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ist: das Motiv des Doppelgingers. In psychoanalytischem Verstandnis handelt es
sich bei dem Blick auf einen Doppelginger um die regressive Spiegelung des Selbst
im Anderen, die mit einem schockhaften Erlebnis von Ich-Verlust Todesangst provo-
ziert. Was im Stadium des primiren Narzissmus als » Versicherung des Fortlebens«
dient, verwandelt sich im spiteren Leben »zum unheimlichen Vorboten des Todes«
(Freud 1947, 247; vgl. Rank 1914).

5. GRUNDFIGUREN DER
ROMANTISCHEN POETIK

5.1 Autonomiepostulat ¥

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts, in Romantik und Weimarer Klassik, definiert sich
avancierte Literatur iiber die Behauptung und Begriindung dsthetis¢her Autonomie
im Unterschied zur Zweckbestimmung der Wissenschaften und zur moralischen Funk-
tionalitit der Literatur der Aufklirung, In seinem Ansprach auf Absolutheit darf das
Postulat litecarischer Autonomie mit Recht bezweifelt und gegen diesen Anspruch
selbst wieder auf einen sozialgeschichtlichen Problembestand gesellschaftlicher Aus-
differenzierung bezogen werden. Jedoch muss eingerdumt werden, dass sich roman-
tische Literatur seit der Wende zum 19. Jahrhundert weniger denn je auf die Be-
stimmtheit theoretischer Diskurse und die Geltung moralischer Regeln beziehen lasst.
Die behauptete Autonomie der romantischen Literatur ist darin ernstzunehmen, dass
sie das vorgegebene Sprachsystem in poetische Schrift verwandelt und diesen Vor-
gang literarischer Metamorphose immer auch in seinen formalen Bedingungen re-
flektiert und mitthematisiert. Sie lenkt den Blick auf das, was ihre Eigenart im En-
semble der konkurrierenden zeitgendssischen Aussagesysteme bestimmt: ihre dsthe-
tische Form, die, will sie sich etwa gegeniiber dem aufkommenden Journalismus
behaupten, von diesem hinreichend unterschieden sein muss. Dic theoretischen Vor-

aussetzungen einer Selbstreferenzialisiérung der romantischen Literatur liegen in der

Autonomieisthetik des ausgehenden 18. Jahrhunderts. Schlegel und Novalis kénnen
bei Moritzens Uber die bildende Nachahmung des Schinen (1788), Kants Kritik der
Urteilskraft (1790), Schillers Asthbetischen Briefen (1795) etc. ankniipfen (vgl.-Frank
1989a). Das offenkundige Scheitern einer operativen Poetik der Aufklirung im Ver-
tauf der Franzésischen Revolution hat die theoretische Durchsetzung des Autono-
miepostulats in der Romantik sicher beschleunigt. i

Die Autonomisierung des romantischen Textesregelt sich neben der expliziten
Selbstreflexivitat zum anderen iiber eine weitreichende allegorische Durchformung
und Verritselung der Schrift, die eine semiotische Komplexitit, bisweilen Hermetik
erreicht-und entsprechend so hohe Anforderungen auch an die Lektiire stellt, dass
gleichzeitig ein Modell der Wiederholungslektiire formuliert wird. Die Behauptung
von literarischer Autonomie ist iiber'die Form und Semantik der literarischen Texte
zu iiberpriifen. Das soll in diesem Abschnitt iiber eine Reihe theoretischer Figuren
der romantischen Poetik vorbereitet werden: Progressive Universalpoesie, Theorie
der Imagination, Selbstreflexion, Neue Mythologie.
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5.2 Progressive Universalpoesie

Transzendentalpoesie

{0 der Formulierung eines Autonomiepostulats besteht weitgehende Ubereinstjm-
mung zwischen den Asthetiken des deurschen Idealismus (Schelling, Hegel) und der
Poetik der Frithromantik. Anders als jene liege diese jedoch nicht in“Gestalt von
mv\mmaﬁmz vor, sondern in einer Masse von einzelnen Fragmenten. Bis-auf Nuancen
werden die Grundsteine zu einer romantischen Theorie der Literatur in der Frithro-
mantik gelegt. Sie findet sich in- den Fragmenten und Essays, die Friedrich Schlegel
firr die Zeitschrift Lyceum der schénen Kiinste und fir die gemeinsam mit seinem
Bruder August Wilhelm Schlegel herausgegebene Zeitschrift Athendum verfasst hat.
An der Herausbildung einer romantischen Theorie der Literatur sind zudem die etwa
zeitgleich entstandenen fragmentarischen Aufzeichnungen Novalis’ beteiligt, die nur
zum kleineren Teil (» Bliithenstaub«) im Athendum, zam gréfleren Teil posthum (All-
gemeines Brouillon) publiziert wurden. Gegentiber den Schlegels und Novalis ist der
poetologische Ertrag etwa Wackenroders, Tiecks, Brentanos oder auch Schleierma-
chers eher gering zu veranschlagen.

Das Athendum erschien zwischen 1798 und 1800 mit zwei Jahresheften in
drei Jahresbanden. Schlegels wichtigste Beitrige zu einer Theorie der romantischen
Universal- bzw. Transzendentalpoesie entstammen den sog. Athendums-Fragmen-
ten, die im zweiten Stiick des ersten Athendum-Bandes erschienen sind (vgl. Behler
1983). Im 238. Fragment prigt Schlegel den Neologismius »Transzendentalpoesie«
in Anlchnung an das transzendentale Reflexionsniveau der frithen Philosophie des
Deutschen Idealismus: »Es gibt eine Poesie, deren eins und alles das Verhalnis des
Idealen und des Realen ist, und die also nach der Analogie der philosophischen Kunst-
sprache Transzendentalpoesie heiffen miifste« (Schlegel KA II, 204; vgl. Behler 1957,
212 f£.). In Immanuel Kauts Begriindung des Begriffs einer transzendentalen Reflexi-
on bedeutet dieser eine Untersuchung der Bedingung der Moglichkeit von Erkennt-
nis. Philosophie kann in diesem Sinne niemals einfach materiale Aussagen treffen,
ohne ihre formalen Voraussetzungen tiberpriift und mitbedacht zu haben. Noch schir-
fer formuliert, ist die kritische Unterscheidung der Formstrukruren des Denkens un-
verzichtbarer Ausgangspunkt von materialen Aussagen. In der Grundlage der ge-
samten Wissenschaftslebre (1794) modifiziert Johann Gottlieb Fichte Kants Philoso-
phie in dem Sinne, dass die unterschiedlichen Vermégen des Denkens (praktische
und reine Vernunft, Urteilskraft) in einer reflexiven Akrtivitat vereint und neu be-
griindet werden. Ort dieser schépferischen Aktivitit ist das absolute Ich, das nicht
mit einem empirischen lch verwechsely werden darf, sondern als allgemeines Kon-
strukt der Identitdt von Subjekt und Objekt Voraussetzung jeder Erkenntnis und
Erkenabarkeit von Welt ist. Wie bei Fichte Erkenntnis der Welt nur als Erkenntnis
des [ch méglich ist, kann in seinem Verstindnis Transzendentalphilosophie nur
zugleich Philosophie und Philosophie der Philosophie sein. Seine Wissenschaftslehre
ist kritische Methodologie idealistischer Philosophie »in der Form des sich wissen-
den Wissens« (Janke 1966, 99).

Im Athendiums-Fragment 238 bestimmt Schlegel romantische Transzendental-
poesie als »zugleich Poesie und Poesie der Poesie« (Schlegel KA II, 204; vgl. Heine
1985). Er fordert von der romantischen Poesie eine Kombination von kiinstlerischer
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Komposition und gléichzeitiger theoretischer Selbstreflexion, die Vereinigung »einer
poetischen Theorie des Dichtungsvermdgens mit der kiinstlerischen Refléxion und
schonen Selbstbespiegelung« (Schlegel KA I, 204). Schlegel hat damit einerseits »den
Radius der Transzendentalphilosophie iiberschritten und das kunstvolle reflexive
Denken als ein wesentliches Element der Poesie anerkannt« (Behler 1992, 246), an-
dererseits hat er die literarische Kunst im Zeichen der Romantik auf eine theoreti-
sche Selbstreflexion verpflichtet. Von beiden Bereichen aus lidt Schlegels Konzept
der Transzendentalpoesie zur wechselseitigen Grenziiberschreitung, zur Vermischung
von Philosophie und Poesie ein. Fiir die philosophische Darstellung bedeutet dies
eine Abkehr vom System und eine Hinwendung zu offenen, essayistischen Formen,
fir die die Gedankenentwicklung, etwa im Sinne des sokratischen Dialogs, wichtiger
ist als der fertige Gedanke. Philosophie tendiert bei Schlegel zum Fragment. Seine
Bezugsautoren im spiten 18. Jahrhundert sind Chamfort (vgl. Strack 2004), Ha-
mann, Herder und Lessing (vgl. Behler 1992, 254), bedingt auch Lichtenberg (vgl.
Gockel 1979, 26 £.). Im transzendentalpoetischen Text der Romantik verbindet sich
die kiinstlerische Metamorphose von Ich und Welt mit einer Reflexion iiber die Be-
dingungen der Moglichkeit von literarischer Kunst. Er ist nicht nur Darstellung von
Ich und Welt, sondern immer auch ein dsthetiktheoretischer Beitrag iiber Struktur
und Funktion literarischer Imagination, Der romantische Text bekommt in Schlegels
transzendentalpoetischer Fassung zur Aufgate, Beobachtung von Welt und, untrenn-
bar damit verbunden, Selbstbeobachtung zu sein.

Trotz seiner Distanz zur zeitgenossischen E:_omcwr_m stimmt Brentano mit
Schlegels Vorstellung der romantischen Transzendentalpoesie weitgehend iiberein.
In einem »allgemeinen Gesprich iiber das Romantische, im zweiten Teil des Ro-
mans Godwi, fithrt der Titelheld die reflexive Brechung der Wahrnehmung aus: »Das
Romantische ist also ein Perspectiv oder vielmehr die Farbe des Glases und die Be-
stimmung des Gegenstandes durch die Form des Glases« (Brentano II, 258 f.). Be-
reits in den Kallias-Briefen (1793} hatte Schiller das Gefille zwischen dem »groflen
Kiinstler« und einem » mittelmafigen« als Differenz von gestalteter Objektivitit und
selbstreflexiver Subjektivitdt vorgegeben: » Der grofSe Kiinstler |[...] zeigt uns den Ge-
genstand (seine Darstellung hat reine Objektivitit), der mittelmifige zeigt sich selbst
(seine Darstellung hat Subjekrivitit), der schlechte seinen Stoff (die Darstellung wird
durch die Natur des Mediums und durch die Schranken des Kiinstlers bestimmt)«
(Schiller V, 430). Die hier bereits angelegte Unterscheidung von naiver und sentimen-
talischer Dichtung, angereichert noch um eine im Grunde nicht diskutable triviale
Literatur, deutet die spitere Opposition von klassischer und romantischer Literatur
an. Gegeniiber dem klassizistischen oder realistischen Kunstwerk wird die romanti-
sche Poesie bei Brentano dadurch bestimmt, dass sie nicht nur einen »Gegenstand«
bezeichnet, sondern auch die subjektive Art und Weise dieser Bezeichnung: »denn
die romantischen Dichter haben mehr als blofSe Darstellung, sie haben sich selbst
noch stark« (ebd., 260). Der hierin enthaltene Akzent auf die Subjektivitit romanti-
scher tmagination korrespondiert mit einer Form der doppelten Reflexion, die er-
stens Reflexion von Welt und zweitens Selbszreflexion bedeutert.

Die romantische Doppelreflexion beinhaltet eine'Spannung, die Schlegel im
bekannten 116. Athendums-Fragment am prignantesten bezeichnet: »Die romanti-
sche Poesie ist eine progressive Universalpoesie« (Schlegel KA 11, 182). Im gleichen
Fragment fithrt er diese apodiktische Aussage im transzendentalen Sinne bildhaft
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weiter aus: »Und doch kann auch sie am meisten zwischen dem Dargesteliten und
dem Darstelienden, frei von allem realen und idealen Interesse auf den Fligeln der
poetischen Reflexion in der Mitte schweben, diese Reflexion immer wieder potenzie-
ren und wie in einer endlosen Reihe von Spiegeln vervielfachen« (ebd., 182 f.}. Der
Kommentar ist nicht daran interessiert, die Ausgangsspannung aufzuldsen. Im Bild
‘einer schwebenden Reflexion verpflichtet er umgekehrt romantische Poesie auf die
Paradoxie einer unabschlieBbaren Universalitit. Als unmittelbare Folge der tran-
szendental inspirierten Verdoppelung der Reflexion entledigt sich der philosophi-
sche Begriff des Universalismus sowohl seines systematischen Anspruchs als auch
seiner Letztbegriindbarkeit. Er verwandelt sich in einen reflexiven Prozess, der nur-
mehr vorldufige Unterbrechung, aber gewiss kein Ende mehr zulasst (vgl. Menning-
haus 1987; Frischmann 2001; Enders 2002).

