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DIE GESCHICHTE
1. Akt

Am See vertreiben sich die Eifen die Zeit beim Spielen.
Auch Rusalka und ihre Schwestern spielten dort frGher
vergnugt im dunklen Wasser, behltet vom gltigen, doch
respekteinfldRenden Wassermann. Rusalka aber ist
nicht mehr glGcklich. Ein junger Prinz kam zum See, und
die Nixe, wenngleich von ganz anderer Art, verliebte sich
in ihn. Jetzt sehnt sie sich danach, das Wasser verlassen
zu kénnen, sichtbar zu werden und menschliche Gestalt
und Geflhle anzunehmen.

Rusalka vertraut sich dem Wassermann an. Als er ver-
sucht, sie vor den Folgen zu warnen, muf} er begreifen,
daf? sie langst nichts mehr zurtckhalten kann. Er erzéhit
ihr von Jezibaba, der Hexe, die sie in eine Frau verzaubern
kénne.

Jezibaba willigt ein, aber die Bedingungen sind hart.
Rusalka wird zwar alle Merkmale einer Frau bekommen,
far alle anderen Menschen jedoch wird sie stumm sein.
Auch wird sie ausgestofden sein, fur immer gefangen
zwischen Land und Wasser, sollte sie der Prinz abwei-
sen. Der Prinz selbst wurde zu ewiger Verdammnis verur-
teilt werden. Blindlings akzeptiert Rusalka all dies. Nach-
dem dann der Zauber vollbracht ist, bereitet sie sich vor,
dem Prinzen entgegenzutreten.

Wieder einmal lockt auf der Jagd eine geheimnisvolle
Beute den Prinzen zum See. Er schickt seinen Jager fort
und verweilt traumend am Wasser. Rusalka erscheint.
Obwohl sie nicht zu ihm spricht, gibt es fur ihn keinen
Zweifel, dald sie seine grofRe Liebe ist. Er fUhrt sie auf sein
Schlof3.

2. Akt

Im Palast herrscht reges Treiben — die Hochzeit wird vor-
bereitet. In einem dunklen Winkel munkeln der Kiichen-

junge und ein Heger Giber die stille und geheimnisvolle
Braut des Prinzen. Sie flrchten, dafk er verhext wurde.
Doch sei es ja immer noch méglich, da? eine wirkliche
Farstin, die derzeitim Palast weilt, ihn vor dieser unange-
messenen Heirat rette. Tatsachlich wird der Prinz schon
des Schweigens und der Schiichternheit Rusalkas mide.
Die Fuarstin 183t keine Gelegenheit aus, Rusalkas selt-
same Fremdheit zu betonen. Im Verlauf des Balles sucht
der Prinz dann auch immer mehr ihre Ndhe. Unbeachtet
und gedemuatigt bittet Rusalka den Wassermann um
Hilfe. Er drédngt sie, den Prinzen nicht loszulassen, der
jetzt bereits o&ffentlich der Furstin den Hof macht. Als
Rusalka versucht, sich zwischen die beiden zu stellen,
stoft er sie brutal zurlick. Nun beginnen sich die bésen
Vorzeichen in Jezibabas Zauberspruch zu erflllen.

3. Akt

Rusalka kehrt zum See zurlck und sehnt sich verzweifelt
nach Vergessen. lhre Schwestern aber weisen sie
zurtck. Zu Lande und zu Wasser ist sie nun verstof3en.
Jezibaba, die sie um Hilfe bittet, erzahlt ihr, sie wirde nur
erldst, wenn sie den Prinzen tdte. Rusalka bringt dies
nicht tbers Herz. Auch der Heger und der Kichenjunge
fragen Jezibaba nach einem Zauberspruch, der den Prin-
zen heilen kdnnte, der seit Rusalkas Flucht an einer
Krankheit leide. Bei der Andeutung, die Schuld liege bei
Rusalka, erscheintder Wassermann und klagt die Unred-
lichkeit der Menschen an. Als die Elfen zurlGckkehren, um
am Ufer zu spielen, warnt er sie vor Rusalkas Schicksal.
Magisch zieht es den Prinzen zurlick an den See. Er sucht
Rusalka. Sie aber warnt ihn. Nur ein Irrlicht sei sie, dessen
Kufd far einen Sterblichen verhangnisvoll ist. Er bittet sie
trotzdem, ihn zu kGssen, um ihm endlich Frieden zu
geben. Und Rusalka vollbringt mit einem Kul? das, was
sie mit dem Messer nie getan hétte. Trotz dieses Liebes-
beweises ist sein Tod vergebens: auch das Opfer kann
Rusalkas gebrochenes Herz nicht heilen.



Hartmut Becker

Antonin Dvoraks Rusalka-Vertonung

Rusalka ist die erste und einzige ernste Oper, mitder Dvo-
fak einen nachhaltigen Erfolg erzielen konnte; keine
musikalische Komoddie, kein Genrestlick aus dem tsche-
chischen Dorfleben, auch kein Drama, sondern ein lyri-
sches Marchen. Hier endlich konnte er seine geniale
Fahigkeit zur Stimmungsmalerei, seinen Uppigen Melo-
dienreichtum entfalten, ohne auf gelegentliche dramati-
sche Wirkungen verzichten zu mussen. Das Libretto muf
seine Inspiration stark angeregt haben: Nach nur zwei-
einhalb Wochen Arbeit war der Entwurf des [. Aktes
bereits fertig. Zum Teil ist Rusalka in Dvofédks Prager
Wohnung entstanden. In dieser Zeit besuchte er haufig
seinen Librettisten. Ein Zug, der fUr den Komponisten
Uberaus typisch ist, wurde von Kvapil Uberliefert: Dvo-
fak, der gewohnlich zu friher Morgenstunde, auf dem
RlGckweg von einem Spaziergang bei dem Dichter vorbei-
kam, sprach Uber allerlei alitdgliche, nebenséchliche
Dinge, nur nicht — Uber seine Arbeit. Kvapil war erstaunt,
dal er an seinem Buch beinahe nichts zu &ndern
brauchte. Nur gewisse Formulierungen stérten ihn, die er
als aufrechter, glaubiger Katholik nicht vertonen zu dar-
fen glaubte; so mufdte ihn Kvapil einmal davon Gberzeu-
gen, dafd mit den Worten des Prinzen »Gottheit und Teu-
fel beschworich! Liebste, oh komm, ich bitt’ dichl« doch
nichts Blasphemisches gesagt sei.

Die meiste Zeit verbrachte Dvoiak wahrend der rund 7
Monate, in denen die Oper entstand (die erste Skizze
stammtvom 21. April, die Partitur trdgt das Schiluf3datum
des 27. November 1900), in seinem Landhaus in Vysoka
bei Ptibram, etwa 50 Kilometer stdwestlich von Prag.
1884 hatte der Kombonist von seinem Schwager Véaclav
Kounic ein Stlick Land gekauft und dort seinen Sommer-
sitz bauen lassen, ein einfaches Haus, in dem u.a. die
8. Symphonie entstand. Wurde Uber Webers Freischlitz
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einmal gesagt, die Hauptrolle darin spiele der deutsche
Wald, Uber Janaceks Katja Kabanova, die Wolga sei im
Orchesterklang stets gegenwdértig, Uber Wagners Hol-
ldnder, aus dieser Partitur blase einen der Seewind an, so
lart sich wohl mit Recht Uber Dvoréks Rusalka sagen, der
Wald und die umgebende Natur von Vysoka haben an
dem Werk mitgewoben und seine Grundstimmung maf3-
geblich geformt. Dies &ufZert sich vor allem in der liebe-
vollen Hinwendung zu allem, was an dem Stoff mit der
Natur und ihren Wesen zu tun hat. Wie kénnen seelen-
lose Elementargeister so beseelt, so menschlich reagie-
ren, wenn ihnen nicht von ihrem Schdpfer, der in diesem
Fall Dvorak heifdt, musikalische Seele eingehaucht wor-
den waére.

Fahren wir uns vor Augen, nachdem wir die lokale Umge-
bung der Entstehung betrachtet haben, in welchen zeitli-
chen Zusammenhang die Rusalka gehort. Bereits seit
1894 arbeitete in Brinn der mit Dvorak befreundete Leos§
Janadek an seiner Oper Jenufa, die in Dvorédks Todesjahr
ihre Premiere erleben sollte. In Wien schrieb Gustav Mah-
ler — nach zwei ausgesprochenen Kolossal-Werken — an
seiner relativ bescheiden dimensionierten 4. Symphonie.
Richard Strauss schrieb sich mit dem Singgedicht Feu-
ersnot seine Philippika gegen die Vaterstadt Munchen
von der Seele. In St. Petersburg beendete Nikolaj Rimskij-
Korssakow seine Oper Das Mdrchen vom Zaren Saltan,
in Moskau Alexander Skrjabin seine 1. Symphonie. In
England konnte Edward Elgar mit seinen Enigma-Varia-
tionen und dem Oratorium The Dream of Gerontius grofie
Erfolge erringen. In Frankreich hatte Gabriel Fauré seine
Oper Prométhée beendet, wihrend Claude Debussy, der
mit Vincent d’Indy und Ernest Chausson jenen Stil
gepragt hatte, den man heute als »Impressionismus« zu
bezeichnen pflegt, Pelléas et Mélisande unter der Feder



hatte. Dies ist die musikalische Umgebung, in die Rusalka
»hineingeboren« wird.

Bei der Umsetzung des Librettos in musikalische Ablaufe
machte sich Dvorak — verstandlicherweise — alle forma-
len Neuerungen zu eigen, die seit den Tagen der alten
Nummern-Oper auf die Entwicklung der Gattung gewirkt
hatten. Die genaue Kenntnis der grofzen Musikdramen
Richard Wagners wirkte sich auf Dvofadks Schaffen in
dieser Hinsicht gewil® forderlich aus. Daraus darf man
jedoch nicht ableiten, der Bdhme sei bis zu einem gewis-
sen Grade zu den Wagner-Epigonen zu zdhlen. Die »Wag-
ner-Krise« Dvotaks und ihre schépferische Uberwindung
falit in die Jahre 1865—74 und ist z.B. an den Sympho-
nien Nr. 2 und 3 deutlich abzulesen. Beim ersten Hinse-
hen kénnten aber zahlreiche Details der Rusalka ausse-
hen, als habe der Komponist sich bewuf3t an den Bay-
reuther Meister angelehnt. Da gibt es als Eréffnung des
I. Aktes — nach dem Vorspiel — ein Terzett von zwei
Sopranen und einem Alt, die mit einem Baf3 kontrastie-
ren, obendrein necken die Waldelfen den Wassermann
und die Szene spieltim Milieu von Naturwesen — sollte da
nicht die erste Szene des Rheingold als Vorbild gedient
haben? Ist nicht Rusalkas Gestandnis, sie liebe den Prin-
zen (»Ja, einer kommt zu mir ...«) jenem Abschnitt aus
dem Duett Brunnhilde—Siegfried (»O Siegfried, Herrli-
cher! Hort der Welt!«) aus dem lll. Akt des Siegfried allzu-
deutlich nachempfunden? Doch der erste Eindruck
tauscht: Wie spezifisch bohmisch ist gerade die Szene
der Waldelfen, deren Atmosphéare kaum dem Rheingold,
sehr wohl aber den Slavischen Tdnzen nahesteht.

Was hat der Wagnersche Alberich, angesiedelt zwischen
den Polen von Lacherlichkeit und abgrundiger, gemeiner
Bosheit, mit dem Vodnik Dvoréks zu tun, was die kompli-
zierten Sequenzen Wagners in der letzten Szene des
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Siegfried mit der rGhrenden Schlichtheit und zarten Poe-
sie von Rusalkas Melodiebdgen? Wen diese Gegenulber-
stellungen nicht Uberzeugen, der sei auf ein Wort Gustav
Mahlers verwiesen: Reminiszenzenjdgern gegenUber
pflegte dieser etwa zu dufdern, er habe ja in seiner 4. Sym-
phonie auch ein Motiv verwendet, das er der 2. Sympho-
nie von Brahms entnommen habe, aber das sei wohl
nicht so wichtig, denn auch der habe es ja von Weber
abgeschrieben.

Sowohl die formale wie auch die orchestrale Seite der
Rusalka zeigen, wie weit Dvofak von Wagner unabhéan-
gig gearbeitet hat. Merkmale des alteren Stils, der aus
einer Aneinanderreihung von in sich geschlossenen
Musiknummern bestand, und des durchkomponierten
Aufbaus werden hier verschmolzen, das bedeutet, sie
I6sen nicht etwa einander ab, sondern gehen fliefzéend
ineinander Uber. Dvorék weicht keineswegs seiner ange-
borenen Neigung zu liedhafter Periodizitdt aus, er ver-
steht sie vielmehr vollig bruchlos in das Geflge eines
durchkomponierten Aktes einzubauen. Die Motivik lei-
stet zu diesem Eindruck bruchloser Ubergange einen
wesentlichen Beitrag; Dvofak verwendet nicht Leitmo-
tivthematik in strengem Wagnerschen Sinne: So wie den
Naturwesen bestimmte musikalische Formen zugeord-
net sind, umgibt sie auch ein Kranz von Motiven, der
nicht auf eine Gestalt fixiert wird. So wird z.B. ein Motiv
aus dem Elfentanz fUr die musikalische Charakterisie-
rung Jezibabas eingesetzt. Freilich haben daneben
Rusalka und der Wassermann auch ausgesprochene
»Personen-Motive«. Alle Protagonisten, die mittelbar
oder unmittelbar mit der Natur zu tun haben (das sind —
neben Rusalka, dem Wassermann, der JeZibaba und den
Elfen — auch der Jager und, sobald er den Wald betritt,
auch der Prinz), widmet der Komponist seine besondere,



liebevolle Zuwendung, die Musik ist von blGhender
Warme der Empfindung. AufRerhalb dieses »Bannkrei-
ses« stehende Figuren bleiben dagegen eigentumlich
steif, unpersénlich und auf eine konventionelle Weise
opernhaft. Das gilt fur die beiden Buffo-Gestalten, den
Heger und den Klchenjungen, ebenso wie flir den Prin-
zen wéahrend des ll. Aktes und ganz besonders flUr die
fremde Flrstin. Wie kUnstlich wirkt das Duett dieser bei-
den gegen das strémende Melos der hymnischen Melo-
diebdégen in den Gesangen des Prinzen, wenn er am
Waldsee allein in Rusalkas Nédhe weilt! Wie ausdrucks-
stark sind gerade die einfach gebauten, strophischen Lie-
der (Rusalkas Lied an den Mond, JeZibabas Hexenlied,
beide im I. Akt, das Lied des betrlibten Wassermanns im
ll. Akt); das oft bedenkeniose Herauslésen dieser Gebilde
fur separate AuffUhrungen erweist sich Ubrigens als
héchst problematisch, wie sich an den beiden genannten
Beispielen aus dem |. Akt leicht sehen [43t: Das Lied an
den Mond besteht aus zwei gleich gebauten Strophen
mit je einem instrumentalen Nachspiel auf eines der
Naturmotive. Nach dem Ende der zweiten Strophe geht
dieses Nachspiel in eine klirzere dritte Strophe Gber, mit
der die dreiteilige Form der ersten zwei Strophen ins
Grof3e, auf das ganze Lied projiziert wird. L4t man die-
sen Teil weg, verstimmelt man die Form; nach dem
Erklingen dieses SchiuRRteils jedoch aufzuhdren, ist eben-
sowenig sinnvoll, denn hier ist ein musikalischer Span-
nungspunkt erreicht, der sich unmittelbar in dem folgen-
den Geschehen, der Anrufung der Hexe, I0st. Vollends
das Lied Jezibabas: Wiederum zwei gleich gebaute Stro-
phen, im wiegenden langsamen Tanzrhythmus der Sou-
sedska; in das Nachspiel der zweiten Strophe aber tdnt
schon das Hornmotiv der prinzlichen Jagd hinein, das mit
der nachsten Szene verbindet und im Zusammenhang
mit dem separat musizierten Hexenlied keinen Sinn mehr
hat.

