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16. >Beteckningsvisenden< (>Bezeichnungswesenc<)

Ich habe schon in der Einleitung angekiindigt, daBl ich die Analyseergebnisse zu den
spiaten Handschriften nicht auf das grole Manuskript Om svenska rim beziehen
mochte, sondern auf die frithere Produktion Almqvists. Tatsdchlich scheinen mir die
ausgekliigelten poetologischen, zeichen- und medientheoretischen Konzepte, die in
diesen Handschriften entwickelt werden, einen guten Ausgangs- bzw. Endpunkt zu
bieten, um einen vollig neuen (mdglicherweise anamorphotischen) Blick auf das
theoretische Potential vorhergehender Texte zu gewinnen. Dies gilt — wie in Kap.
3.4 und Kap. 5 gezeigt — nicht zuletzt auch deshalb, da diese Texte selber die lite-
raturhistorische Vorstellung eines Ausgangs- und Endpunktes sowie die daran ge-
koppelten Darstellungsverfahren radikal in Frage stellen und dazu aufrufen, andere
Wege einer historisch fundierten Textanalyse zu beschreiten.

Die Aufdeckung von Almqvists konstanter Auseinandersetzung mit im weitesten
Sinne texttheoretischen Fragen soll es deshalb nicht nur erlauben, die traditionelle
Gliederung seiner Produktion in eine >romantische< und eine >realistische< Schaffens-
periode anzufechten (auch wenn mir dieser Punkt angesichts der Unterschétzung jener
Texte wichtig erscheint, die nach der vermeintlichen Liuterung des Autors zum
»Liberalen und Realisten< publiziert werden), sondern sie soll helfen, von der Frage
nach der »auktorialen Entwicklung<« zur Beobachtung des Einflusses und der Ein-
wirkung allgemeiner semiotischer oder medialer Verinderungen iiberzugehen.

D.h., daB ich in den folgenden Kapiteln nicht nur der Frage nachgehen werde, in-
wieweit Almqvist selbst in seinen Arbeiten auf die Funktionsweise von Zeichensy-
stemen eingeht, sondern ich werde — im Anschluf} an die ausfiihrliche Darstellung in
den vorhergehenden Kapiteln — versuchen, seine entsprechenden Uberlegungen im
Lichte anderer Diskurse der Zeit zu erhellen. Da es mir hier nur um eine Skizze geht,
die belegt, wie Almqvists »>spite< theoretische Einsichten fiir die Lektiire seiner frii-
hen Schriften produktiv gemacht werden kdnnen, beschrinke ich mich auf die Ana-
lyse weniger ausgewihlter Texte.

In dem ersten Kapitel geht es mir darum, Briiche zu markieren, die es erlauben,
Almgqvists fortlaufende Auseinandersetzung mit zeichentheoretischen Fragen zu
strukturieren. Dabei mdochte ich zwischen der Wirkungsweise dreier >Zeichen-
maschinen« differenzieren, mit denen er in seinen Texten operiert (bzw. iiber die er in
seinen Texten reflektiert).

Ausgangspunkt dieser Darstellung bildet das abstrakte >Text<-Modell, das
Almgqvist im Rahmen des >philosophischen< Essays Om det hela (Uber das Ganze)
entwickelt (Kap. 16.1). Ich spreche dabei von Textualitidt im engeren Sinne, da das
hier prisentierte Modell mit Zeichenrelationen operiert, die vollig von der Materiali-
tat dieser Zeichen abgelost sind. Meine erste These wird lauten, dal Almqvist mit
der Publikation von Tornrosens bok genau die Wirkungsweise dieses >Text«-Modells
in Frage stellt (Kap. 16.2). Um die Verschiebung deutlich zu machen, werde ich den
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in den Schriften der Sammlung verhandelten Text-Bild-Relationen nachgehen, die —
verkiirzt gesprochen — zeigen, da} sich Almqvist zusehends mit der Materialitit von
Zeichen und der ihnen inhdrenten Eigendynamik auseinandersetzt, wobei er u.a. die
Konfiguration von Schrift und Bild zu problematisieren beginnt. Wihrend die frii-
heren Texte der Duodezausgabe von Tornrosens bok, die in diesem Kapitel behandelt
werden, den dargestellten Verlust der Kontrolle iiber Sprache und Texte defizitér be-
greifen, versucht Almqvist — und dies ist meine zweite These — die Eigendynamik
von Zeichensystemen in den ab 1838 publizierten Bénden der gleichen Ausgabe pro-
duktiv zu nutzen. Im dezidierten Gegensatz zur traditionellen Auffassung der For-
schung, die diese Texte bis in die 1980er Jahre hinein als Beleg fiir eine >poetisch-
realistische< Hinwendung des Autors zu den >Sachen selbst< (insbesondere zu den
politischen Verhiiltnissen) bzw. zu einer breiten biirgerlichen Offentlichkeit in An-
spruch genommen hat,' mochte ich ihr hohes sprachtheoretisches BewuBtsein unter-
streichen, das in einer Beschiftigung oder besser einem Spiel mit Zeichen oder Zei-
chensystemen zum Ausdruck kommt, die jedwede Anbindung an einen iibergeordne-
ten Referenten oder Interpretanten verloren haben.

In diesem Sinne ist es nicht verwunderlich, da die metawissenschaftlichen
Schriften des Autors, d.h. seine sprach- und schriftreflektierten Uberlegungen zur He-
teronomie des Denkens, in dieser Zeit ihren Anfang nehmen. An zwei bewullt ge-
wiihlten Exempeln soll sozusagen die Vorgeschichte der spiten Handschriften nachge-
zeichnet werden. Es ist m.E. keineswegs zufillig, dal die spielerische Auseinander-
setzung mit der diskursiven und sprachlichen Prigung des Wissens in der Beschif-
tigung mit Orientalismus (Kap. 17) und Okonomie (Kap. 18) beginnt, die unter-
schiedliche Modelle fiir >andere< Formen des Zeichengebrauchs liefern.

16.1. Textualitit (Om det hela)

Der religionsphilosophische Entwurf Om det hela, den Almqvist 1836 in der Zeit-
schrift Skandia publiziert, scheint mir ein guter Ausgangspunkt zu sein, um seine
friihen text- und medientheoretischen Interessen zu illustrieren (in einer FufBnote
macht Almqvist selbst darauf aufmerksam, dafl der Text schon 1819 verfalit wurde).
Om det hela schlieit an zeitgenossische Metadiegesen an, welche die Entstehung
der Welt spekulativ zu erfassen versuchen (vgl. Kap. 4.3): Als zentraler Aktant
fungiert >Gott<, der ohne Subjekt zu sein iiber das >Wollen« verfiigt, >Subjekt< zu
werden und d.h., sich zu differenzieren. Dabei modifiziert Almqvist die aus der Iden-
titatsphilosophie bekannte Vorstellung von Welt und Menschheit als imago dei
durch die Metaphorik eines gottlichen Begehrens. Die EntiuBlerung >Gottes< in die
endlichen Anschauungsformen von Raum und Zeit ist also im Gegensatz zu entspre-
chenden transzendentalphilosophisch gepragten Entwiirfen des deutschen Idealismus

' Die Kritik gilt in erster Linie Johan Svedjedals Darstellung, der eine Monographie iiber die in der

zweiten Reihe der Duodezausgabe publizierten Schriften veroffentlicht, ohne einmal auf die Frage
nach dem theoretischen Gehalt dieser Texte einzugehen. Vgl. Svedjedal 1987.



16. >Beteckningsvisendenc 365

nicht durch das Streben nach Selbsterkenntnis motiviert, sondern dient einer eupho-
rischen Selbstaffektion. Dieses Szenario liefert den Stoff fiir eine ideologische Nar-
ration, die letztendlich in den relativ orthodoxen Imperativ miindet, Gott zu lieben
und Gutes zu tun, statt sich in selbstbezogene erkenntnistheoretische Griibeleien zu
vertiefen. Allerdings wirkt die Ersetzung des universalen Erkenntnismodells durch ein
Liebeskonzept angesichts der Einseitigkeit, mit der >das Gegeniiber< als Medium zur
Selbstspiegelung instrumentalisiert wird, wenig iiberzeugend:

Derfore var det f 6 rsta och sista, i Skadespelets Utveckling, detsamma: Gud,
och Gud. Det forsta var Gud, som ville d41ska ndgot; och det sista dr ater Gud,
som d 1 s k ar. Det forsta var Essentian, tranande efter Form; denna uppstod; och det
sista ir ater Essentian, i Helhet hvilande — det saliga Enda Vara. Nigot — hela And-
ligheten, — just Menniskan, som har leker det Helas Genomblick, — ndmnes ‘icke i det
forsta, ej heller i det sista; ty der 4r Gud, och Gud. Men Néigot — Vi — ir det nodvindiga
Midtemellan, rgenom Hvilket.« Det amorosa Sjelfva dr af Hvilket,
just Gud; — och det fullindade Hela &r Hvilket, ocksd Gud; — men genom
Hvilket, detir Andligheten, Vi; onamnde i det forsta och i det sista; inneslutne,
gomde, salige i det Hela. — Detta fornimma vi i den oédndliga Liran: >Kiérleken dr.< — Ty
icke tillbringar Gud forst en t i d med att trana, sedan med att frambringa Négot, och
slutligen med att lefva saligt deri. Allt detta &r samtidi gt idetOdndliga; ett Nu:
— och alla Andlighetens slutlosa Utgreningar &ro (projicierade pa ett plan)
sammanslagna i detta.’

Gerade vor dem Hintergrund eines Liebeskonzeptes wird die Vehemenz deutlich, mit
welcher der Versuch unternommen wird, nicht nur den >Anderen¢, sondern sogar das
»Andere« einer sich entziehenden Temporalitit im Hinblick auf die synthetisierende
Ganzheit auszuschlieBen. Der Blick Gottes verkorpert die extremste Form einer
Vergegenwirtigungsstrategie, welche die sukzessive Abfolge des Spiegelungsaktes in
einer zeittétenden Prisenz >aufhebt< (Gott fungiert als Beobachter erster wie zweiter
Ordnung, er spiegelt sich nicht nur in sich selbst, sondern vermag diese Spiegelung
im Moment der Spiegelung selbst aus einer iibergeordneten Perspektive zu
betrachten). Uber diesen Blick wird nicht nur das Verhiltnis zwischen Gott und
Menschheit, sondern auch die grundlegende Relation zwischen >Selbst< und >Ande-

Almgqyvist 1836, S. 69. »Deshalb wardas Er ste und L e t z t e in der Entwicklung des Schau-
spiels das Gleiche: Gott und Gott. Das erste war Gott, der etwas lieben wollte ;und das
letzte ist wieder Gott, der 1ie b t. Das Erste war die Essentia, sich sehnend nach Form; diese
entstand; und das Letzte ist wieder die Essentia, in Ganzheit ruhend — das selige Einzige Sein.
Etwas — die ganze Endlichkeit — gerade der Mensch, der hier den Durchblick des Ganzen spielt, —
wird weder im Ersten noch im Letzten erwéhnt; denn das ist Gott, und Gott. Aber das Etwas — Wir
— ist das Notwendige Daz wischen,das >durch Welches<. Das amourdse
Selbstist von W e lc he m,eben Gott; — und das vollendete Ganze ist W e l ¢ h e s, auch
Gott; aber das durch W e lc he s, das ist die Endlichkeit, Wir; unerwihnt in dem ersten
und im letzten; eingeschlossen, geborgen, selig in dem Ganzen. — Das vernehmen wir in der un-
endlichen Lehre: >Liebe ist.c« — Denn Gott verbringt nicht erst e ine Ze it damit, sich zu
sehnen, und dann damit, Etwas hervorzubringen, und schlieflich selig darin zu leben. All dies ge-
schiechtgleichzeitig im Unendlichen; ein J e tzt — und alle endlosen Verzweigungen
der Endlichkeit sind (auf eine Ebene projiziert) darin zusammengefaBt.«
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rem< homogenisiert und stabilisiert, um schlieBlich jegliche Heterogenitit vor der
Tautologie eines >Ego=(Non-)Ego« zu leugnen.’ Beim ausfiihrlichen Gebrauch der
Blickthematik dréngt sich der Bezug zu Lacan auf, mit dem sich Almqvists Essay als
gewaltsamer Versuch lesen lieBe, jegliche beunruhigende Offnung auf ein Reales
(und sei es die blinden Flecken, auf die die Transzendentalphilosophie aufmerksam
gemacht hat) einfach durch die vollkommene Uberblendung von Imaginirem und
Symbolischem auszuschlieen.

Die Aufmerksamkeit der Interpreten des Textes galt bisher seinen ideenge-
schichtlichen Grundlagen. D.h., der rein spekulativen Emanationslehre, mit der die
Genese einer sich selbst reflektierenden Totalitét in Anlehnung an Schriften Sweden-
borgs und Schellings entwickelt wird.* Dariiber hinaus wurde auf den Essay zuriick-
gegriffen, um den vermeintlich >universalen< Anspruch der mit dem Gesamtkunst-
werk Térnrosens bok zum Ausdruck gebrachten Poetologie theoretisch zu belegen.’
Dagegen mochte ich die theoretische Relevanz des Textes iiber sein medientheore-
tisches Potential entfalten, das sich in der Definition der Menschheit als »det
nodvindiga Midtemellan« (»das notwendige Dazwischen«) bzw. als das »genom
Hvilket« (»durch Welches«) andeutet. Tatsdchlich ist die Argumentation von meta-
phorischen Reflexionen durchzogen, welche die gingige >medien-< oder besser
stexttheoretischen< Probleme der Zeit aufgreifen. Die ungewohnliche Gestaltung des
Textes und die diesbeziiglichen Kommentare lassen den Riickschluf}3 zu, daf} hier der
Versuch vorliegt, die entsprechenden Postulate auch diskursiv einzuldsen.

Angesichts des oben wiedergegebenen Szenarios iiberrascht es nicht, dal die
Argumentation zielsicher auf die Frage zusteuert, wie die Vorstellung einer sich
zeitlich vollziehenden Semiose (Gott, der sich im Zeichen der Menschheit spiegelt)
mit der postulierten Simultanitidt des gottlichen Blickes in Einklang zu bringen ist,
der alleine fiir die >Ganzheit, d.h. die Synthese von Infinition und Totalitit einsteht,
die sich zu jedem Zeitpunkt schon ereignet haben wird:

Det gifves ett sitt, att fornimma Universum, i verklig Genomskéadning af detsamma;
som vill séga: direct Inskddning i hvarje sdrskildt phdnomen, utan att ens forut veta
detta phidnomens figur eller namn [Fn: Detta dr Grundidéen for den Apriorism
man soker. Philosopherne séka den genom Sanningens absoluthet. Denna Lira siger,
att den bestdar i det Klarseende, som uppkommer, did menniskan stiger i hogre
temperatur af kérlek till det Odndliga], ty allt sadant tillkomer da efterit. Och detta sitt
ar det, dd@ menniskan, hojd i det Helas Grundlif (o#ndlig Kirlek), sjelf uppkommer i
detta lifs Form (Klarseende genom det Hela). Alldeles icke foljer, att menniskan pa
detta sitt slutligen kunde erhdlla en adequat universal-skddning, en fullstindig
fornimmelse af allt det sirskilda, som i det Hela finnes (Guds blick); hvilket, man ma
da ga hvilka vigar som helst, forblifver orimligt; egentligen derfore, att menniskan i
foljd af den Andlighets-grund, pa hvilken hon alltid stir, miste gi successivt till viga,
sd snart fraga dr om sirskildheter: hvaraf det just foljer, att hon aldrig kan komma till

Ich greife hier kursorisch auf die Argumentation in Lévinas 1987 zuriick.
Vgl. v.a. Lamm 1915, S. 77-86.
Vgl. Friborg 1986.
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nagon sddan sirskildhet, hvarvid hon skulle kunna stadna och séga: denna ir den
sista.®

Die angesprochene Differenz zwischen der Simultanitét eines gottlichen Blickes und
der Temporalitit des menschlichen Erkennens schldgt sich in der Darstellung des
Mediums nieder, iiber das >Gott« sich zu spiegeln versucht. Dabei wird das »Genom
hvilket« (also die Menschheit) zunidchst als eine infinite Kette von zeitlich und
raumlich definierbaren Punkten (dies sind die menschlichen Individuen) dargestellt,
tiber die sich Gott in eine endliche Struktur entduBert. Da zwischen diesen Punkten
und Gott keine Differenz bestehen darf (die Punkte sind Gott), sind auch sie — wie
Gott — lediglich durch ein Begehrungsvermogen gekennzeichnet. Sie konnen ihre
Liebe allerdings auf Gott oder auf sich selbst beziehen, wodurch Almqvist die
Differenz von Gut und Bose zu erkldren und plump in die Differenz zwischen prak-
tischer und theoretischer Vernunft, dem Guten und dem Wahren, zu iiberfiihren weif.
SolchermaBen formen sie als unterschiedlich >gewendete< Punkte ein »>Amor-Chaosz,
das sich allerdings im Laufe der Zeit teleologisch der Liebe Gottes anndhere. Nur
Gott (und Almqvist) gelingt es, aus diesem in Bewegung befindlichen >Amor-Chaos«
eine analysierbare Textur zu formen, weil nur er jeden einzelnen Punkt in ein Ver-
héltnis zu der paradoxen Vorstellung eines >unbegrenzten Bildes«< setzten kann, das
alle Punkte zusammen in ihrer Relation zur setzenden Instanz (Gott selbst) ergeben
(wodurch auch das Bose, d.h. die nur auf sich selbst bezogene, rein formale Verstan-
destitigkeit eine abschlieBende Legitimation erhiilt).

Meine These, mit der ich mich an Ausfiihrungen von Charlotta Friborg anlehne,’
lautet, dal der gesamten Diegese eine durch eine diffuse Metaphorik iiberblendete

Almgqvist 1836, S. 74-75 Fn. »Es gibt eine Art, das Universum zu erkennen, es wirklich zu durch-
schauen; das will heilen: eine direkte Einsicht in jedes spezifische Phinomen zu gewinnen, ohne
auch vorher die Figur oder den Namen dieses Phinomens zu kennen [Fn: Die Grundidee des
Apriorismus,den man sucht. Die Philosophen suchen ihn iiber die absolute Wahrheit.
Diese Lehre sagt, daB er in einem Durchschauen besteht, das entsteht, wenn die Liebe des
Menschen zum Unendlichen eine héhere Temperatur gewinnt], da sich solches spiter von selbst
ergibt. Und diese Art besteht darin, da3, wenn der Mensch sich zum Grundleben des Ganzen
bekennt (unendliche Liebe), er selbst die Form dieses Lebens annimmt (Durchschauen des
Ganzen). Daraus folgt keineswegs, daB der Mensch zum Schlufl auf diese Weise eine adiquate
Universal-Schau gewinnen wiirde, eine vollstindige Wahrnehmung alles Einzelnen, das es im
Ganzen gibt (Gottes Blick); was, welche Wege man auch immer einschldgt, unmoglich bleibt;
eigentlich deshalb, da der Mensch infolge des endlichen Grundes, auf dem er steht, immer
sukzessiv vorgehen muf, sobald es um Einzeldinge geht: woraus folgt, da er nie zu irgendeiner
Einzelheit gelangt, bei der er stehen bleiben und sagen kénnte: dieses istdie le t z t ¢ .«

Vgl. den immer noch lesenswerten Aufsatz von Charlotte Friborg, die Om der hela ebenfalls
poetologisch zu interpretieren versucht. In Anlehnung an die Differenz von >Mirror and lamp«
(Abrams) wird das Stiick fiir eine schopferische Asthetik in Anspruch genommen, die in die
textuelle Produktion eines »auktorial< regulierten Heterokosmos miinde. Auch Friborg geht davon
aus, dall Almqvist dieses rauktoriale« Phantasma mit der Abfassung von Tornrosens bok in Frage
stelle, wobei sie allerdings mit einer Dichotomie von >offenem< und »>geschlossenem< Text arbeitet,
wodurch sie die Differenz zwischen den unterschiedlichen Zeichensystemen, mit denen Almgqvist
laboriert, m.E. verfehlt. Vgl. Friborg 1986.
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Schreibszene zugrundeliegt, die sozusagen universale AusmaBe annimmt.® In der
Lektiire seines eigenen Textes gelingt Gott genau das, was irdischen »>Autoren<
versagt bleiben mufl. Die Paradoxien des hermeneutischen Zirkels werden in einem
Verstehensprozel aufgehoben, der Teil und Ganzes — Unendlichkeit der sukzessiven
Zeichenkette und simultanes Vorstellungsbild — von vornherein in eine stabile
Relation zu bringen weil3.

