Gerhard Neumann / Giinter Oesterle

Bild und Schrift in der Romantik
Einleitung

Die deutsche Romantik ist eine Zeit des Aufbruchs, der kithnen und spieleri-
schen Anfangsexperimente; aber sie ist auch eine Zeit der Krise. Zwar herrscht
sowohl in der literaturwissenschaftlichen Forschung wie in den weiter gespann-
ten Versuchen einer kulturellen Diagnostik Einverstindnis dariber, daf ,Moder-
nen’ sich in wiederholten Schiiben ereignet haben — in der Renaissance, in der
franzésischen Aufklirung und der ihr folgenden biirgerlichen Revolution, in der
Wiener Moderne um 1900 — und daf jede dieser neu erscheinenden Modernen an
den Errungenschaften der vorangehenden partizipiert. Doch kénnte man be-
haupten, dafl die Krise, die sich in der deutschen Romantik abzeichnet, zu den
differenziertesten gehorr, und daf sie in den Umbriichen, die aus ihr resultierten,
alle Felder des Wissens, des Imaginierens und des Darstellens nachhaltig affi-
zierte und transformierte. Es scheint, als sei die Lage hier anders gewesen als bei
allen anderen ,Modernen’, die sich in der europidischen Geschichte ereignet ha-
ben. Wollte man ein Schlagwort wagen, so kdnnte man die deutsche Romantik
als eine Medienkrise ersten Ranges kennzeichnen; als eine Krise, die im Feld der
neu entwickelten wissenschaftlichen und kiinstlerischen Medien aufbricht und
dabei deren Verwendung im Akt des Erkennens und des Bildens nachhaltig be-
einfluflt und umstrukturiert. Ganz zweifellos spielen hierbei die Errungenschaf-
ten einer ,aufgeklarten* Wissenschaft, wie sic das Ende des 18. Jahrhunderts
kennzeichnet, eine entscheidende Rolle - ist dies doch die nicht zuletzt politisch
bestimmte Umbruchsituation, in der sich die rapide erweiternden Méglichkeiten
des Erkennens, des Darstellens und des Phantasierens neu bilden und auf neue
Art wirksam werden. Es springt.in die Augen, dafl diese mediale Krise sich in
mindestens drei kulturellen Bereichen duflert. Sie tritt zutage in den schon aus
der Renaissance sich herleitenden und noch fortgesetzt andauernden Experi-
mentieranordnungen, die mit der Zentralperspektive, die cine Perspektive des
Sehens und zugleich des Reflektierens ist, angestellt werden — als Proben aufs
Exempel des verdoppelten Satzes des Cartesius, der zugleich die ,Bildung’ des
neuzeitlichen Subjekts modelliert: ,ich denke also bin ich® und ,ich habe eine
Zentralperspektive, also sehe ich'. Die romantische Medien-Krise ergibt sich des
weiteren aus den intensiv betriebenen Experimenten mit den Bild- wie mit den
Sprach-Zeichen in einer sich verindernden Welt, ihrer Eindeutigkeit und ihrer
Diskretheit schaffenden Dynamik, einer Art neuer Hieroglyphik, auf deren Set-
zung und Konturierung die Stiftung von Kultur beruht: aus der Spannung zwi-
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schen dem Mifltrauen in deren Eindeutigkeit einerseits, dem zugleich fortgesetzt
sich stirkenden Vertrauen in ihre die Wirklichkeit ,bepfihlende Kraft anderer-
seits. Und diese Krise Lifit sich schliefilich aus den die sensuelle Theorie der Auf-
klirung weit hinter sich lassenden romantischen Experimenten ableiten, die mit
den flnf Sinnen, ihrer (immer noch, seit der Antike, hierarchisch definierten)
Begrenztheit und der Erweiterung des durch sie umzirkten Wahrnehmungssek-
tors zu tun haben. Als Jean Paul Bekanntschaft mit dem Mesmerismus — einem
der exemplanischen neuen Wissenschaftsmuster der Romantik — und seiner die
fiinf Sinne tiberschreitenden Wahmehmungskraft machte, stellte er sich (und zu-
gleich der sich neu formierenden europiischen Kultur) die Frage: .Aber warum
wire dieses noch funfsinnliche mechanische Gewand das letzte? Warum soll den
Geist kein d]mamischr.s umgcbcn, gleichsam ein allgemeines Sensorium?®. Die
Moglichkeit, ja die Erfindbarkeit eines solchen iiber die Fiinfsinnlichkeit hinaus-
gehenden, aber gleichwohl wissenschaftlich fundierten Sensoriums war es ei-
gentlich, welche die Romantiker beschifrigte und umtrieb. Fragen dieser Art ei-
ner — wissenschaftlich begriindbaren und formbaren — Uberschreitung der Wahr-
nehmungsgrenzen, die sich in den Schriften eines Novalis wie in denjenigen eines
Achim von Armin, ebenso bei Ritter und Brentano wie nachhaltig bei ET.A.
Hoffmann finden, haben die Literaturgeschichte dazu gefiihrt, sich - bei ihrer
Bemithung um das Verstindnis der Romantik und ihrer Wahrnehmungskrise -
zunehmend auch als Mediengeschichte zu begreifen. Man hat einsehen gelernt,
daf sich die Geschichte des Subjekts nicht von derjenigen der Zentralperspektive
(ihrer technischen Bedingungen durch die Entwicklungen der Optik, ihrer na-
turwissenschaftlichen Formulierung z.B. durch Descartes, ihrer kunsttheoreti-
schen durch Alberti) abtrennen liflt, dafl diese Fixierungen des Seh- wie des
Denkaktes aber von den Romantikern erneut aufgebrochen werden und daft sich
in diesem Vorgang des Umbruchs auf mannigfachen Feldern Reflexionen fiber
den Zusammenhang zwischen Optisch-Imaginirem und Begrifflich-Skripturalem
auftun. Es ist ein markantes Symptom fiir diesen Umbruch, dafl das Interesse an
Mikroskop und Fernrohr, an Laterna magica und Anamorphose, an Camera ob-
scura und Augenspiegel sprunghaft anwichst, da Farb- und Gestaltvisionen, wie
sie das Kaleidoskop gewihrt, und medial begriindete Klang-Erweiterungen, wie
sie dem Euphon® (in ET.A. Hoffmanns Ritter Gluck) und der Glasharfe eigen
sind, die Phantasie der schreibenden Autoren beschiftigen, und dafl es nicht zu-
letzt die Medizin mit ihren neuen Verfahren der physischen wie der psychischen
Sondierung und Auskultation ist, die in den philosophischen, bildnerischen und
narrativen Projekten romantischer Welterkundung eine Rolle splelt Entschei-
dendes Merkmal dieser Umstrukturierung der Wahrnehmung ist die Uber-
schreitung der Mediengrenzen. Die Aufmerksamkeit der romantischen Autoren,
die fast alle genauere Kenntnisse aus der Physik besaflen, richtete sich auf die
Grenziberschreitungen-im Erkenntnisakt, die nun zwischen den Bild-, Klang-
und Schniftzeichen zu spielen beginnen, sie richtete sich aber zugleich auf thera-
peutische Strategien, die das Wahrnehmungs- und Ausdrucksgeschehen zu heilen
vermdchten, auf die medizinischen Kuren, die zugleich Hermeneutiken und Le-
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seregeln fiir Buchstaben und visuelle, imaginire Befunde sind, und die ein kom-
pliziertes, figurierendes wie defigurierendes Potential entbinden, das sich auf
Krankheiten, Auflésungen, Entstellungen richtet — und deren Verkehrung in
Strategien der kulturellen Therapierung, der Disziplinierung, der Regelung und
der Wiederherstellung, Natiirlich steht dabei das Interesse fir den Wahnsinn als
Abweichung von der Norm, als Mifbrauch und produktive Hybridisierung von
Zeichen, beinahe an erster Stelle; der Wahnsinn als eben jener Ort, wo Deforma-
tion und Refiguration ihre Wechselkraft entfalten; eine Stérung der Diatetik der
Worter, die zugleich produktiv zu werden verméchte, und zwar durch Grenz-
Giberschreitung, durch schopferisches Ausweichen in andere Signifikantenfelder:
als der medial bestimmte Versuch einer Transfusion von Schrift in Klang, aber
vor allem und in aller riskanten Insistenz als die Uberfihrung der Schrift in das
Bild, des Bildes in die Schrift.

