das Meer selbst zum ,samfundsnedbrytendeeelénErotik und Kirche seien daher
jeweils nur Bestandteile des grundlegenden Gegeesaton Natur und Gesellschft.
Meisling stellt fest, dass Svane mit ihrer struétistischen Lesart der Ballade, mit der sie die
Gleichungen ,Meer’ = |Erotik'/,Natur’ und ,Land‘,Moral‘/,Gesellschaft’ aufstellt, in der
Tradition vieler Forscher_innen vor und nach itehst®> Noch exzessiver und umfassender
werden diese dualistischen Gegensatzpaare vonatschting fir Andersens March&en
lille havfruefruchtbar gemacht; dazu ausfihrlich in Kapitel 3.2.

Meine Analyse zeigt, dass unabh&ngig von den genBegriffspaaren, mit denen sie
gefasst wird, die dualistische Raumsemantik detaBalimmer dazu dient, die willkurlich
gesetzten Grenzen der von der Gesellschaft bzw.Kitehe vorgegebenen moralischen
Ordnung (z. B. zwischen Sinde und Moral) als ,tiatie* Grenzen auszugeben. Denn mit
der Ubertragung dieser kinstlichen Ordnung aufta@graphische Struktur von Meer und
Land erscheint sie als ,natirliche’ Ordnung der tidikalen Welt. Agnetes
Grenzuberschreitung macht nicht nur die diesem Welentsprechenden Grenzen sichtbar,

durch ihr Hinwegsetzen lber die vorgegebene Ralumtestellt sie sie gleichzeitig in Frage.

43 Svane 1971, S. 49-50.
“Ebd., S. 51.
“>vgl. Meisling 1988, S. 42.
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Mit Agnetes Rickkehr an Land wird am Ende der Bllaowohl die Raumordnung als auch

die darin reprasentierte Gesellschaftsordnung winealgestellt.

Mit diesem Ausgang zeigt die Ballade, in welche #ikte eine Frau geraten kann, die die als
natirlich ausgegebenen Grenzen zwischen ,Land’,Meér' — ,Moral' und ,Stiinde‘ — nicht
respektiert. Die wertende Perspektive ttdkevisekann im Raum Land, in der Mutter, der
Kirche, der gesellschaftlichen Ordnung lokalisedrden. ,Die Gesellschaft’ kann daher in
der Ballade als handelndes Subjekt begriffen werdeht in erster Linie Agnete, die, wie zu
Beginn dargelegt, von verschiedenen Forschern ederg die patriarchalen Gesellschafts-
strukturen rebellierende Figur gelesen wird. DurehHinaustreten auf die Seebricke begibt
sich Agnete allerdings in einen Grenzbereich, im dige ,nattrliche’ Ordnung der fiktionalen
Welt potentiell bedroht ist. Agnetes Gang UberSkebriicke kann daher auch als Andeutung
einer individuellen Abweichung von und eines Ausiig(versuchs) aus den herrschenden
gesellschaftlichen Strukturen gelesen werden. Edigse Lesart, die in vielen romantischen
Nach- und Umdichtungen der Ballade aufgegrifferdwitenn in diesen wird das Individuum
weitaus starker zum handelnden Subjekt erhoberAgiiete dies in der berihmténikevise

ist.*6

2.2 DasAgnete og HavmandemMotiv in der danischen Lyrik der Romantik

Wahrend der Epoche der danischen Romantik heresohgrofl3es Interesse an den eigenen,
identitatsstiftenden Kulturzeugnissen, und es firelee starke Rickbesinnung auf nationale
traditionelle Literatur statt. Die mittelalterlicheskandinavischen Balladen werden als
vermeintliche Trager einer ,alten Volkskultur’ zner beliebten literarischen Gattung und als
folkevisersystematisch gesamméftAuch dieAgnete og HavmandeBallade findet in dieser

Zeit grofRe Beachtung. Das gréf3te Korpus an Rezegatugnissen ist in der danischen Lyrik
zu finden, wobei das Motiv des Meermanns — sowréviEerfrau und des Wassermannes — in
ganz Skandinavien verbreitet ist. Zahlreiche IyrescTexte nehmen dasgnete og

HavmanderMotiv auf und schaffen stark an der Vorlage oiiemé¢, detailreiche

“6 Svane bezeichnet die narrative StruktuAgnete og Havmandamd thematisch wie inhaltlich verwandten
Balladen als ,rationalistisches Modell*, in dem @esellschaft das handelnde Subjekt ist. Diesbete von
Konventionen getragene Ordnung an, die wiederumNatur und individuellem Streben bedroht werde. Die
romantischen Nach- und Umdichtungen der Balladgteridagegen das ,romantische Modell“, in dem das
Individuum handelndes Subjekt ist. Es strebe natletaphysischer Existenz”, die durch Naturerlebed un
extatische Emotionen, Sehnsucht und Traum befgrdert gesellschaftlichen Konventionen jedoch bebihd
werde. Vgl. Svane 1971, S. 62-63. Wie meine Anafyselie Agnete og HavmandeBallade gezeigt hat und fir
die romantischen Nach- und Umdichtungen zeigen Wasksen sich Svanes Ausfiihrungen auch in Form der
Raumstruktur und Raumsemantik erfassen.

47vgl. dazu Glauser 2006, S. 69.
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Nachdichtungen; interpretierende und vertiefendalidhtungen; oder thematisch verwandte
Neudichtungerf® In vielen Fallen lasst sich aufgrund von Figurenea und -konstellationen,
Handlungsverlauf und Setting die Ballade eindeatsyVorlage bzw. Intertext der Gedichte
identifizieren. So kann die Analyse der romantischgrik sehr gut zeigen, wie die in der
folkeviseangelegten rdumlichen Grundstrukturen bernommereuneitert werden, und wie
die romantischen Interpretationen des Motivs diensemantischen Strukturen der Ballade
verandern.

Nach meiner Recherche liegen mir funf lyrische €extd ein Drama aus der Zeit von
1779 bis ca. 1840-50 vor, die mit dé&xgnete og HavmandeMotiv arbeiten. Es handelt sich
in chronologischer Reihenfolge um Johannes Ewaiden Gunveraus seinem Singspiel
Fiskerne (1779Y°, A. W. Schack von Staffeldisavmanden og Fiskerindef1804}°, Jens
Baggeseng\gnete fra Holmegaar@808§*, Adam Oehlenschlagersgnete(1812§2 Johan
Ludvig HeibergsLiden Kirsten(Datierung ist nicht bekannt; 1862 erschienen Samlede
Skrifter)®® und H. C. Andersens ,dramatisches Gedichtfnete og Havmande(1834).
Daneben finden sich vor allem in Norwegen und SclemeGedichte mit dem verwandten
Motiv des Wassermanns, so z. B. Erik Johan StagheMacken(1810%* Johan Sebastian
WelhavendNgkken(1838§° und Christian Wintherslden Haab(1843°. Die Gedichte sollen
hier nicht im Detail analysiert werden, die in inngerhandelten Themen wie Isolation,
Ausgrenzung, Unzulanglichkeit, Sichtbarkeit und Ibéikeit sind jedoch im Hinblick auf
Andersens Ausformung der Meerfrau in seinem Marcbem lille havfrue interessant,

worauf an entsprechender Stelle eingegangen wird.

Die funf romantischen Gedichte, die sich mehr odeniger explizit auf dieAgnete og
HavmanderBallade beziehen, sowie Andersens Drama mit gberchTitel werden im

Folgenden kurz vorgestellt.

“8 Der Einfachheit halber spreche ich im Folgenden yNach- und Umdichtungen®, um die romantischen
Rezeptionszeugnisse dégnete og Havmandevotivs zu erfassen.

49 Johannes Ewald: ,Fiskerne. Et Syngespil i Tre Hiagdr. En Priisdigt* (1779). In: ders.: SamlederiSér.
Bd. 3. Hg. v. Hans Brix u. V. Kuhr. Kopenhagen 19%$6 146-220; das mit ,Romance" Giberschriebene ¢h¢di
befindet sich auf S. 205-206.

%0 Adolf Wilhelm Schack von Staffeldt: ,Havmanden &gskerinden* (1804). In: ders.: Digte. Hg. v. F. L.
Liebenberg. Kopenhagen 1882, S. 36.

*1 Jens Baggesen: ,Agnete fra Holmegaard* (1808)déms.: Udvalgte Digte. Kopenhagen 1876, S. 100-108
%2 Adam Gottlob Oehlenschléager: ,Agnete“ (1812). ders.: Poetiske Skrifter. Hg. v. F. L. LiebenbeBg. 24.
Oehlenschlagers Digte. Bd. 6. Kopenhagen 1861651864.

*3 Johan Ludvig Heiberg: ,Liden Kirsten“. In: derSamlede Skrifter. Poetiske Skrifter. Bd. 9. Kopagéma
1862, S. 15-16.

> Erik Johan Stagnelius: ,Nacken“ (1810). In: de@amlade Skrifter. Bd. 2. Hg. v. Fredrik B66k. Malit957,
S. 426.

% Johan Sebastian Welhaven: ,Ngkken“ (1838). Insd&amlede Digterveerker. Bd. 2. Oslo 1943, S.4.8-1

% Chrisitan Winther: ,Uden Haab* (1843). In: deroefiske Skrifter. Bd. 1. Hg. v. Oluf Friis. Kopergen
1927, S. 135.
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Ewalds meist al&iden Gunverbetiteltes Gedicht ist ein kurzes Lied, das dguFiLise
in Ewalds SingspielFiskerne vortragt und als ,min Sang om lille Gunvers Skiebn
bezeichnet; der Einschub ist mit ,Romance* iibeiistlen>’ Es handelt sich laut Svane um
die erste danische Nachdichtung demete og HavmandeWotivs.>® Liden Gunver lasst sich
von den falschen Worten des Meermanns tauschergilmdich ihm hin. Der Meermann
zieht sie zu sich hinab und Liden Gunver stirbt.

In StaffeldtsHavmanden og Fiskerindest die Agnete-Figur eine namenlose Fischerin,
deren materielle Gier dem Meermann ermdglichtjrseMeer zu locken. Dort muss sie wie
eine Sklavin fir den Meermann arbeiten; in stillk@ichten kénnen die Fischer ihre Klage
horen.

HeibergsLiden Kirstenbeschreibt die ungestillte Sehnsucht der titelgdba Figur nach
dem Meermann, den sie aus Erzéhlungen kennt. Inseehtsvoller Liebe stirzt sie sich
schlie3lich ins Meer, wo sie vom Meermann empfangied.

Oehlenschlagers GedichAgnete orientiert sich relativ stark an deAgnete og
HavmanderBallade, schmiuickt jedoch vor allem die Beschregodes Meermanns und seiner
Welt aus und gibt der Handlung mit Agnetes misdgkicRuckkehr in die Kirche und ihrem
darauf folgenden Tod eine andere Wendung. Agnetieden Meermann haben zwar sieben
So6hne zusammen, doch sie lebt in Gefangenschadt Wwisser. Als sie nach acht Jahren in
die Kirche zuriickkehrt, wenden sich die Heiligedbil von ihr ab; sie kann nicht in die
Gemeinschaft der Kirche zuriickkehren. Sowohl Oetueléger als auch Baggesen formen
die Szene dehgnete og HavmanddBallade in der sich die Heiligenbilder in der Kieevom
Meermann abwenden auf diese Weise uéusfihrlich wird Agnetes Tod am Ufer des
Meeres beschrieben, wo sie schliel3lich auch begralrel. Wie bei Ewald und Staffeldt ist
der Meermann falsch und verrat Agnete; sie gehtitsamht freiwillig mit ihm auf den
Meeresgrund. Oehlenschlagers Gedicht ist mit 3bp8en a zwei Versen mit dem
Reimschema AA deutlich l&nger als die drei zuvascheiebenen. Es bezieht sich mit dem
NamenAgneteexplizit auf die Ballade und deutet ihre Leerstelaus.

Baggeseng#\gnete fra Holmegaartragt den Untertitel ,En Ballade”. Er verwendetei
ahnliche Strophenform wie die dagnete og HavmandeBallade mit einer leicht variierten
Wiederholung der letzten Zeile, die auf einen karzmeist dreisilbigen Einschub folgt, der
an den Ausruf ,Haa ja“ aus der Ballade erinnert.cihBaggesens Gedicht erzahlt die
Begegnung von Agnete und dem Meermann in 32 Stroph&eben Versen sehr ausfihrlich

nach und 0Ubernimmt teils Verse und Strophen wadglevon der Vorlage. Wie

> Ewald 1916, S. 205.
% vgl. Svane 1971, S. 52.
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Oehlenschlager flllt er die Leerstellen, die dielld&g vor allem im Bereich der
Figurencharakterisierung und der Motivation derufgm lasst, und liefert nicht nur die
langste, sondern auch die detaillierteste NachdinchtlerAgnete og HavmandedBallade. Es

ist zudem der einzige Text, in dem der Meermann Aigidete ein gliickliches Paar sind und
der Meermann sie nicht verrat; wie bei Heiberg wilek Meermann positiv dargestellt.
Sterben muss Agnete am Ende trotzdem. Sie hat ihrdischen' Mann und zwel
gemeinsame Tochter ohne Reue zugunsten des Meesn{amh dem sie zwei Sohne
bekommt) verlassen. Von ihrer Mutter erfahrt siassdsich der Verlassene aus Trauer ins
Meer gestlrzt hat und die Kirchenglocken, die Agneinter Wasser hort, zu seiner
Beerdigung lauten. Als sie die Kirche betritt, wendsich, wie auch bei Oehlenschlager, alle
Heiligenbilder — und dartber hinaus auch Altarhifdl Altar selbst — von ihr ab. Schlie3lich
findet sie sich auf dem Grab ihrer Mutter wiedegraufhin ihr Herz bricht und sie stirbt:
»LAgnete, hun raved,/ Hun segnede, hun faldt —/ Nutendes smaa Bgrn/ De lsenges overalt
—/ Overalt./ Nu Sgnner, som Dgttre/ De lsenges tiv¢&ir. 32).

Andersens Drama, das denselben Titel wie die Balteiht, nimmt das nach Andersen
in der Ballade vermittelte Lebensbild (,Livsbillédl@uf und baut eine ausfihrliche Handlung
um diesen Kern. In seinem Vorwort beschreibt AnelersAlt som Barn, greb mig den gamle
Sang omAgnete og Havmandedens dobbelte Verden: Jorden og Havet; som Addes,jeg
det store Livsbillede deri, med Hjertets aldrifréitisstillede Leengsel, dets forunderlige Higen
efter en ny, en anden Vaerefl.‘Agnete ist in Andersens Text eine junge Frau, aiie
aulBergewohnlich enge Verbindung zum Meer hat. Siehte nicht heiraten, da sie sich nicht
in der klassischen Rolle der Ehefrau wiederfindanrk Dies erkennt auch der Meermann, als
beide am Tag von Agnetes bevorstehender Trauungteand zusammentreffen:

Du er tilfreds da med din Loégnet&®

Nei kun din Laebe maler deiligt Havblik!

Jeg veed din Tanke, veed den, som Du selv.
Hvis Du var Mand, da steg Du stolt paa Bglgen,
Forlod en dorsk, en dgd Eensformighed!
Lod Stormen kjgle Blodets vilde Brand,

Og saae Dig om i denne smukke Verden!
Men selv som Qvinde er Du ikke skabt,

At bgde Garnet for den ringe Fisker,

Ei beere Saekkepiben til et Gilde,

Hvor Adelsdamen, svgbt i Sglv og Zobel,

En aandlgs Dukke, fornemt overseer Dig!
Din Sjeel er steerk og dristig som en Hval,
Mandsmod og Tanke lever i dit Indre;

Folg denne Kraft, derfor blev den Dig givét!

%9 Andersen 1834, S. 365.
0 Epd., S. 386.
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Ironischerweise heiratet Agnete den Meermann umikfi sich am Meeresgrund in der zuvor
abgelehnten Rolle der Ehefrau wieder (ohne dasskdigsch reflektiert wird): Sie bleibt stets
zu Hause bei den Kindern, wahrend der Meermannhddiee Weltmeere zieht. Als Agnete
nach sieben Jahren im Meer die Kirchenglocken bid an Land zurickkehrt, muss sie
feststellen, dass dort funfzig Jahre vergangen, sitiel Mutter langst gestorben und ihr
einstiger Brautigam ein alter Mann ist. Wegen ilséndigen Lebensweise will Agnete sich
das Leben im Meer nehmen, stirbt jedoch, bevoresieerreicht: ,[HJun Igber hen imod
Vandet, for at styrte sig derud, men falder teet Brddden, livigs mellem Stenen®.
Andersen zitiert in seinem Drama sowohl dignete og Havmandddallade als auch
Oehlenschlagers und Baggesens Nachdichtungenwéitdich an. Wie die romantischen
Gedichte schlagt auch das Drama am Ende den Bagemer Reflexion deAgneteMotivs
und seiner oralen und literarischen Tradition. ém ktzten Szene spricht der Meermann aus
der Tiefe:

Hver Morgen Fiskerdrengen vil finde Stenen vaad,
Og Elskende vil sige: det er Havmandens Graad!

[...]

Aarhundreder vil Bglgen hgit op mod Stenen slaae,

Og mangt et Navn forglemmes, men hendes skal lgstaa
| Sagn og gammel Vise det saelsomt klinge vil,
Saalaenge Bageskoven paa Danmarks @ & til!

Andersens Drama stellt aufgrund der Gattung und Uie$angs ein Rezeptionsstiick der
Agnete og HavmanddBallade dar, das im Rahmen dieser Arbeit nichersucht werden
soll. Fur ein Verstéandnis der nachfolgenden Texfandersenden lille havfrueund Ibsens
Fruen fra havet- ist der Text als Teil der Motivtradition jedocbrvBedeutung. Andersens
kleine Meerfrau ist in vieler Hinsicht eine Weitete@icklung der Agnete seines Dramas und
auch Ibsens Ellida weist eine Reihe auffalligeralalen zu Andersens Agnete auf. Darauf

wird an den entsprechenden Stellen eingegangen.

Die funf romantischen Gedichte lassen sich in zW&uppen einteilen:Agnete von
Oehlenschlager und Baggesé&umete fra Holmegaardind als explizite Nachdichtungen der
Agnete og Havmandeddallade anzusehen. Sie beziehen sich inhaltliatk stuf die Vorlage,
verwenden das gleiche Figureninventar und Ubernehteiéveise ganze Formulierungen.
Liden Gunvervon Ewald, Liden Kirsten von Heiberg und Staffeldt$davmanden og
Fiskerinden sind dagegen Gedichte, die das Agnete-Motiv aufeehh aber keine
Nachdichtungen der Ballade. Die Grundkonstellatimm Figuren und Handlung bleibt

®1Ebd., S. 450.
®2Ebd., S. 453.
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jedoch gleich — menschliche Frau trift Meermannd ugeht mit ihm (freiwillig oder
unfreiwillig) auf den Meeresgrund —, der Ausgang ¢#andlung sowie die Namen der
Figuren sind jedoch unterschiedlich. Wahrend esstébruppe die grundsatzliche
Raumstruktur und die Bewegungsmuster im Raum mitAdmete og HavmandeBallade
teilt, ist bei Ewald und Heiberg der Strand dasniche Zentrum des Textes, bei Staffeldt
das Meer bzw. der Meeresgrund selbst (erst am HEede Gedichts verschiebt sich die
Perspektive an Land und zum Heim des Fischers).

Die romantischen Nach- und Umdichtungen dgnete og HavmanddBallade weisen meist
einen grol3eren Detailreichtum in der Charaktewusigrder Figuren, bei der Schilderung von
Agnetes Leben am Meeresgrund und ihrem Schicksdl immer Rickkehr an Land auf. Dies
bringt auch eine umfassendere und ausfuhrlichesetBeibung des Settings und réaumlicher
Gegebenheiten mit sich. Die Raumstruktur, die aithdiesen Texten rekonstruieren lasst, ist
weniger schematisch und steht in weit gréRerem @eruFiguren und Handlung als die der
Ballade.

Am auffalligsten ist die Semantisierung der Grenmé Strand und Ufer als Orte der
Isolation von der AuRenwelt, der Sehnsucht undchggkehrtheit, als Orte, an denen das
Individuum — zumindest gedanklich — die kdrperlichend psychischen Beschrankungen der
Gesellschaft Gberwinden kann. Der einsame abemdliStrand, die sanfte oder wilde
Bewegung der Wellen, das tiefe Blau des Wasserslemieso zu einem Ausdruck fur die
innere Gestimmtheit der Agnete-Figur. Alle Gedichiis auf das von Staffeldt, beginnen mit
einer teils expliziten, teils impliziten Beschreifgu von Agnetes Sehnsucht und innerer
Unruhe bei gleichzeitiger Lokalisierung der Figariarem Aufenthaltsort — dem Strand oder
Meeresufer. So wird eine Verbindung zwischen ihinereren Stimmung und dem Strand
hergestellt; Figur und Ort laden sich wechselsaitiy Bedeutung auf. Bei Baggesen lauten
die ersten beiden Strophen:

Agnete var uskyldig,

var elsket, var troe;

Men stedse var hun eensom
Hun aldrig havde Roe —
Aldrig Roe —

Hun frydede vel andre;

Men aldrig var hun froe.

Agnete hun stirred

| Bglgen den blaa —

Og see! da kom en Havmand

Fra Bunden at staae —

Op at staae —

Men stedse dog Agnete

Paa Bglgerne kun saae. (Str. 1-2)
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Agnetes Gefiihle werden in ihrem Starren in die drtaMvellen verbildlicht, und wie eine
Reaktion darauf taucht der Meermann auf.

Heibergs Text beginnt wie folgt: ,De Bglger rull@astungt afsted,/ Liden Kirsten stander
ved Havets Bred./ Hun stirrer saa dybt i Bglgeralgor at see hvad aldrig hun forhen saae/
Alt i de kglige Bglger” (Str.1). Mit den ,schwerllenden” Wellen und dem ,tiefen Starren in
die blauen Wellen® wie bei Baggesen erfolgt einguFencharakterisierung durch eine
Raumbeschreibung.

Auch Oehlenschlager nutzt die Attribute des Rawms gleichzeitig eine Aussage Uber
Agnetes Gefuhlszustand zu machen: ,Agnete siddardes eensomme Strand,/ Saa sagte
slaae de Bglger paa hviden Sand“ (Str. 1); Ewaldt glagegen zunéchst Gunvers
Gemdutszustand sehr konkret wieder und lasst dieseschlielend eine ré&umliche
Entsprechung finden:

Liden Gunver vandrer som helst i Qveld
Saa tankefuld.

Hendes Hierte var Vox, hendes unge Siel
Var prgvet Guld.

O vogt dig, mit Barn, for de falske Mandfolk!

Liden Gunver meder med Silken Snoer

Ved Havets Bred;

Da haevedes Bglgen, og Vandet foer

Saa bradt afsted.

O vogt dig, mit Barn, for de falske Mandfolk! (S2-3)

Wahrend Agnetes Sitzen oder Wandern am Strand zusdr@ck ihres inneren Zustands
werden, scheinen auch Wellen und Wasser mit denihBaf der Agnete-Figur zu
korrespondieren und auf diese zu reagieren. Das da Wellen, in das Agnete und Kirsten
bei Baggesen und Heiberg starren, steht analog Blem des Himmels fur Ferne,
Gedankenverlorenheit und Unergrindlichkeit. Beilldeg rollen die Wellen schwer und
transportieren damit die Schwermut und Sehnsuchtluden Kirsten. Bei Oehlenschlager
schlagen die Wellen zunéchst sachte an den Stamdich dann jedoch in Antizipation des
Auftauchens des Meermanns zu verédndern: ,Agnetesidaa den eensomme Strand,/ Saa
sagte slaae de Bglger paa hviden Sand.// De Voudmer med skummende Top,/ En
Havmand sig skyder fra Havbunden op“ (Str. 1-2)nlidh verhalten sich die Wellen bei
Ewald vor dem Auftauchen des Meermanns: ,Liden Gurmeder med Silken-Snoer/ Ved
Havets Bred;/ Da heevedes Bglgen, og Vandet foea/ Badt afsted” (Str. 2). Staffeldts
Havmanden og Fiskerindebeginnt mit der bebenden, hohen Welle, die denriviaen
ankundigt: ,Den hoie Bolgen beaever/ Og loftes ved®eid/ Tangkrandset Havmand haever/
Sig op af Havets Skiod” (Str. 1).
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Damit wird das Meer zum Symbol fir die Sehnsuchhétgs nach Naturerleben und
Grenzerfahrung. Dass sie stets allein und einsarBtaamd ist, gedankenverloren ins Wasser
blickt und die belebte Natur mit ihr in Verbindustght verweist auf den fur die Romantik so
typischen Gegensatz zwischen Zivilisation und Naiturdem sich das Individuum bewegt.
Agnetes Aufsuchen des Grenzraums Strand ist eiketfkbson der Gesellschaft, ein Streben
nach Einklang mit der Natur. Wie in dagnete og HavmandeBallade lasst sich auch in den
romantischen Nach- und Umdichtungen eine bereit#\goetes tatsachlicher Uberschreitung
der Grenze zwischen Land und Meer liegende ,gettduekiGrenziberschreitung‘ feststellen.
So antizipieren die tiefen Blicke der Agnete-Figws Blau der Wellen und ihr Spiel mit den
Seidenschniren im Wasser schon ihren spateren Wegden Meeresgrund, der die
Vollendung ihrer ersten Grenziiberschreitung ist.

Erst in einem zweiten Schritt findet in den Gedéchteine Umdeutung dieser
Grenzrdume zu Orten der Gefahr und der VerfUhrutagt, sin denen das suchende,
sehnsuchtsvolle und letztlich naive (weibliche)idbium verfihrt und betrogen wird. Denn
die zunachst positive Konnotierung des Meers widter durch den Verrat des Meermanns
und Agnetes Sklavendasein am Meeresgrund umgeffeartbildet Baggesens Gedicht eine
Ausnahme). Die Semantisierung des Raums Meer mlSe&hnsuchts- und Verheilungsort —
mit eben dieser gefahrlichen Seite — bleibt jedoestehen, und die Gedichte warnen jeweils
in einem Perspektivwechsel am Ende vor eben di&sgenschaften des Meers und des
Meermanns, der fur diesen Raum steht. Auf die asedi Stellen deutlich erkennbare
Erzahlstimme und die damit einhergehende Reflexies eigenen Sujets der Gedichte wird
spater eingegangen.

Bei Baggesen werden die zu Beginn der Texte ewenddedeutungen des Strandes und
des Meeres (Sehnsucht, VerheiBung, Grenzubersainggidurch die Verschmelzung von
Meer und Himmel in der paradoxen Formulierung ,Agneed paa Himlen/ | Havdybet saae
=" (Str. 9) unterstutzt. Weiter heildt es ,Den Bolge saa sglvklar/ Og Bunden var saa blaa!*
(Str. 9). Agnete sieht ,silberklare® Wellen vor blm Grund — in dieser Umkehrung von
oben und unten werden Wellen zu Wolken und der Btgund wird zum Himmel. Diese
Verbindung von Himmel und Meer in einem Spiegelwegsalinis deutet auf eine
Wesensgleichheit der Raume hin und unterstitzt aiehauf inhaltlicher Ebene gemachte
Aussage von Baggesens Gedidgnete fra Holmegaartst die einzige Nachdichtung, in der
Agnete ihr Gliick am Meeresgrund findet. Wurde sitaags als ruhelos beschrieben (,Hun
aldrig havde Roe" (Str.1)), verandert sich ihr Wesater Wasser: ,Agnete sad rolig/ Ved
Vuggen der, og sang —* (Str. 14).
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Auch Heiberg bringt Meer und Himmel in Zusammenhayiger [am Meeresgrund,
Anm. JM] stander en Borg saa vid, saa stor,/ Ogléhner som et Sglverflor,/ Og Sol og
Maane af rgden Guld,/ Og Marken af tusinde Pedley fAlt i de kjolige Balger” (Str. 3). Das
Meer hat hier einen ,eigenen Himmel‘, und auch oand Mond sind von besonderer
Qualitat in diesem Raum. Mit dem ,Boden voll miusanden Perlen“ wird das Meer zum
Sternenhimmel und die rdumlichen Gegebenheiten emerd wie bei Baggesen — auf den
Kopf gestellt. Dartber hinaus wird auch der Meerman Verlauf des Gedichts zunachst zu
einer menschlichen Figur (in Strophe vier heil3t &4: Menneskehjerte slaaer i dets (des
Meermanns, Anm. JM) Bryst) und schlie3lich zu eigettahnlichen, was die Verbindung
zwischen seinem Lebensraum Meer und dem Himmetar&tsAls Liden Kirsten schlie3lich
vor lauter ungestillter Sehnsucht ins Meer geht anfl den Meeresboden sinkt — in der
Bildsprache des Gedichtes also zum silbernen Stkmmenel steigt — erscheint der
Meermann als ,ihr Erléser”. ,Liden Kirsten synkeag Havets Bund,/ Men Havmanden
kysser den Rosenmund;/ Han aabner hende sin vaaae/ Hun naevner sagte sin Frelsers
Navn/ Alt i de kjglige Bglger* (Str. 7).

Mit der Erweiterung der Raumstruktur in den romsctien Nach- und Umdichtungen
der Agnete-Ballade um den Raum Himmel, werden Hilmnel Meer in ein Spiegelungs-
und ein Ahnlichkeitsverhaltnis gesetzt, das dem rMéie zusatzliche Bedeutung von
Erlésung, Hoffnung und Verheil3ung verleiht und demmsemantischen Konnotationen von
Gefahr und Verfihrung auch positive Bedeutungsfedttgegensetzt. Der Tod im Meer oder
im Grenzraum zwischen Land und Wasser, der Agnete allen romantischen
Rezeptionszeugnissen dAgnete og HavmanddBallade am Ende ereilt, stellt damit das
vollkommene Aufgehen des Individuums in der Natar, dlie Loslosung aus dem Irdischen
und Rationalef?®

Im Kontrast dazu etabliert Oehlenschlager ein Attrkeitsverhaltnis zwischen Meer und
Land, indem er den Meermann seine Welt in Verghkckzur Landwelt beschreiben und
bewerben lasst: ,En Slaede jeg dig skieenker, sonerRer at see,/ Den drager din Seaelhund,
som Renen paa Snee.// Og i min grgnne Have ham®&&rne staae,/ De haeve sig i Vandet,
som udi Luften blaa® (Str. 10-11). Bei Heiberg wemddem Meermann sogar, wie oben schon
kurz erwdhnt, menschliche Geflihle zugesprochen:\/&sen bor i den dybe Borg,/ Det
kjender, som jeg [Liden Kirsten; Anm. JM], til Frydy Sorg;/ Et Menneskehjerte slaaer i dets
Bryst,/ Det fagler en evigt vexlende Lyst/ Alt i @pslige Balger” (Str. 4).

8 Allein in Staffeldts Havmanden og Fiskerindestirbt die Fischerin nicht. lhr Leben als Sklavim
Meeresgrund wird in einem Perspewktivwechsel jedasitlichen Verlauf enthoben und als Sagen- oder
Marchen-Element markiert: ,Naar Maanen Stilhed ydetaaget Aftenstund/ De huule Klager lyder/ Fra
Havets dybe Grund“ (Str. 13).
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Raumbeschaffenheit, Bewohner und Emotionen untersséfa werden in den
romantischen Nach- und Umdichtungen in ParallelenV¥elt tber Wasser geschildert. Auf
der anderen Seite erscheint das Meer in seiner MWakalichkeit zum Himmel als génzlich
verschieden vom Land, teils sogar innerhalb dessellextes. So arbeiten die romantischen
Gedichte eine Qualitat der gegenuberliegenden Ralese und Land heraus, die auch schon
in der Ballade angelegt war: Die Unvereinbarkeit Aéelten bei gleichzeitiger Ahnlichkeit,
die als fehlende Mdglichkeit zur Integration menstier Gefuhlsregungen wie Sehnsucht
und Individualitéat gedeutet werden kann. Neu istlén romantischen Lyrik die Verbindung

des Meers zum Himmel, die den Raum Meer aufwertétgleichzeitig entrickt.

Wahrend bei Ewald und Baggesen die Welt des Mearmaicht ndher beschrieben wird und
Staffeldt nur im Bericht Uber Agnetes Sklavenarkdig perlengeschmickte Grotte des
Meermanns erwahnt, schildern Oehlenschlager untdéasgidie Unterwasserwelt ausfuhrlich
uber mehrere Strophen. Auffallig ist dabei die zuvmeschriebene Ahnlichkeit zur

Menschenwelt, gleichzeitig aber auch die exotissblednheit der Welt am Meeresgrund, die
sich durch ihre Ausmal3e (,en Borg, saa vid, sad @teiberg, Str. 3); ,Jeg eier under Havet
saa lystelig en Hal,/ [...]/ Syvhunderede Pigeravpey min disk” (Oehlenschlager, Str. 8-9)),
aber auch durch ihre Beschaffenheit (,Veeggen &eslaf klareste Krystal“ (Oehlenschlager,
Str. 8); ,Marken af tusinde Perler fuld* (Heiberétr. 3)), sowie durch Glanz und

Farbenreichtum auszeichnet (,klareste Krystal“mjn granne Have hgit Blomsterne staae“
(Oehlenschlager, Str. 8 u. 11), ,Himlen er somav&flor/ Og Sol og Maane af reden Guld®
(Heiberg, Str. 3)). Die Welt an Land wird dagegbis auf die Nennung der Kirche, der
Heiligenbilder und des Altars bei Baggesen und @wddhlager sowie die kurze Erwahnung
eines Spinnrads im Heim des Fischers bei Stafflkédtm beschrieben. In den Gedichten wird
also deutlich zwischen Bekanntem (an Land) und iExfinter Wasser) unterschieden.
Exotik wird dadurch erzeugt, dass bekannte Elem@ébaude wie die Halle oder die Burg;
Gegenstande wie der Schlitten oder der Gartenungewohnlichen kombiniert werden. So
hat die Halle des Meermanns Wande aus KristallSdéfitten einen Seehund als Zugtier, der

Garten unbekannte Wasserpflanzen anstatt BaumBlunten.

In den romantischen Gedichten wird die Funktion desandes als Grenz- und
Ubergangsraum durch die Verbindung mit dem Abendi der Dammerung hervorgehoben.
Der Abend ist in mehreren Gedichten die Tageszeiger Agnete sich ans Meer begibt und
den Meermann trifft, so z. B. bei Oehlenschlagétans Pandser om Livet af sglvblanke

Skeel,/ Derpaa skinte Solen udi Rosengveeld” (Stungl) bei Ewald: ,Liden Gunver vandrer
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som helst i Qveld/ Saa tankefuld“ (Str. 1). Zu d@renzort kommt also auch noch eine
,Grenzzeit' — der Ubergang zwischen Tag und Na&ht.der Grenze zwischen Land und
Meer, an der Grenze zwischen Tag und Nacht, befiside Agnete an der Grenze zwischen
Zivilisation und Natur, zwischen gesellschaftlichéwangen und Konventionen einerseits
und individuellem, nicht-konformem Streben und “eden andererseits. Als Agnete in
Oehlenschlagers Gedicht von Familie und Gemeinselisheschlossen wird, kehrt sie erneut
abends an den Strand zurtick, den Ausgangspunkieldishts: ,| Aftenqveld, da Rggen og
Mgarket faldt paa,/ Agnete monne atter til Strandelgaae“ (Str. 25). Wenig spater ist der
Untergang der Sonne gleichbedeutend mit Agnetes ,Jaah Aftnen, da Solen gik ned bag
Markens Hgie,/ Da skieelved hendes Hierte, da lhrerstles Jie” (Str. 29). Als Agnete stirbt
wird die Natur handelndes Subjekt des Gedichtes:

Agnete sank i Graesset, i blaa Violer ned,
Det siger jeg, de Blomster blev blegere derved.

Bogfinkerne gviddred saa hgit fra granne Qvist:
Nu dgr du Agnete, det vide vi forvist.

Om Aftnen, da Solen gik ned bag Markens Hgie,
Da skieelved hendes Hierte, da brast hendes Jie.

De Bglger de stige saa med Vee og Ak,
Saa sagtelig de Liget til Havbunden trak.

Tre Dage laa paa Bunden hun, efter sin Dad,
Da atter hende Bglgerne til Havsfladen skigd. @&5t¥31)

Agnete sinkt nieder, wahrend auch die Sonne uritérgerneut Gberschreitet Agnete auf der
Grenze zwischen Tag und Nacht die Grenze zwiscleerd lund Meer, die jetzt auch die
Grenze zwischen Leben und Tod ist. Auch bei Heibsteht die Grenziberschreitung
zwischen Land und Meer fur den Tod (,Mit Hjertedwlen ukjendt Ild,/ Den breender saa
steerkt, jeg slukke den vil/ Alt i de kjglige Bglgekiden Kirsten synker paa Havets Bund/
[...] (Str. 6-7)), ebenso bei Ewald (,Han trak herideden steile Bred,/ Glad ved sin Sviig./
Som Storm var hans Latter; men Fiskerne greed/ Maav&s Liig* (Str. 8)) und Baggesen,
wenn auch nicht fir Agnete (,Han [Agnetes Mann, AniM] sgrged en Sommer,/ Han
sgrgede for dig —/ Og ned fra Holme Fieldklint/ Hayrtede sig —/ Styrted sig./ Der funde de
paa Stranden/ | Skumringen hans Lig.“ (Str. 26)).

In Oehlenschlagers Gedicht vollziehen die Wellenndtgs Weg hinunter zum
Meermann und wieder hinauf an Land noch einmal ha@h in den Strophen 30 und 31 zu
sehen war. Anhand ihres Weges wird auch Agnetexl&ah rAumlich dargestellt: So kann
sie weder am Meeresgrund noch an Land leben. AtgéatoRene in beiden Welten wird sie
schlie3lich auf der Grenze zwischen beiden Raunegnaben: ,| Sandet blev hun jordet, bag
tangkleedte Steen,/ Den skisermer nu for Bglgernmaéige Been.// Hver Morgen og hver
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Aften er Stenen salt og vaad;/ Det, siger Byen®Rigr Havmandens Graad” (Str. 33-34).
Geschutzt vor den Wellen, doch stets in Berthruitgdem Wasser wird Agnete in diesem
Bild als Individuum gezeigt, das nach seiner Gréerschreitung nicht wieder in den

ursprunglichen Raum zurtickkehren kann.

Auffallig ist hier die narrative Metaebene, die bsiauch, in unterschiedlicher Form, bei
Ewald, Heiberg und Staffeldt findet. Die Gedichtdaiten mit einem Perspektiv- und
Zeitwechsel, die sie zu einer Erzahlung und einefteRion tber das Agnete-Motiv werden
lassen. Die romantischen Nach- und Umdichtungen Atgrete og HavmandeBallade
konnen als erzahlende Gedichte bezeichnet werdsbesondere Baggesen orientiert sich
auch formal stark an der ursprtinglichen Balladenf@ie Ballade stellt eine Mischform der
literarischen Gattungen dar und weist neben Eleemeder Lyrik, wie Strophenform und
Reim, vor allem epische Merkmale auf. Wie die Bi#glarzahlen die romantischen Gedichte
eine Handlung, wobei die Anwesenheit einer Erz&kdinz meist nicht spurbar ist. In vier der
funf Gedichte tritt jedoch am Ende eine Erzahlstendeutlich in den Vordergrund und
kommentiert und bewertet das Erzahlte.

So endetLiden Gunvermit der Wiederholung einer Warnung, die auch scimoden
ersten beiden Strophen den letzten Vers bildet: vggt dig, mit Barn, for de falske
Mandfolk!* (Str. 1, 2, 8). Die drei Strophen, inrds durch den eben zitierten Ausruf
plotzlich eine Erzéhlerstimme deutlich in den Vogtend tritt und die geschilderten
Ereignisse auf einer Metaebene kommentiert, bilden Rahmen um Auftauchen und
Werben des Meermanns und schliel3lich Gunvers Hagab ihn. Hier erfolgt ein
Perspektivwechsel, der das Gedicht zu einer Warrdungunge Frauen vor ,den falschen
Mannern“ macht, aber gleichzeitig auch davor, siie, Gunver fir diese Manner Uberhaupt
zu offnen oder empféanglich zu sein. Die Fischee, @unvers Leiche in der letzten Strophe
beweinen, legen eine Verknipfung zwischen der kontierenden Erzéhlstimme und eben
diesen Fischern nahe und machen so die Gescheldeisseedichtes zu einer Erzahlung, die
als abschreckendes Beispiel innerhalb von FamilirehGemeinschaften erzahlt wird.

Heibergs Gedicht ist umgekehrt aufgebaut. Hier wimdnéchst dargestellt, dass
Erzahlungen tber den Meermann bekannt sind unéumnilien tradiert werden: ,Ak var det
dog sandt hvad min Fader har sagt!/ Der lever idtdan ukjendt Magt® (Str. 2). Dieses
Wissen bringt Liden Kirsten wiederum dazu, sichMeer zu stirzen und so dem Meermann
zu begegnen.

Ahnlich wie in Liden Gunververhélt es sich in Staffeldts Gedichtavmanden og
Fiskerinden Die letzten drei Strophen fokussieren nicht melf die Fischerin am
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Meeresgrund, sondern auf einen Fischer, der zu einkestimmten, der Chronologie der
vorherigen Ereignisse enthobenen Zeit, die Klagen Fischerin hort und ,das Marchen*
abends zuhause erzahlt:

Naar Maanen Stilhed byder
| taaget Aftenstund

De huule Klager lyder

Fra Havets dybe Bund.

Og Fiskeren sig skynder
Med bange Aarer frem,
Det Eventyr forkynder
Han i sit stille Hiem.

Da rinder mangen Taare,

Hvert Ansigt bliver hvidt,

Frygt dreier Rokken saare

Og Traaden brister tidt. (Str. 13-15)

Der Text selbst reflektiert die Narrativisierungsdégnete-Stoffes: ,DeEventyrforkynder/
Han i sit stile Hiem.“ Das Agnete-Motiv wird aufiade Weise als literarisches Motiv
markiert.

Auch Oehlenschlagers Text vollzieht diese Wendumg) zeigt damit das Bewusstsein,
dass es sich bei der Erzahlung von Agnete und de®rivann um ein literarisch tradiertes
Motiv handelt: ,Hver Morgen og hver Aften er Stergalt og vaad;/ Det, siger Byens Piger,
er Havmandens Graad” (Str. 34). Hier sind es died¥ién der Stadt, die sich die Geschichte
von Agnete und dem Meermann erzdhlen — doch ihresidfe (mit einem trauernden
Meermann) scheint nicht recht mit der soeben vonhléschlager erzahlten
Ubereinzustimmen (mit einem verraterischen Meermalem Agnete gefangen halt); dies
weist auf die Wandelbarkeit des Motivs hin.

Die bewusste Reflexion des literarischen Motivswest auch auf die bewusste
Selbstwahrnehmung der romantischen Dichter als #@m®ies ist eine neue, die Epoche der
Romantik kennzeichnende Entwicklung. Besonders dischen Texte uber den
Wassermann, doch auch die vorgestellten AgneteeBdverhandeln (auch) das Thema des
Kinstlers — des oft unverstandenen Aul3enseiters der Gesellschaft. Agnete und der
Wassermann reprasentieren den sich der Gesellsemftemdet fiihlenden, Abstand

nehmenden, doch Uber seine Kunst gleichzeitg Kostathenden Kinstler.

2.3  Agnete als Grenzgéangerin

In derAgnete og HavmandeBallade wird das die literarische MotivtraditioerdMeerwesen
begleitende grundlegende Muster einer Raum- undzSteuktur durch Agnetes Funktion als

,Grenzgangerin‘ sichtbar. Die fiktionale Welt dealade zeichnet sich durch eine raumliche
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Zweiteilung und eine vertikale Ausrichtung des Rauwmws. ,Land’ und ,Meer' sind
voneinander abgegrenzte, in der Relation von ,Obed’,Unten‘ angeordnete Rdume. Diese
Strukturierung transportiert aufgrund von kulturgpragten Semantisierungen von Raum
eine implizite Hierarchisierung und Bewertung deéuRe: Die ,hohere Welt' erhalt
Zuschreibungen wie ,wertvoll‘, ,machtvoll’, ,ibegen’; die ,untere Welt' dagegen ,wertlos’,
,machtlos’, ,unterlegen’. In der Ballade wird milf@ dieser dualistischen Semantisierung von
Raum die von der Gesellschaft tber die Kirche vgepene moralische Ordnung legitimiert
und als ,natirliche’ Ordnung ausgegeben.

Der Handlungsverlauf der Ballade kann als Verletgumd Wiederherstellung der
(Raum-)Ordnung der fiktionalen Welt beschriebendeer beide Ereignisse korrespondieren
mit den Grenzuberschreitungen Agnetes. Agneteictit twa eine besonders emanzipierte
oder unkonventionelle Frauenfigur. Ihr Verhaltenigzevielmehr die Wirkmacht einer
moralischen Ordnung, die einen umfassenden und inigk®m Geltungs- und

Wahrheitsanspruch hat.

