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1 Einfiihrung

1.1 Virtualitat und Fiktionalitat

In unserer Zeit, dem von den Medien des Kinos, des Fernsehens und des In-
ternets geprigten, ja fast schon dominierten, 21. Jahrhundert, sind ,yirtuelle
Welten* langst schon vollig normal fiir uns geworden. Computer-Rollenspiele
wie beispielsweise das hochst populdre und weltweit Millionen Spieler fes-
selnde World of Warcraft iiben eine enorme Faszination auf die Menschen
unserer Zeit aus. Sie haben ldngst das Nischenimage verloren und sind zu
einem Massenphénomen, zu einer alltdglichen Erscheinung inmitten der Ge-
sellschaft, geworden.

Doch dieser jiingste Trend ist nur der Hohepunkt einer schon sehr lange
andauernden Entwicklung, die nun in dem besagten Zustand gipfelt. Aus
der Sicht des Philosophen Johann Gottlieb Fichte (1762-1814)" ist es das
ureigene Wesen des menschlichen Geistes, sich Welten zu schaffen. Indem
der Mensch denkt, erschafft er sich erst das Universum und zwar seine eigene
Form von Realitit davon.

Das Medium des Denkens aber ist, laut Wilhelm von Humboldt und man-
chen linguistischen Theorien der Sprachphilosophie, stets die Sprache. Auf die
Literatur bezogen bedeutet dies, dass sie, dhnlich wie ein Computer, virtuelle
Realititen erzeugt, fiktive Welten erschafft. Jede Form fiktionalen Erzdhlens
generiert also quasi eine eigene Welt.

Wenn wir ein Buch lesen, dann wird dadurch in unserem Geist das Bild
einer vom Autor ins Leben gerufenen Romanwelt evoziert. Das Offnen und
Schliefien des Buches ist dabei eine Art Tormechanismus, der bestimmt, wann
wir zwischen unserer Realitit und der des Romans hin und her wechseln.

Fiir gewohnlich nehmen wir diese Trennung zwischen der Welt, in der
wir leben, und jener, in der unsere Gedanken wihrend dem Lesen verweilen,
absolut selbstverstindlich hin. Wir vertiefen uns ganz automatisch in letztere
hinein und hinterfragen diesen Vorgang normalerweise nicht.

Es gibt aber auch Ausnahmen von dieser Regel: Der Dramatiker Bertolt

1Vgl. dazu auch Kap. 2.2.



Brecht hat beispielsweise mit seiner Konzeption eines ,epischen” Theaters
versucht, dem Rezipienten die Virtualitit des auf der Biithne Gespielten zu
verdeutlichen (und sie damit quasi automatisch auch mit zum Thema seiner
Stiicke gemacht).

Noch gut hundert Jahre vor Brecht machte bereits die Literatur der Ro-
mantik (u.a. in der Folge der bereits angesprochenen Theorien Fichtes) die
Diskrepanz zwischen imaginierter und tatsdchlich erlebter Realitit zu einem

wichtigen Leitmotiv zahlreicher Erzdhlungen.

1.2 Zielsetzungen dieser Arbeit

Da die Thematik und Problematik virtueller und fiktionaler Welten, wie ein-
gangs bereits erwéihnt, auch heutzutage noch hochst aktuell und relevant ist,
erscheint mir eine wissenschaftliche Auseinandersetzung mit jenen literari-
schen Werken der Romantiker, in denen Realitéits- und Weltenkonzeptionen
verhandelt und kritisch thematisiert werden, gewinnbringend und interessant
7u sein.

Die vorliegende Arbeit hat es sich zum Ziel gemacht, textimmanent am
Beispiel von Joseph von Eichendorffs Novelle Das Marmorbild die Realitats-
konzeptionen, wie sie sich in der Literatur jener Epoche widerspiegeln, zu
untersuchen.

Den theoretischen Hintergrund bilden dabei die schon angesprochenen
philosophischen Werke von Fichte, die als pragend fiir ihre Zeit gelten kdnnen,
sowie die von den Romantikern selbst (u.a. von den Briidern Schlegel in der
Zeitschrift Athendum) postulierten Anliegen ihrer Dichtung.

Die Hauptfragestellungen, die in dieser Arbeit verfolgt werden sollen, sind
folgende: Wie wird die fiktionale Welt (erzéhlerisch) dargestellt? Welche ro-
mantischen Konzepte und Ideale lassen sich darin nachweisen? Welche Rolle
spielt dabei die Welt des Wunderbaren und Fantastischen? Gibt es Abgren-
zungen zur ,normalen Alltagswelt* oder verlaufen die Uberginge fliekend?

Neben der bereits erwdhnten Methode des close readings wird sich die-
se Arbeit auch stark mit narratologischen Fragestellungen befassen, da die

Erzéhltheorie meiner Meinung nach eine hervorragende Basis fiir eine litera-



turwissenschaftliche Auseinandersetzung mit den Problemen fiktionalen Er-
zdhlens bildet. Insbesondere Aspekte des unzuverlissigen Erzihlens dringen
sich bei Untersuchungen zur Beschaffenheit einer Romanwelt geradezu von
selbst auf. Die Hauptinstanz, die dem Leser die fiktionale Welt vermittelt ist
eben gerade der Erzdhler und wenn dieser in gewissen Bereichen moglicher-
weise als unzuverlissig eingestuft werden muss, so resultiert daraus sofort
auch automatisch die Frage nach der Zuverléssigkeit der erzihlten Welt.
Genau diese Frage aber verhandeln viele Erzihlungen der Romantik und
stellen sie dem aufmerksamen Leser. Die Grenzen zwischen Traum und Wirk-
lichkeit, zwischen imaginierter und erlebter Realitit, zwischen der Welt des
Wunderbaren, Magischen und Geheimnisvollen auf der einen und der gewhn-
lichen Alltagswelt auf der anderen Seite verschwimmen geméf der romanti-
schen Konzeption der progressiven Universalpoesie, deren Ziel die absolute

Entgrenzung, die Aufhebung aller Grenzen, ist.

1.3 Zur Werkauswahl

Die Frage nach der Werkauswahl soll an dieser Stelle auch noch kurz beant-
wortet werden. Warum soll gerade das Marmorbild narratologisch untersucht
werden? Warum wurde genau dieses spezielle Werk ausgesucht?

Zunichst einmal bietet es sich an, wenn man Untersuchungen zu einem
bestimmten Forschungsbereich anstellt, mit den typischen und generischen
Gebieten zu beginnen und sich dann immer weiter ins Spezielle zu vertiefen.
In diesem Sinne ist Eichendorff als langlebigster und vielleicht bekanntester
Autor der Romantik eine schliissige Wahl. Ahnlich verhilt es sich mit dem
Marmorbild, das vom Lesepublikum seiner Zeit stark rezipiert wurde und
eines seiner erfolgreichsten Werke war.

Was den narratologischen Aspekt dieser wissenschaftlichen Arbeit angeht,
so ist das Gegenteil der Fall: Die ,klassische* Erzidhltheorie beschéftigt sich
hauptsichlich mit Werken der Moderne und Postmoderne. In diesem Sin-
ne stellt meine Arbeit also einen Versuch der Offnung der Narratologie fiir

weitere und neuere, bislang wenig beachtete Forschungsgebiete dar.



2 Grundlagen und Forschungsberichte

Vor der Textanalyse sollen zunéchst einige theoretischen Grundlagen in den

Fokus der Uberlegungen und Wahrnehmungen geriickt werden.

2.1 Progressive Universalpoesie: Romantische Doktrin

Um die romantische Epoche zu verstehen, muss man sich mit ihren in der
Frithromantik proklamierten Basistexten und Grundgedanken auseinander-
setzen. Der Anfang der romantischen Bewegung wurde vor allem durch das
Gedankengut von Novalis (insbesondere in dem 1802 postum verdffentlichten
Romanfragment Heinrich von Ofterdingen) und dem der Briider Schlegel (in
der Zeitschrift Athendum) geprigt. Die germanistische Forschung ist sich ei-
nig dariiber, dass die wichtigste Definition der romantischen Programmatik
jene ist, die Friedrich Schlegel 1798 im beriihmten 116. Fragment im Athend-

um formuliert:

Die romantische Poesie ist eine progressive Universalpoesie. Ihre Bestimmung
ist nicht blof, alle getrennte Gattungen der Poesie wieder zu vereinigen, und
die Poesie mit der Philosophie und Rhetorik in Beriihrung zu setzen. Sie will,
und soll auch Poesie und Prosa, Genialitdt und Kritik, Kunstpoesie und Na-
turpoesie bald mischen, bald verschmelzen, die Poesie lebendig und gesellig,
und das Leben und die Gesellschaft poetisch machen, den Witz poetisieren,
und die Formen der Kunst mit gediegnem Bildungsstoff jeder Art anfiillen
und séttigen, und durch die Schwingungen des Humors beseelen.

Sie umfafst alles, was nur poetisch ist, vom grofsten wieder mehre Systeme in
sich enthaltenden Systeme der Kunst, bis zu dem Seufzer, dem Kufs, den das
dichtende Kind aushaucht in kunstlosen Gesang. Sie kann sich so in das Dar-
gestellte verlieren, daft man glauben mdéchte, poetische Individuen jeder Art
zu charakterisieren, sei ihr eins und alles; und doch gibt es noch keine Form,
die dazu gemacht wire, den Geist des Autors vollstandig auszudriicken: so
daft manche Kiinstler, die nur auch einen Roman schreiben wollten, von un-
gefdhr sich selbst dargestellt haben. Nur sie kann gleich dem Epos ein Spiegel
der ganzen umgebenden Welt, ein Bild des Zeitalters werden. Und doch kann
auch sie am meisten zwischen dem Dargestellten und dem Darstellenden, frei
von allem realen und idealen Interesse auf den Fliigeln der poetischen Refle-
xion in der Mitte schweben, diese Reflexion immer wieder potenzieren und
wie in einer endlosen Reihe von Spiegeln vervielfachen.

Sie ist der hochsten und der allseitigsten Bildung f&hig; nicht blof von innen
heraus, sondern auch von aufen hinein; indem sie jedem, was ein Ganzes in
ihren Produkten sein soll, alle Teile #hnlich organisiert, wodurch ihr die Aus-
sicht auf eine grenzenlos wachsende Klassizitéit eroffnet wird. Die romantische
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Poesie ist unter den Kiinsten was der Witz der Philosophie, und die Gesell-
schaft, Umgang, Freundschaft und Liebe im Leben ist. Andre Dichtarten
sind fertig, und kénnen nun vollsténdig zergliedert werden. Die romantische
Dichtart ist noch im Werden; ja das ist ihr eigentliches Wesen, dafs sie ewig
nur werden, nie vollendet sein kann. Sie kann durch keine Theorie erschopft
werden, und nur eine divinatorische Kritik diirfte es wagen, ihr Ideal charak-
terisieren zu wollen. Sie allein ist unendlich, wie sie allein frei ist, und das als
ihr erstes Gesetz anerkennt, daft die Willkiir des Dichters kein Gesetz iiber
sich leide. Die romantische Dichtart ist die einzige, die mehr als Art, und
gleichsam die Dichtkunst selbst ist: denn in einem gewissen Sinn ist oder soll
alle Poesie romantisch sein.?

Da die obig zitierte Stelle wohl eine der am meisten diskutiertesten und
dennoch am schwersten zu verstehenden Stellen der Germanistik ist und sich
daher Béinde dariiber fiillen lieken (was die Forschung zum Teil auch tatséch-
lich getan hat), beziehe ich mich in dieser Arbeit, um ihren Rahmen nicht
zu sprengen, lediglich auf Wulf Segebrechts Aufsatz®, in dem er einen Erkli-
rungsversuch von Schlegels Basisdefinition der romantischen Idee vornimmt,
den ich fiir duferst gelungen halte. Er untergliedert das Fragment in sieben
Sinneinheiten: (1) Generelle These, (2) Bestimmung und Ziel der Universal-
poesie, (3) Gegenstandsbereich, (4) Darstellungsverfahren, (5) Bildung der
Universalpoesie, (6) Stellenwert unter den Kiinsten und (7) Resultat. Auf
die wichtigsten Aspekte der jeweiligen Abschnitte sei in der Folge kurz etwas

genauer eingegangen.

2.1.1 Schlegels Grundthese

Zunichst einmal zur generellen These des Fragments. Sie wird sofort und
quasi als Finstieg medias in res kurz und priagnant formuliert: ,,Die romanti-
sche Poesie ist eine progressive Universalpoesie.”“ Dieser knappe und markante
Satz hat es aber in sich, denn im Endeffekt sind simtliche Auferungen Schle-

gels danach lediglich ein Erklirungsversuch dieser einfachen Feststellung?.

2Schlegel, Friedrich von; Eichner, Hans (Hrsg.): Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe.
Band 2, Ziirich: Thomas-Verlag, 1967, S. 182f.

3Segebrecht, Wulf: Die romantische Poesie ist eine progressive Universalpoesie. In
Krimm, Stefan und Wieland Zirbs (Hrsg.): Wendezeiten. Acta Hohenschwangau 1997.
Miinchen: Bayerischer Schulbuch Verlag, 1997.

4Vgl. hierzu ebd., S. 122: ,Der erste Satz fungiert deutlich als Uberschrift; er formu-
liert das Thema als definitorische Formel und These [...]. Was das heifsen soll, erldutert der



Segebrecht betont bereits zu Beginn seiner Analyse, dass Schlegel nicht
nur eine Definition der romantischen Poesie ausformuliert, sondern diese in-
nerhalb des Textes auch sofort exemplarisch realisiert (,Der Text ist zugleich
Behauptung und Realisierung der Eingangs-These. |...| Der Text erfiillt damit
selbst die Bestimmungsmerkmale der ;romantischen Poesie™?).

Noch viel wichtiger aber ist die Feststellung, die er aus Schlegels Definition
ableitet: ,, Das Romantische ist offensichtlich nicht als eine zeitlich bestimm-
bare Epochenbezeichnung gemeint |...], sondern [eine| poetische Verfahrens-
weise |...|, die aber einen iiberzeitlichen, universalen Anspruch erhebt“ ‘. Diese
Beobachtung ist nicht nur sehr scharfsinnig, sie hilft vor allem auch dabei,
die Epoche der Romantik als Ganze und grundsétzlich zu verstehen. Die von
Schlegel formulierte Idee wurde in der Folge massiv rezipiert und, wie auch
diese Arbeit spéter textimmanent noch zeigen wird, von den Autoren jener
Zeit tatsdchlich auch in ihren Werken in die Tat umgesetzt.

Doch zunéchst zuriick zu Schlegels Definition. Betrachten wir die von
Segebrecht formulierten Unterteilungen des Textes einmal genauer. Uber die
generelle These wurde bereits einiges gesagt. Danach folgt ein Abschnitt,
in dem Bestimmung und Ziel der Universalpoesie erklirt werden. Was also
versteht Schlegel konkret darunter?

Das primire Ziel fiir ihn ist es, ,alle getrennte[n] Gattungen der Poesie
wieder zu vereinigen“. Es geht darum, Kunst- und Naturpoesie zu ,mischen*
und zu ,yerschmelzen®, vor allem aber ,das Leben und die Gesellschaft poe-
tisch zu machen®. Auferdem werden sowohl der Witz und Humor als auch die
Bildung erwiihnt. Romantische Poesie soll also keine todernste Angelegenheit
sein. Sie soll aber dennoch auch Lehrreiches enthalten und die ,JKunst mit
gediegenem Bildungsstoff jeder Art anfiillen. Zusammenfassend ldsst sich
also sagen, dass Schlegel die Aufhebung aller (Gattungs)Grenzen und die

Poetisierung der ganzen Welt als Ziel der romantischen Poesie angibt.

anschliefende Text im einzelnen bis hin zu dem Schlufssatz, der die anfangs postulierte Spe-
zifizierbarkeit [...] widerruft zugunsten ihrer [...] Gleichsetzung mit der ,Dichtkunst selbst’
[...] Der Text des Fragments bildet also [...] genau das ab, was der erste Satz als These
behauptet hatte: Die romantische Poesie wird im Verlaufe des Textes zur Universalpoesie.
Der Text selbst ist ein Exempel fiir die progressive Universalisierung".
5Segebrecht: Die romantische Poesie ist eine progressive Universalpoesie, S. 122f.
SEbd., S. 123.



2.1.2 Ziel, Darstellung und ,,Bildung*“ der Universalpoesie

Was den Gegenstandsbereich der Universalpoesie angeht, ist die Definition
erneut sehr prignant in einem einzigen Satz zusammengefasst: ,,Sie umfafst
alles, war nur poetisch ist“. In dieser einfachen Aussage steckt aber ziemlich
viel, genau genommen sogar fast alles, denn es ist eine absolute Feststellung.
Das nachfolgende Beispiel verdeutlicht das sehr gut. Ein Seufzer, ein ,,Kufs,
den das dichtende Kind aushaucht in kunstlosem Gesang® zeigt, dass sich
hier ein neues Kunstverstindnis anbahnt. Die ,hohe“, die ,,geniale Kunst
eines aus der Masse herausragenden Genies ist nicht mehr das einzig Wahre.
Vielmehr wird dem Dilettantismus ebenfalls ein Platz im Diskurs der Kunst
geschaffen. Jegliche Kunstproduktion wird aufgewertet und als wertvoll em-
pfunden. Genau das macht die romantische Poesie zu einer Universalpoesie,
denn jeder, egal ob hochbegabtes Genie oder einfacher Biirger, kann daran
teilhaben und mitwirken. Sie umfasst somit alles und jeden.

Beziiglich des Darstellungsverfahrens der romantischen Poesie vergleicht
Schlegel sie mit dem Epos und fordert, dass sie ,,ein Spiegel der ganzen umge-
benden Welt, ein Bild des Zeitalters werden® soll. Die ,poetische Reflexion®
steht dabei im Vordergrund. Dargestelltes und Darstellendes werden stindig
miteinander in Bezug gesetzt, potenziert ,und wie in einer endlosen Reihe
von Spiegeln” vervielfacht. Die Universalpoesie ,yverfihrt objektivierend ,und
doch’ subjektivierend, ist Welt- und Ich-Darstellung zugleich“?. Es erfolgt
also eine Art Ich- und Weltzusammenfall, eine Gleichsetzung, die vor allem
im Zuge der noch zu besprechenden Fichteschen Lehre vom absoluten Ich
(vgl. Kap. 2.2), die starken Einfluss auf die Romantik hatte, interessant ist.

Was Schlegel unter der ,Bildung“ der romantischen Universalpoesie ver-
steht erkliart Segebrecht so: ,Die permanent reflektierte und betont gestaltete
Korrelation von Aufsen und Innen, von Einzelnem und Ganzen eréffnet der ro-
mantischen Poesie als progressiver Universalpoesie immer nur die ,Aussicht’
auf ,Klassizitéit’, nicht deren Erreichen“®. Die darin verhandelten Grundkon-

flikte sind also Auften- vs. Innenwelt und Individuum vs. Universum.

"Segebrecht: Die romantische Poesie ist eine progressive Universalpoesie, S. 121.
8Ehd.
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2.1.3 Die Universalpoesie im Vergleich zu anderen Kiisten

Um den Stellenwert der romantischen Poesie unter den Kiinsten zu demons-
trieren, stellt Schlegel einen Vergleich an. Dabei bezeichnet er die iibrigen
Dichtarten als bereits vollendet und schlieftt daraus, dass man sie also seg-
mentieren kann (,Andre Dichtarten sind fertig, und kénnen nun vollstindig
zergliedert werden®). Im Gegensatz dazu ist aber ,|d|ie romantische Dichtart
[...] noch im Werden; ja das ist ihr eigentliches Wesen, dak sie ewig nur wer-
den, nie vollendet sein kann.“ Der hier formulierte Fragmentgedanke ist zen-
tral fiir jegliche (literarische) Kunst der Romantik. Viele Werke (beispielswei-
se Tiecks Franz Sternbalds Wanderungen) wurden vom Verfasser absichtlich
fragmentarisch belassen, um eben dieser poetologischen Forderung Schlegels
gerecht zu werden. Die romantische Dichtung ist niemals zu Ende, denn sie
verdndert sich stdndig und bewegt sich immer weiter. Sie ist ebenso rastlos
und von Wanderlust besessen wie ihre literarischen Protagonisten. Ihr urei-
genstes Wesen ist es daher, dass es keine lange und stabile Ordnung geben
kann. Das bedeutet in der Folge aber auch, dass die Romanwelt einer roman-
tischen Erzéhlung niemals génzlich stabil oder zuverlissig sein kann. Diese
Beobachtung ist besonders fiir die spateren Untersuchungen im Zuge des un-

zuverlédssigen Erzéhlens (vgl. Kap. 3.4.2) duferst interessant und relevant.

2.1.4 Resultat und Zusammenfassung

Als schlussendliches Resultat beschreibt Schlegel die Universalpoesie als ,un-
endlich“ und ,frei* und das als einzige unter den Kiinsten. Dieses Fazit leitet
er aus dem einen Gesetz her, dass die romantische Poesie duldet, ndmlich
jenes, das besagt, ,dafs die Willkiir des Dichters kein Gesetz iiber sich leide®.
Dieses formulierte Gesetz, das besagt, dass es kein Gesetz duldet, ist ein Pa-
radoxon. Letztlich bedeutet das aber, dass die dichterische Freiheit (also die
Kunst an sich) iiber allen Dingen steht ,und nur eine divinatorische Kritik
diirfte es wagen, ihr Ideal charakterisieren zu wollen®.

Segebrecht fasst Schlegels Resultat wie folgt zusammen: ,Die Einzigartig-
keit und Vorbildlichkeit der romantischen Poesie als progressiver Universal-
poesie beruht auf ihrer Unabschliefsbarkeit, Freiheit und Willkiir, auf dem
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einzig anerkannten Gesetz der Gesetzlosigkeit“?,

Schlegel beendet seinen Text dann auch wie er ihn begonnen hat, nim-
lich indem er eine starke, absolute und allgemeine These in den Raum stellt,
wenn er fordert: ,|I|n einem gewissen Sinne ist oder soll alle Poesie romantisch
sein“. Er proklamiert hier also einen ganzheitlichen Anspruch der von ihm for-
mulierten Dichtungstheorie. Die progressive Universalpoesie der Romantik ist
eben nicht nur romantisch, sondern das Ideal von Dichtkunst schlechthin. Das
bedeutet einerseits, dass jede Art von Poesie romantisch ist und andererseits,
dass Schlegels Ausfiithrungen tiber die Ideale, Ziele und Darstellungsverfahren
der Universalpoesie nicht weniger als einen ganzheitlichen Geltungsanspruch
fiir sdmtliche literarische Dichtung einfordern.

