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Das Bildgedicht als Transposition — untersucht anhand ausgewahlter Bildmotive

1. Hinflihrung

,Es fallt mir nicht ein, mit der Sprache eben das ausrichten zu wollen, was
nur ein sinnlicher Abdruck leisten kann. Ich sage blof3, daB sie fahig ist,
den Geist eines Werkes der bildenden Kunst lebendig zu fassen und darzu-
stellen.*

Dieses Zitat Wallers aus A. W. Schlegels Die Gemalde soll einen Anlass geben,
die Ubersetzung eines Gemaldes in die poetische Sprache genauer zu untersu-
chen, wobei folgende Fragestellung antizipiert wird: Inwieweit konnen Gemal-
degedichte ein Werk der bildenden Kunst sprachlich transponieren?

Die Untersuchung des Geméldegedichts in der Romantik (berschreitet die
Grenze zwischen Literaturwissenschaft und bildender Kunst, insofern sie die
poetische und die bildende Kunst als Gegenstand der Analyse aufnimmt und
gegenuberstellt. Die Poesie und die bildende Kunst geraten besonders in der
Romantik in einen Disput, der als Wettstreit bezeichnet werden kann. Vor allem
Friedrich Schlegel gibt durch seine progressive Universalpoesie Anreiz zur ge-
naueren Forschung. Denn sein Aufruf zur Verschmelzung jeglicher Gattungen?,
betrifft auch die Zusammenkunft von Poesie und bildender Kunst. Aus diesem
Anlass soll der Fokus auf die romantische Bildlyrik gelegt werden.

Zunachst soll die Theorie des Bildgedichts als Einblick in den Forschungsge-
genstand dienen, indem die differenzierten Betrachtungen der Gemaldelyrik
und der Kinste im Allgemeinen mit ihren Termini erklart werden.

Im Anschluss folgt einen Abriss Uber das Bildgedicht in der Romantik, in dem
die Modifikation der aufReren Form untersucht wird und der Fokus auf signifi-
kante Motive gelegt ist, die mit der soziokulturellen Entwicklung in der Epoche
der Romantik zusammenhéngen. Dieses Kapitel zeigt einen Abriss der Motiv-

geschichte, der die Auswahl der besprochenen Lyrik begriindet.

1 Schlegel, August Wilhelm: Die Gemalde. Ein Gesprach von W. In: Athenaeum 2 (1799). S. 48.
2 Vgl. Schlegel, Friedrich: Charakteristiken und Kritiken 1. Hrsg. von Hans Eichner. Kritische
Ausgabe. Miinchen/ Paderborn/ Wien: Schéningh 1967. S. 183.



Das Bildgedicht als Transposition — untersucht anhand ausgewahlter Bildmotive

Die zu untersuchenden Bildgedichte greifen unterschiedliche Motive und The-
men auf. Achim von Arnims Oliviers Berchtolsgadner Landschaft beschéftigt
sich mit dem Landschafts- und Naturmotiv. Bei Clemens Brentanos Uber die
Vierge aux rochers v. Leonardo da Vinci wird auf die sakrale Marienthematik
eingegangen. Hingegen weist Friedrich de la Motte Fouqués Aus Maler Fried-
richs Werkstatt das Sehnsuchtsmotiv und die Gegenuberstellung von Innen- und
Auf3ensicht auf.

Aus der Untersuchung der Bildgedichte entsteht der Versuch, die Lyrik zu-
nachst literaturwissenschaftlich zu interpretieren, aber auch den Blick verglei-
chend auf das Gemalde zu richten, um auf diese Weise die Modifikationen, die
durch die Ubertragung auf das sprachliche Medium entstehen, und die Gber-
nommenen Momente vom Gemalde zum Gedicht herauszukristallisieren. Durch
diese Untersuchung soll festgestellt werden, wovon die Gemeinsamkeiten und

Differenzen beider Medien abhéngig sind.
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2. Theorie des Gemaldegedichts

2.1 Definitionen

Beschaftigt man sich intensiv mit der Thematik der Gemaldelyrik, wird man in
Bezug auf die Frage nach einer Definition oder Beschreibung des Gemaldege-
dichts auf verschiedene Ansétze stoflen. Einige Lexika bieten unkonkrete und
knappe Beschreibungen, so dass eine genauere Untersuchung erforderlich ist.

Im Reallexikon der deutschen Literaturgeschichte wird das Gemaéldegedicht
als ,,[e]in durch ein Bild angeregtes oder auf ein Gemiélde verfaBtes Gedicht
im Umfang von wenigen Versen bis zu strophischen und epischen Gebilden:
also Umsetzung eines Bildwerks in Wortkunst, seit alters getbt bis in unsere

Tage*? beschrieben.

2.1.1 Kategorien des Bildgedichts nach Kranz

Gisbert Kranz wéhlt eine offenere Beschreibung des Bildgedichtes, indem er
nicht nur Gemaélde, sondern auch weitere Formen der bildenden Kunst mitein-
bezieht: ,,Bildgedichte sind Verse, die sich auf ein Bildkunstwerk beziehen
(Gemalde, Skulptur, Druckgraphik, Zeichnung, Bildteppich, Mosaik, Glasma-
lerei, Gemme, Vasenbild oder figurale Schmiedearbeit).“* Die Studien von
Gisbert Kranz umfassen drei Bande zum Bildgedicht, welche die Theorie und
Lexikon (Band 1), die Bibliographie (Band Il) und Nachtrage (Band IlI) ent-
halten.

Kranz typologisiert die Gemaéldelyrik, indem er sie in funf Kategorien einteilt:

3 Bebermeyer, Gustav: Gemaldegedicht. In: Reallexikon der deutschen Literaturgeschichte. Hrsg.
von Werner Kohlschmidt u. a. Bd. 1. Berlin: de Gruyter 1958. S. 552-555.

4 Kranz, Gisbert: Das Bildgedicht. Theorie, Lexikon. Kéln: Bohlau 1981 (= Literatur und Leben,
Band 1). S. 7.
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Erstens: Das Bildgedicht wird als ,,ein Gedicht, das seine Wirkung in erster
Linie durch ein den ganzen Text beherrschendes dichterisches Bild erzielt*>,
beschrieben.

Die zweite Kategorie bilden Reime didaktischer, moralischer und humoristi-
scher Art, die mit einer Grafik oder einem Bild (meist vom Dichter), eine Ein-
heit bilden.

In der dritten Kategorie des Bildgedichts nach Kranz wird das Bild oder die
Grafik als Ergédnzung zur Lyrik beschrieben. Holzschnitte und Kupferstiche
sollen die Gedichte, die primar im Fokus stehen, untermalen und stammen
meist von verschiedenen Kinstlern.

Die vierte Form eines Bildgedichts wird in der Literatur oft als Figurengedicht
bezeichnet. Hier leistet das Gedicht nicht nur die Beschreibung eines Bilds auf
der inhaltlichen Ebene, sondern auch auf der optischen.

Die letzte Kategorie bildet Lyrik, die sich durch ihre Thematik auf ein Werk
der bildenden Kunst bezieht.®

Die vorliegende Arbeit widmet sich dieser letztgenannten Kategorie und tber-
schreitet damit die Grenze zwischen Literaturwissenschaft und bildender
Kunst, insofern die Analyse der Lyrik im Vergleich mit dem jeweiligen Bild

im Vordergrund steht.

2.1.2 Das Bildgedicht nach Rosenfeld

Neben Kranz ist auch Hellmut Rosenfeld ein wichtiger Forscher auf dem Ge-
biet der Bildlyrik. Er sieht das Bildgedicht nicht in seiner Parallelitat zum Ge-
milde, sondern als Ubersetzungskunst. ,,Das Bildgedicht stellt [...] gewisser-

mafen die Ubersetzung eines Bildwerks in die Wortkunst dar und bietet des-

5

6

Kranz, Gisbert: Das Bildgedicht in Europa. Zur Theorie und Geschichte einer literarischen
Gattung. Paderborn: Schéningh 1973. S. 9.
Vgl. ebd.
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halb #hnliche Probleme wie die Ubersetzung iiberhaupt.©’ Mit dieser Aussage
fuhrt Rosenfeld die Gedanken A.W. Schlegels fort, der schon 1799 vom
,Dolmetschen der Linien und Formen durch die Dichtung spricht. In seinem
Gesprach Die Geméalde lasst Schlegel die Figur Waller folgendes Uber die Po-
esie sprechen: ,,[Die Poesie] soll immer Fiihrerin der bildenden Kiinste sein,
die ihr wieder als Dolmetscherin dienen mdiiten. [...] [Die Malerei ist] so
fremd geworden, daR sie selbst der Poesie zu ihrer Dolmetscherin bedarf.«®

Die Frage, ob die Dichtung zu einem Gemalde als sprachliche Ubersetzung
gesehen werden kann, bedarf einer Diskussion, da sowohl dem sprachlichen
Medium als auch dem der bildenden Kunst ungleiche Mittel zur Verfligung

stehen.’

2.2 Entstehung eines Kunstwerkes durch Transposition

Die Frage, ob das Gedicht als reine Ubersetzungsform gilt oder ob Stilprinzi-
pien der bildenden Kunst auf die literarische Kunst mit Hilfe der Sprache ber-
tragen werden konnen, sollte n&her untersucht werden. Kranz spricht nicht von

einer Ubersetzung sondern von der Transposition'? eines Bildes:

,Ich ziehe den Begriff Transposition vor, da er nicht an Sprachen erinnert
und da er eher deutlich macht, daR bei diesem Vorgang des Ubertragens
von einem Medium in ein anderes einige Werte preisgegeben und andere
hinzugewonnen werden. Die unmittelbare Wirkung der Farben und Linien
eines Gemaldes, der geformten Masse einer Skulptur auf das Auge geht bei
der Transposition in ein Gedicht verloren; dafur wird im Gedicht einiges
geleistet, das dem Gemalde, der Skulptur nicht méglich ist.*!

10
11

Rosenfeld, Hellmut: Das deutsche Bildgedicht. Seine antiken Vorbilder und seine Entwicklung
bis zur Gegenwart. Aus dem Grenzgebiet zwischen bildender Kunst und Dichtung. New York:
Johnson Reprint 1967 (= Palaestra 199). S. IlI.

Schlegel: Die Gemélde. S. 90

Siehe 2.3.

Kranz verwendet den Begriff in Anlehnung an C. S. Lewis.

Kranz: 1981. S. 33.
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Der Begriff findet jedoch nicht nur in der bildenden Kunst, sondern vor allem
auch in der Musik Anwendung. Unter Transposition versteht man in der Mu-
sikwissenschaft das Versetzen eines Musikstiicken in eine andere Tonart.!?
Auch in der Linguistik existiert eine Transposition. Sie beschreibt den Wech-
sel von einer Wortart in eine andere.™

Durch das Gedicht werden aufgrund der Stilmittel, die zur asthetischen Einheit
beitragen, neue Formen der Kunst geschaffen, wie Onomatopoesien oder
Anthropomorphisierungen. Stellt man sich die Frage, wieso die Dichter ausge-
rechnet die Gattung der Lyrik als Beschreibungsmedium wahlten, findet man
in Kranz™ Definition der Transposition die Antwort: Durch die Verwendung
sprachlicher Mittel, Einbezug der Form und Aufwertung der Sprache kann

analog zur bildenden Kunst ein neues Kunstwerk entstehen.

2.3 Das Gemaldegedicht — asthetische Vervollstandigung, poetische Paraphrase

und Wahrnehmungsfokussierung

Nach Rosenfeld werden die einzelnen Formen und Linien eines Bildes durch
die Sprache Ubersetzt. Aber riicken bei genannter VVorgehensweise nicht die
Kunst und die Asthetik in den Hintergrund?

Stellt man die bildende Kunst und die Literatur in das Licht der affektiven
Wirkung, so kann beobachtet werden, dass man von Emotionen erfillt wird,
wenn man ein als ergreifend empfundenes Gedicht hort oder ein ansprechen-
des Bild sieht.

Es ist jedoch schwer, den Ursprung der Emotionen in den Details des jeweili-
gen Bildes oder Gedichtes zu suchen. Es sind nicht die einzelnen Formen oder
Linien, auch nicht einzelne Worter, die die Asthetik ausmachen, es ist viel-

mehr die Einheit, die anregt.

12 vgl. Nicol, Karl Ludwig u. a. (Hrsg.): Herder Lexikon Musik. Freiburg: Herder 1981. S. 198.

13 vgl. Barz, Irmhild: Die Wortbildung. In: Duden. Die Grammatik. Hrsg. vom wissenschaftlichen
Rat der Dudenredaktion. (=Band 4). Mannheim u.a.: Dudenverlag 2006. S. 641-772, hier: S.
683.

10
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Wenn das Gemalde diese &sthetische Einheit bildet, wieso versuchen dann
namhafte Literaten, wie A. W. Schlegel, ein Bild in die poetische Sprache zu
,,ubersetzen*“?

Nach Rosenfeld kénne das Bild als Kunstwerk noch keine Endgultigkeit auf-
weisen und miusse insofern durch eine letztmalige Formung verewigt werden.
Dabei spielt der Wunsch nach einer poetischen Paraphrase keine unbedeutende
Rolle.*

Die poetische Paraphrase arbeitet jedoch mit anderen Mitteln als die bildende
Kunst. Die Ubersetzung eines Gemdldes bedeutet damit die Verwendung
sprachlicher Mdglichkeiten. Die Sprache kann aufgrund ihrer lautlichen Quali-
taten und der Mdglichkeit der Aufmerksamkeitslenkung zur Vervollstandigung
des Geméldes beitragen. So kénnen bildhafte Merkmale hervorgehoben wer-
den, die im Gemalde zun&chst unbedeutend scheinen.

Der Fokus des Betrachters eines Bildes kann auf unterschiedlichen Perspekti-
ven liegen, insofern hdngt das Gesehene von der Wahrnehmung des Betrach-
ters ab, was sich wiederum auf den Inhalt des Gedichts auswirkt. Wackenroder
nimmt in seinen HerzensergieBungen eines kunstliebenden Klosterbruders zu

Rosenfeld eine antagonistische Haltung ein, indem er sagt:

»Ein schones Bild oder Gemaélde ist, meinem Sinne nach, eigentlich gar
nicht zu beschreiben; denn in dem Augenblicke, da man mehr als ein einzi-
ges Wort dariiber sagt, fliegt die Einbildung von der Tafel weg und gaukelt
fiir sich allein in den Liiften.“®

Eine Problematik der Verbalisierung eines Bildes besteht darin, dass das Ge-
dicht die Freiheit der Gedanken und Assoziationen, die beim Anblick eines
Bildes entstehen, einschrénkt. Im Vergleich zum Gemalde bleibt beim Lesen
oder Horen eines Gemaldegedichts weniger Deutungsfreiheit, da die Sprache
schon als Fokussierung der Wahrnehmung und insofern als Beschreibungs- und

Deutungsmedium dient. Beim Anblick eines Bildes hingegen ist das Spektrum

14 Vgl. Rosenfeld: 1967. S. 5.
15 Wackenroder, Wilhelm Heinrich/ Tieck, Ludwig: HerzensergieBungen eines kunstliebenden

Klosterbruders. Stuttgart: Reclam 2005. S. 39.

11
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der Wahrnehmung und der Gedanken, die daraus entstehen, umfangreicher, da
keine Einschrankung durch die Sprache erfolgt. Auf der anderen Seite eroffnet
das Bildgedicht die Mdglichkeit, das Bild durch andere Mittel umzusetzen und
insofern die Wahrnehmung des Bildes durch die sprachliche Mdglichkeiten zu
erweitern und ein neues Kunstwerk zu erschaffen. Gisbert Kranz ergénzt die
Mittel der Dichtung um Dimensionen, die die Malerei nicht aufweisen kann:
,Das Bildgedicht kann das Bild durch jene Dinge ergénzen, die ihm fehlen:
Bewegung, Sprache, Musik und Duft. Es figt dem Bild eine neue Dimension

hinzu und artikuliert, was im Bild latent, aber stumm ist.*®

2.4 Differenzierung der Kiinste bei Lessing?’

Horaz eroffnet schon in der Antike mit der Formel: ,,ut pictura poesis* den Dis-
put der Paragone, dem Wettstreit der Kiinste, bei dem die unterschiedliche Leis-
tungsfahigkeit literarischer gegenlber bildender Kunst im Mittelpunkt steht.
Horaz Formel kann mit ,,wie in der Malerei, so in der Dichtung® iibersetzt wer-
den. Urspriinglich besagt die betreffende Passage lediglich, dass Dichtungen
genau wie Gemélde von Nahem oder von der Ferne, im Dunkeln oder bei Licht
gesehen werden wollen, dass sie nur einmal oder mehrmals gefallen kénnen.
Malerei und Dichtung weisen also Parallelen und Uberschneidungen auf: Beide
wollen durch ihr Medium etwas ausdriicken, was aufgrund von Stilprinzipien
asthetisiert wird.

