Herbst der Zauberei.
Kritik der Selbstkritik in Eichendorffs Das Marmorbild

Ulrike Landfester

Die Beziehung zwischen Eichendorffs Erzihltexten Die Zauberei im Herbste und
Das Marmorbild scheint sich, auf den ersten Blick gesehen, dazu anzubieten, als ei-
ne zwischen frilherer und spiterer Bearbeitungsstufe desselben Stoffes beschrieben
zu werden — zu deutlich sind die inhaltlichen Parallelen zwischen den geschilderten
Geschehnissen, und zu deutlich auch ist der diesen Parallelen zugrunde liegende
Riickgriff beider Texte auf eine Passage aus den Happelii Curiositates von 1687, die
unter der Uberschrift Das seltzahme Lucenser-Gespenst die Geschichte eines jungen
Mannes namens Alessandro erzihlt: Von dem geheimnisvollen Lucaner Donati einer
vornehmen Dame vorgestellt, die Alessandro mit allen Mitteln zu verfiithren ver-
sucht, entkommt der junge Mann am Ende nur mit knapper Not einem von der Dame
gegen ihn befohlenen Angriff magisch belebter Gerippe und findet am anderen
Morgen an Stelle des Palasts, den er nachts besucht hatte, einen uralten Triimmer-
haufen vor.! Zur gemeinsamen stofflichen Genese der beiden Texte kommt inzwi-
schen hinzu, dass, wie Renate Moering unlingst nachweisen konnte, die Zauberei
nicht etwa, wie lange vermutet, bereits 1808/09 entstanden war, sondern erst ab dem
Spitherbst 1814, so dass ihre Entstehungsgeschichte im d1rekten zeitlichen Vorfeld
zu der im Juni 1816 einsetzenden Arbeit am Marmorbild lag.”

Dennoch ist die Forschung zu Eichendorff geradezu betont vorsichtig damit,
die Beziehung zwischen den beiden Texten auf die genetische Abhzngigkeit einer
spiteren von einer fritheren Fassung festzulegen. Dabei geht sie selten so weit wie
Gerhard Mobus, der 1960 erklirte, von einer solchen Abhingigkeit konne gar keine
Rede sein — ,.Die Entstehungsgeschichte des Marmorbildes wird durch das Heran-
ziehen der Zauberei im Herbste nicht erhellt, sondern verdunkelt*® —, vermeidet aber
doch gezielt, das Gegenteil zu konstatieren. So gewéhren die Herausgeber von Ei-
chendorffs Erzihlungen im Deutschen Klassiker Verlag, Wolfgang Frithwald und
Brigitte Schillbach, in ihrem Kommentar zum Marmorbild diesbeziiglich groBtmog-
liche Deutungsoffenheit, indem sie konstatieren, dass ,,Die Zauberei im Herbste zum

! Grosseste Denkwiirdigkeiten der Welt oder so genannte Relationes Curiosae. Worinnen fiir-
gestellet / und auB dem Grund der gesunden Vernunfft examiniret werden / allerhand Antiquititen /
Curiosititen / Critische / Historische / Phsikalische / Mathematische / Kiinstliche und andere
Merckwiirdige Seltzahmkeiten [...], Bd. III. Hamburg 1687, S. 510-516. Zur Bedeutung der Quelle
vgl. Karl Konrad Polheim, Eichendorffs Marmorbild. Quelle — Text — Edition. In: editio 11 (1997),
S. 86-96. Hier: S. 871.

2 Renate Moering, Wann entstand Eichendorffs Zauberei im Herbste? Ein kritischer Blick auf
die Handschriften. In: Jahrbuch des Freien Deutschen Hochstifts 2003, S. 123-133.

3 Gerhard Mobus, Der andere Eichendorff. Osnabriick 1960, S. 78.
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weiteren Umkreis der Vorarbeiten zum Marmorbild gehért“4_; 1993 perspektiviert
Thomas Winkler seine Edition und werkgenetische Analyse des vielschichtigen
Textkorpus um Zauberei und Marmorbild nicht etwa von Letzterem aus, sondern
stellt im Gegenteil programmatisch die Zauberei in den Mittelpunkt;’ und auch Karl
Konrad Polheim, mit der entsprechenden Textiiberlieferung vielleicht am besten ver-
traut, hilt sich bedeckt, wenn er die Zauberei als ,eine Art Keimzelle zam Marmor-
bild“ beschreibt, die man vielleicht auch ,,als Vorstufe zum Marmorbild ansehen*
konne.°

Die Besonderheit eben dieser Uberlieferung mag durchaus dazu beigetragen
haben, dass die beiden Texte sich so schwer zueinander positionieren lassen. Von
der Zauberei existierte lange Zeit nur der 1906 verdffentlichte Abdruck einer Ab-
schrift von fremder Hand,’ deren Original zusammen mit einer ganzen Reihe ande-
rer Handschriften zu Zauberei und Marmorbild seit 1945 verschollen ist. Ein Teil
dieser Materialien ist inzwischen wieder aufgetaucht, darunter eine 2002 publizierte
eigenhindige Handschrift Bichendorffs zur Zauberei, die allerdings den Anfang der
Erzdhlung nicht enthilt.® Zusammen mit der ebenfalls einigermaBen uniibersichtli-
chen Quellenlage zum Marmorbild® ergibt sich daraus insgesamt ein Bild, das umso
schwerer einzuordnen ist, als das Grundmuster von Zauberei und Marmorbild — die
unauflosliche Doppelcodierung der Frau als heidnische Venus- und christliche Ma-
rienfigur'® — in den meisten Texten Eichendorffs in mehr oder minder deutlich er-

* So der Kommentar zum Marmorbild in: Joseph von Eichendorff, Werke in sechs Biénden,
hg. von Wolfgang Friihwald/Brigitte Schillbach/Hartwig Schultz. Frankfurt am Main 1985ff.,
Bd. 11, S. 737-778. Hier: S. 758. Zitate nach dieser Ausgabe kiinftig unter der Sigle EW, gefolgt
von Bandnummer und Seitenzahl.

3 Thomas Winkler, Werkgenetische Untersuchungen zu Joseph von Eichendorffs Die Zaube-
rei im Herbste. Dissertation, Erfurt 1993.

§ Karl Konrad Polheim, 2.2.0., [Anm. 1], S. 87f.

7 Wilhelm Kosch, Aus dem Nachla} des Freiherrn Joseph von Eichendorff: Briefe und Dich-
tungen. Im Auftrag seines Enkels Karl Freiherrn von Eichendorff herausgegeben, eingeleitet und
erldutert. Koln 1906. '

¥ Heinz-Peter Niewerth, Eichendorffs Zauberei im Herbste. Die Neisser Manuskripte sind
wieder greifbar. In: Aurora 62 (2002), S. 143-157.