Hiermit verkniipft ist freilich noch ein Weiteres: Wahrnehmungskrisen er-
weisen sich stets auch als Realititskrisen und niherhin als Krisen der Reprisen-
tation. Denn das Problem des Realismus in der Kunst impliziert zugleich einen
weiteren, kulturbedrohenden Konflikt, der aus dem Spiel referenzloser Zeichen
erwichse, die ,illegitim® in andere Zeichenrepertoires hiniibergleiten. Es sind Kri-
sen des semiologischen Haushalts und seiner Offnung auf andere, neu sich
grindende mediale Ressourcen. In diesem Feld ist es ohne Zweifel die als wie-
derbelebbar erkannte mediale Chance der ,Bildlichkeit, die — aus der Auseinan-
dersetzung mit der ,Bilddynamik® anderer Kulturen wie der mittelalterlichen,
aber auch der vielfiltigen orientalischen, wie z.B. derjenigen Agyptens — mehr
und mehr an Bedeutung gewinnt und mit der Schrift und ihrer Begriffe ,umrei-
fenden® Kraft in Konkurrenz tritt, Man denke nur daran, in welcher Weise be-
reits die Aufklirung mit ihrem Enzyklopidie-Projekt eine Verkniipfung von
Schrift und Bild (in den legendiren ,planches’) in Szene setzte, und wie — in den
strategischen Konzepten Diderots und d’Alemberts (in der Vorrede der Enzyklo-
pidie) — die Bildmuster von Kartographie und Wissensbaum sich einstellen, in
denen das immense Schrift-Material des kulturellen Wissens topologisch und
hierarchisch strukturiert wird. Kein Zufall, da Novalis mit dem Allgemeinen
Brouillon seinerseits eine Uberbietung der franzdsischen Enzyklopddie, unter
dem von ihm erfundenen Namen einer ,Enzyklopadistik®, anstrebre, die dieses
Wissensmodell aus Bild und Schrift ihrerseits zu transzendieren und im wortli-
chen Sinne zu reprisentieren - also in einer Art epistemischer Hypotypose wie-
der ,vorzustellen' — vermochte. Im Mittelpunkt dieses Novalisschen Konzepts
steht nicht zuletzt eine bisher ungeahnte Erweiterung des Mediengeschehens im
Verstehens- und Erkennungsakt durch die neuen Wissenschaften: durch deren
technische und instrumentelle Méglichkeiten, wie sie in der Physik, der Physio-
logie, der Medizin, aber natiirlich ebenso und gleichgestellt in der ,Literatur” als
Wissens- und Erfahrungsform wirksam werden - zum Beispiel durch das Ein-
dringen des Mesmerismus in diese. Es ist eben diese umfassende Medienkrise, die
sich auf die Uberschreitung der Grenzen in den Erfahrungsorganen richtet, wie
sie den verschiedenen Sinnen zugeordnet sind — Novalis erwigt neben der Optik,
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der Akustik und dem Tastsinn auch eine Wissenschaft, deren Erkundungen mit
Hilfe des Geschmackssinns und des Odorats ins Werk gesetzt werden. In diesem
Feld liflc sich aber zugleich auch eine spezielle, in diese umfassende Umbruch-
situation eingebettete, auf die sprachliche Semiotik ausgerichtete Krise ausma-
chen, die sich im innerlinguistischen Spiel zwischen Buchstabe, Klang und Bild
offenbart, im Spiel zwischen Schrift, Stimme und Einbildungskraft, zwischen den
spezifischen Zeichen der Literatur, der Musik und der bildenden Kunst. Kurz ge-
sagt: in der Reflexion der Maglichkeit einer mit wechselnden Medien indizierten
Sprache, einem aus Bild, Klang und Buchstabe gespeisten ,Ydioma universal‘, wie
es Goya in einem seiner Caprichos beruft. Wenn der Leipziger Privatgelehrte Jo-
hann Adam Bergk in seiner im Jahr 1799 publizierven Kunst, Bécher zu lesen, dar-
auf aufmerksam macht, dafl man ,beim Lesen das Feuer der Einbildungskraft
anfachen® miisse, ,um den Vorstellungen Lebendigkeit einzuhauchen®, so offen-
bart sich darin gerade jenes von der Romantik exzessiv diskutierte und bedachte
Problem, wie es denn um die geregelte oder ungeregelte Einbildungskraft und ih-
re Kultur erzeugende Kraft bestellt sei, und in welcher Weise es gelingen kénne,
deren ,déréglement’ — im Grenzbereich zwischen Produktion und Rezeption von
Schrift und Bild — fruchtbar zu machen: und zwar mit dem Zie| der Entbindung
und ,Enthemmung’ jener Krifte, die in der Sprachkraft der Bilder schlummern
und die vom schépferischen Autor wie vom produktiven Leser als wucherndes
Imaginires aus dem Buchstaben erweckt werden kénnen - im dialogischen Spiel
der Literatur. Damit ist auch der neue Stellenwert bezeichner, den die ,alte*
Rhetorik in der Romantik zugesprochen bekommt. Es ist eine Wiederentdek-
kung und Refiguration des ,Gesichts’, das in den Buchstaben und ihren Konfigu-
rationen verborgen ist. Es ist eine Wiederkehr, ja ein Spiel der Wiedergingerei, in
dem den rhetorischen Figuren gleichsam ihre Bild- und Gestaltkraft, ihre Le-
bensdynamik abgeschmeichelt wird, die sie verloren zu haben scheinen, das or-
ganische Potential, das in den Buchstaben schlummert, zur Alraune, zum Schein-
und Zauberleben im Bild und seiner geheimnisvollen Dynamik wird. Ganz
zweifellos erwichst diese Wiederkehr des ,Bildes® aus der wimmelnden Schrift
samt ihren Buchstaben aus einer gesteigerten, ja erotisierten und hysterisierten
Aufmerksamkeit auf Metapher und Metonymie, auf die Bildkraft der Worte und
Figuren, auf die Kraft des Vor-Augen-Stellens, iiber welche rherorische Grundfi-
guren wie die Hypotypose und die Prosopopdie verfligen. Daf dieses Spiel der
Verschiebung und Verdichtung, als ein die Grenzen der Zeichenordnungen tiber-
springendes Durchqueren ungeregelter Bild- und Schreibdynamiken nicht nur
aus nationalpolitischen Zusammenhingen, sondern gerade auch aus dem Erfah-
rungsfeld der biirgerlichen Kernfamilie heraus wahrnehmbar gemacht und in ein
Geflecht von realen, imaginiren und symbolischen Potenzen verstrickt werden
kann, ist an E.T.A. Hoffmanns Sandmann lingst evident gemacht worden.

