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Vorbemerkung

Die Haut endlich pfirsichdhnlich im Angreifen, und nirgends Nahte erlauben an
Stellen, wo Sie denken, daR es mir weh tut und mich daran erinnert, dal} der
Fetisch ein elender Fetzenbalg ist [...].

Ich mufR es noch schreiben, obwohl ich mich schidme [...]: es miissen die parties
honteuses auch vollkommen und Uppig ausgefiihrt werden und mit Haaren besetzt
sein, sonst wird es kein Weib, sondern ein Monstrum.*

Oskar Kokoschka wendet sich im Herbst 1918 mit der Bitte an Hermine Moos, sie
maoge ihm den Dienst erweisen, eine Puppe nach Vorbild seiner geliebten Alma
Mahler anzufertigen und ,,von allem Weiblichen, das ich mir denken mag, die

verfiihrerischste Form auszubilden‘

. Das Objekt seiner Begierde fasst er dabei
selbstironisch als Fetisch auf und fuhrt mitten ins hier verhandelte Thema: Was
heute als mit sexueller Lust belegter Gegenstand gilt, bezeichnet aus
etymologischer Sicht ein Ding, dem Ubernatirliche, magische Kréfte
zugesprochen werden. Die urspringlich lateinische Wurzel facticius steht flr
etwas Nachgemachtes oder Kiinstliches.® Die enge Verbindung zwischen dem hier
weiblichen Gegenstand der Anbetung und méannlicher Lustprojektion resultiert
spatestens bei der Befiirchtung, das Produkt kénnte letztlich nichts weiter als ein
Fetzenbalg sein, in Unbehagen.

Die Idee, sich Frauen nach eigenen Winschen herzustellen, ist kein
Novum; Kokoschka reiht sich in die Riege von Pygmalions Erben ein. Das
tragische Moment besteht in der Enttduschung durch die Realitat. Weil sie die
kinstliche Frau nicht zu beleben vermag, bleibt der Wunsch eine Fantasie, die
man auf eine kreativere Ebene verlegen muss: die Literatur. Sie soll die
weiblichen Artefakte zum Leben erwecken — derartige Kunstgeschopfe haufen
sich in der Epoche der Romantik. Ihre Blutezeit ist die Literatur zwischen 1810
und 1820: E.T.A. Hoffmanns Sandmann, Achim von Arnims Isabella von
Agypten und Joseph von Eichendorffs Marmorbild fallen in diese Dekade,
Clemens Brentano publizierte seinen Godwi zehn Jahre zuvor. Genannte Werke

sollen als Schwerpunkte einer gemeinsamen Thematik aufgefasst werden: In

! Oskar Kokoschka an Hermine Moos, 10. Dezember 1918 und 23. Janner 1919. In: Oskar
Kokoschka: Briefe 1. 1905-1919. Herausgegeben von Olda Kokoschka und Heinz Spielmann.
Disseldorf 1984, S. 301 und 306.
2 Oskar Kokoschka an Hermine Moos, 16. Oktober 1918. In: Kokoschka, Briefe I, S. 298.
¥ Vgl. Duden. Das Herkunftsworterbuch. Etymologie der deutschen Sprache. 4., neu bearbeitete
Auflage. Mannheim 2007 (Duden Band 7), S. 214.
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ihnen wirkt und waltet eine artifiziell hergestellte und mit Leben beseelte
Frauenfigur.

Das Forschungsinteresse dieser Arbeit besteht darin, Kodierungen des
Weiblichen auszuloten und mit Reprasentationen des Kinstlichen in Beziehung
zu setzen. Im Zentrum steht die Frage nach den Eigenschaften der Wunschfrau:
Welches Weiblichkeitsideal repréasentiert die Frau aus Mannerhand? Welche
Kriterien mussen unerfillt bleiben, damit es kein Weib, sondern ein Monstrum ist?
AuRerdem liegt besonderes Augenmerk auf dem Moment der Belebung, der force
vitale: Wo lokalisiert man die Grenze zwischen beseelten und unbeseelten
Wesen? Welche literarischen Methoden lassen die Damen zum Leben erwachen?
Die Wahl der finf unterschiedlichen Frauenfiguren soll einen Vergleich
untereinander und Erkenntnisgewinn durch gemeinsam erfiillte Kriterien
ermoglichen. Ziel ist es, die Rollen der kinstlichen Frauen zu ergriinden und
allgemeine Ruckschliisse auf deren Funktion zu ziehen. Zu diesem Zweck findet
das close-reading-Verfahren Anwendung; der Fokus liegt auf der prazisen Lekture
der Primartexte und deren textimmanenten Beziligen. Auch wenn die Details
sprachlicher Effekte wesentlich sind, missen fiir ein umfassendes Verstandnis
zusétzlich  epochenspezifische  Kontexte  und  philosophische  sowie
wissenschaftliche Hintergriinde miteinbezogen werden.

Die theoretische Fundierung bildet der erste Abschnitt; hier werden
themenrelevante, zeitgendssische Diskurse aus Philosophie und Wissenschaft
aufgegriffen und romantische Konzepte der Asthetik, Weiblichkeit und
Kinstlichkeit behandelt. Zudem folgt ein knapper Abriss der kunstlich
hergestellten Frau als literarisches Motiv sowie dessen Verbreitung um 1800.
Die folgenden Abschnitte sind jeweils einem bestimmten weiblichen Artefakt aus
der Literatur der deutschen Romantik gewidmet. Ins Feld fuhrt deren wohl
bekanntestes Exemplar: das Automat Olimpia aus E.T.A. Hoffmanns Sandmann
(1816). lhre Analyse ist das Herzstiick vorliegender Arbeit; niemand Geringeres
als Olimpia darf als Inspiration dafiir gelten. Abschnitt drei analysiert Achim von
Arnims Doppelgéangerfigur Bella aus der Erzahlung Isabella von Agypten (1812),
die Skulptur der Venus in Eichendorffs Marmorbild (1818/19) ist Thema im
vierten Abschnitt. Brentanos steinerne Statuen aus dem Godwi (1801) runden das

Damenensemble ab.



Das Fazit soll abschlielend die gewonnen Erkenntnisse reflektieren und
eine Antwort auf die Frage geben, inwiefern das belebte, weibliche Artefakt — im
Sinne eines Erzeugnisses aus Menschenhand — die Frau einerseits als
anorganisches Wesen und andererseits als Produkt des Mannes festlegt und final
eruieren, welche Lehren aus dieser Kombination von Kunstlichkeit und

Weiblichkeit fiir die Manner zu ziehen sind.
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1. Kontexte
1.1. Konzepte der Romantik

Mir scheint unsre Zeit dieser weiten, ungewissen Dammerung zu gleichen! Licht
und Schatten ringen noch ungeschieden in wunderbaren Massen gewaltig
miteinander, dunkle Wolken ziehn verhdngnisschwer dazwischen, ungewif3 ob sie
Tod oder Segen fiihren [...]."

Diesen Satz lasst Eichendorff seine Figur Friedrich in Ahnung und Gegenwart
Uber dessen eigene Zeit verlautbaren. Damit formuliert er das zeitgendssische
Verstandnis seiner Lebenswelt, in der die zwiespaltige Einstellung gegeniber der
eigenen Epoche deutlich spirbar ist. Die Romantik ist die Zeit der Dammerung,
der Mensch ist in dem Moment des Heraustretens aus veralteten Formen
begriffen, welches die Aufklarung initiiert hat: Licht und Schatten sind noch
ungeschieden. Das Zeitalter der Aufklarung hat sich im neuen burgerlichen
Bewusstsein etabliert, aber es werden unzufriedene Stimmen laut, die Kritik an
der entzauberten Welt Uben. Es ware zu kurz gegriffen, die Romantik als
Gegenstromung zur Epoche der Aufkldrung zu betrachten, denn die kritische
Gegenreaktion tritt hauptsdchlich dort zutage, wo jene ,,zu einer trivialen, allein
am Niitzlichen interessierten Verstandeskultur degeneriert ist“>. Die Romantik hat
das Bestreben, diese durch die Schranken der Vernunft begrenzte Lebenswelt zu
erweitern, ja die aufklarerische Einseitigkeit um Herz und Gefuhl zu ergénzen.
Man d&ullert eine Absage an den reinen Verstandesglauben und die
Ordnungsgrundsétze der klassischen Kunst. Das individuelle Gefiihl wird zum
Leitmotiv, treibende Kraft ist die Sehnsucht nach einer anderen Welt, in welcher
der Traum mehr zu bieten hat als die Wirklichkeit. Es findet eine Riickkehr in das
Schaurig-Dunkle statt, woraus die Aufkldrung den Menschen zu fiihren angedacht
hatte, die Nacht wird gepriesen. Verstand und Fantasie, Traum und Realitat, Tag
und Nacht werden nicht als Antagonisten aufgestellt, sondern wirken
komplementéar und werden in einem harmonischen Miteinander, als zwei Teile

eines Ganzen gedacht.”

* Joseph von Eichendorff: Ahnung und Gegenwart. In: Joseph von Eichendorff: Ausgewéahlte
Werke. Band 3. Herausgegeben und mit einem Nachwort von Hans A. Neunzig. Miinchen 1987, S.
345.
® Monika Schmitz-Emans: Einfihrung in die Literatur der Romantik. 3., gegeniiber der 2.
unveranderte Auflage, Darmstadt 2009. (WBG — Einfihrungen Germanistik), S. 26.
®Vgl. Schmitz-Emans: Einfiihrung in die Literatur der Romantik, S 27f.
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1.1.1. Philosophie, Asthetik und Technik um 1800

Kultureller Fortschritt und Untergang

Wie sich bereits in der Bewegung des Sturm und Drang ankiindigt, ist nun der
naturwiichsige, unverbildete Mensch das Mal3 aller Dinge. Geschatzt wird primar
das urspriingliche Wesen; nicht Zivilisation und Kultur, sondern die Natur wird
zum Spiegel der Seele. Im Allgemeinen ist die Reaktion des romantischen Geistes
auf die neuen Entwicklungen ein despektierlicher. Moglichkeiten der technischen
Reproduzierbarkeit bringen einen unzumutbaren Authentizitatsverlust mit sich.’
Eichendorffs Friedrich befiirchtet grausame Folgen einer mystischen Kinderzeit;
,,aus dem Zauberrauche unserer Bildung wird sich ein Kriegsgespenst gestalten*®,
Gleichzeitig finden realiter bedeutende soziale, politische und industrielle
Entwicklungen und Umbriiche statt, die eine neue Ara konstatieren: Der Mensch
steht an einer Schwelle, von wo aus er nicht sehen kann, ob ihm der Fortschritt

Tod oder Segen bringt.

Subjektverstandnis und Identitatskrise

Das spate 18. und frithe 19. Jahrhundert sind in nahezu allen Lebensbereichen von
Umwalzungen gepragt, die das Selbstverstdndnis des gebildeten Birgertums
grundlegend verandern. Spatestens mit der franzosischen Revolution wird klar,
wie instabil die politischen und gesellschaftlichen Ordnungen in Europa sind.
Liebgewonnene Gewissheiten werden infrage gestellt, die Skepsis am eigenen
Vertrauen in die Politik, Geschichte und Sprache ist geweckt. Vor allem der
Glaube an die Identitit unterliegt dem Zweifel; die Sicherheit ,,der menschlichen
Gattung, die des Individuums, die der Seele® ist nicht linger gegeben.” Die
aufklarerische Neuentdeckung der Welt und des Menschengeschlechts macht die
Wirklichkeit undurchschaubar. Das menschliche Subjekt ist nicht langer die
Krone der Schopfung, Darwins Erkenntnisse treten schon um 1800 in ersten
Vorldaufern ans Licht. Der aufklarerische Geist hindert den Menschen an seinem
Gottvertrauen, das Bewusstsein des einen Schopfers verschwimmt: ,.Die Klage

[...] ist die des modernen Menschen, der sich nicht mehr als von Gott geleiteter

"Vgl. Gerhard Kaiser: Literarische Romantik. Géttingen 2010 (UTB 3315), S. 21
8 Eichendorff: Ahnung und Gegenwart, S. 345,
% Schmitz-Emans: Einfiihrung in die Literatur der Romantik, S 18.
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vorfindet. Wer ist sein Schopfer und Vater?**® Das (ber Generationen
unangefochtene Selbstverstandnis des Menschen wird mit der Veréanderung von
auBlen konfrontiert, es wird zur ,Realisierung eines neuen Konzepts des
Menschen, das aus Elementen alter Anthropologie zusammengesetzt ist und in
einer ihm fremden Welt leben soll, voraussetzungslos, disparat, auf sich selbst

gestellt. <M

Auswirkungen auf die Literatur

In der Literatur finden diese Unstimmigkeiten in Form von doppelbddigen,
ironischen und paradoxen Stilmitteln ihren Niederschlag.”> Dem Menschen wird
die Individualitat abgesprochen, die Austauschbarkeit des Einzelnen spiegelt sich
in den unterschiedlichen Spielarten der Reproduzierbarkeit wieder. Auf
literarischer Ebene ist das konsistente, singulére Ich in einer personalen Spaltung
begriffen, daraus resultiert eine Zunahme an Doppelgénger- und Automaten-
Figuren: ,,Diese Verunsicherung driickt sich poetisch in Figurationen aus, welche
die festen Konturen der singuldren Person als Schein begreifen lassen.“*® Die
innere Natur dieser singularen Person ist Gegenstand romantischer Dichtung.
Nicht nur die Empfindungen werden schwérmerisch und (berspitzt dargestellt,
auch das Unheimliche, das Triebhafte und der Traum finden Eingang in die
Literatur — nicht selten manifestieren sich diese Elemente in Wahnsinn und
Krankheit. Neben dem Natirlichen wird auch das Ubernatiirliche zum Thema, die
Romantiker schauen Uber den Tellerrand: Die das Gesamtkunstwerk anstrebende,
romantische Kunst ist eine progressive Poesie, die im ewigen Fortschritt die
Vollendung weder erreichen méchte noch nétig hat und sich in der Affinitat zur

Unabgeschlossenheit deutlich vom klassischen Ideal abgrenzt.

Die Einheit des Absoluten

Dass die Romantik der Kunst einen so hohen Stellenwert einrdumt, wird haufig
als bedeutendes Kennzeichen angefuhrt, selbst dem philosophischen und

19 Renate Boschenstein: Doppelganger, Automat, serielle Figur: Formen des Zweifels an der
Singularitét der Person. In: Jiirgen S6ring und Reto Sorg (Hrsg.): Androiden. Zur Poetologie der
Automaten. 6. Internationales Neuenburger Kolloquium 1994. Frankfurt am Main 1997, S. 167.
11 B@schenstein: Doppelganger, Automat, serielle Figur, S. 182.
12\/gl. Schmitz-Emans: Einfiihrung in die Literatur der Romantik, S. 18.
13 Bgschenstein: Doppelganger, Automat, serielle Figur, S. 181.
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medizinisch-theoretischen Bereich ist ein &sthetischer Faktor eingeschrieben.™
Die romantische Asthetik ist nicht als homogene Kunsttheorie zu verstehen.
Entscheidend sind das Moment des Idealismus, das Interesse an Natur und antiker
Mythologie sowie das Misstrauen gegenliber Zweckrationalismus und
Verwissenschaftlichung. Das Fundament bilden die Komponenten Imagination
und Fantasie, die der ,,Tod Gottes, seine Auflosung in ein buchstibliches Nichts*
erst hervorruft.™® Die Autonomie der Asthetik ist in der ,Liaison mit dem

«!® 7u verstehen. Wahrnehmung und Empfindung erheben

verwaisten Religidsen
den Anspruch, Verstand und Geflihl durften wie Subjekt und Objekt nicht langer
entgegengesetzte Pole bleiben, sondern zu einem Ganzen verschmelzen. Johann
Gottlieb Fichte nennt diese Einheit das absolute Ich: Die objektive Wirklichkeit
wird vom Subjekt konstruiert. An die Stelle des aufklarerischen Strebens nach
dem Allgemeingultigen tritt das spezielle Empfinden, die Aufmerksamkeit gilt
den ,,innerseelischen Prozessen“!’. Die Asthetik orientiert sich demnach nicht an
objektiven Kriterien oder allgemeinen Malistaben fir Wahrnehmung, sondern an
subjektiven Empfindungen, die durch introspektive Methoden flir AuRRenstehende

erfahrbar sind. Der ideelle bzw. imaginare Aspekt ist daher stets mitzudenken.

Von Idealismus und Schopfergenie

Philosophisch betrachtet steht die Romantik im Zeichen des deutschen Idealismus.
Der menschliche Wert liegt nicht in der Vollkommenheit, sondern in seiner
Bedeutung fiir die Kunst, die von Autonomie gekennzeichnet ist. Wesentlich ist
die dichterische Freiheit, nur durch sie kann die schopferische Kraft des Genies
walten. Der Autor ist nicht langer poeta doctus, sondern ein von Leidenschaft und
Empfindsamkeit getriebener, poetischer Genius. Das Schreiben wird als

«18 eindeutig als schaffende

»experimentelle Produktion é&sthetischer Gebilde
Tatigkeit betrachtet. Sichtbar wird dies in Shaftesburys Begriff des second maker:

Der Schriftsteller wird als zweiter Schopfer gedacht.'® Die Rolle des Schopfers

¥ vgl. Lothar Knatz: Romantik und Moderne. In: Asthetische Subjektivitat. Romantik und
Moderne. Hrsg. von Lothar Knatz und Tanehisa Otabe. Wiirzburg 2005, S. 106.
> Wolfgang Miiller-Funk: Die Farbe Blau. Untersuchungen zur Epistemologie des Romantischen.
Wien 2000, S. 9.
16 Miiller-Funk: Die Farbe Blau, S. 9.
7 Schmitz-Emans: Einfilhrung in die Literatur der Romantik, S. 28.
'® Ebda, S. 26.
9vgl. Schmitz-Emans: Einfiihrung in die Literatur der Romantik, S. 27f.
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kommt jedem Individuum ungefragt zu, da es sich im Zuge der Aufklarung den
»archimedischen Punkt“, die res cogitans, zurlickerobert hat. Der moderne
Mensch hat durch seine Emanzipation von geistigen und weltlichen Autoritaten
sein Schicksal eigenstandig zu entwerfen — und wird damit unfreiwillig selbst zum
Olympischen.®® Das Ubermenschliche, das vom Einzelnen abverlangt wird,
enthdlt etwas Unmenschliches; daraus erwéchst eine Sehnsucht nach dem
einfachen Sein, eine Flucht ins Natirlich-Organische vor der ,,iiberhellen” Idee
der Aufklarung.?

Relevant fiir die Philosophie des Idealismus ist das Aufgehen dialektischer
Pole in einer Einheit, die Sehnsucht nach Einheit von Natur und Ich ist als
Korrektiv zur zerrissenen Lebenswelt zu interpretieren.?? Der Ursprung dieser
Vereinigung von Differenz und Gemeinsamkeit liegt in der Idee des Totalitéren.
In der Romantik ist von Bedeutung, dass die wahrnehmbare Welt in
Reprasentationen des Absoluten besteht: Alles Phdnomenale offenbart sich dem
Menschen durch Zeichen. Dies erklart die Affinitat des romantischen Denkens zu
»Konzepten und Theorien des Symbolischen, des Allegorischen und der
Metapher, aber auch an der Reprisentationsform der Spiegelung“?® Als
Wegbereiter gilt Immanuel Kant, dessen Transzendentalphilosophie nach den
Bedingungen von Erkenntnis fragt und eine fundamentale Trennung zwischen
empirischen Konkreta und intelligiblen Begriffen durchfiihrt. Metaphysische
Inhalte entziehen sich der menschlichen Erkenntnis. Kants Unterscheidung zieht
eine scharfe Grenze zwischen Glauben und Wissen, Endlichem und Unendlichem;
diese ist allgemein gultig.

Die Synthese vollzieht Johann Gottlieb Fichte, der in seiner
Wissenschaftslehre das absolute Ich postuliert — eine Zusammenfiihrung von
Subjekt und Objekt, von Ich und allem, was Nicht-Ich ist, zu einem Ganzen.
Dadurch wird das Individuum zum weltsetzenden Ich und seine Einbildungskraft
zur produktiven Allmacht. Diese ,,Setzung der Welt™ ist als ,,Schopfungsakt

analog zum kiinstlerischen Schopfungsprozess konzipiert“**. Der idealistische

20 vgl. Gerhard Kriiger: Die Philosophie im Zeitalter der Romantik. In: Romantik. Ein Zyklus
Tlbinger Vorlesungen. Von W. Boeck, Carl Brinkmann u.a. (Hrsg. von Theodor Steinbuchel).
Tubingen und Stuttgart 1948, S. 45ff.
2! Kriiger: Die Philosophie im Zeitalter der Romantik, S. 46.
22 \/gl. Schmitz-Emans: Einfiihrung in die Literatur der Romantik, S. 31.
% Ebda, S. 29.
24 Schmitz-Emans: Einfiihrung in die Literatur der Romantik, S. 30.
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Ansatz betont, dass das Sein aus dem menschlichen Bewusstsein abgeleitet ist?,
die objektive Welt steht in reziprokem Verhaltnis zum Subjekt, Reales und Ideales
werden deckungsgleich. Die Wahrnehmung muss individuell verschieden und
durch Mechanismen beeinflussbar sein. Einbildungskraft und Technologie stehen
in einer Symbiose und Uben entscheidenden Einfluss auf das &sthetische
Verstandnis und literarische Schaffen aus.?® Die enge Wechselwirkung aufert sich
darin, dass optische Instrumente als literarische Werkzeuge dienen: Die
Blickfuhrung wird gezielt eingesetzt, einzelne Gegenstande und Szenen durch
Lichteinfall dramaturgisch inszeniert. Brillen oder Perspektive Kkorrigieren die
Fehlsichtigkeit, die darin liegt, das Fantastische nicht zu erkennen?’ — und werden

im umfassenden Sinn des Wortes zu Sehhilfen.

Automatenzeitalter

Die Wissenschaftslage betreffend ist das 18. Jahrhundert zunédchst von einer
»atomistische[n] und mechanistische[n] Betrachtung natiirlicher Phidnomene*
gekennzeichnet, die nach der Funktion der einzelnen Teile fragt; das holistische
Denken setzt erst vor der Jahrhundertwende ein.® Newtons mechanische
Erfindungen, die Entdeckung des Sauerstoffs und der Elektrizitdt pragen die
naturwissenschaftliche Situation nachhaltig, Galvanis Erkenntnisse im elektrisch-
magnetischen Bereich haben Auswirkungen auf das Verhaltnis zwischen belebter
und unbelebter Natur. Wenn durch elektrische Impulse bei Tierkadavern
postmortale Bewegung zu bewirken ist, kann das Lebensprinzip nicht mehr in der
Bewegung liegen und wird auf Denkleistungen verlagert.

Was das 18. Jahrhundert aus Entdeckersicht dominiert, ist unumstritten: Es
gilt als Bliitezeit der Automatenbaukunst. Wissenschaft und Kunst, endlich ,,vom

Elternhaus Kirche*?®

geldst, vertreten zu Beginn der Neuzeit ein Menschenbild,
das die Person nicht mehr als Ganzes, sondern in ihren funktionalen Teilen

begreift. Vorgange in der Natur wie auch anatomische Entdeckungen werden

% Vgl Schmitz-Emans: Einfiihrung in die Literatur der Romantik, S. 30.

26 \/gl. Rupert Gaderer: Strahlenpyramiden. Poetisierung technischen Wissens bei E.T.A.
Hoffmann. Dissertation. Wien 2007, S. 10.

27\/gl. Gaderer: Strahlenpyramiden. Poetisierung technischen Wissens bei E.T.A. Hoffmann., S.
88.

%8 Schmitz-Emans: Einfithrung in die Literatur der Romantik, S. 33.

» Frank Wittig: Maschinenmenschen. Zur Geschichte eines literarischen Motivs im Kontext von
Philosophie, Naturwissenschaft und Technik. Wirzburg 1997. (Epistemata: Wirzburger
wissenschaftliche Schriften 212), S. 35.
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mechanistisch interpretiert.*® Auf den Punkt bringt diese Anschauung Julien
Offray de la Mettrie in seiner Schrift L homme machine, in der er den Dualismus
zugunsten einer rein  materialistischen  Definition aufgibt. Wider alle
philosophischen, metaphysischen und theologischen Denkarten schlielit er die
Spekulation aus, erklart in monistischer Manier den Korper zur alleinigen
Substanz und den Menschen zur Maschine.**

Die Kunst in der Herstellung von anthropomorphen Automaten erlebt
ihren Hohepunkt im — von Wittig als ,,Androidenhochkultur*? bezeichneten — 18.
Jahrhundert. Die friihe Automatenbaukunst bemiht sich in erster Linie darum, den
menschlichen Organismus und seine Funktion in technischer Form zu imitieren.
Wie zahlreiche andere Wissenschaftler arbeiten Blaise Pascal und Wilhelm
Leibniz daran, Musik- und Rechenmaschinen zu elaborieren und dringen mit
diesen Konstruktionen ,,in Doménen ein [...], die bis dahin Bestandteil der
menschlichen Selbstdefinition gewesen waren.“*® 1738 entwickelt Jacques de
Vaucanson ein menschenédhnliches Automat, das dazu in der Lage ist, einfache
Stlicke auf einer Querfléte zu spielen. Vater und Sohn Jaquet-Droz erfinden 1768
ein Androiden-Trio bestehend aus einem Schreiber, einem Zeichner und einer
Organistin, die menschliche Bewegungsabldufe naturgetreu imitieren. In den
1780er Jahren taucht in Paris der Schachtlrke auf, ein schachspielendes Automat
in Gestalt eines tirkischen Herren. Dieser Android markiert einen Bruch in der
Auffassung von Maschinen: Nicht l&nger genugt den Erfindern der Anspruch
einer vollkommenen Nachahmung des Menschlichen. Ihr neues Ziel geht dartiber
hinaus, die kunstliche Intelligenz soll die menschliche Gbertrumpfen. Wolfgang
von Kempelen entwirft einen verninftig denkenden Schachspieler, der es mit der
menschlichen Verstandesleistung aufnehmen kann, spater allerdings als
ausgefuchste Tduschung enttarnt wird. Nachdem der Schachautomat als Betrug
entlarvt wurde, tauchten mehrere Betreiber auf, die das Publikum mit ihren
Trickautomaten zu manipulieren suchten und dazu beitrugen, dass jene zum

Kuriosum verkamen und den Verfall der Automatenkultur mitbedingten.®* An

%0 vgl. Wittig: Maschinenmenschen, S. 45.
1 vgl. Julien Offray de La Mettrie: Der Mensch — eine Maschine. In: Rudolf Drux (Hrsg.):
Menschen aus Menschenhand. Zur Geschichte der Androiden. Texte von Homer bis Asimov.
Stuttgart 1988, S. 36f.
%2 Wittig: Maschinenmenschen, S. 52.
* Ebda, S. 51.
3 Vgl. Wittig: Maschinenmenschen, S. 57.
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dieser Episode wird evident, wie nah HOhepunkt und Niedergang der
Automatenbaukunst beieinanderliegen. Kempelen schoss mit seinem Experiment
stellvertretend fur alle Scharlatane (ber das Ziel hinaus und trug somit zum
Prestigeverlust der Herstellung von kinstlichen Menschen bei. Die zur
Automatenmetapher neigende mechanistisch-materialistische  Anthropologie
schlittert in eine Krise; trotz groflen Fortschritts und Begeisterung in der
Wissenschaft wird das Bedurfnis nach Ganzheitlichkeit spiirbar.*® Mit der
Weltsicht des in der Romantik vorherrschenden idealisierten Menschentypus, der
von der Unbegreiflichkeit des Lebens (berzeugt ist, ist die mechanistische
Perspektive und die damit verbundene einseitige Vernunftorientierung nicht
vereinbar. Das Automat ist, als Fremdkorper aufgefasst, Sinnbild der
mechanistischen ~ Weltanschauung.®® Aus der anfanglichen Begeisterung
gegenuber den mechanischen Pendants erwéchst eine Aversion, die erst durch die
Einschéatzung des Menschen als organisch und mit der Natur verbunden mdglich
wird.®” Nachdem sich der Mensch als natiirliches Wesen von der Analogie zur
Maschine gel6st hat, kann er in Distanz zu ihr treten und sich abgrenzen.
Aufgrund der Unbeantwortbarkeit der Frage nach dem Kriterium, welches den
Menschen von der Maschine abgrenzt, findet das Automatenmotiv als Ausdruck
der menschlichen Angst, von der Konstruktion eingeholt zu werden, Eingang in
die Literatur als Phanomen des Unheimlichen.® Erst gegen Ende des 18.
Jahrhunderts stellt sich in dieser Hinsicht ein pejoratives Gefuhl ein. In ihrer
Vorfuhrung liegt etwas Geheimnisvolles, das nicht zuletzt auf eben jene
Ambivalenz zuruckzufiihren ist — ein Umstand, der das Automaten-Motiv
durchaus attraktiv fir die romantische Schauerliteratur macht. Der
Paradigmenwechsel konstituiert sich in der Bemiihung, den Dualismus von Geist
und Materie aufzuheben und die psychophysische Einheit des Menschen zu
denken. Dabei wird die Natur als beseelt wahrgenommen, die Lehren von Franz
Anton Mesmer und der Somnambulismus werden in die ganzheitliche
Betrachtung integriert. Einige Jahre spéter ist man dazu in der Lage, Harnstoff

synthetisch herzustellen; die Grenzen zwischen Stoffen aus der belebten und

% Vgl. Wittig: Maschinenmenschen, S. 47ff.
% v/gl. Miriam Racker: Gestalt und Symbolik des kiinstlichen Menschen in der Dichtung des 19.
und 20. Jahrhunderts. Dissertation. Wien 1932, S. 29.
" \gl. Wittig: Maschinenmenschen, S. 58.
% vgl. ebda, S. 53.
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unbelebten Natur verschwinden. Elementar fir die romantische Naturauffassung
ist das Werk Gotthilf Heinrich Schuberts, allem voran Ansichten von der
Nachtseite der Naturwissenschaft (1808). Der ,,Alltagsverstand erscheint als
trivial®, der normale Gesundheitszustand als unschépferisch.® Die schépferischen
Krifte des Ichs verortet man in den ,,dunklen Seelenregionen“40:
Entwicklungspsychologische und psychopathologische Persdnlichkeitsstrukturen

werden relevant, da man sich nicht mehr auf das Messbare beschranken machte.*

1.1.2. Kiunstlichkeit und Weiblichkeit

Kunstlicher Mensch

Welche literarischen Figuren lassen sich nun als kinstliche Menschen lesen?
Prinzipiell fallen all jene in diese Kategorie, die der géngigen Vorstellung von
natirlichen Menschen nicht entsprechen, also in irgendeiner Weise ,,als hybride,
defekte oder auch allzu perfekte Wesen erscheinen*. Ihre Konstruktionen sind
immer auch Statements, sie gelten als Metapher fur die zugrundeliegende

,.anthropologische Konstitution**,

Eine Kategorisierung kunstlicher Wesen
wurde in Hinblick auf ihre Herstellungsweise angestrebt; die Unterscheidung
belauft sich auf magisch, kiinstlerisch oder technisch erzeugte Androiden.** Dies
ist eine Ordnung, die erst seit der Aufklarung Ublich ist — was als magisch,
kinstlich oder technisch gilt, ist abhdngig vom wissenschaftlichen Diskurs der
jeweiligen Epoche.

Kinstliche Menschen sind humanoide Wesen, deren Entstehen auf nicht-
naturliche Art zurtickzufiihren ist. Der semantische Unterschied von Kinstlichkeit
und Naturlichkeit I&sst sich in mit dem altgriechischen Begriffspaar physis (¢vo1g)
und téchne (téyvn) erklaren. Sobald etwas vom Menschen (und nicht aus der
Natur) geschaffen ist, gilt es als téyvn. Uberlegungen zur Herstellung sind daher

eng verbunden mit der ,,Frage nach dem Ursprung der Menschheit, dem Ursprung

% Schmitz-Emans: Einflhrung in die Literatur der Romantik, S. 37.
“* Ebda, S. 37.
*1\vgl. ebda, S. 35.
2 Anke Gilleir, Eva Kormann und Angelika Schlimmer: Genderorientierte Lektiiren des
Androiden. Eine Einfuhrung. In: Eva Kormann, Anke Gilleir und Angelika Schlimmer (Hrsg.):
Textmaschinenkdrper. Genderorientierte Lektiiren des Androiden. Amsterdam und New York
2006. (Amsterdamer Beitrdge zur neueren Germanistik 59), S. 9.
* Gilleir u.a.: Genderorientierte Lektiiren des Androiden, S. 9.
*\Vgl. ebda, S. 8.
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«%_Worauf Philosophie und Wissenschaft keine Antwort

alles Lebens iiberhaupt
haben, wird in Mythos und Kunst verhandelt. Dieses schlagt sich im
metaphorischen Bereich nieder, um Abhéngigkeiten in die Sprache zu Ubertragen.
Der ménnliche Akteur stellt auf kinstlichem Weg Frauen her, die als bildlicher
Ausdruck fir dystopische Vorstellungen des Menschen stehen und den unfreien,
von gesellschaftlichen Normen geleiteten Menschen versinnbildlichen, der selbst
eine solche Marionette an unsichtbaren Dréhten ist.*°

Ausschlaggebend ist das Moment der Unsicherheit, besonders der
,»Verunsicherung dariiber, was einen Menschen zum Menschen macht“*’. Dabei
zeichnet sich ein Interessenskonflikt ab: ,,Mit dem Androiden verbinden sich
Hoffnungen auf Unsterblichkeit oder todbringende Krafte, Allmachtsphantasien
oder Ohnmachtsgefiihle.“*® Entsprechende literarische Projekte haben daher die
Tendenz, Zweifel an der Dichotomie von Natirlichkeit und Kunstlichkeit zu

«49 \werden als

wecken, die hervorgerufenen ,,Identitdts- und Wahrnehmungskrisen
produktiv eingestuft.

Eine Schopfung muss immer von zwei Seiten betrachtet werden; sie
benotigt ein Subjekt und ein Objekt, etwas, das schafft und etwas, das geschaffen
wird. Fur die Zwecke vorliegender Arbeit bedeutet dies eine klare
Geschlechteraufteilung:  Auf der Schopferseite steht der Mann als
pygmalionischer Kunstler, wahrend die artifiziellen Geschdpfe weiblich markiert
sind — sie geben einen bestimmten Frauentypus wieder bzw. pervertieren diesen.*
Die Beziehung zwischen Schopfer und Geschopf ist von ihrem Machtverhaltnis

und einem klaren, hierarchischen Gefalle dominiert.