Gotthold Ephraim Lessing verwirft Horaz" Formel spater, als er in seiner Ab-
handlung Laokoon - oder Uber die Grenzen der Malerei und Poesie die Dich-
tung von der Malerei differenziert: ,,Die Zeitfolge ist das Gebiete des Dichters,

so wie der Raum das Gebiete des Malers.«!®

16
17

18

Kranz: 1981. S. 50.

Siehe auch: Bockmann, Paul: Das Laokoonproblem und seine Auflésung in der Romantik. In:
Bildende Kunst und Literatur. Beitrdge zum Problem ihrer Wechselbeziehungen im neunzehn-
ten Jahrhundert. Hrsg. von Wolfdietrich Rasch. Frankfurt am Main: Klostermann 1970 (= Stu-
dien zur Philosophie und Literatur des neunzehnten Jahrhunderts. Band 6). S. 59-74.

Lessing, Gotthold Ephraim: Laokoon - oder (iber die Grenzen der Malerei und Poesie. Frankfurt
am Main: Insel 1988. S.119.

12
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Um es mit Friedrich Schlegels Worten zu verdeutlichen, kann ,,eine so reiche
und umfassende Natur [wie sie Lessing darstellt, L. S.][...]Jnicht vielseitig genug
betrachtet werden, und ist durchaus unerschopflich.*°

Lessing stellt in seiner VVorrede des Laokoon die Problematik der Gleichwertig-
keit der Kinste wie folgt dar: Er beschreibt die Malerei als Kunst mit einem

eingeschrankten Fokus.

,VOllig aber, als ob sich gar keine solche Verschiedenheit finde, haben viele
der neuesten Kunstrichter aus jener Ubereinstimmung der Malerei und Poe-
sie die krudesten Dinge von der Welt geschlossen. Bald zwingen sie die Poe-
sie in die engern Schranken der Malerei; bald lassen sie die Malerei die gan-
ze weite Sphire der Poesie fiillen.*?°

Lessing nimmt eine Wertung in Bezug auf die beiden Kinste vor, insofern er
die Malerei durch ihre Schranken als komprimierter und unergiebiger als die
Poesie sieht. Doch worin findet Lessing diese ,,ganze weite Sphire der Poesie
im Gegensatz zur Malerei?

Lessing sah die Zukunft der Virtuosen darin, dass in der Poesie eine Schilde-
rungssucht und in der Malerei eine Allegoristerei erzeugt wiirde.?! Wenn sich
also die Dichter nun nur noch auf die Malerei beschrénkten, so gabe es aus-
schlieBlich Formen der Geméldebeschreibungen, und jegliche Poesie wiirde nur
noch auf einzelne Gemalde fokussiert werden, so dass die weite Sphére einge-
grenzt ware.

Lessing sah also die Uberschneidungen der beiden Kiinste mit Skepsis. Er geht
von einer Differenzierung durch das Material aus, da das Material der Bildkunst
Stein oder Farbe sei und das Material der Dichtung das Wort.?? Jedoch kommt
es zwischen der Malerei und der Poesie durch das Ziel der Mimesis, wie es

Aristoteles schon in seiner Poetik beschreibt, zur Verschmelzung. Das mimeti-

=

9

N

0

NN
N P

Schlegel, Friedrich: Uber Lessing. In: Lyceum der schonen Kiinste. Band. 1. T. 2. Hrsg. von
Johann Friedrich Unger. 1997. S. 76.

Lessing, Gotthold Ephraim: Laokoon oder tber die Grenzen der Malerei und Poesie. Stuttgart:
Reclam 2006. S. 5.

Vgl. Lessing: 2006. S. 5.

Vgl. Lessing: 2006. S. 114.

13



Das Bildgedicht als Transposition — untersucht anhand ausgewahlter Bildmotive

sche Moment liel? Lessing jedoch auf’en vor, wollte er doch die Poesie von der
Bildkunst abgrenzen.??
Nach Lessing ware das Bildgedicht als Nachahmung eines Gemaldes also nur

legitim und als Kunst bezeichenbar, wenn der Dichter mit seinem Werk selbst
ein Kunstwerk darstellen wolle.?

2 Kranz: 1973. S. 28.
24 ygl. ebd. S. 44,

14
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2. Das Gemaldegedicht in der Romantik - Form, Entwicklung und

Motive

Die heiligen drey Konige.

Aus fernen Landen kommen wir gezogen;
Nach Weisheit strebten wir seit langen Jahren,
Doch wandern wir in unsern Silberhaaren;

Ein schoner Stern ist vor uns her geflogen.

Nun steht er winkend still am Himmelsbogen:
Den Frsten Juda’s mul} diell Haus bewahren.
Was hast Du, kleines Bethlehem, erfahren?

Der ist der Herr vor allen hoch gewogen.
Holdselig Kind, la} auf den Knie‘n Dich griiflen!
Womit die Sonne unsre Heimat segnet,

Das bringen wir, obschon geringe Gaben.

Gold, Weihrauch, Myrrhen liegen Dir zu FuRen;

Die Weisheit ist uns sichtbarlich begegnet,
Willst Du uns nur mit Einem Blicke laben.

Textauszug 1: August Wilhelm Schlegel: Die heiligen drey Kénige, 1799.

15
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Das grosse Gemalde zu Kaln
1806.

l.

Ein goldner Glanz liegt blendend aufgeschlossen,
Maria sitzt auf hohem Himmelsthrone,

Ihr Haupt umziert die demantreiche Krone,

Vom reinen Blau des Mantels weit umflossen.

Und zarte Blumlein sind dem Griin entsprossen,
Wo vor der heil’gen Jungfrau und dem Sohne
Die Konige, gelangt aus ferner Zone,

Voll Inbrust knie’n, in Andacht hingegossen.
Fromm reichen sie des Orients reiche Gaben,
Des Goldes Zier, der Myrrhen siisses Duften,
Dem Kinde, hohen Ernstes voll, erhaben.

Und wie die Méanner dort in Einfalt schauen,

Die Englein jubiliren in den Luften:

Bluht Hoffnung auf und seliges Vertrauen.

Textauszug 2: Dorothea Schlegel: Das grofle Gemalde zu Kdln, erstes Sonett, 1806.
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3.1 Die auRere Form der Bildpoesie

In der Frihromantik waren das Epigramm oder die Bildbeschreibungen, wie sie
auch A. W. Schlegel® dichtete, der vorherrschende Rahmen, ein Gemélde oder
eine Skulptur zu paraphrasieren. VVor Schlegel jedoch befassten sich neben an-
deren auch Johann Georg Jacobi, der sich an Lessings Theorie orientierte, und
Heinse mit Gemaldebeschreibungen, die noch keine lyrische Form aufwiesen.

Rosenfeld hat folgende Frage gestellt: Wie kann bildkinstlerische Form bei

dem Prozess der dichterischen Sprachformung bewahrt werden?2®

,»Alle bildende Kunst, besonders die Malerei, hat ferner eine feste Umgren-
zung, einen Rahmen, innerhalb dessen sich die Einheit der Mannigfaltigkeit
verwirklicht. Diese Begrenzung, dieser Rahmen laRt sich in der Poesie durch
eine strenge Form andeuten [...].%’

Um an dieser Stelle noch mal auf Horaz' Formel ,,ut pictura poesis“ zu verwei-
sen: Es l&sst sich eine Parallelitat zwischen der bildenden Kunst und der Dicht-
kunst in Bezug auf die dulRere Form nachweisen, denn beide Kunstformen be-

dienen sich einer Einheit, eines Rahmens.

3.1.1 Die Anfénge der Bildbeschreibungen bei Wackenroder und Tieck

Die Form der Bildbeschreibungen gewann immens an Bedeutung. Tieck und
Wackenroder verfassten in den HerzensergielRungen eines kunstliebenden Klos-
terbruders Geméldeschilderungen zu zwei ausgewahlten Bildern, die von Raf-
fael stammten. Das erste Bild zeigt die heilige Jungfrau mit dem Christuskinde

und dem Kkleinen Johannes. Die Sprechinstanz schildert:

%5 Schlegel: 1799. S. 30-151.
%6 vgl. Rosenfeld: 1967.
27 Ebd. S. 130.
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,Indessen ist es mir beigefallen, ein paar Bilder einmal auf die folgende Art
zu schildern, wovon ich die zwei Proben, die mir von selbst in den Sinn
gekommen sind, um der eignen Art willen, ohne dal? ich diese Art fiir etwas
sehr ;éorzﬂgliches halten mag, doch zu jedermanns Ansicht hersetzen
will.

Die Bildbeschreibung wird demnach als Notwendigkeit gesehen, jedoch wird
die &ulere Form als pragmatisch, aber nicht als Optimum verwendet, um die
Gemalde zu verdeutlichen. Interessant ist jedoch, dass die Beschreibungen je-
weils die Uberschrift der zu beschreibenden Personen aufweisen und die Innen-
sicht dieser Personen annimmt. Beispielsweise wird aus der Perspektive der
Maria beschrieben: ,,Dieses Kind, das mir im Schof3e spielet, Anzusehn mit tie-
fer Herzensfreude.*?°

Ende des 18. Jahrhunderts kann die auflere Form der Gemaldebeschreibungen
also nur auf ihre Funktionalitat beschrankt werden und bildet nach auf?en hin
noch kein lyrisches Kunstwerk, wie es heute in Uberspitzter Darstellung das Fi-
gurengedicht bildet.

Auch wenn sich einige Romantiker Anfang des 19. Jahrhunderts schon auf die
Gemaldelyrik bezogen, waren jedoch die prosaischen Bildbeschreibungen bei
Kinstlern wie Clemens Brentano oder Achim von Arnim immer noch eine po-
pulére Form der Dichtung. Oftmals wurden Bildbeschreibungen als Rezensio-
nen genutzt, wie beispielsweise bei Achim und Brentano zu Friedrichs Monch

am Meer.30

3.1.2 Die ,,strenge und architektonische Form“3! bei A. W. Schlegel

Scheint unter Wackenroder und Tieck die Beschreibungen der Perspektiven
wichtiger, wahlt A. W. Schlegel die ,,ganz strenge und architektonische Form*:
das Sonett. Waller und Luise fihren in Schlegels Abhandlungen zu Gemélden

einen Dialog Uber die Form von Gemaldebeschreibungen:

28 Wackenroder/Tieck: 2005. S. 39.
2% Ebd. S. 49.
30 Genaueres, siehe Kapitel 5.1.2.
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,,Waller. Freilich muf} sie, um hierin die hochste Vollkommenheit zu errei-
chen, auch die Téne mit Wahl zusammenstellen, und die Bewegungen nach
Gesetzen ordnen.

Luise. O weh! Es soll also formlich gedichtet seyn. Mit den Sylbenmafen
habe ich mich niemals abgegeben. 2

Nach dieser ,,hochsten Vollkommenheit* und der ,,Bewegung nach Gesetzen*
fand Schlegel das Sonett als angemessene Form fir seine Bildbeschreibungen.
Neben Schlegel haben auch schon weitere Dichter, wie Harsdorffer, Gemélde-
sonette zu einem Bild verfasst.

In Schlegels Die Gemalde veroffentlichte er 1799 sieben Gemaldesonette, die in
Bezug auf Bilder der Dresdner Galerie gedichtet wurden.

Er geht in einem Sonett zu Francias Anbetung der Konige, wie auch schon Wa-
ckenroder, weg von der Funktion der Beschreibung, indem er aus der Perspek-
tive der Konige die Emotionen schildert, dabei ahmt er ein Gedicht Wackenro-
ders nach. Rosenfeld kritisiert Schlegels Die heiligen drey Konige® und be-
zeichnet dessen Version der Wackeroderschen Dichtung als ,,dichterische Un-
zuléinglichkeit“34, die in dem Vers ,,Nach der Weisheit strebten wir seit langen
Jahren, doch wandern wir in unsern Silberhaaren.“%®, deutlich wird. Analog da-
zu geht Rosenfeld davon aus, dass die kinstliche Form bei Schlegel ein festes
Gerippe bildet, das wenigstens &uRerlich ein geschlossenes Bildgedicht ergeben

muss.38

3.2 Gottliche Verherrlichung im Fokus der rheinischen Romantik

Nicht nur August Wilhelm Schlegel beschaftigte sich mit dem Gemaéldegedicht,

sondern auch sein Bruder Friedrich und dessen Frau Dorothea Schlegel. Ge-

31
32
33
34
35
36

Rosenfeld: 1967. S. 127.
Schlegel: 1799. S. 48.

Siehe Textauszug 1.
Rosenfeld: 1967. S. 134.
Siehe Textauszug 1.

Vgl. Rosenfeld: 1967. S. 135.
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meinsam mit den Gebridern Sulpice und Melchior Boisserée bildeten sie im
ersten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts eine Interessensgemeinschaft flr die itali-
enische Kunst zu Kéln am Rhein. Der Fokus der Kunst lag auf dem Pietismus
und der gottlichen Verherrlichung, die nicht nur in der Phantasie, sondern durch
wahre Religiositat stattfinden sollte. 1808 konvertierten Friedrich Schlegel und
seine Frau zum katholischen Glauben, was die Ernsthaftigkeit des religidsen
Gefiihls unter Beweis stellte.

Die romantische Kunstlergruppe der Nazarener versuchte eben diese christli-
chen Motive, die oftmals auf der Nachahmung italienischer und deutscher Ge-
malde beruhten, zu verbildlichen.

War Wackenroder nach A. W. Schlegel noch die ,,Erhebung der Kunst in eine
religiose Sphire*®’ wichtig, so betonte Friedrich Schlegel die tiefen religidsen
Gefihle. In seinen Ansichten und ldeen von christlicher Kunst konstituiert er,

dass die Hauptsache sei,

»dal es dem Kiinstler Ernst sei mit dem tiefen religiésen Gefiihl, in wahrer
Andacht und in lebendigem Glauben; denn durch die bloRe Spielerei der
Fantasie mit den katholischen Sinnbildern, und ohne jene Liebe, welche
starker ist als der Tod, 146t sich die hohe christliche Schonheit nicht errei-
chen. 38

Unter dem Maler Stephan Lochner kommt dieser lebendige Glaube im Altart-
riptychon des Koélner Doms (um 1410-45) zum Ausdruck. Dorothea Schlegel
verfasste hierzu drei Sonette®®, wobei sie sich an A. W. Schlegels Gemaldeso-
nette orientierte. Jedoch war der dreiteilige Altar kein Historienbildnis, sondern
ein Andachtsbild, das unterschiedlichste historische Ereignisse miteinander
verband. Es wurden weitere Gedichte zum Kolner Dom verfasst, Paul Graf
Haugwitz schrieb sogar ein Sonett mit dem Titel ,,Erinnerung an den Dom zu

K6In“4, indem er eine Beschreibung des ganzen Kolner Domes liefert. Auch

37
38

Schlegel: 1798.

Schlegel, August Wilhelm: Fr. Schlegels Ansichten und Ideen von christlicher Kunst. In: Uber
Lochners Dombild. Schlegel, A. W. 1802/04. S. 156.

Siehe Textauszug 2.

RalBmann, Friedrich: Neuer Kranz dt. Sonette. Nlirnberg: 1820. S. 66.
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Max von Schenkendorf schrieb ein Gedicht, indem er die Architektur des Doms
beschreibt.

3.3 Von der objektiven Bildlichkeit zum Naturmystizismus

Auch im Kreise der jungeren Romantiker um Clemens Brentano, Achim von
Arnim und Sophie Mereau spielte die Gemaldegalerie in Dresden eine zentrale
Rolle. Es ist zunédchst wieder die sakrale Kunst, die von den Romantikern auf-
genommen wird, wie Correggios Magdalena, zu der Sophie Mereau einen
Vierzeiler schrieb. Teils paraphrasierend, teils emphatisch folgen Geméldege-
dichte zu Raffaels Sixtina und Ferdinand Hartmanns Eros und Anteros. Auch
Brentano verfasste einige Geméldegedichte, wie das zu Leonardo Da Vincis La
vierge aux Rochers.

Einige Dichter bezogen sich dagegen in ihren Gedichten auf Landschaftsmale-
reien oder zogen die Naturumgebung verschiedener Marienbilder in Betracht.
Achim von Arnim betont in seinem Gemaldegedicht** zu Ferdinand Oliviers
Berchtesgadener Landschaft*? die als real empfundene Vorstellung der Natur,
indem er durch genaue Beschreibungen versucht, diese dem Leser zu verbildli-
chen.