Die implizite texttheoretische Reflexion, die sich hinter den entsprechenden
Ausfiihrungen verbirgt, 146t sich nicht zuletzt an der Struktur des Essays selbst
demonstrieren, der wie ein Versuch wirkt, das metaphorisch thematisierte >Text-
konzept« plakativ in Szene zu setzen. Dies gilt zunéchst fiir die dreiste Anweisung
des Autors, seinen Text weniger zu lesen als zu lieben (wodurch Almgvist
offenkundig das mangelnde Reflexionsniveau zu legitimieren und jeder kritischen
Infragestellung der diffusen Argumentation vorzubeugen versucht):

Ty det ér just Kérleken, den oéndliga sjelfva, som d e n n a lira uppgifver att vara det
Helas grund. — Den, som lefver i dess lif, kan foljaktligen i sjelfva sitt visende for-
nimma lidrans grund-idé, och med detsamma alla dess utvecklingar; han bér bade den
och dem inom sig (blott han uppsotker dem).

Den éater, som icke lefver i denna kirleks lif, kan vil, mojligen, med tanken uppfatta
allt hvad ldran séger; men det ar tydligt, att han da icke kan uppfatta annat deraf, dn det
som af logik later sig fattas; d.v.s. allt det formala: men det essentiala maste af kiins-
lan fornimmas. [...] Och det formala, som han tinker pa, utan att st i berdring med det
essentiala, hvilket utgor dess lif, skall nodvindigt forefalla honom sidsom haltlsa
sammansittningar: haltlosa, emedan de for honom é&ro liflosa; for honom liflosa, eme-
dan han icke lefver i deras lif. Salunda skall han férkasta det och le derat.’

Um eine so geartete, >belebende« Lektiire des Textes zu garantieren, scheut sich
Almgqvist nicht, seine Leser an ihren frilhesten Leseunterricht zu erinnern. Auch die
»autoritire< oder eben >auktoriale< Setzung des Lehrers lasse sich nicht logisch
bestitigen, sondern sei allein durch ihre nachtrigliche Wirkung legitimiert:

Utan friga om, att fa sitta rigtigheten i tvifvel, miste barnet pd god tro gifva bok-
stifverna det ljud, som ldraren angifver; och det dr forst sedan det lidrt sig att ldsa, som
det, med en aterblick pa sitt barn-studium, kan profva alfabetets rigtighet.

Mit Kittler lieBe sich die Schreibszene konkreter als Technik >genialen Schreibens< klassifizieren:
Der geniale Autor wirft seine Texte unbewuf3t aufs Papier und kann sie spéter halluzinatorisch als
Ausdruck seines Innersten entziffern. Vgl. Kittler 1995, S. 138-158.

Almgvist 1836, S. 36. »Denn dies ist gerade die Liebe, das unendliche Selbst, das die s e Lehre
als den Grund des Ganzen bezeichnet. — Derjenige, der in ihrem Leben lebt, kann folgerichtig in
seinem Wesen selbst die Grundidee der Lehre spiiren, und damit all ihre Entwicklungen, er trigt
die Grundidee und ihre Entwicklung in sich (wenn er sie nur aufsucht). / Der aber, der nicht in die-
ser Liebe lebt, kann moglicherweise mit dem Verstand auffassen, was die Lehre sagt, aber es ist
klar, daB er dann nichts anderes davon versteht als das, was sich logisch begreifen 1dt, d.h. alles
Formale, aber das Essentielle mul3 mit dem Gefiihl erfaBt werden. [...] Und das Formale, an das er
denkt, ohne in Berithrung mit dem Essentiellen zu stehen, welches dessen Leben bestimmt, wird
ihm notwendigerweise wie haltlose Zusammensetzungen vorkommen; haltlos, da sie fiir ihn leblos
sind; fiir ihn leblos, da er nicht ihr Leben lebt. So wird er es verwerfen und dariiber licheln.«
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S& maste ocksd denna Ingang nu forst utan profning antagas och féljas af den, som vill
inkomma i det lif, Lirans idé skall uppgifva som det Helas Grund.'’

Die Erinnerung an die eigene Alphabetisierung soll es dem Rezipienten erlauben,
jedes einzelne Textelement (jeden Buchstaben) von vornherein (eben im antizipierten
Riickblick) auf die prasupponierte sinnvolle Einheit des Textes zu projizieren, um
dann iiber einen zirkuldren Riickschlufl von der Kohérenz des Textes auf die >Richtig-
keit der Prisuppositionenc< zu schlieBen (reines Spiegelstadium).

Dall der Text eine solche Lektiirehaltung nicht allein fiir sich beansprucht,
sondern vielmehr einzuiiben versucht, zeigt das als »Utsigter. Upprinning till det
Helas Tafla« (»Aussichten. Aufziehen zu einer >tafla< (Tafel/Bild/Gemilde/Tableau)
des Ganzen«) bezeichnete AbschluBBkapitel des Essays. In diesem, als Héhepunkt der
Darstellung hervorgehobenen Abschnitt priasentiert Almqvist lediglich ein >nacktes«
Gliederungsschema, welches es ihm erlaubt, unterschiedliche synthetisierende
Ablaufe (>Essentielles-Formales-Usales<; »Vater-Sohn-Heiliger Geist<; >Mann-Frau-
Ehe<; »Gut-Wahr-Vereinigung von Wahr und Gut<; >Wesen-Gestalt-Handlung<) in
einem relationalen Netzwerk zu verorten und somit gleichermaflen komplexe wie
nebuldse Korrespondenzen zu stiften.'' Der strenge Formalismus, der dieser (in eine
reine Titelei miindenden) Darstellung zugrundeliegt, zwingt den Autor zu einer
bemerkenswerten Apologie:

Miste om #ndamalet hér gar den, som ldser denna upprianning i blotta orden,
utan att verkligen 1 e fva i Kirlek till det Gudomliga, och derifrin férnimma ut-
trycken. Han har di att viilja emellan tva slags hindelser: antingen, att mellan dessa
ord uppticka allsintet sammanhang; modan var da forspilld; eller att mellan orden upp-

" Almgqvist 1836, S. 35. »Ohne die Richtigkeit in Frage zu stellen, mufl das Kind im guten Glauben

den Buchstaben den Laut geben, den der Lehrer bestimmt; und erst nachdem es gelernt hat zu
lesen, kann es die Richtigkeit des Alphabets im Riickblick auf sein kindliches Studium tiberpriifen. /
So muf auch dieser Auftakt ohne Priifung angenommen und von dem weiterverfolgt werden, der
in das Leben gelangen mochte, das die Idee dieser Lehre als den Grund des Ganzen angibt.«
Letztendlich prisentiert Almqvist in dem Kapitel ein traditionelles Gliederungsschema (A. 1-7, B.
1-7, C. 1-7, A.a.1-7, Ab.1-7, A.c.1-7, B.a. 1-7, B.b. 1-7, etc.), das im wesentlichen auf die sich
selbst applizierte dialektische Abfolge »>A. Essenticlles — B. Formales — C. Usales< rekurriert: z.B.
>B.a. Das Essentielle des Formalen — B.b. Das Formale des Formalen — B.c. Das Usale des
Formalenc. Dieses abstrakte Schema wird gefiillt, indem sieben relativ kontingent gewéhlte Unter-
punkte iiber die dialektische Abfolge A.-C. entwickelt (z.B. >A.3. Das Gute — B.3. Das Wahre —
C.3. Vereinigung von Gutem und Wahrems, »>A.6. Der Universale Mann — B.6. Die Universale
Frau — C.6. Die Ehe des Ganzen<) und nochmals auf eine Binnengliederung A.a.-C.c. dieser Ab-
folge bezogen werden. Auf diese Weise lassen sich aus dem Gliederungsschema horizontal und
vertikal dialektische Synthesen ablesen (z.B. >B.a.6. Das Wesen der Universalen Frau — B.b.6. Die
Gestalt der Universalen Frau — B.c.6. Die Handlung der Universalen Frau< und »A.a.6. Das Wesen
des Universalen Mannes — B.a.6. Das Wesen der Universalen Frau — C.a.6. Das Wesen der Ehe
des Ganzen<). Das gesamte Gliederungssystem leistet einem gnadenlosen Bezichungswahn Vor-
schub, der es schlieBlich erlaubt, etwa auch zwischen »>B.a.3. Die Infinitisierung der Wahrheit< und
»B.a.6. Das Wesen der Universalen Frau< einen Zusammenhang zu erkennen. Ob sich hinter die-
ser gleichermafen strengen wie abgehobenen Form von Analogienbildung ein starker EinfluBl
Swedenborgs verbirgt, miiBte — jenseits aller ideengeschichtlichen Ubereinstimmungen — noch
anhand einer rein strukturellen Analyse untersucht werden.
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ticka ett visst bokstafs-sammanhang; hvilket han derfére anser vara Lirans hela
mening, och i foljd deraf inliter sig i de otacksammaste undersokninger om
Teckenbetydelser. Detta senare &r det [...], som Tidehvarfvets Skrattare
bendmna Grubbleri: oritt, om de derigenom vilja till atloje stimpla menniskor, som
dtminstone ofta genom deras redliga hdg &dro aktningsvirde; men ritt, om de dermed
vilja hafva forstitt ett ofruktsamt, och salunda olyckligt studium. [...] Ord, namn,
tecken och hvilka termer som helst, hon [liran] begagnar, dro endast hennes dr i g t ,
den hon (allt efter tillfallet) anldgger, for att ibland menniskor tyda de idéer, som lifvet
uppenbarar, och ordna dem till en tafla i &skddningen, uppridnna ett system, sjelfva
tecknen emellan. Salunda er detta studium lika lyckligt, som helgande: ty di man gar
denna vig (up p i fran), renar Kirleken askidningen till klarseende, och Askad-
ningen ordnar sedan tecknen efter idéernas hojder, utan fara for misstag; dessa tecken
ma hafva hvilka figurer eller ljud, som helst. Vill man iter pd den motsatta végen
(nedifrédn - en odkta magies vag), forst genom tecken-sammansittningar for-
skaffa sig kraft, di ricker man in pa de vidunderligaste foretag. — Det dr Gudtjenst att
dyrka Tecknen, for det lif skull, hvars fot de éro. [...] Men att vorda eller ofverlagga
om Tecken, blott sdsom Tecken, det dr Afgudatjenstens idé; och fruktlos moda.'

Die Passage ist duflert aufschluBBreich. Die Vorstellung einer vollstéindigen Klar- und
Durchsicht, die der Text zu vermitteln versucht (und von der er auf der diegetischen
Ebene handelt), wird explizit auf das phantasmatische Verhiltnis bezogen, das den
zeitgenossischen Umgang mit der Schrift prigt. Der ganze Essay lebt von der Er-
fahrung, daf3 sich Buchstabenreihen (im bezeichnenden Riickgriff auf die entsprechen-
den Alphabetisierungsstrategien) halluzinatorisch vollstindig in das Phantasma einer
liebenden Stimme bzw. in multimediales Kino umwandeln lassen."” Die grofte Ge-

12

Almgqvist 1836, S. 73-74 Fn. »Derjenige verfehlt hier die Absicht, der diese Ausfithrung in
bloBen Worte n liest, ohne wirklich in Liebe zum Gottlichen zu 1 e b e n und von dort
die Ausdriicke zu vernehmen. Er muf} dann zwischen zwei Handlungsmoglichkeiten wéhlen — ent-
weder er entdeckt zwischen den Wortern iberhaupt keinen Zusammenhang [...] oder er sieht
zwischen den Wortern nur einen bestimmten Buchstaben-Zusammenhang, welchen er in diesem
Fall als den ganzen Sinn der Lehre ansehen und sich infolge dessen auf die undankbarsten Unter-
suchungen von Zeichenbedeutungen einlassen wiirde. Dieses Letztere ist es, was die Spotter des
Zeitalters als Griibelei bezeichnet haben: falsch, wenn sie dadurch Menschen der Lécherlichkeit
Preis geben wollten, die wenigstens aufgrund ihres redlichen Sinnes achtenswert sind, aber richtig,
wenn sie auf das unfruchtbare und so ungliickliche Studium dieser Menschen hinweisen wollten.
[...] Worter, Namen, Zeichen und welche Begriffe anch immer, die die Lehre benutzt, sind ledig-
lichihr K 1 e i d , das sie (je nach Anlass) anlegt, um den Menschen jene Ideen auszulegen, die
das Leben offenbart, und sie in einer t a f 1 a [Tafel/Bild/Gemilde/Tableau] in der Anschauung
zu ordnen — ein System zwischen den Zeichen selbst zu entwickeln. So ist dieses Studium gleicher-
mafen gliicksbringend wie segnend: denn wenn man diesen Weg (von o be n) wihlt, dann
reinigt die Liebe die Wahrnehmung zur Klarsicht, und die Wahrnehmung wird die Zeichen dann
nach der Hohe der Ideen ordnen, ohne Gefahr, einen Fehler zu begehen, die Zeichen mogen wel-
che Figuren oder Laute auch immer besitzen. Will man sich dagegen auf umgekehrte Art und
Weise (von unten —dem Weg der unechten Magie) erst durch die Zusammensetzung der
Zeichen Kraft verschaffen, dann verfiangt man sich in die wunderlichsten Unternehmen. — Es ist
ein Gottesdienst, die Zeichen fiir das Leben anzubeten, dessen Fuf} sie darstellen. [...] Aber das
Zeichen nur als Zeichen zu achten oder iiber das Zeichen nur als Zeichen nachzudenken, das ist
die Idee des Heidentums, und fruchtlose Miihe.«

Vgl. dazu v.a. Jakob Stabergs Analyse der Kunstmirchen Rosaura und Guldfdgel i paradis, die
Almqvist 1821 und 1822 im Opoetisk kalender publiziert (vgl. ASS 3, 2-71). In seiner von Kittler
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fahr fiir dieses Kino stellt — wie beim gottlichen Vermittlungsprozefl auch — die Fi-
gendynamik des >notwendigen Dazwischen« dar.

Mit dem Begriff »tafla< gibt der Text die besondere Form der Semiosetitigkeit an,
zu der hier angeregt wird. Wenn sich der Text der traditionellen Kritik bedient, mit
der zwischen Geist und Buchstaben geschieden wird, so wird doch nicht dazu auf-
gefordert, sich den bezeichneten >Dingen< oder >Ideen< selbst zu widmen. Dies wiirde
ja dem »nodvindiga Midtemellan«, dem »Genom hvilket« den Rang absprechen,
der ihm als wesentliche Instanz der geschilderten Vermittlungsprozesse zukommt.
Vielmehr ist die Vorstellung der »tafla< mit dem Appell verbunden, die Beobachtung
der traditionellen Relation zwischen Signifikant und Signifikat durch die Wahr-
nehmung der Beziehungen zwischen den Signifikanten zu ersetzen, die durch die
Vorstellung einer Idee allenfalls reguliert werden. D.h., die Lektiire wird darauf nor-
miert, weiter voranzuschreiten, ganzen Zeichen-Systemen nachzugehen. Im Bewuf3t-
sein, da} der Mensch nie auf einen abschlieBenden Signifikanten st6B8t, zeugt der Es-
say in diesem Sinne von einem durchaus modernen (wenn man so will >offenenc)
Textverstindnis. Om det hela fungiert sozusagen als Paratext, welcher den Leser dazu
auffordert, sich tiber eine infinite Lektiiretdtigkeit ein umfassendes und stindig neu zu
relationierendes Textgeflecht anzueignen:

Men en skrift Om det Hel a har nitt sitt mal, ndr den hunnit till uppgiften af
sjelfva denna Grun d for det Helas Tafla. Vid anblicken af den Trefald [Det
Gudomliga, det Menskliga, deras Lif i hvarandra], som utgér denna Grund, maste en sa-
dan skrift sluta; ty alla andra skrifter (Om spridda ting) borja hdr. — Likasom hvarje
phédnomen i verlden maste finnas i ndgon punkt pd Taflans Grund (ligger det dn
fordoldt vid forsta skadningen): sa maste ocksa hvarje enskild skrift hafva sin genesis
i en skrift om det Hela. Men alla tillsammans bilda ett enda Skrift-system, liggande
sAsom ofodt i ldran: Kirleken Ar. [...]

Sa #r det Egentliga slutadt; och vi st pi grinsen af talldsa Spridningar. Ofverlemnade
vi oss 4t nigon af dem, s& ginge vi utom denna skrift."*

»Skrift-system« bezeichnet in diesem Zusammenhang eine abstrakte Ordnungsgrofe,
die sich vollig von der Materialitit der Signifikanten emanzipiert hat: »Skrift-
system« heiBt also >Text<.'> Die bewuBt changierende Verwendung der Begriffe

inspirierten Lektiire kann Staberg nachweisen, dafl die Mirchen genau die neuen Figuren des

Lesens allegorisch darzustellen versuchen. Vgl. Staberg 2000.
'* Almgqvist 1836, S. 72. »Aber eine Schrift Uber das Ganze hat ihr Ziel erreicht, wenn
sie bei der Angabe dieses G r un d e s fiir die tafla des Ganzen anlangt. Beim Anblick dieser
Dreifalt [das Géttliche, das Menschliche, deren Leben ineinander], die diesen Grund ausmacht,
muB eine solche Schrift schlieBen; denn alle anderen Schriften (Uber verstreute Dinge) fangen
hier an. — Wie jedes Phidnomen in der Welt in irgendeinem Punkt auf dem Grund der rafla
anwesend sein mufl (wenn es auch beim ersten Anblick verborgen liegen mag): so mull auch jede
cinzelne Schrift ihre Genesis in der Schrift iiber das Ganze haben. Aber alle zusammen bilden ein
einziges Schrift-System, welches wie ungeboren in der Lehre liegt: Die Liebe Ist. [...] / So ist das
Eigentliche beendet; und wir stehen an der Grenze zu zahllosen Zerstreuungen. Wiirden wir uns
einer dieser anheimgeben, so wiirden wir den Rahmen dieser Schrift verlassen.«
Zur Historizitdt dieses spezifischen, nicht an den Buchstaben gebundenen >Text<-Begriffs vgl.
Illich 1991a und Illich 1991b (vgl. Kap. 10.2).
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»Skrift-system« und »tafla« (bzw. die Verwendung der Gattungsangabe »tafla« fiir
einen schriftlich fixierten Text) erscheint mir entscheidend zu sein. Nur die vollige
Ignorierung der Materialitit der Signifkanten erlaubt es, sie alle auf »eine Ebene zu
projizieren<<‘6, sie in einer abstrakten Textur anzuordnen. Diese widmet sich alleine
den Beziehungen zwischen Signifikanten und l6st Differenzen zwischen den Medien
(wenn sie bei diesem halluzinatorischen Lesen denn iiberhaupt noch wahrgenommen
werden) schlichtweg in eine abstrakte semiotische Relation auf.

Der infinite Semioseprozef, zu dem der Essay dabei ermuntert, ist trotz seiner
»Offenheit«< streng reguliert. Die Interpretation der Zeichen ist zu jedem Zeitpunkt
durch die Vorstellung eines »transzendentalen Signifikats< gedeckt (eben das sich stets
im Aufschub befindliche >Ganze<, von dem der Artikel handelt), welches zumindest
die Arbeit am fortlaufenden SemioseprozeB sinnvoll erscheinen 146t.

Sucht man nach einem Fortwirken dieser Zeichenmaschine in der literarischen Pro-
duktion des Autors, so wird man zunichst an die Totalititsphantasie denken, die
Almqvist mit der umfassenden Sammlung 7érnrosens bok zum Ausdruck bringt.
Schon Martin Lamm verweist in diesem Zusammenhang auf das >virtuelle< Vorldu-
ferprojekt zu Tornrosens bok: Jordens blomma, das Almqvist in einem Brief an An-
ders Berg folgendermallen zu beschreiben versucht:

Emedlertid [...] har hos mig Planen upprunnit till ett Arbete, som jag ej kan beskrifva
for dig. Om jag dor snart, skola trasorna ligga der, och fortrampas: men lefver jag
ndgon tid, si blir det ett Helt, som omfattar det Hela i utférd mening. Det du sett af mig
(Murnis, Amorina, jemte diverse i Prosa) dro alt organiska Delar, som skola tillhora
detta Hela.'’