Weiblichkeitsideal der Romantik

Frauenverehrung und Gleichstellung der Geschlechter wird nach 1800 zwar durch

das Bekanntwerden und den Erfolg schriftstellerisch tatiger Frauen, allen voran

* Racker: Gestalt und Symbolik des kiinstlichen Menschen in der Dichtung des 19. und 20.
Jahrhunderts, S. 1f.
*® Vgl. Rudolf Drux: Mannertraume, Frauenkdrper, Textmaschinen. Zur Geschichte eines
Motivkomplexes. In: Textmaschinenkorper. Genderorientierte Lektiiren des Androiden. Hrsg. von
Eva Kormann, Anke Gilleir und Angelika Schlimmer. Amsterdam und New York 2006
(Amsterdamer Beitrége zur neueren Germanistik 59), S. 75f.
“ Ebda, S. 10.
*8 Gilleir u.a.: Genderorientierte Lektiiren des Androiden, S. 9f.
“ Ebda, S. 10.
%0 vgl. Drux: Mannertraume, Frauenkdrper, Textmaschinen, S. 27.
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Bettina Brentano, Caroline Schlegel und Karoline von Giinderode, suggeriert,
tatsdchlich jedoch scheitern aufstrebende Frauen an den Okonomischen und
rechtlichen Bedingungen der biirgerlich-patriarchalischen Strukturen.®* Das
autoritdare Familienmodell bestarkt das zeitgendssische Ideal der Frau, die
zunachst die médchenhafte Unschuld zu verkorpern hat, ihre Kronung dann als
Mutter erfahrt.>® lhre Paradedisziplinen beschranken sich auf die Rollenmuster
Ehefrau, Hausfrau und Mutter. Geschlechterverhéltnisse werden zwar bereits
beim misogynen Pygmalion deutlich, um 1800 erfahren die Grenzen der
Dichotomie zwischen Ménnlichem und Weiblichem neue Grenzen, die sich auch
auf Ebene der Wissenschaft etablieren.® Die weibliche Natur wird von Ménnern
aus dem gehobenen Burgertum definiert: 1770 gilt als Jahr, in dem die typische
Geschlechtsidentitat und ihr dazugehdriger Wertekanon erfunden werden — in der
Literatur wird festgehalten, was das weibliche Wesen ausmacht.>* Vor allem ist
die Frau von geistiger Liebe motiviert, der Geschlechtstrieb ist unanstandig. Sie
ist Besitz des Mannes, der zur Flihrungsposition geboren ist. Das Humanitatsideal
der Aufklarung teilt die Anlagen geschlechterspezifisch®, es gilt die Dichotomie

«%6 \Wahrend der Mann sich aufer Haus um die

., Mutter* Erde und ,Vater* Staat
Erwerbstatigkeit kiimmert, ist die Frau an das Heim gebunden. Anders als der
Kultur schaffende, mdnnliche Teil ist ihr Gemdit nicht entfremdet, sondern
verblrgt die Natur. Sie ist der Pol, dessen ,,organische Einheit kontrastiv dem
Maschinenkorper des Staats gegeniibergestellt wird“®’. Die ihr zugeordneten
Schlusselkompetenzen sind tugendhaftes Gebéren im Allgemeinen, Emotionalitéat,
hingebungsvolle Firsorge und moralische Unfehlbarkeit, ihre Aufgaben sind
Haushalt, Mann und Kinder. Aus diesem stilisierten Konzept entwickelt sich eine
Asthetisierung des weiblichen Wirkens, die sich im héauslichen Umfeld

entfaltende Anmut wird zur fiktiven Idylle.*®

*L vgl. Iris Denneler: Gesellinnen der Dichter? Weibliche Lebensformen zwischen Imagination
und Wirklichkeit. In: Aurora 59 (1999), S. 117.
*2\/gl. Denneler: Gesellinnen der Dichter?, S. 117.
>3 \Vgl. Gilleir u.a.: Genderorientierte Lektiiren des Androiden, S. 10.
> Vgl. Denneler: Gesellinnen der Dichter?, S. 120.
% vgl. Birgit Wagenbaur: Die Pathologie der Liebe. Literarische Weiblichkeitsentwiirfe um 1800.
Berlin 1996. (Geschlechterdifferenz & Literatur 4), S. 23.
% Denneler: Gesellinnen der Dichter?, S. 124.
57 Wagenbaur: Die Pathologie der Liebe, S. 23.
8 Vgl. ebda, S. 23.
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Selbstbestimmte Frauenbilder gehdren in den Bereich der imaginierten
Weiblichkeit; Frauen konnen sich lediglich auf dem Papier, der Ebene der
romantischen Poetologie, frei entfalten. Im modernen deutschen Roman treten
Frauen meist in zwei Rollen auf: entweder in verherrlichter Engels- bzw.
Muttergestalt oder als dédmonisierte Verfiihrerin.® Sie sind Objekt mannlicher
Begierde und Teil deren Geschichte; sie stehen nicht nur in politischer
Abhangigkeit zu den Mannern. Die imaginierte, die symbolische Frau befriedigt
das mannliche Bediirfnis des Bildens und Schaffens®, er sieht sie als seine
Naturata, als Komplement zu seiner spinozistischen Instanz des Natura Naturans.
Das  schone, poetischere  Geschlecht  wird mit  Vorliebe im
,,Reprisentationsmedium Literatur® dargestellt; im holistischen Bestreben der
Romantik ist die Partes-pro-toto-Methode, mit der empfindsame Damen in
Stucken wiedergegeben wurden nicht langer geeignet. Verortet wird die
Kodierung der Frau weiterhin direkt am weiblichen Leib, inshesondere ist die
Zurschaustellung des leblosen Kérpers im 18. und 19. Jahrhundert als asthetisch
einzustufen.®? Nicht nur scheintote Damen wie Schneewittchen, sondern auch alle
anderen Formen reg- und lebloser Frauenhdllen sind reizvoll; Portraits, Statuen

sowie Maschinen erfiillen denselben Zweck: Man(n) kann Uber sie verfugen.

1.2. Das weibliche Artefakt
1.2.1. Motiv und Beweggriinde

Nicht nur Automate, auch andere Formen von Anthropoplastiken sind in der
romantischen  Literatur zu finden. Vertreter populdrer ,,humanoider

“63 sind  Homunculi, Wachspuppen, Lehmfiguren und

Kunstgeschopfe
Marmorstatuen. Dass es in der (Schauer-)Literatur nach 1800 zu einer Haufung
von kinstlichen Lebewesen kommt, kann Eva Kormann zufolge kein Zufall sein;

das mannlich-schopferische Subjekt steht in voller Blite und treibt seine Potenz

> vgl. Irmgard Egger: ,, Nur iiber ihre Leiche*. Zur Darstellung des weiblichen Korpers in der
deutschen Literatur des 18. Jh. In: Sprachkunst XXX1/2000, 2. Halbband, S. 283.
% vgl. Silvia Bovenschen: Die imaginierte Weiblichkeit. Exemplarische Untersuchungen zu
kulturgeschichtlichen und literarischen Prasentationsformen des Weiblichen. Frankfurt am Main
1997 (Edition Suhrkamp 921), S. 37.
81 Wagenbaur: Die Pathologie der Liebe, S. 22.
62 vgl. Elisabeth Bronfen: Nur tber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik. Deutsch von
Thomas Lindquist. Miinchen 1994, S. 13ff.
% Rudolf Drux: Mannertraume, Frauenkorper, Textmaschinen, S. 27.
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und Autonomie an die Spitze, indem es sich auf prometheische Weise nur seinen
eigenen Gesetzen unterwirft — die Literatur spiegelt die daraus resultierende
Aporie in Schrecken und Not einer derartigen Subjektkonzeption wider.®*

Das Motiv des kunstlichen Menschen ist nicht neu; in der Literatur der
Romantik erlebt es jedoch eine Konjunktur. Die klassischen Schreckgestalten
werden einer Versachlichung unterzogen, die durch ihre Ahnlichkeit und Nahe
zum Menschen einen starkeren Gruseleffekt erzielen; aus Geistern und Vampiren
werden kunstliche Androiden.®® Warum auf literarischer Ebene so haufig mit
kinstlichem Leben experimentiert wird, ist unter anderem in dem Vorteil
begriindet, da Autoren

[...] kraft ihrer Phantasie zumeist gelang, was den Baumeistern und Uhrmachern, den
Physikern und Biochemikern bei allen Erfolgen [...] versagt bleiben muflte: die
Herstellung eines intelligenten und selbst agierenden Lebewesens.®

Variationen des kinstlichen Menschen tauchen in den romantischen Erzéhlungen
auf, von Menschenhand erzeugte Frauen stehen plétzlich lebendigen gegeniber:
Wachsfiguren erwarmen sich, Holzfrauen werden geehelicht, Automatendamen
tanzen, Kleiderpuppen erwachen zum Leben, Doppelgidnger werden aus Lehm
geformt und Statuen steigen von ihrem Steinsockel. Die Spielarten literarischer
Kunstfiguren fallen im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts besonders vielféltig aus.
Ein bestimmtes Muster haben sie alle gemeinsam: die geschlechterspezifische
Rollenverteilung von Produkt und Produzent. Die erzeugende Person ist
mannlich, die erzeugte weiblich. Rudolf Drux hat Ziel und Zweck jener
Frauenherstellung untersucht und zwei Beweggriinde der Menschenreproduzenten
destilliert; ein Kunstgeschopf kann einerseits eine instrumentelle Funktion

erfullen, andererseits auch das metaphysische Verlangen stillen.®’

% \gl. Eva Kormann: Kiinstliche Menschen oder der moderne Prometheus. Der Schrecken der
Autonomie. In: Eva Kormann, Anke Gilleir und Angelika Schlimmer (Hrsg.):
Textmaschinenkorper. Genderorientierte Lektiiren des Androiden. Amsterdam und New York
2006. (Amsterdamer Beitrage zur neueren Germanistik 59), S. 76.
% Vgl. Erika Leitner: Maschinenmenschen in den Erzdhlungen E.T.A. Hoffmanns und im
historischen Kontext des 18. und 19. Jahrhunderts. Diplomarbeit. Wien 2013, S. 30.
% Rudolf Drux: Nachwort. Die lebendige Puppe. Ein Motiv romantischer Erzahlliteratur. In: Die
lebendige Puppe. Erzahlungen aus der Zeit der Romantik. Herausgegeben und mit einem
Nachwort von Rudolf Drux. Frankfurt am Main 1986, S. 246f.
¢ vgl. Rudolf Drux: Frankenstein oder der Mythos vom kiinstlichen Menschen und seinem
Schopfer. In: Der Frankenstein-Komplex. Kulturgeschichtliche Aspekte des Traums vom
kunstlichen Menschen. Hrsg. von Rudolf Drux. Frankfurt am Main 1999 (Suhrkamp-Taschenbuch
3044), S. 40ff.

23



Die dienende Stellung definiert, was Josef Capek unter dem slawischen
Begriff robota urspringlich gemeint hat, ndmlich mihselige Arbeit bzw.
Frondienst. Diese Rolle nehmen die kinstlichen Frauen in der griechisch-antiken
Mythologie ein. Der Schmiedegott Hephaistos zimmert sich goldene Gehilfinnen,
auch in der judisch-kabbalistischen Tradition der Golem-Sage wird aus Lehm ein
Knecht geformt. Ein solches Wesen muss nicht zwingend Arbeit verrichten, zum
Werkzeug wird eine synthetisch geschaffene Frau auch, indem sie der méannlichen
Reprasentation Raum schenkt.

Das metaphysische Verlangen befriedigt ein Geschopf allein durch den
Umstand, dass es geschaffen wurde — die Erfillung liegt im Akt des Erschaffens
selbst. Der Mensch kann also den eigentlich gottlichen bzw. weiblichen Prozess
des Leben-Schenkens vollziehen und sich selbst als Herr und Schopfer begreifen.
Die meisten Wissenschaftler werden von diesem Begehren getrieben. Die Lust am
Schaffen an sich bezieht ihre Energie nicht nur aus dem Wunsch, es Gott
gleichzutun, sondern auch aus der Madglichkeit, den weiblichen Part in der
Fortpflanzung selbst zu Gbernehmen und die Sexualitat der geschaffenen Frau zu
kontrollieren:

Hinter all diesen kiinstlichen Ersatzfrauen lasst sich die Sehnsucht des Mannes
ausmachen, die weibliche Sexualitat zu beherrschen, was mit seiner Angst vor der
andersartigen Natur der Frau zusammenhéngt, insbesondere ihrer Fahigkeit,
Leben hervorzubringen.®

Die Figur, die jenes Prinzip veranschaulicht, ist der zypriotische Bildhauer
Pygmalion, der unzufrieden mit den lasterhaften Vertreterinnen des anderen
Geschlechts ist und selbst eine passende Frau kreiert. Das tiefenpsychologische
Moment des Gebérneids ist dabei fir den mannlichen Schaffenswunsch nicht
weniger bedeutend.®® Das Gebaren, das als Manifestation des Leben-Schenkens
verstanden werden muss, ist ein Privileg, das der Frau vorbehalten bleibt. Dem
Mann erscheint dieses Unvermogen als entscheidender Mangel. Dem Bestreben,
kinstliche Wesen zu generieren, liegt der Wunsch nach Kompensation zugrunde.
Mitunter verfihrend ist die Macht ber die weibliche Fruchtbarkeit und

Sexualitat, die bei Victor Frankensteins Uberlegungen zum Tragen kommt: Um

% Drux: Mannertraume, Frauenkérper, Textmaschinen, S. 26.
% vgl. ebda, S. 26.
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eine etwaige Nachkommenschaft von vorn herein auszuschlieRen, entscheidet er

sich Uberhaupt gegen die Herstellung eines weiblichen Monsters.™

1.2.2. Literarische Motivtradition:
Die kunstliche Frau von der Antike bis zur Aufklarung

Die Motivgeschichte der kiinstlichen Frau beginnt in der griechischen
Mythologie. In der llias erzahlt Homer vom Schmiedegott Hephaistos, dem
Jhinkenden Feuerbeherrscher“’®, der sich aufgrund der kérperlichen
Beeintrachtigung bewegliche Jungfrauen als Dienerinnen herstellte. Jene sind
,Goldene, Lebenden gleich, [...] haben Verstand [...] und redende Stimme*’® —
zwei Eigenschaften, die den Menschen bereits nach antiker Vorstellung als
solchen, ndmlich als zoon logon echon ({dov Aoyov &yov) festlegen. Herr des
Feuers ist auch Prometheus, der es den Gottern stiehlt, um den Menschen zu
domestizieren. Nach Ovid ist auch er ein Schopfer, er formt Menschen aus Lehm
und Regenwasser. Hephaistos und Prometheus verbindet eine Kkinstlich
geschaffene Dame. Flr den einen wird sie als Strafe gesandt, der andere hat sie in
Zeus® Auftrag erschaffen ,,und nennt dies Frauengebilde/ Dann Pandora, da jeder
der Himmelsbewohner Geschenke/ Ihr darreichte, zum Wehe der rastlos
schaffenden Manner.«"

Eindeutig ist hier das Geschlechterverhéltnis definiert: Pandora ist das
Gebilde, ein Produkt des Schmieds, die Mé&nner sind rastlos schaffend. VVollendet
wird der Schopfungsvorgang durch géttliche Gaben, die synthetische Traumfrau
wird mit typisch weiblichen Eigenschaften beschenkt; vor allem mit Schonheit,
aber auch mit ,,Trug und verstrickende[n] Reden“’*. Spater wird Pandora zum
verfilhrerischen Weib stilisiert und mit der Schuld beladen, das Ubel in die Welt
gebracht zu haben. Dabei &hnelt sie der biblischen Eva, die ebenfalls eine
sekundér geschaffene und keine geborene Frau ist: ,,Gott, der Herr, baute aus der

Rippe, die er vom Menschen genommen hatte, eine Frau [...].“ (I Mo 2,22)

® Und nicht etwa fiir eine sterilisierende Lésung, wie Rudolf Drux bemerkt. Vgl. Drux:
Mannertraume, Frauenkdrper, Textmaschinen, S. 26.
™ Homer: llias. Ubersetzt von Johann Heinrich VoR. Einleitung von Rudolf Alexander Schroder.
Berlin 1940, S. 441.
2 Homer: llias, S. 442.
" Hesiod: Werke und Tage. Ubersetzung nach H. Gebhardt bearbeitet von E. Gottwein, V. 80ff.
Online-Ressource unter http://www.gottwein.de/Grie/hes/ergde.php (zuletzt eingesehen am
12.9.2014).
" Hesiod: Werke und Tage, V. 78.
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Auffallig ist die sprachliche Realisierung des Herstellungsvorgangs; Eva wird aus
Adams Rippe gebaut, Pandora aus Lehm geformt, Pygmalions Statue aus
Elfenbein gemeilelt. Die Wortwahl weckt Assoziationen zur Handwerkskunst, die
Frau ist ein Manufakt.

Die ebenfalls in den Metamorphosen beschriebene Geschichte vom
Bildhauer Pygmalion wurde tber die Jahrhunderte unzahlige Male in diversen
Kinsten rezipiert. Schriftsteller von Bodmer Uber Goethe bis Shaw versuchten
sich an einer Interpretation des Sujets. Von den zur Verfugung stehenden Frauen
enttauscht, bildet Pygmalion eine Statue, in deren Schénheit er sich verliebt. Uber
ihn heiBt es: ,,miratur et haurit pectore Pygmalion simulati corporis ignes“’. Die
Statue ist zundchst noch eindeutig Sache, ohne jede Illusion als simulati corporis,
als vorgetauschter bzw. nachgeahmter Korper bezeichnet. Zur Frau wird die
Elfenbeinstatue erst, als Aphrodite ihr Leben einhaucht; sie erwarmt sich unter
Pygmalions Beriihrungen. Ein Name bleibt ihr aber vorenthalten.

In der mittelalterlichen Literatur taucht um 1226 ein weibliches Artefakt
auf: In der nordischen Version der Tristan-Sage ldsst Tristram ,,zimmerleute und

goldschmiede*’

eine tauschend echte Attrappe seiner geliebten Isond aus Gold
und Silber anfertigen, jene ist

[...] so kunstreich gefertigt in bezug auf gliederbau und gesicht, dass niemand,
der sie ansah, anders glauben konnte, als dass in allen ihren gliedern leben sei,
und so schén und wolgethan, dass man auf der ganzen welt keine schonere figur
finden konnte [...].”"

Die kunstliche Isond ist eine mit handwerklichem Geschick hergestellte Figur, die
leblose Doppelgéngerin der Geliebten, ein starres Duplikat der echten Isond.
Aufgrund einer versteckten Einrichtung verstromt sie einen bet6renden Duft,
Bewegungs- und Sprachfahigkeit fehlen aber.

Andere humanoide Kunstgeschopfe gibt die Literatur des Mittelalters
kaum her, die meisten Erz&hlungen beinhalten Beschreibungen technischer
Apparaturen. Das fahrbare Bett im Parzival oder die Grabmahlkonstruktion in

Veldekes Eneasroman sind hauptséachlich Visionen und gehéren in den Bereich

"> publius Ovidius Naso: Metamorphosen. Lateinisch/Deutsch. Ubersetzt und herausgegeben von
Michael von Albrecht. Stuttgart 1997, S. 526; 10,252f. Michael von Albrecht tbersetzt simulati
corporis mit Scheinbild.
’® Eugen Koélbing (Hrsg.): Die nordische Version der Tristan-Sage. Tristrams Saga ok isondar.
Nachdruck der Ausgabe Heilbronn 1878. Hildesheim und New York 1978, S. 187.
" Kélbing: Die nordische Version der Tristan-Sage, S. 187.
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des Magisch-/ Marchenhaft- und Christlich-Wunderbaren.” Dort sind auch die
geheimnisvollen Verfahren zur Menschenherstellung zu verorten, allen voran das
Rezept fiir die Herstellung eines Homunculus. 1538 fiihrt Paracelsus exakt aus,
wie ,,ein Mensch aullerhalb des weiblichen Leibs und einer natiirlichen Mutter
geboren werden konne“’®. Die spatmittelalterliche Vorstellung eines
Retortenmenschleins gilt als Opus Magnum der Alchemie, eine entsprechende
Erzeugung gelingt dem Doktor Wagner im zweiten Teil des Faust. Goethe, fir
dessen vitalistische Uberzeugung ein kiinstliches Wesen nur aus organischem
Material geschaffen werden kann, lasst ihn sagen:

Es leuchtet! seht! — Nun 148t sich wirklich hoffen,

DaR, wenn wir aus viel hundert Stoffen

Durch Mischung — denn auf Mischung kommt es an —

Den Menschenstoff geméchlich componiren,

In einen Kolben verlutiren

Und ihn gehdorig cohobiren,

So ist das Werk im Stillen abgethan.

Es wird! die Masse regt sich klarer!

Die Uberzeugung wahrer, wahrer!

Was man an der Natur Geheimnisvolles pries,

Das wagen wir verstandig zu probiren,

Und was sie sonst organisiren lief3,
Das lassen wir krystallisiren. (Faust I, V. 6848ff.)

Das Verfahren ist in einem wissenschaftlich-chemischen Vokabular
wiedergegeben, trotzdem wirken die Beschreibungen mehr ver- als enthillend.
Der Menschenstoff ist nicht ein Element, sondern besteht in einem
Zusammenwirken mehrerer, viel hundert Stoffe. Das Gemisch materialisiert und
wird zur Masse. Am Ende tbernimmt der Mensch das Walten einer hoheren
Instanz: Was sie, die Natur, organisierte, das lassen wir jetzt kristallisieren — die
Entmachtung ist ein direkter Querverweis auf die Hymne des Prometheus, der in

seiner Unabhangigkeit und Freiheit von Herrschaft zum Vorbild fir das

8 vgl. Ulrich Ernst: Zauber — Technik — Imagination. Zur Darstellung von Automaten in der
Erzéhlliteratur des Mittelalters. In: Automaten in Kunst und Literatur des Mittelalters und der
Friihen Neuzeit. Hrsg. von Klaus Grubmdller und Markus Stock. Wiesbaden 2003 (Wolfenbiitteler
Mittelalter-Studien 17), S. 116f.

™ Pparacelsus: De generatione rerum naturalium. In: Kiinstliche Menschen. Dichtungen und
Dokumente Uber Golems, Homunculi, Androiden und liebende Statuen. Herausgegeben von Klaus
Vélker. Munchen 1971, S. 55.
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schopferische Genie wird. Sie enthalt die Absage an den gottlichen Schopfer:
,,Hier sitz' ich, forme Menschen/ Nach meinem Bilde®°.

Die Gotter haben nichts mehr mit den kiinstlichen Menschen zu tun, der
Mensch fabriziert sie selbststdndig. Aussagekraftig ist der Ort der Herstellung:
Der Schopfer verlésst die Schmiede, um im Labor zu experimentieren. Mit dem
technischen Fortschritt entwickeln sich auch fantastische Moglichkeiten weiter,
erst Jean Paul beschaftigt sich wieder mit weiblichen Artefakten. Am Ende des
18. Jahrhunderts eroffnet er mit seinen satirischen Betrachtungen eine neue
Denkrichtung im Bereich des kinstlichen Lebens. Die Uberspitzten Visionen
inspirieren, werden weitergesponnen und in der Romantik zum literarischen

Trend.

1.2.3. Die kinstliche Frau in der romantischen Literatur

1789 erscheint eine Schrift von Jean Paul, in der er jedem Mann das Recht auf
eine Frau aus blofem Holz einrdumt:

Es scheint daher meine Christenpflicht zu sein, so unzahligen Mannern zu sagen,
wie ich mir eine so gute Frau gemacht: sie kdnnen sich darnach doch &hnliche bei
geschickten Bildschnitzern, Modellirern und Wachsbossirern oder auch bei mir
selbst bestellen, und sie gewisser maRen noch heirathen: denn iedermann kann
zwei Weiber auf einmal ehlichen, fals Eine davon aus blossem Holz besteht.®

Ganz offensichtlich ist hier eine Ersatzfrau angedacht, die einerseits explizit als
Frau (und nicht als Kopie, Bild oder Ahnliches) benannt, gleichzeitig aber
deutlich durch ihre Materialitat bestimmt ist: Sie wird geschnitzt, modelliert und
bossiert. Bemerkungen zum adéquaten Werkstoff folgen:

Schénheit must' ihm ietzt in einem seltenen Grade zugeleget werden. Ich
offenbar' es ohne mich so schamen, daf ich freilich aus den besten Poeten recht
gut wissen muste, unbeschreiblich schdne Augen musten ganz aus Achat, schone
Zahne aus Perlen oder Elfenbein, schéne Lippen aus Rubinen, schéne Locken aus
Gold, ein schoner Busen aus Marmor (offenbar weissem und nicht schwarzem)
gearbeitet sein.®

8 Johann Wolfgang Goethe: Prometheus. In: Eduard von der Hellen (Hrsg.): Goethes séamtliche
Werke. Jubildums-Ausgabe in 40 Bénden. 2. Band. Gedichte. Mit Einleitung und Anmerkungen
von Eduard von der Hellen. Stuttgart u.a. 1902, S. 60.
81 Jean Paul Richter: Einfaltige aber gutgemeinte Biographie einer neuen angenehmen Frau von
bloRem Holz, die ich langst erfunden und geheiratet. Auswahl aus des Teufels Papieren. Kapitel
62, IV. In: Kunstliche Menschen. Dichtungen und Dokumente tiber Golems, Homunculi, Androiden
und liebende Statuen. Herausgegeben von Klaus Volker. Miinchen 1971, S. 139f.
82 Jean Paul: Einfaltige aber gutgemeinte Biographie, S. 141.
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Wodurch die Schonheit einer Frau erzeugt werden kann, wird hier nach allen
Regeln der Kunst verhandelt. Indem er das Rezept flr eine gelungene Frau aus der
Dichtung zu destillieren sucht, stellt der Autor die Weiblichkeit mit der Poesie in
Einklang. Dieser Entwurf einer idealen Frau ist jedoch zum Scheitern verurteilt
und wird dem Spott ausgesetzt. Jean Paul, der literaturgeschichtlich ungern, doch
meist noch zwischen Klassik und Romantik verortet wird, reagiert mit seinem
Text auf die gesellschaftliche Veranderung. Insbesondere wird durch die
dargestellte Oberflachlichkeit die Verauferung, die mit der fortschreitenden
Mechanisierung einhergeht, zum Gegenstand seiner Kritik. Destruktiven
Einschlag bekommen die Ausfiihrungen durch den Umstand, dass aufgrund eines

Mangels an finanziellen Mitteln die ,,Vorschriften der Poeten®®

nicht ganz
eingehalten werden koénnen. Statt Perlen missen Rinderknochen herhalten, die
Augen werden aufgemalt — der partielle Ersatz fillt dirftig aus. Uberhaupt wird
die ganze Frau ein schlechtes Imitat des Weiblichen, sie bleibt ,,eine Baustelle
wahrer Reize“®.

Greifbarer formuliert Jean Paul seinen Kerngedanken in einer anderen
Abhandlung. Noch vor 1800 beschreibt er die im 21. Jahrhundert ebenso aktuelle
Bedrohung, die von den leistungsstarken Automaten ausgeht: ,,Denn zum
Ungliick machen die Maschinen allezeit recht gute Arbeit und laufen den
Menschen weit vor.“®® Was hier unter dem Deckmantel des Vorlaufens
angesprochen wird, ist das befiirchtete Uberfliigelt-Werden des Meisters von
seinem Knecht. Es ist dann die ,,bose Absicht erreicht, wenn [...] in den
Dorfschenken keine einzige lebendige Seele mehr sitzt. %

Das Motiv der kinstlichen Frau durchlebt auf literarischer Ebene in der
Antike erst Freude, spater Witz; in der Romantik weicht die positive Konnotation
Beklommenheit und Misstrauen. Im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts hdufen
sich in den Erz&hlungen weibliche Kunstgeschdpfe geheimnisvoller Natur. Meist
sind sie Gestalten, die weder dem Leben noch dem Totenreich eindeutig

zuzuordnen sind. Eine knappe Erzahlung von Karoline Engelhard aus dem Jahr

8 Jean Paul: Einfiltige aber gutgemeinte Biographie, S. 141.
* Ebda, S. 144.
8 Jean Paul Richter: Untertanigste Vorstellung unser, der samtlichen Spieler und redenden Damen
in Europa entgegen und wider die Einfihrung der Kempelischen Spiel- und Sprachmaschinen. In:
Kunstliche Menschen. Dichtungen und Dokumente (ber Golems, Homunculi, Androiden und
liebende Statuen. Herausgegeben von Klaus Vélker. Miinchen 1971, S. 120.
8 paul: Untertanigste Vorstellung, S. 119.
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1823 tragt den paradigmatischen Titel Die lebendige Tote und die tote Lebende.
Der Protagonist Gabriel erhalt den Leib seiner geliebten Babet kunstlich am
Leben, wihrend er die Seele nicht aufhalten konnte; ein ,,schones rosiges zartes

Madchen — lieblich aufschauend“®’ steht hinter einem Vorhang. Ihre . Ziige

atmeten“®®

tOt“.gO

, gleichzeitig hat sie aber eine ,,schone kalte Hand“® — sie ist »lebendig
Dass es nur eine Hiille ist, stort den Gelehrten nicht: ,,[D]ie Gestalt trostet
mich.“*!, Er gibt zu: ,,Es ist dies der Triumph meiner Kunst, dal3 ich sie mir

erhalten konnte.“%

Wie dies moglich ist, bleibt den Lesenden verborgen, das
Geheimnis des Lebens wird nicht verraten.

Ebenso verschweigt Mary Shelleys Viktor Frankenstein die Art und Weise des
Leben-Einhauchens. Die Referenz auf die Schopferfigur ist bereits im Titel des
1818 erstmals erschienenen Romans gegeben. Frankenstein, or The Modern
Prometheus erhebt den Menschen zur schaffenden Instanz. In der romantischen
Tradition muss er als Kunstler gelesen werden, der von einer inneren Zerrissenheit
gezeichnet ist und die Rolle eines ,gottihnlichen Schépferindividuums®
einnimmt. Victor Frankenstein ist als Mad Scientist ebenfalls in den Kontext der
Wissenschaft gestellt, seine Kreatur ist wie Babet ein Wesen zwischen Leben und
Tod. Der Korper ist eine Montage aus Leichenteilen, das Neuarrangement wird
wieder zum Organismus. Frankenstein selbst sagt: ,,Life and death appeared to me

ideal bounds“**; Leben und Tod scheinen nur ,, eingebildete Schranken zu sein“®*.

«96

Die ,,capacity of bestowing animation*”> wird nicht nédher benannt, Frankenstein

verbietet die Bekanntmachung des gefahrlichen Wissens. Er verweist warnend auf

seine eigene Geschichte und deren Konsequenzen, ,.destruction and infallible

«97

misery“’. Im Zuge der Vollendung seines Werks l&sst Shelley einen Hinweis

8 Karoline Engelhard: Die lebendige Tote und tote Lebende. Wahre Begebenheit. In: Die
lebendige Puppe. Erzahlungen aus der Zeit der Romantik. Hrsg. und mit einem Nachwort von
Rudolf Drux. Frankfurt am Main 1986, S. 178.
8 Engelhard: Die lebendige Tote, S. 179.
% Ebda, S. 184.
* Ebda, S. 185.
*' Ebda, S. 178.
%2 Engelhard: Die lebendige Tote, S. 178.
% Kaiser: Literarische Romantik, S. 12.
% Mary Wollstonecraft Shelley: Frankenstein or the modern Prometheus. Edited with an
Introduction by M. K. Joseph. London 1969, S. 54.
% Mary Shelley: Frankenstein oder Der moderne Prometheus. Die Urfassung. Aus dem
Englischen neu Ubersetzt und herausgegeben von Alexander Pechmann. Minchen 2013, S. 49.
% Shelley: Frankenstein 1969, S. 53.
* Ebda, S. 53.
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fallen, die Elektrizitdt — fiir Rupert Gaderer die ,,force vitale im organischen

<98

Korper konnte lebensspendend sein. Die Lesenden erfahren, dass

,instruments of life*®

in Position gebracht werden, ,,that [ might infuse a spark of
being into the lifeless thing“'®. Der Funken des Seins ist hier durchaus zweideutig
zu verstehen.

Viele Gedanken um das Geschlecht seines Geschopfs macht sich der
Forscher nicht, er nennt es creature und fiend. Die Kreatur bringt den Gedanken
von Mannlichkeit und Weiblichkeit selbst ins Spiel. Der Wunsch, der das
Vorhandensein eines eigenen Willens impliziert, lautet:

I demand a creature of another sex, but as hideous as myself; [...] but on that
account wes hall be more attached to one another. Oh! my creator, make me
happy; let me feel gratitude towards you for one benefit!"™

Das Monster fordert eine Wohltat von seinem Schopfer, um endlich Freudvolles
aus Frankensteins Schopfungskraft zu generieren, wofir es dankbar sein kann: ein
weibliches Pendant. Die Kreatur vermutet sein eigenes Gluck in der Zweisamkeit,
er bezeichnet es als ,,necessary for my being“loz. Zunachst willigt Frankenstein
ein, doch in letzter Sekunde andert er seine Meinung:

I was now about to form another being of whose dispositions | was alike
ignorant; she might become ten thousand times more malignant than her mate
[...]. I thought with a sensation of madness on my promise of creating another
like to him, and trembling with passion, tore to pieces the thing on which | was
engaged.'®

Das weibliche Wesen wird nicht vollendet, sondern bleibt ,,remains of the half-

finished creature*!®

, weil sich Frankenstein vom Epimetheus endlich zum
Prometheus gewandelt hat, wie es der Titel verspricht: Er bedenkt nun vorher,
welche Konsequenzen seine Handlung nach sich ziehen konnte und entscheidet
sich dagegen. Die potentielle ,,female form“'® besteht demnach nur in
Vorstellung und Wunschdenken von Frankenstein und seinem Monster. Das

Leben bleibt ihr letztlich vorenthalten, sie bleibt Ding.

% Gaderer: Strahlenpyramiden, S. 8.
% Shelley: Frankenstein 1969, S. 57.
% Epda, S. 57.
101 Shelley: Frankenstein 1969, S. 146.
192 Ehda, S. 144
1% Ehda, S. 166.
1% Ehda, S. 170.
1% Ehda, S. 165.
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Die zwischen Gegenstandlichkeit und Lebendigkeit oszillierende Position
kinstlich Geschaffener ist zudem Thema in Friedrich Launs Die Wachsfigur. Der
angstlichen Hilarie graut es vor dem Wachsfigurenkabinett ,,voll stummer,
geschminkter Leichen!®. Es wird eingerdaumt, dass Glaube und Fantasie die
»Wachsfiguren mit einem auffallenden Scheine des Lebens versehen“?’ die
Menschen hitten den ,,aufrichtigen Wunsche, das Bild belebt zu sehen“!%®. Im
Unterschied zur wissenschaftlichen Erzeugung menschenahnlicher Wesen sind
Wachsfiguren und Statuen auf den dsthetischen Effekt angewiesen, ihre Belebtheit
ist in einer Sphare zwischen Imagination und Wirklichkeit angesiedelt. Manchmal
reicht die Vorstellung aus, so sagt ein junger Mann in Launs Erzéhlung:

Als ich das liebliche Gesicht anstaunte, so Uberraschte mich ganz plétzlich der

Gedanke an Pygmalion und sein Glick bei Erfullung des lange gendhrten

Waunsches. Und drauf fing auch die Figur vor mir sich allméhlich zu beleben
109

an.

Anders als bei Shelley und Engelhard sind die lebendigen Geschopfe bei Laun
keine objektiven Realien, sondern individuell erfahrene Wesen und Objekte einer
indirekt, meist konjunktivisch wiedergegebenen Wahrnehmung. Heinrich Heine
nennt jene Schatten in seinen Florentinischen Nachten (1837) ,,diese lacherlich
grauenhaften Zerrbilder“!'®. Treffend bemerkt er den romantischen Dreh- und
Angelpunkt der Fehleranfilligkeit subjektiver Wahrnehmung: ,,Kénnen wir doch

manchmal die Realitét nicht von bloBen Traumgesichten unterscheiden!*!*

196 Eriedrich Laun: Die Wachsfigur. In: Die lebendige Puppe. Erzahlungen aus der Zeit der
Romantik S. 136.
97 |_aun: Die Wachsfigur, S. 137.
108 | aun: Die Wachsfigur, S. 140.
1% Ebda, S. 146.
19 Heinrich Heine: Florentinische Nachte. In: Die lebendige Puppe. Erzahlungen aus der Zeit der
Romantik, S. 232.
1 Heine: Florentinische Nachte, S. 231.
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Um nun ganz (berzeugt zu werden, dass man keine
Holzpuppe liebe,

wurde von mehreren Liebhabern verlangt,

dass die Geliebte etwas taktlos singe und tanze [...].

(Der Sandmann)

2. E.T.A. Hoffmanns Olimpia

In E-T.A. Hoffmanns 1816 erschienener Erzahlung Der Sandmann nimmt das
weibliche Automat Olimpia eine zentrale Rolle im Handlungsgeschehen ein. Im
Folgenden werden ihr AuReres, die physische Kondition, ihre Sprachkompetenz
sowie ihr musikalisches Talent einer Analyse unterzogen. Zudem wird sie auf ihre
Rollenvielfalt hin untersucht und im Moment der Dekonstruktion betrachtet.
AbschlieRend wird ein Blick auf ihre Existenz als Automat zu werfen sein.

