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Christian Begemann

Kunst und Liebe.

Ein dsthetisches Produktionsmythologem zwischen
Klassik und Realismus

>Welch ein Wahnsinn ergriff dich am Miisiggang, haltst du nicht inne?
Wird diefl Midchen ein Buch? Stimme was kliigeres an.«
Goethe, Epigramme. Venedig 1790

Parallel zu den Entwiirfen der Kunsttheoretiker und weithin unabhéngig von
ihnen findet seit dem letzten Drittel des 18. Jahrhunderts in der Literatur
selbst eine ganz anders geartete dsthetische Reflexion statt. Beginnend mit
den groBen Umbriichen in Bestimmung und Funktion der Kunst, die man
sich Begriffen wie Autonomie-, Genie- oder Innovationsisthetik zuzuordnen
gewohnt hat, werden der Kiinstler und seine Arbeit zu privilegierten Gegen-
stinden von Erzdhlprosa wie Drama und Gedicht. In einer Epoche, in der
Kunst nicht mehr regelgeleitete ars, nicht mehr ein wenigstens teilweise er-
lernbares Handwerk, nicht mehr nur Nachahmung der Natur und Einklei-
dung moralischer Sitze sein will, sondern autonome Schépfung eines genia-
len Individuums, miissen die friiher pragnant aufzihlbaren Faktoren kiinstle-
rischer Schaffenskraft neu iiberdacht werden. Man darf wohl sagen, daB} die-
sem Bediirfnis von seiten der Theorie kaum abgeholfen wurde. Um so
nachdriicklicher beginnt dafiir die Literatur von den >Produktionsbedingun-
gen«< der Kunst zu erzdhlen. Seit der >Geniezeit« gilt als ausgemacht, daf3
Kreativitit nicht allein in abstrakt gefaten Vermdgen griindet, sondern in
der spezifischen Organisation eines Individuums, die nicht zuletzt von der
Biographie, den foérdernden oder hemmenden Schliisselerfahrungen und
-konstellationen, bestimmt wird. Die Konjunktur des Ausdrucksbegriffs und
des Erlebnispostulats belegen dies nicht anders als jene prosaischen, drama-
tischen oder lyrischen Kiinstler-Texte, die es mit der Entwicklung oder gar
»Erweckung« eines Individuums zum Kiinstler oder seinem biographischen
Scheitern zu tun haben. Das schlieBt keineswegs aus, daf3 es hier zu neuer-
lichen Schematisierungen, zur Wiederkehr identischer Muster kommt. Im
Gegenteil bilden sich sehr schnell Verlaufsmodelle und Kiinstlerstereotype
heraus: der Kiinstler als Inspirierter, als Leidender, als Antibiirger, als
Wahnsinniger usw.

Ein derartiges Muster soll im folgenden nach Art einer Luftaufnahme
betrachtet werden. Es handelt sich um ein Thema, an dem neuere Untersu-
chungen zu einer Literaturgeschichte der Kreativitit (Neumann 1986; Blam-
berger 1991; Gellhaus 1995) trotz oder vielleicht auch wegen seiner fast
selbstverstiandlichen Prisenz in den fiktiven Kiinstlerviten mehr oder weni-
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ger vorbeigesehen haben: um den Kiinstler als Liebenden und die maBgeb-
liche Rolle des Eros fiir den KunstprozeB, die seit Goethe immer wieder
betont wird - keineswegs nur in der deutschen Literatur, wie ein Blick bei-
spielsweise auf Poe, Balzac, Musset oder Zola lehrt.! Noch Thomas Manns
Gustav von Aschenbach wird trotz seiner Einsicht, Eros liebe »den MiiRig-
gang«, dariiber rasonnieren, »daf wir Dichter den Weg der Schonheit nicht
gehen konnen, ohne daB Eros sich zugesellt und sich zum Fiihrer aufwirft«
(Mann 1976, S. 391, 414). Ein komplexes Spannungsverhiltnis ist damit an-
gesprochen, dessen poetische Analyse auf die psychischen wie somatischen
Urspriinge kiinstlerischer Produktivitit zielt und dabei in die Bereiche der
Affekt- und Triebsphire vordringt. Der Hinweis auf den Tod in Venedig
kann belegen, daf} es sich hier um ein Modell mit langer Laufzeit handelt,
und die Frage nach seinen epochenspezifischen Veridnderungen hat das in
Rechnung zu stellen. Verdnderungen sollen damit nicht geleugnet werden,
doch begriinden sie keinen produktionsésthetischen Paradigmenwechsel,
sondern bestehen eher in Teilrevisionen, Umschichtungen und Akzentver-
schiebungen innerhalb eines in seinen Grundelementen relativ stabilen Fel-
des von Theoremen oder besser vielleicht: Mythologemen. Das gilt generell
fiir die Zeit zwischen >Sturm und Drang« und >klassischer Modernex, in einer
ganz besonderen Weise aber fiir die hier nur konventionshalber >Bieder-
meier« genannte Ara zwischen Romantik und Realismus, deren Epochensta-
tus problematischer noch sein diirfte als der jeder anderen literarhistorischen
Einheit. Zu den Spezifika der Biedermeierzeit namlich gehort im vorliegen-
den Zusammenhang gerade, daf3 sie sich nicht abgeltst von ihrer »Vorge-
schichte« untersuchen li6t, deren Elemente >abgebaut¢, gemustert, aus- oder
umsortiert werden.

1. Goethe I: Amor, Theseus und die Kunst

Goethes Romische Elegien entwerfen das Programm einer >sRenaissance« der
Antike nicht aus dem Geist gelehrter Rekonstruktion, sondern aus dem
sinnlichen Nachvollzug dessen, was der Kunst der Alten als lebendige Erfah-
rung zugrunde lag. Dabei handelt es sich nicht nur um die addquate Rezep-
tion der antiken Werke, sondern auch um die Schopfung einer auf ihren
Spuren wandelnden neuen Dichtung. In beiderlei Hinsicht soll die Antike
zu neuem >Leben< erweckt werden, und an diesem Akt ist Amor maf3geblich
beteiligt. In der XIII. Elegie sagt er es selbst und wird darin von den anderen
Gedichten des Zyklus bestitigt. Eine Theorie kiinstlerischer Produktivitit
nimmt Umrisse an (Begemann 1999a).

! Ich denke etwa an Werke wie The Oval Portrait, Le Chef-d’oeuvre inconnu, Le Fils
du Titien oder L’Oeuvre.
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»>Altklug lieb’ ich dich nicht! Munter! Begreife mich wohl!

War das Antike doch neu, da jene Gliicklichen lebten!

Lebe gliicklich, und so lebe die Vorzeit in dir!

Stoff zum Liede, wo nimmst du ihn her? Ich muB dir ihn geben,
Und den héheren Stil lehret die Liebe dich nur.<

(Goethe 1974, Bd. 1, S. 166, V. 20-24)

Amor liefert mithin nicht nur den »Stoff zum Liede«, er schafft als der ei-
gentliche Bildhauer der antiken Statuen (V. 13) und der Stillehrer des Lie-
besdichters auch die Form der Werke, die er inspiriert. Amor aber »bleibet
ein Schalk« (V. 1), und seine Rede ist doppelziingig.

Nun, verrdterisch hélt er sein Wort, gibt Stoff zu Geséngen,

Ach! und raubt mir die Zeit, Kraft und Besinnung zugleich [...]
(V. 27£)

Was Amor allererst ermoglicht, das vereitelt er zugleich. Das Plaudern der
Liebenden, »gemiitliche Worte, Silben kostlichen Sinns«, »verhallt ohne pro-
sodisches MaB« (V. 29ff.). Es zeugt vom Raub é&sthetischer »Besinnung« und
taugt als soiches allenfalls zum poetischen Rohmaterial. Doch der Morgen
findet den Dichter nicht am »Altar« der Musen, dem Schreibtisch, sondern
an dem Amors, dem Leib der Geliebten (V. 33-36). Diesem gegeniiber die
dsthetische Souverdnitdt zu retten, mifllingt gleichfalls. Der Versuch, sich
dem an Winckelmann und Herder geschulten interesselosen Studium der
weiblichen Korperformen und ihrer »Bildung« zu iiberlassen und daraus
»den stillen GenuB reiner Betrachtung« zu ziehen, der Versuch, die Frau als
Statue zu betrachten, um daraus schlieBlich Text zu machen, wie es das Ge-
dicht selbst denn auch tut, dieser Versuch also kollidiert mit dem erotischen
Impuls, der vom weiblichen Blick ausgeht. Storend und verwirrend bricht
das Begehren in das sublimatorische Szenario ein, und panisch fast wehrt es
der Sprecher ab.

Einen Druck der Hand, ich sehe die himmlischen Augen

Wieder offen. — O nein! laBt auf der Bildung mich ruhn!

Bleibt geschlossen! ihr macht mich verwirrt und trunken, ihr raubet

Mir den stillen Genuf} reiner Betrachtung zu friih.

Diese Formen, wie grof3! wie edel gewendet die Glieder!

Schlief Ariadne so schon: Theseus, du konntest entflichn?

Diesen Lippen ein einziger KuB! O Theseus, nun scheide!

Blick’ ihr ins Auge! Sie wacht! — Ewig nun hélt sie dich fest.
(V. 45-52)

Eine Aporie in den Produktionsbedingungen von Kunst scheint sich aufzu-
tun: Liebe soll den initialen affektiven Impuls sowie das unerlédBliche Erfah-
rungssubstrat der Kunst liefern und deren Form bestimmen, unterliduft aber
zugleich die Realisierung eines Werks. Daf} es das Gedicht, das von nichts
anderem spricht, liberhaupt geben kann, mutet daher paradox an. Es jon-
gliert mit der Unmoglichkeit seines eigenen Daseins. Dieses verdanken wir
einer textuellen Operation, die mir insgesamt typisch zu sein scheint fiir den
besonderen Status des Erotischen in Goethes erotischer Dichtung. Im letz-
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ten Augen-Blick, in dem die Geliebte dem Sprecher / Schreiber seine kost-
barsten Produktionsmittel, »Zeit, Kraft und Besinnung«, zu rauben droht,
nimmt dieser eine Verschiebung vor. Klammert man in den zuletzt zitierten
Zeilen die bereits in der Handschrift zu findende Parenthese der Verse 46
bis 52 ein, so bezieht sich das »dich« der letzten Zeile auf das »ich« des
Sprechers selbst. Das entspricht ganz der Logik der erotischen Bannung
durch den Blick der Geliebten: »ich sehe die himmlischen Augen / Wieder
offen. — [...] — Ewig nun hilt sie dich fest.« Genau im Moment des Augen-
aufschlags aber tritt rettend eine Fluchtphantasie dazwischen, die Erinne-
rung an Theseus, dem es gelang, seine Ariadne auf Naxos zu verlassen.?
Dieser Einschub macht es moglich, daB sich die 2. Person des letzten Verses
auf die an Theseus gerichtete Apostrophe beziehen kann. Das Ich des Spre-
chers ersetzt sich durch die mythische Figur des Fliehenden, der nun bleiben
muf}, wo dem Sprecher die Flucht gelingt. Die Geliebte wird distanziert und
die als Beraubung begriffene Erfiillung des Begehrens aufgeschoben — im
Interesse der Kunst. Die kiinstlerisch produktive Liebe scheint nur als »Fern-
liebe« denkbar.® Ménnliche Kunstschdpfung erweist sich als Akt eines Zoli-
batidrs, der an die Frau fixiert bleibt, sie aber mit dem Werk betriigt. Das
Begehren, das sie geweckt hat, wird an ihr vorbei- und auf bzw. in die poeti-
sche Produktion gelenkt, in der nichts anderes geschaffen werden soll als ~
Leben.* So entsteht ein Gedicht.

2. Kunstzeugung

Goethes Romische Elegien etablieren das Bild einer kreativen Konstellation,
das von grofiter Reichweite sein wird, und ziehen darin als einer der friihe-
sten literarischen Texte die Summe eines produktionsisthetischen Um-
bruchs. Er soll hier zumindest skizziert werden. Bekanntlich erschiittert im
18. Jahrhundert die Genieisthetik die »drei Hauptstiitzen der alten Dich-
tungstheorie«, die Trias ndmlich von »ingenium (als géttlicher Inspiration),
ars (als handwerklicher Beherrschung der Kunstregeln) und doctrina (als
gelehrtem Wissen)« (Blamberger 1991, S. 4). Daf} dieser Epochenwechsel
sich auf der Ebene der Feindbilder und der Selbststilisierungen der »Genie-
minner« (Kant) weit pathetischer ausnimmt als auf der der literarischen
Texte selbst, ist mit Recht bemerkt worden,” spielt aber in unserem Zusam-

2 Und was tut er anschlieBend? »Auf seiner Zuriickreise landete er in der Insel Delos
an, woselbst er dem Apollo ein Opfer brachte, und ihm das von der Ariadne erhal-
tene Venusbild wiedmete« (Hederich 1770, Art. Theseus, Sp. 2350).

3 Den Begriff entnehme ich Musils Mann ohne Eigenschaften (Musil 1978, Bd. 3,
S. 891).

4 Vgl. Ammer 1991, S. 237f.: »Will man Goethes Dichtung [...] Glauben schenken,
so hat der Klassiker geliebt, um sich in sein Werk zu ergieBen. Die Frau ist dem
Dichter ein Aphrodisiakum der Schrift.«

5 Zur Differenzierung der Epochenproblematik vgl. etwa Anz 1989.
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menhang keine entscheidende Rolle. Die programmatische Abgrenzung von
der barocken und frithaufklédrerischen Poetik jedenfalls geht einher mit einer
ausgiebigen Selbstverstindigung iiber die Prinzipien und Grundlagen des ei-
genen Schaffens, die — und bereits das ist symptomatisch — die Gestalt einer
Frage nach dem »Ursprung« annimmt. Herders Aufforderung, »dem Ur-
sprunge der Gegenstinde nachzuspiiren, die man etwas vollstindig verste-
hen will«, hat eine allgemeine methodische Geltung fiir das wissenschaftliche
und philosophische Fragen. Sie betrifft in seinem frithen Versuch einer Ge-
schichte der lyrischen Dichtkunst die geschichtliche Dimension der Kunst,
kann sich aber ebenso auf das einzelne Werk beziehen. Onto- und Phyloge-
nese der Kunst, wenn man so sagen darf, werden homolog konstruiert, und
zwar nach dem Vorbild natiirlichen Wachstums. Das liegt ganz im Trend der
neuen biirgerlichen Begriindungsstrategien, die sich gegen die gegebenen
Kulturformationen in nahezu allen diskursiven Bereichen auf >Natur< beru-
fen.