? Vgl. dazu Karl Konrad Polheim, Marmorbild-Triimmer. Entstehungsprozel und Uberliefe-
rung in der Erzihlung Eichendorffs. In: Aurora 45 (1985), S. 5-32; Ders., Das Marmorbild-
Fragment Eichendorffs im Freien Deutschen Hochstift. In: Jahrbuch des Freien Deutschen Hoch-
stifts 1986, S. 257-292; sowie ders., a.a.0., [Anm. 1]; Thomas Winkler, a.a.0., [Anm. 5]; Renate
Moering, a.a.0., [Anm. 2]; und Heinz-Peter Niewerth, a.a.0., [Anm. 8].

10 7u dieser Doppelcodierung vgl. u.a. Friedrich Weschta, Eichendorffs Novellenmirchen
Das Marmorbild. Prag 1916 (Prager deutsche Studien 25); Lothar Pikulik, Die Mythisierung des
Geschlechtstriebes in Eichendorffs Das Marmorbild. In: Euphorion 71, S. 128-140; Dieter Breuer,
Marmorbilder. Zum Venus-Mythos bei Eichendorff und Heinse. In: Aurora 41 (1981), S. 183-194;
Klaus Kéhnke, Mythisierung des Eros: Zu Eichendorffs Novelle Das Marmorbild. In: Acta Germa-
nica 12 (1980), S. 115-141; sowie die exzellente Studie von Waltraud Wiethélter, Die Schule der
Venus. Ein diskursanalytischer Versuch zu Eichendorffs Marmorbild. In: Michael Kessler/Helmut
Koopmann (Hgg.), Eichendorffs Modernitit. Tiibingen 1989, S. 171-201; danach auch Michael
Glatzke, Mondscheinjigerei. Joseph von Eichendorffs Das Marmorbild as a mise en abyme. In:
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kennbarer Form wiederkehrt und damit nicht per se ein Argument fiir einen linear
von der Zauberei zum Marmorbild hin verlaufenden Arbeitsprozess bereitstellt.

Vor allem aber ergibt schon ein oberflichlicher Vergleich zwischen den beiden
Texten den Befund, dass ihre stoffliche Verwandtschaft eine Art Achse konstituiert,
von der aus ihre jeweiligen Poetiken in entgegengesetzte Richtungen streben: Wo
Die Zauberei im Herbste erzihltechnisch die Magie eines Uberwiltigend verfiihreri-
schen Identifikationsangebots praktiziert, zieht sie doch den Leser ebenso in ihren
Bann wie die geheimnisvolle Schone den Ritter Raimund und entldsst ihn damit am
Ende des Textes mit diesem im Wahnsinn in den Wald, da ist Das Marmorbild stets
darauf bedacht, seinen Leser dieser Verfithrungsgewalt nur in homoopathischen Do-
sen auszusetzen und dadurch dafiir Sorge zu tragen, dass er am Ende nicht im
herbstlichen Wald, sondern mit dem gliicklichen Brautpaar zusammen in Mai-Land
anlangt; wo Die Zauberei im Herbste Raimund in schwiilheier Nacht die begehrte
Schoéne mit ihren M#dchen beim Nacktbaden beobachten lisst, da sind die Frauen
im Marmorbild entweder aus Stein oder emphatisch bekleidet; wo in der Zauberei
im Herbste Raimund den besten Freund totet oder doch zu toten glaubt und dann
von dessen blutbeflecktem Geist verfolgt wird, ist alles, was der Protagonist von
dem Marmorbild sich zuschulden kommen lésst, dass er seiner spiteren Verlobten
eine kurze Zeit heftigsten Liebeskummers bereitet, ein Vergehen, das bestenfalls den
Namen eines Kavaliersdelikts verdient; und so fort.

Diesem Befund nach handelt es sich bei der Zauberei und dem Marmorbild um
zwei Erzihlungen, die entstehungsgeschichtlich relativ zeitnah zueinander mit
grundverschiedenen Registern der poetischen Darstellung arbeiten. Paradoxerweise,
so die Leitthese der folgenden Ausfiihrungen, manifestiert sich in genau dieser Ver-
schiedenheit die eigentliche Verbindung zwischen den beiden Texten: Eichendorff
betreibt im Marmorbild eine Auseinandersetzung mit der Zauberei im Herbste, die
den Eigenwert des fiir Letztere gewihlten Registers ernst genug nimmt, um in das so
fundamental andere Darstellungsregister von der Marmorbild-Novelle eine Reflexi-
on iiber den Kunstcharakter des anderen Textes einzutragen. So verhandelt Eichen-
dorff auf der poetologischen Ebene von Das Marmorbild nicht nur immer wieder die
Differenz, die das publikationsreife Artefakt dieser Novelle von der unpublizierten
Zauberei trennt, sondern er unterzieht dariiber hinaus die Selbstkritik, die der Her-
stellung dieser Differenz zugrunde liegt, ihrerseits einer kritischen Evaluation.

Medium dieser Evaluation ist ein Phiinomen, das die Forschung erst seit eini-
gen Jahren als eines der zentralen Konstituenten von Eichendorffs poetischem Ver-
fahren wahrnimmt. Christian Begemann hat dafiir 2005 den Begriff ,,Eichendorffs
Intertextualititen'’ geprigt, um durch den von ihm verwendeten Plural eine syste-
matische Uberschreitung zu markieren: Ist die Quellen- und Einflussforschung
lingst ein integraler Bestandteil der Auseinandersetzung mit Eichendorffs Texten
und greift als solche auch immer wieder tiber den Einzugsbereich literarischer und

Rachael Langford (Hg.), Depicting Desire. Gender, Sexuality and the Family in Nineteenth Century
Europe: Literary and Artistic Perspectives. Bern 2005, S. 59-70. ‘
Y Christian Begemann, Eichendorffs Intertextualititen. In: Aurora 65 (2005), S. 1-23.
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protoliterarischer12 auf denjenigen bildkiinstlerischer Werke' aus, so stellt erst das
Konzept der Intertextualitit das heuristische Instrumentarium dafiir bereit, den poe-
tischen Status dieser Beziige trennscharf zu beschreiben: Eichendorff, so konstatiert
Begemann, mache ,[iln deutlicher Wendung gegen die durchaus auch von ihm
selbst genihrte Vorstellung einer Unmittelbarkeit der Dichtung, die als spontanes
Ereignis aus dem Inneren quelle,” immer wieder unmissverstindlich sein Bewusst-
sein dessen sichtbar, ,,dass Poesie aus Poesie entsteht, dass Biicher auf Biicher rea-
gieren und dass das einzelne Werk Teil eines Netzwerks anderer Texte ist“'* — und
dies, deshalb der Plural , Intertextualititen, keineswegs nur im Umgang mit frem-
den, sondern auch und gerade in der Vernetzung seiner eigenen Texte miteinander.