2.1. Kodierungen des Weiblichen
2.1.1. AuBeres Erscheinungsbild: Etwas fiir’s Auge

Auffallend an Olimpias Konstruktion ist ihr AuReres, wobei den Augen, Handen
und Lippen besondere Beachtung beigemessen wird. In erster Linie zeichnet sie
aulerliche Schonheit aus. Der Protagonist Nathanael erblickt die Dame zum
ersten Mal durch eine Glastiir und beschreibt sie seinem Freund Lothar als ,,[e]in
hohes, sehr schlank im reinsten EbenmalR gewachsenes, herrlich gekleidetes
Frauenzimmer* (DS 17). Besonders diese GleichmaRigkeit der &uRerlichen
Gestalt wird von Nathanael bemerkt, der ,,nie einen schoneren Wuchs gesehen®
(DS 27) zu haben meint. Der Erzdhler bezeichnet sie als ,,schone Bildsdule® und
stellt durch die Wortwahl eine Verbindung zu den weiblichen Tragerfiguren
griechischer Tempel her. Auch der skeptische Siegmund gesteht: ,,]hr Wuchs ist
regelméBig, so wie ihr Gesicht, das ist wahr!*“ (DS 34) Nicht nur die Statur, auch
Olimpias Zige scheinen makellos symmetrisch. Nathanael bestaunt ihr
»engelschones Gesicht (DS 17), ,,ihr wunderschon geformtes Gesicht (DS 28).
Auf Spalanzanis Fest, auf dem Olimpia zum ersten Mal der Offentlichkeit
prasentiert wird, befindet sogar der Erzéhler: ,,Man musste ihr schon geformtes
Gesicht, ihren Wuchs bewundern.” (DS 30) Olimpia ist zudem ,,sehr reich und
geschmackvoll gekleidet“ (DS 30). Erwahnenswert sind ihr ,seltsam
eingebogene[r] Riicken* (DS 30) und ,,die wespenartige Diinne des Leibes* (DS

30); allerdings tun die beiden Merkmale ihrer Schénheit keinen Abbruch. Das
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attraktive AuBere ist Olimpias wesentliche Eigenschaft. In den meisten
Benennungen ist sie die ,,schone Olimpia®“ (DS 31, 32) wie auch ,,die himmlisch-
schone Olimpia“ (DS 29). Dass ihr Aussehen mindestens einen Mann in seinen
Bann zieht, zeigt Nathanael. Er ,,konnte nicht los von Olimpias verfiihrerischem
Anblick” (DS 29), Olimpia ist demgemal eine Wohltat fir das Sehorgan. lhre
Schonheit wird jedoch hauptsachlich auf die GleichmaRigkeit in Wuchs und
Gesicht beschrankt und bleibt auf die duflere Form reduziert. Dies hat zur Folge,
dass sie zunéchst oberflachlich und eindimensional wirkt.

In den Fokus gerlckt werden insbesondere Olimpias Augen, ihre Hande
und Lippen. Nathanaels Wahrnehmung derselben vollzieht sich in zwei Schritten:
Erst wirken die Korperteile kalt, starr und leblos. Dann erwarmen sie sich und
werden lebendig. ,,[U]nd {iberhaupt hatten ihre Augen etwas Starres, beinahe [...]
keine Sehkraft (DS 17), schildert Nathanael. Zunichst sicht Olimpia aus, ,,als
schliefe sie mit offenen Augen* (DS 17), schaue ,,unverwandten Blickes* (DS
27), ,,die Augen erschienen ihm seltsam starr und tot™ (DS 28). Diese Leblosigkeit
schlagt spéater ins Gegenteil um:

Doch wie er immer schérfer und schérfer durch das Glas hinschaute, war es, als
gingen in Olimpias Augen feuchte Mondesstrahlen auf. Es schien, als wenn nun
erst die Sehkraft entziindet wiirde; immer lebendiger und lebendiger flammten die
Blicke. (DS 28)

Mit einem Mal besitzt die Dame einen ,,Liebesblick, der ziindend sein Inneres
durchdrang® (DS 31). An zwei weiteren Stellen ist der Ausdruck ,,Liebesblick® zu
finden (DS 34; ,,holder Liebesblick* auf Seite 36). Nathanael ,,starrte Olimpia ins
Auge, das strahlte ihm voll Liebe und Sehnsucht entgegen® (DS 31), ,,und immer
glithender, immer lebendiger wurde dieser Blick™ (DS 35).

Ebenso erwachen die Hiande zum Leben. ,,Olimpias kalte Hand* (DS 33)
wird von der Erzdhlerstimme zunidchst noch mit dem Tod assoziiert: , Eiskalt war
Olimpias Hand, [...] durchbebt von grausigem Todesfrost“ (DS 31). Eine
Sekunde spéter dndert sich dies schlagartig: ,,[I]n dem Augenblick war es auch,
als fingen an in der kalten Hand Pulse zu schlagen und des Lebensblutes Strome
zu glithen* (DS 31). Und auch die Lippen entsprechen diesem Muster. ,,[E]iskalte
Lippen begegneten seinen glithenden® (DS 33), heil’t es zuerst, doch wahrend des
Kusses scheinen Olimpias Lebensgeister zu erwachen: ,,und in dem Kuss schienen
die Lippen zum Leben zu erwarmen* (DS 33). Offensichtlich ist Olimpia fir sich

ein lebloses, kaltes Automat, welches sich erst durch Nathanaels Berihrung und
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Hinein-Interpretieren erwarmt und zum Leben erwacht. Diese Illumination durch
Nathanael schlagt sich in der sprachlichen Temperatur- und Farbgebung wieder.
,Eiskalt® (DS 31) steht warmen Formulierungen wie ,.entziindet” (DS 28),
,flammten® (DS 28), ,,ziindend* (DS 31), ,,gliihend*“(DS 35) und ,,erwarmen* (DS
33) gegenlber.

2.1.2. Physische Kondition: Robo-Dance

Nachdem zuvor Olimpias schones AuReres Gegenstand ausfiihrlicher Betrachtung
war, werden nun Haltung und Bewegung in den Fokus genommen. Ahnlich dem
Zweischritt ihrer Kalt-Warm-Veranderung bleibt Olimpia zuerst statisch und
erfahrt erst mit Spalanzanis Fest eine Dynamisierung. lhre Leblosigkeit
manifestiert nicht nur in kalten Gliedmalien, sondern auch in der fehlenden
Bewegung. Als Nathanael Olimpia zum ersten Mal erblickt, ,,sa} [sie] im Zimmer
vor einem kleinen Tisch, auf den sie beide Arme, die H&nde zusammengefaltet,
gelegt hatte” (DS 17). Diese Stellung wird an spaterer Stelle beinahe wortgetreu
erneut aufgegriffen: ,,Olimpia sal3, wie gewdhnlich, vor dem kleinen Tisch, die
Arme daraufgelegt, die Hande gefaltet. (DS 28) Die detaillierte Beschreibung
ithrer Sitzposition legt die Vermutung nahe, Olimpia sei an ihrem ,.kleinen Tisch*
mit ,gefalteten Hénden* wie eine Puppe drapiert worden. Der Zusatz ,,wie
gewohnlich® verweist darauf, dass es ihre iibliche Pose ist. Bestatigt wird die
Annahme durch den Hinweis, dass sie ,,0ft stundenlang in derselben Stellung [...]
ohne irgendeine Beschiftigung an einem kleinen Tische saB“ (DS 27). In dieser
immer gleichen Starre bleibt sie ohne Gesellschaft, Nathanael erspaht das
Tischchen, ,,wo oft Olimpia einsam sal}* (DS 27).

Im Vergleich zu Olimpias sitzenden Verhéltnissen wird ihre Figur im Zuge
von Spalanzanis Fest Gberraschend dynamisch. In ihren Bewegungen bemerkt der
Erzdhler eine ,,ganz eigne[n] rhythmische[n] Festigkeit, womit Olimpia tanzte*
(DS 32). Siegmund stellt fest: ,[I]hr Schritt ist sonderbar abgemessen, jede
Bewegung scheint durch den Gang eines aufgezogenen Riaderwerks bedingt* (DS
34). Der Verweis auf die technische Apparatur eines Raderwerks l&sst den
Vergleich mit einer Aufziehpuppe zu. In diesem Zusammenhang klingt die
Formulierung, dass Nathanael nicht ermiide, seine Tanzpartnerin ,,immer wieder
[...] aufzuziehen“ (DS 32), semantisch zweischneidig. Olimpias steife

Tanzversuche begeistern zwar, werden von den Anwesenden (nur nicht von

35



Nathanael) aber als Robo-Dance enttarnt: ,,In Schritt und Stellung hatte sie etwas
Abgemessenes und Steifes” (DS 31), ihr fehlt der richtige Schwung.

2.1.3. Sprachkompetenz: Einsilbige Hieroglyphen

Nach Erscheinungsbild und Bewegung lohnt es sich nicht weniger, Olimpias
AuRerungen zu analysieren. Festgestellt werden kann, dass Olimpia keine Frau
groler Worte ist. Sie ,,seufzte einmal tibers andere: Ach — Ach — Ach! [...], aber
Olimpia seufzte blo3 immer wieder: Ach, Ach!“ (DS 32) und wenig spéter:
,,Olimpia seufzte [...] nur: Ach — Ach!“ (DS 33), ,,Ach, Ach! replizierte Olimpia‘“
(DS 33). Uberaus deutlich dargestellt ist Olimpias Einsilbigkeit. Ihr
Sprachrepertoire scheint sich in dem Wortchen ,,Ach zu erschopfen. Ein einziges
Mal erfreut die Dame Nathanael mit einem Sprach-Update: ,,Ach, Ach! — dann
aber: Gute Nacht, mein Lieber!* (DS 35f.). Nathanael ist Uberwéltigt, aber fir die
Lesenden klingt ,,Ach“ wie eine blecherne, leere Worthiilse und bleibt Olimpias
einziger und charakteristischer Ausdruck. Diese, als Symptominterjektion
definierte Empfindungséulierung ist stets von Seufzen und
Wiederholungsbetonung begleitet: Sie seufzt ,,einmal iibers andere®, ,,immer
wieder und ,replizierte“. Mit dem dahingeschmachteten ,,Ach® schwingt
Sehnsucht mit, ein wenig weibliche Hilflosigkeit und die naive Mdoglichkeit eines
Flirts. Allem voran artikuliert es Gefiihle und impliziert damit die Fahigkeit zur
Emotionalitat. Die Vermutung lautet daher, dass Olimpia mit dem gefiihlvollen
Ach Menschlichkeit suggerieren soll. Ihr Schopfer Spalanzani hat sie mit dem Ziel
sprachlich programmiert, das Publikum von ihrer Naturlichkeit zu iberzeugen.

Eine andere Mdglichkeit, Olimpias ,,Ach“ zu deuten, fihrt den
onomatopoetischen Charakter weiter aus und nimmt das damit etymologisch
verwandte Verb dchzen? in den Fokus. In dieser Hinsicht ist das, was Olimpia
artikuliert, ,,eher ein mechanisches Achzen, als ein Sprechen“m. Dieser Vergleich
stellt sie in den Kontext ihres mechanischen Wesens. Weder durchschaut
Nathanael die Scharade noch trifft ihn ihre Schweigsamkeit. Zwar erkennt er
,»Olimpias ginzliche Passivitit und Wortkargheit, so sprach er doch: Was sind
Worte — Worte!*“ (DS 36).

12 v/gl. Friedrich Kluge: Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache. 25., durchgesehene
und erweiterte Auflage. Bearbeitet von Elmar Seebold. Berlin und Boston 2011, S. 12.
3 Kaltérina Latifi (Hrsg.): E.T.A. Hoffmann. Der Sandmann. Historisch-kritische Edition.
Frankfurt a. M. 2011, S. 170.
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Das wenige, das Olimpia sprachlich von sich gibt, ndmlich jenes ,,Ach®,
nimmt Nathanael euphemisierend als ,,echte Hieroglyphe* (DS 35) wahr und
offnet damit den Kontext des Geheimnisvollen, in den er Olimpias ganzes Wesen
stellt. Er sucht Geheimnisse einer Frau zu ergriinden, die non-existent sind. Die
Hieroglyphe gilt als Kernbegriff der Romantik und steht fur ein Geheimzeichen,
welches tiefste Geheimnisse bildhaft wiedergibt.***

Vielmehr erkennt er die Qualitaten einer schweigsamen Frau, Olimpia ist
eine ,herrliche Zuhorerin® (DS 35). ,,[S]ie stickte und strickte nicht, sie sah nicht
durchs Fenster (DS 35), sondern schenkt Nathanael ihre volle Aufmerksamkeit.
»[S]tundenlang sah sie mit starrem Blick unverwandt dem Geliebten ins Auge,
ohne sich zu riicken und zu bewegen [...]* (DS 35). Detlev Kremer stellt fest,
dass gerade dieser Umstand der Einsilbigkeit Olimpia flr Nathanael so attraktiv
macht, da er jenes ,,Ach* in seiner ,,Funktion der semantischen Leerstelle [...], in

«115

die sich Nathanael ungehindert einschreiben kann*“, auffasst.

2.1.4. Talent: Musikalische Perfektion

Neben dem geduldigen Zuhoren zahlt die Musikalitdt zu Olimpias Talenten:
,Olimpia spielte den Fliigel mit groBer Fertigkeit und trug ebenso eine Bravour-
Arie mit heller, beinahe schneidender Glasglockenstimme vor.“ (DS 31)
Siegmund gibt hingegen zu, dass die meisten Anwesenden ,,den unangenehm
richtigen geistlosen Takt der singenden Maschine [...] ganz unheimlich“ (DS 34)
finden. Deswegen kommt es ihm so vor, ,als tue sie nur so wie ein lebendiges
Wesen (DS 34). Es ist die musikalische Perfektion, die unangenehme Richtigkeit,
die Olimpia als Maschine charakterisiert. Olimpias Mangel ist die menschliche
Fehlbarkeit. Diesen Schluss ziehen auch die Méanner im Sandmann:

Um nun ganz (berzeugt zu werden, dass man keine Holzpuppe liebe, wurde von
mehreren Liebhabern verlangt, dass die Geliebte etwas taktlos singe und tanze
[...], vor allen Dingen aber, dass sie nicht blo3 hore, sondern auch manchmal in
der Art spreche, dass dies Sprechen wirklich ein Denken und Empfindungen
voraussetze. (DS 39)

Die Begebenheit veranlasst die jungen Herren dazu, ihre Frauen einem Test zu

unterziehen, um sie auf deren Echtheit zu tberpriifen. Oberstes Kriterium fir ihre

4 vgl. E.T.A. Hoffmann: Der Sandmann. Hrsg. von Rudolf Drux. Anmerkungen. Stuttgart 2004,
S. 52.
15 Claudia Lieb: Der Sandmann. In: Detlef Kremer (Hrsg.): E.T.A. Hoffmann. Leben — Werk —
Wirkung. Berlin 2009, S. 182.
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Nattrlichkeit ist die fehlende Perfektion: Die Damen sollen taktlos singen und
tanzen. Aulerdem ist Denken und Fihlen ein Merkmal echter Frauen, sie sollen
derart sprechen, dass Gedanken und Gefiihle darin erkennbar sind. Dieser Lehre
ist eine versteckte Definition bezuglich der Frage nach Kinstlichkeit bzw.
Nattrlichkeit eingeschrieben. Wahrend im 21. Jahrhundert die Grenzen zwischen
Mensch und Maschine immer mehr verschwimmen, gibt Hoffmann drei klare
Faktoren zur Unterscheidung an: Fehlbarkeit, Denken und Fihlen machen in
seiner Erzahlung den Menschen zum Menschen.

Olimpia weist keine dieser Eigenschaften auf, ist demnach der
Negativabdruck einer naturlichen Existenz. Was Olimpia nicht ist, scheint vorerst

geklart zu sein. Welche Rollen sie einnimmt, ist im Folgenden Thema.

2.1.5. Rollenvielfalt und Dekonstruktion

Wer Olimpia ist, ist Ansichtssache: Im Laufe der Erzahlung nimmt sie je nach
Perspektive und Wahrnehmungsmodus verschiedene Rollen ein. Den Lesenden
begegnet Olimpia zum ersten Mal in Nathanaels Blick durch das Fensterglas, also
zweifach gebrochen. Dass die schéne Frauengestalt den Namen Olimpia tragt und
die Tochter von Professor Spalanzani ist, erfahren die Lesenden wie auch
Nathanael erst danach:

Nachher erfuhr ich, dass die Gestalt[...] Spalanzanis Tochter, Olimpia war, die er
sonderbarer und schlechterweise einsperrt, so, dall durchaus kein Mensch in ihre
Néhe kommen darf. (DS 17)

Olimpia wird durch Nathanaels getriibten Blick und die indirekt (berlieferten
Informationen anderer vorgestellt, eine eigene Stimme oder Verhalten erhalt sie
vorerst nicht. Nach einer Weile betrachtet Nathanael sie als ideale Frau, liebt
besonders ihren ,,himmlische[n] Liebreiz“ (DS 34), nennt sie ,,mein holder,
herrlicher Liebesstern® (33) und attestiert ihr ein ,tiefes, herrliches Gemiit (DS
34). Fur ihn ist sie ,,die Konigin des Festes* (DS 31). Auf diesem Fest riickt er
schlieBlich mit seinem Liebesgestindnis heraus: ,,O du herrliche, himmlische
Frau! — Du Strahl aus dem verheiRenen Jenseits der Liebe — Du tiefes Gemdit, in
dem sich mein ganzes Sein spiegelt” (DS 32). Nathanaels verliebter Blick verengt
sich auf die himmlische Olimpia. Weit aussagekraftiger als der erste Teil des
Zitates ist der zweite — Nathanael findet sein eigenes Spiegelbild in Olimpias
Gemdt wieder. Olimpia ist hauptséchlich aus einem Grund die ideale Frau fur
Nathanael: Sie dient ihm als Projektionsflache. Der im Wahn begriffene, junge
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Mann bemerkt gar nicht, wie wenig tief sein eigenes Sein ist, wenn es sich in
Olimpias seichtem Gemiit spiegeln kann. ,,[N]ur in Olimpias Liebe finde ich mein
Selbst wieder” (DS 34), bekennt Nathanael. In ihrer Passivitat kann Olimpia
nichts anderes sein als Hohlspiegel fur Nathanaels Ubersteigerten Charakter, seine
Fantastereien und die wahnhaft-narzisstische Personlichkeit.

Die anderen Studenten lassen sich nicht so leicht tauschen und
durchschauen Olimpias Wesen von Anfang an: Die ,,steife, starre Olimpia“ (DS
27) ist nichts anderes als ein Automat. Sie halten mit ihrer Meinung nicht hinter
dem Berg und sprechen von der ,todstarre[n], stumme[n] Olimpia[...], der man
totalen Stumpfsinn andichten [...] wollte® (DS 33). Spalanzani selbst ist
verwundert, dass Nathanael gar nicht mehr von ,,dem bloden Médchen* (DS 33)
ablassen mochte. Die kritische Stimme Siegmunds nennt jene, die ihm ,auf
seltsame Weise starr und seelenlos* (DS 34) erscheint, ,,Wachsgesicht“ (DS 34)
und ,,Holzpuppe® (DS 34). Gegen Ende der Erzdhlung erst nimmt Olimpia auch
fur Nathanael die Rolle ein, die er bis dahin erfolgreich Ubersehen hat. In dem
Moment ihrer Dekonstruktion wird Nathanael dazu gezwungen, sich Olimpias
Kinstlichkeit bewusst zu werden. Das gewalttatige Entreilen und Zerren um

Olimpia fiihrt Nathanael ihre ,,blofe[n] Materialitit***®

vor Augen. ,,[D]ie
Geliebte* (DS 37) ist nunmehr ,,eine weibliche Figur* (DS 37), sie ist die ,,Figur
selbst* (DS 37) und ,,die Figur* (DS 37). Dass sie aus Holz und Wachs gemacht
ist, wird belegt, indem ,die FiiBe der Figur [...] klapperten“ (DS 37) und
,Olimpias toderbleichtes Wachsgesicht* (DS 37) zu sehen ist. Zunédchst auf die
reine Figur beschrankt, erhdlt sie dann den Status einer Puppe: ,,[S]ic war eine
leblose Puppe (DS 37), ein ,schon Holzpiippchen® (DS 38) und eine
,Holzpuppe® (DS 39). Von Spalanzani erfahrt man, Olimpia sei das Werk

zwanzig Jahre langer Arbeit, ,,[s]ein bestes Automat® (DS 37).

2.2. Olimpia und Clara

Da das Personeninventar im Sandmann nur zwei weibliche Hauptrollen enthalt
(Nathanaels Mutter bleibt hier unberticksichtigt), ist es sinnvoll, Nathanaels
Verlobte Clara als Gegenpart zu Olimpia zu begreifen und die beiden Frauen auf

ihre Unterschiede und Gemeinsamkeiten hin zu untersuchen.

116 peter Bekes: E.T.A. Hoffmann. Der Sandmann. Lektiireschliissel. Stuttgart 2005, S. 23.
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Indem Olimpia Nathanael den Raum und die Aufmerksamkeit schenkt, die
er begehrt, ersetzt sie Clara durch ein Besseres. Wéhrend Olimpia stundenlang
andachtig lauscht, kann Clara keinerlei Interesse fur seinen Hang zum
Fantastischen aufbringen. ,Der verstindigen Clara war diese mystische
Schwarmerei im hochsten Grade zuwider” (DS 21). lhr aufgeklartes Gemiit steht
im Widerspruch zu Nathanaels vertraumtem Naturell:

Clara hatte [...] einen gar hellen scharf sichtenden Verstand. Die Nebler und
Schwebler hatten bei ihr boses Spiel [...] der helle Blick, und jenes feine
ironische Lacheln [sagten]: Lieben Freunde! wie mdget ihr mir denn zumuten,
dass ich eure verflieBende Schattengebilde fir wahre Gestalten ansehen soll, mit
Leben und Regung? — Clara wurde deshalb von vielen kalt, gefuihllos, prosaisch
gescholten [...]. (DS 20f.)

Ihre niichterne Perspektive ldsst Clara zum ,realistischen Korrektive!'’ fir
Nathanaels verschwommene Wahrnehmung werden, die von Olimpia hingegen
verstirkt wird. Threr Rationalitit und Eloquenz ist Olimpias empfindsames ,,Ach*
entgegengesetzt. Claras Pragmatismus und ihre Sachlichkeit sind es, die
Nathanael davon iiberzeugen, seine Verlobte sei gefiihllos und abgestorben: ,,.Da
sprang Nathanael entrustet auf und rief, Clara von sich stoflend: Du lebloses,
verdammtes Automat!*“ (DS 25)

In dieser als Schliisselmoment geltenden Szene bezeichnet Nathanael in
einem Anflug von Impulsivitat Clara als Automat, obwohl deutlich ist, dass diese
Eigenschaft Olimpia zugesprochen werden muss. Nathanael jedoch erkennt in
Clara jene kalten und leblosen Ziige, die ein Automat erwarten lasst. VVoll Leben
und Warme ist fur ihn nur Olimpia, die als Projektion seiner selbst alle Anspriiche
erflllt. In diesem Sinn kann Olimpia nicht zuletzt in ihrer Rolle als Gegenfigur zu
Clara begriffen werden. Die Unterschiede wie auch Gemeinsamkeiten der beiden

Frauenfiguren werden im Weiteren ausfiihrlicher behandelt.

Namen: Von Mythos und Logos
Bei einer Gegenuberstellung der beiden weiblichen Charaktere fallen sogleich die
sprechenden Namen ins Auge. Clara ist die weibliche Variante des lateinischen
Wortes clarus und bedeutet , klar* und ,,hell®, steht aber auch im iibertragenen

Sinn fiir ,,geistig klar und ,,deutlich“**®. Ausdriickliche Realisierung findet sich

17 Bekes: E.T.A. Hoffmann. Der Sandmann, S. 18.
18 Online Wérterbuch Deutsch-Latein: http://www.zeno.org/Georges-1913/A/clarus  (zuletzt
eingesehen am 30.5.2014).
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in der Beschreibung der Augen: Clara lichelt Nathanael ,,mit ihren hellen Augen*
(DS 3) oder ,,aus solch hellen hold lachelnden Kindesaugen* (DS 16) an, sie
besitzt einen ,,helle[n] Blick* (DS 20). Ein Maler vergleicht ,,Claras Augen mit
einem See von Ruisdael, in dem sich des wolkenlosen Himmels reines Azur [...]
spiegelt* (DS 20) und rekurriert damit auf ein ruhiges, still daliegendes Gewasser,
dessen Oberflache einen unverhangenen, strahlend blauen Himmel reflektiert.
Wesentlich ist die Wolkenlosigkeit, die Claras unverbaute Perspektive
symbolisiert. ,,Nebler und Schwebler (DS 20) haben es schwer, denn von einer
verschleierten Sicht hélt sie nichts. Ganz in diesem Sinne ist Clara eine ,.klar und
hellsichtig“**® denkende und handelnde Person; sie hat ,.cinen gar hellen scharf
sichtenden Verstand“ (DS 20). Diese Eigenschaften duBern sich in einer
unverstellten Sichtweise und in ihrer Ablehnung des Geheimnisvollen: ,,Der
verstandigen Clara war diese mystische Schwéarmerei im hochsten Grade
zuwider“ (DS 21). Sie ist wortlich genommen diejenige, die ,.klart und erklart*?°,
Es bestent weitgehend Konsens darliber, dass Clara das aufklarerische
Gedankengut verkdrpert.

Olimpias Name verweist auf eine vom Olymp Kommende, der géttliche
Aspekt wird in einer Vielzahl von Beschreibungen belegt. Sie besitzt einen
,2himmlische[n] Liebreiz* (DS 34), ist ,,die himmlisch-schone Olimpia“ (DS 29)
und eine ,,herrliche, himmlische Frau® (DS 32), ein ,,Strahl aus dem verhei3enen
Jenseits der Liebe™ (DS 32). Da jedoch Clara der ,,Engel” (explizit auf den Seiten
3, 17 und 40) bleibt, bietet sich eine alternative Lesart des Namens an: Es ist
denkbar, dass Olimpia weniger eine Absage an das klassizistische Ideal darstellt,
als olympischer Charakter aber die mythologische Ebene repréasentiert. Wéahrend
Clara auf der einen Seite den Logos und das aufgeklarte Vernunftprinzip
verkorpert, steht Olimpia fur das Fantastisch-Sagenhafte, den Mythos. Plausibel
wird die Uberlegung, wenn das raunende Moment des Mythischen mitbedacht
wird, denn Nathanaels Blick auf Olimpia ist von einer ebensolchen Unscharfe
gepragt. Nathanael betrachtet Olimpia stets durch ein Fensterglas oder ein
Taschenperspektiv, auf dem Fest ,,nahm er [...] Coppolas Glas hervor und schaute

hin nach der schonen Olimpia“ (DS 31). AuBlerdem bleiben ,die Ziige ihres

119 Bekes: E.T.A. Hoffmann. Der Sandmann, S. 18.
120 Ehda.
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Gesichts undeutlich und verworren* (DS 27) und Nathanael kann ,,im blendenden

Kerzenlicht Olimpias Ziige nicht ganz erkennen® (DS 31).

Weibliche Reize

Was das Aussehen der Damen betrifft, so ist Olimpias bereits erwahnte Schonheit
bei Clara nicht vorzufinden: ,Fiir schon konnte Clara keineswegs gelten; das
meinten alle* (DS 20). Eine Gemeinsamkeit liegt jedoch in ihren Staturen, wie bei
Olimpia bemerkt man auch bei Clara die ,,reine[n] Verhéltnisse ihres Wuchses*
(DS 20). Was den Malern bei Claras Erscheinungsbild auffallt, ist ihr
,wunderbare[s] Magdalenenhaar* (DS 20), man stellt den Vergleich zum
,Battonische[n] Kolorit“ (DS 20) her. Die beiden Begriffe scheinen Claras
Aussehen festzulegen. Wenngleich erstes noch Assoziationen weckt, weily man
sich unter zweitem weniger vorzustellen. Der Ausdruck Battonisches Kolorit
bezieht sich auf den Malstil von Pompeo Batoni, welcher der klassizistischen
Epoche zugeordnet wird. Tatsachlich zahlt zu den bekanntesten Werken des
Italieners ein Gemadlde mit dem Titel Die biRende Magdalena, dessen
Entstehungszeit man um 1742 datiert. In einem Brief an Theodor G. von Hippel
schreibt Hoffmann im August 1798, er habe es in der Dresdener Geméldegalerie
bewundert.***

Wo Olimpias Wirkung auf Nathanael verfuhrerisch ist und erotische
Gefiihle weckt, wird Clara durch ihre Lieblichkeit bestimmt. Das Adjektiv ,,hold*
scheint ihre Eigenschaft am besten zu treffen. Nathanael spricht sie mit ,,mein
holdes Engelsbild* (DS 3) und ,,meine liebe holde Clara* (DS 12) an. Augen und
Léacheln sind durch diese zarte Anmut verbunden: Clara, ,,[h]old lichelnd* (DS
20), blickt ,,aus solch hellen hold ldchelnden Kindesaugen (16), es sind ,,Claras
holde Augen“ (DS 23). Dieses ,um Claras Lippen schwebende[n] feine[n]
Lécheln* (DS 20) zeigt ihre Freundlichkeit, deutet andererseits aber ,,jenes feine
ironische Lacheln™ (DS 20) an, das auch als beldchelnde Geste gelesen werden
kann. Jedenfalls unterscheidet sich Clara darin von Olimpia, deren starres Gesicht

zu keinem mimischen Ausdruck fahig ist.

121 y/gl. Hans von Miiller (Hrsg.): E.T.A. Hoffmann im personlichen und beruflichen Verkehr.
Hoffmann und Hippel. Das Denkmal einer Freundschaft. Berlin 1912, S. 164.
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Ambivalente Wahrnehmung

Eine weitere Ahnlichkeit zwischen Olimpia und Clara liegt in der zwiespaltigen
Wahrnehmung der weiblichen Charaktere. Wahrend Olimpia von den Studenten
folgerichtig als Automat identifiziert wird, fassen zumindest Nathanael und die
Mitglieder der Tee-Gesellschaft sie als lebensechte Frau auf. Eine eindeutige
Festlegung in ihren Personlichkeitsmerkmalen erféhrt auch Clara nicht, sie wird
ambivalent beschrieben: ,,Clara wurde [...] von vielen kalt, gefiihllos, prosaisch
gescholten; aber andere, die das Leben in klarer Tiefe aufgefasst, liebten
ungemein das gemiitvolle, verstdndige, kindliche Médchen” (DS 21). Die
einander widersprechende Mischung aus suBer Kindlichkeit und elaborierter
Verstandestétigkeit verwundert auch Nathanael: ,,[...] man sollte gar nicht
glauben, dass der Geist, der aus solch hellen hold lachelnden Kindesaugen [...]
hervorleuchtet, so gar verstindig, so magisterméafig distinguieren koénne.* (DS 16)
Uberhaupt weist Nathanaels Sichtweise auf seine Verlobte eine signifikante

Entwicklung auf.

Von Clara zu Olimpia und wieder zurlick

Von der jungen Frau, die zu Beginn noch ,,mein siiles liebes Engelsbild, meine
Clara® (DS 17) heiit und mit ,,du meine einzige, meine herzgeliebte Clara!* (DS
26) betitelt wird, wendet sich Nathanael im Lauf der Erzédhlung sukzessive immer
mehr von ihr ab. Anfangs wird ihm bei Olimpias Anblick noch ,,ganz unheimlich*
(DS 17) und, ,,Clara im Herzen, blieb ihm die steife, starre Olimpia hochst
gleichgiiltig® (DS 27). Als Wendepunkt in der Beziehung kann Nathanaels
Begegnung mit dem Wetterglashandler Coppola gelten, der einen psychotischen
Schub beim Protagonisten auslost, also ein Abbrechen seines Realitatsbezugs. Der
Moment, da alles ins andere Extrem kippt, wird auch von Nathanael registriert,
der sein Schicksal anzunehmen beschlief3t und gesteht: ,,Clara [...]hat wohl Recht,
dass sie mich fiir einen abgeschmackten Geisterseher héalt” (DS 29). Von da an ist
er ,wie festgezaubert“ (DS 29), fiihlt sich ,,von unwiderstehlicher Gewalt
getrieben® (DS 29) und ,,konnte nicht los von Olimpias verfiihrerischem Anblick*
(DS 29). Kurze Zeit spiter ist ,,Claras Bild [...] ganz aus seinem Innern
gewichen (DS 30). Nathanael ist derart ,entziickt® (DS 31), dass er ,rein
vergessen [hatte], dass es eine Clara in der Welt gebe, die er sonst geliebt [...], er
lebte nur fiir Olimpia“ (DS 35).
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Nathanael wendet sich von seiner Verlobten ab, weil sie kein Verstandnis
flr seine irrationale Wirklichkeitsauffassung und disteren Geschichten aufbringen
kann. Am meisten verdrgert ihn, dass Clara damit seinen Verstand infrage stellt,
er ist ,,ganz erzirnt, dass Clara die Existenz des Ddmons nur in seinem eignen
Innern statuiere”“ (DS 22). Da sie uberall nach wissenschaftlich-logischen
Erklarungen sucht, akzeptiert sie nur, was sie mit eigenen Sinnen erfahren kann.
Nathanael sieht darin ihr groBtes Manko und z&hlt sie im Sinne eines
eingeschrankten Geistes ,,zu solchen untergeordneten Naturen (DS 22).
Ausschlaggebend fiir die Abwendung von Clara und die Hinwendung zu Olimpia
ist eben jener ,,Verdruss iiber Claras kaltes prosaisches Gemiit™ (DS 23).

Diese ablehnende Einstellung bringt Clara in ihrem Verhalten zum
Ausdruck. Oft brach ,,Clara [...] aber verdriisslich ab“ (DS 22), denn ,,[n]ichts
war fir Clara totender, als das Langweilige; in Blick und Rede sprach sie dann
ihre nicht zu besiegende geistige Schlifrigkeit aus* (DS 23) und ,,Clara konnte
ihren Unmut Uber Nathanaels dunkle, distere, langweilige Mystik nicht
iiberwinden* (DS 23). Indem sie jene Wesensart missbilligt, durch die sich
Nathanael zuletzt zu definieren entscheidet, verschméht sie aus Nathanaels
Blickwinkel seine ganze Person. In ihr spiegelt sich nichts von ihm, weil sie alles
zurlckweist. In diesem Zusammenhang kommt es auch zu Nathanaels
folgenschwerer Bekundung, Clara sei ein Automat. Jene Lust- und
Leidenschaftslosigkeit, die sie angesichts seiner schwarzen Dichtungen an den
Tag legt, ist ein Merkmal, auf das an spaterer Stelle direkt Bezug genommen wird,
um Olimpias Vorteile zu markieren. Zum einen kennt Nathanael die wenig
befriedigende Situation mit seiner Verlobten: ,,Clara, etwas Langweiliges wie
gewdhnlich vermutend [...], fing an, ruhig zu stricken. [...] und blickte starr dem
Nathanael ins Auge (24). Im Gegensatz dazu erhdlt er durch Olimpia die
Aufmerksamkeit und Spiegelung seiner selbst, die er begehrt; ,,[S]ie stickte und
strickte nicht, sie sah nicht durchs Fenster, [...]* (DS 35) und ,,stundenlang sah sie
mit starrem Blick unverwandt dem Geliebten ins Auge, ohne sich zu riicken und
zu bewegen [...] (DS 35). Im direkten Vergleich zu Clara wird ersichtlich, dass
die Figur der Olimpia durch ihre nicht vorhandene Personlichkeit die Funktion der
Beflrworterin Gbernimmt. Olimpia lasst Nathanael die Resonanz erleben, der sein

Ego bedarf. Bei Olimpia ,,erbebte [er] vor innerem Entziicken* (DS 36).
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Nathanael ist in seiner Liebe zu Olimpia, in der er sich selbst spiegelt, so

«122 nichts anderes mehr

fixiert, dass er ,,in seiner narzisstischen Verblendung
sieht. Erst die Dekonstruktion Olimpias bringt die Fantasiewelt, die er um sich
herum aufgebaut hat, zum Einsturz. Mit dem Moment der Desillusionierung
schrumpft auch seine Einbildungskraft. Bald schldgt sein Herz erneut fir Clara,
»die er nun zu heiraten gedachte” (DS 40). ,,Meine — meine Clara!* (DS 40),
seufzt er inniglich ,,und erkannte nun erst recht Claras himmlisch reines,
herrliches Gemiit* (DS 40). Schlussendlich nennt er sie wieder ,,ein[en] Engel*
(DS 40).