Wenn man schlieflich davon ausgeht, daff die romantische Bewegung aus
dem doppelten Antrieb einer programmatischen Subjektivitit und eines Kunst-
bewultseins erwichst, das aus der Dialektik von Regel und Verstoff hervortritt,
dann konnte man vermuten, dafl die Form eines ,medialen‘ Randphinomens, des
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Capriccios, als entscheidendem Innovations- und Irritationsmuster in diesem
Kontext seinen Platz hat; des Capriccios nimlich als eines gestalterischen In-
struments, das genau den fluktuierenden Grenzbereich zwischen den Medien des
Bildes und der Schrift markiert. Nicht zufillig ist immer wieder Goyas unver-
gleichliche Vision von der Vernunft, die Monstren hervorbringt, in diesem Zu-
sammenhang in Anschlag gebracht worden: Gedanke, Begriff, Gesetz auf der ei-
nen Seite, die Bilder, die aus dem Unbewuflten phantastisch und bedrohlich auf-
steigen, auf der anderen Seite. Nichts macht dies evidenter als das berithmte Ca-
prichio mit der Nummer 43, das von Goya urspringlich als Titelblact seiner le-
gendiren Grafik-Serie vorgesehen war. Es zeigt die mit Schrift gefallten Biicher,
die (auf einem der ersten Entwiirfe des Caprichio 43) zu Fiilen des triumenden
Kiinstlers liegen, und spiter dann die dorthin placierte Inschrift .el suefio de la
razon produce monstruos®, es zeigt den Kanstler, mit auf dem Tisch dber ver-
schrinkten Armen gebetteten Kopf, es zeigt die Gestalten des Alptraums, die
den Schlafenden quilen, Giber ihm den Raum bevélkernd, ein Bilderschrecken.
Man kénnte — mit den Worten Ekkehard Mais - im Blick auf dieses doppelte
Spiel der Romantik mit Schrift und Bild sagen: ,Triume sind die zweite Wirk-
lichkeit und das Capriccio ist das Instrument, sie darzustellen®. Das Capriccio
wire genau jenes (Schrift und Bild in Friktion bringende) Medium, das Abwei-
chung und Offnung zugleich bewirkt: eine negative Komponente enthaltend, die
im Verzicht auf einsinnige Lesbarkeit, Absage an Kohirenz und an Mafistibe be-
steht; eine positive aber zugleich, aus der produktive und schopferische Mehr-
sinnigkeit, Wahlfreiheit, Realititsmischung resultieren (Werner Hofmann). Zu-
letzt sind es ,Spriinge der Einbildungskraft“ (Gonter Oesterle), die dem Hiat
zwischen Schrift und Bild sein dsthetisches Potential abgewinnen.

Die im vorliegenden Band versammelten Studien nihern sich diesem kom-
plexen Zusammenhang der Medienkrise in der deutschen Romantik in vier Pro-
blembereichen: Die ersten drei Aufsitze erproben die wechselnden Verhilnisse
und Proportionen von Bildlichkeit und Schriftlichkeit und bezeichnen den
grundsitzlichen Rahmen der Erdrterung. Vier weitere Darstellungen wenden
sich den verschiedenen, von den Romantikern in Anschlag gebrachten Medien
der Wahrnchmung und Gestaltung zu: jenen Techniken und Umrifi-Arten, in
denen Bilder in Schrift, Schrift in Bilder verwandelt werden. Hierauf folgen sie-
ben Abhandlungen, die den wichtigsten Diskursen, deren medialen Implikatio-
nen und deren Vernetzung ihre Aufmerksamkeit schenken, welche in der Ro-
mantik sich Geltung verschafft haben: von der medizinischen iber die kunsthi-
storische bis zur poetischen — als einer nicht selten politischen - Redeordnung,
Den Abschluff bilden zuletzt drei Studien, die sich dem komplizierten Zusam-
menhang zwischen Autorschaft und Geschlechterdifferenz zuwenden - und de-
ren Einbettung in das mediale Feld sozialer Modellierung.

Giinter Oesterles Aufsatz Die folgenreiche und strittige Konjunktur des
Unmrisses in Klassizismus und Romantik® steckt das Feld ab, in dem die Erdrie-
rungen der folgenden Studien argumentieren. In seinem Text geht es um Gren-
zen und Gemeinsamkeiten zwischen bildender Kunst und Poesie, zwischen
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Schrift und Bild aus der Perspekrive des ,Umrisses®. Es wird gezeigt, daff die
Frage des Umrisses, als eine Darstellung .reinsten Daseins®, schon den Klassi-
zismus eines Winckelmann bestimmt, weil der Umrifl, als Urszene der Malerei
(nach dem Bericht des Plinius: als das Nachzeichnen des Schattenrisses des Ge-
liebten an der Wand), in welcher Abstraktion und sinnliche Verdichtung sich ver-
einigen, das Wesen des Dargestellten in seiner Formierung fixiert und gleichwohl
einer spiteren Ausdifferenzierung vorbehilt. Diese Struktur des Umrisses, die
Geste und Graphem auf spannungsvolle Weise verkniipft, behilt, wie Oesterle
zeigt, unter verindertem Vorzeichen ihre Geltung auch in der Romantik. Eine
solche historisch beférderte Verwandlung des Mediums des ,Umrisses’, dem es
gelingt, einen Totaleindruck zu gewinnen und festzuhalten, wird in Oesterles
Aufsatz von Lessings Laokoon-Aufsaiz iiber Goethes und A. W Schlegels den
Umnfl betreffende Kontroverse bis zu Moritz von Schwinds Illustrationen zu
Mérikes Schiner Law nachgegangen: den seismographischen Akzentverschie-
bungen innerhalb des die Bild-Schnfi-Konstellation begriindenden Musters
nachspiirend und deren Einwirken auf romantische Poetologien rekonstruierend.