In der weiteren Beschreibung dieses Plans wird ganz deutlich, daf} der Gott, um den
der spekulative Entwurf Om det hela kreist, nichts anderes bezeichnet, als jene
textuelle Funktion des Autors,'® die sich in Schweden um diese Zeit durchzusetzen
scheint (man beachte die Ahnlichkeiten in der Blickmetaphorik):

For detta Arbete, har jag ingen annan Plan, in beskaffenheten af hela mitt Jag, som der
Atrir att fi nedlidgga sin Blick ofver verlden. Ar jag harmonisk, blir hela arbetet si.
[...] Detta arbete har for sina Berittelser ingen annan Grins dn WerldsHistorien, for
sina Beskrifningar, Universum. Widare vet jag icke. [...] Utom kinslan af den
allminna Planen har jag hittils blott utarbetat de forsta fyra Piecerna hvilka heta:
Skonhetens Tér, Semiramis, Ormus och Ariman, samt Derceto. Prosaiska Piecer (hvad

' Dies ist — wortwortlich — die Qualitiit des gottlichen Blickes: »Allt detta r samtidigt i det Odindliga;

ett Nu: — och alla Andlighetens slutldsa Utgreningar 4ro (projicierade pé ett plan) sammanslagna i
detta.« (Almqvist 1836, S. 69; Zitat s. Anm. 2)
H Almgqvist 1968, S. 61 (Brief an Anders Berg, 12. Juni 1824). »Inzwischen [...] ist bei mir der Plan
fiir eine Arbeit entstanden, die ich Dir nicht beschreiben kann. Wenn ich bald sterbe, werden nur
Fetzen iibrig sein, die schnell niedergetreten werden, lebe ich aber noch eine Weile, so wird es ein
Ganzes, das das Ganze auch ausgefiihrt umfafit. Das, was du von mir gesehen hast (Murnis,
Amorina und Diverses in Prosa) sind organische Teile, die diesem Ganzen angehoren sollen.«
Bei dem deutlichen Hinweis auf die Kategorien >Autor< und >Werk< im folgenden Zitat sei der
erneute Hinweis auf Foucault erlaubt. Vgl. Foucault 1988, S. 7-31 (»Was ist ein Autor?«).
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man kallar Afhandlingar) skola &fven, lika organiskt nodvindigt som de poetiska,
hafva sin Plats i det Hela. Hvar Piece har ett sa beskaffadt 1if, att den kan ldsas aldeles
ensam (den har sin individuala héllning for sig); och kan ocksa ldsas i det Hela
(hvilket dr dess hufvudsakliga mening)."”

Da die genannten Stiicke tatsdchlich 1839 in dem ersten Band der Imperialoktav-
ausgabe veroffentlicht werden, dringt sich der Riickschluf} auf, dal Almqvist mit dem
Tornrosens bok tatsichlich das »Schrift-System« zu verwirklichen sucht, von dem in
Om det hela die Rede ist. Ich werde im néchsten Kapitel zu zeigen versuchen, dafl die
gesamte Sammlung im Gegenteil als kritische Auseinandersetzung mit diesen
Totalitdtsphantasien gelesen werden kann.

Ich mochte dies vorweg an der Interpretation des in den sechsten Band der
Duodezausgabe von Tdrnrosens bok integrierten poetologischen Essays demonstrie-
ren, der von der Forschung — wie in Kap. 13.1 gezeigt — immer wieder fiir die rezi-
pientenfreundliche Schreibweise Almqvists vereinnahmt worden ist. Tatséchlich
stellt der in das Stiick Dialog om sdittet att sluta stycken integrierte Essay »Om tva
slags skrifsitt« ein Zeugnis fiir das Fortwirken der in Om det hela skizzierten
Semiosetatigkeit dar. Ich erinnere an den SchluB der Ausfiihrungen, in dem die voll-
endete Totalitédt eines Textes v.a. an dem offenen Lektiireprozel festgemacht wird,
der den Leser dazu verpflichtet, das auktoriale Fragment als >amabile fractum< zu
einer Ganzheit zu ergiinzen (wieder wird also mit einer Liebesmetaphorik operiert):

Hvad man yttrar kan dock vara af sadan beskaffenhet, att det sitter ldsaren i ett
perspektiv, i en stimning, i en Onskan och forméga att ga fram i dmnets riktning —
och han uppfinner pa egen hand allt det ofriga osagda; ja kanske mycket mer, in som
ens hade kunnat sigas av forfattaren.

Léasaren far da vara, ej blott ldsare, utan dfven menniska: han far vara produktiv. (ASV
7, 177)*

Die Zuriicknahme des »Autors« stellt die Textfunktion der Autorschaft keineswegs in
Frage, sondern unterstreicht diese, indem der Leser in einen progressiven Lektiire-

" Almqvist 1968, S. 61-62 (Brief an Anders Berg, 12. Juni 1824). »Fiir diese Arbeit existiert kein
anderer Plan als die Beschaffenheit meines ganzen Ich, das begehrt, seinen Blick liber die Welt zu
werfen. Bin ich harmonisch, so wird es die ganze Arbeit auch. [...] Diese Arbeit hat fiir ihre
Erzihlungen keine andere Grenze als die WeltGeschichte, fiir ihre Beschreibungen das
Universum. Weiter weill ich nicht. [...] AuBer dem Gefiihl fiir den Gesamtplan habe ich bislang
nur die vier ersten Stiicke ausgearbeitet, die heifien: Skonhetens tar, Semiramis, Ormus und Ariman
sowie Derceto. Auch prosaische Stiicke (was man Abhandlungen nennt) sollen, organisch ebenso
notwendig wie die poetischen, ihren Platz im Ganzen haben. Jedes Stiick ist von solcher
Beschaffenheit, daf} es fiir sich ganz allein gelesen werden kann (in seiner ganz individuellen
Haltung fiir sich) und dariiber hinaus in bezug zum Ganzen (was seine eigentliche Bedeutung ist).«
»Was man &duBert, sollte jedoch von solcher Beschaffenheit sein, dal es den Leser in eine
Perspektive, in eine Stimmung versetzt, und in ihm den Wunsch und das Vermégen weckt, in
Richtung des Themas fortzuschreiten — und er erfindet auf eigene Faust alles noch nicht Gesagte;
ja, vielleicht viel mehr, als was sogar vom Autor hitte gesagt werden kénnen. / Der Leser darf
dann nicht nur Leser sein, sondern sogar Mensch. Er darf produktiv sein.« Nochmals sei auf
frithere Interpretationen verwiesen, die den Text explizit auf die Rezeptionsisthetik der Konstan-
zer Schule hin zu normieren suchen. Vgl. Vinge 1988b, S. 91, Almer 1992 und Svedjedal 1996.
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proze3 verwickelt wird, der durch ein transzendentales Signifkat reguliert bleibt
(s.0.).

Spricht der vermeintlich progressive Essay selbst also fiir ein Fortwirken der in
Om det hela entwickelten Semiologie, so wird diese durch den Rahmen des Essays,
der von der Forschung meist unbeachtet blieb, radikal in Frage gestellt. Nicht Alm-
qvist fungiert als Autor von »Om tva slags skrifsétt«, sondern der Erzéhler Richard
Furumo. Dessen Ausfiihrungen werden durch ein iibliches Gespriich der JagdschloB-
runde gerahmt. Zunéchst duflert sich der fiktive Herausgeber von Térnrosens bok,
dem die Ausfiihrungen Furumos offensichtlich schon zu weit gingen, der das ge-
duBerte >Text-Liebes-Programm« aber sofort zu internalisieren versteht:

Sedan Furumo slutat uppsattsen, sag Herr Hugo p4 honom med en 6m blick och sade:
>Stackars Richard, jag ser nog pi dig, att du ér en fraktion. Jag bekénner, att jag idlskar
det hela; men di du ej kan vara annat 4n brusten, sa kan jag icke hjelpa det. Jag dlskar
dig dnda.< (ASV 7, 179-180)*'

Es gehort zu den ironischen Strategien Almgqvists, dal genau derjenige, der fiir die
Ganzheit des Textes plidiert, zu einer viel grundlegenderen Subversion der verhan-
delten Poetologie beitragen wird als der Erzihler Furumo, der sich mit seinen Aus-
fiihrungen zum »>offenen Text< letztendlich noch im Rahmen einer organizistischen
Asthetik bewegt. Im Verlaufe des Rahmengespriiches kommen die Figuren auf die
tatsichlich publizierte Kritik an den ersten verdffentlichten Binden von Térnrosens
bok zu sprechen, wobei der fiktive Herausgeber ausfiihrlich auf die Kritik an der
stilistischen Gestaltung der Biinde eingeht:

Det #r jag, som ibland oss stundom tillatit sig ett svenskt stafsétt af utlindska ord,
sasom dobattang, resonnemang, talang, i stillet fér deux-battant, raisonnement,
talent. Jag hade forestillt mig, att det skulle g an, efter man s& allmént nyttjar kapten,
mamsell och paraply, i stéllet for att, till paminnelse i sin franska, skrifva capitaine,
mademoiselle, parapluie. Det dr ock jag, som enligt akademiens foresyn, emellanét
14tit k brukas for ¢ och ch, samt f for ph, och ¢ for th. (ASV 7, 185)*

An anderer Stelle wird Almqvist selbst zeigen, inwieweit diese Inszenierung der
»buchstiblichen« Oberfliche von Texten, also die Auseinandersetzung mit der bloBen
Materialitit des »Genom hvilket« zu einer Dekonstruktion des Textualititskonzeptes
beitragen wird, das er in Om det hela entwickelt. In einer Ergiinzung des Ein-

*' »Nachdem Furumo den Aufsatz [Om tva slags skrivsiitt] beendet hatte, sah Herr Hugo ihn mit

einem zértlichen Blick an und sagte: » Armer Richard, ich sehe es dir an, daB du eine Fraktur bist.
Ich bekenne offen, dall ich das Ganze liebe, aber wenn du nichts anderes sein kannst als
gebrochen, so kann ich nichts dagegen tun. Ich liebe dich trotzdem«

»Ich bin es, der es sich manchmal erlaubt hat, auslandische Worter auf eine schwedische Art und
Weise zu buchstabieren, wie z.B. débattang, resonemang, talang, anstelle von deux-battant,
raisonnement, talent. Ich habe gemeint, daB dies wohl moglich wire, da man im allgemeinen doch
auch kapten, mamsell und paraply benutzt, statt die Worter capitaine, mademoiselle, parapluie zu
schreiben, um ihren franzésischen Ursprung zu unterstreichen. Ich war es auch, der es — gemiB
der Voraussicht der Akademie — erlaubt hat, £ fiir ¢ und ch wie f fiir ph, sowie ¢ fiir th zu
benutzen.«

22



16. >Beteckningsvisenden« 375

leitungsbandes Jagtslottet, die Almqvist erst 1839 in der Imperialoktavausgabe pu-
bliziert, bindet er mit dem Bibliothekar und Lexikonschreiber Jakob Bjorkgren
(1752-1825) wieder eine Figur aus dem >realen Leben« in die Fiktion von Térnrosens
bok ein. Auch dieser scheitert daran, aus Texten Ganzheiten zu produzieren, da es
ihm schlichtweg nicht gelingt, sich von dem differentiellen Spiel der Buchstaben zu
1osen bzw. da es ihm nicht gelingt, die Schrift als >amabile fractum« in einer halluzi-
natorischen Lektiirehaltung affektiv aufzuladen:

Jag vet icke om bokstiverna Z, e, u, s forklara ndgonting mera, dn bokstiverna D, e, u,
s, eller ndgra andra sddana hieroglyfer, liten och streck, som braminer, eskimder,
italienare, zigenare, tyskar eller egyptier haft att komma med. (ASS 13, 32)*

Die Provokation dieser Passage wird im Vergleich zu dem zweiten Bliithenstaub-
Fragment von Novalis deutlich, auf das sich die literarische Figur Bjorkgren direkt zu
beziehen scheint:

Die Bezeichnung durch Tone und Striche ist eine bewundernswerte Abstrakzion. Vier
Buchstaben bezeichnen mir Gott; einige Striche eine Million Dinge. Wie leicht wird
hier die Handhabung des Universums, wie anschaulich die Konzentrizitit der Geister-
welt! Die Sprachlehre ist die Dynamik des Geisterreichs. (NoW 2, 227)

Die Figur Bjorkgren ist sich bewuft, da3 sich die Dynamik der Sprachlehre auch
gegen das >Geisterreich«< wenden kann, das dem Spiel der Buchstaben zu entgleiten
droht. Die Vorstellung einer >universalen Lesbarkeit<** scheitert wohlgemerkt nicht
am >toten Buchstaben¢, sondern umgekehrt an einer Eigendynamik der Signifikanten
— einem Kombinationsspiel, das nicht einmal vor den vier Buchstaben >DEUS< oder
>GOTT< haltmacht.

Ich mochte im folgenden zeigen, wie die angedeutete Auseinandersetzung mit dem
Medium Schrift in den anderen Bénden der Sammlung Tornrosens bok vertieft und
{iber das schwierige Verhiltnis zwischen Text und Bild genauer reflektiert wird. Im
Riickgriff auf die Darstellung in Abschnitt II mochte ich dieses Kapitel aber zunéchst
mit einer historischen Zuordnung abschlieBen. M.E. ld3t sich die Totalitdtsphan-
tasie, die Almqvist in Om det hela entwickelt, als Symptom jener umfassenden
Medialisierungs- und Disziplinierungsstrategien interpretieren, die sich um 1820
vollziehen (nicht umsonst wird mehrfach explizit auf den Elementarunterricht
angespielt). Selbst Gott ist in seinem Versuch, sich selbst zu spiegeln, sozusagen
schon auf die >vermittelnde« Uberblendung von Symbolischem und Imaginirem hin
genormt, die Almqvist den zukiinftigen Mitgliedern des Manhemsforbundet anzu-
trainieren versucht.

2 »Ich weiB nicht, ob die Buchstaben Z, e, u, s mehr erkliren als die Buchstaben D, e, u, s oder

irgendwelche andere Hieroglyphen, Laute oder Striche dieser Art, die Brahminen, Eskimos,
Ttaliener, Zigeuner, Deutsche oder Agypter benutzt haben.«
Vgl. dazu — in direktem Bezug zu Novalis — Blumenberg 1989, S. 214-280.
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Der Text zeugt dabei von einer durch und durch neurotischen Verfassung des
Subjektes, das sich nicht nur zu der infiniten semiotisch-halluzinatorischen Titigkeit
verpflichtet sieht, sidmtliche >Worte< und >Dinge< in die abstrakte Textur eines
gottlichen VerduBerungsprozesses zu iibersetzen,” sondern das sich selbst sogar
stindig als Medium vor dem lesenden Auge Gottes zu inszenieren und in diese
>lebendige« Textur einzubringen versucht.”

16.2. Skripturalitit
Ich habe eine Krankheit: ich sehe die Sprache.

Roland Barthes: Uber mich selbst’’

Schon angesichts des bloBen Ausmafes der Sammlung Tornrosens bok dringt sich
der Riickgriff auf den Essay Om det hela auf. Man ist geneigt zu vermuten, daf
Almgqvist mit der Sammlung einen Eindruck jenes Schrift-Systems zu vermitteln
versucht, von dem in Om det hela die Rede ist. Auch die Verwendung unter-
schiedlicher Gattungen und Medien in der Textsammlung spricht auf den ersten Blick
fiir ihren totalitdren Anspruch. So verwundert es nicht, dal Téornrosens bok von der
skandinavischen Interart-Forschung immer wieder als Beispiel eines Universalkunst-
werks in Anspruch genommen worden ist.”®

Dabei stiitzen sich die Interpretationen v.a. auf ein in den Roman Hinden
integriertes Gespréch ab, in dem der fiktive Kompilator der Stiicke (Hugo Lowen-
stjerna) Struktur und Intention der gesamten Sammlung erldutert:

Det finnes, o Frans, en stor, en levande sak, det finnes konst. [...] [Dlen utesluter
ingen av sjilens funktioner, men omfattar dem alla, sisom livet sjilv gor. Den utgar
bide i tavlor, i musik, i poesi, i prosaisk berittelse, i allt — dock icke blandat, men
rent arkitektoniskt, himmelskt och ritt, outsigligt. (ASS 5, 485-486)

> vgl. auch hierzu Blumenberg 1989, S. 214-280.

*® Zeugnisse dieser semiotischen Titigkeit liefern v.a. die friihen theoretische Entwiirfe Almqvists.
Vgl. insb. »Om religion, religiosa bruk ur plastisk synpunkt — i poesi« in ASS 2, 131-215.

*” Barthes 1975, S. 175.

*  vgl. Sidenbladh 1987, Vinge 1992, Lagerroth 1996. Gegeniiber diesen recht traditionellen Arbeiten

stellt die theoretisch anspruchsvollere Untersuchung von Karin Sanders eine erfrischende Aus-

nahme dar. Mit Bezug auf die entsprechenden Theorien prominenter Dekonstruktivisten gelingt es

ihr, die poetologischen Funktionen von Beziigen zwischen Text und Bild, bzw. zwischen Text und

Skulptur (Kérper), in Ramido Marinesco und Drottningens juvelsmycke aufzudecken. Vgl. Sanders

1997, S. 193-245.

»Es gibt, oh Frans, eine grofe, eine lebendige Sache, es gibt Kunst. [...] [S]ie schlieBt keine der

Funktionen der Seele aus, sondern umfaBt sie alle, wie es das Leben auch tut. Sie nimmt ihren

Ausgang in Bildern, in Musik, in Poesie, in prosaischer Erzédhlung, in allem — doch nicht gemischt,

sondern rein architektonisch, himmlisch und richtig, unaussprechlich.«
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DaB der fiktive Herausgeber ein wirklich ein intermediales Konzept, also eine inter-
aktive Funktionalitit von Wort- und Bildzeichen anstrebt, wird durch die folgenden
Bemerkungen unterstrichen:

Annu omiitligare, om du ritt fattar min mening, att ej tavlorna skola vidhinga poe-
sierna likt onddiga vinjetter, ej heller noterna komma som onddiga musikbilagor —
jag sdger on 6 di g a, ndr vinjetterna ingenting eget eller nytt utvisa och utritta i
verket, utan (efter vanligheten) blott visa detsamma, som redan stir i skripturen; och
ndr musiken gor likasd. Nej, piktur och musik skulle ej vara en 6verflodig grannlat,
utan en integrerande, nddvindig del av det hela, och det pa ett organiskt sitt. (ASS 5,
486).%°

Der Versuch, die autonomisierten Kiinste in einem Werk zu totalisieren, mag an
Schlegels entsprechende Ausfiihrungen zur >Universalpoesie< im 116. Athendums-
fragment erinnern. Solche Verweise sind allerdings génzlich unergiebig, wenn sie
mit der undifferenzierten Auffassung einer >romantisch-idealistischen< Asthetik
einhergehen, in der die unterschiedlichen Positionen deutscher Theoriekonzepte um
1800 homogenisiert und innere Widerspriiche einzelner Entwiirfe neutralisiert
werden.”! So sollte man beispielsweise nicht aus dem Auge verlieren, dafl das
Schlegelsche Romankonzept auch eine selbstreferentielle Relativierung des >univer-
salen< Kunstwerkes beinhaltet, die in den Zitaten etwa durch die Ironisierung des reli-
gidsen Sprachduktus und den entsprechend trivialen Beziigen auf eine Asthetik des
Erhabenen gewéhrleistet wird.

Auflerdem lassen die Interpreten hdufig auBer Acht, dafl der fiktive Kompilator
der Sammlung die Idee eines solchen Gesamtkunstwerkes mit der dezidierten Absage
an eine Veroffentlichung verbindet. Dabei stiitzt er seine Ablehnung zunéchst auf die
um 1820 doch recht konventionelle Kritik an den neuen Rezeptionsbedingungen von
Literatur:*

Men pd vad punkt @r den ldsande allmdnheten kommen, menar jag, sidrdeles i Frank-
rike, England och Tyskland, dér officinerna fortgad i enorm verksamhet? Jo, bocker och
tryckt papper utkommer till ett sé rysligt antal, att litteratérerne — de arma gourman-
derne mitt i kalaset — ej dga organer nog att sluka. Jiktade likt olycklige g édlde -
n drer, hinna de som knappast svilja titlarne och rikta flyktiga, giriga 6gonkast pa
kapiteloverskrifter och en och annan sida, for att kunna avbérda sig den tunga skulden
att veta besked for sig i litteraturen och dérfére ndjsamt redogdra, nédr de i sillskap
triiffa méinniskor. (ASS 5, 480)”

*®" »Noch unermeBlicher, wenn du meine Absicht verstehst, daB die Bilder den poetischen Stiicken

nicht als unnétige Vignetten anhingen sollen, und dafl auch die Noten nicht als unnétige Musik-
beilagen erscheinen sollen — und unter unn o tig verstehe ich, wenn die Vignetten nichts
eigenes oder neues herausarbeiten und im Werk ausrichten, sondern (wie gewdéhnlich) nur das-
selbe zeigen, was ohnehin schon in der Skriptur steht, und wenn es sich mit der Musik genauso
verhilt. Nein, Piktur und Musik sollte kein iiberfliissiges Beiwerk sein, sondern ein integrierender
notwendiger Bestandteil des Ganzen, und das auf eine organische Weise.«

Die Kritik gilt in diesem Zusammenhang nicht nur, aber v.a. Sidenbladh 1987.

Vgl. die bei Frels 1980 aufgefiihrten Beispicle aus der deutschen Literatur.