Detlef Kremer geht sogar so weit, die zwei Damen in Nathanaels Leben
einander als Pole entgegenzusetzen: ,In Hoffmanns Sandmann steht der
hiuslichen, ,taghellen‘ Clara die unheimliche, mit dem Mond, der nichtlichen

. o 12
Frau Luna assoziierte Olimpia gegeniiber*'?®

. Obgleich Clara und Olimpia
unubersehbare Unterschiede aufweisen, sind dennoch wesentliche Parallelen
zwischen ihnen zu bemerken, die sich in der Mehrzahl aus Nathanaels
Betrachtung ergeben. Beispielsweise féllt ihm bei beiden Frauen der schéne
Wuchs auf und er benennt ihre Vorzige identisch: Einerseits lobt er Olimpias
Htiefes, herrliches Gemiit” (DS 34), andererseits verehrt er spéter auch Claras
»reines, herrliches Gemiit“ (DS 40). Zudem belegt er beide semantisch dhnlich:
Zunéchst ist Clara der Engel, dann beschreibt er Olimpia als himmlische Frau, die
in den Liiften schwebt und zuletzt ist wieder Clara der Engel. Dieses ,,Motiv der

124
vertauschten Braut®

wiederholt sich in weiteren Szenen, so springen Clara in
Nathanaels Dichtung die Augen aus dem Kopf — ein Umstand, der am Ende
Olimpia widerfahrt. Auch die Starre, die Nathanael zuerst bei Olimpia auffallt,
spricht er nach einer Weile Clara zu und bezeichnet letztere als Automat, das
echte Automat hingegen als tiefes Gemiit. Diese Beobachtungen von Parallelen
und Uberkreuzungen fiihren zu dem Urteil, dass Olimpia und Clara fiir Nathanael

austauschbar sind.*?®

122 Bekes: E.T.A. Hoffmann, S. 2.
12 Detlef Kremer: E.T.A. Hoffmann zur Einfiihrung. Hamburg 1998 (Zur Einfiihrung 166), S. 82.
124 Lieb: Der Sandmann, S. 182.
125 v/gl. Rudolf Drux: Marionette Mensch. Ein Metaphernkomplex und sein Kontext von Hoffmann
bis Blichner. Miinchen 1986, S. 91.
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2.3. Das Automat

In ihrer Rolle als Automat sei Olimpia in diesem Abschnitt noch eingehender
analysiert. Der Begriff Automat als Bezeichnung fir Olimpias Wesen wird
innerhalb der Erzahlung von Hoffmann explizit gebraucht. Seine etymologische
Wurzel hat es im lateinischen automatus, das mit ,,aus eigenem Antrieb handelnd*
ibersetzt und als ,,Maschine, die sich selbst bewegt* aufgefasst wird und lésst sich
ins 16. Jahrhundert zuriickdatieren.'?® Es besteht aus den semantischen Wortteilen
autés (selbst) und ménos (Geist, Kraft, Drang). Automate sind daher
»[m]echanische Instrumente, [die] ohne Beyhilffe einer auswértigen Gewalt sich

«127 |m Ubertragenen Sinn meint Automat schon in der ersten

selbst bewegen
Hélfte des 19. Jahrhunderts etwas Kiinstliches und Geistloses. Seine Bedeutung
wird in einem Zitat von Georg Buchner veranschaulicht, der 1834 leidend an
seine Braut geschrieben hat: ,JIch bin ein Automat;, dic Seele ist mir
genommen.“128

Das damals im Neutrum gangige Nomen definiert eine Tradition von
anthropomorphen Maschinen, die zu dem Zweck entwickelt wurden, das
Menschliche in Aussehen und Leistung nachzuahmen. Zu den beriihmten
Automaten des 18. Jahrhunderts z&hlen der vaucanson’sche Flotenspieler, die
Jaguet-Droz-Figuren sowie Wolfgang von Kempelens schachspielender Tirke,
wobei letzterer als ausgefuchste Tauschung enttarnt werden konnte. Detlef
Kremer belegt in seinem Werk, dass Hoffmann viele dieser Ausstellungen besucht
und sich fiir die Thematik der menschlichen Maschine interessiert habe.'® Das
Androiden-Trio von Jaquet-Droz durfte dem Schriftsteller mit hoher
Wahrscheinlichkeit bekannt gewesen sein. Es bestand aus zwei méannlichen und
einem weiblichen Automat: einem Schreiber, einem Zeichner und einer
Organistin. Da Hoffmanns Olimpia in der zentralen Fest-Szene ebenfalls am

Fliigel sitzt und durch musikalische Perfektion brilliert, konnte die ,,mechanische

Rokoko-Musikerin durchaus als Vorbild fiir Olimpia gedient haben.**® Auch die

126 vgl. Kluge: Etymologisches Wérterbuch der deutschen Sprache, S. 78.
27" Johann Heinrich Zedler: GroRes vollstandiges Universal-Lexikon. 2. vollstandiger

photomechanischer Nachdruck. Band 2. Graz 1993, S. 2269.
128 Georg Biichner: Briefe. 1. GieBen und Darmstadt 1833-1835. Eintrag 19: Brief an die Braut.
GielRen, nach dem 10. Mérz 1834. http://gutenberg.spiegel.de/buch/421/3 (zuletzt eingesehen am
8.7.2014).
129 v/gl. Lieb: Der Sandmann, S. 181.
130 Rudolf Drux: Mannertraume, Frauenkorper, Textmaschinen, S. 27.
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Zurschaustellung des Automaten wird von Hoffmann in diesem Zusammenhang
aufgegriffen und Olimpias Wirkung auf das Publikum satirisch Uberspitzt
dargestellt. Unabhangig wvon seiner psychischen Gesundheit reprasentiert
Nathanael in seiner Reaktion den romantischen Geist und fiihlt sich von der
geheimnisvollen Olimpia inspiriert, das rein Gegenstandliche zu beleben, wobei
sein Wunschdenken als Motor fungiert. Eine solche Lesart kommt nicht ohne
Gedanken an die gesellschaftskritische Dimension aus. Olimpias Wirkung auf
Nathanael kann vordergrindig als Kritik des leichtglaubigen Publikums gelten,
die jedoch eine Warnung davor impliziert, Situationen nicht tbermaRig zu
romantisieren. Schlief3lich erinnern die Umstande an den Schachturken, der nicht
nur entlarvt wurde, sondern in dem Moment, da seine Tarnung fiel, alle von seiner
Echtheit Uberzeugten Bewunderer der Lécherlichkeit preisgab. Unaufféllig aber
doch spirbar schwingt ein Vorwurf zwischen Hoffmanns Zeilen, Sein und Schein
nicht ausreichend voneinander zu trennen. Dies ist nicht zuletzt die Kernaussage
der Lektion, welche die Manner im Sandmann aus Nathanaels Geschichte ziehen;
sie entwickeln Verfahren, ihre Herzensdamen auf ihre Echtheit hin zu Gberprufen.
Dass sie diesen Test Uberhaupt fir notwendig empfinden, zeigt, dass sie ihr
eigenes Urteil auf die Probe stellen missen und im Grunde keiner gefeit vor einer

solchen Tduschung ist.

2.3.1. Material, Schopfer und Wirkung

Als Automat muss Olimpia durch die Hand eines Menschen, aus einem
spezifischen Material und zu einem bestimmten Zweck erschaffen worden sein.
Hinsichtlich der Kriterien ihrer Schépfung wird Olimpia im folgenden Abschnitt
analysiert.
Eine Materialfrage:
Aus welchem Holz Olimpia geschnitzt ist
Im Gegensatz zu Olimpias Dekonstruktion bleibt ihr Schopfungsvorgang den
Augen der Lesenden verborgen. Eingang in das Handlungsgeschehen findet sie
bereits als Produkt, es wird lediglich das Ergebnis der Schopfung présentiert. Die
Erschaffung selbst bleibt im Geheimen. Allerdings streut Hoffmann Anzeichen
fur Olimpias Herstellung in seine Erzahlung, die den Schluss nahelegen, Olimpia
sei zusammengeschraubt worden. Der Erzahler schildert die Lage in Spalanzanis
Haus vor dem groflen Fest: ,,[M]an trug allerlei Gerite hinein [...], inwendig
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klopften und hammerten Tischler und Tapezierer. (DS 30) Getarnt wird dies
geschiftige Treiben von Méagden, die ,.kehrten und stdubten™ (DS 30), doch das
anscheinende Saubermachen tduscht nicht Gber die Geréusche hinweg, die eine
mechanische Uberholung des Automaten beschreiben. Die auf technische
Elemente verweisenden Signale befinden sich auf der auditiven Ebene der
Erzdhlung. Es ist ein ,gerduschvolles Treiben“ (DS 30), das Olimpias
Kinstlichkeit markiert. Entsprechend ihrer Anfertigung ist eben jene Materialitét
auch in ihrer Demontage horbar. So vernimmt Nathanael ,,ein wunderliches
Getose“ (DS 36) aus Spalanzanis Zimmer, an seine Ohren dringen ,,[e]in
Stampfen — ein Klirren — ein StolRen — [und] Schlagen* (DS 37). Schlief3lich sind
es die ,,hdsslich herunterhdngenden Fif3e der Figur, [die] auf den Stufen holzern
klapperten und dréhnten* (DS 37). Die erzeugte Gerduschkulisse raumt die letzten
Zweifel aus dem Weg; Olimpia ist nur (noch) ein Gegenstand.

Diesen Ausfuhrungen ist auBerdem zu entnehmen, aus welchem Material
Olimpia gebaut wurde. Das zuletzt montierte Zitat bestimmt die Gliedmalen als
hoélzern, auch Nathanaels Schlussfolgerung untermauert dies; in seinem Anfall
von Wahnsinn sinniert er von Olimpia als ,,schon Holzpiippchen" (DS 38). Als
,Holzpuppe* (DS 34) benennt und durchschaut Siegmund Spalanzanis Projekt
schon vorher, zudem spricht er von ihr als ,,Wachsgesicht* (DS 34). Auch dies
muss Nathanael in ,,Olimpias toderbleichte[m] Wachsgesicht* (DS 37) bestatigt
sehen. Verraterisch bezuglich ihrer Funktionsweise, so erfahrt man gegen Ende,
sei mitunter ,,das Selbstaufziehen des verborgenen Triebwerks gewesen, merklich
habe es dabei geknarrt (DS 39). Thr ,,Rdderwerk” (DS 34 und 38) findet gleich
doppelt Erwahnung. Spalanzanis Arbeitsmaterial umfasste demnach nicht nur
Wachs, um das Gesicht zu formen und Holz fur den Korper, auflerdem wurden
ausdrucklich metallene Elemente gebraucht. Es lohnt sich ein zusétzlicher Blick
auf die Gegenstande, die in der Zerstérungsszene zu Bruch gehen, denn den
Lesenden eroffnet sich ein Moment, in dem Spalanzanis Werkstatt und
Instrumente sichtbar werden. Der Erzdhler bemerkt ,,den Tisch, auf dem Phiolen,
Retorten, Flaschen, gldaserne Zylinder standen (DS 37). Besonders die Retorte
wird als chemisches Gefdl dem alchemistischen Metier zugeordnet. In
Kombination mit der Schilderung, ,alles Gerdt klirrte in tausend Scherben

zusammen‘ (DS 37) entsteht ein Bild von den Rdumlichkeiten des Professors, die
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weniger an eine Werkstatt als an ein Labor erinnern. Kommentare beziiglich eines

mechanischen Antriebssystems existieren nicht.
Herr der Schopfung: Spalanzani

Um die Person, die den Automaten erschaffen hat, macht Hoffmann kein
Geheimnis. Von Beginn an wird Olimpia Spalanzani zugeordnet, auch wenn von
ihr als ,,Tochter (DS 17) die Rede ist. Der Physikprofessor mit italienischen
Wurzeln erklart nach Olimpias Zerstérung, dass er ,,[z]wanzig Jahre daran
gearbeitet (DS 37) habe. Dass sie als seine Tochter bekannt ist, spricht fiir eine
starke Bindung zu seinem Werk, die aber nicht auf personlicher Ebene zum
Ausdruck kommt, denn sprachlich markiert er Olimpia nicht weiblich, sondern
wie das Automat sichlich, wie an vorigem ,,daran“ sichtbar wird. Er habe ,,Leib
und Leben daran gesetzt™ (DS 38), um an ,,Rdderwerk — Sprache [und] Gang* (DS
38) zu arbeiten. Nach Olimpias Destruktion verrat die Erzahlerstimme, dass es
sich bei Spalanzani um einen ,geschickten Mechanicus und Automat-
Fabrikanten (DS 38) handle, der mit seinem jungsten Experiment nicht nur
Aufsehen erregt sondern auch Betrug verschuldet habe, indem er unter
Vorspiegelung falscher Tatsachen die Leute an der Nase herumgefuhrt habe.

Der Name Spalanzanis ist ein geborgter: In Italien lebte zwischen 1729
und 1799 ein Naturwissenschaftler namens Lazzaro Spallanzani, der unter
anderem auf dem Gebiet der Embryologie forschte. Es heift, er wéare Pionier darin
gewesen, an Tieren kiinstliche Befruchtungen durchzufiihren.*! Zudem galt er als
Entdecker der rdaumlichen Orientierung der Fledermduse uber Echolot; die
Erforschung des sechsten Sinns war flr seine Zeitgenossen unbekanntes Terrain
und erhielt dadurch ebenfalls einen okkulten Bezug. Hoffmanns Idee der
Erzeugung eines kinstlichen Menschen scheint sich an Spallanzanis
Experimenten genéhrt zu haben — Er verfremdet den Bezug leicht, indem er eine
Namensgleichheit vorschiebt. Nicht zu vergessen ist dabei, dass es sich um
,,damals modernste wissenschaftliche Untersuchungen“132 handelte, welche den
Wunschtraum vom Menschen aus Menschenhand erstmals in den Bereich des

wissenschaftlich Maglichen stellten und zu Fiktionen wie Olimpia inspirierten.

131 vgl. Lienhard Wawrzyn: Der Automaten-Mensch. E.T.A. Hoffmanns Erzahlung vom
,Sandmann . Mit Bildern aus Alltag und Wahnsinn. Auseinandergenommen und zusammengesetzt
von Lienhard Wawrzyn. Berlin 1990 (Wagenbachs Taschenbiicherei 177), S. 97.
132 \Wawrzyn: Der Automaten-Mensch, S. 97.
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Anfangs ist der Physikprofessor fiir Nathanael ,,ein wunderlicher Kauz*
(DS 16). Hoffmann gibt dem Automatenbauer ein klar definiertes AuReres.
Nathanaels Beschreibung zufolge hat man sich ihn als ,kleine[n] rundliche[n]
Mann*“ (DS 16) vorzustellen, ,,das Gesicht mit starken Backenknochen, feiner
Nase, aufgeworfnen Lippen, kleinen stechenden Augen® (DS 16). Spalanzani
gleiche in seinem Aussehen Chodowieckis Zeichnung des Cagliostro. Die in der
Erzahlung nicht weiter kommentierte Figur entpuppt sich als historisch belegte
Person mit dem birgerlichen Namen Giuseppe Balsamo, welcher im 18.
Jahrhundert als Alchemist und Hochstapler europaweit Bekanntheit erlangte.'*?
Diese Hintergrundinformation legt Spalanzani zumindest &uRerlich auf den
Scharlatan fest, fir den er am Ende vom Kollektiv auch gehalten wird.
Anerkennung fir seine Leistung, ein lebensechtes, weibliches Automat hergestellt
zu haben, erhélt er nicht, sein Werk und Koénnen werden nicht eingehend
thematisiert.

Relevant ist in dieser Hinsicht, welcher Kunst die Erschaffung eines
mechanischen Menschen zugeordnet wird. Als Professor der Physik vertritt
Spalanzani ein naturwissenschaftliches Fach, dessen grofites Teilgebiet zu
Hoffmanns Zeiten in der Mechanik besteht. Spalanzanis Schaffen, das Uber weite
Strecken der Erzéhlung fachmannisch wirkt, weist nicht nur durch den
Berthrungspunkt zu Cagliostro grofRe Nahe zur Alchemie auf, auch die Néhe zur
omindsen Gestalt Coppolas weckt Misstrauen in seine Arbeit und lasst dubiose
Machenschaften vermuten. In jedem Fall ist seine Arbeit unheimlich konnotiert.
Nicht umsonst postuliert Detlev Kremer, Spalanzani verkdrpere den Topos des
Mad Scientists***, der ebenfalls in dem Schopfer Viktor Frankenstein realisiert
wird. Aufgrund der langjahrigen Bekanntschaft sieht Nathanael den Professor von
Beginn an in dieser Verbindung mit Coppola. Es stellt sich heraus, dass der
Wetterglashdndler, ein ,,piemontesische[r] Mechanicus® (DS 12), als Mitarbeiter
an der Automatenproduktion und -wartung beteiligt ist. Was Olimpia betrifft, ist
Spalanzani demnach nicht alleiniger Herr der Schopfung; zumindest ihre Augen
sind Coppolas Werk. Zudem ist Nathanael auf wesentliche Weise in den
Schopfungsvorgang eingebunden: Er ist es, der ihr schlieRlich Leben einhaucht.

133 vgl. Wawrzyn: Der Automaten-Mensch, S. 97.
134 vgl. Arno Meteling: Automaten. In: Kremer: E.T.A. Hoffmann, S. 487.
50



Schépfungsgrund und Wirkung

Uber Spalanzanis Motive und Beweggriinde, ein Automat wie Olimpia zu bauen,
kann nur spekuliert werden. Man mochte dazu neigen, ihre Existenz als
Experiment des Physikers, das Automat als Ergebnis seiner Forschungen zu
begreifen. Seine Information, er habe bis zur Présentation zwanzig Jahre daran
gearbeitet, verstarkt die Vermutung noch. Auf die Frage, was Forscher wie
Spalanzani mit derartigen Entwicklungen bezwecken wollen, kann und soll im
Ausmal dieser Arbeit nicht beantwortet werden. Welchen Effekt das Automat
aber erzielen soll, ist transparenter. Vorweggenommen werden muss, dass sich
Olimpias intendierte Wirkung von ihrer tatsachlichen, also ihr Soll von ihrem Ist
grundlegend unterscheidet. Spalanzani bemiht sich dahingehend, sein Werk so
anthropomorph wie mdoglich zu gestalten; sein Ziel ist es, dass Olimpia die
Betrachter von ihrer Menschlichkeit (berzeugt. Dies gelingt dem Physiker nur
bedingt, immerhin scheinen seine Studenten nicht vollig auf den Schwindel
hereinzufallen: Siegmund, der mutmaft, ,,als tue sie nur so wie ein lebendiges
Wesen* (DS 34), ldsst durchblicken, ,,dass viele von uns liber Olimpia ziemlich
gleich urteilen” (DS 34). In Hoffmanns Handschrift ist eine in dieser Causa
widerspruchliche Passage zu lesen, die jedoch durch die Hand des Autors
gestrichen wurde, noch bevor sie Eingang in den Erstdruck finden konnte. Diesen
Abschnitt hier anzufihren erflllt nicht den Zweck, Olimpias Wirken um eine
zusétzliche Nuance zu bereichern, Hoffmann hat jene Zeilen schlieflich nicht
umsonst eliminiert. Sie sollen Olimpias Wesen nicht hinzugedacht werden,
sondern auf distanzierte Weise Hoffmanns urspriingliche Idee von Olimpias
Wirken veranschaulichen. Auf der Ruckseite von Blatt 15 steht im Seitenkopf
geschrieben:

Allen jungen Mannern, die Olimpia sahen, kam meinten (brigens einstimig, sie
wirde taglich schéner und lebendiger und selbst der kalte Siegfried sagt: bey
Gott, ich glaube Herr Bruder! du impfst ihr mit deiner Liebe noch was weniges
Verstand ein!™®

Zum einen ist wesentlich, dass Spalanzanis Studenten im Kollektiv eine Meinung
haben, also zun&chst von Olimpias Kinstlichkeit und in obigem Fall von ihrer

Tendenz, schoner und lebendiger zu werden, iberzeugt sind. Die Einstimmigkeit

135 | atifi (Hrsg.): E.T.A. Hoffmann. Der Sandmann, S. 71.
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der Studentenschaft lasst eben jene zu einem Wesen mit einem Mund
zusammenschmelzen, dieser Mund ist Siegmund.**

Er kann als Vertreter und Sprachrohr des ,kalten” und misstrauischen
Studierenden-Ensembles gelten. Zudem verstarkt seine Formulierung, Nathanael
wirde Olimpia mit seiner Liebe Verstand einimpfen, die Annahme, Olimpia
erwache erst mittels Nathanaels Zuwendung. Dies bestétigt die These, Nathanael
sei derjenige, der Olimpia Leben einhaucht und muss demnach dem Kreis ihrer
Schopfer zugerechnet werden.

Wéhrend Spalanzanis Studenten zweifeln, wirkt Olimpia insbesondere auf
Nathanael lebensecht, aber auch die Mitglieder der Teegesellschaft sind ahnlich
auszutricksen. Nachdem der Physikus dort ,statt der lebendigen Person eine
Holzpuppe® (DS 38) eingeschleust hat, empdren sich jene Uber die mutwillige
Irreflihrung. Erst hinterher wollen sie den Streich durchschaut haben. Der Betrug
sei ,,gegen das Publikum gerichtet und so schlau angelegt worden, dass kein
Mensch [...] es gemerkt habe, unerachtet jetzt alle weise tun und sich auf allerlei
Tatsachen berufen wollen, die ihnen verdéchtig vorgekommen* (DS 38f.).

Dass Olimpia teilweise die erwiinschte Wirkung erreicht, ist Spalanzanis
Reaktion am Fest zu entnehmen, denn er ,lachelte [...] ganz seltsam zufrieden*
(DS 32). Der zwischenzeitliche Erfolg entfaltet auf langfristiger Ebene keine
positive Wirkung auf Spalanzani. Einerseits muss der Mechanikus den Raub
seines Lebenswerkes, Olimpias Zerstérung und Entfihrung, hinnehmen. Zum
anderen ruiniert der dadurch ausgeloste Aufrunr um Nathanaels Tragddie seinen
guten Ruf. Da Olimpias Existenz entschleiert ist, muss sich der Automatenbauer
von mehreren Seiten den Betrugsvorwurf gefallen lassen und ,jindes die
Universitit verlassen® (DS 38).

Dass seine Meisterleistung auf dem Gebiet der Mechanik nicht respektiert
wird und er letztendlich als Betriiger abgestempelt wird, entspringt dem verletzten
Stolz der Beteiligten. Fir Spalanzanis auBergewohnliche Kompetenz in der
Androidenherstellung spricht in erster Linie der Umstand, imstande zu sein, so

viele Menschen an der Nase herumzufiihren, wie auch Rudolf Drux meint:

136 Interessanterweise heit Nathanaels skeptischer Kommilitone erst in der gedruckten Ausgabe
Siegmund, im Manuskript tragt er noch den Namen Siegfried.
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»Insofern sich am Grad der Téuschung iiber ihre personale Echtheit die Qualitét

der Automate bemift, konnte Spalanzani auf sein Kunstwerk stolz sein“*®".

2.3.2. Hoffmann und die Automate

E.T.A. Hoffmanns Interesse an Automaten lasst sich an biografischen Belegen
festmachen. Im Herbst 1813 habe er die Musikautomaten der Kaufmann’schen
Sammlung in Dresden besichtigt.®® Uberhaupt schreibt man Hoffmann ein
saufmerksames personliches Interesse an den technischen Erfindungen und

Sensationen aus dem Bereich der Automaten®!®

zu, so soll er auch ,.ein
ausgesprochenes Faible fir die neuesten und merkwirdigsten Nachrichten aus der
Welt der Automaten***° besessen haben. Der Schachautomat von Wolfgang von
Kempelen wie auch der vaucanson’sche Flotenspieler begegneten ihm in dem
Buch Die natirrliche Magie von Johann Christian Wiegleb, dessen Lektiire vom
Hoffmann-Biografen besonders hervorgehoben wird.**" 1803 ist in seinem
Tagebuch auflerdem das Vorhaben vermerkt, eigenhandig einen Automaten bauen
zu wollen. Hoffmann schreibt, er habe

den ganzen Abend ldppischer Weise in Wieglebs ,Magie‘ gelesen und mir
vorgenommen einmahl wenn die gute Zeit da seyn wird zu Nutz und Frommen
aller Verstandigen die ich bey mir sehe ein Automat anzufertigen! — Quod deus
bene vertat!**?

Zeugnisse davon, dass Hoffmann diese Plane in die Tat umgesetzt haben konnte,
gibt es nicht. Trotzdem entwarf und gestaltete der Autor Automate nach eigenem
Muster — auf fiktiver Ebene. Das ,,Motiv von der belebten Puppe“!*® findet nicht
nur Eingang in den Sandmann, auch in dem Marchen Der NufRknacker und der
Mausekonig belebt die infantile Fantasie Maries Spielzeug wie den mechanischen
Nussknacker und die weibliche Puppe Mamsell Clarchen. Wesentlichstes Zeugnis

seiner dahingehenden Ansichten ist seinem Werk Die Automate zu entnehmen,

137 Rudolf Drux: Marionette Mensch., S. 85.

138 \/gl. Werner Keil: Die Automate. In: Detlef Kremer (Hrsg.): E.T.A. Hoffmann. Leben — Werk —
Wirkung. Berlin 2009, S. 333.
139 Wulf Segebrecht: Kommentar zu Die Automate. In: E.T.A. Hoffmann: Die Serapionsbriider.

Text und Kommentar. Hrsg. von Wulf Segebrecht. Frankfurt am Main 2008 (Deutscher Klassiker
Verlag im Taschenbuch 28), S. 1390.
140 segebrecht: Kommentar, S. 1390f.
11 v/gl. Keil: Die Automate. In: Kremer: E.T.A. Hoffmann, S. 333.
142 E T.A. Hoffmann: Tagebiicher. Nach der Ausgabe von Hans v. Miillers mit Erlauterungen
herausgegeben von Friedrich Schnapp. Miinchen 1971, S. 53.
13 Meteling: Automaten, S. 486.
53



wobei den signifikantesten Aspekt in Hoffmanns Automaten-Darstellung Wulf
Segebrecht treffend auf den Punkt bringt:

Die Erzéhlung wird in der Regel als ein Beleg fir die beunruhigende Faszination
gelesen, die fir Hoffmann, aber auch fur seine Zeitgenossen, von den Automaten,
den kinstlichen Menschen, ausging. Dabei ist es in gleicher Weise die tduschend
echte Natdrlichkeit dieser Kunstfiguren wie ihre meisterhafte Kiinstlichkeit, die
beunruhigt wie fasziniert.**

Damit ist die ambivalente Sichtweise auf das Mechanische beschrieben, mit der
die Lesenden schon aus dem Sandmann vertraut sind. Ob das Automat durch
seine Kunstlichkeit anziehend und durch seine gleichzeitige Naturlichkeit
abstoRRend wirkt oder genau umgekehrt, bleibt dahingestellt. In jedem Fall spielt
Hoffmann mit Leben und Tod; je nach Blickwinkel sind seine Automate
lebensecht oder totenstarr. Wie sich die Lesenden nicht auf eine Seite schlagen
kdnnen ohne eines besseren belehrt zu werden, sitzt man auch bei der Lésung des
Ritsels um das Automat zwischen zwei Stiihlen: ,,Die restlose Entlarvung der
Phénomene soll [...] ebensowenig gelingen wie der bedingungslose Glaube an
sie.“ Jene Zwiespaltigkeit spiegelt die Wahrnehmung der Automate zu
Hoffmanns Zeiten wider, die sich in einer Position zwischen Angst und
Faszination manifestiert (siehe Abschnitt 1.1.1.).

Trotz der wiederholt vorkommenden Verwendung des Automaten-Motivs
in Hoffmanns Werk wurde es bis dato selten zum Gegenstand seiner Analysen*,
meist bleiben die Erz&hlungen auf ihre phantastisch-marchenhafte Interpretation
beschrankt. Besonders der Aspekt der Science Fiction im technisch-
naturwissenschaftlichen Kontext seiner Zeit wird in der Forschung nur in

147 Hoffmann, der die Automate in seinen

Erzahlungen in ihrer psychischen Dimension produktiv nutzbar macht**,

geringem Mal} bericksichtigt.

konzentriert sich nicht auf die Festlegung eines Vorbilds fur Olimpia durch bereits
bestehende Automaten. Wesentlicher sind die sozial- und genderkritischen
Implikationen, die ihre literarische Figur pragen.*®* Im Besonderen ist die
Institution der Gesellschaft zu beachten, die ihrerseits das Verstdndnis dessen

beeinflusst, was unter ,,weiblich® — und hier in Verbindung mit ,,automatisch* —

144 Segebrecht: Kommentar, S. 1392.

> Ebda, S. 1393.

16 v/gl. ebda, S. 1391.

47 v/gl. Wittig: Maschinenmenschen, S. 63.

148 \/gl. Segebrecht: Kommentar, S. 1390.

19 vgl. Drux: Mannertraume, Frauenkorper, Textmaschinen, S. 27.
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zu verstehen ist. Auffallend ist, dass Nathanael ausgerechnet die &uRerlichen
Merkmale Olimpias, die ihr Automat-Sein verraten konnten, als
Modeerscheinungen deklariert; beispielsweise schreibt man ihren steifen Schritt
,dem Zwange zu, den ihr die Gesellschaft auflegte* (DS 31) und auch ihre
weibliche Wespentaille scheint ,,von zu starkem Einschniiren bewirkt zu sein®
(DS 30f.). AuBerdem ist Olimpia entsprechend des vorherrschenden Frauenideals
programmiert, ihre musikalischen Kinste wie auch ihre Demut und das Bemihen
um die Erbauung des Ehemanns werden von Hoffmann an die Spitze getrieben
und ins Negative verkehrt. Was wie weibliche Tugend wirkt, ebnet den Weg in
die Katastrophe: lhre Stimme ist ,schneidend[er]* (DS 31) und der Takt
Lunangenehm®™ (DS 34), die musikalische Perfektion wird letztendlich zum
Merkmal des Kunstlichen. lhre Unterwirfigkeit fordert Nathanaels Narzissmus,
indem sie ihn erhebt und bestétigt, bekraftigt sie seinen Wahn; fuhrt ihn mit der
ihr auferlegten Interpretation von Weiblichkeit in den Untergang. Der Umstand,
dass er sie zur eigenen Potenzierung als Projektionsflache gebraucht, erinnert an
Goethes Feststellung, Frauen seien “das einzige Gefdll, was uns Neueren noch
geblieben ist, um unsere Idealitit hineinzugieBen.

Auch Claras Charakter ist vor demselben gesellschaftlichen Hintergrund
aufzufassen und bekommt durch ihn die Bedeutung eines ,,von Hoffmann ofters
karikierten Burgermadchen, die ihr Glick als Gleichklang mit den sozialen
Erwartungen verstehen.“*>* Hinweise darauf sind die Berufung auf hausfrauliche
Pflichten und die Bemerkung zu Claras Happy End.™®® Ihr Wunsch nach
Familiengriindung wird erfiillt und auch das ,,ruhige hausliche Gliick* (DS 42)
bleibt ihr nicht verwehrt, wie ,die Idylle der traulich-kleinbilrgerlichen

- 153
Familienszene*

am Ende der Erzahlung versichert.
Kritisch abgebildet wird das Verhaltnis zwischen Mensch und Maschine in
Hoffmanns Automate, wo er Bezug auf ein historisch-,technisches® Phdnomen

nimmt: Kempelens Schachtirke, dessen Geheimnis erst zwolf Jahre nach

159 Johann Peter Eckermann: Gesprache mit Goethe in den letzten Jahren seines Lebens. Hrsg. von

Otto Schonberger. Stuttgart 1998, S. 264.
51 Drux: Mannertraume, Frauenkérper, Textmaschinen, S. 29.

152 v/gl. ebda, S. 30.
153 Ebda.
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Hoffmanns Tod offiziell geluftet wurde™*

, regte nicht erst Edgar Allen Poe zu
seinem 1836 erschienenen Essay Maelzel‘s Chess Player an, sondern Hoffmann
bereits 22 Jahre zuvor, der die Figur in dem 1814 entstandenen Text Die Automate
verwertet. Dieser handelt von dem Musiker Ludwig und dem Dichter Ferdinand,
deren Leben vom Orakelspruch eines ,,redenden Tiirken* aufgemischt werden.
Dabei handelt es sich um eine kinstliche Intelligenz, deren Existenz weder dem
Leben noch dem Tod eindeutig zuzuordnen ist und somit in einem unheimlichen
Kontinuum zwischen den beiden Polen oszilliert. Eingangs wird ,,[d]er redende
Tirke* (DA 396) als ,wunderliche[n] lebendigtote[n] Figur® (DA 396)
vorgestellt. Ludwig, dem allein es vor dem Wachsfigurenkabinett graut, l&sst
wissen:

Mir sind [...] alle solche Figuren, die dem Menschen nicht so wohl nachgebildet
sind, als das Menschliche nachéaffen, diese wahren Standbilder eines lebendigen
Todes oder eines toten Lebens, im héchsten Grade zuwider. (DA 399)

Diese Gleichzeitigkeit von Lebendig- und Tot-Sein, die in der Kombination ,,dies
unheimliche Gefiihl“ (DA 399) erzeugt, schldgt sich in der Funktionsweise des
Automats nieder: Einerseits glauben die Besucher, den ,,Hauch zu fiihlen, der aus
dem Munde stromte” (DA 397), andererseits raumt der Kinstler selbst alle
Zweifel aus dem Weg, denn er ,,0ffnete [...] eine Klappe, und man erblickte im
Innern der Figur ein kiinstliches Getriebe von vielen Réddern* (DA 397).

Und doch tiberzeugt letztendlich des Automaten ,,mystische[r] Blick in die
Zukunft“ (DA 398), der ,,mit tiefem Blick in die Individualitit des Fragenden*
(DA 398) schaut. Die neugierigen Betrachter verhalten sich durchaus
misstrauisch, so wird beispielsweise ,,der Dreifull und der Tisch auf allen Seiten
herumgedreht und durchgeklopft® (DA 398), ins Innere der Maschine wird ,,mit
Brillen und VergroBerungsgldsern hineingeschaut (DA 398). Der Blick in die
Bauweise der Maschine soll beweisen, dass der Tirke ganzlich anorganischer
Natur ist und ,,daB sich in dem {ibrigen Teil der Figur unmdglich ein Mensch, war
er auch kleiner [...], verbergen konnte.“ (DA 397) Diese Anmerkung nimmt die
Art und Weise von Kempelens Betrug vorweg, der tatsachlich einen
kleinwichsigen Mann in seinem Automat versteckt hatte. Was Hoffmann hier

beinahe prophetisch andeutet, wurde jedoch erst Jahre spater publik.