[...] so wie der Baum aus der Wurzel, so muB3 der Fortgang und die Bliithe einer
Kunst aus ihrem Ursprunge sich herleiten lassen. Er enthilt in sich das ganze Wesen
eines Produktes, so wie in dem Samenkorn die ganze Pflanze mit allen ihren Thei-
len eingehiillet liegt; und ich werde unmoglich aus dem spdtern Zustande den Grad
von Erlduterung nehmen konnen, der meine Erklidrung genetisch macht. (Herder
18771f. Bd. 32, S. 86f).

Wie die Erklirung hei3t auch das Prinzip, das Herder immer wieder als
Ursprung identifizieren wird: »Die genetische Kraft ist die Mutter aller Bil-
dungen auf der Erde [...]J«, lautet eine Uberschrift aus dem 7.Buch der
Ideen zur Philosophie der Geschichte der Menschheit (Herder 18771f., Bd. 13,
S. 273). Diese Kraft wirkt auch im Kiinstler, den die Geniedsthetik mit den
produktiven Energien der Natur, der Natura naturans, gleichsetzt und da-
durch in unerhorter Weise nobilitiert. Seit Shaftesburys Characteristics of
Men, Manners, Opinions ist der Poet »a second Maker, a just Prometheus
under Jove« (Schmidt 1988, Bd. 1, S. 260). Er verfiigt iiber schopferische Po-
tenz wie Gott, der Schopfer der Natur, und wie diese selbst, der er angehort.
Der Vergleich des Kiinstlers mit Prometheus, dem Menschenbildner, wird
gleichfalls von hier aus seine &dsthetische Karriere antreten. Von blasphemi-
schen Ziigen nicht frei, deutet er auf die Autonomie des Schaffensprozesses,
in dem eine eigene Welt, ein eigenes Leben entsteht.®

Natiirlich ist hier eine ungeheuerliche GroBenphantasie am Werk, die
sich auch in den Uberlegungen zum Ursprung des Kiinstlers selbst fort-
schreibt. Denn das autonom und >original< schaffende Genie hat ebensowe-
nig wie Gott selbst einen Ursprung aufer sich. Es zeugt und gebiert sich
selbst, wie bereits in Edward Youngs Conjectures on Original Composition
von 1759 nachzulesen ist, die gleichfalls den Prometheus-Vergleich bemii-

6 Zur Geschichte des Prometheusmythos vor und bei Goethe vgl. Schmidt 1988,
Bd. 1, S. 254ff. Vgl. ferner die Texte in Storch / Damerau 1995.
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hen: »Ein Original=Scribent, ist, wie Tacitus von Curtius Rufus sagt, aus sich
selbst gebohren; er ist sein eigener Stamm=Vater«.” Wer mit den >Viterns,
den unmittelbaren literarischen Vorldufern, zu brechen behauptet, muB
zwangsldufig versuchen, sein eigener Vater zu werden. Diese Auffassung von
ménnlicher Produktivitit ist zukunftweisend auch in anderen Bereichen der
Geistesarbeit — weit hinaus tiber Kants beriihmte »Selbstgebirung unseres
Verstandes (samt der Vernunft), ohne durch Erfahrung geschwingert zu
sein«.® Man mag in solchen Ursprungsmythen einen Reflex der soziokultu-
rellen Situation der neuen biirgerlichen Schichten sehen, deren Angehérige
in der altstindischen Gesellschaft sozial ortlos sind. Da das tradierte Ge-
burtsprinzip fiir sie nur noch beschrinkte Giiltigkeit besitzt, miissen sie sich
ihren Platz in der Gesellschaft im Zeichen des neuen Leistungsprinzips
selbst erringen. Sie miissen also eine >genetische Kraft« auf die eigene Person
anwenden und sich in gewisser Hinsicht selbst hervorbringen — nicht zuletzt
durch >Bildung«. Daf} dieser Begriff gerade auch in der Naturgeschichte der
Epoche eine wesentliche Rolle spielt, ist hier mehr als signifikant.® Wichtiger
noch als dieser Aspekt ist ein damit in Zusammenhang stehender anderer:
Das Phantasma einer ménnlich-genialen Autogenese gehort in die Entste-
hungsgeschichte jener neuen »Ordnung der Geschlechter«, die Claudia Ho-
negger beschrieben hat (Honegger 1991). Ist Herders »genetische Kraft« im-
merhin noch »die Mutter aller Bildungen auf der Erde«, so geht die Tendenz
insgesamt in eine radikalere Richtung: Das minnliche Genie entwirft sich,
seinen Ursprung und seine kreative Potenz zwar in Analogie zur biologi-
schen Generation, zugleich aber in Konkurrenz nicht nur zur gottlichen
Schopfung, sondern auch zur biologischen Produktivitit der Frau. Die Her-
vorbringung kiinstlerischer und geistiger Werke erfolgt zwar wie in der Na-
tur, und der ménnliche Schopfer adaptiert dabei >miitterliche« Ziige, die Frau
aber soll aus diesem Prozef} ausgeschlossen sein.

Folgendes zeichnet sich ab: Haben traditionelle Muster der Erkldrung, wie
ein Kunstwerk zustande komme bzw. »gemacht« werde, in einem neuen kultu-
rellen Horizont ihre Plausibilitit verloren, so bietet sich ein anderes Modell

7 Young 1760, S. 59. Zum Kiinstler als Prometheus vgl. ebd., S. 78. Als Ursprung des
Genies kommt allenfalls die Natur selbst in Betracht. Aber noch diese moderatere
Version ist hybrid: »Ein ménnliches Genie kommt aus der Hand der Natur, wie die
Pallas aus dem Haupte des Zevs, in volliger GréBe und Reife.« Vom ménnlichen
Genie unterschieden ist »ein kindisches; ein Genie, das gleich andern Kindern ge-
ndhret und aufgezogen werden muflte, wenn es nicht ganz eingehen sollte. Die
Gelehrsamkeit ist seine Amme und seine Anfiihrerinn« (ebd., S. 32). Ein weibliches
Genie scheint demnach undenkbar.

Kritik der reinen Vernunft, B 793. Vgl. dazu Béhme / Bohme 1983, S. 434ff., 491
u.6. Miiller-Sievers 1993, S. 551f.

Vgl. Johann Friedrich Blumenbachs Uber den Bildungstrieb und das Zeugungsge-
schifte (Gottingen 1781) sowie sein Handbuch der Naturgeschichte (1. Aufl. 1779,
3. Aufl. 1788). Von Blumenbach gehen bekanntlich wichtige Impulse fiir Goethes
Bildungsbegriff aus.

o«

o
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an, das die Anbindung an die mafigebliche neue Norm der biirgerlichen Kultur,
die >Natur¢, erlaubt und sich nicht zuletzt durch wissenschaftliche Aktualitiit,
durch den bedeutenden Aufstieg der Anthropologie und der Biologie, emp-
fiehlt: das der natiirlichen Fortpflanzung (vgl. dazu Wellberg 1994; 1996, Kap. 5
und 7; 1997; Begemann 1999a; Begemann / Wellberg 2001). Auf allen Ebenen
des kiinstlerischen Prozesses 148t es sich beobachten. Ist der geniale Kiinstler
schaffende Natur, zeugt und gebiert er sich selbst, so kénnen auch seine Werke
nichts anderes sein als Natur. Die Metapher des Organismus fiir die Kunst und
ihre Entstehung hat bereits die zitierte Herder-Passage bestimmt und ist in
dieser Epoche von einer solchen Verbreitung, daf} sie hier nicht eigens nachge-
wiesen werden muB.'® Mit der Vorstellung von der organischen Einheit und
dem pflanzenshnlichen Wachstum des Kunstwerks verbindet sich die Katego-
rie des Lebens, die im spiteren 18. Jahrhundert eine m. E. noch zu wenig be-
achtete isthetische Bedeutung erlangt. »Eine Statue muf leben: ihr Fleisch
muB sich beleben, schreibt beispielsweise Herder in den Entwiirfen zu seiner
Plastik (Herder 18771ff., Bd. 8, S. 88, 60f. u.6.). Zweifellos steht dies in der
ilteren wirkungsisthetischen Tradition des Postulats einer Illusion, einer T4u-
schung durch das Artefakt, das auf die Verwischung der Kategorien von Kunst
und Natur zusteuert und seinen locus classicus bereits im berithmten Topos
von den Trauben des Zeuxis findet.!! Beziehungen bestehen dabei iiberdies
zur Forderung einer Autonomie des Kunstwerks, denn nur indem es €in eige-
nes >Leben« besitzt, stellt das Werk unter Beweis, dafl es seinen Zweck in
sich hat, in sich selbst vollendet, autonom eben ist. Die Bezeichnung dieser
Qualititen mit dem Begriff des Lebens und ihr Einriicken in eine >Biologie
der Kunst., die ich hier zu umreifien suche, wird allerdings erst moglich mit
der >Erfindung< des >Lebens< im Kontext der »Lebenswissenschaften«, der
neuen »Biologie«, deren Begriff erst um 1800 auftaucht.!?

Leben aber wird gezeugt und geboren. Die biologisierende Imagination
der Kunstproduktion scheint nach groBtméglicher Vollstindigkeit zu stre-

10 Pars pro toto sei lediglich noch einmal Young zitiert: »Man kann von einem Origi-
nale sagen, daB es etwas von der Natur der Pflanzen an sich habe: es schie3t selbst
aus der belebenden Wurzel des Genies auf; es wiichset selbst, es wird nicht durch
die Kunst getrieben« (Young 1760, S. 17). Uber »Deutsche Theorien zur Pflanzena-
nalogie des Genies« vgl. Abrams 1978, S. 255ff. Ferner Schmidt 1988, Bd. 1, S. 129ff.
Paradigmatisch formuliert wird dieses Postulat noch im Art. Tduschung in Johann
Georg Sulzers Allgemeiner Theorie der schénen Kiinste: »Die Tduschung ist ein
Irrthum, indem man den Schein einer Sache fiir Wahrheit oder Wiirklichkeit hilt.
Wenn wir bey einem Gemihlde vergessen, daB es blos die todte Vorstellung einer
Scene der Natur ist, und die Sache selbst zu sehen glauben: so werden wir getduscht.
[...] In den Werken, die natiirliche Gegenstéinde schildern, [...] kommt die Haupt-
sache auf die Tduschung an« (Sulzer 1798, Bd. 4, S. 567f). Vgl. zu diesem Zusam-
menhang Bétschmann 1985, S. 196ff., dort auch verschiedentlich zum Postulat des
»Lebens«.

»Bis zum Ende des achtzehnten Jahrhunderts existiert in der Tat das Leben nicht,
sondern lediglich Lebewesen« (Foucault 1978, S. 207). Zum Begriff »Biologie« vgl.
Jahn 1990, S. 298, zum gesamten wissenschaftlichen Kontext ebd., S. 282ff., 302ff.

11
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ben. Kunstwerke werden daher nicht selten als Kinder gedacht, die ein ge-
nialer Vater erzeugt und in die Welt setzt. Fiir Young, den Gewédhrsmann
der Genieisthetik, verleihen die prometheusgleichen Kiinstler »durch ihr
gottliches Feuer dem Stiicke [...] das Leben« und bringen »eine Geburt«
hervor, »die noch nie dagewesen«.!® Daf} diese Metaphorik den Schaffens-
prozefl zunéchst nicht erklért, sondern nur in einem anderen dunklen Grund
verwurzelt, macht sie kompatibel mit den vielfiltigen Uberlegungen zur Un-
bewuBtheit des Genies, das aus sich selbst, aus seiner Individualitit heraus
schopft, dabei aber nicht so recht weil wie (Schmidt 1988, Bd. 1, S. 133f.).
Fiir Goethe erklirt sich daraus auch die Unzulénglichkeit der Selbstaussagen
von Kiinstlern:

Was Canova bey seinem Zug durch Deutschland gesprochen, davon hab ich man-
ches gehort und begreife es nicht recht. Die Kiinstler kommen mir oft vor wie
Viter und Miitter, welche recht hiibsche Kinder zeugen ohne zu wissen wie es
zugeht.*

Fest steht jedenfalls, daB sich in diesem metaphorischen Kontext der Ar-
beitsprozeB selbst erotisch aufladt. Sollte man bei der Lektiire eines Aufsat-
zes von Justus Méser voriibergehend vergessen haben, daB er sich mit mit
der Frage befait, Wie man zu einem guten Vortrage seiner Empfindungen
gelange, dann kénnte man zu dem Schlufl kommen, es gehe um etwas ganz
anderes. Die Seele, so liest man,

dehnt [...] sich nach und nach weiter aus und gewinnet neue Aussichten [...] Je
weiter sie eindringt und je mehr sie entdeckt, desto feuriger und leidenschaftlicher
wird sie fiir ihren geliebten Gegenstand. Sie sicht immer schonere Verhiltnisse
[...]. ist mit allen Teilen bekannt und vertraut, verweilet und gefillt sich in deren
Betrachtung und horet nicht eher auf, als bis sie gleichsam die letzte Gunst erhalten
hat [,]

auf die unausbleiblich »Erschlaffung« folgt (Moser 1970, S. 171). Zur Arbeit
mubB die (minnliche) Seele »verliebt und erhitzt werden gegen ihren grofien
Gegenstand« (ebd., S.174), sie penetriert ihn und folgt dabei der Zyklik
libidindser Schiibe. Gedanken und Sprache werden so zum Gegenstand und
Schauplatz des Eros. Dieses seit der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts zu beob-
achtende Denkmuster wird sich durch das ganze 19. Jahrhundert hindurch-
ziehen.'

13 Young 1760, S. 78, 21. Ahnlich nimmt sich der Vorgang bei Karl Philipp Moritz aus,
dem Verfechter einer Autonomie des Kunstwerks. Vgl. den Aufsatz Uber die bil-
dende Nachahmung des Schonen. In: Moritz 1981, Bd. 2, S. 563f.