Wie Arnim mystifizierte auch Otto von Loeben die Natur in seinem Gedicht,
indem er zum Gemalde Kleine Anbetung der Konige die Natur in den Fokus
riickt, die sich um Maria und das Kind schlangelt.*

Auch Karl Forster, der dem Dresdner Kreis angehdrte, schrieb in seinen Ge-
dichten Uber Raffaels Kinstlerleben von Blitensauseln und Knospenschwel-
len.** Der Hohepunkt der Verbalisierung von Naturmystik fand sich jedoch bei
Friedrich Kind, der ein Bildgedicht zu Fouqués Frauentaschenbuch mit dem Ti-

tel Christus als Gartner verfasste.

41 Siehe Textauszug 3.
42 Siehe Abbildung 1.
43 vgl. Rosenfeld: 1967. S. 162.
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3.4 Die literarische Spatromantik und das Nazarenertum

Um das Schaffen der Romantiker in Bezug auf die bildende Kunst der Nazare-
ner genauer zu untersuchen, ist eine Beschreibung der nazarenischen Kunst
notwendig.

Nach Jens Christian Jensen sei das Hauptthema der Nazarener das christliche
Bild, das die totale Zusammenfiihrung von Kunst und Leben aus einer christli-
chen, schopferischen Radikalitat heraus anstrebe. So entstanden historische An-
dachtsmotive, die Leben und Kunst auf fromme Weise zusammenfiihrten.* Die
nazarenischen Kunstler hatten das Ziel, ,nicht nur fromme Bilder zu malen,
sondern auch fromm zu sein; der ernste Versuch einer Nachfolge Christi, die
Kunst als Dienerin der Religion, der Kiinstler ein Dienstmann der Kirche.*
Bei romantischer Dichtung jener Zeit wird hingegen kaum von nazerenischer
Lyrik gesprochen. Die Motive und die Hauptthemen der Dichtung sind jedoch
oft &quivalent zur nazarenischen Kunst. Diese Zuordnung der religiésen Moti-
ve, sowie der religiosen Motivation von bildender Kunst zur Dichtung, ist be-
sonders am Werk Clemens Brentanos nachvollziehbar. Brentano verfasste meh-
rere Bildgedichte zu sakralen Motiven, darunter Der Inhalt des Nahmens ist
dies Bild zum Gemadlde St. Léon, dessen Maler unbekannt ist und das Gedicht
Transitus Apostolorum zur gleichnamigen Zeichnung von Adam Eberle.*’ Die
lyrischen Werke beziehen sich jedoch nicht zwingend auf Gemélde der Nazare-
ner, sondern weisen die gleiche religidse, bei Brentano katholische Radikalitat
auf, welche intrinsisch motiviert ist.

Von der nazarenischen Dichtung soll nun die auf Oliviers Gemélde Bezug
nehmende Lyrik Achim von Arnims abgegrenzt werden. Ferdinand Olivier ge-
horte mit seinem religiésen Stil zum Kreise der Nazarener in Wien und spéter

auch in Rom. In Arnims Gedicht zu Oliviers Berchtesgadener Landschaft wird

44
45

46

Vgl. ebd. S. 164.

Vgl. Gajek, Bernhard: Homo Poeta. Zur Kontinuitat der Problematik bei Clemens Brentano.
Heidelberger Hab. Frankfurt am Main: Athendum 1971. S. 228.

Jensen, Jens Christian: Nazareni. Das Wort, der Stil. In: Klassizismus und Romantik in
Deutschland. Gemalde und Zeichnungen aus der Sammlung Georg Schéfer. Katalog der Aus-
stellung im Germanischen Nationalmuseum Nurnberg. Schweinfurt: 1966. S. 48.
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keine personliche Frommigkeit transponiert, da die Pilgerfiguren nicht ins Ge-
dicht Gbernommen wurden. Auch auf sprachlicher Ebene werden die Begriff-
lichkeiten auf die Natur bezogen.

Demnach kann hier nicht von Nazarener- Lyrik gesprochern werden, da biogra-
fische religiose Ambitionen dem Gedicht verwehrt bleiben.

47 Eine Analyse der Gedichte nimmt Bernhard Gajek in seinem Werk Homo Poeta vor.

23



Das Bildgedicht als Transposition — untersucht anhand ausgewahlter Bildmotive

3. Achim von Arnims Oliviers Berchtolsgadner Landschaft

Olivier’s Berchtolsgadner Landschaft

Ich schlie3* die Augen, und vor meinen Blicken
Steht noch das Bild und zwingt mich, es zu sehen,
Die Alpenhdhen bleiben glédnzend stehen,

Die Wolkenschaflein ziehn auf ihren Ricken;

Und wie der Bach, im Talgrin ungesehen,

Die Ulmen nahrt, die seinen Rand umschmdicken,
So fiihl* auch ich in Worten voll Entziicken,

Dal? heimlich groflie Wohltat mir geschehen.

Mich trankten diese reinen Bergesquellen,

Ich atme Luft, in der die Berge prangen,

Ich horch® dem Rauschen aus den Wasserfillen:;
Die Wanderzeit ist mir nicht mehr vergangen,

Ich kann die Bergluft mir im Geist bestellen,

Vergeistigt hat mich Wirklichkeit umfangen.

Textauszug 3: Achim von Arnim: Olivier’s Berchtolsgadner Landschaft, 1818.
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Abbildung 1: Ferdinand Oliviers Berchtesgadener Landschaft, 1817 Leipzig, Museum der bilden-
den Kinste.
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In der Forschungsliteratur stoRt man auf Geméldegedichte der Romantik, die di-
verse Bildmotive enthalten. Wie schon beschrieben, reichen die Thematiken von
sakralen Motiven, meist in Bezug auf Raffaels oder Correggios Gemaélde, bis hin
zu naturpoetischen Bezligen. Obwohl A. W. Schlegel die meisten Bildgedichte zu
seiner Zeit verfasste, wird der Fokus jedoch auf andere namhafte Romantiker ge-
richtet: Achim von Arnims Gedicht Oliviers Berchtolsgadner Landschaft*®, das auf
das Gemalde Berchtesgadener Landschaft*® von Ferdinand Olivier geschrieben
wurde, bietet ein Beispiel par excellence fur die Thematik des Naturmystizismus,
indem das Augenmerk auf die Landschaft und das Wandermotiv gerichtet ist.

Um Arnims Berchtolsgadner Landschaft zu analysieren, wird im Folgenden zu-
néchst auf relevante biographische Entwicklungen eingegangen, da diese bedeut-

same Bezlge zu seinem Werk zeigen.

4.1 Die biografische Relation Arnims zu seinen Werken

4.1.1 Arnims erste Gemaldegedichte in Ariel’s Offenbarungen und der Zeitung

fir Einsiedler

In der Zeit der Entstehung des prosaischen, jedoch gattungsvielfaltigen Romans
Ariel s Offenbarungen, an dem Arnim von Frihjahr 1802 bis in den Spatherbst
1803 arbeitete,*® hatte er regen Briefkontakt zu Brentano. Das an Shakespeare
angelehnte Heldenlied wurde 1804 mit einer an Brentano gerichteten Zugabe
veroffentlicht.>

Arnim bezieht in Ariel‘s Offenbarungen, die im ersten Teil prosaische und im
zweiten Teil Heymar’s Dichterschule lyrische Ziige aufweisen, Gedichte zu
Bildern der Wiener, aber auch Prager und Munchner Galerien mit ein.

4 Siehe Textauszug 3.

Siehe Abbildung 1.

Ricklefs, Ulfert: Kunstthematik und Diskurskritik. Das poetische Werk des jungen Arnim und
die eschatologische Wirklichkeit der ,,Kronenwéchter*. Tibingen: Niemeyer 1990. S. 27.
Vgl. Schlechter: 2007. S. 29.
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Nach Ricklefs sind die Gedichte ,,[...] frei nach mythologischen Stoffen in der
ersten Abteilung; in der zweiten Abteilung [folgen] Gedichte nach poetischen
Motiven, zumeist ohne Vorlage [...]**?

Viele seiner Gedichte beschreiben Gemélde von Carracci, Correggio, Maratti
oder Breughel. Hier nimmt Arnim hingegen noch keinen Bezug auf Ferdinand
Olivier, der zu dieser Zeit schon seine ersten Landschaftsgemélde anfertigte.
Arnim beschaftigte sich in dieser Zeit intensiver mit der Poesie als mit den Na-
turwissenschaften und bekam von seinem Freund Brentano, der gerade seinen
Roman Godwi fertigstellte, folgende Ruckmeldung in Bezug auf seine Gemal-
delyrik: ,,Die Gedichte iiber die Gemaélde sind originell. Mit ihnen kannst Du
vor jedem Herzen, vor jeder Empfindung, jeder Schule, jeder Kritik beweisen,
daB Du von Gott zur Poesie berufen bist.*3

Nicht nur in Ariel’s Offenbarungen, sondern auch in der Zeitung fiir Einsiedler
versucht Arnim einen kollektiven Verbund von Dichtkunst und Malerei zu fin-

den:

,Wihrend die Gedichte aus Heymars Dichterschule noch aus der Wech-
selwirkung von Text und Bild, Dichter und Maler entstehen und zum Para-
digma der ,aktiven‘ Rezeption eines Einzelnen werden, wird die Zeitung
flr Einsiedler der Versuch, in der Gemeinschaftsarbeit von Dichter und
Maler ein kollektives Ganzes zu schaffen.«>*

4.1.2 Das literarische Schaffen mit Clemens Brentano

Im Juni 1802 besuchte Arnim seinen Freund Clemens Brentano in Frankfurt,
wo er auch dessen Schwester Bettina Brentano kennenlernte, die er dann 1811

heiratete. Brentano und Arnim brachen zu einer fir beide Dichter erfahrungs-

52
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54

Ricklefs: 1990. S. 52.

Sternberg, Thomas: Die Lyrik Achim von Arnims. Bilder der Wirklichkeit — Wirklichkeit der
Bilder. Bonn: Bouvier 1983. S. 18.

Burwick, Roswitha: Dichtung und Malerei bei Achim von Arnim. Berlin, New York: de Gruy-
ter 1989. S. 85.
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reichen Rheinreise auf, die auch Eingang in die Volkslieder des ersten Bandes
des Knaben Wunderhorn findet.

1806 erschien dann der Band alter deutscher Lieder, zu dem Arnim einen Essay
Von den Voksliedern beitrug, wobei es ihm um ,,die Regeneration der modernen
Poesie im Geiste einer grofen Tradition*>® ging. Nach politischen Unruhen in
Preuen kehrte Arnim wieder nach Heidelberg zuriick, dort schrieb er in Zu-
sammenarbeit mit Brentano am zweiten und dritten Band des Knaben Wunder-
horn weiter, an dem auch Joseph Gorres und Joseph von Eichendorff mitwirk-
ten.

1809 erschien seine Novellensammlung Der Wintergarten, die er Brentanos
Schwester Bettina widmete. Beide verlobten sich schlieflich 1810 und heirate-
ten im Marz des folgenden Jahres. Ihr gemeinsames Zuhause wurde das Gut in
Wiepersdorf. Da Bettina das GroRstadtleben vermisste, zog sie nach einiger
Zeit wieder zuriick nach Berlin.

In der Wiepersdorfer Zeit, die stark von landwirtschaftlichen Tatigkeiten ge-
pragt war, entstand sein episches Werk Die Kronenwachter. In seinen letzten
Lebensjahren erkrankte Arnim an der Gicht und starb 1831, kurz vor seinem

flnfzigsten Geburtstag.

4.2 Das Verhaltnis Arnims zur bildenden Kunst

Arnims Zusammenarbeit mit Malern und bildenden Kiinstlern beschrénkte sich
groRtenteils auf Auftrage und gelegentliche Skizzen von Titelkupfern zu seinen
Werken und einzelne Illustrationen fir das Taschenbuch zum Geselligen Ver-
gniigen.®’

Arnim besal auch selbst eine Kupferstichsammlung, darunter die zwei groRen

Diirer-Serien Die groRe Passion und Leben Mariae.*®

Vgl. Schlechter: 2007. S. 26.

Giinzel, Klaus: Romantikerschicksale. Gestalten einer Epoche. Berlin: Diederichs 1988. S. 160.
Vgl. ebd. S. 234.

Vgl. ebd. S. 89.
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Daher achtete er auch die Sammeltatigkeiten der Brider Sulpice und Melchior
Boisserée, distanzierte sich aber von der Annahme, Kunst solle allein aus histo-
rischer Treue und Erhaltung nutzen. Der poetische Sinn wiirde hierbei vernach-
lassigt werden.>®

Arnim wollte vordergrindig das schaffende Prinzip der Kunst verkdrpern, was
die Einwirkung der eigenen Subjektivitat miteinschloss. Beispielsweise griff
Arnim in die Fertigstellung des Titelkupferbildes des Wunderhorns ein. Auch
seinen Auftrag fir den Maler Friedrich Epp, der eine Kopie der heiligen Chris-
tine nach Joos van Cleve anfertigen sollte, verédnderte er so weit, dass nicht die
Martyrerin Christina abgebildet wurde, sondern die heilige Elisabeth.

Es kam aber wie bei Brentano und Runge keine engere Zusammenarbeit zwi-
schen Arnim und einem Illustrator zustande, stattdessen bemduhte sich Arnim
um eine Integration von Wort und Bild in der Ausstattung von zeitgendssischen
Taschenblchern.

Die eigene Sammeltatigkeit und die Zusammenarbeit mit zeitgendssischen Ma-
lern kann also als Wechselwirkung zwischen dem vollendeten Bild und dem
poetischen Text gesehen werden, die als dsthetische Wirkung von ihrem Ur-

sprung an fungieren sollte.

4.3 Die Wirkung des Gemaldes auf Achim von Arnim und dessen Umsetzungspro-

Zesse

Die bildende Kunst beschaftigte Arnim nicht nur, wie oben dargelegt, aufgrund
seines Interesses, sondern auch hinsichtlich seiner subjektiven Umsetzungspro-
zesse. Vor allem begeisterte er sich fur Landschaftsmalerei, denn ,,[d]ie Ab-
wendung von der italienischen Ideallandschaft und die Entdeckung der Schén-
heiten deutscher Landstriche fiigte sich ein in Arnims damalige Ideenwelt.*®°

Wurde die ldeallandschaft von den Klassizisten als topographisch korrekte

% Vgl ebd. S. 85.
60 Burwick: 1989. S.103.
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Landschaft dargestellt, entstand die romantische Landschaft aus Empfindung
und Stimmung. Geférdert wurde dieser Enthusiasmus moglicherweise auch
durch seine eigenen Landschaftserlebnisse, ndmlich der Rheinreise mit Brenta-
no.

Arnim stand Oliviers Gemalden zunéchst skeptisch gegeniiber: ,,Hier sei Olivier
noch in der Nachahmung der Alten stehengeblieben, die nur erreicht werde, in-
dem man die Alten iibertreffe.“®* Obwohl er noch immer Vorbehalte iiber die
Behandlung des Vordergrundes hat, ist ihm das Bild Bestétigung seiner bereits
im Vorjahre veroffentlichten positiven Meinung tber Oliviers kinstlerische
Begabung.®?

Arnim schrieb in einem Brief an Jakob Grimm, dass Phantasie nur dann wahr
sein kann, ,,wenn sie tduschend sich selbst enttduscht, Burwick wendet dies in

Bezug auf Gemalde an und stellt Arnims Sichtweise folgendermal3en dar:

,,Der Betrachter unterscheidet sich vom schaffenden Kiinstler nur darin,
dal3 er den UmsetzungsprozeR zwar vollziehen kann, das Geschaute aber
nicht in einem neuen Kunstwerk zu gestalten vermag. Klar erkennt Arnim
eine Gefahr, wenn er darauf hindeutet, da3 der ,Betrachter in diesem Zwi-
schenbereich stehenbleibt, und Tauschung und Wirklichkeit nicht mehr un-
terscheiden kann. In dieser Liminalitdt wird ihm Kunst zur Wirklichkeit
bzw. Wirklichkeit zur Kunst, tduschend wird er selbst getduscht, ohne sich
davon retten zu konnen.*%®

An dieser Stelle soll nun der ,,Umsetzungsproze3*“ des Kiinstlers aufgegriffen
werden. Burwick geht davon aus, dass nur der Maler die Wirklichkeit umsetzen
kann, so dass der Betrachter in eine ambivalente Haltung zwischen Wirklichkeit
und T&auschung gerat. Man kann davon ausgehen, dass Arnim, als er sich Olivi-
ers Berchtesgadener Landschaft ansah, sich auf seine Erinnerungen oder auf die
Landschaftserfanrungen seiner Frau Bettina bezog, die 1810 das Salzkammer-

gut besuchte, was auf ihn eine affektive Wirkung hatte.