Eine Uberaus wichtige Seite der Rusalka muf3 noch
erwahnt werden, denn sie bestimmt das klangliche
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Erscheinungsbild dieser Musik: die Behandlung des
Orchesters. Dvofdk hatte nach ersten Erfahrungen mit
einer Instrumentationsart, die an der Praxis von Wagners
Lohengrin orientiert war (so in der 3. Symphonie), sein
Orchester immer mehr reduziert, bis in den Symphonien
Nr. 8 und 7 nurmehr ein ganz normaler doppelter Holzbla-
sersatz (mit Wechsel eines Flotisten auf Piccolo) Ubrigge-
blieben war. Von Wagner seit 1849 als festen Bestand
stets im Orchester gefihrte Instrumente, wie Englisch-
horn, BaRklarinette, Tuba sowie eine dritte Trompete,
benutzt Dvorak zwar, aber sein Bldsersatz bleibt doch
zweistimmig. Die Besetzungslisten, nicht nur far die
Symphonien, sondern auch fur die grof3en geistlichen
Werke und Opern, sagen ja noch nichts Uber die Verwen-
dung der verlangten Instrumente. So wird z.B. das Eng-
lischhorn in der 8. Symphonie nur einmal, am Beginn der
Reprise des Kopfsatzes, eingesetzt, die Tuba in der
9. Symphonie nur fur die »Rahmen-Akkorde« des Ada-
gio. Nach diesem relativen »Purismus« erscheint die Far-
benpracht der vier symphonischen Dichtungen des Jah-
res 1896 geradezu berauschend: In allen Werken finden
wir Piccolofléte, Bafiklarinette (bzw. Kontrafagott) und
Tuba besetzt, zur Pauke groRe Trommel, Becken und
Triangel, drei verlangen zusé&tzlich Englischhorn, zwei
eine Harfe und eines Tamtam und eine zweite Tuba. Doch
auch hier: nicht in erster Linie ein moglichst massiver
Tutti-Klang, sondern mehr Mdglichkeiten zur klanglichen
Differenzierung, zu intensiverer Farbigkeit ist der Grund
fur die stdrkere Besetzung. Dafd Dvotak die Uberaus
suggestiven Wirkungen dieser Instrumentationspraxis
gerade an Stlcken erprobt, denen Méarchenstoffe seiner
Heimat zugrunde liegen, a3t diese Werke geradezu wie
eine Art »Generalprobe« zur Anwendung jener Errungen-
schaften in der Rusalka erscheinen; dies nicht zuletzt
deshalb, weil im ersten der genannten Werke Vodnik, der
Wassermann, portratiert wird, Die Besetzung des
Rusalka-Orchesters erinnert zundchst an Lohengrin oder
Tristan und Isolde, doch geht Dvofak nach wie vor vom



zweifach besetzten Holz aus. Er verwendet dardber hin-
aus Koppelungen, die z.B. in der genialen Partitur des Tri-
stan nirgends vorkommen, wie etwa Floten mit Englisch-
horn als Grundstimme. Gerade das Englischhorn wird
recht haufig ungekoppelt verwendet, verschmilzt also
nicht mit dem Klang eines anderen Instrumentes, son-
dern zeichnet — innerhalb eines Gesamtklanges — eine
melodische Linie mit besonderer Ausdruckskraft, etwa
als tiefste Holzblaserstimme in jener Mittellage, in der ein
Fagott wenig charakteristische Farbe hat. Das sUmfar-
ben« von Maotiven, je nach der Handliungssituation,
erreicht Dvofak ganz wesentlich mit den Mitteln der
Instrumentation. Einen Effekt, der bereits in der Coda des
Finales seines Violoncello-Konzertes vorkommt, verwen-
det der Komponist hier wieder und Ubertréagt ihn auf eine
ganze Instrumenten-Gruppe: das Dampfen des Blechs.
Bezog sich dies im Konzert nur auf die beiden Trompeten,
so erklingt am Schlufd der Rusalka das gesamte Blech, bis
auf die Waldhorner, sordiniert — eine Manier, die man
gewoOhnlich in den frGhen Werken Arnold Schénbergs
(etwa Pelléas et Mélisande, op. 5) und seiner Schiler
erstmals vermuten wurde.
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Adolf Fink

Die geheimnisvolle Familie der
weiblichen Wassergeister

Kurzgefaf?.ter Steckbrief als bescheidener Hinweis
auf ein bedeutungstréchtiges Thema

»NuUn massen wir ihr doch nachrufen mindestens
und sie bitten, dafz sie wiederkehrt, sagte Huld-
brand und begann auf dag beweglichste 2y rufen:
"Undine! Ach Undine! Komm doch zuriick <«
Friedrich de 1a Motte-Fouqué, Undige (1811)

und Sprechbﬂhnen — empor. Ja, so sehr auch diese lite-
rarischen Fiktionen ihre Heimat im

behaupten, 2zu Hause im strikten Sinne
der Wérter und Bilder. Denn nicht imen

liquiden Element
sind sie im Ozean

wir sprechen von der
geheimnisvollen Familie der weiblichen Wasse
der Nixen, Melusinen und Undinen,

lhre Ahnentafel reicht i

rgeister,

n. »Die Bedeutung des Wassgerg im
darauf hat der Verfasser die-
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tIn der altfranzc")sischen Sage
von Jean d’Arras (1387) ung dem Gedicht des Trouveére
Couldrette (1401) wirg di

Gatten in ihrer Nixengest
ins nasse Element zurlck

€ schoéne Mélusine von ihrem
alt gesehen und mur deshalb



schwiénzte Melusine entpuppt sich als Mischung zwi-
schen einem fliegenden Drachen und einer Meerfee und
verliert schon nach kurzer Zeit wieder ihre menschliche
Mit ihrem urspriinglichen Aussehen aber
im Gegensatz zu

Gestalt.
erschreckt und entsetzt sie den Mann,
der eher traulichen Undine. Doch auch diese Schwester
der Melusine kann beunruhigen, wie man in Jacob

Grimms Deutscher Mythologie (1854) lesen kann. Hier

erscheint sie nicht als Wasserfrau, sondern als

»Wunsch-« oder »Wianschelweibg, die von ihrem Gelieb-
ten, so oft er Sehnsucht nach ihr hat, durch Nennung
inres Namens herbeigewlnscht werden kann. Sie
beschitzt ihn im Gefecht, verhilft ihm zum Sieg, macht
ihn wohlhabend. lhre einzige Gegenforderung Iautejc:
absolute Treue und Hingabe. Bricht er dieses Gebot, wie
Herr Huldbrand von Ringstetten in Fouqués Erzé&hlung,
bestraft sie ihn mit dem Tode: »Und ihre Schleier schlug
sie zurGick, und himmlisch schén lachelte ihr holdes A.\.m_
litz daraus hervor. Bebend vor Liebe und Tod.esnah.e
neigte sich der Ritter ihr entgegen, sie kGRte ihn mit
einem himmlischen Kusse, aber sie lieR ihn nicht mehr
los, sie drickte ihn inniger an sich und weinte, als wol.le
sie ihre Seele fortweinen. Die Trénen drangen in des Rit-
ters Augen und wogten im himmlischen YVehe durch
seine Brust, bis ihm endlich der Atem entging un?i aus
den schénen Armen als ein Leichnam sanft auf die Kissen

. C
des Ruhebettes zuriicksank. —»ch habe lhn.totgewemt.(,
ienern, die ihrim Vorzimmer begeg-

sagte sie zu einigen D
9 9 en lang-

neten, und schritt durch die Mitte der Erschreckt

sam nach dem Brunnen hinaus.«

Far Grimm ist Undine nicht nur »Wunsch-«,  auch
»Schlachtenmadchens, also Walkure. Sie fungiert als ein
»wildes Weib«, das nicht nur im Wasser und in der Luft,
sondern auch im Wald wohnen kann. Sie vereinigt auf
diese Weise Zige einer Waldfrau und Amazone, einer
Hexe und Nixe, woflr Joseph von Eichendorffs Waldge-

spréach (1812) zeugt:

Es ist schon spét, es wird schon kalt,
Was reitst du einsam durch den Wald?
Der Walid ist lang, du bist allein,

Du schéne Braut! Ich fUhr dich heim!

»Grof3 ist der M&nner Trug und List,
Vor Schmerz mein Herz gebrochen ist,
Wohl irrt das Waldhorn her und hin,

O flieh! Du weif3t nicht, wer ich bin.«

So reich geschmuckt ist Rof2 und Weib,
So wunderschon der junge Leib,

Jetzt kenn ich dich — Gott steh mir beil
Du bist die Hexe Lorelei.

»Du kennst mich wohl — von hohem Stein
Schaut still mein SchloR tief in den Rhein.
Es ist schon spét, es wird schon kalt,

Kommst nimmermehr aus diesem Waldl«

Die Romantik tauft die bislang namenlosen Wasser-
frauen der Antike auf Namen wie zum Beispiel Lureley /



Loreley. Man erkennt unschwer: Melusine und Undine
sind keine rreinen¢, sondern gemischte, keine einschich-
tigen, sondern mehrschichtige Figuren: »Das gemein-
same Zentrum all dieser Vorstellungsbereiche ist das
Wunsch- und Schreckbild einer elementaren Weiblich-
keit ...
phan).

der Mythos vom Naturwesen Frau« (Inge Ste-

Aus der Vielzahl der kiinstlerischen Gestaltungen ragtim
19. Jahrhundert zweifelsohne die schon zitierte Undine-
Geschichte Friedrich de la Motte-Fouqués hervor. Sie
amalgierte die mittelalterliche Uberlieferung mit den
naturphilosophischen Spekulationen eines Paracelsus
und wird damit selbst zum Ausgangspunkt einer neuen
Tradition. Theophrastus von Hohenheim hatte die Ab-
sicht seines Liber de nymphis, sylphis, pygmaeis et sala-
mandris et de caeteris spiritibus (1566/1567 bzw. 1591)
wie folgt umrissen: »zubeschreiben die Geschoeff aus-
serthalb des Liechts der Natur verstendnif3 / wie dieselbi-
gen der Natur zuerkennen seyendt / wafy Wunderwerck
Gott geben hab / beschaffen. Dafh das Amptist des Men-
schen / das er soll die ding erfahrn / vnd nicht Blind dorinn
sein: Dann darumb ist er beschaffen / von den Wunder-
wercken Gottes zu reden vnd fuerzuhalten (= berichten).
Ein jeglich Werck das Gott beschaffen hat / des Wesen
vnd Eigenschafftist dem Menschen mueglich zuergruen-
den: Dann nichts ist beschaffen / das nit dem Menschen
zuergruenden sey (...) Seliger ist es zubeschreiben die
Nymphen / dafn zubeschreiben die Ordé (= Stand): Seli-
ger ist zubeschreiben den Vrsprung der Rysen / dan
zubeschreiben die Hoffzucht: Seliger ist zubeschreiben
Melosinam, dann zubeschreiben Reltterey / und Arthel-
lerey (...)« In dieser Welt kdnnen Menschen und Elemen-
tarwesen noch miteinander verkehren, sind die Grenzen
zwischen menschlicher Zivilisation und elementarer
Natur noch durchlédssig. Von den vier Elementen bevol-
kern die Nymphen oder »undina« (erster Beleg dieses
Namens, wohl eine spatmittelalterliche Gelehrtenerfin-
dung: von lateinisch »unda« Welle hergeleitet) das Was-
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ser. Obwohl die Elementargeister als mit sich selbstiden-
tische Naturgeschoépfe keine Seele brauchen, streben sie
doch mit Kraft nach ihr, die sie allein durch Verbindung
mit einem Menschen erlangen kénnen. Uber die eroti-
sche Art dieser Beziehung &Rt die Bezeichnung der
Venusfigur als eine »Nymph vnd Undenac« keinen Zwei-
fel:
gelegenen, nach ihr benannten Berg. Paracelsus ist es

Venus lebt Ubrigens in einem unter einem Weiher

also gewesen, der Undine den positiven, Melusine den
negativen Aspekt des Weiblichen zuordnete und so eine
fur die weitere Geschichte des Stoffes folgenreiche
Unterscheidung traf.

Vergegenwirtigen wir uns zum Schiuf3 noch einmal das
sinnliche Erscheinungsbild dieser Wasserfrauen in Mér-
chen des 19. Jahrhunderts (Henriette Beese hat 1982 bei
Ullstein eine gute Auswahl getroffen und mit einem
erhellenden Nachwort versehen): »... ein schdnes Weib,
das sich langsam aus dem Wasser erhob. lhre langen
Haare, die sie Uber den Schultern mitihren zarten Handen
gefallt hatte, flossen an beiden Seiten herab und bedeck-
ten ihren weifRen Leib ... die Nixe lield ihre sanfte Stimme
horen« (Brader Grimm »Die Nixe im Teich«); »ein wunder-
schénes Méadchen (...) ich wul3te erst nicht, war es ein
ordentlicher, kleiner Mensch, war es blof2 ein gauckelhaf-
tes Bildnis. Da sah ich aber das Wasser von den goldnen
Haaren und den reichen Kleidern herabtropfeln und
merkte nun wohl, das schéne Kindlein habe im Wasser
gelegen und Hilfe tue not« (Fouqué, Undine); »die schone
Wasserfrau (...), welche einen blauen, mit Silber durch-
wirkten Rock anhatte« kdmmt sich mehrfach die Haare
(Clemens Brentano »Das Mérchen vom Murmeltier«);
reine Wasserfrau mit langen flieRenden Haaren. |hr Leib
war allenthalben wie eines schdnen natdrlichen Weibs,
dies eine ausgenommen, dal3 sie zwischen den Fingern
und Zehen eine Schwimmhaut hatte, bluhweifl$ und zar-
ter als ein Blatt von Mohn (...) ein Bildnis von dem Was-
serweib (...) Da hatte sie die Hande kreuzweise auf die
Brust gelegt, ihr Angesicht sah weil3lich, das Haupthaar
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schwarz, die Augen aber, welche sehr groR waren, blau.
(Eduard Mérike »Historie von der schénen Lau«); »es war
eine schone, machtige Frauengestalt. Der Kopf lag tief
aufs Gestein zurckgesunken, die blonden Haare, die bis
zur HUfte herabflossen, waren voll Staub und didrren Lau-
bes« (Theodor Storm »Die Regentrude«). Die Zitate lieRen
sich ohne Schwierigkeiten vermehren, zum Beispiel aus
Hans Christian Andersens »Die kleine Meerjungfrau« und
Oscar Wilde »Der Fischer und seine Seele«. Andern
waurde sie an dieser Darstellung von GesetzmaRigkeiten
im Geisterreiche nichts: »Offenes Haar, entbléRte Brust
und lockere Gewaéander sind in verschiedenen Kulturen
Zeichen von Zauberinnen, Hexen und Frauen im Ausnah-
mezustand dionysischer Feste« (Henriette Beese). Sie
verkérpern die symbolische Sprache des Wassers, die
wir ansonsten nur als poetische Lautmalerei vernehmen,
ahnen kénnen.