14 Brief an S. und M. Boisserée vom 29. 1. 1816. In: Goethe 18871if,, IV. Abt., Bd. 26,
S. 237.

15 Ich beschrinke mich auf ein prignantes Beispiel aus Theodor Mundts Madelon
oder die Romantiker in Paris von 1832: »Sehr schwer ist es wohl, in dem harten
und eisigen Stein die Gluth des Lebens, die Warme eines schénen Korpers nachzu-
meiBeln [...] und doch muB der Kiinstler alles Feuer seiner Empfindung in den
kalten Marmor versenken und ihn damit befruchten, um aus dem sproden Stein
die schwellende, warme Gestalt hervorzulocken« (Mundt 1832, S. 23). Fiir Achim
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Es ist nicht weiter verwunderlich, daf3 erotische Ziige sich auch dem Re-
sultat des schopferischen Prozesses einschreiben, sofern es »schon« ist. Spi-
testens seit Edmund Burkes Philosophical Enquiry into the Origin of our
Ideas of the Sublime and the Beautiful von 1759 ist das deutlich. Deutlich
aber ist auch, daf3 Eros hier schon lingst das Register gewechselt hat. Dem
Jahrhundert, das den > Viktorianismus< vorbereitet, sind Schénes und sexuell
Reizendes unzweifelhaft geschieden. Bei allem erotischen Schmelz ist das
Schone nur der diskrete Abkommling korperlicher Energien und Reize, die
in ihm transzendiert, gereinigt und veredelt sind (Grimminger 1986, S. 145ff.,
1541t.).

Zweifellos miiBte dieser Befund in mindestens zwei Richtungen differen-
ziert werden, doch kann beides hier nicht ausgefiihrt, sondern lediglich ange-
deutet werden. 1. Wenn Kunstschopfung als eine Zeugung imaginiert wird,
dann wire zu fragen, wie man sich wiederum diese vorstellt. Im 18. Jahrhun-
dert konkurrieren verschiedene genetische Theorien, die Priaformationslehre
etwa (Charles Bonnet, Albrecht von Haller) und die Pangenesis Buffons
sowie die schlieBlich siegreiche Epigenesistheorie (Caspar Friedrich Wollff,
Johann Friedrich Blumenbach), die sowohl den Akt der Zeugung wie den
Vorgang der Entwicklung des Lebewesens in unterschiedlicher Weise dar-
stellen (Jahn 1990, S.265ff.; Miiller-Sievers 1993, S. 30ff.). Man weif} inzwi-
schen, daB3 die Durchsetzung der Epigenesistheorie von grofiter Relevanz ist
im diskursiven Kontext mit dem Gedanken einer Entwicklung in der Natur,
mit der Ausbildung der neuen >Ordnung der Geschlechter<, mit der Beurtei-
lung der Sexualitit und damit auch einer neuen Auffassung von Liebe (La-
queur 1992; Miiller-Sievers 1993). Bedeutsam ist sie aber auch als Begriin-
dungsmodell in der Philosophie Kants und Fichtes sowie in der Sprachphilo-
sophie Herders und Wilhelm von Humboldts (Miiller-Sievers 1993). In unse-
rem Zusammenhang wiren die priformationistischen bzw. epigenetischen
Grundlagen der Vorstellungen von Kunstzeugung zu untersuchen. Bereits
das Innovationspathos der Asthetik des 18. Jahrhunderts allerdings legt auch
hier eine besondere Affinitdt zur Epigenesistheorie nahe. 2. miiite die be-
sondere Evidenz des Zeugungsgedankens mit Blick auf Umbriiche in der
Geschichte der Semiotik gekldrt werden, insbesondere auf die Ablosung des
Repriisentationsmodells vom Zeichen.!®

Reicht in Mosers Aufsatz die sorgsam kultivierte Verliebtheit in den Ge-
genstand seiner Titigkeit als affektive Basis des Schreibens aus, so fiihrt die
Literatur seit der Goethezeit an diesem systematischen Punkt gewohnlich
die Frau in den minnlichen Schopfungsproze$3 ein. Was sich darin abzeich-
net, ist ein eigentiimlich verschobenes Abbild der biirgerlichen Kleinfamilie
mit ihrer Trias von Mann, Frau und Kind. Der prometheische Kiinstler ist

von Arnim und Adelbert von Chamisso liegen eigene Studien zum Thema vor:
Hoffmann 1983 und 1986.
16 Ansiitze dazu bei Bosse 1994, S. 2811f., 284ff.; vgl. Foucault 1978, S. 2691f.
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allerdings Erzeuger und Gebirer seines Werk-Kindes in Personalunion, und
es fragt sich, welche Rolle dann der Frau noch zukommen kann. Zweierlei
ist zu erwigen:

1. darf man die Frau als eine sdkularisierte, in den zwischenmenschlichen
Bereich integrierte Muse interpretieren. Mit der (freilich keineswegs irre-
versiblen) Ablehnung einer duBeren Inspiration besiegelt die Asthetik des
18. Jahrhunderts endgiiltig den nur noch metaphorischen Status der Mu-
sen. Wenn die Dichtung fritherer Zeiten mit der Invokation der Musen
die »Fiktion eines priexistenten Idealtextes« erzeugt, »demgegeniiber sie
sich als ein Befolgendes, Sekundéres, versteht«, und damit ihre Angewie-
senheit auf ein Anderes ihrer selbst eingesteht,'” dann #ndert sich diese
Funktion am Ende des 18. Jahrhunderts betrichtlich (vgl. Bronfen 1994,
S. 519ff.). Die scheinbare Verkdrperung der Muse in einer realen Frau
verweist zwar noch darauf, daB zum Genie des Kiinstlers etwas hinzukom-
men muf3, doch handelt es sich dabei vor allem um einen affektiven Im-
puls. Es ist, wie wir aus Goethes XIII. Elegie wissen, die Liebe, die die
Kunst inspiriert, und diese Liebe muf3 durch ein Objekt geweckt werden.
Die Musen, in der XV. Elegie noch direkt, wenngleich schon etwas schul-
terklopfend angesprochen (»ihr lieben Musen«),!® werden in der XX.
mehr oder weniger mit Amor identisch, also der Liebe selbst, die die poe-
tische Rede freisetzt: »Es loset scherzend die Muse, / Amor loset, der
Schalk, mir den verschlossenen Mund« (ebd., S. 173, V. 5f.). Eine Hypo-
these liber die bereits zitierte »genetische Kraft« oder »Lebenskraft«, die
Herder im 7. Buch seiner Ideen im Anschlufl an die Theoria Generationis
des Epigenetikers Caspar Friedrich Wolff entwickelt, soll, so scheint es,
auch fiir den Akt der kiinstlerischen Schopfung geiten: Es miisse wohl, so
Herder, »in der Vereinigung zweier lebendigen Wesen die Ursache liegen,
die diese organische Kraft in Wirksamkeit setzt, dem todten Chaos der
Materie lebendige Form zu geben« (Herder 1877ff., Bd. 13, S. 275).

2. Wenn es der Mann allein ist, der das Werk zeugt und gebiert, nachdem
ihn die Frau zuvor gewissermaflen in Stimmung gebracht hat, dann ge-
horcht ihre Anwesenheit in dem kreativen Szenario iiberdies vielleicht
einer besonderen Logik der Enteignung. Der schaffende Mann als Gebéa-
rer kiinstlerischer Werke trigt miitterliche Ziige, die er erst gewinnen
muf, indem er sie der Frau entwendet. Deren Anwesenheit vervollstin-
digt eine symbolische Konstellation, in der die biologische Produktivitat
der Frau auf den Mann iibergehen kann — in derselben phantasmatischen
Weise, in der Jahrzehnte spiter in Poes Erzdhlung The Oval Portrait das
Leben der Frau in das Gemilde von ihr hiniiberflieBt. Wéhrend dieses
schlieBlich »indeed Life itself« wird, bleibt sein Urbild am Ende leblos am

17 Gellhaus 1995, S. 34, Vgl. ferner die Arbeiten von Otto 1955 und Barmeyer 1967.
18 Goethe 1974, Bd. 1, S. 169, V. 49.
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kiinstlerischen Tatort zuriick: »She was dead!« (Poe 1975, S. 292) Kommt
der Frau also einerseits die Funktion einer affektiven Impulsgeberin zu,
so dient sie andererseits als Vorbild des kiinstlerischen Schépfungsvor-
gangs. Wie schon im Falle der Selbstgebidrung des Genies aber wird die
Frau nach erfolgter >Beerbung« funktionslos, ja sie muB als eine heimliche
Konkurrenz aus dem neu installierten ménnlichen Produktionszusammen-
hang ausgeschlossen werden.

3. Goethe II: Affektokonomie und Autoerotik

Fiir den Ausschluf3 der Frau gibt es noch einen weiteren Grund, den Goethes
XIII. Roinische Elegie klar benennt. Die Liebe ist notwendig fiir den poeti-
schen Schaffensprozef}, in dem >Leben« entstehen soll, ihre Erfiillung aber
raubt die dafiir erforderliche »Zeit, Kraft und Besinnung«. Indem der Spre-
cher sich unter der Maske des Theseus vor der Geliebten aus dem Staub
macht, gehorcht er einem 6konomischen Kalkiil, das Goethes Niihe zur zeit-
gendssischen Anthropologie markiert. Zentral ist dabei der Begriff der
»Kraft«. Man darf ihn in Analogie sehen zu jener »genetischen« oder »Le-
benskraft«, von der Herder im Anschluf3 an die biologische Debatte, beson-
ders an Caspar Friedrich Wolff, spricht. Zur Zeit der Romischen Elegien hat
der Begriff der Lebenskraft, ausgehend von den sich formierenden >Lebens-
wissenschaften¢, der Physiologie, Anthropologie und Biologie, seine steile
Karriere lingst angetreten, um seit der Mitte des 19. Jahrhunderts der Kritik
zu verfallen.!® Interessant an ihm ist, daB er das Verhiltnis von Liebe, sprich
Sexualitdt, und Kunst zu konkretisieren erlaubt. Wenn der Vorgang des
Kunstschaffens in Vorsteliungen von Natur, Organismus, Liebe, Zeugung,
Geburt, Leben usw. imaginiert wird, dann kdnnte man vermuten, da beide
Bereiche nicht nur in einer metaphorischen, sondern durchaus in einer rea-
len Beziehung zueinander stehen, daf3 sie also aus demselben >Grund«, der-
selben >Kraft< hervorgehen: der Lebenskraft. Das jedenfalls behauptet Chri-
stoph Wilhelm Hufeland in seiner 1796, nur wenige Jahre nach Entstehung
der Romischen Elegien erschienenen Makrobiotik, die Goethe gleich gelesen
zu haben scheint.?® Jeder Mensch, so Hufeland, verfiige iiber eine gewisse
»Summe der Lebenskraft«, die auf die eine oder andere Weise, schneller
oder langsamer verbraucht werden kdnne (Hufeland 1905, S. 53). Wichtig ist
dabei, daB3 Hufeland ein und dieselbe Kraft als Motor sowohl der Sexualitiit
wie auch der geistigen Arbeit darstellt. Ein bestimmtes Quantum an Zeit
und biologischer Energie kann sexuell verausgabt oder, dem Triebziel ent-
fremdet und umgelenkt, in die Produktion >héherer« Kulturleistungen inve-
stiert werden. Die Freudsche Sublimierungstheorie ist in diesem Punkt nur

19 Vgl. dazu Sonntag 1989; Jahn 1990, S. 226, 291f.; Miiller-Tamm 1995, S. 68-83.
20 Vgl. den Brief an Christiane Vulpius vom 24. 8. 1797. In: Goethe 1968, Bd. 2, S. 304.
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der prominenteste Ausldufer einer solchen Vorstellung. »Es scheint, daB
diese beiden Organe, die Seelenorgane (Gehirn) und Zeugungsorgane, so-
wie die beiden Verrichtungen, des Denkens und der Zeugung (dies ist eine
geistige, das andere physische Schopfung) sehr genau miteinander verbun-
den sind, und beide den veredeltsten und sublimiertesten Teil der Lebens-
kraft verbrauchen. Wir finden daher, daf} beide miteinander im umgekehrten
Verhiltnis stehen, und einander gegenseitig ableiten. Je mehr wir die Denk-
kraft anstrengen, desto weniger lebt unsre Zeugungskraft; je mehr wir die
Zeugungskrifte reizen und ihre Séfte verschwenden, desto mehr verliert die
Seele an Denkkraft, Energie, Scharfsinn, Gedichtnis«.?!

Goethe — wie auch andere Autoren der Epoche, Schelling beispielsweise
(Bohme / Bohme 1983, S. 150ff.) — scheint in der XIII. Elegie ein dhnliches
Konzept zu vertreten. Natiirlich verficht er in seinem Zyklus kein Programm
erotischer Abstinenz. Aber ebensowenig gilt das Gegenteil, wie die For-
schung mitunter angenommen hat. Die XIII. Elegie artikuliert neben der
Angewiesenheit der Kunst auf die Liebe nicht minder den unausweichlichen
Konflikt beider. DaB3 er auch zugunsten der Liebe ausgehen kann, deutet
sich an, wenn der Dichter in der XI. Elegie nur »wenige Blitter« auf dem
Altar der Grazien niederzulegen hat (Goethe 1974, Bd. 1, S. 164, V. 1). Aber
schon die bloBe Existenz der >unmdéglichen< XIII. Elegie zeigt, daB3 sich das
Blatt gewendet hat, und auch die XV. macht deutlich, daf} die Stunde der
Kunst in Abwesenheit der Geliebten schligt.?? Kunstzeugung und Ge-
schlechtsakt stehen in einer dhnlichen Konkurrenz zueinander wie Schonheit
und sinnlicher Reiz in den dsthetischen Theorien der Epoche.