In existentieller Hinsicht wird diese reflektierende Energie virulent, weil Schle-
gels »progressive Universalpoesie« nicht auf das Gebiet der Literatur eingegrenzt
bleibt, sondern dariiber hinaus auf eine wechselseitige Durchdringung mit dem Le-
ben angelegt ist. Die Bestimmung der romantischen Poesie vollzieht sich auch in
Richtung auf das Leben in reflexiven Wendungen: »Sie will [...] die Poesie lebendig
und gesellig, und das Leben und die Gesellschaft poetisch machen« (Schiegel KA 1,
182). Als Korrektiv der unabschlieBbaren édsthetischen Bewegung kommt bereits in
der Frithromantik die christliche Religion in den Blick, deren festgefiigte Ordnung in
der Lage ist, sowohl nihilistische als auch ésthetizistische Konsequenzen der doppel-
ten Reflexion abzuwenden. Von Schleiermachers Sicht der Poesie als Schema der
Religion, Novalis’ Affinitit zum pietistischen Christentum und Schlegels spéterer
Konversion zum Katholizismus bis hin zu Gérres’ und Eichendorffs rigorosem Ka-
tholizismus zieht die christliche Religion eine deutliche Spur durch die romantische
Literatur, um die ambivalenten Folgen der frilhromantischen Doppelreflexion und
»progressiven Universalpoesie« ethisch aufzufangen oder immerhin abzumildern (vgl.
Brandstetter 1986; Frithwald 1986; C. Behler 1987). Eichendorff geht in seinem
spatromantischen Versuch Uber die ethische und religiGse Bedeutung der neueren
romantischen Poesie (1847) so weit, romantische Poesie als dsthetischen Ausdruck
katholischen Glaubens zu verstehen und nur diejenige Literatur zar Romantik im
eigentlichen Sinne zu rechnen, die sich explizit der symbolischen Ordnung des Ka-
tholizismus versichert (Osinski 1993, 183 ff.). Selbstverstindlich widerspricht ein
solcher ideologischer Begriff von Romantik sowohl der frithromantischen Poetolo-
gie als auch der komplexen Gestalt spaterer romantischer Literatur. -

Ironie

Schlegels Begriff einer » progressiven Universalpoesie« beinhaltet eine Paradoxic von
Universalanspruch und Unabschliefbarkeit, die eine Reihe von formalen Figuren
nach sich zieht: Ironie, Fragment, Vermischung der Gattungen im romantischen Ge-
-samtkunstwerk, stilistische Kontrastierung von Erhabenheit und Groteske. Ihre Ein-
heit besteht darin, die Folgen der genannten Paradoxie dsthetisch umzusetzen. In
jeder einzelnen dieser Figuren und in ihrem Zusammenspiel manifestiert sich ein
selbstreflexiver Grundzug romantischer Poesie. Ihre Aufgabe besteht nicht darin, die
paradoxe Konstellation der doppelten Reflexion zu iberwinden. Sie sind vielmehr
4dsthetischer Ausdruck des Paradoxen (vgl. de Man 1984). Was Schlegel als Bestim-
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mung der romantischen Universalpoesie insgesamt ansieht, ihren Prozesscharakter
und ihre begriffliche Nichtreduzierbarkeit, wiederholt sich bef jeder einzelnen Figur:
»ja das ist ihr eigentliches Wesen, daR sie ewig nur werden, nie vollendet sein kann.
Sie kann durch keine Theorie erschopft werden« (Schlegel KA 11, 183). Die konzep-
tionelle Voraussetzung dieser Figuren, ihre ambivalente Sperrung gegeniiber begriff-
licher Identifikation, stellt auch ihre theoretische Rekonstruktion vor eine immer nur
anniherungsweise losbare Aufgabe. Die Begriffe der frilhromantischen Poetik lassen
sich nicht kategorisieren oder schematisieren. Sie sind so angelegt, dass ihr begriffli-
cher Kern von einer metaphorischen Vagheit umgeben und nur in einem Spiel von
Ambivalenzen zu entwickeln ist. Sie sind gleichzeitig diskursiv und unterlaufen die
Diskursivitit metaphorisch und assoziativ, werden der duf8eren Form nach in Defini-
tionen eingebunden, die allerdings in zahllosen weiteren scheinbaren Definitionen
verschoben und verandert werden (vgl. Gockel 1979a, 29).

- Den prignantesten Ausdruck hat die romantische Doppelreflexion, die sich
auf keine Seite dieses Doppels festlegen lassen will, in der Form der Ironie gefunden,
die als romantische Ironie Epoche gemacht und die »wehmiitige oder melancholi-

sche Tronie« (Behler 1992, 252) des 19. und 20. Jahrhunderts vorbereitet hat. Thr
n_mmnﬁrnrﬂ. Theoretiker ist Friedrich Schlegel (vgl. Szondi 1974a, 136 ff.), wihrend

bei den iibrigen friihromantischen Poetologen, wie August Wilhelm Schlegel, Wa-
ckenroder oder Novalis, eher eine gewisse Distanz zum Begriff der Ironie zu bemer-
ken ist. Die Erzihlungen Tiecks oder Hoffmanns geben jedenfalls eine sehr viel ge-
nauere Vorstellung von dem, was Schlegel als romantische Ironie verstand, als etwa
Novalis® doch eher auf einen sentimentalen Ernst verpflichteter Heinrich von Ofter-
dingen. Die weitreichende Bestimmung der Ironie gibt Schlegel im 48. Lyceums-Frag-
ment: »Ironie ist die Form des Paradoxen« (Schlegel KA II, 153). Diese Bestimmung
deutet an, dass der Begriff der romantischen Ironie der rhetorischen Tradition ent-
stammt, in der die Figur der Ironie eine Aussage bezeichnet, die das genaue Gegenteil
von dem meint, was sie tatsichlich beinhaltet. Aber Schlegels Konzept der Ironie und
des Paradoxen geht iiber die rhetorische Tradition hinaus (vgl. Japp 1983). Es han-
delt sich um einen dsthetischen Begriff, und das heifst bei Schlegel, er bezeichnet die
4sthetische Funktion des paradoxen Kontrastes von Universalitit, Unabschliefbar-
keit und fragmentarischer Begrefizung (vgl. Strohschneider-Kohrs 1960; Oesterreich
1994). In den Vorlesungen aus den spiten 1820er Jahren tiber die Philosophie der
Sprache und des Wortes bezieht Schlegel die Ironie auf den »scheinbaren Wider-
spruch« von »Beschrinkung« und »Idee eines Unendlichen« (Schlegel KA X, 357).
Allerdings findet sich diese sehr allgemeine Bestimmung romantischer Ironie schon
in den frithen Fragmenten Schlegels. Im 69. Stiick der Ideen heifit es: »Ironie ist
klares Bewuftsein der ewigen Agilitit, des unendlich vollen Chaos« Amnr_mm& KA,
263; vgl. Barth 2001; Gotze 2001).

Charakteristisch fiir die romantische r.os_o ist immer wieder der Umstand,
dass sie als Konsequenz eines Widerspruchs beschrieben wird — hier Klarheit und
Chaos —, der letztlich als einer von Endlich/Unendlich und von Zustand/Bewegung
m:mmmmmmmﬂ wird. Schlegel hat in dem beriihmten Lyceums-Fragment 42 die weitge-
fasste philosophische Dimension der Ironie betont, die nicht auf »ironische Stellen«
beschrinkt bleibt »wie die Rhetorik« (ebd., 152), sondern aus einer spezifischen
Form philosophischer Reflexion begriindet wird: »Die Philosophie ist die eigentliche
Heimat der Ironie, welche man logische Schonheit definieren méchte: denn iiberall
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wo in miindlichen oder geschriebenen Gesprichen, und nur nicht ganz systematisch
philosophiert wird, soll man Ironie leisten und fordern« (ebd.). Der Begriff der logi-
schen Schonheit trigt noch deutlich die Zeichen seiner Herlcunft aus der rationalisti-
schen Systemasthetik des 18. Jahrhunderts, dennoch bringt er zum Ausdruck, dass es
Schlegel weniger um cinen bestimmten Gehalt als um eine formale Bewegung der
philosophischen Reflexion geht, deren Elastizitit gerade durch den Zweiklang und
Wechsel von Begriff und Bildlichkeit garantiert ist. Er deckt sich mit dem ansonsten
im Deutschen ldealismus favorisierten Begriff der sintellektuellen Anschauung:, der
die erkenntnistheoretische Verbindung von Sinnlichkeit und Vernunft, Kunst und
Philosophie, plastischer zum Ausdruck bringt. Romantische [ronie bezeichnet in Schle-
gels Verstandnis keine spezifische Aussage, sondern das Verhiltnis der Schwebe oder
der Verschiebung zwischen Aussagen in einer Darstellungsform, die poetisch-asso-
ziative Bildlichkeir mit philosophischer Diskursivitdt verbindet. Schlegels Begriff der
Ironie bezeichnet ein reflexives Szenario, das dem ontologischen Prinzip des >Chaos:,
der daraus abgeleiteten érkenntnistheoretischen Dimension des Witzes und seiner
fragmentarischen Darstellungsform verpflichtet ist (vgl. Gockel 1979a, 26). System-
.denken identifiziert Schlegel mit dem Pradikat einer toten Buchstiblichkeit, wih-
rend der lebendige Geist auf der Seite des fragmentarischen Witzes zu finden ist. Der
philosophicgeschichtliche Bezugspunkt der romantischen Ironie, daran lisst das 42.
Lyceums-Fragment keinerlei Zweifel, liegt in der lebendigen, dialektischen Form des
sokratischen Dialogs, dessen gesprichsweise Gedankenfithrung auch in der schriftli-
chen Form dieser Philosophie bet Platon bewahrt ist.

Von ihren philosophischen Voraussetzungen her kann man die romantische
Ironie als die Fihigkeit »der Unterscheidung und Vermittlung uniiberbriickbarer
Gegensitze verstehen, denn sie hilt das Bewusstsein von dem Paradox wach, dass’
das Unendliche sich im Endlichen manifestiert« (Hoffmeister 1990, 131). Fiir eine
Bestimmung der romantischen lronie ist ihr Bezug zur Universalitit unverzichtbar.
Wenn Schiegel lronie als » Experiment« charakeerisiert, dann mit dem notwendigen
Zusatz »universelles Experiment« {Schlegel KA XVIII, 90). Romantische Ironie soll
den sichtbaren Nachweis des Unendlichen im endlichen literarischen Kunstwerk fithren
und ist damit auf eine innere Ambivaleny verpflichtet, die weniger ihre theoretische
Grenze als ihre praktische Produktivitit im Sinne eines unendlichen literarischen
Prozesses beschreibt: »Als das Wissen vom unendlichen Zusammenhang alles Le-
bendigen ist sie zugleich Ausdruck der Unmdglichkeit, von diesem Zusammenhang
addquat reden zu konnen. |...] So wird Ironie die latente Sprachhaltung des Endli-
chen, das vom Unendlichen reden will« (Gockel 1979a, 28). )

Da Schlegels Ironiebegriff durchaus auch auf eine Lebensweise hin formuliert
ist, muss hier wenigstens noch einmal in Erinnerung gerufen werden, mit welchen
unlosbaren Schwierigkeiten die ethischen oder existentiellen Anforderungen roman-
tischer lronie diejenigen Romantiker konfrontierte, die sich ihnen gestellt haben.
Riickversicherung bei festen Orientierungspunkten oder Exzentrizitit bis zum Wahn-
sinn stellen die zweifelbafte Alternative dar. Am’ Ausgang der Romantik hat Séren
Kierkegaard die katastrophischen Konsequenzen der existenziellen Fassung roman-
tischer [ronie zusammenfassend beschrieben (vgl. Anz 1956).

Karl Wilhelm Ferdinand Solger (1780-1819) hat in seinen Vorlesungen iiber
Asthetik (18191 Schlegels Begriff der lronie in der Weise umgedeutet, dass er ihn
seiner fragmentarischen Funktion entledigt und zu einem Kernstiick einer systemati-
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schen Theorie der Kunst verindert hat (vgl. Henckmann 1971, 471 {f.). [n einer der
Philosophie Schellings nahestehenden Weise ist die Kunst bei Solger zwar einerseits
die addquate sinnliche Erscheinung der [dee. Andererseits markiert die Kunst gegen-
iiber der Idee auch einen Verlust. Das Bewusstsein, dass jede kiinstlerische Gestal-
tung der Idee mit eben diesem Verlust einhergeht, verleiht ihr im Sinne Solgers einen
ironischen Zug: »Soll sich die Idee in die Wirklichkeit verwandeln, so muss das Be-
wusstsein in uns wohnen, dass sie zugleich in die Nichtigkeit eingeht« (Solger 1829,
199). Schlegels fragmentarischer Universalismus des lroniebegriffs verwandele sich
bei Solger in ein »dialektisches Moment des kiinstlerischen Schaffensprozesses« (Oes-
terreich 1994, 361; vgl. Strohschneider-Kohrs 1960, 211).