In den Nach- und Umdichtungen dé&gnete og HavmandeBallade in der danischen
romantischen Lyrik wird didolkevisekonkretisiert und ihre Leerstellen werden gefilllie
zweigeteilte Raumstruktur bleibt grundsatzlich #drg dabei wird aber vor allem auf den
Strand und das Ufer als Grenzrdume zwischen deteW@kussiert. Die Eigenschaften des
Raums werden mithilfe des Stilmittels der beleltaiur auf die Agnete-Figur Ubertragen,
wodurch der Ort zum Spiegel fur ihren Gemutszustaind.

Die romantischen Gedichte erweitern zudem die Rauktsr derfolkeviseum den
Himmel. Die in dem Spiegelungsverhéaltnis zwischereeM und Himmel Ubertragenen
Eigenschaften zwischen ,hdchstem’ und ,niedrigstBaim machen das Meer zu jenem
ambivalenten Raum der im Meermann reprasentierefah® und Verlockung einerseits, und
zum Ort der Erldsung und Erhabenheit andererseits.

Der Gegensatz von Christentum und Heidentum, Mardl Siinde, wie er in der Ballade
zu finden war, tritt hinter die Verhandlung der #os des Individuums zwischen Zivilisation
und Natur zurtick. Agnetes einsamer Aufenthalt amarfst und ihre tiefen Blicke in die
Wellen vermitteln eine trAumerische Melancholienégs Streben nach Grenzerfahrung und
Naturerleben endet mit ihrem Tod. Anders als in Ballade wird in den Gedichten die
semantische Ordnung nicht durch Agnetes Rickkehtaard und in die Gemeinschaft der
Kirche wiederhergestellt. Da sie keiner der beitféelten mehr zugehdrt muss sie sterben,

damit die Ordnung der fiktionalen Welt restaurigitd.
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Im Agnete og Havmandeviotiv wird mit den Themen Grenzerfahrung, Entfremd
und Marginalitdt die Position des romantischen Kléns in der Gesellschaft verhandelt.

Damit einher geht die Reflexion des Motivs als Bedteil der literarischen Tradition.

Die hier herausgearbeiteten Veranderungen und Emuegen der Raumstruktur und der
Semantisierung des Raums werden in Hans Christradesen Marcheen lille havfrue
ausgearbeitet und weiterentwickelt. So wird das lishkeitsverhaltnis zwischen Meer und
Himmel zum Sinnbild fir den Weg der kleinen Meeufraie in einer weiterhin dominant
dualistischen Raumordnung nach einer unsterbliGesle strebt. Daneben wird jedoch auch
die Nutzung von Raumen zur Figurencharakterisieragn wichtigen Element der
Erzahlung, um Identitat und Entwicklung der Hauptfidarzustellen.
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3 Hans Christian AndersensDen lille havfrue (1837)

Hans Christian Andersens 1837 erschienenes Mardhem lille havfrue gilt als die
bekannteste literarische Gestaltung des Motivs Meerfrau und stellt gleichzeitig den
Hohepunkt der skandinavischen Motivtradition darur Ndie FilmadaptionThe little
Mermaid von Walt Disney im Jahr 1989 hat die Vorstellung Meerfrau vielleicht ebenso
stark gepragt wie das Marchen. So fragt Aija PteedjWer hat denn heute nicht von der
Seejungfrau gehort, von ihrer Schénheit, ihrem danigaar und ihrer betérenden Stimme und
dem, aus menschlicher Sicht gesehen, traurigerkDefdem Fischschwanz?* Sie zeichnet
damit das von Andersen gepragte Bild der Meerfidas in das kollektive Gedéachtnis
eingegangen i$f

Die Vorfahrinnen der kleinen Meerfrau sind jedoétinlzeich und variantenreich: In der
kontinentaleuropaischen Literatur begegnet maremAchtike den Sirenen, im Mittelalter den
Melusinen und in der Romantik den NymptfériNicht immer hatten sie den heute so
charakteristischen Koérper: halb den einer Fralh Hah eines Fisches. So stellte man sich die
Sirenen in Homer®dyssedca. 8. Jh. v. Chr.) als Vogelfrauen, die Melusmé&hiring von
Ringoltingens gleichnamigem Werk (1456) als Schéafigau vor; die Nymphe in Karl
Friedrich HenslersDas Donauweibcher(1798) hat einen menschlichen KérferErst
Andersen préagte das Bild der fischschwanzigen Maerfmit nacktem Oberkorper
nachhaltig?®

Fur Andersens Ausformung der Geschichte der Maerirerden Ubereinstimmend drei
Texte als pradgend genannt: Henslers (pees Donauweibche(1798), Friedrich de la Motte
Fouqués Erzahlungndine (1811) sowie Paracelsu8uch Uber die Nymphe(Liber de
nymphis, sylphis, pygmais et salamandris et deecaespiritibug (1590), dessen Beschrei-

bung der Undinen, hier ein Gattungsname, wiedergnGeundlage der beiden erstgenannten

% John Musker u. Ron Clements (Reg.): The little tdiaid. USA 1989.

%5 Aija Priedite: ,Die Seejungfrau: Folklore im Kunsirchen“. In: Artes Populares 16-17 (1995); S. 648;
hier S. 640.

% vgl. dazu auch Marina Allemano: ,You say ,Mermaid‘a Dane, and he’ll say ,sorrowful yearning* gint

to the statue at Langelinie” (Marina Allemano: ,Maids Losing Their Heads. A Study of the Mermaidt @u
Andersen, Ibsen, and Svendsen®. In: Scandinaviara@lan Studies/Etudes Scandinaves au Canada 1@)(200
S. 4-16, hier S. 5).

67 Andreas Krass zeichnet die literarische Tradities Motivs der Meerfrau von Homer bis Disney imeei
2010 erschienen Werk ,Meerjungfrauen. Geschichteerainméglichen Liebe* nach.

%8 vgl. zur ,Literaturgeschichte der Meerjungfraudérass 2010; fir meine Ausfilhrungen: S. 13-14.

9 vgl. Krass 2010, S. 347; Fasshind-Eigenheer 1994119. Auch andere Vertreter der dénischen Rokanti
verbreiteten schon vor Andersen diese VorstelliDghlenschlager beschreibt in seinem Gedidmetedie
Meerfrauen wie folgt: ,Foroven som en Qvinde, fatee som en Fisk" (Str. 9).
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Werke gilt’® Fouqué tbernimmt das von Paracelsus in $ge vom Stauffenbergésa.
1320) Uberlieferte Motiv des ungliicklichen Ausgaegeer Liebesbeziehung zwischen Mann
und Wasserfrau sowie die von Paracelsus selbshbeisene Seelenlosigkeit der Elementar-
geister. Dem fiigt er hinzu, dass die Wasserfraahddie Ehe mit einem Menschen eine Seele
erhalten kann. Dieses ,Beseelungsmotiv* wird s&lieh auch bei Andersen zentral und um
das ,Stummheits-Motiv* erweiteft. Damit befinde Andersen sich ,im Bann der roman-
tischen Stofftradition®, schaffe aber dochDen lille havfrueeinen ,véllig neuen Typus*, so
Andreas Kras&® Er nennt die Zentrierung der Geschichte auf diemtau und ihr familiares
Umfeld, die den Mann in den Hintergrund treten tasswie die unerwiderte Liebe als
Neuerungen Andersens.

Meine Untersuchung des Marchens kann zeigen, daseréen mindestens genauso
stark von der skandinavischen Motivtradition bdesst ist, die zwar kaum Mdeauen
kennt, jedoch mit demAgnete og Havmandeviotiv und dem Motiv des Wassermanns
Uberzeugende literarische AnknUpfungspunkte bidtet.allem die danischen romantischen
Nach- und Umdichtungen zu ersterem Motiv enthalbEreits viele raumsemantische
Elemente, die Andersen iDen lille Havfrueibernimmt und ausbaut. Mit Andersens oben
beschriebenem neuen Fokus auf die Meerfrau wird Bfitk auf die skandinavische
Motivtradition ein interessanter Wechsel vollzog&dar es bisher der Meermann, der als
Personifikation des Meeres auftrat, so steht nenMkerfrau im Mittelpunkt der Erzahlung.
Es ist jedoch die Figur der Agnete und nicht die Bieermannes, an die Andersens Meerfrau
anknupft. Uabhangig vom Geschlechterwechsel bjeduich eine dualistische Raumordnung,
wie ich sie bereits fiur dieAgnete og HavmandeBallade und deren romantische
Rezeptionszeugnisse beschrieben habe, augknrlille havfruedas grundlegende strukturie-
rende Element der Erzahlung. Mit Andersens Fokus dms individuelle Schicksal der
Protagonistin verandert sich die Semantisierung &sams jedoch: Das subjektive
Raumerleben der Meerfrau und das Aufbrechen etagres Zweiteilung des Raums lassen
die gesamte Raumstruktur vielschichtiger und diekkanen, die Raum als literarisches
Gestaltungselement hat, vielfaltiger werden. Ingéolden Kapitel zeige ich, wie das Marchen
bestimmte Raumeindricke und Raumvorstellungen gtzewmie die komplexe vertikale

Raumstruktur des Marchens semantisiert wird undzieble nach, wie und unter welchen

0'vgl. Krass 2010, S. 11, 345; Fassbind-Eigenheef,18-119; Elisabeth Frenzel: ,Undine®. In: dieStoffe
der Weltliteratur. Ein Lexikon dichtungsgeschiotttier Langsschnitte. 10. Gberarb. u. erw. Aufl. t§art 2005,
S. 941-943.

"L Beide Begriffe bei Frenzel 2005, S. 942 u. 943.

?Krass 2010, S. 347.
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Bedingungen die kleine Meerfrau die rdumlichen gedantischen Grenzen innerhalb der

erzahlten Welt Uberschreitet.

Den lille havfrueerzahlt die Geschichte der kleinen Meerfrau, diebki und eine den Tod
uberdauernde Seele aufRerhalb ihres Elements findflescheitert und schlie3lich doch noch
die Madglichkeit erhalt, ihr Ziel zu erreichen. Zarem 15. Geburtstag darf die kleine
Meerfrau endlich an die Wasseroberflache steigehratiet dabei einem Prinzen das Leben,
nach dem sie sich fortan sehnt. Als sie erfahrssddie Menschen, im Gegensatz zu den
Meerwesen, eine Seele und damit ein ewiges Lebgitzbe, ist es ihr sehnlichster Wunsch,
den Prinzen und gleichzeitig eine unsterbliche &ealgewinnen — denn der einzige Weg flr
eine Meerfrau, ein ewiges Leben zu erlangen, fiibdgr die Liebe eines Mannes und eine
Heirat. Um ihr Ziel zu erreichen, tauscht sie ber Meerhexe ihre schone Stimme gegen
einen Trank, der ihren Fischschwanz in Beine vedefinund nimmt die Schmerzen, die
diese Verwandlung mit sich bringt, in Kauf. Kane die Liebe des Prinzen nicht gewinnen,
und heiratet er eine andere, muss sie am Morgehldehnzeitsnacht sterben und zu Schaum
auf dem Meer werden. Als dies schlief3lich eintuffid ihr Tod bevorsteht, erhalt die kleine
Meerfrau die Moglichkeiten, den Prinzen zu toterd waflr selbst wieder im Wasser die
dreihundertjahrige Lebenszeit der Meerwesen zuriagben. Sie opfert sich jedoch fur die
Liebe des Prinzen und dessen Frau und verwandalirsi Todesmoment in einen Luftgeist,
der, fir Menschen unsichtbar, durch dreihunderijsr Vollbringen guter Taten eine
unsterbliche Seele erlangen kann. Die Moral am Etele Marchens warnt die Kinder:
.Barnet veed ikke, naar vi flyve gjennem Stuen,nogae vi da af Gleede smile over det, da
tages et Aar fra de trehundrede, men see vi egtiag ondt Barn, da maae vi greede Sorgens

Graad, og hver Taare lsegger en Dag til vor ProNetid’5).>

Den lille havfrueist als Kunstmarchen zu bezeichnen, da es einerenhdbrad an
Individualitdt und kunstlerischem Anspruch aufweiBis wendet sich zwar an Kinder,

aufgrund seiner Symbolik und Vieldeutigkeit sprielst jedoch auf einer anderen Ebene vor

" Das auf diese Weise doch noch ,gliickliche’ Enderdeuvon vielen Forscher_innen als unpassend und
unmotiviert kritisiert. In den 1960er Jahren fuhrt8gren Baggesen und Eigil Nyborg eine Debatteieseth
Thema (u. A. Sgren Baggesen: ,Individuation eftex (eller) frelse? Om slutningen pa H. C. Andesseventyr
,Den lille Havfrue™. In: Kritik. Tidsskrift for Ltteratur, Forskning, Undervisning 1 (1967), S. 50-Eigil
Nyborg: ,Den lille Havfrue“. In: ders.: Den indrénie i H. C. Andersens eventyr. En psykologisk #&ud
Kopenhagen 1962, S. 68-88), die auch 40 Jahrergpiteer wieder aufgegriffen wird (z. B. James Magsde:
»The Miracle and A Miracle in the Life of a Mermdidn: Johan de Mylius, Aage Jgrgensen u. Viggorhiger
Pedersen (Hg.): Hans Christian Andersen. A Poétrire. Odense 1999, S. 555-576). Baggesen und Mgalksen
argumentieren dafiir, dass das Ende passend undinchbh angelegt und nicht etwa — mit den Lufttachids
Deus ex Machina — aufgesetzt sei (z. B. Anneligsi¥aes: ,The Little Mermaid*“. In: Steven Sondrupg(H H.
C. Andersen. Old Problems and New Readings. Od&03&, S. 259-270).
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allem ein erwachsenes Publikum "AnAuch fiir die Untersuchung des Raums und der
Raumsemantik ist eine Unterscheidung zwischen déatksmarchen' und dem Kunst-
marchen von Bedeutung. Andrey Korovin arbeitet daim von Mikhail Bakhtin gepréagten
Begriff des Chronotopos, um den Zusammenhang vonh u@d Zeit in den Marchen
Andersens zu untersuchen. Dem Volksmérchen (,fodkfairy tale”) bescheinigt Korovin im
Gegensatz zum Kunstmarchen (,literary fairy taleifyen ,simple chronotope with a non-
specific time and place® Hier werde nicht zwischen verschiedenen Raumeersctieden,
da auch verschiedene Sphéaren, wie ,Zuhause' undm#ée’, im selben Regelsystem
existieren. Bei Andersens Kunstmarchen, so Korowird der simple Chronotopos des
Volksmarchens aufgrund des romantisch inspirief@nflusses religibser Themen und
Weltvorstellungen verandeft.In Den lille havfruezeigt sich dies in den Welten ,Meer* und
,Land’, deren struktureller Unterschied in der ®&edbsigkeit der Bewohner einerseits und

dem Besitz einer unsterblichen Seele andererseste fat.

3.1 Landene ovenfor Havet Raumstruktur

Perspektive

Andersens Marchen beginnt mit einer Ortsangabeeringse Rasmussen vergleicht die
einleitende Passage zu Recht mit einer Regieanmgisdie den Rezipierenden den
literarischen Raum beschreéibt

Langt ude i Havet er Vandet saa blaat, som Blageaeden deiligste Kornblomst og saa Klart,
som det reneste Glas, men det er meget dybt, dyedenoget Ankertoug naaer, mange
Kirketaarne maatte stilles ovenpaa hinanden, foestke fra Bunden op over Vandet. Dernede
boe Havfolkene. (154)

Die Sequenz geht jedoch eindeutig Uber die AngabenOrt der Handlung, wie sie in einem
Drama zu finden sind, hinaus. So sind neben eimsclBreibung des Raums (blau, tief, im
Meer), gleichzeitig die Perspektive, von der aus Baum gesehen wird sowie raumliche
Relationen in den Text eingeschrieben. Die Erzahlbeginnt, so kdnnte man sagen, nicht
etwa ,unter Wasser', an dem Ort, der zunachst Sdhtaides Marchens ist, sondern ,an

Land‘. Zwar wird das Meer beschrieben, doch deciBtiarauf erfolgt von Land aus und von

™ vgl. zum Begriff Kunstméarchen Lothar Bluhm: ,Kunsirchen®. In: Dieter Burdorf, Christoph Fasbender u
Burkhard Moennighoff (Hg.): Metzler Lexikon Literat Begriffe und Definitionen. 3., véllig neu bearbufl.
Stuttgart 32007, S. 413-414.

> Andrey Korovin: ,Chronotope of Hans Christian Amslen’s Fairy Tales and Stories®. In: Johan de Myliu
Aage Jgrgensen u. Viggo Hjgrnager Pedersen (Hggns Christian Andersen. Between Children’s Litgmet
and Adult Literature. Papers from the Fourth Indédional Hans Christian Andersen Conference 1. #ugust
2005. Odense 2005, S. 119-130, hier S. 119.

vgl. ebd., S. 119-12M@en lille havfruewird von Korovin nicht behandelt.

" vgl. Inger Lise Rasmussen: ,Rummet i H. C. AndasseDen lille havfrue®. In: dies.: @jets sekrafty o
billedets fadsel. Artikler om H. C. Andersen. Kopagen 2000, S. 93-106, hier S. 95.

37



oben in die Tiefe: ,Langt ude i Havet [...] men det dybt, meget dybere end noget
Ankertoug naaer [...] Dernede boe Havfolkene.”

Nach Karl Buhler ist ein_e Sprecher_in immer dastZen eines Koordinatensystems,
dessen Mitte — personell, zeitlich und rdumlich r—s& selbst bildet, und von wo aus
Ereignisse, Orte und Figuren gesehen und relatiu dtzkalisiert werderi® Die oben zitierte
Anfangspassage des Marchens zeigt, dass auch zhdéliastanz eines Textes als Zentrum
und perspektivischer Ausgangspunkt fur den darliiesteRaum — die erzéhlte Welt —
fungieren kann. Die in der Erzahler_innenrede vede¢en Phrasen ,Langt ude“ und
.Dernede“legen die Verortung des Sprecher_innenstandpurki®srhalb des Raums Meer
nahe. Denn vom Zentrum des durch die Erzahlinggaszhaffenen Koordinatensystems geht
der Blick zunachst nach ,weit drau3en* und ans@dre nach ,dort unten”. Die Satzteile
legen aufgrund der raumlichen Prapositionen und bt#alen Deixis (gemede")
Sprecher_innenstandpunkt und Lage des beschriebBaeims in Relation zu diesem
gleichermal3en fest. Deiktische Ausdriicke verweiabhAngig von der Situation, in der sie
verwendet werden, auf Elemente der Rahmensitu&tign/eit drauRen* und ,dort unten*
haben deiktische Funktion, indem sie von der Emétadnz und damit auch vom Zentrum des
Koordinatensystems des evozierten Raums wegdelbiererste Phrase kontrastiert mit ,nah
drinnen’, die zweite mit ,hier oben‘ — beides wurdemliche Nahe anzeigen.

Eine Erzdhlung setzt meist die Lokalisierung vorzdater_in und Rezipierenden im
selben Referenzrahmen voraus und damit auch dighgl®erspektive auf die erzahlte Wl
Dies gilt im Besonderen fur das Marchen, das Ubheleise durch eine heterodiegetische
Erzahlinstanz — den_die Marchenerzahler_in — anndpdiziten Leser_innen — die Kinder —
vermittelt wird. Gerade Andersens Marchen verfolggnen miundlichen Stil, der diese
Erzahlsituation nachempfindet. Hier zeigt sich giandlegender Unterschied ziglkevise
oder den erzdhlenden Gedichten der Romantik. Wdreisen die Erzéhlinstanz grof3tenteils
verborgen oder trat nur am Ende als eine Art Metakentar in Erscheinung, macht die
Erzahlinstanz in Andersens Marchen an vielen Stelleutlich auf sich aufmerksam. Dies ist
fur die Raumdarstellung ien lille havfrue von Bedeutung, da der Standpunkt von
Erzahler_in und Rezipierenden von Beginn an ddukmmmuniziert wird (an Land) und der
beschriebene Raum in Relation dazu geschildert \{fech und tief). Dies wird in den
Vergleichen deutlich, die herangezogen werden, @scBaffenheit und Ausmafl} des Raums

Jangt ude i Havet® zu beschreiben: ,Vandet saaatlaom Bladene paa den deiligste

8 vgl. Karl Buhler: Sprachtheorie. Die Darstellungsktion der Sprache. 3. Aufl. Stuttgart 1999 [zud@34],
S. 102-103.

Vgl. zu Deixis Fludernik 2006, S. 52.

8 vgl. dazu Fludernik 2006, S. 52.
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Kornblomst og saa klart, som det reneste Glas" uyihere end noget Ankertoug naaer,
mange Kirketaarne maatte stilles ovenpaa hinarfdeat raekke fra Bunden op over Varidet
Die Kornblume, das Glas, Ankertau und KirchtirmadsDinge, die dem Raum Land
angehdren und den Rezipierenden bekannt sind. BsziBeibung geht jedoch lber den
Vergleich hinaus und arbeitet mit Superlativen: n,dgeiligste Kornblomst*“, ,det reneste
Glas", ,dybere end noget Ankertoug naaer”. Diesthdie (positive) Andersartigkeit der
Meerwelt hervor, die sich fast der Vorstellungskddr Rezipierenden entzieht. Im folgenden
Abschnitt spricht der_die Erzahler_in den (unzurerden) Wissenshorizont der
Zuhorer_innen explizit an: ,Nu maa man slet ikkeetr at der kun er den nggne hvide
Sandbund, nei, [...]* (154%Zudem werden immer wieder Vergleiche und Persooatpnen
verwendet, die den Standort von Erzahler_in undesshit_innen gleichsetzen (,ligesom hos
os“, ,vi) sowie standortanzeigende und ordnende Lokaladverbien ¥woppe” und
.dernede”.

Neben der durch Vergleiche mit blauen Kornbluméargim Glas, langem Ankertau und
hohen Kirchtiirmen erzielten Beschreibung von FaBaschaffenheit und Tiefe des Wassers
haben auch Lokaladverbien und direkte Deixis dpsike Funktion fur den Raum. Die
Kombination der beiden Komponenten literarischeurRgestaltung im ersten Absatz legt die
folgende Vorstellung nahe: ein weit entfernter,t fagerreichbarer Ort in der Tiefe des
Meeres, der durch ein strahlend klares Blau geleohmet ist. Zu Beginn wurde auf die
Ahnlichkeit zur Regieanweisung fuir das Drama hinigeen; die Passage lasst jedoch auch an
das Medium Film denken. Wie in einer Kamerafahrovwder Weg beschrieben, den der Blick
der Betrachterin zuriicklegt: Zunachst geht er as affene Meer hinaus, anschlie3end setzt
die Kamerafahrt nach unten fort, taucht unter deeMsoberflache und sinkt immer tiefer;
das Wasser ist leuchtend blau und klar. Die nachkststellung beschreibt der folgende
Absatz des Marchens: Man sieht das Schloss deskibtegs, das von wundersamer
Wasserflora umgeben ist, Meerfrauen schwimmen ddashBild. Wohl nicht zufallig gleicht
die hier nach Andersen entworfene Filmsequenz eerDisneyverfimung des Marchens
stark® In DisneysThe litle Mermaid(1989) ist die erste Einstellung ebenfalls dagrudf
Meer; aus dem Dunst erscheint ein Schiff. Nach éurzZZwischenspiel an Bord folgt die
Kamera der Perspektive eines Fisches, der — eiream&n entwischt — ins Wasser springt
und immer tiefer schwimmt, bis schliel3lich Wassknpten, Meerleute und das Schloss des

Konigs im Bild auftauchen. Das Wasser ist blaur kilad hell. Wesentlicher Unterschied zu

81 Auch James Massengale vergleicht die NarratioBeginn des Méarchens implizit mit dem Medium Film:
.[--.] but his point of view, his narrative ,camerdf,you will, soon focuses upon [...]“. Massengale999S.
556.

39



Andersens Marchen ist jedoch, dass mit dem Einnehiee Fischperspektive ein Wechsel
von Menschenperspektive zu Perspektive der Meenegbeer erfolgt, die auch beibehalten
wird. Bei Andersen handelt es sich um eine — in Begriffen Genettes — heterodiegetische
Erzahlinstanz mit Nullfokalisierung, einen so geman allwissenden Erzéhler. Die Gedanken
und Gefluihle der kleinen Meerfrau werden auch gédsttj dominant bleibt jedoch eine

Erzahlinstanz, die dem Raum Land und damit der Blegrsvelt angehort.

Es zeigt sich schon hier, dass eine szenische Rezsaiteibung charakteristisch fur das
Marchen ist. So finden sich zahlreiche literarischh@ndschaftstableaus, die an
Filmpanoramen oder auch Gemalde denken lassen. U8aesm merkt in ihrem Aufsatz
-Rummet i H.C. AndersenBen lille havfrué an, dass Andersen zudem ,animierte Bilder”
beschreibe, da Bewegung, wie z. B. die stdndigeeBeng der Wasserpflanzen, Bestandteil
seiner Tableaus s#.Fazit ihres Aufsatzes, der nach einem Grund figr aidauernde
Beliebtheit von Andersens Marchen fragt, ist, dassdersen aufgrund seiner
Raumdarstellung, die ,umiddelbar og involverendel, ®rstens noch heute so beliebt und
zweitens als Vorlaufer des Zeichentrickfilms zudieknen sef?

Panoramen und Tableaus

Aus Rasmussens Text geht hervor, dass sie denfBé&ghleau fir die Beschreibung einer
Landschatt in ihrer Gesamtheit oder einer Figudenen Umgebung verwendet; sie definiert
ihn jedoch nicht naher. Gerhard Hoffmann unterninmmseinem Werk ,Raum, Situation,
erzahlte Wirklichkeit”, einer umfangreichen Studieu Raumtypisierungen im
englischsprachigen Roman, den Versuch, den Bede§f Tableaus, der fur die Analyse
literarischer Raumdarstellung zwar schon langeatogh sehr unterschiedlich, in Gebrauch
war, zu definieren und von den Begriffen Panoramad uSzene abzugrenzen.
Unterscheidungskriterien sind der Umfang des bésobnen Raums sowie das Verhaltnis
von Raum und Figuren. Das Tableau bildet die Zwastbrm zwischen Panorama, einem
Ausblick oder Rundblick auf eine NaturlandschaftduSzene, einer Nahbeschreibung des
Geschehens, in der Dialog dominiert. Das Tableaersdhaut einen Ort, kann jedoch, im
Gegensatz zum Panorama, Objekte, Personen oderuf@bldeschreiben und diese
fokussieren. Im Gegensatz zur Szene steht jedochZegtlicher Verlauf im Vordergrund,
sondern der Raufff.Fiir die Raumdarstellung Den lille havfruesind vor allem Hoffmanns

82 vgl. Rasmussen 2000, S. 96.

8vgl. ebd., S. 104-105.

8 Vgl. Gerhard Hoffmann: Raum, Situation, erzahlt@Rlithkeit. Poetologische und historische Studiem
englischen und amerikanischen Roman. Stuttgart,18€B8S. 450-458 (Panorama), 481-485 (Tableau);&BR!
(Szene).
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Ausfuhrungen zu Panorama und Tableau von IntereSge.kann beispielsweise die
Anfangssequenz des Marchens als Panorama beschvielden, das den Rezipierenden den
Blick auf das Meer aus einer distanzierten Posigaiffnet und mit den Relationen ,nah —
fern, ,oben —unten‘ und ,Mittelpunkt — Rand* eitet®® Der Raum ist offen und weit,
besitzt keinen Mittelpunkt, auf den fokussiert wirdd ist dem zeitlichen Verlauf enthoben.
Dies verleiht der in der Passage vorgenommenen Biatailung ,dernede‘versus dem
impliziten ,heroppe“allgemeingiiltigen und universellen Charakter. Egiteres Beispiel fur
ein Panorama ist die Beschreibung des Landes auPatspektive der kleinen Meerfrau,
nachdem sie den Prinzen vor dem Ertrinken geretteind an den Strand bringt:

Nu saae hun foran sig det faste Land, hgie blaam&j paa hvis Top den hvide Snee skinnede,
som var det Svaner, der laae; nede ved Kystendgilige granne Skove, og foran laae en Kirke
eller et Kloster, det vidste hun ikke ret, men gmiing var det. Citron- og Apelsintraeer voxte
der i Haven, og foran Porten stode hgie Palmetr&een gjorde her en lille Bugt, der var
blikstille, men meget dybt, lige hen til Klippenydr det hvide fine Sand var skyllet op [.(161)

Wie in einem Gemalde werden Hintergrund und Vorderd, rAumliche Relationen in Form
von ,oben — unten® und ,nah — fern‘ beschrieberedaii ist der Raum dem zeitlichen Verlauf
enthoben; er wird durch eine Hohenabstufung vonnobach unten strukturiert: Zuerst
werden die hohen blauen Berge mit den weil3en Splizechrieben, die durch den Vergleich
mit Schwanen und die Assoziation zum Fliegen und\alken mit dem dartber liegenden
Himmel verbunden werden. Darunter befinden sicmgrivalder und davor ein Gebaude,
dessen Portal wiederum hohe Palmen tberragene8tbh folgen — nun auf Augenhdhe der
Meerfrau — die Bucht und die Meeresoberflache; \d&sser darunter reicht jedoch noch
.meget dybt‘. Diese Hervorhebung von Héhenrelationist charakteristisch fur die

Raumdarstellung des Marchens.

Hauptsachlich verwendet Andersen jedoch Tableaigs,ed ihm weit mehr als das
Panorama ermdglichen, Raum und Handlung miteinand@eziehung zu setzen. Rasmussen
nennt z. B. die Erzahlungen der funf Schwestern ldeinen Meerfrau von ihren ersten
Besuchen an der Wasseroberflache ,ikke mindre @md fmaleriske tableauet®. Diese
Tableaus erhielten ihren Reiz fur die Rezipierendiaurch, dass die Welt der Menschen und
Jbekannte’ Ablaufe wie badende Kinder, ein Sturmero@in Sonnenuntergang durch die
Augen der Meerfrauen neu und faszinierend erscheirizden. Wie Monika Schmitz-Emans
im Hinblick auf das Marchen bemerkt, ist Fremdhe#lativ und abhangig von der

Perspektive: ,Marchenhaftes — so signalisiert denidht Gber die Freuden des Erzahlens — ist

8 vgl. zu raumlichen Relationen im Panorama ebd463.
8 Rasmussen 2000, S. 99.
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dort, wo man es sieh#. Mit dem ,Bericht tiber die Freuden des Erzahlemsicht sie auf die
doppelte Erzahlsituation des Marchens an, in deerseits der_die Erzéhler_in von der
faszinierend fremden Unterwasserwelt erzéhlt urel @roRmutter der kleinen Meerfrau
andererseits Uiber die Menschenwelt erzahlt, disedigorunderligt deiligt“(155) erscheint®
Die Erzahlinstanz bringt ihrem Publikum die Wassgdtwnahe, indem sie Fische und
Wasserpflanzen mit Végeln und Baumen vergleichhresid die Erzahlerin unter Wasser, die
GrolBmutter der kleinen Meerfrau, die Vogel der Méesiwelt mit den heimischen Fischen
vergleicht: Erzahlinstanz: ,Alle Fiskene, smaaestgre, smutte imellem Grenene, ligesom
heroppe Fuglene i Lufter(154); Gro3mutter,[...] Skovene vare grgnne og de Fisk, som der
saaes mellem Grenene, kunde synge saa hgit ogtdeda det var en Lyst; det var de smaa
Fugle, som Bedstemoderen kaldte Fisk, for ellersdkude ikke forstaae hende, da de ikke
havde seet en Fugl* (155). Auch Oehlenschlager nimmnseinem GedichAgneteschon
ahnliche Vergleiche vor; die Schilderung des Garten Marchen gleicht der im Gedicht:
,0g I min gregnne Have hgit Blomsterne staae,/ Deenstg i Vandet, som udi Luften blaa“
(Str. 11). In beiden Texten wird Exotik erzeugtdem Bekanntes mit Unbekanntem oder
Unublichem kombiniert wird.

In dem DramaAgnete og Havmanddiasst Andersen eines von Agnetes Kindern unter

Wasser um ebensolche Geschichten aus der Mensdhéittes:

Forteel mig Noget om et Slot, en Stad,
Om Sol og Maane, og om Folk deroppe,
Og de smaa Fugle, der har Vinger paa,
Saa de kan flyve over Traeers Toppe,
Og synge smukt. Kan vi dog ingen faae?
Der vil jeg reise op, naar jeg er stor!

Es scheint nicht unwahrscheinlich, dass das Dranmdersen zu dem Méarchen inspiriert hat —

die kleine Meerfrau ist eine Tochter Agnei@s.

Die verschiedenen Darstellungsmodi, die Szene,eBablund Panorama bieten, zeigen die

grof3e Bandbreite an Mdglichkeiten des Prosateditghetisch-szenische Raume zu entwerfen

87 Monika Schmitz-Emans: Seetiefen und Seelentidféararische Spiegelungen innerer und duBerer Feemd
Wirzburg 2003, S. 152.

8 Auch Greger Andersson merkt an, dass die intradieghen Erzahler_innen in Andersens Méarchen immer
wieder explizit zum Thema machen, was ,eine gutedBiehte' ausmacht und was sie im Publikum ausifgit.
Greger Andersson: ,Metanarrative Remarks in theyFa@ales of Hans Christian Andersen“. In: Per Krogh
Hansen u. Marianne Wolff Lundholt (Hg.): When we tethe End. Towards a Narratology of the Fairye$a
of Hans Christian Andersen. Odense 2005 (=Writings the Center for Narratological Studies 1), 55-R01,
hier S. 165-169; speziell 2den lille havfrueS. 166, 168, FulRnote S. 196. Bei der Gromutten kaan jedoch
nicht von einer intradiegetischen Erzahlinstanzspen.

% Andersen 1834, S. 434,

% Nach Sven Hakon Rossel hat auch Hans Brix in sdbigputation zu ,H. C. Andersen og hans Eventyr*
(1909) die kleine Meerfrau als Agnetes Tochter mdweet; vgl. Sven Hakon Rossel: ,Undine-motivet hos
Friedrich de la Motte-Fouque, H.C. Andersen og Jemaudoux”. In: Edda 70 (1970), S. 151-161, hiels4.
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und diese auf semantischer Ebene mit Inhalt undiréig zu verbinden. Wahrend in der
Agnete og HavmandeBallade noch fast ausschlie3lich mit einer schesola¢n raumlichen

Opposition von ,0Oben‘ und ,Unten’ gearbeitet wunderwenden die romantischen Nach- und
Umdichtungen auch einzelne Schauplatze wie dem&tram eine Figur zu charakterisieren
und eine bestimmte Stimmung zu erzeugen. Im Margbenden nun auch zeitliche Verlaufe
und verschiedene rdumliche wie fokalisierende Raspen auf Schauplatze zur Semanti-
sierung des Raums verwendet. Tableaus, die dieithbgiten der Semantisierung des litera-
rischen Raums besonders ausnutzen, sind zum Be@pigeschreibung des Gartens der
kleinen Meerfrau oder ihr Blick durch ein Fenst&uf diese Passagen wird in Kapitel 3.3

ausfuhrlich eingegangen.

Vertikale

Die ersten beiden Satze des Marchens beschreiben Baum, der extrem in seiner Position
gegeniber dem Standort der Erzahlinstanz und daizitmAdressierten und dadurch extrem
in seinem Grad an Fremdheit bei gleichzeitiger ifasion und Schonheit ist. Die Analyse
hat gezeigt, dass implizit mit diesem Raum ,Megr'veeiterer eingefuhrt wird: das Land. Der
Satz ,Dernede boe Havfolkenahd der Vergleich im folgenden Absatz ,Alle Fiskeamaae
og store, smutte imellem Grenene, ligesom heropyggelRe i Luften® machedeutlich, dass
es sich bei diesen Raumen um verschiedene Weltetehaderen Bewohner pars pro toto fir
diese stehen: die Welt der Meerleute und die MesrseRIt. Die Welten befinden sich in
einer klaren rdumlichen Anordnungen zueinander:nobed unten — bzw. dariber und
darunter. Fast jede Bewegung im Raum wird durcthtliggsadverbien beschrieben, die ein
,nach oben‘ oder ,nach unten‘ enthalten; z. B.igstop*“, ,svemme op*, ,lgfte op“, ,sveve
op“ und ,komme ned®, ,synke ned®, ,dykke ned®, ,stigedf. Lokaldverbien, die angeben,
dass etwas ,hgi(t)“, ,over”, ,ovenover“, ,ovenfodder ,gverst* zu etwas steht, Gberwiegen
die gegensatzliche Beschreibung durch ,dyb(t)* odender* und ,underst® Diese
guantitative Angabe unterstreicht, wie das Stref@rh einer unsterblichen Seele durch die
Strukturierung und Semantisierung des Raums uitetswird: Die Lokaladverbien zeigen
eine deutliche Orientierung im Raum nach oben umgiem Hoheren'.

Aufgrund der schon erwéahnten doppelten Erzahlsgnatnimmt die Erzéhlinstanz
immer wieder Perspektivwechsel vor, mit denen adiehlokale Deixis wechselt. Spricht
der_die Erzahler_in zu seinem_ihrem Publikum béeioth, darstellend und erklarend Gber die

Welt der Meerfrau so verwendet er_sie ,heroppe” \datnede”. Sprechen die Meerwesen in

%1 Die Lokaladverbien der ersten Gruppe werden candlOverwendet, die der zweiten Gruppe ca. 15 mal.
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wortlicher Rede, so kehren sich die Ausdriicke wergppe” und ,herneddz. B. ,Hvad der
just er deiligt her i Havet, din Fiskehale, finde daesligt deroppe paa Jorden [.(]64)).
Doch auch in der Erzahler_innenrede wird an mehr&tellen ,deroppe*“ verwendet, um die
Welt oberhalb des Meeres zu beschreiben. Zu BatgsriMarchens, als die Erzahlinstanz die
Unterwasserwelt beschreibt, findet eine erste Umkwd von unten und oben statt, die mit
einem deiktischen Wechsel einhergeht:

Over det Hele dernede laae et forunderligt blagge§kman skulde snarere troe, at man stod hgit
oppe i Luften og kun saae Himmel over og under sigy at man var paa Havets Bund. |
Blikstille kunde man gine Solen, den syntes en BuBbomst, fra hvis Baeger det hele Lys
udstrammedg155)

Das blaue Wasser wird hier zur Luft; oben und unseérdimmel zu sehen. Der Raum wird
auf den Kopf gestellt als die Sonne als Blume aisthin der darauf folgenden Beschreibung
des Gartens der kleinen Meerfrau wird weiterhin ditser Spiegelung gearbeitet und der
Erzahlstandpunkt wechselt zum ersten Mal:

[...] den yngste gjorde sin [Blomsterplet] gansked ligesom Solen, og havde kun Blomster, der
skinnede rgde som den. [...] naar de andre Sggitege op med de forunderligste Ting de havde
faaet fra strandede Skibe, vilde hun kun, forudemagenrgde Blomster, som lignede Salen
hgitoppe have en smuk Marmorstgtte [...]. (155, Hervorbagen JM)

In den Blumen am Meeresgrund, die wie die Sonnd, sinrd weiterhin oben und unten
vertauscht, zudem ist die Sonne nun ,dort oberchinjhier oben®. An zwei weiteren Stellen,
die die Gedanken und Gefuhle der Meerfrau besatmeivird diese Form verwendet: ,Ingen
Glaede var hende stgrre, end at hare om Menneslkeesaralerovenfor” (155) und ,just fordi
hun ikke kunde komme derop, leengtes hun allernegestAlt dette” (156).

Der haufige Gebrauch von deiktischen Ausdrickem, @n ,hier' von einem ,dort'
unterscheiden, zeigt, dass die beiden Welten ea@ragédgentibergestellt sind. ,Gegenuber’
wirde — dem Alltagsverstandnis nach — eine horagentaumliche Anordnung implizieren;
im Méarchen sind die beiden Welten jedoch, wie scinotler Agnete og HavmandeBallade,
vertikal angeordnet: Unter Wasser, auf dem Meeuggfrliegt das Schloss des Meerkdnigs
und die Welt der kleinen Meerfrau. Uber WasserLand, liegt das Schloss des Koénigs und
die Welt des Prinzen. ,Gegenuber' impliziert zudeme Gegensatzlichkeit, die auf die
beiden Welten nur teilweise zutrifft. Die Beschreily der Welten durch die Erzéhlinstanz
rickt zunachst gerade deren Parallelen in den Vgnded; es herrscht eine auffallige
Symmetrie zwischen beiden Raumen. Mittelpunkt kreitfelten bildet das Schloss als Sitz
der jeweiligen Regenten — des Meerkoénigs und derfcbes Prinzen. Die Bauten selbst sind
gleichermal3en prachtig und ihr jeweiliger Mittelgtinder grof3e Saal, besitzt eine &hnliche
,Architektur*:
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Veegge og Loft i den store Dandsesal vare af tykh kdart Glas. Flere hundrede kolossale
Muslingskaller, rosenrgde og greesgranne, stodekk®apaa hver Side med en blaae breendende
Ild, som oplyste den hele Sal og skinnede ud gj@nWesggene [...]. Midt igjennem Salen flad
en bred rindende Strgm (Schloss am Meeresbode)t?164

Gjennem det klare Glas i de hgie Vinduer saae mdni ide preegtigste Sale, hvor kostelige

Silkegardiner og Tepper vare opheengte, og alle éaeggyntede med store Malerier, som det
ret var en Forngielse at see paa. Midt i den s&t@at pladskede et stort Springvand (Schloss an
Land; 162)

Auch Flora und Fauna der beiden Welten sind verigber, wie der Vergleich von Fischen
und Vogeln, Wasserpflanzen und Baumen gezeigtthzr inre GroRmutter weil? die kleine
Meerfrau aber auch von Unterschieden zwischen WM&t und ,verdenen derovenfof155):

.at oppe paa Jorden duftede Blomsterne, det gjiddede paa Havets Bund, og at Skovene
vare grgnne og de Fisk, som der saaes mellem Geegkende synge saa hgit og deiligt, saa
det var en Lyst* (155). Der Erzahler des Marchersifiwjedoch die Unterwasserwelt
gleichermal3en eindrucksvoll zu schildern: ,Nu maannslet ikke troe, at der kun er den
nggne hvide Sandbund; nei, der voxe de forundégligsseer og Planter, som ere saa smidige
I Stilk og Blade, at de ved den mindste Beveegeiséaadet rgre sig, ligesom om de vare
levende” (154). Wahrend unter Wasser und auch ihioSs, ,hvor levende Blomster voxte
du af Veeggene(154),die Vegetation ,lebendig‘ scheint, sind es an LdrelMarmorstatuen
des Schlosses: [.,] mellem Sgilerne, som gik rundt om hele Bygningetpde
Marmorbilleder, der saae ud, som levende® (162).

Der identische Aufbau der Welten mit dem Schlossind damit dem Adel — als
gesellschaftlichem Mittelpunkt, zeigt die sozialeriblogie der Raume Meer und Land. In
beiden Welten wird der soziale Stand aul3erlichSehau getragen: ,hun [die GroRmutter;
Anm. JM] var en klog Kone, men stolt af sin Ade¢rfdr gik hun med tolv Jsters paa Halen,
de andre Fornemme maatte kun baere sex®; an Larehvdie Perlen der Muscheln Schmuck
einer Konigin: ,i hver [Muslingskalle] ligge straalde Perler, een eneste vilde veere stor
Stads i en Dronnings Krone* (154).

Auch in der Agnete og HavmanddBallade war schon eine soziale Homologie der
R&aume zu beobachten, représentiert in der Instituihe und der Tradition der Brautgabe.
Wahrend die moralische Ordnung der Ballade die &fischen Agnete und dem Meermann
fur ,ungultig* erklart, wie Agnetes bruske Abweiguder Kinder nach ihrer Rickkehr in die
Kirche zeigt, wird im Marchen das Meer vor allemratu das individuelle Streben der
Meerfrau nach einer Seele und dem ewigen Lebededilatar gegentber dem Land markiert
—, und weniger durch gesellschaftliche Konventioned eine &uf3ere moralische Instanz.

92 Ausmafe und Beschaffenheit des Meer-Schlosseseeniran das von Oehlenschléager in seinem Gedicht
Agneteentworfene Bild: ,Jeg eier under Havet saa lygteln Hal,/ Thi Vaeggen er sleben af klareste Krystal
Syvhunderede Piger opvarte ved min Disk, Forovem eo Qvinde, forneden som en Fisk" (Str. 8-9).
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Jargen Dines Johansen fuhrt die bis zu einem gewiBsinkt analoge Gestaltung beider
Welten in Den lille havfrueauf die Genrekonventionen des Marchens zurick, etie
Anthropomorphisierung von Natur und Tieren der ki@ Welt beinhalted® Fir Monika
Schmitz-Emans ist die Gesellschaft, der die kldWeerfrau entstammt, ein ,Double* der
menschlichen Gesellschaft, was den Konflikt des ddéns — nach Schmitz-Emans die
unmadgliche Kommunikation ,zwischen denen, die edenahnlich sind und doch keine
gemeinsame Sprache besitzen* — umso tragischerenaés ist also der zunachst humo-
ristische Ton des Marchens, der eine Nahe zwisaemm Welten herstellt, der deren
ideologische Gegensatzlichkeit schlief3lich so dguth Kontrast dazu setzt.