Der Motivkomplex »Wasserfrauen« zieht zunehmend
wissenschaftliches Interesse auf sich, fordert Interpre-
ten/Interpretinnen dazu heraus, ihre Thesen Uber das
historische Geschlechterverhéltnis in diesem Bereich zu
erproben: Inge Stephan hat unter diesem produktiven
Gesichtspunkt Eichendorff und Fouqué untersucht (in
dem von Hartmut Béhme 1988 bei Suhrkamp herausge-
gebenen Buch »Kulturgeschichte des Wassers«), Sylvia
Bovenschen anhand von Nixe und Melusine »Mythi-
fikationen des Weiblichen« bei Fontane nachgesplrt
(vgl. vorliegendes Programmbheft S. 20—32). Die umfas-
sendste Deutung freilich findet man noch immer bei
Klaus Theweleit im zweiten Kapitel (»Fluten Kérper Ge-
schichte«) seiner sMéannerphantasien«, wo es heifdt: »Es
ist ein FluRR ohne Ende und riesig breit, der so durch die
Literaturen flie3t. Immer wieder: die Frau aus dem Was-
ser, die Frau als Wasser, als brausendes, spielendes,
kihlendes Meer, als reifdender Strom, als Wasserfall, als
unbegrenztes Gewasser, durch das die Schiffe treiben,
mit Seitenarmen, TUmpeln, Brandungen, Mundungen;
die Frau als lockende (oder gefahrliche) Tiefe, als Becher,
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in dem der Saft sprudelt, die Vagina als Welle, als
Schaum, als dunkler Ort, umrahmt von Pazifikkrénzen;
die Liebe als Schaum aus dem Zusammenprall zweier
Wellen, als Bootsfahrt, als langsames ZerflieRen, als
Fischfang, als Sturm; als ein Vorgang, nach dem man wie
Strandgut ist und das Meer wieder geglattet; wo man
schwimmt im heiligen Gesang des Meeres, gesetzlos
wie ein Fisch, wie zwei Fische. Die Vagina als Eingang in
den Ozean, als Teil aller Ozeane, die Ozeane als teil jeder
Vagina. Wer durch das Tor tritt, beginnt eine Weltreise,
ein FlieBen um die Welt. Wer in der richtigen Frau, in der
Mése war, kennt alle Orte der Welt, die zu kennen sich
lohnt. Der Name aller Orte, an denen es flie3t ist Frau:
Kongo, Nil, Sambesi, Elbe, Newa (der »Vater« Rhein fliefdt
nicht, erist Grenze), das Karibische Meer, der Pazifik, das
Mittelmeer, der Ozean (zwei Drittel des Erdballs, etwas
mehr als sein Sechstel der Erde«), bekannt mit allen
Kisten: die namenlose Superhure, unbescholten und
unerschépflich, auf der man selbst namenlos wird und
grenzenlos, auf der man ichlos treiben kann, wie »Schot-
termassen¢, Gott selber, aufgeldst ins Prinzip des genie-
Renden Mannes.«

Postskriptum: Jaroslav Kvapil schrieb sein Rusalka-
Libretto 1801 — das Gesicht zurlck ins 19., nicht nach
vorn ins 20. Jahrhundert gewendet; ein Jahr nach der
Publikation von Sigmund Freuds >Traumdeutung¢, zur
selben Zeit, da Heinrich Nageler mit seinen »Melusinen-
maéarchen«-Darstellungen begann.



Undine

Zieh sie an Land,
die sduselnde Sirene;
frag nicht, wer dich belligt —

Ein Kopf voli Haare und das Maul volj Zihne
genlgt.

Schmeckt nur die Brust hicht schal:
wo hitte Wahnsinn je das
Du — krank im Geiste

und sie gehbehindert,
egal - egal.

Gliick gemindert?

steigt dir der Whisky
zum Zenit,

18




e 2 i o o s e s g

e

Wer w
nochmal die Primel bliht.

Ob das nochmal zuhauf,

ei? — du nicht — ob auf der Knochenbleiche

nochmal zusammenkommt, der Wust an Gotteswundern.

Schon — schnappen — deine Lungen
wie zwei Flundern,
die Jadebucht reifst auf:

Wasser stromtvor,
ein Sturmtief wirft
Meerflocken tiber das
Komm, kucken, Kunst:
die japsenden Kloaken —

der Bagger seufzt und schliirft.

entflammte Laken.
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SILVIA BOVENSCHEN

Theodor Fontanes Frauen aus dem Meer
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’ cine; sie weifl es und die Erkenntnis totet sie.«

. Sie
stam . . .
mt also — eine Nachfahrin der Melusine 2

iDas F .
Egefﬁhrr:eg:;r:s; ein Entwurf mit wenigen zpmeist nur skizzpnhafr aus-
ischreibt, »Dy 3%13“}’—. har}delt vom Schicksal einer, wie Fontane
i wirda, Felgem:c sc Imttsplxe«, d'le »ZUr exze.pnonellen Melusine
I Beistern in den ewu St}f It mit Verwetsen z:uf das erke_r} von Elementar-
! W.eis, da® ihm die ]er en Heyses und I\/'[onkes.nac}?druckllch unter Be-
rdie die OCeane_F'ange StOf{- und_ motivgeschichtliche Ahneqrexhe, auf
i seine Gespriichst 'llgurh zurtickblicken Ifann, wphlbekannt ist. Auch
und Andersen 'hel r\lle mer be%(unfien, in Anspielungen z. B. a}xf Poe
schen Spielané 1 dfe ertrautheit mit der Ikonographie und den literari-
icht nur demrfl\ e Mytho'logen}s, .
welchem Stoff OUtOI‘, auch seinen Figurenistal
 schaft sie abpch t‘:aeane von Parcev?l geformt, von we
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Auch die Tirelf:
die Tltelf:gur selbst soll, wie der Autor es ns
schen Herkunft ha-

schen Skj
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en. zen vorsieht, Kenntnis von ihrer mythi

die nicht wissen, dafl
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us der altfranzdsi-

sche
as Irzlocif:;}elliec}xt?rsage - gleichfalls aus Eiem Hause der Lusignans, aL}f
Meisten SeinernFsemen Werken immer wieder anspielt und zu dem die
milie js¢ grof rzuengestalten f?mlluire Bindungen aufweisen. Die Fa-
gerade auch ; un polyglott mit verwar}dt§chaft'11chen Yerastelupgen
in die deutsche Literatur hinein. Die Melusinen, Nixen,

ndi .
Luftin%n’dslre“enx Nymphen und Salamander — also die Wasser-,
» Erd- und Feuergeister, die aus den alten Mythologien tiber die
Literatur Einzug hiel-

agenwe] AR
ten, sind f,ﬁ"s Spitmittelalters in die neuzeitliche
ne Zahl. Wenn wir spiteren Zeugnissen einer Anverwand-

Ung a f . .
auch dgrs iese mythische Erzihlfigur im Sinne ihrer »Wiederholunge
nidm|; noch begegnen, wo wir sie vielleicht nicht so sehr vermuten,
isi als realistisch kano-

n}Slerltc:n";,:i;: V;n der Literaturwisseqschaft gern : !
€ine beachyl; ha Tomf",‘es- dann hat diese poetische Annexion sehon
ochphase ; ¢ Tradition hinter Sl.Ch und im Jugendstil auch noch eine

ach de er Nachbildung vor sich. _ ’
rgrofien Verbreitung, die die Sage von der Meerfrau in gereim-
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ten, ungereimten, epischen, dramati ot
schen Versionen vorrI: Mittel’alternlz?st ‘;lcj}:sﬂ;sfr:r?gozse‘hen und deut-
ft.mden h“at.te, erlebte sie — ohne je ganz die Szene vI I.Jahrhunden Be”
eine auffalllge Wi;derbelebung inder Romantik St:llivassen o hab'en B
an Fouqués Undine und Tiecks Melusine erinr.lert De'rtrse}:end S e
Ubersetzungen z. B. des >Sturms«< oder des ’50mmer.n l}ex akespeare-
ten zudem fiir fnscth.Zulauf aus dem angelsiichsiscaﬁ FStraums: hat-
gc§orgt._Elementarg.exst.lge Mythifikationen des \Weiblic;ﬂ S[f)'raChra‘.lm
bei Achim von Arnim in Gestalt der Grifin Dolores, b B inden Sl'Ch
szgebucb der Abnfran oder bei Goethe im Mdrche el rentano im
dxF »Neue .Melusinm ist allerdings keine Meerfrau j 1')07:1 dem Hause -
seine Tradition nahelegt, sondern eine Erdfrau ein vge ¢ Hname und
Goethe SCh.I'elbt, »undenisches Pygmaenweik;chee nomide, ein, wie
mann stellt in seiner Erzéhlung »Der Ele mentargei;: -inEATh. A. Hoff-
Aurora eine anmutige Salamandra vor, Grillparzer schri gr Gestalt der
mit @em Titel »Melusxpeu.. Die Aufzihlung ist jedochle' {.fm Iijretto
pl.etuerbar,. zumal es eine Fiille von entfernteren Ve v(;e dlrig kom-
Figuren, die in weniger eindeutiger Weise zu dem MTWGI_n o gibr, also
Sagen von den Elementargeistern gehoren. otivkreis der alten
Der, myt'homane Mediivist Dr. Felgentreu neigt wie wi .
Autor wissen, zur Selbs.tpersiﬂage. Wenn wir es, leicl:vlr zon‘ seinem
wollen, th_ auf .den Leim zu gehen, dann miisseg chwohl nsklere.n
kplturgqschxchthchen Szenerien, die der Autor ‘}.’lli'versuCh.en, die
dieser Figur vel:gegcnwﬁrtigen wollte, deren asso;?og. icherweise mit
zu veransc:.haul}chen. Eine naheliegende Assoziati auven Rau'?‘ 3l§0,
a}mh auf historisch Entferntes richtet, kénnte die ion, wenn sie sich
sichten des Paracelsus streifen, der Ordnung in di:)}lisltematlsche-n Ab'.
zu bringen suchte. Er integriert die Elementargeister i ementargeisterer
lpsophxc, der zufolge alle Wesen sowohl aus eler;m eine Naturphi-
lichen ufld gstralen geistigen Anteilen erschaffen si ;ntansch‘en, leib-
schen fiigt sich dem noch die gottliche Seele hinzusm s nor beim Men-
Nach seiner Schrift Liber de nymphis, sylphis, py aci )
et de caeteris spiritibus entsprechen den vier I:Zlerge eis, et salamandris
Geistern: die Wass;rgeister, das sind die Nymphenn:)en vier Typen von
Wind- bzw. Luftgeister, dassind die Sylphes, die Sy]vezw‘ I'Jqdlnen; die
ster, das sxpd dx_c Gnomi bzw.die Pygmaen, und schlief&slt'r?,s g (-ile Berggei-
ster, das sind die Vulkani oder auch Salamandri. N d}c die Feuergei-
sen des.\W.assers konnen die duflere Gestalt der Meﬁr hle Elementarwe-
Die wcxl_)hfhen Wassergeister sind, nach Paracelsus Sdc en annehmen.
Zahl weit iiberlegen. Der weibliche Wassergeist wi ’d en minnlichen an
legentlich als »Venusberg« bezeichnet. Frau Vi i< von ihm auch ge-
cine Nymphe und Undena. enusistin seinen Augen




Die erotische Konnotation des Venusbergs und der mythologischen
Venus ist zu Zeiten des Paracelsus eindeutig. Bringt man diese erotische
Dimension des Undenischen in einen Zusammenhang mit der Tatsa-
che, dafl die Autorititen der Theologie bis ins Spitmittelalter hinein
ernsthaft diskutierten, ob denn die Frau iiberhaupt eine unsterbliche
Seele besifie oder nicht doch aufs Ganze diesseitiger und stindhafter
Leiblichkeit verfallen sei, so muff nicht verwundern, daf die meisten
der dem Wasser entstiegenen Elementargeister dem weiblichen Ge-
schlecht angehéren.

Die paracelsischen Wassergeister sind bestrebt, sich mit einem mensch-
lichen Wesen zu vermihlen, denn nur so kdnnen sie in den Besitz einer
Seele gelangen, Sie verlieren diese Seele jedoch in dem Moment wieder,
in dem sie in oder — wahrscheinlicher — auf ihrem Element, n'a'/mlich
dem Wasser, von ihrem Gemahl gekrinkt werden. Sie miissen dann in
dieses Element zuriickkehren. Paracelsus exemplifiziert die Gesetze
dieser Wesen an der Historie von der Nymphe im Staunffenberg.

Seine Beschreibungen von der Wirkungsmacht der weiblichen Natur-
geister fand in den nachfolgenden Jahrhunderten vornehmlich dort
Beachtung, wo eine Empfinglichkeit fiir vitalistische bzw. animistische
Naturkonzepte bestand, so dafl dieser Stoff sich anbot als Austragungs-
ortbrennender Fragen nach der Einheitbzw. der Dualititvon Naturund
Geist. So wurde die Aufmerksamkeit Friedrich de la Motte-Fouqués,
der sein Kunstmirchen Undine, wie er selber schreibt, den paracelsi-
schen Anschauungen entlehnte, vermutlich iiber die Rezeption des My-
stikers Jakob Bshme auf die Moglichkeiten dieses Stoffes gelenkt.

Es ist der intermediire Status dieser Elementargeister zwischen Natur
und Geist, Unbewufitem und Bewufltem, naturhafter Unschuld und
geschichtlicher Schuldhaftigkeit, der die Romantiker an der mytholo-
gischen Schar von Najaden und Sirenen —- und ganz speziell am Volks-
mythologem der Melusine bzw. Undine - faszinierte. Die Meerfrau
fungiert auch hier vor dem Hintergrund der alten, schon in der paracel-
sischen Philosophie vorgebildeten Vorstellung von einer natura natu-
rans, von einer inspirierten und agierenden Natur, als in die Poesie ver-
legte Symbolfigur fiir die Sehnsucht nach der Versshnung von Natur
und Geist. Eine Versohnung, die gebunden ans weibliche Zwitterwe-
sen aber niemals realisiert werden kann. (Siindenfille gehéren immer in
den Zustindigkeitsbereich des Weiblichen.)

Die Naturgeister haben den Angriff des christlichen Monotheismus
und den des frithaufklirerischen Rationalismus in ihren Naturnischen -
in der Tiefe des Wasser, in den Wipfeln der Biume und unter der Kruste
der Erde - gut iiberstanden. Thre triumphale Riickkehr an die Oberfli-
che der literarischen Landschaft des 18. und frithen 19. Jahrhunderts
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kann man sich an der Arttraktivitit veranschaulichen, die zu dieser Z e
eine Wissenschaft gewann, die es heute in dieser Form nicht mehr gib;,
nimlich die der Geognosie, deren Mitbegriinder Abraham Goutlie:
Werner von groflem Einflufl auf die damalige naturphilosophische D1
kussion war. Zum Streit, zwischen den Anhingern des Neptunismui
und des Vulkanismus —~ ein Streit, an dem nicht nur Goethe leiden
schaftlich Anteil nahm — schreibt Hans Blumenberg:

»In die Fluchtlinie der Beunruhigung Giber die Zuverlissigkeit des Bodens, &
bei dem Eindruck des Erdbebens von Lissabon auf den Knaben beginnt, geharn
Goethes Parteinahme im Streit zwischen Neptunismus und Vulkanismus. Die s
Kontroverse war aus dem Bestreben der Aufklirung hervorgegangen, sich v
den Auflagen des biblischen Schopfungsherichts tiber die Anfinge der Wel frei-
zumachen und nach immanenten Formungskriften der Natur, und der Erc.

oberfliche zumal, zu forschen.«f

Dem poetischen Ausdruckswillen fiir diese Immanenz waren die Na-
turgeister willkommene Gesellen (oder besser Gesellinnen, da sie 3.
zumeist in weiblicher Gestalt imaginiert wurden). Sie krochen aus den
Kraterseen und den Rissen, die das Erdbeben von Lissabon in dem
aufklirerischen Weltvertrauen hinterlieff. Es sei an dieser Stelle nur any -
gemerkt, dafl auch die hochkultivierte sMelusine von Barby«<aus Fonta -
nes Stechlin noch in einen komplizierten Zusammenhang zu dieser
Eruptionen gebracht wird.