Geht man vor diesem Hintergrund davon aus, dass die Zauberei im Herbste ein
von Eichendorff gezielt in das Marmorbild eingespielter Intertext und als solcher
Referenzhorizont der poetischen Strategie der Marmorbild-Novelle ist, so lasst sich
der Gegenstand seiner Selbstkritik sowohl auf der Handlungsebene als auch erzihl-
technisch ausmachen. Auf der Handlungsebene erscheint er mit einer auf den ersten
Blick tduschenden Schlichtheit: Die Zauberei im Herbste ist von, fiir den iiblicher-
weise geradezu tibersublimierten Eichendorff, erstaunlicher Explizitheit bei der Dar-
stellung der sexuellen Leidenschaft, die Raimund an seine Geliebte fesselt, so sehr,
dass er ihretwegen immerhin ihren angeblichen Briutigam, seinen besten Freund,
ermordet. Diesem hohen Preis fiir die Liebe des Friuleins entspricht die spektakuld-
re Intensitit der Belohnung, die im Text wie folgt geschildert wird:

Das Friulein, schoner als ich sie jemals gesehen, sank ganz hingegeben in
flammenden Kiissen an meine von Stiirmen durchwiihlte, zerrissene Brust.
LaBt mich nun schweigen von der Pracht der Gemiicher, dem Dufte auslindi-
scher Blumen und Biume, zwischen denen schine Frauen singend hervorsa-
hen, von den Wogen von Licht und Musik, von der wilden, namenlosen Lust,
die ich in den Armen des Frauleins — 15

Hervorgehoben vom performativen Widerspruch angekiindigter Informationsver-
weigerung — ,,LaBt mich nun schweigen* — und dem Interruptus, mit dem die ,,wil-
de[], namenlose[] Lust, die ich in den Armen des Friuleins —,, ihren Hohepunkt im
Jenseits der Sprache allen nur denkbaren Phantasien 6ffnet, ist diese Passage nach
eichendorffschen MaBstiben geradezu pornographisch.

' Im Vergleich dazu nimmt sich der erotische Diskurs im Marmorbild so blutlos
aus wie ein steinerner neben einem lebendigen Korper. Sein Protagonist ist ein
schone[r] Jungling, der [...] unschuldig in die dimmernde Welt vor sich hinaus-

12 Vgl. dazu zuletzt Ulrich Gaier, ,,Wir alle sind, was wir gelesen ...“: Eichendorffs Marmor-
bild. In: Clifford A. Bernd/Ingeborg Henderson/Winder McConnell (Hgg.), Romanticism and be-
yond: A Festschrift for John F. Fetzer. New York 1996, S. 165-195.

-8 Vgl. dazu Waltraud Wiethélter, a.a.0., [Anm. 10]; sowie Katharina Weisrock, Grenziiber-
schreitung im Phantastischen. Zur Struktur der #sthetischen Wahrnehmung in Joseph von Eichen-
dorffs Das Marmorbild. In: Krzysztof A. Kuczinsky/Thomas Schneider (Hgg.), Das literarische
Antlitz des Grenzlandes. Frankfurt am Main 1991, S. 210-220. '

14 Christian Begemann , a.a.0., [Anm. 11], S. 1.

15 Joseph von Eichendorff, Die Zauberei im Herbste. In: EW 11, S. 9-27. Hier: S. 21.
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sah“16, in seiner neutralen Personlichkeit mit Goethes Wilhelm Meister vergleichbar
und wie dieser ein projektionstauglich blasses Zentrum des Erzihlten. Florio, so der
semantisch deutlich iiberkodierte!” Name des — in der iiberwiegenden Mehrzahl der
Entwiirfe zum Marmorbild noch wie sein Vorbild aus den Happelii Curiositates
Alessandro heiBenden — Protagonisten, ist ein programmatischer Gegenentwurf zu
dem leidenschaftlichen, physisch wie charakterlich scharfkantig profilierten Rai-
mund der Zauberei. Raimunds Signalement wird im Marmorbild denn auch an den
unheimlichen Hermeneuten der venerischen Verfiihrung Donati delegiert, an dem
wiederum dessen Gegenspieler und der Mentor Florios, der Sianger Fortunato, den
Reiz der Unheimlichkeit postwendend durch einige wohlgesetzt malizitse Pointen
diskreditiert — ein ,,Mondscheinjiger* sei dieser Donati, lastert Fortunato, ein
,,Schmachthahn®, ein ,,Renommist in der Melancholie“.'®

An Florios Unschuld, die ihn einmal sogar ,still wie ein triumendes Mid-
chen*? zwischen Donati und Fortunatus einherreiten Lisst, nimmt Eichendorff eine
Entschuldung vor — nicht etwa des Stoffes aus den Happelii Curiositates, sondern
seiner sexuellen Aufladung in der Zauberei im Herbste, eine Art Refloration, die
Florio mit einer Widerstandskraft gegen das Ddmonische ausstattet, die Raimund nie
besessen hat. Und so hat denn auch die Verfiihrungsszene, in der Florio zunéchst
Opfer der dimonischen Schénen zu werden droht, nichts von dem atemlosen Reiz
der rhetorischen Klimax, mit der die Zauberei die Magie des Sexus gefeiert hatte,
sondern stattdessen uniibersehbar komische Qualitit. Als ndmlich die ,,schone Fiih-
rerin® Florio korpersprachlich unmissverstindlich auffordert, erotisch titig zu wer-
den - ,sie warf, zierlich wechselnd, ihre weiten, bliitenweiflen Schleier in die man-
nigfaltigsten Richtungen, immer schonere Formen bald enthiillend, bald lose
verbergend* —, betrachtet Florio sie zwar ,,mit flammenden Augen®, ldsst seinem
begehrlichen Blick aber nicht etwa eine ebensolche Handlung folgen, sondern die
Mitteilung einer ,,nicht ohne tiefe Bewegung“*° vorgebrachten Erinnerung an seinen
Vater, die denn auch ihre Funktion als von oben verordneter Stimmungstoter griind-
lich erfiillt: Als Florio der Erinnerung an den irdischen ein Gebet an den himmli-
schen Vater anschlieBt, dieser moge ihn ,,nicht verloren gehen [lassen] in der Welt*,
zeigt sich der venerische Spuk in seiner ganzen bedrohlichen Gestalt und von ,,todli-
che[m] Grauen“* erfasst, flieht Florio aus dem verwunschenen Schlo8. :

Auf der Ebene der Handlungskonfiguration ist der entscheidende Unterschied
zwischen den Erzihlungen derjenige zwischen dem Vollzug des Geschlechtsaktes
mit der dimonischen Schénen durch Raimund und seiner Unterlassung durch Florio

16 Joseph von Eichendorff, Das Marmorbild. In: EW II, S. 383-428. Hier: S. 385.

7 Der Name bezieht sich nicht nur auf die Blumenmotivik des Textes in ihrem Spannungs-
feld zwischen sinnlicher Liebe und nicht deflorierter Unschuld, sondern dariiber hinaus auch auf
das von dem jungen Eichendorff verwendete Pseudonym ,Florens‘, vgl. Klaus Kohnke, a.a.0.,
[Anm. 10], S. 120.