1541838 wurde bekannt, dass der Schachtiirke nicht etwa der vom Erfinder suggerierte,

Uberwéltigende Fortschritt auf dem Gebiet der Automatenbaukunst war; Kempelens Konstruktion

beherbergte einen kleinwiichsigen Mann, der die Maschine mit menschlicher Intelligenz bediente.
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Explizit verwiesen wird auf die Mechanik des Automats, die Materialitét
desselben deutlich wahrgenommen. Seine Belebtheit wird nicht in Erwagung
gezogen, vielmehr vermutet man eine externe Stimme, die durch den Tirken
spricht; so nimmt Ferdinand an,

da ein menschliches Wesen, vermdge uns verborgener und unbekannter
akustischer und optischer Vorrichtungen mit dem Fragenden in solcher
Verbindung steht, daB es ihn sieht, ihn hért und ihm wieder Antworten zuflistern
kann.*“ (DA 400)

Und auch Ludwig pflichtet seinem Freund bei: ,,Die Figur ist nichts weiter als die
Form der Mitteilung™ (DA 413). Die beiden Protagonisten erkldren das Automat
einstimmig zu einem Medium; damit nimmt der Tirke die gegenstandliche Rolle
eines Mittlers zwischen Sender und Empfénger ein und riickt die Mechanik
unbeabsichtigt in die N&he dessen, was im 21. Jahrhundert unter medialer Technik
verstanden wird. Es bietet sich an, auch das weibliche Automat Olimpia in ihrer
Rolle als Medium zu lesen, wie Nathanael selbst es tut.> Olimpia ist bloR ein
Mittel, durch das sich der junge Mann nach eigener Aussage selbst spiegelt. Nach
dem Automat selbst darf erst in zweiter Linie gefragt werden, primar ist das
menschliche Wesen, das durch das Automat zur Sprache kommt. Nachdem der
Eklat um Olimpia die Runde gemacht hat, ist sich der ,,Professor fiir Poesie und
Beredsamkeit (DS 39) sicher: ,,Das Ganze ist eine Allegorie — eine fortgefuhrte
Metapher! [...] Sapienti sat!“ (DS 39)

Was hier dem Wissenden geniigt, ist die Uberzeugung, Olimpia als
allegorisches Element erkannt zu haben — der namenlose Akademiker bleibt mit
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dieser Einsicht durchaus nicht alleine™®. Ahnlich der personifizierenden Funktion

einer fortgefihrten Metapher scheint auch Olimpia einen Begriff von einem

135 v/gl. Lieb: Der Sandmann, S. 183.

1% Ebenfalls in einen literarischen Kontext wird Olimpia von Kalterina Latifi gestellt, die in
Anlehnung an Erich Auerbachs Ausfiihrungen den Vergleich zum rhetorischen Stilmittel zieht,
ndmlich zur Figur: Sich auf Ovid und Quintilian berufend, bei welchen eine Figura als
sprachliches Abbild verstanden wird, das zur Tduschung angelegt ist, versteht Auerbach ,jede
uneigentliche oder mittelbare Ausdrucksweise als figiirlich* (Erich Auerbach: Neue Dantestudien.
Istanbul 1944 (Istanbuler Schriften 5), S.24.). Fasst man Olimpia als tduschend(echt)es Abbild auf,
so &hnelt sie einer solchen rhetorischen Figura und wird zum ,,sprachliche[n] Gebilde“ (Latifi:
E.T.A. Hoffmann, S. 171), das sogar Nathanael entdeckt: ,,Voll tiefen Entsetzens prallte Nathanael
zuriick, als er die Figur fiir Olimpia erkannte” (DS 37). Latifi misst der Formulierung ,,Figur flir
Olimpia“ wesentliche Bedeutung bei, da Nathanael die Figur als Olimpia erfahrt und nicht
umgekehrt (Olimpia als Figur). Diese nachtrégliche Ent-tduschung lasst den jungen Mann das
Automat als Olimpia identifizieren, sie ist nichts anderes als Figur gewesen (Vgl. Latifi: E.T.A.
Hoffmann, S. 171f.).
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Bereich in einen anderen zu (ibertragen™’, indem sie selbst das Gemeinte ist und
es verkorpert — und gleicht dabei einem Medium. Nicht nur muss das sonst leblos
ruhende Ding erst von Nathanael illuminiert — ja eingeschaltet — werden, um zu
funktionieren, sobald der Kontakt hergestellt ist, ist sie, worin ,,sich [s]ein ganzes
Sein spiegelt” (DS 32). Kaum ist Olimpia zerstort, bricht auch die Verbindung ab,
der Kollaps folgt. Tatsadchlich wird Olimpia so zum Tréger und Vermittler,
allerdings besteht ihre Message in Nathanael, die er zugleich an sich selbst sendet.
Information wie auch Sender und Empfanger sind gleichermalien der in geistiger
Umnachtung Begriffene, dessen narzisstisches Begehren nach Selbstdarstellung
keine hohere Befriedigung erfahren kann als in dem Besitz eines eigenen
Mediums.

Der Gedanke eines solchen Mediums entspricht zu Hoffmanns Zeit der
Auffassung des Magnetismus bzw. Mesmerismus, welcher als &sthetisch
produktive Heilmethode in die Literatur Eingang fand und als Vorlaufer der
Hypnose gilt.®® Dem Magnetismus widmet sich Gotthilf Heinrich Schubert, der
als ,,geistreiche[r] Schriftsteller[s] (DA 421) im musikalisch-theoretischen Teil
der Automate explizit Erwadhnung findet, 1808 in seinen Vorlesungen Uber die
Ansichten von der Nachtseite der Naturwissenschaften. Dort fuhrt er
Uberlegungen zu Somnambulen (,,Mondsiichtige*, Schlafwandler™?) aus, zu
deren Eigenschaften das Sprechen fremder Sprachen, das Abrufen verbluffender
Erinnerungsleistungen sowie die F&higkeit des Hellsehens z&hlen. Jene
Erkennungsmerkmale des Somnambulen spiegeln sich in den Kompetenzen des
,weisen Tiirken* wider, Hoffmann stellt die Figur entschieden in die Tradition des
Magnetismus.*®®  Dabei nicht auBer Acht zu lassen ist der Umstand, dass
Hoffmann in dieser Hinsicht Distanz wahrt und in seinem Oeuvre einen

«161

,skeptischen Gegendiskurs skizziert. Sein Werk thematisiert die obskure

magnetische Heilkraft des Mesmerismus in Analogie zur &sthetischen

7 vgl. Gero von Wilpert: Sachwérterbuch der Literatur. 8., verbesserte und erweiterte Auflage.
Stuttgart 2001, S. 513. Der Eintrag zusétzlich auf die haufigste Form der Metapher hin, die nach
Quintilians Kategorisierung in der Ubertragung vom lebhaften auf den leblosen Bereich besteht.
Diese ,,.Beseelung des Sinnlichen durch Geistiges™ (ebda) ist auch im Verhiltnis zwischen
Nathanael und Olimpia deutlich erkennbar.
158 \/gl. Jiirgen Barkhoff: Magnetismus/Mesmerismus. In: Kremer: E.T.A. Hoffmann, S. 511.
%9 vgl. Johann Heinrich Zedler: GroRes vollstandiges Universal-Lexikon. 2. vollstandiger
photomechanischer Nachdruck. Band 38. Graz 1993, S. 718.
160 v/gl. Keil: Die Automate, S. 336.
161 Barkhoff: Magnetismus/Mesmerismus, S. 512.
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Einbildungskraft, nicht ohne einen Blick in die Abgriinde der Psyche geworfen zu
haben, um am Ende die Heilungserwartung zu negieren und den Ausgang der
Bemilhungen der Zerstérung auszusetzen.'®* Nicht umsonst fertigt Hoffmann
ausdriicklich Bilder der Nachtseiten an.

Die Automate beschrankt sich nicht auf das prophetische Automat, sondern
beherbergt zudem ein Sammelsurium an mechanischen Kunstwerken. Im Kabinett
des Professors befindet sich

eine lebensgroRe mannliche Figur mit einer Fl6te in der Hand, links sal3 eine
weibliche Figur vor einem Klavierdhnlichen Instrumente, hinter derselben zwei
Knaben mit einer grofen Trommel und einem Triangel.*“ (DA 417)

Wihrend der erstgenannte an den Flotenspieler von Vaucanson erinnert, gleicht
die Klavierspielerin dem weiblichen Automat von Jaquet-Droz. In dieser Sequenz
erfahren die titelgebenden Automate eine musikalische Zuordnung, auf die hier
im Speziellen nicht n&her eingegangen werden kann. Angemerkt sei dennoch,
dass die Musik und das kosmische Fluidum des Mesmerismus von Hoffmann als
analoge Medien eingesetzt werden.*®® Die Mechanik macht sich im Sandmann
wie auch in Die Automate auf akustischer Ebene bemerkbar, insbesondere als ,,die
Réder zu schnurren anfingen® (DA 401). Anders als Olimpia wird der ,,redende
Tiirke® von Beginn an durch seine Materialitdt definiert. Was ihn zudem von der
eintdnigen Olimpia unterscheidet, ist seine Gesprachigkeit. Die Fahigkeit sich zu
artikulieren ist Voraussetzung fir die Weissagungen, die das Publikum
beeindrucken. Die Besucher wenden sich mit Fragen an ihn, die ,,orientalische
Grandezza“ (DA 401) gibt Antworten. Seine treffenden Kommentare machen
schnell die Runde, bald trdgt das Automat den Titel ,,des weisen Tiirken* (DA
399). Obwohl die Benennung Personenstatus suggeriert, erhédlt das Schach-
Automat keine Personlichkeit wie Olimpia. Wéhrend ihr Ende in bildhaften sowie
gerdauschvollen Schilderungen wiedergegeben wird, verbleibt das Schicksal der
prophetischen Maschine unbekannt, ,,nur ein Fragment® (DA 427).

Nach vergleichender Analyse des Automaten-Motivs bleibt festzuhalten,

«164 \war, was die Wissenschaft

dass Hoffmann ,,durchaus auf der Hohe seiner Zeit
des Automatenbaus betrifft; die Bedeutung seiner Automate st im

Beriihrungspunkt des Ubergangs von Geist in Materie zu lokalisieren.'®® Dass das

162 \/gl. Barkhoff: Magnetismus/Mesmerismus, S. 512.
163 vgl. ebda, S. 511f.
164 Wittig: Maschinenmenschen, S. 33.
165 v/gl. ebda, S. 58f.
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Androidenmotiv seine grofite Kraft aus dem Problem des Leib-Seele-Dualismus
bezieht, wird jedoch nicht nur bei Hoffmanns Geschdpfen sichtbar.
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[D]er Mensch, der ein Ebenbild Gottes ist, kann etwas
Ahnliches hervorbringen, wenn er nur die rechten
Worte weiB, die Gott dabei gebraucht hat.

(Isabella von Agypten)

3. Achim von Arnims Bella

Durch Menschenhand zum Leben erweckte Geschdpfe haufen sich in Achim von
Arnims 1812 publizierter Novelle Isabella von Agypten, Kaiser Karl des Fiinften
erste Jugendliebe — eine Gestaltenkombination, von welcher Heinrich Heine
behauptete, in Kkeiner franzosischen Schauergeschichte waére ,s0 viel
Unheimliches zusammengepackt wie in jener Kutsche, die Arnim von Brake nach
Briissel fahren 146t“*®°. Neben dem aus einer Alraune gefertigten Wurzelmannlein
Cornelius und dem legendéren, aus dem Grabe gestiegenen Barnhduter begegnet
den Lesenden eine Frau aus Lehm, die Analysegegenstand des folgenden
Abschnitts sein soll.

3.1. Kodierungen des Weiblichen
3.1.1. Aussehen und Charakter: AuRen hui, innen pfui

In ihrer korperlichen Erscheinung wird die kinstliche Bella penibel nach ihrem
Vorbild, der eigentlichen Bella, gestaltet. Optisch gleichen die beiden einander
wie ein Ei dem anderen; ein Umstand, der in der Erz&hlung im romantischen
Doppelganger-Motiv gipfelt und in ausufernden Verwechslungen resultiert, die
weitreichender sind als urspriinglich geplant.

Zu diesem Zweck sei die Gestalt der Titelfigur Isabella knapp skizziert:
Die Tochter des Herzogs von Agypten, der in Gent hinrichtet wurde, wird als
Waisenkind vorgestellt. Besonders hervorgehoben ist von Beginn an ihre
Schonheit und Lieblichkeit; durchgehend féllt ,,die wunderbare Schonheit der
Bella“ (IA 84) auf, ,die schone Unbekannte® (IA 59) gewinnt im Laufe der
Handlung noch an Liebreiz. Erzherzog Karl verfillt ,,der schonen Bella* (IA 49f.)
und bewundert ,,Bellas tiglich herrlicher sich entfaltende Schonheit“ (IA 53), ,.ein
schoneres Antlitz habe [er] nie gesehen“ (IA 15), ja ,,Bellas Schénheit iibertraf
nach seiner Beschreibung die Helena“ (IA 52). Die Verehrte ist jedoch alles

%6 Heinrich Heine: Die romantische Schule. Kapitel 5, Drittes Buch, II.

http://gutenberg.spiegel.de/buch/367/5 (zuletzt eingesehen am 27.7.2014).
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andere als eitel, ,,wufte nichts von ihren Schonheiten (IA 19). lhre Haut ist blass,
die Augen dunkel, Erkennungsmerkmal sind die schwarzen Locken. In der
Eingangsszene wird man mit ihrem ,,lieben, vollen, dunkelgelockten Kopf mit den
glinzenden, schwarzen Augen* (IA 3) bekannt gemacht. lhre Figur ist vom Mond
beleuchtet, auch spater erscheint sie dem Prinzen im Licht des Nachtgestirns. Er
erblickt ihre ,,runden, blendenden Arme* (IA 14) wie die ,,schimmernden Fiile
(IA 14) und hilt sie fiir ,,das liebe Gespenst (IA 15). Sie ist ,,das bleiche, schone
Kind wie ein Gespenst* (IA 7) und wird auf ihre markanten Eigenschaften
heruntergebrochen: In ihr erkennt man ,.das bleiche Midchen, die schwarzen
Locken* (IA 8). Hauptbezugspunkt ihres Aussehens ist eben jener , liebliche Kopf
der Bella“ (IA 16) mit ihren ,groBen Augen“ (IA 96) und den ,unzihligen
Locken® (IA 14). Niemand hat ,,so langes Haar wie Bella® (IA 19), regelmiBig
findet sich ein Verweis auf ,,die natiirlichen Locken ihrer Haare* (IA 48) oder
,die dunklen Locken*“ (IA 94). Wahrend die wahre Bella einen GroRteil ihrer
Haarpracht abschneiden muss, um den Alraun zu beleben, sind es genau diese
Locken, die bei der falschen Bella das verrdterische Mal verdecken und eine
friihzeitige Entlarvung verhindern.

»[Dlie herrliche Bella* (IA 90) ist auRerdem ,,noch schuldlos, jung* (IA
92), ,.eine so junge, bliihende Schonheit* (IA 85), gar ,,wie die zarte Morgenrdte*
(1A 98). Trotz der unterschwelligen sexuellen Komponente, die sie im Laufe der
Entwicklung gewinnt, bleibt ,,die gutmiitige Bella® (IA 120), einem ,,schlafenden
Engel“ (IA 95) gleich, bis zum Ende ,,reines Bild des jugendlichen Lebens* (IA
135). Die adelige Abstammung findet nicht bloR in ihrer anmutigen Erscheinung
Niederschlag, sondern auch in einem edlen Charakter: ,[S]lie war auch
liebenswiirdig wie eine Prinzel und war von je wie eine Prinzef verehrt worden*
(1A 12).

Die ,,zweite Bella* (IA 93) wird ganz nach dem Ideal der ersten angefertigt
und gilt von Beginn an als ,,Bild der schdnen Bella“ (IA 73, 74, 128). Wihrend
Original und Kopie &uRerlich sehr attraktiv, jedoch kaum voneinander zu
unterscheiden sind, divergieren ihre Personlichkeitsmerkmale stark. Edel und
grazios ist die eine, keineswegs jedoch die andere Bella, welche die Eigenschaften
ihres Schopfers verkorpert. lThre Erinnerungen und Erfahrungen, nicht aber ihr
Wille stimmen mit jenen des Vorbilds tberein: Bella wollte ,,aber nichts Eignes*

(1A 76). Von Beginn an sind ihre Handlungsmotive im negativen Spektrum
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festgelegt. lhre Verhaltensweisen sprechen fir sich: Die kinstliche Bella ist
hauptsachlich von schlechten Charaktereigenschaften gekennzeichnet. Vieles
kann sie ,nicht leiden* (IA 90) und meist enthalt sie sich eines verbalen
Ausdrucks: Sie ,,schwieg still, sie hatte keinen Willen und keine Redensart auf
diesen Fall“ (IA 78). Sie ist lethargisch, gebirdet sich ,,[g]leichgiiltig gegen alle
Welt“ (IA 102), ist ,,gleichgiltig, als ware sie ihrer Sache zu gewif3, um sich in
ihrer eignen Person zu irren (IA 89). Dass sie sich freundlich stellen muss, um
ihr Vorbild zu verdréangen, wird narrativ nur angedeutet. Auf Persdnlichkeitsebene
ist die kunstlich erzeugte Bella das Gegenteil des Originals, sie ist phlegmatisch,
hochmutig und ablehnend. Wenn sie sich &ulert, spricht sie nicht, sondern ruft
oder schreit. Haufig ist eine Drohung aus ihrem Mund zu vernehmen. Aus
,JFurcht, die Fremde konnte sie verdringen“ (IA 90) kiindigt sie an, sie wiirde der
Bella ,,das falsche, liigenhafte Antlitz mit den Nigeln zerreiBen (IA 90). Auch
das Wurzelménnlein bleibt nicht verschont, sie ,,wendete sich drohend gegen ihn*
(IA 90), indem sie auch ihm verspricht, ihm korperliches Leid anzutun. Sie
wettert:

[D]aB du [...] ihr nicht schon ldngst das Genick gebrochen, das beweist mir deine
Schlechtigkeit, [...] und ich will euch dafiir die K&pfe zusammenstoBen, daf3
euch das Kiissen auf ewig vergehen soll. (IA 90)

Spater gesteht Cornelius, dass es nicht bei der Androhung physischer
Misshandlung geblieben ist: ,,[U]nd wenn ich nicht ruhig sein wollte, schlug sie
mir mit den heiBen Knochen, item mit dem Suppenldffel ins Gesicht™ (IA 121).
Raues Gebaren wie dieses charakterisiert die nachgebildete Frau. Wem sie nicht
gut gesinnt ist, wird terrorisiert: In ihrem Benehmen wird die rohe
Doppelgéngerin  konsistent als hinterlistige, gefuhllose und grobe Person
geschildert.

Sprachlich gefasst wird die kinstlich Geschaffene eindeutig wertend mit
,die zweite Bella* (IA 93), die ,falsche[n] Bella* (IA 101), ,falsche[n],
nachgebildete[n] Figur“ (IA 100) und ,,unselige Betriigerin“ (IA 101). Fur die
Lesenden ist ihre Rolle transparent; sie ist die ,leblose[n] Puppe” (IA 93).
Andernfalls konnte man sie fiir die wahre halten, denn sie spricht ,,ganz in der
Gesinnung der echten Bella“ (IA 77). Die Gedanken werden ihr im
Produktionsprozess durch einen Spiegel iibertragen und sind ,.eine auswendig
gelernte Form“ (IA 90). Die handelnden Figuren akzeptieren sie als Original,

denn sie ,,antwortete [...] so natiirlich, da3 er [Karl] keinen Argwohn schopfte, sie
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selbst mochte diese Puppe sein“ (IA 94). Bereits an dieser Stelle kiindigt sich die
Verwechslung an; die kunstliche Frau wird in Aussehen, Erinnerung und
Erfahrung als Duplikat der ersten Bella gefertigt, selbst ihr Wesen weil3 sie

tauschend echt zu verstellen.

3.1.2. Entstehung und Dekonstruktion: Zauberwort

Annlich einem Rezept erfolgen zur Herstellung der Kopie Anweisungen eines
Gelehrten. Um ein Schema von Bellas Gestalt zu gewinnen, lockt man sie unter
einem Vorwand in den Guckkasten: Es wird verlangt, ,,sie nur einmal in seinen
Kunstspiegel einsehen zu lassen, so bleibe ihr Bild darin festgemalt (IA 74).
Vorzustellen ist wohl ein magischer Spiegel, der eine Art visuellen Abdruck
behélt, nach dessen Form die kiinstliche Frau gebildet wird. AnschlieBend wird
das ,,Ebenbild“ (IA 75) bearbeitet. Den Vorgang vollendet der Schopfer vor den
Augen seines Auftragsgebers derart: ,,[E]r hauchte die Bildsdule an, schrieb das
Wort auf ihre Stirn, das sich unter den Haarlocken versteckte, und eine zweite
Bella stand vor beiden (IA 76).

Lebensspendende Funktion tbernimmt ein schriftsprachliches Element. Im
Anfang war das Wortl — Das maichtige Vokabel wird in seiner

167

,weltschopferische[n] Potenz ans Lehmhaupt geschrieben und wirkt als

Zauberwort bzw. verbum dei mit der Implikation, dass ,,die schopferische Kraft

der Buchstaben zugleich auch die zerstérende*'®®

ist. In der Erzeugung
akzentuiert Arnim neben der sprachlichen Ebene die Dimension des Visuellen,
wie an dem Gebrauch des Guckkastens und Spiegels deutlich wird. Dort, wo die
Betrachter nur durch eine Glasscheibe von einer Nachbildung der ,,Welt im
Kleinen, [...] in bunten Bildern* (IA 74) getrennt sind, wird Bella selbst zum
Anschauungsobjekt und dadurch nichtsahnend Bild fir ein Abbild.

Ein langes Leben ist der zweiten Bella nicht vergonnt. Nachdem sie eine
Zeitlang Unfrieden und Verwirrung gestiftet hat, wird ihr das Sein wieder

abgesprochen. Die Zerstérung folgt auf die Gegenuberstellung der beiden Frauen;

167 Beate Rosenfeld: Die Golemsage und ihre Verwertung in der deutschen Literatur. Breslau 1934
(Sprache und Kultur der germanisch-romanischen Volker, B. Germanistische Reihe, Band V), S.
8.
168 Klaus Vélker: Nachwort. In: Kiinstliche Menschen. Dichtungen und Dokumente iiber Golems,
Homunculi, Androiden und liebende Statuen. Herausgegeben von Klaus Vélker. Miinchen 1971, S.
431.
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die eine sticht mit einer Haarnadel nach der anderen. Endlich wird dem Erzherzog
der Schwindel bewusst, er setzt der kiinstlichen Frau ein abruptes Ende: Er

[...] l6schte die erste Silbe rasch aus, und im Augenblicke stlrzte sie in Erde
zusammen. Der Mantel lag tiber der formlosen Masse [...]. (IA 109)

Mit der Deaktivierung durch Umkehrung des Zauberworts kehrt die unechte Bella
zu dem gestaltlosen Klumpen Erde zuriick, aus dem sie entstanden ist. Nachdem
er zur Beendigung des bosen Zaubers ,,das Wort des Todes“ (IA 94) ausgeldscht
und sich dabei die Hénde schmutzig gemacht hat, bedarf der Prinz einer
Reinigung. Er wascht sich am nahen Brunnen, ,,um jede Spur dieser falschen
Beriihrung mit der Erde zu tilgen* (IA 109). Das kathartische Ritual befreit die
Betrogenen nur kurzfristig von der Erinnerung an das Geschehene.

Lehm und das ,wunderkriftige ~Schemhamphoras“ (IA  73)
charakterisieren das kunstliche Wesen als Golem, wobei Arnim weniger
religionsphilosophische Uberlegungen leiten als der Reiz, das Legenden-Trio
durch eine kinstliche Frauenfigur zu vervollstandigen. Fir die Handlung sind die
Elemente der Ahnlichkeit und Verwechslung weit mehr von Belang; relevant fiir
die Analyse der kiinstlichen Weiblichkeit ist in erster Linie, dass hier ausdrucklich

eine Ersatzfrau am Werk ist.

3.2. Der Doppelgéanger

Bereits durch die Benennungen der Frauen werden Assoziationen zum Motiv des
Doppelgangers geweckt, wenig subtil heiRen sie erste und zweite bzw. echte und
falsche Bella. Die Dichotomie wird durch &uRerliche Gleichheit noch verstérkt.
Das andere, das zweite Ich entspricht den Kriterien.

Wie in Hesiods mythologischer Erzahlung des Amphitryon gibt sich eine
durch Ubernatiirliche Methoden verwandelte, fremde Person erfolgreich fur die
echte aus, Gottervater Zeus initiiert die Rolle des kopierten Menschen. Durch den
Hang zur Verwechslung stellt dieses Fach meist Figuren der Komik, das Moment
der ,irrationalen Macht* kommt erst im Kontext der germanischen Sagen hinzu;
in der deutschen Romantik wird das Thema zum literarischen Gegenstand.*® Das
menschliche Subjekt ist an einen Wendepunkt gelangt, seine ldentitat nicht langer
ein stabiles Geriist. Spaltung und Loslésung von Ich-Teilen werden nicht nur

moglich, sondern wahrscheinlich. Die Unkontrollierbarkeit, mit der dem

169 Wilhelmine Krauss: Das Doppelgangermotiv in der Romantik. Studien zum romantischen
Idealismus. Berlin 1930 (Germanische Studien 99), S. 6.
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Menschen etwas von sich selbst abhandenkommt, gibt dem Motiv eine
unheimliche Féarbung. Das eigentliche Schauerelement ist die Verwechslung; der
Teil wird flr das Ganze gehalten, die Kopie mit dem Original vertauscht, dem
,Unechten” der Vorzug gegeben — der echte Mensch kann sich nicht mehr
behaupten. Der Doppelgénger ist in dieser Hinsicht ein hergestelltes Wesen: wenn
nicht durch die Hand des Menschen, so durch seine Psyche. Man mag einrdumen,
dass eine solche Figur einen natdrlichen Ursprung haben kann, trotzdem ist sie ein
nachtragliches Wesen, das es ohne den Menschen, dem es entspringt, nicht gebe.
Ein Manufakt ist der Doppelganger bei Arnim: Das Double wird willkurlich
erzeugt, entsteht durch formende Hénde. Im Wesentlichen entspricht die zweite
Bella also dem klassischen Doppelgénger-Typus: Sie ist ,,die Verkdrperung eines

Teils des eigenen Selbst in einem Anderen“!™,

3.2.1. Material und Wirkung: Werkdetails
Eine Materialfrage: Tonkunst

Das Imitat Bella ist aus Lehm geformt, in der Erzahlung werden die Rohstoffe
Ton und Erde synonym dazu gebraucht. Hin und wieder wird das oberdeutsche
Wort fur Lehm — Leimen — fir die Beschreibung verwendet. Indem sie nicht mehr
als res cogitans ist, also auf die Materialitdt beschrankt bleibt, ist ihr
Ausgangselement die Erde, wobei der Bezug zur Genesis deutlich und der Staub,
aus dem alles entsteht, zur Ressource der Schopfung wird. Wahrend des
Herstellungsprozesses bleibt die Schilderung wenig plastisch. Das Arbeitsmaterial
bleibt unbenannt — schon ist die kiinstliche Dame ,,die Bildsiule* (IA 76). Spiter
ist sie ,,eine Schéne aus Tonerde* (IA 78) und eine ,,Lehmpuppe” (IA 90), am
Ende nur noch ,,Erde* (IA 109, 122) und ,,eine Masse ordindren Leimen* (IA 114,
118). ,,[S]tatt des Gotterbilds* (IA 98) ist sie eine ,,nachgebildete[n] Figur* (IA
100), bleibt ,.eine irdische Gestalt“ (IA 98). Wieder wird der Gegensatz zur
beseelten Bella evident, die andere ist eine auf ihre Korperlichkeit verkurzte
Figur. Riickblickend sei der ,,ErdenkloBe* (IA 119), der ,,Ton* (IA 119), stets eine
,Lehmfigur“ (IA 119) gewesen. Der Schopfer berichtet, dass nicht etwa Lehm
optimaler Qualitat verwendet wird, sondern das zur Verfiigung stehende Material:

170 Christof Forderer: Ich-Eklipsen. Doppelgénger in der Literatur seit 1800. Stuttgart und Weimar
1999 (M-und-P-Schriftenreihe fur Wissenschaft und Forschung), S. 14.
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[D]a wir aber ausgetrieben aus dem Paradies, so werden unsre Menschen um so
viel schlechter, als dieses Landes Leimen sich zum Leimen des Paradieses
verhalt! (1A 75)

Womadéglich ist die Bosartigkeit der kinstlichen Bella auf den mangelhaften
Werkstoff zurlckzufiihren; mit Rohstoffen aus dem Garten Eden lieBen sich
bessere Gestalten formen.

Anhand des Vergleichs muss gefragt werden, was die eine zum Menschen
und die andere zur kunstlichen Intelligenz macht. Der Menschenstoff besteht in
diesem Fall nicht in der Sprachféhigkeit; Arnim muss die falsche Bella
glaubwirdig kommunizieren lassen, damit die Doppelganger-ldee aufgeht. Die
Eigenschaft, die dem Menschen vorbehalten bleibt, verrdt der Autor in der
Formulierung, die Frau aus Lehm wollte selbst ,,nichts Eignes* (IA 76). Sie fiihrt
lediglich die Absichten ihrer Schopfer aus und nimmt damit die Rolle der
Dienerin ein. Es wird so die Abhéngigkeit des Geschopfes von seinem Meister
dargestellt, das Verhaltnis von Herr und Knecht erneut aufgegriffen. Der eigene,
freie Wille wird hier zum angeborenen Charakteristikum des natirlichen
Menschen erhoben.

Bleibt noch die Frage zu kléaren, ob der Existenzstatus der zweiten Bella
als tot oder lebendig einzustufen ist. Dazu lohnt es sich, die Worte heranzuziehen,
die sie selbst an die echte Bella richtet: ,,Mufl ich dich wiedersehen, du
Vorgeschaffene Gottes, muR ich an dir schaudern, daR ich nicht lebe?* (IA 108)
Die Konfrontation bringt Licht in die Selbstkonzeption der kunstlichen Frau, die
sich selbst als Féalschung und Pendant begreift. Die menschliche Bella bezeichnet
sie als vorgeschaffen — ein Adjektiv, das als Antonym zu nachgebildet gelesen
werden muss und eindeutige Wertung erfahrt. Die andere ist nach eigener
Aussage etwas Zweitklassiges, eben kein gottgeschaffenes, lebendiges Wesen,
sondern ein Leben imitierender Koérper. Obwohl sie sich als die korperlich
Starkere herausstellt, ist sie sich ihrer eigenen Unzulénglichkeit bewusst und
erfullt somit den Anspruch, das Unfertige und Mangelhafte zu représentieren. Die
Doppelgéngerin wendet sich gegen ihr Vorbild; den direkten Vergleich halt sie
nicht aus’™. Sie ist der echten Bella unterlegen und bezahlt die Gegentiiberstellung

mit ihrem Leben.

171 v/gl. Vélker: Nachwort, S. 443.
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Werkmeister und Wirkung: Wer anderen eine Lehmgrube grabt

Wie Bella wirkt und waltet, zeigt sich in den Reaktionen der Handelnden. In
regelmaRigen Abstanden erfahrt man im Handlungsablauf, was aus jener wurde,
die man ,,habe nachbilden lassen, um ihren Mann zu tiuschen. (IA 94). Immer
wieder kommt die Erzahlinstanz auf die Frau aus Lehm zuriick und beschreibt die
Konsequenzen, die ihre Existenz nach sich zieht. Obenstehendes Zitat definiert
die Intention ihrer Herstellung, in Arnims Erzahlung ist es Cenrio, der Freund des
Erzherzogs, dem die Idee zuzuschreiben ist. Damit reagiert er auf das Dilemma
des Prinzen, den ,,seine rasende Eifersucht* (IA 73) hinsichtlich der Heirat seiner
Angebeteten mit dem Wurzelmann plagt. Cenrios ,,trefflicher Einfall“ (IA 73)
konkretisiert sich im Besuch eines alten Bekannten, ,,der ihm schon friher durch
seine Kunst [...] manche Ergétzlichkeit verschafft hatte” (IA 73). Der Erzherzog
verlangt ein ,,Bild der schonen Bella* (IA 73). Auf die Frage, wie die Lehmfigur
belebt werden konnte, antwortet der Sachverstandige:

[D]er Mensch, der ein Ebenbild Gottes ist, kann etwas Ahnliches hervorbringen,
wenn er nur die rechten Worte weiR, die Gott dabei gebraucht hat. (1A 75)

Betont wird die Bedeutung des gottlichen Wortes, das Leben entstehen lasst. Die
Argumentationslogik ist dabei unbestechlich: Gott schuf den Menschen. Der
Mensch ist Ebenbild Gottes. Also kann der Mensch ebenfalls Menschen schaffen.
Dazu muss er sich nur das Zauberwort merken; der Schépfungsvorgang bleibt in
seiner Komplexitat Gberschaubar.

Cenrio und der Gelehrte sind entziickt vom Resultat, ,,ehe sie dieselbe an
den Arm des Kleinen hingen“ (IA 76). Wihrend die richtige Bella zuvor die
Szene verlassen hat, wird dem Wurzelménnlein nun das Pendant zugeschoben.
Dies geschieht unbemerkt: ,,Braka war des Austausches der beiden Gestalten so
wenig inne geworden, wie der Kleine* (IA 76). Die Notwendigkeit einer Bella in
doppelter Ausfuhrung erfullt den Zweck, den Alraunenmann Cornelius mit dem
Imitat auszutricksen, dem Erzherzog bleibt das Original vorbehalten.

Die geplante Tauschung geht auf. Die Neigung zur List ist auch in der
gefalschten Frau angelegt; von ihr weil? man, dass sie Menschen ,,iibrigens so
wunderbar tduschen konnte, wie jenes alte Bild von Friichten alle VVogel, daB sie
an die Leinewand flogen und davon zu naschen suchten.“ (IA 76) Mit diesem
Vergleich spielt Arnim auf die Legende des Malerwettstreits zwischen Zeuxis und

Parrhasius an, die sich in der Naturtreue ihrer Gemalde Ubertreffen wollten.
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Wahrend Zeuxis so echt anmutende Trauben malte, dass VVogel davon zu naschen
versuchten, brachte Parrhasius einen Vorhang zu Papier, den sein Gegner zur
Seite schieben wollte, um an das Bild dahinter zu gelangen. Somit gewann
Parrhasius das Duell, denn er hatte nicht nur Tiere, sondern einen verninftigen
Menschen genarrt.

In Arnims Novelle erflllt das Gleichnis das Ziel, die Realitatsnédhe der
Kopie zu betonen; sie wird derart naturgemald gestaltet, dass man sie fiir echt hélt.
Auf den zweiten Blick bedeutet der Vergleich aber auch, dass der Schopfer die
Rolle des Zeuxis, nicht die des Parrhasius einnimmt, der nicht Menschen, sondern
nur Tiere tauscht. Durchaus kann dieser Umstand als Kritik an der Urteilskraft der
leichtglaubigen Beteiligten gelesen werden. Ein Exempel hierfur statuiert der
stolze Erzherzog Karl, dem es nur so vorkommt, ,,als sei es ein anderes Wesen
gewesen, die bei ihm geschlummert* (IA 94). Er hegt nicht den geringsten
Verdacht, ,,insbesondere da er die tduschende Kunst der Sinne fiir unfdhig achtete,
sein scharfes Auge zu tduschen® (1A 94).

Es kommt ihm vor, als habe er ,statt des Gotterbilds [...] eine irdische
Gestalt umarmt, die mich mit niedriger Glut an sich zieht“ (IA 98). Diese
Beobachtung lasst die Vermutung zu, die Vorteile der zweiten Bella lagen in ihrer
Korperlichkeit. Sie kann als primitives und hohles, aber schdnes Gehduse
betrachtet werden. Erzherzog Karl verfallt allzu leicht der sinnlichen Anziehung
und front der niederen Lust, die ihm jene unfertige Frau nur schenken kann. Sie
ubt einen erotischen Reiz auf ihn aus; Karl empfindet ,,eine unwiderstehliche
Begierde [...]. Es war ein Drang andrer Art, als er geahndet, aber er konnte ihn
doch nicht abstreiten* (IA 100). Beim Bewacher des Prinzen lost der Anblick der
Jliebe[n], junge[n] Herrschaft“ (IA 100), die sich im Lauf der Handlung
ausdriicklich korperlich zu einer Frau entwickelt, ebenfalls Erregung aus: ,,Venus
war jetzt Fleisch geworden* (IA 95). Die Méanner sind von der sexuellen Lust
hingerissen und durchschauen das falsche Spiel mit Verzdgerung: Cornelius
,,ahndete nicht, da er die herrliche Bella fiir eine Lehmpuppe verworfen (IA 90).