Abschliefend sollen folgende Aspekte von Schlegels Definition, die mir fiir
eine weitere Analyse des Marmorbilds relevant erscheinen, noch einmal kurz
zusammengefasst werden:

Fiir die Romantiker ist die Welt durch und durch poetisch und das in je-
dem Bereich und in jeder Hinsicht. Die Allmacht der Kunst ist entscheidend
und omniprésent. Selbst unbelebte Dinge werden dadurch im Zuge der von
Schlegel geforderten Poetisierung von Welt und Gesellschaft mit Leben erfiillt
und ,beseelt”. So ist das literarische Motiv der Statuen- oder Bilderbelebung
in der Romantik besonders beliebt (vgl. dazu beispielsweise E.T.A. Hoff-
manns Die Eliziere des Teufels oder Der Sandmann). Auch im Marmorbild
kommt diesem Aspekt eine entscheidende Rolle zu, verliebt sich Florio doch
in ein steinernes Abbild der Go6ttin Venus. In der finalen Verfithrungsszene er-
wacht letztere mitsamt ihrem Hofstaat, zumindest in der Wahrnehmung des
Protagonisten, zum Leben und der Plot erreicht darin seinen Héhepunkt '°.

Des Weiteren sind die Aufhebung aller Grenzen, das stindige Uberschrei-
ten selbiger und die damit verbundenen Entgrenzungserfahrungen zentrale
Anliegen der romantischen Dichtung. Sie werden daher auch stets in den
literarischen Werken jener Epoche verhandelt und thematisiert. Eng damit

verbunden ist auch der Aspekt der Harmonisierung und Zusammenfiihrung

9Segebrecht: Die romantische Poesie ist eine progressive Universalpoesie, S. 122.
19Tn Kap. 3.5.4 wird auf diese spezielle Textstelle noch etwas genauer eingegangen.
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simtlicher Trennungen und Aufspaltungen!!. Das romantische Ideal ist das
Einswerden aller Dinge'2?. So verwundert es dann auch nicht, wenn fiir einen
modernen Rezipienten scheinbar eindeutig getrennte Bereiche wie Traum und
Realitdt in romantischen Texten plotzlich zusammenfallen und keine kla-
re Grenzen dazwischen mehr gezogen werden kénnen. Derartige Vorginge
konnen aufgrund von Schlegels Forderungen an die romantische Poesie als
geradezu typisch fiir die Literatur der (Friith)Romantik gelten'?.

Abschliefiend seien noch die zahlreichen Spiegelungen und Doppelungen,
die Schlegel als Mittel poetischer Reflexion fordert (,Nur sie kann |...| ein
Spiegel der ganzen umgebenden Welt |[...] [sein und| zwischen dem Darge-
stellten und dem Darstellenden |[...| auf den Fliigeln der poetischen Reflexion
in der Mitte schweben, diese Reflexion immer wieder potenzieren und wie in
einer endlosen Reihe von Spiegeln vervielfachen), als zentrales Anliegen der
romantischen Dichtung erwahnt. Im Marmorbild dufert sich dies im Doppel-
gangermotiv (vgl. dazu Kap. 3.5.4) und der Aufspaltung von Florios Liebes-
empfinden zwischen der Venus und Bianka, welches den zentralen Konflikt
der Novelle darstellt.

Segebrecht schreibt treffend zu dem von Schlegel geforderten Spiegelungs-
prozess: ,.Der Effekt solcher Potenzierung und Vervielfaltigung ist die Unent-
scheidbarkeit, die Nichtfestlegbarkeit“!4. Genau aber das erscheint mir zentral
fiir die Untersuchungen dieser Arbeit beriiglich des Elements des unzuver-
lassigen Erzihlens als Darstellungsmittel romantischer Weltenkonzeption zu
sein. Wenn das Ideal romantischer Dichtung diese Unentscheidbarkeit und
Unsicherheit iiber den tatséchlichen Ist-Zustand aller Dinge grundsitzlich
fordert, so inkludiert das auch die erzdhlte Welt eines literarischen Textes.

Wie lasst sich eine solche nun mit erzdhlerischen Mitteln herbeifithren? Das

1Vgl. dazu Segebrecht: Die romantische Poesie ist eine progressive Universalpoesie,
S. 123: ,Die Uberwindung des Partiellen, Separaten, Getrennten ist geradezu ihr [—der
Universalpoesie] Ziel. Es geht ihr um eine Aufhebung der Dissoziation, der getrennten
Verhéltnisse von Sein und Bewuftsein‘.

12Vgl. dazu dieses fiir die Romantik und Philosophie Ende des 18. Jahrhunderts wichtige
Werk: Schelling, Friedrich Wilhelm Joseph von: Von der Weltseele. Hamburg, 1798.

13Vgl. dazu Segebrecht: Die romantische Poesie ist eine progressive Universalpoe-
sie, S. 124: |Es geht der romantischen Poesie demnach vorrangig um Vereinigungs-,
Vermischungs- und Verschmelzungsprozesse.

“Ehd., S. 126.
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Konzept des unzuverlissigen Erzihlens, so eine der Thesen, die diese Arbeit
untersuchen méochte, scheint fiir ein derartiges Unterfangen ideal geeignet zu

sein (vgl. dazu Kap. 3.4.2).

2.2 Fichtes Wissenschaftslehre und ihre Rezeption in

der Romantik

Wer sich tiefer mit den Werken der Romantik beschéftigt, der kommt nicht
umhin, dies auch mit denen des Philosophen Johann Gottlieb Fichte (1762—
1814) zu tun. Nicht nur, dass er einer der bedeutendsten deutschen Denker
seiner Zeit war, von dem selbst der grofse Kant Respekt hatte; viele Roman-
tiker waren mit ihm durch seine Professur (1794 1799) an der Universitét
Jena'® gut vertraut. Wenngleich Fichte nicht unumstritten war — entweder
man hasste oder man liebte ihn  war er so etwas wie ein Star unter den Phi-
losophen und seine Schriften und Theorien erhielten grofse Aufmerksamkeit.

Die Wissenschaftslehre, die er spiter immer wieder revidiert, verteidigt
und iiberarbeitet hat, ist das Werk, das von zentralem Interesse fiir die Ro-
mantiker war. Von Kants Gedankengut ausgehend setzt Fichte ganz den Fo-
kus auf das Individuum und leitet daraus den Begriff des ,absoluten Ichs®

ab. Safranski fasst Fichtes Grundgedanken treffend zusammen:

Fichte radikalisiert den Kantschen Freiheitsbegriff. In jener Version der » Wis-
senschaftslehre«, die er zum ersten Mal in Jena vortrigt und die dort Epoche
macht, zieht Fichte aus dem Kantschen Satz das sich denke<« muf alle meine
Vorstellungen begleiten kénnen den Begriff des allméchtigen Ichs heraus, das
die Welt als trigen Widerstand oder als méglichen Stoff seiner Tathandlun-
gen erfihrt. Fichte tritt auf als Apostel des lebendigen Ichs. 6

In der Zeit des ausgehenden 18. Jahrhunderts war dieser Gedanke, dass
alles von einem Selbst, vom eigenen schopferisch-kreativen Ich abhéngt, ein

hochst revolutiondrer. Kein Wunder also, dass er bei den jungen und wilden

15Die Kleinstadt in Thiiringen gilt immerhin als Zentrum der Frithromantik und damit
auch als Ursprungsort der gesamten romantischen Bewegung. Novalis, die Briider Schlegel
und Tieck waren die zentralen Figuren dieses sich etablierenden friihromantischen Zirkels.

16GQafranski, Riidiger: Romantik: Fine deutsche Affire. Miinchen: Carl Hanser Verlag,
2007, S. 73.
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Romantikern, die sich nach politischen und ideologischen Veréinderungen in
Deutschland sehnten, so flammend aufgenommen wurde. Gepaart mit Fich-
tes weithin gepriesenem, rhetorisch hochst versiertem Rednertalent iibte die
Idee vom absoluten Ich eine grofe Faszination auf Novalis und die anderen

Frithromantiker aus:

So hatte man noch niemals iiber das Wunderwerk des eigenen Ichs reden
horen. Ein eigentiimlicher Zauber ging aus von seinen schwierigen Erkun-
dungen in einer fremden und doch so nahen Welt. Fichte wollte unter seinen
Horern die Lust verbreiten, ein Ich zu sein. Aber nicht ein bequemes, ge-
fiihlsseliges, passives Ich, sondern ein dynamisches, ein weltbegriindendes,
weltschaffendes Ich.1”

Der Schépfungsgedanke ist von zentraler Bedeutung. Nicht nur, dass er
sich mit Kunst und der Literatur insbesondere gut verbinden und umsetzen
lasst, er gibt einem selbst auch das erhabene Gefiihl von Freiheit und Gréfe,
ja ein Stiick weit auch von Macht und den ungeheuren Moglichkeiten, denen
plotzlich nur noch die Grenzen des eigenen Geistes gesetzt sind.

Ein jeder schafft sich also laut Fichte nicht nur sein Ich selbst (,Das Ich
ist etwas, das wir im Denken erst hervorbringen [...] [E]s bringt sich selbst
hervor in der Reflexion, [...| es setzt sich selbst.“'®), sondern auch die Welt
um sich herum, in der er tagtéglich lebt. Und das geschieht eben nicht nur in
der Kunst, vielmehr ist es der ureigenste Ausdruck und Impuls des Mensch-
seins schlechthin, eine existenzialistische Selbstverstindlichkeit gewisserma-
fen. ,Fichte wiirde sagen: Ich bringe mich als Ich hervor, darum bin ich.'%

Essentiell fiir sein Denkmodell ist also die Priamisse der Weltsetzungen.
Das sich selbst die Welt setzende Ich grenzt Fichte vom Nicht-Ich ab, wor-
unter alles andere fillt, was nicht dem eigenen Ich angehort. Fiir ihn gibt es,
anders als bei Kant, letztlich also nicht so etwas wie eine ,objektive Realitat®,
die, unabhéngig von der Subjektivitit eines Betrachters den Ist-Zustand des
Universums abbildet.  Fiir Fichte kommt alles darauf an, den Sinn zu schér-
fen fiir den Ich-Anteil, das heifst fiir die eigene Aktivitit bei der Weltbildung.

1"Safranski: Romantik: Eine deutsche Affire, S. 73.
18Ebd., S. 75.
9Ebd., S. 76.
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Die Welt ist nicht etwas, das uns nur von aufsen gegeniibersteht, sie ist kein
fertiger fremder Gegenstand, sondern vom Ich durchtriinkt.“?2°

In dieser Vorstellung liegt grofse Freiheit, eine Freiheit, die die Romantiker
sich zu Nutze zu machen wussten. Schon Goethes Protagonist Werther lebt
im Verlauf des Briefromans immer mehr in seiner eigenen Welt, die sich, im
selben Mafe wie der geistig-seelische Zustand des Helden, bis zum Schluss
hin zunehmend stérker verdiistert. Anfinglich blithende Landschaften wer-
den letztendlich zu finsteren Endzeitszenarien und bilden damit perfekt und
eins zu eins gespiegelt die innere Welt des suizidal veranlagten literarischen
Ichs ab, das sich seine Romanwelt nach dem eigenen Empfinden setzt und
definiert.

Was bei Goethe erst noch in Ansétzen vorhanden ist, perfektionieren die
Romantiker spiater mehr und mehr in ihren Erzdhlungen, sodass, besonders
in den frithen Werken, der Einfluss von Fichtes philosophischem Konzept des
absoluten Ichs, das sich die (Roman)Welt selbst setzt und definiert, deutlich
sichtbar ist in den Texten. Tiecks Runenberg, worin der Protagonist bestindig
zwischen wunderbarer Fantasiewelt der Berge und der familidren Alltagswirk-
lichkeit hin und her driftet und letztlich elendig daran zugrunde geht, ist ein
gutes Beispiel dafiir.

Auch in Eichendorffs Marmorbild ist die von Fichtes Theorien befruchtete
Weltenkonzeption, die sich allein durch das schépferische Ich eines kreativen
Geistes definiert, ein wichtiger Diskurs. Dies soll spéter vor allem im Zusam-
menhang mit der Welt des Wunderbaren und des Venusbereichs textimma-

nent aufgezeit werden (vgl. Kap. 3.5).

2.3 Faszinosum der Romantiker: Die Welt des Wunder-
baren
Die romantische Bewegung hat sich, vielleicht wie keine andere literarische

Epoche, intensiv mit der Welt des Wunderbaren beschéftigt. Diese Begeiste-

rung der romantischen Autoren fiir das Wunderbare ist vor allem aus dem

20Gafranski: Romantik: Eine deutsche Affire, S. 76.
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Zeitgeist, der Ende des 18. Jahrhunderts in Deutschland herrschte, zu ver-
stehen.

Riidiger Safranski spricht in seinem Buch von einem regelrechten Lese-
wahn, der damals geherrscht haben soll und der dazu fiihrte, dass die Leute
Biicher formlich verschlangen, weil sie sich nach anderen Welten als der eige-
nen Alltagswirklichkeit sehnten (,Lesen und Schreiben versprechen also das
Abenteuer um die Ecke, die kleine Revolution. Natiirlich wiinscht man sich
ein besseres Leben, jedenfalls ein zusitzliches. Ein Leben, das andere Uber-
raschungen und Geheimnisse verspricht als das gewdhnliche.“?!).

Entscheidend fiir diese innige Auseinandersetzung mit dem Wunderbaren,
Fantastischen und Fiktiven ist auch der im vorherigen Kapitel diskutierte
Einfluss des Philosophen Fichte auf die frithromantische Bewegung. Als Fol-
ge davon bezeichnet Safranski die Romantik als ,Religion mit dstehtischen
Mitteln“?? und sieht darin auch eine Aufwertung des Imaginiiren begriindet,
die teils sogar zur Uberbewertung gegeniiber der Realitiit fiihrt (,Das hat
ihr die Kraft zu beispiellosen Rangerhéhung des Imagindren gegeben. Die
Romantik triumphiert iiber das Realitétsprinzip.”).

Safranski sieht die Begeisterung fiir das Wunderbare vor allem durch die
enttduschenden Erfahrungen nach dem blutigen Ende der Franzosischen Re-
volution, die viele der Romantiker anfangs enthusiastisch gefeiert und unter-
stiitzt hatten, und der Erniichterung gegeniiber des in der Aufkldrung zur
Staatsraison erkldrten Prinzips des Rationalismus begriindet. In der Folge
héitte man sich wieder mehr dem Geheimnisvollen zugewandt, welches dann

zu einer neuen Art ,Modephénomen* wurde:

Uberhaupt das Geheimnis. In dieser literaturbesessenen Epoche hatte es
Konjunktur. Das Licht der Aufklirung verlor an Glanz. [...] [I]n aristokrati-
schen Kreisen spielte man mit der Vernunft und iibte sich im Tischeriicken.
Am Ende des Jahrhunderts konnte das Wunderliche wieder selbstbewuft als
das Wunderbare auftreten. [...] Die allgemeine Stimmung hatte sich gedindert,
man fand wieder Gefallen am Rétselhaften, der Glaube an die Transparenz
und Kalkulierbarkeit der Welt war schwicher geworden. [...] Die Lust am Ge-
heimnisvollen und Wunderbaren, wie sie in der literarischen Kultur am Ende

21Safranski: Romantik: Eine deutsche Affire, S. 52f.
*2Ebd., S. 13.
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des [18.] Jahrhunderts aufkommt, ist das Symptom eines Mentalitdtswandels,
der den rationalistischen Geist zuriickdringt.??

Was genau diese Welt des Wunderbaren ist oder sie ausmacht, das ist, im
Sinne einer handfesten Definition zumindest, wie meist in der Literaturwis-
senschaft, ein schwer zu fassender Begriff. Dennoch gibt es wissenschaftliche
Versuche dazu?*. Zielfiihrender, weil anschaulicher und leichter verstindlich,
scheint mir jedoch die Betrachtung von literarischen Werken und Topoi der
Romantik zu sein, die sich mit der numinosen Welt des Wunderbaren aus-
einandergesetzt haben. Uber welche Inhalte wurde also konkret von den Ro-
mantikern geschrieben?

Zunichst einmal ist die Gattung des Kunstmérchens zu erwidhnen, das
sich in der Romantik grofer Beliebtheit erfreute. So geht es in Friedrich de
la Motte Fouqués Undine beispielsweise um die Geschichte der gleichnami-
gen Protagonistin, die ein Wassergeist oder zumindest ein nymphenéihnliches
Wesen ist, und um die Liebe des Ritters Huldbrand, aber auch um eine
menschliche Seele, kimpft.

Ludwig Tiecks Der Runenberg handelt von einen magischen Berg, der den
wandernden Helden Christian, der darin eine wunderliche Frau beobachtet,
die ihm eine seltsame Tafel schenkt, letztlich in den Wahnsinn treibt.

E. T. A. Hoffmann spielt in Der Sandmann mit dem Automaten- und
Doppelgingermotiv bzw. dem Topos vom FErschaffen kiinstlichen Lebens,
wiahrend in Die Elixiere des Teufels ebenfalls Doppelfiguren auftreten und
Bilder und Statuen zum Leben erwachen. In Der goldne Topf trifft der Stu-
dent Anselmus auf eine alte Hexe, den geheimnisvollen Archivarius Lindhorst,
der eigentlich ein Magier aus Atlantis ist und dessen Schlangentochter Ser-
pentina.

Diese Liste liefe sich noch beliebig weiter fortfithren. Allen genannten
Werken ist jedoch eines gemein: Zeitgendssische gesellschaftliche Diskurse

werden darin thematisiert, jedoch wird der Bereich des Gewdhnlichen und

23Gafranski: Romantik: Eine deutsche Affire, S. 53f.

24Vgl. dazu den Eintrag zu ,wunderbar® wihrend der Periode der Romantik im AGB-
Lexikon: Barck, Karlheinz (Hrsg.): Asthetische Grundbegriffe: Historisches Warterbuch in
sieben Bdnden. Band 6, Stuttgart/Weimar: Metzler, 2005, S. 758-761.
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Alltédglichen dabei bewusst transzendiert. Die Handlung spielt entweder géinz-
lich in fremden, wunderbaren oder fantastischen Welten (7.B. in Atlantis oder
im Runenberg) oder aber Vertreter dieser numinosen Welten (Nymphen, He-
xen, Magier, Schlangenwesen, Automaten, lebende Bilder oder Statuen etc.)
brechen in die Realitidt der Romanfiguren ein. In jedem Fall findet eine ge-
wisse Auseinandersetzung zwischen den beiden fremden und gegensétzlichen
Welten statt, zwischen dem Wunderbaren und dem Alltéglichen.

Dieser Grundkonflikt ist es, der viele Werke der Romantiker pragt und er
ist auch in Eichendorffs Marmorbild ein entscheidender, denn der Protago-
nist Florio wird im Verlauf der Handlung immer mehr in den wunderbaren
,Venusbereich® hineingezogen, aus dem ihn letztlich nur die heilige Musik des

Sangers Fortunato kurz vor dem endgiiltigen Verderben erretten kann.

2.4 Forschungsstand und Konzepte der Erzihltheorie

Da einige der wichtigsten Fragestellungen, denen in dieser Arbeit nachgegan-
gen werden soll, narratologischer Natur sind, kommt man nicht umhin, sich
mit den wichtigsten Grundlagen und Konzepten der Erzihltheorie auseinan-

derzusetzen. Dies soll im hiesigen Kapitel iiberblicksartig geschehen.

2.4.1 ,Geschichte” der narratologischen Forschung

Zunichst einmal soll es dabei um die Forschungsgeschichte gehen. Marti-
nez und Scheffel fassen die Entwicklung des wissenschaftlichen Diskurses auf
dem Gebiet der Erzdhltheorie und manche damit verbundene Probleme im

Vorwort zu ihrer Einfithrung? treffend zusammen:

Die Erzdhltheorie gehort seit den frithen sechziger Jahren zu den zentralen
Anliegen der internationalen Literaturwissenschaft. Damals entstanden die
mafgeblichen Entwiirfe im Rahmen des Strukturalismus und der Semiotik.
Zur selben Zeit wurden wichtige &ltere Arbeiten (von Michail Bachtin, Vla-
dimir Propp, den Russischen Formalisten) durch erste Ubersetzungen in die
westliche Diskussion eingefiihrt. In den folgenden Jahren kamen zahlreiche
Termini und Systeme fiir die Analyse erzdhlender Texte auf, die eine schwer

25Vgl. dazu Martinez, Matias und Michael Scheffel: Einfihrung in die Erzihltheorie.
8. Auflage. Miinchen: Beck, 2009, S. 7.
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iiberschaubare Konkurrenz alternativer Methoden, Begriffe und Nomenkla-
turen entstehen lieffen — auch wenn sich die zugrundeliegenden Einsichten
der Sache nach hiufig dhnelten. [...]| Diese Entwicklung fithrte zu der unbe-
friedigenden Situation, daf sich die Erzéhltheorie [...] als eine der wenigen
Grundlagendisziplinen der Literaturwissenschaft [...] etablieren konnte, sie
aber bis heute weder eine einheitliche Begrifflichkeit noch eine {iberzeugende
Systematik hervorgebracht hat.

In den letzten Jahrzehnten hat die Narratologie also, nicht nur in der
Germanistik, sondern in der Literaturwissenschaft allgemein, enorm an Stel-
lenwert gewonnen. Man mag vielleicht gar von einer Art ,,Hochkonjunktur®
dieser Disziplin sprechen. Wenngleich es nicht Ziel dieser Arbeit ist, einen
vollstindigen Uberblick iiber die narratologische Forschung zu geben, denn
ein solches Vorhaben wére bereits ein eigenes wissenschaftliches Unterfan-
gen fiir sich, so sollen doch kurz zwei besonders wichtige Autoren und ihre
Beitrige hervorgehoben werden:

Der franzosische Literaturwissenschaftler Gérard Genette (* 1930) hat
sich vor allem mit den Theorien des Strukturalismus und Poststrukturalis-

t26. Besonders zentral fiir die Erzihltheorie waren seine Aus-

mus beschéftig
fithrungen zur Neubestimmung des Diegese-Begriffs (von griech. diegesis —
weitldufige Erzdhlung, Erorterung). Wichtig fiir Genette war die Unterschei-
dung zwischen Aspekten, die innerhalb oder auferhalb der erzdhlten Welt
anzusiedeln sind.

Ebenfalls essentiell fiir die narratologische Forschung sind Genettes Aus-
einandersetzungen mit dem Begriffspaar ,, discours® vs. ,,histoire* (in der eng-
lischsprachigen Theorie etwa ,, story* vs. , discourse”, bei den russischen For-
malisten ,, fabula“ vs. ,sujet”). Dabei geht es vor allem um die Unterscheidung
zwischen dem ,Was wird erzahlt?“ und dem ,Wie wird erzahlt?“,

Die obig genannten terminologischen Spezifizierungen sind noch heute
von grofer Bedeutung. Uberhaupt wurden Genettes um 1970 verfasste Ar-
beiten erst Mitte der 90er Jahre iibersetzt und so relativ spét richtig in den
deutschen Forschungsdiskurs eingebracht.