18 Joseph von Eichendorff, Das Marmorbild. In: A.a.O., [Anm. 16], S. 395.

¥ Ebd., S. 394,

2O Ebd., S. 417f.

2L Ebd., S. 419.
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— eine Unterlassung allerdings, in der Florio und mit ihm das Marmorbild als Ge-
samttext einen hohen Preis fiir die Bewahrung seiner Unschuld erlegt. Die Frau
néamlich, mit der Raimund schléft und Florio nicht, steht nur scheinbar in Opposition
zu der engelhaften Bianka, in der das marianische Christentum die ddmonische Ver-
Korperung heidnischer Sinneslust iiberwindet; beide Frauentypen sind vielmehr, wie
aus einem mit ,,Roman: Marien Sehnsucht® iiberschriebenen Fragment aus dem Ent-
stehungsumfeld der Erzdhlungen hervorgeht, Manifestationsformen ein- und dessel-
ben Weiblichkeitsparadigmas in Eichendorffs Poetik. Das Fragment reiht in abgeris-
senen Sitzen, stellenweise auch nur stichwortartig, eine ganze Serie der fiir
Eichendorffs Werk so charakteristischen Formeln?? aneinander: ,,Wunderbarer Gar-
ten mit Alleen und Wasserkiinsten. Friulein mit jungen Rittern. Abschied bet selt-
samem Mondschein®, so die ersten Zeilen; ,unendliche Friihlingssehnsucht* zieht
den namenlosen Protagonisten in eine hitzeflimmernde Mittagslandschaft hinaus,
,[u]nd aus der Ferne ruft es immerfort, wie eine Geliebte. Keine Worte in dem Ru-
fen zu unterscheiden.*”

Diese nicht zu unterscheidenden Worte allerdings gerinnen wenige Sitze spiter
7u einem iiberraschend klar ausformulierten Bekenntnis zum Wesen derer, die da
ruft, als der namenlose Ritter im Wald in die Gesellschaft einer Zigeunertruppe ge-
rit, die in ungeztigelter Vitalitat feiert: ,,Ein junger Zigeuner singt ein kurioses Lied
in der Trunkenheit und tanzt rasend mit einem Médchen [...] wihrend die Wald-
Flamme feurig lodert und spielt.“24 Und plotzlich verldsst die Erzéhlung den darge-
stellten Handlungsverlauf, um sich in harter Figung in eine poetologische Allegore-
se zu verwandeln:

Die Kunst 148t sich nicht abtrotzen oder als Vehikel eines groBen Gemiits von
selbst fordern. Was kann man ihr anders geben als sich selber ganz? Sie wird
wirklich zur Geliebten, deren blaue Augen, roter Mund ewig keine Ruhe las-
sen. Im Frithling langt sie aus den duftigen Talern mit weiflen, ganz zarten
Armen, um Dich nur recht an ihr liebendes Herz zu driicken, das Waldhom
sagt Dir, wie sie sich hinter Bergen nach Dir sehnt, die Voglein und blaue
Liifte 148t Dich die Treue viel tausendmal griifen. In Mondnacht ist’s, als
weinte sie sehr und wollte dir gern ein trostendes Liebeswort vertrauen. [...]
Ja, glaube nur, sie [...] sehnt sich auch recht sehr nach Dir, Deine Lieder brin-
gen ihr auch siien Schmerz. Liebe nur immer treu und aus allen Kriften Dei-
nes Lebens, der Himmel bleibt nicht immer Verschlossen.25

22 ygl. dazu Werner Kohlschmidt, Die symbolische Formelhaftigkeit von Eichendorffs Prosa-
stil. Zam Problem der Formel in der Romantik. In: Ders., Form und Innerlichkeit. Beitrige zur Ge-
schichte und Wirkung der deutschen Klassik und Romantik. Bern 1955, S. 177-209; weiter Ursula
Regener, Formelsuche. Studien zu Eichendorffs lyrischem Friihwerk. Titbingen 2001; und Dieter
Heimbéckel, Ein ,Meer der Stille* oder von der Ungleichheit des Gleichen. 7Zum Wiederholungsstil
in Joseph von Eichendorffs Das Marmorbild. In: Aurora 63 (2003), S. 115-133.

2 Das Fragment Roman: Marien Sehnsucht ist abgedruckt im Kommentar zum Marmorbild
in: EW II, S. 741-743. Hier: S. 741.

 Ebd., S. 742.

2 Ebd., S. 742ff.
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Die Kunst wird hier ,,wirklich zur Geliebten* — und was als Mariensehnsucht be-
gonnen hat, schldgt an den physischen Attributen des allegorisierend imaginierten
weiblichen Korpers unversehens in den ,,stiBen Schmerz eines erotischen Begeh-
rens um, das, so der letzte Satz des Entwurfs, durchaus nicht a priori dazu verurteilt
ist, ungestillt zu bleiben; ,,Liebe nur immer treu und aus allen Kriften Deines Le-
bens, der Himmel bleibt nicht immer verschlossen.*

Genau das ist es, was die Zauberei im Herbste in Erzihlhandlung umsetzt: Als
Raimund aus Liebe zu seinem Friulein den Freund ermordet hat, jagt er ,,gedngstigt
und halb sinnlos [...] zu dem Schlosse des Friuleins® und reiflt ,,[m]it allen Kréften
dort an den Angeln des verschlossenen Tores, mit dem sich ihm der Himmel denn
auch offnet: ,,Da taten sich die Torfliigel schnell auf, und das Friulein, schoner als
ich sie jemals gesehen, sank ganz hingegeben in flammenden Kiissen an meine
Brust. LaBt mich nun schweigen“®— der Rest ist bekannt. Wenn Eichendorff dage-
gen im Marmorbild Florio die Erfahrung der ,,wilde[n], namenlose[n] Lust“, die
Raimund in den Armen seiner Geliebten erlebt, vorenthilt und ihn stattdessen in die
von keinerlei korperlicher Berithrung begleitete Verlobung mit der zu diesem Zeit-
punkt auch noch durch ,,Knabentracht“27 zusitzlich ,desexualisierten‘ Bianka hinein
entlésst, so bedeutet dies vor dem Hintergrund dieses Entwurfs, dass Florio in der
Kunst gerade keine wirkliche Geliebte findet — und tatsdchlich wird er ja nicht nur
im Vergleich zu dem professionellen Sidnger Fortunato als Dilettant geschildert,
sondern auch in der Verfithrungsszene, in der er keine Anstrengungen unternimmt,
sich den Himmel in den weilen Armen der Dame zu erschlieBen; seine Beziehung
zur Kunst folgt im Gegensatz zu derjenigen Raimunds der Logik des vorwegge-
nommenen, des strukturell der Handlungsfithrung des Marmorbilds immer schon
immanenten Interruptus.