Nachdem das Marchen auf diese Weise aus verscleied@erspektiven mit der
Faszination des Fremden gespielt und das die Walebindende in den Vordergrund
gestellt hat, offenbart der Text den grundlegendaterschied zwischen den Welten erst,
nachdem die kleine Meerfrau den Prinzen gerettdt sich in ihn verliebt hat. Von dieser
nach dem Schicksal der Menschen gefragt, die r@tshSchiffbriichige im Meer ertrinken,
antwortet die GroBmutter das Folgende und besdhdamit den Unterschied zwischen
Menschen und Meerwesen — nicht ohne jedoch ernetit@ne Parallele zu beschreiben:

[...] de maae ogsaa dge, og deres Levetid er eadogsrtere end vor. Vi kunne blive tre

hundrede Aar, men naar vi saa hgre op at veerertibtive vi kun Skum paa Vandet, have ikke
engang en Grav hernede mellem vore Kjeere. Vi hagen udgdelig Sjeel, vi faae aldrig Liv

mere, vi ere ligesom det granne Siv, er det engkiagret over, kan det ikke grgnnes igjen!
Menneskene derimod have en Sjeel, som lever adtickr| efter at Legemet er blevet Jord; den
stiger op igjennem den klare Luft, op til alle dénsende Stjerner! Ligesom vi dykke op af

Havet og see Menneskenes Lande, saaledes dykkp teubekjendte deilige Steder, dem vi

aldrig faae at see. (163)

Entscheidend ist im Marchen nicht der Unterschied leebenszeit — hier wéaren
Meeresbewohner eindeutig im Vorteil —, sonderngiialitative Andersbewertung der beiden
Raume, die durch die Zuordnung einer Seele undtdiniunsterblichkeit zur Menschenwelt
vorgenommen wird. Die sprachlichen Bilder der GraBer sind deutlich: Sie und die
Meerfrau sind wie Schilf, eine Wasserpflanze aldie, einmal abgeschnitten, nicht mehr
grunt. Die Menschen hingegen werden den leuchteSdemen gleichgestellt, ein Bild, das

Ewigkeit, Schonheit und Erhabenheit konnotiertgid also einen héheren Ort — sowohl im

% vgl. Jgrgen Dines Johansen: ,Begaeringens nadestagedie. Om H.C. Andersens ,Den lille Havfrugtt:
ders.: Litteratur og begeer. Ti studier i dansk ogsk 1800-tals litteratur. Odense 2003 (=Universitypouthern
Denmark studies in Scandinavian languages andtiitex 55), S. 61-92, hier S. 62.

% Schmitz-Emans 2003, S. 151, 152.

% Ahnlich hatte Andersen schon in seinem Geditéwfruen ved Samsge (et sagen Tod der Meerfrau nach
300 Jahren Lebenszeit beschrieben; wieder wird\éambindung zwischen Tang, der nicht mehr grintg dem
Tod hergestellt: ,Det lange Haar er hvidnet, ogndigbleget Tang,/ Og mat, som Bglgens Skvulpereadds
sidste Sang./ Trehundred Aaer er svundne, fra fegst.yset saae!/ [...]/ Til Skum jeg snart fovand[es]"
(Hans Christian Andersen: ,Havfruen ved Samsgesggh)“. In: ders.: Phantasier og Skizzer. Kopenhage
1831, S. 21-25).
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raumlichen als auch symbolischen Sinn —, zu dendieiMenschen Zutritt habe@war ist
die in der wortlichen Rede zu findende Aufwartsbgwey, das ,Auftauchen’, fur
Meeresbewohner und Menschen gleichermal3en verwdotignder Unterschied ist jedoch
ausschlaggebend: Wahrend die Menschen in eineaklidelt hinauftauchen (,dykke op til*),
tauchen die Meerwesen nur aus dem Wasser heratdkgp af*), kommen dariber jedoch
nie hinaus. Sie werden nach dem Tod zu ,Skum pa@tiader, wie auch das Schilf, an der
Grenze zwischen Wasser und Land steht, sie abetr imerwinden kann.

Mit dem Himmel wird eine weitere Welt des Marchexsgefuhrt. Er ist in der vertikalen
Anordnung der Raume des Marchens der hdchste ukérpert gleichzeitig den hochsten
erreichbaren Zustand: das ewige Leben. Sehr deutticd hier die Vorstellung des Auf-
steigens in den Himmel in der rdumlichen Anordndeg Sphéaren der Erzahlung umgesetzt:
je hoher die Welt, der die Figur angehort, destssbe auch ihre ,Aussicht' auf das ewige
Leben. Aija Priedite pragt in diesem Zusammenhaerg &egriff der ,Seelenerwerbs-
hierarchie*?® Folgende Hierarchie ergibt sich: Die Meeresbewolbesitzen keine Seele und
kénnen demnach nicht in den Himmel aufsteigen. ®iewtaphysische Grenze wird im
Marchen durch die physische Grenze zwischen Wassdr Land verdeutlicht, die die
Meeresbewohner aufgrund ihres anthropomorphen Kérpeht Gberwinden kdnnen. Die
Unterwasserwelt birgt noch eine ,Unterwelt’, diaumdich von dem Zuhause der kleinen
Meerfrau abgetrennt ist und sich zudem in Flora BEadna unterscheidet. Hier wohnt die
Meerhexe, die in der vertikalen Raumordnung noefetials die Ubrigen Meeresbewohner
angeordnet ist. Dies wird symbolisiert durch dendt#tam, der die Welt der Hexe von der
restlichen Meereswelt abgrenzt: ,den nggne graawdi&end strakte sig hen imod Mal-
strammene, hvor Vandet, som brusende Mgllehjutyvlede rundt og rev alt, hvad de fik fat
paa, med sig ned i Dybet” (166). Die Menschen amdUaesitzen eine unsterbliche Seele und
steigen nach ihrem Tod in den Himmel auf. Sie sireber héchsten Welt auch rdumlich
naher als die Meerwesen; in den hohen Bergen urahd&rben wird diese Nahe verstarkt:
.Nu saae [den lille Havfrueforan sig det faste Land, hgie blaae Bjerge, pasa hiop den
hvide Snee skinnede, som var det Svaner [...]* (1@l)er dem Land befinden sich
schlie3lich die Luft und der Himmel. Es scheintnsioll hier zwei weitere Welten zu
unterscheiden, anstatt nur von Wasser, Land undréinzu sprechen. Denn die Luft ist die
Welt der so genannten Lufttéchter (,Luftens Dgattr&74), korperlosen Wesen, die, genau

wie die Meerwesen, defizitdr gegentber den Menssimeh) da auch sie keine Seele besitzen.

% priedite 1995, S. 647. Sie unterscheidet damitvdievendung des Motivs der Seelenlosigkeit bei Asele
von der bei Oscar Wilde in dessen Erzahliihg Fisher and his So@1891).

47



Doch auch sie haben die Mdéglichkeit Unsterblichlzeiterlangen, indem sie 300 Jahre lang
gute Taten vollbringen — 300 Jahre betragt auchH.dimenszeit der Meerwesen. Hier scheint
ein Bruch in der vertikalen Ordnung des Marchens, niedrig’ mit Unzuldnglichkeit und
Sterblichkeit, ,hoch’ dagegen mit Vollkommenheitduewigkeit gleichsetzt, vorzuliegen.
Meerwesen und Lufttéchter sind, um eine unsterbliSleele zu erlangen, abhangig von den
Menschen. Erstere miissen die Liebe eines Mensaheimmeri’ und heiraten, letztere sind
auf die ,Artigkeit’ der Kinder angewiesen.

Nach dieser Zahlung ergeben sich Ben lille havfruefinf RAume: die Unterwelt der
Meerhexe, die Unterwasserwelt, das Land, die Lnft der Himmel, die jeweils abgetrennte
Sphéaren ausmachen. Ein weiterer Raum, der alsl®&aralir Unterwelt der Meerhexe gelesen
werden kann, wird nur angedeutet. Es sind die Larmedenen die Lufttochter fliegen, um
gute Taten zu vollbringen: ,Vi flyve til de varmeahde, hvor den lumre Pestluft draeber
Menneskene* (174). Auch die Welt der Hexe ist dui¢éirme und Tod gekennzeichnet: ,,09
her var et langt Stykke ikke anden Vei, end ovemiaboblende Dynd. [...] Skibsroer og
Kister holdte [Polyperne] fast, Skeletter af Landdyg en lille Havfrue [...]* (166).

3.2 Da syntes hun at kunne hgre Kirkeklokkerne ringeadél sig— Raumsemantik

Dualismen

Die Analyse der Anordnung der Raume des Marcheesfid verschiedene Welten stehen,
hat ergeben, dass es sich um eine vertikale Raukhstrhandelt. Entlang dieser Vertikalen,
die in der Unterwelt der Unterwasserwelt beginrd sohlie3lich im Himmel endet, sind die
Raume einer hierarchischen Ordnung unterworfensidie aus dem Unterschied zwischen
Seelenlosigkeit und Beseeltheit ergibt. Der Bestmer unsterblichen Seele wird als
erstrebenswert dargestellt und ist mit der ,hohetgit’ verbunden: Die Menschen an Land
haben eine Seele und kénnen deshalb nach dem Taehiiimmel und zum ewigen Leben
aufsteigen. Die Orientierung an den Werten ,Seeletl Ewigkeit ist deswegen eine
Orientierung nach oben. So strebt die seelenloserfiéel in den dem Meer — raumlich und
hierarchisch — Ubergeordneten Raum Menschenweit,schliel3lich in den Himmel zu

kommen. Durch diese Raumordnung transportiert dasciMn eine kulturell gepragte

Semantisierung von Raum, die dem hoher Angeordnete@ wertvollere, machtvollere,

" Der Text sagt nichts dariiber, ob auch ein Meerndamoh die Hochzeit mit einer Frau eine unsterfgliSeele
erlangen kann; er legt jedoch aufgrund der veritétteGeschlechterbilder nahe, dass dem nicht segktdazu
meine folgenden Ausfiihrungen. In Andersens Drakgaete og Havmandekann Agnete dem Meermann
jedoch eine unsterbliche Seele verleihen: ,Havmandiegen Sjel jeg fik i mit Bliv,/ Kun Liv,/ Maegtig
Kreefter. — Du kan mig ene/ Forlene/ Udgdelig SielTgr Du Fglge/ Med under Bglge?* (Andersen 1834, S
399).
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iiberlegene Qualitat gegeniiber dem niedriger Angetett zuschreibf Auf diesen
grundlegenden Verknupfungen von raumlicher Position Bewertung bauen schliel3lich
komplexe Zuschreibungsmodelle auf, die letztlicthts mehr mit raumlichen Relationen zu
tun haben. Die Forschungsdiskussion Uben lille havfrue und die charakteristische
Raumstruktur, bestehend aus ,Oben‘ und ,Unten‘eseimiem komplexen System an Grenzen
zwischen den Welten und ebenso komplexen Mdglitekeund Bedingungen der Ubers-
chreitung dieser Grenzen, bestatigt dies.

So kann als eine Gemeinsamkeit der Forschungsliteza diesem Marchen festgehalten
werden, dass nahezu alle Forscher_innen einennoglerere thematische Dualismen fir den
Text ausmachen, die mit einer raumlichen Zweitglukorrespondieren, bzw. darin
reprasentiert sind. Pil Dahlerup nennt zu Beginerirdekonstruktivistischen Analyse des
Marchens verschiedene Lesarten, die verschiedassc,dualisms*” fir den Text ausmachen:
Jife versus death (Sgren Baggesen), culture veratsre (Eigil Nyborg) or high status
versus low status (Ellen Gronlund, Peer E. SegrdhSénMit diesen drei binaren
Oppositionen sind drei grundlegende Lesarten drfassjeder Position lieRen sich weitere
Vertreter_innen mit verschiedenen Betonungen nenHemzuzufligen ware ,Stinde versus
Tugend, vertreten durch James Massertg4lend aus der jiingeren Forschung, besonders im
Zusammenhang mit der Disneyadaption des Marchems 289, ,Weiblichkeit versus

Mannlichkeit2%%,

Den verschiedenen herausgearbeiteten Dualisnegeni verschiedene,
haufig psychoanalytische, biographische und spf#erinistische, Perspektiven zugrunde.
Eine Zusammenfassung der semantischen Oppositidieemit den raumlichen Oppositionen

des Marchens in Verbindung gebracht werden, s@gefdermaRien atfé

% Siehe dazu auch meine Erlauterungen in Kapitel2.13.

% Pil Dahlerup et al.: ,Splash! Six Views of ,Thetlé Mermaid*“. In: Scandinavian Studies 2 (199%),141-
163, hier S. 154. Der Aussage liegen Baggesen 196B0-77; Nyborg 1962 und Ellen Gronlund: ,Falske
tolkninger*. In: Nordisk tidsskrift fér vetenskap, konst och indudt(1966), S. 120-136 zugrunde. Fir Sgrensen
wird keine Quelle genannt.

190y/gl. Massengale 1999.

191 yqgl. z. B. Regina Bendix: ,Seashell Bra and Hajimgd. Disney's transformations of ,The Little Merdfai

In: Fabula 3/4 (1993), S. 280-290; Roberta Trif{@dsney’s Sub/Version of Andersen’s ,The Little Meaid".

In: Journal of Popular Film and Television 4 (1993) 145-152; A. Waller Hastings: ,Moral Simplifigan in
Disney’s ,The Little Mermaid*™. In: The Lion andehJnicorn 17 (1993), S. 83-92; Laura Sells: ,,WhBrethe
Mermaids Stand?‘ Voice and Body in ,The little Megiah“. In: Elizabeth Bell, Lynda Haas u. Laura SglHg.):
From Mouse to Mermaid. The Politics of Film, Gendard Culture. Bloomington u. Indianapolis 19951 %5-
192; Pamela Colby O’'Brien: ,The Happiest Films oarth: A Textual and Contextual Analysis of Walt
Disney’s Cinderella and The Little Mermaid“. In: Wien's Studies in Communication 2 (1996), S. 155:183
Deborah Ross: ,Escape from Wonderland. Disney had-emale Imagination“. In: Marvels & Tales. Jolwfa
Fairy-Tale Studies 1 (2004), S. 53-66 und weitere.

192 bje Tabelle ergibt sich aus meiner Lektiire dersEbungsliteratur in Anlehnung an eine Gegeniibéustg!
verschiedener Dualismen, die Ulla Thomsens straksitische Analyse vornimmt (vgl. Ulla Thomsen: ,A
Structuralist Approach®. In: Pil Dahlerup et alSplash! Six Views of ,The Little Mermaid*. In: Sadinavian
Studies 2 (1991), S. 141-145, hier S. 143-144).
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Meer (Meervolk) Land (Menschen)
Natur Kultur

Chaos Zivilisation

Tod Leben

Sterblichkeit, Vergéanglichkeit Unsterblichkeit, Ewigkeit
Siunde Tugend

Heidentum Christentum

niedriger Status hoher Status

Defizit Vollkommenheit
Matriarchat Patriarchat

Weiblichkeit Mannlichkeit
Asexualitat Sexualitat

(weibliche) Kindheit (weibliches) Erwachsensein

Die jeweilige Forschungsperspektive ist natlrliamsschlaggebend fiir die verschiedenen
Interpretationen des Méarchens, doch es wirde defatpdieser Arbeit sprengen, wenn sie
hier nachvollzogen werden sollten. Stattdesseriegieh zwei Dualismen (,Natur* vs. ,Kultur*
und ,Weiblichkeit* vs. ,Mannlichkeit’) heraus, dimn Hinblick auf die anderen in dieser
Arbeit behandelten Texte von grundlegender Bedeusimd und vollziehe am Text nach, wie

diese Zuschreibungen mit dem fiktionalen Raum veden sind.

Natur versus Kultur

Die rdumliche Opposition ,Meer’ — ,Land‘ wird vonelen Forscher_innen als semantische
Opposition ,Natur’ — ,Kultur* gelesen. Auf ,objekér' Ebene sagt dies aus, dass der Raum
Meer als ein urspringlicher, nattrlicher und soomtivilisierter Bereich, der Raum Land
dagegen als ein die Natur unterwerfender, entwiekalnd zivilisierter Bereich gedeutet
wird. Die Bewohner_innen der jeweiligen Sphéare $keprasentant_innen und Tréager_innen
dieser Zuschreibungen. Die Beschreibung der Flochdes Schlosses als Mittelpunkt beider
Welten kann nach diesem Muster gelesen werden.eSenl die Meerwesen sehr eng
verbunden mit der sie umgebenden Natur, und ihrdét We stdndig vom Rhythmus des
Wassers und der Pflanzen und Meerestiere bestingfraia det allerdybeste Sted ligger
Havkongens Slot, Murene ere af Coraller og de |lamigse Vinduer af det allerklareste Rav,
men Taget er Muslingskaller, der aabne og lukkeeftgrsom Vandet gaaer” (154); ,[...] de
store Sale, hvor levende Blomster voxte ud af VaeggPe store Rav-Vinduer bleve lukkede
op, og saa svgmmede Fiskene ind til dem* (154)ugtrne straalede som Guld, og
Blomsterne som en braendende lld, i det de alticedgmde Stilk og Blade” (145-55). Die
Menschenwelt hat dagegen die Natur domestizied,lelpende Pflanzen sind der Kunst, sind

dem Abbild von Lebendigem gewichen, wie die Bestlney des Schlosses zeigt:
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Preegtige forgyldte Kupler haevede sig over Tagetmeiem Sgilerne, som gik rundt om hele

Bygningen, stode Marmorbilleder, der saae ud, soraride. Gjennem det klare Glas i de hgie
Vinduer saae man ind i de praegtigste Sale, hvotekge Silkegardiner og Tepper vare

opheengte, og alle Vaeggene pyntede med store Malgdié2)

Die weil3e Marmorstatue eines Jungen im Garten éndn Meerfrau wirkt exotisch und
unpassend an diesem Ort, der durch die geschmdéaégyegung der Pflanzen, runde Formen
und die Farben blau, rot und violett gekennzeichsietAn Land, von dort stammt dieser
Gegenstand der Kunst und damit Kultur, ist Marmas atharakteristische Material des
Schlosses und der Kunst. Der Prinz, der pars pgmfto die Menschenwelt und damit die
Kultur steht, gleicht in den Augen der Meerfrausdie Statue, die schliel3lich zum Sinnbild
der ,héheren Welt' fur sie wird;hun syntes, han lignede Marmorstgtten nede i hefite
Have" (161); ,Der var det hendes eneste Trgstidakesi sin lille Have og slynge sine Arme
om den smukke Marmorstgtte, som lignede PrindsBs2)(

Marmor ist auch das Material, dass die Grenze hwiscLand und Meer markiert:
.[Slottet] var opfart af en lyseguul glindsende &tart, med store Marmortrapper, een gik
lige ned i Havet* (162). Gleichzeitig wird auch hidie Uberlegenheit — im raumlichen, wie
im symbolischen Sinne — der Menschenwelt GbekBsserwelt gezeigt: ,hun gik heelt op i
den smalle Canal, under den praegtige Marmor Alfen kastede en lang Skygge hen over
Vandet* (162).

An dieser Stelle scheint ein Vergleich mit der S&eke angebracht, tGber die Agnete in
der Ballade aufs Meer hinausgeht, um dort dem Maemzu begegnen. Wie die Seebriicke,
sind auch die Marmortreppe, die direkt ins Wasgartf oder der Marmor-Balkon, der Uber
das Wasser hinausragt von Menschenhand gebautteiteh ine einseitige Uberschreitung
der Grenze zwischen Wasser und Land dar. Im Markbenen auch die Schiffe, die tUber
das Meer fahren, als ein solcher Versuch, die Gz Gberwinden, gelesen werden. Alle
diese Bauwerke verweisen einerseits auf die Ubenlegit des einen Raums iiber den
anderen, andererseits bringen sie immer die Mdgdith- bzw. die Gefahr — mit sich, dass
sich die Bewohner_innen der beiden Welten begegnen.

Im bildlichen wie im wortlichen Sinne befindet sialh der Marmortreppe (das Bild der
Treppe betont erneut die Struktur der Hohenabsg)fdie Schwelle, der Aufstieg, der flr die
kleine Meerfrau Verbindung und Grenze beider Weliézichzeitig darstellt. Diesen Weg
nimmt sie, nachdem sie Schwanz gegen Beine getahath,Solen var endnu ikke kommet
frem, da hun saae Prindsens Slot og besteg derigeabdarmortrappe” (168hierher kehrt
sie zurtick, um in die Nahe der Wasserwelt zu gelanond Linderung fur ihnre Schmerzen zu
finden: ,Hjemme paa Prindsens Slot, naar om Nateandre sov, gik hun ud paa den brede

Marmortrappe, og det kjglede hendes Breendende Faaidstaae i det kolde Sgvand, og da
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teenkte hun paa dem dernede i Dyb@i69). An dieser Stelle wird eine Verbindung zum
Anfang des Marchens hergestellt: ,dem dernede ieDyibezieht sich auf das Meervolk, wie
zu Beginn ,Dernede boe HavfolkeneZudem wird hier erneut, aber diesmal aus Sicht der
Meerfrau, von dem Raum ,langt ude i Havgg&sprochen: ,0g een Nat saae hun, langt ude,
den gamle Bedstemoder, som i mange Aar ikke hasefetvover Havet, og Havkongen, med
sin Krone paa Hovedet, de strakte Haenderne henhmode, men vovede sig ikke saa naer
Landet, som Sgstren€l69).Hier werden durch den raumlichen Abstand die Urnnbeekeit

der Welten und die Unuberwindbarkeit der Grenzeselen ihnen verdeutlicht. Was zu

Beginn des Marchens Faszination ausloste, tragizhieTragik der Erzahlung bei.

Die Erzahlung macht die Unterschiedlichkeit beidézlten deutlich, indem ein Requisit der
einen, die Marmorstatue, in die andere versetzt dod als Fremdkérper markiert wird,
gleichzeitig aber Symbol fiir Sehnsucht und Manggl die nur in der Uberwindung der
raumlichen Grenzen gestillt werden konnen. In datetschiedlichkeit der RAume werden
Kultur und Christentum als ,héhere’ Werte semahtisoit dem Land verknupft wie
beispielsweise in dieser Szene deutlich wird: ,rjdan lille Havfrue] siden om Aftenen stod
ved det aabne Vindue og saae op igjennem det madeeland, teenkte hun paa den store
Stad med al den Larm og Stgi, og da syntes huniratkhgre Kirkeklokkerne ringe ned til
sig” (156).

Jargen Dines Johansen leitet die Opposition ,NatuiKultur' auf andere Weise von der
Raumstruktur des Marchens ab. Denn zunéchst kommeDdalismus sowohl auf die
Meeressphére, als auch auf die Landsphéare Ubentrageden: Beide hétten einerseits eine
.Kultiveret, positivt markeret, natur, die sich @en Schléssern und Garten zeige, und eine
.da@moniseret, destruktiv natur”. Letztere werdeeuWwasser durch die Welt der Meerhexe
reprasentiert. An Land zeige sich die destruktiauN einerseits in den warmen, von Pest
betroffenen Landern, aber auch im Meer, dass dhsrider Seeleute bedrold Was nach
Johansen aber letztlich doch die Gleichsetzung Madatur und Land = Kultur rechtfertigt,
ist der religivse Unterschied (,religigs modsaethifity zwischen den Welten. Dieser driicke
sich in dem von Andersen intendierten Thema de$afegrisses zwischen Korper und Seele
(und damit Verganglichkeit und Ewigkeit) aus undchitaes fur Johansen notig, zwei weitere
R&aume des Marchens in sein ,Schaubild® mit einzidien. So ergeben sich folgende

193 Johansen 2003, S. 62. Dieser Aufsatz wurde ber®86 auf Englisch in Scandinavian Studies verdlifet
(Jgrgen Dines Johansen: ,The Merciless Tragedy exfirB: An Interpretation of H.C. Andersen’s ,Dditeli
Havfrue™. In: Scandinavian Studies 68, 2 (1996);283-241). Dort findet sich ein Schaubild, welclis von
Johansen vorgenommene vertikale Einteilung (Erdspkiier Meeressphéare) mit der horizontalen Trennung
Kultur/kultivierte, positive Natur versus damonisglestruktive Natur verbindet.

1% Ebd., S. 62.
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Kombinationen von Raum, Reprasentanten und KorpelSVerhaltnis: (A) Meer —
Meervolk — Korper; (B) Land — Menschen — Korperefge (C) Luft — Lufttochter — weder
noch; (D) Himmel —die Seeligen — Se&le.Der Raum Meer ist demnach mit Natur,
Kdrperlichkeit und Heidentum verbunden, der Raumd.ait Kultur, Christentum und der
Uberwindung der Korperlichkeit. Die Uberwindung @inraumlichen Grenze wird hier
gleichbedeutend mit einer kdrperlichen Metamorphasd macht die klare Einteilung des

Raums in vier Spharen maoglich.

Weiblichkeit versus Mannlichkeit

Die Analyse der Raumstruktur des Marchens hat emgeatass zwischen Meer und Land eine
parallele soziale Ordnung erkennbar ist, die jesv@irch Schloss, Adel und Familie sichtbar
wird. Dem kann jedoch auch entgegengehalten werdiass es sich aufgrund der
unterschiedlichen Geschlechterstruktur in beident&kie gerade nicht um eine homologe
soziale Ordnung handelt. Die Welt der Meerfrautl&ssh als Matriarchat beschreiben, die
Welt des Prinzen dagegen als Patriarchat. Untesgvakminieren weibliche Figuren: Neben
der kleinen Meerfrau ist deren Gro3mutter die wgdte Figur. Sie fihrt ihrem Sohn — dem
Meerkdnig — den Haushalt und wird als stolze Fraschrieben, die ihre machtvolle Position
deutlich zur Schau stellt (,Havkongen dernede havdeange Aar veeret Enkemand, men
hans gamle Moder holdt Huus for ham, hun var eg kKone, men stolt af sin Adel, derfor
gik hun med tolv @sters paa Halen, de andre Forremaimatte kun baere sef@54)). Sie ist
die Bezugsperson fur die Meerfrau und ihre funfgestern, da sie ihr umfangreiches Wissen
an sie weitergibt und die Instanz ist, die den Sxdtern erlaubt, an die Meeresoberflache zu
schwimmen, wenn sie alt genug dazu sind. Der Meegk@ird nicht weiter beschrieben oder
erwahnt — er spielt keine Rolle im Leben der Frau€ine weitere machtvolle Frau unter
Wasser ist die Meerhexe, die zauberkundige Herrscher ,Unterwelt’. Sie hilft der kleinen
Meerfrau, ihren Wunsch, die Welt des Prinzen zuelben, zu verwirklichen, verlangt jedoch
als Preis deren Stimme. Wie die Agnete figkevisekann die kleine Meerfrau nicht aus
eigener Kraft die Grenze zwischen Meer und Landwinelen und ist auf die Hilfe eines
anderen Wesens angewiesen. Die Meerhexe Uberninemtie Rolle des Meermanns der
Ballade, der Agnete fur die GrenzlUberschreitungpamart. Eine weitere Parallele ist das
Motiv der Stummheit: Auch Agnete musste fur diedage zwischen den Raumen auf ihre
Stimme verzichten, da ihr Mund und Ohren verstopitden. Andersens Meerfrau erhalt erst

wieder eine Stimme, als sie zu einem Luftgeist ywvild daftr aber kérperlos. Es ist mdglich

1%yvgl. ebd., S. 62-64.
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auch hier eine Paralle zur Handlung demete og HavmanddBallade zu ziehen: Agnete
kann nach ihrer Rickkehr zwar die Stimme gegenMeermann erheben und sich von ihm
lossagen, gibt jedoch, da sie sich der moralisdBesellschaftsordnung unterordnet, ihre
selbstbestimmte Position und auch die Selbstbestmgnilber den eigenen Korper auf. So
wie der Meermann Agnete auch flr ihren Rickweg andLprapariert, ist es am Ende des
Marchens erneut die Meerhexe, die der Meerfrau evieekmoglichen kann, ins Meer
zurtckzukehren.

Es gibt in der Meerwelt keine Paare und keine (eip) Sexualitat: GroRmutter und
Meerkonig sind beide verwitwet, die Meerhexe leli¢ia, und die Meerfrauen sprechen
niemals von ménnlichen Meerwesen oder einer Hdigrteres ist dem Meervolk fremd, wie
die Erlauterung der Grol3mutter gegenuber der MaerZur einzigen Morglichkeit fur diese,
eine Seele zu erlangen, zeigt:

,kun naar et Menneske fik dig saa kjeer, at du @an Imeer, end Fader og Moder; naar han med
hele sin Tanke og Kjeerlighed hang ved dig, og logkd®en laegge sin hgire Haand i din med
Lafte om Troskab her og i al Evighed, da flad h&jasl over i dit Legeme og du fik ogsaa Deel i
Menneskenes Lykke. Han gav dig Sjeel og beholdtsioggen. Men det kan aldrig skee! Hvad
der just er deiligt her i Havet, din Fiskehale ditnde haesligt deroppe paa Jorden, de forstaae sig
nu ikke bedre paa det, man maa der have to klodSeateer, som de kalde Been, for at veere
smuk!‘ (163)

Wahrend das Ende ihrer Rede ein ironischer Komméridersens zu Schonheitsidealen zu
sein scheint, macht der erste Teil der Rede dautliass die Liebe, wie sie zwischen
Menschen Ublich ist, den Meeresbewohnern fremdbestualitat und Erotik findet sich unter
Wasser nur im Zusammenhang mit der Menschenwelt derd Unterwelt. So ist die
Beschreibung des Gartens mit der Statue einesgadi#ng“sexuell aufgeladen:

Hun plantede ved Stgtten en rosenrgd Graedepiil,vdgte herligt, og hang med sine friske
Grene udover den, ned mod den blaa Sandbund, hikygg&n viste sig violet og var i
Beveegelse, ligesom Grenene; det saae ud, som onod é&twdder legede at kysse hinanden.
(155)

Auch die Meerhexe wird als sexuelles Wesen darlifesider sad Havhexen og lod en

Skruptudse spise af sin Mund®; ,De haeslige fededgange kaldte hun sine smaae Kyllinger
og lod dem veelte sig paa hendes store, svampedt B1$¥6).Sie kann die kleine Meerfrau

aufklaren, wie sie den Prinzen auch ohne Stimméréetkann: ,,Din deilige Skikkelse’,

sagde Hexen, ,din sveevende Gang og dine talends @ied dem kan du nok bedaare et
Menneskehjerte [...]* (167). Die Beschreibung deh®erzen und der blutenden Fulie, die
die Meerfrau erleiden muss, um Beine zu erlanged @natomisch ein sexuelles Wesen zu
werden), kann als Sexualakt gelesen werden: ,deesldin Hale ad og snerper ind til hvad
Menneskene kalde nydelige Been, men det gjor atett,er som det skarpe Sveerd gik
igiennem dig“ (167); genauso die Beschreibung deeléhibertragung: ,0g lod Praesten
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lzegge sin hgire Haand i din med Lafte om Troskalobe al Evighed, da flad hans Sjeel over
i dit Legeme og du fik ogsaa Deel i MenneskeneskkyK163).

In der Agnete-Ballade und den romantischen Nacld- Umdichtungen ist in Kontrast
hierzu die Sphare der Sexualitat ausschlie3lichdasfMeer begrenzt, wahrend Agnete und
das Land durch Asexualitdt und Jungfraulichkeitegelzeichnet sind. Besonders deutlich
wird dies in Johannes Ewalds Gedidhitlen Gunver Der Meermann berichtet Gunver
zunachst von seiner seelisch und korperlich veereten Liebe zu ihr: ,Liden Gunver, du
martrer mig Dag og Nat,/ Med Elskovs Ild./ Mit Hewvansmaegter, min Siel er mat./ O veer
dog mild!* (Str. 4). Schliel3lich bittet er sie: ,Duekker mig kun din sneehvide Arm,/ Paa
Sgemands Troe;/ Saa trykker jeg den til min bresshel®arm,/ Saa faaer jeg Roe" (Str. 5).
Die Beschreibung von Gunvers Arm als schneeweifdveist auf Gunvers Unberihrtheit,
Unschuld und Jungfraulichkeit. Im Kontrast zum ,smede arm“ Gunvers steht die
.pbreendende Barm“ des Meermanns; sie bilden das &simpaar im Schema ABAB. Die
brennende Brust kontrastiert mit dem durch das K&jeschneeweil3 als kihl konnotierten
Arm. Hier stehen Feuer und Eis als sich anziehe@Gegensatze einander gegentber.
Wahrend der schneeweiRe Arm fur Jungfraulichkeitl wsexuelle Unberthrtheit steht,
markiert die brennende Brust die Sexualitat desrmMaans. Erst wenn er Gunver sexuell

besitzt, findet er ,Ruhe*.

War in derfolkeviseund den romantischen Nach- und Umdichtungen das Meenlich
dominiert, so ist es in Andersens Marchen das LEsdyibt Seeméanner, Fischer, Kénige und
den Prinzen. Frauen finden sich in Form von Skiaam die fur den Prinzen singen und
tanzen, und Tdchtern, die verheiratet werden. Rzhst hohere Welt der vertikalen Ordnung
des Marchens ist wieder eine ,weibliche' Sphareer Heben ,Luftens Dgtre”, wiederum
asexuelle Wesen, deren ,Eros der Caritas gewiclsgh wie Andreas Krass beschreibt, um
aufzuzeigen, dass in allen Phasen des Marchengudigfraulichkeit der Meerfrau intakt
bleibt'*®

Der Raum Meer ist mit zwei verschiedenen Bildern V@eiblichkeit verbunden. Eines
ist durch Asexualitéat bzw. Jungfraulichkeit, Untérfigkeit, Opferbereitschaft und die
Abwesenheit von Heteronormativitdt gekennzeichneprésentiert durch die Meerfrau und
spater die Tochter der Luft), das andere durch &8at) Verfuhrung, Chaos und Bedrohung
des Patriarchats (reprasentiert durch die Meerhé@je lassen sich mit dem Dualismus

,Natur' — ,Kultur* verbinden, denn ,die traditiomelKonzipierung der Natur als weiblich®, so

108 Krass 2010, S. 354.
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Natascha Wirzbach, ist ,mit Vorstellungen von Chand Unkontrollierbarkeit, Verfiihrung
und Unterwerfungsbereitschaft, Triebhaftigkeit u#dvilisationsferne, Leben und Tod
verbunden“®” Mannlichkeit ist dagegen mit Kultur, reprasentieltrch die Stadt, mit
Sexualitdt und Heteronormativitdt verbunden. Scstlégsch fir Den lille havfrue eine
geschlechtsstereotype Symbolisierung von Raumtédsts.

Disney setzt in der Marchenadaption thematisch tawdnsemantisch nur noch den
Dualismus ,Weiblichkeit' versus ,Mannlichkeit' urbzw. wandelt ihn zu ,Queerness’ versus
,Heteronormativitat' aB®® Die Opposition von Natur und Kultur tritt in derirttergrund und
wird lediglich ironisch und als eine Umkehrung deaditionellen sozial-konsensuellen
Raumsemantik im Thema ,Menschen = fisheater' betlinDas Motiv der Seele und damit
der Themenkomplex Vergénglichkeit versus Ewigkalieh komplett heraus.

3.3 Mangen Nat stod hun ved det aabne Vindad&srenziberschreitung

Der Garten

Der Garten der kleinen Meerfrau ist einer der arsfigulichsten dargestellten Raume des
Marchens und zudem der einzige Raum, der eine deréng erfahrt. Die Figur der kleinen
Meerfrau wird zu Beginn des Marchens mithilfe demténs eingefiihrt, deswegen soll die
Szene im Ganzen zitiert werden:

Hver af de smaa Prindsesser havde sin lille Pigven, hvor hun kunde grave og plante, som
hun selv vilde; een gav sin Blomsterplet Skikkedé@n Hvalfisk, en anden syntes bedre om, at
hendes lignede en lille Havfrue, men den yngstedgjsin ganske rund ligesom Solen, og havde
kun Blomster, der skinnede rgde som den. Hun vaneéerligt Barn, stille og efterteenksom, og
naar de andre Sgstre pyntede op med de forunderligsg de havde faaet fra strandede Skibe,
vilde hun kun, foruden de rosenrgde Blomster, sgmetle Solen der hgit oppe, have en smuk
Marmorstgtte, en deilig Dreng var det, hugget udlexi hvide, klare Steen og ved Stranding
kommet ned paa Havbunden. Hun plantede ved Stertteasenrgd Graedepiil, den voxte herligt,
og hang med sine friske Grene udover den, ned randtha Sandbund, hvor Skyggen viste sig
violet og var i Beveegelse, ligesom Grenene; det sdasom om Top og Radder legede at kysse
hinanden. (155)

Der Garten ist fur die sechs Meerfrauen Ort derakvéat und Selbstverwirklichung. Doch

wahrend die Schwestern ihren Garten nach Bildesnilaer eigenen Welt gestalten, fallt die
kleine Meerfrau aus der Reihe, indem sie das raimantfernteste Vorbild wahlt: die Sonne.
Sie teilt das Interesse der Schwestern fur Kuéésit aus Schiffwracks nicht, sondern
platziert allein eine Marmorstatue im Zentrum ih®@artens und arrangiert die Pflanzen

darum. lhr Garten mit den roten Blumen markiereairigenen, individuellen Raum, der sie

197 Natascha Wiirzbach: ,Raumdarstellung®. In: Vera Niig u. Ansgar Niinning (Hg.): Erzahltextanalyse und
Gender Studies. Stuttgart 2004, S. 49-71, hiefS. 5

198 \/gl. Krass 2010, S. 414-426. Ein Vergleich der Rdarstellung im Marchen und im Film ware lohnend,
Ubersteigt aber den Umfang dieser Arbeit.
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einerseits von ihrer Wasserwelt abgrenzt — z. B.d& GroRmutter die kleine Meerfrau zu
ihrem Geburtstag schon macht: ,,O! hun vilde saengjéave rystet hele denne Pragt af sig og
lagt den tunge Krands; hendes rgde Blomster i Halsedte hende meget bedre [...]* (158))
— andererseits mit einer anderen Welt verbindetun,hsyntes, [Prindsen] lignede
Marmorstgtten nede i hendes lille Have" (161)

Der Garten wird als Mittel der Figurencharaktemngig genutzt und ist gleichzeitig ein
Freiraum, ein intermediarer Raum sowie ein Ruckzugd Fluchtraum (,Derfor sneg hun sig
ud af sin Faders Slot, og mens Alt derinde var Sangystighed, sad hun bedrgvet i sin lille
Have" (164)) fur die kleine Meerfrau. Er spiegaldem die innere Welt seiner Besitzerin:

Der var det hendes eneste Trgst, at sidde i #nHidve og slynge sine Arme om den smukke
Marmorstgtte, som lignede Prindsen, men sine Blemsassede hun ikke, de voxte, som i et
Vildnis, ud over Gangene og flettede deres lanfjkeSvg Blade ind i Treeernes Grene, saa der
var ganske dunkelt. (162)

Es handelt sich bei dieser Raumdarstellung umasiaéoge, das heild3t unmittelbar abbildende
Reprasentation, die auf eine Kommentierung oder eéB@wng der Raumerfahrung
verzichtet:®® Stattdessen wird das Gefiihl von Verlassenheigiesiperrt sein und Trauer iber
die Beschreibung der Pflanzen und des Lichts ewvozizer Wechsel zu einer internen
Fokalisierung an dieser und weiteren Stellen, dda Garten betreffen, beginstigt diese
,subjektive Semantisierung* von Rau.

Identitdt und Entwicklung der Meerfrau werden Ubden Raum Garten verhandelt, denn
jede Veranderung wird hier erlebt und jeder selitnmte Entwicklungsschritt hier
eingeleitet. So bricht sie von diesem Raum aufdigrMeerhexe um Hilfe zu bitten (,Nu gik
den lille Havfrue ud af sin Have hen imod de bruseMalstramme, bag hvilke Hexen
boede“(164)) und vollzieht hier ein Abschiedsritual, bewe mit dem Zaubertrank an die
Meeresoberflache steigt und ihre Welt verlasst:nldneeg sig ind i Haven, tog een Blomst af
hver af sine Sgstres Blomsterbed, kastede meddfirigsinde Kys henimod Slottet og steeg
op igjennem den mgrkeblaa Sg“ (168).

Der Garten der kleinen Meerfrau ist ein Ort, deerhStatus als ,zwischen den Welten’
illustriert und ihr Uberschreiten der Grenze zwithden Raumen antizipiert. Er kann, in
Erinnerung an den Dualismus ,Natur’ — ,Kultur’, ala Raum der ,kultivierten Natur‘, auch
als Ubergangszone zwischen den Oppositionen gesetrelen™' Natascha Wiirzbach nennt
sowohl den Garten, als auch den Blick durchs Fer(siehe Punkt 2.3.2) als wichtige

literarische Raume, die Schauplatz flr ,geschleohientierte Territorialisierung und

199y/gl. Wiirzbach 2001, S. 114. Eine sprachlich abs¢rande Reprasentation von Raum ware propositional
1OwWirzbach 2004, S. 62.
1ygl. ebd., S. 54.
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Grenziiberschreitungen“ seitfi.Dies belegt sie an Romanen des spaten 19. undrfra@.
Jahrhunderts, die Geschlechterordnungen anhandk&amordnungen verhandeln. Wahrend
das Fenster eine Grenze zwischen Privatem und fiéfeem bzw. zwischen weiblich und
mannlich konnotierten Raumen markiere, stelle dartéd eine Ubergangszone zwischen
diesen dat’® Der Garten wird damit zu einem spezifisch ,welic' Raum, in dem das
,Naturwesen Frau‘ entsprechend der kultivierteruNati einem ,domestizierten Naturwesen'
wird. Dies ist eine interessante Vorausdeutunglzédns Semantisierung des Gartens und der
domestizierten Natur in dem Drankauen fra havet die im néchsten Kapitel beschrieben

wird.

So wie die oben zitierte Beschreibung der kleineeeNtau (,underligt®, ,stille og efter-
teenksom*) an die Charakterisierung der Agnete-Figutter danischen Lyrik der Romantik
(,tankefuld”, ,eensom®) erinnert, so hat auch dearteén eine ahnliche Funktion fir die
Meerfrau wie der Strand fur die Agnete-Figur derchaund Umdichtungen ddolkevise
Denn auch der Strand ist fir Agnete ein Ort deskRigs, der Grenzerfahrung und des
Ubergangs. Sie sucht den Strand auf, gerade weiRtiibute des Raums zu ihrer eigenen
Verfasstheit passen. Der Strand ist einsam, abgdtreon Kirche und anderen Formen von
menschlicher Gemeinschatt, ist in seinem WeserGeamz- und Ubergangsraum, der Agnete
an die eigenen Grenzen fihrt, sie gleichzeitig atmer der Uberwindung dieser Grenzen
trAumen lasst. Ien lille havfrueschafft und gestaltet sich die kleine Meerfrausdie Ort
selbst. So fokussiert Andersen noch viel starker dié romantischen Gedichte auf das
individuelle Streben der Hauptfigur und nimmt zuddémpersonliches Umfeld in den Blick.
Angefangen bei deAgnete og HavmanddBallade lasst sich somit eine Entwicklung von
einem Fokus auf die Gesellschaft hin zu einem Fekiislas Individuum feststellen; dartber
hinaus ist auch eine (gewisse) Steigerung der Hagdmdoglichkeiten des Individuums zu
beobachten, die sich in rAumlichen Elementen dege$enanifestieren. So sucht die Agnete-
Figur der romantischen Gedichte (wiederholt) derar&t auf, um allein zu sein und ihren

Gedanken nachzuhangen; die kleine Meerfrau kafmesien eigenen Raum frei gestaltéh.

“2wirzbach 2001, S. 121.

13ygl. ebd., S. 121; Wiirzbach 2004, S. 53-54.

14 Hier kann erneut auf Svanes Aktantenmodell vereviagerden, das in dégnete og HavmandeBallade die
Gesellschaft als handelndes Subjekt, in den roseh#n Bearbeitungen des Motivs das Individuum als
handelndes Subjekt identifiziert, siehe meine Absitigen in Fu3note 46.
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Der Blick durchs Fenster

Auch der Blick durchs Fenster hin zur Wasserobenffa wird, wie schon der Garten,
verwendet, um die kleine Meerfrau zu charakteresier

Ingen var saa leengselsfuld, som den yngste, justdam havde leengst Tid at vente og som var
saa stille og tankefuld. Mangen Nat stod hun vedaddne Vindue og saae op igjennem det
mgrkeblaae Vand, hvor Fiskene sloge med deres iFomélale. Maane og Stjerner kunde hun

see, rigtignok skinnede de ganske blege, men gjenfendet saae de meget starre ud end for
vore @ine; gled der da ligesom en sort Sky hen udden, da vidste hun, at det enten var en
Hvalfisk, som svemmede over hende, eller ogsa&ibtrBed mange Mennesker; de teenkte vist
ikke paa, at en deilig lille Havfrue stod nedendgr rakte sine hvide Heender op imod Kjaglen.