»Aber an was fiir einem Punkt ist die lesende Allgemeinheit angelangt, wie mir scheint, insbeson-
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Der Verfall der Lesekultur wird weitsichtig mit der Kapitalisierung des Buchmarktes
und mit den verdnderten Produktionsbedingungen von Biichern in Zusammenhang
gebracht:

Men detta makeri, Frans, mann ej boktryckarkonsten har manat fram dess gingliga,
haltlosa genius? atminstone uppmuntrat och underhallit den genom fabrikationens
latthet? dtminstone genom fabrikaternas stora médngd kommit varan att falla i virde?
Vem skattar nu en utkommande bok hogre dn en middagsméltid, som oftast dr av sam-
ma pris? Men nir frégan ej var ringare, dn att ett manniskoliv behovdes for utférandet
av ett verk, da gick ingen dartill utan djup kallelse [...].

Nu forddrvar myckenheten saken, och pluraliteten av ldsare, bragt till missaktning for
det bokliga genom dess forfall till v a r a, genom vanligheten och konkurrensen, fin-
ner allt — uselt och statligt — blandat i en massa framfor sig — vill se och sluka allt.
(ASS 5, 483-484)™

Um dieser >Entwertung«< als Ware zu entgehen, konne die skizzierte Idee eines orga-
nisch verkniipften Gesamtkunstwerkes nur in Form eines von einer Hand gestalteten
mittelalterlichen Manuskriptes verwirklicht werden, bei dem die Vereinigung von
Skriptur, Piktur und Musik sozusagen durch die federfilhrende Instanz selbst
gewihrleistet wire:

[Nlidr ett sa forarbetat verk — piktur, musik och skriptur pé en gang — bildar sig, och
riitt konstméssigt bildar sig — manne det ej skall bliva ett enstaka verk, ett manu-
skript, o Frans? — eller vilken officin skulle kunna utféra avtryck av pid en ging
mileri, musiktecken (noter) och lettrer (bokstiver) och nb. gora det tillsammans sa,
som en mistares hand? (ASS 5, 486)"
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dere in Frankreich, England und Deutschland, wo die Verrichtungen in einer enormen Aktivitit
fortfahren? Ja, Biicher und gedrucktes Papier erscheinen dort in einer so furchterregenden
Anzahl, da3 die Literaten — die armen Gourmands mitten auf diesem Fest — nicht genug Organe
besitzen, um sie zu schlucken. Gehetzt wie ungliickliche Schuldner, schaffen sie es kaum, die
Titel zu verschlingen und fliichtige, gierige Blicke auf die Uberschriften der Kapitel und die eine
oder andere Seite zu werfen. Das alles nur, um sich der schweren Schuld entledigen zu kénnen,
sich in der Literatur auszukennen und dies auf unterhaltsame Art zu belegen, wenn sie sich auf
Gesellschaften treffen.«

»Aber diese Geschiftigkeit, Frans, hat nicht die Buchdruckerkunst ihren haltlosen Genius herauf-
beschworen? Ihn zumindest durch die Leichtigkeit der Fabrikation ermuntert und unterhalten? Hat
nicht die grole Menge der Fabrikate dazu gefiihrt, dal die Ware im Wert gefallen ist? Wer
schitzt nun ein neu erscheinendes Buch hoher als eine Mittagsmahlzeit, die hiufig den gleichen
Preis hat? Aber als es um nichts weniger ging als um ein Menschenleben, um ein Werk
auszufiihren, da fing auch niemand ohne eine tiefe Berufung damit an [...]. / Nun wird die Sache
durch die Vielzahl verdorben, und die Mehrzahl der Leser, die durch die Gewohnlichkeit und die
Konkurrenz zu einer MiBachtung des Buches gebracht worden sind, welches zu einer W ar e

verfillt, finden alles — Schlechtes wie Annehmbares — in einer Masse vor sich vermischt — und
wollen alles sehen und alles schlucken.«

»Wenn ein so verarbeitetes Werk — Piktur, Musik und Skriptur auf einmal — entsteht, und recht
kunstmiBig entsteht, oh Frans — sollte es dann nicht ein einzelnes Werk sein, ein Manuskript, oh
Frans? — oder welche Werkstatt konnte einen Abdruck von Malerei, Musikzeichen (Noten) und
Lettern (Buchstaben) ausfiihren und das alles zusammen NB. wie von der Hand eines Meisters?«
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Es ist schon merkwiirdig, daB diese und dhnliche AuBerungen im Text als theore-
tische Grundlage des tatsdchlich publizierten Werkes Tdornrosens bok interpretiert
werden konnten. In Verkennung von Autor- und Figurenperspektive umgeht man das
bewult angelegte Paradox, dafl die Klage liber die Auswirkungen des Buchmarktes
und die daran anschlieBende Idee eines organisch gestalteten Gesamtkunstwerkes doch
letztendlich in einem maschinell gedruckten und als Ware vertriecbenen Buch er-
scheint.

Die Offenlegung des >Warencharakters< des Buches, die mit einem Hinweis auf
dessen buchstiibliche Materialitiit einhergeht, relativiert m.E. nicht nur den An-
spruch des fiktiven Herausgebers, sondern hilft, dessen dsthetische Postulate radikal
in Frage zu stellen. Die Vorstellung eines organisch gestalteten intermedialen Kunst-
werkes ist nicht Ziel von Tornrosens bok, sondern ein Thema, das kritisch in Torn-
rosens bok reflektiert wird.

Hinweise auf die Richtigkeit dieser These liefern lange Ausfiihrungen iiber den
Paratext des Gesamtwerkes, die ebenfalls in Hinden integriert sind:

Hugo hade pa sitt bord liggande alla de hittills upptecknade berittelserna. >Dir dro de
nu, mina strodda ndjen, sade han for sig sjilv. Men da det dr min huvudidé, icke blott
att varje stycke skall vara ett sjdlvstindigt — en individuell varelse for sig — utan
tillika att alla skola leva i varann, utgérande i denna mening endast ett enda
verk; sa fragas, huru kan ett sddant indamal befrimjas? kan det ske, med mindre ett
yttre samband finnes mellan alla pjdserna? oaktat de i inre matto kunna vara férenade
genom en anda, bor dock ej dven en synlig och pataglig foreningspunkt for dem vara
till? med andra ord, kan man siga, att jag hér betraktar et t saguv erk, om ej det
helahar ett gemensamt titelblad?(ASSS5, 468)"

Die Funktion des Titels, der ja tatsdchlich die unterschiedlichen Stiicke in der Samm-
lung erst als Einheit sichtbar macht, wird als poetisches Kalkiil, als literarischer
Kunstgriff enthiillt und damit indirekt hinterfragt. Dies gilt um so mehr, da der
Herausgeber in der anschlieBenden Apologie dieses Verfahrens darauf aufmerksam
macht, daf} auch die Vorstellung des Organismus bzw. die Einheit des Subjektes auf
einem rein sprachlichen Effekt griindet:

% Lars Burman hat in dem Einleitungskapitel seines Buches zu Almqvists spiter Romanproduktion mit

zahlreichen Belegstellen auf dessen aufBerordentliches typographisches Interesse oder wenn man
so will auf dessen MedienbewuBtsein aufmerksam gemacht. Vgl. L.Burman 1998, S. 15-39, und —
in bezug auf Drottningens juvelsmycke — L.Burman 2001.

»Hugo hatte auf seinem Tisch vor sich alle bislang aufgezeichneten Erzidhlungen liegen. >Da
liegen sie nun, meine verstreuten Unterhaltungen, sagte er zu sich selbst. Aber da es meine Haupt-
idee ist, daB jedes Stiick nicht nur ein selbstdndiges — ein individuelles Wesen fiir sich darstellt —
sondern, daf alle dariiber hinaus ineinander leben, und auf diese Weise ein einziges Werk bilden
sollen, fragt man sich, wie ein solcher Zweck unterstiitzt werden kann? Kann das iiberhaupt
méglich sein, solange nicht ein duflerer Zusammenhang zwischen den Stiicken besteht? Unab-
hingig davon, ob sie innerlich durch einen Geist verkniipft sind, sollte es doch einen greifbaren
Vereinigungspunkt fiir sie alle geben? Mit anderen Worten, kann man sagen, dall ich hier ein
Geschichtswerk betrachte, solange das Ganze nicht iiber ein gemeinsames Titelblatt verfiigt?<«
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Befinna sig icke hir ett huvud, tvenne armar, ett brost, tvenne ben, tvenne fotter
0.s.v., men det hela heter Hugo Hamilcar. Ingen nekar brostet med hjértat att vara ett
interessant stycke for sig, likasd huvudet. Magen har sina egenheter, sirskilt sedd;
benen likaledes, om de skulle gd ensamne. Men vad som sitter stimpeln pa allt-
sammans dr namnet H u g o. Dérigenom hiénder att de icke blott bliva spridda individer
var for sig; utan tillsammans goéra en enda stor person, och vilket dr viktigare 4n man i
hast betinker. (ASS 5, 469)**

Auch der tatséchliche Titel der Sammlung reflektiert und relativiert seine vereinheit-
lichende Funktion: »Fria Fantasier. Vilka, betraktade sdsom ett helt, av Herr Hugo
Lowenstjerna stundom kallades Tornrosens Bok stundom En Irrande Hind«.”® Nicht
nur der erneute Hinweis auf die kalkulierte Intention des Herausgebers, sondern auch
die barocke Form des mehrgliedrigen Titels, die durch die Verwendung der allegorisch
interpretierbaren Bilder von Dornrose und Hirschkuh noch unterstrichen wird, sowie
die Verwendung der temporalen Adverbien (»stundom — stundom«) tragen von
Anfang an dazu bei, die Idee einer >re-prisentierbaren< Totalitéit in Frage zu stellen.

Im folgenden soll das intermediale Konzept der Sammlung in diesem Sinne neu
reflektiert und im Hinblick auf die reflektierte poetologische Funktion konkreter
Text-Bild-Beziige in einzelnen Texten untersucht werden. Dabei wird sich die Analyse
auf die Romane Hinden und Hermitaget beschrinken.

Es ist zu fragen, ob die mediale Reflexion der Texte, also die gesteigerte Auf-
merksamkeit fiir das »Genom hvilket«, nicht zu einem vollstindig neuen Verstiandnis
von »Textualitét« fiihrt, welches die Vorstellung einer — wie auch immer gearteten —
Totalitit schon aus strukturellen Griinden in Frage stellen wird.*

Eingeleitet wird die Untersuchung mit einem notwendigerweise schematischen
Abrifl zur Diskussion von Text-Bild-Relationen in der — auch im skandinavischen
Kontext einfluBreichen — deutschsprachigen Asthetik um 1800. Folgt man W.J.
Thomas Mitchell in seiner Kritik einer generellen Differenzierung zwischen den bei-
den Signifikantensystemen, so gilt es, den Differenzierungen oder besser den Ver-
schrinkungen von Wort und Bild in einem historischen — eben durch unterschiedliche
diskursive Praktiken gepriigten — Kontext gerecht zu werden."'

»Befinden sich hier nicht auch ein Kopf, zwei Arme, eine Brust, zwei Beine, zwei Fiile usw., und

das Ganze heifit Hugo Hamilcar. Niemand bezweifelt, daf} die Brust mit dem Herz fiir sich be-
trachtet ein sehr interessantes Stiick ausmacht, ebenso der Kopf. Der Magen hat seine Eigenheiten,
wenn man ihn gesondert betrachtet; die Beine ebenso, wenn sie denn fiir sich alleine gehen
wiirden. Aber was dem Ganzen seinen Stempel aufsetzt, ist der Name H u g o. Nur so geschieht
es, daB hier nicht zerstreute Individuen fiir sich bestehen; sondern dall sie zusammen eine einzige
grofle Person ausmachen, was wichtiger ist, als man hastig bedenkt.«

»Freie Phantasien. Welche, als ein Ganzes betrachtet, von Herrn Hugo manchmal Dornrosenbuch

und manchmal Eine Irrende Hirschkuh genannt wurden«.

Bei den folgenden Kap. 13.2.1-13.2.3 handelt es sich um die iiberarbeitete Fassung von K.Miiller-

Wille 2000.

*'" vgl. Mitchell 1990, S. 17-68. Auch Michael Wetzel geht — unter ginzlich anderen methodischen
Pramissen — der Verflechtung von Bild und Sprache nach, die er mit Derrida als >chiasmatisch«<
bezeichnet. In einer kurzen historischen Darstellung werden die unterschiedlichen diskursiven
Praktiken aufgefiihrt, welche die Text-Bild-Relation vornehmlich bestimmt haben. Vgl. Wetzel
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16.2.1. Text und Bild um 1800

Grundlegend fiir die Diskussion von Text-Bild-Relationen im frithen 19. Jahrhundert
sind die Theorien des 18. Jahrhunderts, die zu einer Ausdifferenzierung verschiedener
Bildbegriffe fiihrten und die sich im Bereich der Asthetik in dem Bemiihen nieder-
schlugen, eine Typologie unterschiedlicher Zeichenordnungen sowie Vorgaben fiir
deren >angemessenen< Gebrauch zu formulieren. Diese Theorien, die man auch aus
skandinavischem Blickwinkel mit dem Namen >Lessing< verbunden hat, bleiben als
Vorgaben weiter virulent, auch wenn sich die begrifflichen Differenzierungen
zwischen >graphischem Bilds, >Bild als Ahnlichkeitsbeziehung< und >Vorstellungs-
bild«< in der Zeit um und nach 1800 vor dem Hintergrund eines vollstindig neuen
»Bild«- und >Bildungs«Verstindnisses wieder auflosen. Michael Titzmann vermutet
hinter dieser Entdifferenzierung eine bewufite Funktionalisierung der Polysemie des
Begriffs >Bild«, die auf einem grundlegenden epistemologischen Bruch beruhe, der
seinerseits mit einer neuartigen optischen Codierung von Erkenntnisprozessen
einhergehe:

So ist z.B. der Zusammenhang von »>Bild¢, das seinerseits als Lexem sowohl das
Produkt einer Wahrnehmung, d.h. eine optisch wahrgenommene Realitit, als auch das
Produkt eines mentalen Vorstellungsprozesses als auch das Produkt eines Prozesses
semiotischer Abbildung unter sich subsumiert und damit im SprachbewuBtsein der Epo-
che zugleich auch untereinander korreliert, und >Bildung«, diesem zentralen Thema der
Literatur und Anthropologie der Epoche, ebenso bewulit als auch funktionalisiert.
Diese Verkniipfung von »>Bildung<, d.h. in der Goethezeit: einem Prozelb der >Per-
son<werdung und »Selbstfindung<, mit dem Bereich des optischen Kodes zeigt sich z.B.
auch in der Rolle, die auf der histoire-Ebene >Bilder< im dreifachen Sinne fiir den
>Bildungs«prozeB spielen.*

Die Epochenbezeichnung >Goethezeit< ist keinesfalls arbitridr gewihlt, denn Titz-
manns Aussage kann sich durchaus auf die prominentesten Exempel der implizit an-
gesprochenen Gattung stiitzen: Man denke etwa an die Funktion der groBviterlichen
Bildergalerie in den Lehrjahren, die im Bildersaal der >piddagogischen Provinz< in
den Wanderjahren eine pragmatische Umsetzung findet.*’

Grundlegend fiir solche Verschrinkungen von Bild und Bildung ist eine qualitative
Aufwertung von Bildlichkeit, die mit der bewuSten Abkehr von einer Abbildungs-
praxis einhergeht, welche sich an empiristischen Wahrnehmungs- und Représenta-
tionsmodellen orientiert. MaBlgeblich fiir den paradigmatischen Bruch in der Bild-
auffassung ist die Differenzierung zwischen passivem Anschauungsvermogen und
produktiver Einbildungskraft, die Kant im Schematismus-Kapitel der Kritik der rei-
nen Vernunft eingehend erldutert.* Die Aufwertung der zwischen Verstand und Sinn-

19974, S. 49-124.

Titzmann 1984, S. 112.

Ich erinnere an Almgqvists entsprechende Konzeption im Vorschlag zum Organismus des Man-
hembundes (1820). Vgl. Kap. 7.2.

Vel. Artikel »Bild< im Historischen Wérterbuch der Philosophie und Gaier 2001. Als ein ver-
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lichkeit vermittelnden Einbildungskraft, die hier vollzogen wird, pragt nicht nur die
goethezeitlichen Bildungsphantasien, sondern kommt insbesondere in der visuellen
Metaphorik der philosophischen Systementwiirfe des Idealismus zum Ausdruck, wel-
che die platonische Unterscheidung zwischen >innerem und duBerem Auge< unter ver-
dnderten Vorzeichen wieder aufleben lassen. Die »innere Anschauung< richtet sich
nicht quasi illustrativ nach préstabilen Bildern eines platonischen Ideenreiches aus,
sondern trigt — in Analogie zur kiinstlerischen Titigkeit — aktiv zum Prozef3 der
Bildwerdung von Ideen und Subjekten bei. Denn das auf der metaphorischen Uber-
setzung des »>Bild«-Begriffs griindende Szenario einer >imagindren< Subjektkonsti-
tution wird zum zentralen Bestandteil einer Philosophie, die den von Kant aufge-
deckten Aporien des cogito zu entkommen versucht (vgl. Kapitel 4.3, 13.3 und
16.1).%

Der hohe Wert, den die >Bildlichkeit< in der Philosophie gewinnt, schldgt sich
auch in den entsprechenden Asthetiken nieder. Dies fiihrt in der Regel allerdings nicht
zu einer Hoherbewertung visuell vermittelter Kunstgattungen. Ganz im Gegenteil
erméglicht die metaphorische Erweiterung des Bildbegriffes eine Hierarchie der
Gattungen, in der die Malerei aufgrund ihrer >sichtbaren< Materialitit hinter der
Poesie rangiert, in der die Differenzen zwischen den einzelnen Kunstgattungen im
Hegelschen Sinne >aufgehoben< werden: »Die Poesie nun, die redende Kunst, ist das
dritte, die Toralitéit, welche die Extreme der bildenden Kiinste und der Musik auf einer
hoheren Stufe, in dem Gebiete der geistigen Innerlichkeit selber, in sich vereinigt.«
(HgW 15, 224) Auch wenn sich ein solches Poesiekonzept letztendlich auf die
antiken Text-Bild-Theorien und deren metaphorische Redensart von der Poesie als
sredender Malerei« stiitzt, orientiert sich die Argumentation zunichst — in Weiter-
fithrung der Ideen Lessings — an der Materialitit der unterschiedlichen Signifikanten-
systeme und den ihnen zugeschriebenen Anschauungsformen. Bezeichnenderweise
spricht Hegel deshalb von der Poesie nur als >redender Kunst<. Der Bezug zur Schrift
— dem mediengeschichtlich zweifelsohne entscheidenden Zeichentriiger dieser Zeit —
wiirde die fiir dieses Poesiekonzept konstitutive Vorstellung eines komplett ent-
materialisierten und transparenten Mediums der Sprache unterlaufen:*® »Wir haben
gesehen, dal in der Poesie das innere Vorstellen selbst sowohl den Inhalt als auch
das Material abgibt.« (HgW 15, 236) Dies kommt nicht zuletzt auch in dem Ab-

meintlich zwischen Sinnlichkeit und Verstand, Bild und Begriff vermittelndes Vermégen bietet die
>Einbildungskraft< einen willkommenen Ausgangspunkt fiir dekonstruktive Lektiiren, die die ge-
samte Architektonik der drei Kritiken in Frage stellen. Vgl. Escoubas 1990.

Ein reflektierterer Blick auf Descartes zeigt allerdings, dal schon dieser so ausgiebig von der
Bildmetaphorik Gebrauch macht, dall die (in vielfacher Hinsicht an Almqvist erinnernde)
Modifikation larvatus ergo sum seine philosophische Position tatsichlich treffender zusammenzu-
fassen scheint. Vgl. Nancy 1990, S. 468-501. Zum Zusammenhang zwischen deutschem Idealismus
und Lacans psychoanalytischer Theorie vgl. Zizek 1998.

Zu Hegels Phonozentrismus und in bezug auf die einschligigen Arbeiten Derridas vgl. die in
diesem Zusammenhang aufschluBreiche Dissertation von I.LHolm 1998, S. 78-81.
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schnitt zum Ausdruck, in dem Hegel die Superioritéit der Poesie vor der Malerei zu
belegen versucht:

Indem nimlich die Rede auch da, wo sie eine konkrete Anschauung hervorzurufen
bemiiht ist, sich nicht an das sinnliche Aufnehmen einer vorhandenen AuBerlichkeit,
sondern immer an das Innere, an die geistige Anschauung wendet, so sind die einzelnen
Ziige, wenn sie auch nur aufeinanderfolgen, doch in das Element des in sich einigen
Geistes versetzt, der das Nacheinander zu tilgen, die bunte Reihe zu einem Bilde zusam-
menzuziehen und dies Bild in der Vorstellung festzuhalten und zu genieen weif3. (HgW
15, 225-226)

Im Zentrum der Argumentation steht ein SemioseprozeB, bei dem die Sukzessivitit
der Signifikantenreihe unmittelbar in ein simultan erfahrbares Signifikat iibergeht.
Da die Relation zwischen Sukzession und Simultanitédt eher fiir ein am gerahmten
Kunstwerk orientiertes Bildverstindnis konstitutiv ist,"” muB Hegel die grundlegende
Metaphorik seiner Argumentation arg bemiihen; etwa, indem er die Menge vorge-
stellter Inhalte in Anlehnung an pikturale Signifikanten als »bunte Reihe« be-
zeichnet.