Fragment

Die philosophischen Aussagen der frithromantischen Fragmente sind mit poetischen
Bildern und Unschirfen durchsetzt. Sie erproben [deen und heuristische Einfille, die
weniger am logischen Abschluss eines Gedankens als an der elastischen Gedanken-
entwicklung orientiert sind: »Heterogenitit, Inkonsequenz, Verworrenheit, ja Un-
verstandlichkeit sind aus dicser Sicht nicht nur erlaubte Abweichungen des Frag-
mentstils, sondern notwendige Kriterien, die seinen dsthetischen Wert begriinden«
AOmﬁoEmm:: 1994, 282). Zwischen den cinzelnen Fragmenten herrscht nicht eine
Regel der Ausschlielichkeit, sondern eine Polyphonie von Méglichkeiten; ganz so
wie der philosophische Essay die verschiedenen Ansichten eines Gegenstandes oder
eines Sachverhaltes gleichgewichtig durchspielt und zwischen Begriff und Bild in der
Schwebe hilt. Es darf daher nicht verwundern, dass Schlegels fragmentarische Defi-
nition des Fragments selbst den Weg der begrifflichen Anniherung iiber ein Bild
geht. Das 206. Atheniums-Fragment lautet: »Ein Fragment muss gleich einem Iklei-
nen Kunstwerke von der umgebenden Welt ganz abgesondert und in sich selbst voll-
endet sein wie ein lgel« (Schlegel KA 11, 197). ’

Auffillig fiir Schlegels Bestimmung des Fragments sind zunichst das Vorbild
des Kunstwerkes und die aus der Asthetik ibernommene Vorstellung von Autono-
mie im Sinne einer Unabhingigkeit nach auflen und einer in sich geschlossenen Voll-
endung nach innen. Das beigefiigte Bild eines Igels stiitzt diese Vorstellung. Es bietet
zudem iiber die implizierten Stacheln des Igels eine Assoziation auf die kritischen
Stacheln des frithromantischen Fragments, das — und hier 16st sich der Vergleich auf
~jedoch keineswegs organischen, sondern héchst artifiziell-reflexiven Ursprungs ist.
Das Bild des Igels leitet die Vorstellung des Fragments in Richtung auf eine in sich
abgeschlossene Einheit, d. h. es betont den Akt der Absonderung, ohne fiir die innere
Vollendung des Fragments irgendwelche Vorstellungshilfe anzubieten. Und die ist es
gerade, die; anders als ein Igel, iiber sich selbst hinausweist und mit der Umwelt, aus
der sich das Fragment gelost hat, wieder in Verbindung tritt. fm 297. Atheniiums-
Fragment fiihrt Schlegel im Hinblick auf seine Vorstellung vom Kunstwerk'aus, was
sich auf die Bestimmung des Fragments riickiibersetzen lisst: » Gebilder ist ein Werk,
wenn es iiberall scharf begrenzt, innerhalb der Grenzen aber grenzenlos und uner-
schépflich ist, wenn es sich selbst ganz treu, iiberall gleich, und doch iiber sich selbst
erhaben ist« (ebd., 215).

Die duflere Begrenzung und innere Grenzenlosigkeit berithrt sich mit Moritz’
Begriff des autonomen Kunstwerks und Kants Rede vom unendlichen Reflexionspo-



96 Grundfiguren der romantischen Poetik

tential. Man kann sich das Konzept des frithromantischen Fragments in Anlehnung
an das in sich geschlossene Modell der Leibnizschen Monade vorstellen, die zwar ein
einzelnes ist, als solches aber, dhnlich dem physikalischen Atom, universales Struk-
turmodell. Hierin kommen zwei wesentliche Bestimmungen des Fragmentarischen
zusammen, die bei Leibniz vorweggenommen sind. Es muss iiber Individualitit ver-
fiagen, die Schlegel als autonome Selbstbestimmung im Sinne des poetischen Kunst-
werks und allgemeiner noch im Sinne des individuellen Namens mystischer, speziell
kabbalistischer Sprachtheorie versteht. In den Philosophischen Lebriahren heifst es:
»Ein Fragment ist ein selbstbestimmter und selbstbestimmender Gedanke« (Schlegel
KA XVIIL, 305; vgl. Fromm 2000). . :

Auflerdem zielt die autonome Individualitit des Fragments auf Unendlichkeit:
»Fragmente sind auf das Universup gerichtet« (Gockel 1979a, 32). Erst dann erfiillt
sich die ambivalente Spannung der progressiven Universalpoesie, die schon Schlegels
Ironiekonzept als mégliche oder unmégliche Vermittlung von Endlichem und Un-
endlichem bestimmte, auf der Ebene der fragmentarischen Darstellungsform. Die
Universalitit, das Ganze, bleibt unerreichbare Voraussetzung des Fragments (vgl.
Kriiger 1988). Schlegels Vorstellung des Ganzen als Chaos beruht in erkenntnistheo-
retischer Hinsicht auf der intellektuellen Anschauung des Witzes, der sich nur in
Fragmenten dufSern kann, Fragmenten allerdings, die im Einzelnen ein Bild des Gan-
zen erscheinen lassen. .

Wenn Schlegel den Witz als »fragmentarische Mystik« (Schlegel KA XVIII,
90) charakterisiert, dann betont er damit einerseits seine Nihe zu analogischen Kom-
binationsverfahren, 16st sich andererseits aber von der metaphysischen Verséhnungs-
semantik der Mystik und betont den differentiellen Aspekt des Fragmentarischen.
Der Witz erscheint bei Schlegel als oberste erkenntnistheoretische Funktion der intel-
lektuellen Anschauung, die sich der fragmentarischen Form bedient, um ein Minia-
tur-Bild des Universums zu stellen, als » punktuelles Aufblitzen der Einheit von Ein-
heit und Unendlichkeit im Endlichen« (Frank 1989a, 294 f.). Auf der Ebene der
Reflexion ibernimmt der Witz die Rolle des poetischen Genies. Er bezeichnet ein
synthetisches Vermogen, gewissermafien eine »exoterische Ausfaltung« (Gockel
1979a, 27) mystischen Analogiedenkens, das in der Lage ist, unterschiedlichste und
disparateste Dinge aufeinander zu beziehen: »Die ars combinatoria des Witzes er-
weist sich als jene iiberraschende Kunst des Denkens, die noch da Vermitteltes er-
kennt, wo das Trennende tiberwiegt« (ebd.).

Aus Schlegels wechselseitiger, durchweg ambivalenter Koppelung des Endlichen
mit dem Unendlichen kann deutlich werden, warum der frithromantische Universa-
lititsanspruch die Form des Fragments wihlt und warum gerade aus dem miniatur-
haften Bruchstiick die romantische Forderung nach Totalitit erwichst, die sich am,
eindriicklichsten in der romantischen Phantasie vom »absoluten Buch« (Schlegel KA
II, 265) niederschligt, jener profanen Bibel, die Novalis und Schlegel als Integral der
Literatur- und Bildungsgeschichte wiederholt entworfen haben. Im 95. Fragment der
Ideen stellt Schlegel sich die Frage: »Oder gibt es ein andres Wort, um die Idee eines
unendlichen Buchs von der gemeinen zu unterscheiden als Bibel, Buch schlechthin,
absolutes Buch?« Anstelle einer Antwort entwirft er das Projekt eines romantischen
Gesamttextes in Analogie zum Zusammenhang der klassischen Literatur:

»Alle klassischen Gedichte der Alten hingen zusammen, unzertrennlich, bilden ein or-
ganisches Ganzes, sind richtig angesehen nur ein Gedicht, das einzige in welchem die
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Dichtkunst selbst vollkommen erscheint. Auf eine ihnliche Weise sollen E der voll-
kommnen Literatur alle Biicher nur Ein Buch sein, und in einem solchen ewig werden-
den Buche wird das Evangelium der Menschheit und der Bildung offenbart werden«

(Schlegel KA 11, 265).

Offensichtlich verwendet Schlegel dieses absolute Buch als Metapher mwzom romanti-
schen Gesamtprojekts, das, insofern es »progressive C:Zmamm:uogﬁx ist, einer Idee
der unendlichen Anniherung untersteht. Sein Projekt einer romantischen h:o._.mi:\,
verdankt sich nicht einer poetologischen Norm, sondern einer wmnrmﬁmnr-momnr_nrﬁm-,
philosophischen Idee, die jeden einzelnen romantischen Text m—; einen Prozess %.w«
unendlichen, infinitesimalen Annaherung einrichtet, so dass die 1dee der Romantik
dur als Prozess zu verstehen ist, der niemals an ein mn.m_mnr»nm..m:&m fithren Wm:m, da
ein romantisches Ende immer nur ein vorliufiges sein kann. Ahnlich wie die zeitge-
néssische Geschichtsphilosophie Geschichte als einen unendlichen mnmmmmncsmmgm: ff
entwirft, der nicht mehr von einem Ende, sondern von einem vvommno:. EOEN@EQ
(Koselleck) her gedacht ist, verpflichtet Schlegel das Projekt der WOEM.:EW auf cinen
offenen Prozess, {n dem jeder einzelne Text als Moment mmﬁ E.Sn.&_nros >.~.5mro-
rung gleichzeitig auch Monument eines notwendigen Scheitérns wird. Auf hochster
4sthetischer Ebene lisst Schlegel jeden romantischen Text als Fragment der Idee der
Romantik erscheinen. In ihrer Summe schreiben sie an jenem absoluten wcor,. als gmm
Schlegel den romantischen Gesamttext metaphorisch entwirft. mnr_nmm_.m Dialektik
von Einzelnem und Allgemeinem legt aber auch jeden konkreten romantischen Text
darauf fest, dem Anspruch nach »absolutes Buch« zu sein.

Vermischung der Gattungen

Die Verbindung von Poesie und philosophischer Reflexion, grundlegendes gﬂuwam_
der Transzendentalpoesie, wiederholt sich auf der Ebene der Om:::mm@.o@:w m#m
umfassende Vermischung der Formen, Gattungen und Stile. Sie fithrt bei Novalis
und Friedrich Schlegel zu einer eindeutigen Priferenz des Romans. Schlegels S.ﬁ.%o_-
lung des romantischen Romans erfiillt die >=mo_¢9.==mnn.n_mm Fragmentarischen
mustergiiltig, weil er alle Gattungsunterschiede in einer universalen m.o_.E. zusam-
menfiihrt, die aber immer konkrete Erscheinung bleibt und als mo_nrm sinnliche An-
niherungen an die Idee des poetischen Universums gibt. Wenn Schlegel im me.v\.m%
jiber die Poesie den Roman als »romantisches Buch« (Schlegel KA 11, 335) mmm_n._m._.r
dann bedient er sich nur oberflichlich einer Tautologie, Es gilt, den WO.EME als dieje-
nige Uber-Gattung zu etablieren, die den fragmentarischen Universalismus der Ro-
mantik am besten zum Ausdruck bringt. Was Schlegel und Novalis fiir den Roman
einnimmt, ist seine synthetische Entgrenzungsleistung der Gattungen: »Es mufd :.#
nen nach meiner Ansicht einleuchtend sein, daff und warum ich fodre, alle wo@.m_m
solle romantisch sein; den Roman aber, insofern er eine besondre Gattung sein will,
verabscheue« (ebd.). Nicht als einzelne Gattung empfiehlt sich der WoBm:u.mosmmE
als unendliche, offene poetische Summenbildung, die prinzipiell m:.m Q_m.w:nmzms ::a
poetischen Formen integrieren kann. Im Gesprich iiber die wwm&m heiflt es weiter:
»Ja ich kann mir einen Roman kaum anders denken, als gemischt aus Erzdhlung,
Gesang und andern Formen« {ebd., 336). . .

In der frithromantischen Option auf Stil- und Gattungsvermischung mnré_nmw
cine Vorstellung vom Gesamtkunstwerk mit, die in dieser Wortprigung zwar erst bei
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Richard Wagner auftaucht, der Sache nach aber in Schlegels und Novalis’ Rede von
der »absoluten Poesie« enthalten ist, ebenso wie in Schellings, Hegels und Schleier-
machers Vorstellung der hochsten imaginativen Kunstform. Es lassen sich zwei Be-
griffe des Gesamtkunstwerks unterscheiden: ein additiver, der sich als Summe einzel-
ner Kunstgattungen versteht, und ein totalisierender, der eine Gattungshierarchie
behauptet und sich fir den Primat einer Gattung ausspricht. Sowohl die systemati-
schen Anstrengungen Hegels und Schellings als auch die fragmentarischen Uberle-
gungen Schlegels, Novalis’ oder Hélderlins stimmen darin iiberein, dass die Poesie
gleichzeitig Summe und hochste Gestalt der Kunst sei (vgl. Kremer 1994a, 11.£.).
Schellings dynamische Konstruktion der Kunstgattungen orientiert sich dhn-
lich wie spiter bei Hegel an der wachsenden Fahigkeit der jeweiligen Kunstform zur
Idealisierung und Symbolisierung. Die bildenden Kiinste bleiben<der »realen Seite
der Kunstwelt« (Schelling 11, 456) soweit verpflichtet, dass ihre Teilhabe an der Idea-
litit und Absolctheit des Geistes immer wieder unterbrochen wird. Erst die »imma-
terielle« sprachlich-symbolische Form der Poesie erscheint als das »entsprechendste
Symbol der absoluten oder unendlichen Affirmation Gottes« (ebd., 311). Als Fazit
des dsthetischen Primats der Poesie hilt Schelling im Paragraph 74 der Philosophie
der Kunst (1802/03) fest: »Die redende Kunst ist die ideale Seite der Kunstwelt«
(ebd., 314). In scinen Vorlesungen iiber die Asthetik entwickelt Hegel einen Begriff
der Kunstgeschichte, der dhnlich wie bei Schelling von der Vorstellung einer wach-
senden Entmaterialisierung und Idealisierung der Kunstformen inspiriert ist. Seiner
historischen Grobgliederung in symbolische, klassische und romantische Kunstfor-
men ordnet Hegzl eine Stufenleiter jeweils charakteristischer Gattungen zu. Anfangs-
und Endpunkr des geschichtsphilosophischen Kursus der Kunst bezeichnet der Geist,
der sich zunichst in der »rohen< Form der Architektur vergegenstandliche, um sich
schliefflich iiber die klassische Skulptur und die romantische Form der Malerei und
Musik bis hin zur ebenfalls romantischen Poesie zu »vergeistigen«. »Die Dichtkunst
ist die allgemeinz Kunst des in sich freigewordenen, nicht an das duflerlich-sinnliche
Material zur Realisation gebundenen Geistes, der nur im inneren Raume und der
inneren Zeit der Vorstellungen und Empfindungen sich ergeht« (Hegel XIII, 123).