(156)

Das Fenster hat hier die Funktion, die Grenze 2veiscdden Raumen zu markieren. Der Blick
hindurch drickt die Sehnsucht der kleinen Meerfrach der Menschenwelt aus und
symbolisiert die Schwierigkeit der Grenziuberscluregt

Der Blick der kleinen Meerfrau durch das Fensteistva seiner Funktion Parallelen zu
den Blicken der romantischen Agnete-Figuren in\Wiellen am Strand auf. So hiel3 es bei
Heiberg: ,Hun stirrer saa dybt i Bglgen blaa,/ Bbsee hvad aldrig hun forhen saae” (Str. 1).
Auch bei Baggesen heildt es ,Agnete hun stirredglgBn den blaa -* (Str. 1) und spater
»LAgnete ned paa Himlen/ | Havdybet saae -/ Den Bgafar saa sglvklar/ Og Bunden var saa
blaa!* (Str. 9). Bei Andersen wie bei Baggesentstieln sehnstichtige Blick der Hauptfigur in
Zusammenhang mit dem Erblicken des Himmels — emesaphysischen, dem direkten
Setting der beiden Texte entrickten Raums. NurPdiespektive ist umgekehrt: Im Gedicht
schaut Agnete hinab in das Meer in den Himmel, idrdien hinauf aus dem Meer in den
Himmel.

Die Geste der sehnsuchtsvoll ausgestreckten weidade der Meerfrau erinnert an die
Gebéarde von Ewalds Liden Gunver. Der Meermann hatvér ,Du rekker mig kund in
sneehvide Arm*“ (Str. 5), worauf Gunver ihm beiden&rentgegenstreckt: ,Skign Havmand,
saa skynd dig, saa kom kun, og tag/Dem begge &tt: 7). Wie bereits an anderer Stelle
beschrieben, ist diese Gebarde sexuell konnoteobei der weile Arm Gunvers ihre
Jungfraulichkeit markiert. Auch die weilRen Hander ddeerfrau symbolisieren ihre
Jungfraulichkeit, der Schiffskiel, dem sie sichgagenstreckt, dagegen méannliche Sexualitat.
So ist auch diese Szene der hingebungsvollen gdiile Havfrue sexuell aufgeladen. In
Ewalds Gedicht wird auf diese Weise der Raum LaitdJungfraulichkeit, Weiblichkeit und
Tugend gleichgesetzt, der Raum Meer mit Sexualdnnlichkeit und Sinde. Im Méarchen
dagegen tauschen nun Meer und Land ihre Attributeizem bestimmten Grad: Das Meer
steht fur Jungfraulichkeit und Weiblichkeit, dasndafir Sexualitat und Mannlichkeit. Dies
ist darauf zurtickzufihren, dass die beiden weiblichauptfiguren, Agnete und die kleine

Meerfrau, den Lebensraum ,getauscht’ haben. Datibaus findet bei Andersen jedoch eine
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andere Bewertung der Raume statt: Die ZuschreibMiogal' oder ,Tugend' und die daraus
resultierende Verurteilung einer Sphare als ,sinaigl bei Andersen durch das Merkmal
des Defizitaren ersetzt, die Verurteilung durchlédt.

Gleichzeitig stellt das Fenster im Marchen einebWetung zwischen den Welten dar: ,O!
hvor hgrte ikke den yngste Sgster efter, og naardiden om Aftenen stod ved det aabne
Vindue og saae op igjennem det mgrkeblaae Vandktéabin paa den store Stad med al den
Larm og Stai, og da syntes hun at kunne hgre Kiok&kerne ringe ned til sig* (156\Wie
schon in der Agnete-Ballade ermdglicht hier dieagddiche Verbindung zum anderen Raum
das Horen der Kirchenglocken.

Das Fenster strukturiert den Raum in ,Drinnen‘ yBdaufR3en® und tragt durch die
Empfindungen der Meerfrau beim Blick hinaus zur 8etisierung des Raums bei. So steht
das ,Drinnen‘ fir Enge, Verzicht, Mangel und Eirmggst sein, das ,Drauf3en’ fir Weite,
Freiheit, Verheil3ung und Gluck.

Der Blick durch ein Fenster kann jedoch auch eilickBhinein' sein, wie z. B. beim
ersten Besuch der Meerfrau an der Meeresoberflathsje auf das Schiff des Prinzen trifft:
.Den lille Havfrue svammede lige hen til Kahytviretuog hver Gang Vandet lgftede hende i
Veiret, kunde hun see ind af de speilklare Rudeoy lsaa mange pyntede Mennesker stode,
men den smukkeste var dog den unge Prinds medde sirte gine* (160)Drinnen‘ und
,Drauf3en‘ sind hier vertauscht und die Meerfraurkainen Einblick in die fremde Welt
erhalten. Wieder markiert das Fenster die Grenzechen den Raumen: Die Menschenwelt
erscheint als geschlossener, unzuganglicher Raemiiiiddie Aul3enstehende anziehend, aber
unerreichbar ist. Beide Fensterblicke — hinaushindin — nehmen im Marchen implizit eine
Bewertung des Raums vor, da der erblickte Raumiigewet der Sehnsucht ist und dadurch

wertvoller erscheint.

Spiegelung und Antizipation

Die Beschreibung der vertikalen Raumstruktur haegg, dass der Raum Meer den dariber
liegenden Welten rédumlich und hierarchisch unterdyeet ist. Umso auffalliger ist die
Spiegelungsbeziehung, die zwischen Meer und Hinmm@&eginn des Méarchens etabliert und
in der Bildsprache des Textes immer wieder aktigatisvird. Was in den romantischen Nach-
und Umdichtungen dehAgnete og HavmandeBallade nur in Ansatzen zu sehen war, wird
nun wichtiges strukturelles Element der Erzahlung.

Die Beschreibung des Wassers als ,blaa“ und ,kieflt die Verbindung zum Element

Luft her; die roten Blumen des Gartens, mit demni€let Feuer verbunden (,ildrade og
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mgarkeblaae Treeer”; ,Blomsterne [straalede] somreendende Ild“ (154-55)), sind Spiegel-
bild der Sonne. Die Assoziation von Meer mit Himmeatd schliel3lich explizit benannt,
wobei sogar in Frage gestellt wird, um welches Eletres sich bei der Beschreibung des
Meeres handelt — Wasser oder Luft:

Over det Hele dernede laae et forunderligt blaggeg§kman skulde snarere troe, at man stod hgit
oppe i Luften og kun saae Himmel over og under siggJ at man var paa Havets Bund. |
Blikstille kunde man gine Solen, den syntes en BuBtomst, fra hvis Bseger det hele Lys
udstrgmmede. (155)

Das Wort ,Blikstille®, auf Deutsch: Windstille, inDanischen und Norwegischen flr die
Beschreibung von spiegelglattem Wasser verwendeérstreicht die Assoziation zur Luft
und die Umkehrung von oben und unten. Das im béschriebene Spiel mit Farben, ,Oben’
und ,Unten’, Himmel und Meer erinnert an eine Stw@us Heibergkiden Kirsten ,Der
[auf dem Meeresgrund; Anm. JM] stander en Borg\wsdasaa stor/ Og Himlen er som et
Sglverflor,/ Og Sol og Maane af rgden Guld,/ Og Wéar af tusinde Perler fuld/ Alt i de
kjglige Balger” (Str. 3).

So wie die Figuren des Marchens pars pro toto lige Welt stehen, so wird auch die
Verbindung zwischen Wasser und Luft bzw. Himmeleklir auf die kleine Meerfrau
Ubertragen. Zwei Metaphern sind hier wichtig: didthlase und der Schwan. Erstere ist Bild
fur das Uberwinden der Grenze zwischen Meer undifim das ,Aufsteigen‘ der Meerfrau.
Schon bei ihrem ersten Besuch an der Wasserolwefltingt ihr Abschied wie eine
Vorausdeutung auf das Ende des Marchens: ,,Fasaglle hun og steg saa let og klar, som
en Boble, op gjennem Vandet® (158). Es ist daschkeiBild, dass ihre tatséchliche
Uberwindung der Grenze zwischen Wasser und Lancthbaibt, nachdem sie ihren
Fischschwanz verloren hat: ,ved Prindsens Haarefjdten saa let, som en Boble, og han og
alle undrede sig over hendes yndige, svaevende Ga68}. Der Schwan ist dagegen Bild fur
die Sehnsucht der kleinen Meerfrau nach einer trigthen Seele. Wieder wird das Bild auf
die Titelfigur direkt Gbertragen: Zunachst wird edthwarm Schwane mit einem weil3en
Schleier verglichen: ,men langt hurtigere, end [&ke], flai, som et langt hvidt Slgr, en Flok
af vilde Svaner hen over Vandet hvor Solen st¢tB6) Spater erfolgt der Vergleich
umgekehrt und die kleine Meerfrau wird zum Schwder; weil3e Schleier ist das verbindende
Element: ,[...] og tog Vinden i hendes lange sgideVSlgr og Nogen saae det, teenkte de, det
var en Svane, som lgftede Vingerne" (162). Weitersieht der Schwan im Marchen in
Verbindung mit grof3er Hohe und Erhabenheit (,hdaaé Bjerge, paa hvis Top den hvide
Snee skinnede, som var det Svaner”) und uneingaser Mobilitat: ,Hun klattrede med

Prindsen op paa de hgie Bjerge, og skjgnt hended-sdder blgdte, saa de Andre kunde see
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det, loe hun dog deraf og fulgte ham, til de sdagf®e seile nede under sig, som var det en
Flok Fugle, der drog til fremmede Lande“ (189) Auch in diesem Bild wird das Ende des
Marchens antizipiert, an dem die kleine Meerfraiemem Luftwesen wird. Die ,Tochter der
Luft* erklaren ihr: Vi flyve til de varme Lande [ ] (174).

Aufgrund des Spiegelungsverhaltnisses zwischen &vassid Himmel und der
metaphorischen Verbindung der kleinen Meerfrau tift und einem Vogel, ist ihr
Aufsteigen durch das Wasser zur Meeresoberflaagiehgleitig schon ihr Weg durch die Luft

in den Himmel: ,,,Om trehundrede Aar sveeve vi saegddadd i Guds Rige!* (175).

3.4 Motivtraditionen in Den lille havfrue

Meine bisherige Untersuchung hat ergeben, dassnrddre drei in der Einleitung genannten
Texten (Hensler®as DonauweibcherFouquédinding Paracelsud.iber de nymphisauch
die skandinavische Motivtradition pragend fir Arsggrs MarcherDen lille havfrueist.
Sowohl in der mittelalterlichen skandinavischen Rsolichtung, als auch in der
skandinavischen Lyrik der Romantik finden sich @até mit und tUber Meerfrauen; diese
haben jedoch wenig gemein mit Andersens romantiddieerfrau’'® Meist erscheinen sie in
der Rolle der Verfuhrerin, die Fischer in die Trefdes Meeres zieht; weniger haufig, und
dann auch eher in einer Nebenrolle, sind sie prigatie VerkiinderinneH” Jedoch hatte
Andersen sich in seinem Dramgnete og Havmandgi834) nur drei Jahre zuvor intensiv
mit dem Agnete og HavmandédwWotiv auseinandergesetzt und kannte die romargisch

Nachdichtungen von Oehlenschléager und Baggesenrsalainlich auch weitere. Diese

15 Hier ist zwar die Rede von Végeln, aufgrund derbitedung mit hohen Bergen und Wolken werden jedoch
die bereits vorher im Text erwédhnten Schwéane agstzi

16 | aut Nina Alnaes finden sich jedoch in danischerk¥sagen des 18. und 19. Jahrhunderts mildere und
freundlichere Meerfrauen, die das negative Bild médtelalterlichen Quellen ersetzen; vgl. Nina Ala¢arulv

om natten. Folketro og folkediktning hos Ibsen. d2D03, S. 306. Letztere ist laut Alnaes ein bogasti
hassliches Wesen, das mit Verlockung, Rache unghetschen Fahigkeiten in Verbindung steht; vgt.eB.
304, ebenso Rannveig Ase: ,Fruen fra havet. Eniestuéd utgangspunkt i den norske horespillversjtinien
Daniel Haakonsen (Hg.): Ibsenforbundet. Arbok 1868-Oslo 1968, S. 113-198, hier S. 168. Als norréne
Quellen dienen Alnezes digateyarbdk die Flores und dieDidrikssaga Kongespeiletind dieOlaf den Helliges
saga Magnus aa havfruvaund Villfar und Sylvklar sind mittelalterliche norwegische Balladen, in een
Meerfrauen auftreten. Insgesamt spielten jedochMiierwesen in der folkloristischen Tradition desrdms
eine untergeordnete Rolle. Nur in Danemark fandem swufgrund der geographischen Lage, Meerweselerin
Volksdichtung haufig; so z. B. in jutlandischen 8agum verirrte Meerfrauen, die im seichten Fjordseas
sterben mussen; vgl. Alnaes 2003, S. 302-305, zyidkéindischen Sagen S. 306.

117 Beispiele der romantischen Lyrik mit dem Motiv diteerfrau als Verfithrerin sind Emil Aarestrup:
~Havfruen“ (1836). In: ders.: Digte. Kopenhagen &8S. 43-46; B. S. Ingemann: ,Havfruen. Romanc&1¢).

In; ders.: Digte. Anden Deel. Kopenhagen 1812,72&; Johan Ludvig Heiberg: ,Fiskeren og Havfruelmr:.
ders.: Samlede Skrifter. Poetiske Skrifter. BdK8penhagen 1862, S. 17-19; Ludvig Badtcher: ,FiskérIn:
ders.: Samlede Digte. Hg. v. Johs. Brandum-Nielkepenhagen 1940, S. 185-187. In folgenden Gedictniie

die Meerfrau als Verkiinderin auf: N.F.S. Grundtyidavfru-Sangen I (1835). In: ders.: Udvalgte Stei. Bd.

1. Kopenhagen 1909, S. 99-102; H.C. Andersen: ,Hef ved Samsge (et sagn)*.
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Texte sind strenggenommen nicht der Motivgeschiatege Meefrau zuzurechnen; daher
kann im Zusammenhang miten lille havfruewohl eher von einem Einfluss dégnete
Motivs gesprochen werden.

Vor allem auf rdumlicher Ebene ist Andersens Temt vieler Hinsicht eine
Weiterentwicklung der in derAgnete og HavmandeBallade und im romantischen
Textkorpus angelegten Raumstruktur und Raumsemaddiekgrundsatzlich unterschiedlichen
und getrennten Spharen ,Meer' und ,Land' als e@iexs,heidnischer!, andererseits
,christlicher' Raum bleiben auch bei Andersen gltegendes strukturierendes Element von
Raum und Handlung — jedoch erweitert um den Aspdit Seelenlosigkeit der
Meerbewohner einerseits und des Besitzes einere Sgal damit des Zugangs zu einem
ewigen Leben im Himmel andererseits. War es jedsher ein Mensch, der in das Meer als
Raum der Natur und Siinde hinabstrebte, strebt muMeerwesen hinauf an Land, den Raum
der Kultur und Tugend. Es scheint von Bedeutungsdes bisher einérau war, die
hinabstrebte und nun eine M#&eau die hinaufstrebt. So wird unabhangig von der
Reprasentation als Menschen oder als MeerweselRadiéion und die Rolle der Frau in der
Gesellschaft verhandelt.

Die bereits in den romantischen Nach- und UmdiapanderAgnete og Havmanden
Balladeangelegte Verschiebung des Fokasf das Individuum anstelle der Gesellschaft setzt
Andersen weiter fort, ebenso die beginnende Detailhig und Differenzierung der
Unterwasserwelt. Wie die Gedichte es schon in Amsétaten, beschreibt auch Andersen die
Welt der Meerwesen in Vergleichen und ParallelenManschenwelt, spielt mit Exotik und
Vertrautem, indem er bekannte Elemente des Raumaufiergewdhnlichen zusammenstellt
und kombiniert. Die Figur der Agnete und die dezikkn Meerfrau weisen ebenso Parallelen
auf wie die R&ume, in denen sie verortet sind, slee charakterisieren und die ihre
Bewegungsmoglichkeiten im Raum festschreiben. Asetes bereits in Kapitel 2.2 zitierte
Interpretation deAgnete og HavmandeBalladeals ,det store Livsbillede [...], med Hjertets
aldrig tilfredsstillede Laengsel, dets forunderligigen efter en ny, en anden Veerefipragt
nicht nur sein gleichnamiges Drama, sondern aushMi@rchen tber die kleine Meerfrau.
Einige Forscherinnen und Forscher haben Ander8mms lille havfruedaher zurecht als
Fortsetzung und Umarbeitung seines lyrischen Drakgaste og Havmandérezeichnet!®

Der Meermann, wie er in dé&gnete og HavmandeBallade geschildert wird, ist iDen

lille havfrue vollig verschwunden. Dagegen lassen sich Spurem werwandten

118 Andersen 1834, S. 365.
11950 z. B. Sven Hakon Rossel. Er verweist zudemHaufs Brix, der 1909 in seiner Disputation zu ,H. C.
Andersen og hans Eventyr die kleine Meerfrau ajaétes Tochter bezeichnet; vgl. Rossel 1970, S. 154
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skandinavischen Motivtradition des Wassermanns efinddenn in den romantischen
Wassermann-Gedichten werden Themen wie Isolationsglenzung, Unzulanglichkeit,
Sichtbarkeit und Hoérbarkeit und die Unvereinbarldats Naturwesens mit der christlichen
Welt verhandelt. Vor allem in Norwegen und Schwe@rdas Motiv verbreitet; Beispiele
sind Erik Johan Stagneliudlacken(1810), Johan Sebastian Welhavéiskken(1838) und
Christian Winther&Jden Haal(1843). Das Gedicht des Danen Winther beschreibt 2inen
Meermann, thematisch und dem Handlungsverlauf ngehort es jedoch zu dieser
Textgruppe. Die melancholischen Texte berichten dem bezaubernd singenden, Geige oder
Harfe spielenden, aber von der Gesellschaft igeleWWesen, die in Bachen und Flissen
leben. Der Wassermann wird bei Stagnelius und Wmtds trauriges, sehnsuchtsvolles
Naturwesen beschrieben, dessen Geigen- bzw. Hprétresn kleiner Junge bzw. eine junges
Madchen hort. Die Musik ruhrt die Menschen an umtiegit sie gleichzeitig an den
Unterschied zwischen sich und dem Wassermann maegri, denn er kann als Naturwesen
niemals in die gottliche Sphare eingehen: ,Arma IBulpWassermann; Anm. JM]! Varfor
spela?/ Kan det smartorna fordela?/ Fritt du skddy mark ma lifva/ Skall Guds barn dock
aldrig blifva!” (Stagnelius, Str. 3); ,Havmand! gk Havmand! Din Sang er sgd,/ Deiligt den
tidt for mit Dre lgd;/ Havmand, skjgn Havmand! kewl ihu:/ Salig vorder dog aldrig du!®
(Winther, Str. 5). Beide Male reagiert der Wassemmanit Trauer und Verstummen: ,Tarer
Gubbens anlet skolja,/ Ned han dyker i sin bofgagan tystnar. Aldrig Nacken/ Spelar mer i
silfverbacken” (Stagnelius, Str. 5)Aldrig — gjentoned fra Skov og Vang,/ Flux forstummed
den venlige Sang;/ Stille han sank i sin Vugge yVaBgbet kun hgrte hans bittre Graad"
(Winther, Str. 6). In Welhavens Gedichigkkenwird das ,Vemodskvad* (Str. 2) des
Wassermanns als Kummer Uber eine unerfillbare Lgdzeigt: ,Du aander og glgder saa
skjeer og varm,/ Og ved ei, hvad jeg maa fristey/dlmver min Sorrig i Sus og Larm;/ Men ak,
min Barm/ Vil aldrig dit Billed miste!* (Str. 6). dnachst steht mit der Musik des
Wassermanns, die von einem Menschen gehort wird, adiditive Wahrnehmung im
Vordergrund. Dann findet jedoch, wie in der soelzgérerten Strophe, ein Wechsel der
Wahrnehmung hin zum Sehen statt. Dies ist ebens&thgnelius zu beobachten, als der
Junge dem Wassermann sagt: ,Paradisets manskemgnBdens blomsterkronta slatter,/
Ljusets Anglar i det hdga,/ Aldrig skadar dem digga“ (Str. 4). Beide Male bleibt dem
Wassermann das ,Sehen” seines Objektes der Selinsralehrt; einmal die Liebe, einmal
den Himmel bzw. das Paradies. Die soeben zitievierse von Stagnelius erinnern an die
Worte der Gro3mutter, die der kleinen Meerfrau dernerschied zwischen Meerwesen und
Menschen beschreibt: ,Ligesom vi dykke op af Hawgtsee Menneskenes Lande, saaledes
dykke de op til ubekjendte deilige Steder, demldhig faae at see” (163).
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Andersen Ubertragt diese Themen auf die kleine tveerAls Naturwesen hat sie zwar
ein langes Leben, kann jedoch nicht in den ewigéenniel aufsteigen. Auch sie hat eine
wunderschone Stimme, mit der sie die Menschen Iezalkann, doch muss sie dem Prinzen
gegenuber verstummen. Anders als der Meermann daet&-Nachdichtungen erregt die
kleine Meerfrau, wie auch die Wassermann-FigurJeéuitob ihrer Ausgrenzung und Unzu-
langlichkeit.

In AndersensDen lille havfrue findet also eine Verschmelzung von kontinental-
europaischen und skandinavischen MotivtraditionenMeerwesen (und Wasserwesen) statt.
Eine zentrale Funktion der Meerfrau und des Meenwaim der Literatur scheint dabei
universell: Sie stehen fir die Begegnung von Natd Zivilisation und zeigen durch die
Uberschreitung der Grenze zwischen den Welten liztderen Unvereinbarkeit und
Unulberbrickbarkeit auf. Uber eine starke Raumsdknavitd das Verhéltnis von Mensch
und Natur thematisiert, werden die ideologischerlt&edes Christentums und Heidentums
getrennt und diese Ordnung als ,natirliche' daeijestiStets sind es die Grenzbereiche
zwischen Meer und Land, in denen sich die Konfltkbe Handlung abspielen.

Die Semantisierung von Raum basiert sowohl in detikentaleuropaischen als auch in
der skandinavischen Literatur und sowohl wenn egeivhann als auch wenn eine Meerfrau
Protagonist_in des Textes ist, auf kulturell gefegAgDualismen und wird in den Raumen
Meer und Land bzw. ihren Bewohner_innen und Instiien (der Kirche) repréasentiert. Die
Grenzen markieren Ubergangszonen als Orte der i{ualen) Begegnung, der Anziehung
und Verfuhrung, aber auch der Bedrohung und ZamstprSo reiht sich Andersen in die
raumsemantische Tradition ein, die sowohl das Mdér Meerfrau, des Meermannes und im
Speziellen daggnete og Havmandeviotiv begleitet.

3.5 Die Suche nach einem eigenen Raum

Die Untersuchung der Darstellung und Semantisiernng Raum in Hans Christian
Andersens MarcherDen lille havfrue hat gezeigt, dass eine starke Raumsemantik
konstitutives Element der Erzahlung ist — so, vei@ech fur andere Texte in der Tradition des
Meerwesen-Motivs gilt. Die semantischen OpposititoneNatur' und Kultur® bzw.
,Heidentum' und ,Christentum’ werden in der rauiméic Opposition ,Meer’ und ,Land’
dargestellt; die Begegnung von Meerwesen und Meamsat die konfliktvolle Begegnung
der beiden Welten. Andersen erzahlt die Geschidigser Begegnung neu und gestaltet sie
als sehnsuchtsvolles Streben aus einer defizit&mganglichen Welt in eine hdhere, ewige
Welt.
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Dabei nutzt Andersen jedoch die Darstellung undt&esg von Raumen Uber deren
Funktion als Trager kultureller Bedeutungszuschregen hinaus. Raum ist bei Andersen
strukturierendes Prinzip der Handlung; er ist syisbb aufgeladen und antizipiert den
Verlauf und das Ende der Erzahlung. Die das Marckennzeichnenden &sthetisch-
szenischen Tableaus sind Mittel zur Figurencharei¢eung sowie Schauplatze von
Gefuhlen und Entwicklung der Hauptfigur des MarcherAuch wenn eine sozial-
konsensuelle Raumsemantik durch die optische untemae Perspektive des allwissenden,
heterodiegetischen Erzahlers dominant bleibt, findé&ch auch Passagen, in denen die
Perspektive der kleinen Meerfrau eingenommen wirdl @ine subjektive Semantisierung von
Raum stattfindet. Hier treten die thematischen Boan des Marchens hinter ein Verhandeln
von Identitdt und Handlungsmaoglichkeiten der Hagptf zurick und die bereits in den
romantischen Nach- und Umdichtungen der AgneteaBallangelegte Verschiebung des
Fokus von der Gesellschaft auf das Individuum wird wegjedtihrt. Unter Wasser, an Land,
in der Luft — Gberall ist die kleine Meerfrau deffiz und abhangig. So bleibt ihr nur der
Garten, der einen Raum darstellt, indem sie eingveakund selbstbestimmte Position
einnehmen kann, der jedoch kein dauerhafter odeemhender Existenzraum ist. lhre Blicke
durchs Fenster zeigen die Schwierigkeit, als Fremdavei Welten die Grenzen zwischen
den sozial-konsensuell semantisierten Raumen deshel@s zu uberwinden und einen

,eigenen Raum’ zu finden.

Ein zentraler und in der Motivtradition der Meerwesneuer Aspekt ist also Andersens
Zentrierung der Erzdhlung auf die Meerfrau und WeRerspektive, die eine vermehrte
subjektive Wahrnehmung und Semantisierung von Rauinsich bringt. Dabei bestatigt das
Marchen jedoch auch, was Natascha Wirzbach fuRdigndarstellung des Romans im 19.
Jahrhundert beschreibt: ,[...] trotz zunehmendderimer Fokalisierung [...] [bleibt] die
Betrachtung des Raumes mit ihrer gesellschaftsieréen Bedeutungsfunktion tiberwiegend
in der fokalisierenden Kompetenz der ErzahlinstdAZDiese sich hier andeutende Veran-
derung der literarischen Raumdarstellung von edteeninant sozial-konsensuellen zu einer
subjektiven Semantisierung von Raum vollzieht gcét im Laufe des 19. Jahrhunderts und
entfaltet sich schlieBlich in der Literatur der Mode'*

Im Zuge von Realismus und Naturalismus wird diesénieklung der zunehmenden
Subjektivierung von Raum weitergefiihrt. So ist Hletissens Dramdruen fra have{1888)

ein Text, der die tradierten dualistischen Raumonden erweitert und unterlauft und

120\wiirzbach 2001, S. 115.
12Lygl. ebd., S. 109.
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stattdessen ein komplexes System an ,realen‘ urgjimerten Raumen, an sich je nach
Perspektive wandelnden Grenzstrukturen und Bewegnaglichkeiten im Raum etabliert.
Der Garten, anhand dessen die Identitat und Enkwigk der kleinen Meerfrau veran-
schaulicht wurde, wird bei Ibsen zentrale Bedeuttiirgdie literarische Verhandlung der
gesellschaftlichen Position der Frau und fur einéskhe Auseinandersetzung mit den Rollen
von Mann und Frau in der burgerlichen Ehe erhalkerzruen fra havetwird der Raum zu
einer Manifestation von Fantasien und Sehnstchtanginem Abbild der menschlichen
Psyche.
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4 Henrik Ibsens Fruen fra havet(1888)

Henrik Ibsens Gesellschaftdramen haben schon zueiteh des Dramatikers aktuelle,
kontroverse und tabuisierte Themen aufgegriffen wnden offentlichen Diskurs gebracht.
Auch heute sind die irEt dukkehjemoder Hedda Gablerverhandelten Themen, wie
Geschlechterrollen, weibliche Emanzipation, Gesbk#ftsstrukturen, Freiheit und Verant-
wortung, noch immer aktuell. In seinem 1888 ersutien Dramdruen fra havetwerden
neben den genannten auch Diskurse Uber die Psychdas Unbewusste aufgegriffen. Die
Hauptfigur Ellida wird aufgrund ihrer Herkunft undres Wesens sowohl als ,Frau vom
Meer” als auch als ,Meerfrau” bezeichnet. Das atisdiie Drama zeigt Ellidas konfliktvolle
Situation innerhalb der Familie Wangel, in die siageheiratet hat. Nach und nach wird
aufgedeckt, wie die Vergangenheit der Figuren asel Situation gefiuihrt hat. Ellida steht
schlie3lich vor der Entscheidung zwischen ihrem Matem Arzt Wangel, und einem Leben
mit ihm und seinen zwei Tochtern aus erster Eh&jonddorf auf der einen Seite und einem
Leben aul3erhalb dieser festen Grof3en mit ,dem Fneimeinem mystericsen Seemann aus
Ellidas Vergangenheit, auf der anderen.

Besonders interessant sind die in diesem Dramaesiien Verbindungen von
alltaglich-realistischen zwischenmenschlichen Rrxgtaltiken mit den literarischen Motiven
der Meerfrau und des Meermann&s.Was zunachst als Widersrpuch zum Genre des
naturalistischen Dramas erscheint, iskraen fra havejedoch zentrales Mittel, um einerseits
patriarchale Strukturen und geschlechtsspezififutagtiken sichtbar zu machen und kritisch
zu hinterfragen, andererseits um Grenzen und Madghitcen der Kunst zu reflektieren,
tiefgreifende psychische Konflikte und Prozessertassen und darzustellen.

In Fruen fra havetwird — wie auch schon der Titel andeutet — mérérisch tradierten
Vorstellungen zu Meerfrauen und Meermannern sowietivtypischen Konflikt- und
Handlungsmustern gespielt, indem verschiedenes teitlerspriichliche Bilder der Meer-
wesen im Text anzitiert und auf die Dramenhandlung die Figuren projiziert werden. Dies
geschieht Uber die Alltagssprache der Figuren, (#dveei Kunstwerke, die das Motiv
rezipieren, sowie Uber die Strukturierung und Sers@nung des dramatischen Raums.

Insbesondere der letztgenannte Punkt macht meinsicl&t nachFruen fra havetzu einem

122 Auch inRosmersholn(1886) finden sich viele Anspielungen und Verweisé die literarische Tradition des
Motivs der Meerfrau und des Meermannes. Eine eieiggd Beschaftigung mit diesem Stick und ein Verglei
mit Fruen fra havetware im Hinblick auf Raumstruktur und Raumsemaiitnend, Ubersteigt jedoch den
Umfang dieser Arbeit. Siehe zu folkloristischen Meh in Rosmersholndacobsen u. Leavy 1988, insb. S. 11-
23, 121-130, 173-195. Jacobsen fasst den unteddichien thematischen Fokus der beiden Dramen inblidk
auf das Motiv der Meerfrau wie folgt zusammen: [[Rosmersholinibsen] wanted to find out what happens to
a modern man when he is confronted with a mernmlaid.ady from the Seahe spotlight is on Ellida, the
mermaid: how will she deal with being stranded luaan family and married to a human man?* Ebd1,33%.
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interessanten und vielschichtigen Text. Denn digeagewdhnlich intensive und vielfaltige
Nutzung von verschiedenen Raumebenen, rdumlichdatiéteen und figurenspezifischer
Raumwahrnehmung zeichnen dieses Drama aus und ldssedramatischen Raum zu einem
Bedeutungstrager weit tber seine Funktion als Sghtader Handlung und als Milieusignal
hinaus werden. Es sind die vielseitigen raumsemsemntn Strategien des Dramas, die eine
erhellende Wechselwirkung zwischen der realistisdHandlung und den fantastischen und

symbolischen Elementen der Meerwesen-Traditiortems lassen.

Fruen fra havetstellt in vielerlei Hinsicht den letzten Schlisegttin der skandinavischen
Motivtradition der Meerwesen dar. Er z&hlt nicht,nwie Andersen®en lille havfrue zur
Weltliteratur, die bis heute rezipiert wird; dariéibeinaus wird inFruen fra havetdie
romantische Motivtradition durch die moderne PekSpe des Stickes und die selbst-
reflexive Repréasentation der Modernitat im Stiickrgehen und reflektiert. Dies lasst sich
auf thematischer und inhaltlicher Ebene nachvdiere aber auch auf Ebene der
Raumsemantik.

In der in dieser Arbeit nachgezeichneten raumsdasdm®n Tradition des Meerwesen-
Motivs in der skandinavischen Literatur waren Migladualistische Raumordnungen
vorherrschend, die auf einer vertikalen, in eine@lund ein ,Unten’ geteilten Raumstruktur
beruhen. InFruen fra havetwveréndert sich dies zu einer horizontalen, in énen‘ und ein
/AulRen’ geteilten Raumstruktur. Das Meer bleibtDrama stets imaginierter Raum, der nur
in den Vorstellungen und Phantasien der Figuresgprtéist, als Symbol fir die Psyche, das

Unbewusste, das ambivalente Innere der Menscheoheallgegenwartig ist.

Meine Analyse des Dramas soll diesen spannendewidkhingen auf Ebene der Raum-
struktur und Raumsemantik nachgehen und untersyetienund mit welchen Mitteln die
beschriebenen Aspekte Hruen fra havetealisiert werden. Dazu gehort zunachst die grund-
legende Frage, wie Raum in der Gattung Drama degesvoziert und funktionalisiert
werden kann. Ein grundlegendes CharakteristikunDaamas als aufzufihrender Text ist, im
Kontrast zu Prosa und Lyrik, seine PlurimedialitRegie- und Bluhnenanweisungen des
Nebentextes werden in aul3ersprachliche Codes tibeusel wirken bei der Inszenierung mit
dem gesprochenen Haupttext zusammen. Damit zusarnéregt ein weiterer struktureller
Unterschied zwischen dramatischen und epischenemextie Unmittelbarkeit der drama-

tischen Kommunikationssituation, die keiner die &dang und das Erzahlte vermittelnden
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Instanz bedarf>®> Raum wird daher im aufgefilhrten Drama nicht haigitich auf sprach-
licher Ebene vermittelt, sondern im Biihnenbild kirerfahren*** Da das Drama hier jedoch
als Lesetext behandelt wird, ist auch der Neberabsxtiktionales Element des Dramentextes
anzusehen; die Buhnenanweisungen werden so zurmtivan Element, das konstitutiv fur
die Darstellung von Raum im Drama ist. Ein realéhBenraum, also die variable, von vielen
Faktoren abhangige Raumdarstellung der individneNaffihrung, soll demnach bei dieser
Analyse nicht bertcksichtigt werden, sondern adsdtliich der fiktive, verbal vermittelte
Raum. Wie in den anderen literarischen Gattungetiéser fiktionale Raum der sprachlichen
Selektion, Abstraktion und Schematisierung untefevor

Ansgar und Vera NuUnning unterscheiden zwei Techmiker Raumdarstellung im
Drama: die hier nicht relevante Darstellung von iRaiber das Buhnenbild, das in Abh&ngig-
keit zur Umsetzung des jeweiligen Regisseurs statitdaneben die innerhalb der Figuren-
rede stattfindende Raumdarstellung, fir die NGnuing NUnning die Begriffe ,Wortkulisse*
oder ,gesprochener Raum* vorschlagéh.

Eine Prazisierung und Differenzierung dieser Bégyritvie Jorgen Dines Johansen sie
vornimmt, scheint jedoch sinnvoll, um die komplek&eraktion von sichtbaren und
,mentalen’?® Raumen irFruen fra havetzu beschreiben. Johansen unterscheidet in seiner
Analyse der Interaktion verschiedener Raumebendipsiens letzten vier DrameByggmes-
ter SolnessLille Eyolf, John Gabriel BorkmanNar vi dgde vaknégrgrundsatzlich zwischen
einem mimetischen und einem diegetischen Raumerersist der fur Publikum und Figuren
gleichermal3en sichtbare Buhnenraum. Letzteremistimden Dialogen der Figuren erfahrbar
und lasst sich wiederum in drei verschiedene Rapemyzw. Arten der Evokation von Raum
unterscheiden: (1) Beschreibungen und Kommentamdenu fir alle sichtbaren mimetischen
Raum, (2) in Erzahlungen und Beschreibungen alsiedaie vergangene Raume, (3) imagi-
nierte Raume, die fur eine oder mehrere Figurestiexen und in der Gegenwart, Vergangen-
heit oder Zukunft liegen konnéf’ Erinnerte Raume und imaginierte Raume kénnen eah b
einander liegen und nicht klar voneinander abzuggersein. Die Art und Weise, wie diese

Raume interagieren, zeichnet nach Johansen Ibsemse auf besondere Weise aus: ,,One

128 Ausnahmen bestatigen die Regel: So gibt es vemaih der Moderne und Postmoderne auch Dramen, die
eine Erzahlinstanz aufweisen, womit die absolutenlttelbarkeit der dramatischen Situation aufgebewctvird.

124 Raum wird im Drama auch in Figurenrede und Nebéntargestellt, evoziert, bewertet, etc. Die obige
Aussage bezieht sich zundchst nur auf das aufgef@tiick und den fur Figuren und Publikum gleichaftam
sichtbaren Schauplatz der Handlung.

125 vera Nunning u. Ansgar Niinning: Grundkurs anglidtiamerikanische Literaturwissenschaft. Stuttgart
2007 [zuerst 2001], S. 102.

126 3grgen Dines Johansen: ,Mimetic and diegetic spatiesen’s late plays*. In: Astrid Saether (Hghsén and
the Arts: Painting — Sculpture — Architecture. Wbgeonference in Rome 2001, 24-27 October. Oslo 26802
133-150, hier S. 147. Seine Definition dieses Bégwird im Folgenden wiedergegeben.

127ygl. ebd., S. 133-134.
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of the reasons that Ibsen’s dramatic oeuvre isreatgs the way in which he handles the
interaction and clashes between these spdé&®&nn der sichtbare, mimetische Raum ist
nur ein Teil des fiktionalen Raums; er ist von ati#n Raum umgeben. Johansen stellt das

Verhaltnis der Raumebenen in einem Diagramm darjatehier wiedergeben mocite

mimetic space

diegetic space

imagined

space

Raumsemantisch bedeutsam ist die Interaktion deckiedenen Raumebenen — sei es, wenn
beispielsweise mimetischer und imaginierter Rauraréinander gelagert sind und in Ver-
bindung stehen oder wenn mimetischer und erzaRléemm — auf topographischer und/oder
inhaltlicher Ebene — besonders weit auseinandgetieDie Gleichzeitigkeit von verschie-
denen Raumebenen ermoglicht eine vielschichtigeaBtsierung des fiktionalen Raums. Die
Figuren, auch wenn faktisch im mimetischen Raunortet, bewegen sich zwischen den
diegetischen Raumen; mimetische und mentale Raumdestets vermischt. Johansen fasst
am Ende seines Aufsatzes zusammen:

Ibsen’s protagonists are never just present omiheetic space of stage, the space that represents
physical space, reality. For them physical spaeeayd becomes an extension of their own
mental spaces, and meaningful only in the relatiotheir memories and fantasies, or rather to
their blending™*

Dies lasst sich meines Erachtens auf menschlicaesnBrleben im Allgemeinen lbertragen.
Der uns umgebende Raum kann nie objektiver, onsitbgr Raum sein; er wird vielmehr
durch das Bewusstsein erschaffen. Dieser Umstardl dia Kenntnisse der Theater-
konventionen lassen das Publikum auch den mimeis&uhnenraum als asthetisches und

funktionales Element des Dramas rezipieren.

Grundlage, Bezugspunkt und damit Resonanzbodetefiidiegetischen Raum ist immer der
Buhnenraum; hier also der im Nebentext etabliedbjektive’ Raum, der in der Logik des

Dramas fiir alle (Figuren und Publikum) sichtbar ugehtisch ist>* Im Zusammentreffen

8Epd., S. 134.

129ygl. ebd., S. 133.

OEpd., S. 147.

131 Johansen scheint die untersuchten Dramen selbgiuelich als Lesetexte zu behandeln, denn erayéitdie
Problematik des mimetischen Raums, ,right thergHeraudience to see®, nicht ein, ebd., S. 134.
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beider Raumebenen, der mimetischen und der diegetis entsteht neue und variable
Bedeutung, und der scheinbar objektive Buhnenraumd wehr als nur Schauplatz der
Handlung. Im Hinblick auf den mimetischen Raum sauth die rdumlichen Relationen
innerhalb eines Schauplatzes sowie die Relatiomgschen verschiedenen Schauplatzen des
Dramas von Bedeutung. Ebenso aufschlussreich sardriving und Bewegung der Figuren

im Raum, ihr Einhalten oder Uberschreiten raumlicBeenzen.

Ibsens naturalistische Gesellschaftsdramen zeictaiem durch ausfuhrliche Bihnenan-
weisungen aus, die einen moglichst wirklichkeitsgggn Raum mit groRer Detailftlle
konstruieren. Diese realistische Konkretisierung &aums stellt die typische Raumkon-
zeption im Drama des spaten 19. Jahrhunderts dérsteht im Zusammenhang mit der
poetologischen Programmatik des Naturalismus: emgr@f3tmdglichen Anndherung der
fiktiven Darstellung an die empirische Realit&tDaher zeigt sich im naturalistischen Drama
auch eine Tendenz zu raum-zeitlicher Geschlosseffidtiir die Darstellung und Struk-
turierung von Raum sind diese Regieanweisungen grondlegender Bedeutung, da sie
aufgrund der Detalilliertheit und stofflichen Ding&iein spezifisches Milieu kreieren, in dem
sich die Figuren bewegen. Die Nennung und AnordnworgRequisiten, die Aufteilung des
Raums in verschiedene Teilrdume sowie die Relatiwischen Vorder- und Hintergrund
machen den Raum zu einem Bedeutungstrager Ubee seimetisch-illusionsbildende
Funktion hinaus.

Gerade in Ibsens Gesellschaftsdramen, so ist scRaifschung einig, wird der Raum zu
einem Spiegel und zu einem Resonanzboden fir dietiznen und Konflikte der Figuren:
»1he consistency with which the main conflict insn’s modern prose plays seems to be
based on the scenography of physical narrownedsagiimg in the main characters a mostly
futile longing for freedom in any sense, is strikirt may be regarded as the central commen
feature of his dramaturgy in these play¥.“Als ebenfalls charakteristisch fiir Ibsens
Gesellschaftsdramen beschreibt Aarseth an andezke 8en Kontrast zwischen ,Innen‘ und
JAuRen’, der haufig durch die Begrenzung des Burmens auf das Wohnzimmer, das
jedoch Fenster und/oder Turen nach drauf3en odanderen Raumen hat, hergestellt wird:
,Grensen mellom ute og inne og maten den lar segngimbryte pa, er en fundamental
spenningsgenerator [...] i hele rekken av samtidsghilieselv der hvor hele handlingen er

132 vgl. zu verschiedenen Raumkonzeptionen verschadepochen Manfred Pfister: Das Drama. Theorie und
Analyse. Erw. u. bibliogr. aktualisierter Nachderdiurchges. u. erg. Aufl. 1988. MiincH&2001, hier S. 345-
347.

13vgl. ebd., S. 335.

134 Asbjgrn Aarseth: ,Freedom and the Ibsen Stage“Faweign Literature Studies/Wai Guo Wen Xue Yan Ji
115/5 (2005), S. 31-36, hier S. 36.
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flyttet utomhus [...].2*° In Fruen fra havetist (fast) die ganze Handlung ,nach drauRRen
verlegt; das Verhaltnis von ,Innen‘ und ,Aul3en‘nv&nge’ und ,Weite', das im Kontrast
zwischen Dorf und Meer, Bihnenraum und Raoifnstagesowie durch schauplatzinterne

Grenzen entsteht, ist gerade hier von zentralee@tetg.