In der Erzéhltechnik der beiden Texte schligt sich dieser Kontrast zwischen er-
fiilltem und seine Erfiillung strukturell verfehlendem Begehren nach der Geliebten
Kunst in der Differenz zwischen rezeptionsisthetischer Vereinnahmung des Lesers
in der Zauberei und betonter Distanznahme im Marmorbild nieder. In der Zauberei
setzt Eichendorff das Kernideologem der romantischen Lehre von der Universalpoe-
sie in geradezu paradigmatischer Weise performativ um, indem er mit seiner Dar-
stellung des Erzdhlten die Grenze zwischen Kunst und Leben jener Aufldsung zu-
treibt, von der aus die Romantik die Poesie als universal denkt. Der implizite Leser
der Zauberei erhilt keinerlei Handhabe, um zu entscheiden, ob die Geliebte, der
Raimund verfillt, tatsédchlich eine in der epischen Wirklichkeit der Erzéhlung als re-
ale Person aufzufassende Figur ist oder ob er von dem Moment an, in dem er nach
dem Abschied von der schonen Frau, derentwegen er seinen Jugendfreund nicht auf
den Kreuzzug nach Palistina begleitet, in einer Waldlandschaft herumirrt, die selbst
bereits ein Produkt seines beginnenden Wahnsinns und damit die Bithne einer Insze-

% Joseph von Eichendorff, Die Zauberei im Herbste. In: A.a.O., [Anm. 15], S. 21.
7y oseph von Eichendorff, Das Marmorbild. In: A.a.O., [Anm. 16], S. 427.
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nierung ist, auf der die Liebe zu der verabschiedeten Schonen die Grenze von der
schopferischen zur pathologischen Imagination tiberschreitet.”®

Zwar scheint die Rahmenerzihlung der Zauberei — die Begegnung des nach
seiner Liebesgeschichte zum Klausner gewordenen Raimund mit Ubaldo, die zur
Erzihlung dieser Liebesgeschichte und der Erdffnung Ubaldos fithrt, er selbst sei der
vermeintlich ermordete Jugendfreund und seine Frau Bertha das einst auch von
Raimund geliebte Friulein — eine Wahrnehmungsebene in den Text einzuziehen,
von der aus Raimunds Liebesgeschichte sich auf den ersten Blick als Produkt einer
solchen pathologischen Imagination diagnostizieren lieBe; auf den zweiten Blick
aber kann sich auch diese Rahmengeschichte dem Sog der magischen , Veruneigent-
lichung* dessen, was Raimund wahrnimmt, nicht abschlieBend entziehen, kann doch,
vom Ende des Textes aus gelesen, die Zauberei, der Raimund verfallen ist, ihrerseits
durchaus auch die Begegnung mit Ubaldo hervorgebracht haben. So lisst sich der
Aufschrei ,,Verloren, alles verloren!®, mit dem Raimund nach der Eroffnung Ubal-
dos aus dem Schloss des Freundes davonstiirzt, auch als das Ganze des in der Zau-
berei im Herbste geschilderten Geschehens umfassend deuten — ,Ja verloren, und
meine Liebe und mein ganzes Leben eine lange T duschung*®, als die das Erzahlte
vom ersten Satz der Zauberei an Schein und Sein ununterscheidbar hilt, so dass sich
nun nicht nur ihr Protagonist ,,im Wahnsinn verloren [...] in den Wald hinein‘*° ver-
liert, sondern auch der Leser des Erzdhlten die kunstvoll gebaute ,Tauschung* nicht
aufzulGsen vermag.

Dieser performativen Zauberei eines selbst zum Wahnsinn verfithrenden Erzéh-
lens gegeniiber lanciert das Marmorbild von Anfang an in ostentativer Rationalitit™
Signale, die selbstreferentiell auf den Artefaktcharakter des Erzihlten hinweisen.
Wihrend Raimunds Blicke stets direkt auf das Begehrte fallen und damit der Pro-
zess, in dem diese Blicke das Begehrte selbst erst hervorbringen, fiir den Leser nicht
sichtbar gemacht wird, werden Florios Blicke mit einer Akribie von diesem Prozess
aus konstruiert, die auch dem tiuschungswilligsten Leser nichts anderes iibrig ldsst,
als die Liebe zu der ddmonischen Nebenbuhlerin Biankas als Effekt einer planvoll
als solcher ausgestellten Projektionsmechanik zu diagnostizieren: Erst warnt der
Singer Fortunato seinen jungen Freund davor, er moge sich nicht ,,von dem wun-
derbaren Spielmann‘ verfiihren lassen, der ,die Jugend“32 in den Venusberg lockt,

z Vgl. dazu bereits Karl Konrad Polheim, a.a.0., [Anm. 1], S. 87; sowie Erika Tunner, Rai-
munds Nachsommer. Zu Eichendorffs Erzahlung Die Zauberei im Herbste. In: Jean-Louis Bandet
(Hg.), L’ Allemagne, des Lumieres 4 1a Modernité. Rennes 1997, S. 111-119.

» Joseph von Eichendorff, Die Zauberei im Herbste. In: A.a.0., [Anm. 15], S. 26.

*Ebd., S.27.

31 7um konsistent rationalen Bau der Marmorbild-Erzihlung vgl. Manfred Beller, Narzifl und
Venus. Klassische Mythologie und romantische Allegorie in Eichendorffs Novelle Das Marmor-
bild. In: Euphorion 62 (1968), S. 117-142; sowie Waltraud Wietholter, a.a.0., [Anm. 10]: ,,Man
wird mit einer Mehrsinnigkeit, einer dem einzelnen Element und der Gesamtkomposition innewoh-
nenden Flexibilitit konfrontiert, die sich nach keiner Seite hin reduzieren 148t, ohne daB dariiber
nicht das Ganze in Mitleidenschaft gezogen wiirde* (S. 177).