Unter der Schar der Elementargeister erweist sich die Undine bzw, Me

lusine als besonders literaturfihig. Thre mythologische Kontur is:
schon in den friihen fanzésischen Schriftfassungen ausgebildet. Zunm
Kernbestand der Fabel gehort stets, dafd sich ein weiblicher Naturgeist
in weitgehend menschlicher Gestalt mit einem minnlichen Menscher:
verbindet ~ z.B. in Form einer Heirat. Diese unterliegt jedoch be-
stimmten Gesetzen. In manchen Versionen darf der Gatte — hier be-
rithrt der Melusinen-Mythos Motive der Schwanensage ~ nicht nach
der Herkunft seiner Frau fragen und sie niemals an einem Samstag auf-
suchen, weil sie — was er selbstverstindlich nicht weifl — an diesem Tage
ihre urspriingliche Gestalt annimmut, d. h. sie hat statt eines Unterleibes
einen Fischschwanz. Diese Verbindung zwischen einem phantasti-
schen und einem realen Wesen erweist sich fiir eine kurze Frist als

gliicklich; es kommt aber bald, wie es in mythischen Konstellationen

zumeist kommt: das Gebot wird verletzt mit fiir alle Beteiligten kata-

strophischen Folgen. Der Elementargeist mufl — dem hoheren Gesetz

folgend -~ zuriick in sein Element. In dem spiteren Mirchen von Hans

Christian Andersen ~ das von der alten Fabel in vielen Figurationen

abweicht ~ haben wir es mit einer Variante des Mythos zu tun, die fiir



. diesen Zusammenhang erwihnenswert erscheint; eine kleine Meer-

jungfer, die immer schon eine Sehnsucht nach der Welt der Menschen

' hatte, errettet einen Prinzen vor dem Ertrinken und verliebt sich in
ihn. Sie mdéchte Menschengestalt annehmen, um sich ihm nihern zu

konnen. Eine Meerhexe erlost sie von threm Fischschwanz um den

Preis ihrer Zunge. Was heiflt: das Gliick der Liebe und das zweifel-
~ hafte Gliick der Vermenschlichung werden erkauft mit Sprachunfi-
higkeit.
Morike prisentiert uns in seiner Erzihlung von der »schénen Lau«
eine Donaunixe, die nicht zu lachen vermag und immer nur tote Kin-
der gebiert.
Die Melusinen sind in der Regel charakterisiert durch einen essentiel-
len Mangel. Das heiflt, ihnen gehen bestimmte Vermégen, die das Hu-
manum konstituieren, ab. Selbst wenn sie den dufleren Anschein kor-
perlicher Menschlichkeit voriibergehend erwecken konnen, so bleiben
sie doch, was ihre seelisch-geistige Ausstattung betrifft, Mangelwe-
sen. Sie kdnnen zuweilen nicht sprechen, sie kénnen zuweilen nicht
leiden, sie konnen zuweilen nicht lachen. Thre Teilhabe am mensch-
lichen Geschehen, an den groflen historischen Abliufen, an deren
konfliktreichen Verarbeitungen ist scheinhaft. Thre weltliche Beweg-
lichkeit betrifft immer nur einen Teil threr Existenz, wihrend der an-
dere empfindungs- oder sprachlos in einem dunklen Naturgrund ver-
harrt. In dieser Zwittergestalt — nicht mehr blof} Natur, aber auch nur
temporir eingetreten in die Sphire des Geschichtlichen — werden sie
auch, ohne es zu wollen, dem Menschenmann gefihrlich.
Dasgeschlechtsideologische Interessean diesem Mythologemist schnell
umrissen: In der Projektion vom Naturwesen Frau vermischtsichin aus
minnlicher Perspektive brauchbarer Weise Utopisches und Regressives.
Scheint dieses zwischen Natur und Geist oszillierende Geschopf noch
einerseits jene ideale Synthesis einzuklagen (ohne sie in seiner naturbe-
fangenen Unmittelbarkeit je auf Dauer erreichen zu kénnen), die vom
Mannim unendlichen Prozef fortschreitender Naturbeherrschung und
-distanzierung als ausstehende noch zu leisten ist, so reprisentiert es
doch andererseits eine Form von Weiblichkeit, die zwar voriibergehend
menschliche Gestalt anzunehmen vermag, aber doch nur, um dann so-
gleich wieder in eine undifferenzierte Naturhaftigkeit zuriickzusinken.
Allerdings darf nicht vergessen werden, dafl in den literarischen Varia-
tionen dieses naturweiblichen Phantasmas auch ein der Versshnung sehr
gegenliufiges Motiv in Erscheinung tritt: indem diese Naturgeister als
wirkende Seinsmichte vorgestellt werden, kdnnen sie in ihrer mythi-
sierten Gestalt auch immer das Motiv der Rache der unterworfenen
Natur reprisentieren: zum Beispiel dann, wenn in der Version La Motte
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Fouqués die gemifl der paracelsischen Vorgabe auf dem Wasser von’
ihrem Mann gekrinkte Undine noch einmal zuriickkehrt und ihren
Mann in einer letzten Umarmung ersticky,

Auch dieses Motiv, das etwas reiflerisch um die Jahrhundertwende im
Trivialmythos der Femme fatale kulminiery, st bei Fontane angedeutet.
Allerdings iibernehmen seine Melusinen jp Racheschauspiel keinen
aktiven Part. Thre Ritselhaf:igkeit ist in ihrer Indifferenz beschlossen.
Die Figur der Hilde aus Ellernklipp soll, den Auflerungen ihres Autors
gemifl, ins Bedrohliche tendieren und zy, »Verwirrung regelrechter
Verhiltnisse« beitragen allein durch ihre tejlnahmslose Prisenz.
Wenn stimmt, was Roland Barthes behauptet, daf das »eigentliche
Prinzip des Mythos« darin besteht, daff er »Geschichte in Natur« ver-
wandelt, und daf} dieser Prozefl der Umwandlung in seiner formalen
Struktur beschlossen ist?, dann ist der Melusinen-Mythos auch deshalb
interessant, weil in thm die Geschlechterpolarizat auf das gleicherma-
flen polar gedachte Verhiltnis von Geschichte und Natur projiziert
wird. Der Mythos erzihlt die Geschichte vom permanenten Scheitern
des Weiblichen, aus der Natursphire heraus in die >minnliche< Ge-
schichtswelt tiberzutreten, d.h. er demonstriert in sich den Vorgang
der Mythifikation des Weiblichen. Diesen Vorgang der Umwandlung
der ambivalenten Geschichtlichkeit des Weiblichen in dessen vermeint-
lich eindeutige Naturhaftigkeit beschwéren die spiten Reklamationen
—und das ist ihr ideologischer Kern — stets aufs neue.

Problematisch, weil ambivalent ist der historische Status iiberlieferter
Weiblichkeit insofern, als zwar zu allen Zejten zweifellos Frauen exi-
stierten, aber diese Existenz iiber weite Strecken der Menschheitsge-
schichte deshalb nicht in die Annalen der Geschichtsschreibung Einla}
fand, weil es sich um eine naturale Existenzform zu handeln schien, weil
es sich bei dem, was den Status des Weiblichen in der Historiographie
betrifft, gleichsam um eine Geschichte des Immergleichen, um eine Ge-
schichte der Aussparungen, um eine Geschichte der geschichtlichen
Ohnmacht, um eine Geschichte der Geschichtslosigkeit handelt. Schien
doch das Wirken der Frauen — ausgeschlossen aus den kulturprigenden
und geschichtsmichtigen Funktionen und Institutionen, selbst in biir-
gerlicher Zeit noch eingebunden in naturrhythmische Lebensformen
und bezogen auf die sich wiederholenden Titigkeiten der Hauswirt-
schaftund auf die organische Befihigung zur Mutterschaft—einer zihle-
bigen Geschlechterideologie recht zu geben, die hartnickig daran arbei-
tet, den historischen Ausschlufl in eine vermeintliche Naturverfallenheit
umzudeuten und dem >Wesen« der Frauen einzuschreiben.

Es handelt sich bei den ideologischen Remythisierungen des Weib-
lichen zumeist um Akte der Selbstbeglaubigung. Indem das alte mytho-



logische Bild von der Frau aus dem Meer angerufen wird, soll im Ver-
trauen auf die Suggestion der Verarbeitungsgeschichte die Vorstellung
einer auflergeschichtlichen Verwurzelung des Weiblichen unmittelbar
einleuchten.

»[...] als iibermichtig und mit allen Gewalten im Bunde soll erscheinen, was
aller rationalen Legitimierbarkeit entbehrt und bei Mangel an erweisbarer Ge-
schichte doch wie das Uralt-Wiederkehrende aussehen soll. Denn dem »alten
Wahren« wird unterstellt, es sei wegen seiner Wahrheit alt geworden, wihrend
die Funktion fiktiver Spitmythologien darin besteht, dem als alt Ausgegebenen
die Assoziation der Wahrheit zu erschleichen. «!

Wenn man mit Hans Blumenberg annimmt, daf§ die Form der Wieder-
holung selbst~in der Undinen-Sage strukturell aufs Weibliche gemiinzt
- cine »elementare mythische Struktur ist«, dann liegt der Verdacht
nahe, dafl sich die Geschlechter-Ideologie nicht nur aus naheliegenden
inhaltlichen Griinden gerne des alten Sagenstoffs versichert hat, sondern
dafl sich auch eine formale Verwandtschaft nachweisen lifit.

Die feministische Ideologiekritik hat sich der kulturgeschichtlich iiber
weite Zeitriume hinweg nahezu invarianten Enthistorisierung des
Weiblichen, der »Degradierung« der Frauen zu bloflen Naturwesen, die
sich in den vielfiltigsten iiberlieferten Manifestationen des Denkens
und der Phantasie aufdringlich anbieten, frith schon mit einiger Empé-
rung angenommen. Und die Berechtigung dieser fast schon rituellen
Empdrung iiber diese rituellen Zuschreibungen soll auch nicht pau-
schal bestritten werden.

»Als Reprisentantin der Natur«, schreiben Adorno und Horkheimer,

»ist die Frau in der biirgerlichen Gesellschaft zum Ritselbild von Unwidersteh-
lichkeit und Ohnmacht geworden. So spiegelt sie der Herrschaft die eitle Liige
wider, die an Stelle der Verséhnung der Natur deren Uberwindung setzt.«?

Nun erzihlt der Mythos von der Frau aus dem Meer ganz sicher von
dem Scheitern der Versshnungsanstrengungen, aber er prophezeit
nicht das endgiiltige Gelingen der Uberwindung: in der Bestindigkeit
seiner Wiederholung liegt gleichermaflen die Unbestindigkeit der
Uberwindungsakte: immer wieder muf Undine entscelt ins Wasser sin-
ken, immer wieder kommt sie zuriick; der Mythos, der in seinen na-
hezu infiniten Varianten das wiederholte Scheitern markiert, das Selbst
in der Distanzierung von weiblich veranschlagter Natur bestindig zu
machen, hilt den Vorgang damit in der Sphire der Unabgeschlossen-
heit, des Schwebens.

Adorno und Horkheimer bezeichnen im Odysseus-Kapitel der Dia-
lektik der Aufklirung die Irritation, die in solchen Anmutungen my-

thischer Weiblichkeit fiir die Anstrengungen der Identititssicherung
liegen, am Beispiel der Lockungen der Sirenen (die wohl als Urahnin~
nen der Melusinen gesehen werden diirfen).

»Furchtbares hat die Menschheit sich antun miissen, bis das Selbst, der identi
sche, zweckgerichtete, minnliche Charakter des Menschen geschaffen war
[...]. Die Anstrengung, das Ich zusammenzuhalten, haftet dem Ich auf allen
Stufen an, und stets war die Lockung, es zu verlieren, mit der blinden Eni-
schlossenheit zu seiner Erhaltung gepaart.«*®

Die Tatsache, dafl sich das problematische Verhiltnis zur Natur aus
naheliegenden Griinden gerne durch den Gegensatz der Geschlechter
hindurch zum Ausdruck bringt, hat im neueren Feminismus gelegent-
lich dazu gefiihrt, dafl sich einige seiner Vertreterinnen nun ihrerseits
in ursprungsmythische Verklirungen des Weiblichen gefliichtet ha-
ben. Im Versuch, das Weibliche menschheitsgeschichtlich zu ermich-
tigen, werden unter raunenden Hinweisen auf die vorgeschichtliche
Macht vergangener Muttergottheiten und Magierinnen - diesmal so-
zusagen in eigener Sache — die alten Mythen erneut bemiiht, und zwar
wiederum durchaus im von Blumenberg charakterisierten Sinne einer
»Mythisierung von Ideologien«. Auch diese Anstrengungen, vom
Interesse diktiert, dem Weiblichen aufs Ganze eine Unschuld gegen-

" iiber der menschlichen Katastrophengeschichte zuzuschustern, sind
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ebenso wie die, die im gegenliufigen Interesse einer historischen Er-
michtigung des Weiblichen stehen, zwanghaft auf Vereindeutigung
gerichtet. So wie die ambivalente Teilhabe der Frauen am Geschichr-
lichen soll auch der oszillierende Status des Weiblichen in den Mytho-
logien geleugnet werden.

Es muff aber unabhingig von solchen Einebnungen die Frage erlaubt
sein, ob sich nicht zuweilen in den Verarbeitungen der Weiblichkeits-
mythen, speziell in denen des Melusinen-Mythos, etwas von der
Asymmetrie, in der die Geschlechter zur geschriebenen Geschichte ste-
hen, spiegeln kénnte. Wird nicht dem Mythos in der pauschalen Ideo-
logiekritik eine Eindeutigkeit und Ausschliefllichkeit seines Sinnes un-
terstellt, die er gerade nicht hat? Kénnte es nicht sein, daf} er in den
unzihligen Varianten seiner Nacherzihlung, in den fast schon seriellen
Aufbereitungen heimlich Potentiale mit sich schleppt, die diesem ideo-
logiekritischen Befund gegenliufig sind? Ist nicht anzunehmen, dafl oft
im Vertrauen auf die Vertrautheit der alten Erzihlung ihre Polyphonie
nicht wahrgenommen wurde? Wire es nicht denkbar, dafl diese Ele-
mentarwesen zwischen den Rastern eines Denkens, das das Weibliche
so oder so in die Opposition von Geschichte und Natur hineinzupres-
sen bemiiht ist, hindurchgeschliipft sind und in scheinbar unaufhor-



lichen Varainten dieses Denken beunruhigen? Ist es nicht moglich, dafl
sie eine heilsame Konfusion in die Doktrinen der geschlechtsspezifi-
schen Statuszuweisungen bringen? Hat nicht méglicherweise auch
Fontane an dieser mythologischen Figur etwas anderes interessiert als
nur die Bekriftigung der alten Fabel von der Naturhaftigkeit des Weib-
lichen? Um noch etwas mehr Material zur Beantwortung solcher Fra-
gen zu erhalten, kehren wir zunichst zuriick zu Dr. Felgentreu, der in
seinem kleinen Soiree-Monolog Marike als einen Vorlidufer im Sinne
einer modernen Reklamation des Elementaren zitiert. Zweifellos hat
die »schéne Lau« Pate gestanden, wenn Oceane klagt:

»Ich habe keine Trine, kein Gebet, keine Liebe. Ich habe nur die Sehnsucht nach
dem allen.«"

Auch Oceane scheint ein Mangelwesen zu sein. Auch ihr, obwohl sie
den Fischschwanz schon verloren hat, scheint es an wesentlichen Vor-
aussetzungen fiir ein Leben unter den Menschen zu fehlen. Mit ihrer
Klage bindet der Autor die Figur der Oceane noch recht eng an die
mythopoetischen Vorgaben. Er wird das in seiner spitezen Prosa, in
der es von Elementargeistern nur so wimmelt, nicht mehr in dieser
eindeutigen Weise tun. Aber auch in dem Oceane-Fragment wird
diese enge Bindung gelegentlich gelockert, und auf den zweiten Blick
ist sie nicht mehr so fraglos und so eindimensional, wie es auf den er-
sten scheinen mag.

Die Figur der Oceane ist in eine Umgebung gestellt, in der der kulturge-
schichtlich immer schon vorhandene Kontext dieser Figur kulissenhaft
vorgegeben wird, in der unermiidlich von den anderen Figuren auf das
Motivder Melusinen-Sageangespielt wird; sie selbst wird gezeigtals eine
literarische Figur, die sich mit der mythologischen Szene identifiziert
und dieihre Sehnsiichte in Kenntnis der Bild-Traditionen, denen sie sich
literarisch verdankt, interpretiert. Wenn sie schliefilich »>zuriicke« ins
Wasser geht, hat sie eine griine Badekappe auf. Die Mythifikation der
Oceane wird vom Autor, von seinen Figuren und sogar von der Figur der
Oceane selbst buchstiblich herbeizitiert. Auch ansonsten fehlt es in
diesem kurzen Text nicht an ironischen, ja geradezu parodistischen Di-
stanzierungen: der Vater Oceanes ist ein Wasserbaumeister, ein Natur-
beherrscher par excellence, der Ort der Handlung heifit Heringsdorf,
das Hotel Forellenhof, und wenn der Held Oceane besuchen will, er-
fihrt er, daf} sie gerade in der Badewanne sitzt.