4.1 Herinde der ude— Raumstruktur

Titel und Ortsangabe

Schon der Titel des Dramas, ,Fruen fra havet®, wswmit dem Meer auf einen Raum mit
langer literarischer und raumsemantischer Traditiorder Formulierung wird zudem auf die
Meerfrau, norwegisch ,havfruen“, angespielt — etarérisches Motiv, das naturgemal eng
mit dem Meer verknUpft ist und ebenfalls eine larigerarische, von einer starken
Raumsemantik gepragte Tradition aufweisen kanrsddiEffekt ist kein Zufall: Ibsen hatte in
einem Entwurf des Dramas noch ,Havfruen* als Tifék das Stiick vorgesehéff.
Tatsachlich tragt, wie im Laufe der Arbeit deutlgéworden sein sollte, fast jedes literarische
Werk, das sich mit Meermannern und Meerfrauen Befaas Motiv im Titel. Dass Ibsen
diese Tradition aufgreift, mit der Umformulierungrv ,Havfruen* zu ,Fruen fra havet”
jedoch bewusst unterlauft, ist bemerkenswert und wi der weiteren Analyse Beachtung
finden. Laut Manfred Pfister bietet der Dramentitgl..] [g]lem&l der rhetorischen
Konvention, dal3 ein Titel auf ein zentrales Momeed folgenden Textes verweist, wichtige
Vorinformationen, die die Rezeption bestimméH.“Mit dem Titel ,Havfruen“ wiirden
zunachst vor allem literarisch gepragte Vorstelamgler Meerfrau anzitiert, am prominen-
testen wohl Andersens kleine Meerfrau. Der endggilffitel bietet sich fur komplexere
Deutungsmaoglichkeiten an: Durch das Wortspiel erhder Titel einerseits eine
Uneindeutigkeit, die offen lasst, ob die Protagmisles Stiickes Mensch oder Meerwesen
ist. Die Formulierung ,Fruerira havet* nimmt zudem einen Ortswechsel der Hauptfigur
vorweg, und deutet an, dass darin ein zentraledliKonoment liegt. Der Titel impliziert
einen zweiten Raum, der dem Meer gegenuberstehtvanddiesem getrennt ist. In die
Formulierung .fra havet® ist mit dem lokaldeiktisatn Ausdruck .fra“ schon Bewegung,
Richtung und Perspektive eingeschrieben. Mit demwdss auf die Herkunft der im Titel

genannten Frau vom Meer wird eine Verbindung voorRand Figur etabliert; gleichzeitig

135 Asbjgrn Aarseth: Ibsens samtidsskuespill. En stidiasskapets dramaturgi. Oslo 1999, S. 21-2R;augh
Aarseth 2005, S. 34.

136 vgl. Vigdis Ystad (Hg.): Henrik Ibsens Skrifter [8]. Bd. 8. Innledninger og kommentarer. Oslo 2089,
497,

37 pfister 2001, S. 69.
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wird die Bewegung dieser Figur weg von ihrem ,Utsmggsraum‘ in einen anderen
angedeutet. In diesem anderen Raum liegt das p#isspehe Zentrum des im Titel
konstruierten Raums, von dem aus ,gesehen’ wircer@steht ein implizites ,Hier‘, von dem
das Meer als ,anderer* Raum abgegrenzt wird. Degieltet zugleich, dass im Raum ,Hier’
die geltende semantische Ordnung der fiktionalert Véprasentiert ist, die es ermdglicht —
und erfordert —, Figuren und Orte, die in irgendeiRorm nicht dieser Ordnung entsprechen,
als anders oder fremd zu markieren. Das ,Hier'Gdgientber des Meeres wird — begunstigt
noch durch das auch im endgultigen Titel gegengg&iilotiv der Meerfrau — von den durch
kulturelles Wissen und literarische Traditionen rggpen Rezipierenden mit ,Land’ gleich-
gesetzt. So wird schon durch den Titel eine Erwagshaltung an den Text evoziert, die
,Meer und ,Land als die klassischen rdumlichen Oppositionen litecther Texte mit dem
Motiv der Meerwesen und die dort verhandelten seisaren Oppositionen aufruft.

Nachdem der Dramentitel mit seiner Mehrdeutigkeid wlen rdumlichen Implikationen
Vorstellungen und Erwartungen im Hinblick auf Theorad Konflikt des Dramas geweckt
hat, verortet die Angabe zum Schauplatz der Hamgdiunter der Liste dedramatis personae
diese im konkreten Raum: ,Handlingen foregar vedhrsertid i en liden fjordby i det
nordlige Norge*“ (290). Bereits vor der den erstedt Ainleitenden Regieanweisung, der das
Setting des Dramas detailliert beschreibt, wirdr l@me knappe und grobe geographische
Verortung des Geschehens vorgenommen. Dabei faofglia Angabe der Jahreszeit — ,ved
sommertid“ — der nahere rdumliche Rahmen — ,ennliferdby* — und schliel3lich die
geographische Verortung — ,i det nordlige Norgele Bxplizite Erwéahnung der Sommerzeit
stellt eine Verbindung zu den in der Figurenliste@nnten Touristen und Sommergéasten her
und macht das kleine Fjorddorf somit zu einem Ferieder Ausflugsziel wahrend der
Reisesaison. Die Angabe zum Schauplatz des Drasnha®itneutral; im Zusammenhang mit
der Jahreszeit, den Reisenden und den Assoziatisnen Wort Fjord (Wasser, Berge,
Abgeschiedenheit) entsteht jedoch das Bild eingdlisghen Szenerie.

Im Gegensatz zu anderen Beispielen der Gesellsdnafhen Ibsens, wird in dieser
Kurzangabe zum Handlungsort die landschaftlicheb&ining des Schauplatzes betont und
nicht ein konkreter Raum, wie dies zum BeispieHedda Gabler(1890)* (,Handlingen
foregar i Tesmans villa [...]* (S. 338)), it dukkehjen(1879)*° (,Handlingen foregar i
Helmers bolig“ (S. 60)) oder iWildanden(1884)*° (,Farste akt foregar hos grosserer Werle

[...]" (S. 192)) der Fall ist. Dies verweist schauf die besondere Bedeutung der umgebenden

138 Henrik Ibsen: ,Hedda Gabler“ (1890). In: ders.nfiede Verker 1877-1899. Bd. 3. Oslo 2003, S. 33738
hier S. 338.

139 Henrik Ibsen: ,Et dukkehjem* (1879). In: ebd.,59-99, hier S. 60.

10 Henrik Ibsen: ,Vildanden® (1884). In: ebd., S. 1942, hier S. 192.
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Landschaft als BedeutungstrageiFiuen fra havetAls Beispiel fur eine @hnliche Verortung
im Raum kann hieitGengangere(1881) genannt werden: ,Handlingen foregar pa FRU
ALVINGS landejendom ved en stor fjord i vestlige iye* (S. 102). Auch hier ist die
umgebende Landschaft Bedeutungstrager im Sttick.

Fruen fra havetst nebenJohn Gabriel Borkmar{1896) das einzige Stuck Ibsens, das
eine Angabe zur Jahreszeit enthalt, in der die Hagdspielt**? Es spielt ,ved sommertid*;
im Sommer ist das kleine Fjorddorf zuganglich fiilenide Menschen (Touristen und
Sommergaste sind Teil des Figureninventars), diflicke Zeit des Jahres ist es von der
AulRenwelt abgeschnitten, wie die spatere AussadledBeds im Hinblick auf das letzte
Dampfschiff der Saison andeuteNy gar snart den glade sommertid til ende. Snaralér
sunde lukket, som det heder i sgrgespifiét(326). In dieser Aussage wird der Sommer dem
Winter, der offene Raum dem verschlossenen und-diade der Trauer gegenubergestellt.
Auf diese Weise wird mit der Zeitangabe ,ved sontidéauch eine Aussage Uber den Raum
gemacht: Er ist nur Gber bestimmte Wege — nadmlmmn Weer kommend Uber den Fjord —
und nur temporar zuganglich.

Neben dem Titel und der Angabe zur geographischaonting des Dramas betonen die
Touristen, die Sommergaste und ,der Fremde" inRiguarenliste das Thema Raum. Darlber
hinaus haben vier weitere Namen raumlichen Bezugnd#l istdistriktdaege, die Namen
Ballested, Arnholm und Lyngstrand sind etymologiacit Ortsnamen zurickzufiihren, was in
den Endungen noch immer sichtbar idblm und strand sind zudem Grenzorte zwischen
Land und Wasséf* Mit dieser Betonung von Raum im Zusammenspiel aeit Themen
Reise und Fremdheit wird die Frage nach der Zuggkéit zu einem bestimmten Raum
aufgeworfen, nach Bedingungen und Kriterien fur ehigyigkeit und Fremdheit. Ballested
thematisiert dies durch das gesamte Stick hindamEfkomaodiantische Art mit seiner These,

dass der Mensch sich an jedem Ort ,,akklimatisiekgiine.

I Henrik Ibsen: ,Gengangere* (1881). In: ebd., S1-186, hier S. 102. In den Bilhnenanweisungen zsterer
Akt heil3t es bedeutungsschwanger: ,Gennem glasvaeskietes et dystert fijordlandskab, slgret af ewnjee
regn” (S. 103). Neben der dunklen, gedriickten Stimgnverweist der ,Schleier des Regens" auf einradeg
Thema des Stiickes: das Verschleiern von Geheinmisse

92 1n John Gabriel BorkmareiRt es: ,Handlingen foregdr en vinteraften [. (fenrik Ibsen: ,John Gabriel
Borkman* (1896). In: ders.: Samlede Verker 18779.8d. 3. Oslo 2003, S. 459-497, hier S. 460.)

143 Diese Aussage ist doppeldeutig und lasst sich alsWorausdeutung auf die an dieser Stelle desnBsa
bevorstehende Konfrontation Ellidas mit dem Frembisen. Ballested zitiert in dieser Aussage glaiolei
literarische Intertexte an: ,Snart er alle sundekét” stammt aus Adam Oehlenschlagklakon Jarl (1849);
dessen Quelle ist wiederum dav Tryggvasons saga derHeimskringla(ca. 1230). ,Na gar snart den glade
sommertid til ende” ist ein Zitat aus Friedrich $lehs Don Carlos(1830) in norwegischer Ubersetzung. Vgl.
dazu HIS, S. 555.

144 Fir eine weitergehende Interpretation der Namén,ntkiner Ansicht nach jedoch weder tiberzeugt noch
erhellend fir das Stick ist, siehe Rolf Fjeld&@he Lady from the Sedbsen’'s Positive World-View in a
Topographic Figure®. In: Modern Drama 4 (1978)3%9-391, hier S. 385.
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Schon vor der einleitenden Blhnenanweisung zunerekt zeigt sich der fiktionale
Raum des Stickes durch die Nebentexte als ein Kdstdas sich einerseits aus
geographischen und jahreszeitlichen Angaben soeme Higureninventar, andererseits aus
Assoziationen und Erwartungen, die der Titel wegkisammensetzt. So werden zentrale
Themen des Stiuckes — Fremdheit und Zugehorigkeingedeutet, und die Bedeutungs-

zuschreibungen seitens der Rezipierenden zu Scétaeplund Figuren beeinflusst.

Mimetischer Raum

Die einfiihrende Regieanweisung des ersten Aktdresgeteilt und beschreibt zunachst den
fiktionalen Raum des Dramas sowie Temperatur urggk3zeit:

FORSTE AKT

Doktor Wangels hus med stor overbygget verandeetiktre. Have foran og omkring. Nedenfor
verandaen en flagstang. Til hgjre i haven en laehgted bord og stole. Heekkegeerde med en
liden indgangsdgr i baggrunden. Bag geerdet en amegd stranden. Allé ved vejen. Mellem
treeerne ses fjorden og hgje fieldraekker og tindeeti fierne. Det er en varm og stralende
sommermorger(291)

Es fallt auf, dass das hier beschriebene PanorameaiwlLandschaftsgemélde komponiert ist:
Der Blick wird vom Vordergrund mit Wangels Haus uddm Garten zum Hintergrund
gefuhrt und gleitet dabei Uber die Hecke, den WWieg Allee, den Fjord und die Bergketten
schlie3lich zu den Gipfeln in der Ferne. Hier konmidersens ebenfalls wie ein Gemalde
gestaltetes Panorama in den Sinn, das die KleirexfMe erblickt, nachdem sie den Prinzen
vor dem Ertrinken gerettet und an den Strand gébiaat. Wie in der Gegenperspektive zu
Ibsens Buhnenbild sieht die Meerfrau Strand, Bawmen Garten, ein Haus und hohe Berge
mit schneebedeckten Gipfeln vom Wasser'aus.

Als grundlegendes Merkmal des bei Ibsen beschreab&aums zeigt sich die Einteilung
in ein ,Innen‘ und ein ,Aul3en‘. Der Garten der FamiWangel macht als optischer
Mittelpunkt des dargestellten Raums den Schaupiigiz Handlung aus. Das Haus mit
Veranda, der Flaggenmast und das Gartenhauscharhyjte*) befinden sich innerhalb des
Gartens, der durch einen Zaun von der Umgebungtramge ist. Der Gartenzaun teilt den
Raum auf diese Weise in Innen- und AufRenraum uallt stine topographische Grenze
zwischen ihnen dar. Aul3erhalb dieser Grenze bdiisiteh der Weg, die Baume, der Strand,
der Fjord und die Berge.

Sowohl Innen- als auch Aul3enraum der ersten Bumreziaung sind in sich nach einem
jeweils eigenen Prinzip strukturiert. Fur Letztersindie Relation zwischen Nahe und Distanz

strukturierendes Merkmal. Der Weg grenzt unmitteboa den Garten und verlauft zwischen

15yvgl. Kapitel 3.1, S. 40.
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diesem und dem Strand. Erst dahinter — und nurhddre Baumreihe wie durch einen
zusatzlichen Zaun sichtbar — liegen der Fjord widia3lich Berge und Gipfel ,i det fjerne*.
Die Allee erzeugt durch die Moglichkeit des ,Hindschauens' den Effekt eines Fensters
(,Mellem treeerne ses fjorden (...)*) und verweistesneut auf den Gegensatz von Innen und
Aul3en; gleichzeitig wird der Fjord vom direkten &aplatz des Stlickes distanziert. Die
Binnenstruktur des Innenraums ergibt sich aus desrdnung der Gebaude innerhalb des
Gartens: Doktor Wangels Haus mit Veranda und Flaggest befindet sicHinks, das
Gartenhauschen mit Tisch und Stuhtenhtsim Garten. Die beiden Geb&ude sind einander
gegenuber angeordnet, gleichzeitig wird jedoch eitere Hierarchie zwischen ihnen
etabliert: Wangels Haus wird zuerst im Text genama fungiert dadurch als Ausgangspunkt
der Raumwahrnehmung; alle anderen Elemente werditional dazu angeordnet. Die
Lokaladverbien der folgenden Beschreibung markieredem die Position des Hauses in der
Mitte des Innenraums: ,Have foran og omkring" -béddet den topographischen Mittelpunkt
des fiktionalen Raums. Die Zuordnung des Hause®aktor Wangel (,Doktor Wangels
hus“) bringt durch die Nennung des maénnlichen Hamoberhauptes die ebenfalls
hierarchisch angeordneten Figuren der Liste dexmatis personaein Relation zum
Schauplatz. Zudem wird der Flaggenmast, Symbol Basitz, Sesshaftigkeit, Kultur,
Zivilisation und Identitdt, raumlich dem Haus zughwet (,Nedenfor verandaen en
flagstang").

Die erste den fiktionalen Raum des Textes betrd#eRegieanweisung etabliert auf
diese Weise eine Raumstruktur, die durch drei rém@l Relationen gekennzeichnet ist:
Innen und Auf3en, Nahe und Distanz sowie rechtslinkd. Zudem erhalt der Raum durch
den Gartenzaun eine sichtbare Grenze, die ihn e Teilraume gliedert. Die Nennung einer
Jliden indgangsdgr i baggrunden® betont nicht nbemdiese Grenze, sondern antizipiert
zudem ihre Uberschreitung. Vor allem ist hier jetiete Reglementierung der Bewegung im
Raum in den Text eingeschrieben, die eine regetkoré — durch die Gartentlr — oder
regelwidrige Figurenbewegung — Uber den Zaun — glioti. Der Raum selbst ist statisch,
was durch die strenge, an ein Landschaftsgeméalid@eende Komposition mit Vorder-,
Mittel- und Hintergrund betont wird.

Wahrend der Garten in drei der fiinf Akte Schaupligz Handlung i¢f® bildet der
Raum hinter dem Gartenzaun den rdumlichen RahmeDdenas. Die Bedeutsamkeit dieser

umgebenden Landschaft aus Fjord und Bergkettent zeifp in den wiederholten, fast

146 Akt zwei spielt auf einer kleinen Anhéhe hintemd©rt, die den Namen ,Udsigten tragt. Der Schaupla
des vierten Aktes ist die ,havestu@ine Art Wintergarten) in Wangels Haus; der umgeleeGarten ist jedoch
durch die Glastiren sichtbar.
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wortgleichen Aktualisierungen dieses Rahmens in dkam jeweiligen Akten vorangestellten

Regieanweisungen. So heil3t es im ersten Akt. ,Mellgseerne ses fjorden og hgje
fleldreekker og tinder i det fijerne* (291); im zwemit Akt: ,Dybt nede i baggrunden ses den
ydre fjord med ger og fremspringende naes. (...ydeltilskeer i luften og over fjeldtinderne

langt ude i det fjerne” (302); und im dritten Akt:aengst tilbage fjeldraekkerne og tinderne
hinsides fjorden“ (310). Die Einbettung des Schatgas in diese Landschaft und der so
entstehende Kontrast zwischen einem abgeschlosskesiedelten Raum und einem Raum
der Weite und Ferne sind zentral fur die Raumstnuttés Stiickes.

Asbjgrn Aarseth zeigt, dass der implizite Gegengatischen Enge und Weite sowie
zwischen Schatten und Licht im ersten EntwurfFzuen fra havetdatiert auf den 5. Juni
1888, schon in der ersten Bilhnenanweisung den Raominiert’*’ Dort wurde ein
Schauplatz an der Kiste beschriebdrste akt. — Det lille anlgbssted for turistdampeifne]
Hgje, bratte, skyggende fielde omkring. Frit, abbat ses ikke. Bare den bugtede fjord.
[...].“'*® Die endgiiltige Version setzt mit dem raumlichen #lauf Wangels Haus und
Garten, eingebettet in eine idyllisch anmutenden8ze aus Fjord und Bergen, den thema-
tischen Fokus auf die Familie Wangel und die Ehe Etlida und Wangel. Der Eindruck
eines geschlossenen, einengenden Raums drangiicithauf gleiche Weise auf wie in der
ersten Version und wird stattdessen — im Kontrast kleschriebenen Idylle — zu einem
Ausdruck von Ellidas subjektiver, als psychischnkranarkierter Wahrnehmung des Raums.

In der rdumlichen Strukturierung in einen Innen-dueinen Aul3enraum ist schon die
grundlegende semantische Ordnung des Dramas apgeldégdie immer wieder in dem
Gegensatz zwischen ,her inde* und ,der ude” relentrwird. Wie die Analyse zeigen wird,
steht der Innenraum, der umzaunte Garten mit Hawls Rlaggenmast, fir die Werte und
Normen von Gesellschaft, Familie und Ehe. Der kemgntare Raum — die Welt aul3erhalb
des Gartenzauns — konnotiert entsprechend einezidBeaiu3erhalb der dominanten sozialen
Ordnung, in dem andere Regeln gelten. Das Raummistigedoch mehrfach kodiert und
reprasentiert, je nach subjektiver Raumwahrnehnuendg-iguren, verschiedene Bedeutungs-
systeme. So stehen die Raume ,her inde' und ,def nidht nur fir einen Raum innerhalb
und einen Raum auf3erhalb sozialer Gemeinschaftleson- je nach Figurenperspektive —
auch fur einen Raum der Gegenwart und der Vergdmegerder Sicherheit und der Gefahr,
der Gefangenschaft und der Freiheit, des ZwangsdendVahiméglichkeiten, der Unmun-

digkeit und der Miundigkeit. Diese verschiedenend&gdngssysteme sind nicht schon in die

147ygl. Aarseth 1999, S. 179.
18 Henrik Ibsen: ,Fruen fra havet“. In: ders.: Sanalegrker. Bd. 11. Hg. v. Francis Bull. Oslo 1934162.
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einleitende Regieanweisung eingeschrieben. Sie emejddoch auf Grundlage der hier
etablierten Raumstruktur — der Opposition zwischeren und Aul3en, zwischen dem Abge-
schlossenen, Eingezaunten und dem Offenen, Weiten taufe des Stuckes durch die
figurenperspektivische Subjektivierung der Raunadisert. Die Raumstruktur wird so zum
Modell, das mit der jeweiligen Wahrnehmung der ifikblen Welt geftllt wird. Die
Bewertung des mimetischen Raums durch die Figured die Uberblendung von
mimetischen und imaginierten R&umen lassen denuptdta mehrdeutig werden, wodurch
unterschiedliche Aspekte und Facetten des Konftjkizeigt und verhandelt werden kénnen.

Es wird jedoch auch sehr schnell deutlich, dassedsarre und dualistisch anmutende
Raumordnung, die in der Struktur des mimetischerunfi&a angelegt ist, von den
verschiedenen rdumlichen Ebenen, mit denen dask &tbeitet, unterlaufen wird und so die
Grenzen zwischen Innen und Aul3en standig verscheketen und letztendlich jeder Raum
zum Grenzraum werden kann.

Lotman nennt dies ,Polyphonie der Raume*®, die img&esatz zur grundlegendsten
Raumstruktur eines Textes, in der der Raum in Zwede geteilt ist und jede Figur zu einem
Teilraum gehoért, eine komplexere raumliche Striktung und Semantisierung bededfét.
Nicht nur gehéren Figuren hier verschiedenen Rauamerauch ist die fiktionale Welt fur
jede Figur unterschiedlich aufgeteilt. So kann dext mit verschiedenen Arten der
Raumaufteilung und der Bedeutungszuschreibungespiel

Zwar ist der Garten Hauptschauplatz des Dramag) tinoden zwischen allen Akten (bis auf
den Wechsel vom ersten zum zweiten Akt) Ortswedhselrhalb des Gartens statt. Nur zwei
Akte, der dritte und der flnfte, spielen am sell@@h Von einer Einheit des Ortes, wie es
typisch fur naturalistische Dramen ist, kann hisoanicht gesprochen werden. fnuen fra
havet finden laut Asbjgrn Aarseth zudem mehr Ortswecltstatt, als in allen anderen
Gesellschaftsdramen Ibseri8 Nur im zweiten Akt verlasst die Handlung dabei @&arten:
Von dem Hugel mit dem bezeichnenden Namen ,Udsigterd, wie im ersten Akt, Fjord
und Gipfel in der Ferne zu sehen, das offene Medogh nicht, worauf explizit verwiesen
wird: ,Det abne hav ses ikke“ (302). Hier wird inebentext eine Unterscheidung zwischen
Fjord und offenem Meer gemacht, die in Bezug auid& Raumwahrnehmung von
Bedeutung ist, wie die Analyse zeigen wird.

Die Handlung des dritten und flinften Aktes ist ineen abgelegenen Teil des Gartens

angesiedelt, der in der Buhnenanweisung zu Aktlmschrieben wird:

149vgl. Lotman 1972, S. 328-329.
130yv/gl. Aarseth 1999, S. 179.
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En afsides liggende del af DOKTOR WANGELS havdeSer fugtigt, sumpigt og overskygget
af store gamle treer. Til hgjre ses bredden af émlsk dam. Et lavt dbent geerde skiller haven fra
fodstien og fjorden i baggrunden. Leengst tilbagédfpekkerne og tinderne hinsides fjorden. Det
er sen eftermiddag, henimod aftési10)

Die Beschreibung dieses Gartenteils steht in digéh Kontrast zu dem idyllischen
Landschaftspanorama des ersten Aktes und dem dschidderten Garten. Wieder wird der
trennende Zaun explizit erwahnt, hier ist er jedosddrig und offen; es gibt keine offizielle
Tur. Dies deutet darauf hin, dass der Garten, mieriraum, hier eine Offnung zur AuRenwelt
hat und nicht auf gleiche Weise reguliert und umagtast, wie der vordere Teil — hier
herrschen andere Regeln. Auch von diesem Schaigihatzjord und Gipfel im Hintergrund
zu sehen.

Der vierte Akt spielt in Wangels ,havestue®. Es d&r einzige Akt im geschlossenen
Raum, der Garten ist jedoch durch eine geo6ffnetst@t zur Veranda hin zu sehen. Hier fallt
die Schilderung der Uppigen Blumen und Pflanzenyrac Zimmer auf: ,lsengere tilbage en
stor blomsteropsats. [...] Pa bordet en blomstrendentrae og andre potteplanter omkring*
(317).

Die erste Regieanweisung bietet die ausfihrliciB#echreibung des gesamten sichtbaren
fiktionalen Raums. Sie etabliert die grundlegendmumRstruktur des Dramas, in die alle
weiteren TeilrAume und Schauplatze eingefiigt werD@nin dhnlichem Wortlaut zu Beginn
von vier der funf Akte wiederholte Nennung des &gs und der Berggipfel im Hintergrund
fallt dabei genauso auf wie der abgelegen liegescl@mmelige Teich, der aus den weiteren
Ortsbeschreibungen heraussticht und zweimal Schaugder Handlung ist. Nur ein Raum
wird explizit genannt, demichtzu sehen ist: das Meer. Von allen Schauplatzenaalier aus
derhavestugist der Fjord, nicht aber das Meer zu sehen. Neleen Garten haben demnach
drei Gewasser eine prominente Stellung im fiktienaRaum: der Fjord als standiger
Hintergrund des Schauplatzes, der Karpfenteichrantyseiner versteckten Lage und des
atmospharischen Kontrasts zu den anderen Ortedaseer als Raum deff stage dessen

Bedeutung gerade durch die Betonung seiner Abwegedmérvorgehoben wird.

Die in der ersten Regieanweisung etablierte Ordnomgy einem Innen- und einem
AulRenraum, zwischen denen eine deutliche Grenzéauwierwird durch die Teilrdume, die in
den folgenden Akten die Schauplatze bilden, ennteibed unterlaufen. So wird in Akt zweli
(,oppe pa ,Udsigten*“) mit der Erwahnung des nisichtbaren Meeres die Relation zwischen
Schauplatz unaff stagebetont, wodurch das Meer zum Aul3enraum, Fjorddod Ejord

dagegen zu einem abgeschlossenen Innenraum weAldn.drei verweist mit dem
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Karpfenteich auf einen verborgenen, im Inneren@atens gelegenen Raum. Dieser Teil des
Gartens ist nicht durch einen geschlossenen ZaurTami von der Auf3enwelt abgetrennt,
sondern steht offen. So bildet der abgelegene, Bgidpnkle Teil des Gartens einen
Parallelraum zum hellen, ,offiziellen' Teil. In diem Bereich des Gartens werden Grenzen

aufgehoben; er wird selbst zur Grenzzone.

4.2 Ellida — Fruen fra havetund havfruen

Dramatischer Auftakt

Der Dialog zwischen Lyngstrand und Ballested Ulemsén unvollendetes Gemalde bildet den
dramatischen Auftakt des Stickes. In der zweiteen&zdes ersten Aktes néhert sich
Lyngstrand dem Garten vom Weg aus, bleibt vor daomztehen und spricht Ballested an:

LYNGSTRAND. De er visst maler, De.

BALLESTED. Ja, begribeligvis. Skulde jeg ikke veataler ogsa?

LYNGSTRAND. Jo, jeg kan se det. — Matte jeg ikkedaat komme lidt indenfor?

BALLESTED. Vil De kanske ind og se pa?

LYNGSTRAND. Ja, det vilde jeg sa sveert gerne.

BALLESTED. A, der er ikke noget betydeligt at seden. Men veer s artig. Treed De kun
neermere.

LYNGSTRAND. Mange tak. (han kommer ind gennem hawved.) (291)

Lyngstrand tbernimmt hier die Rolle des Publikumigs sich dem Bihnengeschehen von
aul3en nahert und nun ,hineingelassen’ werden —hausn — mochte. Ballesteds Ruckfrage
Vil De kanske ind og se pa?“ ist daher gleichzeitin Lyngstrand und das Publikum
gerichtet. Sein vermeintlich bescheidenes ,A, deklee noget betydeligt at se endnu* I&sst
zudem das genaue Gegenteil des Gesagten vermuteerliht die Spannung. Er er6ffnet
somit nicht nur Lyngstrand Eintritt in den Gartesgndern ladt auf diese Weise auch die
Rezipierenden ein, das Geschehen auf der Buhneedolgen. Ballested hat somit die
Funktion, die Rezipierenden in das Stuck einzufiihwad ihnen den fiktionalen Raum zu
erschlieRen — so, wie er auch die Touristen im temeAkt durch die Landschaft flhrt:
.BALLESTED (peger opad med stokkergehen Sie, meine Herrschaften, — dort borte liegt
eine andere hgjde. Das willen wir ogsa besteigehsarherunter than fortseetter pa engelsk
og farer selskabet ud til venstre(l. 302). Zu Beginn des flinften Aktes kiindigt IBsled
schlie3lich mit dem Ende der Reisezeit auch daseEhes sommerlichen Spektakels im
Fjorddorf an, bei dem nicht nur Lyngstrand und dieuristen, sondern auch die
Rezipierenden zuschauen konnten. Der Zugang zumorfidden Raum schliel3t sich, womit
auch das Drama endet: ,Ak ja, ak ja! Nu gar snart glade sommertid til ende. Snart er alle
sunde lukket, som det heder i sgrgespillet* (326)der Schlussszene des Aktes wiederholt

er: ,Snart er alle sunde lukket, som digteren Si¢f&34).
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Der Beginn des dramatischen Auftakts erflllt alsoFlnktion, die Aufmerksamkeit der
Rezipierenden zu wecken und einen Zugang zum Stickuf inhaltlicher (durch das
Gemalde, das im Anschluss beschrieben wird) und@uhlicher Ebene (durch den Zutritt
zum Garten) — zu 6ffnen.

Mit Lyngstrands Eintritt durch die Gartentlr wir@rdGarten auch auf der Ebene des
fiktionalen Raums zur Bihne; die Auf- und Abtriler Figuren erfolgen durch die Tur im
Gartenzaun, die zum Buhnenaufgang wird. Anschlid(@f@utert Ballested Lyngstrand sein
Gemalde:

BALLESTED (maler). Det er fijorden der inde mellem gerne, som jedémpa med.

LYNGSTRAND. Jeg ser det, ja.

BALLESTED. Men figuren mangler endnu. Her i byerder ikke en model at opdrive.

LYNGSTRAND. Skal der vaere en figur ogsa?

BALLESTED. Ja. Inde ved skeeret her i forgrunderi dka ligge en halvdad havfrue.

LYNGSTRAND. Hvorfor skal hun veere halvdgd?

BALLESTED. Hun har forvildet sig ind fra havet ogrkikke finde ud igen. Og sa ligger hun her
og omkommer i brakvandet, forstar De.

LYNGSTRAND. N3, saledes.

BALLESTED. Det var fruen her i huset, som satte pagtanken at male sligt noget.

LYNGSTRAND. Hvad vil De kalde det billede, nar dwir faerdigt?

BALLESTED. Jeg agter at kalde det ,havfruens ende'.

LYNGSTRAND. Det passer btra— De kan visst fa noget godt ud af dette herl)29

An dieser Stelle wird Ellida explizit mit dem Bitter im Brackwasser des Fjordes sterbenden
Meerfrau verbunden, die nicht mehr hinaus ins Mewfet. Ellida hat Ballested zu diesem
Motiv inspiriert; er kann die Meerfrau jedoch nichalen, da er kein passendes Modell in der
Stadt findet — das Gemalde bleibt ein Landschaftsiiiine Figur. Diese Verknupfung von
Ellida und der Meerfrau, die die Grenze zwischerfd&u und Innen {prvildet sigind fra
havet og kan ikke findeud iger) Uberschritten hat und auf3erhalb ihres natirhche
Lebensraums nicht leben kann, pragt die gesamtensdrezeption der Figur. Alle folgenden
Charakterisierungen Ellidas werden in dieses Bilgefligt. Dass Ballested sie nicht auch als
Modell verwendet, scheint ein ironischer Verwei$ Ballesteds Amateurstatus als Kunstler
und seine optimistische Naivitat, die ihn den teltddhen Konflikt Ellidas, den sein Bild
metaphorisch illustriert, nicht erkennen lasst. Wi Ekphrasis von Ballesteds Gemalde als
dramatischem Auftakt wird den Rezipierenden soveimé erste Andeutung auf den Konflikt
des Stuckes und eine (mdgliche) Deutung dessekblefagt. Ballesteds Gemalde bildet nicht
nur eine inhaltliche Folie fur die Handlung desckgs, auch auf formaler Ebene rahmt es das
Drama ein: So wird Ballesteds Gemalde in der Seizene wieder thematisiert; diesmal
stellt Ballested den Vergleich zwischen seinem Maind der Dramenhandlung bzw. der
Meerfrau und Ellida explizit her. Dazu ausfuhrliohKapitel 4.4.

Mit Ballesteds unfertigem Gemalde wird der raungicBegensatz zwischen Fjord und

Meer etabliert und in den in der ersten Regieanwgsangelegten Gegensatz zwischen Innen
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und Aul3en integriert. Dies pragt die weitere Rapeptles fiktionalen Raums: Wann immer
in der Figurenrede zwischen ,her inde“ und ,der“udiem Fjorddorf einerseits und Ellidas
Geburtsort Skjoldviken andererseits, unterschiederd, schwingt die Assoziation zur
raumlichen Opposition von Fjord und Meer mit. Adrdbene des mimetischen Raums ist
das ,inde" im umzaunten Garten, dem Schauplatzlesnas, reprasentiert, das ,ude” in
einer hinter den Berggipfeln liegenden Ferne, demrkoff stage Die Opposition von Meer
und Fjord wird damit auch zum Gegensatz von Meer luemd. In dieser Raumkonstellation
bildet der Fjord den Ubergangsraum zwischen Medrliand. Er bildet die zu Gberwindende
Passage zwischen den Raumen ,inde' und ,ude‘. Dasséf im Inneren des Fjordes ist
.brakvand®, eine Mischung aus SuUR3- und Salzwassad, verdeutlicht so dessen Status als
Grenzraum. Die Meerfrau in Ballesteds Gemalde tstitbdiesem Wasser; sie kann weder
wieder hinausfinden, noch die Grenze zwischen Wased Land wirklich Uberwinden.
Ellidas Beschreibung des Fjordwassers im erstensékeint sie in der Rolle der verirrten
Meerfrau zu bestéatigen: ,Friskt! A Gud, her er vanaldrig friskt. S& lunkent og sa slapt. Uh!
Vandet er sygt her inde i fijordene. [...] Og jeg tdet gar én syg ogsa“ (295). Ellida wird im
Fjordwasser krank, doch sie ist in dem Grenzrauwmgdén das Wasser steht, gefangen, wie
ihr tagliches Bad zeigt (,Det ggr hun hver enestg ddenne tid. Hvad slags vejr det sa er*
(295)). Wangels Einschatzung ,det at ga i sjgert, afeligesom hennes liv og lyst*
widerspricht in eklatanter Weise Ellidas oben diéeeigener Wahrnehmung des Fjordes. Die
Diskrepanz zeugt von Wangels Fehleinschatzung itieaitn.

Mit diesen raumlichen Relationen wird eine Raumiediigng und -struktur anzitiert, wie
sie fur Literatur, die das Motiv der Meerwesen beledt, typisch ist: Meer und Land als
gegensétzliche (Lebens-)Raume, deren Grenzendijedeiligen Bewohner untberwindlich
sind. Ein Ubertreten der Grenzen kann nicht vonedaein, fordert Opfer und/oder endet mit
dem Tod. In dieser Hinsicht ist allerdings inteeggsdass das Gemalde, so, wie es von Balle-
sted angedacht ist, eine Momentaufnahme zeigtl{gdvded havfrue®), dimachder Grenz-
Uberschreitung der Meerfrau liegt. Dies ist wiederuntypisch in der Motivtradition der
Meerwesen. Wie die Arbeit zeigen konnte, steht edew das Zusammentreffen der beiden
Welten oder, wie als Neuerung bei Andersen, dieggschichte und individuelle Motivation
(einer) der Figuren im Vordergrund. In Ibsens Draistadie Grenziberschreitung bereits
geschehen (Ellida hat Skjoldviken verlassen undmgtder Heirat Wangels in das Dorf

gekommer™); Gegenstand der Handlung ist die Situation dguf@nnachdieser Grenziiber-

31 |m Hinblick auf die spater im Drama stattfindenssAziation von Ellida und Agnete kann man von zvoei
der Dramenhandlung liegenden Grenziiberschreitusgeschen: (1) Ellida geht eine ehedhnliche Verhigdu
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schreitung. Ballesteds Gemalde als Teil diesesyasethen Dramas stellt daher eine struktu-
relle Parallele zu der Dramenform dar: So wie diar¥¥In des im Drama aufbrechenden
Konfliktes in der Vergangenheit der Figuren liegem liegt auch die Grenziberschreitung der
Meerfrau bereits ,vor dem Bild'. Dass die Meerfrghalbtot* ist, sich also in einem
Zwischenstadium, einem Grenzraum (verbildlicht imeizraum Fjord) befindet und zudem
noch gar nicht im Gemalde zu sehen ist, spiegeltAdisgangssituation des Dramas: Der in
der Vergangenheit liegende Konflikt ist schon areyeelt, der Ausgang ist jedoch noch unklar
und offen. Wie Ballested haben auch die Rezipiegendchon Vorstellungen und
Erwartungen, kdnnen den Ausgang jedoch noch nggtien‘. Der ,halbtote* Zustand der

Meerfrau lasst auch in Bezug auf Ellidas ,Zustahe‘Spannung steigen.

Bewegung im Raum

Wie bereits angedeutet, verleiht das RaumarrangedesnDramas dem Garten der Wangels
den Charakter einer Buhne. Schon die Anfangsszeseedsten Aktes mit Ballested und
Lyngstrand hatte deutlich gemacht, dass die indarden Dinge innerhalb des Gartens
geschehen und man hineinkommen muss, um daramuhaben. So fungiert die Tur im
Gartenzaun als ,Buhnenaufgang’ und ermdéglicht urghet so die Auf- und Abtritte der
Figuren. In diesem Raumarrangement ist somit sdmiiregelkonforme) Art und Weise der
Uberschreitung der Grenze zwischen Innen und AuRernschen Biihne unaff stage
vorgegeben. Der erste Akt hebt diese Figurenbewgguischen Innen und Auf3en deutlich
hervor. Alle mannlichen Figuren (aul3er Ballestedr dich bereits innerhalb des Gartens
befindet) betreten den Garten durch die Garterar. beobachtet Lyngstrand zunachst
Ballested, der im Garten der Wangels malt: ,LYNG&ND (udenfor ved haekkenod
morgen.“ AnschlieBend bittet er: ,Matte jeg ikkelé& at komme ind og se pa?“ (291) und
betritt anschlielend den Gartelman kommer ind gennem haveddré91). Spater verlasst
er den Garten auf gleichem Wegéan hilser og gar ud gennem havedgréz03). Auch
Ballested wahlt diesen Weg fur seinen Abtrittapn gar med malersagerne gennem stakit-
daren og videre ud til venstr¢292). Wangels und Arnholms erste Auftritte egeh eben-
falls durch die Tur im Gartenzaun: ,WANGEL. Se, tiar | mig igen, smapigethan gar ind
gennem stakitdarefi.j293); ,OVERLARER ARNHOLM]...] kommer udenfor pa vejen fra
venstre. Hai...] ser ind i haven, hilser venligt og gar ind gennstakitdarefi (294).

mit dem Fremden ein (folgt dem Meermann in seindt\U@) Ellida sagt sich von dieser Verbindung #ée los
und heiratet Wangel (kehrt zuriick an Land).
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AusschlieBlich Ellida wird im ersten Akt entgegefesgr Ordnung eingefufirt:
,ELLIDAS STEMME (hgres udenfor i haven til hgjrefer det dig, Wangel! WANGEL
(rejser sig).Ja, keere(FRU ELLIDA WANGEL, med et stort, let kastetgrkleede om sig og
med haret vadt, udslaet over skuldrene, kommer fnatfem traeerne ved lgvhyttén(295).
Ein beeindruckender Auftritt! Zun&chst ist nur ilBémme zu héren, bevor sie anschlielend
zwischen den Baumen des Gartens heraustritt. Alder@n Figuren haben die Grenze
zwischen Garten und Auf3enwelt explizit durch diet&#dur passiert; Ellida ist zunachst
korperlos nur als Stimme anwesend und erscheitie8tich &uRerst korperbetont im Garten,
wobei unklar bleibt, auf welche Weise sie diesemdien hat. Indem Ellida sich anders durch
den Raum bewegt als die Ubrigen Figuren und dieheehafte Grenze des Gartenzauns, der
zwischen Innen und Aul3en trennt, nicht regelkonfdunch die Gartenttr Gberschreitet, hebt
die Szene ihre Sonderstellung deutlich hervor. lmsatmenspiel mit ihrer fur die damalige
Zeit aulRergewdhnlich freiztigigen, korperbetontekl@dung — et stort, let kastetarkleede” —
und den offenen nassen Haaren wird die Figur a8seh und exotisch markiert. Annegret
Heitmann verweist auf die gleichzeitig ironischeridarung von Ellidas unkonventionellem
Kleidercode, als Wangel Ellida und Arnholm kurzal#rmit dem Kommentar ,Og sa far jeg
jo se at kl&emig lidt om*“ (296) allein lasst, wahrend Ellidadilden gesamten restlichen Akt
(und Lyngstrands Besuch) mit Badetuch bekleideébbf&®

Bevor Ellida das erste Mal die Bihne betritt, wsid bereits von Wangel im Gespréch
mit Arnholm aufgrund ihres Naturells als geselldtitthe Aul3enseiterin beschrieben und als
die titelgebende ,fruen fra havet” identifizieriner Bezeichnung der Dorfbewohner fir sie,
die ihre Andersartigkeit markiert. Inre HerkunftsaBkjoldviken, einem Leuchtturmstandort
am Meer auf den stets mit ,der ude” referiert whidt ihr Wesen gepréagt: ,Den tiden der ude
kan De tro har sat sine dybe maerker i hende. Feiki lbyen kan slet ikke forsta det. De
kalder hende ,fruen fra havet” (295). Diese expfiguralen Charakterisierungen in
absentia, noch bevor Ellida das erste Mal die Bibetatt, bauen eine hohe Spannung auf
und Uberblenden, da sich die Rezipierenden noch &gjenes Bild machen konnten, die
innerhalb der Welt des Dramas ,reale' Figur mit agthischen Figur der Meerfrau, die —
auch innerhalb der erzéhlten Welt — Motiv von Later und Kunst ist.

Wie zuvor gezeigt, wird Ellidas ,Andersartigkeitieh auf raumlicher Ebene markiert:
Ihr Auftritt, der mit den bisherigen rdumlichen Bsgungsmustern in dem zeichenhaften

Raum bricht, und ihr Erscheinungsbild charaktergiesie schlief3lich als Figur, die mit den

%2 Hilde und Bolette, die beiden weiteren weiblictiéguren des ersten Aktes, befinden sich bereitSarten.
133 v/gl. Annegret Heitmann: ,,Zeichen gegen Zeicherenrik Ibsens ,Fruen fra havet' als Semiodrama®. In
dies. (Hg.): Intermedialitat im Durchbruch. FreigurB. 2003, S. 173-197, hier S. 193.
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geltenden Regeln und Normen im Konflikt steht. Stoeis passend, dass Wangel bei Ellidas
erstem Auftritt in der scherzhaften Umdeutung deszédchnung .fruen fra havet® zu
Jhavfruen“, die in Ballesteds Gemalde bereits impsi Uberblendung von Ellida und
Meerfrau schlie3lich explizit macht.

Auf diese Weise werden, schon bevor Ellida richtigerscheinung tritt, verschiedene
Bilder der Meerfrau anzitiert und auf Ellida Gbagen: In Ballesteds Gemalde ist es die
tragische, sehnsuchtsvolle Meerfrau, in der Bereio der Dorfbewohner zeigt sich das
bedrohliche Naturwesen und Wangels ,havfrue” vestvechlie3lich im Zusammenspiel mit
Ellidas Auftritt auf die erotische, verlockende Meau.

Ballesteds Gemalde verweist deutlich auf das roere Bild der Meerfrau, wie es
Andersens MarcheBen lille havfruegepragt hat. Die spezifische Darstellung einerrsten
Meerfrau hat seine Wurzeln nach Nina Alnees jedocfutiandischen Volkssagen aus dem
18. und 19. Jahrhunderts, in denen verirrte Meeeftaim seichten Fjordwasser sterben
missert> Die ebenfalls anzitierten Bilder der Meerfrau @&me Bedrohung und eine
Verfuhrerin stammen sowohl aus mittelalterlicherelfn, als auch aus der skandinavischen
Lyrik des 19. Jahrhundert®>

Das zeichenhafte Raumarrangement des ersten Aktassdruck der Struktur der im Drama
entworfenen Welt; die Figurenbewegungen innerhadls &aums — das ,regelkonforme’
Betreten des Gartens durch die Tur oder eine \zemet dieser Regel — markieren die Figuren
als fremd oder zugeh6érig, angepasst oder unangepdasgriert oder auf3enstehend.
Wahrend Ellidas ,Erscheinen’ (und ,Erscheinung’) @&arten nur eine implizite Ord-
nungsverletzung darstellt, bilden die Auftritte dleemden in Akt drei und funf explizite und
bewusste VerstoRe gegen die Regeln des Raumsnitntkond geht, indem éiberden Zaun
steigt, anstatt durch die Tir zu gehen (siehe &audgfi dazu in Kapitel 4.3,
»Grenziuberschreitung und Verwandlung®). Der Fremmdspektiert die Regeln des Raums
nicht und setzt sich — im buchstablichen Sinne er (dg)e hinweg. Er verst63t damit auch
gegen die Regeln der Biuhne, die ein geordnetes éud Abtreten der Figuren fordert.
Betrachtet man das Raumarrangement mit dem GaiterBiéhne als Spiegelung der
dramatischen Kommunikationssituation, wird deutlidass die regelwidrigen Auftritte des
Fremden als Verstol3 gegen die Theaterkonventiondasen sind, da die Rezipierenden im
Ungewissen gehalten werden, ob der Fremde einke‘,i@der eine ,ubernatirlich&igur in

der fiktionalen Welt ist. Herkunft, Beschreibungdukllidas (Wahn-)Vorstellungen stellen

134 y/gl. Alnaes 2003, S. 305-307; ebenso Ase 196868-159.
1%5ygl. dazu meine Ausfilhrungen und QuellenangabefemFuRnoten 116 und 117.