Schon dieses Beispiel illustriert, wieso die qualitative Aufwertung des Phéno-
mens >Bildlichkeit< in den zeitgendssischen Poetiken mit einer verschwommenen
Anwendung des Begriffes einhergeht (ich erinnere nochmals an Almqvists entspre-
chende Verwendung des Ausdrucks »tafla<; siehe Kapitel 16.1). Sie hitte beispiels-
weise im Bereich des Sprachbildes dazu gefiihrt, dafl »Beschreibungen, konkrete
Namen, Tropen, »sinnliche< Begriffe und sogar wiederkehrende semantische, syntak-
tische oder phonematische Motive unter der Bezeichnung der »>Bildlichkeit< vermengt
wurden«.”® Alle diese Phinomene scheinen im wesentlichen darauf zu zielen, die
Materialitit der Zeichentridger in Frage zu stellen, indem sie auf die Unmittelbarkeit
akustischer oder visueller Eindriicke rekurrieren. Notwendige Grundlage einer solchen
Neubewertung der Medien Sprache und Schrift konnte in den von Friedrich Kittler
geschilderten piadagogischen Strategien liegen, deren Bedeutung gerade im Zusam-
menhang von Text-Bild-Beziehungen nicht vernachlissigt werden darf.** Dies lieBe
sich etwa im Vergleich zum Laokoon illustrieren. Sicherlich zielt auch Lessing auf
die Superioritit der sich an die freie Einbildungskraft wendenden Poesie, gleichzeitig
zeigt seine Argumentation, die eben auch auf den Grenzen der durch Schrift ver-
mittelten Gattungen beharrt (die auf die Darstellung von Handlungen reduziert wer-
den), wie weit er noch von der Vorstellung der Multimedialitit entfernt ist, die der

7 Vgl. Boehm 1994, S. 29-30. Es bleibt allerdings zu fragen, ob die Differenz zwischen Sukzession

und Simultanitit wirklich als Spezifik des Mediums angesehen werden kann und nicht auch den
Umgang mit der Textur anderer Medien kennzeichnet.

Mitchell 1990, S. 35. Angesichts der Spannbreite, die der Bildbegriff abdeckt, verwundert es nicht,
daB Almgqvist seine Schriftstellertiitigkeit mit den Verben »méla« (>malen<) und »teckna«
(>zeichnen<) zu umschreiben pflegte.

* Vgl. Kittler 1995.
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Roman im frithen 19. Jahrhundert aufgrund eines neuen Schrift- und Sprachverstind-
nisses zu entfalten im Stande ist.*

Der Wert einer metaphorisch verstandenen >Bildlichkeit«< priagt schlieBlich — hier
in bezug auf das Verhiltnis zwischen (Vorstellungs-)Bild und Bedeutung — auch die
semiotische Diskussion um Allegorie und Symbol. Die Hierarchisierung der beiden
Tropen beruht bekanntlich auf einer Negierung des Zeichencharakters in dem (mit
Goethe gesprochen) symbolischen Kunstwerk, in dem Bild und Bedeutung unmittel-
bar zusammenfallen. Die »buchstibliche« Lektiire, auf die die Allegorie abzielt, dage-
gen sondert den Gehalt des Bildes von dessen materieller Grundlage ab und stellt da-
mit das maBgebliche Kriterium einer >Anschaulichkeit< in der idealistischen Asthetik
in Frage, die eben weder auf das begriffliche Denken noch auf reine Sinnesdaten re-
duzierbar sein soll. Gerade in der Verdammung der malerischen Allegorie als eines
am >willkiirlichen< Notationssystem der Schrift orientierten Mifbrauches einer >na-
tiirlichen< Semiotik zeigt sich so die eigentliche Wirkungsmichtigkeit von Lessings
Laokoon.”' Die in den idealistischen Asthetiken proklamierte synthetische Ver-
einigung der Gattungen in der Poesie ist auf diskursive Abgrenzungsstrategien an-
gewiesen, die in erster Linie jenen »monstrésen< Interaktionen von Bild und Text gel-
ten, die die vermeintlich simultane ErfaBbarkeit beider Medien in Frage stellen.*

Das Beispiel >Hegel< ist wieder aus heuristischen Griinden gewéhlt worden. Es
soll im folgenden als Folie dienen, vor der andere Theoriekonzepte abgegrenzt werden
konnen, die bewuBt auf eine heterogene und spannungsgeladene Verkniipfung zwi-
schen Bild und Text setzen. Solche Konzepte werden insbesondere durch Romane
zum Ausdruck gebracht, in denen das Verhéltnis zur anderen Kunstform thematisch
reflektiert wird.” Die implizite Gegeniiberstellung von Skriptur und Piktur in diesen
Texten zwingt sie geradezu zu einer Reflexion der besonderen medialen Bedingungen
von Malerei und Literatur, die die metaphorische Verwendung des Bildbegriffes in
Frage stellen oder entscheidend modifizieren. In beiden Fillen stehen nicht nur spezi-
fische Positionen der idealistischen Poetologie zur Debatte (etwa die Differenzierung
der Gattungen): Die medientheoretischen und semiotischen Einsichten gefihrden viel-
mehr wesentliche theoretische Implikationen der idealistischen Philosophie, die eben
an einen spezifischen Bildbegriff gekniipft sind.

16.2.2. »Firgpoesi« (Hermitaget)

Die einzige lingere theoretische Diskussion zum Verhiltnis zwischen den Medien in
Tornrosens bok erscheint im zweiten Band der Imperialoktavausgabe in dem Lese-
drama Den sansade kritiken (Die besonnene Kritik). Auf den ersten Blick koénnten
die entsprechenden Passagen als Musterbeispiel fiir die oben skizzierten diskursiven

% wgl. Kittler 1995, S. 119-123.

*' vgl. Lessing 1974, S. 79-89.

2 Zum Begriff des >Monstrosen« in diesem Zusammenhang vgl. LHolm 1998, S. 13-20.

Dies gilt nicht nur fiir Texte, die der Romantik zugeschrieben werden, sondern interessanterweise
auch fiir das Spiatwerk Goethes. Vgl. stellvertretend Renner 1999.
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16. >Beteckningsvisendenc< 385

Praktiken dienen, mit denen die spezifische Materialitit und Zeitstruktur von
schriftlichen Texten in bezug auf eine diffus definierte Qualitit ihrer >Bildlichkeit«
negiert werden:

Framstiillningssitten i Térnrosbockerna ga stindigt ut pa att vara ett skilderi, vara ob-
jektiva och bestd i tavlor. Personer och hindelser stilla sig overallt framfor ldsarens
Ogon, utgdra en rad av tablder, ett galleri; och forfattarens forndmsta arbete, Hermi-
taget, utgdér bade i borjan och pa slutet rentav en fiargpoesi, ja, ett verkligt firgeri.
(ASS 15, 364)™

Allerdings wird diese Aussage schon durch das Stiick in Frage gestellt, in dem sie
erscheint. Denn es handelt sich bei Den sansade kritiken um einen Text, der seine
»Skripturalitit< provokativ betont. Das Drama ist als Hypertext zu Molieres Critique
de I’Ecole des Femmes gekennzeichnet, seinerseits schon ein ironischer Metatext, in
dem Moli¢re Einwinden der zeitgenossischen Kritik dramatisch zu begegnen versucht
(und das gleiche Personeninventar widmet sich hier der Kritik an den ersten Biinden
von Tornrosens bok).” Der selbstreflexive Charakter des Stiickes wird im Dornro-
senbuch zusitzlich durch eine Rahmenerzidhlung und Fufinoten unterstrichen, in de-
nen die Transformation des Hypotextes erldutert wird.*® Den Hohepunkt dieser den
Schriftcharakter des Stiickes hervorhebenden Strategien bildet allerdings die einge-
fiigte achte Szene, in der der Leser buchstéblich von den >Vorstellungsbildern< weg zu
einer Auseinandersetzung mit dem Schriftbild des Textes gefiihrt wird:’

SCEN VIII: Entr’acte, varunder ingen finnes inne, utom ldsaren sjilv, som dricker
vatten och foretager sig vad han behagar. Skulle han ej hava ndgot bittre att gora, sé
slar han upp i Moliéres arbeten den pjds, varefter det foregaende blivit bildat, och
efterser dir, huruvida fransyskan stér riktigt, samt rittar om ndgon accent kommit ga-
let: sdledes sitter han (") déver alla E i Elise. Vi anbefalla honom att med sitt noje for-
ena tilamod. (ASS 15, 333)*

* »Die Darstellungsarten in den Dornrosenbiichern sind darauf ausgerichtet, objektiv zu sein, aus

Schilderungen und Bildern zu bestehen. Personen und Ereignisse erscheinen iiberall vor den
Augen des Lesers, bilden eine Reihe von Gemilden, eine Galerie; und die hervorragendste Arbeit
des Autors, Hermitaget, stellt zu Beginn und am Schluf} geradezu eine Farbenpoesie dar, ja, ein
wirkliches Farbenspiel.«

Zu den Begriffen Hyper- und Hypotext vgl. Genette 1993.

Schon Bertil Romberg macht auf die romantisch-ironische Strategiec des Stiickes aufmerksam.
Allerdings bleibt seine Lektiire von diesen Einsichten unberiihrt: Die Aussagen der Figuren werden
ungebrochen als programmatische Ansichten des Autors gewertet. Vgl. Romberg 1967.

Auf das hohe typographische BewuBtsein Almqvists hat schon L.Burman 2001 verwiesen, der die
Thematisierung des Schriftbildes, die ich — in AnschluB an Ausfiihrungen von Bettine Menke
(Menke 2000) — als Problematisierung basaler Lesevorginge (sei es die verschriinkte Relation von
Schrift und Bild oder von Schrift und Ton) verstehe, mit der relativ simplen Dichotomie von
skulturellem Schriftsystem< und der Trauer iiber den Verlust der snatiirlichen Stimme«< zu inter-
pretieren versucht.

»SZENE VIII: Entr’acte, an dem niemand aufler dem Leser selbst anwesend ist, der Wasser trinkt
und das unternimmt, was ihm gefillt. Sollte er nichts besseres zu tun haben, so kann er in Moliéres
Werken das Stiick suchen, nach dem dieses gebildet wurde, und dort nachschlagen, inwieweit das
Franzosische richtig wiedergegeben wurde und verbessern, wenn ein Akzent falsch geraten ist: So
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Angesichts dieser Fixierung auf den Buchstaben klingt das intermediale Konzept, das
der Apologet des Dornrosenbuches in dem gleichen Text vertritt, wenig iiberzeugend.
Denn die proklamierte Vereinigung zwischen den Kunstgattungen wird nicht mehr
wie in Hinden als Zusammenspiel zwischen skripturalen und pikturalen Signifi-
kanten konzipiert (s.0.), sondern stiitzt sich auf die rein metaphorische Redensart, da3
Sprache per se Ton und Bild miteinander verkniipfe (die Verwisserung des urspriing-
lichen Konzeptes scheint an dieser Stelle insofern logisch, da im tatsidchlich publi-
zierten Buch keine pikturalen Elemente einflieen). Um dennoch eine spezifisch poe-
tische Vermittlung zwischen den Gattungen darzustellen, wird eine alttestamentarisch
gepriagte Sprachkritik bemiiht. Die Ausdifferenzierung der Kunstgattungen Musik
und bildende Kunst, die ganz im Sinne Lessings auf die Differenz von zeitlichen und
rdumlichen Anschauungsformen zuriickgefithrt wird, wird in Zusammenhang mit
einem grundlegenden Sprachverfall gesetzt. Der zusehends hoher werdende Ab-
straktions- und Reflexionsgrad der Sprache habe nicht nur zu ihrer eigenen Ent-
sinnlichung, sondern zur Differenzierung der Sinne iiberhaupt beigetragen, die in der
entsprechenden Differenzierung der Kunstgattungen ihren Ausdruck gefunden habe.
Die anzustrebende Kunstform gibt sich bewuBt als adamitische Sprache, die in der
Lage sei, eine priasemantische Korrespondenz zwischen den Sinnen wiederzubeleben.
In der Argumentation wird an entscheidenden Stellen auf Herders Abhandlung iiber
den Ursprung der Sprache und dessen Bestimmung des Menschen als sensorium
commune zuriickgegriffen:

Dorante: Men i sjélens inre virld, pd nidgon punkt, dir sinnena icke énnu hava delat sig
— 1 nagot tillstand, med ett ord, da vi icke hava fem sinnen, utan blott ett, och det helt
— dir dr det ganska visst, att vi mdngen gang fornimma utsikter ljudande som toner;
och vi hora tvirtom en hemlighetsfull, intagande musik, vilken mélar upp sig framfor
oss likt tavlor.

Gorgibus: Man méste da vara nervos.

Dorante: Man behover icke vara nervos, utan allenast hava nerver, som befinna sig i
jamnvikt till ddersystemet. (ASS 15, 367-368)*°

Die unmittelbare, d.h. verstandes- und erfahrungsunabhiingige Ubersetzung zwischen
den Sinnen (hier bezeichnenderweise zwischen den >inneren Medien< des Nerven-
systems und des Blutkreislaufes), die die Synésthesie kennzeichnet, wird gegen eine
Philosophie ausgespielt, die die Verbindung zwischen den Gegenstéinden der Wahr-
nehmung auf eine Verrichtung des Verstandes zuriickfiihrt, der — wie es an prominen-
ter Stelle heifit — »selbst nichts weiter ist, als das Vermdgen a priori zu verbinden,

wird er (") iiber alle E in Elise setzen. Wir raten ihm, sein Vergniigen mit Geduld zu vereinen.«
»Dorante: Aber in der inneren Welt der Seele, an irgendeinem Punkt, wo die Sinne sich noch nicht
geteilt haben — in einem Zustand, mit einem Wort, wo wir noch iiber keine fiinf Sinne verfiigen,
sondern nur iiber einen, und den ganz — dort ist es mit Sicherheit so, dal wir hdufig Aussichten wie
Téne wahrnehmen; und daB wir umgekehrt eine geheimnisvolle, einnehmende Musik hdoren,
welche sich vor uns wie Gemilde aufmalt. / Gorgibus: Man mufl dann nervos sein. / Dorante: Man
mubB nicht nervés sein, sondern lediglich Nerven besitzen, die sich in einem Gleichgewicht zum
System der Adern befinden.«
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16. >Beteckningsvisendenc« 387

und das Mannigfaltige gegebener Vorstellungen unter Einheit der Apperzeption zu
bringen.«* Auch wenn die Diskussion indirekt in eine Auseinandersetzung mit
philosophischen Theorien der Subjektkonstitution miindet, sollte man ihren poeto-
logischen Kontext nicht aus dem Blick verlieren. Denn die Synisthesie soll ja eine
bestimmte Eigenschaft der Sprache treffen, die man als ihre basale Metaphorizitiit
bzw. semiotisch als ihre Ikonizitdt definieren konnte: eine strukturale Similaritit
zwischen Signifikant und Signifikat, hier musikalischem Lautbild und malerischer
Vorstellung, die offensichtlich gegen ein Sprachverstindnis ausgespielt wird, in der
die Sprache auf eine rein reprisentative Funktion reduziert wird. Die einfachste Art
einer Umsetzung ldge in einer vollstindigen Decodierung der Sprache, deren dann
bloBe Signifikanz entfaltendes Zeichenspektrum sich auf beliebige andere Signifi-
kantenketten projizieren und entsprechend transformieren lieBe (Tonfolgen, die Struk-
turen von Farben, Geriichen oder taktilen Wahrnehmungen abbilden)." So hat man
bekanntermaBen sprachlichen Tonwerten basale Farbempfindungen jenseits ihrer se-
mantischen Bedeutung zugeordnet:

Det gér sa ldngt, att vissa namn hava den férmigan att hos mig vicka sensationen av
en firg. Kan du begripa, att nér jag hr He 1 e n a, breder sig nigot ljusgult dver hela
min inre virld? (ASS 5, 91)%

Dieses Zitat entstammt dem Rahmengesprich des zweiten Bandes der Duodezausgabe,
Hermitaget. Der Text, der auch in Den sansade kritiken als Exempel fiir die Far-
benpoesie des Dornrosenbuches herangezogen wird, soll als Beispiel dienen, um der
Frage nachzugehen, wie denn konkret mit dem synisthetischen, oder besser basal-
metaphorischen Kunstkonzept umgegangen wird, bzw. inwieweit die Programmatik
auch hier schon relativiert wird.

Ganz im Sinne des synésthetischen Konzeptes wird der Roman als ein Bericht
tiber >griine, azurblaue und safrangelbe Ereignisse<« (ASS 5, 95) angekiindigt. Im Text
selber findet die Synisthesie aber zunidchst nur auf einer theoretischen Ebene Er-
wihnung. Lediglich das letzte Kapitel des Romans kann als Versuch gewertet wer-
den, den theoretischen Reflexionen auch textuell gerecht zu werden. Es spielt im
Atelier eines in die Handlungen verstrickten Malers und besteht zum grofiten Teil aus
einer Serie von fiinf ausfiihrlichen Bildbeschreibungen des Erzihlers sowie einem
abschliefenden Gesprich zwischen dem Maler und einer Kunstrezipientin. Diese liest
die fiinf Bilder als eine Serie, die das Leben der Heldin des Romans thematisiere. Der

% Kant 1966, S. 177-178 (B 135). Zur philosophischen Relevanz der Synisthesie vgl. Waldenfels
1999a, S. 58-63, und Gaier 2001.

Hier ist in erster Linie auf Chladnis Klangfiguren zu verweisen. Dafl dessen Transformation von
akustischen in optische Strukturen mafgeblichen Einflufi auf ein entsprechendes Leseverstindnis —
den urspriinglichen Zusammenhang von Schrift und Ton — ausgelibt haben, zeigt Menke 1999.

»Es geht so weit, daB gewisse Namen das Vermdgen besitzen, bei mir die Empfindung von Farbe
zu wecken. Kannst du verstehen, dal sich etwas Hellgelbes iiber meine ganze innere Welt aus-
breitet, wenn ich H e 1 e n a hore?« Die Produktion solcher Analogien wird zu einem Stilmerk-
mal von Almgqvists Texten, das schon zu seinen Lebzeiten parodiert wurde. Vgl. auch die friihe
Darstellung von Berg 1901.
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jeweils dominante Farbton der Gemilde spiegle die Stufen ihrer religits geprégten
Personlichkeitsentwicklung wieder. Die damit verbundenen Anmerkungen iiber den
Ausdrucksgehalt der Farben mogen an die entsprechenden Untersuchungen Runges
und Goethes erinnern, allerdings bleibt der Erzihler nicht frei von Ironie, wenn er zu
einem weiteren Studium der Thematik auf das Werk »de coloribus, eorumque cum
feminis nobilibus & pulchris affinitate naturali« (ASS 5, 262) verweist.”?

Folgt man den Beschreibungen des Erzéhlers, so stellen die Gemilde eine Frauen-
figur dar, die sich in unterschiedlichen Landschaften bewegt. Die letzten beiden Bilder
verweisen auf einen hohen Abstraktionsgrad in der Darstellung. Im vierten Bild er-
scheint die Figur nur noch als durchsichtig gemalte Gestalt in einem Wolkenge-
milde. Beim letzten Bild handelt es sich um eine Schwarz-Weill-Darstellung, in der
die Frauenfigur wiederum als durchsichtig weifle Gestalt in einer aus Schneeflocken
imaginierten Gartenlaube erscheint.**

Die Ekphrasis ist am repréisentierten Inhalt der Gemilde orientiert. Sie besteht
zum grofiten Teil aus narrativen Passagen, in denen der Erzihler der angeblichen
Wirkung der Bilder auf den Rezipienten nachgeht, wobei sich seine Interpretation
meist auf Haltung und Aussehen der Frauenfigur stiitzt. Das schldgt sich u.a. in der
Redundanz nieder, mit der er den meist abwesenden Blick der Dargestellten als
Blickfang fiir den Betrachter interpretiert. Wieder nimmt das letzte Bild eine Aus-
nahmestellung ein. Der Blick der Figur erscheint dem Betrachter nicht nur entzogen,
sondern dezidiert abwesend zu sein: »Hennes 6gon voro &ppna, men ur dem gick
ingen enda blick, ty de hade icke pupiller!« (ASS 3, 260)*

Der im Rahmengesprich angekiindigte Versuch, die Handlungen des Romans
nach einer Farbkomposition zu gestalten, ist offensichtlich nur iiber den Umweg
iiber ein anderes Medium moglich. Grundlegend fiir den metaphorischen Effekt, die
farbliche Gestaltung des Bildes auf den dargestellten Inhalt und umgekehrt zu
beziehen, sind jene unwillkiirlichen Uberblendungseffekte zwischen Prisentations-
und Reprisentationsraum, die die Bildwahrnehmung in der Regel begleiten: Effekte,
die nicht zuletzt auch von der schwicheren Codierung der pikturalen Signifikanten
leben, die eine groBere Signifikanz entfalten als die stiirker codierte Schrift.*

Die angestrebte metaphorische Qualitit des Textes, die es erlauben sollte, Eigen-
schaften von »Handlungen«< und >Farben< unwillkiirlich aufeinander bezogen wahrzu-
nehmen — und in diesem Fall kann selbstverstdndlich nur noch von metaphorischen
und nicht mehr von synésthetischen Effekten die Rede sein — wird im Text selbst

% Zur Verwendung von Farbsymbolik bei Almqvist vgl. Smidt 1968 und Viklund 2000. Auch wenn

Viklunds Interpretation, die an die bekannten Ausfithrungen von Jonathan Crary ankniipft, durch-
aus lesenswert ist, scheint mir die Vereinnahmung von buchstiblichen Texten fiir die Form eines
>phéinomenalen, inneren< Sehens und der entsprechenden subjektiven Farbsymbolik problematisch
Zu sein, zumindest bei einem derart schriftfixierten Autor wie Almqvist.