Fast noch wichtiger fiir den deutschsprachigen Literaturdiskurs sind die

Beitridge von Franz Karl Stanzel (* 1923). In seinen zahlreichen Publika-

26Vgl. dazu u. a. Genette, Gérard: Die Erzihlung. Miinchen, 1994 und Genette, Gérard:
Fiktion und Diktion. Miinchen, 1992.
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tionen??

war er darum bemiiht, v.a. die Erzdhlperspektive genauer zu be-
schreiben, was schliefslich in einem ,typologischen Modell der Erzdhlsituati-
on“ miindete. Dieses viel kritisierte und kontrovers diskutiere Konzept ist,
auch trotz mancher Méngel, die es haben mag, zu einem wichtigen Bezugs-
punkt innerhalb der Germanistik geworden. Von daher soll es auch innerhalb
dieser Arbeit in einem eigenen Abschnitt kurz angesprochen werden (vgl.
Kap. 2.4.4).

In den folgenden Unterkapiteln, wo ich mich etwas genauer mit einigen
fiir die erzéhltheoretischen Fragestellungen meiner Untersuchungen relevan-
ten Termini auseinandersetzen werde, beziehe ich mich hauptsachlich auf die
bereits erwihnte und schon anfangs zitierte Einfiihrung von Martinez und

Scheffel, die zu einer Art Standardwerk geworden ist?®.

2.4.2 Fokalisierung

Eine von Genette systematisch in die Forschung eingebrachte wichtige Unter-
scheidung ist der Aspekt der Fokalisierung. Martinez und Scheffel beschreiben
dies wie folgt: ,Das Problem der Perspektivierung des Erzdhlten wollen wir
hier unter den Begriff der Fokalisierung fassen “%°. Dabei wird zwischen ,dem
Standpunkt des Wahrnehmenden (<knower of the narrative>) und dem des
Sprechers (<speaker of the narrative words»)*“ unterschieden, die mitnichten
immer identisch sein miissen in fiktionalen Texten. Genette differenziert zwi-
schen ,den Fragen <Wer sieht?> und <Wer spricht?> (wobei <sehen> hier im

allgemeineren Sinn von <wahrnehmen) zu verstehen ist).*3

2TVgl. dazu u. a. Stanzel, Franz K.: Die typischen Erzihlsituationen im Roman. Darge-
stellt an Tom Jones, Moby-Dick, The Ambassadors, Ulysses u. a. Wien/Stuttgart, 1955,
sowie Stanzel, Franz K.: Theorie des Erzdhlens. 4. Auflage. Gottingen, 1989 und Stan-
zel, Franz K.: Wandlungen des narrativen Diskurses in der Moderne. In Kloepfer, Rolf
und Gisela Janetzke-Dillner (Hrsg.): Erzihlung und Erzihlforschung im 20. Jahrhundert.
Stuttgart, 1981.

28Ehenfalls empfehlenswert, um einen guten allgemeinen Uberblick auf dem Feld der
Narratologie zu bekommen, sind folgende Werke: Niinning, Ansgar: Neue Ansdtze in der
Erzihltheorie. Trier: Wissenschaftlicher Verlag, 2002; sowie Fludernik, Monika: FErzdhl-
theorie: eine Finfiihrung. 4. Auflage. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 2013
und Koppe, Tilmann: Erzdhltheorie: eine Einfihrung. Stuttgart: Reclam, 2014.

29Martinez: Einfiihrung in die Erzihltheorie, S. 63.

30Ebd., S. 64.
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Untersuchungen zur Sprecherrolle behandeln Martinez und Scheffel un-

ter der Kategorie der Stimme3!

einer Erzidhlung (=speaker of the narrative
words). Aspekte der Wahrnehmungsperspektive (—knower of the narrative)
ordnen sie dem Modus der Erzihlung unter. Die Fokalisierung befasst sich al-
so mit der Frage ,Wer sieht?*. Martinez und Scheffel gehen wieder auf Genette

zuriick und fassen folgende drei Mdoglichkeiten der Fokalisierung zusammen:

Konzentriert man sich zunéchst auf die Frage, aus welcher Sicht das in ei-
ner fiktionalen Erzdhlung Erzéhlte vermittelt wird, so sind drei verschiedene
Typen von Fokalisierung denkbar. Mit Genette wollen wir sie hier als Null-
fokalisierung (—auktorial), interne Fokalisierung (—aktorial) und externe
Fokalisierung (=neutral) bezeichnen [...]:

1. Nullfokalisierung: Erzihler > Figur («Ubersicht> — der Erzihler weiff bzw.
sagt mehr, als irgendeine der Figuren weifs bzw. wahrnimmt)

2. Interne Fokalisierung: Erzihler ~ Figur (<Mitsicht>  der Erzihler sagt
nicht mehr, als die Figur weif)

3. Externe Fokalisierung: Erzéhler < Figur (<Aufensicht>  der Erzéhler
sagt weniger, als die Figur weif)

Es sei noch anzumerken, dass Fokalisierung in einer Erzdhlung nicht im-
mer durchgingig gleich sein muss, sondern durchaus auch wechseln kann
(,Dak der Fokalisierungstyp, z. B. in Berlin Alezanderplatz, wiederholt wech-
selt, haben wir bereits festgestellt, und tatsédchlich stellt es eher die Aus-
nahme dar, daf eine Erzihlung den gleichen Fokalisierungstyp durchgingig
beibehilt*3?). Es handelt sich also meist um eine vereinfachende Verallgemei-
nerung, wenn man davon spricht, dass eine bestimmter Text eine bestimmte

Fokalisierung aufweist. Dies gilt es im Hinterkopf zu behalten.

2.4.3 Erzihlertypen

Die Frage danach, wie stark ein Erzdhler in die von ihm erzihlte Geschichte
involviert ist, ist fiir eine narratologische Untersuchung von grofer Bedeu-
tung. Insbesondere dann, wenn man versucht, die Zuverlassigkeit oder Unzu-

verlassigkeit eines Erzéihlers zu konstatieren. Das ist nur allzu versténdlich,

3!Martinez: Einfiihrung in die Erzihltheorie, S. 671f.
32Ebd., S. 67.

22



wenn man bedenkt, dass je stirker man selbst in eine Sache involviert ist,
es einem zunehmend schwerer fillt, Dinge objektiv wahrzunehmen und dar-
zustellen. Auf dieser Ebene erfolgt zunédchst einmal die erste wichtige Unter-

scheidung von Erzdhlertypen:

(1) Erzihlungen, in denen der Erzédhler an der von ihm erzihlten Geschichte
als Figur beteiligt ist und in denen dementsprechend die erste Person domi-
niert (wobei die erste Person in diesem Fall zwei unterschiedliche Rollen des
Ichs umfafit: ein erzdhlendes und ein erzihltes bzw. erlebendes Ich).

(2) Erzdhlungen, in denen der Erzédhler nicht zu den Figuren seiner Ge-
schichte gehort und in denen dementsprechend die dritte Person dominiert
(in diesem Falle gibt es kein erlebendes, sondern nur das erzihlende, als leib-
liche Person womdglich gar nicht fakbare Ich des Sprechers der Erzéihlrede). 33

Einen unter (1) beschriebenen Erzihler bezeichnen Martinez und Scheffel
als homodiegetischen Erzihler, wihrend es sich bei (2) um einen heterodiege-
tischen Erzihler handelt. Genette hat zudem noch die Unterscheidung zwi-
schen (intra)diegetischem (der Erzéhler ist Teil der erzidhlten Welt) und ez-
tradiegetischem Erzihler (er ist nicht Teil der erzdhlten Welt, da er z.B. nur
die Rahmenhandlung berichtet) in die Forschung eingefiihrt3?. Kombiniert
man diese beiden Systeme (extra- vs. intra- und homo- vs. heterodiegetisch),

so erhélt man prinzipiell vier verschiedene Erzéhlertypen:

(1) extradiegetisch-heterodiegetisch (Erzédhler erster Stufe, der eine Geschich-
te erzihlt, in der er nicht vorkommt, wie etwa der Erzdhler in Biichners Lenz
oder Fontanes Grete Minde);

(2) extradiegetisch-homodiegetisch (Erzahler erster Stufe, der seine eigene
Geschichte erzihlt, wie etwa Robinson Crusoe in Daniel Defoes Robinson
Crusoe);

(3) intradiegetisch-heterodiegetisch (Erzihler zweiter Stufe, der eine Geschich-
te erzéhlt, in der er nicht vorkommt, wie etwa Schehrezad in den Erzdihlungen

aus Tausendundein Ndichten);

(4) intradiegetisch-homodiegetisch (Erzéhler zweiter Stufe, der seine eigene

33Martinez: Einfiihrung in die Erzihltheorie, S. 81.
34Vgl. Genette: Die Erzihlung.
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Geschichte erzéhlt, wie etwa der alte Geiger in Grillparzers Der arme Spiel-
mann).%?

Martinez und Scheffel unterscheiden daraus abgeleitet nach Lanser¢ sechs
verschiedene Arten von Erzdhlern, von denen nur eine heterodiegetisch und

die iibrigen fiinf homo- (bzw. autodiegetisch) sind®’:

1 | Unbeteiligter Erzihler heterodiegetisch
2 | Unbeteiligter Beobachter | homodiegetisch
3 | Beteiligter Beobachter homodiegetisch
4 | Nebenfigur homodiegetisch
5 | Eine der Hauptfiguren homodiegetisch
6 | Die Hauptfigur autodiegetisch

Nun muss man sich noch die Frage stellen, was der Erzdhlertyp fiir Auswir-
kungen auf die Zuverldssigkeit der erzahlten Welt hat? Immerhin ist er ja die
Hauptvermittlungsinstanz der Geschichte und trégt somit auch mafgeblich
die Verantwortung fiir die Zuverlédssigkeit der erzihlten Welt.

Fiir Typ 6 (Hauptfigur, die autodiegetisch ihre eigene Geschichte erzéhlt)
geben Martinez und Scheffel Goethes Werther als Beispiel an. Die Story wird
in dem Werk fast ausschlieflich durch Werthers Briefe an seinen Freund Wil-
helm erzdhlt, ohne dass, wie im Briefroman eigentlich {iblich, die Antwort-
schreiben ebenfalls mitgeteilt werden. Im Verlauf der Handlung wird der
Protagonist dann zunehmend depressiver, was schlieklich in seinem Suizid
gipfelt. Dass eine solche, von Liebesschmerz und geistig-seelischer Krankheit
stark in Mitleidenschaft gezogene Person nicht unbedingt die zuverlédssigste
Erzéhlinstanz ist, bedarf wohl keiner Erlduterung.

Das Gegenteil dieses Erzihlstils ist in obiger Tabelle der Typ 1 (unbetei-
ligter Erzihler, der heterodiegetisch das Geschehen vermittelt, z.B. Biichners
Lenz). Hier ist der Erzéhler eindeutig keine Figur der erzihlten Welt und als
Person auch gar nicht fassbar. Dadurch ist er automatisch nicht direkt in das
Geschehen involviert und kann daher aus einer Art neutraler Aufensicht als

objektive Erzdhlinstanz die Romanwelt vermitteln.

35Martinez: Einfihrung in die Erzihltheorie, S. 81.

36Vgl. Lanser, Susan Sniader: The Narrative of Act. Point of View in Prose Fiction.
Princeton, 1981.

3TVgl. Martinez: Einfiihrung in die Erzihltheorie, S. 81.
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Es bleibt also als Ergebnis festzuhalten, dass von den Typen 1 bis 6 die
potentielle Zuverlissigkeit eines Erzdhlers (denn ob er von dieser Tatséch-
lich auch Gebrauch macht ist wieder eine andere Sache, vgl. dazu auch Kap.
3.2.1) abnimmt. Je beteiligter der Erzéihler selbst an der Geschichte ist oder,
anders formuliert, je homodiegetischer die Geschichte erzahlt wird, desto un-

zuverléssiger ist sie auch tendenziell in ihrer Gesamtheit.

2.4.4 Die drei Erzahlsituationen nach Stanzel

Wie bereits erwiahnt sind Stanzels Theorien zur Erzdhlsituation einige der be-
kanntesten Ansétze in der deutschsprachigen Forschung. Martinez und Schef-
fel bemiihen sich zwar, eine neuere Terminologie abseits von Stanzel zu eta-
blieren. Génzlich ohne ihn kommen sie dabei jedoch nicht aus und widmen
seiner Typologie von Erzihlsituationen immerhin ein eigenes Kapitel®®, auf
das ich mich hier kurz beziehen werde.

Einige zentrale Begrifflichkeiten der Erzéhltheorie (wie z. B. die der aukto-
rialen Erzéhlsituation) haben meiner Meinung nach noch immer einen wich-
tigen Stellenwert, da auch Martinez und Scheffel mit ihren neueren Erkla-
rungsversuchen nicht exakt das abdecken, was Stanzel in seinem Modell zu
definieren versucht?. Martinez und Scheffel fassen Stanzels Grundmodell wie

folgt zusammen?:

(1) Die auktoriale Erzihlsituation, die sich durch «die Anwesenheit eines
personlichen, sich in Einmengung und Kommentaren zum Erzdhlten kund-
gebenden Erzéhlers» auszeichnet. «Wesentlich fiir den auktorialen Erzéhler
ist, daf er als Mittelsmann der Geschichte einen Platz sozusagen an der
Schwelle zwischen der fiktiven Welt des Romans und der Wirklichkeit des
Autors und des Lesers einnimmt. Die der auktorialen Erzéhlsituation ent-
sprechende Grundform des Erzidhlens ist die berichtende Erzdhlweise. Die
szenische Darstellung, von der auch in einem Roman mit vorherrschend auk-
torialer Erzihlsituation ausgiebiger Gebrauch gemacht werden kann, ordnet
sich (...) der berichtenen Erzdhlweise unter.» [...]

38Martinez: Einfihrung in die Erzihltheorie, S. 89fF.

3%Die in der Forschung vielfach geduferte Kritik an Stanzels Typologie sei hier auken
vor gelassen, da es lediglich darum gehen soll, einen groben Uberblick iiber die drei unter-
schiedlichen Erzdhlsituationen zu erhalten, ohne dabei zu sehr ins Detail zu gehen.

OMartinez: Einfihrung in die Erzihltheorie, S. 90.
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(2) Die Ich-Erzihlsituation, in der der Erzahler eindeutig zur Welt der Figu-
ren gehort. «Er selbst hat das Geschehen erlebt, miterlebt oder beobachtet,
oder unmittelbar von den eigentlichen Akteuren des Geschehens in Erfah-
rung gebracht. Auch hier herrscht die berichtende Erzdhlweise vor, der sich
szenische Darstellung unterordnet.» [...]

(3) Die personale Erzihlsituation, bei der der Erzédhler auf Einmischungen
und Kommentare verzichtet. Fiir den Leser entsteht hier «die Illusion, er
befidnde sich selbst auf dem Schauplatz des Geschehens oder er betrachte die
dargestellte Welt mit den Augen einer Romanfigur, die jedoch nicht erzihlt,
sondern in deren Bewufstsein sich das Geschehen gleichsam spiegelt. Damit
wird diese Romnafigur zur persona, zur Rollenmaske, die der Leser anlegt.»

In einer spiteren Uberarbeitung seiner Terminologie hat Stanzel die drei

Erzihlsituationen noch weiter konkretisiert*!:

[Dlie auktoriale Erzahlsituation [definiert sich] demnach priméar durch die
Vorherrschaft einer Allwissenheit suggerierenden Aufsenperspektive und se-
kundér durch die Anwesenheit einer Erzédhlerfigur sowie die Nichtidentitét
der Seinsbereiche von Erzéhler und Figuren [...]. In der Ich-Erzahlsituation
dominiert dagegen die Identitéit der Seinsbereiche von Erzéhler und Figuren,
sekundéir charakterisiert sie einerseits die Prisenz einer Erzdhlfigur, anderer-
seits das Uberwiegen der an einen bestimmten Standort gebundenen Innen-
perspektive [...]. Die personale Erzihlsituation schlieRlich wird primér durch
die Dominanz einer Reflektorfigur, sekundir durch das Uberwiegen der In-
nenperspektive sowie die am Er-Bezug auf die Reflektorfigur festzumachende
Nicht-Identitdt der Seinsbereiche von Erzéhler und Figuren bestimmt |...].

Fiir die Analysen zu Eichendorffs Marmorbild werden vor allem die Aspek-
te der auktorialen und der personalen Erzdhlsituation von Bedeutung sein.
Wie noch zu zeigen sein wird (vgl. Kap. 3.2), lassen sich Elemente beider
Erzéhlsituationen im Text finden, sodass, zumindest nach Stanzels Modell,

eine Art Mischform vorliegt.

2.4.5 Unzuverlissiges Erzihlen

Der Frage danach, was unzuverldssiges Erzdhlen genau ist, widmen Martinez
und Scheffel ein ganzes Kapitel?2. Ja, es gibt sogar eigenstindige Publikatio-

nen, die sich nur mit diesem spezifischen Phinomen der Erzédhltheorie befas-

“Martinez: Einfihrung in die Erzihltheorie, S. 92.
2Ebd., S. 95fF.
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sen. Im folgenden Abschnitt soll daher lediglich eine grobe Zusammenfassung
des aktuellen Forschungsstandes erfolgen.

Die erste wichtige Grundfeststellung, mit der Martinez und Scheffel das
Kapitel zum unzuverlissigen Erzdhlen beginnen, ist die, dass der Inhalt fik-
tionaler Texte keinen Anspruch auf Wahrheit in der ,echten Welt (also der
von Leser und Autor des Werkes) erhebt. Im Gegenzug verhélt es sich ganz
genau andersherum mit der Relevanz fiir die erzihlte Welt. Fiir diese gilt,
dass die Behauptungen eines Erzihlers und/oder der Figuren zunéchst ein-
mal schon einen Geltungs- und Wahrheitsanspruch fiir sich proklamieren 3.
Wird dieser Anspruch in irgendeiner Weise verletzt oder eingeschrénkt, so
kann man, stark vereinfacht gesagt, von unzuverlissigem Erzéihlen sprechen.

Die néchste wichtige Unterscheidung, die es zu beachten gibt, ist die zwi-
schen Figuren- und Erzdhlerrede. Am Beispiel von Cervantes’ Ritterroman
Don Quijote zeigen Martinez und Scheffel auf, dass der Leser von einer Art
yhatiirlichen Hierarchie der Glaubwiirdigkeit“ ausgeht, wenn er einen Text
rezipiert. Demnach sind die vom Erzdhler gesprochenen Passagen als glaub-
wiirdiger anzusehen als die der iibrigen Figuren des Werkes. Der Erzahler
nimmt also diesen gegeniiber eine privilegierte Stellung ein (,In fiktionalen
Texten treffen wir in Form der Erzédhlerrede auf eine Stimme der absoluten
Wabhrheit [innerhalb der erziihlen Welt]“44).

Gegensitzlich dazu verhilt es sich dabei mit der Figurenrede, die in einem
Dependenzverhéltnis zu den Aussagen des Erzihlers steht. Das bedeutet,
dass Wahrheitsgehalt und -anspruch der Figurenrede nicht von sich selbst
(also z.B. dem geduferten Inhalt) abhéngen, sondern einzig und allein von
der Rede des Erzihlers (,Dagegen sind die Behauptungen der Figuren wahr
|...| bzw. falsch |...| genau in dem Mafe, in dem sie von der Erzéhlerrede
bestiitigt bzw. widerlegt werden®*?).

Fiir die Zuverlassigkeit einer Erzdhlung bedeutet das automatisch, dass

43Vgl. dazu ebd., S. 95: , Einerseits erheben die in fiktionaler Rede gedukerten Sitze, als
Imagination eines realen Autors, keinen Anspruch auf Referenz in unsere Welt; andererseits
erheben sie, als Behauptungen eines fiktiven Erzéhlers, durchaus einen Wahrheitsanspruch
in der erzdhlten Welt."

“4Martinez: Einfihrung in die Erzihltheorie, S. 97.

15Ebd., S. 96.
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ein extradiegetischer Erzihler das potentielle Ideal an Zuverlissigkeit dar-
stellt, wiahrend die iibrigen (intradiegetischen) Figuren quasi ,mit nicht privi-
legierter Stimme sprechen und somit prinzipiell unglaubwiirdiger und unzu-
verldssiger sind. Anzumerken ist hierbei, dass es sich bei der eben geduferten
Feststellung um Tendenzen und Potenziale handelt. Diese miissen natiirlich
im Einzelnen nicht konkret ausgeschopft werden und kénnen von Geschichte
zu Geschichte unterschiedlich stark variieren. Auf der allgemeinen Abstrak-
tionsebene trifft diese theoretische Verallgemeinerung jedoch durchaus zu.

Ein typischer Aspekt von unzuverldssigem Erzihlen ist also das Fehlen
einer privilegierten Erzdhlerrede. ,Alle Behauptungen, die in einem solchen
Text explizit oder implizit aufgestellt werden |[...| kénnen nur den bedingten
Geltungsanspruch von Figurenreden beanspruchen.“46

Das ,klassische* unzuverlissige Erzéihlen jedoch geht von dem Vorhanden-
sein einer prinzipiell privilegierten Erzdhlinstanz aus. Problematisch wird die
Vermittlung der Story jedoch durch die Tatsache, dass man manchen oder
gar allen Aussagen dieses Erzéhler {iber den Ist-Zustand der erzihlten Welt
nicht trauen kann, da sie irrefiihrend oder schlichtweg falsch sein konnen (,,Es
gibt aber auch Erzéhler, deren Behauptungen, zumindest teilweise, als falsch
gelten miissen mit Bezug auf das, was in der erzidhlten Welt der Fall ist. In
solchen Fillen liegt ein unzuverlissiger Erzihler vor“T).

Martinez und Scheffel unterscheiden zwischen drei verschiedenen Arten
von unzuverldssigem Erzahlen: Theoretisch unzuverldssiges Erzihlen, mime-
tisch teilweise unzuverlissiges Erzdihlen und mimetisch unentscheidbares Er-
zdhlen.

Ersteres kommt hauptséichlich dann vor, wenn der Text einen ,drama-

tisierten®48

oder intradiegetischen Erzdhler hat, ,weil ein Erzédhler, der als
Figur an der erzéhlten Welt teilnimmt, gegeniiber den anderen Figuren nach

dem logischen System der literarischen Fiktion nicht privilegiert ist.“4? Die

46Martinez: Einfihrung in die Erzihltheorie, S. 99.

4"Ebd., S. 100.

48Vgl. dazu Booth, Wayne C.: The Rhetoric of Fiction. 2. Auflage. Chicago/London,
1983, S. 151ff.

9Martinez: Einfihrung in die Erzihltheorie, S. 101.
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theoretischen® Siitze des Erzéhlers sind es, die Unzuverliissigkeit aufweisen,
,wiahrend seine mimetischen Sdtze vom Leser weiterhin fiir notwendig wahr
gehalten werden.“5!

Beim mimetisch teilweise unzuverlissigen Erzdhlen sind sowohl die theo-
retischen als auch die mimetischen Sitze des Erzéhlers zumindest falsch oder
irrefithrend, z.B. in Leo Perutz’ Roman Zwischen neun und neun, in dem
s|d]ie mimetischen Sitze des extradiegetischen oder auktorialen Erzéhlers,
die der Leser zunéchst fiir unbezweifelbar wahr halten muf, [...] sich am
Schlufs des Romans als intern-fokalisierte Phantasievorstellungen in Dembas
[=des Protagonisten| Bewuktsein“®? herausstellen.