Hegels und Schellings Konstruktion der verschiedenen Kunstformen wieder-
holt sich im Aufbau der poetischen Gartungen: auf die Indifferenz des Epos folgt die
Differenz der Lyrik und die Identititsbildung des Dramas, namentlich der Tragddie,
die »die hichste Erscheinung des An-sich und des Wesens aller Kunst ist« (Schelling
II, 5155 vgl. Szondi 1974Db, 185 ff.). Anders als die Frithromantiker halten Schelling
und Hegel am klassizistischen Primat der Tragodie fest, und ihre Vorstellung vom
Gesamtkunstwerk beruhe nicht auf einer Gattungs- oder Stilmischung, sondern um-
gekehrt auf einer strikten Trennung und einem hierarchischen Modell, das der Tra-
godie - bei Schelling in Ansétzen auch der Oper (vgl. ebd., 564) — die grofite gedank-
lich-philosophische und politisch-6ffentliche Vermittlungsfunktion zubilligt.

Im Gegensatz dazu laufen die Visionen des Gesamtkunstwerks der frijhro-.
mantischen »Un:versalpoesie« iiber die Form des Romans, deren relative Offenheit
und Beweglichkeit am besten in der Lage ist, dem selbstgestellten Anspruch auf Pro-
gressivitdt gerechr zu werden. Die romantische Bestimmung der Poesie als » progres-
sive Universalpoesie« impliziert ein Moment von Selbstreflexivitit, das sich auf kom-
positioneller Ebene als UnabschlieSbarkeit dufiert. Sie hat mit dem Problem drohen-
der Formlosigkeit zu tun, der Schlegel einerseits mit seinem Begriff des Fragmentari-

-~
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schen und andererseits mit scinem Entwurf der Neuen Mythologie als des »kiinst-
lichsten aller Kunstwerke« (Schlegel KA 11, 312) begegnet.

Schiegel konzipiert das romantische Kunstwerk als formales Gebilde ven ho-
her semiotischer Verdichtung, dessen prizise dulere Begrenzung mit einer unendli-
chen Reflexionstiefe und einer inkommensurablen Bildkomplexitit kommuniziert.
Idealiter stehen in thm alle Zeichen in einem Verhiltnis der Verwandlung und Ver-
schiebung zueinander. Diese Vorstellung gipfelt im Roman, weil er von seinen for-
malen Voraussetzungen her dem Primat der Unendlichkeit am nichsten kommt, als
epische Grof¥form alle moglichen heterogenen Einzelgattungen und -formen inte-
grieren kann und dem enzyklopidischen Anliegen der Frithromantik, alles zu sagen,
dem Gesamtkunstwerk des »absoluten Buches«, am besten entspricht.

Bereits ein kursorischer Blick auf die romantischen Romane vom friihen Tieck
und Brentano bis hin zu Arnim, Eichendorff und Hoffmann bestitigt, dass sie sich
von den isthetischen Spekulationen der Frithromantik inspirieren lieffen. Das gilt
fiir ihre fragmentarische Struktur wie fir ihre Integration heterogener moHEnJ. Auf-
filligstes Merkmal ist die Aufnahme von Liedern, Mirchen und Novellen in den
Roman. Die Integration von Briefen und fiktiven autobiographischen Fragmenten
zeichnet den romantischen Roman in gleicher Weise aus wie eine Neigung zur dra-
matischen Vergegenwirtigung in dialogischen Sequenzen., Dass er sich N:.mnmn_in_#m-
philosophischen, dsthetiktheoretischen und poetologischen Passagen 6ffnet, gehért
von Tiecks Sternbald, dem Prototyp des historisierenden romantischen Kiinstlerro-
mans, Brentanos an polyphoner Radikalitit kaum zu iiberbietendem Godwi und -
Novalis’ Heinrich von Ofterdingen tiber Eichendorffs Abnung und Gegenwart und
Dichter und ibre Gesellen, bis hin zu Hoffmanns Kater Murr ebenso zum durchgin-
gigen mmmnrom:::mm?_a des romantischen Romans wie seine narrative >smwnrm-
rung und episodische Komplexitit. In dieser Hinsicht kénnen Arnims Wo_.:mso. Grd-
fin Dolores und Die Kronenwiichter als Muster angesehen werden. In ihnen finden
sich nicht nur alle aufgezihlten Formen und Techniken, sie treiben iiberdies eine
Tendenz zur Intertextualitit und archivarischen Bestandsaufnahmeder literarischen
Tradition ins Extrem, die die Romantik insgesamt kennzeichnet. Weniger offen-
sichtlich, aber kaum weniger nachhaltig ist auch ein Grofiteil der romantischen
Dramen von einer gattungstheoretischen Hybriditit gekennzeichnet. Die literatur-
wissenschaftliche Diskussion um ihre sogenannte Theatertauglichkeir (vgl. Fetzer
1994b) bezieht sich weitgehend auf die Neigung romantischer Dramen, sich episch
und episodisch so weit zu verzweigen, dass allein schon der Umfang sich &.:9. >c\m-
fithrung widersetzt. Paradigmatisch sei an dieser Stelle auf Brentanos Die Qa&.:-
dung Prags und Arims Dramen Halle und Jerusalem und Péapstin Johanna verwie-
sen (vgl. Japp 2000; Fetzer 2000; Kremer 2000). Diese Stiicke verbinden eine aus-
ufernde Linge mit einer episodischen Verschachtelung und einer exzeritrischen Phan-
tastik, die einen extremen Gegenpunkt zum klassizistischen Drama markieren. wﬂ.m:.m
im ironischen Spiel mit wechselnden Untertiteln, in denen zumeist Omnnzs.mmEE.zQ-
se gegeben werden, bereitet Arnim die gattungstheoretische Heterogenitit seines

Stitckes Halle und Jerusalem vor. Noch kurz vor der Drucklegung des Stiickes nann-
te er es eine »Doppeltragddie fiir Juden« bzw. »Ein Schauspiel zur scherzhaften
Unterhaltung [fiir] Juden« (vgl. Paulin 1968, 10). In der Druckfassung nannte er
das erste Stiick (»Halle«) ein »Studentenspiel in drei Aufziigen«, das zweite TLQ..:-
salem«) »Ein Pilgerabenteuer«. Beide Einzelstiicke werden dann noch unter ein ge-
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meinsames hybrides Gattungsdach gebracht: » Trauerspiel in zwei Lustspielen«. Der
Austauschbarkeit der Gattungsetikette korrespondiert die Unentscheidbarkeit von
Tragik und Komik, Pathos und Groteske.

Vermischung der Téne

Die Vermischung der Gattungen ist nicht dem romantischen Roman vorbehalten,
und sie ist auch nicht auf die deutsche Romantik beschrinkt (vgl. Hoffmeister 1990,
123 ff.). Auch andere Gattungen unterstehen diesem Prinzip. Zentraler literarhisto-
rischer Bezugspunkt aus der beginnenden Neuzeit ist die von den Romantikern soge-
nannte Tragikomddie Shakespeares und der tragikomische Don Quijote des Cervan-
tes. Uber den Begriff des Tragikomischen lisst sich eine weitere Techrik der Roman-
tik einfithren, die ebenfalls aus der Aufgabe der Vermittlung des Endlichen und des
Unendlichen entsteht: die Vermischung und Verwirrung der (rhetorischen) Stillagen,
die fiir die romantische Poesie ihren exemplarischen Ausdruck in der Kontrastierung
von Komik und Pathos, Groteskem und Erhabenem findet. Explizit, aber relativ spit
hat Victor Hugo in der Vorrede zu seinem Drama Cromuwell (1827) den durchge-
tihrten Kontrast von Erhabenem und Groteskem, »le sublime et le grotesque « (Huge
I, 425), als zentrales Kennzeichen romantischer Poesie beschrieben und von der ho-
mogenen, erhabenen Stillage des Klassizismus abgegrenzt. Erst im romantischen
Zweiklang von Pathos und Groteske sind nach Hugo die Extreme menschlicher Exi-
stenz zwischen Gottihnlichkeit und Tier abgesteckt. Bezogen auf Hugo kommen-
tiert Wolfgang Kayser: »Denn wie das Erhabene [...] den Blick auf eine héhere, iiber-
menschliche Welt lenkt, so 6ffnet sich im Licherlich-Verzerrten und Monstrés-Grau-
envollen des Grotesken eine unmenschliche Welt des Nichtlichen und Abgriindigen «
(Kayser 1957, 61). Hugos fiir die franz6sische Romantik programmatische Forde-
rung des Zweiklangs von Erhabenem und Groteskem ist fiir die Literatur der deut-
schen Romantik schon von Anfang an konstitutiv.

Gegeniiber der Einlinigkeit und Klarheit der Stillage im Klassizismus setzt die
romantische Poetik auf Hybriditit. Darin erweist sie sich in der Tradition des Ma-
nierismus (Hocke 1957/1959). Die Verbindung von komischen und katastrophischen
To6nen duflert sich in'der Romantik bevorzugt iiber eine durchgefithrte Kontrastie-
rung von Erhabenem und Groteskem. Einem pointierten Konflikt von erhabenem
Pathos und grotesker, in Gesten und Gebirden zugespitzter Kérperlichkeit gewinnen
etwa die meisten Erzihlungen Heinrich von Kleists ihre Dynamik und ihren hiufig
katastrophischen Schluss ab. Der Kontrast einer erhabenen kiinstlerischen Selbstbe-
schreibung mit den schauerlichen, angstbesetzten Abgriinden des eigenen Innern und
der eigenen Kindheitserinnerungen findet sich in den friihen Mirchen Tiecks. Er
setzt sich in den meisten Texten Hoffmanns fort. Was in formalisierter, d. h. immer
auch dsthetisierter Weise an grotesken Elementen in der Romantik tradiert wird, ist
im Einzelnen:

- die Vermischung menschlicher und tierischer Ziige in der grotesken Gestalts

— die Konfrontation des Menschen mit seinem maschinellen oder marionettenhaf-
ten, jedenfalls toten Spiegelbild,; )

- der Hang zir Bildhiufung, zu Figurenverwandlung und Figurenverdopplung;

- damit eng verbunden der Hang zu Maskeraden, Maskenbillen nnd, beispielswei-
se in Tiecks Liebeszauber oder Hoffmanns Prinzessin Brambilla, zum Karneval;
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—  hinzu kemmt die ganz zentrale Figur der Inversion, die alle normalen, alltigh-
chen Beziige phantastisch verkehrt (vgl. Kremer 1995).

Eine Funktion des Grotesken ist auch der ausgeprigte Zug zum Zonmﬂ.@mm.: c:.&
Chimirischen in der Romantik. In Halle und Jerusalem etwa verzeichnet Arnim die

“erhabene Erscheinung der Sphinx und des antiken Orakels ins Burleske: ein Riesen-

jungfrauenorakel, das ein Ritsel aufgibt, diejenigen, die es nicht 1&sen kénnen, zu
Tode tritt und von demjenigen, der es schlieflich 16st, fiir eine Karriere als Monstro-
sitit auf deutschen Jahrmirkten vorgesehen wird. .

Der karnevalistische Akt der Verkleidung und Maskerade trigt das groteske
Kérperdrama, von dem Michail Bachtin (1987) spricht, in der Romantik als Noja-
die, bisweilen auch als Tragikomodie aufgehobener und verwirrter Identitdt aus. Ein-
drucksvolle Beispiele aus dem Bereich der Dramatik stellen die frithen Komodien
Tiecks, Brentanos Ponce de Leon und Arnims Pipstin Johanna dar. .

Aus naheliegenden Griinden bleibt die romantische Lyrik émmnmnw.m.zm resistent
gegeniiber Gattungsvermischung und Stilheterogenitit. Der mnmﬂnnob. s:monma.ﬁﬁ sie
sich aufgrund ihrer Kiirze und Prignanz. Ein Wechsel der Stillagen ﬁ:d wo.H.B_mam:.u
da die Lyrik von ihren poetologischen Vorgaben her eher auf einen m_nrnﬁ_owm: mE
fixiert ist. Eigentlich wendet erst Heine die Hybriditat des Stils auf die Lyrik an. Seine
Lyrik lasst sich als eine Art Desillusionsromantik gerade in dem Sinne <2m.nmrm:,
dass eine erhabene romantische Stimmung mit profanen Ténen versetzt wird, so
dass sie in sich zusammenbricht. Beispielhaft dafiir ist »Gesprach auf der Paderbor-
ner Heide« aus dem Buch der Lieder (1827), wo »Schalmeie« auf »Sdue« gereimt
wird, oder »Das Friulein stand am Meere« aus den Newuen Gedichten (1844), in dem
die romantische Stimmung eines Sonnenuntergangs in einer lapidaren geophysikali-
schen Erklirung zerplatzt.