Etappenweise erfahren die beteiligten Personen, was die Lesenden schon
von Anfang an wissen, namlich dass ,.diese echte Bella*“ (IA 117), ,,[d]ie arme
Bella“ (IA 103), die das eigentliche Betrugsopfer ist, ,von einer falschen,
nachgebildeten Figur verdringt sei“ (IA 100). Der iberraschten Formulierung

hinsichtlich der doppelten Erscheinung setzt Arnim christliche Namen voran:
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,Jesus Maria, da ist noch eine Bella!* (IA 89), macht eine Magd ihrer
Verwunderung Luft und als es der Erzherzog spater versteht, ruft er tberrascht:
,Heiliger Gott, es sind ihrer zwei!* Daher riihrt es wohl, dass sich die Beteiligten
nicht einig sind, welche Bella nun die wahre oder die liebere sei: ,,Die Magd und
Braka kamen zuerst darauf, unsere Bella méchte doch wohl die echte sein, aber
Cornelius widersprach heftig* (IA 90), er praferiert das geschmiickte Substitut.

Wieder wird das Ausmal hervorgehoben, in welchem die mannlichen
Figuren sich von oberflachlichen Qualitaten leiten und tduschen lassen. Prinz Karl
vernichtet die Frau aus Lehm erst bei der direkten Gegeniiberstellung, da diese
sich durch ihr aggressives Verhalten verrat. Entgegen dem Gliick von Bella und
Karl ist das Wurzelménnlein tief verzweifelt iiber den Verlust ,,[s]einer vorigen
Frau®“ (IA 121). Fiir die Analyse ist ein Blick auf seine Bewiltigungsstrategie
durchaus wertvoll:

[A]ls er aber den Mantel der Geliebten und darin eine Masse ordindren Leimen
fand, da wufite er nicht, warum, aber diese Erde gewann er so lieb, als sei es die
Verlorne; er sammelte sie sorgféltig, trug sie in sein Zimmer, kifte sie
unzahligemal und suchte sie wieder in eine Gestalt zu formen, die der Verlornen
ahnlich ware. (1A 114)

Da die zweite Bella zu trockener Erde, zu ,.eine[r] Masse Leimen* (IA 118)
zerfallen ist, legt Cornelius es darauf an, sie zuriick in die alte Gestalt zu kneten.
Lange noch trigt er die ,,Lehmfigur (IA 119) mit sich herum und bastelt daran.
Allzu sehr ist er vom Wunsch getrieben, seine ehemalige Braut wieder erstehen zu
lassen. Dies will dem Alraun nicht recht gelingen: ,,[W]er héatte aber in der langen
Gurke, welche die Mitte des breiten Erdenklof3es bezeichnete, die feine, zierlich
geschwungene Nase der schonen Bella erkannt? (IA 119) In Cornelius®
Bestreben, sich seine Bella zu erhalten, reicht der unférmige Lehmklumpen aus:

Seiner Art Liebe genugte aber vorléufig dieses Bild; es war zum Erstaunen, wie
zartlich er den von seinen Tranen angefeuchteten Ton beriihrte. Der arme
Prometheus! (IA 119)

Ausdriicklich wird Cornelius in seinen Bemuhungen, eine Frau zu formen, zum
,,Go0tterrebell und Menschensch('jpfer“172 Prometheus ernannt, in seinem Kontext
jedoch satirisch verfremdet. Gegen die Lebendigkeit der richtigen Bella
entwickelt er dabei einen Neid, dass man beflirchtet, ,,er mochte ihr das Feuer

ihrer Augen ausstechen, um es seinem ErdenkloBe einzupfropfen (IA 119).

172 \s51ker: Nachwort, S. 496.
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Bella und Prinz Karl indessen ,hatten ldngst erraten, dall dies der irdische
Rest“ (IA 120) der Zerfallenen sei, ,,ihnen graute davor* (DM 120). Dessen
ungeachtet pragt die kinstliche Frau noch lange nach ihrer kurzen Lebensspanne
die Gemuter; mit der Zerstorung ist nicht ihr Einfluss gemildert. Das Verhaltnis
zwischen Bella und dem Prinzen wird ausdriicklich durch ,,die Erinnerung [...],
wie sie in Erde zerfallen* (IA 122) gestort. Der Erzherzog kommt von der Frau
aus Lehm nicht los, auch Bella sieht die Konsequenzen ihres Wirkens
allgegenwartig: Die Zuneigung zum Prinzen habe sich verdndert, ,.seit er eine
andre wie sie geliebt (IA 125). Ein gliicklicherer Ausgang ist Cornelius
beschienen, er , fiihlte sich wieder zu dem Leimen [...] zuriickgetrieben* (IA 122)
und hat Erfolg mit seinem Nachbau, ,,indem er mit rastloser Téatigkeit an der
Beendigung des Bildes der schénen Bella arbeitete (IA 128). Wenngleich das
verzweifelte Verhalten des Alrauns Erbarmen erweckt, so weist doch niemand
geringerer als Arnim selbst in einer Fuflinote darauf hin, dass die antiken Werke
keineswegs wertvoller seien als ,,der arme Kleine in seiner halbgebildeten Masse;
denn was sie ist, das wurde sie durch ihn“ (IA 120). Er wendet sich an jene, die
sich ,,wohl hoch iiber die Arbeit des Alrauns erhaben® (IA 120) diinken. Sich tiber
einen derartigen Versuch lustig zu machen zieme sich nicht, solange man nicht
selbst einen solchen unternommen hitte. ,,Auf, appelliert Arnim in einer
FuBnote, ,,so schafft etwas Eigenes [...] aber eure Héinde sind stets arm an
Werken und euer Mund voll von Worten (IA 120). Der kritische Kommentar des
Autors ist wohl an jene gerichtet, die Cornelius Begehren als komische Szene
auffassen, stattdessen aber die schépferische Kraft der Tat tUber das Wort stellen
sollten.

Besonders lange kann sich der Alraun an seiner Lehmfigur nicht erfreuen,
denn der Erzherzog bekommt ,,das dhnliche Bild* (IA 128) zu Gesicht. Auch in
ihm entbrennt das Verlangen und er ,,trug es, ohne der Bitten und Drohungen des
Kleinen zu achten, auf sein Zimmer. Wihrend er es da mit Blumen bekrinzte® (IA
128). Das Personalpronomen bezieht sich auf das Bild, spricht der Lehmform aber
jede feminine Deutung ab. Die Handlungen der zwei Herren sind eindeutig: Sie
hangen der geistlosen Lehmhdlle nach, die nur noch es ist, die echte Bella aber

lassen sie ziehen; der Prinz stoBt ,,sie im Schlaf von sich“ (IA 125).
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3.2.2.  Arnim und das Doppelganger-Motiv

Die vom unnatrlichen Zwilling personifizierte Komponente ist die Sexualitat; die
Frau aus Lehm ist das irdische Imitat der seelenvollen, vergeistigten Bella. Im 19.
Jahrhundert gehort die menschliche Triebnatur zur untergeordneten Seite des
Selbst, manifestiert sich ,,in der Gestalt eines unheimlichen Anderen®.}”® Die
Differenz zwischen hoherer und niederer Liebe greift Arnim auch in seiner
Novelle Meliick Maria Blainville auf, die als Zwillingsschwester der Erzahlung
gilt. Dort treibt keine Lehmfrau ihr Unwesen, aber ein weiterer Doppelgénger:
Eine kiinstliche Figur in Form einer Gliederpuppe wird zum Leben erweckt. Diese
ist zwar einem Mann nachempfunden, mit ihren ,kalten Armen, wie ein

«17 st sie aber ebenso leblos wie die ,,Lehmpuppe* (IA 90). Beide

Totengerippe
sind an ihre Lebensspender gebunden und gleichen einflussreichen Marionetten,
deren Féaden andere ziehen.

Arnim variiert das Motiv des Doppelgéngers; in seiner Geschichte ist das
nachempfundene Wesen weiblich und wird mit der Figur des Golems kombiniert.
Die sonst typische ,,subjektive Note“*” fehlt der Darstellung, die kiinstliche Bella
ist zweifellos real; sie interagiert mit allen handelnden Personen. Zudem ist die
Spaltung eine von aufllen herbeigefihrte, auf den ersten Blick fehlt der notige
innere Ausloser. Und doch befindet sich Bellas Identitdt in einer Krise: Just in
dem Moment, da sie sich im Zwiespalt von Pflicht und Neigung (Cornelius und
Karl) befindet, wird ihre Doppelung herbeigefuhrt. Die Begegnung mit sich selbst
inszeniert Arnim motivgerecht, er erfullt das Kriterium der hierarchischen
Ordnung, ,,in dem Sinne, daf} die {ibernatiirliche Fassung die natiirliche ganz in

ihren Bann zieht“'’®,

Anspielungen auf das Verwechslungsmoment des
Natlrlichen und Kinstlichen gibt es haufiger, Arnim versteckt einen Verweis in
seinen Ausfiihrungen zu Cornelius® Bemiihungen, seinen Lehm zu formen. Der
Alraun wird charakterisiert als jemand, welcher

den Besitz dieses selbstgeschaffnen Weibes jedem von Gott geschaffenen vorzog,
das sich unmdglich den wunderlichen Gedanken eines solchen am Sonntage
Quasimodogeniti gebornen fiigen konnte. (1A 122f.)

'7 Forderer: Ich-Eklipsen, S. 80.
174 Achim von Arnim: Meliick Maria Blainville, die Hausprophetin aus Arabien. Eine Anekdote.
In: Die lebendige Puppe. Erzahlungen aus der Zeit der Romantik. Herausgegeben und mit einem
Nachwort von Rudolf Drux. Frankfurt am Main 1986, S. 37.
175 Krauss: Das Doppelgangermotiv, S. 6.
® Ebda, S. 7.
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Die am Sonntag Quasimodogeniti Geborenen sind nach Arnim die kinstlichen,
menschendhnlichen Wesen, was der Herausgeber Werner Vordtriede als
,[K]iihnes Gedankenspiel“*’" bezeichnet, denn erwahnter Sonntag, der dritte nach
Ostern, sei jener, der sich eigentlich auf die ,,jetzt gebornen Kindlein* beziehe.
Ein Gottgeschaffener, so meint Arnim hier, kdnne sich nie dem Geist eines
kinstlich Entstandenen unterordnen. Die Selbstgeschaffenen in seiner Erzéhlung
miussen den Menschen gehorchen, weil ihr Dasein von ihnen abhangig ist. Der
Austausch von natdrlichen und kinstlichen Kindern ist kaum zufallig, die
Madglichkeit des Rollentausches von Mensch und Maschine beriihrt den aktuellen,
dystopischen Gedanken einer Umkehrung des Herr-und-Knecht-Verhaltnisses.
Den Aussagen der handelnden Personen ist zu entnehmen, dass sich der
Wert der kunstlichen Geschdpfe an deren Nutzlichkeit bemisst. Der Nutzen der
Doppelgénger-Bella liegt in ihrer Funktion als Trugbild, der des ,,Wurzelburzius*
(1A 71) in seinem Talent, versteckte Schitze zu lokalisieren. Indiskret gesteht
man: ,,[V]on ihm kommt unser Reichtum® (IA 81). Was ,.das kleine, niitzliche
Wesen* (IA 118) duBert, enthilt Implikationen zum Verhiltnis zwischen Schopfer
und Geschopf. Cornelius formuliert beziiglich des Schopfungsakts mehr als einen
Vorwurf. ,,Warum hast du mich zum Menschenleben aus dem sichern Schof3e
meiner Vorwelt durch héllische Kiinste herausgerissen? (IA 77), lautet die
Beschwerde. Auch informiert er mit drohendem Unterton: ,,Du kannst mich nicht
zerstoren, wie du mich leichtsinnig spielend geschaffen hast* (IA 77). Bella
reflektiert ihre Tat dhnlich, sie habe ,,ihn aus einer unférmlichen Wurzel zu einem
kleinen Menschen emporgetrieben* (IA 117), ihn ,,aus dem ruhigen SchoB der
Erde gerufen” (IA 120). Die Wortwahl montiert Natiirlichkeit und menschliche
Zivilisation als Gegensatze; zum einen wird die Unnatirlichkeit angesprochen,
mit der Cornelius seine neue Existenz betrachtet: Er sieht sich aus seiner Heimat
herausgerissen und in ein Leben gerufen, fiir welches er sich nicht entschieden
hat. Demonstriert wird die Unfreiwilligkeit des Belebt-Werdens, welche die

Anklage der Uniiberlegtheit des schépferischen Handelns noch verstarkt.!™

" Werner Vordtriede: FuBnote 31, S. 123.
178 Den Vorwurf, leichtfertig mit dem Leben zu spielen, muss sich auch Viktor Frankenstein von
seinem Geschopf gefallen lassen; das Monster klagt: ,,Cursed, cursed creator! Why did | live?
Why, in that instant, did | not extinguish the spark of existence which you had so wantonly
bestowed?* (Shelley: Frankenstein, S. 135)
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Das schdne Marmorbild war ja lebend geworden
und von seinem Steine in den Frihling hinunter
gestiegen.

(Das Marmorbild)

4. Joseph von Eichendorffs Venus

In der 1819 in Fouqués Frauen-Taschenbuch verdffentlichten Novelle Das
Marmorbild erzéhlt Eichendorff die Geschichte des jungen Poeten Florio, der die
Statue der Go6ttin Venus bewundert; tags darauf scheint sie ihm als Frau aus
Fleisch und Blut gegenlberzustehen. Rolle und Funktion des marmornen
Geschopfs, das zwischen personifizierter Schonheit und teuflischer Verfiihrerin

angesiedelt ist, werden auf den folgenden Seiten behandelt.
4.1. Kodierungen des Weiblichen
4.1.1. Name und Aussehen: Die Gottin Venus

Fur die Lesenden besteht kein Zweifel, dass die Statue am Weiher die rémisch-
antike Gottin Venus darstellt; der Erzéhler bezeichnet sie beim ersten Anblick
bereits als ,,marmornes Venusbild“ (DM 21). Aktiviert wird ihr Name zuvor
schon, Fortunato erwihnt die ,,Frau Venus® (DM 15) in seinem Lied'”. Im
Folgenden wird noch einige Male mit ,,Venusbild“ auf sie verwiesen, jedoch
findet kein einziges Mal ,,Venus® selbst Gebrauch. Die titelgebende Formulierung
,Marmorbild“ (DM , 29, 37, 39, 49) halt sich mit dem ,,Venusbild“ (DM 21, 22,
23, 26, 46) die Waage. In ihrer lebendigen Form ist sie Uberwiegend die Dame.
Sie erscheint in zwei Aggregatzustanden, die ihr Aussehen bestimmen: Bei
der ersten Begegnung ist sie noch eine Statue, die wahrend Florios Betrachtung
zum Leben erwacht. Ihre Schonheit wird zwar festgehalten, kommt aber ohne
Details aus. Als Florio die Venus zum zweiten Mal trifft, hat sie sich in eine
lebendige Frau verwandelt. Ihm offenbart sich eine ,,hohe schlanke Dame von
wundersamer Schonheit (DM 26); sie hat ,,]langes goldenes Haar* (DM 26), das

179 7weimal taucht die Frau Venus neben anderen rémischen Géttern wie Bacchus, Diana und
Neptunus in Fortunatos Liedern auf; einmal vor ihrer Belebung und einmal danach. Im ersten heif3t
es: ,,Frau Venus, du Frohe,/ So klingend und weich;/ In Morgenrots Lohe/ Erblick ich dein Reich*
(DM 15), wihrend die Strophe des zweiten lautet: ,Frau Venus hort das Locken,/ Der Vogel
heitern Chor/ Und richtet froh erschrocken/ Aus Blumen sich empor” (DM 50). Beide Nennungen
sind als Hinweise auf die ldentitdt der Dame zu werten und werden riickblickend zu warnenden
Worten.
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ihr ,,in reichen Locken iiber die fast blolen, blendend-weilten Achseln bis in den
Riicken hinab“ (DM 26) fillt. Gekleidet ist sie in ,,ein himmelblaues Gewand
(DM 26) mit ,,]Jangen, weiten Armel[n]* (DM 26).

Die Venus ist eine wahre Augenweide: Wéhrend Bianka, die zweite
Frauenfigur in der Novelle, relativ vage als ,,unbeschreiblich reizend* (DM 13)
gilt, ist die andere eine ,unbeschreibliche Schonheit® (DM 48). Rund
flinfundzwanzig Abwandlungen der ,,schénen Frau®“ (DM 40) gibt der Text her.
Dabei ist eine deutliche Steigerung zu beobachten: Zunéchst ist sie das schone
Marmor- oder Venusbild, dann wird sie zur schénen Frau bzw. Sangerin (DM 30,
31, 33, 40) und am Ende ist sie die ,,schone Herrin“ (DM 27, 28, 41, 42, 43),
,»Gebieterin“ (DM 42) und ,,schone Fiihrerin“ (DM 43). Die Klimax in der
Benennung der Venus demonstriert Florios Weg in die Abhangigkeit. Am Anfang
ist sie nur ein Bild, spater wird sie zur echten Frau und zuletzt zur Herrin.
Eichendorff veranschaulicht in einem Dreischritt, wie Florio ihrem Zauber
sukzessive verfallt.

Weil3, blau und gold sind die Farben, die ihrem Erscheinungsbild
zugeordnet werden. Himmelblau ist ihr Kleid (DM 26, 41), golden ihr Haar sowie
die Gegenstande, die sie zieren: Spangen, der Schmuck auf der Laute und die
Schnur, an der sie ihren Falken hélt. Ihre Glieder sind weil3, was als Anspielung
auf den Marmor zu werten ist, der in einzelnen Kdrperteilen geschildert wird: Die
Venus hat einen ,blendendweilen Nacken® (DM 34) und ,bloBe[n],
blendenweiRe[n] Achseln® (DM 26), steht mit ,,ganz weilem Antlitz und Armen
vor ihm* (DM 45). Sie ist ,,so fiirchterlich weil* (DM 22) und ,,bleich* (DM 37),
am Ende wird sie ,,immer bleicher und bleicher (DM 46). Das Weil3 weitet sich
auf ihre Besitztiimer aus: Sie trdgt einen ,,bllitenweile[n] Schleier* (DM 36),
reitet einen ,,schneeweillen Zelter (DM 37) und besitzt einen Palast, der ,,selbst

[...] ganz von Marmor* (DM 41) anmutet.

4.1.2. Symbolik: Die Blihende, dem Wasser Entstiegene

Bereits beim ersten Anblick zieht der Erzéhler den entscheidenden floralen
Vergleich: Fir den entzickten Florio ist das Marmorbild nicht nur ,wie eine
Wunderblume* (DM 22), sondern eine, die ,,aus der Friihlingsddmmerung [...]
seiner fruhesten Jugend heraufgewachsen” (DM 22) ist. Erwachen wird mit

Erbliihen gleichgesetzt, wobei letzteres weniger wortlich als metaphorisch zu
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verstehen ist. Zudem wird das romantische Motiv und Oxymoron des blihenden
Steines bedient. Florio kommt es so vor, ,,als blithe Leben [...] durch die schénen
Glieder herauf* (DM 22). Uberhaupt ist die schéne Dame eine ,,bliihende Gestalt*
(DM 26), die sich elegant aus ,,ihrem blumigen Sitze* (DM 42) erhebt. Selbst auf
ihrer Kleidung ist das geblumte Muster wiederzufinden: Der Saum ist ,mit
buntglihenden, wunderbar ineinander verschlungenen Blumen® (DM 26) bestickt
und die Armel des Kleides sind ,,wie vom Bliitenschnee gewoben* (DM 26). Mit
der Venus werden sprieRende Jugend und Friihling in Verbindung gebracht. Florio
ist sich sicher, das Marmorbild sei ,,von seinem Steine in den Frihling hinunter
gestiegen™ (DM 29), dem Verliebten ist es, als wére ,,der ganze Friihling ein Bild
der Schoénen® (DM 29). Von Fortunato erféhrt er am Ende, dass die Venus jedes
Jahr im Frihling zu neuem Leben erwacht und vor dem Sommer wieder zu Stein
erstarrt. Florio erscheint sie beim zweiten Mal lebendig ,,bald in dem Griinen
verschwindend, bald wieder erscheinend” (DM 27). Aus dem Mund der Venus
erklingt dies Schicksal in Form einer rhetorischen Frage; sie singt klagend: ,,Was
weckst du, Frihling, mich von neuem wieder?“ (DM 26) Nicht freiwillig erwacht
die Venus, sondern der Fruhling belebt sie, wortber sie nicht glicklich zu sein
scheint. Die Wehmut wird einige Zeilen spéter verstirkt: ,,Und schmerzlich nun
muss ich im Friihling lacheln (DM 27). Die bliihende Schonheit verkdrpert den
Lenz, die Jahreszeit der erwachenden Natur. Besonders die Rolle der
Erdverbundenen nimmt die Venus ein; stets ist sie von Wald und Feld umgeben.
Sie besitzt einen ,,prachtigen Lustgarten* (DM 25), tritt dezidiert ,,zwischen den
griinen Baumen hervor (DM 26) und selbst in ihren Geméachern befinden sich
,hohe, ausldndische Blumen* (DM 43).

Neben den Blutenranken begleitet platscherndes Wasser das Auftreten der
Venus. Florios erste Begegnung mit ihr spielt sich am Weiher ab, wo die Statue
auf einem Stein steht und ihr eigenes Spiegelbild in der Wasseroberflache zu
betrachten scheint. Tatséchlich entspricht die Vorstellung, die Gottin ware dem
Meer entstiegen, dem Mythos nach Hesiod — Botticelli verbildlichte jene
Schaumgeborene in seinem um 1485 datierte Gemélde. Es zeigt eine statuarische
Gestalt: Die im Gegensatz zu den flankierenden Figuren unbeweglich anmutende
Venus besitzt Dblasse GliedmaBen, deren Farbton mit dem der Muschel
ubereinstimmt, auf der ihre Fll3e ruhen wie auf einem steinernen Podest. Wasser

und Frihling umrahmen die Venus auch hier semantisch: Die nackte, jedoch in
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keuscher Pose dargestellte Gottin entsteht in den Fluten und geht an Land, die
Blumen verweisen auf Botticellis ergdnzendes Werk Primavera.

In der Erzéhlung wird wie die Blumen auch das Wasser auf wortlicher und
metaphorischer Ebene gebraucht. In jedem der Venus zugeordneten Raum gibt es
einen Springbrunnen, zweimal spiegelt sich der Mond in der Wasseroberflache.
Florio zieht den direkten Vergleich zur Najade, einer Nymphe der
Binnengewasser. Haufig werden die Eigenschaften des Wassers Ubertragen,
beispielsweise sind Wasserspiegel und Florio ,,trunken* (DM 21, 42). Traume
tauchen herauf (DM 45) und Dufte wehen, Tage vergehen wie ein ,,Strom“ (DM
25, 26, 45). Der Palast der Venus ist nicht unauffindbar oder verschwunden,
sondern ,,versunken* (DM 26, 31).

Florale und flieRende Elemente treten im Dunstkreis der Venus nicht
separat, sondern kombiniert auf. Sie bilden eine Alliteration (,,Bdume, Brunnen
und Blumen® (DM 25)), teilen sich ein Priddikat (,,nur die Bdume und die
Wasserkdinste rauschten* (DM 27)) oder er6ffnen einen Handlungsort (,,zwischen
den Rosengebiischen und Wasserkiinsten” (DM 42)). Eine Strophe in Fortunatos
Lied bekraftigt den gemeinsamen Ursprung von Blihendem und Wasser, dort
heiflt es: ,,Sie sucht die alten Stellen,/ Das luft’ge Sdulenhaus,/ Schaut l&chelnd in
die Wellen/ Der Friihlingsluft hinaus.“ (DM 50)

4.1.3. Weibliche Erotik: Die teuflische Verfiihrerin

Im Gegensatz zu Bianka fallen dem Erzahler bei der Gestalt der Venus Merkmale
des weiblichen Korpers auf, er entdeckt ,,den schonen Leib“ (DM 26). Als
sinnlichster Moment gilt die dritte Begegnung, die Szene im Palast ist erotisch
stark aufgeladen: Nachdem Florio der Einladung ins Marmorschloss gefolgt ist,
darf er die ,,schonen Glieder (DM 41) der Venus betrachten, die sich auf einem
Lager aus ,kostlichen Stoffen (DM 41) malerisch drapiert hat, wo sie ,,ruhte,
halb liegend” (DM 41). Die Venus nimmt die ,,Rolle der extravaganten Schonen,

«180 oin: Eine Dienerin hilt ,ihr einen reich

der gottlichen Liebeskiinstlerin
verzierten Spiegel vor“ (DM 41f.), in dem sich die Venus betrachtet, ,[b]ald
etwas an ihrem dunkeln duftenden Lockengeflecht verbessernd” (DM 42). Wein,

Rosen, Liebesgeflister und Gesang verbinden sich zu einer lustvollen

180 Karl HanB: Joseph von Eichendorff. Das Marmorbild/Aus dem Leben eines Taugenichts.
Interpretation von Karl Hanf3. Minchen 1996 (Oldenbourg Interpretationen Bd 10), S.43.
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Atmosphére, die sich im Verhalten und eindeutigen Gesten fortsetzt: Venus
,.fasste Florion freundlich bei der Hand, um ihn in das Innere ihres Schlosses zu
fithren” (DM 43). Ein ebenso eindeutiges Signal ist der Umstand, dass sich der
Schwarm verliert und Florio ,,mit der Dame allein“ (DM 43) Ubrig bleibt. Sie hat
ihn in ihr Schlafgemach gefuhrt, dort lasst sie sich

[...] auf mehrere am Boden liegende seidene Kissen nieder. Sie warf dabei,
zierlich wechselnd, ihren weiten, blitenweien Schleier in die mannigfaltigsten
Richtungen, immer schoénere Formen bald enthillend, bald lose verbergend.
Florio betrachtete sie mit flammenden Augen. (DM 43)

Spétestens jetzt sind ihre Absichten Klar, sie entkleidet sich in tanzenden
Bewegungen und gibt Florio Stiick flr Stuck ihres wohlgeformten Korpers preis.
Die flammenden Augen in der bis auf eine Ausnahme feuerlosen Novelle'!
beschreiben deutlich die Erregung des Jiinglings. Obwohl Florio abschweift, gibt
sich die Gottin nicht geschlagen. Die Blumen verbreiten ,.einen berauschenden
Duft* (DM 43), der Lichtschein wandert ,,liistern* (DM 43) durch den Raum, die
Venus startet einen weiteren Verfilhrungsversuch: ,,Sie streichelte dabei
beschwichtigend dem schdnen Jingling die braunen Locken aus der klaren Stirn.*
(DM 45) Fortunatos Gesang zerreilt jah die sexuelle Spannung. Der Akt der
korperlichen Liebe, zu dem Florio verlockt werden soll*® wird im letzten
Moment verhindert, ein ,,altes frommes Lied erklingt (DM 43). ,,Herr Gott* (DM
45), lasst Eichendorff den Protagonisten aus Verzweiflung rufen. Es rettet Florio
davor, der heidnischen Géttin zu verfallen und eine Siinde zu begehen. Sturm,
Gewitter und ,,bdaumende Schlangen (DM 46) warnen vor der Gefahr des
falschen Glaubens. Dass die Dame eine unchristliche Weltanschauung verfolgt,
hatte Florio schon vermuten missen, als das Treffen mit ihr ,,am heiligen Tage*
(DM 30) verschoben werden musste (Donati erinnert: ,,Heute ist Sonntag™ (DM
30)). Die diabolische Komponente kommt am Ende ins Spiel, als das Narrativ
Florio als ,,den dunkeln Méchten folgend* (DM 53) charakterisiert und Fortunato

zur Sprache bringt, die antike Goéttin wiirde ,,durch teufelisches Blendwerk die

181 Das Element Feuer zieht Eichendorff einmal heran, um die apokalyptischen Szene im Gemach
der Venus zu verdeutlichen, dort heiBt es: ,,[D]ie Flammen des Blitzes warfen grissliche Scheine
zwischen die Gestalten“ (DM 46). Die sexuelle Erregung ist daher von negativen Vorzeichen
bestimmt.
182 Am Ende wird bestatigt, dass die Venus auf die sinnliche Liebe festgelegt ist; sie lasst ,.das
Andenken an die irdische Lust jeden Frihling immer wieder [...] heraufsteigen* (DM 51).
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alte Verfiihrung tiben” (DM 51). In der christlichen Vorstellung ist sie die

,heidnische Verfiihrerin**3,

4.1.4. Zwei Frauenbilder: Venus und Bianka

Ganz anders verhalt sich die schamhafte Bianka. Ihr Blick kommt aus ,,schonen
groflen Augen* (DM 11) wie auch ,,weiten offenen Augen* (DM 12), ,,die ganze
klare Seele lag in dem Blick® (DM 53). Reizvoll sind aulerdem ,,die schonen
Locken* (DM 38), der ,zierliche[n] Hals“ (DM 198) sowie die ,langen
schwarzen Augenwimpern® (DM 53). Sonst ist sie ,,unbeschreiblich reizend* (13),
,,die Liebliche* (DM 18) und ,,das schone Miadchen™ (DM 12, 13, 18, 19, 38).
Bestandiges Merkmal ist zunéchst ihr bekranztes Haupt: ,,Sie hatte einen vollen,
bunten Blumenkranz in den Haaren* (DM 11). Der Blumenkranz (DM 13, 18, 19,
21) macht auch Bianka zum Sinnbild des Friihlings: Sie ,,war recht wie ein
frohliches Bild des Friihlings anzuschauen* (DM 11). Dieses Attribut stellt eine
Verbindung zur Venus her und Bianka an die Seite des blihenden Florio. Als
dieser sie enttauscht, trennt sie sich von dem Frihlingssymbol und ,,zerpfliickte
die triigerischen Blumen* (DM 40).

Bianka tragt einen sprechenden Namen italienischer Herkunft, der weil}
oder rein bedeutet. Ihr Wesen entspricht der Erwartung; Bianka ist kindlich und
unberuhrt. Zu Beginn, als Florio dem Madchen zum ersten Mal beim Ballspiel
begegnet, wird es als verspielt und knabenhaft beschrieben. Es lohnt sich ein
Blick auf die Lokalisierung der Frauenfiguren, die wie ihre Aktivitaten
aussagekréftig sind:

So wie Bianka auf der Wiese beim kindlichen Ballspiel gezeigt wird, verweist
auch der Landsitz der Venus als Ort symbiotisch auf den ihm entsprechenden
Frauentyp.'®*

Die soziale Bianka, immer Teil der Gesellschaft und Kultur, verkérpert Sport und
Spiel, die selbstbewusste Venus findet den Weg in die Stadt nicht, sondern bleibt
der Natur verhaftet und steht fur Korperlichkeit und Sinnlichkeit. Florios
Aufmerksamkeit zieht erstere ,,durch ihre zierliche, fast noch kindliche Gestalt*
(DM 11) auf sich; sie ist ,die reizende Kleine“ (DM 21), ,.ein zierliches
Maidchen* (DM 32). Vollig unvorbereitet trifft sie dann das Schicksal: ,,Die Arme

183 HanR: Joseph von Eichendorff, S.40.
184 Markus Raith: Vom Marmorbild zur Venus von Samoa. Kulturwissenschaftliche Perspektiven
fur die Deutschdidaktik. Munchen 2009, S. 20.
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war mitten in ihren sorglosen Kinderspielen von der Gewalt der ersten Liebe
tiberrascht worden.“ (DM 53)

Bianka zeigt sich Florio ,,fast wie erschrocken® (DM 11) und bleibt lange
stumm, sieht ihn ,,schweigend (DM 11) an. Auch in der geselligen Runde sitzt
sie ,,still und schiichtern da“ (DM 12). Umso aussagekréftiger sind ihre Mimik
und Gestik, sie ,,verneigte sie sich errtend” (DM 11) und ,,senkte schnell wieder
das Kopfchen, da sie seinem Blicke begegnete.” (DM 13) Auch als man sie Florio
offiziell vorstellt, ist sie ,,ganz verschiichtert [...] und wagte es kaum zu ihm
aufzublicken. (DM 38) lhre Schamhaftigkeit weist auf weibliche
Tugendvorstellungen um 1800 hin, die zuriickhaltende Bianka folgt ,,weitgehend
dem zeitgendssischen Benimmkatalog*®.

Obwohl ihre Attraktivitat betont wird, fehlen erotische Reize. Feminine
Rundungen werden ausgeklammert, am Ende tritt sie in ,,Knabentracht* (DM 53)
auf, die ihre Geschlechtsmerkmale wenig subtil versteckt. Die Gestalt ist kindlich
konnotiert, die korperliche Weiblichkeit bleibt ausgespart. Im Unterschied zur
Venus, bei der Florio betont alleine weilt, ist bei den Treffen mit Bianka stets eine
Anstandsperson zugegen. Auch wenn sie nicht sichtbar wird, ist Leidenschaft
durchaus vorhanden. Bianka ldsst sich bereitwillig ,,auf die roten heilen Lippen*
(DM 13) kiissen, bevor sie ,,hochrot (DM 13) den Blick senkt. Biankas ,,Jangen
furchtsamen Augenwimper hiteten nur schlecht die tiefen dunkelgliihenden
Blicke.” (DM 12) Sexuelle Lust wird domestiziert, die durch Bianka dargestellten
Verhaltensweisen sind bezeichnend fur das historische Frauenbild und das
zeitgenossische ,,dominierende[s] Modell des Geschlechterverhiltnisses'®°.

Die liebliche Bianka reicht Florios Bedurfnissen nicht aus, im Traum
verdndert sich ihre Représentation, ,,sein [...] Herz hatte ihr Bild unmerklich und
wundersam verwandelt in ein viel schoneres, groReres und herrliches, wie er es
noch nirgends gesehen. (DM 21) Er idealisiert das reale Madchen, bis es nicht
mehr Bianka ist: ,,Denn die reizende Kleine mit dem Blumenkranze war es lange
nicht mehr, die er eigentlich meinte. (DM 21) Die vergeistigte Imagination der
Traumfrau erwacht noch in derselben Nacht in Form der steinernen Venus zum

Leben. Am Ende dhnelt Bianka, auf religioser Ebene als Gegenfigur zur Venus

185 Raith: Vom Marmorbild zur Venus von Samoa, S. 18.
186 Ehda, S. 20.
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entworfen, einer Statue der Mutter Gottes, sie sieht ,,wie ein heiteres Engelsbild

auf dem tiefblauen Grunde des Morgenhimmels aus.“ (DM 54)

4.2. Die Statue

Das Motiv der belebten Statue blickt auf eine lange Tradition zuriick, an deren
Anfang man Ublicherweise den romischen Dichter Ovid setzt. Seine
Metamorphosen sind Verwandlungsgeschichten, die unter anderem ,,das Sujet der

«187 arstmals literarisch behandeln. Die

versteinerten und entsteinerten Frau
prominenteste Sagengestalt ist der Bildhauer Pygmalion, der sich, den realen
Damen abgeneigt, eine Frau aus Elfenbein formt; gllcklicherweise erbarmt sich
Venus seiner und erweckt jene zum Leben. Der Kunstfigur bleibt trotz Erweckung
der Personenstatus verwehrt: Nicht nur steht sie hinter ihrem Schopfer zurick,
dessen Name titelgebend ist, noch dazu bleibt sie namenlos. Erst Jean-Jacques
Rousseau gibt ihr in seinem 1770 publizierten Pygmalion-Drama den Namen
Galatea, die aufgrund des hellen Steins Milchweille.