Helmut Pfotenbauers Beitrag ,Schrift-Schriftbild-Schrift: Jean Paul® reflek-
tiert seinerseits in grundsitzlicher Weise das Verhiltnis von Schriftzeichen und
ikonischen Zeichen bei Jean Paul. Ins Zentrum stellt Pfotenhauer zwei Texte
Jean Pauls, die direkt von Bildvorlagen ausgehen, nimlich die dem Kampaner Tal
angeschlossenen Beigaben Erklirung der Holzschnitte unter den zeben Geboten
des Katechismus von 1797 und Das Leben Fibels von 1811. Jean Pauls Bevorzu-
gung ,unbeholfener®, die Einbildungskraft stimulierender Bilder zeige die Ten-
denz, Bilder in Text zu verwandeln. Durch Kommentierung und Umschrift su-
che Jean Paul selbst auch das noch verbliebene .ikonische Eigenleben“ der Bilder
jeglicher Materialivit zu entkleiden. Geradezu obsessiv wiirden Bilder in Schrift
iiberfithrt mit dem Ziel, sinnlich konkrete, sexuelle Lust durch einen entmateria-
lisierten, nicht visuellen, sondern visioniren Schreibprozefl zu erserzen. Der lite-
rarische Bilderstiirmer Jean Paul verwandle sich als ,Richer der Idolatrie” in ge-
steigerter Unbotmifigkeit zum selbstherrlichen, gougleichen Stifter von Buch-
stabenwelten. Fibel setze sich anstelle der Bibel. Die Uberbietung der Sinnenwelt
durch Schrift, die durch Schreiben erreichte Spaltung von Sexualitit und Wissen,
von Sinnlichkeit und Geistigkeit, die bizarre Umbesetzung von der Impotenz
des Korpers auf die Potenz des Autors ermichtige die Papierwelt zum Ersartz far
die wirkliche Welt. Unsterblichkeit sei nur fiir den Autor von Biichern zu haben.
Die Kehrseite dieser lirerarischen Selbstverherrlichung sei freilich die Leere des
»Federkiel-Virtuosen®. Durch erneute Umschrift der Giberschriebenen Bilder in
pikturale Schriftbilder versuche Jean Paul dem Fluch der Selbstbeziiglichkeir und
Lebensferne entgegenzuwirken, Dadurch kreiere er ein Verhiltnis von Schriftzei-
chen und ikonischen Zeichen zweiter Ordnung,

Der Aufsatz von Dagmar Ottmann wendet sich in dieser ersten, die grund-
sitzlichen Fragen des Bild-Schrift-Konnexes historisch aufarbeitenden Sektion
einem ebenso zentralen wie prekiren Problem der Bild-Schrift-Konstellation zu:
der innersprachlichen Spannung zwischen Bild und Schrift und den daraus er-
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wachsenden Problemen fir eine ,realistisch® indizierte Narration, die sich als
Ausarbeitung des ,rebellischen Kerns® der Romantik zu erkennen gibt. Man
kénnte es die Frage nach der Rolle des ,Bildes fiir die ,Bildung’ des Subjekts
nennen. Der Titel von Dagmar Ottmanns Studie lautet denn auch: .Achim von
Arnim: ,Der tolle Invalide auf dem Fort Ratonneau’. Zur Funktion der Metony-
mie in romantischen Texten®. In der Analyse der Arimschen Erzihlung geht es
dabei um die Rolle wropischer Figuren, hier insbesondere der Metonymie, als
Ausloserin von Bildungsprozessen, die im sozialen Spannungsfeld von Wahnsinn,
Aggression und Sexualitit ,ihren Lauf* nehmen und zugleich auf die zeitgenassi-
sche Diskussion um einen deutschen Nationalstaat .abgebildet’ werden. Damit
rekonstruiert Dagmar Ottmann eine der wesentlichen Funktionen metonymi-
scher Bildsprache im komplexen Prozefl der Stiftung und Laschung von sozia-
lem Sinn anhand jener stringent komponierten Bildfelder, die in der Arnimschen
Novelle in Auseinandersetzung miteinander stehen. Es gelingt der Nachweis ei-
nes in sich gespaltenen Erzahlprozesses, der aus der dialogischen Grundstrukeur
emaniert, von metonymischen Figuren vorangetrieben wird und zu einer span-
nungsvollen Konstruktion von Bildsprache, Zeichenerzeugung und Subjektbil-
dung gelangt, in der Krieg und Poesie auf befremdliche Weise konstelliert er-
scheinen.

Die zweite Sektion des vorliegenden Bandes, in der es um die verschiedenen
Versuche einer medialen Vermittlung und Konfrontierung von Bild und Schrift
geht, wird durch den Aufsatz von Gerbard Neumann eroffnet, der den Titel
tragt: .Narration und Bildlichkeit. Zur Inszenierung eines romantischen Schick-
salsmusters in E.T.A. Hoffmanns Novelle ,Doge und Dogaresse™. Hoffmann er-
scheint hier als der wahrscheinlich kiithnste Experimentator mit den medialen,
diskursiven und auktorialen Méglichkeiten, die sich aus der Konfrontation von
Bild und Schrift, von Gemilde und Narration ergeben: und zwar angesichts des
far die Romantik kardinalen Modells der Geschlechterdifferenz und ihrer kultur-
organisierenden Funktion. An einer von Hoffmanns eindrucksvollsten Bild-
Novellen, der Geschichte von Doge und Dogaresse, liflt sich zeigen, wie Hoff-
mann aus einem ritselhaften Bild den Text einer Erzihlung herauszuspinnen be-
ginnt; ein Vorgang, in dem das Faktisch-Historische fiktionalisiert, die Fiktion
aber ihrerseits als Faktum in Szene gesetzt wird. Von Interesse erweist sich dabei
zugleich die wahrnehmungsgeschichtliche Perspektive, in die Hoffmann sich mit
seinem medialen Experiment stellt. Sein Verfahren einer Transfusion des Bildli-
chen ins Textuelle, des Textuellen wiederum zuriick ins Bildliche erweist sich da-
bei als ein ,Capriccio’, das in die komplexe Geschichte der optischen Wahrneh-
mung seit Leon Battista Alberti und Descartes eintritt, in welcher die Zentralper-
spektive in ein gerahmtes Bildfeld eingefihrt, und, kaum gewonnen, alsbald wie-
der den Anamorphose-Experimenten, wie sie Niceron, ein Schiler von Descar-
tes’ Freund Mersenne, angestellt hat, unterworfen wird. Der Romantiker Hoff-
mann entfaltet dieses Spiel der Transformation des Visuellen ins Textuelle, das
zugleich ein Verwandlungs-Spiel von Bild und Schrift, von Defiguration und Re-
figuration ist, in hdchster Virtuositit und erhebt es zum poetologischen Struk-
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turmuster seines Erzihlens schlechthin: dem .serapiontischen Prinzip® der ent-
stellenden Verwandlung, des Fluktuierens und Oszillierens zwischen Historie
und Phantastik.