32 Joseph von Eichendorff, Das Marmorbild. In: A.a.0., [Anm. 16], S. 386.
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und bereitet damit nicht nur den Leser auf einen solchen Verfiihrungsversuch vor,
sondern implementiert zugleich in Florio die Bereitschaft, auf eine solche Verfiih-
rung zu reagieren; dann begegnet Florio Bianka auf dem Fest in Lucca und kiisst
dort sogar schon ihre — fiir ihre médchenhafte Reinheit ganz untypisch hervorgeho-
benen — ,,roten heiflen Lippen“33; dann traumt er von einer Schiffsfahrt, bei der ihn
Sirenen, die ,,alle aussahen wie das schone Médchen mit dem Blumenkranze vom
vyorigen Abend***, in den Untergang ziehen und dann endlich beginnt beim néchtli-
chen Spaziergang der eigentliche Prozess der Konstruktion des Begehrten:

Die Musik bei den Zelten, der Traum auf seinem Zimmer, und sein, die Klin-
ge und den Traum und die zierliche Erscheinung des Midchens, nachtriu-
mendes Herz, hatte ihr Bild unmerklich und wundersam verwandelt in ein viel
schoneres, groBeres und herrlicheres, wie er es noch nirgends gesehen.35

Strukturell entspricht diese Passage derjenigen, in der Raimund von dem Liebesakt
mit seinem Friulein berichtet, insofern, als, wie Raimund gerade nicht schweigt, das
begehrte Bild hier alles andere als ,unmerklich* hervorgebracht wird, ganz im Ge-
genteil: Was nun entsteht, entsteht durch die Reflexion seiner Entstehung an dem
Weiher, zu dem Florio wie einst Raimund gelangt, aber nicht als Phantasma einer
,wirklichen Geliebten‘ beim Nacktbad, sondern als Kunstwerk, als Marmorbild
eben:

Der Mond, der eben iiber die Wipfel trat, beleuchtete scharf ein marmornes
Venusbild, das dort dicht am Ufer auf einem Steine stand, als wire die Gottin
so eben erst aus den Wellen aufgetaucht und betrachte nun selber verzaubert,
das Bild der eigenen Schonheit, das der trunkene Wassersgiegel zwischen den
leise aus dem Grund aufblithenden Sternen widerstrahlte.?

Anhand des ,trunkene[n] Wasserspiegel[s]“, von dem das Bild der Venus ,wi-
derstrahlt[]’, tréigt diese Beschreibung die Selbst-Reflexion als zentrales Element in
dieses erste figurativ verdichtete Auftauchen dessen ein, was Das Marmorbild ist:
Die Geschichte nicht einer Zauberei, sondern einer ihren eigenen Bauplan offenle-
genden Konstruktion, eine Geschichte, die diesen Plan in der Figur des performati-
ven Widerspruchs ausstellt. Florio ndmlich steht an diesem Weiher ,,wie eingewur-
zelt im Schauen®; ,,[jle ldnger er hinsah, je mehr schien es ihm, als schliige es [das
Marmorbild] die seelenvollen Augen langsam auf, als blithe Leben wie ein lieblicher
Gesang erwdrmend durch die schonen Glieder herauf*®’— aber damit er sehen kann,
wie das, was man nicht sehen kann, der Gesang, das Bild zum begehrten Leben er-
weckt, hilt er, wie es im niichsten Satz heift, ,,die Augen lange geschlossen vor
Blendung, Wehmut und Entziicken* — und ,,als er wieder aufblickte, schien auf ein-
mal alles wie verwandelt: Das nimlich, was er jetzt sieht, ist das starre Bild, das
von ihm selbst generierte Kunstprodukt, das ihn , fiirchterlich weifl und regungslos

* Ebd,, S. 389.
¥ Ebd,, S. 395.
3 Ebd., S. 397.
* Ehd.
37 Ebd.
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[...] mit den steinernen Augenhdhlen aus der grenzenlosen Stille* ansieht, gesang-
und leblos, ein von schopferischer ,,Blendung* 3 in Form gehauener Stein.”

Es ist dieser offengelegte Konstruktionscharakter, in dem der Gegenstand von
Eichendorffs Selbstkritik an dem fiir die Zauberei im Herbste gewidhlten Erzihlre-
gister sichtbar wird: Die Zauberei entwickelt ihre iiber Raimund an den Leser wei-
tergegebene Strahlkraft, indem sie Raimunds Wahrnehmung monoperspektivisch
absolut setzt, so dass, was er sieht und hort — das Waldhornlied, dem er zum Schloss
der Geliebten folgt, der Zaubervogel, der ihn zu dem Weiher mit den badenden
Frauen fiihrt, und natiirlich vor allem die Geliebte selbst — eine direkte Emanation
undomestizierter Elementargewalten scheint, ein Medium der Vermittlung zwischen
der Kunst und ihrem Anderen, der Natur, in dem beides aufeinander durchldssig und
so das eine Moglichkeitsbedingung des anderen wird. Das Marmorbild dagegen
kappt diese Verbindung zwischen Kunst und Natur mit kompromissloser Griindlich-
keit: Florios Begehren entsteht nicht im virtuell zivilisationsfernen Raum noch so
kiinstlich stilisierter Waldeinsamkeit, sondern im ritualisierten Spiel des Festes, in
dem er Bianka zum ersten Mal begegnet, deren Gestalt denn auch bei dem zweiten
Fest unmissverstindlich Vor-Bild fiir die Erscheinung der ddmonischen Schénen un-
ter derselben griechischen Maske ist, wie Bianka sie tréigt, so wie ja schon der ersten
Begegnung mit der schonen Verfiihrerin ihr Vor-Bild in der Marmorstatue vorange-
gangen ist.

Was das bedeutet, wird in der Verfithrungsszene zwischen Florio und der scho-
nen Dame noch einmal ausbuchstabiert: Florio berichtet ihr, er erinnere ihr Bild
schon aus seiner Kindheit, und: ,,Laft nur das, erwidert die Dame, ,.ein jeder glaubt
mich schon einmal gesehen zu haben, denn mein Bild démmert und blitht wohl in al-
len Jugendtriumen mit herauf.“* Die Beilaufigkeit, in der sie diese Reminiszenz ab-
tut, verstirkt die magische Dimension solchen Wiedererkennens, indem sie den An-
spruch der Dame auf eine archetypische, jedem Bild faktisch vorangehende Présenz
des auf sie zielenden Begehrens in der Natur von Jugend schlechthin unterstreicht —
der Text.aber hat den Ursprung dieses Begehrens auch in dieser Passage bereits an
artifizielle Vor-Bilder gebunden, geht doch der Mitteilung von Florios Reminiszenz
an das bereits gesehene Bild die Beschreibung der Tapisserien an den Wénden des
Schlosses unmittelbar voraus: ,,kostliche Tapeten mit in Seide gewirkten lebensgro-
~ Ben Historien von ausnehmender Frische®, auf denen Florio ,,in allen den Damen,

% Ebd.