Die poetologische Funktion des Rekurses auf das Mythologem bleibt
allerdings im Kontext des Fragmentsundeutlich, obwohl Dr. Felgentreu
in einem kleinen physiko-literarischen Extempore eine derartige Bedeu-
tung der Elementargeisterei geradezu beschwort. Scheint der Mythosin
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seinen Augen doch die einheitsstiftende Kraft zu sein, die die Partikula-
rismen, die auseinandertreibenden heterogenen Elemente der moder-
nen Kunst, noch einmal zusammenziehen und binden kann.

»Es gibt vier Elemente, und auch im Bereich der Elemente scheint mir der Satz
zu gelten:»Was dem einen recht ist, ist dem andern billig.« Und so haben sich die
anderen drei von dem Grébsten zu emanzipicren gesucht: Wasser, Feuer, Luft
sind auch Elemente, sind auch Ganzheiten und schicken Teilchen in die Welt,
und nach dem alten Gravitationsgesetz wollen diese Teilchen in ihre Ganzheit
zuriick. Und das ist es, was unserer neuen Kunst und Dichtung einen Charakter
gibt, und so haben wir eine Melusine, einen Salamander und eine Sturmgret.
Und ich glaube, solche Gestalten leben nicht blofl in Dichtungen, und ich wollt’
es unternehmen, alle die, die hier versammelt sind, danach zu teilen.«'?

Das mythologische Motiv wird hier poetologisch aufgewertet. Gleich-
zeitig aber, was die Figur der Oceane betrifft, wird seine Bedeutung
relativiert durch die Behauptung Felgentreus, alle auf der Soiree Ver-
sammelten einem der vier Elemente zuordnen zu kénnen.

Vielleicht sollten wir aufhoren, Dr. Felgentreu zu ernst zu nehmen. Es
lifltsich nachweisen, und dies wurdein der Forschungauchschon unter-
nommen, daf es keineswegs alle, sondern im wesentlichen Frauenge-
stalten sind, denen bei Fontane elementargeistige Merkmale zukom-
men." Bevor wir auf die Frage nach der »Wirksamkeit des Elementaren«
in der Kunst Fontanes zuriickkommen, scheint es ratsam, noch einen
kurzen Blick auf das Panoptikum seiner »elbischen« Frauengestalten zu
werfen, zumindest auf einige, die sich in seiner Prosa ohne Mithe finden
lassen.

Die Melusinenthematik steht im Zentrum frither Entwiirfe. Im Frag-
ment »An der Kieler Bucht« begegnet uns eine Melusine, die das Melu-
sine-Mirchen und Mérikes Gedicht von der Windsbraut licbt. Auch
hier kennt die Figur die Bildtradition, die sie selber konstituiert. (Die-
ses Merkmal der Selbstreferenzialitit, das alle seine Melusinen aus-
zeichnet, spricht im iibrigen nicht gerade fiir eine naive Adaptation des
Mythologems.) Sie liebt zudem das Segeln und das Schlittschuhlaufen.
Fontane war sich offensichtlich nicht ganz schliissig, wie weit und in
welcher Version er in der nie zustande gekommenen Ausfihrung des
Fragments der alten Fabel folgen wollte: denn an einer Stelle der Skizze
sieht er vor, daf sie >elementar< untergehen und an einer anderen, daf}
der Held sterben und sie iiberdauern solle. .

Diese Unschliissigkeit, sich den Suggestionen der mythischen Uberlie-
ferung gleichzeitig auszusetzen und zu entziehen, scheint ein generelles
Merkmal seiner Verarbeitung des Melusinen-Themas zu sein, nur, dafl
er es in den spiteren Romanen isthetisch zu 18sen weif}, wihrend die



friihen Entwiirfe moglicherweise aus eben diesem Grund Fragment
blieben. In den Romanen erhilt das mythologische Motiv zunehmend
den Charakter von Anspielungen und dezenten Verweisen. Man kann
die Effi Briest lesen, ohne zu bemerken, dafl es sich um einen Luftgeist
handelt, wire da nicht die Schaukel, auf der Effi auffillig hiufig in die

Luft schwebt:

»Effia, schilt die Mutter sie, »eigentlich hittest du Kunstreiterin werden miis-
sen. Immer am Trapez, immer Tochter der Luft.«'*

Und von dieser Schaukel wird den ganzen Roman hindurch die Rede
sein, und sie wird auch noch einmal auf ihr sitzen, als es ihr auf dem
Boden schon sehr schlecht geht. Als junges Midchen méchte sie - be-
vor ihr solche Flausen mit Hilfe eines » Angstapparates aus Kalkiil« aus-
getrieben werden — ein »Midshipmanu sein, »auf einen Mastbaum-klet-
tern« und Hurra rufen; mit ihren Freundinnen am See spielend gedenke
sie in triumerischer Jungmidchenmystik der in Konstantinopel im
Meer versenkten untreuen Frauen; bei einer Schlittenfahrt am Meer
stellt sie sich lustvoll vor, hinausgeschleudert zu werden und in die
Brandung zu fliegen; sie verspiirt, doch offensichtlich nicht allein Luft-
geist, sondern auch anderen fremden Elementen zugetan, einen »Sog«
durch das Wasser und glaubt, die Meerjungfrauen singen zu héren.
Und noch am Ende des Romans ist von ihrem starken »Luftbediirfnis«
die Rede. Aber nicht nur bei Effi Briest finden sich diese Verweise,
viele, die meisten Fontaneschen Frauengestalten >saugen an dieser
Sphirec | ‘

Da ist Ebba von Rosenberg aus dem Roman Unwiederbringlich, von
der der Held triumt, sie sei ein Meerweib, bevor er mit ihr Schlittschuh
fihrt, in eine Feuerbrunst gerit und mit ihr die Ehe bricht. Da ist Cé-
cile, aus dem gleichnamigen Roman, die der Autor vorsichtig mit der
Rede von der Verfiihrungskraft der Hexen in einen Zusammenhang
bringt, und da ist die Figur der Grete Minde, von der gelegentlich als
sverwunschener Prinzessin«, aber auch als »Hexe« die Rede ist -~ und
da ist, gleichsam den Hohe- und den Schluflpunkt des hier nur unvoll-
stindig vorgefiihrten elbischen Reigens bildend, die »Melusine von
Barby« aus dem Stechlin, die mit der Tradition ihres Namens kokettie-
rex.u? zuweilen gern mit dem Feuer bzw. dem Wasser und der Luft
spielt: :

»Interesse hat doch immer das Vabanque: Torpedoboote, Tunnel unter dem
Meere, Luftballons. Ich denke, das nichste, was wir erleben, sind Luftschiff-
schlachten. Wenn dann so eine Gondel die andere entert. Ich kann mich in
solche Vorstellungen geradezu verlieben. «'s
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__und die im nichsten Moment, ungeachtet des soeben noch zus
Schau gestellten undenischen Ubermuts, mit undenischer Angstlich-
keit, das Ansinnen, den Stechlinsee aufzuhacken, mit den Worten zu-
riickweist:

»Um Gottes willen nein. Ich bin sehr fiir solche Geschichten und bin gliicklich,
daf die Familie Stechlin diesen See hat. Aber ich bin zugleich auch abergliu-
bisch und mag kein Eingreifen ins Elementare. Die Natur hat jetzt den Set
iiberdeckt; da werd’ ich mich also hiiten, irgend etwas dndern zu wollen. Ich
wiirde glauben, eine Hand fiihre heraus und packre mich.«'*

Es ist aber, und darin unterscheidet sich Melusine von Barby erheblich
von ihren Vorliuferinnen aus den zitierten Fragmenten, in ihrem Fall
auch durchaus méglich, dafl sie solche Anspielungen nur macht, um
die Gesprichsrunde ein wenig aufzumobeln oder die strenge Domina
Adelheid von Stechlin zu irgern. Das Motiv wird in den spiten Wer-
ken zunehmend uneindeutiger, es wird angereichert mit geschicht-
lichem Material, ohne freilich seinen Verweischarakter ganz zu verlie-
ren.

Das mythologische Moment ist im Spitwerk Fontanes zumeist eines
sozusagen aus zweiter oder dritter Hand, es kommt iiber Zitationen,
iiber Bildassoziationen der agierenden Figuren ins Spiel. Sicher sind die
Elementargeister in Fontanes letzten Romanen nicht naive Erfiillungs-
gehilfinnen einer neoromantischen Einheitssehnsucht, die mit ihrer
Hilfe nach ursprungsmythischen Beglaubigungen sucht. Es scheint
eher, dafl die starke Anverwandlung an diese Sinnvorgaben, die den
Melusinen in den frithen Werken teilweise noch auferlegt wurde, sie in
dieser eindeutigen Gestalt unbrauchbar machten fiir das, was Fontane
andererseits an ihnen faszinierte.'’

Durchgiingig allerdings bleibt das Moment der Distanz, die alle diese
Frauengestalten zu ihrer Umgebung haben, das Moment einer elemen-
taren Fremdheit, das der Tradition entspricht. Es wurde daher hiufig
interpretiert als Gefiihlskilte, und Fontane selbst spricht von threr Un-
fihigkeit zu einer leidenschaftlichen Teilhabe am Menschlichen. Geht
man einmal davon aus, daf} die Darstellung von Leidenschaften nicht
eben die Leidenschaft dieses Autors war und daf Gestalten wie Effi
Briest und Melusine von Barby trotz einiger Hinweise auf ihre undeni-
sche Herkunft im Vergleich zu den anderen Personen der Handlung
nicht als >kalt« erscheinen, dann gewinnt die erzihltheoretische Erkli-
rung Renate Schifers, die sich ausgiebig mit der Melusinen-Thematik
bei Fontane beschiftigte, an Plausibiliti,

Sie duflert ndmlich die Vermutung, daf} die Distanz, in der diese Melusi-
nen zur Welt stehen, die gleiche sei, die Fontane zu seinen eigenen Ge- .



stalten habe, dafl mithin diese Distanz ein strukturelles Merkmal seines
Stiles, seiner Ironie, seiner Kunst sei.'® So hitten die dunklen Ahnun-
gen den Dr. Felgentreu doch nicht betrogen, wenn ihm vorschwebte,
dafl der Rekurs auf das Elementare nicht so sehr ein Regrefi, sondern
ein Konstituens der »neueren Kunst« sein kénnte.

Die Fontaneschen Gestalten entstehen bekanntlich indirekt. Sie erhal-
ten Plastizitit, indem sie vielfiltig gespiegelt werden durch das, was
andere Figuren nach Mafigabe ihrer jeweiligen Dispositionen, ihres
Berufes, ihrer Gesinnung, ihrer Borniertheit oder auch ihrer Intelli-
genz iiber sie sagen; und in ihrer eigenen Rede, also in dem, was sie
selbst iiber andere sagen, wiederholt sich der Prozefl, so dafl sich
schliefllich fiir jede Figur aus den Uberlagerungen und Brechungen
dieser Spiegelausschnitte Bilder dessen, was bei Fontane eine Roman-
figur ist, ergeben. Zunehmend tritt das Moment der Handlung hinter
das des Gesprichs zuriick, und es lifit sich mit ertriglicher Ubertrei-
bung sagen, dafl die spiten Romane Fontanes Gespriche sind. Ge-
spriche, in denen ganz disparate Vorstellungen von der Beschaffenheit
der Welt und der Ordnung der Dinge undramatisch aufeinandertref-
fen und leise verhandelt werden.” Es gibt bei diesen Gesprichen kein
Ergebnis im Sinne eines scharfen Dissenses oder einer wirklichen
Ubereinstimmung. Die Unvertriglichkeit unterschiedlicher Lebens-
entwiirfe, der Bilder und Vorstellungen bleibt bei aller Milde, mit der
sie zum Vortrag kommen, durch die sprachliche Suggestion von Iro-
nie, Lakonie und Wehmut spiirbar. Der alte Stechlin findet dafiir seine
spezielle Form: in seiner Rede, die sich gelegentlich ins Paradoxe zu-
spitzt, werden die Bedeutungshierarchien eingeebnet, erhilt Gegen-
satzliches und Unterschiedliches gleichen Rang. Diese Redeweise er-
méglicht ihm die Toleranz gegen das Andere, auch gegen das, was sich
mit den eigenen Vorstellungen nicht deck, sie erméglicht ihm Kom-
mentare, die ihn weder zur Zustimmung noch zur Aufgabe seiner
Skepsis ndtigen.*

Melusine von Barby, obwohl an der Romanhandlung gar nicht so hiu-
fig beteiligt, ist iiber weite Teile aufierordentlich prisent, weil stindig
liber sie gesprochen wird. Unter anderem auch iiber sie als Melusine.
Die Schwester, um die Aufrechterhaltung christlicher Ordnungsvor-
stellungen gegen Melusine bemiiht, wirft Melusine vor, daf sie nur des-
halb mit dem Lusignanten kokettiere, weil sie so heifie. Der Held Wol-
demar - in seiner Blisse selber Zitat eines blassen jugendlichen Helden
~ sagt:

»Es bleibt mit den Namen doch so eine Sache; die Grifin ist ganz Melu-
sine...«*!
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Und in einem Gesprich zwischen ihm und Melusine heifit es:

»Wer Melusine heifit, sollte wissen, was Namen bedeuten.«Ich weif} es leider.
Denn es gibt Leute, die sich vor >Melusine« fiirchten.« .
»Was immer eine Dummibheit, aber noch viel mehr eine Huldigung ist.««**

Adelheid verdichtigt ihren Bruder Dubslav vollig zu Recht, dafl er den
Namen Melusine liebe, und quittiert dies mit Empérung und Arg-
wohn. '

»Ich habe nichts dagegen, dafl jemand Briefbeschwerer heifit, und tiberlaf} es
ihm, ob er ein Strich oder ein Kugelmann sein will. Aber ich habe sehr viel gegen
Melusine. Briefbeschwerer, nu, das ist blof ein Zufall, Melusine aber ist kein
Zufall, und ich kann dir bloff sagen, diese Melusine ist eben eine richtige Melu-
sine. [...] Alles an dieser Dame, wenn sie durchaus so etwas sein soll, ist verfiih-

rerisch...«¥

Chacko (»Melusine? Horen Sie, Rex, das liflit aber tief blicken.«*)
riickt sie noch einmal in die Nihe der Venus, der Stechlin und schliefi-
lich Melusine selbst reden immer wieder iiber den Namen und sein
mythisches Umfeld - alle Beteiligten tun dies —, allerdings aus verschie-
denen Blickwinkeln, in verschiedenen Assoziationsriumen und mit
unterschiedlichen Beurteilungen, die sich hiufig gegenseitig aufheben.
Je distanzierter diese Figuren entstehen (das heifit, gerade wenn sie
nicht unmittelbar, sondern in perspektivischen Brechungen gezeichnet
werden), je mehr Stimmen Zustimmung bekunden, Protest einl'egen,
Skepsis anmelden, desto deutlicher hebt sich allmihlich aus diesem
Muster die Figur ab. Es bleibt aber dem Leser iiberlassen, was er von
einer Figur zu halten hat, iiber die ein alter protestantischer Pastor dies
und ein junger preuflischer Offizier das sagt. Je synthetischer, desto
lebendiger; je entfernter, desto niher. In den Gesprichen wird der my-
thische Nachklang des Namens Melusine mehrfach gespiegelt, aber der
Bann der alten Sage wird auch immer wieder konterkariert.

Fontane zitiert eine michtige Tradition der Deutung des Weiblichen,
ohne sich ihr auszuliefern.