5.3 Theorie der Imagination

Die Behauptung isthetischer Autonomie stiitzt sich neben dem Universalititsanspruch
romantischer Poesie wesentlich auch auf eine Theorie der Imagination, die den mi-
metischen Abbildkonzepten des 18. Jahrhunderts diametral gegeniiber steht (vgl.
Frank 1989a). Die Oppositionsformel sMimesis vs. Imagination« darf nicht dariiber
hinwegtauschen, dass beide dsthetischen Prinzipien vielfach miteinander <Q.r=.—.€_#
sind. Sie bezeichnen relative Grenzwerte kiinstlerischer Ausdrucksmoglichkeiten.
Selbst der schlichteste Naturalismus in der Kunst kommt nicht ohne ein Mindestmafs
an Phantasie und perspektivischer Gestaltung aus, ebenso wie jede noch so willkiir-
liche Imaginationsleistung an einen mimetischen Grundzug gebunden bleibt. Em:.ws
kommt, dass »Mimesis< oder auch >Imitatio« in ihren historischen Auspragungen nie-
mals als reine Abbildung verstanden wurden, sondern immer schon auf ein bestimm-
tes Regulativ der Nachahmung bezogen waren. Das gilt fiir die Poetik des Aristoteles
ebenso wie fiir die christliche Tradition im Mittelalter und die poetischen bzw. dann
isthetischen Reflexionen der Neuzeit, einschlie@lich ihrer transzendentalphilosophi-
schen Varianten. Der historische Wandel der Regeln der Nachahmung ergibt sich
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iiber die Verinderung des zugrundeliegenden Wirklichkeits- bzw. Naturbegriffs, des-
sen.also, was Gegenstand der Nachahmung ist oaQ. sein soll (vgl. Blumenberg 1969,
11 ff.).

Das 18. lahrhundert stellt hierzu mit seiner kaum iiberbietbaren Konjunktur
asthetischer Theorien, die sowohl die Asthetik als philosophische Disziplin als auch
eine praktische Kunstkritik etablierte, das vielleicht interessanteste Beispiel. Die Ent-
wicklung des Nachahmungsbegriffs ist in zahlreichen Einzelanalysen und auch in
Gesamtdarstellangen sehr genau untersuche (vgl. Grimminger 1980; Zelle 1995).
Um eine historische und systematische Folie des romantischen _Bmmm:mao:mro:g@-
tes zu erstellen, kann man sich deshalb darauf beschrinken, einige wichtige .mS:?
nen ergebnisartig festzuhalten.

Entsprechend ihres ontologisch abgesicherten Begriffs der sverniinftigen Mo-
ralititc bedeuter >imitatio naturaec in der Wolff-Schule nicht naive Widerspiegelung
sinnlich fassbarer Wirklichkeit, sondern »Verwandlung der Natur zur Moralitdt der
Kunst« (Grimminger 1986, 116 f.; vgl. Frank 1989a, 41 ff.). Gottscheds Critische
Dichtkunst von 1730 versteht Nachahmung der Natur als Nachahmung des Wahr-
scheinlichen und des Moglichen, dessen Konturen durch den Ordnungsbegriff ver-
niinfriger Moralitdt vorgegeben sind. Insofern weichen auch Bodmer und Breitinger
nicht von den theoretischen Grundlinien Leibniz’ oder Wolffs ab, auch sie verstehen
poetische Nachahmung als Entwurf méglicher Welten, der den Gesetzen des Wahr-
scheinlichen verpflichtet bleibt. Nur verschieben sie den Méglichkeitsbegriff Gott-
scheds in der Weise, dass Poesie nicht linger nur als sinnliches Vehikel zur Demons-
tration der Vernunft und des Sittengesetzes dient.

Die sensualistisch inspirierten Wirkungsisthetiken des mittleren 18. Jahrhun-
derts, die sich auf den Abbé Dubos oder Shaftesbury als Vorliufer berufen kénnen,
beziehen ihren Nachahmungsbegriff auf einen erweiterten Begriff der Natur, der sinn-
liche Erfahrungsdaten und individuelle Gefiihlsnuancen einschlieRt. Sie bereiten ein
vitalistisches Konzept der Natur vor, das es seit den 1770er_Jahren erméglicht, die
Figur des poetischen Genies ins Zentrum der Asthetik zu riicken. Mit dem poeti-
schen Genie, das sich nur an das autonome Gesetz der Subjektivitit gebunden fiihit
and kiinstliche Welten aus dem eigenen Innenleben herausbildet, kommt ein tradi-
tioneller N morm_uacsmw_umw:m an seine Grenzen. Das Kraftgenie mmm Sturm und Drang
bleibt zwar einem intersubjektiven Vitalismus verpflichtet, macht aber eine Zwei-
deutigkeit offenbar, die dem Begriff der >imitatio naturae< anhingt. Zwischen der auf
Baruch de Spinoza zuriickgehenden Unterscheidung von snatura naturata< und »na-
tura naturans, der Natur als Objekt und der Natur als Subjékt, entscheidet es sich
eindeutig fiir Letztere und versteht Kunst als Darstellung/Entiuerung und als Wir-
kungszusammenhang von Subjektivitit (vgl. Blumenberg 1969, 185).

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts lassen sich im Wesentlichen zwei theoreti-
sche Strategien unterscheiden, mit der Figur des poetischen Genies umzugehen: Riick-
bindung der Sukjektivitit an ein allgemein verbindliches objektives System, das nicht
mehr in erster Linie ontologisch, sondern historisch ist, oder Radikalisierung des
subjektiven Autonomieanspruchs. Den ersten Weg beschreiten — nach Kant— Hegel
und Schelling, die auf je unterschiedliche Weise Kunst an einen objektiven Ideenge-
halt zuriickbinden, den sie jedoch nicht mehr als etwas aufer ihr Liegendes durch
Nachahmung wiedergeben, sondern der sich in ihr exklusiv <nnmmmm:mﬁm=&_nrﬂ (vgl.
Henrich 1969, 130). Fichte hingegen pointiert die transzendentale Subjektivitit auf
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die hauchdiinne Spitze eines produzierenden Ich, das sich in vélliger Freiheit verob-
jektiviert und damit den Bereich des Nicht-Ich realisiert. Zwar kommt die romanti-
sche Poesie, die sich mehr oder weniger explizit auf Fichte bezieht, nicht ohne einen
im weitesten Sinne mimetischen Zug aus, mit dem traditionellen Begriff der Natur-
nachahmung hat sie jedoch nichts mehr gemein: Sie sucht keinen »Bezug zu einer
vorgegebenen Wirklichkeit«, sondern sie arbeitet an der »Erzeugung einer eigenen
Wirklichkeit« (Blumenberg 1969, 10}, der autonomen, imaginiren Realitit der Kunst.
Sie lasst sich auch nicht als eine »Nachahmung der schépferischen Natur im Kiinst-
ler« begreifen (Heselhaus 1969, 185). Die poetische snatura naturans« ist im roman-
tischen Verstandnis Voraussetzung der Imagination, Gegenstand ist sie nur in dem
Sinne, dass sie in die autonome Bildsprache der Kunst transformiert wird. Schlegel
nennt diesen weiffen Fleck poetischer Produktivitdt » Witz«, Novalis verbirgt ihn des
Ofteren in der Metapher vom Zauberer oder Magier.

Selbstverstiandlich stellt sich im Akt romantischer Imagination auch ein Wirk-
lichkeitsbezug her, er macht aber keineswegs ihre Eigenart aus. Wichtiger als Refe-
renz wird die Realisierung eines selbstreferentiellen Zeichensystems, dessen Sinn erst
tiber das Zusammenspiel der einzelnen semiotischen Elemente zu ermitteln ist, bevor
er insgesamt wieder auf Welt bezogen werden kann. Romantische Poesie neigt zur
Verritselung und Hermetik, sie muss deshalb die Moglichkeit der Entschliisselung
beriicksichtigen, sie muss die Position des hermeneutisch geschulten Lesers mitden-
ken. Wenn nicht mehr ein bestimmtes Nachahmungsverhiltnis zu einer gegebenen
Wirklichkeit Mafstab der Lektiire ist, dann muss dieser noch auszubildende Leser
vor allem tiber ausreichend imaginative Fihigkeiten verfiigen, um die Phantastik des
romantischen Textes handhaben zu kénnen. Bereits Novalis weif3, dass der »wahre
Leser« als »erweiterter Autor« zu verstehen ist, nicht jedoch als Reproduktion des
Autors, sondern als jemand, der sich der »freyen Operation« (Novalis II, 399) des
Lesens gewachsen zeigt. Asthetische Autonomie muss auf die Rolle des Lesers ausge-
dehnt werden: »Wie ich und was ich lesen soll, kann mir keiner vorschreiben«. Und
weiter: der Leser »macht eigentlich aus einem Buche, was er will« (ebd.).

Der Bedeutung der Leserposition werden die auf Imagination beruhenden ro-
mantischen Texte gerecht, indem sie diese und die Funktion des Lesens immer wieder
selbstreflexiv kommentieren. Angesichts der Lektiire des Helden von Eichendorffs
Abnung und Gegenwart, die von einer wechseélseitigen Durchdringung von Kunst
und Natur geprigt ist, fithrt der »freye Autor« aus, wie er sich seine Leser vorstellt:

»Und das sind die rechten Leser, die mit und iiber dem Buche dichten. Denn kein Dich-
ter gibt einen fertigen Himmel; er stellt nur die Himmelsleiter auf von der schénen Erde.
Wer, zu trige und unlustig, nicht den Mut verspiirt, die goldenen, losen Sprossen zu
besteigen, dem bleibt der geheimnisvolle Buchstabe ewig tot, und er tite besser, zu gra-
ben oder zu pfliigen, als so mit unniitzem Lesen miifig zu geh’n« (Eichendorff II, 156).

Schreiben und Lesen bezeichnen die beiden grundlegenden Akte der poetischen Phan-
tasie. Die chiffrierte Transformation einer inneren Vision des schreibenden Autor-
Ichs in die festgefiigte Ordnung der Schrift bedarf der stindigen Riickiibersetzung
durch ein Leser-Ich. Die Imagination des Autors rechnet mit derjenigen des Lesers.
Beide Leistungen, das Schreiben wie das Lesen poetischer Texte, beruhen auf héchst
komplizierten psychischen Operationen, die wechselseitig aufeinander bezogen blei-
ben und dem Akt der Halluzination gleichen: »Der grofleste Zauberer wiirde der
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seyn, der sich zugleich so bezaubern konnte, daf ihm seine Zaubereyen, wie fremde,
selbstmichtige Erscheinungen vorkimen - Konnte das nicht mit uns der Fall seyn«
(Novalis II, 401). Die »selbstmichtigen Erscheinungen« romantischer Phantasie lau-
fen letztlich in der Perspektive des einsamen Autors, des groffen Zauberers, zusam-
men oder — was von einer anderen Seite her das Gleiche meint — im Blick des Lesers,
von dem eine kaum geringere Zauberei verlangt wird.

Aus der Perspektive romantischer Imagination kann man sich {iber eine Poetik

der Naturnachahmung jedenfalls nur wundern. Und Unverstandnis zeigt man fiir die
Poeten, die sich dem Prinzip der Nachahmung verpflichtet fithlen, jene »Naturja-
ger«, die »auf Sonnen-Auf- und Unterginge von hohen Bergen, auf Wasserfille und
Naturphidnomene wahrhaft Jagd machen« (Tieck VI, 111). Selbstverstandlich hilt
Tieck es ebenfalls mit demjenigen Dichter, »welcher nicht nachahmt, sondern zum
erstenmal ein Ding vortrigt, welches unsre Imagination ergreift« (ebd., 147). Sein
Maler Sternbald stimmt dem zu: »Denn was soll ich mit allen Zweigen und Blattern?
mit dieser genauen Kopie der Griser und Blumen? Nicht diese Pflanzen, nicht die
Berge will ich abschreiben, sondern mein Gemiit, meine Stimmung, die mich gerade
in diesem Momente regiert« (Tieck: Sternbald, 258).
, Oberflichlich gesehen widerspricht dem romantischen Verzicht auf Naturnach-
ahmung die Haufigkeit von Naturszenen in der Lyrik und Prosa der Romantik. Bei
genauerem Hinsehen fillt allerdings auf, wie sehr die Naturszenerien auf Stereoty-
pen basieren, auf allegorische Bedeutungen hin ausgelegt sind und wie ausgepragt
der Naturraum als Effekt einer Imaginationsleistung ausgewiesen ist. Die Schauplat-
ze in romantischen Texten zeichnen sich durch Stereotypie und Kiinstlichkeit aus,
die nicht Abbildung oder Nachahmung von Wirklichkeit anstreben, sondern die
Uberschaubarkeit eines Spielfeldes. Marianne Thalmann konnte Tiecks Marchen
deshalb »Musterbeispiele eines Zeichenprozesses« nennen (Thalmann 1967, 24).