In vielen Texten der Moderne und Postmoderne entsteht beim Leser nicht
nur voriibergehend der Eindruck von Unzuverléssigkeit, sondern es handelt
sich fast schon um einen Dauerzustand. Das ist typisch fiir mimetisch un-
entscheidbares Erzihlen. Viele Aspekt der Romanwelt bleiben unaufgeldst
bestehen, sodass sich alles ,,in eine grundséatzliche Unentscheidbarkeit beziig-
lich dessen, was in der erzidhlten Welt der Fall ist, verwandelt. Keine einzige
Behauptung des Erzédhlers ist dann in ihrem Wahrheitswert entscheidbar,

und keine einzige Tatsache der erziihlten Welt steht definitiv fest.” 53

50Zur Unterscheidung von theoretischen und mimetischen Sétzen vgl. Martinez: Einfiih-
rung in die Erzdhitheorie, S. 99f.

STEbd., S. 101.

52Ehd., S. 102.

53 Ebd., S. 103.
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3 Joseph von Eichendorff: Das Marmorbild

3.1 Handlung und Struktur der Novelle

Auf der Ebene des Plots ldsst sich Eichendorffs Novelle relativ leicht zusam-
menfassen, da es sich dabei zunéchst einmal um eine typische Adoleszenz-
und Liebesgeschichte handelt.

Der schone Florio, ein blithender, aber noch etwas naiver und in der Liebe
unerfahrener Jiingling, reist durch das Sehnsuchtsland Italien® nach Lucca.
Vor den Toren der Stadt begegnet er dem beriihmten und von ihm verehr-
ten Sénger Fortunato, der Florio in eine abendliche Festgesellschaft einfiihrt.
Dort lernt der Protagonist sowohl den omindsen Ritter Donati als auch ein
schones Madchen namens Bianka, in welches er sich sogleich verliebt, kennen.

In der Nacht treibt die Rastlosigkeit den Jiingling aus der Herberge und
er gelangt an einen Weiher, an dem ein marmornes Venusbild steht, das ihn
sofort génzlich verzaubert und in seinen Bann schligt. In der Folge nimmt
die Gestalt der antiken Liebesgtttin Florio mehr und mehr gefangen und
entfithrt ihn in friihlingshafte und manchmal auch erotische Triume und
Fantasiewelten. So sieht er die Schone beispielsweise in einem blithenden
Garten, lauscht ihrem Gesang und will sie unbedingt kennenlernen.

Als Florio daraufhin einer Einladung seines Freundes Fortunato folgend
diesen abermals auf ein Fest begleitet, trifft er dort auf beide Frauengestal-
ten, die sein Herz in Beschlag genommen haben. Sowohl die liebliche Bianka
als auch die Venusgestalt begegnen ihm auf dem Maskenball und Florios Ver-
wirrung und Zerrissenheit werden dadurch erst perfekt. Letztlich aber folgt
er lieber der verfiithrerischen Griechin als der seine Liebe erwidernden Bianka,
die ob des seltsamen Verhaltens ihres Liebsten grofen Kummer erleidet.

Gegen Ende kommt es schlieklich zur von Florio sehnsiichtig erwarteten
privaten Begegnung mit der Venus. In dieser Szene streiten die Verfithrungs-
kunst der antiken Go6ttin mit einem frommen Lied, das der Singer Fortunato
aus der Ferne singt, um Herz und Verstand des Jiinglings. Die heilige Musik

setzt sich jedoch letztlich durch. Florio erkennt dadurch plotzlich das grau-

5 §owohl das Reisen als auch Italien sind typische Topoi der deutschen Romantik, vgl.
u.a. Tiecks und Wackenroders Herzensergieffungen eines kunstliebenden Klosterbruders.
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sige Antlitz des in den Wahnsinn treibenden Venusbildes und wendet sich
entsetzt davon ab.

Fluchtartig verlasst er Lucca und begegnet auf der Strafe drei Reisen-
den, die sich als Fortunato, Bianka und deren Onkel Pietro herausstellen.
Nun wird alles aufgeklart, denn der Sidnger berichtet von Spukerscheinun-
gen, die vom Geist der Venus in den Ruinen ihres alten Tempels am See
jeden Friihling evoziert werden und arglose Jiinglinge wie Florio dem Wahn-
sinn nahe bringen. Da erkennt der Protagonist endgiiltig seinen Irrtum und
wendet sich ab von der sinnlich-erotischen Liebe zur Venus und hin zur héhe-
ren christlich-geistigen, die ihn mit Bianka verbindet. Die Geschichte endet
mit dem Versprechen Florios, nie mehr von der Seite Biankas zu weichen.

Nachdem der Inhalt der Geschichte kurz umrissen wurde, soll nun im
nédchsten Schritt eine grobe Gliederung in systematische Einheiten oder Un-
tersegmente erfolgen. Zwar hat Eichendorff selbst auf eine Unterteilung in
Kapitel verzichtet, es gibt aber dennoch vom Autor bewusst gesetzte und
stark ins Auge springende Trennstriche zwischen verschiedenen Teilen der
Erzdhlung, die man als wichtige Zasuren ansehen kann. Es bietet sich al-
so an, diese durch Eichendorff vorgenommene Segmentierung beizubehalten.
Selbiger folgend ergébe sich durch die vier Trennstriche eine Teilung der No-

velle in fiinf Abschnitte, die man in etwa wie folgt grob umreifen kénnte:

1. Ankunft in Lucca (S. 3-17)%
Begegnung mit Fortunato, Fest und Kuss mit Bianka, Donatis Auftritt,
Florios Venustraum, nichtlicher Ausflug zum Weiher, Verzauberung
durch das Marmorbild

2. Im Garten der Venus (S. 17-24):
Gesprich mit Fortunato, Florios Verwirrung, Episode im wundersamen
Garten der Venus, Belauschen des Gesangs, Begegnung mit Donati,

Versprechen eines Treffens mit der Herrin des Gartens

5Im gesamten Kapitel 3 beziehen sich simtliche Zitate und Seitenangaben aus dem
Primértext auf folgende Ausgabe: Eichendorff, Joseph von: Das Marmorbild. Stuttgart:
Reclam, 2008.
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3. In Pietros Landhaus (S. 24-34):
Aufforderung zur sonntéglichen Jagd durch Donati, Einladung in Pie-
tros Landhaus durch Fortunato, Besuch des dortigen Maskenballs, Tref-
fen mit Bianka, Doppelgingermotiv und Verwirrung Florios durch ver-

meintliches Auftauchen der Venus, Florios Abwendung von Bianka

4. Im Tempel der Venus (S. 35-43):
Besuch mit Donati bei der Herrin des Gartens, private Begegnung mit
der Venus, Verfiihrungskunst der Gottin gegen Fortunatos Musik, Bil-
derbelebung und schreckhafte Flucht Florios

5. Abreise aus Lucca (S. 43-49):
Florios hastiger Aufbruch, Begegnung mit Pietro, Bianka und Fortuna-
to auf der Strafe, Fortunatos Erklarung zum Spuk der Venus, Florios

erneute Hinwendung zu Bianka, Abkehr von der Venus

Betrachten wir nun einmal die unterschiedlichen Abschnitte etwas genauer.
Strukturalistisch (und damit stark vereinfachend und verallgemeinernd) ge-
sehen, kann man die fiinf Teilabschnitte jeweils entweder grob der ,,Realitéat"
(der fiktiven Realitét im Sinne der Romanwelt) oder der imaginierten Traum-
oder Fantasiewelt Florios anrechnen.

Die Teile 1 (Ankunft in Lucca), 3 (Maskenball) und 5 (Abreise) wiir-
de man wohl eher der Sphire der Realitdt zuordnen, da die Elemente des
Wunderbaren und Magischen darin zwar vorkommen, aber mitnichten eine
dominante Rolle spielen. Umgekehrt sind die Teile 2 (Gartenepisode) und 4
(Bilderbelebung im Tempel) eher der Sphére des Fantastischen und Traum-
haften zuzuschreiben. Folgt man dieser Zuordnung, so ergibt sich daraus

folgendes Schema:

1. Ankunft in Lucca  Realitét

2. Im Garten der Venus — Traumwelt
3. In Pietros Landhaus Realitét

4. Tm Tempel der Venus — Traumwelt

5. Abreise aus Lucca — Realitit
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Auffillig sind dabei vor allem zwei Aspekte. Erstens beginnt und endet
die Geschichte in der Realitit und zweitens Realitit und Traumwelt wechseln
sich stindig miteinander ab. Letzteres impliziert aber automatisch, dass es
Uberginge zwischen den beiden ,Welten“ geben kann und muss.

Fiir einen ersten Zugang soll diese allgemeine Grobgliederung vorerst ge-
niigen. Wie exakt diese Ubergiinge zwischen Traumwelt und Realitit zustan-
de kommen und wie und mit welchen erzéihlerischen Mitteln die — typisch
romantisch! oftmals fliekenden Grenziiberschreitungen literarisch vollzogen
werden, soll in den folgenden Kapiteln genauer untersucht und problemati-

siert werden (vgl. Kap. 3.5).

3.2 Narratologische Betrachtungen I
3.2.1 Die Erzahlerfigur und ihr Verhalten

Auf der inhaltlichen Ebene ist Eichendorffs Novelle wie bereits erwihnt we-
nig spektakuldr. Der Plot kann als typisch romantische Geschichte angese-
hen werden. Interessanter als ,\Was wird erzdhlt?* ist aber die Frage nach
dem ,Wie wird erzdhlt?“. Analysieren wir also daher die Art und Rolle des
Erzihlers und generell die Erzihlsituation im Marmorbild genauer.

Die einzige die Geschichte vermittelnde Instanz ist eine namentlich nicht
genannte und in der Erzdhlwelt nicht vorkommende Erzéhlerfigur. Es han-
delt sich dabei also um einen extradiegetisch-heterodiegetischen Erzihler®.
Betrachten wir dies nun an einigen konkreten Textbeispielen etwas genauer:

Zunichst sei gezeigt, dass der Erzéhler (nach Stanzels Terminologie) auk-
toriale Qualitdten besitzt. Sehen wir uns hierzu das Ende der Szene des
Maskenballs in Pietros Landhaus an (vgl. S. 34). Diese ist der emotionale
Hohepunkt der Liebesgeschichte und Anspannung zwischen Florio und Bian-
ka. An jener Stelle kann man deutlich sehen, dass der Erzdhler Einblick in
die Gefiihls- und Gedankenwelt der Figuren hat. Nicht nur Florios Befinden
kann er dabei genau beschreiben (,Sein Herz war so voll und gepresst und

doch so iiberselig.). Noch interessanter ist, dass dem Leser plotzlich auch die

56Martinez: Einfiihrung in die Erzihltheorie, S. 81.
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Innenperspektive Biankas prisentiert wird; eine Sichtweise, die bis zu diesem

Zeitpunkt vollig aufen vor geblieben ist:

Man sagt, dass einem Méddchen, wenn sie in einem aus neunerlei Blumen ge-
flochtenen Kranze einschlift, ihr kiinftiger Briautigam im Traume erscheine.
So eingeschlummert hatte Bianka nach jenem Abend bei den Zelten Florion
im Traume gesehen. — Nun war alles Liige, er war ja so zerstreut, so kalt und
fremde! Sie zerpfliickte die triigerischen Blumen, die sie bis jetzt wie einen
Brautkranz aufbewahrt. Dann lehnte sie die Stirn an das kalte Geldnder und
weinte aus Herzensgrunde.

Der erste Satz der obig zitierten Passage ist ein typischer Erzidhlerkom-
mentar. Es ist eine Aussage, die allgemeine Giiltigkeit fiir sich beansprucht
(,Man sagt“). Der zweite hingegen ist charakteristisch fiir einen allwissenden
Erzéhler. Er zeigt, dass die Erzihlerfigur Einblick in Biankas Traumwelt hat
und paraphrasiert den Inhalt des Traumes kurz.

Der folgende Abschnitt zwischen den Bindestrichen gibt schlichtweg Bian-
kas Gedanken wortwortlich und exakt so wieder, wie sie ihr in dem Moment
durch den Kopf schiefsen. Sie sind zwar nicht durch Anfiihrungs- und Schluss-
zeichen direkt gekennzeichnet, die beiden Gedankenstriche machen dies je-
doch deutlich und trennen den kurzen Einschub vom Rest der Erzéhlung.

Danach geht es aus der Aufsenperspektive weiter. Wir erfahren, dass Bi-
anka die Blumen zerpfliickt. In der zweiten Hélfte des letzten Satzes wechselt
die Sichtweise aber wieder kurz nach innen, denn Bianka ,weinte aus Her-
zensgrunde“. Der Leser hat also erneut Zugang zum Innenleben einer Figur.
Diesmal geht es nicht um Traume, sondern um Gefiihle. Dass der Einblick,
obwohl er nur mit wenigen Worten und kurz erfolgt, nicht nur oberflachlich
oder fliichtig ist, beweist aber die Formulierung. Eichendorff setzt an die-
ser Stelle nicht nur das Wort ,Herz“. Vielmehr wihlt er bewusst den Begriff
,Herzensgrunde®, was eine gewisse Tiefe impliziert und betont.

Ebenfalls zu beachten ist die Tatsache, dass der Erzéihler in gewisser Weise
durch den Traum Biankas eine Vorausdeutung auf das Ende macht. Er ist also
bereits in der Lage, in die Zukunft der Zeitlinie der Geschichte zu blicken,
wenn er davon spricht, dass Bianka ,ihr kiinftiger Briautigam®“ im Traum

erschienen ist. Man kann als Leser nach dem Ende davon ausgehen, dass sich
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diese Prophezeiung letztlich bewahrheiten wird. Zwar wird nirgendwo explizit
die Hochzeit zwischen den beiden Liebenden erwihnt, da die Geschichte mit
dem Verlassen Luccas endet. Dennoch ist eine Heirat in der Zukunft sehr
wahrscheinlich und nach den Konventionen der Zeit der néichste Schritt in
der Beziehung. Deutliche Hinweise darauf liefert auch der Text selbst. Florios
letzter gesprochener Satz der Novelle ist, als er zu Bianka sagt: ,Ich mdchte
niemals wieder scheiden, wenn Thr es vergonnt.“ (S. 49) Im Endeffekt ist dies
nichts anderes als ein geschickt verpackter Heiratsantrag.

Fin weiterer Erzdhlerkommentar, den es sich zu betrachten lohnt, ist auch
folgende Stelle (S. 27):

Wohl kommt die Tanzmusik, wenn sie auch nicht unser Innerstes erschiittert
und umkehrt, recht wie ein Friihling leise und gewaltig iiber uns, die Tone
tasten zauberisch wie die ersten Sommerblicke nach der Tiefe und wecken alle
die Lieder, die unten gebunden schliefen, und die Quellen und Blumen und
uralte Erinnerungen und das ganze eingefrorne, schwere, stockende Leben
wird ein leichter klarer Strom, auf dem das Herz mit rauschenden Wimpeln
den langen aufgegebenen Wiinschen frohlich wieder zufdhrt.

Wenngleich es hier keinen Einblick in Gefiihls- oder Gedankenwelt von
Figuren der Romanwelt gibt, so tritt der Erzédhler in jedem Fall auffillig in
Aktion. Er verldsst seine sonst stets im Hintergrund iiber der Geschichte
schwebende Position und wird zu einer direkten Erscheinung. Damit ist er
kurz ein Stiick weit fiir den Leser als Entitéit fassbar, denn mit Begriffen
wie ,unser Innerstes“ oder ,iber uns“ bezieht der Erzdhler den Leser mit
ein. Die Rezipienteninklusion ist ein klassisches Stilmittel der Literatur. Was
im Drama durch das Sprechen einer Figur ad spectatores realisiert wird,
erfolgt in den erzdhlenden Gattungen durch Erzdhlerkommentare, die mit
allgemeinen Aussagen den Leser mitnehmen und somit eine Verbindung zu
diesem herstellen.

Es zeigt sich dabei, dass die Erzéhlerfigur kurzzeitig ihrer Hauptaufgabe,
nédmlich der Narration des Plots, beraubt wird. Auf der Handlungsebene pas-
siert in der zitierten Passage absolut nichts Relevantes. Dennoch hat die Stelle
eine Funktion. Indem der Erzihler sich iiber die von ihm erzéhlte Welt stellt

und auf einer hoheren Metaebene reflektiert, wird er kurzzeitig zum direkten
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Sprachrohr des Dichters. Man kann also sagen, dass in jener kurzen Passage
nicht linger der Erzdhler zum Leser, sondern Eichendorff selbst spricht. In
nicht weniger kunstvollen Worten als in Goethes beriihmter Osterpassage im
Faust werden Schonheit und zauberische Wirkung des Friihlings auf héchs-
tem sprachlich-literarischen Niveau beschrieben und in Szene gesetzt. Der
Text transzendiert dabei ein Stiick weit die Ebene des Geschriebenen und
versucht die Klangelemente des Musischen im Innern des Rezipienten her-
aufzubeschworen. Die Passage wendet sich mehr an Emotionen und Affekte
als an den Intellekt des Lesers.

Die beiden ausfiihrlich betrachteten Textstellen zeigen zwar das theore-
tisch vorhandene Potential des Erzéhlers, doch de facto wird es im Grofteil
der Novelle nicht voll ausgeschopft. Dass FEichendorff dies bewusst und ganz
gezielt als Stilmittel einsetzt und welche Auswirkungen das zur Folge hat,

soll in den folgenden Abschnitten noch genauer besprochen werden.

3.2.2 Fokalisierung: Stimme und Perspektive

Nachdem zuvor die Erzédhlerfigur und ihr Verhalten eingehend untersucht
wurden, soll es nun als néichstes um das Thema der Fokalisierung gehen.
Genettes zwei pragnante Fragen diesbeziiglich sind stets ,Wer sieht?“ (wo-
bei sehen hier nicht auf die Augen beschrinkt ist, sondern grundsitzliche
Wahrnehmung meint) und ,Wer spricht?*. Versuchen wir diese Fragen fiir
das Marmorbild zu beantworten.

Zunéchst einmal zur Stimme: Es spricht durchgingig und grundsétzlich
nur der Erzéhler. Aufer ihm gibt es keine andere Sprecher- und Vermittlungs-
instanz der erzdhlten Welt. Natiirlich kommen diverse Passagen in direkter
Rede vor, in denen andere Figuren sprechen. Dennoch ist es letztlich die Er-
zahlerfigur, die sie eigentlich erst sprechen ldsst und aus deren Mund man
die Worte sozusagen ,aus zweiter Hand“ vermittelt bekommt.

Aus wessen Sicht aber wird das Gesprochene dargestellt? Wie bereits an-
gedeutet nutzt der Erzihler seine auktorialen Privilegien nur duferst selten.
Tatséchlich entspricht der iiberwiegende Grofteil der Geschichte Florios Per-

spektive auf die Romanwelt. Es handelt sich um eine interne Fokalisierung,
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um eine Mitsicht. Der eigentlich mehr wissende Erzihler enthilt dem Leser
bewusst sein Plus an Informationen vor und liefert ihm lediglich jene, die
auch dem Hauptcharakter der Geschichte zur Verfiigung stehen. Dies lésst
sich vor allem am Beispiel der Schlussszene sehr gut zeigen:

Florio flieht darin formlich aus Lucca und trifft auf der Strafke auf drei
Gestalten, die sich als Pietro, Bianka und Fortunato herausstellen. Der Prot-
agonist erkennt die beiden Méanner sofort, hélt Bianka jedoch aufgrund seiner
geistigen Verwirrung und inneren Aufruhr ebenfalls fiir einen Mann. Der Er-
zihler, der natiirlich weifs, um wen es sich bei der dritten Person tatséchlich
handelt, teilt dem Leser jedoch Florios Perspektive mit, als er schreibt: ,Er
|=Pietro| wurde von einem Knaben begleitet* (S. 43).

Erst spéter, nachdem Fortunato mit dem Lied iiber den Tempel der Venus
etwas zur Aufkldrung der ganzen Geschichte um das Marmorbild beigetragen
hat und Florio seine Verwirrung iiberwinden konnte, erkennt der Jiingling
seinen Irrtum. Da plotzlich verrit auch der Erzahler . die Wahrheit”, weil sie
Florio eben in jenem Moment im Geist aufblitzt. Er schreibt: ,Der zierliche
Knabe, welcher Pietron begleitete, hatte unterdes |...| das Kopfchen gehoben.

Da erkannte Florio mit Erstaunen Fraulein Bianka.“ (S. 48)

Wenn Florio sich also bei einer Beobachtung im Irrtum oder Zweifel befin-
det, so schreitet der es besser wissende Erzihler mitnichten ein und korrigiert
diesen Zustand. Vielmehr bleibt er weiter unfassbar und unsichtbar im Hin-
tergrund anstatt zu intervenieren und die Dinge richtig zu stellen. Der Leser
wird also mit Florios Perspektive meist allein gelassen. Dass diese jedoch
nicht immer unproblematisch ist, soll im néichsten Kapitel reflektiert werden.

Lediglich gegen Ende der Geschichte triagt der Erzdhler etwas zur Aufklé-
rung einiger Fragen bei, indem er sich tatséichlich selbst kurz einschaltet und
zugibt, dass Florios Erlebnis in der vermeintlichen Villa der Venus de facto
am selben Weiher stattfand, wo er einige Néachte zuvor vom Marmorbild ver-
zaubert wurde (,lag seitwiirts der stille Weiher, den er in jener ersten Nacht
gesehen®; S. 41).

Die eigentliche Auflésung jedoch erfolgt wieder indirekt, ndmlich aus ei-
ner Figurenperspektive, denn es ist der Sdnger Fortunato, der den Spuk um

die Ruinen des alten Tempels offenbart. Der Erzédhler selbst stellt lediglich
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lapidar fest: ,Es war offenbar dieselbe Gegend“ (S. 44). Dies ist eine spite
Klarstellung, die im Verlauf der Verfithrungsepisode eine wichtige Informa-
tion fiir den Leser gewesen wire, die jedoch wieder bewusst vorenthalten
wurde, da alles nur aus Florios Perspektive der Mitsicht erzdhlt wurde.

Doch auch in der darauf folgenden und dann vermeintlich deutlichen Ent-
schliissung der Vorgéinge durch Fotunato steckt wieder ein Stiick weit Ver-
riatselung, denn die Vermittlung erfolgt nicht etwa in einem direkten Satz,
sondern in einem Lied, also verpackt in ein lyrisches Kleid oder  typisch
romantisch — als poetisiertes Fragment der Wahrheit. Dies steht damit ganz
klar im Zeichen des Schlegelschen Ideals der Poetisierung der Welt durch eine
romantische Universalpoesie.