61 Ehd. S. 197.
62 Ehd. S. 198.
63 Ehd. S. 106.
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Arnim 16st sich also aus dem Kéfig des Betrachters, der ,,das Geschaute aber
nicht in einem neuen Kunstwerk gestalten vermag®, indem er selbst zum Kiinst-
ler wird und mit Hilfe der Dichtkunst das Gemalde in seine Vorstellung der
Wirklichkeit tibertrdgt, was auch im Gedicht selbst deutlich wird: ,,Vergeistigt

hat mich Wirklichkeit umfangen*.%*

4.4 Gedichtanalyse zu Olivier’s Berchtolsgadner Landschaft

Achim von Arnim veroffentlichte das Sonett am 29. Juni 1818 in der Wiinschel-
ruthe, ein Gottinger Zeitblatt fur freie Kinste, das im Jahr 1818 zweimal wo-
chentlich erschien.% Da Olivier das Gemalde allerdings erst 1817 erschaffen
hatte und Arnim 1818 sein Gemaéldegedicht veroffentlichte, ist davon auszuge-
hen, dass Arnim das Bild in keiner Galerie, sondern im privaten Rahmen in
Berlin betrachtet hat, da das Gemalde als Auftragswerk des Grafen Gneisenaus

in Berlin entstand.

4.4.1 Form und Gattung

Arnim gibt seine Bildimpressionen in Form des Sonetts wieder, die auch schon
bei A. W. Schlegel rege Anwendung in Bezug auf seine Bildbeschreibungen
fand. Das Sonett bietet Arnim ein angemessenes Instrument, das sich maoglich-
erweise an Oliviers Rahmen orientiert. Denn wie schon beschrieben, wirkt Oli-
viers Berchtesgadener Landschaft durch den Rahmen einheitlich. Die Baume
und der obere Bogen bilden zusammen einen Rahmen, der den Eindruck eines
geschlossenen Bildes erzeugt. Unter den Gedichtformen ist demgegenuber die
Sonettform die strengste und geschlossenste.®® Also bietet sich die Sonettform

als Ausdruck der Geschlossenheit des Bildes an.
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Das Sonett gliedert sich in vier Versgruppen, wobei die ersten beiden Vers-
gruppen jeweils ein Quartett bilden, gefolgt von zwei Terzetten.

Sternberg unterteilt Arnims Lyrik in drei Kategorien: 1. Lyrik bei Gelegenheit,
2. das Gedicht als Lied und 3. spontanes Sprechen in Versen.®” Sternberg be-
zieht die Rubrik Lyrik bei Gelegenheit jedoch auf besondere Anlésse, wie Ge-
burtstage oder Jubiléden. Nicht erwahnt wird in seinem Werk die Kategorie des
Bildgedichts, wobei man in dieser Kategorie auch von Lyrik bei Gelegenheit
sprechen kann, da die Gelegenheit der Bildbetrachtung Arnim dazu bewog, das
Sonett zu dichten.

Differenziert betrachtet, weist das Gedicht durch seine Sangbarkeit und Musi-
kalitat auch die Form eines Liedes auf. Gerade Achim von Arnim Ubte sich da-
rin, seine geschriebenen und gesammelten Volkslieder®® zu vertonen.

Auch metrisch wird das starre Korsett des Sonetts beibehalten, indem sowohl in
den Quartetten, als auch in den Terzetten ein alternierender Vers mit Auftakt
vorliegt. Der jambische Flnfheber endet in jedem Vers mit weiblicher Kadenz
und entspricht insofern dem Endecasillabo. Arnim hat sich in der Metrik nicht
an dem Versmal des jambischen Pentameters orientiert, wie es zu seiner Zeit
besonders durch A.W. Schlegel populér war, sondern bezog sich auf die Ideal-
form des italienischen Sonetts.

Auch die Reimstruktur ist analog zur Form des Sonetts gewahlt. Im ersten
Quartett ist ein umarmender Reim notiert (a-b-b-a), wobei a durch unreine
Reime realisiert ist: ,,Blicken* (V.1) — ,Riicken* (V.4). Im ersten Vers ist er-
kennbar, dass die syntaktisch zusammengehdrenden Worter im néchsten Vers
fortgeflihrt werden, was auf ein hartes Enjambement hinweist. Die Radikalitat
des Inhalts, ndmlich dass das Bild die Sprechinstanz ,,zwingt“, wird analog
durch das Enjambement verdeutlicht.

Im zweiten Quartett liegt wiederum ein umarmender Reim vor, wobei das
Reimschema die Kombination b-a-a-b aufweist. Ungewohnlich ist, dass sich die

Reimpaare der zweiten Versgruppe auf die erste Versgruppe beziehen, meist

67 vgl. Sternberg: 1983. S. 1.
8 Sjehe Des Knaben Wunderhorn.
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weist das strenge Reimschema des italienischen Sonetts in der zweiten Vers-
gruppe die Kombination c-d-d-c auf. In beiden Terzetten ist die sonetttypische
Reimform beibehalten, indem im ersten Terzett das Reimschema c-d-c und im

zweiten Terzett das Reimschema d-c-d durch den Kettenreim notiert ist.

4.4.3 Funktion von Sprache und Syntax

Durch das Sonett zieht sich eine Bildhaftigkeit landschaftlicher Merkmale, so
dass der Leser eine detailreiche Erlebnissituation entwickeln kann. Die visuelle
Wahrnehmung ist hierbei Medium des Betrachtens. Dabei wird die Sprache
funktionalisiert, um der Bildhaftigkeit Ausdruck zu verleihen.

Schon im zweiten Vers tritt eine Inversion auf, die das Pradikat vor das Subjekt
riicken lasst, sodass das Augenmerk auf das Stehen oder sogar auf die Blicke
gelegt ist. Die Adverbialergdnzung ,,vor meinen Blicken* (V.1) wird schon im
ersten Vers vorweggenommen. Die Macht des Bildes kommt durch das Verb
»zwingt (V.2) zum Ausdruck, was wiederum zur semantischen Fokussierung
auf das Gemalde beitrégt. Das Bild riickt nicht nur syntaktisch in den Vorder-
grund, sondern erhebt sich durch die Zuschreibung menschlicher Fahigkeiten
zum aktiven Subjekt, das dem Betrachter gleichzeitig eine passive Rolle zu-
schreibt.

In der Wortwahl greift Arnim auf die Topoi der Naturbeschreibungen zuriick,
die durch stereotype Landschaftsbeschreibungen, wie ,,Bach® (V.5), ,, Talgriin‘
(V.5), ,,Bergesquellen” (V.9), ,,Berge* (V.10), ,,Rauschen” (V.11) und ,,Was-
serféllen” (V.11) sich an der romantischen Ideallandschaft orientieren, die die
Empfindung der Natur durch alle Sinne ausdriickt.

Die Sprechinstanz geht so weit, dass sie die traumartige Bildsequenz der Natur
als Vergleich zu ihren Gefiihlen miteinbezieht: ,,Und wie der Bach, im Talgrin
ungesehen, / Die Ulmen néhrt, die seinen Rand umschmuicken, / So fiihl” auch
ich in Worten voll Entziicken* (V.5-7). Die Befriedigung, die die Ulmen durch

das Wasser des Baches erfahren, wird mit seinem Wohlgefuhl durch die imagi-
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nére Landschaftsvorstellung in Beziehung gesetzt. Dadurch erhalt die Emphase
des artikulierten Ichs einen stérkeren Ausdruck.

Auffallend ist auch, dass das Wasser in den Naturbeschreibungen haufig thema-
tisiert wird. Durch die wechselnde Wortwahl, wie ,,Bach* (V.5), ,,Bergesquel-
len” (V.9) und ,,Wasserfillen“ (V.11), entsteht auf der Ausdrucks- wie auch auf
der Inhaltsseite keine Monotonie. In den ersten beiden Gebrauchsvarianten
dient der Begriff des Wassers als Lebensquelle, zunéchst fir Pflanzen (V.6) und
spater fur Menschen (V.9). Gleichzeitig wird das Rauschen des Wassers aber
auch als akustische Sinneswahrnehmung beschrieben, die hier onomatopoetisch
verwirklicht ist.

Zur Intensivierung der Wirkung der Landschaftsimpressionen auf das artikulier-
te Ich dient die Wiederholung des Ichs im elften Vers. In dieser Anapher
kommt zum Ausdruck, dass die zuvor noch objektive Naturbeschreibung nun
endgultig Auswirkungen auf das Subjekt hat.

Im letzten Quartett wird durch den chiastischen Satzbau, ,,[...] im Geist bestel-
len, / Vergeistigt [...]“(V. 13-14), die antithetische Wirkung von Fiktion und
Wirklichkeit deutlich. Die Bergluft soll im Geiste, also in Gedanken abrufbar
sein, hierbei hat der Begriff des Geistes die Semantik von Vorstellung und Fik-
tion. Im letzten Vers erwartet der Leser jedoch die Fortfuhrung dieses Begriffes,
indem der Vers mit ,,Vergeistigt hat mich [...]* (V. 14), beginnt. Durch das Ad-
jektiv ,,vergeistigt“ und das Verb ,,umfangen” wird ein bedeutungsdhnliches
Substantiv erwartet, doch die Sprechinstanz Uberrascht den Leser, indem sie
von der Wirklichkeit umgeben wird. Im Geist erlebt der Betrachter die Erleb-
nis- und Empfindungswirklichkeit eines emotional geladenen Naturaufenthalts,
so dass das Bild eine affektive Wirklichkeit schafft.
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4.4.4 Analyse und Interpretation

Schon Friedrich Schlegel setzte durch seine progressive Universalpoesie die
Kunstpoesie mit der Naturpoesie gleich: ,,Sie will, und soll auch [...] Kunstpoe-
sie und Naturpoesie bald mischen, bald verschmelzen, [...].“% Im Vergleich zu
den Brudern Grimm stimmte Arnim mit der Schlegelschen Zukunftsperspektive
von Kunst- und Naturpoesie tberein.”® Arnim bewirkt durch sein Sonett inso-
fern nicht nur die Verschmelzung von Kunst- und Naturpoesie, sondern auch
die Vermischung von bildender und dichtender Kunst.

Stellt man sich die Frage, ob das Gedicht Arnims eine Interpretation des Bildes
leistet, muss zundachst geklart werden, ob eine Interpretation die Deutung ge-
samtheitlicher Merkmale im Uberblick meint, oder die Fokussierung auf die
Funktionalitat einzelner auffallender Merkmale.

4.4.4.1 Das Sonett als emotionale Offenbarung Arnims

Hier wird der Standpunkt vertreten, dass auf Arnims Sonett die zweite Variante
einer Interpretation zutrifft: Die Sprechinstanz beschreibt die Bildeindriicke. Es
wird keine objektive Interpretation des Bildes geboten, sondern vielmehr eine
emotionale Offenbarung der subjektiven Wirkung geliefert. Sie bezieht sich
zwar auf die Landschaftsbeschreibungen, lasst jedoch die Figuren der Pilger
aulRer Acht, stattdessen erinnert sie sich an ihre Wanderzeit.

Das artikulierte Ich beschrankt sich inhaltlich auf die Landschaft, indem es
thematisch in der ersten Strophe auf die ,,Alpenhéhen* (V.3) und ,,Wolken-
schiflein® (V.4) eingeht. Es ist sogar erkennbar, dass die Sprechinstanz durch

Metakognition verdeutlicht, wie stark das Bild sie emotional beeindruckt (V.2).
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Dabei meint Metakognition hier die Reflexion und das Bewusstmachen der ei-
genen Gefiihle und Gedanken.

Gleichzeitig ist die Richtung des Blicks des Betrachters nachvollziehbar, indem
er zu Beginn die Landschaftsmotive des Bildes im oberen Bereich thematisiert
und der Blick in der zweiten Strophe weiter in das ,,Talgriin“(V.5) wandert. Al-
lerdings ist die Wahrnehmung des Bildes nur Fiktion, da im ersten Vers ausge-
drickt wird, dass die Bildbetrachtung zwar stattfand, jedoch zur Zeit der Ge-
dichtschreibung zunéchst nicht real ist. Im letzten Vers der zweiten Strophe
wird dann erstmals die Wirkung der Landschaftsvorstellung auf den Betrachter
deutlich, die in ihm eine ,,Wohltat* (V.8) auslost.

Durch Wechsel des Tempus ins Priteritum, ,,Mich trankten* (V.9), stellt die
Sprechinstanz eine Relation zu den eigenen Erfahrungen her, so dass man an-
nehmen kann, dass Arnim selbst in der Alpenregion aus einem Bach getrunken
haben muss. Diese Vorstellung erweckt beim Leser eine tatsachliche Erlebnissi-
tuation bei der Bildbetrachtung.

Der anschlielende Wechsel in das Prisens, ,,Ich atme Luft“ (V.10), hat schon
die einleitende Funktion, dass das fiktive Landschaftsbild nun zur Wirklichkeit
wird, was in der Onomatopoesie ,,Rauschen aus den Wasserfillen” (V.11) ihre
Klimax findet.

Das letzte Terzett gibt keine Bildbeschreibungen mehr wieder, sondern bezieht
sich nur noch auf die subjektive Wirkung des Bildes, indem die Sprechinstanz
sich auf die eigene Wanderzeit bezieht und es scheint, als konnten alle Eindri-
cke die Vorstellungen im lyrischen Ausdruck und die empfindungsgeladene Er-

innerung verschmelzen.

4.4.4.2 Frommigkeit in der romantischen Landschaftsmalerei

Mit Arnims Worten zu Ferdinand Oliviers Berchtesgadener Landschaft soll auf
einen weiteren Aspekt des Bildgedichts eingegangen werden, namlich den der
Naturfrommigkeit. Die ,,geformte siidlich-plastische klassizist. Landschaft

Kochs [verschmilzt] mit der nordisch-malerischen Naturfrommigkeit C.D.
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Friedrichs zu einer ,vergeistigten Wirklichkeit*“"* Wie schon erwéhnt, spielte
die Religiositét in der romantischen Malerei und Dichtung eine zentrale Rolle:
Einige Dichter konvertierten zum Katholizismus und andere neigten zu panthe-
istischen Glaubenszugen und empfanden in der Natur einen gewissen Pietis-
mus.

Bei den romantischen Malern, wie Otto Philipp Runge, Caspar David Friedrich
und vor allem bei den Nazarenern, wird das Motiv der Ahnung des Gottlichen
durch die Landschaft verkorpert. In der Natur kann sich die Seele 6ffnen und
findet dadurch die Nahe zu Gott. Die Landschaftsmalerei sollte nicht mehr to-
pographische Raum- oder Hintergrunddarstellung sein, sondern als vielschich-
tige Maglichkeit fur kinstlerische Gestaltung seelischer Regungen und weltan-
schaulicher Sinngehalte fungieren.”?

Sein dasthetisches Empfinden gegenuber Friedrichs Naturfrommigkeit drickt
Arnim 1810 in dem mit Clemens Brentano gemeinsam verfassten Aufsatz zu
Caspar David Friedrichs Mdnch am Meer aus, indem er schreibt, dass er sich
stark zu Friedrichs frommem Naturgefiihl hingezogen fiihlte.”

Zu differenzieren ist jedoch die Gottesoffenbarung durch die Natur bei den Na-
zarenern und die Erfahrung der Wahrheit durch die Natur bei Friedrich. ,,Fiir
Friedrich war Natur nicht mehr, aber auch nicht weniger als ein Medium, in
dem sich Gott mitteilte, ohne in ihm aufzugehen.“’* Bei den Nazarenern hinge-
gen offenbarte sich Gott in der Natur durch ihre Symbolik.

In Analogie dazu transponiert Arnim nicht die stark religidse Sinnesbedeutung
des nazarenischen Gemaldes in das Sonett, sondern erhoht vielmehr die Natur,
die wie bei Friedrich zwar eine Frommigkeit ausstrahlt, aber nicht durch den ei-
genen Glauben erhoht wird.

Carl Gustav Carus, der ein guter Freund Friedrichs war und sich zu jener Zeit in

seinen Neun Briefen tiber Landschaftsmalerei mit der Thematik der Land-
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schaftsmalerei beschéftigte, geht sogar so weit, dass er postuliert, die Gottlich-
keit sei nicht nur im Erleben der Natur erkennbar, sondern auch in der Vermitt-

lung der Kunst:

,Denn eben [die Gottlichkeit][...] ist es ja, wodurch uns die Kunst als Ver-
mittlerin der Religion erscheint, dal3 sie die Urkraft und Seele der Welt, wel-
che schwache, menschliche Einsicht nicht im Ganzen zu erfassen vermag,
uns in einem Theilchen, d. i. im Menschengeist, naher riickt und erkennen
lehrt[...]<"™

4.4.5 Arnims Sonett als Transposition des Bildes

Fokussiert Olivier in seinem Gemalde die alpine Landschaft mit ihrer Vielfal-
tigkeit der Natur und das naturfromme Motiv durch die Pilger, so riickt Arnim
durch seine ich-bezogene Lyrik die Auswirkungen dieser Landschaft auf das
Ich der Sprechinstanz in den Vordergrund.