Mit einigem guten Willen lassen sich Beziige zu Gemilden C.D. Friedrichs herstellen. Vgl.
Sidenbladh 1987, S. 44.

»lhre Augen waren offen, aber aus ihnen trat kein einziger Blick, weil sie keine Pupillen hatten!«
Zur spezifischen Semiotik des Bildes vgl. Titzmann 1990, @stergaard 1999 und Bundgérd 1999.
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also einem anderen Medium zugeschrieben. Auch oder gerade weil der Text sich mit
vielfachen Appellen an die Imaginationskraft der Leser darum bemiiht, diese Bilder
schriftlich zu reprisentieren, wirkt der Einbezug der Bildbeschreibungen wie ein Ver-
such, die Grenzen des eigenen, eben doch nur scheinbar omnipotenten Mediums zu
umreiBlen (denn bei den représentierenden Bildbeschreibungen gehen die geschilderten
Uberblendungseffekte natiirlich verloren).

Allerdings 14dt das letzte der beschriebenen Bilder seinerseits dazu ein, das Ver-
hiltnis zwischen Text und Bild jenseits solch pauschaler Zuschreibungen zu reflek-
tieren. Es entzieht sich ndmlich — folgt man der Ekphrasis des Erzéhlers — mehrfach
der angestrebten unwillkiirlichen Metaphorik. Darauf macht nicht nur der angesichts
der Farbthematik auffillige schwarz-weille Darstellungsmodus des Bildes auf-
merksam, sondern v.a. die Tatsache, dal Wahl und Eigenart zweier Titel mitbe-
schrieben werden, die der Kiinstler — nach Angaben des Erzihlers — dem Bild beige-
fiigt habe, nachdem er selbst iiber den nicht vorhandenen Blick der pupillenlosen
Augen erschrocken sei. Der zweite dieser Titel »Skonhetens spoke« (>Gespenst der
Schonheit<) macht auf den metapoetischen Charakter des Bildes aufmerksam. Die
Akzentuierung des Titels, die hier mit dem bewuBten Einbezug von Text in ein (nur
durch einen Text reprisentiertes) Bild einhergeht, markiert zunichst ein Auseinander-
treten von Bild und Bedeutung, Sehen und Lesen, das man dem Sprachgebrauch der
Zeit gemiB als Eigenart der Allegorie bezeichnen kénnte. Ich zitiere aus einem Tage-
bucheintrag von Adolph Torneros, der zeigt, inwieweit das Goethesche Symbolver-
stindnis auch in den Norden gedrungen ist:

I Symbolen ir ideen med sitt object sammanflutet i en lefvande gestalt: 1 Allegorien &r

gestalten ett caput mortuum — ett lik — bredvid hvilket sjdlen svifvar sidsom en
valnad.®’

Dem Zitat 146t sich dariiber hinaus die ebenfalls gingige Korrelation von Gespen-
stern und Allegorie entnehmen. Ich zitiere stellvertretend aus Herders Plastik (1778),
in der er sich gegen allegorisierende Bildstatuen wendet:

Dem miiligen Kopf, der den Redner, den Dichter, den Mahler allegorisirt, kann ichs
vergeben; der mir aber hier bei der Bildsdule, wo im hochsten Grad alles substanziell,
wahr und bestimmt ist, Fledermduse hascht, die nicht Kunst sind noch Dichtkunst,
weder Seele noch Kirper, dem mags von den allegorisirten Gottern selbst vergeben
werden. Wenn Eine Kunst uns bei Substanz und Wiirklichkeit vestzuhalten vermag, ists
diese: und wird sie Gespenst, was sollte nicht Gespenst werden?*®

Die Wirkung, die der Titel im Bild ausldst, in dem er das Signifikat, das die anthro-
pomorphe Gestalt verkorpern konnte, als in das Bild eingefiigte Buchstabenfolge aus

7 »Im Symbol ist die Idee mit ihrem Objekt in einer lebendigen Gestalt zusammengeflossen: in der

Allegorie ist die Gestalt ein caput mortuum — eine Leiche —, neben der die Seele wie ein Gespenst
schwebt.« A. Térneros’ Tagebucheintrag 1826; hier zitiert nach der fiir den schwedischen Kontext
wichtigen Arbeit von Fischer 1998, S. 14.

Aus Herders Plastik zitiert nach Menke 1998, S. 69. Vgl. in diesem Zusammenhang auch den
Beitrag von Moser 1998, S. 118-132.
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diesem herausstellt, wird also im Titel des Bildes selbst reflektiert. Dabei verweist
der Ausdruck >Gespenst der Schonheit< seinerseits auf eine grundsitzliche Ambi-
guitit, wenn nicht sogar auf ein Paradox. Denn wenn sich >Schonheit< im zeitgends-
sischen #sthetischen Diskurs durch die Illusion unmittelbarer Prisenz signifizierter
Inhalte, dem »sinnlichen Scheinen der Idee« (HgW 13, 151) auszeichnet, wie kann
sie dann in eine gespenstische Form gebracht werden, die die Kategorien von
>Priasenz< und > Absenz< auflist?

Genau diese Auflosung kennzeichnet das Bild allerdings auch thematisch in Form
eines oszillierend ab- und anwesenden Blickes. Denn aus der dargestellten Abwesen-
heit der Pupillen resultiert — wie wir aufgrund der Differenzierung zwischen >Auge«
und >Blick< mit Sartre, Merleau-Ponty oder Lacan schlufolgern kdnnen — nicht
unbedingt eine Abwesenheit des Blicks. Ganz im Gegenteil scheint der geschilderte
Schrecken, den das Bild auslost, eher auf der Anwesenheit eines Blicks aus dem Bild
zu beruhen, der sich nicht mehr lokalisieren l4Bt.

Das Bild thematisiert so — ganz gemif der im Titel angekiindigten kunsttheore-
tischen Thematik — eine grundsitzliche Bilderfahrung, eine Metapsychologie des
Bildes, die sich im Wechselspiel zwischen >sehen< und »angeblickt werden< duBert.”
Nun mufl man bei dieser Thematik keineswegs auf Lacan zuriickgreifen: Der Topos
vom Blick des Bildes findet sich schon friith ausgeprigt — insbesondere in der Ab-
handlung De icona des Nikolaus von Cues.” Er ist auch bei Hegel virulent, der in
einem zentralen Kapitel seiner Asthetik von der Kunst behauptet, »daB sie jede Ge-
stalt an allen Punkten der sichtbaren Oberfliche zum Auge verwandle, welches der
Sitz der Seele ist und den Geist zur Erscheinung bringt«; und der das Kunstwerk
entsprechend mit einem »tausendiiugigen Argus« vergleicht (HgW 13, 203).”" Hegels
Metaphorik stiitzt sich auf die Differenzierung des Auges als Wahrnehmungs- und als
Kommunikationsorgan, die er an anderer Stelle ausfiihrlicher expliziert: »Der Blick
ist das Seelenvollste, die Konzentration der Innigkeit und empfindenden Sub-
jektivitit; wie durch einen Héndedruck und schneller noch setzt der Mensch sich
durch den Blick des Auges mit dem Menschen in Einheit.« (HgW 14, 389) Das Zitat
demonstriert, da} wir im Blick des Anderen nicht nur dessen, sondern ebenfalls

% vgl. Merleau-Ponty 1999. Vgl. dazu Waldenfels 1999a, S. 124-148 und Wetzel 1997b, S. 146-147.
Zur Bild-/Blickthematik bei Lacan vgl. Lacan 1978 und Boehm 1994,

7 Vgl. de Certeau 1990.

7' Zum skandinavischen Kontext vgl. das folgende aussagekriiftige Zitat von Torneros: »Sculpturen
dar, for att sd sidga, blindfodd, och kidnner blott en enda flick af verlden, den, hvilken den sjelf
fyller med ett af sin egen skonhet clairvoyant visen. I Maleriet har konsten forst 6ppnat dgonen,
och skadar ut ur sig sjelf, och skapar ur blicken omkring sig en oéndlig ljusrymd, der tingens otaliga
skara simmer i firgornas méngfaldiga skiftningar. [...] P4 tingens yta speglar sig hir det inre
lifvet.« (Térneros 1831, S. 384; »Die Skulptur ist sozusagen blindgeboren und kennt nur einen
einzigen Fleck auf der Welt, den, den sie selbst mit dem clairvoyanten Wesen ihrer Schonheit aus-
fiillt. In der Malerei hat die Kunst zum ersten Mal die Augen gedffnet, und blickt aus sich heraus,
und schafft aus dem Blick um sich einen unendlichen Lichtraum, wo die unzidhlige Schar der
Dinge in den vielfiltigen Wechsel der Farben verschwimmt. [...] Auf dem AuBeren der Dinge
spiegelt sich hier das innere Leben. «)



16. >Beteckningsvisendenc< 391

unsere eigene Intentionalitit zu bestétigen suchen und damit nicht zuletzt auch unser
eigenes Sehen, das sich eben nicht reflexiv hinterfragen und tiberpriifen 148t, sondern
erst in einer Kette von Blickwechseln intersubjektiv konstituiert.” Ein Gedanke, den
Merleau-Ponty in Analogie zum taktilen Gefiihl, das nur so lange fiihlen kann, wie
ihm etwas Fiihlbares von den Gegenstinden entgegenkommt, auf die Spitze treibt:
Ich sehe nur, solange ich angeblickt werde (wobei man weder dem den Gegenstinden
inhidrenten Gefiihl noch ihren Blicken im eigentlichen Sinne habhaft werden kann, so
wie auch der Blick des Anderen immer im Imaginiren bleibt).”

Die Vorstellung des Kunstwerkes als quasi intentionalen Gegenstands, in dem der
Kiinstler seinen Blick disponiert, dient bei Hegel der imagindren Affirmation eigener
Seh- und Denkgewohnheiten (es handelt sich eben um Augen, die den Geist zur
Erscheinung bringen). Doch eine solche Verschrinkung von Sehen und Blick wird in
dem Moment prekir, in dem der Blick, der uns von auflen zukommt, iiber unser
eigenes Sehen triumphiert, unser eigenes Sehen nicht bestitigt, sondern in Unruhe
versetzt und fremd erscheinen 14Bt.”* Das gilt insbesondere dann, wenn es sich um
einen Blick handelt, der sich nicht mehr als ein mich und mein eigenes Sehen
sehender und bestitigender Blick instrumentalisieren 148t. Ohne die Bedeutung des
recht trivialen Motivs der leeren Augen zu dramatisieren,” konnte man sagen, dal es
sich hier — in einer zugegeben plakativen Form — um die Darstellung eines solchen
Blicks handelt. So impliziert die selbstreflexive Thematik des Bildes — das sich ja
bewulit ambivalent als »Gespenst der Schonheit« ausgibt — eine Brechung der
selbstaffirmativen Kunstwahrnehmung des Idealismus. Mit der Thematisierung des
absent prisenten Blicks macht der Text zudem auf eine Dialektik des Visuellen auf-
merksam: Ein Sichtbarmachen durch Entzug,’® das sich in einer doppelten Dialektik
des Bildes niederschligt. Erst iiber die Absenz verfiigt die Darstellung iiber eine
schockierende Prisenz: eine Nihe, die wiederum an die Erfahrung von Fremdheit
gekniipft ist.”’

Georges Didi-Huberman ist dieser doppelt zwiespéltigen Kunsterfahrung mit
ausfithrlichem Bezug auf die Blickthematik sowie den Benjaminschen Begriff der
Aura nachgegangen:

Nah und fern zugleich, doch fern in seiner Nihe selbst: das auratische Objekt setzt also

eine Art Abtasten oder unablissiges Hin und Her voraus, eine Art Heuristik, bei der die
— einander widersprechenden — Distanzen sich gegenseitig dialektisch priifen. Das

> Vgl. Barthes 1990, S. 313-319 (»Auge in Auge«).

" Vgl. Merleau-Ponty 1999, S. 236-238.

" Vgl. Bozovic 1998.

> Tatsiichlich greift Almgqvist das Motiv der leeren Augen in einer Persiflage einer Gespenster-
geschichte in Hinden wieder auf. Vgl. ASS 5, 427-428.

Beim dargestellten Inhalt dringt sich der Bezug zu Derridas Aufzeichnungen eines Blinden auf.
Vgl. Wetzel 1997b, S. 146-150. Mit dem Lesedrama Signora Luna (1835) wird Almqvist ein Stiick
in das Dornrosenbuch integrieren, in dem »>Sehen< und >Blindheit« wortwértlich als Gaben zirku-
lieren.

7 Zur doppelten Dialektik des Bildes vgl. Didi-Huberman 1999, S. 63-102 und S. 135-190.
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Objekt selbst wird dabei zum Indiz eines Verlustes, den es trigt, den es visuell
verarbeitet: indem es sich zeigt, sich présentiert, indem es nidherkommt, gleichzeitig
aber diese Anndherung zu einem als >einmalig< und vollig >sonderbar< empfundenen
Moment einer souveridnen Entfernung, einer souverdnen Fremdartigkeit oder Fremdheit
macht. Ein Werk der Abwesenheit, die wir einmal vor Augen haben und die dann wieder
aufler Sicht ist, ein anadyomenisches Werk der Abwesenheit.

Vor Augen, aufier Sicht: irgendwie scheint hier von der obsessiven Angst die Rede zu
sein als von etwas, das von ferne auf uns zukommt, das uns betrifft, uns angeht und uns
zugleich entgeht. Von diesem Paradox her gilt es den zweiten Aspekt der Aura zu
verstehen, welches der eines Vermogens des Blicks ist, das der Blickende dem
Angeblickten zuschreibt: »das blickt mich an< [»cela me regarde« — Wortspiel >das geht
mich an<, Anm. d. Ubersetzers M. Sedlaczek].’

»Ein anadyomenisches Werk der Abwesenheit«: Wenn Didi-Huberman hier auf das
antike Metathema der >Geburt der Schonheit< rekurriert, dann geht dieser Bezug mit
einer entscheidenden Modifikation des Mythos’ einher.”” Dabei steht das auch im
griechischen Mythos betonte zeitliche Moment der Morphogenese im Vordergrund,
das hier — iiber den Umweg der negativen Dialektik — in einer stindig oszillierenden
Bewegung verewigt wird.

Der Bezug auf Didi-Hubermans Ausfithrungen zum »Auratischen< bietet sich in
diesem Fall an, da er es erlaubt, die Blickthematik auf ein allgemeines semiotisches
und somit auch sprachtheoretisches Thema zuriickzufiihren und auf den meta-
textuellen Gehalt der in Hermitaget geschilderten Allegorie zu unterstreichen. Das
Auf- und Abtauchen der Venus aus der amorphen Masse des Meeresschaums verar-
beitet nach Didi-Huberman nimlich das Auf- und Abtauchen von Vorstellungsbildern
aus der chaotischen Masse insignifikanter (pikturaler, skripturaler oder akustischer)
Einzelelemente und kann als Figuralisierung des Leseprozesses selbst gedeutet
werden.*® Die Darstellung der Aphrodite Anadyomene wiederum spielt in dem Ro-
man Hinden eine entscheidende Rolle, anhand dessen die (hier doch auf eine recht
punktuelle Analyse gestiitzten) Interpretationsergebnisse vertieft werden sollen.

16.2.3. »Tableaux morts-vivants« (Hinden)

Hinden kann als verkleinerte Version des Dornrosenbuches angesehen werden: Auch
hier finden sich eine Vielzahl von literarischen Gattungen lose iiber ein Rahmen-
geschehen verkniipft. Wihrend sich die Binnenerzihlungen einer unterschiedlich
perspektivierten Dreiecksgeschichte widmen, wird im Rahmengeschehen die Ent-
stehung des Dornrosenbuches selbst geschildert, so dal Hinden als wesentlicher
Metatext der gesamten Sammlung fungiert. Die Wahl des Titels wird genauso ein-
gehend erldutert wie das Gesamtkonzept und die Bedingungen einer eventuellen
Publikation. Ich habe schon zu Beginn des Kapitels darauf aufmerksam gemacht, daf}

"®  Didi-Huberman 1999, S. 136.

" Vgl. ausfiihrlich Didi-Huberman 1986, S. 606-629.

80 Zur einer texttheoretischen Interpretation des Mythos vgl. Serres 1977. DaB3 das Motiv auch im
zeitgendssischen Skandinavien so verstanden wurde, zeigt .Holm 1998, S. 26-30 und S. 168-173.
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die entsprechenden AuBerungen der Figuren zu Unrecht auf die Konzeption der
Sammlung bezogen wurden.

Schon eines der ersten Kunstprodukte, das im Roman Erwihnung findet, deutet
an, inwieweit Text-Bild-Relationen fiir die Textkonzeption von Belang sind. Die
Arabesken, die der SchloBherr zu Beginn des Romans in seinen Zimmern aufmalen
14Bt, sind mit Verweis auf Schlegel als ein maBgeblicher poetologischer Hinweis des
Autors interpretiert worden.®' Auch in bezug auf die intermediale Thematik gewinnt
die Arabeske eine herausragende Bedeutung: Als sukzessiv fortschreitende, unabge-
schlossene Zeichenreihe 16st sie zum einen die klassische Zuordnung der Kunst-
gattung in die Kategorien Raum und Zeit — Simultanitit und Sukzessivitit — auf.*
Zum anderen versinnbildlicht sie mit der Verwendung eines Netzwerkes in sich
riatselhafter Signifikanten die verdringte Materialitéit der Schrift und der Sprache. So
kann man von der Arabeske wohl auch jenseits der bisweilen ubiquitiren Metaphorik
des Dekonstruktivismus behaupten, dal sie einerseits dazu beitrégt, die Vorstellung
des Bildes zu grammatologisieren, und andererseits hilft, die Funktionsweise der
Schrift und somit auch der Sprache zu verbildlichen.

Schlegels Arabeskenkonzept fungiert so als Vorbild fiir die Problematisierung der
idealistischen Poetologien, die die Relation zwischen Text und Bild zu homogeni-
sieren und zu neutralisieren versuchen. Bei der konkreten Umsetzung dieses Konzep-
tes allerdings scheint der Bezug zum malgeblichen Intertext des Romans m.E. ent-
scheidender zu sein. Denn mit der ausfiihrlichen Thematisierung der Wahlverwandt-
schaften (ASS 5, 402-405) wird auf einen Roman verwiesen, in dem die oben skiz-
zierte Korrelation von Bildung, Bild und Bildlichkeit eindringlich reflektiert und
kritisch in Frage gestellt wird.** In Hinden wird mit dem Motiv des >tableau vivant«
nicht nur thematisch auf diese Problematik Bezug genommen; mit Ubernahme von
»bildhaften< Szenen, die Goethes Erzihler selbst als »erstarrt« charakterisiert, werden
auch die entsprechenden formalen Konsequenzen mitvollzogen.**

¥ Ich erlaube mir, auf meine 1995 in Kiel entstandene Magisterarbeit >Zur Rettung des Sublimen.

Metafiktionalitit als handlungstragendes und strukturbildendes Element in den Rahmenerzihlungen
zu CJ.L. Almqvists Térnrosens bok< aufmerksam zu machen, in der ich der im Schlegelschen
Sinne des Wortes »arabeskenc< Gestaltung von Hinden nachgegangen bin. In eine ihnliche
Richtung gehen Haag 1995, S. 84-114, und Viklund 2001. Sehr lesenswert sind Jakob Stabergs text-
und medientheoretische Ausfithrungen zu Almqvists frilhen Arabesken. Vgl. Staberg 2002, S. 185-
223.