Der Sdnger, der nur eine in die Handlung involvierte Figur ist, macht
lediglich Andeutungen und kldrt mitnichten in einer berichtenden oder be-
lehrenden Art und Weise, wie das ein auktorialer Erzéhler beispielsweise
tun konnte, auf. Vielmehr muss sich Florio (und damit auch der Leser, der
hier wieder nur dessen Perspektive prisentiert bekommt), mit Fragmenten
— wiederum typisch romantisch! — und einzelnen, syntaktisch unzusammen-
hingenden Worten begniigen.

Wenn Fortunato ,Von kithnen Wunderbildern [...| Aus andrem Reich®
spricht, die Verwirrend durch die Bdume gehn®, die ,der Mensch [...|] schau-
dernd spiiren“ kann und die mit ,alte|r| Zaubermacht“ Ein sehnsuchtsvolles
Trdumen® evozieren, dann ist klar, dass es um Florios Geschichte geht und
dass es sich nicht nur um ein gewthnliches Lied handelt. Der Singer erklirt
wie ,Frau Venus“ mithilfe der ,Friihlingsluft“ und der Macht von ,Sirenen”
arglose Jiinglinge wie Florio mit ,irren Tonen“ in ,tiefe Wehmut“ und Ver-
zweiflung stiirzt. Er besingt danach aber auch, wie es ihm gelingen konnte,
den Jiingling zu retten, wie seine heilige Musik ,ein andres Frauenbild” mit
,Kindlein in den Armen® (Maria) evoziert, welches dabei hilft, ,bose Traume*
und ,schwiilen Zaubers Kluft“ aus Gedanken und Seele zu vertreiben.

Lediglich gegen Ende wird Florios intern fokalisierte Mitsicht auf die Ro-
manwelt ein Stiick weit iiberschritten, indem Fortunato als indirektes Sprach-
rohr des Erzdhlers in noch immer verritselter Art und Weise einige Dinge

klarstellt und die Perspektive des verwirrten Jiinglings Florio relativiert und
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erweitert, sodass sowohl diesem als auch dem Leser ein Stiick weit die Augen
geoffnet werden. ITm grofien iiberwiegenden Teil der Novelle tritt der Erzéhler
jedoch fast zur Génze hinter die Figur des Protagonisten zuriick und liefert
dem Leser lediglich dessen subjektive Wahrnehmung der erzdhlten Welt an-

statt der eigenen, quasi ,allwissenden®, Perspektive.

3.3 Charakterisierung der Hauptfigur

Bevor im néchsten Kapitel in einer abschliefsenden narratologischen Betrach-
tung die Zuverlassigkeit der erzdhlten Welt im Marmorbild diskutiert werden
kann, soll zuvor noch auf den Protagonisten Florio, durch dessen Sichtweise
auf die Romanwelt die Handlung wie schon erwihnt gefiltert oder intern fo-
kalisiert ist, eingegangen werden. Dabei sollen vor allem jene beiden Aspekte,
die seine Wahrnehmung und Weltsicht am meisten beeinflussen und bestim-
men, im Vordergrund stehen, denn sie haben die Hauptrelevanz fiir die im
Zuge dieser Arbeit untersuchten narratologischen Fragen.

Es handelt sich dabei einerseits um Florios Rolle als typisch romantischer
Mensch, der sehr empfindsam ist und mit einer starken Fantasie ausgestattet
triumerisch durch das Leben wandelt, andererseits um Florios nicht immer
unproblematischen geistigen Zustand, der durch Alkohol, Friihlingsgefiihle
und dem Liebeszauber der Venus berauscht oftmals einem halluzinatorischen
Wahn gleicht.

3.3.1 Florio als empfindsamer Tridumer

Betrachten wir Florio zunéchst in seiner Funktion als stereotypische roman-
tische Protagonistenfigur. Schon zu Beginn wird er bei seiner Begegnung mit
Fortunato als kiinstlerischer Dilettant dargestellt. Als letzterer nach dem
Grund fiir den Besuch in Lucca fragt, gibt der Jiingling ihm zur Antwort:
.Ich habe eigentlich gar keine Geschéfte“ (S. 3). Daraufhin wird er von sei-
nem Gegeniiber sofort fiir einen Dichter gehalten (,Nun, so seid ihr sicherlich
ein Poet!“), woraufhin Florio einrdumt, dass er sich dem Gesang verschrie-
ben hat und es sich dabei auch lediglich um Gelegenheitskunst handelt (,Ich

habe mich wohl zuweilen in der frohlichen Sangeskunst versucht®). Was aber
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sagt uns dieser erste Eindruck, den wir hier vermittelt bekommen, iiber die
Personlichkeit des Helden?

In der Vorstellung der Frithromantik ist der romantische Mensch ein emp-
findsamer Kiinstler mit tiefsinnigen Gedanken und stark entwickelter Fanta-
sie. Genau in dieses Idealbild setzt Eichendorff seinen Protagonisten, wenn er
ihn als dilettantischen Sdnger présentiert. Im Gegensatz zu den den Roman-
tikern verhassten spiefligen Philistern, kann Florio als romantischer Mensch
darauf verzichten, im grauen Alltag einer profanen und sinnentleerten Ar-
beitstitigkeit nachgehen zu miissen. Vielmehr kann er frei und ungebunden
durch die Welt ziehen. Genau so présentiert er sich auch Fortunato, als Florio
ihm erzédhlt: Ich habe |...| das Reisen erwahlt* (S. 4).

Im Wanderermotiv realisiert sich, neben dem des Kiinstlers, das zweite
typisch romantische Menschenbild. Die Sehnsucht nach der Ferne ist gera-
dezu symptomatisch fiir Helden romantischer Geschichten (vgl. u.a. Novalis’
Heinrich von Ofterdingen, Eichendorffs Aus dem Leben eines Taugenichts,
Tiecks Franz Sternbalds Wanderungen oder Der Runenberg). Wirklich kenn-
zeichnend fiir die Epoche ist das Wandern deswegen, weil es die Erfiillung der
von Schlegel geforderten Entgrenzung bedeutet. Indem der Mensch wandert,
iiberschreitet er Grenzen. Dabei geht es nicht nur um politische Schranken,
wenn beispielsweise Florio von Deutschland nach Italien reist. Meist wichtiger
sind die zahlreichen neuen und persoénlichen Erfahrung, die dabei gewonnen
werden. Das Reisen gehort zum Erwachsenwerden in gewisser Weise dazu.

Aufserdem hat man auf langen Wegen viel Zeit zum Nachdenken. Auch
Florio nutzt diese Gelegenheit, denn er wird als ,triumerischstill vor frohli-
chen Gedanken“ (S. 7) oder auch ,wie ein trdumendes Madchen“ (S. 12) be-
schrieben. In diesen beiden unterschiedlichen Aussagen iiber ein und dieselbe
Charaktereigenschaft des Protagonisten wird auch deren Ambivalenz deut-
lich. Einerseits ist es durchaus positiv und gehért zu den Grundqualititen
eines kiinstlerischen romantischen Menschen, gedankenvoll und traumerisch
zu sein. Andererseits gehen damit auch gewisse Probleme einher, wenn man,
aufgrund fehlender Reife und Lebenserfahrung, noch nicht weiff, wie man mit
diesen Gaben richtig umgehen muss. Ubersteigert fithren sie zu Naivitit und

Dummbheit, was der Erzdhler wohl mit dem Vergleich mit einem Méadchen
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andeuten mdochte.

Wenn er spiter sagt, Florio ,gleich|e| einem Nachtwandler (S. 18), so ist
das zum einen wortlich zu verstehen, denn er unternimmt tatsichlich einen
néichtlichen Ausflug zum Weiher mit dem Marmorbild. Es steht zum anderen
aber auch sinnbildlich fiir den Charakter des Jiinglings. Er ist ein Denker,
ein Tradumer, manchmal sogar ein Anhénger der ,schwarzen Romantik“ und
Melancholie. Nicht umsonst beschreibt der Erzdhler ihn an einer Stelle als
«den Gedankenvollen“ (S. 27).

Doch die Maklosigkeit dieser Gedanken (,in tiefe Gedanken versenkt;
S. 40) ist manchmal ein Problem. Florio verliert zunehmend den Bezug zur
Realitdt (fuhr [...] aus dem trdumerischen Schauen, in das er versunken
stand®; S. 35) und wird von Fortunato daher auch gefragt, in welchen fremden
Welten er denn , herumgeschwebt® (S. 32) ist. Insbesondere in der Beziehung
zu Bianka ist das als kritisch anzusehen, denn durch sein Abdriften in die
Traumwelt, in die ihn die Venus verfiihrerisch lockt, kann er die ,echte Liebe
zu dem Médchen, das ihn ebenfalls liebt, nicht ausleben. Das zeigt sich deut-
lich in Pietros Landhaus, als Florio durch die Doppelgiangererscheinung noch
immer verwirrt in Fantasievorstellungen schwelgt: ,Florio [fuhr], bei diesem
Worte heftig erschreckt, aus seinen Gedanken auf. — Das Madchen sah ihn
verwundert an, und beide schwiegen einen Augenblick still.“ (S. 33)

Eichendorff zeichnet seine Figur sehr scharf in dieser Hinsicht. Er insze-
niert Florio als romantischen Kiinstlermenschen, der, gedankenvoll und mit
starker Fantasie ausgestattet, durch die Welt reist und Grenzen iiberschrei-
tet. Seine Reisen sind nicht nur koérperlicher Natur. Auch geistig begibt sich
der Jiingling auf Wege, die ihn in fremde Welten fiihren. Diese Welten jedoch
sind, wenn man so will, alternative Realitdten oder Paralleldimensionen, die
er sich selbst aufbaut und erschafft und in denen er mehr und mehr zu leben
beginnt. Zunichst handelt es sich noch um ganz normale néichtliche Traume,
in denen sein Unterbewusstsein die Eindriicke des Tages verarbeitet.

Schon bald kommt er iiber dieses Stadium hinaus und er beginnt am hell-
lichten Tage zu traumen (moglicherweise ohne, dass er dabei schlift) und in
Traumwelten zu wandeln. Die Szene, in der er sich im vermeintlichen Garten

der Venus authélt und ihrem Gesang lauscht, steht exemplarisch fiir dieses
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Verhalten Florios. Auch das Erschaffen des gespenstischen Ritters Donati
kann man dazu zdéhlen oder die Statuenbelebung am FEnde im Tempel der
Venus. Dort sagt der Jiingling, dass er frither niemals gedacht hitte, ,dass
das alles einmal lebendig werden wiirde um mich herum* (S. 39).

Darin lésst sich nun die Funktion dieser Charaktereigenschaft Florios er-
kennen. Der Protagonist hat es geschafft, allein durch die Kraft seiner Ge-
danken die Statuen und Bilder um sich herum zu ,beleben®. Fiir ihn sind sie
real, fiir ihn existieren sie tatsichlich und sie sind Grauen erregend, sodass
er sich auch wirklich vor ihnen fiirchten kann. Florio wird hier zum typischen
romantischen Menschen, zum empfindsamen Schopfergeist, der sich die Welt
um sich her selbst schafft und nach den eigenen Gedanken formt. Nichts an-
deres aber als Fichtes Lehre vom absoluten Ich, das sich sein individuelles
Universum durch kreative Schopfungskraft und die Macht des eigenen Den-
kens setzt und definiert, vermag ein Kenner der Materie darin zu erkennen.

Florio wird also von Eichendorff als schematische Schablone verwendet,
um den Diskurs um Fichtes Philosophie literarisch zu verhandeln. Anhand
der Geschichte des naiven Jiinglings, der erst am Ende der Novelle wirklich
saufwacht und erwachsen wird, vermag der Autor beide Seiten von Fichtes
Theorie zu zeigen. Einerseits verdeutlicht Florios Traumwandeln die Grenzen-
losigkeit und die unzihligen Mdoglichkeiten, die einem begabten Individuum
dadurch offenstehen. Andererseits wird aber auch das Problem der Gefahr des
Verlusts des Realitdtsbezugs im anfinglichen Scheitern der Liebesbeziehung
zu Bianka thematisiert.

In jedem Fall bleibt aus narratologischer Sicht festzuhalten, dass Florios
Perspektive aufgrund seiner triumerischen Art und der oft férmlich iiber-
sprudelnden Fantasie nicht unproblematisch ist. Da er selbst meist nicht mehr
zwischen Traum und Realitit unterscheiden kann, ist das dem Leser in der
Folge auch nicht moglich, weil der Erzdhler, wie bereits erwéhnt, die Hand-

lung und Romanwelt nur in Form einer internen Fokalisierung prisentiert.
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3.3.2 Florios geistiger Zustand

Vielmehr noch als Florios typisch romantisch iibersteigerte Fantasie ist aber
der geistige Zustand des Jiinglings ein Problem fiir die Zuverldssigkeit der
Erzahlung. Dass die Wahrnehmung der Welt stets sehr stark vom eigenen
Gemiits- und Geisteszustand abhéngt ist naheliegend. Was aber erfahren wir
im Text dariiber?

Der Protagonist wird als ,,junger Edelmann“ und ,unschuldig® eingefiihrt
(S. 3). Spéter ist von ihm als von einer ,jungen blithenden Gestalt“ (S. 6) die
Rede. Der Aspekt der Jugend scheint also zentral fiir Florios Personlichkeit
zu sein. Doch damit einher geht eben ein gewisser Mangel an Reife. Gera-
de was Frauen angeht ist er noch duferst unerfahren und ziemlich naiv. So
muss ihm der Sdnger Fortunato etwa sagen: ,Nun wahrhaftig, Thr seid recht
ordentlich verliebt!“ (S. 18). Er selbst jedoch bemerkt das, was fiir Aufen-
stehende ziemlich offensichtlich ist, nicht. Ebenso entgeht ihm, dass Bianka
im Gegenzug auch Gefiihle fiir ihn hegt. Florios Selbstwahrnehmung und die
der Welt ist also nicht unbedingt die beste.

Neben der Naivitidt und einer gewissen ,Verblendung“ durch das Verliebt-
sein ist manchmal schlichtweg der Alkohol Schuld daran, dass er die Dinge
nicht mehr klar sehen kann. Als naiver Jiingling kennt er seine Grenzen noch
nicht und vertrigt das Rauschmittel vermutlich nicht so gut. Gleich in der
ersten Festszene, wo Florio Bianka kurz kiisst, trinkt er einiges an Alkohol.
Der Erzéhler erwidhnt ,Wein® (S. 6) und einen , Trinkspruch® (S. 7). Als der
Jiingling an der Reihe ist, ein Lied fiir seine Liebste zu singen und einen
Toast auf sie zu erheben, wird das wie folgt beschrieben: ,[Florio| stiirzte
hastig und verwirrt sein Glas hinunter* (S. 7). Spétestens ab dieser Stelle ist
klar, dass er zumindest angetrunken ist.

Prompt erschafft sich Florios blithende Fantasie in der Folge den gespens-
tischen Ritter Donati (vgl. S. 11). An dieser Stelle muss der Leser diesen
noch fiir durchaus real halten. Im spéiteren Verlauf der Handlung, spétestens
jedoch am Schluss wird aber deutlich, dass es diesen nie gegeben hat und
er lediglich ein Hirngespinst des jungen Mannes ist. Genau in solchen Punk-

ten zeigt sich dann Florios Unzuverlissigkeit. Man kann sich einfach nicht
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darauf verlassen, dass die Romanwelt wirklich so ist, wie man sie préisentiert
bekommt.

Florios Trunkenheit ist kein Einzelfall und sie ist zweifach bedingt. Ei-
nerseits tatsdchlich durch den Konsum von Alkohol, andererseits ist er im
wahrsten Sinne des Wortes von der Liebe trunken, zunichst einmal von der
zu Bianka und spéter durch den Zauber der Venus. So sagt der Erzihler etwa
nach der Traumepisode im Garten der Liebesgtttin, Florio sei ,wie ein Trun-
kener* (S. 23) und das obwohl nirgendwo wirklich Alkohol erwihnt wird. Der
Anblick der Venus loste jedoch dieselbe Wirkung aus.

Der finale Ubergang in die Traumwelt, in der es kurz vor Schluss zur
personlichen Begegnung mit der Go6ttin in ihrem Tempel kommt, ist jedoch
wieder ein Stiick weit durch Alkohol induziert. Bevor Florio mit Donati dort-
hin aufbricht, heifst es ndmlich: ;An einem mit Friichten und kithlem Wein
besetzten Tische verbrachten sie die schwiilen Stunden (S. 35). Der Wein
scheint eine Art katalytische Wirkung auf den ohnehin schon verriickt spielen-
den Verstand des Jiinglings zu haben und Florio einen noch leichteren Uber-
gang zur fantastischen Traumwelt der Venus zu erméglichen. Die Ankunft im
Tempel der Venus éndert nichts daran. Ganz im Gegenteil berauscht sich der
Protagonist am Anblick der G6ttin noch weiter: ,Florios Blicke schweiften |...|
immer mit neuer Trunkenheit wieder zu der schonen Herrin des Schlosses®
(S. 37).

Mit der Venus einhergehend ist auch der letzte Punkt, der Florios Per-
spektive unzuverldssig macht. Seit der Liebeszauber ihn am Weiher ereilt
hat, ist er in hohem Mafke verwirrt. ,|E|r wusste nun selbst nicht mehr, was
er wollte (S. 18) sagt der Erzéhler kurz danach iiber ihn. Plotzlich ist alles
wzweifelhaft* (S. 19) und ,ganz anders kam ihm alles vor“, er ist die ganze
Nacht ,umhergeirrt”. In der Folge nimmt Florios Verwirrung immer weiter zu
(,konnte er sich durchaus nicht klar besinnen®; S. 22). Die Welt wird fiir ihn
zu einem grofen und unversténdlichen Mysterium (,alle Rétsel, die so schwiil
auf ihm lasteten®; S. 27) ohne dass er selbst etwas davon mitbekommt oder es
erkennt (,begriff nicht®,  riatselhafte Worte®; S. 31). Die Doppelgéngerszene
steht exemplarisch fiir den kritischen Geisteszustand des Jiinglings, der sich

nur fragt: ;Mein Gott! dacht er verwirrt bei sich, wer war denn das? (S. 33).
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Auch in der finalen Szene mit der Venus heift es zunéchst: ,[E|r kam sich
auf einmal hier so fremde und wie aus sich selber verwirrt vor (S. 40). Es
ist die Rede davon, dass der Wind ,ihn verwirrend anwehte”. Florio befin-
det sich auf dem Hohepunkt von Wahn und Verwirrung und nur Fortunatos
Musik vermag ihn kurz vor seinem endgiiltigen Untergang aus all dem zu
erretten. Selbst nach der Flucht aus der fatalen Ruine des Tempels wirken
die Ereignisse in seinem Geist nach. Noch immer hélt er den Ritter Donati
fiir eine reale Person und erkennt ihn nicht als selbst geschaffene Fantasieges-
talt: ,Ganz verwirrt fragte Florio nach Donati. Der Géartner aber kannte den
Namen nicht und schien den Fragenden fiir wahnsinnig zu halten* (S. 42).
Erst mit dem Verlassen Luccas und Fortunatos Erklarung zum spukenden
Geist der Venus erfidhrt der junge Edelmann die Wahrheit und kann seinen
Verstand in der Folge von Liebeszauber, Wahn und Verwirrung befreien.

Es wurde also deutlich, dass, aufgrund von Florios Jugend und Naivitét,
den durch Alkohol und Verliebtheit hervorgerufenen Zustdnden von ,Trun-
kenheit® und der geistigen Verwirrung, der Zustand des Protagonisten kri-
tisch ist. Daraus ergibt sich, dass seine Sichtweise auf die Romanwelt im

hohen Mafse unzuverlissig.

3.4 Narratologische Betrachtungen IT

Die Diskrepanz zwischen einer allwissenden, neutralen und objektiven Er-
zihlerfigur, die spricht und die Handlung erzéhlt, auf der einen Seite und der
problematischen Figur des Protagonisten, aus dessen Sicht das Erzihlte aber
dargestellt wird, auf der anderen Seite ist ein Charakteristikum des Marmor-
bilds. In diesem Kapitel sollen die daraus resultierenden Widerspriichlichkei-
ten und Verstdndnisprobleme aufgezeigt werden, um dann die Frage nach der

Zuverlissigkeit der erzidhlten Welt in der Novelle beantworten zu konnen.

3.4.1 Relativierung der Figurenperspektive

Zunichst soll die in Kap. 3.2.2 angesprochene interne Fokalisierung, also Flo-
rios problematische Figurenperspektive, durch die der Leser einen Grofsteil

der Romanwelt prisentiert bekommt, noch etwas genauer betrachtet werden.
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Diese Sicht durch die Augen Florios, die den Grofteil der Erzdhlung prigt,
ist mitnichten allumfassend und absolut.

Interessanterweise macht der Erzdhler immer wieder Andeutungen, die
dem Leser Hinweise darauf liefern konnen, dass er die Welt aus der Per-
spektive einer moglicherweise unzuverlissigen Figur wahrnimmt. Dadurch
schafft der Erzédhler eine Distanz zwischen sich als erzéhlender (Genettes
Wer spricht?) und Florio als erlebender (Genettes Wer sieht?) Instanz.

Wie aber wird dies durch den Einsatz konkreter erzéhlerischen Mittel im
Text realisiert? Der Erzéhler bedient sich dabei einer Vielzahl kleiner und
auf den ersten Blick unscheinbarer sprachlicher Methoden. Zunéchst sei auf
die Verwendung von Konjunktivformen hingewiesen. Wendungen wie ,wé-
re“, blithe”, schliige” oder ,wollten“ fiihren, bedingt durch die grammatisch
normierte Verwendung des Konjuktivimodus in bestimmten Kontexten (z.B.
Wiedergabe von indirekter Rede oder Darstellung ungewisser Zusténde), zu
einer automatischen Distanz des Erzdhlers zum Gesagten.

Damit kombiniert werden dann oftmals Phrasen wie ,schien ihm“, ,war
ihm, als“ oder ,kam ihm vor wie“. Auch diese betonen stets das Scheinbare
des Erzdhlten und relativieren damit automatisch den Wahrnehmungshori-
zont der sehenden Figur ein Stiick weit. Sie sind als Signalworter fiir den
Leser zu verstehen, denn es sind diese wenigen kleinen und scheinbar fiir
sich unbedeutenden Wortchen, die darauf hinweisen, dass Florios Perspekti-
ve moglicherweise nicht absolut vertrauenswiirdig ist.

Betrachten wir hierzu zwei konkrete Textbeispiele etwas genauer. Zu-
néichst soll es um die erste néchtliche Begegnung des Protagonisten am Wei-

her mit dem Marmorbild gehen (S. 16, kursive Stellen=Hervorhebungen):

Florio stand wie eingewurzelt im Schauen, denn ihm kam jenes Bild wie eine
lang gesuchte [...] Geliebte vor [...]. Je linger er hinsah, je mehr schien es ihm,
als schliige es die seelenvollen Augen langsam auf, als wollten sich die Lippen
bewegen zum Grufe, als blihe Leben [...] durch die schénen Glieder herauf.
[...] Als er wieder aufblickte, schien ihm auf einmal alles wie verwandelt. [...]
[D]as Rauschen der Bdume kam ihm nun wie ein verstandiges vernehmliches
Gefliister vor, und die langen gespenstischen Pappeln schienen mit ihren
weitgestreckten Schatten hinter ihm dreinzulangen.