Heinz Briiggemann greift ein anderes ,technisches” Muster der Modellierung
von Realitic auf, nimlich die Geschichte des Schattenrisses in seiner kulturellen
wie poetologischen Bedeutung. In seiner Studie ,Peter Schlemihls wundersame
Geschichte der Wahmehmung. Uber Adelbert von Chamissos literarische Analy-
se visueller Modernisierung® diagnostiziert er den Schattenriff als ein Medium
der Selbst-Verbildlichung, und zwar vor dem Hintergrund der Wahmehmungsge-
schichte als Identititsgeschichte mit sozialpolitischen Implikationen; ein Feld, in
dem das optische Instrument und die Regeln der Warendsthetik auf intrikate
Weise konvergieren. Dabei knipft Briiggemann an Techniken der literanschen
Konstruktion des Selbst in der autobiographischen Tradition an und erkennt — in
einer biirgerlich-kapizalistischen Gesellschaft, in der Schatten gegen Geld, Sil-
houerte gegen Schrift getauscht wird — im ,Schactennfl* jenes Gespenst und Ab-
bild, das die Inszenierung von Unabbildbarkeit, die Konstruktion eines unmdgli-
chen Bild-Zeichens als buchstibliches ,post scriptum® ins Werk setzt — ein .nach
der Schrift’ seinen Umrif ,bildendes’ Zeichen. Damit mache Chamisse, so Briig-
gemann, den aufgeklirten Diskurs iiber die innere Doppelung des $Selbst zum
Gegenstand seines Experiments (— der Schattenriff sei der graue Star im Auge des
aufgeklirten Jahrhunderts —) und bereite mit seiner Geschichte den Boden fir
die Méglichkeit, mit dem Schatten und seinem Verkauf metaphorisch nichts Ge-
rngeres als die gesellschaftliche Spaltung selbst abzubilden. Sozialgeschichtlich
wird hier prizise diagnostiziert, wie die Menschen, in einer das Selbst im &ko-
nomischen Tausch entfremdenden Gesellschafe, als Gefangene ihrer Bilder und
Selbstbilder zu agieren beginnen. Die Wahmehmungserzihlung des Selbst werde
auf der Bihnenwelt der Moderne, die eine Bithne der Stadt geworden ist, zu ei-
nem Spiel mit den Grenzen jenes unmdglichen Zeichens, das als Umnifl zwischen
Schrift und Bild verharrt.

Die prekire Form der Selbstverbildlichung und -entstellung thematisiert
auch die Studie von Harald Tausch: ,Das Bad der Diana. Heinrich von Kleists
,Der Schrecken im Bade™. Es ist das Anliegen dieses Beitrags, nicht nur die Zi-
tierung bestimmter Gemilde in Kleists ,Idylle® glaubhaft zu machen, sondemn
dariiber hinaus zu zeigen, wie Kleist in den dramarturgisch bewegtesten Szenen
dieses Textes auf eine Sequenz von Gemilden anspielt, die in ihrer spezifischen
Anordnung an den Winden der Dresdner und Kasseler Galerien eine bestimmre
Wahrnehmungskorrespondenz nahegelegt haben dirfre. Kleist fligt demnach in
den vordergriindig anschaulichsten Abschnitten seines Dramoletts eine Kerte
von Gemildeanspielungen ein, indem er zugleich deren musealen Blickkontext
mitgestalter. Derartige Zitate aus der bildenden Kunst dienen freilich niche dazu,
die Anschaulichkeir zu erhshen; sie haben vielmehr die Funktion, die Nicheiiber-
setzbarkeit von Schrift und Bild einsichtig zu machen. Kleists Schrecken im Bade
ist im Phibus erschienen. In dieser Zeitschrift war einleitend eine Diskussion
{iber die Beziehung von Poesie und bildender Kunst angekiindigt worden. In
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Kleists ,Idylle* hat sich nun die Thematisierung des externen Verhiltnisses von
Bild und Text zum internen Schrift-Bild-Problem gewandelt. Die geplante inter-
mediale Auseinandersetzung hat sich zu einem innermedialen Problem der Dis-
sonanz von Schrift und Bild erweitert. Plausibilisiert wird diese These von der
Korrespondenz der Sprach- und Bildskepsis durch die Konfrontation der einzi-
gen .Idylle” Kleists mic der Idyllenkonzeption Gessners. Wihrend sich bei
Gessner ein Primat des Bildhaften, eine Konvertierbarkeit von Schrift ins Bild
sowie cine Reprisentation des Korpers durch die Stimme nachweisen lifle, ist
Kleists ,Idylle” von Anfang an durch eine tiefgreifende Irritation geprigt: Durch
Verstellung, Maskierung und Vertauschung der Geschlechterstimmen treten
Stimme und Kérper auseinander. Aus einem schwankhaften Motiv einer als Frei-
er verkleideten Magd, die ihre Herrin beim Bade belauscht, entsteht tadliches
Entsetzen. Die in Anspielung an Aktion vorgefithrte Scham vor dem vermeintli-
chen Blick des .Zukinftigen* wird in der Gegenstrategie der auf die verkleidete
Magd antwortenden Herrin gesteigert, eine Steigerung des Schamgefithls ins Le-
bensbedrohliche. Dadurch entfaltet sich eine immer prekirer werdende Disso-
nanz zwischen Stimme und Korper und damit zugleich eine immer grofier wer-
dende Spannung zwischen Zeichen und Bezeichnetem. Das ,Pramolett’ fiihrt die
drohende Verselbstindigung der Bilder gegeniiber der Schrift und ~ Hand in
Hand damit - vor, wie die Bilder Gewalt iiber die Figuren erhalten.

Auch Walter Hinderers Studie wendet sich der Frage nach der méglichen
Modellierung des Selbst im Medium des Bildes zu. Noch genauer gesagr: der
Narrativierung von Gemilden und ihre Wahrmehmung ermdglichenden Kraft. In
seinem Aufsatz Erzihlte Bilder und eingebildete Texte: Anmerkungen zu Tiecks
Novelle ,Die Gemilde* (1821)* zeigt Hinderer die Bedeutung Tiecks als eines
den romantischen isthetischen Diskurs begriindenden und ihn schlieflich wieder
verabschiedenden Autors: Tieck diskutiere in seinem Text die romantische Usur-
pation von Bildern als Generatoren von Narration und zeige, namentlich anhand
einer Filscherfigur und ihrer Einspielung in die Welt der ,Originale’, zugleich die
Gefahren und Defizite einer Verabsolutierung der Bildlichkeit durch romantische
Texte. In der Novelle Die Gemdlde werde im Verlauf des erzihlten Geschehens
auf eine ,wahre’ — im Gegensatz zur selbstbetriigerischen — Augendffnung durch
Bild und Schrift hingedeutet, wie sie einer gemifigten ,spitromantischen’ As-
thetik angemessen sei. Tieck liberwinde hier in einer doppelten Poetologie des
Bildes und der Schrift das absolute Romantische und gelange zu einer Art von
pragmatischem Realismus. Mit der Parodie auf die romantische Kunstanschauung
gehe eine Relativierung und Sozialisierung des dogmatischen Primats der Kunst
einher. AbschlieBend gelangt Walter Hinderer zu einer grundsitzlichen Erdrte-
rung des Wahrnehmungsdiskurses in der Kunstperiode, wobei er, bis auf Karl
Philipp Moritz zuriickgreifend, das Problem der Hierarchie der Sinne und ihrer
Metamorphosen in die Argumentation einbezicht.