86



den Fremden als Ubernatirliches, eventuell zaubdigas Wesen dar; dementsprechend
erscheint sein plotzliches, scheinbar an kein&égeln gebundenes Eindringen in den Garten
unwirklich. Die Anekdote Uber Ibsens erboste Reakauf die Umbenennung der Figur des
Fremden in ,Ein Seemann® — also eine Konkretisigrder Figur — bei der Auffiihrung des
Stuckes an einem Berliner Theater bestétigt dieagalder Figur als nicht vollstandig
greifbar™® Ibsen spielt bei dem Fremden und Ellida ganz bstvmsit verschiedenen
Identitdten (Mensch und ubernattrliches Wesen bteerwesen), die den Konventionen des

naturalistischen Dramas zuwiderlaufen.

Zeichenhafter Raum

Im ersten Akt werden mehrere direkte Hinweise dlifl&s konfliktvolle Situation und Posi-
tion innerhalb von Dorfgemeinschaft und Familie gfggn. In der Bezeichnung ,fruen fra
havet”, die die Dorfbewohner Ellida gegeben halvang die Vorstellung deutlich, dass der
Geburtsort mit seinen spezifischen Charakteristiia Wesen der Menschen pragt. Bolette
und Hilde schlieRen Ellida mit ihrer Geheimniskréendei der Dekoration des Hauses aus
dem familiaren Zusammenhalt zwischen Wangel und Tshtern aus; heimlich gedenken
sie der verstorbenen ersten Ehefrau Wangels undeMubn Bolette und Hilde. Neben den
auf der Handlungsebene angesiedelten Zeichen defikks, wird dieser auch auf rdumlicher
Ebene sichtbar. Schon Ballesteds Gemalde und Ellidgewdhnlicher erster Auftritt hatten
ihren Status als Exotin und Aufenseiterin in dé&tidhalen Welt des Dramas deutlich
gemacht. Daruber hinaus zeigt sich, dass das @etalbst eine raumliche Strukturierung
aufweist, die zum sichtbaren Zeichen fur Ellidasi&ion innerhalb der Familie Wangel wird.
Es handelt sich um die Aufteilung des Gartens mimhdHaus samt Veranda zur linken und der
Laube zur rechten Seite, die nun lGber den Figuagdoglimit Bedeutung gefillt wird — erst mit
der zusatzlichen Ebene des diegetischen Raumg edramimetische Raum seine semanti-
sche Funktiort?” Grundsétzlich erhalt das Zeichen, im Gegensatz Symbol, seine spezifi-
sche Bedeutung erst innerhalb des Textes und balrédilh diesem Kontext seine Giiltigkeit.

Der Dialog zwischen Wangel und Arnholm nach desgerkunft macht auf das
zeichenhafte Raumarrangement aufmerksam:

WANGEL. A ja, her er sagtens mangt og meget foranidden tid.

ARNHOLM (ser sig om) Jeg syntes egentlig ikke det. Nar jeg undtagetra@erne er vokset
adskilligt til — og sa at der er anlagt den lgvegtier —

WANGEL. A nej, s&dan i det ydre — (294)

1%0y/gl. zu dieser Anekdote Heitmann 2003, S. 185 et 20.

157 Stanton-Ife nennt diesen Vorgang, ,when one tiedtrmode comments on another®, ,metatheatrical
valorization“. Anne-Marie V. Stanton-Ife: ,A Woma'Place/Female Space in Ibsen’s ,Fruen fra havét:“.
Scandinavica 35/1 (1996), S. 29-52, hier, S. 5R,augch S. 45.
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Mit den Veranderungen wahrend Arnholms gut achigg@nrAbwesenheit meint Wangel den
Tod seiner ersten Frau und seine zweite Ehe miti&EllArnholm sucht Bestatigung flr
Wangels Behauptung im Raum, in &ulR3eren Zeichser (sig orf). Nachdem er zunachst
nicht fandig wird, fallt ihm schlieRlich die Lauben Garten der Wangels auf. Der
entsprechende Satzteil wird formal durch die Estiag in Gedankenstriche hervorgehoben,
die den Lese- und Redefluss unterbrechen. Dasvieurdaher betont zu lesendeles’ legt
den Fokus auf den Standort der Laube. Der deilgigalsdruck deutet auf einen in Relation
zum Zentrum, zu einem gedachten ,her”, entferrgdielen Ort und nimmt so Bezug auf die
im Stuck wiederkehrende Aufteilung des Raumes iar ,mde” und ,der ude“. Wie im
Folgenden deutlich wird, wird diese Teilung in d@aumstruktur des Gartens zeichenhatft
gespiegelt und reproduziert.

Schon die erste Bihnenanweisung hatte die Standamtéaube und Veranda im Garten
explizit benannt; nun wird die Zeichenhaftigkeiesits Raumarrangements deutlich. In dem
oben zitierten Dialog wird bereits angedeutet, des$ruen fra havetKonflikte und
Vorstellungen — wenn auch den Figuren unbewusstdet,ydre” sichtbar werden, dass der
fiktionale Raum des Stlckes wichtiger Sinntragér\g8angel ist die Zeichenhaftigkeit des

Raums nicht bewusst; sie ist nur fir die Rezipidesn,sichtbar’.

Ellida berichtet kurz darauf Arnholm, was es mit Haube auf sich hat:

ELLIDA. Lysthuset her kaldemit lysthus. For det er mig, som har lad’t det indrefier rettere
Wangel — for min skyld.

ARNHOLM. Og her plejer De sa at sidde?

ELLIDA. Ja, her sidder jeg for det meste om dagen.

ARNHOLM. Med smapigerne vel?

ELLIDA. Nej, smapigerne — de holder til pa veranuae

ARNHOLM. Og Wangel selv?

ELLIDA. A, Wangel gér sé& fra og til. Snart er haer lnos mig og snart er han over hos bgrnene.

ARNHOLM. Er det Dem, som vil ha’ det sdledes?

ELLIDA. Jeg tror, at alle parter finder sig bedstdvdet pa den méade. Vi kan jo tale over til
hverandre — nar vi engang imellem synes, vi haehagsige. (296)

Gartenhaus und Veranda bilden mit ihrer Positiamigrinnerhalb des Gartens das in zweli
sich gegenuberstehende Parteien gegliederte Fagsysitem der Wangels ab. Auf der einen
Seite befindet sich Ellida, nicht integriert in diamilie und Aul3enseiterin im eigenen
Zuhause; auf der anderen Seite Bolette und Hildéd,der enemals intakten Familie, an der
sie in Ritualen und Erinnerungen festhalten. Diemtiche Distanz und die gestorte bzw.
fehlende Kommunikation zwischen beiden Orten maatertlich, dass Ellida ihre Rolle als
Ehefrau und Mutter nicht wahrnimmt, aber auch ihaty dieses (rAumlichen) Arrangements
nicht wahrnehmen kann. Wangel versucht zwischedepeiPositionen zu vermitteln und

wird, indem er zwischen Veranda und Laube hin uedgendelt, auch im bildlichen Sinne
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zum Bindeglied® Ellida hat damit einen personlichen, klar gekeioireeten und
umgrenzten Raum sowohl im Garten (,lyshuset heddshit lysthus®), als auch am Fjord
(,Jeg [Lyngstrand, Anm. JM] sa deres Mor derneden lgik ind i sit badehus“ (293)). Beide
Raume haben eher ausgrenzende und hervorheben#teny/irals dass sie Schutz- oder
Ruckzugsraume fur Ellida darstellen, wie anschalnbeaabsichtigt war. Denn sie hat ihr
,Garten-Exil* nicht selbst gewahlt: ,Lysthuset Haldesmit lysthus. For det er mig, som har
lad’t det indrette. Eller rettere Wangel — for nskyld.“ Wangels gut gemeintes Zugestandnis
an Ellidas ,Andersartigkéistellt doch vor allem Wangels zentrale Positiod saine Macht
Uber den Innenraum — die hausliche Sphare — hetaws.Karl Nikolaus Renner hat jeder
(semantische) Raum eines Textes ein semantischasude das haufig mit einem geo-
graphischen Zentrum zusammenfallt. Die im Raum e&wdthende Ordnung, also Werte,
Regeln, Normen, Moralvorstellungen und Ahnlichegqrasentiert die Weltsicht des seman-
tischen Zentrums, das zum Beispiel eine Figur eite Institution sein kanh? Wechselt das
semantische Zentrum, so kann sich auch die Raumngdrerandern. IfFruen fra havet
kann Wangel als semantisches Zentrum des Innenrabetrmchtet werden; die dort
herrschende Raumstruktur ist Ausdruck seiner WltsiR&umlich wird dies durch die
zentrale Position seines Hauses im Garten angezifitder Handlungsebene durch sein
Verfugen Uber Ellidas Aufenthaltsort. Dies betrifitht nur die Laube, worauf an spaterer
Stelle noch eingegangen wird. Nicht Ellida, sond&uangel lieR das Gartenhduschen
errichten — die in dem zeichenhaften Raum repréaseniOrdnung entspricht seinen Vorstel-
lungen. Dass so jedoch eine Ordnung festgeschriefeln die Ellida letztlich von Wangel
wegtreibt — ndmlich, dass sie eine Fremde im n&udrause bleibt — ist nur Ellida klar:

ELLIDA. [...] Sa rent rodlgs er jeg i dit hus. Sa remenfor alt sammen har jeg veeret lige fra
farste stund af.

WANGEL. Du har selv villet det saledes.

ELLIDA. Nej, jeg har ikke det. Jeg har hverkenefltet eller ikke villet det. Jeg har bare simpelt
hen ladet alting bli’ sdledes, som jeg fandt det dieg, jeg kom. Det er dig — og ingen anden, —
som har villet ha’ det saledes.

WANGEL. Jeg teenkte at ggre det bedste for dig.

ELLIDA. A ja, Wangel, det véd jeg jo s& godt! Mearcer en gengeeldelse i dette. Noget, som
haevner sig. For nu findes det her ingen bindendg,mangen stgtte for mig, — ingen hjeelp, —
ingen dragning ind imot alt det, som skulde ha’'atagort feelles inderste eje. (327)

In der Laube erfahrt Arnholm von diesem Konfliktsalallidas Sicht, in der ,havestue®, also

im Haus, aus Wangels Sicht. Wangel kommt zu deemrtnis: ,Det var en ren forsyndelse

138 Annegret Heitmann interpretiert Veranda und Garéers dagegen als Ubergangsraume, deren prominente
Stellung im Biihnenbild auf ,die Problematik des Nitnisses von Innerem und AuRerem* (S. 182)
aufmerksam mache, das sich vor allem im Krankhisksds zeige, vgl. Heitmann 2003, S. 182-183.

139 vgl. Karl Nikolaus Renner: ,Grenze und Ereigniselérfiilhrende Uberlegungen zum Ereigniskonzept vom
J. M. Lotman“. In: Gustav Frank, Wolfgang Lukas (FigNorm — Grenze — Abweichung. Kultursemiotische
Studien zu Literatur, Medien und Wirtschaft. Pas®ad4, S. 357-381, hier S. 375-377.
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imod Ellida at ta’ hende bort der ude fra og flyftende hid ind!* (320). Er erklart seinen
Schritt so: ,For jeg holdt jo sA meget af hende,3e! Derfor teenkte jeg farst og fremst pa
mig selv. [...] For jeg vilde jo helst ha’ hende sligopm hun var!® (320). Das Raum-
arrangement des Gartens zeigt Wangels Hin- undddesgnheit zwischen seinem Wunsch
nach einer neuen Mutter fur die Tochter und seiBmgehren der exotischen, andersartigen
Ellida, ,slig som hun var”. Im Streit wirft Ellid&/angel dies vor:

ELLIDA. [...] Du kunde ikke leenger bzere tomhedentitdis. Du sa& dig om efter en ny hustru —

WANGEL. Og efter en ny mor for bgrnene, Ellida.

ELLIDA. Kanske det ogsa — sadan ved siden af. Skethi vidste jo slet ikke, om jeg dued til
den stilling. Du havde jo bare set mig — og talt ined mig et par gange. Sa fik du lyst til mig,
0g sa -

WANGEL. Ja, kald du det kun, hvad du helst synga3)

Uber die Menschen aus Skjoldviken, deren Wesenask gom Ort gepragt ist, sagt Wangel:
,Og sa lar de sig aldrig omplante® (320) — dochaexdies hat er mit Ellida gemacht, indem
er sie heiratete: Wangels Aussage ,at ta’ hende der ude fra og flytte hende hid ind”
nimmt die Pflanzen-Metaphorik der ersten Aussagé @ud macht Ellida zu einem
(unmindigen) Objekt. Schauplatz des Gesprachs ighgéls ,havestue“, durch dessen
Glastir Veranda und Garten zu sehen sind. Der &dgestattet mit vielen Blumen und
Topfpflanzen, wie die anfangs zitierte einleiteriRlegieanweisung zu Akt vier ausfuhrlich
beschreibt, wird zum Zeichen fir Ellidas Status sthimickendes Objekt, aus ihrem
natirlichen Lebensraum entfernt und zur DekoratisrHaus geholt. Auch Hildes Wortwahl,
als sie Uber die Unvereinbarkeit von Ellida und Hanwangel spricht (,For hun passer slet
ikke for os. Og ikke vi for hende heller.” (303passt in dieses Begriffsfeld: ,Gud véd, hvad
far skulde treekke hende ind i huset for!* (303).sDderb ,treekke" verweist auf den
gewalttatigen Aspekt der Eheschliel3ung, die Forenufig ,ind i huset” unterstreicht Ellidas
Status als Naturwesen, indem es den Gegensatnmen und Aul3en aktualisiert.

Die Topfpflanzen und Blumengestecke der ,havestuefrweisen auf eine
Domestizierung der Natur, die die des Gartens iifiettnd damit auf eine zum Zentrum hin
steigende Distanz zur offenen, urspriinglichen Natmr diesem Ort werden nicht nur die
Folgen von Ellidas Heirat mit Wangel diskutiertchu_yngstrand und Bolette fihren hier ein
Gesprach tber die Ehe und die Rolle der Frau darin:

LYNGSTRAND. Jaha, — jeg teenker sveert ofte overestigg. Mest over aegteskabet. Og sa har
jeg jo leest om det i adskillige bager ogsa. Jeg ibsegteskabet ma veere ligesom et slags
underveerk at regne for. At kvinden sadan efterh@ridesandler sig over til at blisin mand
lig. [...]

BOLETTE. Sa tror De kanske ogsa, at det, som erdrhanleest sig til — eller teenkt sig til, — det
skulde ogsa kunne ga over pa hans hustru?

LYNGSTRAND. Det ogsa, ja. Lidt efter lidt. [...]

BOLETTE. Er det aldrig faldet Dem ind, at en marhske ogsa kunde drages saledes over i sin
hustru? Bli hende lig, mener jeg.

LYNGSTRAND. En mand? Nej, det har jeg ikke teenkgy ngB17)
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Die domestizierte Natur in der ,havestueitd zu einer Metapher fur die Domestizierung der
Frau in der Ehe. Sie erscheint hier als ungeformiasirwesen, das in der Ehe durch den
Einfluss des geistigen Wesens Mann geformt wird.hi&d Wangel beginnt, diesen

Umstand in Zweifel zu ziehen — zunachst jedochtritiemanzipatorischer Hinsicht, sondern
in dem Gedanken, dass das Naturwesen Frau vidllegdser in der Natur bleiben sollte —,
sieht Lyngstrand diese Rolle der Frau in der Ehsobders aus Sicht eines Kunstlers
bestatigt: (Fortsetzung des obigen Dialogs)

BOLETTE. Men hvorfor ikke lige s& godt det ene siehandet?

LYNGSTRAND. Nej, for en mand har jo et kald at Idee. |[...]

BOLETTE. Hver eneste en?

LYNGSTRAND. A nej. Jeg teenker nu naermest pd kumstme

BOLETTE. Synes De, det er rigtigt af en kunstneham gar hen og gifter sig?

LYNGSTRAND. Ja, det synes jeg da. [...]

BOLETTE. Jeg teenker mig, at han helst skulde lare for sin kunst alene.

LYNGSTRAND. Ja vel skal han det. Men det kan hasj@odt ggre, om han ogsa gifter sig.

BOLETTE. N&, men hun da?

LYNGSTRAND. Hun? Hvorledes —?

BOLETTE. Hun, som han gifter sig med. Hvad skal kéreve for?

LYNGSTRAND. Hun skal ogsa leve for hans kunst. dgges, at en kvinde matte fagle sig sa
inderlig lykkelig veddet

BOLETTE. Hm, — jeg véd ikke rigtig — (317-318)

In dem Gedanken, dass Skjoldviken die passendergebumg fur Ellida sein kénnte — ,et
rigtigt hjem efter dit sind“ (305) —, schlagt Wahgegnen Umzug dort hinaus vor. Dabei
wurde jedoch die im zeichenhaften RaumarrangemestGhrtens sichtbare Ordnung repro-
duziert, anstatt, wie von Wangel beabsichtigt,dallzu helfen: ,Imorgen rejser Ellida ud til
Skjoldviken — for en tid. [...] Ellida vil hjem igermdjem til havet* (325). Auf &hnliche Weise
wie schon bei der Heirat mit Ellida und dem Bau ldeube bestimmt Wangel auch hier Gber
Ellidas Aufenthaltsort. Seine Aussage, dass Ekieldst diejenige sei, die ,nach Hause zum
Meer” wolle, lasst sich im Text nicht bestatigeang im Gegenteil: Ellida wehrt diesen Vor-
schlag mehrmals ab (,A, keere, taenk aldrig pa dett & rent umuligt. Du kan ikke leve
lykkelig noget steds i verden uden her* (305); 4, ikke om den ting! Taenk ikke p& sligt
noget! Der er ingen hjeelp i det for mig“ (307)).t3achlich wirde der Konflikt lediglich ver-
schoben, wie sich in der Wiederholung einer raumelicund familidren Konstellation zeigt:

BOLETTE (angst) Far, — jeg ser det pa diggurejser ogsa — til Skjoldviken!
WANGEL. Visst ikke, nej! Jeg ser kanske derud emgganellem —
BOLETTE. Og her ind til os —?

WANGEL. Ser jeg ogsa —

BOLETTE. — en gang imellem, ja!

WANGEL. Kzere barn, dehasa veere(han gar henover gulvet(325)

Wie zuvor im Garten ergabe sich eine SituatiordeanWangel raumlich zwischen Ellida und

den Toéchtern hin und her pendelt — nun nicht mehischen Gartenhaus und Veranda,
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sondern zwischen Skjoldviken und dem Dorf. Wiedgérzivischen Ellida und den Tdchtern
keine Anndherung moglich.

Die Relation zwischen Meer und Land, Skjoldviker wiem Fjorddorf — zwischen ,der
ude* und ,her inde* — wird in der Relation zwisch&artenhaus und Veranda reproduziert
und in den inneren Raum verschoben. Trotz ihrerdtenit Wangel und ihrer physischen
Anwesenheit im Dorf bleibt Ellida ein Fremdkoérper.

Es wurde deutlich, dass der mimetische Raum soailgshManifestation des Konfliktes,
als Produkt der Umsténde, sowie als reproduzieremdefestigende Kraft dieser Ordnung
gelesen werden kann. Die Pflanzen-Metaphorik degen Aktes verleiht der Raumstruktur
eine geschlechtsspezifische Pragung. Im ZentrumfikBonalen Welt ist die mannliche
Macht lokalisiert, wahrend die Frau das Fremde, Rigphere, das Objekt ist, das aufgrund
der Geschlechterhierarchie und der méannlich domemeRaumordnung nur mit Hilfe des
Mannes mobil sein kann und sich der herrschendammBadnung anpassen muss. Das
Gartenhaus ist ,ausgelagert’ aus diesem Zentrufmda sich aber immer noch innerhalb der
Grenzen des Gartens, der als semantischer Rauwtref(patriarchale) Gesellschaft steht. Eine
Lesart des Dramas ware also, dass Wangel mit deaitHiglidas, ihrer ,Verpflanzung in sein
Haus und dem Bau der Laube innerhalb der Grenzeess&artens einerseits das typische
Szenario der Domestizierung des weiblichen Natuewgsn der Ehe vollzieht, andererseits
aber seine Phantasien Uber die Frau als (sexudlks)ywesen behélt — also beide Aspekte

der Frau haben will.

Eine Parallele zu diesem Thema bildet die Neberlbagdum die Heirat von Arnholm und
Bolette. Hier wird die soziale und finanzielle Abigégkeit der Frau vom Mann — zunachst
vom Vater und schlie3lich vom Ehemann — in den ¥aydund gestellt. Nachdem Bolette
Arnholms Antrag zunéchst abwehrt, gleichen Arnhoi@te einer Erpressung:

ARNHOLM. Vil De altsa heller blived at sidde her hjemme og lavet ga fra Dem?

BOLETTE. A, det er s& forfaerdelig vandefuldt at kaepa!

ARNHOLM. Vil De gi’ afkald pa at fa se noget af verden udenfor?a@ald pa at fa vaere med
om alt det, som De selv siger, De gar her og teedter? Vide, at der er sa uendelig meget til,
— 0g sa alligevel aldrig fa rigtig rede pa nogedet?? Betaenk Dem vel, Bolette.

BOLETTE. Ja, ja, — De har sa storlig ret, herr Auini

ARNHOLM. Og sa, — nar engang Deres far ikke erere, — da kanske at sta hjeelpelgs og
alene | verden. Eller ogsa at matté Dem hen til en anden mand, — som De — muligens —
heller ikke kunde fgle nogen godhed for. (329)

Nur durch die Heirat mit Arnholm hat Bolette die §lichkeit, das Fjorddorf — den Raum der
Peripherie — zu verlassen und mit ihm in die Stadas Zentrum — zu gehen und zumindest
ein kleines Stuck Selbstandigkeit zu erlangen: ,BOLE (stille eg fordybet i sig selv).
Teenk, — at vide sig fri — og fa& komme ud i det freede. Og sa ikke behgve at ga og aengste
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sig for fremtiden. Ikke ga& og grue for dette tosseomme — (330). Sowohl Wangel als
auch Arnholm reprasentieren eine Macht, die anirbege Raume gebunden ist und mit der
sie den weiblichen Figuren Zugang zu bestimmtemi®ugewéahren kénnen.

Schon Andersens Agnete formuliert diese Rollenylartg von Mann und Frau in der
Ehe; sie kann und will diese Rolle jedoch nichtfallen. Nachdem Hintze verkindet hat,
dass er Agnete heiraten werde und auch ihre Antaaron vorweg nimmt (,Ih! hvad hun
siger? Pigen siger ,ja™®%, widerspricht Agnete:

Der feiler I! hun kan, hun ter det ikke.

En Hustrue skal forlade Slaegt og Hjem

Og falge Manden, hvor han gaader i Verden,
Med Sjeel og Tanke leve kun for ham

Og skabe Lykke ved sin stille Virken;

Det kan jeg ei, det fgler jeg for vel!

Det er en maegtig Higen i min Sjeel

Der driver mig, jeg kan det ei forklaré!

Agnete erinnert hier sehr an Ellida, die jedoch eash ihrer Heirat mit Wangel erkennt, dass
sie die Rolle der Ehefrau nicht ausfillen kann wid

ELLIDA. [...] Vel kan du holde mig tilbage her! Dethdu jo magt og midler til! Og det vil du
jo ogsé gare! Men mit sind, — alle mine tankerlle-mine dragende laengsler og begeer, — dem
kan du ikke binde! De vil hige og jage — ud i deéndte, — som jeg var skabt for — og som du
har lukket for mig! (332-333)

Subjektiver Raum

Neben der Zeichenhaftigkeit der Raume, die Ellida Bremde und passives Objekt
charakterisieren, ist es Ellidas subjektive, starnlich gepragte Wahrnehmung ihrer
Umgebung, die den fiktionalen Raum zum Bedeutungsd Funktionstrdger im Drama
macht.

Im ersten Akt des Stlckes sind Ellidas starke ktighee Empfindungen in Bezug auf
Veranda und Laube auffallig:

ELLIDA. [...] Uh, — hvor kveelende hedt her er undetté taget [das Verandadach; Anm. JM]!
(gér ned i haven.Kom her over! Her er da i det mindste ligesomlagssluftning.(hun saetter
sig i lgvhytten.)

ARNHOLM (gar derhen)Jeg synes sdmaen her lufter ganske friskt.

ELLIDA. Ja De, som er vant til den kvalme hovedstafien. Der skal det jo veere rent
forfeerdeligt om sommeren, har jeg hgrt. (295)

Ellidas sinnliche Wahrnehmung von Laube und Verasaheeint zunachst mit der Struktur des
zeichenhaften Raums zu korrespondieren: Ellidaiteeres physisches Unbehagen, auf der
Veranda, dem Raum der Tochter und der Familieeiry aur in ihrer Laube ist das Klima fur

sie ertraglich. Die durch Ellidas Wortwahtvéelendehedt) und Arnholms Kommentar als

160 Andersen 1834, S. 375.
161Epd., S. 375-376.
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Ubertrieben dargestellte Empfindung wird durch Wasigentgegengesetztes Temperatur-
empfinden zudem als ein rein subjektives Geflihlahggestellt, das sich nicht mit dem
Raumempfinden der anderen Figuren deckt. So hatteg@l zuvor Arnholm vorgeschlagen,
vom Garten auf die Veranda zu wechseln, da es,shatere end her* (294) sei. Der Kontrast
zwischen ,sval(ere)* und ,kveelende hedt® stellt diaterschiedliche Raumwahrnehmung
deutlich heraus.

Auch der Aufenthalt in ihrer Laube, wo ,i det mineldigesom en slags luftning” zu
finden war, wird ihr bald unertraglich:

ELLIDA (skaenker sig et glass vand. Hendes hand jysierh, — hvor lummert her er idag —
[...]. (299)

[...]
ELLIDA (rejser sig). Kom, — lad os ga ind. Eller helst ned til Walhgkeg synes, her er sa
kveelende lummerth(in gar ud af lgvhytten(300).

Ellidas Raumempfinden ist veranderlich und scheiahr mit ihnrem inneren Zustand als mit
tatsachlichen klimatischen Gegebenheiten zusammehéngen. Sie flieht aus der Laube,
nachdem Lyngstrand von seiner Bekanntschaft méneimysteriocsen Seemann berichtet hat,
den Ellida als den Fremden identifiziert (dazu abdich in Kapitel 4.3, ,DieAgnete og
HavmanderBallade als Intertext”). Laut Aarseth Btuen fra havetas erste Drama, in dem
Ibsen so deutlich die subjektiven Sinneswahrnehmanginer Figur dazu verwendet, die
Aufmerksamkeit der Rezipierenden auf den innerestafud der Figur zu lenkeff

Ein von Ellida ahnlich negativ, jedoch noch inteesiempfundener Ort ist der Fjord
bzw. das Fjordwasser:

WANGEL. Var vandet bra’ friskt idag?

ELLIDA. Friskt? A Gud, her er vandet aldrig frisi@a lunkent og slapt. Uh! Vandet er sygt her
inde i fjordene.

ARNHOLM. Sygt?

ELLIDA. Ja, det er sygt. Og jeg tror det gar én egga. (295)

Ellidas Empfinden des Fjordwassers als ,lunkentslapt®, ,aldrig friskt® und ,sygt”
verbindet diesen Ort mit Veranda und Laube, dieatse,kveelende hedt* und ,kveelende
lummert* empfand. Es scheint, als waren die Rautreejnnerhalb ihres Bewegungsradius
liegen, wie physische Angriffe auf Ellida. Ellida®gatives Raumempfinden ist demnach
nicht an einzelne Orte gebunden, sondern erstremti scheinbar auf den gesamten
sichtbaren Raum des Stickes. Ellidas BewegungerRamm und ihre sinnliche Wahr-
nehmung des Raums zeigen ihr Unvermdgen, sich asgap. Dies manifestiert sich in
korperlichen Reaktionen auf ihre Umgebung. Wiedai Worte in der Laube zeigen, bietet
sich kein Ort, an den Ellida ,fliehen* kann — eigalVvangel stellt einen Bezugs- und Flucht-

punkt fur sie dar (,Kom, — lad os g& ind. Ellerstated til Wangel!“). So sucht sie auch nach

182y/gl. Aarseth 1999, S. 185.
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ihrem Bad im ,krankmachenden” Fjordwasser scheineazweifelt nach Wangel: ,ELLIDA
(gar ilsomt op pa verandaen og griber hans haendeud ske lov, at jeg ser dig igen!* (295).
Hier klingt Andersens kleine Meerfrau an, die ausbke zu einem Menschen die Grenze
zwischen Meer und Land Uberquert und zum Preisrdaitl standigen Schmerzen leben
muss. Auf Ebene der Wortwahl erinnert Ellida detitlan Andersens Agnete aus seinem
dramatischen Gedicht: ,AGNETE:/ Den smukke Aftekkied mig fra Huset./ Fuldmaanen
skinner, det er deiligt Havblik!/ Herinde er sagkitende, saa lummert [...}*

Ellidas korperliches Unbehagen verweist auf dashtyeghend als Folie fir die Dramen-
handlung genutzte Szenario der Meerfrau, die racifderhalb ihres Elementes leben kann.
Das von Ellida als krank und krankmachend empfuadgEjpordwasser stellt zudem eine
deutliche Verbindung zu Ballesteds unvollendetenrm@&de her, in dem die Meerfrau im
Brackwasser des Fjordes sterben muss. Ballesten$il@e wird so zunmise-en-abymedas
als Bild im Bild den Schauplatz des Dramas spiegeldem Ellida rastlos und heimatlos ist
und letztlich nicht tberleben kann.

Wangel erkennt Ellidas Unbehagen im Raum und félsrtauf Ellidas Herkunft aus

Skjoldviken zurtck:

WANGEL. Det er det, at du ikke kann baere omgiveisdrer. Fjeldene trykker og tynger pa dit
sind. Her er ikke lys nok for dig. Ikke vid himmebk omkring dig. Ikke magt og fylde nok i

lyftstrammen. [...] Og derfor sa skal det stakkargesparn fa komme hjem til sit eget igen.
[...] Ud et steds ved det abne havet, — et steds, divdan finde et rigtigt hjem efter dit sind.
(305)

In der Formulierung ,sa skal det stakkars syge ‘bapnicht Wangel in der Rolle des Arztes;
Ellida wird zu einer unmindigen Patientin. Als ,Betllung’ schlagt Wangel den Orst-
wechsel vor: ,Nu skal vi forsgge en anden kur fay. dEn friskere luft, end her inde i

flordene. Den saltsvangre, fejende havluft, du04B Ellida hat keine Wahl, da Wangel in
seiner arztlichen Autoritat eine Entscheidung schetroffen hat: ,Gar du her med slige
tanker, sa er der sandelig ingen anden rednindiépend — bort herfra. [...] Den sag star nu
uryggelig fast, hgrer du“ (305). Denn Wangel glauben wahren Grund fur Ellidas

,Krankheit' gefunden zu haben:

WANGEL. [...] Men bag alle hendes stemninger ligger doget dulgt, som det er mig umuligt
at komme péa det rene med. Og sd er hun jo sa ferémd- sa uberegnelig, — s& pludselig
vekslende.

ARNHOLM. Det fulger vel af hendes sygelige sindgthd.

WANGEL. Ikke alene. | sin dybeste grund er det leemedfadt. Ellida harer til havfolket. Det er
sagen.

ARNHOLM. Hvorledes mener De egentlig det, kaere dokt

WANGEL. Har De ikke lagt meerke til, at de mennestter ude ved det abne hav er ligesom et
folk for sig selv? Det er naesten som om de leveetsaeget liv. Der er bglgegang — og ebbe
og flod ogsa — bade i deres teenkning og i dereefomelser. [...] (320)

163 Andersen 1834, S. 374.
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Ellida wird hier zum Naturwesen erklart, das voitkmen den Rhythmen von Meer und
Gezeiten unterworfen ist und im Einklang mit diesiemkt und fuhlt. Der Satz ,Ellida hgrer
til havfolket” ist doppeldeutig: Erneut wird hiewie schon im Titel ,Fruen fra havet® mit
dem Meerwesen-Motiv gespielt. Denn ,havfolket* kesowohl Meervolk, also Meermanner
und Meerfrauen, bedeuten, als auch, wie in Wangeisfihrungen deutlich wird, die
Menschen bezeichnen, die am Meer wohnen. Auch Aedeverwendet in seinem lyrischen
Drama Agnete og havmandeden Gedanken der Pragung durch den Raum bzw. den

Geburtsort als Erklarung fur Agnetes Verbindung 2deer, die Ellidas so ahnelt:

HINTZE

[...]

Hvad driver hende [Agnete; Anm. JM] vel derned/gindet?
Det er ei godt, og hvortil skal det lede!
GERDRUD [Agnetes Mutter; Anm. JM]

Hun kan ei andet! troe mig, thi jeg veed det.
Det reiser sig fra hendes Fgdselsstund.

| veed jeg kommet er fra Jyllands Vestkyst.

Jeg med min Mand gik tidt paa Fiskefangst;

En Dag, mens jeg var svanger nfgghete

Og Ebben havde trukket Havet bort,

Gik jeg med ham; vi varen Miil fra Land,

Vi samled Rav og Solen breendte hedt;

Da fik jeg ondt. Der stod et Vrag i Sandet,

Der krgb jeg ind og fgdte milignete

Men Floden kom; langt ude brglte Havet;

De store Bglger veeltédrem paa Sandet!

Det var ei Spgg! min Mand tog mig paa Ryggen
Og holdt det speede Barn fast i sin Arm;
Saaledes Igb og gik han, fulgt af Floden,

Der naaede ham, fagr han fik Fod paa Kysten.
Han vadedfrem med os igjennem Strgmmen;
Den salte Bglge i sin vilde Braending

Har dgbtAgneté Hun er Havets Barn!

Der blev hun fadt, der drammer hendes Talike!

Der in Fruen fra havetzunéchst etablierte Gegensatz, auf den mit ,hez“inchd ,der ude”
verwiesen wurde, das Dorf und Skjoldviken, wird Véltida auf die Raume Fjord versus
Meer verlagert. Dies wird deutlich, wenn EllidadeRaume unterschiedlich bewertet:

BOLETTE. [...] Det [skibet; Anm. JM] skal leengere mkr i fjorden.

ELLIDA. Og sa udover igen — imorgen. Ud pa detetlibne hav. Helt over havet. Teenk, — at fa
vaere med der! Den, som kunde det! Den, som barmekun

ARNHOLM. Har De aldrig fat gare nogen starre sjgeefru Wangel?

ELLIDA. Aldrig nogensinde. Bare sadanne sma fantarinde i fiordene. (312)

.Her inde i fjordene“ steht einem ,ud pa det stdtmne hav‘ gegeniber; ihr auf den Fjord

beschréankter Bewegungsradius beschreibt ihre Leligason, in der sie sich eingesperrt und

164 Andersen 1834, S. 372-373.
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fehlplatziert fuhlt. Das Meer ist fur Ellida der tDder Ausweg und Freiheit darstellt. Es
reprasentiert flr sie zudem einen glucklicheresprimglicheren Daseinszustand: ,Jeg tror, at
dersom menneskene bare fra fgrst af havde veermnét at leve sit liv pd havet, — i havet
kanske, — sa vilde vi nu ha’ vaeret ganske andesléaddkomne end vi er. Bade bedre og
lykkeligere* (312). Ellida fuhlt sich zum Meer unttn Werten, fur die es steht — Gliick und
Freiheit, hingezogen: ,Nat og dag, vinter og sommaerden over mig — denne dragende
hjemve efter havet” (305).

Dem Innenraum werden — aus Ellidas Perspektivee-Higenschaften schlapp, lau,
stickig, schwdl, heil3, erstickend, krank, krankmeaah eng, schwer, drickend und dunkel
zugeordnet, dem Aulienraum die Eigenschaften frisghl, gesund, kraftvoll, offen, weit,
glucklich und urspriinglich. Diese figurenspezifiedWahrnehmung des Raums istHruen
fra havetdas starkste und eindringlichste Mittel zur Chagekierung Ellidas. Charles R.
Lyons untersucht den Zusammenhang zwischen ,clearacid theatrical space” in seinem
gleichnamigen Aufsatz iBrand (1866) und kommt zu dem gleichen Ergebnis. Seines&h
kann auch fufFruen fra havetgelten: ,Ibsens topography Brand is indivisible from the

representation of character (and not an indeperaenmunicative instrument}®

4.3 Das Meer — Symbol und imaginierter Raum

Ellida und das Meer

Wie sich in Ellidas Verbindung zum Meer zeigt, waié nicht nur durch die Darstellung und
Semantisierung des fiktionalen Schauplatzes, sonaigéch durch ihre Zuordnung zum Raum
Meer, dem Raunoff stage charakterisiert und mit dem Motiv der Meerfraubwenden. Die
Grundlage dafur wird, wie zu Beginn der Analyse deigben, schon vor Beginn des
eigentlichen Stiickes im Dramentitel gelegt.

Das Meer spielt eine zentrale Rolle im Stiick, dolelibt es stets ein ,Vorstellungsraum®.
In Orientierung an Johansens Definition deagined spacést dies ein Raum, der sich nicht
innerhalb des fur alle Figuren sichtbaren Settijogen mimetischen Raum) befindet, sondern,
wie in Fruen fra havetvor allem von Ellida imaginiert wird. Der ,Vorstetigsraum Meer’,
wie er fur Ellida und schliel3lich auch fur Wangeistiert, ist allen zeitlichen und raumlichen
Relationen enthoben und kann als zentrales SymdsoStlickes angesehen werden. Das Meer
wird so zu einem Raum mit Bedeutungsiuberschussauaeiiterarisch tradierten Zuschrei-

bungen zum Meer und zu Meerwesen resultiert. Begsrakutlich wird der Symbolcharakter

185 Charles R. Lyons: ,Character and Theatrical Spate* James Redmond (Hg.): The Theatrical Space.
Cambridge 1987, S. 27-44, hier S. 39.
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des Meeres in Abgrenzung zu den zeichenhaften Réues Stiickes — der Veranda, der
Laube, dem umzaunten Garten — die ihre spezifiS8gteutung erst innerhalb des Dramen-
textes erhalten und deren raumsemantische Bedentunm Kontext des Stiickes gultig ist.

Auch Ellidas implizit charakterisierender Name tréag dieser Verknipfung bei:
Abgeleitet von dem norronen Watlidi (ein Schiffstyp) verweist er auf Fridpjofs Schiffias
in der Friopjofs saga hins freekngca. 1300)llidi als Eigennamen tragt. In Esaias Tegnérs
berihmter Bearbeitung des Stoffes in deithiofs saga (1820-25) wird daraus der
Schiffsname ,Ellida“. Tegnér verhilft dem Namen damu Popularitat und verleiht ihm mit
der a-Endung weiblichen Charakter. Ellida ist zselis Zeit ein verbreiteter Name in
Norwegen, doch die Benennung seiner Hauptfigukeésh Zufall. Dass Ibsen nicht die in
Norwegen gelaufige Schreibweise ,Elida“ verwendegrweist auf einen gewollten
literarischen Bezu§® dariiber hinaus wird im Stiick explizit auf die igr@ische Tradition®
des Namens verwiesen. Arnholm erinnert sich arZdig als Ellida noch bei ihrem Vater im
Leuchtturm wohnte: ,Men nar jeg teenker mig Dem dee i fyrtarnet —! Hedningen, som
gamle presten kaldte Dem, fordi Deres far havde Reim degbe, som han sa’, med et
skibsnavn og ikke med et kristent menneskenavn 296), In der Ubertragung der
Eigenschaften des Schiffes auf Ellida wird sie zieerwesen’, das untrennbar mit seinem
Element verbunden ist. Gleichzeitig wird Ellida nhitem namentlichen Bezug auf das Schiff
der Frithiofs sagaauch mit einer vorchristlichen Zeit und heidnistMgerten verknipft. So
wird sie als Figur markiert, die auf3erhalb derstichen Gesellschaft steht. Durch Arnholms
AuBerung ,Hun kom ofte pa besgg i prestegardenje@draf hende ogsa for det meste, nar
jeg var ude i fyrtarnet og sa til hendes far* (2@bYsteht eine raumliche und semantische
Opposition zwischen dem Pfarrhof im Dorf und denadlgturm in Skjoldviken. Hier werden
die traditionell in der raumlichen Opposition vone&f und Land reprasentierten
semantischen Gegenséatze aktualisiert: HeidentususeChristentum, Natur versus Kultur,
,defizitare Wesen’ versus Menschen. Dieser Gegermagt sich auch in den unterschied-
lichen Namen, die Arnholm fir Ellida verwendet, weer sie einmal ,der ude“ und einmal
sher inde* beschreibt: ,Men nar jeg tenker mig Deler udei fyrtarnet —!Hedningen...]
skibsnavn[...]* (296) versus ,Mindst af alt havde jeg toh jeg skulde fa se Dem igéder
inde somfru Wangeél (296. meine Hervorhebungen).

Ellida kommt nicht nur vom Meer, sie wird als Tdi#s Meeres dargestellt. Dass eine
besondere Verbindung zwischen Figur und Raum bigdiekraftigen nicht nur Arnholm und

Wangel wiederholt in Aussagen Uber Ellida; sie fidlese Zugehdorigkeit auch selbst: ,Nat og

186 vgl. zu Verbreitung und Schreibweise des Namendatzweiten Halfte des 19. Jahrhunderts HIS, 9: 50
510.
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dag, vinter og sommer er den over mig — denne ddmdjemve efter havet* (305). So ist
jede Aussage Uuber das Meer immer gleichzeitig eBterakterisierung Ellidas; die
ambivalenten Eigenschaften des symbolischen Rauerslew zu ihren Eigenschaften —
gleichermal3en sind die Attribute Ellidas immer Veise auf den Charakter des Meeres.
Wangels schon an anderer Stelle zitierte Charaktening Ellidas als ,sa foranderlig, — sa
uberegnelig, — sa pludselig vekslende* (320) ishagine Beschreibung des Meeres.

Der folgende Dialog zwischen Ellida und Wangel,dem es urspriunglich um Ellidas
Sicht auf ihre Verbindung mit dem Fremden einesseitd die Ehe mit Wangel andererseits
geht, zeigt die Verquickung und wechselseitige Bagegsaufladung von Meer und Figur:

WANGEL (nzermere)Har her, Ellida, — hvad forstar du da egentlig detigrufulde?

ELLIDA. (teenker sig ompDet grufulde, — det edet som skreemmer og drager.

WANGEL. Drager ogsa?

ELLIDA. Mest drager, — tror jeg.

WANGEL (langsomt)Du er i sleegt med havet.

ELLIDA. Det er det grufulde ogsa.

WANGEL. Og det grufulde igen med dig. Du bade skraemog drager.

ELLIDA. Synes du det, Wangel?

WANGEL. Jeg har nok aldrig kendt dig rigtig alligdvAldrig helt til bunds. Det begynder at ga
op for mig nu.

[...]
WANGEL. [...] Du er for mig som det grufulde, Ellid&et dragende, — det er det steerkeste i
dig. (324)

Verlockung und Gefahr (,det som drager og skreemyrgnd, wie bisher deutlich geworden
ist, in der Literatur klassischerweise mit dem Maeed den Meerwesen verbunden. Ort und
Bewohner_innen sind Projektionsflache fur unbewaussid verdrangte Wiinsche und Angste,
die in der Gesellschaft keinen Platz haben unddeoen sie sich schitzen muss. Die visuelle
Abwesenheit des Meeres Kruen fra havetals Raumoff stage der so stets imaginierter
Raum ist und bezeichnenderweise noch nicht einmaldem Ausflugshigel ,Udsigten zu

sehen ist, verstarkt noch dessen Funktion als Rrojesflache sowie dessen Symbolkraft.