Angesichts der Phantasien einer Flucht vor der Geliebten, die Goethes
Zyklus durchziehen, mag man sich fragen, wem denn dann eigentlich das
vielbeschworene Liebesbegehren gilt. Die Antwort liegt nahe: Ausgelodst von
der Frau, gilt es der Kunst selbst. Es verhilt sich hier in der Konsequenz
dhnlich wie bei Pygmalion, jener anderen mythologischen Gestalt, die im
dsthetischen Diskurs des 18. Jahrhunderts dem menschen- und lebenschaf-
fenden Prometheus an die Seite tritt.?> Der Bildhauer Pygmalion wendet
bekanntlich seine Liebe von den realen Frauen der AuBlenwelt ab und der
von ihm geschaffenen weiblichen Statue zu, die durch Intervention der Ve-
nus zum Leben erwacht. In der Tradition des Ovidschen Mythos, den Goethe
durchaus ambivalent aufgenommen hat, steht auch ein anderes, noch in Ita-
lien entstandenes Gedicht, aus dem hervorgeht, da3 Amor nicht nur dem

2! Hufeland 1905, S. 185. Hufeland folgt hier Argumenten der Sexualititsdebatte des
18. Jahrhunderts, in der vollige geistige Erschtpfung zu den Folgen der sexuellen
Ausschweifung wie der perhorreszierten Onanie gehort. Vgl. Begemann 1987,
S. 45ff., 208ff.

22 »So, ihr lieben Musen, betrogt ihr wieder die Linge / Dieser Weile, die mich von
der Geliebten getrennt« (ebd., S. 169, V. 491.).

23 Vgl. dazu Dorrie 1974; Dinter 1979; Fink 1983; Blithm 1988. Nachdriicklich sei hier
verwiesen auf Bitschmann 1985.
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auf antiken Spuren wandelnden Liebesdichter die Lamp’ schiiret,* sondern
sich auch als Landschaftsmaler betitigt. Darin beweist er seine Zustindig-
keit fiir alle Sparten und Themenbereiche der Kunst. Amor als Landschafts-
maler zeigt wiederum, daf} es die Liebe selbst ist, die in der Kunst ein Leben
»zeugt¢, das das eigentliche Objekt des Begehrens ist. Der Liebesgott evo-
ziert hier ein Bild, in das er zum Schluf3 »das allerliebste Madchen« eintrigt,
so vollkommen, daB es schlieBlich zum Leben erwacht (ebd., S. 236f.). Der
galante SchluB3, der dem Sprecher-Ich alle erotischen Optionen offenhiilt,
belegt soviel, dafl die amoureuse Energie, die das Werk geschaffen hat, sich
danach nicht einfach wieder auf eine reale Frau richtet, sondern nur auf die
Frau als das eigene Werk. Sie ist gewissermaB3en zirkuldr und narziBBtisch
strukturiert und bleibt im Kunstwerk gespeichert. Damit findet die Verbin-
dung voii; Kunst und Liebe nicht nur den Anschlul an eine zum Stereotyp
erstarrende Konstellation in der neuen Ordnung der Geschlechter: Das pre-
kire Méngelwesen Weib bedarf der >Bildung< durch den Mann, um von die-
sem geliebt werden zu konnen.? Sie findet AnschluB auch an die GroBen-
phantasie einer Autogenese des Kiinstlers und belegt damit die durchgéingig
narzifitische Struktur des >Kunst-Liebe-Syndroms<. Der Menschenbildner,
der sich auf dem Wege der Selbstzeugung hervorbringt, richtet sein Begeh-
ren autoerotisch auf sein eigenes Werk, also sich selbst.

Weniger offenkundig als in Amor als Landschaftsmaler, aber deutlich
genug, ist dies auch in den Rémischen Elegien.

Dir, Hexameter, dir, Pentameter, sei es vertrauet,
Wie sie des Tags mich erfreut, wie sie des Nachts mich begliickt.

Und ihr, wachset und bliiht, geliebte Lieder, und wieget
Euch im leisesten Hauch lauer und liebender Luft,

Und entdeckt den Quiriten, wie jene Rohre geschwiitzig,
Eines gliicklichen Paars schénes Geheimnis zuletzt.
(Goethe 1974, Bd. 1, S. 173, V. 21ff))

Die den Zyklus abschlieBende letzte Apostrophe des Sprechers wendet sich
an den eigenen Text, der vom »schonen Geheimnis« der Liebe redet. Doch

24V, Rémische Flegie. In: Goethe 1974, Bd. 1, S. 160, V. 19,

25 Exemplarisch zeigt sich das in Kleists Briefen an Wilhelmine von Zenge. Seine
kiinftige Frau wiinscht sich Kleist »auszubilden nach meinem Sinn. Denn das ist
nun einmal mein Bediirfnis; und wire ein Midchen auch noch so vollkommen, ist
sie fertig, so ist es nichts fir mich. Ich selbst muf es mir formen und ausbilden«.
Und mit unverkennbarem Bezug auf die hier skizzierten Theoreme: »Wenn Du es
ahnden konntest, wie der Gedanke, aus Dir einst ein vollkommenes Wesen zu bil-
den, jede Lebenskraft in mir erwdrmt, jede Fihigkeit in mir bewegt, jede Kraft in
mir in Leben und Titigkeit setzt!« (Kleist 1985, Bd. 2, S. 549, 576f.) — In diesem
Sinn wird im 19. Jahrhundert mitunter auch die Gestalt des Pygmalion transfor-
miert. Spitestens seit Karl Immermanns Erzihlung Der neue Pygmalion von 1825
kann der >Bildner« den Raum der Kunst verlassen und die Rolle eines Erziehers
seiner Frau tibernehmen — mit Auswirkungen bis zu Kellers Regine.
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diese Liebe wurde, Theseus sei Dank, nicht verschwenderisch an die Ge-
liebte verausgabt, sondern in die poetische Arbeit investiert. Sie hat sich auf
den Text verschoben und bleibt in den »geliebten Liedern« bewahrt, den
neuen und wahren Objekten des Begehrens. Das schéne Geheimnis der
Liebe, von dem hier gesprochen wird, ist damit immer auch das der Poesie
und ihres Zustandekommens — einer Poesie, die nicht nur elegisch von ei-
nem »gliicklichen Paar« redet, sondern selbst elegisch aus nicht minder
gliicklichen Paaren besteht: Distichen, Hexametern und Pentametern. Darin
scheint auf, daB Amor, der Schalk, die Wahrheit spricht, wenn er sich nicht
nur als den Spender von Stoff, sondern auch von poetischer Form darstelit.
Liebe wird zum Antrieb, zum Stoff und zur Struktur des Textes. Sie kann
dies aber, laut Bekunden ihres eigenes Produkts, nur, indem sie den Bezug
auf ihr Objekt preisgibt und sich autoerotisch auf sich selber wendet.

4. Das Kalkiil mit der Sehnsucht

In der Folgezeit avanciert die Liebe, und zwar zumeist in Form einer sexuell
unerfiillten Distanzliebe, zu einem maBgeblichen Faktor der &sthetischen
Produktion.?® Das gilt fiir nahezu alle fiktiven Kiinstlerviten der Literatur,
wobei der Zusammenhang von Kunst und Liebe paradoxerweise noch dort
seine bestimmende Kraft fiir die Darstellung behiélt, wo er geleugnet werden
soll. Es gilt aber auch fiir die biographischen Stilisierungen der Autoren
selbst, denen sich die Literaturwissenschaft vielleicht allzu bereitwillig ange-
schlossen hat. Novalis und Sophie von Kiihn, Hoffmann und Julia Marc,
Morike und Maria Meyer, Stifter und Fanny Greipl — die Reihe der unerfiillt
liebenden, dafiir aber produktiven Autoren und ihrer Musen lieBe sich noch
lange fortsetzen. Der viel diskutierte Fall der Charlotte Stieglitz, die sich
1834 das Leben nimmt, um ihrem depressiven Dichtergatten die Produktivi-
tat zurlickzugeben, belegt die Wirkungsmacht dieses Denkmusters, das
durch das literarische Medium hindurch seinen Weg in die realen Biogra-
phien (zuriick) findet (Ledanff 1986; Bronfen 1994, S. 516ff.).

Die Literatur der Romantik folgt dem Doppelargument der XIII. Romi-
schen Elegie und entfaltet es zu Handlungsverldufen. Die mechanistisch an-
mutende Affektokonomie Hufelands, die freilich noch lange Zeit mehr oder
weniger untergriindig fortleben wird, transformiert sich dabei in ein 6kono-
misches Kalkiil mit der Sehnsucht, in dem die Notwendigkeit korperlicher
Distanz zwischen dem liebenden Kiinstler und dem Objekt seines Begehrens
neu begriindet wird. Mit Tiecks Figur des Franz Sternbald beginnt 1798 die
Reihe der romantischen Kiinstlerhelden, die vom Anblick einer beriicken-
den Frau umgetrieben werden, die sie aber nicht gewinnen konnen. Dieser

26 Aus einer anderen Perspektive konstatiert Kittler 1980 den Zusammenhang von
Autorschaft und Liebe.
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permanente Entzug macht die Geliebte zum inneren Traumbild, und allein
in dieser Eigenschaft wird sie zum Movens der Kunst.
Auf eine magische Weise, (zauberisch oder himmiisch [...]) ist meine Phantasie mit
dem Engelsbilde angefiillt [...] Und, sonderbarer Gedanke, kann ich vielleicht nur
dichtend malen, bis ich sie wiederfinde? und dann sollte wohl in ihrer Gegenwart

mein Talent erloschen, weil mein Geist sie nicht mehr zu suchen brauchte? (Tieck
1980, Bd. 1, S. 836ff.)

Genau jenen »sonderbaren Gedanken« und seine Implikationen wird
E. T. A. Hoffmann in einer Reihe von Erzidhlungen variieren und in den Le-
bens-Ansichten des Katers Murr von 1820/21 zu einer Theorie der »Liebe des
Kiinstlers« verdichten.?’

»Es gibt hier auf Erden wohl nichts,« schreibt Hoffmann im Don Juan
von 1813, »was den Menschen in seiner innigsten Natur so hinaufsteigert,
als die Liebe« (Hoffmann 1976a, S.75). In seiner vergeistigten Form kann
dieses hochst ambivalente Gefiihl daher zum Antrieb und zur Chiffre jenes
»Hoheren« werden, jener unnennbaren Gegenwelt, die nur in den Ahnun-
gen der Phantasie zugénglich ist und deren Vorschein die Kunst programma-
tisch sein soll. Auch mit dieser Auffassung der >wahren«< Liebe steht Hoff-
mann in der romantischen Tradition. Sie findet sich dhnlich bei Novalis, der,
wie Ofterdingens Traum verrit (Novalis 1977, S. 196f), zugleich durchaus
von einem sexuellen oder potentiell sexuellen Untergrund des Kunstschaf-
fens auszugehen scheint. In sein Tagebuch schreibt er:

SiiBe Wehmuth ist der eigentliche Character der dchten Liebe — das Element der
Sehnsucht und Vereinigung. / Es giebt so manche Blumen auf dieser Welt, die
iiberirrdischen Ursprungs sind, die in diesem Klima nicht gedeihen und eigentlich
Herolde, rufende Boten eines bessern Daseyns sind. Unter diese Blumen gehort
vorziiglich Religion und Liebe.?

Der Frau fillt daher bei Hoffmann die Aufgabe zu, jene Sehnsucht zu erwek-
ken, die jedoch nicht eigentlich ihr als Person gilt, sondern einer idealen
Sphire, der sie nur vorldufig und stellvertretend Gestalt verleiht. Sie ist Aus-
16serin der Phantasieproduktion, Projektionsschirm fiir ein nach auBen ge-
tragenes Ideal und Zeichen fiir ein Anderes. Der Kiinstler hat das zu erken-
nen, oder er mulB} scheitern.

Der Maler Traugott im Artushof (1817) darf schlieBlich begreifen, dal er
mit der sehnsiichtig Geliebten nur die »schaffende Kunst, die in mir lebt,
selbst gemeint habe (Hoffmann 1976b, S. 169). Die wirkliche Frau wird da-
mit irrelevant, ja sie muf} ab einem bestimmten Punkt als ein bloBer Storfak-

27 Hoffmann 1977, S.430ff. Zur Rekonstruktion des Verhiltnisses von Kunst und
Liebe bei Hoffmann ist nach wie vor unverzichtbar von Matt 1971. Vgl. dazu auch
Schneider 1970.

% Novalis 1975, S. 53. Zum Verhiltnis von Kunst und Liebe bei Novalis im Zusam-
menhang mit dessen Version vom Eurydikemythos vgl. die prignanten Bemerkun-
gen von Hilmes 1990, S. 18f.
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tor erscheinen, reizt sie doch in ihrer Korperlichkeit zu folgenreichen Mi8-
verstdndnissen. Wie Don Juan oder das Nachistiick von der Jesuiterkirche in
G. (1816) komplementir zum Artushof zeigen, miindet der eheliche oder
sonst korperliche >Besitz< der idealisierten Frau zwangsldufig in die Kata-
strophe. Notwendig muf} die Sexualitit in Hoffmanns Metaphysik der Liebe
deren eigentliches Wesen verfehlen und vernichten. In seinem Irrglauben,
durch den »GenuB3 des Weibes« erfiillen zu konnen, »was bloB als himmli-
sche Verheifung in unserer Brust wohnt«, wird Don Juan von den irdischen
Objekten seines sublimen Begehrens dauernd enttduscht, bis er sich schlieB-
lich zerstorerisch gegen sie wendet und blasphemisch seine »hdheren Wiin-
sche« destruiert (Hoffmann 1976a, S.75f). Ahnlich verhilt es sich in der
Jesuiterkirche. Wenn der Maler Berthold das »himmlisch-schone Weib, das
Ideal seiner wonnigsten Kiinstlertriumex, ehelicht, dann dringt sich die em-
pirische Person der Frau an die Stelle ihres idealisierten inneren Phantasie-
bilds, entzaubert und dementiert es (ebd., S. 435). Die Sehnsucht kommt
derart zum Stillstand, und damit ist es um die kiinstlerische Potenz des Ma-
lers geschehen. Nur indem er sich seines Weibes »entledigt«, glaubt Berthold
seine Schaffenskraft wiederherstellen zu kdnnen (ebd., S. 436). So wird hier
gerade der Sublimierungsimpuls todlich.