Als komplementére Figur zur entstarrten Statue entwirft Ovid die weniger
bekannte Niobe, die, wie Lots Frau zur Salzsaule, zur Steinfigur erstarren muss.
Dass in beidem ein Reiz liegt, beweist die Beliebtheit von Tableaux vivants und
stehenden Bildern seit dem 15. Jahrhundert; das eine ist von dem Wunsch
getrieben, ,,visuelle Kunst mit Leben zu erfiillen®, das andere lebt von der
illusionistischen Wirkung.'®®

Jahrhundertelang bleibt das ,,Phdnomen ,Sta‘[ue‘“189

nur Gegenstand in
Marchen und Sage, erst nach 1700 ist es in literarischen Gattungen, vorwiegend in
der Novelle, anzutreffen. Volker Klotz spricht von einer ,gattungseigenen
Verwandlung vom selbstverstandlich  Wunderbaren zum  schockierend
Sonderbaren.“'*® Mit der Gattung, die auf Alltagsterrain angewiesen ist, bereichert
eine neue Nuance das zunachst lust- und freudvolle Motiv, hinzu kommt ,,der

«191

schone, der belletristische Schrecken“~”". Im Marmorbild ist die unheimliche

187 \olker Klotz: Venus Maria. Auflebende Frauenstatuen in der Novellistik. Ovid-Eichendorff-
Mérimée-Gaudy-Bécquer-Keller-Eca de Queirdz-Fuentes. Bielefeld 2000, S. 16.
188 Birgit Jooss: Lebende Bilder. Korperliche Nachahmung von Kunstwerken in der Goethezeit.
Berlin 1999, S. 30f.
189 Klotz: Venus Maria, S. 40.
190 v/gl. ebda, S. 16.
L Ebda, S. 12.
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«192 \neist Mérimées

Stimmung deutlich zu spiiren, noch mehr ,,ddimonische Ziige
Venus von llle auf. ,Diese Wiederbelebung muBl zwangslaufig verstorend
wirken®, weil die novellistische Welt eben kein mythischer, sondern ein
wunderfreier Ort ist.®* Somit kann die erwachte Skulptur zur unheimlichen Figur
oder Bedrohung werden: ,Lebensgefdhrlich [...] ist es denen, die es
iiberwiltigt!®.

Was nicht nur die Bearbeiter des Pygmalion-Stoffs von Johann Jakob
Bodmer bis George Bernard Shaw fasziniert, ist langst nicht mehr das Erschaffen
einer idealen Frau; die Lust an der Statue liegt in der Stellung zwischen dem
Kinstler und seiner Kunst, sie geht tber die Zweidimensionalitat platter Gemalde
hinaus. Uber die Schaffenden heiBt es: Die ,,Statue kam ihnen vor als Etwas, das
[...] hinauszudrdangen scheint aus dem Status von Kunst, hiniiber in den Status
seiner lebendigen Betrachter.“!® Skulpturen haben etwas Lebensechtes an sich,
animieren die menschliche Fantasie ganz besonders; wesentlich erscheint, ,,da3
jedem Betrachter die Grenzen zwischen Kunst und Leben zu schwinden
beginnen“l%.

Ebendiese Perspektive ist in der Konzeption von Eichendorffs Venus
entscheidend. Uber Herstellungsvorgang, Schopfer und Ursache kann keine
Aussage gemacht werden, da diese Aspekte nicht relevant fiir die Darstellung

sind. Der Fokus liegt auf dem Moment des Auflebens.

4.2.1. Belebung und Wirkung
Belebung

Eichendorffs Statue kennt zwei Erscheinungsformen, um das Motiv der
Metamorphose zu ermdglichen; eine Umwandlung benétigt den Ubergang von
einem Zustand in den anderen. In der Novelle tritt die Veranderung zwei Mal ein
(Verwandlung von Stein in menschlichen Organismus und vice versa), beobachtet
wird der Ablauf in zwei Phasen (Moment der Verwandlung und abgeschlossene

Verwandlung).

192 \/6lker: Nachwort, S. 496.
198 Klotz: Venus Maria, S. 46.
19 Ebda, S. 46.
1% Ebda, S. 40.
19 Epda, S. 41.
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Als Florio der Venus zum ersten Mal begegnet, ist sie noch unbelebt. Wie
ein Scheinwerfer setzt der Mond am Weiher eine Statue in Szene: Er ,,beleuchtete
scharf ein marmornes Venusbild, das dort dicht am Ufer auf einem Steine stand*
(DM 21). Mond, Wasser, Baume und Stein — Eichendorff bastelt eine Szene aus
Naturmaterialien, die in Kombination ein Eigenleben entwickeln. Die marmorne
Frauengestalt hat ihren Blick auf die Wasseroberfliche gerichtet, als ,,betrachte
[sie] nun, selber verzaubert, das Bild der cigenen Schonheit“ (DM 21). Der
vertiefte Blick auf das eigene Spiegelbild erinnert an das Sujet des Narziss,
ebenfalls ein Wassergeborener, der einer optischen Tauschung verféllt. Erst
nachdem er das Standbild geschildert hat, fugt der Erz&hler aktivierende Elemente
ein: ,,Einige Schwine® (DM 21) umkreisen die Statue bzw. ihr Spiegelbild und
,ein leises Rauschen ging durch die Baume rings umher* (DM 21).

Das Erwachen der Statue gibt der Erzéhler indirekt wieder, in einer
konjunktivischen Formulierung schildert er Florios Wahrnehmung im Als-ob-
Ton:

Je langer er hinsah, je mehr schien es ihm, als schliige es die seelenvollen Augen
langsam auf, als wollten sich die Lippen bewegen zum Grufie, als bliihe Leben
wie ein lieblicher Gesang erwérmend durch die schonen Glieder herauf. (DM 22)

Den kalten Marmor scheint Warme zu durchflieBen und zu beleben; Augen und
Lippen scheinen sich zu 6ffnen. Den Lesenden werden keine Fakten présentiert,
sondern Florios Erfahrungsinhalte. Der auf die Sequenz folgende Satz spielt auf
ebendiese Einbildungskraft an und verweist weniger auf ein Hirngespinst als
vorausdeutend auf die Tauschung, der Florio bis zum Ende der Geschichte
unterliegt: ,,Er hielt die Augen lange geschlossen vor Blendung* (DM 22).

Bereits im néchsten Augenblick schldagt die Stimmung rasant um,
verwandelt sich das schone Bild in eine h&ssliche Szene: Die Landschaft gerét in
Unruhe, ein ,,starkerer Wind*“ (DM 22) kommt auf und ,.krduselte den Weiher in
triibe Wellen* (DM 22). Die Statue hat sich binnen Sekunden veréndert: ,,[D]as
Venusbild, so furchterlich weil3 und regungslos, sah ihn fast schreckhaft mit den
steinernen Augenhdthlen aus der grenzenlosen Stille an.” (DM 22) Florio Gberfallt
ein ,,nie geflihltes Grausen™ (DM 22) und er verlasst fluchtartig die unheimliche
Atmosphére.

Den Schluss, die Statue sei zum Leben erwacht, zieht Florio erst bei der
nachsten Begegnung. Er bewundert die Schonheit einer fremden Dame, da

erkennt er: ,[E]s waren unverkennbar die Ziige, die Gestalt des schonen
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Venusbildes® (DM 26). Die Statue hat sich in eine Frau aus Fleisch und Blut
verwandelt, der Ungléubige restimiert: ,,Das schone Marmorbild war ja lebend
geworden und von seinem Steine in den Friihling hinunter gestiegen* (DM 29).

Nach einem &hnlichen Muster verliert die Venus ihren menschlichen
Status wieder. Zundchst misslingt ihr Verfuhrungsversuch, in dem Gewitter zeigt
sich das heteromorphe Gesicht:

Da fuhr Florio plétzlich einige Schritte zurtick, denn es war ihm, als stiinde die
Dame starr mit geschlossenen Augen und ganz weillem Antlitz und Armen vor
ihm. — Mit dem flichtigen Blitzesscheine jedoch verschwand auch das
schreckliche Gesicht wieder wie es entstanden. (DM 45f.)

Die in der Verwandlung Begriffene durchlduft das Kontinuum riickwaérts, fallt
binnen weniger Absatze langsam von der Dynamik in die Starre zuruck. Sie wird
~immer bleicher und bleicher [...], gleich einer versinkenden Abendréte” (DM
46). Nachdem Florio dem Grauen entflieht, entdeckt er den schicksalstrachtigen
Ort wieder: ,,Unten im Garten lag seitwérts der stille Weiher, den er in jener
ersten Nacht gesehen, mit dem marmornen Venusbilde.” (DM 46) Ob die Venus
auf ihren Sockel zurtickgekehrt ist, bleibt in dieser Formulierung offen;
Eichendorff wéhlt den Satzbau derart, dass nicht eindeutig ist, ob die Statue in der
aktuellen oder der vergangenen Nacht dort zu sehen ist. Spatestens am folgenden
Morgen hat sich die Form endgltig gewandelt, ein Gartner verkiindet in seinem
Lied:

Vergangen ist die finstre Nacht,

Des Bdsen Trug und Zaubermacht,

Zur Arbeit weckt der lichte Tag;

Frisch auf, wer Gott noch loben mag! (DM 47)

Wieder erklart Gesang das unheimliche Treiben flir beendet. Florio betrachtet die
Gegend aus der Ferne: Der Tempel ist verfallen, der Garten verwildert. ,,Ein
Weiher befand sich daneben, Uber dem sich ein zum Teil zertrimmertes
Marmorbild erhob, hell vom Morgen angegliiht.” (DM 49) In der zweiten Phase
ist die Verwandlung vollzogen, das Ergebnis steht starr an alter Stelle. Die Sonne
bannt den bdsen Zauber, doch die Venus hat Schaden genommen, sie ist zum Teil
zertrummert. lhren Bann einmal zu brechen, reicht dem Autor nicht aus — die
Venus wird zerstort, um die Gefahr ein fur alle Mal zu beseitigen. Blumen und
Wasser beschreiben nun in lebloser Variante, was von der Venus ubrigbleibt:
Sichtbar sind ,,schone halb in die Erde versunkene Sdulen und kiinstlich gehauene
Steine, alles von [...] Ranken, Hecken und hohen Unkrauts {iberdeckt.” (DM 49).
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Wirkung

Ebenso ambivalent, wie die Venus erscheint, ist ihre Wirkung auf Florio. Er
befindet sich in einem Wechselbad von Entziicken und Furcht, wobei die
positiven Geflihle Gberwiegen. Er ist ,,innerlichst vergniigt“ (DM 40), ,,[i]hm war
so unbeschreiblich wohl* (DM 29) und ,,[s]ein Herz schlug laut vor Entzlicken
und Erwartung* (DM 41). Eine Wohltat ist sie auch fir Auge und Ohr, denn sie
blickt ihn an, ,,dass es ihm durch die innerste Seele ging™ (DM 42) und ihre
Stimme weckt die angenehmsten Assoziationen: ,,[E]s war als rihrte sie erinnernd
an alles Liebe, Schone und Frohliche, was er im Leben erfahren.” (DM 36)

Rasch schlagt die Freude in Angst um. Zuerst nimmt Florio die
»seelenvollen Augen™ (DM 22) wahr, Sekunden spéter, eine Wolke vermindert
das Mondlicht, fuhlt er sich aus ,,steinernen Augenhohlen® (DM 22) angestarrt.
Was zuvor noch ,,Wehmut und Entziicken* (DM 22) ist, verwandelt sich im Nu in
Hhie gefiihltes Grausen“ (DM 22). Die Ambivalenz in der Wahrnehmung
wiederholt sich und erinnert in ihrer Doppeldeutigkeit an ein Vexierbild. Im einen
Moment erscheint die Statue wie bliihendes Leben, im néchsten wie kalter Stein.
Florio Gberfallt des Ofteren eine ,,seltsame Furcht“ (DM 25), die ,,Worte der
Dame [...] bedngstigten ihn sonderbar (DM 45). Er ,fuhr erschrocken
zusammen* (DM 37), taumelt ,,im Schreck® (DM 46) zuriick, ,,da erfasste ihn ein
todliches Grauen* (DM 46), ja ,,[d]as Grausen Uberwaltigte alle seine Sinne* (DM
46). Er flrchtet sich so, ,,dass ihm die Haare zu Berge standen” (DM 46).
Gleichzeitig wird er ,,von Staunen, Freude und einem heimlichen Grauen, das ihn
innerlichst tiberschlich® (DM 37) heimgesucht. Die Wirkung der Venus auf den
Jungling ist vielfaltig, kann aber mit paralysierendem Effekt umfasst werden:
Bann, Blendung und Starre werden ihm auferlegt.

Den starken Zauber, dem er unterliegt, nimmt Florio durchaus wahr; ,,mit
neuer, unwiderstehlicher Gewalt” (DM 24) zieht ihn die schone Dame an sich.
Macht gilt in diesem Verhaltnis als Schlisselwort, Florio kann sich gegen den
Willen der Schonen nicht wehren. Er erwahnt sein Herz, ,,das noch in anderer
Macht stand“ (DM 24) und es kommt ihm vor, ,als [...] riefe [sie] ihn
unaufhorlich, ihr zu folgen* (DM 27). Rasch gerét er in Abhdngigkeit zur Herrin,
die eine ungekannte und doch unwiderstehliche Lust in ihm entfacht:

Ein tiefes, unbestimmtes Verlangen war von den Erscheinungen der Nacht in

seiner Seele zurlickgeblieben. [...] Er wusste nun selbst nicht mehr, was er
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wollte, gleich einem Nachtwandler, der pl6tzlich bei seinem Namen gerufen wird.
(DM 24)

Der Nachtwandler ist sowohl Sinnbild fir Florios Willenlosigkeit als auch ein
Hinweis auf die dunkle Seite, in die der Protagonist abzugleiten droht. Die Venus
verfihrt ihn wie ein erotischer Traum, die Wirklichkeit kann nicht langer
mithalten. In Erinnerung an Bianka ist es ,,ihm, als sei das schon lange her, so
ganz anders war alles seitdem geworden* (DM 38).

Die Venus ist der Realitdt gewordene Jugendtraum, die zum Leben
erwachte Wunschfrau: Florio ,kam jenes Bild wie eine lang gesuchte, nun
plotzlich erkannte Geliebte vor, [...] aus der [...] trdumerischen Stille seiner
frithesten Jugend* (DM 22). Er ist sich sicher, ,,dass er die Dame schon einmal in
friherer Jugend irgendwo gesehen, doch konnte er sich durchaus nicht klar
besinnen* (DM 28). Erst spat wird ihm bewusst, ,,dass er zu Hause in friher
Kindheit oftmals ein solches Bild gesehen, eine wunderschone Dame in derselben
Kleidung“ (DM 44). Die Reminiszenz resultiert in einer Art Selbsterkenntnis des
Protagonisten, er gesteht: ,,da dachte ich nicht, dass das alles einmal lebendig
werden wiirde um mich herum“ (DM 44). Ob er durchschaut hat, dass eine
lebendige Statue vor ihm sitzt, bleibt dennoch zu bezweifeln. Die Venus
generalisiert die Aussage, verrit sich aber: ,,[E]in jeder glaubt mich schon einmal
gesehen zu haben, denn mein Bild dammert und bliht wohl in allen
Jugendtraumen mit herauf.“ (DM 44f.)

Ihr Manipulationsgeschick zeigt seine Wirkung schon beim ersten
Aufeinandertreffen, der bllitenweie Schleier der Venus tribt den Blick des
Junglings. Dabei ist ausdriicklich von Verblendung die Rede: ,,Er hielt die Augen
lange geschlossen vor Blendung* (DM 22). Florio ist ,,geblendet* (DM 32), seine
,Blicke schweiften wie geblendet iiber die bunten Bilder (DM 42). Trotzdem
behélt er einen klaren Kopf, wie das Verwechslungsspiel am Maskenball zeigt,
bei dem die Geliebte gleich in zweifacher Ausfihrung auftritt:

Florio bemerkte es wohl, ihm fiel dabei ein, wie er nach dem Tanze die Griechin
doppelt gesehen. Mein Gott! dachte er verwirrt bei sich, wer war denn das? (DM
199)

Er ist verwirrt Gber die unheimlichen Vorgéange, Uberlegt jedoch selbstreflexiv
und sieht sie als ,,Ratsel (DM 33). Nach dem Unwetter halt er so manche
,Erscheinung fiir ein verwirrendes Blendwerk der Nacht“ (DM 46f.), denn
unheimliche Machte tduschen ihn ,,durch teuflisches Blendwerk® (DM 51). Beim
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Anblick Biankas klart sich sein Blick am Ende und er erkennt: ,,Eine seltsame
Verblendung hatte bisher seine Augen wie mit einem Zaubernebel umfangen. Nun
erstaunte er ordentlich® (DM 53). Der neue Blick l&sst ihn Bianka als Geliebte
sehen. Er erklért: ,,Ich bin wie neugeboren® (DM 54).

Neben Zauberbann und Blendung ist die Starre ein weiterer
Wirkungsaspekt der Venus. Im Grunde hat die Statue die reglose Haltung
einzunehmen, doch bei ihrem Anblick geht die Unbeweglichkeit auf Florio tber,
wahrend sie selbst zum Leben erwacht. Das Verhaltnis ist reziprok; ihre Mobilitét
hat die L&hmung Florios zur Folge. Der junge Mann ist zundchst noch
»[t]iefbewegt“ (DM 27), dann immobilisiert. Florio erstarrt und steht ,,wie
eingewurzelt® (DM 21) vor der Gottin. Bei weiteren Treffen ,,blieb er stehen®
(DM 26), hélt inne, ,selber wie ein anmutiges Bild“ (DM 32) und ist ,,wie
festgebannt™ (DM 37). In den letzten Szenen kehrt die Reglosigkeit wieder zum
Ursprung zurtick; ,,ihre bewegte Lebhaftigkeit schien gebrochen® (DM 33) und sie
sitzt ,,unbeweglich still (DM 45).

4.2.2. Eichendorff und die Statue

Das Motiv der belebten Statue ist bereits in einem friiheren Werk Eichendorffs zu
entdecken: Dezidiert als Marchen ausgeschildert, enthalt Die Zauberei im Herbste
ebenso ein mondbeschienenes ,steinernes Bild, schon, aber totenkalt und
unbeweglich“!¥’. Als Quelle gibt der Verfasser in einem Brief an Friedrich de la
Motte-Fouqué an, er hitte sich von ,,irgend eine[r] Anekdote aus einem alten

Buche, ich glaube es waren Happellii Curiositates“*®

inspirieren lassen. Die
Anregungen zum Marmorbild stammen aus den Texten Die seltzahme Lucenser-
Gespenst und Die Teuffelische Venus von Eberhard Werner Happel. Jener
Ubersetzte die aus dem 11. Jahrhundert tberlieferte Geschichte von der Venus-
Statue, die unter dem Titel Das Marmorbild in der Breslauer

Universitatsbibliothek zu finden ist.**®

97 Joseph von Eichendorff: Die Zauberei im Herbste. Ein Marchen. In: Joseph von Eichendorf.
Ahnung und Gegenwart. Erzahlungen I. Hrsg. von W. Frihwald und B. Schillbach. Frankfurt am
Main 1985 (Bibliothek deutscher Klassiker 8), S. 23.
198 Brief vom 2. Dezember 1817. Wilhelm Kosch und August Sauer (Hrsg.): Samtliche Werke des
Freiherrn Joseph von Eichendorff. Briefe von Eichendorff. Historisch-kritische Ausgabe.
Regensburg 1910, S. 21.
199 vgl. Vélker: Nachwort, S. 492f.
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Eichendorffs Marmorbild gilt als Rezeption des Pygmalion-Stoffes, wobei
es weniger um die kunstliche Frau als um deren Verfiihrungskunste geht, die sich
nur oberflachlich auf die Ars Amatoria beschranken:

In romantisch allegorisierender Form stellte Eichendorff das Problem der
Geféhrdung des Kinstlers an Hand des Themas von der lebendig gewordenen
Statue dar.”®

Dem Schopfer entgleitet die Macht (ber sein Werk, er lasst sich davon verfiihren.
Die steinerne Frau ist nicht langer Objekt des begehrenden Mannes, sondern wird
zum handelnden Subjekt und verdrangt den Schopfer aus dem Titel: Aus
Pygmalion wird Das Marmorbild. Das weibliche Geschopf gewinnt an Einfluss
und schlagt das ménnliche Geschlecht mit den eigenen Waffen. Die aus Lust
erschaffene Statue verfiuhrt den lusternen Mann, seine Fleisch gewordene

Begierde lockt ihn selbst ins Verderben.

200 \/51ker: Nachwort, S. 495.
88



Er sagte, jede Handlung wird zu einem
Denkstein, der mich beschuldigt, und den ich
nimmer umwalzen kann, aber ich kann diesen
Stein zwingen, zu einem schonen Bilde der
Handlung zu werden, die er bezeichnet.

(Godwi oder Das steinerne Bild der Mutter)

5. Clemens Brentanos Marie und Violette

Brentanos 1800/01 erschienener ,,verwilderter Roman Godwi oder Das steinerne
Bild der Mutter gibt die Lebensumstande der Titelfigur Godwi wieder, der sein
Dasein zwischen zwei Statuen fristet. Er ,,ist umstellt von den steinernen
Bildnissen zweier toter Frauen, seiner Mutter einerseits, dem ,gefallenen
Midchen’ Violette andererseits“?™, die in den ihnen gesetzten Denkmalern nicht
etwa Ruhe finden, sondern, durch die Erinnerung konserviert, neu aufleben. Ihre
Inszenierung und Funktion werden im vorliegenden Abschnitt einer Analyse

unterzogen.
5.1. Kodierungen des Weiblichen
5.1.1. Aussehen der Statuen

Vorweggenommen werden muss, dass die beiden Marmorstatuen Abbilder zweier
— zumindest im Roman — real existenter Frauen sind. Daher ist anzunehmen, dass
sie ihnen im Aussehen nachempfunden sind. Die Lesenden erfahren nichts
Konkretes iber Wuchs, Kleidung oder Haarfarbe der Damen, das AuRere spielt
eine untergeordnete Rolle. Der Marmor gibt weniger die Frauen selbst als ihre
Lebensumstande wieder, in der versteinerten Form sind sie auf die dramatischen
Momente ihrer Geschichte verkrzt.

Dem steinernen Bild der Mutter wird VVorrang eingerdumt, da Brentano es
zum zweiten Titel gewdéhlt hat: Es handelt sich um die Statue der Marie Wellner.
Sie ist die Skulptur alteren Datums und findet Eingang in die Tagebucheintrage
des ersten Romanteils. Godwi ist noch ein Kind, als er sie zum ersten Mal bewusst

wahrnimmt. Noch kennt er ihre Identitat nicht, sie ist unbestimmt und anonym,

21 Thomas Borgstedt: Frithromantik ohne Protestantismus. Zur Eigenstandigkeit von Clemens
Brentanos ,Godwi’-Roman. http://www.goethezeitportal.de/db/wiss/brentano/godwi_borgstedt.pdf
(zuletzt eingesehen am 13.10.2014), S. 16.
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ein ,,Frauenbild von Marmorstein“ (GS 162). Die Wahrnehmung Godwis schildert
weder die Stellung der GliedmaRRen noch Details der Figur. Bemerkt werden der
traurige Ausdruck und das einzige Attribut, ,,das Kindlein* (GS 163), das sie fest
»in ihren Marmorarmen® (GS 163) halt. Ihr Blick ist nach unten gewandt, sie
spiegelt sich in der Wasseroberflache eines Teichs. Spéater taucht die Statue in
einer Paraphrase auf, dort ist sie ,,die Erscheinung der wei3en Frau mit dem Kinde
im Arm*“ (GS 435). Das Wasser und das Kind symbolisieren den Auftakt zu
Maries Sterbeszene, die schwermitige Atmosphare bezeichnet ihr Ungliick.
Indem das Marmorbild Marie in Synthese mit dem Kind portrétiert, wird sie auf
die Mutterrolle festgelegt. Trotzdem stellt erst ein knapper Abriss ihrer
Hintergrundgeschichte das Bild in seinen Kontext: Als ihr Geliebter Joseph
zundchst im Ausland verschollen geglaubt und spater fir tot erklart wird, heiratet
Marie Wellner aus finanziellen Griinden Godwi Senior und schenkt ihm einen
Sohn. Bei einem Spaziergang am Hafen meint sie, Joseph an Bord eines Schiffes
zu erblicken und stiirzt samt Kind ins Meer. Der kleine Godwi wird aus den
Fluten gerettet, Marie ertrinkt. Was an das Ritual der Taufe erinnert, Brentano
aber mit dem Tod kombiniert, ist tatsdchlich, was Godwi spiter seinen ,,Anfang*
(GS 421) nennt. Eine bedeutsame Differenz besteht in dem Festhalten von Mutter
und Kind: Wihrend tatsdchlich ,,der Knabe sie bang um den Hals fafite” (GS 419),
weil Marie am Ufer ,,die Arme nach ihm [Joseph] ausstreckte” (GS 420), hélt das
steinerne Bild ,,das Kindlein fest im Arm* (GS 163). Die mutterliche Statue ist
kein Abbild der Realitat, sondern Wunschbild.

Weiterhin enthalt der Vater dem Sohn die Antwort auf die Identitatsfrage
vor, Marie bleibt ,,die Marmorfrau“ (GS 164). Dass diese Statue ,,das steinerne
Bild der Mutter* (GS 346) ist, formuliert erst der Schriftsteller Maria im zweiten
Teil. Die ,tiefbetriibte (GS 162) Stimmung, die die Statue ausstrahlt, héngt
weniger mit dem tragischen Tod als vielmehr mit Maries unglicklichem Leben
und Lieben zusammen.

Die zweite Statue wurde Godwis Geliebter, einem Madchen namens
Violette, errichtet, sie gilt offiziell als ,,Grabmahl“ (GS 259). Maria besichtigt es
im zweiten Teil und stellt es in ausufernder Detailtreue dar. Das Denkmal ruht
auf einem waurfelformigen Piedestal und besteht aus drei Figuren: Violette, dem
Genius und einem Schwan. Der gute Geist zieht Violette empor, sie ,,umklammert

mit der Rechten seine Hiifte mit Liebe* (GS 332), mit der anderen Hand fasst sie

90



,matt und welk nach der Lyra, wie man an den willenlos sinkenden Fingern dieser
Hand erkennt” (GS 332). Sie steigt aus dem Gewand, das ihren Unterleib noch
verhullt, aber ,,in schénen groBlen Falten auf den Wiirfel sinkt™ (GS 332). Der
Schwan verdeckt die weibliche Brust und verbindet Violette mit dem Genius. Das
ganze Bild ergibt ein bewegendes Moment; es ist im Sinne der ,,romantische[n]
Bild&sthetik gegentiber der klassischen vor allem durch Momente der
«202

Dynamisierung
streckt sich ,,das Bild Violettens zum Himmel [...] empor“ (GS 327). Die Gestalt

gekennzeichnet. Die Skulptur ist eine Aufwértsbewegung, es

erscheint ,,mit der Schwere kimpfend“ (GS 332); eine Kdrperhalfte ist ,,sinkend
und schwer gebildet® (GW 333), die andere ,ganz frei und in gelindem
Schweben® (GS 333). Die Statue ist freizligig gestaltet, dem Betrachter offenbaren
sich ,,schone runde, gldnzende Hiiften und zierliche Fiile und sinkendes Gewand*
(GS 326). Im Gegensatz zu Marie werden Violettes weibliche Vorziige
203

préasentiert.
,Ihr Kopf ist auf den Busen sinkend” (GS 332). Aus anderer Perspektive ist das

Wie Maries ist auch Violettes Gesicht vom Betrachter abgewandt:

Antlitz zu sehen, man erkennt ,,den schmerzlich liebenden Zug ihres Gesichts, den
der Tod nicht ganz besiegt“ (GS 332). Der Zusammenhang mit Violettes
Lebensgeschichte ist hier deutlicher, sie ist an den vier Seiten des Sockels
verbildlicht. Die Reliefs zeigen ein Madchen, das dem leiblichen Genuss
ausgesetzt wird und ihm verfallt. Godwi lernt die fiinfzehnjahrige Violette kennen
und wird Geliebter ihrer Mutter. Anstatt Violettes Bitte, sie aus ihrer misslichen
Lage zu befreien, nachzukommen, flieht Godwi. Jahre spater kehrt er zuriick, die
verwaiste Violette ist zur Prostituierten geworden. Auf die Bitte hin, sie
umzubringen, antwortet er, er kénne dies nicht zweimal tun. Er nimmt Violette
und ihre Schwester zu sich, aber der Schaden ist bereits angerichtet: Violette
verfallt dem Wahnsinn und stirbt nach kurzer Zeit.

Ihr steinernes Denkmal wird im Garten platziert, ,mitten unter den
trdumenden griinen Baumen® (GS 326). Auch ihr Standort ist mit dem Tod
verbunden: ,,Bald starb sie, — wo sie jenen Morgen saB, steht jetzt ihr Grabmahl.*

(GS 507)

202 Borgstedt: Friihromantik, S. 12.
203 Ein Umstand, der nicht allein an der Figur, sondern auch am Betrachter liegt. Der erwachsene
Schriftsteller bemerkt die femininen Kurven eines Frauenbilds eher als ein argloses Kind. Wobei
anzumerken ist, dass Brentano die Betrachter ad&quat ausgewahlt hat: Marie wird von der
Erinnerung eines Kindes gestaltet, Violette von einem gegenwartig beeindruckten, erwachsenen
Schwarmer.
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5.1.2. Zwei Frauenbilder: Marie und Violette

»Der Weg scheint lang von dem Denkmahle einer Mutter, bis zu dem eines
Freudenméidchens, er ist es nicht, aber er umfafit dennoch mein Gemiith.” (GS
421) Diese Aussage Godwis gegeniiber Maria ist zentral fir das Verstandnis der
Statuen und deren Bedeutung fur den Protagonisten. Wie unterschiedlich die
beiden Frauenfiguren sind, wird nicht zuletzt an Godwis Worten oder ihren
Denkmalern sichtbar. Ihre Gemeinsamkeit aber ist Godwi selbst, Marie und
Violette sind die zwei Extreme im Spektrum seines Lebens. Er erklart sie selbst zu
Schnittpunkten, sein Leben lauft hauptsdchlich ,,zwischen diesen zwei schonen
Polen, diesem Aufgang und Untergang™ (GS 421) ab. Marie und Violette sind
nicht nur Konstituierende Teile eines Ganzen, sondern einander
gegenuberliegende, hochste Punkte; das A und O in Godwis Leben. Diese
Randspitzen séhe er gerne in Marias Werk verewigt: Er winsche sich ,,das Lied
von der Marmorfrau, mit dem das Buch hatte anfangen missen [...] und mit dem,
was Sie von Violetten sangen, mufiten Sie authoren.” (GS 421) Zwischen Anfang
und Ende liegt eine breite Spanne, doch die Marmorbilder trennt eine kirzere
Distanz, es sind nur ,,wenige[n] Schritte von dem steinernen Bilde der Mutter, bis
hierher an Violettens Grabmahl“ (GS 421). SinngemaR ist der Weg fur Godwi
nicht weit: Marie wie Violette sind pragende Frauenfiguren, die zu frih aus
seinem Leben scheiden. Bei beiden Toden spielt er eine tragende Rolle: Er
verlasst die Sterbeszene der Mutter lebend, das Trauma wiederholt sich bei
Violette. Als er bemerkt, dass sie verloren ist, erlebt er eine psychische
Regression und wiederholt unbewusst das kindliche Verhaltensmuster, er
beschlieft: ,,[IJch hatte mich zuerst zu retten” (GS 502). Den Vergleich zu Maries
Wassertod zieht er wortlich; er wollte ,,nicht selbst zu Grunde gehen® (GS 502).
Beide Frauen hatten unglickliche Verhaltnisse zu Méannern — der Mann,
den sie lieben (Joseph bei Marie, Godwi bei Violette), verlasst sie erst, um mit der
Ruckkehr den Tod der Frauen zu bewirken. Selbst die Statuen sind voll vom
Schmerz dieser unglucklichen Liebe. Die eine ist tiefbetrlibt und traurig, sie sieht
aus, als wolle sie weinen (GS 162f), die andere trdgt einen ,,schmerzlich
liebenden Zug“ (GS 332) im Gesicht. Dass die beiden Frauen letztlich in Godwi
aufgehen, zeigt sich in eben diesem Schmerz, der eigentlich Godwis Schmerz ist.

Zweimal wird dies vom Protagonisten selbst bestétigt, er gesteht: ,,[D]ieses Bild
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ist mir mit vielen Schmerzen verbunden® (GS 340) und ,,[i]n diesem Marmorbilde
lag all mein Schmerz gefangen® (GS 421).

Trotz offensichtlicher Parallelen vertreten Marie und Violette
unterschiedliche Auffassungen von Weiblichkeit im sozialen Gefuige. Der im
birgerlichen Wohlstand aufgewachsenen Marie sind durch den wohlmeinenden
Vater bessere Entwicklungsbedingungen beschert als Violette, die zwar Tochter
einer Grafin, aber zunédchst deren schlechtem Einfluss und spéter den
franzésischen Revolutionskriegen ausgesetzt ist. So wenig die madonnenahnliche
Darstellung der Marie verborgen bleibt, ist Violettes dirnenhafter Charakter zu
verkennen. Diesen wesentlichen Unterschied formuliert Godwi selbst: ,,[I]n
Marien lag der Schmerz und die Liebe gefangen, in Violetten ward das Leben
frei.” (GS 421) Obwohl Maria kein gutes Haar an der Institution Ehe ldsst und
besonders das ,,monopolische[s] Einerlei”“ (GS 329) kritisiert, welches
aufstrebendes Wachstum verhindert, ist auch die unverheiratete Frau zum
Scheitern verurteilt. Die Ablehnung ehelicher Sicherheiten zugunsten der freien
Liebe fiihrt zur sozialen Deklassierung, wird zur ,,schndden Prostitution*?%*,
Godwi erhebt Geliebte und Mutter zu steinernen Extremfiguren; Marie wird zur
Heiligen, Violette zur leidenden Siinderin erklért. Eine ist ,.heil’ge[s] Bild*“ (GS
165), die andere ,,angehende Koquette* (GS 499). Somit ,,vollzient der Roman
eine Bewegung zwischen géttlicher Geburt und Passionsallegorie“?®. Fiir Godwi
ist Violette Opfer ihrer Umstédnde, am Ende ist sie ,,wie ein Engel* (GS 507). Die
ihr gewidmete Skulptur wird zum Mittel; es verherrlicht das gefallene Madchen:
Das Relikt ist ,,die Apotheose eines verlornen Kindes* (GS 327), es handelt sich

um eine ,,im Marmor erstarrte, kiinstlerische Uberhbhung nach ihrem Tod*?%,

5.2. Die Statue

Marie und Violette sind zwei Frauen, zu deren Andenken Marmorstatuen gesetzt
werden. Die vielen Zeitebenen des Romans lassen sich zu diesem Zweck auf
Gegenwart (Frauen sind Statuen) und Vergangenheit (Lebenszeit der realen

Frauen) herunterbrechen. Die Marmorbilder sind Zeitmaschinen, sie holen die

204 Janz, Marlies: Marmorbilder. Weiblichkeit und Tod bei Clemens Brentano und Hugo von
Hofmannsthal. Kénigstein/Ts. 1986, S. 37.
205 Borgstedt: Frihromantik, S. 18?
26 gysanne Scharnowski: Ein wildes, gestaltloses Lied. Clemens Brentanos Roman ,, Godwi oder
Das steinerne Bild der Mutter”. Wirzburg 1996 (Epistemata. Wirzburger wissenschaftliche
Schriften. Reihe Literaturwissenschaft 184), S. 157.
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Frauen aus der Vergangenheit in die Gegenwart und lassen sie wieder aufleben.
Dazu werden ihre Geschichten neu aufgerollt — die Frauen bleiben nicht im Reich
der Toten, sondern werden in der Wiedererinnerung tbermalt und verklart: Wie
Goethes Ottilie oder das Schneewittchen bei Grimm werden sie zur ,,Ikone threr
selbst“?”’. Der Anblick der Statuen, deren tragische Hintergriinde in Form von
Symbolen ins Denkmal eingearbeitet werden, lasst die Betrachter nach ihrer
Geschichte fragen. ,,Wer ist sie? — Wessen Bild? — Wer that ihr weh?* (GS 164),
mdchte der junge Godwi von seinem Vater wissen. Maria stellt sich selbst die
Frage ,,[W]as hat so eine arme Violette gethan?* (GS 328) Er ,forschte [...]
freundlich nach seiner Entstehung [...] wie ist dir so geworden?* (GS 331)
Wiederholt weckt die Statue Fragen an die Vergangenheit, Fragen nach den
Taten, die zur Tragddie fuhrten. Nicht die Personen, sondern deren Tun steht im
Vordergrund. Daraufhin arbeitet der Autor die Hintergriinde in seinen Roman ein,
schildert die ,,Geschichte der Mutter Godwi’s und ihrer Schwester in
Fortsetzungen, Violettes Leben ist auf den vier Seiten des Piedestals verewigt,
,welche allegorisch Violettens Geschichte enthielten* (GS 331) und wird nach
Marias Tod von Godwi selbst zu Ende erzdhlt. Momente der Statuenbelebung,
Uberlegungen zu Schopfer und Material sowie die Frage nach ihrer Funktion und

Wirkung seien im Folgenden behandelt.