Die Wahrnehmung der Natur erfolgt im Sonett durch alle Sinne. Durch diese
synésthetische Gegenwartigkeit erscheint die Landschaft der Sprechinstanz zu-
mindest nicht mehr fiktiv, sondern real. Hierbei kann auf lyrischer Ebene von
einer romantischen Ideallandschaft gesprochen werden, die gleichzeitig eine al-
legorische Landschaft ist. Durch ihren transzendentalen Charakter zeichnet sie
sich durch eine tiefgriindige Auswirkung aus und ist nicht nur als Paraphrasie-
rung der Natur verwirklicht. Diese Landschaftsmerkmale treffen jedoch nur auf
das Gedicht zu. Im Gemélde zeichnet sich die Landschaft durch ihre klaren
Strukturen und Formen aus, was auf einen klassizistischen Stil hinweist.

Der Einfluss des emotionalen Moments spielt im Gedicht eine bedeutende Rol-
le. Arnim nimmt zu Beginn des Sonetts zwar noch Bezug auf Oliviers Gemélde,
jedoch entwickelt die Landschaftsvorstellung der Sprechinstanz eine Eigendy-
namik, so dass durch die starke Vorstellungskraft eine Realisierung der Land-
schaft stattfindet.
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In Arnims Sonett werden nicht nur visuelle, sondern auch akustische, haptische
und olfaktorische Wahrnehmungen explizit imaginiert. Durch die Transposition
der Sinne kann eine ,,vergeistigte Wirklichkeit* entstehen, die dem Betrachter
des Gemaéldes durch die rein visuelle Wahrnehmung verwehrt bleibt. Wie schon
im Kapitel 4.4.4.1 dargelegt, bietet Arnim keine objektive Bildbeschreibung
durch das Sonett, sondern schildert die emotionale Wirkung der Wahrnehmung,

die durch die vielfaltigen Sinneseindriicke entstanden ist.
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4. Clemens Brentanos Uber die Vierge aux rochers v. Leonardo da

Vinci

Uber die Vierge aux Rochers v. Leonardo da Vinci

Dicht von Felsen eingeschlossen,
Wo die Jordansquellen gehn,
Wo die stillen Blumen sprossen,

Ist Johannes hier zu sehn.

Sinnend, in die Ferne zeigend
Sitzt er an der Quelle Rand

Und sein Engel lenket schweigend
Nach demselben Ziel die Hand.

Und wir sehen bei ihm knieen,
Die er nur prophetisch schaut,
Jesum Christum und Marieen,

Kirche, Brautigam und Braut.

Jesus beugt sich schon entgegen
Héndefaltend jener Fluth,
Die auf unbereiten Wegen

Jetzt noch Sklaven Dienste thut.

Prufend ihre Hand ausstrecket
Schon des Heilgen Geistes Braut,
Ob, der sie zuerst erwecket,

Ob der Segen niederthaut.
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Und die Felsen und die Blume
Und die Quelle ahnden still,
Dal zu seinem Heiligtume

Gott sie alle brauchen will.

Auf den Fels die Kirche bauen,
Mit der Fluth uns machen rein,
und der Lilie will vertrauen,

Wie er liebt das Jungfraulein.
Sieh, ein jedes thut das seine,
Und so lal} uns Buf3e thun,

Bis zum Bau vereint die Steine

An dem siebten Tage ruhn.

Textauszug 4: Clemens Brentano: Uber die Vierge aux rochers v. Leonardo da Vinci, 1822.
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Abbildung 2: Leonardo da Vincis La vierge aux Rochers, 1483-1486 Paris, Louvre.
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Nun soll der Fokus auf dem Mitherausgeber des Knaben Wunderhorns und des-
sen Gemaldegedicht Uber die Vierge aux rochers v. Leonardo da Vinci zu Le-
onardo da Vincis gleichnamigem Gemélde gelegt werden. Die Freunde Arnim
und Brentano verband das gemeinsame Interesse am Sammeln der Volkslieder
und die Begeisterung zur bildenden Kunst. Doch gleichzeitig ist erkennbar, dass
sich Clemens Brentano durch seinen spater stark ausgepragten Katholizismus
stérker zur sakralen Kunst hingezogen fihlte.

Nach Stand der aktuellen Forschung werden Balladen in die epische Dichtung
eingeordnet, da man Brentanos Ballade Uber die Vierge aux rochers jedoch in
der Literaturforschung unter der Gattung Lyrik findet, soll zunéchst auch von
Lyrik gesprochen werden. Eine differenzierte Formbestimmung folgt in Kapitel
5.2.3.

5.1 Verbindung zwischen Leben und Werk bei Clemens Brentano

In Clemens Brentanos Werken kristallisieren sich seine biografischen Ziige so
pragend heraus, dass viele Literaturkritiker Leben und Werk nicht klar vonei-
nander trennen konnten.”® Nach einigen Forschern konne man Brentanos
Rickwendung zum Katholizismus als Zasur sehen und insofern seine Werkpha-
sen vor 1817 in asthetische und nach 1817 in asketische Perioden einordnen.””
Das Gemaldegedicht Uber die vierge aux rochers kann demnach in die asketi-
sche, von christlichen Motiven gepragte Periode eingeordnet werden, da es
1822 entstanden ist.

6 Vgl. Riley, Helene M. Kastinger: Clemenis Brentano. Stuttgart: Metzler 1985. S. 12
Vgl ebd.
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5.1.1 Mariensymbolik, die Frauenfiguren und Brentanos Riickbezug zum

Katholizismus

Clemens Maria Wenzeslaus Brentano wurde am 9. September 1778 in Ehren-
breitstein geboren, er gab jedoch oftmals den 8. September, den katholischen
Festtag Maria Geburt, als Geburtsdatum an.”® Diese Formalia belegt, dass sich
Brentano ab 1817 dem Katholizismus, insbesondere der Mutter Gottes zuwen-
dete. Auch das Verhaltnis zu seiner Mutter Maximiliane floss implizit durch die
Verarbeitung der Marienthematik in seine Werke mit ein. Clemens war das
Dritte von 12 Kindern. In seinen Briefen an die Schwester Bettine spricht
Brentano des Ofteren vom Verhaltnis zur Mutter, der er nahe stand.

In seinem Roman Godwi ldsst Brentano die ,,Mutter als Opfer der viterlichen
Hérte und Sexualitét, die sie mit Geduld ertrug und in Liebe fiir die Kinder sub-
limierte*’® erscheinen. Nicht nur Charakterziige der Mutter Brentanos werden
miteingewebt, sondern auch die autoritare Figur des Vaters ist von autobiografi-
schen Ziigen geprégt. Im November 1793 starb Brentanos Mutter unerwartet,
was sich auf Brentano mit Gefuhlen der Unlust und Unsicherheit niederschlug.
Nach dem Tod der Mutter ging Brentano nach Bonn um dort sein Studium der
Bergwissenschaften zu beginnen.

Das Verhaltnis zu seiner zwei Jahre élteren Schwester Sophie ist als ambivalent
zu betrachten, er umwirbt die Schwester schon 1793 mit einer ,,Mischung aus

80 ‘was auch in sei-

geschwisterlicher Anhdnglichkeit und erotischer Euphorie
nem Gedicht In ihrem vollen Busen klopft®! an die Schwester deutlich wird. Sie
starb jedoch 1800 eines friihen Todes.

Auf Anraten seines Stiefbruders Franz begann Brentano 1798 in Jena ein Medi-

zinstudium. Dort lernte er unter anderem Fichte, A. W. Schlegel und Schelling
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Vgl. Brandstetter, Gabriele: Erotik und Religiositét. Eine Studie zur Lyrik Clemens Brentanos.
Hrsg. von Wolfgang Harms/ Renate Heydebrand/ Theo Vennemann. Minchen: Fink 1986. (=
Munchner Germanistische Beitrdge Band 33). S. 27.

Riley: 1985. S. 13.

Gajek, Bernhard: Homo Poeta. Zur Kontinuitat der Problematik bei Clemens Brentano. Heidel-
berger Hab. Frankfurt am Main: Athendum 1971. S. 61.

Siehe Friihwald, Wolfgang/ Gajek, Bernhard u.a. (Hrsg.): Clemens Brentano Werke. Munchen:
Hanser 1978 (=Band I). S. 9.
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kennen, aber auch Sophie Mereau, in die er sich schnell verliebte. Brentano be-
schrieb sie als ,,ganz korperlich und geistig, das Bild unserer Mutter“®? Nicht
nur bei Sophie Mereau, auch bei anderen Frauenfiguren wie Luise Hensel und
Emilie Linder, die in Brentanos Leben traten, kristallisierten sich Beziehungen,
die Auswirkungen auf seine Dichtungen hatten.

In seinen Frauenbeziehungen findet sich oftmals die mystische Verherrlichung
der Frau, was in Bezug auf die Romantik als typisch angesehen werden kann,
da das Verhaltnis von Venus- und Marienliebe thematisch immer wieder aufge-
griffen wird.2® Insofern wird die triebhafte Liebe oft durch Verherrlichung der
jeweiligen Frauengestalt zur reinen Marienliebe erhoéht. Jedoch auch das Ge-
genteil war der Fall: Brentano versuchte in seinen Frauenbeziehungen immer
wieder die Frau nach der in ihr liegenden Wahrheit zu ziigeln. Er wollte Sophie
Mereau sogar zu einer klosterlich lebenden Hausfrau erziehen, obwohl sie doch
die unabhéngige, geistreiche Dichterin war.8*

Er siedelte zunéchst 1801 nach Marburg und spater nach Géttingen tber, wo er
Achim von Arnim und Winkelmann kennenlernte. Erst 1803 heirateten Cle-
mens und Sophie und zogen 1804 nach Heidelberg. In der Heidelberger Zeit
brachten Brentano und Arnim die beiden Bénde des Knaben Wunderhorns her-
aus. 1806 starb Sophie bei der Geburt des dritten Kindes.

Schon 1807 verliebte sich Brentano in Auguste BulRmann und heiratete sie kurz
darauf, jedoch trennten sich beide zwei Jahre spéter. Die Ehe war von heftigen
Auseinandersetzungen gepragt, die auch Handgreiflichkeiten miteinbezogen.®
Uber Prag reiste Brentano nach Wien, dort lernte er die Pfarrerstochter Luise
Hensel kennen, die er wie Sophie Mereau umwarb und ihr einen Heiratsantrag
machte, den sie jedoch nie annahm. Brentano fuhlte sich hdufig zu kinstlerisch

tatigen Frauen hingezogen, von denen er nicht selten profitierte, da er bei So-

Riley: 1985. S. 19.

Siehe Eichendorff, er greift in seiner Erz&hlung Das Marmorbild beide Formen romantischer
Liebe auf. Dort wird die triebhafte Venusliebe thematisch zur reinen Marienliebe erhoht, aber
auch immer wieder voneinander abgegrenzt. In: Von Eichendorff, Joseph: Werke in einem
Band. Hrsg. von Wolfdietrich Rasch. Regensburg: Hanser 2007. S. 833- 872.

Riley:1985. S. 24.

Vgl. Riley: 1985. S. 34.
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phie Mereau und bei Luise Hensel einige ihrer geschriebenen Gedichte veran-
derte und sie unter seinem Namen verdffentlichte.

In Luise Hensel fand er nun, wie schon bei Sophie Mereau die dichterische Be-
gabung, aber gleichzeitig fligten sich in ihrer Person auch eros und religio,
wodurch sich in ihr die Verkdrperung der Mutter, als auch die der Jungfraulich-
keit zeigten.®®

Unklar ist hingegen, inwieweit Luise Hensel Auswirkungen auf Brentanos
Riickbeziehung auf den Katholizismus hat. Das Interesse an der Nonne Anna
Katharina Emmerick tritt als zentraler Bezugspunkt beider in den VVordergrund.
Brentano und Luise Hensel blieben hingegen unverheiratet, da sie unter ande-
rem seine unchristlichen Ansichten nicht teilen konnte, da er zu diesem Zeit-
punkt schon von zwei Frauen geschieden war.

Schliel3lich drangte sie ihn jedoch die stigmatisierte Nonne Emmerick in Dul-
men zu besuchen, die Visionen von Jesus Christus hatte und jeden Freitag die
Passion Jesus durch ihre Wunden durchlief.8’

In dieser Zeit entstand auch das von religioser und sakraler Thematik durch-
drungene Werk Geschichte vom braven Kasperl und dem schonen Annerl. Nach
Emmericks Tod 1824 plante Brentano eine Trilogie, die aus den Emmerick-
Schriften folgen sollte. Der erste Teil, das Leben der heiligen Jungfrau Maria,
erschien posthum. Der dritte Teil, das Bittere Leiden unsers Herrn Jesu Christi,
erschien 1833, gefolgt von dem zweiten Teil 1838, den Lehrjahren Jesu.

Die Frauenfiguren in Brentanos Leben spielen in Bezug auf das Gemaldege-
dicht Uber die vierge aux rochers insofern eine Rolle, da Brentano das Gedicht
mit einem Kupferstich Leonardos Gemaélde einer Bekannten, Dina N., schenkte.
Unter das Gedicht setzte er folgende Aufschrift: ,,Das Bildchen ermahnt Jung-
frau Dina N. zur christlichen Firbitte fur ihren ergebenen Diener C. B.“®8 Dina
N. stammte aus dem Freundeskreis der Diepenbrocks und war in Bocholt ansés-

sig. Das Charakteristikum der Jungfrau zeigt gleichzeitig eine Analogie zur hei-

8 vgl. ebd. S. 51.
87 vgl. ebd. S. 54.
8 Gajek: 1971. S. 219.
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ligen Jungfrau, was auch durch die Wahl des Bildmotivs verdeutlicht wird.

5.1.2 Brentanos Verhaltnis zur bildenden Kunst

Schon 1807 besuchte Brentano die Galerie Joseph Augustin Brentanos, der un-
ter anderem Bilder von Raffael, Tizian, Rembrandt, Rubens und Dyck in seiner
Privatsammlung in Amsterdam aufweisen konnte.?®

Durch seine haufigen Reisen lernte Brentano auch einige Kinstlerkreise kennen
und versuchte von Zeit zu Zeit Geméalde und Kupferstiche namhafter Kinstler,
wie Otto Philipp Runge oder Edward Steinle in sein dichterisches Werk einzu-
flechten. Aber er wurde auch selbst tatig und fertigte einige Zeichnungen an.
Brentano lernte Runge in Jena kennen, wo er sich ab 1809 mit Ludwig Tieck,
K. P. H. Pistor, Karl Alberti, den Grimms und Runge traf und aus seinen Ro-
manzen vom Rosenkranz vorlas.®® Die Romanzen vom Rosenkranz wollte
Brentano von Runge illustrieren lassen, was er ihm in einem Brief von 1810
mitteilte. Durch die gemeinsamen Vorstellungen von Synésthesie und symbol-
hafter Gestaltung, sah Brentano Runge als geeigneten Kdinstler fir sein Werk.
Mit folgender Vorstellung fiihrten beide einen Briefwechsel: ,,[Die Romanzen
lieRen sich mit] einer Folge mit Arabesken da verflochtener Gemahlde verglei-
chen, wo die Gestalt unaussprechlich ist, und wo das Symbol eintritt, wo die
Gestalt bliiht oder tont.«%

In seinem Brief an Runge schildert er, inwiefern die Betrachtung und Samm-

lung von Gemalden zu jener Zeit fur ihn lebenserfillend seien:

,»[I]ch sehnte mich ein Gedicht zu lesen, ein Geméahlde zu sehen, eine Blume
zu sehen, einen Geschmack zu empfinden, der mir die leere Stelle meines
untergegangenen Lebens erfullen kdnnte. [...]

89
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91

Vgl. Gajek, Bernhard: Brentanos Verhéltnis zur Bildenden Kunst. In: Bildende Kunst und Lite-
ratur. Beitrdge zum Problem ihrer Wechselbeziehungen im neunzehnten Jahrhundert. Hrsg. von
Wolfdietrich Rasch. Frankfurt am Main: Klostermann 1970. S. 36.

Vgl. ebd. S. 40.

Ebd. S. 40.
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Die Bilder der alten italidanischen und neugriechischen Schule, auch der Alt-
deutschen, besonders Martinschén, und die kdlnischen Meister liebte ich un-
gemein, und sammelte mancherlei.*%2

Runge erkrankte schlief3lich und starb im November 1810. Deshalb bleiben die
Illustrationen bis heute nur fragmentarisch. Brentano uUbernahm jedoch nach
Runges Tod einige seiner Bildmotive und flochte diese in die Kinderlieder, die
Trutz- Nachtigall und das Méarchen Gockel Hinkel und Gackeleia ein.