In der dritten Sektion des vorliegenden Bandes werden Studien vorgelegt,
die einzelne Diskursformationen aus dem romantischen Feld herausheben, in ih-
rer Konstruktion aus Bild und Schrift zeigen und in ihrer Funktionalitit im ge-
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samtromantischen Diskurs beleuchten. Eingeleitet wird diese Sektion durch
Manfred Schneiders Beitrag ,Das Grauen der Beobachter: Schriften und Bilder
des Wahnsinns®. Schneiders Text geht von der Konjunktur des Themas Wahnsinn
in der Literatur um 1800 aus. Er postuliert die These einer Beteiligung der ro-
mantischen Literatur an der Genese des Wahnsinns. Sprache und Literatur treten
demnach dann als Mitverursacher ins Blickfeld, wenn die Begriindung fir die
Genese des Wahnsinns wechselt, Dieser Fall trite ein, sobald die Ursachen des
Wahnsinns nicht mehr moralisierend in der Erziehung, im Laster der Trunksucht,
in Schocks oder Erbeigenschaften gesucht werden, sondern im ,Mifbrauch der
Worter und einem damit einhergehenden Verlust des Kontingenzsinnes. Was
Hobbes als erster bemerkt habe, habe Rousseau zum Angelpunkt seiner sprach-
theoretischen und pidagogischen Uberlegungen gemacht: Kein Zeichen diirfe
ohne Bedeutung und kein Wort ohne Referenz bleiben. Werde diese ,Diiretik
der Waérter® nicht eingehalten, sondern statt dessen einer .Lesewut” gehuldigt,
so fithre die von der Literatur geférderte Akkumulation von referenzlosen Zei-
chen konsequent zum ,Ubel des Imaginiren®, zu einer restlosen Semantisierung
der Welt, in der jedem und allem, sogar dem geringsten Stiubchen, eine fixe Be-
deutung zugeschrieben werde. Die Romantik lege die asthetischen und theoreti-
schen Grundlagen fiir die Moderne, nicht nur weil sie den von Hobbes und
Rousseau eingeleiteten ,linguistic turn® in der Begriindung des Wahnsinns auf-
greift, sondern vielmehr weil sie demonstriere, dafl Literatur und Wahnsinn nach
gleichen Regeln funktionieren. Letzteres wire der Grund, warum vier Haupt-
symptome des romantischen Wahnsinns, der .Miflbrauch der Wérter” und Zei-
chen, der Verlust des Kontingenzsinns, die Ununterscheidbarkeit von Innen und
Auflen, von Totem und Lebendigem und der damit einhergehenden ,automati-
schen Ungeheuerchen®, in Fiktion und Faktizitit gleichermaflen nisteten, und
warum deshalb die ,verschiedenen wahnsinnigen Helden des 19. Jahrhunderts“
in den Nachtwachen des Bonaventura wie in E.T.A. Hoffmanns Werken nicht viel
anders figurierten als bei Nietzsche und Schreber. Das Changieren zwischen
Fiktion und Faktizitit liflt Raum fiir zwei von der Romantik inaugurierte dsthe-
tische Operationen: Ist die Ununterscheidbarkeit von Innen und Aufien, von le-
bendig und tot noch verstandesmaflig distanziert beobachtbar, so kommt es zu
Reaktionen des Grauens; tritt jedoch die Uberflutung auch des Beobachter-
standpunkts durch ein Delirium desemantisierter Worter ein, so installiert sich
ein allseitiger ,Wundersinn®, der jeglicher Faktizitit durch seine suggestiven
»Filmbilder® iberlegen ist.

Wihrend Manfred Schneider sich in seiner Abhandlung des medizi-
nisch-psychiatrischen Diskurses in der Romantik vergewissert, wendet sich Ethel
Matala de Mazza der Frage der Autorschaft und ihrer Legitimierung durch den
poetischen Diskurs in der Romantik zu: ,Die Kraft der Einbildung oder wie er-
findet sich ein romantischer Autor? Zwei Lektionen in zwei Lektiiren von Lud-
wig Tieck und E.T.A. Hoffmann®. Ethel Matala de Mazza geht in ihrer Erdrte-
rung von einem Paradox aus: der Tatsache namlich, daff das Eigentumsrecht fiber
die Worter — mit Fichtes Aufsatz iber das Urheberrecht — in eben dem Augen-
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blick reklamiert wird, wo die Kontrolle iiber dic Bedeutungen dem Autor ent-
gleitet. Aus dieser paradoxen Situation heraus werden zwei Erzihlungen der
Romantik komplementir gelesen, die sich als Experimente auf die Begrindung
romantischer Autorschaft verstehen: Tiecks Der getrewe Eckart und der Tann-
bhduser und E.T.A. Hoffmanns Kampf der Singer. In einer Vorerwigung aber wer-
den zunichst Tiecks Knabe Phantasus und Hoffmanns Einsiedler Serapion als
»3chutzpatrone der losgelassenen Phantasie® in den Blick genommen. Beiden lie-
ge ein Bekenntnis zur Einbildungs-Euphorie und eine Abwehr des .Buchstaben-
unwesens” zugrunde. Denn die natiirliche Grunddisposition der Einbildungs-
kraft zwinge, wie es im romantischen Text heifit, den Protagonisten dazu, ,selbst
Geschichtliches so aus seinem Innern® herauszuerzihlen, .wie er alles selbst mit
eignen Augen lebendig erschaut und nicht wie er es gelesen®. Als Ergebnis der
Analyse der beiden Texte stellt sich heraus, dafl beide Erzihlungen zwar einer-
seits der Schrift durch Miindlichkeit und halluzinatorische Anschaulichkeit zu
entkommen suchen, es andererseits aber dabei nur gelinge, die ,Figur® des Au-
tors aus der Schrift herauszutreiben. Das begriindende Paradox, das iri den bei-
den Erzihlungen zur Geltung gebracht wird, besteht darin, daf8 die Lekriire als
der Kénigsweg erscheint, um die Materialitit der Schrift zu éberwinden und ei-
nen freien Imaginationsraum zu erdffnen. Das Lesen unter Anleitung der Her-
meneutik fithre dazu, das Sprechen aus dem Buchstabengitter der Schrift, der
Rhetorik, in den Bild-Raum der Phantasie zu iiberfithren. Zugespitzt auf eine
durch ein Paradox markierte These lautet die Einsicht der Studie von Ethel Matal
de Mazza: Das Argument des Wahnsinns stehe gegen dasjenige der Autorschaft;
einerseits konne das innere Bild nur als Produke eines selbsttitigen Gemiits sub-
jektbegriindend und insofern literarisch titig werden — hier lauere die Gefahr des
Wahnsinns; andererseits bediirfe es zur Hervorbringung innerer Bilderstrome
zwangsliufig der Schrift - hier sei nach der Schépferkraft des Autors gefragt. Ein
Vorblick richtet sich zuletzt auf Flaubert, den ,romantischen’ Realisten, den
wfantastique* de bibliotheque*.