Die allegorische »Routine-Chiffrierung« (Thalmann 1967, 49) des Handlungs-
raumes bewirkt eine Reduktion der Topographie. Sie hinterlisst eine Handvoll >be-
deutsamer« Kunst-Orte in einer » Traumlandschaft« (vgl. Garmann 1989), die mit
einem semiotischen Funktionswert ausgestattet werden. Sie stehen in keiner mimeti-
schen Referenz zur Auflenwelt, sondern sie inszenieren eine dsthetische Konfigurati-
on, die den autonomen Gesetzen der Phantasie untersteht und nur als Ganze wieder
auf Welt beziehbar ist. Was fiir Tiecks Mirchen einfach einzusehen ist, muss auch fiir
andere romantische Texte in Rechnung gestellt werden. Auch sie entfalten ihre Ge-
schichten als Spiele der Phantasie mit sich selbst und der Sprache, und sie tun es auf
ebenso iiberschaubaren Spielplanen. Auch etwa die Reise des Helden Friedrich in

_Eichendorffs Abnung und Gegemwart, die immerhin noch den Schein einer realisti-
schen Topographie erweckt, vollzieht sich in einer allegorisch zugerichteten Welt, in
der jedes Requisit und jeder Ort einen bestimmbaren Zeichenwert haben. Die Reise
fishrt nicht in erster Linie von Deutschland nach Italien und zuriick, sondern durch
eine kulissenhafte Kunstwelt, in der man von einem siiddeutschen Klosterberg aus
das Meer sehen kann und gar noch ein »Schiff mit seinen weiflen Segeln auf der
fernsten Hohe des Meerés zwischen Himmel und Wasser «, kurz bevor die Sonne, wie
immer, »prichtig« (Eichendorff 11, 382) aufgeht. Eichendorffs Helden lassen keine
Gelegenheit aus, sich von ciner Anhéhe aus einen panoramatischen Uberblick iiber

“das Spiélfeld ihrer romantischen Romanreise zu verschaffen (vgl. Zons 1985, 51 f£.).
Das »Panorama« bleibt sich immer gleich: ein blauer Strom, eine hellglanzende Land-

N

, Poetische Selbstreflexion 105

strafle, ein griiner Wald oder ein Berg mit einem trostlichen Kretz, bisweilen ein
prichtiges Schloss oder eine dunkle Ruine auf einer Lichtung, ein Kloster oder eine
Einsiedelei, ein mondbeschienener Garten mit einer Venusstatue aus Marmor. Dieser
Befund gilt gleichermaRen fiir die Lyrik Eichendorffs, in der weniger ein Schein von
personlichen Erlebnissituationen erzeugt wird als ein eng begrenztes Repertoire an
Stimmungs- oder Reflexionsbildern, die iiber ein ebenso begrenztes Ensemble von
bewusst kiinstlichen Topoi aufgerufen werden. Der Mond bescheint dort keine indi-
vidualisierte, naturalistische Szene, sondern er wird als Chiffre mit einem allegori-
schen Zeichenwert eingesetzt, der bei aller Vagheit hinreichend distinkt ist, um be-
stimmte Vorstellungen zu evozieren.

Die topische Organisation des Handlungsraums ist ein Kennzeichen romanti-
scher Texte, in dem sie sich selbst als Kunst kenntlich machen. Ihr Original bleibt
zwar im weitesten Sinne die Natur. Nur das Gesetz ihrer Signifikanz ist nicht mehr
naturalistisch, sondern es beruht auf einer phantastischen Verdichtung und Verschie-
bung von Zeichen. Ihre Referenz untersteht den Regeln der Imagination und Verrét-
selung. Wenn Natur und Welt in der Romantik insgesamt als hieroglyphischer Zei-
chenraum, als Buch, interpretiert wird, dann ist es erstens konsequent, die Beziehung
sAutor-Leser« reflexiv zu denken, zweitens auch die Relation »Natur-Kunst« einer
doppelten Reflexion zu unterstellen. Ersteres lisst den Leser als einen mitreflektie-
renden Autor und den Autor als Leser in einem Lebensbuch erscheinen, dessen Zei-
chen schwer verstindlich geworden sind: »Das Leben [...] verhilt sich zum Dichter,
wie ein uniibersehbar weitldufiges Hyerogliphenbuch von einer unbekannten, lange
untergegangenen Ursprache zum Leser. Da sitzen von Ewigkeit zu Ewigkeit die red-
lichsten, gutmiitigsten Weltnarren, die Dichter, und lesen und lesen« (Eichendorff 11,
81). Die zweite Relation behandelt die Natur als semiotischen Kunstraum und um-
gekehrt romantische Kunst als Subsitution von Natur. Beides bringt Novalis sehr
frith schon in seiner Rede vom »absoluten Buch« und in seiner wechselseitigen Iden-
tifikation von Leben und romantischem Text zum Ausdruck. Er begniigt sich nicht
mit einer Nachahmungsfunktion der Literatur, sondern bestimmt diese in der Bewe-
gung der doppelten Reflexion als #sthetische Ersatzbildung des Lebens: »Leben, als
Buch« (Novalis II, 388), wie es programmatisch in Novalis Bestimmung des roman-
tischen Romans heifit (vgl. Schanze 1987); und allgemein: »Die Kunst ist die comple-
mentarische Natur« (Novalis II, 605).

5.4 Poetische Selbstreflexion

Das romantische Autonomiepostulat fithrt unter den Bedingungen der doppelten

Reflexion zu einer Selbstbeobachtung, die sich in den Erzdhlungen der Romantik als
weitgehende Thematisierung der eigenen ésthetischen Form, der zugrundeliegenden
Technik der Schrift und des Mediums Buch 4dufiert. Die theoretischen Voraussetzun-
gen einer Selbstreferenzialisierung der Literatur liegen in der Autonomiedsthetik des
ausgehenden 18. Jahrhunderts (vgl. Frank 1989a; Grimminger 1986). Das Interesse

- an einer Formalisierung der Reflexion ist von der idealistischen Philosophie vorgege-
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ben. Von Kant uber Fichte bis hin zu Schelling und Hegel vollzieht sich philosophi-
sche Reflexion als Selbstreflexion in formalen Strukturen, die als leer gedacht wer-
den, immer aber Substanz oder Referenz »ansaugens (vgl. Henrich 1978, 203-324;
Ellrich 1991, 65-84). Wenn Fichte Reflexion als Handlung der Freiheit versteht,
dann meint das auch Freiheit von bestimmten inhaltlichen Festschreibungen. Seine
Vorstellung von Reflexion, die ihre eigene Form zum Inhalt macht, dufert sich als
Selbstreflexion bzw. als selbstreflexive Form, die jeder weitergehenden Reflexion als
Basis dient. .

Die Ausfiithrungen zu Schlegels Begriff der Transzendentalpoesie konnten be-
reits zeigen, dass romantische Literatur als selbstreflexive, als »Poesie der Poesie«
konzipiert ist. Romantische Texte entwickeln nie nur Geschichten, Szenen oder Stim-
mungen, sondern sie handeln immer auch davon, in welcher Form sie dies tun. Bren-
tano erzihlt in seinem Roman Godwi nicht nur die traumatische Familiengeschichte
des Helden Godwi, sondern hat den Roman als eine stindige Reflexion iiber die
asthetischen Bedingungen des romantischen Romans angelegt und geht bei der De-
konstruktion und Desillusionierung der Romanform #hnlich weit wie gleichzeitig
Tieck mit der Zersetzung und gleichzeitigen Bestitigung der romantischen Komédie
in Der gestiefelte Kater (vgl. Strohschneider-Kohrs 1960; Kremer 1993). Der Fikti-
onsbruch und damit die integrierte Selbstreflexion geht im Godwi so weit, dass der
Autor sich im zweiten Band mit seinem Helden trifft, iiber bestimmte Stellen des
ersten Bandes d:skutiert (vgl. Brentano II, 305 f.) und, weil er vor seinem Helden an
einer Entziindung der Zunge, eines Organs der Rede also, stirbt, durch einen weite-
ren Autor ersetzt werden muss,

Im Zusammenhang mit dem romantischen Imaginationskonzept zeigte sich
bereits, wie ausfithrlich die Funktion des Lesers und die Relation Autor-Leser in den
Texten behandel werden. Kaum eine romantische Erzihlung verzichtet darauf, Schrift
oder Schreiben, das Requisit des Buches oder zumindest den Akt der Imagination
zum Thema zu machen. Nicht nur die Geschichte Heinrichs von Ofterdingen, auch
die vertrackte Geschichte des Nachtwichters Kreuzgang, die ironisch auf den Ro-
man des Novalis Bezug nimmt, entwickelt sich aus einem »Lebensbuch«, und der
Held selbst erscaeint, im unmittelbaren Kontrast zu Novalis, als »Niederschrift des
Teufels« (Klingemann 1804, 64). Ludwig Tiecks Der blonde Eckbert und Der Ru-
nenberg handeln ebenso von »alten Biichern« und romantischen Schriftziigen wie
seine spiten Novellen Des Lebens Uberfluf und Das alte Buch oder ein GrofSteil der
Texte Hoffmanns, Arnims oder Brentanos.

Wo immer indiesen Texten von Biichern und Schrift die Rede ist, steht dies in
einem allegorischen, selbstreflexiveri Zusammenhang. Romantische Texte arbeiten
mit Anspielungen, die in sich wieder variiert sind und nicht nur auf eine allegorische
Verdoppelung, sondern auf eine allegorische Vervielfiltigung ausgehen. Wenn schon
-die einfache Personen- oder Geschichtsallegorie den allgemeinen Zugang zum Dis-
kurs verknappt und eine geheime Verabredung einem Verstindnis vorschaltet, so
trifft dies erst recht auf romantische Allegorien zu. Thnen reicht nicht mehr der » Aus-
schluf unerwiinschter Leser« (Kurz 1979, 16 f.), sie funktionieren semiotisch so kom-
pliziert, dass sie nicht einfach auf den Gebildeten rechnen wollen, sondern selbst an
der Ausbildung eines erwiinschten, d. h. kompetenten-Lesers mitarbeiten. In ihnen
findet sich allegorischer Sinn soweit zerstreut, dass eine angemessene Hermeneutik
oder Allegorese im Text selbst reflektiert werden muss. 2
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Goethes gelaufige Unterscheidung von Symbol und Allegorie, wonach Erste-
resist< und Letztere »bedeutets, ist nicht geeignet, den Blick fiir die poetische Allego-
rie der Romantik zu schirfen. Karl Wilhelin Ferdinand Solgers dsthetiktheoretische
Subsumption beider unter eine allgemeine symbolische Zeichen-Funktion ist erheb-
lich trennschirfer (vgl. Solger 1971, 218 ff.; Henckmann, 518 ff.), denn erstens ge-
brauchen die Romantiker »Symbol« und »Allegorie« sowohl in begrifflicher Hin-
sicht als auch in den literarischen Texten selbst durchaus synonym (vgl. Schlegel KA
IL, 414; Schwering 1994b, 366 f.). Zweitens geht die Symbolik romantischer Erzih-
lungen nicht in der Bedeutungsfunktion der »Verstandesallegorie im Sinne der Em-
blematik des 17. Jahrhunderts« auf (ebd., 367). ,

Anders als Goethe, der in seinen spaten Maximen und Reflexionen der Allego-
rie trockene, weil eindeutige Begrifflichkeit unterstellt und ihre Unvereinbarkeit mit
dsthetischer Autonomie behauptet, stellt etwa Tieck allegorische Verfahren in einen
Zusammenhang mit Vieldeutigkeit. Im Sternbald heifSt es kategorisch: »Alle Kunst
ist allegorisch« (Tieck: Sternbald, 257). Als im Phantasus der allegorische Zug von
Tiecks Mirchen zur Sprache kommt, wird dieser auf Verritselung und Vielschichtig-
keit als zentrale Merkmale romantischer Poesie bezogen. Tieck spricht von einer
nicht auflésbaren »doppelten Erscheinung«, die in kompositioneller Hinsicht auf die
Duplizitit von Alltdglichem und Phantastischem bezogen ist. Sein romantisches Ver-
stindnis der Allegorie ist'gerade nicht von der »Art, die uns nur in Begriffen herum
fschleppt], ohne unsre Phantasie mit zu nehmen« (Tieck VI, 113). Es trifft sich mit
einer Notiz Schlegels: » Allegorie ist der philos[ophische] Begriff der P[oesie]« (Schle-
gel KA XVI, 283). Ein Verstindnis romantischer Allegorien erschopft sich nicht im
einmaligen Nachschlagen in einem verbindlichen Katalog der Bedeutungen, wie dies
fiir allegorische Verfahren der Friihen Neuzeit tendenziell angenommen werden kann.
Ihre bildlichen Referenzen legen sich auch keinesfalls selbst aus, wie Goethe es von
einem Symbol fordert. Die poetischen Allegorien der Romantik diirfen nicht als » Ver-
standesallegorien« missverstanden werden (vgl. Schwering 1994b, 376). Sie bedeu-
ten keine »Restauration der vorklassischen Allegorie« (Meixner 1967, 77). Sie be-
zeichnen ein Drittes. Zwischen symbolischer Selbstreprisentation und emblemati-
scher Einlinigkeit entsteht eine Liicke, in die die zeitgendssische Hermeneutik ein-
dringt, um die allegorischen Tiefenschichten eines Textes zu erschliefen, Das Symbol
wird auf dem Gebiet der Asthetik verhandelt, es bedarf keiner Hermeneutik. Anders
die Allegorie. Sie bedarf sehr wohl der Deutung und wird deshalb auf dem Feld der
Hermeneutik thematisiert (vgl. Titzmann 1979, 656). Die komplexe Form der ro-
mantischen Allegorie schafft dariiber hinaus Anschlussméglichkeiten fiir verschiede-
ne Wissensgebiete.