¥ Carsten Strathausen setzt diesen schopferischen Blick in direkte Beziehung zur visuellen
Qualiféit des Textes an sich, die im Zeichen der Statue ihre eigenen medialen Grenzen zu iiberschre-
iten suche: ,,The text thus highlights its own visual quality with the help of an aestheticizing gaze
that transforms the fictional reality it presents into a series of representational pictures[...]”; ,.[...]
one might thus regard the often lamented ‘statue-likeness‘ of Eichendorff’s text as a deliberate aes-
thetic device, a kind of physical assimilation meant to inscribe the differences of the spatial arts
within the chronology of literary discourse” (C.S., Eichendorffs Das Marmorbild and the Demise
of Romanticism. In: Martha B. Helfer (Hg.), Rereading Romanticism. Amsterdam/Atlanta 2000,
S. 367-387.

% Joseph von Eichendorff, Das Marmorbild. In: A.a.0., [Anm. 16], S. 419.
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die er in diesen [...] Schildereien erblickte, die schone Herrin des Hauses deutlich
wieder [...] erkennen“! kann — kein Wunder also, und schon gar keine Zauberei,
dass er die Dame wiederzuerkennen meint, nachdem er sie tatsichlich eben erst le-
bensgrofl abgebildet gesehen hat, ganz zu schweigen von den Vor-Bildern, tiber die
sein Weg ihn erst in dieses Schloss gefiihrt hat.

Anders als in der Zauberei im Herbste ist der implizite Leser im Marmorbild
nicht abhiingig von der Wahrnehmung seines Protagonisten, im Gegenteil; in den
Brechungen des Blicks, die von Vor-Bild zu Bild zu Kérper immer neu und immer
deutlicher als Produktionsvoraussetzung fiir das hier in Szene gesetzte Begehren
markiert werden, legt der Text ein Geflecht von Informationen tiber oder vielmehr in
das Geschehen, die Florio selbst nicht zugénglich sind. Seine Unschuld ist die eines
produktiven Blicks, der die Bedingungen seines Sehens nicht einmal dann erkennt,
wenn eine finale Blendung endlich zur Verlobung mit Bianka fiihrt: Er wird seiner
Liebe zu ihr erst in dem Moment gewahr, in dem sie in Minnerkleidung neben ihm
reitet und damit eine Spiegelung dessen bereitstellt, was er selbst zu Beginn des
Textes als ,,triumendes Midchen* gewesen war. Hier vollendet sich die Matrix, die
der Text mit dem sich im Weiher spiegelnden Marmorbild eingefiihrt hatte, in der
Wiederkehr jenes im ,trunkenen Wasser widerstrahlenden Bildes der eigenen
Schonheit‘, das Das Marmorbild als Text auf seine selbstreflexive Poetik festgelegt
hatte, und entlarvt dabei Florio zugleich als einen Dilettanten des Sehens wie des
Liebens, dessen Unschuld sich eher einer Wahrnehmungsschwiiche verdankt denn
einer reflektiert moralischen Disposition.

Die ironische Denunziation Florios durch den impliziten Erzéhler im Marmor-
bild signalisiert dabei zugleich eine poetologische Unterscheidung zwischen dem
Konzept der Selbstreflexion, in dem die Selbstkritik des Textes verankert ist, und
dem unzweideutig narzisstischen Charakter von Florios Wahrnehmungsschwiche.,
Nicht Florio schlieBlich ist die Titelfigur des Textes, sondern das Marmorbild als
Chiffre fiir das, was Florio genauso ist wie der Text insgesamt — die Kreatur eines
Formwillens, der den Kunstwert des publikationswiirdigen Produkts Das Marmor-
bild aus dem intertextuellen Rekurs auf denjenigen seiner nicht publikationswiirdi-
gen Alternative begriindet: Die Erzéhltechnik, die als Titelfigur der Zauberei im
Herbste den Vollzug des Liebesaktes mit der begehrten Kunst erméglicht, ist der
heimliche Fluchtpunkt der Poetik des Marmorbildes, jenes Andere, aus dem die mu-
seal sublimierte Abwehr absoluter poetischer Tauschung ihre kiinstlerische Berech-
tigung erst bezieht, und das deshalb in der Gestalt der dimonischen Schénen des
Marmorbildes auch und gerade durch Florios Flucht vor ihr die stete Wiederkehr des
Verdringten verheifit.

In diesem Sinne bleibt die Zauberei auch und gerade in der so nachdriicklich
ausgestellten Konstruiertheit des Begehrens erhalten, die die glatte Oberfliche des
Textes Das Marmorbild faktisch unter Inkaufnahme einer der Zauberei im Herbste
zutiefst fremden Fragmentarisierung der darin entworfenen epischen Wirklichkeit
erzeugt: Wenn in der Zauberei der semantisch wie syntaktisch vollzogene Interrup-

4 Ebd., S. 418.
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tus des erotischen Diskurses eine rhetorische Figur ist, die faktisch dessen Integritit
unterstreicht, dann ist der Interruptus im Marmorbild Strukturprinzip eines Erzih-
lens, das Briiche produziert, um die sekundére Integritit einer selbst zur Kritik nicht
fahigen Unschuld zu plausibilisieren. Der Preis fiir dieses Verfahren ist der Verzicht
auf die Integritat des schopferischen Blicks selbst, ein Preis, dessen Wirkung das
Marmorbild in einer ganzen Serie performativer Widerspriiche aufrechnet, angefan-
gen vom angeblich Unmerklichen der Bildverwandlung, das nur allzu merklich ist,
bis hin zur Selbstbeziiglichkeit von Florios Verlobung mit Bianka.