Nicht nur an Runge, auch an dem romantischen Maler Caspar David Friedrich
fanden Brentano und Arnim reges Interesse. 1810 schrieben die Freunde zu
Caspar David Friedrichs Moénch am Meer den Aufsatz Empfindungen vor
Friedrichs Seelandschaft, der in Kleists Berliner Abendblétter seine Veroffent-
lichung fand.%®

Ab 1830 fand Brentano in Wien bei Philipp Veit, dem Sohn Dorothea Schle-
gels, einen neuen Lebenskreis. Durch seinen Umgang mit Veit kniipfte Brenta-
no auch erneuten Kontakt zu Kinstlerkreisen, darunter auch mit dem Sohn sei-
nes Koblenzer Freundes Joseph Settegast, dem Baumeister Rumpf, und dem bei
Veit aus Rom zu Gast weilenden Maler Friedrich Overbeck.*

1836 beauftragte Brentano Maximiliane Pernelle, zu seinem Gockel- Mérchen
vier Steinzeichnungen anzufertigen, die jedoch spéter von Runges Tageszeiten-
Zyklus erganzt werden sollten.

Brentano lernte den Maler Edward von Steinle im August 1837 kennen und bat
ihn gleich beim ersten Treffen um eine Zeichnung.

Gajek macht durch seine Veroffentlichung der Briefe zwischen Brentano und
Steinle die drangende Haltung Brentanos auf den Maler deutlich, die sich auch
immer wieder in seinen Frauenbeziehungen zeigte.% Steinle fertigte auch zum

Leben der heiligen Jungfrau Maria eine Illustration an, bei der die Marienthe-

©

2 Schellberg, Wilhelm: Clemens Brentano und Philipp Otto Runge. Hrsg. von Giinther Miiller.
Freiburg: Herder 1936 (= Literaturwissenschaftliches Jahrbuch der Gorres-Gesellschaft. Band
8). S. 178.

3 Genauer befasst sich Schultz mit Arnims und Brentanos Aufsatz zu Friedrichs Seenlandaschft:
Schultz, Hartwig: Schwarzer Schmetterling. Zwanzig Kapitel aus dem Leben des romantischen
Dichters Brentano. Berlin: Berlin 2000. S. 227-253.

% Vgl. Riley: 1985. S. 66.

> Vgl. ebd. S. 73.
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matik mit dem antiken Stoff vermischt wurde. Die Illustrationen werden durch
Genauigkeiten zum Meisterwerk erhoben: ,,Die Genauigkeit wird bis zur Pe-
danterie getrieben, so etwa, wenn der Grundrif der Geburtsthohle bei Bethle-
hem [...] skizziert und durch numerierte Hinweise beschrieben wird.«*
Zwischen Brentano und Steinle entwickelte sich eine intensive Freundschaft,
die dichterische, bildend-kunstlerische, aber auch kunsttheoretische Friichte
trug.®” Beispielsweise postulierte Brentano die Trennung von Kiinstler und
Werk, indem der Kiinstler nur noch Medium des Schopferischen sei: ,,Die
Schonheit der Formen in Kunstwerken ist hochst selten das Verdienst des
Kiinstlers, noch deren Unschonheit seine Schuld.“®®

In der bildenden, aber auch in der poetischen Kunst wird, indem Brentano
durch den Kontaminationsprozess® Gedichte von Sophie Mereau oder Luise
Hensel veranderte und sich als Schopfer ausgab, die Kunst durch einen héheren

Impuls erzeugt und der Schaffende fungiert nur noch als Werkzeug.
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Gajek: 1970. S. 45.

Vgl. Gajek: 1970. S. 51.

Mit der Kunsttheorie Brentanos beschaftigt sich Dieter Dennerle ausfihrlich in seinem Werk:
Dennerle, Dieter: Kunst als Kommunikationsprozess - Zur Kunsttheorie Clemens Brentanos.
Dargestellt an Hand seines auBerdichterischen Werkes (Briefe, Theaterrezensionen, Schriften
zur Bildenden Kunst). Regensburger Diss. Frankfurt am Main: Lang 1976. (= Regensburger
Beitrage zur Deutschen Sprach- und Literaturwissenschaft Band 9).

Gajek: 1970. S. 55.

Helene M. Kastinger Riley geht in Brentanos Dichtung von einem Konaminationsverfahren aus,
wobei die Kontamination die ,,romantische Umwandlung einer fremden Idee und deren Auswei-
tung durch eine neue Perspektive und eine neue Facette ist.““(Riley: 1985. S.21) .
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5.2 Gedichtanalyse zu Uber die vierge aux rochers v. Leonardo da Vinci

5.2.1 Entstehung und Widmung des Gedichts

Die erste Fassung der Felsgrottenmadonna (1483-1486) von Leonardo da Vinci
(1442- 1519) befand sich zum Zeitpunkt der Entstehung des Gedichts schon im
Louvre in Paris. Auf Leonardo da Vincis erster Version fehlen die Heiligen-
scheine bei Maria und Jesus, deshalb musste da Vinci noch eine zweite Fassung
anfertigen, da das erste Gemélde als Auftragswerk nach den kirchlichen Dog-
men nicht akzeptiert wurde. Die zweite Fassung hangt heute in der National
Gallery in London. Es bleibt hingegen unklar, ob Brentano die Pariser Version
im Original gesehen hat. Aus seinen Briefen'® um das Jahr 1822 wird ersicht-
lich, dass er sich zur Zeit der Entstehung in Dilmen aufhielt. Mithin kann da-
von ausgegangen werden, dass er sich nur auf den Kupferstich als Nachahmung
der Felsgrottenmadonna da Vincis bezieht.

Das Gedicht ist vermutlich im April 1822 entstanden, um zusammen mit einem
Kupferstich der Felsgrottenmadonna da Vincis von Brentano an die Bekannte
Dina N. verschenkt zu werden.

In Brentanos Brief an die Freundin Apollonia Diepenbrock vom Griindonners-

tag 1822 wird offensichtlich, dass er weitere Exemplare anfertigte:

,,Beikommendes Bild wollte ich dir als meine Schuld auf deinen Nahmens-
tag schicken, ich habe es noch einmahl von Luise erhalten, ich werde dir den
Rahm dazu, der nicht fertig ist, mit einem andern fir Dina Kettler schi-
cken. 10!

Brentano sandte also Dina Kettler, Apollonia Diepenbrock und Dina N. jeweils
ein Exemplar zu.

Bernhard Gajek weist daraufhin, dass eine Verwechslung der Dina N. mit Dina
Kettler aufgrund der Forschungslage W. Sternbergs auszuschlielen sei. Ur-

100 Brentano, Clemens: Briefe. Hrsg. von Friedrich SeebaR. Niirnberg: Carl 1951 (= Band 2).
101 Reinhard, Ewald: Clemens Brentano und Apollonia Diepenbrock. Eine Seelenfreundschaft in
Briefen. Minchen: Parrus 1914. S. 26.
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sprunglich lagen drei Fassungen vor, von denen die eine Fassung erstmalig in
Gajeks Homo Poeta veroffentlicht wurde, die zweite Fassung wurde nicht wie-
dergefunden, und die dritte Fassung ist als Reinschrift am 28. April 1822 zu-

sammen mit jenem Kupferstich Gberliefert worden.%

5.2.2 Brentanos Dilmener Situation und seine Intention des Gedichts

Die Umsténde, in denen sich Brentano zu jener Zeit befand, hatten einen gro-
Ben Einfluss auf die Wahl des Gemaldes und seine Dichtung. Sein Grindon-
nerstagsbrief an Apollonia Diepenbrock bezog sich inhaltlich ausschliefRlich auf
den gesundheitlichen Zustand der Emmerick, die dem Tode nahe stand. Das ra-
dikalisierte auch Brentanos Haltung zum Katholizismus, welche er auch im
Brief veranschaulicht: ,,O wie seelig sind die zu preisen, welche friih solche Er-
fahrungen machen, und von frommen Ihrigen sie so aufzufassen, gefiihrt wur-
den.“193 Gleichzeitig appelliert er an die Adressatin, in dem dem Gemilde bei-
liegenden Brief, fur ihn zu beten.

Das Gedicht hat fur Brentano also vorrangig die Funktion, die drei Freundinnen
zum Gebet aufzurufen und ihren katholischen Glauben zu stérken. Die Tatsa-
che, dass die Kupferstiche mit dem Marienmotiv ausschlieBlich an weibliche
Bekannte als Geschenke dienten, konnte aufschlussreich sein. Die Intention ei-
ner Beziehung zwischen den Adressatinnen und dem Bildmotiv ist vonseiten
Brentanos nicht auszuschlief3en.

Brentano beschéftigte sich zu jener Zeit mit den Leiden der Anna Emmerick,
die er in den Tagebucheintragen medizinisch genau verfolgte. Aus diesen Ein-
tragen geht auch 1824 der erste Teil der Trilogie Das Leben der heiligen Jung-
frau Maria hervor. Brentanos intensive Beschaftigung mit der Marienthematik
erklart seine Motivation flr die Wahl des Bildgedichts und des Motivs.

Nicht nur der persdnliche Bezug zum Katholizismus und der Marienverehrung,

102 vgl. Gajek: 1971. S. 219.
103 Reinhard: 1914. S. 27.
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auch der situative Bezug durch die Beschaftigung mit den Leiden der Em-
merick, motivierten Brentano dem Gedicht einen appellativen Gebetscharakter
zu verleihen.

Nach Kranz” Forschungen zum Gemaldegedicht wird die Lyrik, die einen Ge-
betscharakter aufweist, als apostrophierend bezeichnet: ,,Handelt es sich um ein
Kultbild oder Andachtsbild, um die Darstellung eines Gottes, Christi, Maria
oder eines Heiligen, so nimmt das apostrophierende Bildgedicht oft die Form

eines Gebets an.“1%*

5.2.3 Gattung und Form

Wie schon angedeutet, weist die Form des Gedichts durch seine acht Strophen
auch epische Elemente auf. Der deskriptive Charakter, den das Gedicht durch
seine Lange erhéalt, weist auf eine balladenhafte Dichtung hin. Eine Subgattung
der Ballade ist die Romanze, die das Reallexikon der Literaturwissenschaft fol-

gendermalien definiert:

,Die Romanze im weiteren Sinn erzéhlt in geregelter Versform (in aller Re-
gel: strophisch geordnet) eine emotional stark geladene Geschichte, kann
dies ernst, ironisch- distanziert oder — in Relation zur dlteren Volksromanze
— travestierend tun.*1%

In diesem Sinne kann Brentanos Gedicht in die Gattung der Romanze eingeord-
net werden, da durch den pathetischen Stil und den Aufruf zur BuRe auch das
emotionale Moment nachweisbar ist.

Brentano wird nicht nur durch seine Romanzen vom Rosenkranz zum populéren

Romanzendichter der Romantik, sondern auch durch seine VVolksliedsammlung:

,Herders ,alte Volkslieder® (1774) und ,Des Knaben Wunderhorn. Alte deut-
sche Lieder® (1806-1808) von Arnim und Brentano schufen die Grundlage

104 Kranz: 1981. S. 269.
195 Jorgensen, Sven-Aage: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Hrsg. von Jan-Dirk
Miiller u. a. Bd. 3. Berlin: de Gruyter 2003. S. 331-333.
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fir eine volkstumliche und volksliedhafte Romanzendichtung scheinbar nai-
verer Art [...]1%

Die Romanze Uber die vierge aux rochers ist in acht Strophen aufgegliedert,
die je vier Verse aufweisen. Der Aufbau der Strophen mit ihrem Versmal und
ihrer Metrik gleicht der Romanzenstrophe, die aus der spanischen Dichtung ent-
lehnt ist. Sie gilt nicht nur als die ,,populédrste ,trochdische‘ Strophenform, son-
dern um die zwischen 1770 und 1900 beliebteste deutsche Strophe (Uber-
haupt.“!%” Die Verse sind durch alternierende Trochden gekennzeichnet, die in
jeder Strophe mit abwechselnd weiblicher (erster und dritter Vers) und méannli-
cher (zweiter und vierter Vers) Kadenz enden. Die vierhebigen Verse sind

durch einen Kreuzreim verbunden.

5.2.4 Analyse von Syntax und Sprache

Die Syntax und der Sprachstil haben Auswirkungen auf den narrativen, epi-
schen Charakter. Betrachtet man zunéchst die Anzahl der Satze, wird ersicht-
lich, dass es sich lediglich um funf Satze handelt, obwohl sich das Gedicht tber
acht Strophen erstreckt. Demnach verleihen Enjambements eine bedeutende
Funktion, die zum hypotaktischen Stil beitragen.

Der hypotaktische Stil schreibt der Romanze gleichzeitig eine deskriptive Funk-
tion zu. Durch die Aneinanderreihung von Nebensétzen mit Hilfe untergeordne-
ter Konjunktionen kristallisiert sich der narrative Charakter des Gedichts her-
aus.

Die erste Strophe besteht aus einem Satz, der durch den Einschub der beiden
Nebensatze Enjambements beinhaltet. Schon am Anfang wird durch das feh-
lende finite Verb eine elliptische Satzkonstruktion erzeugt, die zur statischen

Wirkung der eingeschlossenen Felsen beitragt.

106 Jorgensen: 2003. S. 332.
197 Burdorf, Dieter: Einfilhrung in die Gedichtanalyse. Stuttgart: Metzler 1997 (= Sammlung Metz-
ler Band 284). S. 103.
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Der zweite Satz erstreckt sich Gber zwei Strophen, es liegt also ein Strophenen-
jambement vor. Jedoch wirkt der Strophensprung nicht zu hart, weil die Syn-
tagmen des Satzes jeweils in der Zeile bewahrt werden.

Die vierte Strophe besteht auch aus einem Satz, wobei immer wieder ersichtlich
wird, dass Kommata vor dem Einschub einiger Nebensétze vom Autor vernach-
lassigt werden.

Der Fokus liegt in der funften Strophe auf den konzessiven Nebensatzen. Im 17.
Vers beginnt der langste Satz, der sich uber drei Strophen erstreckt.

Der hypotaktische Stil wird nicht nur durch Subjunktionen, sondern auch durch
Parenthesen erzeugt. Der Gedankenstrich hat hier nicht die Funktion des Ein-
schubs, sondern die der Interpunktion am Satzende. Im letzten Satz wird
schlieBlich die Interpunktion, abgesehen vom Punkt am Satzende, ganz ver-
nachl&ssigt.

Zunéchst soll die Sprache untersucht werden, die in der Lyrik durch die Be-
grenztheit und Abweichung von der Alltagssprache eine Aufwertung findet.
Schon in der ersten Strophe wird durch eine parallele Satzstruktur, beide Ne-
bensitze werden mit ,,Wo* (V. 3, V. 4) eingeleitet, eine Anapher erzeugt. Die
Lokalitdten der ,,JJordans Quelle” (V. 2) und der ,,stillen Blumen* (V. 3) werden
demnach durch den gleichwertigen Satzbau und die asyndetische Aneinander-
reihung auf gleiche Ebene gestellt, wodurch die Kohadrenz beider symbolhafter
Naturgestalten deutlich wird.

Wird in den ersten beiden Strophen die Sprechinstanz noch nicht artikuliert,
folgt in der dritten Strophe ein artikuliertes ,,wir” (V.9), was in der letzten Stro-
phe durch das ,,uns*“ (V. 30) von Wichtigkeit ist, da die Sprechinstanz sich
selbst miteinbezieht und zur BuRe aufruft. Im letzten Vers der dritten Strophe
wird der Parallelismus in Bezug auf den Vers zuvor deutlich. Analog zu ,,Jesum
Christum® (V.12) werden die Begriffe ,,Kirche, Brautigam* (V. 13) verwendet
und ,,Marieen* (V. 12) wird durch ,,Braut” (V. 13) ersetzt.
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Die Partizipien, die immer wieder verwendet werden, deuten auf die Augen-
blicklichkeit der Bildbetrachtung hin: ,,Sinnend* (V. 5), ,,schweigend” (V. 7)
,Handefaltend* (V. 14).1%8

In der funften Strophe wird durch die Anapher zundchst wieder die parallele
Satzstruktur deutlich, die sich in den letzten beiden Versen durch die Nebenséat-
ze zeigt. Gleichzeitig driicken die beiden Nebensétze eine fragende, zweifelnde
Haltung gegenuber Marias Auferstehung und Segen aus. Durch die Metapher,
der Segen der ,,niederthaut (V. 20), wird die Bildhaftigkeit, die im Gemaélde
sichtbar ist, auch ins Gedicht transponiert.