Die ebenfalls in der Duodezausgabe von Tornrosens bok publizierte Novelle Mdlaren beinhaltet
eine ausfiihrliche (arabesk anmutende) Beschreibung von Arabesken, in denen u.a. das Laokoon-
Motiv Verwendung findet (ASV 9, S. 164-165).

Zur Text-Bild-Thematik und der metapoetologischen Verwendung der >tableaux-vivants< in den
Wahlverwandtschaften vgl. Barnes 1956, Neumann 1989, Anton 1981, Wellbery 1985 sowie
Lennartz 2001, Reschke 2001 und Reschke 2003.

Wie genau Almgqvist den exzeptionell modernen Charakter der Wahlverwandtschaften einzu-
schitzen wufte, zeigt seine Bewerbungsvorlesung um eine Lundenser Asthetikprofessur 1838:
»Comme idéologue Goethe est grand. Mais les idées qu’il énonce sont rarement celles du siecle qui
marche (exception faite peut-étre du roman »>die Wahlverwandtschaften«); elles appartiennent a la
periode qui recule.« (Almqvist 1996, S. 71)
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Entscheidend ist die ebenfalls durch die Wahlverwandtschaften vorgegebene
Korrelation von »>Bild< und >Tod<, die am Schlufl des Romans auf die Spitze getrieben
wird.® In einer Grotte wird die »Geburt der Venus< als >tableau vivant< nachgestellt.
Wieder geht die Darstellung eines Metathemas mit einer komplexen Reflexion unter-
schiedlicher Text-Bild-Relationen einher. Zunéchst soll die eben nur durch einen Text
vermittelte Auffilhrung ihrerseits von Textlektiiren begleitet werden: Geplant ist ein
Vortrag, der der Verwandtschaft zwischen der >nordischen Meeresfrau< und der grie-
chischen Gé6ttin nachgeht, wobei sich der Vergleich zwischen den mythischen Ge-
stalten bezeichnenderweise auf Arbeiten des Linguisten Bopp stiitzen soll (ASS 5,
493). Durch diesen Einbezug der literarischen und sprachwissenschaftlichen Quellen
wird die sprachtheoretische Relevanz des Themas hervorgehoben, die es den Inter-
pretationen Didi-Hubermanns und Serres’ zufolge auszeichnet.

Angesichts dieser thematischen Implikationen gewinnen die Modifikationen, die
mit der Beschreibung des >tableau vivant< einhergehen, besondere Bedeutung. Zu-
ndchst wird die Szene durch einen der Protagonisten beschrieben, der sich noch aufler-
halb der Grotte befindet und der deshalb auch die beiden ménnlichen Betrachter der
Venusdarstellerin in seine Beschreibung einbeziehen kann. So entdeckt er in seiner
Bildsemiose eine iberraschende Dreieckskonstellation, die er selbst mit einem
Schluftableau aus einem Drama vergleicht, in dem der Vater der Verlobung seiner
Tochter beiwohnt. Der dem biirgerlichen Drama entlehnte Vergleich ruft den theore-
tischen Ursprung solcher »>stehender Bilder< — ndmlich Diderots Ausfiihrungen in den
Entretiens avec Dorval (Unterredungen iiber den >Natiirlichen Sohn<) — hervor.*® Vor
diesem Hintergrund wird der drastische Bruch deutlich, der sich im folgenden
vollzieht:

Men, i samma 6gonblick han satte foten inom den kalcedonprydda trdskeln, vicktes
han av ett starkt ljud. Ett av de blafirgade glasen brast sonder till en stjirna pa den
konstrikaste och storsta lanternan mitt pa fondvidggen. Lagans sken strommade ut
dirigenom mangfaldigt starkare och mer genomtringande dn foérut — en bla glans got
sig klart och skarpt tindrande over alla foremal i grottan — alla snickor, konkylier,
pelare och draperier blanade — alla personer och deras drikter syntes blad — alla hinder
och fétter bla — Frans studsade tillbaka vid asynen av allas ansikten! — ehuru denna férg
i sig sjdlv ér den skonaste, som blivit skinkt at jorden — men likvidl - likvdl — pa
ansikten! — O] =i i o i o i s i = (ASS 5, 498)."

3 Vgl. insb. Wellbery 1985. Fiir einen genauere Analyse der intertextuellen Relation zu Goethes

Roman ist hier leider kein Platz.

Zu den theoretischen Implikationen dieses an den Bildbegriff gekniipften Theaterkonzeptes vgl.
Barthes 1990, S. 94-102 (»Diderot, Brecht, Eisenstein«).

»Aber, im gleichen Augenblick, in dem er den Fuf} {iber die chalzedonverzierte Schwelle setzte,
wurde er von einem lauten Gerdusch iiberrascht. Eines der blaugefarbten Gldser zersprang
sternformig an der kunstreichsten und groften Laterne mitten an der Hintergrundwand. Der Schein
der Lampe stromte vielfiltig stirker und durchdringender daraus hervor als vorher — ein blauer
Glanz ergof3 sich klar und scharf funkelnd iiber alle Gegenstinde in der Grotte — alle Schnecken,
alle Muscheln, alle Pfeiler und Draperien wurden blau — alle Personen und ihre Kleider erschienen
blau - alle Hinde und Fiile blau — Frans fuhr beim Anblick aller Gesichter zuriick! — auch wenn
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Was sich zunichst wie eine romantische Phantasie ausnimmt, wird mit Blick auf das
abwesende Inkarnat von Hinden, Fiien und Gesichtern zu einer zwiespiltigen Er-
fahrung. Der Blauton scheint den eigentlichen Charakter der >Lebenden Bilder< offen-
zulegen, die an anderer Stelle im Dornrosenbuch treffend als »tableaux morts-
vivants« gekennzeichnet werden (ASS 14, 10). Die ohnehin stark barockisierte
Szenerie versinnbildlicht die allegorisierende Tendenz des gesamten Textes, in dem
die magere Handlung hiufig durch ikonische Projizierungen des Erzéhlers unter-
brochen wird. Der treffenden Charakterisierung Horace Engdahls zufolge erstarren die
Figuren zu Zeichen im Text, die nicht vorgeben zu sein, sondern nur bedeuten.®® Der
Text 14Bt sich nicht zu einem Bild zusammenziehen, sondern zerfillt in die Hetero-
genitiit erstarrter Einzelszenen, die nochmals medial in sich gebrochen sind.*

Es handelt sich — auch jenseits eines trivialen, an der >blauen Blume« orientierten
Romantikverstindnisses — in der Tat um eine >romantische< Szene und zwar, wenn
man einer Definition des Romantischen folgt, die die Protagonisten von Brentanos
arabeskem Roman Godwi (1801) vornehmen. Es handelt sich um eine Definition, die
wieder zum Thema der Medialitit fithren wird. Das Romantische wird sehr modern
definiert als:

Alles, was zwischen unserm Auge und einem entfernten zu Sehenden als Mittler steht,
uns den entfernten Gegenstand néhert, ihm aber zugleich etwas von dem seinigen mit-
giebt, ist romantisch. [...]

[D]as Romantische ist also ein Perspectiv oder vielmehr die Farbe des Glases und die
Bestimmung des Gegenstandes durch die Form des Glases.”

Hinter diesen medienbewuBten Definitionen verbirgt sich, wie das folgende Gesprich
demonstriert, auch eine Abrechnung mit klassizistischen Vorstellungen einer Kon-
gruenz zwischen Form und Inhalt. Das Romantische zeichnet sich in dieser Defini-
tion als die Betonung der Materialitdt der Medien aus, die sich per se nicht iibersetzen
liiBt. So miindet das Gesprich in iibersetzungstheoretische Uberlegungen ein, die die
Unmaoglichkeit der Ubersetzung thematisieren. Es handelt sich allerdings um eine

diese Farbe an sich die schonste ist, die der Welt geschenkt worden ist — aber jedoch — jedoch —
auf den Gesichtern!-O!! - — - - - - — - — - — —— —— —— — — — —— «

Vgl. Engdahl 1990, S. 74-85. Weniger subtil ist die Interpretation von Ingrid Primander, die mit dem
keineswegs gesuchten aber doch wenig orginellen Verweis auf Botticelli einen konkreten Text-
Bild-Bezug herzustellen versucht. Vgl. Primander 1989.

Eine interessante neue Interpretation der Szene liefert Viklund 2000, der die Thematiserung des
Lichts in AnschluB an die bekannten Ausfithrungen Crarys als Thematiserung des Sehens selbst zu
lesen versucht. Auch wenn mir der Bezug zu einer Problematisierung des >Schens selbst< stimmig
erscheint, halte ich die daran angelehnten Uberlegungen zu einer Farbsymbolik, d.h. zu einer
Thematiserung des rein subjektiven Sehens (»die mystische Dimension des Sehens«; Viklund 2000,
S. 50) angesichts des medialen BewuBtseins des Textes fiir problematisch. Der Text problematisiert
m.E. genau die halluzinatorische Vermittlung zwischen Schrift- und Vorstellungsbild, auf der auch
Viklunds Interpretation aufbaut (hier als Vorstellungsbild der Farbphinomene, die bei
geschlossenen Augen auftauchen). DaBl die skizzierte Problematisierung einer spezifischen
medialen Vermittlung dagegen auch fiir eine generelle Destabilisiecrung »>vertrauter<
Wahrnehmungsweisen in Anspruch genommen werden kann, steht aufler Frage.

%" Brentano 1995, S. 289.
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Unmoglichkeit, die angesichts der Definition des Romantischen viele Moglichkeiten
in sich birgt — vorausgesetzt, daB die Transformation von einer Sprache in die andere,
einem Medium in das Andere produktiv und reflektiert von statten geht. Und so endet
das Gesprich mit einer neuen Definition: »Das Romantische selbst ist eine Ueber-
setzung«91 Letztere Definition wird im Text auf eine Art illustriert, die an die ent-
sprechende Szene aus Hinden erinnern mag:

In diesem Augenblick erhellte sich der dunkle Saal, es ergol sich ein milder griiner
Schein von dem Wasserbecken, das ich beschrieben habe.

Sehen Sie, wie romantisch, ganz nach Ihrer Definition. Das griine Glas ist das Medium
der Sonne.”?

Der als »verwildert« titulierte Roman fiihrt seine eigene Medialitdt in stdndigen
Selbstreflexionen und Brechungen von Romankonventionen bewufit vor Augen und
lebt zudem von unzihligen Ubersetzungen anderer Kunstgattungen, die es ihm er-
lauben, gestaffelte Semioseprozesse zu vollziehen und v.a. als solche zu themati-
sieren.”

Im Dornrosenbuch finden diese theoretischen Vorgaben eine sehr illustrative
Umsetzung. In einem spiteren Band der Sammlung reflektieren die Protagonisten
liber eine geeignete >Reprisentationsart< (ASS 14, 10), um >lebende Bilder< mit
Musik zu inszenieren. Sie entscheiden sich fiir eine merkwiirdige Représentations-
form: Vor dem eigentlichen Biihnenraum sollen gewaltige Schleier gespannt werden,
die vom Boden bis zum Dach reichen und wiihrend der gesamten Vorstellung nicht
entfernt werden. Die Farbe der Schleier soll je nach Stiick gewechselt werden. Im
Text wird die Funktion der Schleier zunéchst als eine rein topologische begriindet:
Sie sollen die Grenze zwischen >Realitéit< und >Traumwelt< markieren, die man mit
den Auffiihrungen darzustellen versucht.” Die Schleier unterlaufen allerdings wesent-
liche Prinzipien der dramatischen Reprisentation: Durch die Markierung der vierten
Wand wird der dreidimensionale Vorstellungsraum auf eine Fliche reduziert, die wie
beim Bild zu oszillierenden Blicken zwischen der wortwortlichen Textur der Prisen-
tationsfliche und dem Reprisentationsraum einladen. Gerade im Vergleich zur
Funktion des Glases in den angefiihrten Zitaten Brentanos wird deutlich, was einer
der Protagonisten meint, wenn er behauptet, daB} >das Tuch bei diesen Dramen die
Hauptrolle spielen wird< (»att floret hér spelar den férndmsta rollen«; ASS 14, 12).
Die vordergriindige Inanspruchnahme des Schleiers geht also mit einer subtilen
medialen Reflexion der theatralen Représentationstechnik und implizit auch der Spra-
che einher. Eine Reflexion des »genom Hvilket« (»Durch Welches«, s.0.) bzw. der
»Zwischendinge« (s.u.), angesichts derer auch die Glassymbolik in dem angeblich

°'" Brentano 1995, S. 294.

°* Brentano 1995, S. 294.

Y Zu der entsprechend allegorischen Struktur des Romans vgl. Meixner 1967, S. 435-468.

Zu einer theaterhistorischen Einordnung #hnlicher mit Schleier und Licht experimentierender
Auffiihrungspraktiken vgl. Bergstrand 1953, S. 39-49. Dazu Breitholtz 1953, S. 17-22, und Lager-
roth 1973, S. 253-273.
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ersten realistischen Roman Schwedens Det gdr an (1838) eine vollig neue — eben
sprachtheoretische — Dimension gewinnt:

[Han sag ut] genom fonstret och upp emot himlavalvet igen, vilket blivit klarare och
borjade visa nigra stjarnor. Han gnuggade med sin hand pa rutan, for att fa bort all
imme. Vad ar sjdlva denna ruta? bérjade han monologisera. Vad &r hér i virlden en glas-
ruta? Den ér ett mellanting, den ocksd, ett mellanting emellan inne och ute: underbart
nog, ty sjilv synes rutan icke, och skiljer likvél sd bestimt emellan den lilla ménni-
skovirlden Inne och det omitliga stora Ute? Jag kan i rutan sjilv se intet, men genom
henne ser jag likvil nu himmelens stjarnor? [...] Ack, jag ville sd girna rista in mitt
namn i rutan. (ASS 16, 227)°

Die Schrift, die das Glas sichtbar macht. Das Glas, das die Schrift sichtbar macht.
Inhalt der Medien sind stets andere Medien.

Insgesamt wird deutlich, daB das abstrakte Textualitdtsmodell, das Almqvist in
Om det hela entwickelt, in Tornrosens bok durch die Aufmerksamkeit fiir die spe-
zifische Medialitit von Schrift und Bild zur Auflosung gebracht wird. Die Vor-
stellung einer immateriellen Signifikantenkette, die sich phantasmatisch mit akust-
ischen und visuellen Effekten iiberblenden ldBt, wird durch eine Reflexion funda-
mentaler Leseprozesse in Frage gestellt. Diese analytische Titigkeit schldgt sich
einerseits in einer allegorisierenden Tendenz nieder, insbesondere >monstrosen< Text-
Bild-Konfigurationen, die die »organische Einheit< des Textes (konkret: die unwill-
kiirliche Korrespondenz zwischen Schrift-, Bild- und Tonelementen) auflésen und auf
einen >nackten< Verweisungszusammenhang reduzieren. Mit Benjamin gesprochen,
konnte man sagen, dal das von den Figuren in Hinden entwickelte Projekt von
Tornrosens bok schon in diesem Roman, der aufgrund seiner Struktur als kleinere
Fassung des Gesamtprojektes bezeichnet werden kann, selbst >mortifiziert« und in
seiner Funktionsweise analysiert wird (in diesem Sinne wird auch verstindlich, wieso
die Figuren in ihren Gesprichen den Warencharakter und die >buchstibliche«
Medialitit des Textes ausstellen):

Die Schonheit hat nichts Eigenstes fiir den Unwissenden. Dem ist das deutsche Trauer-
spiel sprode wie weniges. Sein Schein ist abgestorben, weil es der roheste war. Was
dauert, ist das seltsame Detail der allegorischen Verweisungen: ein Gegenstand des
Wissens, der in den durchdachten Triimmerbauten nistet. Kritik ist Mortifikation der
Werke. Dem kommt das Wesen dieser mehr als jeder andern Produktion entgegen.

> »[Er sah] aus dem Fenster und wieder hoch zum Himmelsgewélbe, das klarer geworden war und

einige Sterne zeigte. Er rieb mit seiner Hand am Fenster, um die beschlagenen Stellen ganz zu ent-
fernen. Was ist diese Scheibe? fing er an zu monologisieren. Was ist in dieser Welt eine Glas-
scheibe? Sie ist ein Mittelding, sie auch, ein Mittelding zwischen innen und auBen: merkwiirdig
genug, denn die Scheibe selbst sicht man nicht, und doch trennt sie so bestimmt zwischen der
kleinen Menschenwelt des Innen und dem unermeBlich groBen AuBen? Ich kann in der Scheibe
selbst nichts sehen, aber durch sie hindurch sehe ich doch trotzdem die Sterne des Himmels? [...]
Ach, ich mochte so gerne meinen Namen in die Scheibe einritzen.« Wieder kann auf die Wahlver-
wandtschaften verwiesen werden, in denen das Motiv des mit einem Schriftzug versehenen Glases
ebenfalls eine zentrale text- bzw, medientheoretische Funktion {ibernimmt. Ausfiihrlich dazu vgl.
Lennartz 2001, S.174-179.
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Mortifikation der Werke: nicht also — romantisch — Erweckung des BewuBtseins in den
lebendigen, sondern Ansiedlung des Wissens, in ihnen, den abgestorbenen. Schon-
heit, die dauert, ist ein Gegenstand des Wissens. Und es ist fraglich, ob die Schénheit,
welche dauert, so noch heilen diirfe, — fest steht, dal ohne Wissenswiirdiges im Innern
es kein Schones gibt.”

Die Allegorisierung geht mit einer Abtrennung von Text- und Bildelementen einher,
die in die feste Beziehung eines fixierten Verweises gebracht werden:

Wird der Gegenstand unterm Blick der Melancholie allegorisch, 146t sie das Leben von
ihm abflieBen, bleibt er als toter, doch in Ewigkeit gesicherter zuriick, so liegt er vor
dem Allegoriker, auf Gnade und Ungnade ihm iiberliefert. [...] Das macht den Schrift-
charakter der Allegorie. Ein Schema ist sie, als dieses Schema Gegenstand des
Wissens, ihm unverlierbar erst als ein fixiertes: fixiertes Bild und fixierendes Zeichen
in einem.’”’

Im Gegensatz zur barocken Allegorie werden die >fixierten< Text- und Bildelemente in
den angesprochenen Stiicken von Tdrnrosens bok auf komplexe Weise ineinander
verschrinkt und somit in ein stindiges Spiel von >Prisentation< und >Entzug< ver-
wickelt, das Almqvist mit dem Bild der »gespenstischen Schonheit< selbst wieder
allegorisch zu fassen versucht. Die Texte machen so darauf aufmerksam, daf} unter-
schiedliche Medien weder getrennt voneinander betrachtet, noch »auf eine Ebene
projiziert« (s.0.) werden konnen.”® Auf jeden Fall miindet die Lektiire dieser Schrif-
ten, die fundamentale Lesemechanismen auller Kraft setzten, unweigerlich in jenes
ungliickselige Studium der Zeichen als bloBler Zeichen bzw. der Medien als bloBer
Medien, das Almqvist in Om det hela nicht von ungefihr mit aller Macht zu
verdammen versucht.

Auch das nahezu analytische Aufbrechen oder Aufzeigen der Grenzen von Text und
Sprache, kann m.E. in einen Zusammenhang mit der umfassenden Medialisierung
der Gesellschaft und der daran gekniipften Verénderung der Begehrensstrukturen
gesetzt werden.” Dabei wird die aufgezeigte Dysfunktionalitit der Zeichensysteme,
das »erstarrende« Zerfallen von Schrift und Bild, die zu toten Zeichen gefrorenen Kor-
per, allerdings noch als Krise begriffen. Die allegorische Ausstellung der Elemente
(wie etwa der abwesende Blick oder die erstarrten »tableaux morts-vivants<), die sich
als »abwesend anwesende< nicht mehr symbolisch bewiltigen lassen, die uns aber
etwas >angehen<, werden mit einer Todeserfahrung in Zusammenhang gebracht,
welche die harmonische Uberblendung von Imagindrem und Symbolischem auBer
Kraft setzt.

°®" Benjamin 1978, S. 159.

" Benjamin 1978, S. 161-162.

" Ich verweise nochmals auf Karin Sanders Analyse der Text-Bild-Beziehungen, die in dem in den
fiinften Band der Duodezausgabe eingefiigten Lesedrama Ramido Marinesco thematisiert werden.
Vgl. Sanders 1997, S. 193-245.