In dieser kurzen Passage zeigt sich deutlich die Distanz des Erzéhlers
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zum Erzdhlten und die Relativierung von Florios Figurenperspektive. Die
Formulierung ,kam ihm vor“ erscheint zweimal, ,schien ihm“ oder ,schien
ihm als” gleich viermal und mit ,schliige, ,wollten“ und ,bliihe* kommen
zudem drei Konjunktivformen vor.

Die zweite Passage, an der man ebenfalls diese distanzierende Haltung des
Erzihlers zu Florios Perspektive gut zeigen kann, ist die Doppelgéngerszene
withrend des Maskenballs in Pietros Landhaus (S. 28):

[D]a glaubte Florio seine schone Ténzerin am anderen Ende des Saales noch
einmal wiederzusehen. Es war dieselbe Tracht, dieselben Farben des Gewan-
des, derselbe Haarschmuck. Das schéne Bild schien unverwandt auf ihn her-
zusehen [...]. Die zierliche Griechin schien die Erscheinung nicht zu bemerken
[...]. Alles schwéirmte in den Garten hinab, [...] auch jenes seltsame Doppelbild
war verschwunden.

Im Garten geht die Szene kurz darauf weiter (S. 31):

Das Mondlicht fiel eben wechselnd zwischen den Bdumen auf ihre Gestalt. Da
kam es ihm auch vor, als sei sie nun grofker, schlanker und edler, als vorhin
beim Tanze und am Springbrunnen. [...] Es war die wunderbare Schéne, deren
Gesang er in jenem mittagschwiilen Garten belauscht. Aber ihr Gesicht,
das der Mond hell beschien, kam ihm bleich und regungslos wvor, fast wie
damals das Marmorbild am Weiher.

Auch in diesem Teil zeigt sich der Einsatz des Konjunktivs und von For-
mulierungen wie ,schien”, ,war ihm, als“ oder ,kam ihm vor“. Einmal mehr
nutzt der Erzahler diese sprachlichen Mittel, um dem Leser zu verdeutlichen,
dass Florio zwar tatsichlich glaubt, diese Dinge vor sich zu haben, das jedoch

nicht zwingend der Realitdt der Romanwelt entsprechen muss.

3.4.2 Inkonsistenz und unzuverlissiges Erzdhlen

Nachdem der Erzihler also Florios Perspektive an bestimmten Stellen, wie
eben gezeigt, immer wieder relativiert und in Frage stellt (und sie somit
letztlich als unzuverlissig entlarvt), gilt es sich ebenfalls mit der Frage nach
seiner eigenen Zuverldssigkeit auseinanderzusetzen.

Wie bereits in Kap. 3.2.1 gezeigt, handelt es sich bei ihm um einen

extradiegetisch-heterodiegetischen FErzdhler, der prinzipiell mit der Allwissen-
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heit einer auktorialen Perspektive auf die Romanwelt ausgestattet ist. In die-
ser Hinsicht erfiillt er geradezu prototypisch die Grundvoraussetzungen fiir
einen zuverlissigen Erzdhler. Durch den bewussten Verzicht auf den Einsatz
dieser ihm theoretisch zur Verfiigung stehenden Mittel zugunsten der proble-
matischen internen Fokalisierung aus der Figurenperspektive des Protago-
nisten Florio (vgl. Kap. 3.2.2 und 3.3) wird diese Zuverlissigkeit wiederum
aufgehoben.

Durch das bewusste Zuriickhalten von Informationen gegeniiber dem Le-
ser bzw. dem Nichtkorrigieren von Fehlinformationen, die Florio in seiner
Verwirrung dem Rezipienten vermittelt, wird er selbst zum unzuverlissigen
Erzdhler. Er macht sich ,mitschuldig” an der Missinformation des Lesers,
da er absichtlich die irrigen Ansichten des Jiinglings fiir scheinbar wahr und
richtig stehen ldsst, damit er gegen Ende sein Mehrwissen und Verstidndnis
durch die Aufklarung der Ereignisse aus Fortunatos Mund demonstrieren
kann. Ahnlich wie in einer Kriminalgeschichte, wo normalerweise nicht der
Morder vorweggenommen werden darf, um die Spannung nicht zu zersto-
ren, wartet der Erzdhler also bis zur Schlussepisode, in der der Protagonist
einigermafen Klarheit iiber die Geschehnisse erlangt, mit der Aufklirung.

Den grofen restlichen Teil der Novelle iiber verhilt er sich aber unzu-
verlissig, z.B. indem er die von ihm prisentierte Perspektive Florios immer
wieder anzweifelt und relativiert (vgl. Kap. 3.4.1). Weitaus schwerer als das
wiegt jedoch das inkonsistente Verhalten des Erzéihlers. Insbesondere an jenen
Stellen, an denen der Ubergang zwischen Traumwelt und Realitit vollzogen
wird, ldsst sich dies deutlich zeigen, so z.B. in der ersten kurzen Traumepisode
gleich nach Florios Ankunft in Lucca (S. 13f.):

Florio warf sich angekleidet auf das Ruhebett hin, aber er konnte lange nicht
schlafen. In seiner von den Bildern des Tages aufgeregten Seele wogte und
hallte und sang es noch immer fort. Und wie die Tiiren im Hause nun immer
seltner auf- und zugingen [...] da war es ihm, als fithre er mit schwanenwei-
fen Segeln einsam auf einem mondbeglinzten Meer. [...] Sirenen tauchten
aus dem Wasser, die alle aussahen, wie das schone Madchen mit dem Blu-
menkranze vom vorigen Abend. [...] Das Schiff neigte sich unmerklich und
sank langsam immer tiefer und tiefer — da wachte er erschrocken auf.

Besonders zwei Aspekte sind an dieser Stelle bemerkenswert. Einerseits
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die schon im vorigen Kapitel erwidhnte Relativierung von Florios Perspektive
durch den Konjunktiv (,fithre*) kombiniert mit der Phrase ,da war es ihm,
als“ und andererseits Anfang und Ende der Traumsequenz. Die Markierung
bzw. Nichtmarkierung dieser ist recht auffillig. Wahrend das Ende des Trau-
mes recht abrupt und eindeutig kommt (,da wachte er erschrocken auf*) und
syntaktisch durch einen Gedankenstrich abgetrennt ist, verhélt es sich mit
dem Beginn ganz anders. Man kann von einem fliekenden Ubergang sprechen,
der vielleicht auch typisch fiir den Vorgang des FEinschlafens ist, der selten
plotzlich kommt, sondern meist eine Art sanftes Hiniibergleiten ist.

Wenngleich ein nahtloser Ubergang von Traumwelt und Realitiit in einem
solchen Fall rechtfertigen mag, dass diese Grenziiberschreitung von der einen
Welt in die andere auch sprachlich angepasst dargestellt wird, indem der Er-
zihler ausfiithrlich das allmédhliche Einkehren von Stille und Ruhe im Haus
beschreibt, so liegt darin dennoch eine gewisse Unzuverldssigkeit. Unmittel-
bar und ohne Vorwarnung befindet man sich inmitten von Florios Fantasie-
und Traumwelt. Lediglich das Vorkommen numinoser Fabelwesen wie der Si-
renen und der plétzliche Ortswechsel deuten darauf hin, dass der Protagonist
blof traumt und das Erzihlte nicht wirklich erlebt.

Die Essenz der Unzuverlassigkeit in obigem Beispiel liegt hauptsichlich
in dem Ausdruck ,aber er konnte lange nicht schlafen. Er beinhaltet grund-
sitzlich zwei Informationen: Erstens, Florio versucht lange Zeit vergeblich
einzuschlafen und zweitens, Florio schliift irgendwann doch noch ein. Diese
beiden Aspekte sind aber nicht gleichwertig. Die erste Information wird ex-
plizit gesagt, wihrend die zweite lediglich implizit in der ersten inkludiert ist
bzw. man sie normalerweise aus ihr folgern muss oder kann. Aufserdem ist
die erste Information relativ genau und wird im Text auch realisiert, nam-
lich indem der Erzihler zwar nicht auf die Sekunde genau angibt, wie lange
Florio nicht einschlafen kann, aber dennoch anschaulich schildert wie nach
und nach Ruhe im Haus einkehrt und so den léngeren Prozess verdeutlicht.
Der tatsidchliche Moment des Einschlafes wird danach nicht expressis verbis
vom Erzéihler im Text ausgedriickt. Darin liegt gerade die Unzuverléssigkeit,
denn der Leser wird zunichst ohne sein Wissen in Florios Traumwelt, in

eine Art kurze einschubartige Binnenerzihlung, die medias in res beginnt,
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hineingesogen. Das (im wahrsten Sinne des Wortes) ,Erwachen“ des Lesers
erfolgt zeitgleich und véllig abrupt mit dem des Protagonisten und ist der
nun schon mehrfach erwihnten internen Fokalisierung, also der Mitsicht aus
Florios Perspektive, geschuldet, die das Marmorbild fast génzlich durchzieht.

Diese Inkonsistenz, durch die dem Leser die Uberginge zwischen Florios
Traumwelt und der Realitét, in der er lebt, verschleiert werden, macht einen
Grofteil der Unzuverléssigkeit des Erzéihlers aus. An dieser ersten Stelle und
Traumepisode ist sie noch nicht gravierend, denn die erzihlte Passage ist nur
sehr kurz und die Riickkehr in die reale Welt erfolgt rasch. Auferdem haben
die numinosen Elemente wie die Sirenen eine gewisse Signalwirkung, da sie
eindeutig als Vertreterinnen der Welt des Wunderbaren identifizierbar sind,
sodass sich der Leser denken kann, dass er sich in einer Traumwelt befindet.

Doch Florio befindet sich hier auch erst am Anfang einer Entwicklung,
die sich fatal auf seinen geistigen Zustand und seine Zurechnungsfihigkeit
auswirkt. Noch ist er ,nur verliebt in Bianka und sieht daher auch ihr Bild
in einem Traum. Man kann das quasi als Manifestation seines Unterbewusst-
seins ansehen. Dieses projiziert sein erotisches Verlangen aber bereits auf die
Sirenen, die als mythische Wasserwesen, die mit ihrem Gesang Méanner ver-
zaubern und in einen Liebeswahn versetzen kénnen, Dienerinnen der Venus
sind und somit zur Doméne und dem Friihlingszauber der Liebesgottin zu
rechnen sind. Das passiert zu einem Zeitpunkt, an dem Florio das fatale Mar-
morbild noch gar nicht gefunden hat und daher dem verwirrenden Zauber
auch nicht verfallen ist. Ganz im Gegenteil, erst das Traumgesicht bewegt
den Jiingling dazu, mitten in der Nacht die Herberge zu verlassen, wodurch
er in der Folge das Marmorbild am See findet und sich diesem spéter sogar
voll und ganz verschreibt.

Bereits an dieser ersten Stelle, an der Florio sogar noch ziemlich zurech-
nungsfihig und wesentlich zuverléssiger als spéter ist, wird das inkonsistente
Verhalten des Erzihlers, der Ubergiinge zwischen Traumwelt und Realitit
nicht deutlich genug kennzeichnet, zu einem ersten Problem fiir den Leser,
da er schon hier feststellen muss, dass er sich nicht immer sicher sein kann, in
welcher Welt (Traum oder Wirklichkeit) er sich nun gerade befindet, wenn

er durch Florios Augen sieht.
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Dieses inkonsistente Verhalten des Erzéhlers zieht sich durch das ganze
Werk hindurch. So sagt er an manchen Stellen explizit, wenn Florio einschlift
(,schlummerte endlich unter den seltsamsten Triumen ein®; S. 17), nur um
dann wieder in anderen Momenten von einem urpl6tzlichen Aufwachen des
Protagonisten zu berichten (,Am folgenden Morgen, als Florio soeben seine
Traumbliiten abgeschiittelt; S. 24), ohne dass vorher klargemacht worden
wire, dass er iberhaupt eingeschlafen ist.

Deutlich markierte Traumpassagen, die aber nie tatsidchlich erzihlt oder
zumindest paraphrasiert, sondern lediglich erwédhnt werden (,In solchem un-
seligen Briiten und Trdumen blieb er den ganzen Tag und die darauf folgende
Nacht hindurch.; S. 43), wechseln sich immer wieder ab mit tatséchlich er-
zihlten Traumen, die aber nicht als solche gekennzeichnet werden. Lediglich
gegen Ende wird meist durch ein plotzliches Aufwachen klar, dass alles ein
Traum war (,Ein Rufen aus dem Garten weckte ihn endlich aus seinen Trau-
men; S. 32). Unzuverléssig ist dies aber in jedem Fall, denn der Leser fragt
sich nicht nur, ob und was genau davon nun wirklich passiert ist, er weifs auch
nicht den exakten Beginn der Traumepisode, sodass er anfangen muss, einen
Grofteil der Geschichte grundsdtzlich anzuzweifeln oder zumindest kritisch
zu hinterfragen.

Interessant ist, dass im Gegensatz zu anderen unzuverlissig erzéhlten
Geschichten, in denen oft mittels einer Beglaubigungsstrategie seitens der
Erzihlinstanz scheinbare Zuverlissigkeit suggeriert werden soll (vgl. z.B. die
einleitenden Worte durch den Herausgeber in Goethes Werther), dies im
Marmorbild in keinster Weise auch nur versucht wird. Ganz im Gegenteil
gibt der Erziihler im Schlussteil (vgl. S. 46) durch Fortunatos Mund®" mehr
oder weniger offen zu, dass er den Leser im Prinzip die ganze Zeit an der Nase
herumgefiihrt und er ihn etwas zum Narren gehalten hat durch die fast aus-
schliefsliche Schilderung der Sichtweise des manchmal schon fast nérrischen

Protagonisten.

®TDass der Singer Fortunato am Ende als Sprachrohr des Autors (oder zumindest des
Erzihlers) dient, wurde bereits in Kap. 3.2.1 angesprochen. Die Worte, die aus dem Mund
dieser ansonsten im Bezug auf die Erzdhlung nicht sonderlich privilegierten Figur stammen,
werden also eigentlich von einer anderen Stimme gesprochen, wodurch sie an Gewicht und
Aussagekraft gewinnen.
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Wenn Fortunato davon spricht, dass Florio ,durch teufelisches Blendwerk
[...] in der entsetzlichsten Téuschung® verwirrt wurde, so kann man das sinn-
bildlich auch fiir das Verhiltnis zwischen Leser und Erzdhlung sehen. Jeder
Téauschung und Fehlinformation, der der Jiingling zum Opfer fillt, muss der
Rezipient durch die aufgezwungene Perspektive der Mitsicht folgen. Dass am
Ende die Aufklirung kommt und gewisse Dinge richtiggestellt werden, &n-
dert aber nichts an der Tatsache, dass der Grofteil der Novelle aus den eben
genannten Griinden unzuverléssig erzihlt ist.

Entscheidend dabei scheint vor allem zu sein, dass die Erzdhlung stets
dann unzuverléssig wird, wenn Elemente des Wunderbaren vorkommen bzw.
wenn es einen unmittelbaren Ubergang zwischen Traumwelt und Realitit
gibt. Dieses Verschwimmen der Grenzen als typisch romantisches Phénomen,
das mit dem Mittel des unzuverldssigen Erzihlens sprachlich umgesetzt wird,
soll bei den Betrachtungen im folgenden Kapitel zur Welt des Wunderbaren

im Marmorbild stets auch eine Rolle spielen.

3.5 Der ,Venusbereich®: Die Welt des Wunderbaren im
Marmorbild

Da die anfangs gestellte Forschungsfrage sich nicht nur auf narratologische
Aspekte an sich bezieht, sondern die Verwendung erzédhlerischer Mittel zur
Darstellung von Realitdtskonzeptionen untersucht werden sollen, gilt es als
nédchsten Schritt, textimmanent das Vorkommen von Elementen des Wun-
derbaren im Marmorbild aufzuzeigen und niher zu analysieren. Die Welt des
Wunderbaren kann als Gegensphire zur Alltagswirklichkeit und Realitdt der
Figuren der Romanwelt angesehen werden.

Im Text kann man all diese wunderbaren und magischen Elemente un-
ter dem Begriff des ,Venusbereichs“ subsumieren und die Forschung hat dies
auch getan. Fred Lonker beschreibt ihn im Nachwort der Reclam-Ausgabe
beispielsweise wie folgt: ,Er ist der Bereich des Friihlings, der ewig wechseln-
den Bilder und der Zauberei, also vor allem der Bezirk des blofen Scheins.”
(S. 68) In den folgenden Kapiteln sollen nun verschiedene Aspekte dieses Ve-

nusbereichs im Text nachgewiesen und genauer untersucht werden: Traum-

52



welten und Schlafmetaphern, Elemente des Gespenstischen, Schaurigen oder
Unheimlichen, die wunderbare Wirkung von Nacht und Mondlicht und die
Welt der Bilder, Statuenbelebungen und Doppelginger.

3.5.1 Traumwelten und Schlafmetaphern

In der Traumwelt gelten andere Regeln. Die Naturgesetze, wie wir sie fiir
gewohnlich kennen, sind nicht zwingend in Kraft. Normalerweise ist eine
Traumwelt in der erzdhlenden Literatur (mit Ausnahme von Mérchen und
Fantasygeschichten vielleicht) ein in sich geschlossener Raum, der in der Regel
nur dann betreten wird, wenn eine Figur tatséchlich traumt.

Diese Variante kommt im Marmorbild durchaus vor. Bereits zu Beginn der
Novelle hat Florio ja beispielsweise den schon angesprochenen Sirenentraum,
der ihn danach dazu bewegt, einen néchtlichen Spaziergang zu machen und
der ihn somit letztlich zur Venusstatue am Weiher fiihrt. Neben dieser einzig
recht eindeutig und klar als solche erkennbaren Sequenz gibt es im Mamorbild
aber auch immer wieder, strukturalistisch gesehen, die Elemente Traum und
Schlaf. Wie bereits in Kap. 3.1 erwidhnt, kann man den zweiten und vierten
Teil der Novelle als hauptséichlich der Traumwelt zugehorig ansehen. Sie sind,
im Sinne von Fichtes Philosophie, als durch Florios Geisteskraft und Fantasie
geschaffene Sphéren der Welt des Wunderbaren anzusehen. Da die Elemente
Traum und Schlaf oft und an wichtigen Stellen der Handlung vorkommen,
lohnt es sich, ihr Vorkommen im Text etwas genauer zu betrachten. Dies soll
hier kurz und in chronologischer Reihenfolge geschehen.

Beim ersten Auftritt des Ritters Donati nennt der Erzéhler diesen ,,wie aus
einem phantastischen Traume entflogen“ (S. 13). Die Figur gehort also der
Traumwelt an und bringt diese ein Stiick weit durch ihre Prisenz in Florios
cRealitdt mit. Kurze Zeit spéter singt der Protagonist auf seinem Weg zum
Weiher mit dem Marmorbild von ,Nachtigallen wie aus Traumen® (S. 15).
Als Florio zur Herberge zuriickkehrt, ,warf er sich aufs Bett und schlummerte
endlich unter den seltsamsten Trdumen ein“ (S. 17). Etwas spéter berichtet
der Erzédhler iiber die ,schlafende Welt* und Florios ,traumerisch funkelndes
Herz“ (S. 19). Es ist die Rede von ,den traumhaften Baumen |[...| gleich
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eingeschlafenen Sphinxen“ und davon, dass alles ,wie unter einem Schleier
von Schwiile zu schlummern und zu trdumen schien®.

Nach dem Ubergang in den Garten der Venus nimmt Florio die Blumen
um ihn herum als ,traumhaft* (S. 20) wahr. Ansonsten herrscht dort volli-
ge Stille und nur ,hin und wieder erwachte manchmal eine Nachtigall und
sang wie im Schlummer®. Das Szenario einer Traumwelt wird weiter aufge-
baut durch die Bemerkung des Erzéihlers, als er sagt, dass der ganze Garten
quasi wie ein organisches Etwas trdumt (,und unten lige nur der Garten |...|
und trdumte von dem vergangenen Leben“). Kurz darauf bekommt der Jiing-
ling die antike Liebesg6ttin zu Gesicht und hinterher ,stand [er| in blithende
Triume versunken®“ (S. 21).

Geschickt baut Eichendorff danach auch noch den Ritter Donati ein, den
Florio zunéchst schlafend vorfindet (,lag ein schlafender Mann®; S. 22). Selbst
nachdem der Protagonist ihn weckt, betont der Erzédhler, dass Donati sich
,hoch zwischen Schlaf und Wachen“ befindet. Zum einen fungiert er wieder
als Représentant der Traum- und Schlafwelt, andererseits ist die Aussage
iiber das langsame Hiniibergleiten Donatis von Schlaf zu Wachzustand ein
Hinweis darauf, dass Florio sich moglicherweise in einem dhnlichen Zustand
befindet. Zumindest wird damit angedeutet, dass die Grenziiberschreitung
ein fliekender Prozess ist und dass Traumwelt und Realitdt (im Sinne des
romantischen Verstidndnisses von Universalpoesie) nahtlos ineinander iiber-
gehen konnen. Es ist zudem auch ein Stiick weit ein Zeichen von unzuverlés-
sigem Erzdhlen, denn der Leser kann sich eben nicht wirklich sicher sein, ob
und ab wann er mit Florio in die Traumwelt abdriftet.

Mit ,Am folgenden Morgen, als Florio soeben seine Traumbliiten abge-
schiittelt [hatte]“ (S. 24) leitet der Erzéhler dann das néichste Kapitel ein.
Abends dann, als er mit der Venus in Pietros Landhaus spricht, wird ihre
Rede als ,traumerisch® (S. 31) beschrieben, doch nur kurze Zeit spéter reifst
ihn ein Gerédusch aus der Traumwelt (,Ein Rufen aus dem Garten weckte ihn
endlich aus seinen Trdumen®; S. 32). Kaum ist Florio danach heimgekehrt,
legt er sich jedoch sofort ins Bett und versinkt erneut in die Traumwelt (,warf
sich auf sein Ruhebett hin, wo er |...| in die wunderlichsten Traume versank;

S. 34). Danach erfihrt der Leser noch, dass parallel dazu Bianka ebenfalls in
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der Traumwelt verweilt, als sie sich an einen Traum erinnert, den sie nach der
Begegnung mit Florio hatte (,So eingeschlummert hatte Bianka nach jenem
Abend bei den Zelten Florion im Traume gesehen®).