Im Stechlin sind die Beziige stark zuriickgenommen; durch viele Bc?-
trachtungsfilter hindurchgetrieben, wird das Motiv nur noch an weni-
gen Stellen deutlich exponiert: dann, zum Beispiel, wenn Melusine von
Barby in Kenntnis der fmgste und Faszinationen, die sich mit ihr ver-
binden, eine kleine Abendgesellschaft, die gerade mit erhhter Harm-
losigkeit tiber die kiinstlerische Abbildung von Tubablisern plaudert,

mit der Bemerkung kommentiert:

»Mir personlich ist die Bcklinsche Meerfrau mit dem Fischleib lieber. Ich bin
freilich Partei.«®



Auch das Sehnsuchtsmotiv taucht wieder auf. Hatte die unerfiillbare
Sehnsucht nach der Teilhabe am menschlichen Fiihlen und Wihnen
Oceane streng nach mythischem Brauch noch ins Wasser treiben sol-
len, so ist es jetzt umgekehrt: die Anspielungen auf das Oceanische
signalisieren eher eine Sehnsucht nach der Flucht aus allzumenschlicher
Enge:

»Aber die Lenné Strafienwelt ist geschlossen, ist zu, sie hat keinen Blick ins
Weite, kein Wasser, das fliefit, keinen Verkehr, der flutet...«*

und:

»...drauflen ein Streifen Abendrot und hier drinnen ein verglimmendes Feuer -
das ist doch zu wenig, oder wenn man will zu gemiitlich.«¥?

In seiner abgetdnten Verarbeitung und poetischen Integration bezéich-
net das Melusinen-Motiv zunehmend weniger die Mangelausstattung
des Weiblichen, es taugt nicht linger als eindeutiger Verweis auf natur-
haft Ungeschichtliches, sondern es verkehrt sich in den Hinweis auf
eine Chance, die dem Weiblichen aus seinem historischen Schattenda-
sein erwichst. Eine Chance, die zum Beispiel in der Distanz zu den
»Gemiitlichkeitsalliiren« aufierordentlich menschlicher Einrichtungen
liegen kann. Die Grifin Melusine von Barby ist nicht, wie einmal be-
hauptet wurde, eine »domestizierte Oceane«*, d.h. in ihr wird nicht
so sehr die Depotenzierung des Elementaren durch menschliche Zucht
thematisiert, sondern sie ist vorgestellt als eine »Dame und ein
Frauenzimmer dazu«, wie der Stechlin einmal auf ihre Rollenvirtuosi-
tit anspielend sagt, als eine weibliche Figur, die sich in allen Elementen
auskennt, eine souverine Grenzgingerin, die sich der Macht der Bild-
vorhaben und dem Bann des Mythischen nicht mehr ohne Vorbehalte
beugt und die gleichwohl den Reichtum dieser Bilder fiir sich spiele-
risch reklamiert.? So gesehen stehen die Nachbilder mythischer Weib-
lichkeit beim spiten Fontane nicht mehr unter dem Zwang alter ge-
schlechtsideologischer Zuschreibungen; in ihrer Uneindeutigkeit, in
ihrem Changieren zwischen der Sphire mythischer Bildlichkeit und
der Sphire imaginierter Realitit liegt vielmehr eine interessante Mog-
lichkeit des Erzihlens, die hundert Jahre spiter Roland Barthes zu der
Uberlegung veranlafite, dafl gegen einen Mythos mdglicherweise nur
ein neuer Mythos helfen kann.»®

Es ist haufig gesagt worden, dafl Fontane in der Tendenz immer wieder
den gleichen Roman geschrieben habe, mit einer fast identischen Per-
sonnage, und er selbst hat einmal darauf hingewiesen, daf} sich die
Handlung des Stechlin-Romans in wenigen Sitzen zusammenfassen
liele. Daf} es sich dennoch niemals um wirklich den gleichen Roman
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handelt, liegt gewif§ nicht nur an den geringen Abweichungen in der;
Handlungen, auch nicht daran, daf hier unermiidlich neue weltan.
schauliche Oppositionen unterschiedlich verhandelt wiirden, sond e rny
die Unterschiede ergeben sich eher daraus, daf durch wechselnde <SGy 5.
duierungen, durch kleine perspektivische Verschiebungen immer ~x-j e
der neue Panoramen der Weltsicht aufgebaut werden, aber auch i rey o
wieder in sich zusammenfallen.

Die Gespriche markieren undramatisch den Zerfall komplexer O g
nungssysteme, die Absage an den Geltungsanspruch von prifabrizj o
ten Weltbildern. Damit verbunden ist eine Absage an traditionelle k..
zihlformen. Fontane will den vorhandenen Erzihlungen dieser \X/a 1,
keine »neue« Erzihlung hinzufiigen. (Daher die Leichtigkeit, mitd ez~ .,
einen Handlungsentwurf mal eben einem Zeitungsausschnitt entry e},
men konnte.)

EsgehtnichtmehrumdieIllusion authentischen Erzihlens, sonderry ™
die Verarbeitung von Mustern, Bildern und in diesem Sinneauchmy- ¢ 3y i
schen Entlehnungen in immer neuen Arrangements. Es gibtdem ko -
spondierend auch nicht mehr die Illusion authentischer Weiblichk 1 ¢
Das Gleiten der modernen Melusinen ist von vergleichbarer Qualit}il
wie das Gleiten des Erzihlers in den Bildern und Vorstellungen, dj e ;
den Gesprichen zur Verhandlung stehen. In den Bewufltseinsspie g :1
lungen wird ein grofier Vorrat an Bildern sichtbar. Und sie, die Bilq o .
sind es schlieBlich, deren suggestive Macht die Moglichkeit von 7
stindigung — vielleicht aber auch nur die Illusion von Verstindigu ng ~
leisten. Hier hat der Mythos, der seine Angebote zur Welterklirum o :
iiber die Macht changierender Bilder transportiert, seine Funktion _ 3s
Der elbische Reigen ist bei Fontane ein Bilderreigen. Melusine -
Barby spielt mit diesen Bildern: Wenn sie und ihre brave SChW'&steIZ
Armgart aufgefordert werden, zu entscheiden, mit welchen derbe i (3 . °
Literaturkéniginnen Schillers sie sich am meisten identifizieren k&S .
ten — Elisabeth von England oder Maria Stuart — und sich ScthStI?~
Armgart, die natiirlich auch nicht zufillig so heiflt, der Frage mix er
Behauptung, dafl die fromme Elisabeth von Thiiringen ihr die Li&‘bsct
sei, entzieht, bemerkt Melusine zwischen Rithrung und Verirge r~y, t
schwankend: »Du wirst noch Unter den Linden fiir Geld gezeigt ‘\'Q»-%
den.«** In diesem Moment verkehrt sich im Bilderwandel das ~, "~
meintlich Normale und Diesseitige, das auch nichts weiter ist als
Bild, ins Exzeptionelle, ins Monstrose, ins Auflergewdhnliche.

In dem Roman L’Adultera ist in dem Gesprich der Eheleute ibex
frisch erstandene Kopie des Tintorettobildes >Die Ehebrecherin<
Schicksal der Melanie van Straaten schon vorgegeben. Die Bilder stee } 7 S
vor dem Leben, vor dem Handeln, sie sind gleichsam Daseinsbest;r;n
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mungen des Weiblichen, es kommen ihnen, wo die Kraft zur Distanzie-
rung fehlt, beinahe Schicksalsqualititen zu. Das Verhiltnis der melusi-
nischen Frauengestalten zu der Welt und zu sich selbst ist von Bildern
geprigt, die die Welt vom Weiblichen bereitstellt.

»Die grofien Fragen der Welt interessieren mich nicht, ich nehme die Welt als
Bilderbuch«,

sagt Cécile. Und wenn Oceane, der, wie Fontane schreibt, alles zum
Bild wird, behauptet, dafl es vor allem darauf ankomme, sich selbst zu
erkennen, dann erkennt sie sich gespiegelt in der Riickbindung an das
mythische Bild des Elementarwesens Oceane.
Das eben macht die Geschichte weiblicher Geschichtslosigkeit aus,
dafl sie eine Geschichte der stellvertretenden Rede, der vorgegebenen
Entwiirfe ist, deshalb ist sie arm an Fakten, aber reich an mythologi-
schen Bildangeboten. Frauen haben ihr Schicksal in solchen tradierten
Mustern interpretiert, nicht zuletzt weil gar keine anderen Interpreta-
tionsmuster ~ im Sinne einer selbstbestimmten, authentischen Weib-
lichkeit — zur Verfiigung stehen.
Im Prozef der Ubernahme vorgegebener Entwiirfe fiir die Bestimmung
der eigenen Existenz bleibt allerdings ein Rest, die Assimilation an den
Bilderbestand gelingt nie reibungslos und nie vollstindig. Dieser Rest st
Fremdheit. Zwischen Effi Briest und Instetten ist von Beginn an nichts
als Fremdheit. Der Mythos beschreibt das Scheitern der Assimilation an
beides, die vollige Anverwandlung an das mythische Element mifflingt
ebenso wie die an das, was fiir Instetten Realitit ist. Die Fremdheit wird
inden frithen Werken Fontanes noch primir erfahren als Leiden. Oceane
verharrt gebannt im engen mythischen Nachbild. Melusine von Barby
. dagegengleitetin den Bildern des Mythischen und in den Entwiirfen des
Realen, sie macht sie zum Material der Inszenierungen ihrer selbst, so
wie der Autor sich des Mythologems versichert, um den Status des
Weiblichen in der Schwebe zu halten. Die Grenze zwischen dem ent-
lehnten mythischen Bild und der fiktiven Realitit ist nun auf der Ebene
symbolischer Gestaltung iiberschreitbar. Die Moglichkeit verleiht der
Melusinen-Gestalt jenen merkwiirdig oszillierenden Charakter.
Das Lusignante ist nicht der Hinweis auf eine festgelegte ursprungsmy-
thische Essentialitit, sondern in der Beweglichkeit der spiten Melusine
+ wird das Motiv abgewandelt zur Chiffre einer produktiven Unbe-
. stimmtheit. Fontane braucht die Rezitation des Mythos, um eine Figur
. zur Wirkung kommen zu lassen, die zugleich innerhalb und auflerhalb
y der Diskurse steht. Es ging ihm um die Erzeugung dieses Zugleichs von
{ Innen und Auflen, die nur in der mythopoetischen Doppelung méglich
+ war, In Melusines Distanz vom menschlichen Element wird, trotz
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gleichzeitiger Zugehdrigkeit zu diesem, ein Moment des Inkommensu-
rablen mitgeliefert, das von den Romangestalten immer wieder unter
dem Begriff des Ritsels verhandelt wird.

Es gehtalso nicht um eine verlegene blinde Auffiillung des undenischen
Bildbestandes — sozusagen augenzwinkernd: hier habt ihr eine weitere
Melusine, ihr wift schon, was da mitzudenken ist—, sondern die Fremd-
heitder Melusine und ihr Befremden zielen auch auf die Disparititen des
weiblichen Kulturschicksals im Verhiltnis zum Minnlichen. Oceane
und mit ihr ihr Autor glaubten sich noch entscheiden zu miissen zwi-
schen der Sphire des Mythischen und der des Wirklichen. Oceane schei-
tert noch an der Kluft zwischen fiktivem Bild und fiktiver Realitdt;
Melusine wird durch die Bilder hindurch gleitend beiden Fiktionen ge-
recht. Sie iibersteigt sozusagen die Rinder dieser Bildlichkeit. Ihre
Fremdheit in der sieumgebenden Welt istim {ibrigen nicht gréfler als ihr
eigenes Befremden tiber diese Welt selbstund deren Gesetzlichkeiten.
Selbst den Gliicksversprechen gegeniiber, die in dieser Welt fiir das
Weibliche bereitstehen, zeigt sie sich skeptisch. Die Frage ihrer Schwe-
ster, ob sie sie nicht wegen ihrer Heirat mit Woldemar beneide, verneint
sie mit den Worten: »Ich habe nur die Freude, du die Last« 4, und ihre
kurze Ehe charakterisiert sie mit einer sehr knappen Schilderung ihrer
Hochzeitsreise:

»Und so hatten wir den grofien Apennintunnel zu passieren [...] wire da doch
jemand mit uns gewesen, ein Sachse, ja selbst ein Rumine. Wir waren aber
allein. Und als ich aus dem Tunnel heraus war, wuflt’ ich welchem Elend ich
entgegen lebte.«

Und ihre Freundin antwortet sofort verstehend:
»Liebste Melusine, wie beklag’ ich Sie; wirklich teuerste Freundin, und ganz

aufrichug. Aber gleich so ein Tunnel. Es ist doch wie Schicksal.«3*

Gerade die Distanz zur sie umgebenden Normalitit aber macht diese
Frauengestalten fiir die anderen attraktiv. Der alte Diener Jeserich -
schon etwas unempfinglich fiirs Erotische — hat dafiir seine eigene Be-
schreibungsform:

»Mit Damen weifl man ja nie. Mit unserer Lizze ist es grad’ so, wie mit der
Grifin Melusine. Wenn man denkt es is so, denn is es so; und wenn man denkt
es 1s 50, denn is es wieder so.«

Und seine Frau entgegnet ihm:

»]a, Jeserich, was du dir blof} denkst, wir sind eben ein Ritsel.«}

Die Grifin Berchtesgarden driickt es etwas vornehmer aus:



»Und das Geheimnisvolle hat nun mal das, worauf es ankommt, will sagen den
Charme. Schon die beliebte Wendung sritselhafte Frau« spricht dafiir; eine
Frau, die nicht ritselhaft ist, ist gar keine...«¥?

Nun gibt es aber bei Fontane auch Frauengestalten, die diese Ritsel-
haftigkeit nicht aufweisen. Schon allein deshalb kann das Interesse am
Nixenhaften nicht als verlegener Riickgriff oder als private Obsession
gder als Unfihigkeit, sich der Tradition zu verweigern, gelesen wer-
en.

Den Melusinen korrespondiert ein anderer Typus: der Typus der an
lebenspraktischen Tiichtigkeiten alle Minnergestalten iiberbietenden
Pragmatikerin. Wir finden diesen héchst weltlichen Typus fast schon
ins Karikierende iiberzogen in der Figur der Jenny Treibel, einer stan-
desorientierten Ehestrategin. Zu diesem, wie Fontane schreibt, »Mu-
sterexemplar einer Bourgeoise« sagt ihr Mann expressis verbis, sie
mége doch ihren unertriglichen Diinkel ein wenig dimpfen, sie
stamme ja schlieflich nicht aus dem Haus der Lusignans.

Mit der Figur der Mathilde M&hring betritt dieser Typus in ausgefiihr-
ter und ernstzunehmender Weise die berlinische Romanszene. »Ma-
thilde, halte dich propper«?', das sind nach dem Willen des Autors die
letzten Worte, die Vater M6hring seiner Tochter mit auf ihren schwie-
rigen Weg gibt. Und Mathilde hilt sich durch die vielen Seiten des Ro-
mans ganz auflerordentlich propper. Thre Propperkeit besteht in einer
unsentimentalen, realistischen Einschitzung ihrer Situation und dient
primir der Abwendung des drohenden sozialen Abstiegs.

Die Sicherung der sozialen Existenz war zu dieser Zeit fiir die biirger-
lichen Frauen im wesentlichen durch vorteilhafte Heirat zu garantie-
ren. Zwar wittert Mathilde Mohring schon die Morgenluft (wenn es
denn eine ist) der weiblichen Erwerbstitigkeit — Lehrerin wiirde sie
gerne werden —, aber dieser Weg ist fiir sie zunichst, weil Mangel am
finanziell Nétigsten herrscht, nicht begehbar. Auch fiir die Alterna-
tive, die zumindest standesgemifle Ehe, fehlt es Mathilde an einem
wichtigen Gut: einer dem Zeitgeschmack angemessenen Schonheit.
Sie ist beschrieben bar jedes sinnlichen Zaubers, ritselfrei und ohne
Charme. Diinnlippig, mit einem griefligen Teint, ist ihr nicht einmal
ein aparter Silberblick vergdnnt, allenfalls »ein Blechblick«. Aller-
dings besitzt sie wenigstens noch den »Gemmenkopf« der Cécile.
Aber diese Familienihnlichkeit, die sie schliefilich doch in eine sehr
entfernte Verwandtschaft zu den Melusinen bringt, ist fiir sie ohne je-
den Nutzen:

»Das mit dem Gemmengesicht mag ja wahr sein, und ich glaube selbst, dafl es
wahr ist. Aber ich kann doch nicht immer von der Seite stehn.«»*
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Die Bilder haben auf die Selbsterkenntnis der Mathilde wenig EinfluR
Ihr fehlt der feudale Raum der Grifin Melusine fiir ein Spiel mit den
Bildern der Weiblichkeit. Das heifit aber nicht, daf§ nicht auch thre lite-~
rarische Daseinsform vorgeprigt wire. Mathilde ist, wie es im Roman
Cécile einmal heiflt, ein Name, bei dessen Klang man ein Schliisselbund
rasseln hort. Sie reprisentiert das literarische Bild einer realistisch be-
schriebenen lebenstiichtigen Biirgerin.