Der Unterschied zu Goethe liegt auf der Hand. Die Liebe muf3 unerfiillt
bleiben nicht im Sinne eines haushélterischen Umgangs mit »Zeit, Kraft und
Besinnungx, die fiir die kiinstlerische Arbeit gespart werden miissen, es han-
delt sich vielmehr darum, den Liebesaffekt im Interesse der Produktion von
Sehnsucht zu stauen. DaB die korperliche Begegnung mit der Idealgeliebten
unterbleiben soll, hat die Funktion, jede Entzauberung des imaginativen Bil-
des von ihr zu vermeiden, die Autarkie also einer Imagination zu bewahren,
die zwar von auBen stimuliert und mit Bildmaterial beliefert werden muf3,
dann aber ausschlieBlich in sich selbst kreist, um jenen Vorschein des Hohe-
ren zu produzieren. Unverkennbar handelt es sich bei der »Liebe des Kiinst-
lers« um eine, mit den treffenden Worten Adam Miillers zu sprechen, »mo-
nologische Liebe«.?® »Dichter sind«, wir wissen es auch von August Wilhelm
Schlegel, »doch immer Narzisse« (Schlegel 1983, Bd. 1, S. 211), die nur ihr
eigenes Werk lieben, die »schaffende Kunst« selbst.

29 Vgl. den Abschnitt Von der monologischen Liebe in Miillers Fragmenten tiber die
dramatische Poesie und Kunst, die erstmals 1808 im Phdbus erschienen. In: Miiller
1967, Bd. 1, S. 148: »Was aber diesen monologischen Liebhaber mehr als alles andre
charakterisiert, ist der seltsame Umstand, daB [...] zu seiner Liebe der Besitz seines
Gegenstandes gar nicht eben notwendig ist. Er begniigt sich mit Anbetung aus der
Ferne, und oft hat er es mit einer Komposition idealisierter Ziige zu tun, die der
ganzen Welt dhnlich sehen mag, nur dem Einen nicht, dem zu Ehren er die ganze
Welt vergiit und vernichtet. / Erfolgt die Gegenliebe nicht, so steht es schlimm —
erfolgt sie, so steht es auch nicht besser, denn nun wird alles einzelne, dem Gegen-
stande Angedichtete gesucht und nicht nur nicht, sondern ganz anders gefunden:
ein Zug des voreilig abgefaBten Ideals nach dem andern muf ausgeloscht werden,
weil nun einmal die Wirklichkeit eine Widersprecherin ist«.
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Wie bei Goethe geht es auch bei Hoffmann keineswegs um absoluten
Triebverzicht im nahezu sakralen Dienste der Kunst. Von der bei Hoffmann
geltenden Regel, daBl die Sexualitiit und die Ehe als ihre philistros-legali-
sierte Form nur Gegenstand von Abscheu und Hohn sind, gibt es aufschluf3-
reiche Ausnahmen. Der Maler Traugott kann schlieBlich Dorina heiraten,
die korperlich dhnliche, aber unverklédrte Version der angebeteten Felizitas.
Eine Art erotischer Arbeitsteilung macht es moglich, daB beide sich nicht in
die Quere kommen.*° Felizitas kann nicht entzaubert werden, denn sie wird
nicht mehr korperlich begehrt, wihrend Dorina auch durch die Ehe nicht
verlieren kann, weil sie niemals zum Ideal stilisiert worden ist. Zolibatir ist
der Kiinstler gewissermafen nicht in einem prinzipiellen Sinne, sondern nur
in bezug auf die Kunstgeliebte.

Ahnlich verhilt es sich in diesem Punkt in Achim von Arnims Erzihlung
Raphael und seine Nachbarinnen von 1824. Das sozusagen klassisch-romanti-
sche Schema der Kiinstlerliebe bleibt hier intakt, insofern Raphaels unerfiillt
gebliebene Jugendliebe zu seiner &therischen Nachbarin Benedetta seine
Kunst nicht nur initiiert, sondern zeit seines Lebens fiir sie bestimmend
bleibt, wenngleich — und das ist eine maBgebliche Einschrankung — keines-
wegs mehr mit dem ausschlieBlichen Anspruch, den wir bei Hoffmann fin-
den. Stein des Anstosses ist fiir den Text allerdings die Frage, »wie der Ernst
und das innige himmlische Wesen« der Werke des romantischen Idols »sich
mit dem Leichtsinne seiner Lebensweise vereinen lasse« (Arnim 1962ff.,
Bd. 3, S. 227), sprich: mit dem Charakter Raphaels als notorischem womani-
zer. Zwar leidet dieser daran, daB ihm »der Umgang mit Weibern [...] ein
Bediirfnis« ist (ebd., S.246), doch vereitelt die sexuelle Verausgabung mit-
nichten die kiinstlerischen Idealisierungsvorgédnge am anderen Objekt. Im
Gegenteil: Eine Affektokonomie in dem strikten Sinne, daB eine potentiell
sexuelle >Kraft« umgelenkt und sublimiert werden miiite, spieit nur eine
geringe Rolle (S.232), doch wird der Eros in anderer Weise einer Produk-
tionsokonomie einverleibt und untergeordnet. Indem nimlich Raphael sich
auslebt, befreit er sich vom Trieb, den er negativ bewertet. »Der Teufel hatte
ihn nun einmal durch seine erste Siinde dem Bediirfnis untertan gemacht,
und er mufBte sich durch neue immer wieder auf einige Zeit auslosen, damit
er seinen himmlischen Gedanken leben konnte« (S. 247). In Raphaels Liber-
tinage herrscht weniger das Lustprinzip als eine Strategie der Triebabfuhr
im Interesse der Kunst. Sie inspiriert keine Kunst, denn das bleibt weithin
der Distanz und dem Verzicht vorbehalten; sie ermdglicht Kunst aber indi-

3 »Auf wunderbare Weise konnte er sich den Besitz der entschwundenen Geliebten
als Frau nicht wohl denken. Felizitas stellte sich ihm dar als ein geistig Bild, das er
nie verlieren, nie gewinnen konne. Ewiges geistiges Inwohnen der Geliebten —
niemals physisches Haben und Besitzen. — Aber Dorina kam ihm oft in Gedanken
als sein liebes Weib, siifie Schauer durchbebten ihn, eine sanfte Glut durchstromte
seine Adern [...] Beim Malen dachte er niemals an Dorina, wohl aber an Felizitas,
die blieb sein stetes Ideal.« (Hoffmann 1976b, S. 166f.)
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rekt, indem sie ein Hindernis beseitigt. Gegeniiber Goethe hat sich hier das
Kalkiil mit Zeit und Besinnung verschoben. Die Sexualitdt mag diese rau-
ben, grofier aber noch ist der Verlust beim vélligen Verzicht auf ihre Praxis:
Indem das Geist- und Triebwesen Kiinstler die Begegnung der Korper aus-
schliefit, liefert es sich nur den vagabundierenden Wiinschen nach ihr aus
und unterminiert gerade dadurch sein Schaffen.®!

5. Experimentalzeit

Hoffmann wie Arnim stehen in mancherlei Hinsicht an der Grenze der Ro-
mantik. Bei Arnim beginnt die uneingeschrinkte Geltung einer dtherischen
Distanzerotik fiir den Kunstprozefl zu zerfallen, und Hoffmann ist Romanti-
ker ohnehin nur in bezug auf die Kunstkonzeption, die auf der Inhaltsebene
seiner Texte entworfen wird, der diese selbst aber keineswegs {iberall folgen.
Das Projekt der »Liebe des Kiinstlers« wird iiberdies zum Gegenstand eines
all seine Entfaltungsmoglichkeiten erprobenden literarischen Experimentie-
rens, in dessen Verlauf es zahlreiche Brechungen und Infragestellungen er-
fihrt. Damit nimmt Hoffmann in seinem Werk vorweg, was fur die Bieder-
meierzeit insgesamt bestimmend sein wird. Dal3 Friedrich Hebbel in seiner
frithen Raffael-Erzihlung Der Maler von 1832, die moglicherweise auf Ar-
nim reagiert, das Hoffmannsche Schema noch einmal ungebrochener als sein
Vorbild reanimieren kann, ist, so gesehen, nicht allein der epigonale Riick-
fall, der hier unzweideutig vorliegt, sondern diirfte als solcher eine Position
innerhalb der literarischen Topographie des Biedermeier selbst markieren.>?
Aus diesem Grund bin ich so ausfiihrlich auf die >Vorgeschichte« des Themas
eingegangen, denn sie ist entschieden mehr als nur das. Die Kiinstlerge-
schichten der Biedermeierzeit siedeln sich vor der Folie des klassischen und
romantischen Kunst-Liebe-Mythologems an und bleiben auf dieses bezogen,
noch wo sie es leugnen. Im folgenden seien zunéchst die Problemkonstella-
tionen einiger exemplarischer Texte umrissen. Ich folge dabei dem heuristi-

31 Noch einmal Kleist an die Braut: »Liebe Wilhelmine, ich will auch hierin ganz
aufrichtig sein. Ich fiihle, daf3 es mir notwendig ist, bald ein Weib zu haben. |...]
ich muB diese unruhigen Wiinsche, die mich unaufhérlich wie Schuldner mahnen,
zu befriedigen suchen. Sie storen mich in meinen Beschiftigungen - auch damit
ich moralisch gut bleibe, ist es notig« (Kleist 1985, Bd. 2, S. 588).

»Wehe Dir«, warnt hier Pietro Perugino seinen Schiiler Raphael, »wenn Du die
Liebe zu einem Weibe, die immer betriigt, nicht aufzuldsen vermagst, in der Liebe
zu Deiner hochherrlichen Kunst!« Genau das tut Raphael. Der Schmerz um die
unerreichte Geliebte sei ihm »eine Iduternde, keine verzehrende Flamme gewesen
[...] Kein Erdenmidchen hat ihn je wieder so geriihrt; er ist vergliiht in Sehnsucht
nach dem Himmel, wo ihm gewi3 zu Theil geworden, die er hier unten so treu
geliebt, und all seine schénen Bilder, die ihm ein Engel vorgezeichnet zu haben
scheint, sind Abschriften der Einzigen, die er im Herzen trug« (Hebbel 1904, Bd. 8,
S. 14f).

33 Fiir Literaturhinweise mochte ich mich bei Wolfgang Lukas (Kiel) bedanken.

32
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schen Prinzip einer zunehmenden Entfernung von den klassisch-romanti-
schen Mustern, die jedoch nicht mit einer chronologischen Entwicklung ver-
wechselt werden darf. Ebenso wichtig wie die Verschiebungen zwischern den
verschiedenen Texten sind dabei die in ihnen. Sie zeugen von der schwinden-
den Evidenz der tradierten Muster.

Deren Affirmation und gleichzeitig ihre Erosion filhrt eine 1841 erstmals
erschienene Erzdhlung von Johann Gabriel Seidl vor, die den programmati-
schen Titel Kunst und Liebe tragt.>* Mit einer bisweilen etwas kuriosen Lo-
gik entfaltet der Text nahezu alle denkbaren Moglichkeiten des Problem-
felds anhand zweier Kiinstlerbiographien, die kontrastiert und verschrinkt
werden. Vertritt der Maler Seraphin die Maxime »Was ist Kunst ohne
Liebe?«, so wird sie vom Poeten Anselm umgekehrt: »Was ist Liebe ohne
Kunst?« {Seidl 1843, S. 7ff.) Die iiberkommene Auffassung, daB Liebe fiir
die mit Giberschwenglichen Erwartungen besetzte Kunst erforderlich sei, da-
bei aber nicht erfiillt werden diirfe, bleibt auf einer Ebene des Textes unan-
gefochten. Seraphin etwa begriindet die &dsthetische Notwendigkeit der
Liebe damit, erst diese gebe dem Kiinstler »Schwungkraft« und verleihe dem
Werk im Sinne Pygmalions »Leben« (S. 7£.). Freilich ist Seraphin selbst ein
Gegenbeweis fiir seine These, denn er ist ganz ohne Mithilfe Amors zum
Kiinstler geworden. Und auch wenn sein Dichterkollege Anselm behauptet,
erst die Liebe habe ihn »zum Kiinstler gemacht« (S.7), ist eine entschei-
dende Riickung zu bemerken. Es ist ndmlich nicht mehr die einzigartige
affektive oder imaginative Qualitdt des Eros, die die Kunst erst auf den Weg
bringt, es ist im Gegenteil seine Defizienz, die der veredelnden Nachhilfe
der Kunst bedarf: Die »kiimmerliche Einzelliebe« miisse »durch die Kunst
zur Hohe des Ideals« erhoben werden (S. 6f.) und werde erst so wirkliche
Liebe.

Diese Opposition der »heiligen Kunst« (8. 6) gegentiber der vorfindlichen
Wirklichkeit tibernimmt Seidl wie vieles andere aus der >Kunstperiodes,
bleibt aber wiederum halbherzig. Denn da} beide Kiinstler sich zur Ehe
entschlieBen und dabei den »Erfahrungssatz« beweisen, »daB} es, wenn ein
Kiinstler heirathet, mit seiner Kunst gewohnlich voriiber ist« (S. 66), scheint
gleichwohl vollig in Ordnung zu sein. »Kunst«, so Seraphin bei der Erzéh-
lung seiner Ehegeschichte, »ist das Ringen nach dem Ideale; ihre Fliige dar-
nach sind unsere Darstellungen. Ich hatte mein Ideal gefunden, es war eins
mit mir geworden, die Kunst I6ste sich auf in Liebe« (S. 100). Muf3 der Maler
in Hoffmanns Jesuiterkirche in G. im gleichen Falle noch seine Frau aus dem
Weg rdumen, so verkiindet Seidls Anselm: »jedes Leben hat seine Phasen«
(8.102), und iiberldBt dem Leser den SchluB, daB es ja nicht immer Kunst
sein muf3, wenn auch die Ehe ihr Gutes hat — obwohl sie doch laut Pramisse
nur »kiimmerliche Einzelliebe« sein kann. So wird hier ein emphatischer

 Erstdruck 1841 im Taschenbuch Gedenke mein! Ich zitiere nach dem Druck in
Seidls Erzdhlsammlung Pentameron von 1843, S. 1-106.
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Kunstanspruch aufrechterhalten, in seiner Reichweite und Verbindlichkeit
jedoch zugunsten des biirgerlichen Gliicks beschnitten.