Dessen war sich Goethe iibrigens ebenso bewusst wie der Tatsache, dass ein
Grofiteil seiner eigenen Texte keineswegs von symbolischer Transparenz gekennzeich-
net, sondern sehr wohl mit »allegorischem Tiefsinn« beladen ist. Seiner Forderung
nach einer klassischen Symbolik, »wo das Besondere das Allgemeinere reprisentirt,
nicht als Traum und Schatten, sondern als lebendig-augenblickliche Offenbarung
des Unerforschlichen« (Goethe WA 142.2, 151 £.; vgl. Serensen 1972), ist deutlich
eine Kampfstellung zur Romantik abzulesen.

Benjamins auf »barocke Vielwisserei« gemiinzte Aussage: »Denn nur fiir den
Wissenden kann etwas sich allegorisch darstellen« (Bénjamin 1.1, 403), behiilt ihre
Giiltigkeit. Da romantische Allegorien jedoch nicht an der »Umsetzung eines Be-
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griffs in ein Bild« arbeiten, sondern, so Horst Meixner, an der »sukzessive(n) Aufla-
dung eines Bildes mit Bedeutung« (Meixner 1971, 61 f.), erschopft sich dieses Wis-
sen im romantischen Kontext nicht in einer moglichst n:Nv\Eowmaanrms Bildung.
Eine ganz andere Kenntnis tritt an ihte Seite: die hermeneutische Fihigkeit, romanti-
sche Texte als Produkte kiinstlerischer Imagination zu lesen. Der »ideale< Leser muss
wissen, dass die Selbsttransformation des Kiinstlers zum poetischen Text auf einem
Akt der Imagination beruht und einer stindigen Riickiibersetzung im Lektiirevor-
gang bedarf, der ebenfalls auf Phantasie verwiesen ist, und er muss wissen, dass die
romantische Doppelreflexion dies als fortwihrende poetische Selbstreflexion einrichtet
und dass diese im romantischen Text hiufig selbst allegorische Gestalt annimmt.
Christoph Wingertszahn (1990) hat deshalb in seiner Untersuchung zur Ambiguitat
in Arnims Erzihlungen von einer »Poesieallegorie« gesprochen. Der Begriff der Poe-
sieallegorie verkennt allerdings den Umstand, dass »Poesie« nicht ein Motiv unter
anderen ist und dass die Reflexion der Poesie nicht eine allegorische Figur unter
vielen ergibt, sondern im ganz strengen Sinne umfassende Selbstreflexion des eigenen
poetologischen Programms. Auf einer allgemeinen Ebene vollzieht asthetische Selbst-
reflexion das Geschift der Ironie und Doppelreflexion und bezeichnet die weitge-
fasste Funktion im romantischen Text, die ihn der Diskontinuitit und unaufhebba-
ren Differenz 6ffnet. Der romantische Text ist immer auch Dokument einer hochre-
flektierten Selbstbeobachtung, die die Perspektivitit von Wahrnehmung zur unver-
zichtbaren Voraussetzung seiner Niederschrift und seiner Lektiire macht.

5.5 Neue Mythologie \

Rehabilitation des Mythos | :

Aus aufklirerischer Sicht erscheinen die Mythen der verschiedensten Kulturen als
prirationale Frithformen der Weltauslegung, deren magisch-animistischer Weltbe-
zug den Standards der Vernunftwahrheiten nicht gerecht werden kann. Aufklareri-
sche Mythenforschung bedeutet deshalb Mythenkritik, die hinter einem allegorischen
Blendwerk vernunfrwidrige Ideen entlarvt. Mythos kann fiir die Aufklirung des 18.
Jahrhunderts nur alter Mythos sein, eine Erneuerung mythischer Denkformen ent-
sprechend inakzeptabel und licherlich. Aus der Tatsache jedoch, dass eine Revision
rationalistischer Denkzwinge bereits in der Spataufkldrung bei Herder einsetzt, wird
cinmal mehr ablesbar, dass auch die Romantik nicht nur als Kontrast zur Aufkla-
rung, sondern gewissermafSen als »Selbstreflexion der Aufklarung« (Schwering 1994b,
383) verstanden werden kann {vgl. Usener 1896; Holz 1975; Blumenberg 1979; Lieb-
rucks 1982; Bohrer 1983; Hiibner 1985; Jamme 1991).

Herders Programm einer »Einfiihlung« in geschichtliche Individualititen und
Epochen im Sinne von Ereignissen ldsst auch den Mythos in einerm neuen Licht er-
scheinen. Sein Interesse an der Mythologie steht »unter poetologischen Auspizien«
(Frank 1982, 124). In seinem Aufsatz »Vom neueren Gebrauch der Mythologie«,
den er den Briefen iiber die Neuere deutsche Litteratur (1767) beigefiigt hat, vertei-
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digt Herder die antiken Mythen gegeniiber der aufkldrerischen Mythenkritik als au-
tonome Produkte der »isthetischen Einbildungskraft« (Herder 1, 427), die ihren hi-
storischen Ort zwar im klassischen Griechenland haben, die aber als Kunstwerke,
ihrer »Poetischen Bestandheit« (ebd.) wegen, durch einen isthetischen Uberschuss
ausgezeichnet sind. Dieser sichert ihnen nicht nur einen historischen Eigenwert und
eine isthetische Wertschitzung, sondern eroffnet dariiber hinaus die Moglichkeit
eines produktiven Riickgriffs auf dltere Mythen, der Umrisse einer zeitgendssischen
»neuen Mythologie« (ebd., 444) aufzeigen kann. In seinem Aufsatz Iduna (1796)
empfiehlt er fiir diesen Riickgriff insbesondere die nordisch-germanischen Mythen,
was spiter im Zuge der deutschen Befreiungskriege gegen Napoleon auf fruchtbaren
Boden fiel und in den Romanen Fouqués einen literarischen und in Jacob Grimms
dreibindiger Deutscher Mythologie einen philologischen Ausdruck bekam.

- Auch Moritz verwahrt sich in' Gétterlebre oder Mythologische Dichtungen
der Alten (1791) gegeniiber einer Reduktion der Mythen und behauptet sie als in
sich vollendete »Sprache der Phantasie« (Moritz II, 611). Seine konzise Nacherzih-
lung der antiken, griechisch-rémischen Mythologie méchte einerseits die dsthetische
Autonomie der lteren mythologischen Dichtung herausstellen und andererseits, im
Sinne, Herders, die Voraussetzung einer »neuen«, mythologisch inspirjerten » Mor-
genrdte« der Kiinste schaffen: »Soll uns hier eine neue Morgenréte aufgehen, so ist
es notig, die mythologischen Dichtungen als alte Volkersagen soviel wie moglich
voneinander zu scheiden, um den Faden ihrer allmihlichen Verwebungen und Uber-
tragungen wieder aufzufinden« (ebd., 614; vgl. Szondi 1974a, 82 ff.).

Die Weiterentwicklung dieser Voraussetzungen zu einer Neuen Mythologie in
der frithen Romantik zeichnet sich durch eirie politische und vor'allem asthetische
Radikalisierung aus. Den Beginn einer explizit romantischen Fassung der Neuen
Mythologie markiert ein kleines philosophisch-isthetisches Fragment aus dem Kreis
des Tiibinger Stiftes um Hegel, Schelling und Holderlin, das von Franz Rosenzweig
1927 entdeckt und als Altestes Systemprogramm des deutschen Idealismus (1797)
bekannt wurde (vgl. Frank 1982; Frank 1989a; Jamme/Schneider 1984). Dieses Frag-
ment des deutschen Frithidealismus versteht sich als »Ethik «, die aus Fichtes Vorstel-
lung des absoluten Ich »ein vollstindiges System aller Ideen« (Hélderlin XIV, 14)
entwickelt. Der Einheitsanspruch der Ideen von Ich, Natur, Geschichte und Gesell-
schaft wendet sich gegen jede dufere Zweckbestimmung und griindet deshalb in der
»Idee der Schonheit« (ebd.), deren Autonomie gerade die Fihigkeit zur Vermittlung
aller partikularen Interessen bezeichnet. Gegen die kritische, d. h: negative Philoso-
phie Kants richtet es eine » Mythologie der Vernunft«, die philosophische Refléxion
als positiven Entwurf von Totalitdt ausweist. In dem Mafe, wie diese asthetisch-
mythologische Einheitskonstruktion einer entfremdeten Gegenwart als Idealbild ent-
gegengehalten wird, ladt sie sich geschichtsphilosophisch auf und verdichtet sich im
Schlussbild einer »neuen Religion« als das »lezte, groste Werk der Menschheit« (ebd.,
17), das es unter der Leitung der Poesie, der »Lehrerin der Menschheit« (ebd.), anzu-
streben gilt. ‘Ahnlich wie schon in Schillers Asthetischen Briefen (1795) wird die
Poesie als Motor und Medium des utopischen Entwurfs einer idealen Gesellschaft
eingesetzt. Ganz der Franzosischen Revolution verpflichtet, erhilt die Utopie des
Altesten Systemprogramms politisch-republikanische Ziige, die in ihrer »radikalan-
archistischen Staatskritik « (Frank 1982, 155) weder mit Herders Vorstellungen noch
mit Schillers vorsichtigerem Entwurf eines dsthetischen Staates vermittelbar sind.
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»Dann herrscht ewige Einheit unter uns. Nimmer der verachtende Blick, nimmer das
blinde Zittern des Volkes vor seinen Weisen u. Priestern. Dann erst erwartet uns
gleiche Ausbildung aller Krifte, des Einzelnen sowohl! als aller Individuen. Keine
Kraft wird mehr unterdriickt werden, dann herrscht allgemeine Freiheit und Gleich-
heit der Geister!« (Holderlin XIV, 17).

Fiir die Ausformulierung der Neuen Mythologie gibt das Alteste Systempro-
gramm die Linien vor: -

— Fassung der Neuen Mythologie als eines reflexiven Aktes gegeniiber der ilteren
als eines »raturwiichsigen Geschichtsprodukts« (Frank 1982, 185);

- wechselseitige Vermittlung von Philosophie und Poesie, Gedanke und m_nnrnr-
keit, Unive:salismus und Fragment;

- Identifikation von »mythologisch« und »poetisch« in einem mythopoetischen
Projekt und, daraus unmittelbar resultierend,

—  die epochale Aufwertung der Kunst zum — wie es dann bei Schelling heif§t — »ein-
zig wahre[n| und ewige[n] Organon zugleich und Document der Philosophie«
(Schelling 1, 693), von wo n_mn Schritt zu einer romantischen Kunstreligion nicht
welt ist. .

Die Kombinat:on dieser Motive und ihre Zsthetische bzw. mythopoetische Zuspit-
zung kennzeichnet die weitere romantische Entfaltung der Neuen Mythologie in Schel-
lings Philosopbie der Kunst (1802/03), Holderlins poetologischen Fragmenten und
Schlegels »Rede iiber die Mythologie« aus dem Gespriich siber die Poesie (1800).