Ab der sechsten Strophe folgt nun keine Bildbeschreibung mehr. Stattdessen
werden die Funktionen der naturbezogenen Inhalte des Bildes, ndmlich Felsen,
Blumen und Quelle beschrieben und als Aufgaben Gottes postuliert. Die Sym-
bolhaftigkeit der Begriffe wird hier deutlich und deren Semantik auch in den
letzten beiden Strophen explizit definiert. Auf den Fels soll die Kirche gebaut
werden, die Flut soll reinigen und mit der Lilie wird nicht nur die Jungfraulich-
keit symbolisiert, sondern sie dient auch als Metonymie fir die Jungfrau Ma-
ria.’® Die Topoi des Felsens, der Quelle und der Blumen werden schon in der

ersten Strophen thematisiert und ziehen sich leitmotivisch durch die Romanze.

108 vgl. Gajek: 1971. S. 222.
109 vgl. ebd. S. 224.
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5.2.5 Inhalt und Thematik

In der ersten Strophe werden die Motive der Felsen, der Jordansquelle und der
Blumen proleptisch genannt, um in den letzten drei Strophen als Werkzeuge
Gottes erklart zu werden. Es folgt in den ersten drei Versen eine lokale Be-
schreibung, anschlieBend geht die Sprechinstanz zur Figur des Johannes und
des Engels ber, dessen Name jedoch im Gedicht unbekannt bleibt. Der Fokus
liegt hier auf dem Ziel, auf Jesus, auf den beide ihre Hand lenken.

In den letzten beiden Versen der dritten Strophe wird dann auf Maria und Jesus
eingegangen, die zunéchst jedoch nicht beschrieben werden, sondern als ,,Kir-
che, Brautigam und Braut* (V. 12) bezeichnet werden. Durch die Wortwahl der
Braut entsteht ambivalent zur Religiositét eine Erotisierung der Maria, die auch
durch die Jungfréulichkeit (V. 28) manifestiert wird. Das Motiv der Gottesbraut
findet schon in der mittelhochdeutschen Literatur Anklang und wird als Topoi
wieder aufgegriffen.

Die Jordansquellen werden nun als Flut noch einmal eingeflochten, jedoch kann
der Fluss die Aufgabe der Reinheit noch nicht erflllen, da er noch ,,Sklaven
Dienste thut* (V.16). Die Sklavenarbeit erweist sich hier als Leerstelle, da offen
bleibt, wodurch sie gekennzeichnet ist und wie die Jordansquelle zur Reinheit
gelangt. In Bezug auf die Bibel wird der Jordan als Quelle des Todes gedeutet,
der notwendigerweise durchzogen werden muss, um ins Paradies zu gelangen.
Diese Deutung fliel3t jedoch nicht in die Romanze ein.

In der sechsten Strophe wird nun die Funktion der drei Motive verdeutlicht, die
in den appellativen Charakter der Romanze miinden. Mit den Versen ,,Und der
Lilie will vertrauen - / Wie er liebt die Jungfraulein“ (V. 28) mochte die Sprech-
instanz beim Adressaten die Neigung zu keuschem Verhalten nach Gottes Ge-
fallen erzeugen. Die Reinheit der Jungfréulichkeit wird durch die weie Lilie
symbolisiert, wie sie unter anderem besonders in der romantischen Literatur an

Popularitat erlangt.!

110 Sjehe Eichendorffs Marmorhbild. Die weife Lilie verkorpert die reine Marienliebe. Vgl. Von
Eichendorff: 2007. S. 833-872.
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Die letzte Strophe offenbart den Gebetscharakter der Romanze. Durch das arti-
kulierte ,,uns* (V. 26) verdeutlicht die Sprechinstanz nochmals, an wen die
Bulbitte gerichtet ist. Die letzten beiden Verse beinhalten schlielich den Pro-
zess des Kirchbaus, der noch nicht abgeschlossen ist, der Glaube muss also
noch gefestigt werden. Im letzten Vers wird auf die zehn Gebote verwiesen, in-
dem der Sabbat, der siebte Tag geheiligt werden soll.

Die christlichen Themen lassen sich in der Romanze deutlich wiedererkennen.
Die Sprechinstanz impliziert die Romanze sogar als Appell den katholischen
Glauben konform auszuleben, indem sie auf die Jungfraulichkeit, die Heiligung

des Sabbats und auf das Gebet verweist.

5.2.6 Brentanos Transposition des Bildes

Die Umsetzung des Bildes in Brentanos Gedicht leistet keine objektive Bildbe-
schreibung, sondern eine interpretatorische Sicht des Gemaldes, die die indivi-
duellen, biographischen Ziige Brentanos miteinbezieht.

Als elementarer Fehler stellt sich heraus, dass Brentano die Figur Johannes des
Taufers mit Jesus verwechselte. Auf Da Vincis Londoner Version der Felsgrot-
tenmadonna ist die Zuordnung von Jesus und Johannes durch den Heiligen-
schein und den Johannisstab eindeutig. Jesus ist auf der rechten Seite mit dem
Heiligenschein zu sehen und Johannes mit dem Kreuzstab auf der linken Seite.
Diese formale Vernachldssigung lasst sich in der Romanze wiederfinden,
wodurch das Pathos des Katholizismus eine Aufwertung findet, da die eigentli-
chen Figuren fir Brentano eine untergeordnete Rolle spielen. Brentano deutet
den Fluss als Quelle des Jordans und nimmt mit dieser Interpretation Bezug auf
die Bibel. Durch seinen katholischen Glauben transponiert er die Natur als Ort
der Heilsgeschichte und wertet sie exegetisch.

Brentano ordnet den Figuren gleichsam Attribute zu, die aus seiner interpretato-
rischen Sichtweise entstanden sind: ,,prophetisch* schaut Johannes (bei Brenta-

no auf der rechten Seite) und ,,Priifend” (V. 17) streckt Maria die Hand aus.
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Schon anhand der Verwechslung der Figuren wird die interpretatorische Frei-
heit Brentanos offensichtlich, denn die Attribution des prophetischen Schauens
wiirde er wahrscheinlich nur den Betrachtern von Jesus zuordnen.

Auch die Blumen haben im Gemaélde eine untergeordnete Position. Die am un-
teren Bildrand erkennbaren Blumen sind zwar als Lilien deutbar, werden aber
im Gedicht klarer hervorgehoben. Die Konzentration Brentanos auf die symbo-
lischen Details flhrt zur Vernachlassigung der vordergriindigen Bildelemente.
Die Felsen werden zwar beschrieben, jedoch wird die Natur eher durch Gott
aufgewertet, als dass eine deskriptive Beschreibung der Natur erfolgt. Des Wei-
teren wird auch die Farbwahl da Vincis von Brentano aulRer Acht gelassen. Die
symbolhafte Darstellung der Lilien, wie auch der blaue Mantel und das rote
Kleid sind typologisierte Merkmale der Muttergottes, die Brentano unberiick-
sichtigt lasst.

Um einen Rickbezug auf die These anzustellen, inwiefern das Bildgedicht als
Transposition gesehen werden kann, ist in Brentanos Romanze eine Aufwer-
tung des Bildgedichtes nachweisbar. Da die Romanze durch genannte Merkma-
le als Gebet fungiert, ist von Brentanos Seite keine objektive Bildbetrachtung
vorgesehen worden, sondern eine pathetisch- katholizierte Version des Gemal-

des.
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6. Friedrich de la Motte Fouqués Aus Maler Friedrichs Werkstatt

Aus Maler Friedrichs Werkstatt

Sie steht, vom veilchenroten Kleid umwallt,

Am Fenster, abgewendet von hier innen,

uUnd sieht hinaus, vertieft in ernstes Sinnen: -
Sanft bebt mein Geist mir, und mein Busen wallt.

Wer zog mich her, durch magische Gewalt? —

Fast mocht® ich fliehn; - und kann doch nicht von hinnen!
Ich moécht® ihr nahn; - zurtick, o kithn Beginnen!

Erziurne nicht die herrliche Gestalt!

O wende du — nein, nein, o wende nicht

Zu mir, huldvolles Ratsel, dein Gesicht!

LaBl mich nur still im sel‘gen Ahnungsbangen.

Wir’s mindrer Reiz, wir dies mein Gliick vergangen,;

Und strahlt® es wirklich, das ersehnte Licht,
Blieb* rettungslos im Zauber ich gefangen!

Textauszug 5: Friedrich de la Motte Fouqué: Aus Maler Friedrichs Werkstatt, 1822.
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Abbildung 3: Caspar David Friedrichs Frau am Fenster, 1822 Berlin, Alte Nationalgalerie.
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6.1 Fouqué als ,, Inkarnation der romantischen Poesie“ und der Ausklang dessen

Zauberwelt

,Der Dichter der Undine, der kunstvolle Komponist des Zauberrings, der San-
ger so manchen schonen Liedes ist jedenfalls mehr als ein liedertrunkener San-
gesheld, den einmal die Mode erhob und dann fallen lie*!'!
Mit diesem Zitat aus den hinterlassenen Briefen an Fouqué wird die kinstleri-
sche Stellung Fouqueés zur Zeit der Romantik hervorgehoben. Das Zitat wurde
ausgewahlt, da der Forschungsstand zu Fouqué im Vergleich zu weiteren Dich-
tern der Romantik, wie Brentano, Eichendorff oder E.T.A Hoffmann weit we-
niger umfangreich ist, obwohl Fouqués literarisches Werk qualitativ mit jenen
Romantikern vergleichbar ist. Arno Schmidt brachte mit seiner Biografie einen
Aufschwung in die Fouqué-Forschung, aber auch die hinterlassenen Briefe, die
Fouqués Frau herausgab, hinterlassen das Bild eines Dichters, der trotz Nach-
lass des deutschen Buchmarktes ,,in der Mitte seiner selbstgezogenen Zauber-

kreise lebte*!1?

zeichnet wurde.!*3
Seine dichterische Begabung kristallisierte sich 1802 mit 25 Jahren heraus. Die
Gebruder Schlegel schickten ihrem Freund einen Brief, indem sie dessen kei-
menden poetischen Genius ehrend anerkannten.!** A. W. Schlegel spielte in der
Erfolgsgeschichte Fouqués noch eine weitere Rolle: 1804 verhalf er ihm zur
Herausgabe romantischer Poesien mit dem Titel Dramatische Spiele von Pel-
legrin. Auch seine weiteren Werke verdffentlichte er zunéchst unter dem Deck-
namen Pellegrin. Schon allein durch den Herausgeber Schlegel konnte sich
Fouqué den literarischen Kreisen der Romantiker anschlieBen.t
Der literarische Erfolg schien Fouqué jedoch nicht sinnstiftend, so schrieb

Chamisso an Fouqué: ,,[...] denn nur nach Waffenthaten steht sein Sinn und sein

11 De la Motte Fouqué, Albertine (Hrsg.): Briefe an Friedrich Baron de la Motte Fouqué. Berlin:
Adolf & Comp.: 1848. S.11.

112 De la Motte Fouqué: 1848. S. 14.

113 Epd. S. 15.

114 vgl. ebd. S. 5.

115 vgl. ebd. S. 7.
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Sehnen nach ihnen verzehret ihn, ohne daB ihn retteten die Liedestone. <! Inso-
fern Gbertraf seine Leidenschaft fur PreuRen seine dichterische Tatigkeit und er
meldete sich 1813 freiwillig zum ,,gemeinen Jager, obwohl er zu diesem Zeit-
punkt schon ein erfolgreicher Dichter war.

1811 entand sein wohl bekanntestes Werk Undine, das als Operntext zu dem
von E.T.A Hoffmann komponierten Stiick fungieren sollte, jedoch wegen eines
Brandes des Berliner Opernhauses nicht aufgefiihrt wurde.

Mit diesem Werk zaubert Fouqué eine mérchenhafte Welt, in die die Kinder der
franzésischen Revolution sich noch verfliichtigten sollten. Durch die Uberwin-
dung der Freiheitskriege wollte der Leser jedoch keine ,,Helden, die iiber das
Volk wie Gottergeschlechter hervorragten®,''’ sondern die Verkorperung des
Volks selbst. Aus diesem Grund schlich sich der Ausklang der Erfolgsara ein,
da Fouqué in seinen Werken, wie Der Parcival oder Die Geschichte der Jung-
frau von Orleans immer wieder mittelalterliche Recken- und Heldensagen in

den Vordergrund stellte.

6.2 Die Begegnung mit dem Maler Caspar David Friedrich

,,Einsamkeit und Stillschweigen beherrschen sein ganzes Leben.“!!® Diese Cha-
raktermerkmale Friedrichs, wie sie Ginzel in seinen Romantikerschicksalen
aufzeigt, zeigen sich nicht nur in seinen Gemalden, die er allegorisch sprechen
lasst, indem er hinter das Werk zur(cktritt, sondern auch in der ersten Begeg-
nung mit Fouqué.

In seinem griin gettinchten, schmucklosen Atelier, das eher einer Gruft als einer
Kiinstlerwerkstatt gleicht,*® empfing Friedrich Fouqué im Juli 1822, der mit

seiner Frau Caroline, seiner Tochter und seiner Schwagerin auf Reisen war.1%

116 Epd. S. 7.

117 Ebd. S. 14.

18 Giinzel: 1988. S. 196.

119 vgl. ebd. S. 197.

120 v/gl. Schmidt, Arno: Fouqué und einige seiner Zeitgenossen. Biographischer Versuch. Karlsru-
he: Stahlberg 1958. S. 300.
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Trotz aller Einfachheit war der Eindruck, den Fouqué von dem hochgewachse-
nen kosackenbirtigen, blondgrauen Kiinstler empfing, machtig.?

In dem Gesprach der beiden werden die Haltungen zu ihren Motiven und The-
men, die sie im Werk verarbeiteten, verdeutlicht. Als Fouqué auf einer Staffelei
die Frau am Fenster sah, verriet Friedrich ihm sogar, dass er vor habe, ,,ins
Fenster gegeniiber dasselbe Haus noch einmal zu malen, aus dem die gleiche
Frau, aber alt und hiBlich herausgucken solle.“*??> Die Symbolik des Werdens
und Vergehens des menschlichen Lebens ziehen sich durch jegliche Gemélde
Friedrichs, wie es sich auch in seinem Vorhaben ausdrtickt. Was ihn davon ab-
gehalten haben konnte die Frau nochmals alt und hésslich zu malen, war mog-
licherweise der Umstand, dass die Frau am Fenster seine Frau Caroline dar-
stellt.

Friedrich war sich dem Eindruck der Monotonie in seinen Darstellungen durch-
aus bewusst, indem er zu Fouqué sprach: ,,Man sagt, ich konne durchaus nichts
malen als Mondschein, Abendroth, Morgenrot, Meer und Meeresstrand,
Schneelandschaften, Kirchhofe, wiste Haiden, Waldstrome, Klippenthéler und
Ahnliches.“.1?® Hierauf entgegnete Fouqué: ,Ich meine, dal man unermeBlich
Vieles in dergleichen Gegenstdanden malt, wenn man denkt und malt, wie
Sie.“1?* Wohingegen Friedrich zufiigte: ,,Von ihnen [sic!] [...] sprechen die Leu-
te ja auch, Sie kénnten von nichts Anderem singen, als von Religion, Rit-
terthum und Minne: Wollen Sie denn aber von was Anderem singen?“'?® Da-
rauf entgegnete Fouqué ,,[N]ein“.

Die Frau am Fenster und die Schwane im Schilf missen bei Fouqué jedoch
bleibenden Eindruck hinterlassen haben, da er zu beiden Gemalden zwei Sonet-
te verfasste, die unter dem Titel Aus Maler Friedrichs Werkstatt herausgegeben

wurden.

21 vgl. ebd. S. 302.
122 Epd. S. 302.

123 Epd.

124 Epd.

125 Epd.
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6.3 Gedichtanalyse zu Aus Maler Friedrichs Werkstatt

Das von Fouqué verfasste Bildgedicht entstand 1822 nach Friedrichs Atelierbe-
such in Dresden. Veroffentlicht wurde das Sonett in Fouqués Reise-
Erinnerungen aus dem Jahr 1823 im ersten Band. Eine Widmung des Gedichts
wie bei Brentano ist jedoch unbekannt.

6.3.1 Formanalyse

Das Gedicht wurde in seiner Form als Sonett verfasst, welches seit Schlegel
auch bei den Romantikern die populdre Form des Gedichts zu seiner Zeit war.
Das Sonett ist in zwei Quartette und zwei Terzette gegliedert, wodurch sich
nach dem zweiten Quartett der markanteste Einschnitt, sowohl in der Verszahl
als auch im Reimschema zeigt. Die Quartette orientieren sich an der italieni-
schen Sonettform, indem jeweils das Reimschema a-b-b-a beibehalten wird.