Die um ihre biirgerliche Existenz kimpfende Mathilde wird gezeige
als eine Frau, die sich die melusinische Distanz zur biirgerlichen Wely
nicht leisten kann; sie muf, sich einen besonderen Aufstiegspfad im
hierarchischen Ordnungssystem suchend, auf geschickte Anpassung
ans Gegebene aus sein. Es ist ein aus der Not geborenes Kalkiil, das
ihr Handeln leitet, und deshalb wirkt sie — im Unterschied zur Treibe]
_ wenn auch nicht attraktiv, so doch sympathisch. Ihre Partizipations-
moglichkeit am gesellschaftlichen Leben findet sie in einem antriebs-
schwachen und entscheidungsunfihigen minnlichen Individuum, das
sich, von kleinen Ausbruchsversuchen abgesehen, dankbar und zum
eigenen Vorteil ihren Plinen unterstellt und infolgedessen in beschei-
denem Mafle Karriere macht. Als dieser Mann, das ausfiihrende Me-
dium ihrer Entscheidungen, Wiinsche und Ziele schliefilich stirbr,
kann sie den urspriinglichen Plan, Lehrerin zu werden, aufnehmen,
Hier endet der Roman. Man kénnte aber spekulativ erwigen, ob sie
dann nicht vielleicht irgendwann in einem Vortrag von Dr. Felgentreu
iiber die Bedeutung des Elementaren gelandet wire. Sie hitte etwas
erfahren iiber eine Genealogie der Bildvorstellungen vom Weiblichen,
mit der auch sie, wenn auch nur noch ganz am Rande - von der Seite
sozusagen —, noch etwas zu tun hat. Sie hitte etwas erfahren iiber die

Spielarten, in denen das Weibliche in einem unbestimmten Raum zwi-

schen Natur und Geschichte — als mythologische Figuration - imagi~
niert wurde,

Der Typus der ganz in der Immanenz ihrer engen Lebensverhiltnisse
befangen bleibenden Mathilde ist ein Korrelat zum Melusinenmotiv.
Oceane, die die Fremdheit des Weiblichen, die Differenz reprisen-
tiert, ist in gleicher Weise in der Immanenz des mythischen Bildes ge-
fangen.

Mathilde reprisentiert in der fiir Fontane charakreristischen unauf-
dringlichen und undramatischen Weise das Egalititsprinzip: am Ende
des Romans ist sie eine Frau, die einen Beruf haben wird, die sich
selbst versorgen, sich selbst ernihren kann. Mathilde, die die Grenzen
des Egalititstheorems, das der Poetisierung des Weiblichen nicht be-
sonders giinstig ist, abschreitet, weifl im Unterschied zu Ibsens Nora
immerhin, wohin sie gehen wird, wenn sie das Haus verlifit.



.Dieser Typus wird im Biirgertum angesiedelt. Die Grenzgingerin Me-
‘lusine von Barby versetzt der Autor in den Stand des Adels, wo ihr
‘Bilderspiel uneingebunden in die Zwangsmaschinerie Skonomischer
Effizienz plausibel gemacht werden kann. Damit ist ein heikler Punkt
. der Emanzipationsdiskussion beriihrt, denn schliefilich handelt es sich
"bei der weiblichen Erwerbstitigkeit zwar um einen Fortschrit, aber
nicht notwendig um ein Gliick.
Das Denken, das das Weibliche in Differenz zum Geschichtlichen set-
zen wollte, hat sich gern des Wassergeist-Mythos versichert, um gleich-
zeitig dessen Mangelausstattung zu betonen. Das Egalititsdenken, das
gegen solche Zuschreibungen mit Recht rebelliert, steht allerdings in
Gefahr, die Landnahme des Weiblichen zu einem Akt der bloflen An-
gleichung ans Vorgefundene zu machen.
Fontane entgeht der schlechten Alternative von schlichter Angleichung
undideologischer Remythisierung, indem erin Melusine von Barby eine
Figur schafft, die zuweilen fiir beides, aber nie ganz fiir das eine oder das
andere steht, eine Figur also, die Konfusion in dieses Schema bringt, die
fiir permanente Entihnlichungen und Entgrenzungen sorgt.
Fiir die Poetisierung dieses Widerspruchs und um der Gefahr zu entge-
hen, ihn entweder nach der Seite der Angleichung — sprich Mathilde
Mohring— oder nach der Seite der Remythisierung — sprich Oceane von
Parceval — aufzulésen, brauchte Fontane noch einmal den Mythos.
.Denn, wie Blumenberg schreibrt:

»Mythen bedeuten nicht simmer schon,, als was sie ausgelegt und wozu sie
'verarbeitet werden, sondern sie reichern dies an aus den Konfigurationen, in die
tsic eingehen oder in die sie einbezogen werden. Vieldeutigkeit ist ein Riick-
1schlufl aus ihrer Rezeptionsgeschichte auf ihren Grundbestand. Je vieldeutiger
isie schon sind, um so mehr provozieren sie zur Ausschépfung dessen, was sie
noch« bedeuten kénnen, und um so sicherer bedeuten sie noch mehr.«*

Anmerkungen

I Der vorliegende Aufsatz geht zuriick auf einen unveréffentlichten Vortrag aus dem
[Jahre 1980. Am8. 3. 89 wurde erunter dem Titel»Von der Nixe zur Melusine, Mythifi-
lkationen des Weiblichenim Abendstudio des Hessischen Rundfunks gesendet. - Die
Hllustration ist entnommen aus: Lust und Leid im Liede. Neuere deutsche Lyrik,
iausgewihlt von Hedwig Dohm und F, Brunold, Leipzig o.]. (um 1890). Ich danke
1Arno Widmann, der mir in Erinnerung an den Vortrag das Bild zukommen lief.

1t Theodor Fontane, »Oceane von Parcevals, in: Fragmente und friihe Erzih-

Iungen, Nachtrige, Samtliche Werke, Bd. XXIV, S. 294.
2 Ebd,,S. 285.
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Hans Blumenberg, Arbeit am Mythos, Frankfurt am Main 1979, S. 476.

Vgl. hierzu eine Charakterisierung, die der Autor in einem Brief dieser Figur
zukommen lit: »Hauptfigur: ein angenommenes Kind, schdn, liebenswiirdig,
poetisch-apathisch, an dem ich beflissen gewesen bin, die dimonisch-unwider-
stehliche Macht des Illegitimen und Languissanten zu zeigen. Sie tut nichts, am
wenigsten etwas Béses, und doch verwirrt sie regelrechte Verhiltnisse.« Brief
Fontanes an Gustav Karpeles, Berlin, 14. Mirz 1880, in: Theodor Fontane, Der
Dichter iiber sein Werk, hrsg. v. Richard Brinkmann und Waltraud Wietholter,
Bd.2,S.277.

Roland Barthes, Mythen des Alltags, Frankfurt am Main *1970, S. 113.

Hans Blumenberg, »Wirklichkeitsbegriff und Wirkungspotential des Mythose,
in: Poetik und Hermeneutik 1V, Terror und Spiel, Miinchen 1971, S. 25 {.

Max Horkheimer und Theodor W. Adorno, Dialektik der Aufklirung, Amster-
dam 1947, S. 90.

Ebd., S. 47.

Theodor Fontane, »Oceane von Parcevals, S. 293.

Ebd.,S. 295.

Auf die Fontane-Forschung kann in diesem dem Funkmanuskript zugefiigten
Anmerkungen leider nur sehr pauschal im Zuge weniger Hinweise auf einschli-
gige Arbeiten eingegangen werden. Zum Melusine-Motiv vgl.: Julius Petersen,
»Fontanes Altersroman, in: Exphorion 29, 1928; Josef Hofmiller, »Stechlin Pro-
blemes, in: Die Biicher und wir, Miinchen 1950; Peter Uwe Hohendahl, »Theo-
dor Fontane: Cécile. Zum Problem der Mehrdeutigkeit, in: Germ. Roman. Mo-
natsschrift 18, 1968; Norbert Frei, Theodor Fontane. Die Frau als Paradigma des
Humanen, Kénigstein/Ts. 1980; Wolfgang Paulsen, Im Banne der Melusine,
Bern—-Frankfurt-New York—Paris 1988. — Besonders hervorheben méchte i‘ch
dic ausfiihrlichen Studien von: Renate Schifer, »Fontanes Melusine-Motivs, in:
Euphorion §6, 1962, und Hubert Ohl, sMelusine als Mythos bei Theodor Fon-
tanes, in: Mythos und Mythologie in der Literatur des 19. Jabrhunderts, Frank-
furt am Main 1979.

Theodor Fontane, Effi Briest, Samtliche Werke, Bd. VII, Miinchen 1959,
S.172.

Theodor Fontane, Der Stechlin, Simtliche Werke, Bd. VIIL, S. 143.

Ebd., S. 247. .

Es hat nicht an Versuchen gefehlt, die Ambiguitit dieser Figur in eine dem
Mythos entsprechende Form umzuinterpretieren. Auch die Rezeption
schwankt zwischen ihrer Demythisierung und Remythisierung. So hat zum
Beispiel Josef Hofmiller — ohne dafl es hierfiir ein wirkliches Indiz gibe - be-
hauptet, Fontane habe urspriinglich auch Melusine von Barby ins Wasser ge-
hen lassen wollen.

Vgl. Renate Schifer: »Diese Art der Darstellung entspricht dem Wesen des Dar-
gestellten. Die gleiche eigentiimliche Scheu, die die Wahl der erzihlerischen Mit-
tel bedingt, ist der Kern des Melusine-Motivs. Die Distanz der Melusine ist a.uch
die Distanz des Dichters Fontane [...].« Renate Schifer, »Fontanes Melusine-
Motivy, in: Euphorion 56, 1962, S. 101.
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Vgl. hierzu Ingrid Mittenzwei: »Das gesprochene Wort verzeichnet jede Asso-
ziation, an der die Rede in ihrer zugleich weitschweifigen und dialogisch gebun-
denen, vom »Verzicht auf das Unbedingte« geziigelten und dafiir die »Teilnahme
an allen Bedingtheiten, die unendlich sind., einschlieflenden Bewegung voriiber-
geht. Die Sprache sorgt dafiir, dafl auf dem >altmodischen mirkischen Gutcdurch
den Menschen »Gott und die Welt« Einlaf} erhalten.« (S. 177), und: »Die Rede
gibt nicht mehr einen »Auszuge des fiir das Geschehen »Wesentlichens, ein Kon-
zentrat dessen, »was vorgefallen iste; denn es ist nichts mehr vorgefallen, und die
Rede ist das einzige Geschehen.« (S. 187). Ingrid Mittenzwei, Die Sprache als
Thema - Untersuchungen zu Fontanes Gesellschaftsroman, Bad Homburg, Ber-
lin, Ziirich 1970.

Vgl. hierzu Heinz Schlaffer: »Der Selbstindigkeit der Einzelheiten korrespsn-
diert ihr Unbestand, die Bedrohung ihrer Identitit, da sie von anderen Einzel-
heiten, die kein Rangunterschied trennt, verdringt werden konnen, Unter dem
Horizont ciner prinzipiell unendlichen Vielfalt der Welt sind die im Roman er-
scheinenden Dinge zufillig und austauschbar.« Und: »[...] diese besonders im
»Stechline hiufigen Wertungen und Verallgemeinerungen heben bereits durch
ihre Hiufigkeit sich gegenseitig auf, bringen gleichzeitig den Wert des einzel-
nen zur Geltung und ironisch den Anspruch auf Ausschlieflichkeit und Rang-
folge zu Fall. Toleranz wird deshalb zum wichtigsten Charakterzug der Figu-
ren.« Heinz Schlaffer, sDas Schicksalsmodell in Fontanes Romanwerke, Germ.
Roman. Monatsschrift 16, 1966, S, 4071,

Theodor Fontane, Der Stechlin, S, 107.

Ebd., S.129.

Ebd., S.164.

Ebd., S. 8.

Ebd,, S. 190.

Ebd., S. 101.

Ebd.,S. 104,

Renate Schifer, Fontanes Melusine-Motiv, . 92.

Die »spiten< Melusinen Fontanes und ganz speziell die Figur der Melusine von
Barby scheinen mir gerade auf eine Uberwindung der Antinomie von Geist (Ge-
schichte) und Natur im Medium des Weiblichen angelegt. Fontanes Weiblich-
keitsentwurf steht in diesem Fall m,E. gerade quer zu den traditionellen Zu-
schreibungen. Mit dieser Behauptung widerspreche ich Hubert Ohl: »Indem
Fontane fiir einige seiner Frauengestalten auf Motive zuriickgreift, die er in der
Melusinen-Sage vorgebildet fand, bringt er in die helle Bewuftheit seiner Ro-
manwelt den Pol eines gefihrdenden, aber zur Ganzheit des Lebens gehérenden,
rational nicht auflésbaren Dunkels. Inmitten der allseits bedingten Welt der Ge-
sellschaft, als dem eigentlichen »Spielraumc seiner Romane, wird ein Moment des
Unberechenbaren sichtbar, Die Natur als Elementarbereich bildet den Kontra-
punkt des Spontanen und Nicht-Verfiigbaren innerhalb der auf Konventionen
und Regeln gestellten Welt der Gesellschaft. Dafl die Reprisentanten dieser Seite
des Daseins dem weiblichen Geschlecht zugeteilt werden, entspricht dem allge-
meinen Lebensgefiihl der Zeit, das - bis weit tiber die Jahrhundertwende hinaus -
den Gegensatz des Minnlichen und Weiblichen als Antinomie von Geist und
Natur versteht.« Hubert Ohl, >Melusine als Motiv, S. 304.

32

jo

31

»Der Mythos kann in letzter Instanz immer auch den Widerst.anc? bedsutsn. d;n
man ihm entgegensetzt. Die beste Waffe gegen den Myth?s ist in Wirklichkeit
vielleicht, ihn selbst zu mythifizieren, das heifit einen kiinstlichen Mythos zu-
schaffen.« Roland Barthes, Mythen des AIImgs., S. 121, ' )
Vgl. hierzu Ingrid Mittenzwei, die sich ?ngcsu:hts dieser Tc'ndcnf einer Auflo-
sung der Handlung in Assoziationspartikel und' Bewufltseinsstrome vcranhﬁs
sah, das Fontanesche Spitwerk in die Nihe der D'lchtungcn von James Joyceun
Virginia Woolf zu riicken: »[...] wenn Bloo.m im ‘»Ulyss'cs« .auf dem Fnc_d‘hof
steht und derweil sein BewuBtsein auf eine Reise schickt, die diese von des Pned-
hofswirters umfangreichem Bauch liber cing aufzugcbcndg.Annonce, tber die
Verbindung von grauen Haaren und miirrischer Laune, iber Gespensterge-
schichten, chinesische Kirchhdfe mit riesigen Mohnpﬂapzcn u.nd das c.iaraus ge-
wonnene Opium in ¢in unendlich weites Feld fiihx"t. so ist er nicht weit cmfcr{n
vom alten Stechlin, der in der Eindde sitzt und sich verplaudert, indem er d'xc
Sprache von einem Telegramm aus zu hiflichen Mépssn, drahtloscr' Telegra.ph;c,
dem Kaiser von China und den franzdsischen Revolutionen auf Reisen schickt.«
Ingrid Mittenzwei, Die Spn;)c}be aslx T};ema, S.189.
Fontane, Der Stechlin, S. 226.

%:gjg: anunc, Cécile, Simtliche Werke, Bd. IV, Miinchen 1949, S. 261.
Theodor Fontane, Der Stechlin, S. 227.
Ebd.,S. 274f.
Ebd., S. 105.