Mit dem Tod von Seraphins Frau ist dann allerdings wieder die Kunst in
ihrer das Wirkliche iiberhthenden Funktion gefragt. Seraphin rettet sich aus
seiner Lebenskrise mit einer gemalten »Apotheose des Schmerzes, eine(r]
wahre[n] Thrianenverkldrung der Liebe« (S. 98) und macht darin die eigentli-
che Neuerung im Verhiltnis von Liebe und Kunst sichtbar. Die idealistisch-
utopische Uberhohung der Kunst wird auf ihre Wurzeln in den privaten Ver-
hiltnissen und Bediirfnissen der Subjekte zuriickgefiihrt. Kunst fungiert als
Selbsttherapie in der Misere, als eine Art personlicher Katastrophenschutz.
»[W]ir freuen uns herzlich«, heiBt es in einer erbaulichen Rezension von
Seraphins Gemailde, die der Text zitiert,

daB ein Mann, den traurige Erlebnisse {...] fast an den Rand des Grabes gefihrt

hatten, sich selbst so siegreich wieder gewonnen und in der schonen Kunst, die ihn

zu ihren begabtesten Priestern zhlt, solch’ eine reiche Quelle des Trostes und der
Erhebung gefunden hat. (S. 98)

Kunst erwdchst nicht mehr wie bei Goethe und den Romantikern aus der
Liebe, sondern reagiert auf diese und bewiltigt sie in ihrer Defizienz oder
ihrem Verlust. Es liegt auf der Hand, da3 auch darin erneut eine Herabstim-
mung des Kunstanspruchs liegt — ebenso wie ein tiefes MiBitrauen gegen die
Liebe sozusagen in ihrem Rohzustand.

Diese Kompensationsfunktion der Kunst lieBe sich auch an Stifters Erst-
ling Der Condor von 1840 zeigen, der mit zahlreichen Hoffmanniana das
Konzept der »Liebe des Kiinstlers« herbeizuzitieren scheint, jedoch dieselbe
Verschiebung vornimmt wie Seidl: Die Kunst geht aus der Liebe nur insofern
hervor, als sie diese verarbeitet, ja wegarbeitet (vgl. Begemann 1995,
S. 143ff.). Man darf darin Giberhaupt ein Spezifikum der Biedermeierzeit er-
kennen, wie sich bereits an Morikes Maler Nolten (1. Fassung 1832) ablesen
14B8t, in dem die Sachlage freilich weit verzwickter ist, als sich hier darstellen
14B1.3° Weithin der Tradition folgend, die nun jedoch von haarfeinen Spriin-
gen durchzogen scheint, wird der Ursprung von Noltens Produktivitit, seine
»innigste Vermihlung mit der Kunst« (Morike 1976, Bd. 1, 166), in einer
frilhen Liebesbegegnung mit der Zigeunerin Elisabeth lokalisiert.3® Wenn

35 Ich verweise dazu auf die anregende und weiterfilhrende Arbeit von Bruch 1992,
S. 119ff., 194ff., 238ff., 348ff. u.6.

36 »Niemand war Zeuge von dem seitsamen Biindnis, welches der Knabe in einer Art
von Verziickung mit seiner angebeteten Freundin dort unter den Ruinen schlof3,
aber nach dem, was er Adelheiden [der Schwester] dariiber zu verstehen gab, sollte
man glauben, dafl ein gegenseitiges Geliibde der geistigen Liebe stattgefunden,
deren geheimnisvolles Band, an eine wunderbare Naturnotwendigkeit gekniipft,
beide Gemiiter, aller Entfernung zum Trotze, auf immer vereinigen solite. / Doch
dauerte es lang, bis Theobald die tiefe Sehnsucht nach der Entfernten tiberwand.
Sein ganzes Wesen war in Wehmut aufgelost, mit doppelter Inbrunst hielf er sich
an jenes teure Bild; der Trieb zu bilden und zu malen ward jetzt unwiderstehlich
und sein Beruf zum Kiinstler war entschieden« (S. 195).
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der Maler nach allerlei spiteren »Liebeskalamititen« den Vorsatz faB3t, der
Liebe zu entsagen und sich einzig der Kunst zu widmen, dann beeilt er sich
hinzuzufiigen, er habe es dabei durchaus nicht auf eine »Diitetik des Enthu-
siasmus« abgesehen, die »den Kiinstler und den Menschen in zwei Stiicke«
schneide (S.206). Vordergriindig argumentiert Nolten noch ganz >roman-
tisch<, wenn er behauptet, es gehe ihm um die Bewahrung der fiir die Kunst
konstitutiven Sehnsucht.

Mufl demnach Sehnsucht nun einmal das Element des Kiinstlers sein, warum bin
ich zu tadeln, wenn ich drauf denke, mir dies Gefiihl so ungetriibt und jung als
moglich zu bewahren, indem ich freiwillig verzichte, eh ich verliere, eh ich’s zum
zweiten und zum dritten Male dahin kommen lasse, daB die gemeine Erfahrung
mir mein blithend Ideal zerpfliickt, daB ich, ersattigt und enttiuscht am Gegen-
stande meiner Liebe, zuletzt dastehe — arm ~ mit welkem Herzen? Du merkst, ich
rede hier zunichst von dem gepriesenen Glick der Ehe [...]. (S. 207)

Das klingt wie die Konsequenz einer Lektiire von Hoffmanns Don Juan.
Sehnsucht richtet sich auf ein Ideal, nicht zuletzt ein Ideal der Liebe und
der Geliebten. Will sich der Kiinstler sein »Element« erhalten, so muf} er
den Zusammenprall von Ideal und Wirklichkeit, und besonders seine Wie-
derholung, vermeiden. Damit scheidet die Ehe als Lebensform aus, und der
Kinstler scheint nun doch vom Menschen abgeschnitten. Freilich hat sich
hier der Bezugsrahmen gegeniiber der Romantik verindert: Unverkennbar
ist der Akzent von einer Emphase der Transgression auf das resignierte Kal-
kil mit ihrem kompensatorischen Ertrag verschoben. Notwendig werde der
Kiinstler, so Nolten,

entbehren miissen, und ohne das — wer triebe da die Kunst? Ist sie denn was
anders, als ein Versuch, das zu ersetzen, zu erginzen, was uns die Wirklichkeit
versagt, zum wenigsten dasjenige doppelt und gereinigt zu genieen, was jene in
der Tat gewahrt? (S. 206f.)

Geht auch in der Romantik Sehnsucht aus einem Mangel hervor, so hindert
das nicht ihren transsubjektiven >utopischen< Anspruch. Bei Nolten ist er ~
und das belegen seine Gemilde (vgl. S.8ff) — weithin eingeebnet. Kunst
bewiltigt privates Ungliick und trostet allenfalls durch Substitute. Um das
leisten zu konnen, muf} sie sich allerdings einen Restbestand sehnstichtiger
Ideale vor dem erniichternden Zugriff der Wirklichkeit retten.

Noch entschiedener von den romantischen Mustern entfernt hat sich der
Schauspieler und Dichter Larkens, der, obgleich er selbst »Schreiben als
Selbsttherapie« betreibt (Bruch 1992, S. 238ff.), Nolten gegeniiber eine Ver-
ankerung der Kunst im Leben und in der erfiillten Liebe fordert. Der Kiinst-
ler, der »die Welt [...] mit all ihrer tausendfachen Wonne und Pein« darstel-
len wolle, miisse sich auf die Freuden und Schmerzen der Leidenschaft und
der Liebe einlassen (Morike 1976, Bd. 1, S. 206). Larkens scheint die Verbin-
dung zwischen Kunst und Idealisierung ebenso zu kappen wie die zwischen
Idealisierung und Liebe, und unter dieser Primisse ist gegen die Ehe nichts
einzuwenden. Freilich ist die Liebe in dieser Form dann auch kein Impuls
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mehr fiir die Kunst, sondern allenfalls ein Stabilisierungsfaktor fiir das labile
Kiinstler-Ich. Die biirgerliche Ehe mit all ihren zeittypischen Attributen und
Rollenfixierungen holt den Kiinstler ein.

Und was gilt es, ich bringe dich noch zurechte, wenn ich nur erst deine tollen Pri-
tensionen herabgestimmt habe! Wer heit dich Ideale im Kopf tragen, wo von
Liebe die Rede ist? Bei allen Grazien und Musen! ein gutes natiirliches Geschopf,
das dir einen Himmel voll Zirtlichkeit, voll aufopfernder Treu entgegenbringt, dir
den gesunden Mut erhilt, den frischen Blick in die Welt, dich freundlich losspannt
von der wiihlenden Begier einer geschiftigen Einbildung und dich zur rechten Zeit
herauslockt in die helle Alltagssonne, die doch dem Weisen wie dem Toren gleich
unentbehrlich ist — was willst du weiter? (S. 207)

Damit ist eine weitere biedermeierliche Neuerung im Verhiltnis von
Kunst und Liebe berithrt. Im Gegensatz zu den Seidlschen Helden leugnet
Larkens Pladoyer fiir die Ehe des Kiinstlers zumindest implizit den Gegen-
satz von erfiillter Liebe und Kunst.’” Einige andere Texte tun dasselbe —
allerdings: Sie >laborieren« in jedem Sinn an dem Problem, das einer >positi-
ven< Losung offenbar nicht zugefiihrt werden kann. Das sei an zwei Erzéh-
lungen illustriert: an Theodor Mundts umfangreicher »Novelle« Madelon
oder die Romantiker in Paris, erschienen im selben Jahr 1832 wie der Maler
Nolten, und an Franz von Gaudys Das Modell aus den Venetianischen Novel-
len von 1838. Wie die meisten seiner Vorldufer geht auch Mundt von der
motivierenden Rolle der Liebe fiir die Kunst aus, doch handelt es sich dies-
mal um eine leidenschaftlich bewegte und erotisch erfiillte Liebe — die des
Bildhauers Narcifl zu der freiziigigen Pariser Lebedame Madelon -, die in

37 Ahnlich verhilt es sich in Morikes Erzahlung Mozart auf der Reise nach Prag
(1855), die hier gleichfalls nicht eingehend behandelt werden kann. Mozart ist, so
legt der Text nahe, trotz anderer amoureuser Engagements (Morike 1976, Bd. 1,
S. 604f.), nicht ungliicklich verheiratet, doch scheint seine Ehe mit seiner Kunst
nicht allzuviel zu tun zu haben. Diese wird aus einem anderen, deutlich vermittelte-
ren erotischen Substrat »zur Welt geboren« (8. 615), wie die Szene der Inspiration
am Brunnen deutlich macht. Thr Gegenstand sind »Duett und Chor einer landlichen
Hochzeit« (S. 592) zum Text »Giovinette, che fatte all’ amore, che fatte all’ amore /
Non lasciate, che passi I'etd, che passi Ueta [...1« (8. 593) aus dem Don Giovanni,
der den Text der Erzdhlung zusammen mit dem Figaro untergriindig strukturiert.
Die »erotische« Musik geht aus einem iiberaus dezent beschriebenen erotischen
Szenario hervor —~ dem unbewuften Raub der Pomeranze, die Mozart in zwer Half-
ten schneidet, die er mit »angeregte[n] Sinne[n]« vereinigt, trennt und wieder verei-
nigt (S. 580). Metaphorisch wird diese Szene an den Siindenfall (S. 581) und biogra-
phisch an die Reminiszenz eines neapolitanischen Wasserspiels um Werbung und
Entfithrung angeschlossen (S. 588ff.). Das »Produkt« dieses Vorgangs widmet Mo-
zart schlieBlich quasi als Sihnung des Siindenfalls der verlobten Tochter des Hauses
als »Brautlied« (S. 594). Die Reihe weiterer einschlédgiger Aspekte lie3e sich ver-
mehren (vgl. 5941f., 597ff., 620). Statt eine Analyse dieser hochkomplexen Konstel-
lation zu bieten, die nicht zuletzt zeigen soll, wie ein Kiinstler sich gerade durch
»den UberfluB, den er verstromen wiirde«, ungewollt das Leben verkiirzt (S. 612),
kann ich an dieser Stelle nur auf Brandstetter / Neumann 1991 sowie Blamberger
1991, S. 130ff. verweisen.
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starker Vereinseitigung des historischen Befunds mit der »romantischen
Liebe« identifiziert wird (Mundt 1832, S. 10f.). Weder durch Verschwendung
»genetischer Kraft< noch durch Entzauberung eines idealisierten Bildes von
Weiblichkeit unterlduft hier die sexuelle Erfiillung die Schopfung von Kunst.
Doch selbst ihr NutznieBler verwirft, darin ganz zeittypisch, die sinnliche
Liebe, und an diesem Punkt eigentlich setzt die Arbeit der Kunst ein. Narcif3
bildet die Statue der Madelon, er ergiefit dabei — wie schon zitiert (vgl.
Anm. 15) - seine affektive Energie in den Stein (S. 23), der zu einem nach-
gerade unheimlichen Leben erwacht. Auch hier steht Pygmalion Pate
(S. 24f.). Trotz und neben der korperlichen Beziehung mit dem Modell findet
ein Sublimierungsvorgang statt. Denn im Prozef3 des Schaffens ersteht die
Statue der Madelon »halb als G6ttin, halb als Sterbliche in idealischem Ge-
wande und Haltung« (S.21), und das spiegelt die affektive Befindlichkeit
ihres >Erzeugers«. Narcifl ndmlich ist nach Fertigstellung des Werks >umge-
polt«< Er umwirbt nun die keusche und édtherische Rosalie, die Verkorperung
der »klassischen Liebe, in deren Zentrum die »Seele« steht und ein »stillbe-
grinztes, gediegenes Gliick des Daseins« (S. 12). Wihrend der Versenkung
ins Werk hat eine Umlenkung und Verdnderung der sexuellen Energien
stattgefunden. Sie sind in Stein verwandelt und zu einer idealischen Gestalt
sublimiert worden. Sein korperliches Begehren nach dem Urbild des Werks
hat Narcif dabei buchstiblich abgearbeitet.?® Ahnlich wie bei Seidl, Stifter
oder Morike — und zugleich anders — ist die Kunst das Medium einer Trans-
formation und Bewiltigung defizitirer Ausgangszustinde.