Zu differenzieren ist jedoch, dass Fouqué nicht vollkommen das traditionelle
VersmaR des Endecasillabo ibernimmt, sondern in den Quartetten analog zum
Reimschema die &uferen Verse mannlich enden und die inneren Verse eine
weibliche Kadenz aufweisen. Der Endecasillabo hingegen endet in jedem Vers
mit weiblicher Kadenz oder im Verswechsel mannlich und weiblich. In den
Terzetten hingegen findet ein Bruch mit der starren Form durch die Endungen
und das Reimschema statt. Im ersten Terzett weist das Reimschema die Kom-
bination c-c-d auf, gleichzeitig enden die Verse in folgender Reihenfolge:
méannlich, mannlich und weiblich. Dies wird jedoch nicht im zweiten Terzett
fortgefiihrt, stattdessen folgen die Reime in der Variation d-e-e mit den Kaden-
zen weiblich, mannlich, weiblich. Diese freiere Form des Reimschemas ist aus
der franzosischen Dichtung entlehnt. Das franzdsische Sonett setzt sich meist
aus Alexandrinern zusammen, Fouqué orientiert sich aber in Bezug auf das

Versmald am italienischen Sonett. Insgesamt weist das Versmal ndmlich in je-
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dem Vers funf jambische Hebungen auf, die wiederum dem Endecasillabo ent-

sprechen.

6.3.2 Ausdruck innerer Zerrissenheit durch Sprache und Syntax

Signifikant sind die haufigen Zasuren und Parenthesen, die sowohl durch die
aullere Form, als auch durch den Inhalt eine Zerrissenheit und Verwirrung er-
zeugen. Schon in der ersten Strophe im Ubergang vom dritten zum vierten Vers
wird durch den Einschub die Gefiihlslage der Sprechinstanz ausgedrickt, die
durch ,,Sanft bebt mein Geist mir, und mein Busen wallt.“ (V. 4) artikuliert
wird.

In der zweiten Strophe verdeutlichen die Einschiibe ganz klar die ambivalente
Haltung der Sprechinstanz. Auf der einen Seite will sie fliehen, kann aber nicht,
da sie von einer magischen Gewalt hergezogen wurde. Auf den ersten Blick
ware es moglich, dass die Sprechinstanz hier aus der Sicht der Frau am Fenster
spricht, jedoch wird im dritten Vers der zweiten Versgruppe offenbart, dass es
sich um die Perspektive des Bildbetrachters handelt: ,,Ich mocht® ihr nahn;* (V.
7), was schlie8lich im ersten Terzett nochmals hervorgehoben wird: ,,O wende
du — nein, nein, o wende nicht/ Zu mir, huldvolles Rétsel, dein Gesicht!* (V. 9,
V.10).

Der ambivalente Geflihlszustand der Sprechinstanz kann auf die Gestalt der
Frau bezogen werden, die diesen auslost. Das artikulierte Ich mochte der Frau
nahe kommen und fuhlt sich von ihr angezogen, gleichzeitig birgt dies die Ge-
fahr, dass die Annédherung als kiihn gewertet wird, deshalb mdchte der Sprecher
sich distanzieren.

Durch die Inversion im vierten Vers wird das Adjektiv ,,sanft” hervorgehoben
und lasst auf die emotionale Wirkung des Bildes auf die Sprechinstanz schlie-
Ren. Schon die Wortwahl erzeugt eine antithetische Wirkung, da der Geist der
Sprechinstanz ,,sanft bebt* (V. 4). Hierbei dient das Adjektiv ,,sanft” zur Eu-
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phemisierung des Bebens, insofern mildert die Sprechinstanz ihre Emotionen in
Bezug auf die Frau.

In der ersten Versgruppe schlief3t sich an jedem Versende ein Enjambement an,
jedoch werden die Syntagmen des Satzes nicht getrennt, insofern handelt es
sich um glatte Enjambements, wie auch in den beiden Terzetten.

Die Frage zu Beginn der zweiten Versgruppe kann als rhetorische Frage gedeu-
tet werden. Dem Leser ist bewusst, dass die Frau die Sprechinstanz durch ,,ma-
gische Gewalt* angelockt hat, jedoch impliziert die Frage gleichzeitig die Neu-
gier danach, wer diese Person ist.

Durch die Gemination ,,nein, nein“ (V. 9) und die Antithese ,,0 wende du* —,,0
wende nicht” (V. 9) wird das elementare Thema des Sonetts verdeutlicht: Auf
der einen Seite steht die innere Sehnsucht die Frau zu erblicken, auf der ande-
ren Seite die Ratselhaftigkeit ihrer Erscheinung zu bewahren.

6.3.3 Personalitatsstruktur

Die Personalitdt hat in diesem Sonett eine entscheidende Funktion. Das
Textsubjekt duBert sich im vierten Vers durch das Possessivpronomen ,,mein®,
dabei wird zundchst vom Bildbetrachter gesprochen, dem die im Bild darge-
stellte Frau am Fenster real erscheint.

Ab der dritten Versgruppe wandelt sich die objektive Personenbeschreibung je-
doch zum Dialog, indem die Frau angesprochen wird: ,,O wende du® (V. 9).
Das ,,du‘ hat hier nicht die Funktion den Leser anzusprechen, sondern verdeut-
licht die dialogische Handlung zwischen Textsubjekt und der Frau am Fenster.
Der haufige Wechsel der Personalpronomina weist gleichzeitig eine starke In-
teraktion der Figuren auf, die von der Sprechinstanz dialogisch aufgegriffen
werden.

Die Sprechinstanz tritt hingegen durch die Mahnung ,,Erziirne nicht die herrli-
che Gestalt!* (V. 8) auch als reflekticrte Person hervor. Hier tritt das Textsub-
jekt monologisch auf, da es durch Reflexion seine Zuneigung durch jene Arti-

kulation hemmt.
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6.3.4 Themen und Motive

Wie schon das Gemalde Caspar David Friedrichs, kann auch Fouqués Sonett in
Bezug auf die Motivik als romantisches Gedicht per excellance betrachtet wer-
den. Sowohl die perspektivische Innen- und AuBensicht, als auch das Sehn-
suchtsmotiv werden eingebunden. Insbesondere der Raum nimmt eine zentrale
Stellung ein, da er als Fluktuationsebene und gleichzeitig als geschlossener Ort

fungiert.

6.3.4.1 Sehnsuchts- und Raummotiv

In der ersten Versgruppe wird die Frauengestalt zundchst aufRerlich beschrieben.
Der Raum, in dem sich die Frau befindet, nimmt eine besondere Funktion ein,
er verdeutlicht durch das Fenster die Perspektive vom Subjekt der Frau zur Au-
Rensicht und schliel3t insofern das Sehnsuchtsmotiv mit ein. Sehnsucht bedeutet
in der Romantik Verschmelzung, die oftmals in der Natur gesucht wird, jedoch
nie erreicht werden kann. Besonders Novalis symbolisiert mit der blauen Blume
das Sehnsuchtsmotiv in der Romantik. Jedoch kann diese Sehnsucht nie gestillt
werden und wird gleichzeitig als Pendant zum philistrésen, hduslichen Leben
betrachtet, da sie sich auf alle Lebensbereiche, analog zu Schlegels progressiver
Universalpoesie'?® bezieht.

Im letzten Vers der ersten Versgruppe wendet sich der Fokus zur Sprechinstanz
hin, indem die emotionalen Auswirkungen deren Erscheinung geschildert wer-
den.

Auch in der zweiten Versgruppe wird der raumliche Bezug nun aus negativer
Sicht als einengend empfunden. Die Sprechinstanz artikuliert aufgrund ihrer
Geflhlslage Fluktuationsgedanken, jedoch kdnnen diese wegen des geschlosse-

nen Raumes nicht verwirklicht werden.

126 Schlegel: 2005. S.90.
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Erst im letzten Terzett weist der Raum als geschlossene Einheit einen positiven
Effekt auf die Sprechinstanz auf: ,,Blieb‘ rettungslos im Zauber ich gefangen!*
(V. 14). Das Textsubjekt fiihlt sich nun durch den Raum ausgeliefert, jedoch er-
fullt die Frauengestalt den Raum mit zauberhafter Stimmung, so dass die Her-

metik des Raumes zweitrangig wird.

6.3.4.2 Reiz und Erotik der Frauengestalt

Schon im vierten Vers wird ersichtlich, dass die Wirkung der Frauengestalt auf
den Betrachter auch erotische Ziige aufweist: ,,mein Busen wallt* (V. 4). Durch
die Wortwahl, wie ,,magische Gewalt” (V. 5) und ,,Zauber* (V. 14) wird der
Reiz der Gestalt verdeutlicht, die von bernatirlicher Art ist.

Nur durch die auf den Betrachter wirkende erotische Ausstrahlung kommt es
zum Fluchtgedanken. Insofern erkennt der Betrachter seine Ldusternheit und
mdchte die Gestalt nicht erzlrnen.

Die Sprechinstanz sehnt sich danach, wie in der zweiten Versgruppe deutlich
wird, das Gesicht der Frauengestalt zu erblicken, auf der anderen Seite aber
bliebe er lieber in der Ahnungslosigkeit um sich im Glick zu wiegen, anstatt
von einer unschonen Dame angeblickt zu werden.

Durch die Antonomasie in der letzten Versgruppe wird die Frauengestalt durch
das ersehnte Licht ersetzt, das strahlt. Dadurch soll nochmals die strahlende

Schonheit verdeutlicht werden, die sich die Sprechinstanz erhofft.
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6.3.5 Fouqués Transposition des Gemaéldes

Stellt man einen Vergleich mit Friedrichs Gemélde und Fouqués gleichnami-
gem Gedicht an, so wird ersichtlich, dass die Sprechinstanz im Sonett nicht als
Bildbetrachter fungiert, sondern Teil des Geschehens ist.

Das imperative Sprechen, ,,0 wende du* (V. 9), ldsst die Frau am Fenster im
Gedicht real wirken, gleichzeitig wird diese verherrlicht und reizhaft dargestelit.
Fouqué geht also hinsichtlich einer Bildinterpretation vorwiegend auf das Ver-
haltnis der Sprechinstanz und der Frauenfigur ein, insofern kann das Sonett
nicht als Bildbeschreibung dienen, sondern schlieft gleichzeitig die Interaktion
der Frauenfigur und den Betrachter mit ein.

Bei Friedrichs Riickenfiguren wird dem Betrachter vor allem die Option ermdog-
licht, sein Ich in die Figur hineinzuprojezieren und insofern die Perspektive in
die Natur nach drauflen einzunehmen. Bei Fouqués Gedicht liegt der Fokus je-
doch auf dem Prozess des Betrachtens.

Die Projektion des Betrachters auf die Rickenfigur im Bild und die Sprechin-
stanz des Sonetts weisen jedoch hinsichtlich der Subjektivitét eine Synchronitat
auf. Beide Medien zeigen eine Moglichkeit subjektiver Sicht, im Bild ausge-
hend vom Individuum und im Sonett vom Betrachter aus auf dieses Individu-
um.

Neben der hinzugeftigten Interaktion zwischen Betrachter und Figur werden ei-
nige Momente des Bildes von Fouqué aufler Acht gelassen. Folgt zu Beginn
zwar eine deskriptive Beschreibung in Bezug auf die Kleidung, die Position und
ihre Blickrichtung, wird jedoch der Raum, indem die Frau sich befindet, ndm-
lich Friedrichs Atelier vernachldssigt. Wie schon bei Brentanos La vierge aux
rochers schleicht sich auch bei Fouqué ein Fehler ein, indem er das Kleid als
,,veilchenrot® bezeichnet, obwohl es von Friedrich griin gemalt wurde.

Caspar David Friedrichs Bilder zeichnen sich besonders durch ihre allegorische
Perspektive aus. Diese werden in seinen Hafenbildern deutlich, indem die Ver-

géanglichkeit des Lebens thematisiert wird.
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Analog zu Friedrichs Fenstermotiv wird auch in Aus Maler Friedrichs Werk-
statt dieses aufgegriffen, indem die Sicht von innen nach auflen thematisiert
wird. Dieses in der Romantik gebréuchliche Leitmotiv verkdrpert die Sehnsucht
nach drauRen zur Natur. Die ambivalente Haltung ein Einsiedlerleben auf Wan-
derungen zu fithren und der Seele ,,weit ausgespannte Fliigel“‘?” zu verleihen
um nach Hause zu fliegen, bleibt jedoch bestehen.

Fouqué lost sich also bei seiner Transposition des Bildes von der Distanz des
Betrachtens, indem er die Sprechinstanz und die Frauenfigur interagieren l&sst.
Dadurch bernimmt er nicht den Fokus des Bildmotivs, ndmlich die Frau, son-

dern die Interaktion des Betrachters riickt in den VVordergrund.

127 Sjehe Eichendorffs Mondnacht. Vgl. Von Eichendorff: 2007. S. 271.
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7. Fazit

An dieser Stelle soll zusammenfassend auf die zentrale Frage eingegangen wer-
den, inwieweit das romantische Bildgedicht als Transposition eines Kunstwerks
gesehen werden kann.

Durch den Abriss der Entwicklung des Bildgedichts in der Romantik konnten
die vielféaltigen motivgeschichtlichen Stromungen verdeutlicht werden. Nicht
nur inhaltlich, auch formal zeichnet sich eine Veranderung, von anfanglichen
Prosabeschreibungen zur geschlossenen Sonettform, ab.

Die Frihromantiker um den Rhein thematisierten sakrale Bildmotive, die meist
von eigener religioser Verbundenheit zeugten. Jedoch ist hier keine klare Gren-
ze der Motivbehandlung mdglich, was durch Clemens Brentanos La vierge aux
rochers v. Leonardo da Vinci verdeutlicht wird, der sich auch noch in der Spat-
romantik durch sein in eine religiose Sphére erhohtes Gedicht auf die eigenen
Gefiihle bezieht.

Die Untersuchung von Arnims Gedicht Oliviers Berchtolsgadner Landschaft
zeigt exemplarisch das Motiv des Naturmystizismus. Im Gegenzug zum naza-
renisch-klassizistischen Gemalde Oliviers eroffnet die Natur bei Arnim eine Er-
fahrungswelt, die sich durch eine sinnumfassende Wahrnehmung offenbart.
Diese affektiv-transzendentale Wirkung wird jedoch nur im Gedicht Gbermittelt
und bleibt dem Bildbetrachter verwehrt. Realisiert wird diese Wirkung onoma-
topoetisch durch die Sinneserfahrungen und durch die verwendeten Topoi.

Der Transpositionsaspekt bei Brentanos La vierge aux rochers v. Leonardo da
Vinci liegt auf der Erh6hung der Romanze zum Gebetscharakter. Es konnten im
Gedicht gegenliber dem Gemalde klare Unterschiede in der Figurenkonstellati-
on festgestellt werden. Der religios-pathetische Stil entsteht durch die Hinzufi-
gung einer interpretatorischen Perspektive, die im Gemalde nicht deutlich wird.
Durch die Verwendung heilsgeschichtlicher Symbole bezieht Brentano die Ro-

manze nicht nur auf das Bild, sondern fligt neue Elemente hinzu.
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Bei Fouqués Sonett findet ein Perspektivwechsel statt. Die Bildbetrachtung geht
nicht vom Betrachter aus, sondern es wird eine dritte Person miteinbezogen, so
dass eine Interaktion zwischen Bildbetrachter und dem Gemélde stattfindet. Das
statische Bild wird nun durch die ambivalente Stimmung von Zerrissenheit und
den Perspektivwechsel im Gedicht neu definiert.

Die Bildgedichte konnen in ihrer Transposition Darstellungen und Themen fo-
kussieren, auRer Acht lassen oder aber eigene Sichtweisen miteinbeziehen.

Die Gemaldegedichte weisen durch die Aufmerksamkeitslenkung unterschied-
licher Mittel ihre eigene Transposition auf. Verandert sich die Ubersetzung des
Bildes bei Arnims Gedicht durch die Verwendung bestimmter Stilmittel, wird
bei Brentanos Romanze durch Hinzufligung auktorialer Sichtweisen oder bei
Fouqué durch einen Perspektivwechsel des Betrachters, eine gedichteigene
Transposition erzeugt. Die Ubersetzung des Bildes ist insofern von der Beto-
nung jeweiliger Mittel abhéngig, wobei die Mittel hier die Moglichkeiten der
Veranderungen innerhalb der Transposition meinen. Die lautliche Sprache
weist, im Gegensatz zum statischen Bild, durch ihre zeitliche Begrenztheit eine
hohere Augenblicklichkeit auf, wodurch beide Medien unterschiedlich wirken.
Bei der Gemaldebetrachtung hingegen dominiert die visuelle Aufmerksamkeit,
was die Ubersetzung in die Sprache erschwert.

Die Transposition des Gemaldes ist also schon durch ihr Medium determiniert,
aber auch der Verfasser des Gemaldegedichts intendiert durch die Wahl der
sprachlichen, rhetorischen oder auch erzahltheoretischen Mittel eine subjektive

Qualitat der Transposition.
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