Vor Florios Aufbruch mit Donati zum Treffen mit der Venus befindet
sich der Protagonist bereits wieder in einem Traumzustand (,,Florio fuhr bei
diesen Worten freudig aus dem tréumerischen Schauen, in das er versunken
stand“; S. 35). Etwas spéter wird das Gefolge der Liebesgottin als ,schéne
Médchen, wie aus Mittagstraumen erwachend” (S. 37) beschrieben. In dem
folgenden Gesprich mit der Venus evoziert Florio eine weitere Traumme-
tapher (,Die Gréser und Blumen schwankten leise hin und her iiber mir,
als wollten sie seltsame Trdume weben“; S. 39), woraufhin die Gottin of-
fenbart, dass sie selbst eigentlich der Traumdoméne entstammt (,ein jeder
glaubt mich schon einmal gesehen zu haben, denn mein Bild ddmmert und
blitht wohl in allen Jugendtrdumen). Danach erwihnt der Erzdhler wieder
die symboltriachtige Nachtigall (,hin und her schlug eine Nachtigall“) und
erneut ,die alten Jugendtraume® (S. 40).

Nach der Flucht aus dem Tempel der Venus und der Rettung durch For-
tunatos Musik befindet sich Florio in einem seltsamen Dauerzustand des
Tridumens, der sowohl tagsiiber als auch nachts anhélt (,,In solchem unseli-
gen Briiten und Triumen blieb er den ganzen Tag und die darauf folgende
Nacht hindurch®; S. 43). Das abschliefende Tied des Séngers, in dem die Ge-
schichte aufgeklirt wird, spielt noch immer mit Traumelementen. ,Ein sehn-
suchtsvolles Traumen“ (S. 45) und ,bose Traume* (S. 46) werden erwéhnt,
doch nur, um sie als iiberwunden zu deklarieren. Florio erwacht endgiiltig
aus der Traumwelt (,aus seinen Gedanken erwachend; S. 47) und macht sich
schliefslich frei von ihr.

Anhand der angefiihrten Textbeispiele sollte deutlich geworden sein, dass
die Traumwelt (als eine wichtige Manifestation der Welt des Wunderbaren)
an zahlreichen Stellen im Marmorbild vorkommt und auch massiv und es-
sentiell in den Verlauf der Handlung involviert ist. Ganze Teile oder Szenen
der Novelle sind in einer Traumwelt oder zumindest trauméhnlichen Sphére
anzusiedeln und auch sonst evoziert der Erzdhler immer wieder bewusst mit

kleinen Worten oder kurzen Sétzen das Bewusstsein des Lesers dafiir, dass
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die Welt des Schlafes und der Traume stets nahe fiir den romantischen Prot-
agonisten Florio ist und ein nahtloses Hiniibergleiten fiir ihn nahezu jederzeit

moglich ist.

3.5.2 Das Gespenstische: Horror- und Schauerelemente

Die Begeisterung fiir Schauerliteratur in Europa, besonders durch die wach-
sende Popularitdt der englischen gothic novels, machte auch vor Deutschland
nicht Halt. Gerade fiir die Romantiker, die sich viel mit der Nacht, dem
Ubernatiirlichen und Fantastischen beschiftigten, waren die Elemente des
Gespenstischen und Schaurigen sehr interessante Themen. Insbesondere in
der ,Schwarzen Romantik” erlebte dieses Genre eine Art Hochkonjunktur.
Wenngleich das Marmorbild auf den ersten Blick wenig mit einer typischen
Spuk- oder Gespenstergeschichte gemein hat, so kommen doch vereinzelt gru-
selige oder schauerliche Szenen vor. Da letztere der Sphére des Wunderbaren,
die Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit ist, zuzuordnen sind, sollen die
entsprechenden Textpassagen im folgenden Abschnitt etwas genauer betrach-
tet werden.

Es ldsst sich feststellen, dass die Figur des Ritters Donati der Hauptver-
treter des Gespenstischen und Schauerlichen im Marmorbild ist®®. Betrachten
wir dazu die Art, wie er in die Geschichte eingefiihrt wird (S. 11):

Da trat ein hoher schlanker Ritter in reichem Geschmeide, das griinlich-
goldene Scheine zwischen die im Winde flackernden Lichter warf, in das Zelt
herein. Sein Blick aus tiefen Augenhohlen war irre flammend, dass Gesicht

schon aber blass und wiist. Alle dachten bei seinem Erscheinen unwillkiirlich
schaudernd an den stillen Gast in Fortunatos Lied.

Der Wind, die flackernden Lichter, das leichenblasse Aussehen, die fast schon
ddmonisch flammenden Augen und letztlich noch die Tatsache, dass allen
Anwesenden beim Erscheinen Donatis ein Schauer iiber den Riicken liduft
machen deutlich, dass es sich dabei um eine unheimlich-gespenstische Person

handelt. Auch der Erzihler bezeichnet ihn kurz nach der Einfiihrung als

%8Dies ist insofern besonders interessant, weil der Charakter ja ein blofes Produkt der
Fantasie des Protagonisten ist. In der Folge bedeutet das also, dass Eichendorff im Grunde
genommen davon ausgeht, dass das Unheimliche und Schauerliche im Geist eines jeden
Mensch tief verwurzelt sind.
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,der Seltsame” und ,dunkle Gestalt. Sein Auftreten jedenfalls fiihrt zu einer
sangstliche[n| Storung“ der Festgesellschaft, die sich in der Folge dann rasch
trennt.

Nach dem Verschwinden des Ritters wird er durch den frommen Singer
Fortunato nochmals als unheimlich-wunderbares Traum- oder Fantasiewesen
entlarvt: ,Gott sei Dank |[...| dass ihn die Nacht wieder verschlungen hat!
Kam er mir doch wahrhaftig vor wie einer von den falben ungestalten Nacht-
schmetterlingen, die, wie aus einem phantastischen Traume entflogen, durch
die Ddmmerung schwirren“ (S. 13). Er nennt ihn auferdem ,einen Mond-
scheinjiger, einen Schmachthahn, einen Renommisten in der Melancholie®;
kurzum: Donati ist ein typischer Vertreter der Schwarzen Romantik.

Als Florio spéter im Garten der Venus erneut auf Donati trifft, ist der
Ritter selbst in schlafendem Zustand noch unheimlich, denn ,seine Mienen
schienen im Schlafe sonderbar veréndert, er sah fast wie ein Toter aus. Ein
heimlicher Schauer iiberlief Florion bei diesem Anblick.“ (S. 22). Nachdem
der Jiingling Donati weckt, erschrickt er noch mehr iiber diesen, denn ,sein
erster Blick war so fremd, stier und wild, dass sich Florio ordentlich vor ihm
entsetzte’.

Doch nicht nur Donati, sondern auch das marmorne Bild seiner Herrin
Venus, das Florio nachts am Weiher sieht, hat etwas Unheimliches an sich
(S. 16; Hervorhebungen kursiv):

Der Mond sah seltsam zwischen Wolken hervor, ein stirkerer Wind krau-
selte den Weiher in tribe Wellen, das Venusbild, so firchterlich weiff und
regungslos, sah ihn fast schreckhaft mit den steinernen Augenhdhlen aus der
grenzenlosen Stille an. Ein nie gefiihltes Grausen iiberfiel da den Jiingling.
[...] [D]as Rauschen der Bdume kam ihm nun wie ein verstindiges vernehmli-

ches Gefliister vor, und die langen gespenstischen Pappeln schienen mit ihren
weitgestreckten Schatten hinter ihm dreinzulangen.

Eichendorff zieht an dieser Stelle alle Register der Schauerliteratur. Es ist
eine klassische Szene bei Nacht, mit fahlem Mondlicht, das sich diffus auf dem
Wasser spiegelt. Die Kulisse ist still, gespenstisch still. Nur gelegentlich weht
ein unheimlicher Wind, der die Bdume rauschen lisst, sodass der Protagonist
dies fiir geisterhafte Stimmen aus dem Jenseits hélt. Inmitten dieser Szenerie

steht das Marmorbild der Venus, das, obwohl es eigentlich leblos ist, Florio
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scheinbar anstarrt und zwar mit entsetzlichem Blick. Ihn erfasst ein ,nie
gefiithltes Grausen“ und er lduft fort. Dabei hat er, wie in einer typischen
Szene aus einem Mirchen oder Horrorfilm, in seiner Angst das Gefiihl, dass
die unheimlichen, langen Schatten der Bdume wie mit Krallenhdnden nach
ihm fassen und ihn ergreifen wollen.

Auch in die heitere Szene des Maskenballs in Pietros Landhaus mischt
Eichendorff die Elemente des Unheimlichen und Schauerlichen: ,[V]iele wa-
ren maskiert und gaben unwillkiirlich durch ihre wunderliche Erscheinung
dem anmutigen Spiele oft plotzlich eine tiefe, fast schauerliche Bedeutung.®
(S. 26) Und spiéter heifst es weiter: ,Die hin und her schweifenden Masken mit
ihren verdnderten grellen Stimmen und wunderbarem Aufzuge nahmen sich
hier in der ungewissen Beleuchtung noch viel seltsamer und fast gespenstisch
aus.“ (S. 28). Es ist innerhalb einer solchen Kulisse also wenig verwunderlich,
wenn Florio plétzlich heftig erschrickt, als die Venus ihre Maske liiftet und er
sich unmittelbar an das bleiche Marmorbild am See zuriickerinnert: ,Aber ihr
Gesicht, das der Mond hell beschien, kam ihm bleich und regungslos vor, fast
wie damals das Marmorbild am Weiher” (S. 31). Als die Liebesgottin kurz da-
nach Abschied nimmt, blickt er ihr mit ,einem heimlichen Grauen“ nach und
der Erzihler spricht von einer ,seltsame|n| Erscheinung®. Doch auch danach
bleibt die Szenerie unheimlich (jalle Beleuchtung [war| fast erloschen, nur
wenige Lampen flackerten noch ungewiss, wie Irrlichter, im Winde hin und
her; S. 32). Bianka, die weitaus weniger Fantasie hat als Florio, bekréftigt,
die unheimliche Wirkung der Umgebung (S. 33):

Seht nur, die Wolken gehn oft so schreckhaft wechselnd iiber den Himmel,
dass man wahnsinnig werden miisste, wenn man lange hinsihe, bald wie un-
geheure Mondgebirge mit schwindlichen Abgriinden und schrecklichen Za-
cken, ordentlich wie Gesichter, bald wieder wie Drachen, oft plotzlich lange
Hilse ausstreckend, und darunter schieft der Fluss heimlich wie eine gold-

ne Schlange durch das Dunkel, das weiffe Haus da driiben sieht aus wie ein
stilles Marmorbild.

Ahnlich gespenstisch geht es auch in der finalen Verfiihrungsszene zu, in der
Florio mit der Venus allein in ihrem Gemach ist: ,Es war nur matt durch eini-
ge Kerzen erleuchtet, die von zwei ungeheuren |...| Armen gehalten wurden®

(S. 38). Nach anfinglichem Schwirmen fiir die verlockende Frau kommen
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dem Jiingling aber Zweifel und er beginnt sich vor ihr zu erschrecken (,die
letzten Worte der Dame |...| bedngstigten ihn sonderbar®; S. 40). Das Un-
heimliche in der Szene nimmt zu, als plotzlich ein Unwetter naht (jals sich
draufen ein triiber Wind wie von dem herannahenden Gewitter erhob und
ihn verwirrend anwehte®). Florio erschrickt sich vor einer Schlange und dann
beginnt der Sturm zu wiiten:

Das Gewitter schien indes ndher zu kommen, der Wind [...] strich pfeifend

durch das ganze Haus und drohte die wild hin und her flackernden Kerzen zu

verléschen. Ein langer Blitz erleuchtete soeben das dimmernde Gemach. Da

fuhr Florio pl6tzlich einige Schritte zuriick, denn es war ihm, als stiinde die

Dame mit starr geschlossenen Augen und ganz weiffem Antlitz und Armen

vor ihm. — Mit dem fliichtigen Blitzesscheine jedoch verschwand auch das
schreckliche Gesicht wieder wie es entstanden.

Florio, ,im Schreck zuriicktaumelnd®, beriihrt danach eine Steinstatue und
es kommt zur Szene der Bilderbelebung (vgl. Kap. 3.5.4). Der Jiingling be-
kommt es nun vollends mit der Angst zu tun (,da erfasste ihn ein tédliches
Grauen®; S. 41) und ergreift schlieflich die Flucht: ,Das Grausen iiberwiltigte
alle seine Sinne, er stiirzte verworren aus dem Zimmer*.

Alle in diesem Kapitel gegebenen Textbeispiele sind jedoch nicht nur Be-
weise fiir das Vorkommen von Elementen des Schauerlichen und Wunderba-
ren. Vielmehr féllt dabei insbesondere einmal mehr die Tatsache auf, dass
in den genannten Passagen unzuverldssiges Erzéhlen vorkommt. Geradezu
exemplarisch steht dafiir der Ritter Donati, eine Figur, die es nur inner-
halb von Florios Fantasie, nicht aber in der ,echten“ Romanwelt gibt. Diese
Tatsache verschleiert der Erzdhler dem Leser nicht nur bis fast zu Schluss,
er tduscht ihn auch systematisch, indem er die anderen Figuren auf diese
,Geistererscheinung” reagieren lisst als wére sie tatsdchlich vorhanden. So
schimpft beispielsweise der Sdnger Fortunato so, wie man iiber eine reale
Person reden wiirde, iiber die man sich drgert. Oder es ist davon die Rede,
dass das Auftauchen Donatis die Stimmung auf dem Fest sofort triibt. Wie
aber kann das sein, wenn der Ritter nur ein Hirngespinst Florios ist? Dann
kann er wohl kaum den anderen Festgésten die Laune verderben. Genau das

behauptet jedoch der Erzihler, wodurch er sich als unzuverlissig entlarvt.
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3.5.3 Zauber der Nacht und Magie des Mondlichts

Als néchstes sollen die Elemente ,,Nacht* und ,Mond*“ im Marmorbild genauer
betrachtet werden. Zunéchst sei gesagt, dass man beide dem Venusbereich
zuordnen kann. Der Mond ist das Gestirn der Liebenden und es ist meist
nachts, wenn sich diese ein heimliches Stelldichein geben. Von daher sind
diese literarischen Topoi eng mit der Gestalt der Venus verbunden. Dadurch
gehoren sie aber auch automatisch der Welt des Wunderbaren an.

Uberhaupt ist die Nacht fiir die Romantiker besonders faszinierend gewe-
sen, nicht nur in der Schwarzen Romantik. So nannte Novalis beispielsweise
das Hauptwerk seines lyrischen Schaffens Hymnen an die Nacht. Wenn der
Sénger Fortunato iiber Donati als einen ,Mondscheinjiger (S. 16) und ,Re-
nommisten in der Melancholie” schimpft, dann macht er sich damit genau
iiber dieses typisch romantische Klischee lustig. Im Mondschein zu dichten
und melancholische Lieder iiber Herz- und Seelenschmerz zu schreiben ist
vielleicht die prototypische Szenerie, in der man sich im 18. Jahrhundert
(und vielleicht heute noch) einen romantischen Kiinstler vorgestellt hat.

Neben dieser fiir die Romantik repriasentativen Funktion kommt der Nacht
und insbesondere dem Mondlicht im Marmorbild noch eine andere, viel wich-
tigere Rolle zu. Das fahl und silbrig strahlende Himmelsgestirn, als Gegenlicht
zur Sonne des Tages, hat eine katalytische Wirkung auf den empfindsamen
Protagonisten Florio. Es ist eben meist bei Nacht und im Schein von Lunas
Antlitz, wenn der Jiingling kraft der Fantasie seines starken Geistes in die
Traum- und Wunderwelten des Venusbereiches iibergeht.

Das erste Beispiel fiir dieses néchtliche Mondlichtsetting ist bereits recht
friih in der Novelle, das Ende der abendlichen Festgesellschaft, in der Florio

Bianka kennenlernt und auch Donati erstmals auftaucht (S. 12):

Es begann nun ein wunderliches Gewimmel von Wagen, Pferden, Dienern und
hohen Windlichtern, die seltsame Scheine auf das nahe Wasser, zwischen die
Biume und die schénen wirrenden Gestalten umherwarfen. Donati erschien
in der wilden Beleuchtung noch viel bleicher und schauerlicher als vorher.

Es ist also die Rede von ,wunderliche|m| Gewimmel“, ein Hinweis auf die

Welt des Wunderbaren. Abermals kommen mit flackernden Lichtern und dem
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,seltsame[n| Scheine* Schauerelemente vor (vgl. Kap. 3.5.2). Die Wirkung
des Hauptvertreters des Unheimlichen, des gespenstischen Ritters Donati,
wird hier potenziert und massiv verstiarkt, denn er wirkt ,noch viel bleicher
und schauerlicher als vorher”. Der katalytische Effekt der Nacht auf andere
Aspekte aus dem Venusbereich ist an dieser Stelle deutlich sichtbar.

Der Unterschied zwischen Tag und Nacht zeigt sich ebenso in einem Kom-
mentar, den der Erzihler abgibt: ,Wie sah aber dort nun alles so anders aus!“
(S. 19). Zuvor hatte Florio seine néchtliche Begegnung mit dem Marmorbild
am Weiher gehabt. ,[I|n der Nacht |[hatten ihn die Hiitten| unter den traum-
haften Bédumen oft gleich eingeschlafenen Sphinxen erschreckt”, doch nun
stand ,der Mond [...] fern und verblasst am klaren Himmel“ und ,|e|r konnte
gar nicht begreifen, wie ihn damals hier so seltsame Furcht iiberfallen konnte*.

Die Doméne der Venus und des Wunderbaren ist eindeutig die Nacht.
Wenn der Mond nur bleich und verblasst am hellen Taghimmel steht, dann
kann er seine wunderliche Wirkung auf Florio nicht entfalten. Der Jiingling
ist im wahrsten Sinne des Wortes in einer anderen Welt, denn dann befindet
er sich in der tatsdichlichen Realitdt der Romanwelt oder, aus romantischer
Sicht, in der 6den und biederen Alltagssphére der verhassten, philisterhaf-
ten Spiekbiirger. Ohne die zauberische Wirkung von Mondlicht und Nacht
vermag der Protagonist nicht in die Welt der Venus zu transzendieren.

Erst spéter, als unter den ,Strahlen der Mittagssonne |...| die ganze Ge-
gend draufen |[...] wie unter einem Schleier von Schwiile zu schlummern und
zu triumen schien“, gelingt dem Jiingling der erneute Ubergang ins Wunder-
reich der Liebesgottin. Dann ist (vgl. Kap. 3.5.1) der Schlaf und nicht das
néichtliche Mondlicht der entscheidende Ausléser dafiir.

Einer der Hohepunkte der Geschichte, der Maskenball in Pietros Land-
haus, findet auch nachts statt und die Wirkung des Mondlichts auf Florio

zeigt sich in der Szene einmal mehr (S. 26; kursiv—Hervorhebungen):

Es war vdllig dunkel, als sie draufen ankamen. [...] Grofe Kastanienbiume
standen umher und streckten kiithn und seltsam beleuchtet ihre Riesenarme
zwischen den aus den Fenstern dringenden Scheinen in die Nacht hinaus.

Der Erzédhler erwihnt hier bereits zu Beginn explizit die vorherrschende
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Dunkelheit, die nur von einigen seltsamen Lichtern durchbrochen wird. Diese
verwandeln die Bdume scheinbar in Riesen, in wunderbare Wesen aus einer
anderen Welt. Das Setting am Anfang der Szene deutet also bereits darauf
hin, dass Florio sich im Laufe des Maskenballs immer mehr im Venusbereich,
in der Welt des Wunderbaren verlieren wird. Nach der seltsamen Doppelgén-
gerszene (vgl. S. 28), begibt sich der Protagonist wieder nach draufen und

3

dort zeigt sich abermals die Wirkung des Mondes (S. 29):

Florio mischte sich nun auch wieder in die bunten Reihen der Spazierenge-
henden. Manch zierliches Liebeswort schallte da leise durch die laue Luft,
der Mondenschein hatte mit seinen unsichtbaren Fiden alle die Bilder wie
in ein goldnes Liebesnetz verstrickt
Der Mondenschein wird hier eindeutig als die Sphére der Liebenden und
der Liebesgottin Venus inszeniert. Auf wunderbare Weise verbindet das silb-
rige Licht ,mit seinen unsichtbaren Fiaden“ die Menschen ,jin ein goldnes Lie-
besnetz“. Dies ist quasi eine Spiegelung von Florios eigenem Zustand, denn
ihm ergeht es auch nicht anders, ist er doch lingst dem Liebeszauber der

Venus erlegen. Kurz darauf trifft er die Gottin erneut (S. 31):

Das Mondlicht fiel eben wechselnd zwischen den Biumen auf ihre Gestalt.
Da kam es ihm auch vor, als sei sie nun gréfser, schlanker und edler, als vorhin
beim Tanze und am Springbrunnen.

Wieder zeigen sich hier sowohl die Wirkung des Mondlichts als auch die
typische, in Kap. 3.4.1 schon angesprochene, Relativierung der Figurenper-
spektive. Die Venus wird im Mondlicht transformiert und wichst formlich,
wird ,grofer, schlanker und edler als zuvor in anderem Lichte. Doch wird
vom Erzdhler ebenfalls betont, dass dies der blofse Schein ist, den das Gan-
ze auf Florio hat. Die Erzdhlung ist an dieser Stelle wieder ein Stiick weit
unzuverlissig. Figuren- und Erzdhlerperspektive stehen im Widerspruch zu-
einander. Nach dem Prinzip der logischen Privilegierung des Erzdhlers ist
zwar klar, dass letzterer wirklich Recht hat; dennoch ist diese Diskrepanz ei-
ne auffillige Markierung im Text und der Leser muss die Stelle hinterfragen.
Er muss sich Gedanken dariiber machen, ob Florios Fantasie, angeregt durch
Mondlicht und Nacht, mit ihm durchgeht und dazu fiihrt, dass er sich Dinge
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(in diesem Fall die Venus) einbildet oder ob das Ganze doch tatséchlich so
in der Welt der Erzdhlung stattfindet.

Interessant ist, was Bianka iiber das Mondlicht sagt, weil es deutlich eine
andere Perspektive als die Florios aufzeigt. Auf Menschen, die nicht dem
Zauber der Venus erlegen sind oder deren jugendliche Fantasie nicht so stark

entwickelt ist, hat es eine eher beunruhigende Wirkung (S. 33):

Es ist gar seltsam [...]. Seht nur, die Wolken gehn oft so schreckhaft wechselnd
iiber den Himmel, dass man wahnsinnig weden miisste, wenn man lange
hineinsihe, bald wie ungeheure Mondgebirge mit schwindlichen Abgriinden
und schrecklichen Zacken, ordentlich wie Gesichter, bald wieder wie Drachen

Die Sichtweise des Erzéihlers wiederum folgt, da die Narration ja auf Florio

intern fokalisiert ist, der Perspektive des Hauptcharakters (S. 34):

Die Gegend draufen lag unkenntlich und still wie eine wunderbar verschrink-
te Hieroglyphe im zauberischen Mondschein. Er [...] warf sich auf sein Ru-
hebett hin, wo er als wie ein Fieberkranker in die wunderlichsten Triume
versank.