Ob sie auch in anderen Situationen entstehen kann, bleibt ungewif3. Nar-
ci} behauptet es, wenn er in Rosalie die prospektive »Muse [s]einer Kunst«
ehelichen und dadurch dauerhaften Frieden fiir sich und sein Schaffen ge-
winnen will:

Ja, alle meine Gefiihle sagten es mir untriiglich, wenn Sie mein wire, aus deren
Augen mich eine nie gesehene kindliche Unschuld und siie Heiterkeit trostend
anschaute, dann wiirde es auf immer fromm und heimathlich in meinem Gemiithe
werden, dann wiirde ich die Muse meiner Kunst und den Engel der Tugend zugleich
unaufléslich an mich gefesselt haben und fortan in einem kunstgeweihten Stillleben
an ihrer Seite alle verfiihrerischen Leidenschaften und verlockenden Triebe iiber-
winden! (S. 84f.)

Wir erfahren jedoch nicht, ob Kunst tatséchlich auch aus einer in diesem
Sinne erfiillten Liebe erwachsen kann. Denn die 4sthetische Selbsterziehung
des Helden mif3lingt. Die klassische Liebe wird ihm unertriglich langweilig,
und seine »wilde unbestindige Natur« erwacht aufs neue (S.209): »des
Kiinstlers Stillleben verliert seine Weihe und der Mensch lockt mich hinaus
zum reizenden, freien ErdengenuB, in die wérmere Zone der Sinnlichkeit«

3 Vgl. ebd., S. 82: »in meiner stillen, nur vom Schlag des Meiels durchténten Werk-
statt ist mir oft so wohl, daf ich in der friedlichen Gesellschaft meiner Bilder alle,
auch die wildesten Triebe des Herzens beruhigt fiihle«.
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(S. 83). Kurz vor der Hochzeit mit Rosalie flieht er, bleibt dabei aber ein
Zerrissener, der sich selbst verurteilt. Weder der Text noch sein Protagonist
aber sind geneigt, mit neuerlichen Sublimierungsversuchen auf das An-
schwellen der Triebstrome zu reagieren und derart in einen Iterationsprozel
einzutreten, der von der zyklischen Wiederkehr verworfener Begierden dik-
tiert wiirde. Narcif} schreitet vielmehr zu einer Radikalkur: Mit Mord und
Selbstmord richt er sich schlieBlich fiir sein unstillbares Begehren an dessen
Objekt, Madelon, und an seinem eigenen Korper.

Mundt bedient sich, wie man sieht, bekannter Versatzstiicke, stellt aus
ihnen aber eine Situation der Ausweglosigkeit zusammen — auch und gerade
fiir die Kunst. Die Unhintergehbarkeit der menschlichen Triebstruktur wird
diagnostiziert, aber nicht anerkannt. Das sozusagen >klassische< Modell der
kiinstlerischen Sublimierung des Eros scheitert hier auf Dauer ebenso, wie
das der romantischen Sehnsucht stillschweigend suspendiert ist, das die Lie-
beserfiillung bewuBt aussetzt und in dieser Schwebelage die kiinstlerische
Produktivitit lokalisiert. Aus dieser Situation in den Ruinen untergegange-
ner Positionen aber weifl der Held weder #sthetisches Kapital zu schlagen,
noch kann er sie mit den Mitteln der Kunst bewiltigen. Der einzige sichtbare
Modus gelingender Kunst ist bedenklich und eignet sich nicht dazu,
dsthetische Maximen aus ihm zu schmieden; sein subversives Potential bleibt
unausgeschopft. Solche Ausweglosigkeit charakterisiert aber auch den Text
selbst. Der jungdeutsche Mundt demontiert die tradierten Vorstellungen von
kiinstlerischer Produktivitit, ohne zu alternativen Losungen zu gelangen.
Eine neue Ausrichtung der Kunst deutet sich auf der Textebene allenfalls an,
wo die aktuelle politische Geschichte entschieden ins Spiel gebracht wird.
Bemerkenswerterweise aber bleibt das Faktum, daB die Kiinstlerproblema-
tik vor dem Hintergrund der Julirevolution situiert wird, konzeptuell vollig
folgenlos. Ebensowenig wie in seinem drei Jahre spéter verdffentlichten Text
iiber den Selbstmord der Charlotte Stieglitz gelingt es Mundt, beide Berei-
che zu vermitteln (Vgl. Ledanff 1986, S. 7ff.). Bei allem politischen Engage-
ment bleibt es bei einer individualistischen, psychologisierenden und morali-
sierenden Sicht der dsthetischen Produktivitt.

Auch Gaudys Modell erzihlt die Geschichte eines Scheiterns. Entschiede-
ner noch als Mundt, nimlich ausdriicklich, verabschiedet sich die Novelle
vom Prinzip des Kunstzélibats der vorangegangenen Epoche, behilt dabei
aber gleichfalls die konstitutive Rolle der Liebe fiir die Kunst bei. Ein Fede-
rigo genannter deutscher Maler lernt in der romischen Campagna das Mad-
chen Virginia kennen, in das er sich sogleich unsterblich verliebt, obwohl sie
schon einem anderen Mann versprochen ist. Ahnlich wie bei den Hoffmann-
schen Malerhelden wird dieses Erlebnis die eigentliche Initialziindung fiir
seine Kunst darstellen, anders aber als dort befliigelt die Entfernung der
Geliebten den Maler nicht, sondern lihmt ihn. Die mehrwochige Trennung
nach der ersten Begegnung 14t ihn in einer Schaffenskrise versacken, und
das nimmt die Konstellation des Schlusses vorweg. Erst als Federigo die Ge-
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liebte wiederfindet und in der Folge zu seinem dauernden Modell macht,
kann sein »wahre{r} Beruf zur Malerei« zum Durchbruch kommen (Gaudy
1900, Bd. 2, S. 36f.). Wesentlich ist dabei, daB Virginia seine Liebe, freilich
noch ganz keusch, erwidert und die baldige EheschlieBung vereinbart wird.
In doppelter Weise mithin, >negativ« durch Widerlegung und >positiv< durch
Beweis des Gegenteils, wird die romantische Auffassung entkriftet, das Ele-
ment der Kunst sei die absolut aufgeschobene »monologische Liebex.

Ob die Ehe mit der Muse einen fruchtbaren Grund fiir die ménnliche
Kreativitit abgeben kann, erfahren wir jedoch ebensowenig wie bei Mundt.
Denn bevor es soweit ist, dringt Virginias erster Verlobter Arcangiolo ins
Atelier ein, wo Virginia gerade als ihre antike Namenspatronin abgebildet
wird, und erdolcht die Untreue: »Mit entsetzlichem Lachen jauchzt Arcan-
giolo, indem er die Gemordete ihrem Verlobten zuschleudert: >Hier, Maler,
hast du das wahre Modell!«« (8. 40) Dieser Vorgang ist in verschiedener Hin-
sicht bemerkenswert. Mit der Behauptung, das wahre Modell der Kunst sei
die schone Leiche, die mortifizierte, unkorperlich werdende und rdumlich
distanzierte Frau, referiert der Satz des Morders auf das zélibatire Kunstmo-
dell. Er eroffnet zwel, einander widersprechende Argumentationsrichtun-
gen: 1. schlieBt er den Bogen zu einer ganzen Reihe textueller Hinweise, die
Virginia, die ja bereits durch ihren Namen auf Jungfriulichkeit bis zum Tode
festgelegt scheint (S. 38), mit dem Tod und der Madonna in Beziehung set-
zen (S. 30f, 35f.), wobei letztere wiederum iiber die an prominenter Stelle
erfolgende Nennung des »Klosters Santa Maria sopra Minerva« mit der
Kunst korreliert wird (8. 36). Wenn derart »das Modell« im Sinne von Tod,
Abwesenheit und Jungfriulichkeit, ja eine Art Heiligenstatus stilisiert wird,
dann legt der Text selbst Zweifel an der Vereinbarkeit von Kunst und Ehe
nahe. 2. aber ist der ohne jede Sympathie gezeichnete Morder das stirkste
Gegenargument gegen seine eigenen Worte. Wie schon bei Hoffmann tritt
hier ein entschieden destruktiver Zug des Kunstzélibats zutage, der sich iiber
den Namen des Morders, Arcangiolo, als Moment einer pervertierten
Kunstreligion erweist. Der weitere Fortgang der Geschichte gibt dieser indi-
rekten Kritik recht: Federigos produktive Kraft erlischt mit dem Tod der
Geliebten endgiiltig. Doch die Spuren dessen, was Gaudys Text derart wider-
legt, bleiben ithm eingeschrieben. Er bildet in dieser Hinsicht eine dhnliche
Struktur aus wie Seidls Kunst und Liebe.

Am weitesten, so scheint mir, hat sich Franz Grillparzer in seinem Trauer-
spiel Sappho vom klassisch-romantischen Grundkonsens geldst. Daf3 das be-
reits 1818 der Fall ist, zu einer Zeit also, in der E. T. A. Hoffmann gerade
erst dabei ist, seine literarischen Versuchsanordnungen zu installieren, ver-
deutlicht die Schwierigkeiten, die man schon mit der zeitlichen Abgrenzung
der Biedermeierzeit haben muf}. Der strikte Zusammenhang von Liebe und
Kunst wird hier gewissermafen auf seinem eigenen Terrain dementiert. Das
Drama zeigt die Liebesdichterin auf dem Hohepunkt ihres literarischen
Ruhms, den sie offenbar erreicht hat, ohne jemals Liebe erlebt zu haben. In
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deutlicher Opposition etwa zu den Romischen Elegien scheint nicht einmal
die Liebesdichtung auf eine Erfahrung von Liebe angewiesen. Die Auffas-
sung, daf Kunst als »der reinsten Krifte Kind« ungeschlechtlich gezeugt sei
(Grillparzer 1872, Bd. 2, S.263), wird hier gerade gegen ihre Herkunft aus
der Liebe gewendet. Solche Ferne der Kunst vom »Leben« aber erféhrt Sap-
pho sowohl in biographischer wie in kiinstlerischer Hinsicht als unbefriedi-
gend: Die gotternahe Kunst bleibt kalt und unfruchtbar, und ihr Ruhm bietet
keinen »Ersatz« fiir die »Opfer«, mit denen er erkauft ist (S.177). Noch
Sapphos Wendung zu Leben und Liebe kann freilich deren Gegensatz zur
Kunst nur noch einmal aus der umgekehrten Richtung bestitigen. Die ge-
plante Synthese beider Sphiaren® bleibt im Schatten der #lteren Einsicht
ihres wechselseitigen Ausschlusses,*® und diese bewahrheitet sich schlieBlich
in tragischer Weise. In dem Moment, in dem der Affekt fiir den jungen
Phaon die Dichterin {iberwiltigt, ist sie mit ihrer Kunst am Ende. Ein Zu-
riick kann es nicht mehr geben. Die unerfiillte Liebe hat keinerlei produk-
tive, sondern allein eine destruktive Potenz, Eros erscheint als eine Gewalt,
der mit den Mitteln der Kunst nicht beizukommen ist. An diesem Punkt
bleibt nur noch die Autodestruktion: Ist die Liebesqual nicht kiinstlerisch
fruchtbar zu machen, so soll der Korper als Sitz jener unsublimierbaren Ge-
walt vernichtet werden.

Diese doppelte Beweisfithrung ist ein frither Extrempunkt der literari-
schen Produktivititsdebatte, von dem Grillparzer selbst sich wieder entfernt
hat. Doch selbst wo er, wie dreifig Jahre spiter in der Erzdhlung vom Armen
Spielmann, zu der These zuriickfindet, unerfiillter Eros evoziere die Liebe
zur Kunst, geschieht dies nur in Form ihrer depressiven Kontrafaktur. Die
Musik stellt in dieser Erzihlung in nachgerade fetischistischer Weise einen
Ersatz fiir den Besitz der geliebten Frau dar und kompensiert ihn,*! doch
produziert der Geiger keine Kunst, sondern nur Gerausch. Sein unertrégli-
ches Gekratze erweist sich vielmehr als Spiegelbild schwerer psychischer Be-
schiadigungen, die nicht zuletzt aus den familialen und sozialen Lebensver-
hiltnissen erwachsen, die auch sein Liebesverhiltnis bestimmen. Ein iiber-
schwenglicher Kunstanspruch prallt auf das vollige Fehlen jeder musikali-
schen Begabung, deren Charakter und Ursprung im Text dunkel bleiben.

3 »LaB uns denn trachten, mein geliebter Freund, / Uns Beider Krinze um die Stirn
zu flechten, / Das Leben aus der Kiinste Taumelkelch, / Die Kunst zu schliirfen aus
der Hand des Lebens« (S. 177).

Phaon, den sich Sappho zum Geliebten auserkoren hat, ist ihren eigenen Worten
zufolge »bestimmt, in seiner Gaben Fiille, / Mich von der Dichtkunst wolkennahen
Gipfeln / In dieses Lebens heit’re Bliithenthiler / Mit sanft bezwingender Gewalt
herabzuziehn. / An seiner Seite werd’ ich unter euch / Ein einfach stilles Hirtenle-
ben fithren« (8. 170).

>Geigens, das schwingt dabei wohl mit, ist eine umgangssprachliche Bezeichnung
fir den Geschlechtsakt, mit der auch Morike im Maler Nolten spielt (vgl. Bruch
1992, S. 181).

40

il
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Der sublimatorische Impuls einer unerfiillten Liebe, der die gliicklicheren
Kollegen des armen Spielmanns zur Kreativitit getrieben hatte, ist zwar ge-
geben, aber deswegen entsteht noch lange keine Kunst. Das traditionelle
Szenario ist statt dessen zur Produktionsstitte von MiB3klang geworden, der
nicht einmal mehr als solcher wahrgenommen wird. Auf eine indirekte und
unterschwellige Weise wird Kunst so zum Gegenstand eines Zweifels, der
die Erzihlung in die Nihe der zeittypischen Phantasien vom Ende der Kunst
riickt.