5.2.1. Statuenbelebung: Leuchtmittel

Godwis erstes Erlebnis mit der Statue ist ein einschneidendes. Er vertraut Otilie
die ,,Scene aus meinen Kinderjahren* (GS 159) an, die sich ereignet, als Vater
und Sohn noch gemeinsam am Gut leben. Im néchtlichen Mondschein sieht er am
See ,,das tiefbetriibte Frauenbild von Marmorstein® (GS 162). Die Beschreibung
in Trochden ergibt ein anschauliches Bild der steinernen Mutter, konstruiert
jedoch eine freudlose Atmosphdre und enthélt zugleich leblose wie belebende
Formulierungen:

Und es schien das tiefbetriibte

Frauenbild von Marmorstein,

Das ich immer heftig liebte,

An dem See im Mondenschein,

Sich mit Schmerzen auszudehnen,
Nach dem Leben sich zu sehnen.

207 Eqgger: ,, Nur iiber ihre Leiche “, S. 281.
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Traurig blickt es in die Wellen,
schaut hinab mit todtem Harm,
Ihre kalten Briiste schwellen,
Halt das Kindlein fest im Arm.
Ach, in ihren Marmorarmen
kann’s zum Leben nie erwarmen!

Sieht im Teich ihr Abbild winken,
Das sich in dem Spiegel regt,
Mdchte gern hinuntersinken,
Weil sich’s unten mehr bewegt,
Aber kann die kalten engen
Marmorfesseln nicht zersprengen.

Kann nicht weinen, denn die Augen

Und die Thranen sind von Stein,

Kann nicht seufzen, kann nicht hauchen,
Und erklinget fast vor Pein.

Ach, vor schmerzlichen Gewalten

Maocht® das ganze Bild zerspalten. (GS 163)

Zunéchst sei angemerkt, dass die Szene im Als-Ob-Modus dargestellt wird (es
schien). Ausdricke, welche die Statue als lebloses Objekt bestimmen, sind
Marmorstein, der todte Harm, kalte Briiste und Marmorarme, die kalten engen
Marmorfesseln und steinerne Augen und Tranen. Elemente, die eine Belebung
implizieren, sind der Wunsch, sich auszudehnen und das Sehnen nach dem Leben.
Es sind zwar kalte Briste, die aber schwellen, der Stein mdéchte vergeblich seufzen
und hauchen, dabei erklingt er fast. Wesentliche Bedeutung tragt der Wille zum
Leben, der der Staue zugesprochen wird, selbst wenn es ein destruktives Aufleben
ist: Das Bild mdchte vor schmerzlichen Gewalten zerspalten. Leichter hat es die
Reflexion im Wasser, dort regt sich das Abbild in dem Spiegel, es winkt im Teich.
Die Statue mdchte gern hinuntersinken, weil sich’s unten mehr bewegt. Doch am
Ende verhdlt es sich mit Marie wie mit dem Kind: Es kann zum Leben nie
erwarmen. Dabei wird der Pygmalion-Mythos gestreift, dessen Statue unter den
warmen Beriihrungen lebendig wird: Das steinerne Bild scheint die Erwartung zu
haben, ,,[d]al3 ich mit heiBem Arme es umschlinge,/Und Leben durch den kalten
Busen dringe.” (GS 163)

Der Mondschein, in dem die Statue erscheint, nimmt ihr das Potential zu
leben, er ,,[v]erhiillte sich mit dichten schwarzen Wolken* (GS 163). Pl6tzlich ist

sie nicht bloR unbeleuchtet, sondern wird ganz unsichtbar: ,,Das Bild mit seinem
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Glanze war verschwunden/ In finstrer Nacht“ (GS 163). Die Skulptur taucht
spater ein zweites Mal auf, diesmal scheint sie zu einer echten Frau geworden zu
sein. In einer einzigen AuRerung Godwis vollzieht sie den Wandel von einem
vergangenen Objekt zu einem gegenwartigen, wie am gewdahlten Tempus
ersichtlich wird: ,,Dort, wo die Biische sich verengen, stand/ Das weil3e Bild, o
Gott — [...] Dort steht die Frau.*“ (GS 177). Stand wird zu steht, das Bild wird zur
Frau. Godwi versichert sich bei seiner Begleiterin Otilie: ,,Sahst du sie denn?*
(GS 177) und Otilie antwortet: ,,Gewi3, bis sie verschwand.” Wieder
verschwindet Marie von der Bildflache. Erst spater stellt sich heraus, dass eine
tatsachlich lebende Frau mit Kind die Rolle der mutterlichen Statue eingenommen
hat: ,,[E]s ist niemand anders gewesen als die Englanderin, die ihren Pflegling
Eusebio besucht hatte (GS 435). Brentano erfindet eine neue Version der
Wiederbelebung und lasst eine andere Person als Marie auftreten — die Tauschung
verrat er erst spéter.

Belebende Wirkung hat das Mondlicht in gewisser Weise auch bei
Violettes Denkmal. Maria betrachtet es vom Fenster aus und sieht gleich ,,das
mondglianzende Bild“ (GS 326). Seine Wahrnehmung vollzieht sich auf vertikaler
Ebene, von oben nach unten. Was der Mond in Szene setzt, nehmen Marias Sinne
auf; zunichst beleuchtet er das Musikinstrument: ,,Der Mond stand hinter der
Lyra, und es war mir, als strome ein mildes leuchtendes Lied durch ihre Saiten.*
(GS 326) Der Trabant sinkt und belichtet nun ,,schone runde, glinzende Hiiften
und zierliche Fiile und sinkendes Gewand* (GS 326). Maria verlasst das Haus,
denn ,,der ganze Garten schien mir wie lebendig®” (GS 327). Dieser Zauber, von
dem Maria am Fenster noch erfullt ist, verklingt, als er im Garten steht: ,,[U]nten
verliert sich alle der Reiz, der nur bey der Ansicht von oben herab mit von oben
herab kommt.“ (GS 327f.) Die erhohte Perspektive bewegt die natlrliche
Situation, die Aussicht &hnelt einem Panoptikum. Als Maria nicht mehr
dartberstehender Betrachter ist, wird er Teil der Szenerie und ,,alles war wieder
von mir getrennt, und ich war allein und einsam® (GS 328).

Erst das Licht der Sonne, die in den Morgenstunden den Mond ablést,
schenkt dieser Statue Leben. Maria vermittelt seine Erfahrung: ,,Ich wendete mich
nun zum Bilde, und es schien zu leben* (GS 330). Wieder scheint der Stein nur
lebendig zu werden, doch die Empfindung intensiviert sich noch: ,,Vor mir war

das Bild gleichsam geboren.” (GS 330) Interessant ist Godwis AuRerung, mit der
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er das Geheimnis des grinleuchtenden Glasbeckens erléutert. Das Schone an der
Konstruktion sei, ,,dall es mit dem himmlischen Lichte in Verbindung steht. Wenn

die Sonne sich wendet, verliert es sein Leben und stirbt (GS 295).2®

Analog zu
dem Glasgebilde funktionieren die Bilder aus Stein mittels himmlischen Lichts.
Das Erwachen der Statue spiegelt das Verhaltnis zwischen Tag und Nacht
wider, sie ist ,,wie aus der Finsternif erstiegen, wie erbliihet, gestaltet und frei®
(GS 331). Die Tageszeiten fungieren mit ihren jeweiligen Lampen, deren Licht
unterschiedliche Wirkungen entfaltet, als Phasen des Erwachens. lhnen kommen
komplementére Eigenschaften zu, wie Marias Ausfiihrung zu entnehmen ist:

Ich sah es in der Nacht wie in Liebe und Traum, im Mondlichte wie mit dem
Begehren, erschaffen zu werden, in des Morgens Dammerung wie in der
Ahndung des Kiinstlers, mehr und mehr in den Begriff tretend, und ich stand vor
ihm und sah, wie es hervor drang mehr und mehr in die Wirklichkeit, und endlich
zum vollendeten Werke ward im Glanz der Sonne [...]. (GS 330f.)

Die Nacht ist das Gefuhl, der Wunsch und die Potenz, der Tag deren Realisierung;
der Ubergang ist kontinuierlich. Wahrend Marie vom milchigen Wei8 angeregt
wird, erwachen zu wollen, ist fiir Violette das ,,rothe Licht* (GS 330) tatséchlich
vitalisierend. Violette scheint im Sonnenlicht wirklich zu erwachen, Marie muss

in ihrem Begehren in der Nacht verharren.

5.2.2. Zweck der Schopfung und deren Kunstler: Schéne Denksteine

Dass Statuen von Marie und Violette angefertigt wurden, hat einen bestimmten
Grund, der nicht allein &sthetischer Natur ist. Die Ursache muss bei Godwi Senior
gesucht werden, der Maries Bild in Auftrag gab. Er besitzt die Eigenart, die
Hohepunkte seines Lebens in bildnerische Formate umsetzen zu lassen, er ,lie3
beinah alle die Hauptscenen aus seinem Leben malen® (GS 348). Sein Sohn
tibernimmt die Idee: ,,Ich habe diese Eigenschaft [...] in soweit von ihm geerbt,
dal? ich Violettens Denkmahl verfertigen liel3, die bestimmendste Scene meines
Lebens.” (GS 348) Bedeutende Momente auf Leinwé&nde bannen oder in Stein
meilReln zu lassen, mutet auf den ersten Blick grof3spurig an und wird von einigen
als seltsame Marotte gesehen. Godwi Junior nennt diese Vorliebe ,,[m]eines
Vaters Bisarrerie® (GS 356), ja ,,Tollheit“ (GS 356). Er richtet eine rhetorische
Frage an Maria: ,,[K]Jann man sich etwas Tolleres denken, als sein ganzes Leben

in Stein hauen zu lassen” (GS 356)? Den alten Godwi nun als Selbstdarsteller par

208 Vgl. dazu auch Irmgard Egger: "Die Farbe des Glases." Raum und Inszenierung in Brentanos

'Godwi'. In: Jahrbuch des Freien Deutschen Hochstifts 2011/12, 5.103-122.
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excellence abzustempeln, ware jedoch verkehrt. Seine Beweggrunde sind weit
tiefgreifender:

Eitelkeit war es nicht, und nicht Prahlerei; [...] doch hat diese Tollheit eine edle
Quelle, die bitterste Reue mit der Idee sich alle diese Figuren wie Richter
herzustellen, welche ihn seines Lebens anklagten, das zwar kein Verbrechen, aber
groRe Verirrungen umfaite [...]. (GS 356)

Die Bilder und Statuen verherrlichen also nicht Godwis Lebenswerk, sondern sind
plastische Portraits seiner groRten Missetaten. Damit die Reue nicht nachlasst und
um dem Vergessen entgegenzuwirken, sollen die Figuren stets seine Klager und
Richter sein, wobei die Einheit, zu der Richter und Kl&ger verschmelzen, die
Unmoglichkeit eines Freispruchs garantiert. Die Art, wie Godwi seine Siinden
blRt, ist eine Form der Selbstkasteiung; er lasst die ,,Bilder mehr in phantastischer
Bufle, als in Liebe zu sich* (GS 357) herstellen. Sie sind Mahnmale seiner Schuld.
In diesem Sinne gibt der Sohn die Gedanken des Vaters wieder, der offenbart,
dass hinter der Kunst noch eine weitere Absicht verborgen ist:

Er sagte, jede Handlung wird zu einem Denkstein, der mich beschuldigt, und den
ich nimmer umwalzen kann, aber ich kann diesen Stein zwingen, zu einem
schénen Bilde der Handlung zu werden, die er bezeichnet. (GS 356)

Die gesetzten Handlungen kann Godwi nicht mehr &ndern, sie sind zu Steinen
geworden, die er nicht mehr umwalzen kann. Schéndliche Taten lasten schwer, er
weil3, dass es unmdoglich ist, sie zu verzeihen oder wiedergutzumachen. Sein
Anliegen ist es, ,,das Bose, welches nie gut gemacht werden kann, schén zu
machen® (GS 356). Damit begeht er eine Gratwanderung zwischen dem moralisch
Guten und dem dsthetisch Schénen. Wenn eine Tat zu Stein geworden ist, so ist
es Godwi daran gelegen, diesen in eine ansehnliche Form zu bringen. Dabei geht
es ihm auch um den Zwang, den er dem Stein, aber auch der Stein in seiner
Bedeutung ihm selbst auferlegt. Primar weil} er die Macht der Kunst zu schétzen:
,»Mein Vater, [...] wollte nicht das Schone der Kunst, er wollte nur ihre Macht.*
(GS 295) Diese sollte ihn umgeben mit dem, ,,was er gern vergessen hétte und nie
vergessen konnte“ (GS 295).

Auf Godwis Gut befinden sich mindestens zwei Sale mit Bildern sowie ein
Raum voller Gemalde und einer mit Statuen. Uber den ersten halt sich das
Gerlicht, er sei ,,sogar seinem Sohne und allen seinen Hausgenossen verschlossen
geblieben® (GS 257). Wahrend der Vater sein Leben in ein Museum verwandelt,
ist Violettes Grabmal fiir die Offentlichkeit zuganglich — beide Statuen werden zu

Ausstellungsstucken, sie sind Relikte einer vergangenen Zeit.
98



Zuletzt stellt sich die Frage nach diesen ,,Mahler[n], Bildhauer[n] und
Dichter[n]* (GS 257), die als Schopfer angenommen werden missen. Der Maler
ist ein Mann namens Franzesko Fiormonti, der Kinstler der Statuen bleibt
unbekannt. Relevanz hinsichtlich eines Schopfers ist Marias Aussage, die Rede
sei ,,von dem Schopfer, der nur ein Gebahrer ist (GS 331). Die schaffende Person
tragt weniger Bedeutung, denn sie erzeugt nur ein rohes Produkt. Ein Wesen
bekommt es durch andere Einflisse; die Statuen in Godwi erwachen durch
Mondlicht und Sonnenstrahlen, aber auch durch die Erinnerung zu neuem Leben.

Beim Gutsherren zu Gast war eine Menge an ,,durchreisenden Kiinstlern,
die er einige Zeit beschéftigte, und die ihm stets betheuern mufiten, was sie bey
ihm gebildet hatten, zu verschweigen.” (GS 257) Godwi verschlie3t Ttren und
verlangt Verschwiegenheit, er macht ein Geheimnis um seine Eigentimlichkeit.
Nahe liegt die Vermutung, er wolle mit seinem Leid allein sein und seine Schuld
mit niemand anderem teilen. Indem er den Kdinstler mit der Szene betraut,
durchlebt der alte Godwi seinen Fehler erneut und dieser wird ihm zum
Verbrechen; der junge Godwi schaudert jedes Mal, ,,wenn mein Vater mit einem
der fremden Kinstler hineinging, und wieder allein heraus kam, als habe er ihn
ermordet.” (GS 356) Die Beschaftigung mit den Kunstwerken und ihren

Hintergriinden zeitigt nicht unbedingt positive Auswirkungen auf die Rezipienten.

5.2.3. Wirkung: Statuen-Effekte

Bei seiner ersten Begegnung mit der Marienstatue ist es dem in den Bischen
lauernden Godwi, als wiirde er von ,,Gespenster[n] [z]Jum Teiche hin* (GS 163)
gezogen. Er verdndert seine Stellung, ,,[e]s rifl mich fort” (GS 163). Obwohl das
Licht mit einem Mal erlischt, bewegt er sich weiter in Richtung Statue, die eine
besondere Anziehung ausibt; aus dem Tappen wird ein Gleiten. Es ist dunkel,
Godwi abgelenkt, da geschieht ihm das Ungliick wie einst Marie: ,,Ich stiirze in
den Teich“ (GS 164).%° Er wird gerettet und erwacht gliicklich: ,,Mir ist so wohl*
(GS 164). Wie Maria strebt Godwi danach, die Entstehungsumstédnde der
Steinfigur zu erfahren; wahrend der Vater schweigt, erteilt der Sohn spater die
erwinschte Information. Trotzdem spurt der junge Godwi, dass die Frau aus

Marmor seine Existenz vervollstandigt: ,,[N]ur wenn ich/ An jenem weillen Bilde

29 Besondere Brisanz erhalt Godwis Sturz durch seine Wiederholung; M. Janz interpretiert den
miterlebten Wassertod der Mutter als Godwis Urtrauma. Vgl. Janz: Marmorbilder, S. 36.
99



in dem Garten sal8,/ War mir’s, als ob es alles, was mir fehlte,/ In sich umfafB3te
(GS 165). Die Statue von Marie ist das Stiick, das dem mutterlosen Kind gefehlt
hat; in bangen Momenten wendet er sich an die Dame, aber nicht an die Statue,
sondern an ,,des Bildes Wiederschein im Teiche® (GS 165). Das Spiegelbild im
Wasser wird durch die bewegte Natur lebendiger, Wellen lockern die Starre des
Marmors. Etwas an der Frau wird anders: Godwi folgt dem Anblick ,,[d]er weillen
Marmorfrau, die auf dem Spiegel/ Des Teiches schwamm. So wie der Wind die
Flache/ In Kreisen rihrte, wechselte des stillen/ Und heil’gen Bildes Willen, und
so that ich.“ (GS 165) Godwi sieht den Willen der Statue verdndert und
identifiziert sich mit dem Spiegelbild, das sein eigenes sein konnte; er lasst
denselben Wind sich selbst andern.

In der Riickblende ist Godwi nach dem Sturz ins Wasser lange bewusstlos.
Als er in Otilies Begleitung Jahre spater die Steinfigur erneut zu sehen glaubt,
raubt ihm die Erscheinung die Sinne. Er ,,war in die Erde gewurzelt” (GS 177)
und dann ,,sinnlos niedergesunken“ (GS 177). Der Brief endet mit den Worten
»lch bin krank® (GS 178). An Romer schreibt er: ,,Meine Spannung, meine
Uberspannung, meine Abspannung und ein Schrecken [...] hat mich krank
gemacht.” (GS 166) Beim Anblick der steinernen Violette fiihlt sich auch Maria
zunachst nach unten getrieben, er ,konnte nun nicht mehr linger auf der Stube
bleiben* (GS 327) und ,,muBite nun hinunter (GS 327). Auch er nimmt eine
bodennahe Haltung vor der Statue ein, sitzt auf den ,,Stufen des Bildes und war
ruhig.“ (GS 328) Selbst eine Krankheit ereilt ihn — zwar mit Verspatung, daftr
aber mit todlichem Ausgang.?*

Das Marmorbild der Violette wirkt weniger durch ihre Mdtterlichkeit als
durch ihre Erotik; in Maria weckt sie das sexuelle Begehren, es verargert ihn ,,mit
vieler Aufrichtigkeit, daf ich den Busen nicht sehen konnte* (GS 326). Nicht etwa
das erklingende Instrument lockt den Autor, sondern die , kernigten Hiiften* (GS
326) und ,.fest gewundene Formen“ (GS 326). Nicht die Leier, sondern die
weiblichen Reize machen ihm ,alle Saiten Im Busen erklingen* (GS 326). Die

korperliche Lust, die das Standbild in Maria weckt, wird besonders deutlich

2% Die Auswirkung , Krankheit* in korperlicher Form ereilt in Brentanos Roman vorwiegend die
Méanner: Der Diener Georg leidet an einer Brustkrankheit, Maria an einer Zungen- und spater
Herzentziindung, die Genesung bleibt aus. Godwis Gesundheit erleidet eine Schwéche, die aber
nicht somatischer Natur ist — ebenfalls ,,seelische® Ursache haben Wallpurgis® Herzschmerz und
Violettes Verrlcktheit. Das aus der Idee der Empfindsamkeit geborene, weibliche Leiden erfullt
auch hier den Anspruch, das poetischere zu sein.

100



veranschaulicht: ,,[O] wie sollte sie unter meinen glihenden Kiissen in mich selbst
zerrinnen, und ich in sie.* (GS 327) Als er dem Bild so nah ist, dass er es berthren
konnte, verfliegt die Erotik, Maria wendet sich ab. ,,Ich mogte das Bild nicht
ansehen, warum?“ (GS 328), fragt er sich und gibt sich die entscheidende Antwort
selbst: ,,[V]ielleicht des Inhalts wegen* (GS 328). Die Wirklichkeit macht die
Fantasie zunichte: Erneut wird evident, dass die Wahrnehmung der Frauenstatuen
abhangig von der Geschichte ist, die sie verkdrpern. In Godwi gibt es keine Form
ohne Inhalt.

Der Gedankengang, welcher der emotionalen Loslosung folgt, ist die
rationalisierende Frage nach den Taten, die zur Tragddie fiihrten: ,,[W]as hat so
eine arme Violette gethan? (GS 328) Erst die Dammerung stoppt das
Nachdenken und Maria dreht sich zu dem Marmorbild, das im Sonnenlicht zum
Leben erwacht; es betont besonders die weiblichen Vorziige: ,,[D]as rothe Licht
[...] spielte dem nackten Mdadchen um den Busen und den geheimnireichen
SchooB.* (GS 330) Der Effekt ist méchtig, Maria ist es, als ,,drang es heftig auf
mich ein“ (GS 331), als wollte das Bild verstanden werden: ,,[E]s begehrte mit
Gewalt, dal} ich es erkenne* (GS 331). Der Autor ist ,,von seinem Ausdruck
durchdrungen® (GS 331) und hat es ,,in [s]ich aufgenommen* (GS 331).

5.2.4. Brentano und das Statuen-Motiv

Die steinernen Figuren in Godwi dienen nur auf den ersten Blick ,,der morbiden
plastischen Gestaltung und damit einem Exempel fiir die Wirkung der Kunst.«?'
Im Rezeptionsprozess eindeutig zu erkennen ist ,,die Tendenz zur Verlebendigung
der Bilder“**?, die an dynamische Szenen gebunden ist. Neben der Zeitlichkeit
greift Brentano Motive der ,,Dynamisierung und Allegorisierung der
Bildasthetik“?® sowie des ,,Beharren[s] auf der Zeitlichkeit der irdischen
Erfahrung gegen ihre klassizistische Aufhebung im plastischen Bild“?'* auf. Die
Statuen sind einerseits Sinnbilder einer zeitenthobenen Ewigkeit, andererseits sind
sie durch die Geschichten, die sie verkdrpern, in ihrer Zeit bestimmt. Die
Plastiken sind Denkmaler der Schuld, sie poetisieren die tragische Geschichte, die

sie personifizieren: Fir das Individuum Godwi stellen sie die ,,Mahnung eines

211 Scharnowski: Ein wildes, gestaltloses Lied, S. 157.
212 Borgstedt: Frithromantik, S. 17.
% Ebda, S. 13.
#* Ebda, S. 13.
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uneinholbaren Verlusts“**® dar, fiir die Allgemeinheit sind sie Erinnerungsfiguren,
die die Sterblichkeit besiegen. Marie und Violette vertreten zwei klassische
Figuren: Mutter und Geliebte. Inhalt und Form sind der Menschheit in all ihren
Zeiten vertraut und entziehen sich der Verganglichkeit. Borgstedt spricht von der
»symbolischen Natur der Bildsemantik” und verweist auf den Bildersaal in
Wilhelm Meisters Lehrjahren, dort heif3it es: ,,Hier dieses Bild der Mutter, die ihr
Kind ans Herz driickt, wird viele Generationen gliicklicher Miitter tiberleben.«**°
Mit Marie greift Brentano in seinem Roman einen zeitlosen Frauentyp auf und
meielt ihn in Stein, der die Menschheit Uberdauert. Beide Frauen sind zum
Bildnis geworden. Wahrend Violettes Figur vom eikdén zum eidolon bergeht,
wird Maries Gestalt zum eidos. Ohnedies ist der Topos der Ewigkeit ein
uberkommener, zudem wendet sich Brentano im dsthetischen Diskurs gegen die
zentrale Stellung des Subjekts, sie weicht einer ,Desillusionierung der

Weltendinge**’

. Metaphysische Elemente wie ,,Zeitlichkeit und Ewigkeit, [...]
Natur und Geist, [...] Irdische[s] und Géttliche[s]“**® werden einander
entgegengestellt und bilden gemeinsam eine ,,dualistische Figur der

Zerrissenheit«?®®,

Die Marmorfiguren in Godwi konnen als dialektische
Kunstwerke gelesen werden, das steinerne Relikt funktioniert nur in
Wechselwirkung mit dem erzahlten Leben, welches es darstellt. Ob dabei eine

Synthese erreicht wird, bleibt dahingestellt.

215 Borgstedt: Frithromantik, S. 13.
216 johann Wolfgang Goethe: Wilhelm Meisters Lehrjahre. Mit einem Nachwort von Henri
Poschmann. Berlin und Weimar 1983 (Bibliothek der Weltliteratur), S. 573.

27 Borgstedt: Friihromantik S. 22.
?1% Ebda, S. 14.

219 Ehda, S. 14.
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ResUmee

Die Literatur der deutschen Romantik hat weibliche Kunstgeschopfe in
vielféltigen Formen zu bieten, die trotz aller Divergenzen fundamentale
Ahnlichkeiten aufweisen. Die wesentlichen Erkenntnisse meiner Untersuchungen

seien im Folgenden knapp zusammengefasst.

Kinstliche Wesen reprasentieren ein metaphysisches Dilemma.
Die bedeutendste Gemeinsamkeit scheint die komplementare Darstellung von
belebendem Geist und roher Materie zu sein. Besonders Automaten und Statuen
werden ambivalent dargestellt und weder Leben noch Tod eindeutig zugeordnet.
Die nachgeschaffenen Wesen missen als Verkdrperungen der verschwommenen
Grenze zwischen organischen und anorganischen Objekten gelesen werden; die

Debatte des Leib-Seele-Dualismus ist ihnen eingeschrieben.

Force vitale Nummer Eins ist die Imagination.
Eine einheitliche Antwort auf die Frage nach dem Geheimnis des Lebens stellen
aber auch die literarischen Schopfer nicht zur Verfligung; die Vivifikation wird
bei Olimpia durch optische Instrumente und bei Bella durch ein Zauberwort
herbeigefiihrt. Die Statuen weckt das Licht der Gestirne: Der Mond wirkt
anregend und erinnert an das potentielle Prinzip, die Sonne schenkt das Leben.
Die Qualitat dieses Lebens gibt es in zwei Abstufungen: Wahrend die Schilderung
tatséchlichen Auflebens wie bei Frankensteins Monster oder Bella die Ausnahme
ist, erwachen die Damen in den meisten Fallen auf Ebene der Imagination und in
der ménnlichen Perspektive: Nathanael und Florio, Godwi und Maria kommt es
zundchst nur so vor, als erwache das Artefakt, erzahlt wird der Vorgang im Als-
Ob-Modus. Die Illusion scheint von den sehnsuchtsvollen Gemditern beinahe
herbeigefiihrt worden zu sein: Mundus vult decipi, ergo decipiatur. Kinstliche,
zwischen Leben und Tod oszillierende Wesen eignen sich besonders gut fir das
romantische Spiel mit Traum und Wirklichkeit. Stets ist der Faktor der
mannlichen Leidenschaft und Fantasie miteinzukalkulieren, Betrug und
Tauschung sind standige Begleiter der kinstlichen Damen. In jedem Fall ist die
Wahrnehmung unzuverléssig, die Belebung ist in Prozess und Zustand ein
schaurig-schones Erlebnis. Zumeist wird die Schopfung in einen disteren Kontext

gestellt. Spalanzani bei Hoffmann wie der Gelehrte bei Arnim haben
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Verbindungen zu alchemistischen bzw. sagenhaften Praktiken, die Venus
verdankt ihr Auferstehen einer Zaubermacht. Daher lautet das Fazit:

Kinstliche Frauen werden im okkulten Bereich verortet.
Zwei von fiinf Geschopfen enthalten Statements beztiglich ihrer Kinstlichkeit:

Sprache, Verstand und Willensfreiheit sind Kennzeichen des Menschen.
Wahrend Hoffmanns und Arnims Geschopfe Sprechvermogen,
Verstandesleistung und den freien Willen als Kriterien fur den Unterschied
zwischen Mensch und Maschine angeben, bleibt bei den Statuen diese Dimension
ausgespart. Auch ethische Uberlegungen werden vermittelt: Venus und Bella
verlautbaren die Unfreiwilligkeit ihres lebendigen Status und das damit
verbundene Ungluck, Marie wird als einziger der Wille zum Aufleben
zugeschrieben. Die Freiheit, sein Geschopf zu knechten, nimmt sich der Mensch

bereits im Zuge der Erzeugung heraus.

Kunstliche Frauen besitzen eine instrumentelle Funktion.
Ubereinstimmungen zwischen den belebten Artefakten lassen sich insbesondere in
ihrer Weiblichkeit erkennen. Metaphysischen Erkenntnisgewinn durch sein
Geschopf erhofft sich am ehesten der Physikus Spalanzani, fiir die anderen ist die
kinstliche Frau ein Werkzeug. Nathanael gebraucht Olimpia als Leerstelle fir
sein Ego, Bella wird als Ersatzfrau benutzt und die Statuen Marie sowie Violette
mussen als Denksteine herhalten.

Das kunstliche Weiblichkeitsideal besteht in Schonheit, Verflhrungstalent

und Erotik.

Auffallend sind die Kodierungen uber die Schlusselparameter Schonheit,
Verfuhrung und Erotik: Nathanael, Erzherzog Karl und Florio verfallen den
Reizen ihrer Angebeteten, die Lustprojektion spielt die entscheidende Rolle.
Artifizielle Frauen unterscheiden sich primér in ihrer irdischen Weiblichkeit von
den Damen aus Fleisch und Blut. Indem sie auBerhalb des gesellschaftlichen, als
natlrlich geltenden Frauenideals stehen, erfullen sie jene Begierden, die die
Manner zurlickhalten. Diese Komponente paralysiert die Geblendeten und
uberschattet die damonische Macht dahinter; Olimpia, Bella und Venus werden
als teuflische Frauen enttarnt:

Das kunstliche Weiblichkeitsideal fuhrt ins Verderben.
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Entscheidend ist, dass die zun&chst positive Wirkung, die Lusterfullung, ins
Negative verkehrt wird und die Katastrophe ankiindigt. Florio und Karl kdnnen
das Ungliick noch abwenden und die Kunstfrau vernichten, der im Allgemeinen
eine kurze Lebensspanne beschieden ist.
Das Geschenk des Lebens wird wieder zuriickgenommen.

Die Erzdhlungen von Hoffmann, Arnim und Eichendorff enthalten die Be- und
Entlebung der Artefakte gleichermaRen. Olimpia und die Venus werden zerstort,
Bellas Zauberwort wird geldscht: Die eine wird in ihre Einzelteile zerlegt, die
Marmorne zertrimmert, die andere zerféllt zu Erde. Die Illusion hat einen
Nachteil, ndmlich die mit der Demaskierung des Trugbilds verbundene
Enttauschung — im Ubrigen ein Schluss, den auch Oskar Kokoschka zieht. An
seine Puppenmacherin schreibt er:

Liebes Fréulein Moos, was wollen wir jetzt machen? Ich bin ehrlich erschrocken
tber lhre Puppe, die, obwohl ich von meinen Phantasien einen gewissen Abzug
zugunsten der Realitat langst zu machen bereit war, in zu vielen Dingen dem
widerspricht, was ich von ihr verlangte und von Ihnen erhoffte.?*

Auch die synthetische Alma Mahler wird zum Schluss dekonstruiert: Kokoschka
Ubergieflst sie mit Wein, enthauptet sie und wirft sie auf den Mull. Fir eine
selbstgemachte Frau sollte man ein hoffnungsloser Fantast sein. Was von der
Dame bleibt, sobald man das &sthetische Korrektiv abnimmt, ist das, was sie von
Anfang an gewesen ist, ndmlich ein Fetzenbalg. Das simulierte Leben ist noch
verganglicher als das natiirliche — Der erbittertste Feind der kinstlichen Frau ist
die Realitat. In deren Licht kann sie bei allen Vorteilen am Ende doch nicht

halten, was sie verspricht.

220 Oskar Kokoschka an Hermine Moos, 6. April 1919. In: Kokoschka, Briefe I, S. 312.
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Zusammenfassung

Die vorliegende Arbeit behandelt die Formenvielfalt von Pygmalions Erben in der
deutschen Romantik; das Interesse gilt dabei aber nicht dem Bildhauer, sondern
seiner Galathea: Im Mittelpunkt der Betrachtungen steht das zum Leben erwachte,
weibliche Artefakt. Die Dekade zwischen 1810 und 1820 kann in der Literatur als
Blutezeit kinstlich erzeugter Frauenfiguren gelten, in den Erzdhlungen walten
Automatenfrauen, Lehmdamen und Venusstatuen. Unter dem schénen Schein der
schillernden  Gestalten lauern tiefgriindige philosophisch-anthropologische
Uberlegungen: Der Wunsch nach dem Menschen aus Menschenhand fiihrt direkt
zur zeitlosen Frage nach dem Geheimnis des Lebens, die ohne mannliches und
weibliches Prinzip nicht beantwortet werden kann. Optische Geréatschaften,
Zauberworte und das Licht der Gestirne werden als literarisch-asthetische Mittel
eingesetzt, um zu erreichen, wozu die Realitat nicht in der Lage ist: Sie hauchen
den Geschopfen Leben ein. In dem Vorhaben, die Kodierungen des Weiblichen
mit Reprasentationen des Kinstlichen in Beziehung zu setzen, dirfen sowohl das
zeitgendssische Weiblichkeitsideal als auch die metaphysische Grundsatzdebatte
des Leib-Seele-Problems nicht ausgespart werden. Diese und weitere Aspekte
werden anhand von vier Primértexten mittels close-reading-Methode analysiert:
Im Vergleich stehen Olimpia aus Hoffmanns Sandmann, Bella aus Arnims
Isabella von Agypten, die Venus aus Eichendorffs Marmorbild sowie Marie und
Violette aus Brentanos Godwi. Diese beseelten Frauen werden auf ihre &ul3eren
und inneren Werte sowie ihre intendierte und tatséchliche Wirkung Gberprift, in
erster Linie aber auf ihre Rolle und Funktion hin untersucht: Als Produkt des
Mannes ist die Wunschfrau entweder Lustobjekt, Leerstelle oder Denkstein, aber
stets eine ambivalente Figur. Die nachgeschaffenen Wesen werden in der
Grauzone zwischen organischen und anorganischen Objekten verortet: lhren
Spuren folgend wird man zum Wanderer auf dem schmalen Grat zwischen

Wissenschaft und Alchemie, Realitat und Imagination, Leben und Tod.
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