Die Wirkung des Mondlichts zeigt sich hier wieder deutlich. Nicht nur
dass sie Florio scheinbar krank macht, sie regt ihn auch zu ,wunderlichsten
Traumen® an. Vor allem verwandelt Lunas Schein die Welt in eine ,wunderbar
verschrinkte Hieroglyphe. Neben der typisch romantischen Vorliebe fiir das
Mystische und Geheimnisvolle, das hierbei zum Ausdruck kommt, ist der
Mondschein offensichtlich eine Art Schliissel, der die Tiir in die Welt des
Wunderbaren und der Traume 6ffnet. Das ldsst sich in der letzten Szene, in

der Florio der Venus in ihrem Tempel begegnet, gut zeigen (S. 37):

Die Nacht hatte indes schon angefangen, zwischen den fliegenden Abend-
lichtern hinein zu dunkeln, das lustige Schallen im Garten wurde nach und
nach zu leisem Liebesgefliister, der Mondschein legte sich zauberisch iiber
die schonen Bilder.

Auch hier geht es wieder um die Zauberwirkung des Mondlichts und um
die Liebe, die ureigenste Doméne der Gottin Venus, die eng damit verbunden

zu sein scheint.
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3.5.4 Welt der Bilder, Statuenbelebung und Doppelgingermotiv

Ganz nach dem von Schlegel im Athendum postulierten Grundsatz der pro-
gressiven Universalpoesie als Ausdruck romantischer Dichtung inszeniert Ei-
chendorff im Marmorbild geschickt das Kriterium der Poetisierung der Welt.
Alles soll belebt und durch die Kunst und den kreativen Geist beseelt wer-
den. So ist seine komplette Umgebung fiir einen romantischen Jiingling wie
Florio ein grofes, organisches Ganzes, eine riesige Welt wandelnder Bilder
und belebter Statuen. Diese Bilderflut und Belebung lebloser Objekte durch
die Fantasie des Protagonisten gehort eindeutig dem Venusbereich und der
Welt des Wunderbaren an, steht doch der Friihling wie kein anderer Aspekt
sinnbildlich fiir die Doméne der Liebesgdttin.

Schon in der Einfiihrungsszene, in der Florio Bianka beim Federballspiel
erblickt, wird seine spitere Herzdame als wandelndes Bild, als Personifikati-
on des Friihlings inszeniert (,,Sie hatte einen vollen, bunten Blumenkranz in
den Haaren und war recht wie ein frohliches Bild des Friihlings anzuschauen®;
S. 5). Doch nicht nur das liebliche Méadchen, die ganze Umgebung erscheint
dem Protagonisten wie ein riesiges Gesamtkunstwerk aus ewig wechselnden
Bildern (,er schweifte wohl eine Stunde lang allein zwischen den ewigwech-
selnden Bildern umher). In dieser Art der Darstellung stecken sowohl das
progressive und stindige Wechseln und Wandeln von Schlegels Universalpoe-
sie, als auch das ,Poetisieren” der Welt durch den kreativen Schopfergeist des
genialen oder empfindsamen Individuums.

Diese Inszenierung zeigt sich auch danach, als alles sich zur abendlichen
Tischgesellschaft versammelt: ,Der leichte Gesang, der nur gaukelnd wie ein
Friihlingswind die Oberfliche des Lebens beriihrte |...| bewegte frohlich den
Kranz heiterer Bilder um die Tafel“ (S. 6f.). Dass es sich bei der Bilderwelt
um etwas aus dem Inneren Florios und nicht um die tatsachliche Realitdt der
Erzéhlung handelt, zeigt sich, als der Jiingling nach dem Fest heimkommt
und sich in sein Bett legt: ,In seiner von den Bildern des Tages aufgeregten
Seele wogte und hallte und sang es noch immer fort* (S. 13).

Spéter im Verlauf der Handlung wird die Bilderflut und -belebung aber

mehr und mehr in den wunderbaren Venusbereich geriickt. So wird Biankas
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Antlitz beispielsweise in das der antiken Liebesgottin transformiert (,hatte
ihr Bild unmerklich und wundersam verwandelt in ein viel schoneres, gréferes
und herrliches, wie er es noch nirgend gesehen®; S. 15). Dies ist bei Florios

erstem néchtlichen Besuch am Marmorbild ersichtlich (S. 16):

Florio stand wie eingewurzelt im Schauen, denn ihm kam jenes Bild wie eine
lang gesuchte, nun plétzlich erkannte Geliebte vor, wie eine Wunderblume,
aus der Friihlingsddmmerung und triumerischen Stille seiner frithesten Ju-
gend heraufgewachsen. Je ldnger er hinsah, je mehr schien es ihm, als schliige
es die seelenvollen Augen langsam auf, als wollten sich die Lippen bewegen
zu Grufle, als blithe Leben wie ein lieblicher Gesang erwérmend durch die
schénen Glieder herauf.

Neben den typisch romantischen Motiven der Suche nach der Geliebten
(zentrale Themen 7.B. in Tiecks Franz Sternbalds Wanderungen oder Ei-
chendorffs Aus dem Leben eines Taugenichts) und der Sehnsucht nach der
Blauen Blume (vgl. dazu Novalis’ Heinrich von Ofterdingen) kommen hier
aus dem Venusbereich deutlich die Aspekte Friihling, Nacht, Traum und der
Zauber des Bildes hervor. Durch die katalytische Wirkung des Mondlichts
und Florios Imaginationskraft erwacht das Bild scheinbar zum Leben.

Dass die, in der Romanwelt tatséchlich existente marmorne Statue der
antiken Gottin, sich zu einem in Florios Inneren imaginierten Bild wandelt,
dem er in der Folge diverse Attribute zuschreibt, zeigt die Aussage des Er-
zihlers: Ein tiefes, unbestimmtes Verlangen war von den Erscheinungen der
Nacht in seiner Seele zuriickgeblieben® (S. 18). Spétestens ab hier kann man
also sagen, dass Florio unter dem Zauberbann der Venus steht und dass sei-
ne Fantasie dieses innere Bild der Gottin, die er sehnsiichtig begehrt, immer
stiarker aufbaut.

Bei jedem weiteren ,Zusammentreffen“ mit der imaginierten Geliebten
wird diese Beseelung des inneren Bildes, das Florio sich von der Venus ge-
schaffen hat, immer stérker (,Das schone Marmorbild war ja lebend geworden
und von seinem Steine in den Friihling hinuntergestiegen; S. 23). Auf dem
Maskenball schlieflich, auf dem sich Florio selbst nur noch als wandelndes
Bild unter Bildern wahrnimmt (,,Florio stand noch still geblendet, selber wie
ein anmutiges Bild, zwischen den schonen schweifenden Bildern®; S. 26), er-

reicht diese Fantasie ihren Hohepunkt in der Doppelgéngerszene (S. 28):
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[D]a glaubte Florio seine schéne Ténzerin am anderen Ende des Saales noch
einmal wiederzusehen. Es war dieselbe Tracht, dieselben Farben des Ge-
wandes, derselbe Haarschmuck. Das schéne Bild schien unverwandt auf ihn
herzusehen |...]. Die zierliche Griechin schien die Erscheinung nicht zu be-
merken [...]. Alles schwirmte in den Garten hinab [...], auch jenes seltsame
Doppelbild war verschwunden.

Gleich mehrere interessante Dinge, lassen sich an dieser Szene zeigen:
Erstens steht die Doppelgidngerbegegnung sinnbildlich fiir den Hauptkonflikt
des Plots, denn Florio befindet sich zwischen zwei Frauengestalten, die unter-
schiedliche Bereiche der Liebe verkorpern. Wahrend Venus fiir den heidnisch-
erotischen und jugendlichen Aspekt steht, ist Florios Zuneigung zu Bianka
von anderer Natur, ndmlich auf einer héheren, christlich-seelischen Ebene
anzusiedeln.

Zweitens wird hier abermals die Diskrepanz in der Wahrnehmung zwi-
schen Florio und Bianka deutlich. Wahrend das Méadchen ihre Doppelgénge-
rin nicht sehen kann (weil sie nur in der Fantasie ihres Liebsten existiert),
vermeint Florio sie quicklebendig vor sich zu sehen.

Drittens offenbart sich hier erneut die schon angesprochene Distanzierung
des Erzéhlers vom Erzéhlten. Florio ,,glaubte” die Tédnzerin doppelt zu sehen
und sie ,schien® zu ihm zu blicken. Gleichzeitig macht sich der Erzéihler wieder
unzuverlissig, indem er absolute und existenzialistische Aussagen iiber eine
Figur macht, die in der Realitét der erzédhlten Welt gar nicht existiert, wenn er
feststellt: ,Es war dieselbe Tracht“. Hier fehlt die Relativierung der durch den
Protagonisten intern fokalisierten Wahrnehmung und man muss in der Folge
von einem Erzidhlerkommentar ausgehen, der gegeniiber den Aussagen von
Figuren grundsitzlich privilegiert ist und einen absoluten Wahrheitsanspruch
im Bezug auf den Ist-Zustand der erzdhlten Welt erhebt. Genau dadurch, dass
der Erzéhler diese narrative Konvention (bewusst) verletzt, erweist er sich als
unzuverlassig.

Den letzten dramatischen Hohepunkt dieser Entwicklung im Geiste des
Protagonisten, die dazu fithrt, dass Florio die Welt um sich herum nur noch
als eine Fiille wandelnder Bilder wahrnimmt und unbelebte Objekte durch
die Kraft seiner Fantasie beseelt und quasi, wie das absolute Ich nach Fichtes

Theorie, zum Leben erweckt, stellt die Verfiithrungsszene im privaten Gemach
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der Venus dar, in der es zu einer klassischen Statuenbelebung kommt (S. 40f.):

Florio hatte indes, im Schreck zuriicktaumelnd, eines von den steinernen Bil-
dern, die an der Wand herumstanden, angestoften. In demselben Augenblicke
begann dasselbe sich zu riithren, die Regung teilte sich schnell den andern mit,
und bald erhoben sich alle die Bilder mit furchtbarem Schweigen von ihrem
Gestelle. [...] [A]Juch die hohen Blumen in den Gefifen fingen an, sich wie
buntgefleckte bdumende Schlangen grésslich durcheinander zu winden, alle
Ritter auf den Wandtapeten sahen auf einmal aus wie er und lachten ihn
h&misch an, die beiden Arme, welche die Kerzen hielten, rangen und reckten
sich immer l&nger, als wollte ein ungeheurer Mann aus der Wand sich hervor-
arbeiten, der Saal fiillte sich mehr und mehr, die Flammen des Blitzes warfen
gréssliche Scheine zwischen die Gestalten, durch deren Gewimmel Florio die
steinernen Bilder mit solcher Gewalt auf sich losdringen sah, dass ihm die
Haare zu Berge standen.

In dieser Horrorvision Florios wird offenbar, dass der geistige Zustand des
Protagonisten an Wahnsinn grenzt. Seine selbst geschaffene Wundersphire,
in der er sich den erotischen Venus-Fantasien hingeben kann, verkehrt sich
in ein Albtraumszenario. Die bereits angesprochene Wirkung des Mondlichts
entfacht, zusammen mit den Blitzen des draufen tobenden Sturmes, ihre
Magie und regt die kreative Energie des Jiinglings zu neuen, immer verriickter
und kiihner werdenden Schopfungen an.

Neben einem, nicht nur fiir die Literatur der Romantik, typischen Topos,
der mit dem Motiv der Statuenbelebung hier von Eichendorff bedient wird,
lasst sich an dieser Stelle, an der das Wunderbare massiv in die Erzdhlung
einbricht, einmal mehr zeigen, wie der Autor dabei bewusst von unzuverlés-
sigem Erzéhlen Gebrauch macht. Aufs Neue tduscht der Erzéhler den Leser
an dieser Stelle iiber den tatséchlichen Ist-Zustand der Romanwelt hinweg,
indem er erneut auf die, ansonsten zumindest sporadisch vorkommende Re-
lativierung von Florios Figurenperspektive, ginzlich verzichtet. Keine Wen-
dungen wie ,es schien oder ,es war ihm, als“ kommen vor. Auch wird nicht
der Modus des Konjunktiv gebraucht. Vielmehr berichtet der Erzéhler von
dem Geschehen ganz normal im Indikativ, also so, als wiirde alles tatsdchlich
so stattfinden. Wie der Leser aber spéter erfihrt, war der ganze Spuk nur
ein Hirngespinst Florios (,seltsame Verblendung hatte bisher seine Augen

wie mit einem Zaubernebel umfangen®; S. 48). Das heift, es wird durch den
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Erzihler nicht deutlich genug hervorgehoben, dass sich all das nur in Florios
Geist abspielt, dass wir es hier mit der Perspektive einer Figur zu tun haben,
die sich mittlerweile hart am Rande der Unzurechnungsfihigkeit befindet.
Zusammenfassen ldsst sich sagen, dass, aufgrund der internen Fokalisie-
rung der Erzdhlung, die Bilder, die dem Leser prisentiert werden, hochst
unzuverldssig und problematisch sind. Die Romanwelt setzt sich aus einer
Flut von Bildern zusammen, weil die iibersteigerte Fantasie des Protagonis-

ten diese iiberhaupt erst kreiert.
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4  Abschlussbericht

4.1 Ergebnisse dieser Arbeit

Zusammenfassend lassen sich die aus den Untersuchungen dieser Arbeit ge-
wonnen Erkenntnisse folgendermafen festhalten:

Die Geschichte wird von einem extradiegetisch-heterodiegetischen Erzih-
ler vermittelt. Diese Figur ist distanziert (im Sinne von nicht direkt personal
in die Erzahlwelt involviert), anonym und fiir den Leser nicht greifbar (z.B.
keine namentliche Vorstellung) und prinzipiell mit allen Privilegien und Qua-
litdten eines auktorialen Erzihlers (,Allwissenheit, Einblick in Gefiihlswelt
der Figuren etc.) ausgestattet.

Die Sichtweise auf die Romanwelt differiert aber oft von dieser auktorialen
Erzdhlperspektive, denn zum Grofteil wird die Novelle intern fokalisiert in
Form einer durch die Augen des Protagonisten gefilterten ,Mitsicht* erzihlt.
Der Leser erhélt trotz des eigentlich vorhandenen Mehrwissens des auktoria-
len Erzédhlers nur die begrenzten der Romanfigur zustehenden Informationen
mitgeteilt.

Florio ist in vielerlei Hinsicht ein typisch romantischer Held: Er ist jung,
gut aussehend, naiv, verliebt, wandert sehnsuchtsvoll durch die Welt, kommt
nach Italien, liebt die Kunst und praktiziert diese auch ein Stiick weit (wenn-
gleich im eher dilettantischen Stil).

Ebenfalls typisch romantisch ist das Element der Fantasie. Der Protago-
nist schafft sich, ganz im Sinne von Fichtes Theorie des absoluten Ichs, das
sich die Welt selbst setzt, Traumsphéren, in denen er nicht nur nachts, son-
dern manchmal auch am helllichten Tag lebt und wandelt.

Die Welt des Wunderbaren ist allgegenwirtig und eine Neben- oder Par-
allelwelt zur Alltagswirklichkeit der Normalbiirger. Der gespenstische Ritter
Donati verkorpert das Element des Unheimlichen und bringt Klischees der
Schauergeschichte in die Novelle. Die Aspekte Traum, Nacht, Mondlicht und
Friihlingsgefiihle, die der Doméne der Liebesgdttin Venus zuzuordnen sind,
erfiillen die Erzdhlung mit einer gewissen Form von Magie, die besonders

stark anziehend auf romantische Gemiiter wie jenes des Protagonisten wirkt.
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Florios Personlichkeit ist als problematisch einzustufen. Aufgrund seiner
Naivitdt und Verliebtheit sieht er die Dinge nicht mehr klar. Die angespro-
chene Fantasie iibersteigert sich, seine Sinne verwirren sich und gegen Ende
ist er dem Wahnsinn nahe, dem er nur knapp entrinnt.

Damit einhergehend ldsst sich sagen, dass das Marmorbild zum Grok-
teil unzuverlissig erzéhlt ist. Erstens aufgrund des Erzédhlers, der zum einen
manchmal widerspriichliches Verhalten an den Tag legt, zum anderen dem
Leser bewusst Informationen vorenthélt und erst gegen Ende einigermafien
zu einer Auflésung beitrigt. Der zweite Punkt ist die unzuverléssige Geistes-
haltung und Perspektive des Helden, durch dessen Augen wir die Romanwelt
erfahren.

In der Folge verschwimmen Traum und Wirklichkeit nicht nur fiir Flo-
rio, sondern auch fiir den Leser zunehmend. Vielfach muss man sich fragen,
ob man sich nicht plotzlich erneut mit den Gedanken des Protagonisten in
traumhafte Sphéren begeben hat. Das hin und her Springen zwischen diesen
gegensitzlichen Welten ist unmittelbar und wird nur selten deutlich angekiin-
digt. Meist sind die Ubergiinge flieRend und kaum oder gar nicht als solche
erkennbar. Selbst in der Retrospektive und durch die vermeintliche ,Aufkla-
rung“ am Ende bleiben manche Fragen ungekldrt und wohl auch auf Dauer
unbeantwortbar. Oder es gibt zumindest mehrere (gleichwertige) Lesarten
mancher Szenen.

Durch den geschickten Einsatz erzidhltechnischer Mittel (hauptséchlich
dem des unzuverlissigen Erzihlens) gelingt es Eichendorff, die von Schlegel
geforderte Auflésung der Grenzen zwischen allen Dingen und die Poetisierung
der Welt (im Marmorbild durch das Fantastische, Traumhafte, Wunderbare
und Magische ausgehend vom ,Zauber der Venus“) literarisch umzusetzen.
Es handelt sich bei der Novelle somit in vielerlei Hinsicht um ein geradezu
prototypisch romantisches Werk.

Unzuverléssiges Erzihlen eignet sich scheinbar hervorragend dazu, die fiir
die Romantiker so faszinierende Welt des Wunderbaren innerhalb einer nor-
malen und ,rationalen“ Romanumgebung darzustellen. Auch ist es ein proba-
tes erzédhlerisches Mittel, um die von Schlegel in seinem Athen&dumsfragment

geforderte Entgrenzung und Poetisierung der Welt literarisch darzustellen
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und dieses sehr abstrakte und theoretische Ideal fiir den Leser konkret er-

fahrbar zu machen.

4.2 Anregungen fiir weitere Forschung

Wie lassen sich die in den hiesigen Untersuchungen gewonnen Erkenntnisse
nun in den aktuellen Kontext der germanistischen Forschung integrieren?

Da sich, wie eingangs bereits erwidhnt, der wissenschaftliche Diskurs in
der Erzdahltheorie eher auf die Auseinandersetzung mit modernen oder post-
modernen Texte konzentriert, gibt es kaum &dhnliche narratologische Unter-
suchungen zu Werken der Romantik. Uberhaupt scheint eine grofe und sys-
tematische Analyse zu sidmtlichen kanonischen Werken dieser Epoche noch
nicht in Angriff genommen worden zu sein. Genau aber ein solches Vorhaben
verspricht interessante Ergebnisse zu Tage zu fordern.

Es ist genereller Konsens in der Forschung, dass der Einfluss von Fichtes
Wissenschaftslehre und der Schlegelschen Doktrin von der progressiven Uni-
versalpoesie auf die Geistes- und Denkhaltung der Romantiker sehr grof ge-
wesen ist. Exakt dieses Gedankengut eines absoluten, schopferisch-kreativen
Ichs, das sich seine Welt kraft seiner Imagination und Fantasie selbst setzt,
schwebt in vielen Erzédhlungen der romantischen Autoren iiberall entweder
unterschwellig mit oder wird sogar bewusst zum zentralen Thema des Plots
gemacht.

Wie im Marmorbild kann es dann dazu kommen, dass ein Konflikt zwi-
schen der inneren, eigenen Welt des Protagonisten und der &uferen, ihn um-
gebenden Realitét entsteht. Sowohl Christian in Tiecks Der Runenberg als
auch Anselmus in Hoffmanns Der goldne Topf haben dhnliche Probleme mit
der Welt des Wunderbaren, die zunehmend in ihren Alltag hineinbricht.

Es wire fiir die Zukunft also durchaus interessant, beispielsweise im Zuge
weiterer narratologischer Forschung, dhnlich wie in dieser Arbeit zum Mar-
morbild, den Zusammenhang zwischen Realitdtskonzeptionen und unzuver-
lassigem Erzdhlen zu untersuchen oder sich anderen erzdhltheoretischen Fra-

gestellungen zu den beiden genannten Werken zu widmen.
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5 Anhang

5.1 Zusammenfassung dieser Arbeit

Die vorliegende Arbeit hat es sich zum Ziel gemacht, die unterschiedlichen
Realitétskonzeptionen, wie sie in der Romantik literarisch von vielen Auto-
ren in ihren Texten verhandelt wurden, zu untersuchen. Exemplarisch wurde
dafiir Joseph von Eichendorffs vielfach rezipierte und noch heute kanonische
Novelle Das Marmorbild herangezogen.

Neben der Methode des close readings, die sich bei textimmanenten Zu-
gingen stets anbietet, lag das Augenmerk der wissenschaftlichen Untersu-
chungen mafigeblich auf Aspekten aus dem Gebiet der Narratologie. Insbe-
sondere die Problematik des unzuverlédssigen Erzdhlens riickte dabei in den
Hauptfokus. Es sollte gezeigt werden, dass im Text, meist durch die Unzuver-
lissigkeit der Erziihlung bedingt, ein stindiger Ubergang zwischen Traumwelt
und Realitdt der Novelle stattfindet.

Neben einigen Zusammenfassungen zum aktuellen Forschungsstand der
Erzéhltheorie wurden in einem Grundlagenkapitel auch die Theorien des Phi-
losophen Johann Gottlieb Fichte, der mit ihnen mafsgeblichen Anteil an der
Entwicklung der (Friih)Romantik hatte und Friedrich Schlegels beriihmte
Definition der romantischen Dichtung als progressive Universalpoesie in den
Kreis der Uberlegungen einbezogen.

Im darauf folgenden Hauptteil wurden Elemente des Wunderbaren, das
Vorkommen von unzuverldssigem Erzdhlen, der Einfluss von Fichtes Theorie
des absoluten Ichs, das sich die Welt selbst setzt und definiert und Anleh-
nungen an Schlegels Konzept der progressiven Universalpoesie textimmanent
im Marmorbild aufgezeigt und genauer analysiert.

Das Ergebnis der Arbeit war, dass unzuverlissiges Erzdhlen sich beson-
ders dafiir eignet, die von Fichte und Schlegel mafsgeblich beeinflusste Sicht-
weise der Romantiker auf die Welt literarisch umzusetzen: Wenn die erzihl-
te Welt unzuverldssig ist und man nicht mehr unterscheiden kann zwischen
Traumwelt und fiktiver Realitéit, dann ist die Aufhebung aller Grenzen durch

die geistige Kraft des kreativ-schopferischen, absoluten Ichs gelungen.
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