Diese Befunde mogen verwirrend sein. Hat die Romantik eine relativ
konsistente, wenigstens in den Grundziigen autoreniibergreifende Imagina-
tion der psychischen Antriebe kiinstlerischer Produktivitat entwickelt, so
scheint mir, daB sich derartiges von der Biedermeierzeit kaum sagen 148t.
Die Autoren entwickeln keine durchschlagenden alternativen Konzepte,
sondern bleiben - das ist gegen Sengle (1971ff., Bd. 1, S. 31ff.) festzuhal-
ten — in bemerkenswerter Weise auf den Themen- und Motivbestand der
vorangegangenen Epoche fixiert, unterziehen dieses Erbe jedoch einer ein-
gehenden kritischen Musterung. Der Zusammenhang von Kunst und Liebe
scheint nach wie vor plausibel, seine konkrete Beschaffenheit aber wird frag-
lich und kann daher in durchaus unterschiedlicher Weise konstruiert werden.
Das deutet auf das Zerbrechen eines Konsenses. Neben das klassisch-roman-
tische Muster eines wie auch immer begriindeten Kunstzolibats treten For-
men seiner Aushohlung, Relativierung oder Umkehrung. Noch wo man ein
Begriindungsverhiltnis von Liebe und Kunst iberhaupt leugnet, scheint man
jedoch seine diskursive Prisenz nicht einfach ignorieren zu kénnen, sondern
ist gendtigt, sich an ihm abzuarbeiten. So ergibt sich der Eindruck, hier
werde ein diskursives Feld in allen seinen Moglichkeiten narrativ durchbuch-
stabiert. Das gilt nicht nur fiir die Epoche als Ganze, sondern schon fiir
einzelne Texte, an denen ein Zug gleichermaflen ins Experimentelle wie ins
Prinzipielle aufféllt. Bei Mundt oder Seidl sind es geradezu systematische,
zum Teil allegorisierende Arrangements, in denen Konstellationen durchge-
spielt und variiert werden. Und daB3 man diese beiden Autoren, den Jung-
deutschen und den zeitweiligen Wiener Zensor im Dienste Metternichs,
iiberhaupt nebeneinander stellen kann, belegt zudem, daf in dieser Hinsicht
ein nennenswerter Unterschied zwischen dem Vormérz- und dem eigentli-
chen Biedermeierfliigel der Epoche kaum auszumachen ist.

Bei aller Kombinatorik sind jedoch auch gemeinsame Grundziige festzu-
stellen. Der (iibrigens nicht neue) Schluf liegt nahe, dafl das Ende der
»Kunstperiode« zwar experimentelle Freirdume erdffnet, aber auch betricht-
liche Unsicherheiten iiber den Status, die Rolle und eben auch den >Ur-
sprung« der Kunst gestiftet hat. Fest steht dabei jedoch, dal man im Zeichen
ein und derselben Problemstellung und desselben Denkmusters erzihlt. Im-
mer ndmlich geht es um die Frage nach der Verwurzelung der Kunst im
Korper, im Affekthaushalt und in der Triebsphire und nach der Art und
Weise dieser Verwurzelung. Es geht um ein Kalkiil mit psychischen >Kriftenc
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und das Problem ihrer Stimulation, Steigerung, Lenkung und damit immer
auch ihrer Relation zu einem Liebesobjekt als ihrem externen Bezugspunkt.
Dabei aber macht sich ein Moment von Ratlosigkeit, Resignation und Er-
niichterung breit, das sich nicht nur am Motiv der scheiternden und unterge-
henden Kiinstler ablesen 148t. Eigenttimlich ist es ja immerhin, daf gerade
in einem Genre, das sich mit Kunst und Kiinstlern befaf3t, der romantische
Kunstenthusiasmus so stark gedampft und relativiert wird. Obwohl er in ein-
zelnen AuBerungen der Protagonisten fortlebt, wird er auf anderen Textebe-
nen entschieden unterhéhlt. Zum einen kann der Kunst das biirgerliche
Gliick gleichberechtigt an die Seite gestellt werden, zum andern erfiillt die
Kunst textimmanent neue Funktionen. Der >utopische< Anspruch einer
Transgression des Gegebenen wird klammheimlich abgelost durch die fakti-
sche Funktion der Kunst als einer Art dsthetischer Schadensbegrenzung und
selbsttherapeutischer Lebensbewiltigung. Die romantische Okonomie der
Affekte, Sehnsiichte und Imaginationen, sorgfiltig inszeniert als ein Schwe-
bezustand zwischen inspirierender Liebesbegegnung und Liebesverzicht,
wird dadurch nicht nur ortlos, sie wird auch insofern unmdéglich, als Liebe
hier zumeist selbst zu den krisenhaften Lebensfaktoren gehort, die von der
Kunst be- und verarbeitet werden miissen. Auch im Bereich der Liebe macht
sich so ein resignativer Zug bemerkbar.*? Wihrend sich die strikte Abwer-
tung der sinnlichen Liebe erhilt, erscheint ihr traditioneller Gegenpol, die
unkorperliche, geistig-seelische Liebe, nicht anders als die Kunst des empha-
tischen Charakters beraubt.

6. Ausblick: Die Hochzeit mit der Muse und die Liebe zur Literatur

Bleibt der Zusammenhang von Kunst und Liebe bei allen Verschiebungen
im einzelnen eine epocheniibergreifende Konstante, so verliert er doch nach
der Romantik seine scharfen Konturen. Das macht die Abgrenzung des Bie-
dermeier auf diesem Gebiet schwierig. So flieBend wie der Beginn ist auch
das Ende der Epoche, greift doch die Verarbeitung des Kunst-Liebe-Themas
im Realismus >biedermeierliche« Ziige auf und iiberspielt so auch hier denk-
bare Zisuren. Allerdings gibt es Grund zu der Annahme, daB sich jetzt neu-
erlich eine Art epochaler Struktur herausbildet. Das jedenfalls legt der Blick
auf einige prominente Texte nahe wie etwa Richard Wagners Meistersinger
von Niirnberg (1867), Theodor Storms Psyche (1875) oder Gottfried Kellers
Hadlaub aus den Ziiricher Novellen (1876); auch Adalbert Stifters Erzahiung
Nachkommenschaften (1864) gehort trotz mancher Abweichungen in diese
Reihe.

Alle diese Texte operieren mit einem zweiphasigen Handlungsschema,
stellen jedoch nur dessen erste Phase dar, in der ein Kiinstler von der Liebe

42 Vgl. dazu die Beitrige von Wolfgang Lukas und Martin Lindner in diesem Band.
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zu einer noch unerreichten Frau zur Schopfung seines Werks inspiriert wird.
Die zweite Phase, in der der Kiinstler seine »Muse« ehelicht, bildet die
Grenze des Erzihiten. Ihr gelten allenfalls wenige abschlieBende Sitze. Man
gewinnt den Eindruck, hier werde eine Synthese in Szene gesetzt, besser
vielleicht: ein Kompromil zwischen dem ilteren Modell des Kunstzélibats
auf der einen und jenen biedermeierlichen Experimenten auf der anderen
Seite, die den Gegensatz von erfiillter Liebe und Kunst geleugnet und dabei
mitunter den Kiinstler als Ehemann imaginiert hatten — wenngleich der
Realisierung dieser Vorstellung in der Regel kein Erfolg beschieden ist
(Mundt, Gaudy). Das Theorem einer sublimatorischen Produktion von
Kunst aus einem erotischen Impuls wird erzihlerisch bestitigt, soll dabei
aber mit einem anderen erzédhlerischen Anliegen harmonisiert werden, mit
der sozialen und erotischen Integration der heiklen Gestalt des AuBlenseiters
und Junggesellen. Der geniale und darum leicht die Bodenhaftung verlie-
rende Kiinstler, den die literarische Tradition mit bisweilen programmatisch
antibiirgerlichen Ziige ausgestattet hatte, soll seine Randstiindigkeit verlie-
ren und sozial eingebunden werden. Und da hier immer auch bedenklich
flottierende erotische Energien im Spiel sind, scheint dafiir die biirgerliche
Ehe der geeignete Ort.

Ob sie auch der Ort einer fortdauernden kreativen Potenz des Kiinstlers
ist, bleibt fraglich. Die Texte behaupten es, bleiben jedoch den erzéhleri-
schen Beweis, daB Ehe und kiinstlerische Produktivitit sich nicht in die
Quere kommen, schuldig. Tatséchlich versucht ja der angesprochene Kom-
promiB, einander widersprechende Positionen zusammenzuzwingen, und
kann dies konsequenterweise denn auch nur in Form ihrer zeitlichen Aufein-
anderfolge. Blickt man auf Kellers Hadlaub, wo sich der Minnesang des Ti-
telhelden mit seiner Verheiratung erledigt zu haben scheint, dann stellt das
der Kunst eine schlechte Prognose. Eine (zugegebenermaBen zynische)
>Hoffnung« fiir den Fortgang der Kunst 148t unter den Primissen, die die
Texte selbst vorgeben, allenfalls die weithin pessimistische Sicht der Ehe in
der Literatur zwischen Stifter und Fontane. Ist die biirgerliche Ehe tatsiich-
lich das Institut gesellschaftlich verordneten Ungliicks und erotischer Entsa-
gung, als das sie im literarischen Kontext ebenso wie wenig spiter bei Freud
beschrieben wird,** dann mégen sich in ihr die dsthetisch produktiven Ener-
gien erneut sammeln — am andern Objekt ...

Die Verbindung von Liebe und Kunst erhilt in der Literatur des Realis-
mus freilich noch eine weitere aufschluBreiche Wendung. In ihrer Darstel-

43 Vgl. Freuds Schrift iiber Die >kulturellec Sexualmoral und die moderne Nervositiit
von 1908: »Es ist wirklich fiir den Uneingeweihten ganz unglaublich, wie selten
sich normale Potenz beim Manne und wie hdufig sich weibliche Frigiditit bei der
weiblichen Hilfte der Ehepaare finden, die unter der Herrschaft unserer kulturel-
len Sexualmoral stehen, mit welchen Entsagungen, oft fiir beide Teile, die Ehe
verbunden ist und worauf das Eheleben, das so sehnsiichtig erstrebte Gliick, sich
einschriankt« (Freud 1974, S. 30).
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lung reflektiert die Kunst nicht mehr allein iiber ihren affektiven, sondern
auch tber ihren textuellen Ursprung. Das zeigt vor allem Kellers Hadlaub
plastisch. Gewil geht die Dichtung des verspiteten Minnesingers aus seiner
Liebe zu Fides von schwarz Wasserstelz hervor, ebenso gewifl aber sind
beide — mit Einschluf} ihres Zusammenhangs — nicht zuletzt auch diskursive
Effekte. Erst seine leidenschaftlich betriebene Kopistentitigkeit an der >Ma-
nessischen Liederhandschrift< macht Hadlaub zum Dichter und zum Lieben-
den. Dem textuellen Spiel der Minnesénger, das der Schreiber als affektiven
Ernst ansieht, entnimmt er, wie Liebe Kunst hervorbringt und sich in ihr
ausdriickt. Dieses Vorbild kopiert nicht allein seine eigene Dichtung, son-
dern auch seine Liebe selbst, die sich bis in ihre Form hinein in dem diskursi-
ven Muster wiederfindet. Die »unschuldige kleine Anbetung« fiir Fides (Kel-
ler 19851f., Bd. 5, S. 55), selbst offenbar schon das Ergebnis der »nachahmen-
den Anfinge der Frauenverehrung«, verwandelt sich erst in standiger Paral-
lele zu der Abschrift in die »angehende Leidenschaft«. DaB die Geliebte
dies zu ignorieren scheint, bringt Hadlaub in eine Lage, die ihm literarisch
nur allzu vertraut ist. »Aus den Gedichten, die er tédglich und stiindlich
durchlas und abschrieb, glaubte er aber alles das zu kennen und in der Ord-
nung zu finden«. Kein Wunder, daB er als » Ausweg« aus seiner Misere »un-
versehens sein erstes Minnelied ersann« (S. 57£.).

In dem Epigonen, der ein Textkorpus ab- und weiterschreibt, spiegelt Kel-
ler das Verfahren seiner eigenen Erzdhlung. Er zeigt das Verhiltnis von
Liebe und Kunst nicht allein als einen dsthetischen Produktionszusammen-
hang, sondern nicht minder als das, was es ab einem bestimmten Punkt sei-
ner diskursiven Pridsenz immer auch ist: als ein »Bibliotheksphiinomen«.**
Ebenso wie sein Held entnimmt es Keller anderen Texten und stellt diesen
Vorgang selbst noch dar, ohne das Kreativitdtstheorem damit liquidieren zu
wollen. Doch eine Verschiebung wird uniibersehbar. Denn die Affekte, die
hier verhandelt werden, sind nicht zuletzt solche, die geschrieben stehen und
sich aus Geschriebenem entfalten. So schlie3t Keller auf seine Weise an die
Tradition einer unverhohlenen Texterotik an, die uns schon in den Rémi-
schen Elegien wie im Artushof begegnet ist und ihren >dramatischen< Hohe-
punkt unbezweifelbar in Wagners Meistersingern erreicht.*> Der Text selbst

4 Der Begriff stammt aus Foucaults Aufsatz Un sfantastique< de bibliothéque liber
Flauberts La Tentation de Saint-Antoine (Foucault 1979, S. 160).

Die Meistersinger wiren eine eigene Untersuchung wert. Ausgiebig wird in dieser
Oper, die vorfiihrt, wie ein Text in der »Werkstatt« geschaffen wird, >gezeugt« und
»geboren¢, und selten bestimmt dieses Imaginationsmuster in so konsequenter
Weise wie hier die gesamte Struktur eines Werkes.

»SacHs. Das war ein >Stollen<; nun achtet wohl, / da ganz ein gleicher ihm folgen
soll.

WALTHER. Warum ganz gleich?

Sacus. Damit man seh’ / Thr wihltet Euch gleich ein Weib zur Eh’! - [...]

SacHs. [...] Nun stellt mir einen »Abgesang«.

WALTHER. Was soll nun der?

45
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erscheint als der eigentliche Schauplatz des Eros. Die Liebe richtet sich auf
ihn und spinnt sich aus ihm heraus, und Texte zeugen andere Texte. Der
produktive Faktor, aus dem das Werk des Mannes hervorgeht, besteht nicht
lediglich in der Liebe zur Frau, er ist die Liebe zur Literatur.
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