Auch Claudia Oblschliger fragt - in ihrem semiologischen Beitrag ,Die
Macht der Bilder. Zur Poetologie des Imaginiren in Joseph von Eichendorffs
,Die Zauberei im Herbste™ — nach einer Besonderheit des poetologischen Dis-
kurses der Romantik. Es geht ihr um die Erkundung der Bedingungen und Mog-
lichkeiten poetischer Bildlichkeit in Eichendorffs Mirchennovelle Die Zauberei
im Herbste. Dabei unterscheidet sie die rhetorische Bildlichkeit, die ihre
Selbstreflexivitit gerade aus der Stercotypie und Formelhaftigkeit bezieht, von
der bildlichen Textur®, deren Entstehen in der .symbolischen Ordnung® des
Rahmens als ,talking cure® inszeniert wird. Sie setze diese Jbilderzeugende Ti-
tigkeit des Unbewuften® in Bezichung zum Selbstverstindnis romantischer
Textproduktion, der Poetik der Einbildungskraft. :

Klaus Herding schliefit mit seinem Beitrag ..... in jenen seligen Augenblik-
ken, wo wir das gliicklichste Jahrhundert triumten‘. Wiederkehrende Wendungen
in Kiinstlerromanen® an die von Claudia Ohlschliger eingefithrte Kategorie der
durch Formelhaftigkeit geprigten rhetorischen Bildlichkeit an, um dieser aller-
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dings eine neuartige, die historische Konstellation des gesamten 19. Jahrhunderts
bedenkende Wendung zu geben. Herding untersucht die formelhafte Charakteri-
sierung des bildenden Kiinstlers in den Kiinstlerromanen des 19. Jahrhunderts,
indem er die verschiedenen Maglichkeiten der Topik vom .Gemeinplatz®, dem
Raster oder der Actributstopik bis zu topischen Problemfeldern ausschreitet.
Seine Uberlegungen setzen mit einem Vergleich von Bildungsromanen und
Kiinstlerromanen ein. Wihrend im Bildungsroman die Idee der Bildsamkeit des
Individuums, das zum Bewufitsein der Konsistenz und Kontinuitit seines Ichs
gelangt, vorherrschend ist, diirfte in Kiinstlerromanen eher das fragmentarische
Schaffen, ja sogar das Scheitern dominantes Thema gewesen sein. Daraus leitet
sich ein das 19. Jahrhundert beherrschende Grundmuster ab: Je gréfler der An-
spruch des Kiinstlers ausfiel, als priester- und fiirstengleiche Leit- und Versdh-
nungsfigur einer antagonistisch strukturierten Gesellschaft zu gelten, desto mehr
war er als scheiternde Randexistenz vorprogrammiert. Die als kunstfeindlich dia-
gnostizierte Gegenwart legt eine topische Matrix nahe, die aus einer kinstlich
hergestellten Naivitit und, damit verbunden, aus Riickgriffen auf vergangene
Kunst besteht, um auf diese Weise eine Zukunfisvision neuer Kunst und Gesell-
schaft entwerfen zu kénnen. Das 19. Jahrhundert ruft zwar fase alle traditionel-
len Elemente der Kiinstlerlegenden und -visionen in Erinnerung, gibt ihnen aber
nach dem Verlust in das Urvertrauen iiberzeitlich giiltiger Vorbilder einen neuar-
tigen psychologisch definierten Stellenwert. Gefragt wird also nicht nur, wie die
Dichter des 19. Jahrhunderts {iber Maler geschrieben haben, vielmehr werden
nachdriicklich die Selektionskriterien analysiert, unter denen dies geschieht. Das
Ergebnis ist eine Korrektur des in Gottfried Kellers Griinem Heinrich noch be-
hauptetem Nacheinander von ehemaliger malerischer Vision und heute domi-
nantem poetischem Wort. Es diirfte sich eher um eine medienspezifische Korre-
spondenz handeln: Was die Maler zunichst in ihren Bildern verdichtet ausgesagt
hitten, sei dann in den Kiinstlerromanen narrativ, im Detail konkretisierend,
entfaltet worden.

Auch die Studie von Jém Steigerwald wendet sich einem Problem der
Kunst-Rede in der Romantik zu. Er entdecke bei seiner Lektire von E.TA.
Hoffmanns Erzihlung Die fesuiterkirche in G. zwei sich kreuzende Kunstdiskur-
se: den propagandistisch fundierten jesuitischen Bildbegriff von Rhetorizitit,
mithin das Konzept einer eindeutigen Versprachlichung des Bildes, und den en-
thusiastischen Bildbegriff, der mit der identifikatorischen Wahrnehmungssteige-
rung des Dargestellten einen weniger kalkulierbaren Faktor einfithrr. Diese bei-
den Bildbegriffe werden sowohl in der dsthetischen als auch in der rhetorischen
Diskussion der Paradigmen ,Darstellung® und ,Anschauung’ differenziert und in
der Bekehrungspraxis der Jesuiten sowie im Kommunikationssystem einer
Kiinstlervita beobachtet. Es ist ein Kontext, innerhalb dessen .die Problematik
der Verbindung von Asthetik und Rhetorik im Zeichen der ,Darstellung’ vorge-
fuhrt™ wird und die ,Anschauung’ somit nur noch .unter Beriicksichtigung des
jeweiligen diskursiven Standpunkts® versprachlicht werden kann.
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Giinter Hess erkundet mit seinem kunstsoziologischen Beitrag .Lohengrin
in Weimar oder: die Spitzeit romantischer Bilder™ — ihnlich wie Heinz Briigge-
mann mit seiner Studie {iber Chamisso ~ eines der fir die Romantik so kenn-
zeichnenden Grenzphinomene: die Bilderwelt der Romantik im Zeichen des Hi-
storismus. Eigentlich ist es ein Bild-Bruch, der, anhand von Texten von Freili-
grath, Dingelstedt und den Wartburg-Fresken von Moritz von Schwind, zum
Thema der Erérterung und Analyse wird: nimlich die befremdliche Konfrontati-
on der Maschinen-, Dampfboots- und Fortschrittswelt mit dem Mittelalter-
Phantasma des Lohengrin im Kontext des Weimarer Musenhofs um 1850, einer
spannungsvollen Situation auf dem Ubergang zur Moderne. Im Aufweis des in-
neren Konflikts zwischen Schrift, Bild und Musik wird eine komplexe restaurati-
ve Situation in den Blick geriickt, die einerseits durch eine Rhetorik und Bild-
lichkeit des Fortschritts bestimmt erscheint, andererseits im Zeichen der Wie-
derkehr romantischer Bilder und Gestalten steht.

Der letzte Beitrag zu dieser den Diskursen gewidmeten Sektion bedenkt mit
Blick auf die Bildkritik Heideggers und deren Bezug auf die deutsche Frithro-
mantik Chancen und Grenzen der Anthropozentrierung der Wahrnehmung.
Ausgangspunkt von Silvio Viettas Uberlegungen zu ,Heideggers Kritik des neu-
zeitlichen Weltbildes und der friihromantischen Kunstisthetik Wilhelm Heinrich
Wackenroders® ist der Einschnitt, an dem das Konzept der Einbildungskraft sich
zu einem subjektimmanenten Begriff zu wandeln beginnt. Nach einer subtilen
Darstellung der von Heidegger kritisierten, mit der Renaissance einsetzenden
Subjektivierung des Weltbildes nimmt die Untersuchung ihren Ausgangspunke
von der Asthetik der Aufklirung. Die dort diagnostizierbare Transformation von
Seinsbegriffen in solche der Produktivitit oder Reproduktivitit der Einbildungs-
kraft des Subjeks zeitigt nimlich ein prizise benennbares Problem: Fortan wird
die Spaltung in _leere® und .wahre” Einbildungen zum Dauerthema. Die Schrift-
steller der Aufklirung und Romantik sind sich zwar einig, daf eine bindungslose
Eigenstindigkeit der Einbildungskraft und entsprechend die vollstindige Freiset-
zung ihrer Bilder eine narzifitische Fehlentwicklung zur Folge hat, die den Kon-
takt zur sozialen Welt preisgibt; die Strategie der Korrektur ist aber je nach Au-
tor verschieden. Wieland und Moritz sind zum Beispiel bestrebt, die Irrealitit
solcher Bildwelten narrativ zu destruieren und zu kontrollieren, wohingegen
Novalis und Wackenroder den Versuch machen, die Einbildungskraft an eine das
Subjekt @berschreitende Stufe des Vorbewufiten zu binden. Auf diese Weise ent-
stehen in der Romantik gegenliufige Erfahrungsformen: Einerseits wird die S3-
kularisation in den Geltungsraum der Kunst eingebracht, andererseits wird Pro-
duktion und Rezeption von Kunst auf eine quasi-religidse Erfahrungsform im
Subjekt hin gesffnet.