Das Meer kann in Anlehnung an Freddie Rokems Humgides Buhnenraums in Ibsens
Gesellschaftsdramen als eine Art ,focal point* &&ckes beschrieben werden. Der ,focal
point“ ist nach Rokem der Punkt im hinteren Buhregslzh, ,where the perspective, as it
were, ends®” Wahrend sich im vorderen Biihnenbereich, meist,8asellschaftszimmer*,
der Hauptschauplatz der Handlung befindet und ittleren Blihnenbereich meist verschie-
dene Hinterzimmer oder Veranden dargestellt werde, der ,focal point* vor allem
symbolische oder metaphorische Bedeutung im Hikbhaf den Konflikt, der seinen

Ursprung in der Vergangenheit der Figuren hat:

187 Freddie Rokem: Theatrical space in Ibsen, CheldmalStrindberg. Public forms of privacy. Ann Ard®86
(= Theater and dramatic studies 32), S. 17.
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This point always relates to some great emotiotralggle in the past, through which one or
several of the characters have to pass again irpriégent tense of the play to achieve their
freedom. At the focal point we in the audience antiie characters see something that relates to
or is a result of this struggle. While on the iptetive level the object situated at the focal poin
can be understood as a symbol or metaphor for ¢he’shstruggle, on the plot level it is a
concrete physical obstacle that has to be overcfRokem 1986, S. 17)

Als Beispiele fiir Objekte im ,focal point* nennt Rem das Waisenhaus @engangergdie
Ente inVildandenoder die Pistolen itledda Gabler®® Das Meer ist irfFruen fra havenur
imaginarer Raum, trotzdem erflllt es die oben besbhlne Funktion, denn es steht fur
Ellidas in der Vergangenheit liegende Verbindungaem Fremden und ist in der Gegenwart
Symbol von Bedrohung und Verlockung — einer lethtlzerstorerischen Kraft, die Ellida in
sich selbst verortet und die am Ende, durch dieveedlung Ellidas, tberwunden wird.

Ellidas Verwandtschaft zum Meer bedeutet auch eioriiberbrickbaren Wesens-
unterschied zwischen Wangel und Ellida, zwischem$db und Meerwesen:

ELLIDA. Veerge? Hvad er da her at veerge imod? D¢t sfet ikke nogen vold og magt udenfra,
som truer mig. Det grufulde ligger dybere, Wande#t grufulde, — det er dragningen i mit
eget sind. Og hvad kan vel du gagre ved den? (384-32

Die Tiefe des Meeres verbindet sich hier mit EBid@syche. Beides wird als weiter, tiefer,
unergrundlicher und unbezdhmbarer Raum beschriethessen Grund nicht (so leicht)
erkennbar und erreichbar ist. Wangel hatte, garseimer Rolle als Arzt, Eifersucht und Ver-
argerung wegen der vermeintlich fortdauernden Bagdwangels an seine verstorbene erste
Ehefrau als Ursachen von Ellidas Leiden diagnastizDoch Ellida macht deutlich, dass er
noch nicht ,bis auf den Grund“ des Problems vorgeden ist:

ELLIDA (rejser sig).Har du set alt dette, Wangel? Set ind i alt dette?
WANGEL. Ja, idag har jeg endelig set inderst idet. Helt til bunds.
ELLIDA. Helt til bunds, siger du. A, tro bare ikkket. (305)

Schliel3lich sieht auch Wangel ein: ,Jeg har nokigliendt dig rigtig alligevel. Aldrig helt
til bunds” (324). Eine ahnliche Einsicht hatte Wahérnholm schon zu einem friiheren
Zeitpunkt mitgeteilt: |1 sin dybeste grund er deinkde medfadt. Ellida harer til havfolket. Det
er sagen” (320). Auch hier wird auf sprachlicheref# Ellidas Wesen mit den rdumlichen
Extremen des Meeres assoziiert: ,i sin dybestedjrudie gleiche Formulierung verwendet
Ellida, um den Ursprung der Schwermut der Mensawebeschreiben:

ARNHOLM (spggende)Na, lad ga. Men sket er sket. Vi er da altsd emydanalle kommet pa
gal vej og er bld landdyr istedet for havdyr. Under alle omsteenddgr er det visst nu for
sent at rette pa fejlen.

ELLIDA. Ja, der siger De en sgrgelig sandhed. Q@gtjer, at menneskene aner noget sadant
selv. At de gar og beerer pa det, som pa en lgntigraog sorg. De kan tro mig, — deri er det,
at menneskenes tungsind har sin dybeste gruné.tdmDe mig pa det. (312-313)

188 yv/gl. ebd., S. 16-27Fruen fra havewird nicht besprochen.
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In beiden Fallen steht ,der tiefste Grund® fir dienahme eines angeborenen Wesenszuges
im Menschen bzw. in Ellida. Durch die Verknipfung agem Bild des Meeresgrundes wird
Ellidas Inneres zum mysteriosen, ambivalenten umelfarschbaren Raum von ungeahnter
Tiefe. Diese Eigenschaften teilt das Meer mit deanpfenteich, der ebenfalls unergrindlich
und ambivalent ist. Fir John Lingard ist der Kanpééch das zentrale Bild fur die ,vertikale
Schichtung von Zeichen®, die die semantische Stuion Fruen fra havetauszeichnet®®

Die Ubereinander gelagerten Bedeutungsschichtemidete der Figuren — das Alltagliche,
das Psychologische und das Symbolische — haberr@indiche Entsprechung im Karpfen-

teich, unter dessen Oberflache ungeahnte Tiefgarie

Wahrend Ellida dem Meer zugeordnet wird, ist Wang@l dem Raum Land verbunden.
Durch die Eigenschaften der beiden Figuren werdeh & Fruen fra havetdie in der bisher
analysierten Literatur tradierten, ,klassischennhaatischen Oppositionen dieses raumlichen
Gegensatzpaares aktualisiert. So steht die alshpsyckrank dargestellte und von subjek-
tiven Empfindungen geleitete Ellida fur Irrationtati Gefuhl und Imagination, Wangel, der
Arzt, dagegen fir Rationalitat, Verstand und RaaliDer geschlechtsspezifische Charakter
der Zuschreibungen ist natirlich augenféllig, emwedoch spater mit der Uberblendung des
Fremden mit dem Meermann unterlaufen; ebenso wiled&egensatz zwischen Christentum
und Heidentum schon angesprochen. Mit der Evolstibmematik und Ellidas Standpunkt,
dass der Mensch, ware er im Meer geblieben, weighiisklicher gewesen ware, wird die
Opposition von Regression versus Entwicklung bzehlisht Natur versus Kultur hinzu-
gefugt. Ellidas Drang nach Freiheit wird Wangel#dedanke der Verantwortung gegenuber-
gestellt. Im Fremden wird der Freiheitsdrang zua#shie ausgeweitet, deren Gegenstick die
in Wangel verkorperte Ordnung €f. Freiheit und Verantwortung sind die beiden Waettte,
am Ende des Stlckes zusammenfinden und so das Fodsehung sehr umstrittem@appy
endmoglich machen. Um in der Raumsemantik des Dramddezben, nahern sich Meer und
Land, Meerfrau und Mensch an.

Mit dem Gegensatz von Natur und Kultur bzw. Natstand versus Entwicklung wird,
wie an anderer Stelle bereits thematisiert-inen fra havedas Thema der Domestizierung

der Frau in der burgerlichen Ehe verhandelt. Dierdaung des Weiblichen zur Natur und

189 vgl. John Lingard: ,The Conflict of Signs in IbseriThe Lady of the Sea“. In: Dalhousie Review 72/3
(1992), S. 342-360, hier S. 353, 357. Zitat alB%. aus dem Englischen Ubersetzt von JM.

0 Elinor Fuchs nennt dariiber hinaus die Oppositigaesolute freedom v. contingency, the Erotic wépthe
Infinite v. the Bounded" (Elinor Fuchs: ,Marriag&letaphysics and The Lady from the Sea Problem®“. In:
Modern Drama 33/3 (1990), S. 434-444, hier S. 48%k Kritik an diesen Gegensatzpaaren ist jeddelss
durch die Repréasentation der Extreme in Wangel daech Fremden, Ellida als weibliche Figur voéllig
vernachlassigt und das Stiick so behandelt wirchialse es ,The Being from the Sea“ oder ,Modern &tes
Man from the Sea", ebd.
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des Mannlichen zur Kultur bestimmt die Geschlecbteem innerhalb der Ehe. Auf den
fiktionalen Raum des Dramas Ubertragen, zeigt dieke Struktur wie folgt: Der Mann/die
Kultur stellt das Zentrum des Raumes dar (WangasisH Die Frau/die Natur ist das
Periphere (Skjoldviken, Fjord), das durch kins#ichrenzen aus dem inneren Raum ausge-
schlossen wird (Gartenzaun). Innerhalb dieser Gernzerden sowohl die Frau, als auch die
Natur domestiziert (Heirat, Garten) und so der niéhen Sphare angepasst und ihren Regeln
unterworfen. Das Meer als Raum von Anarchie, uniderter (und keinem festen
Geschlecht zugeordneter) Sexualitat und der Aufhgbfester Geschlechterrollen muss
imaginarer Raum bleiben, da er in die gesellsabbéil (Raum-)Ordnung des Dramas nicht

integrierbar ist.

Rannveig Ase sieht in den anhand der Raumstruktes dramas verhandelten
Lebensentwirfen weniger eine Kritik an der burgéen Ehe und an patriarchalen
Machtstrukturen, als ein Aushandeln eines gesumditelwegs zwischen zwei Extremen.
Sie interpretiert die drei Gewasser des Stiickearpfiénteich, Fjord und Meer — als Symbole
fur drei unterschiedliche Lebensentwiirfe, die dleastig die Vergangenheit, die Gegenwart
und die Zukunft reprasentieren. Teich und Meelestetlabei die Extreme dar, wéhrend der
Fjord die zukunftige Losung, den Kompromiss zwischden Extremen bildet. Der
Karpfenteich illustriert nach Ase die ,utilfreddknde”, ,usunne* und ,konfliktfylte*’*
Situation, in der sich sowohl Bolette als auchdalzum Zeitpunkt der Handlung befinden.
Das Meer steht fur einen ursprunglichen, durchimligolksglauben und Literatur tradierten
Zuschreibungen zu Meerméannern und Meerfrauen, aldnien Naturzustand. Es ist nicht
nur mit Ellidas Jugend verknipft, sondern wird aeelutionsgeschichtlich als Wiege der
Menschheit beschrieben. Meer und Meerwesen komeatiorstellungen von ,det hedenske
og det dyriske* und ,det premoralske og prelogi$ke'Die in den drei Gewassern reprasen-
tierten Lebensentwurfe sind demnach einmal ein hebeg,suverenitet utenfor ytre normer,
individualisme og vitalitet, aber auch in frindta bevisst valg, frihet fra fornuftsmessig
avgjarelse, frinet fra ansvar® (Meer); ein ungess)dvon einer ,starre kulturfelleskap®
isoliertes Leben (Karpfenteich); und ein Leben jdét modne menneskets spesielle frihet og

spesielle forpliktelser* (Fjord)’® So wie der Fjord zwischen Teich und Meer liegefferer

1 Ase 1969, S. 187.

172 Epd., S. 183. John Lingard sieht dagegen im Teiitiden ,auRerordentlich alten* (,sveert gamle®) [fEm
ein Bild fir die Vergangeheit, das ,Prasoziale” wtas ,Praspirituelle. Vgl. Lingard 1992, S. 355.

173 Ase 1969, S. 188.
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und groer als ersterer, weniger gewaltig alsdetst—, habe er auch einen entsprechenden
,symbolsk mellomverdi™

Ahnlich argumentiert Asbjgrn Aarseth, der Karpféeciieund Meer als ,ytterpunktene*
des Dramas beschreibt, zwischen denen der FjordDdeist, von dem aus die Perspektive
und die Bewegung in beide Richtungen mdglich iBognget er at det gar an a akklimatisere
seq, velge en viss eksistensform mellom de topdtgktene. | en viss forstand er dette muli-
gens lgsningen fiir Ellida, liksom det er det fotl@ted.*” Ein wichtiger Hinweis Aarseths
in diesem Zusammenhang scheint mir der untersébiedtaumliche Fokus der beiden Akte,
die im abgelegenen Teil des Gartens und damit b&npfenteich spielen. Im dritten Akt
wird die Aufmerksamkeit vollkommen auf den Teichlegdt; im flinften Akt dagegen
vollstandig auf den Fjort® Vom abgelegenen Teil des Gartens aus sind soweich Tals
auch Fjord zu sehen — zwei Lebensentwurfe zwisdeaen Ellida sich entscheiden muss.

In Ases Lesart des Karpfenteichs als Symbol fiie gjangesunde” und ,isolierte*
Lebenssituation, in der sich sowohl Ellida als adlette befinden, flgt sich Bolettes
deskriptive Allegorie ein, die ihre Lebenssituatiarder Bildwelt von Karpfenteich und Fjord
erfasst:

BOLETTE. A, jeg synes ikke, vi lever synderlig arlddes, vi, end karudserne nede i dammen
der. Fjorden har de sa lige ind pa sig og der strgg store vilde fiskestimene ud og ind. Men
det far de stakkers tamme husfiskene ikke vide méigg om. Og der far de aldrig veere med.

ARNHOLM. Jeg tror ikke heller, det vilde bekommentdgidere bra om de slap ud der.

BOLETTE. A, detfik neesten vaere det samme, synes jeg. (311)

In diesem Sprachbild ist Bolette ein ,zahmer Hasgdff, der die weite Welt zwar so nah hat —
schlie3lich kommen und gehen den ganzen SommerTalhgistenschiffe —, an diesem Leben
jedoch nicht teilhaben kann. Der Karpfenteich stétihr perspektivioses und isoliertes
Leben. Den immobilen Karpfen stehen die wilden treéen Fjordfische gegenuber, die sich
nach Belieben ,ud og ind* bewegen kdnnen. Aus di@srspektive spricht Arnholm. Es ist
eine Uberlegene, eine mannliche Sicht, denn er keaarteilen, was fur die Karpfen — und fur
Bolette — gut ist:

ARNHOLM. For resten kan De da ikke sige, at marsarsa rent udenfor livet her. Ikke om
sommeren i alle fald. Her er jo nu om dagene nkg@som et slags mgdested for verdenslivet.
Naesten et knudepunkt — sddan i forbigaende.

BOLETTE (smiler).A ja, De, som selv er her bare sadan i forbigdebédehyar sagtens let nok for
at ggre nar af os.

[..]

174 Ebd. Ase arbeitet mit einem Symbolbegriff, bei denmzipiell alles im Text zu einem Symbol werdeteo
symbolisch fiir etwas stehen kann. So wird nachdkseTeich von Bolette ,bewusst symbolisch* gebrauom
ihre ,wirkliche" Situation zu illustrieren (ebd.,. $86). Ich verwende dagegen den Begriff der Aliegéir das
von Bolette entworfene Bild der im Teich gefangeRanpfen (siehe folgende Seiten), um es von Synibaie
dem Meer abzugrenzen.

175 Aarseth 1999, S. 194; vgl. auch S. 199, 215-216.

7%vgl. ebd., S. 215.
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BOLETTE. Men der er jo ikke et sandt ord i det iilglen. Ikke for os, som lever her til stadig.
Hvad nytter det os, at den store fremmede verdemm@r her forbi for at rejse op og se pa
midnatssolen? Vi selv far jo ikke vaere med péa dietar sdmaen ikke se nogen midnatssol. A
nej, vi far nok pent leve livet her i vor karudsdaBi1) "’

Durch die Heirat mit Arnholm scheint Bolette scBlieh der Sprung aus dem Teich hintber
in den Fjord zu gelingen, denn sie wird mit Arnhdindie Hauptstadt gehen. In Ases Worten
wird sie sich also aus ihrer ,ungesunden“ Positefreien und ein Leben mit ,det modne
menneskets spesielle frinet og spesielle forpkieel beginnen. Aus Ellidas Sicht ist jedoch
.den kvalme hovedstadsluften* — eine Einschétzufig,sie Arnholm gegentber zu Beginn
des Dramas auf3ert —, in der Bolette sich bald bewegrd, so krankmachend wie das
Wasser des Fjordes, in dem Ellida gefangen ist. windlage des an anderer Stelle zitierten
,Antrags’ Arnholms bleiben tatsachlich Zweifel, 8wolette durch die Heirat mit Arnholm
wirklich die Freiheit erreicht, die sie sich wiinstff

Aarseth verwendet fur diese Art der ,thematischemkonalisierung” eines Buhnen-
bildes den Begriff der ,metaszenischen Metapherie Mdirekte metaphorische (oder in
meinen Worten allegorische) Verwendung des Schagsd&arpfenteich durch Bolette — ihre
.metaszenische Perspektive” in Aarseths Wortert eirs Stilmittel, das auf die raumseman-
tische Bedeutung eines Bilhnenbildes aufmerksamtrhZch

In Bolettes Allegorie werden Karpfenteich und Fjoml geschlechtsspezifisch
semantisierten Raumen. In dem Verhéaltnis von Teicth Fjord, zahmen Hausfischen und
freien Fischen wird deutlich, wie gesellschaftlicHéerarchien produziert und legitimiert
werden. Die hudiskene® verweisen auf die h&ausliche, traditionekibliche Sphére. Das
Attribut ,tam*“ verweist auf die Domestizierung deérau in dieser Rolle. Dass auch Bolette

" wahrend Arnholms Aussage, das Fjorddorf sei eint&mpunkt und ,et slags madested for verdensliatst
ironisch, aber auch herablassend und Uberheblgttheint, stellt der Karpfenteich, der in Bolettdiedorie ja

fur das Dorf steht, innerhalb der Raumstruktur Besmmas tatsachlich einen Treffpunkt und einen Kmptekt
dar. Auf diesen Aspekt macht John Lingard aufmerkdar beschreibt drei jeweils innerhalb des eregende
.meeting points* des Dramas: das Fjorddorf, darimngels Garten und darin ,a more obviously symbolic
meeting point: the pond“; Lingard 1992, S. 348. Karpfenteich finden die entscheidenden Zusammdatref
zwischen Ellida und dem Fremden statt — aber alletaaderen Figuren treffen an diesem Ort zusamimesher
Schlussszene versammeln sich sogar zusatzlich @ahdpyens UNGE FOLK og SOMMERGASTER" (S.
334) an diesem Ort, wodurch beinahe (nur verhindarth die Abwesenheit des Fremden) eine Ensemble-
Konfiguration erreicht wird.

78 Anhand von Hildes Sicht auf Fjord und Teich wiidesFrauenrolle entworfen, die im Gegensatz zuvder
Bolette verkorperten Position steht. Der Fjord dtidtir Hilde nichts Spannendes, so wie auch daghetas
Bolette mit Arnholm fuhren wird und im Fjord repedisiert ist, nicht interessant fur Hilde ware: ,HIE. Ja,
her [am Karpfenteich; Anm. JM] er det mere spaenderdHar De veeret i sjgen nu? ARNHOLM. Netop. Jeg
kommer lige fra badehuset. HILDE. De holdt Dem wele i kummen da? ARNHOLM. Ja, jeg er ikke nogen
saerdeles svgmmer. HILDE. Kan De svgmme pa ryggd&iRHOLM. Nej. HILDE. Jeg kan“ (310). Fur Hilde
ist der Teich ,mere spaendende” als der Fjord;stikgin zahmer Hausfisch, sondern fangt sie stetde(,Men

nu skal vi vel se at f4 has pa nogen af dem“ (31@))Fjord schwimmt sie nicht wie Arnholm im Flache
sondern weit drauf3en und auf dem Ricken. Stetetfsid das Gegenteil des Regelkonformen spannend.
19vgl. Aarseth 1999, S. 37, 192-193.
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dies als ,naturgegebene Ordnung' verinnerlicht reigt ihr resignierter Kommentar ,Jeg er
vel skabt til at bli her i karudsdammen, kan jeg tro“ (312).

In dieser Raumstruktur hat die Frau keine Mdglichker Mobilitdt und daher keine
Selbstbestimmung, keine Handlungsmaoglichkeitenhahms Kommentar ,Jeg tror ikke hel-
ler, det vilde bekomme dem videre Breerweist auf die Hierarchie zwischen Mann unduFra
und ihre unterschiedlichen gesellschaftlichen Ro®h, die ihnen unterschiedliche Bewe-
gungsrdume und Machtbereiche 6ffnen — so zeigtkdenmentar die Deutungshoheit der
mannlichen Position. Bolette mochte am Leben tbi#na wiinscht sich ,at f leere noget
mere. At fa vide noget rigtig om alle ting.“ (31H)pch ihre Position schliet sie von diesen
Moglichkeiten aus. Hallet und Neumann beschreil@r, sogenanntgendered space&it.
»geschlechtsspezifische Raume*) auf die rAumlicimaddsion sozialer Ein- und Ausschluss-
prozesse und gesellschaftlicher Hierarchien veemei®ergendered spacmacht daher die
Bedeutung von Raumen fiur die Subjektkonstitutiontleeh. Mobilitéat, so Hallet und Neu-
mann, steht dabei in engem Zusammenhang mit Se&istbmung und individueller Sinn-
suche, die sich in Transgression und Grenzerfalemuegemplarisch konkretisiéf’ Bolettes
Vergleich ihrer Welt mit dem Karpfenteich und ihdentifikation mit den zahmen Haus-
fischen sind Beispiel flr eine geschlechtsspetiBsSemantisierung von Raum, die auf
geschlechtsspezifische gesellschaftliche Struktuegweist. Bolettes Antwort auf Arnholms
Zweifel daran, ob die Karpfen Uberhaupt in der Weli3erhalb des Teiches uberleben
konnten, lautet: Det fik nsesten vaere det samme.” Hier wird deutlichsdzs Bolette um die
grundsatzlicheMdglichkeit der Grenzuberschreitung und Grenzerfahrung geét,hd als
Frau verwehrt ist®

Wahrend fur Ellida der Fjord, von dem aus sie difsne Meer nicht erreichen kann,
Bild fir ihre Lebenssituation ist, setzt Bolette rg@nteich und Fjord in ein &hnliches
Verhéltnis. Sie ist dabei weitaus konkreter undlieipr als Ellida: Bolette strebt nach
Teilhabe an der intellektuellen und kulturellen WaliRerhalb des Dorfes, wird jedoch von
ihrem Verantwortungsgefuhl gegenuber dem Vaterean @rt gebunden. Ellidas Sehnen ist
auf eine eventuell zerstérerische Freiheit jensgaglicher gesellschaftlicher Rahmen
gerichtet. Wahrend sich Bolettes Unzufriedenheibiiterer Ironie aul3ert, manifestiert sich

Ellidas Freiheitsdrang in korperlichen Empfindungebie Bolettes Lebenssituation

180y/gl. Hallet/Neumann 2009, S. 25-26.

181 Eine weitere Lesart, in der die Raume des Drarimgendered spaceseschrieben werden, bietet Anne-
Marie V. Stanton-Ife, die das Stlick als ,play abplaices and spaces, more precisely, female plackesmaces”
(Stanton-Ife 1996, S. 30) beschreibt. Das Meedadgetischer, also nur narrativ realisierter Raigthhier die
weibliche Sphare und das Imaginare, wahrend deretisohe Raum die mannliche Sphéare und die soziale
Ordnung darstellt. Durch Ellidas Verbindung mit defiistageRaumMeer wird auf rAumlicher Ebene Ellidas
Kampf um Repréasentation im mimetischen Raum, urereidlatz innerhalb der Dorfgesellschaft und der Ehe
mit Wangel, dargestellt. Vgl. ebd., insbesonderé2s50.
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betreffende Raumsemantik ist ironisch, plakativ ue@tht zugéanglich; die um Ellida

entstehende Raumsemantik ist dagegen implizit, rgmté&chlich und weniger leicht greifbar.

Die Agnete og HavmandeiBallade als Intertext

Die Themen Fremdheit, Zugehorigkeit und individeelBBewegungs- und Handlungs-
spielrdume wurden im Drama anhand von den Figuhetakind Bolette diskutiert, in einem
zeichenhaften Raumarrangement in Szene gesetztwidduletzt beschrieben, anhand des
Bldhnenbildes in einer ,metaszenischen Metaphelékaért.

Mit der Figur des Fremden fuhrt das Stiuck daribeads eine Figur ein, die eine
Personifikation der Themen Fremdheit und Freiharstllt. Der Fremde &hnelt in
grundlegender Hinsicht Ellida, denn auch er wird dem Motiv der Meerwesen verbunden,
verkorpert selbst die Eigenschaften des Meereskand letztlich als eine Manifestation von
Ellidas unbewussten Angste und Wiinsche angesehefemvedie in die bewusste Welt der
Wangels eindringt.

Wie bei Ellida werden schon vor dem ersten Auftdés Fremden Erwartungen und
Assoziationen zu seiner Figur geweckt, die die Reae der Figur stark beeinflussen. Beide
Figuren werden Uber die Beschreibung eines Kungw®gereingefiihrt, das nur in der
Vorstellung der jeweiligen Kiinstler existiert.

So wie Ellida durch Ballesteds Erlauterungen znesmi Gemalde gleichzeitig eingefihrt,
implizit charakterisiert und mit dem Motiv der Mé&=awu verbunden wird, so wird der Fremde
durch Lyngstrands Plane fir die Skulptur, die engesrschaffen mochte, eingefihrt und mit
der Figur des Meermanns in der Tradition demete og Havmandevotivs lberblendet.
Bevor Lyngstrand jedoch seine Vorstellungen dayléggt Ellida nach den vermeintlichen
Motiven fir seine Skulptur: ,Og hvad vil De sa mbee? Skal det veere havmeend og
havfruer? Eller skal det veere gamle vikinger — 882 Ellidas Vermutungen verweisen auf
die zu lIbsens Zeit populdren und haufig verwendetemstmotive: Meerwesen und
Wikinger. Doch Lyngstrand hat ambitioniertere (wmehiger realisierbare) Plane:

LYNGSTRAND. Jo, jeg havde teenkt, det skulde veerarensjgmandskone, som ligger og sover

sa underlig uroligt. Og dremme gar hun ogsa. Jegiok, jeg skal fa det til slig, at de kan se
pa hende, at hun drgmmer.

ARNHOLM. Skal der da ikke veere noget mere?

LYNGSTRAND. Jo, der skal veere én figur til. Sadan gestalt at kalde for. Det skal vaere
hendes mand, som hun har veeret trolgs imod, mengandorte. Og han er druknet i havet.

ARNHOLM. Hvorledes, siger De —?

ELLIDA. Er han druknet?

LYNGSTRAND. Ja. Han er druknet pa sjarejs. Men isélez det underlige, at han er kommet

hjem alligevel. Det er ved nattens tider. Og nu bn der for sengen og ser pa hende. Han
skal sta sa drivendes vad, som derdea op af sjgen.
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ELLIDA (leener sig tilbage i stolenpet var da noget forunderligt nogéukker gjnene. R, jeg
kan se det sa lys levende for mig. (299)

Ironischerweise zitiert Lyngstrand mit seinem Bilgdoch eben das von Ellida
vorgeschlagene Motiv an: den Meermann. Nicht neriditiker zu Ibsens Zeit identifizierten
die populérdolkevise Agnete og havmandas Intertext in Lyngstrands Skulptff; auch im
Licht dieser Arbeit kann die Uberblendung des Fremanit der literarischen Figur des
Meermannes nachvollzogen werden.

Die Skulptur mit der aus dem Meer zuriickgekehrgestalt“ und der ,underlig uroligt”
schlafenden Seemannsfrau, der man ansieht, dassusmt, wirkt selbst wie eine Szene aus
einem Traum. Wé&hrend Arnholm mit Unverstandnis @ief Beschreibung reagiert, scheint
Ellida seltsam ergriffen von der von Lyngstrandweorfenen Szene. Mit ihnrem Verhalten und
ihren Worten ({leener sig tilbage i stolen)Det var da noget forunderligt nogdtukker
ginene. A, jeg kan se det s& lys levende for mig*) inseerkllida Lyngstrands Skulptur und
wird selbst zu der ,underlig uroligt* Traumenderhmiich wie bei Ballesteds unvollendetem
Gemalde wird Ellida hier zum unerkannten Modell tas Kunstwerk, das ihre Situation
metaphorisch darstellt. In ihrer Nachfrage ,Er ldanknet?“ wird ihr besonderes Interesse fur
den Seemann deutlich:

ELLJDA (livfuldt, speendt)Forteel mig alt, hvad De véd og kan! Dette her ngghjg fuld rede

ARpISIIHOLM (smiler). Ja, dette ma jo sagtens veere noget for Dem. Sadaget med

havstemning i. (299)
Wahrend Lyngstrand von seiner gemeinsamen Zeit @l Bt einem fremden Seemann
berichtet, steigert sich Ellidas Spannung. NachHararie des Schiffes, bei der Lyngstrand
gerettet wurde, gilt der Andere als tot; doch al;dstrand schlie3lich die Worte des
Seemanns wiederholt, die dieser sagte, nachdemfahiren hat, dass seine Frau einen
anderen geheiratet hat, scheint es, als empfiedéisiWorte als Warnung an sich selbst:

LYNGSTRAND. Ja, s& kommer dette her underlige, $egnaldrig i verden skal glemme. For
han Id til, — ganske stille det ogsa: Men min er hun dg skal hun bli. Og mig skal hun
falge, om jeg s& skal komme hjem og hente hendeesotnuknet mand fra svarte sjaen.

ELLIDA (skaenker sig et glas vand. Hendes hand rysiih, — hvor lummert her er idag — (299)

Die Worte des Seemanns erscheinen wie die Zeilsremem Marchen oder einer Sage, und
es entsteht der Eindruck, dass Lyngstrand seinen&mngen mit literarischen Vorlagen
vermischt.

Ellidas intensive korperliche Reaktionen auf Lymgstls Erz&hlung machen deutlich,
wie sehr sie sich in Lyngstrands Vision hineinvezse

182 vgl. dazu Alnses 2003, S. 301. Zu einer umfassendlemlyse folkloristischer Motive bei Ibsen siehe
Jacobsen/Leavy 1988, Fuuen fra haves. 131-136.
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LYNGSTRAND. [...] Den trolgse sjgmandskonen ser jédebendig for mig. Og sa haevneren,
som er druknet og som alligevel kommer hjem frasjdeg kan se dem begge to sa tydeligt.

ELLIDA. Jeg ogsa(rejser sig.)Kom, — lad os ga ind. Eller helst ned til Wangkh synes, her
er sa kveelende lummethun gar ud af lavhytten(B00)

Ihre Flucht aus der Laube ist eine Flucht vor ireggenen Erinnerungen, Schuldgefiihlen und
Angsten. Arnholm missdeutet ihre Reaktion: ,Jeglérmaturligvis, at det bare var maskespil
af Dem. At De sad her og pintes, fordi De var komnedter, at der i lgnlighed fejres
familjefest i huset. At Deres mand og hans bgrerdet erindringsliv, som De ingen del har
I.“ (300). Doch es ist Lyngstrands Skulptur, ,demstyrrede billedhuggerens skipperhistorie®
(300) in Arnholms Worten, die Ellida erkennen lag3¢g har ingen ret til at kreeve min mand
helt og alene for mig. [...] Det er sagen. Jeg seliet jo ogsa i noget, — som de andre star
udenfor* (300). Ellida selbst lebt ein ,Erinnerutegen”, das sie — nicht nur auf psychischer,
sondern auch auf raumlicher Ebene — einschlie3tgafdngen héalt, wie ihre Rastlosigkeit
innerhalb des Gartens, ihr scheinbar zwanghaftdsugben des ,kranken” Fjordes und ihre
Sehnsucht nach dem offenen, aber unerreichbaren Megen. Gleichzeitig schliel3t sie ihr
Erinnerungsleben aus dem Leben und dem Raum deraandus. Ellida bleibt auch im Dorf
als die ,Frau vom Meer" eine Aul3enseiterin; ihr ifiererungsleben” schafft einen eigenen,
imagnierten Raum, in dem sich Ellida bewegt: ddmwdide, driickend hei3e Garten, der

kranke Fjord und, als Sehnsuchtsraum, das ambiealédeer.

Die Identifikation des Fremden mit dem Meermann dgnete-Ballade wird durch die
ungewisse ldentitdt des Fremden mit seinen weadthselrNamen, Ellidas trigerischer
Erinnerung an sein Aussehen sowie seine Herkumpfpedra Finmarken® (306) untersttitzt —
JAltsd en kveen®, wie Wangel konstatiert. Diese Bekeung spielt auf den Volksglauben
Uber die magischen und Ubernatirlichen Fahigkeiwrkvener einer Bevolkerungsgruppe
aus der Finnmark, an. Lyngstrands Fantasie UbeiSeéemann/Meermann als ,R&cher”, der
seine untreue Frau zurtick holt, verweist jedoch abédie romantischen Bearbeitungen des
Agnete og Havmandewlotivs, in denen der Meermann hinterlistig, boshahd besitz-
ergreifend ist, und weniger auf den vollig ohnesElheit oder Bosheit — und letztlich auch
ohne Macht Uber Agnete — beschriebenen Meermiankllidas Erinnerung an die Zeit mit
dem Fremden in Skjoldviken wird zunachst diesesl Bies ,sympathischen' Meermanns
entworfen, der in Ellida die Faszination und Selbhsnach seiner Welt auslést:

ELLIDA. Vi talte mest om havet.

WANGEL. Ah —! Om havet altsa?

ELLIDA. Om storm og om stille. Om marke neetter g&dt. Havet pa de glittrende solskinsdage
talte vi ogsa om. Men mest talte vi om hvalerneoogspringerne og om seelerne, som plejer
ligge der ude p& skaerene i middagsvarmen. Og ®aviabm magerne og grnene og alle de
andre sjafuglene, som du véd. — Teenk, — er ikkaudéerligt, — nar vi talte om sadant noget,
sa stod det for mig, som om bade sjgdyrene ogglpfa var i sleegt med ham.
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WANGEL. Og du selv -?
ELLIDA. Ja, jeg syntes naesten, at jeg ogsa koegsimed dem alle sammen. (306)

Seine Verwandtschaft zu den Meerestieren machtdemden selbst zu einem Meerwesen.
Er steht fir diesen Raum und alles was mit dem Me®ferbindung steht. Zudem hat er die
Macht, auch Ellida zu einem Meerwesen zu machendignverbindung zwischen Ellida und
ihm und die gemeinsame Verbindung zum Meer zu s¥isibren, vollzieht er ein Ritual:

ELLIDA. Han tog op af lommen en ngglehank og traka$ fingeren en ring, som han brugte ga
med. Fra mig tog han ogsa en liden ring, som jegldaDisse to ringene stak han sammen ind
pa naglehanken. Og s& $@n, at nu skulde vi to vie os sammen til havet.

WANGEL. Vie —-?

ELLIDA. Ja, sa sahan. Og dermed sa kasted han hanken med ringeaksia magt, sa langt
han kunde, ud i dybet. (307)

Das Meer, das im vorigen Zitat noch fur Lebendigk®ielfalt und eine unberihrte Idylle
stand, wird hier als Raum der Vergangenheit, ddse@misses, des Verbotenen, der Gefahr,
der Faszination und der Verlockung inszeniert. Bbemat der Fremde sowohl eine
anziehende Wirkung auf Ellida, wie in ihrer Erintieg an die Gesprache Uber das Meer mit
dem Fremden — ihrer langsten zusammenhangendetn digr Aneinanderreihung von vielen
durch ,,0g* verbundenen Substantiven fast manisalkemde Rede — deutlich wird, als auch
abstoRende und beangstigende Wirkung. Mit dem Ritggl hat der Fremde Ellida nicht nur
untrennbar mit dem Meer verbunden, sondern dieriSgjeaften, die sowohl ihn als auch das

Meer charakterisieren auf Ellida Ubertragen.

Die Agnete og HavmandeBallade als Intertext zu Lyngstrands Erzahlung sainer
unrealisierten Skulptur lasst den Fremden zum Maenmund Ellida zu Agnete werden.
Ibsens Darstellung der Ellida scheint zudem insgirdurch Andersens Beschreibung der
Agnete in seinem lyrischen Dranfgnete og Havmandenn Fruen fra havetist Ellida
demnach beides: Mensch und Meerfrau. Dies ist k@alle ein Widerspruch, denn es
verdeutlicht noch einmal, welche Eigenschaften dastiv der Meerfrau (und des
Meermannes) auszeichnen. Meerwesen spiegeln stgesEhaften, Angste und Sehnsiichte
der Menschen selbst. So stehen sie fur Lust undahigxd, Ausbruch aus den starren Regeln
und Normen der Gesellschaft, Unberechenbarkeitfifaaing und Schonheit, aber auch
Monstrositat, Isolation, Fremdheit. So kénnen areMesen Vorstellungen von weiblicher
und ménnlicher Sexualitat, von Gendernormen untefrovon dem ,Abweichenden’ und
dem ,AulRergewothnlichen’ im Allgemeinen (und z. Bnwder Position des Kunstlers in der
Gesellschaft im Speziellen) verhandelt werden.

Die in Lyngstrands Skulptur und Erzahlung etabdieierbindung zwischen dem

Fremden und dem Meermann der Agnete-Ballade sowischen Ellida und Agnete ist
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erhellend fir das gesamte Studkruen fra havetrezipiert das Motiv, wie auch die
romantischen Bearbeitungen; im Gegensatz zu diesem es aber an der Stelle ein, an der
alle anderen Texte (mit Agnetes Tod) enden: nachefes Ruckkehr an Land. Schon in der
Analyse von Ballesteds unvollendetem Gemalde init€b@.2 wurde deutlich, dass sich
Ibsens Drama im Hinblick auf den Erzahlzeitpunknvast allen anderen mir bekannten
Texten unterscheid&f: Es setzt erst nach der/den Grenziiberschreituriferin Ballesteds
Gemalde hat die Meerfrau die Grenze zwischen MedrLand schon uberschritten und muss
nun im seichten Fjordwasser sterben. In UbertraguridEllida bedeutet dies, dass sie, selbst
.Frau vom Meer", in der Enge und Stickigkeit desrfee nicht leben kann. Mit déignete og
HavmanderBallade als Intertext verlagert sich der themaeséokus des Stiuckes jedoch
noch einmal. In Analogie zu Agnete hat Ellida siabf den Fremden, den Meermann
eingelassen und mit dem Ring-Ritual symbolisch @enze zwischen den Raumen
Uberschritten. Ellida beendet jedoch die Verbindund kehrt mit der Heirat Wangels zurtick
,an Land‘; auf raumlicher Ebene wird dies in ihkgiberschreitung der Grenze zwischen
Skjoldviken und Fjorddorf dargestellt. Beide Grepeischreitungen liegen vor dem Drama,
das sich im Gegensatz zAgnete og HavmandeBallade mit der Frage beschaftigt, wie
Agnete/Ellida nach ihrer Ehe mit dem Meermann/Fremdn Land weiterleben kann; ob es
Uberhaupt mdglich ist. In defolkevise war die Raumordnung mit Agnetes Ruckkehr
wiederhergestellt — das Individuum ordnet sich unite den romantischen Nachdichtungen
und Andersens Drama musste die Agnete-Figur sted#esie keiner Welt (mehr) angehorte
— das abweichende Individuum kann nicht integuegtden. InFruen fra havetwerden nun
nicht mehr Moral und Stinde oder die Position deaddken zwischen Natur und Zivilisation
verhandelt, sondern die Position und Rollen von Mand Frau in der burgerlichen Ehe.
Auch im Drama wird am Ende die semantische Ordmuiegderhergestellt, jedoch nicht durch
das voéllige Aufgehen Ellidas im Raum ,Land’, alge &dllige Anpassung, und auch nicht in
Ellidas Ausscheiden aus diesem Raum, also ihremgdéreg mit dem Fremden. Stattdessen
verandern sich Raum und Figur so, dass sie kongbatierden. Dies wird im Stick durch
Wangels ,Freilassen' Ellidas dargestellt und EHid&illen, selbst Verantwortung fur das
gemeinsame Leben zu Ubernehmen. Wangel, das Zed&garnmnenraums, reprasentiert die
Ordnung des Raums; seine Einwilligung in Ellidagdéoung nach Wahlfreiheit verandert
diese semantischen Strukturen hin zu mehr Gleieltbéigung zwischen Frau und Mann.

183 Nils Brunses Romatiavmanden(2005) setzt auch nach der GrenziiberschreitungMiEsmannes vom
Meer an Land ein. Nachdem der Protagonist von ém&005 begonnenen Segeltour zuriickkehrt, stefes,
dass er in das Jahr 1647 zuriickversetzt wurdecHtiit in die Rolle des Meermannes, um in der iemWelt
zu Uberleben.
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Ellida hingegen passt sich der herrschenden Ordanngndem sie ihre Rolle als Partnerin
Wangels und verantwortungsvolle Mutter annimmt.

Diese Lesart orientiert sich an den von Renner Hredzenen Prinzipien von
Ordnungsverletzung und Wiederherstellung der OrdnuRenner kombiniert Lotmans
Konzept der im literarischen Text anhand von radndn (Grenz-)Strukturen abgebildeten
semantischen Ordnung mit Todorovs Konsistenzprindigs die Entwicklung narrativer
Strukturen organisiert. So lasst sich ein Ereigalss Ordnungsverletzung, also als Wider-
spruch zwischen Figur und dem semantischen Raum sgezugeordnet ist, beschreiben, die
im Laufe der Erzahlung behoben werden m$sawiefern jedoch die fiiFruen fra havet
beschriebene Kombination aus einer Anderung demRadnung und einer Anpassung der
Figur an die Raumordnung auch als lGiberzeugenagegy endunktioniert, soll am Ende der

Arbeit in Kapitel 4.4 mit einem Blick in die Forsahgsliteratur diskutiert werden.

Der Karpfenteich als Bild fur das Unbewusste

Zunachst soll hier die psychologische Ebene diBsamas im Hinblick auf Raum betrachtet
werden. Viele Forscher_innen haben das Stick psyetgtisch gedeutet, in Wangels
,Behandlung‘ von Ellida einen Vorlaufer von Freugssprachstherapie ausgemacht, Wangel
selbst als ,Freudlike charact&? beschrieben und das gesamte Dramacat®e storyder
weiblichen Hysterie betracht¥f Diesen Themen méchte ich nicht weiter nachgehen.
Interessant im Kontext dieser Arbeit ist jedochsgdan Fruen fra havetie metaphorischen
,unergrindlichen Tiefen' der menschlichen Psycheosb mit dem imagindren Raum Meer

verbunden werden wie auch mit dem mimetischen RaéesrKarpfenteichs.

Mit dem Ring-Ritual hatte der Fremde Ellida sellst einem Meerwesen gemacht. Die
Tragweite dieser Handlung zeigt sich im Abschluss Rituals: ,Og dermed s& kasted han
hanken med ringene, af al sin magt, sa langt hade&uud i dybet* (307). Diese Tiefe, in die
der Fremde die Ringe mit aller Macht geworfen fstpun Teil von Ellida. Die Erinnerung
an diese Verbindung zum Meer und zum Fremden bkanhgien Tiefen des Bewusstseins zu
verdrangen versucht. Wie bereits beschrieben, nehvengel und Ellida sprachlich immer

wieder Bezug auf diese Tiefe, wenn es um Ellidasé&ieihren inneren Konflikt und ihre

184y/gl. Renner 2004, S. 358-373.

18 Jacobsen/Leavy 1988, S. 136.

18 vgl. z. B. Ering Ozdemir: ,A Jungian reading ofsén’s The Lady from the Sea“. In: Ibsen Studies 2/1
(2002), S. 34-53; Kari Lothe: ,Response to Ozdesni’Jungian reading of Ibsen’s The Lady from tha“Skn:
Ibsen Studies 3/2 (2003), S. 225-235; Elin DiamgRkalism and Hysteria: Toward a Feminist Mimesisf.
Discourse 13/1 (1990), S. 59-92.
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Geheimnisse geht. Die Ringe sind nicht nur Symboidie Verbindung von Ellida und dem
Fremden, ihr Versinken in den Tiefen des MeereSiishbild fir Ellidas Vergangenheit, die
sie vor Wangel geheim halt.

Diese Verinnerlichung resultiert in der unerkldnkn Macht, die der Fremde auch in
seiner Abwesenheit tber Ellida hat. Diese Machtdiegleiche Qualitat, wie die des Meeres:
Sie ist gleichzeitig anziehend und abstofR3end, fismznd und beéngstigend. Das Meer
verkorpert fur Ellida den Fremden und der FremdeMaer, beides wird zu ,det grufulde*:

WANGEL. Den mand har havt en uvanlig magt over #igjda.
ELLIDA. A ja, ja. Det grufulde menneske! (307)

[...]
ELLIDA. Det grufulde, mener jeg. Denne ubegribeligagt over sindet — (307)

[...]

ELLIDA. Det er for den raedsels skyld, som starex remmede mand.

WANGEL. Reedsel -?

ELLIDA. Ja, reedsel. En reedsel sa grufuld, som yegs bare havet kan haen. (308)

In der volligen Verschmelzung der Eigenschaften Mesres, des Fremden und ihrer selbst,
lokalisiert Ellida diese Macht in ihrem Inneren: gDgrufulde ligger dybere, Wangel! Det
grufulde, — det er dragningen i mit eget sind“ (3256).