% Ausfiihrlich dazu vgl. Wellbery 1985.
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Ein drastisches Bild fiir diese >mortifizierte« Sprachauffassung wihlt Almqvist in
der Novelle Urnan (Die Urne), die im achten Band der Duodezausgabe verodffentlicht
wird. Die Urne stellt im Text nicht nur das Medium einer (scheiternden) Trauer-
bewiltigung dar, sondern fungiert in der Intrige des Stiickes als mif3verstindliches
Kommunikationsmittel zwischen zwei Eheleuten. Wenn das Stiick aufgrund ihrer ge-
scheiterten Kommunikation (thematisiert wird das »Versprechen< im doppelten Sinn
des Wortes) mit dem lebendigen EinschluB der Heldin in eine Urne endet, so ver-
mittelt dieses Bild etwas von der tiefen Beunruhigung, die mit dem gewandelten
Sprach- und Medienverstindnis einhergeht. Nicht nur, dafl die Sprache ihre Funktion
als Mittel einer fundamentalen Todesbewiiltigung verliert'™ — als nicht zu durchdrin-
gendes Medium droht sie sich gegen ihre Anwender selbst zu wenden, die wortwort-
lich in einen mortifizierenden Verweisungszusammenhang eingeschlossen werden.

16.3.  Frivolitdt (Om poesi i sak, Schriften um 1840)

Der 1839 publizierte Essay Om poesi i sak (Uber Poesie in der Sache) gehort zwei-
felsohne zu den eindriicklichsten Zeugnissen von Almqvists semiotischem und
sprachanalytischem BewuBtsein.'”' Die Argumentation, mit der der Essay anhebt,
wirkt auf den ersten Blick sehr konventionell. Die Oppositionen zwischen »poesi 1
sak« und »poesi i blott ord« (>Poesie in bloBen Worten<) bzw. »vara« (>sein<) und
»heta« (>heiflen<), mit denen der Text arbeitet, gehoren als Sprach- und Schriftkritik
zu den grundlegenden Theoremen der abendléindischen Philosophie:

Det ar en ansenlig skillnad emellan Poesi i sak, och en sddan, som, utan att till
innehdll, uppfinning, visende och egentlig karakter — séledes till sak — vara poetisk,
likvil bidr en poetisk mask ofver sig, en mer eller mindre gjord form, som inbillar
forfattaren sjelf och @nnu mer andra, att den nigonting &r, ehuru den ingenting annat
betyder, @n en poesi i blott ord. Europa har linge nog nddgats lefva af den sednare
allenast: vi lingta nu, vi hungra efter sak i konsten, sdsom i allt annat. Atminstone
hungrar jag efter att fi ldsa sddant; och jag vore firdig att soka lidra mig ldsa ett nytt
utlindskt sprik, om jag derpi kunde fi nigonting fér min 6nskan.'*

% Zu den weitreichenden texttheoretischen Implikationen der auch in Hinden durchgingig ange-

sprochenen Trauerthematik vgl. Horn 1998.

Mit Aspelin 1980 und Ljung 1992 liegen zwei gute Interpretationen des Essays vor. Wihrend
Aspelin das in dem Artikel entwickelte poetologische Programm in den Rahmen seiner ideen-
geschichtlichen Untersuchung zum Begriff des >Idealrealismus< zu integrieren versucht (wobei
schon er auf die Paradoxien des Artikels eingeht), versucht Ljung den in Om poesi i sak formu-
lierten Wirklichkeitsanspruch sprachtheoretisch zu reflektieren.

Almgqvist 1980, S. 109-110. »Es besteht ein erheblicher Unterschied zwischen einer Poesie in der
Sache, und einer solchen, die, ohne in Inhalt, Erfindung und eigentlichem Charakter — also in der
Sache — poetisch zu sein, doch eine poetische Maske triigt, eine mehr oder weniger gesuchte Form,
mit der der Verfasser sich und noch mehr anderen vortduscht, daB sie irgendetwas darstellt,
obwohl sie doch nichts anderes bedeutet als eine Poesie in blofen Worten. Europa ist lange genug
gezwungen worden, nur von der letzteren zu leben: Wir sehnen uns nun, wir hungern nach Sachen
in der Kunst, wie in allem anderen auch. Zumindest hungere ich danach, so etwas zu lesen zu
bekommen; und ich wire bereit, eine neue ausldndische Sprache zu lernen, wenn ich dadurch
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Auch die rigorose Kritik am »beteckningsvisendet« (»Bezeichnungswesen«'®™) von
Politik, Religion und Asthetik, in die der Artikel miindet, erscheint hinléinglich be-
kannt:

Man har nu en gidng hunnit derhin, att man ledsnat vid det oupphorliga repre-
senterandet (symboliserandet, allegoriserandet, liknelse-méalandet). Man vill en ging
hafva det, hvarom i sekler talats. Man foraktar namn nu: ma denna dystra grundsanning
tagas och ldggas pa hjertat; ty det kan omdjligen linge hjelpas; det &r sa. Namnforak-
tet bestar icke deruti, att man vill eller tror sig kunna undvara namn (hvilket vore orim-
ligt), utan deruti, att man vill drifva namnen ifran det sjelftagna frimsta rummet, dit de
i sanningens rike icke hora.'”

Im AnschluB an Foucault lieBe sich die geduBlerte Kritik als Krise des Denkmodells
der Reprisentation interpretieren. Die Verachtung des Repriisentamens zugunsten des
Interpretanten und des dargestellten Objektes wird primédr auf die >klassische«
Konstitution des Zeichens bezogen, das die Denkweise der Reprisentation selbst
reprisentiert.

Insofern scheint Almqvist mit der Forderung nach einer Poesie in der Sache nur
jenen epistemischen Bruch nachzuvollziehen, der die Sprachauffassung des 18. Jahr-
hunderts von der an der Sprecherintention orientierten Sprachauffassung trennt, die
sich im frithen 19. Jahrhundert durchzusetzen beginnt:

Poesi i sak ir derfore 1&ngt ifrén att vara utan poetiska ord. Tvirtom, den har just sitt
sprak: sitt egna, sitt passande, sitt rdtta. Men spraket dr hidr det mindre betydliga.
Annu en ging, spriket #r langt ifrin att vara det uraktldtna; men blir likvil blott det
andra i ordningen: sdsom all form madste stiga ned ifrdn sitt ordttmditigt inkridktade
hogsite, sa fort visendtlighet och egentlighet i ett tidehvarf komma.'”’

Das zum Ausdruck gebrachte sprachtheoretische BewuBtsein zeigt zumindest, dal3
keinesfalls das Programm einer sprachvergessenen realistischen Asthetik vertreten
wird. Dies wird in dem Abschnitt iiber »die Zukunft der Kiinste« deutlich, in dem
Almgqvist konkreter auf die dsthetischen Konsequenzen der vorgestellten Programma-
tik zu sprechen kommt. Ins Zentrum dieser Asthetik riickt — angesichts der bisheri-

etwas zu lesen bekdme, was meinem Wunsch entspricht.«

Almgvist 1980, S. 116.

Almgvist 1980, S. 110. »Man ist nun dort angelangt, da man des unaufhérlichen Reprisentierens
(des Symbolisierens, Allegorisierens, des Malens von Gleichnissen) miide geworden ist. Man
mochte einmal das haben, woriiber Jahrhunderte lang gesprochen wurde. Man verachtet heute
Namen: Moge man diesen diisteren Grundsatz nehmen und beherzigen; denn dieser Verachtung
kann nicht mehr abgeholfen werden, sie ist da. Die Verachtung des Namens besteht nicht darin,
daB man Namen einfach umgehen will oder zu umgehen konnen glaubt (welches unangemessen
wiire), sondern darin, daB man die Namen aus der selbsternannten vordersten Reihe zu vertreiben
versucht, wohin sie im Reich der Wahrheit nicht gehdren.«

Almgqvist 1980, S. 110. »Poesie in der Sache ist daher alles andere als ohne poetische Worter. Ganz
im Gegenteil, sie hat ihre eigene, passende, stimmige Sprache. Aber die Sprache ist hier weniger
wichtig. Noch einmal, die Sprache wird keineswegs aufer Acht gelassen, aber sie ist doch zweit-
rangig: wie alle Form von dem unrechtmaéssig in Anspruch genommenen Hochsitz herabsteigen
mufB, sobald Wesentlichkeit und Eigentlichkeit in ein Zeitalter kommen.«
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gen Ausfiihrungen sicherlich iiberraschend — der Begriff des >Scharlatans<. Dabei
differenziert Almqvist zwischen der Scharlatanerie der >Wahrheit« und der der
>Griindlichkeit<. Die Differenz wird an zwei Musikertypen veranschaulicht. Wihrend
der eine sich bewuft als Dilettant ausgibt und in seinem anspruchslosen Spiel tat-
sdchlich Kunst produzieren kann, wird der griindliche, geschulte Musiker, der nicht
eine Note fehlerhaft spielt, angesichts seiner uninspirierten Spielweise des eigentli-
chen Kunstbetrugs bezichtigt. Was fiir das Musikspiel gilt, wird in einer unmerk-
lichen und plotzlichen Wendung auch fiir das Spiel mit Sprache in Anspruch genom-
men:

Ty den som tror och pastdr sig tala sanning, under det han ljuger (vér tids soidisanta
grundlige), invecklar sig mer och mer. Den deremot, som ljuger, och séger, eller #t-
minstone ej nekar, at han ljuger, invecklar sig icke; han dr ytlig, men eger behaget af
uppriktighet.'®

Natiirlich ist die Argumentation, daB nur der, der sagt, da er liigt, aufrichtig ist, zu-
tiefst paradox. Die Paradoxie wird sogar nochmals gesteigert in der Behauptung, daf3
die »griindliche< Scharlatanerie in dem Reden iiber dieselbe zum Ausdruck komme:

Denna persons friponneri fotar sig pa eget sjelfbedrigeri: det gor oss derfore ondt, sa
outsiigligt ondt, att kalla honom det han ér, och namnet behofs ocksd icke. Vi hora ho-
nom med hjertligaste gliddje borja tala: ingen yttrar sig sd fullkomligt emot allt slags
charlataneri, som han; och ingen besitter det sjelf i fullkomligare métt, [...]. Det
finnes icke till i hans medvetande, men for 6frigt i hela hans person: ingen enda At-
bord, intet dgonkast, ingen vindning i géngen och med hinderna bestér af annat.'”’

Spitestens angesichts dieser zugespitzten Form eines autodekonstruktiven Sprach-
gebrauchs, der sich durch die reflektierte Distanzierung von der Scharlatanerie selbst
der Scharlatanerie tiberfiihrt, gerit die Differenz zwischen >wahrhaftiger< und >griind-
licher< Scharlatanerie sowie das ganze Programm der >Poesie in der Sache¢, das zu
Beginn des Artikels verkiindet wird, ins Wanken.'”® Der Artikel fiihrt vor, daB es
jenseits des Selbstbetruges keinen >eigentlichen< Sprachgebrauch gibt, bzw. daf} die

106 Almgqvist 1980, S. 119. »Denn der, der glaubt und von sich behauptet, die Wahrheit zu reden,

wihrend er liigt (die angeblich Griindlichen unserer Zeit), der verwickelt sich mehr und mehr [in
Widerspriiche]. Der dagegen, der liigt und sagt, oder zumindest nicht abstreitet, daB} er liigt, ver-
wickelt sich nicht [in Widerspriiche]; er ist rein duBerlich, aber besitzt den Reiz der Aufrichtig-
keit.«

Almgqvist 1980, S. 119. »Die Freiziigigkeit, mit der sich diese Person prisentiert, griindet sich auf
einen Selbstbetrug: Es tut uns deshalb leid, so unendlich leid, sie als das zu bezeichnen, was sie ist,
und der Name ist eigentlich auch nicht notig. Wir horen sie mit der gréBten Freude zu reden
anfangen, niemand duBert sich so vollkommen gegen jede Art der Scharlatanerie, wie sie; und
keiner besitzt sie in vollkommenerem Ausmall, [...]. Die Scharlatanerie existiert nicht in ihrem
BewuBtsein, aber sonst in der ganzen Person: Nicht eine Geste, nicht ein Blick, keine Wendung des
Ganges oder der Hinde besteht aus etwas anderem als Scharlatanerie.«

Auf die Paradoxien des Artikels hat — wie gesagt — schon Kurt Aspelin aufmerksam gemacht: »Det
ir en genial improvisation, lika full med ironier och paradoxala formuleringar som fattig pa
systematiskt utférda resonemang.« (Aspelin 1980, S. 10; »Es handelt sich um eine geniale
Improvisation, die ebenso voll von Ironie und paradoxalen Formulierungen ist wie arm an einem
systematisch ausgefiihrten Programm.«)
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Rede wider die Konventionalitdt von Zeichen, Symbolen, Allegorien und Gleich-
nissen selbst auf einem konventionellen Sprachgebrauch beruht. Hinter dem Vorwurf
des Selbstbetrugs — und dies macht das letzte Zitat so spannend — verbirgt sich
namlich ein BewuBtsein von Sprachspielen und Korpertechniken (bis zu einer Regu-
lierung von Blickweisen), die sich nicht einfach hintergehen lassen, indem man sie
verleugnet.

Der >wahrhaftige< Scharlatan, der diese Fremdbestimmung zu jeder Zeit in einem
rein >duBerlichen Sprachgebrauch« vorfiihrt und seine mangelnde Kontrolle iliber die
symbolischen Medien bewufit ausstellt (sei es, indem er das >Gehen geht<, das
>Blicken blickt< oder das >Schreiben schreibt<), kann als Prototyp der dilettierenden
Akademierite in den spiten Handschriften bezeichnet werden, die in ihren Sprach-
spielen ebenfalls auf das Fortwirken diskursiver Prigungen aufmerksam zu machen
versuchen.

Entscheidend scheint mir zu sein, dafl die aufgezeigten Mingel der symbolischen
Medien lustvoll genutzt werden, um jegliche Form von sprachlicher Normierung zu
subvertieren bzw. zu pervertieren (weshalb ich etwa den in Kap. 9.4 besprochenen
Artikel »Afven om humor, och stil deri« auch als >frivol< bezeichne). Genau diese
trifft dann auch den Kern der Poesie in der Sache, die sich in erster Linie sprachtheo-
retisch definiert (etwa durch den Imperativ, die »Namen aus der selbsternannten vor-
dersten Reihe zu vertreiben, wohin sie im Reich der Wahrheit nicht gehoren«).'”
Das massive Einfordern der >Sache selbst« geht also m.E. mit der Einsicht einher,
daB es keine abschlieBende Aquivalenz zwischen >Zeichen< und >Sachen«< geben kann,
daB sich die >Sachen< nicht sprachlich aufheben lassen. In diesem Sinne kann das Ziel
einer Poesie in der Sache nur darin bestehen, stindig neue Formen der >Intervention«
zwischen korperlosen Transformationen und korperlichen Modifikationen auszubilden
und auf diese Weise >Effekte des Realen< oder schlichtweg >neue Realititen< zu
erzeugen.''’

Die wesentliche Verschiebung, die ich mit der Differenz von >Skripturalitit< und
sFrivolitit« zu fassen versuche, besteht nicht in der Erkenntnis einer konstitutiven
Fremdheit der eigenen Sprache (dies zeichnet sich ja schon in den friihen Stiicken der
Sammlung Térnrosens bok ab), sondern in der Entdeckung des poetologischen
Potentials eines >frivolen< Sprachgebrauchs. Die Frivolitit wird von Derrida in
Anschlufl an Condillac mit einem »Abheben des Signifikanten« in Zusammenhang
gebracht, »aber auch [mit] seinem Riickzug auf sich selbst, in seine abgeschlossene
und nicht-reprisentative Identitiit«.''' Entscheidend ist nicht diese Definition, sondern
die Tatsache, dal die Frivolitdt von Derrida nicht als ein Mangel, sondern als ein

199 Zitat s. Anm. 104.

In dieser Interpretation lehne ich mich weitestgehend an Per Erik Ljung an, der den Realitiits-
begriff in Om poesi i sak auch tber die Kritik an einem sprachvergessenen Sprachgebrauch zu
erfassen sucht. Vgl. Ljung 1992.
"' vgl. Derrida 1993a, S. 129-130.
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notwendiger Uberschuf} des >gegebenen« Zeichens betrachtet wird, der die fortlaufende
Auseinandersetzung mit den Symbolsystemen und somit auch Begierde und Bediirfnis
in Gang hélt. Genau in diesem Sinne versucht Almgqvist die Funktionsweise
unterschiedlicher Diskurse auf diese selbst zuriickzuspiegeln und der ihnen inhérenten
Frivolitdt zu iberfithren, d.h. sich ihrer >humoristisch< (hier in Almqvistschem
Sinne, vgl. Kap. 9.4) zu bedienen (das beste Beispiel hierfiir liefert das frivole Ge-
rede wider die Frivolitiit des Zeichens selbst, welches den »scharlatanen< Auftakt von
Om poesi i sak bildet). Es geht also nicht mehr um das Aufzeigen eines Mangels in
der sprachlichen Reprisentation, sondern im Gegenteil um Versuche, die regulie-
rende Vorstellung von Mangel durch die andkonomische Produktivitit der Sprache
(ihren konstitutiven UberschuB, die Moglichkeit der Scharlatanerie) selbst zu hinter-
treiben.

Aus diesem Blickwinkel wirkt die traditionelle Beanspruchung der um 1840
entstandenen Schriften als Exempel des frithen >Realismus< bzw. des >poetischen
Realismus< m.E. vollig abstrus. Fast alle Stiicke der in diesem Zeitraum publizierten
zweiten Reihe der Duodezausgabe von Térnrosens bok (Bd. 8-13) handeln von
»scharlatanischen< Sprach- und Zeichenexperimenten, die in eine reine Inszenierung
des Zeichengebrauchs selbst miinden. Dies gilt — wie dies Per Erik Ljung gezeigt hat
— fiir die >verfiihrerische« Dekonstruktion des Briefromans in Araminta May'"?
genauso wie die ironische Inszenierung >Nationen-bildender< Diskurse in Svenska
fattigdomens betydelse (Bedeutung der schwedischen Armut), der Roland Lysell
nachgegangen ist.'”> Hohepunkt der >frivolen< Strategie dieser Sammlung stellt aber
zweifelsohne das Lesedrama Godolphin dar, in dem Ninon de Lenclos selbst auftritt
und ein »>verfiihrerisches< Maskenspiel entfaltet, das biirgerliche Verhaltensnormen
konsequent durch kokette Strategien der Simulation und Dissimulation unterlduft.'

Ich werde mich im folgenden auf die Analyse von vier Texten beschrinken, die als
Vorldufer der spiten Handschriften in Anspruch genommen werden konnen. Die
Auseinandersetzung mit dem Orientalismus in Menniskosldgtets saga und Palatset
dient m.E. zunéchst einer Kritik der »griindlichen< Scharlatanerie eines wissenschaft-
lichen Diskurses, der in seinem Bemiihen, das Fremde als das Andere zu reprisen-
tieren, dieses genau verfehlt (Kap. 17). Doch die Novelle bleibt nicht bei dieser
dekonstruktiven Geste stehen. Ganz im Sinne einer modernen Ethnologie fiihrt das
Interesse von der verfehlten Reprisentation des Anderen zu dem Problem der Dar-
stellbarkeit des Anderen im Eigenen. Der Text nutzt die Auseinandersetzung mit
einer ganz anderen Zeichenordnung um die spezifische Okonomie der Reprisentation
zu umreilen, die den Zeichengebrauch im Schweden des 19. Jahrhunderts prégt.

"% Vagl. Ljung 1996.

"% Vgl. Lysell 1996.

"' In Ansitzen dazu vgl. Wetzig 1991. Das ganze Stiick liefe sich mit Koschorkes Ausfiihrungen zur
Differenz zwischen einer hofischen und einer biirgerlichen Erotik des Umgangs lesen, die hier
komplett aus den Fugen gehoben wird. Vgl. Koschorke 1999, S. 15-34.
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Mit einer Analyse der ersten Preisschrift, die im Rahmen der Akademie ver-
offentlicht wird, mochte ich anschlieBend auf die politischen Implikationen von
Almgqvists Poetologie eingehen. Angesichts des Interesses an den produktiven
Effekten frivoler Zeichen wie angesichts des Interesses an den Medien, die die schwe-
dische Gesellschaft des 19. Jahrhunderts zu regulieren beginnen, ist es kaum verwun-
derlich, daf} die erste wissenschaftliche Abhandlung, die in Tornrosens bok eingefiigt
wird, dem Geld gewidmet ist (Kap. 18).

Auch die kurze Analyse von Ormus och Ariman, die ich bewufit an das Ende
dieser Arbeit gesetzt habe, verdeutlicht die politischen Intentionen von Almqvists
Medien- und Sprachkritik (Kap. 19). Im dezidierten Gegensatz zu dem theatralen
Konzept einer nationalen Korperschaft, das Almqvist in seinen Konzepten zum
Manhemsforbund entwickelt, setzt er sich hier mit dem >zweiten Korper des Staates<
— d.h. mit dessen technologisch-biirokratischer >Riickseite< — auseinander. Die lust-
volle Kritik der Biirokratie wird dabei bezeichnenderweise an eine Sekretarspoetik
gekniipft, die in vielfacher Hinsicht auf die in den spiten Handschriften entwickelten
Reflexionen iiber Schrift und Schreiben hindeutet.
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