Die abschliefende Sektion des hier vorgelegten Bandes wendet sich der Fra-
ge der Autorschaft in der Romantik und deren Modellierung durch die Ge-
schlechterdifferenz zu. Christian Begemann macht dieses Thema im Titel seines
Beitrags explizit: ,Frauen — Bilder. Kunst, Kunstproduktion und Weiblichkeit in
Achim von Arnims ,Raphael und seine Nachbarinnen™. Begemann unternimmt
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es, die Frage nach dem Zusammenhang von Wahrnehmung und Geschlechter-
differenz im Feld sexueller und isthetischer Okonomie zu bestimmen und in ih-
rer Wertigkeit im Licht der Tradition der Kiinstlerbiographie zu zeigen. Es geht
ihm darum, anhand zweier Bild-Erzihlungen, die sich im Text finden — die Ver-
klirung Christi und die Sixtinische Madonna — zu demonstrieren, in welcher Wei-
se in Arnims Text Frauenbilder durch minnliche Blicke allererst entstehen. Was
Natur scheint, ist Resultat einer kiinstlichen, auf historische Folien aufgetrage-
nen Inszenierung. Begemann liefert eine sozialpsychologische ~ das heifft aber
zugleich: sozialisationsorientierte — Studie zur Entstehung von Geschlechterbil-
dern, und zwar im prizisen Sinne von Kérperbildern, in einer theatralen Situati-
on.

Auch Christiane Holms Studie wendet sich der Modellierung von Ge-
schlechterrollen zu: In diesem Fall freilich im Feld einer realen, nicht einer ima-
ginierten poetisch-kimstlerischen Kooperation zwischen einer dichtenden Frau
und einem minnlichen Maler-Dichter. Der Titel ihrer Untersuchung lautet: ,...es
werde ihm so schwer, im Zusammenhang zu schreiben, weil es ihn immer treibe,
statt zu schreiben zu zeichnen'. Text-Bild-Beziehungen in Johann Heinrich Wil-
helm Tischbeins und Henriette Hermes’ Roman ,Die Eselsgeschichte™. Der als
Text- und Bildgeschichte konzipierte Roman Die Eselsgeschichte liegt erst seit
kurzem der Offentlichkeit vor. Er bietet den hochinteressanten Fall einer Pro-
duktionsgemeinschaft zwischen dem Maler Tischbein, der eine von ihm konzi-
pierte Bildsequenz mit einem Roman zu unterlegen gedachte, und einer schrei-
benden Frau, die Tischbein fir das Projekt eines Bilder-Romans, den er zuletzt
doch nicht zu schreiben vermochte, als Autorin gewann. Henriette Hermes war
im Privatberuf Lehrerin an einer hoheren Téchterschule. Christiane Holm zeigt,
welche Schwierigkeiten sich in dieser mann-weiblichen Produktionsgemeinschaft
einstellen, sobald Autorschaftsfragen ins Spiel kommen. Von groflem Interesse
ist dabei der Umstand, dal weder die Bilder als Illustrationen des Textes, noch
auch der Text als Kommentar der Bilder aufgefalt werden kénnen, sondern daf
sich vielmehr im Werkprozeff eine Art hermeneutischer Grundsituation — ein
Dialog wihrend eines gemeinsamen Galeriebesuchs — herstellt, aus der die Kon-
stellation von Bild und Schrift sich gestalvet: das Gesprich der ,.vier Tempera-
mente mit einem Schwachmatikus®. Médium dieser Betrachtung ist ein techni-
sches Gerit: Der Erzihler sei ,hitbsch deutlich®, heiffit es im Text, und zeige
»seine Darstellungen gleich hellen Bildern in einer Camera obscura®. Strukturelle
Aufschliisse bietet dann eine parallel gefithrte Untersuchung einer Zeichnung
von Daniel Chodowiecki mit dem Titel Die vier Temperamente vor dem Bild
JAbschied des Calas’. Eine fir die Bild-Schrift-Thematik zentrale Perspektive er-
gibt sich zuletzt iiber die Erérterung des in der Konvergenz der beiden Diskurse
eingeschriebenen ,romantischen’ Modells der Arabeske als Reprisentationsform.

Den Abschlufl der letzten Sektion bildet eine Abhandlung von Christian
Lenz. Er sucht die Konfrontation yon Bild- und Textmedium in einer Illustratio-
nenserie Max Beckmanns zu einem Mirchen Brentanos auf: ,Max Beckmanns
Illustrationen zu ,Fanferlieschen Schénefiifichen® von Clemens Brentano®. Das
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Interesse der Studie gilt der von Grund auf verschiedenen Ausgangsposition der
beiden Kanstler und einer vorwiegend fiber das autobiographische Moment ge-
fuhrten Anniherung Beckmanns an die Thematik des romantischen Mirchens.
Deutlich sei eine Verknappung der Bildsprache gegeniber der Fille des Brenta-
noschen Textes. Dem christlichen Zartsinn Brentanos setze Beckmann einen
erotischen Grundton entgegen, der seinerseits auf autobiographische Zusam-
menhinge deute. Es gehe Beckmann bei seinen Illustrationen nicht um Wieder-
gabe von im Text vorgestellten Handlungen, sondern um Zustinde. Wesentlicher
Grundzug der Interrelation zwischen Bild und Text sei dabei Beckmanns gelun-
gener Versuch, .die fremde Geschichte zu seiner eigenen™ zu machen.

»-Bild und Schrift in der Romantik® - die auf den ersten Blick cher einge-
schrinkte medienspezifische Thematik des in diesem Band dokumentierten
Symposions erdffnet unvermerkt einen weiteren Horizont, einen die Schwellen-
zeit zwischen Aufklirung und Romantik charakterisierenden Problemzusam-
menhang. Die Beitrige des Bandes machen - aus ciner im weitesten Sinne ,isthe-
tischen' Perspektive — auf das Gestaltungspotential aufmerksam, das aus der
Wahrnehmungs-, Erkenntnis- und Darstellungskrise der deutschen Romantik
entbunden wird und die poetologischen Muster des 19. Jahrhunderts und des in
ihm sich ausbildenden neuen ,Realismus* nachhaltig weiter prigt.
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