Romantische Poesie als Neue Mythologie

Zu den mythopoetischen und geschichtsphilosophischen Spekulationen der Roman-
tik gehort die Vorstellung einer naturwiichsigen, in sich ruhenden Totalitdt der Anti-
ke, die fir die Moderne verloren gegangen ist (vgl. Szondi 1974a, 21 ff.). Das zentra-
le Ziel einer Neuen Mythologie besteht darin, den Verlust jenes »Mittelpunktes«
durch einen neuen Bezugspunkt auszugleichen. Schlegels Rede von dem .»miitterli-
chen Béden« (Schlegel KA 11, 312) der griechischen Mythologie findet sich beinahe
wortlich auch bei Schelling: »Die Mythologie ist nichts anderes als das Universum
im hoheren Gewand, in seiner absoluten Gestalt, das wahre Universum an sich, Bild
des Lebens und des wundervollen Chaos in der géttlichen Imagination, selbst schon
Poesie und doch fiir sich wieder Stoff und Element der Poesie. Sie (die Mythologie)
ist die Welt und gleichsam der Boden, worin allein die Gewiichse der Kunst aufblii-
hen und bestehen kénnen« (Schelling I, 233 f.). Die Instabilitit und Unsicherheit
einer neueren Mythologie gegeniiber der alten ergibt sich allein schon aus der Tatsa-
che, dass sie’auf Zeit und Geschichte gegriindet ist und damit im Kern auf eine Pro-
zesshaftigkeit verwiesen ist, wo die griechische Mythologie ganz auf das stabile »Sein«
einer spontanen Naturhaftigkeit bauen konnte: »Der Stoff der griechischen Mytho-
logie war die Natur, die allgemeine Anschauung des Universums als Natur, der Stoff
der christlichen die allgemeine Anschauung des Universums als Geschichte, als einer
Welt der Vorsehung« (ebd., 255). Die Neue Mythologie verfiigt somit :Uﬁ. den fiir
jeden Mythos notwendigen »universellen Stoff«; insofern dieser jedoch Geschichte
ist, tritt die Schwierigkeit auf; ihn in einer verbindlichen symbolischen Form darzu-
stellen, die der geschichtlichen Differenz enthoben wire. Die symbolischen Hand-
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lungen des Katholizismus kommen der universellen und gleichzeitig sinnlichen Pri-
senz des Mythos nahe, ebenso wie die Figur Luzifers, die dem christlichen Monothe-
ismus eine polytheistische Komponente einfiigt, letztlich aber bleibt das Christentum
zu sehr auf die unsinnliche Figur der Unendlichkeit und auf das jeweilige christliche
Individuum bezogen, als dass es eine »geschlossene Mythologie« (ebd., 270) erarbei-
ten konnte. ‘

Zum dialektischen Diskurs Schellings gehort es, dass allenfalls die Geschichte
wiederum einen kollektiven naturhaften Zustand herbeifithren kann, der in der Lage
wire, die Geschichte zu transzendieren und eine allgemeingiiltige Mythologie der
Zoaagn zu ermoglichen (vgl. Szondi 1974a, 231 f£.). Seine Gegenwart beurteilt Schel-
ling in geschichtsphilosophischer Perspektive als Zwischenphase, in der eine neue

- Mythologie sich konsequent auf das stiitzen muss, was das Charakteristikum der

Moderne ist: Originalitdt und Individualitit: » Also: ehe die Geschichte uns die My-
thologie als allgemeingiiltige Form wiedergibt, wird es immer dabei bleiben, daf§ das
Individuum selbst sich seinen poetischen Kreis schaffen muf$; und da das allgemeine
Element des Modernen die Originalitit ist, wird das Gesetz gelten, daff gerade je
origineller, desto universeller« (Schelling I, 275). Mit der radikalen Individualitit
moderner Poesie geht eine weitreichende Beliebigkeit gegeniiber semantischen Kom-
plexen einher. Die Individualitat stellt die einzige feste Bezugsgréfle moderner Poesie
und deshalb kann nur aus ihg, aus der individuellen »Begrenzung selbst eine Mytho-
logie, ein abgeschlossener Kreis der Poesie« (ébd.; 272) geschaffen werden. »]Jedes
wahrhaft schopferische Individuum hat sich selbst seine Mythologie zu schaffen,
und es kann dief8, aus welchem Stoff es nur immer will, geschehen« (ebd., 274). Die
relative Austauschbarkeit der Stoffe ldsst sich von der anderen Seite her als Domi-
nanz der Form verstehen. Von hier aus stellt sich dann die Frage nach einem Halt fiir
die Neue Mythologie jenseits von Inhalten, rein bezogen auf ein bestimmtes Form-
konzept moderner, romantischer Literatur.

In die gleiche Richtung zielen Holderlins poetologische Uberlegungen und sei-
ne Poesie (vgl. Gaier 1962; Szondi 1974a, 184 {f.).-Thnen ldsst sich ablesen, dass es
im Projekt einer Neuen Mythologie nicht um die Restitution griechischer Mythen
geht, sondern um die formale Konstruktion einer modernen Literatur in mythischer
Gestalt. Anhand der zeitlichen Abfolge einer Reihe von Gedichten, die den Namen
»Griechenland« im Titel tragen, ldsst sich zeigen, wie sich die mythischen Griechen-
landbilder nach und nach verlieren und sich zu Chiffren fiir Einheitserfahrung und
Ganzheitlichkeit verwandeln. [m spiten hymnischen Entwurf »Griechenland« (» Wege
des Wanderers«) sind alle Verweise auf griechische Mythologie gestrichen, was bleibt,
sind, wie es wortlich heifst, »Zeichen der Liebe« und Imaginationen der Natur: »Denn
lange schon steht offen / Wie Blitter, zu lernen, oder Linien und Winkel / Die Natur«
(Holderlin SA I1, 258). Ein Gedicht aus Hélderlins spiteren Jahren, als er mit seinem
wahnsinnigen Pseudonym »Scardanelli« unterzeichnete, trigt ebenfalls den Titel
»Griechenland«, versteht aber unter dieser Metapher nichts anderes als die Einheits-
erfahrung und die Verbindlichkeit des jahreszeitlichen Wechsels in der Natur.

Die mythische Funktion Griechenlands verschiebt sich zur dsthetischen Funk-
tion des Gedichts, das in seiner semiotischen Begrenzung und Prignanz zugleich »Eins
und Alles« ist. Der mythopoetische Charakter von Holdetlins Poesie besteht in der
spezifischen phonetischen Dichte und semantischen und grammatischen Komplexi-
tit ihrer Bildsprache. Sie reprisentiert eine individuelle poetische Form-Mythologie,
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wie Schlegel sie gleichzeitig als das »kiinstlichste aller Kunstwerke« (Schlegel KA II,
312) entwirft. Hélderlin selbst hat am Ende des poetologischen Fragments »Wenn
der Dichter einmal des Geistes machtig«-seine poetische »Thatigkeit« als »unendli-
che schone Reflexion« bezeichnet, »welche in der durchgingigen Begrinzung zu-

gleich durchgingig beziehend und vereinigend ist« (Holderlin XIV, 322; vgl. Ryan

1960; Gaier 1962). In diesem Sinne hat Walter Benjamin in seiner Holderlin-Analyse
»Zwei Gedichte von Holderlin« (1914/15) die These vertreten, dass sich mythische
Strukturen in die dsthetische Form des modefnen Kunstwerks zuriickziehen, wih-
rend sie ihre rituelle Ommnn__n_._rm:ﬁ?swﬂo: im Gegenzug Em_mmn_ua: {(vgl. Kremer
1994b).

Holderlins Forderung nach priziser dufSerer Begrenzung _.Sm einer unendli-
chen Reflexionstiefe und umfassenden Beziehungskomplexitit nach Innen deckt sich
fast wortlich mit Schlegels Uberlegungen. Auch er behandelt die Neue Mythologie
nicht in erster Linie als Stoff oder Inhalt, sondern als formales Gebilde von hoher
semiotischer Verdichtung, in der sich die bildliche Uberdetermination des alten My-
thos in einer standigen Metamorphose des signifikanten Bild- bzw. allgemein Sprach-
materials wiederfindet. Anders als Ernst Behler oder Peter Szondi hat Karl Heinz
Bohrer den isthetischen Kern der »Rede iiber die Mythologie« als »Utopie >Kunst-
werk¢« (Bohrer 1983, 52) im Gegensatz zur ilteren, an Kunst und Asthetik ausge-
richteten Geschichtsphilosophie herausgeschilt. Um das »bunte Gewimmel der alten
Gotter« (Schlegel KA I, 319) zu erneuern, um den vorgestellten griechischen Gotter-
tag nach iiber zwei Jahrtausenden mit neuem Leben zu fiillen, lassen sich zwei 4sthe-
tische Strategien unterscheiden. Sie werden bis auf den heutigen Tag immer wieder
neu aufgelegt. Die erste und einfache wn_.mnom_m der Remythisierung besteht in der
Wiederaufnahme archaischer Mythen, scien sie griechischer, orientalischer oder auch
jiidisch-christlicher Herkunft. Dabei dient von Goethe oder Hélderlin bis hin zu Kafka,
Joyce oder Thomas Mann der tradierte Mythos als Formular literarischer Selbstver-
standigung, das den Texten tiefenstrukturell eingewoben ist und ihnen das bereit-
stellt, was Hans Blumenberg vorgingige »Bedeutsamkeit« (vgl. Blumenberg 1979,
68 ff.) nennt, was iibrigens aber bei Holderlin oder Schelling schon den gleichen
Namen trigt. Fiir einen solchen zeitgendssischen » Gebrauch« der antiken Mytholo-
gie sieht Schelling die Gefahr eines oberflichlichen und deshalb abstrakten Formalis-
mus: »Ueberhaupt wenn eine Mythologie zum Gebrauch herabgesunken, z. B. der
Gebrauch der alten Mythologie in den Modernen, so ist dieser, eben weil bloff Ge-
brauch, blofSe Formalitit; sie mufd nicht auf den Leib passen, wie ein Kleid, sondern
der Leib selbst seyn« (Schelling I, 271 £.).

Nicht die Zitation ilterer Mythen macht den Kern einer Zm;on Mythologie
der Romantik aus, sondern eine autonome metamorphotische Struktur des poeti-
schen Textes. Den Gegensatz zum alten Mythos fiihrt Schiegel aus: »Die neue My-
thologie muR im Gegenteil aus der tiefsten Tiefe des Geistes herausgebildet werden;
es mufd das kimnstlichste aller Kunstwerke sein, denn es soll alle andern umfassen, ein
neues Bette und Gefif fiir den alten ewigen Urquell dér Poesie und selbst das unend-
liche Gedicht, welches die Keime aller andern Gedichte verhiillt« (Schlegel KA I,
312). Schlegels farbige Metaphorik kehrt die enge Verbindung von poetischer Selbst-
referenz und einer Tendenz zum mythologisch inspirierten Gesamtkunstwerk her-
aus, das in seiner Extremausprigung des absoluten Buches der Romantik nicht nur
die gesamte literarische Schrifttradition, sondern gleich das Universum als Integral
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enthalten sollte. Die Frage einer Neuen Mythologie des romantischen Romans stellt
sich in den entscheidenden Punkten als eine der dsthetischen Form. Schlegel spricht
von »Methode« und meint damit das »Verfahren« des romantischen poetischen
Kunstwerks, sich selbst begrifflicher Identifikation dadurch zu entziehen, dass in
ihm alles »Beziehung und Verwandlung« (ebd., 318), Metamorphose und Bewegung
wird. Jenseits einer literaturwissenschaftlichen Orientierung bezeichnet Claude Lévi-
Strauss analog dazu das »mythische Denken« als »dem Wesen nach transformie-
rend« (Lévi-Strauss 1976 IV, 793; vgl. Jamme 1991, 21 ft.). . )

Schlegels Entwurf einer Neuen Mythologie (vgl. Matuschek 1998) stellt sich
nicht im Riickgang auf die iltere Mythologie ein, sondern als Konstruktion einer
neuen mythischen Relation, als semiotische Intensitit der Verbindung bildhafter und
ideeller Elemente zu einem allegorischen Zeichengefiige, in dem alle Zeichen in ei-
nem Verhiltnis der Verwandlung und Verschiebung zueinander stehen und zunéchst
einer selbstreferentiellen Funktion gehorchen, bevor sie insgesamt wieder auf Welt
abbildbar sind (vgl. Schelling V, 22 f.).

So folgenreich das Projekt einer Neuen Mythologie fiir die Herausbildung ei-
ner weit auf die Moderne ausstrahlenden romantischen Literatur war, so sehr war es
in kulturpolitischer Hinsicht zum Scheitern verurteilt. Die Utopie einer lebendigen,
kiinstlerischen Offentlichkeit, die Hoffnung auf das 5 Volk« als »Ort des Kunstwerks«
(Schleiermacher IV, 100 f.) blieb ein schéner Traum. Da zu jeder wahrhaft mythi-
schen Kunst, der alten ebenso wie der neuen, letztlich eine kollektive oder soziale
Orientierungsfunktion und mithin ein »&ffentliches Leben« gehort, greift Schelling
am Ende seiner Philosophie der Kunst auf das Gesamtkunstwerk des attischen Thea-
ters zuriick. Es erlaubt einen utopischen Ausblick auf die, wie er sagt, »componirte-
ste Theatererscheinung« seiner Gegenwart, die Oper, die zwar allererst als »Karrika-
tur« ausgebildet sei, die aber dazu befihigt sei, am Gesamtkunstwerk des attischen
Theaters anzukniipfen (vgl. Schelling I, 564).

Wo aber, wie in der zeitgenossischen Gegenwart um 1800, die »politische oder
sittliche Totalitit« (ebd.), Schellings Umschreibung fiir ein selbst- und offentlich-
keitsbewusstes Volk, fehlt, muss die Hoffnung auf eine erhabene Oper eben Hoff-
nung bleiben und sich zunichst mit dem »innerlichen, idealen Drama« begniigen, als
das Schelling den »Gottesdienst« (ebd.) vorstellt. Befliigelt von den national-revolu-
tioniren Bewegungen um die Mitte des Jahrhunderts nimmt Richard Wagner Schel-
lings romantische Vorgabe auf und fordert das mythische »Gesamtkunstwerk der
Zukunft« (Wagner VI, 134), das als authentische Lebensiuferung des Volkes selbst
die, wie Wagner sagt, Wcsmz_nr_az und Verschlossenheit der Romantik verabschie-
den solle. Die Geschichte der dsthetischen Moderne zeigt jedoch, dass eine kollektive
Begriindung von Kunst nicht mehr moglich ist.
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