Als Ellida sich der nahenden Entscheidung zwischéangel und dem Fremden,
zwischen ihrem bisherigen Leben und dem Nachgebevdrlockung des Meeres bewusst
wird, bittet sie: ,A, Wangel, — frels mig for migls!“ (316). Ganz ahnlich spricht Andersens
Agnete, als an ihrem Hochzeitstag der Meermanraacifit und sie sich vor die Wahl zwi-

schen zwei Lebensentwiirfen gestellt sieht: ,Deaestéan! — Beskyt mig for mig selv#

Der Konflikt des Stiickes bricht auf, als diese Maals den Tiefen von Ellidas Psyche an die
Oberflache tritt und somit symbolhaft das Meer i Welt des umzaunten Gartens eindringt.
Dies wird dargestellt in Ellidas Visionen von deagen des Fremden: ,Aller tydeligst ser jeg
hans brystnal med en stor, blahvid perle i. Detepdigner et dagdt fiskegje. Og det ligesom
stirrer pa mig“ (308). Auch in den Augen des Kindeas sie mit Wangel hatte, sah sie die
Augen des Fremden:

ELLIDA. [...] At du ikke kunde se det! Barnets gjnkifted farve efter sjgen. La fjorden i
solskinsstille, s& var gjnene derefter. | stormogjsd. — A, jeg s det nok, jeg, om ikke du s&
det.

WANGEL (eftergivende)Hm, — lad s& veaere da. Men selv om s& var? Hvad sa?

ELLIDA (sagte og neermere)eg har set slige gjne far.

WANGEL. Nar? Og hvor —?

ELLIDA. Ude pa Bratthammeren. For ti ar siden.

WANGEL (viger et skridt)Hvad skal dette —!

ELLIDA (hvisker beevendeBarnet havde den fremmede mands gjne. (309)

187 Andersen 1834, S. 401.
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Als sie dem Fremden schlie3lich wieder begegndt, diéi seinen Blick nicht aus: ,Ah -!
(stirrer pa& ham, tumler tilbage og bryder ud i etlvkvalt skrig:)@jnene! — @jnene! [...] Se
ikke sadan { mig! (313).

In dem Blick des Fremden sieht sich Ellida mit démeer, dem Symbol fiur ihre
Vergangenheit, ihre Winsche und Schuldgefuhle, $erualitat konfrontiert. Seit Ellida in
den Augen des Kindes die des Fremden erkannt éateigert sie alle sexuellen Handlungen
mit Wangel.

Die Visionen des toten Fischauges und die Augen Kesles koénnen als das
symbolische Eindringen des Fremden bzw. seiner MathEllidas und Wangels Welt
gedeutet werden; sie geh6éren zum Symbol Meer. Distsgk von visuellen Wahrnehmungen
gepragten symbolischen Grenziiberschreitungen $olgteRlich die tatsachliche Uberschrei-
tung der Grenze zwischen ,Auf3en‘ und ,Innen‘ dudem Fremden, die Lyngstrands Skulptur
schon antizipiert hatte.

Zweimal treffen Ellida, Wangel und der Fremde imd8tiick aufeinander; beide Begeg-
nungen finden in dem abgelegenen Teil des Gartattsia dem auch der Karpfenteich liegt.

Die erste, in der Vergangenheit liegende Begegrawigchen Ellida und dem Fremden
fand in Skjoldviken statt — in der Raumstruktur d@samas ein Ort der Peripherie, ein
Grenzraum zwischen Meer und Land. Auch der abgetegeeil des Gartens ist ein Ort
aulBerhalb des Zentrums; im Setting des ersten A&tesieser Bereich nicht zu sehen. Der
abgelegene Gartenbereich lasst sich, wie Skjoldyilkés Grenzraum beschreiben, der die
,zivilisierte’ und klar umgrenzte Welt des Garteng der Welt auRerhalb verbindet. Damit
haben Skjoldviken und dieser Teil des Gartens genuzss sie aul3erhalb geltender Regeln
und Normen liegen und so die Moglichkeit zur Grdyedchreitung bieten. Hier ist der
Gartenzaun nicht durchgehend geschlossen, sondavti und ,abent‘, wie es in der
Regieanweisung zu Akt drei heif3t.

Der erinnerte Raum Skjoldviken erhalt so im minsten Raum des abseits liegenden
Gartens eine raumsemantische Parallele. PotemiaFunktion des Ortes am offenen Meer —
das Aufeinandertreffen von Meer und Land, die Begeg zwischen Mensch und
Meerwesen — werden so im Setting des dritten unétefiii Aktes aktualisiert und durch die
spezifischen Eigenschaften des Ortes mit neuerBedg aufgeladen.

In diesem Teil des Gartens liegt der Karpfenteddr, in Bolettes Allegorie schon als
spezifisch weibliche Sphare markiert wurde undsalkhe fir Immobilitdt und Stagnation
steht. Darliber hinaus erhélt der Karpfenteich séiesondere Bedeutung auch durch die
Struktur des mimetischen Raums und seine Lage gelabgenen Gartenbereich. Dieser wird
prasentiert als der dunkle, sumpfige Teil des astgmrwohlstrukturierten und reprasentativen
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Gartens der Wangels. Dadurch erhalt er die Qualééat,abgespaltenen®, ,verdrangten“ Teils
der Welt, fur die der Garten steht. Der Karpferitemgit seiner ,schimmeligen* Oberflache
und den alten, zahen Karpfen kann als Symbol fandétgbewusste gelesen werden. So wie er,
abgetrennt vom ,offiziellen* Garten, trotzdem eigilTdes Innenaums ist, so ist auch das
Unbewusste Teil der Psych®&.Wie in einer Parallelwelt herrschen hier andergeReals im
regulierten, rationalen Bewusstsein, das im vorldreil des Gartens reprasentiert ist. Die
zahen, alten Karpfen, die Arnholm schon langsigeglaubt hatte, sind ein Bild dafiur, dass
Verdrangtes und Unbewusstes nicht verschwindetgdesonbleibt und irgendwann an die
Oberflache kommt®

Der Karpfenteich als Ort des Unbewussten, des ¥agten und der Geheimnisse ist
faszinierend und gefahrlich zugleich. Diese Merlanailt er mit dem Meer; es besteht eine
Verwandtschaft zwischen den beiden so unterschleshi Gewéssern. So wie der abgelegen
Teil des Gartens als Grenzraum eine raumsemantiBahalele zu Skjoldviken bildet, so
bildet der Karpfenteich die Entsprechung des imagen Raums Meer innerhalb des
mimetischen Raums. Hier ist schlie3lich der Ort,dem das Meer — personifiziert in dem
Fremden — in den Garten und damit in die bewusstieeng regulierte ,Realitat’ der
Dramenwelt eindringen kann. Dass in dem analytisd&amaFruen fra havelergangenes,
Geheimes und Verdrangtes an die Oberflache gelantiem muss, um den Konflikt zu 16sen,
illustriert der Dialog zwischen Hilde, Arnholm uhgngstrand am Karpfenteich:

HILDE. Ja, her gar nogen sveert gamle karudser.

ARNHOLM. Nej, s& de gamle karudserne er i live arin

HILDE. Ja, de er sejge, de. Men nu skal vi veltda has pa nogen af dem.
ARNHOLM. De skulde da heller prgve ude pa fiorden.

LYNGSTRAND. Nej, dammen — den er ligesom mere hehgnedsfuld at kalde for.
HILDE. Ja, her er det mere spaendende. — (310)

Die Fische aus dem geheimnisvollen Teich, von detite nun endlich ein paar erwischen
will, kénnen fir die verdrangten Sehnsiichte und shagstehen, denen Wangel und Ellida
gleichermal3en ins Auge sehen mussen. Dieses vate Hil Beginn des dritten Aktes

18 Rolf Fjelde deutet das gesamte raumliche Settesgltamas als ,a kind of diorama of the human mivith

the sea corresponding to the unconscious and nldetéethe conscious portion.” (Fjelde 1978, S. 386)

8 Fir John Lingard ist der Karpfenteich die szerésdkeprasentation einer kontinuierlichen Spannung
zwischen Oberflache und Tiefe, zwischen Realitét 8ymbol*, die er in den vier ,psychologischen Death—
Vildanden RosmersholpHedda GableundFruen fra havet- ausmacht; vgl. Lingard 1992, S. 345. Zitate von
dieser Seite aus dem Englischen libersetzt von dMi&die Raume ,attic, mill-race [...] and privatsom* fur

die ersten drei Stiicke, steht der Karpfenteichaatgranger, more dangerous inner stage area“ intrst zu ,a
more or less ordinary or domestic area“; Lingard®2,9S. 345. InFruen fra havetwirden so statische
Konversationsszenen vor einen ,unusually rich aagsibly unrealizable scenic background” gestebt;, die
symbolistischen Landschaften skandinavischer Kénstles ausgehenden 19. Jahrhunderts antizipiete; vg
Lingard 1992, S. 345. Lingard hat hier inshesonakeeSchauplatze des 2., 3. und 5. Aktes vor Augeach
vergleicht sie mit den Gemalden ,After Sunset* (@B8on Kitty Kielland, ,Summer Night* (1886) von Ii
Peterssen, ,Summer Night* (1899) von Harald Solgbend ,Nordic Summer Evening“ (1899-1900) von
Richard Bergh (Abb. siehe S. 343, 346, 347, 351).
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formulierte Vorhaben wirkt wie eine Ankindigung,sdanun der in der Vergangenheit
liegende Konflikt, Ellidas mysteriose Verbindungtrdem Fremden, gelost wird und Ellida
ihre Geheimnisse preisgibt. Unmittelbar bevor degnktle tatsachlich zurickkehrt und vor
dem Garten auftaucht, befindet sich Ellida fur eioment allein auf der BuhneE] LIDA
star en stund og stirrer ned i dammen. Af og tiétéun sagte og afbrudt med sig Sel¥13).
Lingard beschreibt diese Szene als ,[...] strange poerful moment of theatre. As she
gazes into the pond Ellida seems to be gazing timounconscious mind, attempting to
decode its depths with fragments of sentent®Der darauf folgende Auftritt des Fremden
lasst ihn wie eine Manifestation von Ellidas tiefstAngsten wirken. Tatsachlich konter-
kariert der Auftritt des Fremden (zun&chst) dientatische Stimmung und das bisher
entworfene damonische und beéngstigende Bild eiwesrmanns, denn er kommt recht
unspektakular daherHan har busket radligt har og skeeg. Skottehue piethog rejsetaske i
en rem over skulderéii313). Dass es sich ungeachtet des unspektakulussehens (einige
Forscher_innen merken das rote Haar als Symbdduberkundigkeit an) um eine aul3erge-
wohnliche, von allen anderen abweichende Figur élangeigt seine Bewegung im zeichen-
haften Raum des Stlickes.

Grenzuberschreitung und Verwandlung

Da Teich und Meer, abgelegener Garten und Skjotohvatrukturelle Parallelen aufweisen, ist
dies der Ort, an dem der Fremde, selbst Teil desr&geund mit Attributen des Meermannes
ausgestattet, die symbolische Grenze zwischen MedrLand und die konkrete Grenze
zwischen Auf3en- und Innenraum — den Gartenzaurersidiigen kann. Die Konventionen der
im umzaunten Garten reprasentierten Ordnung galtediesem Ort nicht, dementsprechend
benutzt der Fremde nicht die Gartentir — wie afldeaen Figuren des Stlckes — sondern
steigt muhelos und wie selbstverstandlich tber daon, da auch er, als Wesen ohne
eindeutige Identitat, nicht an diese Regeln geburnste Dass es sich dabei um eine eklatante
Verletzung der Raumordnung des Stiickes handelthindie explizite Erwdhnung dieses
Vorgangs an funf Stellen der Regieanweisung ddutlic

ELLIDA (holder handen for gjnene$e ikke sa pa mig, siger jeg!

DEN FREMMEDE (leener sig med armene pa havegzei(@) [...]

ELLIDA. Nej, nej, nej! Jeg vil ikke! Aldrig i eviged! Jeg vil ikke, siger jeg! Jeg hverken kan
eller vil! (sagtere)eg tar ikke heller.

DEN FREMMEDE (stiger over geerdet og kommer indvdrg. [...] (314)

[...]

DEN FREMMEDE. Teenk altsa ngye over, hvad du gervéfa(gar hen og stiger over geerdet

[...]) (315) (1. Begegnung)

0Epd., S. 355.
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ELLIDA (bryder ud).A, — dette, som drager og frister og lokker —iimet ukendte! Hele havets
magt er samlet i dette ene!
(DEN FREMMEDE MANDstiger over havegeerdef332)

[...]
DEN FREMMEDE. Farvel, fruethan svinger sig over havegeerd@33) (2. Begegnung)

Bei beiden Begegnungen steigt der Fremde erst dber Zaun, als Ellidas Widerstand
schwindet, wie sich besonders deutlich in der arBegegnung zeigt.

Wangel, der bis zu diesem Punkt die Raumordnungrderhhat, indem er nicht nur das
Zentrum des Raums darstellt, sondern auch UbedaSlliR&ume verfligt und den Raum
(unbewusst) dementsprechend strukturiert, besiztKarpfenteich, an dem Ort, wo die
Grenze zwischen Innen und Auf3en Uberschritten wiekdan, keine Macht. Hier kann nicht
nur der Fremde in den Garten eindringen, auch &HKiahn sich hier schliel3lich entscheiden,
ob sie Wangel verlassen und mit dem Fremden gehiknWangel und der Fremde sind
gegensatzliche Krafte, die einmal nach innen, eirmaah aul3en ziehen. Sie reprasentieren
zwei unterschiedliche Lebensentwiirfe, zwischen aétlkda sich entscheiden muss.

Wangel stellt sich dem Fremden in den Weg, dockaen weder seinen Garten, seine
Frau noch sein Lebensmodell gegen die eigenartgehMdes Fremden verteidigen:

WANGEL (stiller sig foran ham)De har at vende Dem til mig og ikke til hende. [Mén hvad
vil De sa gare? De bilder Dem da vel aldrig indDatka ta’ hande fra mig med magt! Mod
hendes egen vilje!

DEN FREMMEDE. Nej. Hvad skulde det veere godt foi? Bllida veere med mig, s& ma hun
rejse frivillig. (314-315) (1. Begegnung)

WANGEL (traeder imod hamMin hustru har ikke noget valg her. Jeg er saelidit veelge og
til at — veerge for hende. Ja, veerge! Hvis De ikidgjer Dem herfra, — ud af landet, — og
aldrig kommer igen, — véd De da vel, hvad De saattts Dem for? (332) (2. Begegnung)

Ellida fasst Wangels Dilemma in Worte:

ELLIDA. [...] Vel kan du holde mig tilbage her! Dethdu jo magt og midler til! Og det vil du
jo ogsa gere! Men mit sind, — alle mine tankerlle-mine dragende leengsler og begeer, — dem
kan du ikke binde! De vil hige og jage — ud i deéndte, — som jeg var skabt for — og som du
har lukket for mig! (332-333)

Sie erkennt in dieser Szene sowohl Wangels MacteirRolle des Ehemanns, die auch eine
raumliche Macht ist (,Vel kan du holde mig tilbager! Det har du jo magt og midler til!;
[...] som du har lukket for mig!*), als auch seiner@acht (,Men mit sind [...] kan du ikke
binde!").

Das letzte und entscheidende Zusammentreffen mit @mden im flnften Akt bildet den
Hohepunkt des Dramas. Die nahende Entscheidungdigndrohende Grenziberschreitung

Ellidas werden von akustischen Signalen angekiindigt begleitet, die standig an die
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Prasenz des Meeres erinnéthSo heiRt es unmittelbar vor dem Auftritt des Fremih den
Regieanweisungen:

[...] (HILDE] og LYNGSTRAND gar ud gennem haven tienstre. Hornmusik hgres fiernt ude
pa fiorden under det falgende.)
ELLIDA. Kommen! Han er her! Ja, ja, — jeg faler d&32)

Die Musik kommt von dem Dampfer, mit dem Ellida uder Fremde hinaus auf das Meer
fahren wirden, und warnt daher akustisch vor diedasgang des Stickes. Ellida kann seine
Prasenz ,fuhlen®, bevor sie ihn sieht, das Publikkann seine Prasenz horen, bevor er die
Buhne betritt. Das Finale hat sozusagen eine miisska Untermalung, die standig an die im
Meer und im Fremden reprasentierten Moglichkeiteth Bedrohungen erinnert.

Ein noch deutlicheres Signal der nahenden Grengébezitung ist die Schiffsglocke, die
zweimal wahrend der entscheidenden Begegnung zensEllida und dem Fremden lautet
und zum Aufbruch mahnt:

ELLIDA (bgnfaldende) A, spat mig ikke! Frist ikke sdledesfEn dampskibsklokke hgres i
frastand.)
DEN FREMMEDE. Nu ringer det fgrste gang ombord.fBiudu sige ja eller nej. (332)

[...]

ELLIDA (griber sig om hodet og stirrer frem for sig imodAWGEL) | frihed og — og under
ansvar! Under ansvar ogsa? — Der er — forvandldegte her{Dampskibsklokken lyder atter.)

DEN FREMMEDE. Hgrer du, Ellida! Nu ringer de fodste gang. Kom sa!

ELLIDA (vender sig imod ham, ser fast pA ham og siger magt i stemmen)Aldrig gar jeg
med Dem efter dette. (333)

Auch in Den lille havfrueund derAgnete og havmandeBallade ist es der Klang einer
Glocke, der der Grenziuberschreitung von der kleime®rfrau und Agnete vorhergeht (in
beiden Fallen waren es jedoch Kirchen- und keinaffSglocken). Fur Ellida, die sowohl
Meerfrau, als auch Agnete in sich verkorpert, ist @lockenklang daher ein symbolisches
Signal des Aufbruchs. Auch sie wirde Mann und Kinderlassen, wenn sie mit dem
Fremden ginge, auch sie tragt die Sehnsucht nagmeanderen Leben in sich. Gleichzeitig
verkindet der letzte Schlag der Schiffsglocke adiehletzte Méglichkeit der Grenziber-
schreitung — wie ein sich schlieRendes Zeitfenskas,die Passage zwischen Meer und Land

nur temporéar ermaglicht.

Wangel beschreibt Ellidas moglichen Weggang mit ékeemden als ein ohnmachtigs Driften

Ellidas in ein schwarzes Nichts:

91 Schon zu Beginn des Aktes wurde das Thema desnsldned des Verklingens — wie iiblich von Ballested —
eingeflihrt. Er spricht von Land aus mit Boletteldej Arnholm und Lyngstrand, die sich im Boot ashdFjord
befinden, doch er kann sie nicht mehr versteheas [Brzeugt Spannung, denn es deutet auf einenahnégli
Abschied Ellidas hin: ([...] Svar hares fjernere og fiernere udenf@ALLESTED. Hvad siger De? — Ja visst
er det for den engelske damperens skyld. For dsidste gang, han kommer her iar. Men vil De nyddt gf
tonerne, s& ma De ikke drgje for leeng&ber.) Hvad?(ryster pa hodet.Xan ikke hgre, hvad De siger!” (326).
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WANGEL (i stille smerte)Jeg ser det vel, Ellida! Skridt for skridt glidem ffa mig. Kravet pa
det greenselgse og endelgse — og pa det uopnéaelidet vil drive dit sind helt ind i
nattemgrket til slut.

ELLIDA. A ja, ja, — jeg faler det — som sorte lydvinger over mig! (333)

Ellidas Innenwelt (,sind“), so tief wie das Meenfadessen Grund Wangel so krampfhaft
versucht vorzudringen, scheint sich ihm nun ganzuaiziehen. Ellida selbst droht in die
Dunkelheit des Meeres hinabzusinken. Doch Wangwleti schlie3lich recht unvermittelt
doch noch die ,richtige Kur® (307) fur Ellida: Indeer sie freigibt, kann sie sich fir ihn
entscheiden — ,i frihed og under ansvar* (333).idas halb verwunderter, halb erfreuter
Ausruf ,— Der er — forvandling i dette her!” (33Beschreibt, was ihre Entscheidung flr
Wangel und gegen den Fremden fir sie selbst bedeligeVerwandlung von der Meerfrau
zu einem fastlandsskabning® (33#} Der Fremde, das Meer, ,det dragende og det
skreemmende” haben nun keine Macht mehr Uber Ellidag die Glocke verklingt
wirkungslos. Der letzte Satz des Dramentextes tajiiet store dampskib glider lydlgst ud
over fjorden. Musiken hgres neermere inde mod“|&B85). Das Schiff fahrt hinaus auf das
Meer; die Musik kehrt jedoch zurtick an Land. Audlida war schon gedanklich an Bord des
Schiffes und kehrt in der Schlussszene des Stiezkssck zu Wangel, zurick an Land:
.ELLIDA. [...] Nar en nu engang er ble't en fastlas#tabning, — sa finder en ikke vejen
tilbage igen — ud til havet. Og ikke ud til havlivieeller* (334). Ballested erkennt hier die
Parallele zu seiner Meerfrau:

BALLESTED. Men det er jo akkurat som med min haefru

ELLIDA. Omtrent, ja.

BALLESTED. Bare med den forskel aavfruen — hun dgr af deMlenneskene derimod — de kan
aklam-akli-matisere sig. Jo, jo, — jeg forsikkrezrD, fru Wangel, — dkana-kli-matisere sig!

ELLIDA. Ja, i frihed kan de det, herr Ballested343

Ellidas Zusatz ,Ja, i frihed kan de det” ist hiesentiell. Denn nur unter dieser Bedingung
konnte sich Ellida aus der Position der Meerfrad wiem Status eines Objektes, einer
Projektionsflache befreien. Erst so konnte sie aMemschen werden, der sich, wie Ballested

versichert, ,akklimatisieren* kann.

4.4  Havfruens ende- Emanzipation oder Scheitern?

So wie Ballesteds Gemalde das Drama (auf mehrebemen) einrahmt, soll auch meine
Analyse mit einer erneuten Betrachtung des Geméadden. Zu Beginn hatte Ballested das
Drama auf inhaltlicher wie auf rdumlicher Ebene wuhér Ekphrasis seines unvollendeten

192 Bej Ellidas Wortwahl (,forvandling“) kommt allerdgs auch Lyngstrands Aussage (iber die Ehe zwischen
Mann und Frau in den Sinn, in der er eine andemviiedlung im Sinn hatte: ,Jeg tror, at segteskalk®veare
ligesom et slags underveerk at regne for. At kving@&dan efterhdnden forvandler sig over til at &ilh mand
lig" (317).
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Gemaldes ero6ffnet; in der Schlussszene des StigekesBallested erneut sein Motiv und die
Dramenhandlung in Verbindung. Dabei beschreibt é8éld im ersten Akt, implizit und
(scheinbar) unbewusst, die Ausgangs- und Konftikégion des Stlickes; im letzten Akt wird
sein Gemalde schliel3lich im expliziten Vergleichsahen Meerfrau und Ellida zur Metapher
fur die L6sung des Dramas:

ELLIDA (smiler alvorligt) N&, ser De, herr Arnholm —. Husker De, — vi talte det igar? Nar
en engang er ble’t en fastlandsskabning, — saifiadekke vejen tilbage igen — ud til havet.
Og ikke ud til havlivet heller.

BALLESTED. Men det er jo akkurat som med min haefru

ELLIDA. Omtrent, ja. (334)

Indem Ellida ihre Entscheidung fur Wangel mit deur ZEntstehungszeit des Stlckes
popularen Evolutionstheorie nach Darwin begrings finder en ikke vejen tilbage igen —
ud til havet®), benutzt sie fast identische Worte Ballested im ersten Akt, um die Situation
seiner verirrten Meerfrau zu beschreiben: ,Hun foavildet sig ind fra havet og kan ikke
finde ud igen” (291). Ballesteds Gemalde kann sasoivohl den Konflikt, als auch die
L6sung des Dramas illustrieren und ist gleichzeitigaltlicher und formaler Rahmen fur das
Stuck. Zudem erinnert Ballesteds Beschreibung sdiilehintergrundes, ,Det er fjorden der
inne mellem gerne” (291), an die einleitende Bunmexisung zu Akt zwei: Dybt nede i
baggrunden ses den ydre fjord med ger og fremspnitg nag's (302)1%° So wird das
Gemalde zummise-en-abymedas sowohl die Raumstruktur, als auch das koaksetting
des Dramas spiegelt und so zu einem Kommentar dderMotiv der Meerfrau und die
dazugehorige Raumsemantik wird.Der Platz fir die ,halbtote Meerfrau® im Vordergu
inspiriert durch Ellida, bleibt jedoch frei, da Isikein passendes Modell findet. Damit fehlt
dem Gemalde das Wichtigste: das (Vordergrund-)Md&ies wiederum spiegelt die Situation
im Drama und verdeutlicht die Funktion des Meerwedgotivs in diesem Text, aber auch in
der Kunst allgemein: Ellida, die Frau vom Meer uviéerfrau, ist Projektionsflache und
Inspiration fur Vorstellungen und Sehnsichte dgufen des Stiickes. Ballested wird durch
sie zu seiner an der Volksdichtung orientierten antisch-tragischen Meerfrau inspiriert,
Wangel sieht in ihr die verlockende, erotische Figaichzeitig aber auch die treusorgende
Ehefrau, Hilde sucht in ihr eine Mutter, und dieriddehen im Dorf sehen Ellida als Fremde,

als potentiell zerstérerisches Element innerhatbriltemeinschaft® Ellida selbst entzieht

193 |nteressanterweise war Ballested, bevor er in @enkam, selbst Biihnenbildner bei einer fahrenden
Theatergruppe (,Jeg virked nemlig dengang neermastarationsfaget”; S. 292).

19 Auf die Parallele zwischen Ballesteds Gemalde dech Biihnenbild verweist schon Heitmann, fiihrt dies
jedoch nicht weiter aus. Vgl. Heitmann 2003, S..180

19 vgl. zu verschiedenen Projektionen auf Ellida ydds Weibliche®, die gepragt sind durch Figuren aus
Folklore und Mythen, Beret Wicklund: ,Gender Rebais as Projections in ,The Lady from the Sea™.RFrode
Helland et. al. (Hg.): The Living lbsen. Oslo 20, 415-420, hier S. 415-418 und Beret Wicklundhsgins
kvener og havfruer. Myter, samfunnskritikk og oweifg i ,Fruen fra havet™. In: Edda 1 (1997), 9-210, hier
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sich jedoch jeder Definition und bleibt daher algufF nicht fassbar — ,figuren mangler
endnu“ (291), wie Ballested uiber sein Gemalde dditder Ubertragung der Eigenschaften
des symbolischen Raums ,Meer' auf Ellidas Denkend uihlen wird die
Widersprichlichkeit und Ambivalenz, aber auch diazikhungskraft der Figur und der
Meerfrau unterstrichen. Henning K. Sehmsdorf besbhrlbsens Verwendung folklo-
ristischer Elemente wie die des Meerfrauen-Motivd~ruen fra havet als einen modernen
Bruch mit der romantischen Folklore-Tradition: ,lang behind the surface of folk tradition,
Ibsen deciphered the underlying psychological negmiand the social contexts from which
they arose. What he discovered there became theldtion of imagery and symbolism in
some of his most compelling plays [...].“196 Ibsermwende in diesen Stucken folkloris-
tische Elemente, um die Psyche seiner Figuren daatken, zur ,exploration of instincts and
the unconscious of people at all cultural level87.1

Ballested erkennt die offensichtliche Verbindungsohen Ellida und seiner Meerfrau
nicht. Erst am Ende des Stickes, als Ellida ihreme3dwandel allegorisch als die Ent-
wicklung vom Meeres- zum Landlebewesen beschreibine Entwicklung, die irreversibel
ist —, erkennt er eine Parallele, die jedoch kabwerzeugt. Seine spontane Erkenntnis wird so
zu einem weiteren komodiantischen Element des Dsanmal bestatigt Ballesteds optimis-
tische, durch seine Versprecher als naiv gekennzete Weltsicht:

ELLIDA. Omtrent, ja.

BALLESTED. Bare med den forskel bavfruen — hun dgr af datlenneskene derimod — de kan
aklam-akli-matisere sig. Jo, jo, — jeg forsikkrezrD, fru Wangel, — dkan a-kli-matisere sig!

ELLIDA. Ja, i frihed kan de det, herr Ballested343

Die durch Ballested vorgenommene, scheinbar urfigiatte Kommentierung der Handlung

kann auf unterschiedliche Weise interpretiert werdellida wére also tatsachlich nicht das
richtige Modell fur Ballesteds Gemalde gewesensidahre Position als Meerfrau verlassen
und sich fur Wangel und ein Leben an Land entsemdtht. Ballesteds Motiv bleibt leer, da
Ellida (sowie Wangel und die Raumordnung) eine \&ralung durchgemacht haben und sie
das Fjordwasser nun nicht mehr flrchten muss —,odé Jacobsen und Leavy es

formulieren: ,She can move up on the veranda ake keer baths — like everybody else — in

S. 101-107. Zu weiteren Elementen und Motiven skandscher Folklore, die (mdglicherweise) Finuen fra
haveteingegangen sind, siehe Pavel Fraenkl: ,Fruendketi. In: Ibsenforbundet. Arbok 1954. Skien 1955,
7-18 und Jacobsen/Leavy 1988.

% Henning K. Sehmsdorf: ,The Romantic Heritage: thsed the Use of Folklore“. In: Oskar Bandle et. al
(Hg.): Nordische Romantik. Akten der XVII. Studiemierenz der International Association for Scandea
Studies. 7.-12. August 1988 in Zurich und BaselséBaFrankfurt a. M. 1991 (= Beitrage zur nordisthe
Philologie 19), S. 160-165, hier S. 164. Sehmsduwint hier die nach seiner Einteilung ,symbolisch8tiicke
aus Ibsens dritter Schaffensphase, die zeitlich daih ,neo-romantic revival® im Skandinavien der tgpa
1880er Jahre zusammenfallt; ebd.

“"Ebd., S. 163.
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the bathtub!® In Christophe Den Tandts Lesart ist Ellidas Engsding fir Wangel
glaubhaft, da sich Wangel und die Welt, fur dieseht, als wandelbar gezeigt haben, eine
Eigenschaft, die bisher nur die Vorstellung des tdegpragt hatte: ,In Ibsen [...] the family
sphere, in its opposition to the call of the sesadmes the more alluring as it proves to be an
unstable space of compromise and negotiattdhAuch der Titel von Ballesteds Gemalde,
.havfruens ende”, kann in diese Richtung gedeutstden. Nicht der Tod der Meerfrau und
dementsprechend der Weggang Ellidas mit dem Frensbemern Ellidas Uberwinden der
Meerfrauen-Position wére hier gemeint. Auch Wangelseilschwangere Formulierung ,,Nu
vil vi tamme en afskedspokal med — med ,fruen faeli“ (325), die zunéchst auf Ellidas
Weggang hinzudeuten schien, ware dann Hinweis #ufak bevorstehende Verwandlung.
Einer Emanzipation Ellidas aus der Meerfrauen-Raliderspricht jedoch, wie Annegret
Heitmann anmerkt, unter anderem die Tatsache, Rillgsted in der Schlu3szene wieder
auftaucht und von seinem Gemalde und seiner Seegunfaselt?°® und Ellida sich letztlich
weiterhin mit dieser identifiziert: ,BALLESTED. Mermlet er jo akkurat som med min
havfrue! ELLIDA. Omtrent, ja“ (334).

Ballesteds Kommentar kann auch als ironischer Visrdarauf gelesen werden, dass die
offensichtliche Verbindung zwischen Ballesteds Mreer und Ellida von den Figuren nicht
erkannt und nicht reflektiert wird. Ellidas Emaretijon aus der Meerfrauen-Position, wie sie
die zuerst beschriebene Interpretation des Drandesealshappy endnahelegt, steht hier
einer Lesart gegeniber, in der Ellida ihre Freieid ihre Winsche aufgibt und sich in die
Rolle als Ehefrau und Mutter einfligt. Das Stlck deliso zu einem kritischen, ironischen
Kommentar zum Thema der Domestizierung der Frademburgerlichen Ehe. Als Beispiel
dieser Lesart kann Beret Wicklunds These zum Auggas Stickes angefihrt werden: .| det
gyeblikk kvinnene avviser den romantiske rolle ithetes og ber om den friheten som til da
var forbeholdt menn, oppdager de at de er fangeemns tradisjonelle, mytiske kvinne-
bilder.“*** Jacobsen und Leavy formulieren dies genau umgeket@inen aber dasselbe:
.The ,mermaid’ is excised from Ellida, and she bres a ,normal‘, submissive, sacrificing
housewife who sees mothering Hilde as her fututiingd *°% Hier ist Ellida gerade nicht in
der Rolle der Meerfrau gefangen, sondern gibt déskShrer Personlichkeit auf — es wird

aus ihr ,herausgeschnitten” (,excised”) —, fur diés Meerfrau stand: Freiheit, Individualitat,

198 Jacobsen/Leavy 1988, S. 136.

199 Christophe Den Tandt: ,Oceanic Discourse, Empovestrand Social Accomodation in Kate Chopin’s ,The
Awakening‘ and Henrik Ibsen’s ,The Lady from theaSelIn: Gilbert Debusscher, Marc Maufort (Hg.): Idn

in Partition. Essays in Honour of Jeanne Delbdasge 1997, S. 71-79, hier S. 78.

2% Hejtmann 2003, S. 182.

291 wicklund 1997, S. 107.

292 Jacobsen/Leavy 1988, S. 136.
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Eigenstandigkeit — Attribute, die, so wie ich dieisSage verstehe, keine spezifisch ,mann-
lichen* oder ,weiblichen’, sondern menschliche Bgghaften sind; Attribute, die die ,domes-
tizierte' Frau in einer Ehe, wie sie ltuen fra havegezeigt wird, jedoch aufgeben muss.

Nina Alnaes stellt diesen beiden in der Forschutegskur haufig zu findenden
Deutungen des Endes vBruen fra havet- alsohappy endund positive Entwicklung sowohl
Ellidas als auch Wangels einerseits und Kritik &mn durgerlichen Ehe und patriarchalen
Strukturen andererseits — eine dritte entgegemidtg danach fragt, ob Ellidas Emanzipation
nun geglickt oder gescheitert ist. Das Potenzial Ballesteds Gemalde, den Konflikt des
Stuckes metaphorisch zu erfassen, erklart sie daiags Uber die Meerfrau, ein Motiv
mythischen Ursprungs, grundlegende menschliche €hewerhandelt wirden, die immer
Gultigkeit hatten. Dass das Gemalde unfertig istgznach Alnaes das Unvermdgen von
Klnstlern, menschliches Leid wirklich zu erfassdmsie so mit dessen Asthetisierung befasst
seien. So werde das Kunstwerk im Kunstwerk — damdbte im Drama — zu einem
Kommentar tGber das Drama selbst und dessen Mogitelmk den Konflikt zu fassen. Diese
gegenseitige Kommentierung von Gemalde und DramantneéAlnaes intratextuelle
Metaperspektivitat. Der dramatische Raum und danditische Handlung sind demnach eine
fiktionale Realitat, die im Drama wiederum durchliBsteds Gemalde fiktionalisiert wird;
gleichzeitg wird ein Hauptmotiv des Dramas im Biltematisiert®® Die Rezipierenden
betrachten die Figuren, die das Kunstwerk im Kuegktwbetrachten. Mit dieser doppelten
Kunstbetrachtung fuihrt der Text den Rezipierendemndung, Funktion und Bedeutung
des Meerwesen-Motivs in der Kunst vor Augen. Deowahl das Drama als auch das
Gemalde (sowie Lyngstrands Skulptur) rezipieren déstiv und bedienen sich der
zugehorigen (raum-)semantischen Traditionen; Dra@amnalde und Skulptur sind damit
jeweils sowohl Bedeutungsgeber als auch -empfanger.

Das unfertige Gemalde ist nicht nur metafiktiondf@mmentar zur Handlung und zu
den Hauptmotiven des Dramas. Im Zusammenspiel mileg&eds dramatischer Funktion,
,durch das Stiuck zu fuhren’, der doppelten Kunstisetung und dem Anfangssetting, das
selbst wie ein Landschaftsgemélde wirkt, findethaeme Reflexion Uber das Drama als
Kunstform, tUber ,den Kunstler und Uber die Motiger Kunst statt. Aus diesem Grund
bezeichnet Annegret Heitmarffruen fra havet als Semiodrama — ein Stick, ,das die
Zeichenprozesse der Kunst selbst hinterfrafftieben den im Stiick verhandelten Themen
der burgerlichen Ehe, (psychischer) Krankheit undilithg sowie (sich wandelnder)

Geschlechterrollen problematisiere das Drama degd-mach ,dem projektiven Charakter

203y/gl. Alnaes 2003, S. 314.
204 Heitmann 2003, S. 179.
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von Texten, Bildern und Mythef® sowie nach dem (Un-)Vermdgen von Kunst, dies
darzustellen. Das Drama lege mit seinen ,zwei K@ansf, die keine sind, zwel
Kunstwerke[n], die es nicht gibt* und ,zwei Darsteglgsmodi, deren intendierte Mimesis
sich selbst ad absurdum fiHff* die Aussage nahe, dass die bildende Kunst nictig fiat,
den Gegenstand des Stickes zu erfassen: ,Die Segu@nz eines Dramas uber die
Reprasentierbarkeit des Inneren und des Fremdemdigantlich nur in Klischees oder in der
Aufgabe des eigenen Vorhabens miind8hlst Ibsen also gescheitert?

Ballested ist gescheitert, denn er findet kein @adss Modell, und sein Bild kann den
Konflikt bestenfalls ,omtrent* erfassen. Der zu I&liberschatzung neigende Lyngstrand
wird scheitern, da sein kinstlerisches Vorhabenesé&idhigkeiten und Mdglichkeiten bei
weitem Ubersteigen durfte. Ellida und Wangel habhgsammengefunden, doch der Dampfer,
der sich in der Schlussszene lautlos entfernt, wirchédchsten Jahr zuriickkehren, und Ellida
wird sich mit ihren Bedurfnissen und Wiinschen aneaiersetzen mussen. Im Kontrast zu
den ,LOsungen‘ der anderen untersuchten Texte,hbehe Wiederherstellung der (Raum-)
Ordnung inFruen fra havetauf Annaherung und Kompromiss; sie bleibt labil undss
immer wieder neu verhandelt werden. Doch das Sigtkmeiner Ansicht nach nicht
gescheitert; es ist als letzte grol3e VerarbeitwasgyMeerwesen-Motivs in der skandinavischen
Literatur der Text, der seine Moéglichkeiten zueld@rischen Gestaltung, Funktionalisierung
und Semantisierung von Raum auf vielfaltigste uoohglexeste Weise nutzt. Die literarische
Gattung des Dramas, mit ihrem Zusammenspiel von etiichen und diegetischen
Raumebenen, hat sich, wie ich aufgezeigt habeyedsnders geeignet erwiesen, das Motiv
der Meerwesen und dessen raumsemantische Traditibneverwenden, um psychische
Prozesse, zwischenmenschliche Beziehungen, Gebtdnietlen und gesellschaftliche

Machtstrukturen zu reflektieren und vor allem zaeiger in Bezug zu setzen.

25 Epg.
26 Epd., S. 181.
27Epd., S. 197.

123



5 Schlussbemerkungen

Dualistische Raumordnungen bestimmen die raumseésohat Tradition des Meerwesen-
Motivs in der skandinavischen Literatur. In dégnete og Havmandddallade und ihren
romantischen Nach- und Umdichtungen sowie in ArelesKunstmarcheben lille havfrue
beruht die dualistische Ordnung auf einer vertikala ein ,Oben’ und ein ,Unten’ geteilten
Raumstruktur. Die vertikale Raumordnung korrespertdinit einer dichotomisch struktu-
rierten gesellschaftlichen Ordnung und bringt eldéherstellung’ der ,eigenen‘ gegenuber
der ,anderen’ Sphére zum Ausdruck. Zunachst némisatzen, doch mit steigender Intensitat
ist eine weitere rAumliche Struktur zu erkennea,ddin Raum auf einer horizontalen Ebene in
ein ,Innen‘ und ein ,Aul3en’ teilt. In der Balladeigt sich dies in Agnetes Gang uber die
Seebricke, in den romantischen Nach- und Umdicleturagrfolkevisein ihrem Aufsuchen
des Strandes. Die Beschreitung beider Grenzrdursst lich als eine Reaktion des
Individuums auf die Gesellschaftsordnung deutes,eaten Versuch der Befreiung und der
Grenzuberschreitung, aber auch als Ausdruck vorugetmrigkeit und Fremdheit. IDen
lille havfrue ist die in einer vertikalen Raumstruktur reprasstéi moralisch-religiose
Ordnung so dominant, dass die Figurenbewegungvia@dtommen auf das ,Streben nach
oben’ ausgerichtet ist. Doch auch die kleine Meerfwveist Individualitat, eine eigene
Motivation und eine gewisse Handlungsmacht auf, idieeiner horizontalen Raumebene
dargestellt werden: lhr Garten wird zum Grenzrader, ihre Grenziberschreitung zwischen
Meer und Land antizipiert, und ihr Weg zur Meerhedgickt ihren Wunsch nach
Selbstbestimmung aus. Auf diese Weise werden stilpjsgmantisierte Raume geschaffen,
die hier — deutlich intensiver als der Strand in demantischen Nachdichtungen degnete
og HavmandeiBallade — Mittel zur Figurencharakterisierung uachauplatz von Identitat
und Entwicklung der Hauptfigur werden. In Ibsenss@ischaftsdramdruen fra havet
verschiebt sich der Schwerpunkt endgultig von ewtikalen hin zu einer horizontalen
Raumstruktur, die hauptsachlich mit den Relatiosen ,Innen‘ und ,Aul3en’, ,N&he‘ und
,Ferne’ arbeitet. Die ,Tiefe’, der Ort, der in derherigen Texten als Raum der Natur, der
Siunde, der Gefahr und der Verlockung markiert wangl in Fruen fra havetin die Psyche
der Figuren selbst verlagert, wahrend das Meer rierals imaginierter Raum existiert, in
seiner symbolischen Funktion jedoch allgegenwéstig

Die aufgezeigte Entwicklung der Raumstruktur vom Wertikalen in die Horizontale
geht mit einer Steigerung der Komplexitat von Rawuoksur und Raumsemantik einher, die
unter anderem auch in den unterschiedlichen lismiaen Gattungen begriindet ist. So hat
Den lille havfrueals Erzahltext vielfaltigere Moglichkeiten der téeischen Raumdarstellung
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als die Ballade, die an Strophenform und Reimschgemanden ist, wahrend im Drama die
Ebenen des mimetischen und des diegetischen Raueragieren und so ein wandelbares,
mehrfach kodiertes Raumsystem erzeugen. Entspréctien Entstehungskontexte korres-
pondiert die Veranderung der Raumstrukturen jedamin mit einer Verschiebung des Fokus
von der mittelalterlich gepragten Gesellschaft fiim romantischen Individuum und zu der
Reprasentation einer modernen, komplexeren Gelkaftsordnung. Wahrend die (Uber-)
machtige und zunachst recht schematisch angelegbargische Ordnung der fiktionalen
Welt in der vertikalen Raumstruktur repréasentistt wird die (konfliktvolle) Position des
Individuums innerhalb dieser gesellschaftlichen rorty auf horizontaler Ebene und vor
allem anhand der Grenzraume zwischen den getrei@gbaren verhandelt. Auch wenn ein
System an raumlichen Dualismen in allen untersuchiexten grundséatzlich vorhanden
bleibt, so wird es jedoch — angefangen bei Agnete og HavmandedBallade, Uber die
romantischen Nachdichtungen, AndersBes lille havfrue bis hin zu IbsenBruen fra havet

— auf immer komplexere gesellschaftliche und zweschenschliche Zusammenhange
Ubertragen. In der Ballade Uber Agnete und den Maen dient die dualistische
Raumsemantik dazu, die kinstliche moralische Ordrala ,natirliche' darzustellen. In der
romantischen Lyrik wird sie eingesetzt, um die sehige Position des Indivduums zwischen
Natur und Zivilisation, zwischen Individualitat uktbnventionen aufzuzeigen. Bei Andersen
wird Gber die Raumsemantik eine moralisch-religiBséschaft vermittel, dariiber hinaus aber
auch, zumindest in Ansatzen und aus heutiger fitesgéssenschaftlicher Betrachtung, die
Position der Frau (und der Marginalisierten) in @esellschaft (kritisch) dargestellt. Finuen

fra havetwird Raum zur Manifestation der Weltsicht der elnee Figuren, zum Spiegel von
Vorstellungen und Phantasien, zur Metapher und Zeiohen von geschlechtsspezifischen
Machtstrukturen und zum Symbol fir die menschlitsyche. Uber die figurenspezifische
subjektive Wahrnehmung und Deutung des mimetiscRaams wird dem Raum die
objektive und unveranderliche Qualitat abgesprortas Stiick fuhrt den Konstruktcharakter
von Raum, von Grenzen, von Hierarchien und Maalksiren, aber auch die von Lotman
beschriebene Deutungsmacht der ,Sprache raumlidRelationen® vor. Raum und
semantische Grenzen, so vermittelt das Ende dlesgen Schliusseltextes der Meerwesen-
Motivtradition, sind nicht nur konstruiert, sondegerade deswegen auch verhandelbar und

wandelbar.
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