Dabei reprisentiert aber umgekehrt auch die Zauberei im Herbste weder auf der
Handlungs- noch auf der erzéhltechnischen Ebene keineswegs einfach den schlecht-
hin integren schopferischen Blick. Nimmt man den Subtext ernst, den die Allegorese
des Entwurfsfragments Roman: Marien Sehnsucht der Entstehungsgeschichte beider
Texte eingeschrieben hat, so ist das Vor-Bild auch der Marienfigur, als die Bianka
die Damonie der Venus tiberwindet, die ungeschiedene Dimonie der Kunst selbst,
eine Damonie, die sich in dieser urspriinglichen Form nicht in heidnisch-sexuelle
und marianisch reine Elemente zerlegen lisst, sondern die vielmehr eine solche Zer-
legung in die Verantwortung des Poeten selbst iibertrigt. Das bedeutet, dass Die
Zauberei im Herbste und Das Marmorbild beide zumindest insofern denselben Sta-
tus einer verlorenen Unschuld reprisentieren, als beide Erzdhlungen Worte in dem
,Rufen‘ vorsprachlicher Kunst zur Unterscheidung bringen; die eine, indem sie die
Idee der Kunst als ,,wirkliche Geliebte* in das Bild einer wirklichen Liebesbezie-
hung tiberfiihrt, die andere, indem sie die pathologische Komponente dieser Uber-
fithrung auf das krisenhafte Durchgangsstadium eines individuellen Entwicklungs-
prozesses, dadurch aber zugleich auch die ,,wirkliche Geliebte”, auf die leblose
Steinform eines Ausstellungsstiickes reduziert.

Aus dieser Perspektive gelesen ist das Marmorbild nicht so sehr ein Gegenent-
wurf zur Zauberei im Herbste als vielmehr die konsequente Radikalisierung eines
Stindenfalls, der sich an der Kunst in dem Moment, in dem sie als Literatur realisiert
wird, unausweichlich vollzieht: Die Zauberei ist ,,Tauschung* auch in dem Sinne, in
dem sie ihr artifizielles Wesen zu verbergen sucht, um sich solcherart jene Unschuld
anzueignen, durch die die Kunst erst ,wirklich zur Geliebten® wird. Diese Unschuld
ist aber, wie die Verwirklichung der Geliebten Kunst im Text, selbst literarische Fik-
tion und als solche nicht weniger konstruiert als das Marmorbild — und schon die
Zauberei weifl auch um diesen Konstruktcharakter: Der Wahnsinn, in dem sie Rai-
munds Geschichte enden lisst, bringt zwar die magische Ungeschiedenheit vor-
schriftlicher Kunsterfahrung zuriick, findet sich damit aber in einer Systemfalle, in
der nicht nur Raimund, sondern mit der Legitimitit des Mediums Sprache auch die
Basis fiir die sekundére dsthetische Performanz poetischen Schreibens unrettbar
,verloren“* ist. v

Eichendorffs Entscheidung, den Stoff, der den beiden Erzihlungen zugrunde
liegt, nicht im Register der poetischen Tduschung in ein publikationstaugliches Arte-

* Vgl. den Schluss von der Zauberei im Walde: »L-..] — und im Wahnsinn verloren ging der
arme Raimund den Klangen nach in den Wald hinein und ward niemals mehr wiedergesehen (Jo-
seph von Eichendorff, Die Zauberei im Walde. In: A.a.O., [Anm. 15], S. 27).
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fakt zu iiberfiihren, sondern in demjenigen einer selbst dsthetisch hochaufgeladenen
Dekonstruktion solcher T4auschung, ist damit eine Entscheidung fiir einen Kunstbeg-
riff, der die erzéhlerische Zauberei der Zauberei instrumentalisiert. Wenn die Zaube-
rei, wie Klaus Kohnke festgestellt hat, in ihrer programmatischen Ambiguitit eine
_Kritik der Poesie durch Poesie** formuliert, dann formuliert das Marmorbild eine
Kritik dieser Kritik, derzufolge die Entscheidung gegen das Darstellungsregister der
Zauberei im Herbste dieses weder nostalgisch tiberhtht noch zynisch diskreditiert.
Fiir die beiden Texte gilt vielmehr dieselbe Logik, die dem Fragment Roman: Ma-
rien Sehnsucht zufolge fiir heidnisch-sinnliche und marianisch-reine Weiblichkeit
gilt: Beide sind von der Idee aus gearbeitet, dass die Kritik zentrales Paradigma ei-
nes #sthetischen, ja sogar jede #sthetische Performanz ultimativ bedingender Modus
literarischen Schreibens ist — eines Schreibens mithin, das seine poetische Qualitt
daraus bezieht, unter den Bedingungen des zu Unterscheidungen zwingenden Medi-
ums Sprache die Erinnerung an das vor-sprachliche Wesen der Kunst zu bewahren.

Was Florio in den ,lebensgrofien Historien von ausnehmender Frische*** der
im Schloss hingenden Tapisserien als Konterfei der schonen Dame identifiziert,
lasst sich deshalb poetologisch im Vergleich der beiden Erzdhlungen als Allegorie
jenes Darstellungsregisters lesen, das der Zauberei die Lebensfrische eines rezepti-
onsésthetisch konsequent durchgehaltenen Identifikationsmusters verleiht. Die Da-
me, als die die Venusfigur des Marmorbildes dem dilettierenden Florio begegnet,
wire dann eine Wiedergingerin nicht des heidnischen Sexus auf der anderen Seite
christlich-abendléndischer Glaubensordnungen, sondern der Strahlkraft, die das Er-
zdhlen von einer solchen Wiedergingerin innerhalb dieser Ordnungen zu entfalten
vermag — ein Erzihlen, das selbst pathologischer Natur sein mag, das aber gleich-
wohl Quellgrund auch derjenigen Poetik der Selbstreflexion ist, mit der die Moderne
zum selben Zeitpunkt, zu dem sie nach der Sicherheit von in Stein gehauenen
Kunstprogrammatiken strebt, sich der Historizitét ihrer #sthetischen Verfahren be-
wusst zu werden beginnt: Macht die Magie der monoperspektivisch gefiithrten
Wahrnehmungsverwandlung als Zauberei im Herbst die Kunst zur ,,wirklichen Ge-
liebten“, so hebt Eichendorff im Marmorbild die Kunst aus der Verginglichkeit sol-
cher Erzihlperformanz heraus und verwandelt sie in ein virtuell zeitloses literari-
sches Bildprogramm, freilich im vollen Bewusstsein dessen, dass das frithlingshafte
Mai-Land, in das die Verlobten am Ende aufbrechen, faktisch — immerhin hat die er-
zihlte Zeit des Marmorbildes, wie mehrfach erwdhnt wird, im Sommer begonnen —
den Herbst der ,wirklichen‘ Zauberei bedeutet.

* Klaus Kohnke, Rezension der Poesie durch Poesie: Die Zauberei im Herbste. In: Ders.,
Hieroglyphenschrift. Untersuchungen zu Eichendorffs Erzihlungen. Sigmaringen 1986 (Aurora
Buchreihe 5), S. 38-54. Hier: S. 48.

“ Joseph von Eichendorff, Das Marmorbild. In: A.a.O., [Anm. 16], S. 418.