»S.213.
'}i:':(:odsor Ff)ntanc, Matbilde Mébring, Simtliche Werke, Bd. VI, Miinchen 1959
S.223.
Ebd,, S. 233. _ '
Hans Blumenberg, »Wirklichkeitsbegriff und Wirkungspotential des Mythos
S. 66,
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Ludwig Haesler

Rusalka oder die Vergeblichkeit
irdischer Liebe

Uber das Scheitern des Verlangens, von der Sehn-
sucht und Leidenschaft der Liebe zur Freundschaft

der Liebe zu gelangen.

Rusalka erzéhlt die Geschichte von der Vergeblichkeit
irdischer Liebe, vom Scheitern des Liebesverlangens
zweier Wesen, die die Spaltung, die Polaritadt zwischen
den Welten, denen sie entstammen, nicht zu Gberbrik-
ken vermégen und damit tragisch enden. Es ist die
Geschichte der Wassernixe, die aus Liebe zu einem/Prin-
zen nach Verwirklichung der Sehnsucht dieser Liebe
drangt. Mit Hilfe einer Hexe erlangt sie Menschengestalt
unter der Bedingung, dafd sie stumm bleibt und unab-
dingbar Erfillung ihrer Liebessehnsucht finden muf,
andernfalls verliere sie alles. Sie trifft auf den Prinzen,
der, von ihrer Erscheinung verzaubert, sie mit auf sein
Schlof3 nimmt, um sie zu heiraten. Aber die Verzauberung
sttrzt den Prinzen und seinen Hof in grof3e Beunruhi-
gung, die den Prinzen veranlaf3t, seine Liebe zu verraten
und in den Armen einer Frau aus seiner Welt, der fremden
Farstin, Liebe zu suchen. Damit ist die Liebe der Nixe
zurlGckgewiesen, ihr Schicksal ist besiegelt. Am Ende
trifft die in ein Irrlicht verwandelte Rusalka auf den an den
Folgen seines Handelns irre gewordenen Prinzen. In einer
letzten Umarmung gehen beide unter.

Die Bezeichnung »lyrisches Mérchen«, mit der Jaroslav
Kvapil das Libretto Uberschrieb, mag dazu verleiten, in
Rusalka eine wundervolle Marchenoper zu sehen, in der
sich Elfen, Wasserschrat und Algennixen, eine furchter-
regende hafdliche Hexe und ein strahlender Prinz zu einer
das Genre »Mérchen« charakterisierenden phantasti-
schen Erzéhlung vereinigen, in der die Naturgesetze
wundersam aufgehoben sind. Auch mag man dazu ver-
leitet sein, in Dvofaks Vertonung dieses »lyrischen Mér-
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chens« vor allem den von Elementargeistern beseelten
béhmischen Wald, sein Raunen und Rauschen in Musik
gesetzt zu sehen. Ein solches Verstandnis greift aber ent-
schieden zu kurz und verkennt den symbolistischen Cha-
rakter dieses an der Wende unseres Jahrhunderts kom-
ponierten Werks (J. Schlader / J. Smaczny). Mit dem
Begriff des »symbolistischen Musikdramas« stellt sich
sogleich die Frage nach dem Symbolisierten, die seibst-
versténdlich aus ganz unterschiedlicher Perspektive
beantwortet werden kann. So sah man in Rusalka eine
Symbolfigur, die »fUr das Bekenntnis einer ganzen Gene-
ration zu Menschheitsidealen, zur Humanitat schlecht-
hin, ohne Sentimentalitat, ohne Schluchzen und natGr-
lich auch ohne trivialisierte Marchenromantik« (J. Schla-

der) stehe. Man meinte, in den Gestalten von Rusalka

und dem Prinzen =zugleich den »Einklang zwischen

Mensch und Natur dargestelit« zu sehen, »der als Faktum
gerade in der slawischen Literatur eine so grof3e Rolle«
spiele (K. H. Worner). Oder man glaubte, gerade im
Gegensatz dazu, »die Unvershnlichkeit von Natur und
Menschenwelt« als »Grundthema des Werks« bestim-
men zu kénnen (K. Honolka). Auch eine allegorische Les-
art aus véllig anderer Perspektive scheint plausibel und
Uberzeugend, nach der Rusalka als eine an der Schwelle
dieses Jahrhunderts geschriebene politische Parabel zu
verstehen sei, eine Allegorie des Scheiterns einer Verbin-
dung zwischen Béhmen und Habsburg, das sich fur eine
engere Bindung an Ungarn entschied. Damit erweise sich
der Traum einer Allianz zwischen Habsburg und Béhmen
und die Idee des »Ausgleichs« als lllusion. Im Todeskur?




kandige sich der Untergang des Hauses Habsburgs an
(M. Schlumpf).

Geht man vom Verstiandnis der Oper Rusalka als symbo-
listisches Musikdrama, von der dramaturgischen Konse-
quenz der Konstruktion ihrer Handlungsentwicklung und
der inneren Stringenz der dramatischen und musikali-
schen Entwicklung ihrer Charaktere aus, erscheint die
Frage nach der psychologischen Dimension mehr als
berechtigt; denn die innere Dramatik der Handlungsent-
wicklung entfaltet sich nicht zuletzt auch aus der psy-
chologischen Dynamik und Entwicklung der Charaktere
und ihrer Beziehungen zueinander. Aus psychologischer
Perspektive lafit sich Rusalka als eine Parabel verstehen,
in der ein grundsaéatzliches Problem psychischer Entwick-
lung und Existenz des Menschen zum Ausdruck gebracht
ist: Die Vergeblichkeit menschlicher Liebe dort, wo die
Entwicklung zur Separation von der primordialen, mt-
terlich bestimmten Welt und die Entwickiung zur Indivi-
duation, zum unabhangigen Subjekt mit eigenen Rechten
miflungen ist, wo deshalb menschliche Sprache — die
Verstandigung uUber Konflikt und Auseinandersetzung
um die Separation und Individuation — fehit. Damit wird
eine Spaltung der Welt beglunstigt, mit der die Zuordnung
des Bésen und Unheimlichen zum jeweils anderen Teil
und die Abspaltung jener fir menschliche Liebe und
unverzichtbaren Bereiche, der
der Separation,

menschliches Leben

Beziehungserfahrungen vor unuber-
windbar geworden sind.
Von Jaroslav Kvapils Selbstzeugnissen wissen wir, daf3

sein Libretto stofflich aus einer Verdichtung vor allem der
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Erzahlung Undine von Friedrich de la Motte-Fouqué und
des Marchens Die kleine Seejungfrau von Hans Christian
Andersen hervorgegangen ist. Den stofflichen Hinter-
grund bildeten die bis auf Paracelsus zurlckreichenden,
von der Naturphilosophie des ausgehenden 18. Jahrhun-
derts wieder aufgenommenen Vorstellungen von den
Elementargeistern, die die Natur als Erd-, Feuer-, Wind-
und Wassergeister bevdlkern. Von diesen hatten nur die
Wassergeister die Maéglichkeit, menschliche Gestalt
anzunehmen. Hier ergibt sich eine Verbindung zur Melu-
sinensage, die im franzdsischen Kulturkreis ihren
Ursprung hat, wenngleich die Melusinensage und der
stoffliche Hintergrund der Undine nichts miteinander
gemein haben sollen (J. Schlader). Den Wassergeistern
als den tiefsten Tiefen der Natur verbundene Wesen fehlt
etwas Essentielles. lhnen fehlt eine Seele, selbst dann,
wenn sie in Menschengestalt zur menschlichen Gesell-
schaft Zugang finden. Es handelt sich hier um die Vor-
stellung von naturhaften Mangelwesen, die schonimmer
— und dies steht in direktem Zusammenhang mit dem
Frauenbild vergangener Jahrhunderte —im Wesentlichen
dem Weiblichen zugeordnet waren. Diese Tradition der
als weiblich gedachten Welt der Elementargeister und
ihrer Gesetze, der Welt der Nymphen und Nixen, in der die
in sehr viel geringerer Zahl erscheinenden ménnlichen
Elementargeister eher untergeordnet blieben, hat mal3-
geblich zu jenem Mythos »naturhafter Weiblichkeit« bei-
getragen, in dem die Frau in Verbindung mit tiefsten, nele-
mentaren« Kraften gleichsam ahistorisch und auRerhalb
der als mannlich bestimmten Gesellschaft stand. Ein



Mythos von Weiblichkeit, der auf vielfaltige Weise litera-
rische Stoffe und Figuren vor allem der Literatur der zwei-
ten Halfte des vorigen Jahrhunderts beeinfluRt und
bestimmt hat, wie z.B. viele bedeutende Frauengestalten
Theodor Fontanes. In diese stoffgeschichtliche Tradition
fugt sich die psychologische Deutung der Wasser- und
Nixenwelt als eine archaisch-mdutterlich-weibliche naht-
los ein. Es ist eine archaische Welt des Erlebens phanta-
sierter Einheit und Harmonie, der Geborgenheit — symbo-
lisch gleichsam in der Wasserwelt des Mutterleibes —
eine in der kindlichen Entwicklung bestimmende Phanta-
sie ewigen GlUcks, aus der das Stdrende, Bdse und
Destruktive in die Gegenwelt auRerhalb verbannt ist. in
einem schwierigen und oftmals schmerzlichen ProzeR
der Entwicklung gilt es, diese archaisch-mutterliche Welt
phantasierter Einheit und Harmonie aufzukindigen,
Trennung und Subjektwerdung zu finden und die Spal-
tung in Gut und Bédse, die Abspaltung und Verlagerung
des B&sen, Unheimlichen und Destruktiven in die Gegen-
welt, zu Uberwinden. Hierzu bedarf es eines Mittlers,
eines ReflexioneinfUhrenden Prinzips, das Trennung und
damit den Eintritt in die Zeitlichkeit zulaRt, die Uberbrik-
kung und Uberwindung der gespaltenen Erlebniswelten
in konstruktiver menschlicher Verstandigung, durch die
menschliche Sprache erlaubt. So mag es gelingen, daf3
wirkliche Entwicklung stattfinden kann und nicht Perpe-
tuierung der Spaltung, nicht etwa bloR der Ubertritt aus
der einen Welt in die andere unter Umkehrung der Projek-
tionen, sondern die Integration der Gegenwelten.:Vor
dem Hintergrund einer solchen, hier nur skizzierten Ent-
wicklungsperspektive wird man die Charaktere, deren
Entwicklung und Scheitern in Fouqués Undine, Ander-
sens -Die kleine Seejungfrau und insbesondere in Dvo-
taks/Kvapils Rusalka untersuchen kénnen.
Auch wenn die Figurenkonstellation der Rusalka als eine
Art Mischung aus Fouqués Erzdhlung und Andersens
Mérchen erscheint, handelt es sich doch um eine ein-
drucksvolle Verdichtung des Stoffs, die den Kern des
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dramatischen Konflikts der beiden Vorlagen wesentlich
verandert. Wahrend in Fouqués Undine vor allem das
Schwanken des Ritters Huldbrand zwischen beiden
Geliebten im Mittelpunkt steht, die eine »irgendwie wun-
dersame Beziehung« zueinander haben, als handle es
sich um die Aufspaltung komplementéarer Aspekte einer
Figur (»ganz ohne Ursach, versteht mich, ohne tiefe,
geheime Ursach gewinnt man ein andres nicht so lieb,
als ich Euch gleich vom ersten Augenblick gewann,
Kap. 10), konzentriert sich der dramatische Konflikt in
Rusalka unmittelbar auf die Beziehung zwischen Rusalka
und dem Prinzen. Rusalka ist als eine mit Elementen des
Marchens erzahlende Allegorie zu verstehen, in der ein
Grundkonflikt menschlicher Entwicklung und menschli-
cher Beziehung paradigmatisch vorgestellt wird. Die kon-
sequente dramatische und formale Entwicklung dieses
Konflikts und seiner Lédsung wird von einer Musik getra-
gen und vermittelt, die mit symphonischen Mitteln die
Welt der Elementargeister und der Menschen, ihre Stim-
mungen, Spannungen und Beziehungen zueinander the-
matisch und harmonisch in einer Fllle von unterschied-
lichsten Klangfarbungen verdeutlicht. Das gesamte Werk
ist in sechs charakteristischen Motiven verankert, die
handlungsbezogen in immer neuen Varianten erschei-
nen, ein von Wagner beeinflu3tes System leitmotivischer
Verweise und Verweisungsbeziehungen, worin die
Handlung musikalisch erzahit, entfaltet und entwickelt
wird. Dabei dienen die Leitmotive nicht nur zur Personen-
und Situationencharakteristik, sondern ebenso zur Ver-
mittlung von Geflhlen, Spannungen und Widerspri-
chen. So wird etwa das fast unerschépflich gewandelte
Rusalkamotiv, seine melodischen, rhythmischen und
klangfarblichen Umbildungen, das Rusalkas Sehnsucht,
ihre Zerbrechlichkeit, ihre Traurigkeit und Angst, ihre
Hoffnungen und Enttduschungen, ihre ganze innere Ent-
wicklung bis zum tragischen Ende zum Ausdruck bringt,
eingesetzt. Von diesem System leitmotivischer Ver-
weise, mit dem thematisch gearbeitet und damit die




Handlung musikalisch »erzéhlt« wird, heben sich lyrisch
gepragte Soli, wie etwa das Lied Rusalkas an den Mond,
ab, die aber zugleich mit ihren Einleitungen, Zwischen-
spielen und Nachspielen in das leitmotivische Hand-
lungsgeflecht, in den Strom der dramatischen Entwick-
lung eingebunden werden. Diese musik-dramatische
Metaphorik erschlief3t den Zugang zur Analyse der psy-
chischen Entwicklung in den Charakteren der Handlung
und insbesondere auch der die Handlung tragenden
Musik.

Nach dem Vorspiel, in dem die Charaktere in Gestaltihrer
Motive musikalisch vorgestelit und aufeinander bezogen
werden — im Mittelpunkt das Rusalkathema und, darauf
bezogen in der Dur-Parallele, das Prinzenthema, beide in
die Entwickiung des schon im ersten Takt vorgestellten
Naturmotivs, des Klagemotivs und des Fluchmotivs ein-
gebettet, was bereits eine Ahnung von Rusalkas Liebe
und ihrem Schicksal vermittelt — eréffnet die erste Szene
einen Blick in die Welt, der Rusalka entstammt. Esisteine
Welt, in der Frohlichkeit regiert, wo Spiel und unbekim-
merte Ausgelassenheit herrschen, eine Weit scheinbar
unbekimmerten Kinderglicks, in der phantastischer
UberfluR zu existieren scheint und »Gut« und »Bdse«
scheinbar nicht existieren — Spiegel einer Phantasie vom
Paradies. In dieser Ausgelassenheit wird Rusalkas Trau-
rigkeit zum Fremdkérper. Sie hat den Prinzen gesehen,
Liebe und Sehnsucht sind in ihr entbrannt, sie sehnt sich
nach der menschlichen Gestalt, um ihn als Mensch lie-
ben zu kénnen. Es ist, als habe sie vom Baum- der
Erkenntnis gegessen, als sei damit die paradiesische
Beziehung zum unbekiummerten Kindergliick der Elfen
und Nixenschwestern, der ganzen Elementargeisterwelt
zerbrochen, als stehe und schwebe sie mit ihrer Sehn-
sucht schon tber allem und empfinde die Lockungen des
Wassermanns, ins Kinderglick zurtickzukehren, als
etwas, das sie nicht mehr wirklich erreicht. Der anfang-
lich tapsig und gutmutig mit den Elfen spielende Wasser-
mann scheint wohl um diese Sehnsucht und Menschen-
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liebe Rusalkas und um deren Folgen zu wissen, aber sei-

nem Element vollstandig verhaftet zu sein. So kann er nur
warnen und versuchen, Rusalka zur Umkehr zu bewe-
gen: Die Wellen sollen ihr weiter als Wiege dienen, sie
soll sich von Mutterwelleh wiegen lassen und nicht eine
menschliche Seele begehren, die voller Sinde ist, jede
Beziehung zu ihrem Ursprung l&st und sie nur in schreck-
liches Unheil und Untergang fGhren wird. Es ist, als habe
der Wassermann Positionen der nicht entlassenden mﬁf-
terlichen Welt eingenommen, in der die Idylle mit Verzicht
auf Entwicklung mit Verkrippelung der Erkenntnismdég-
lichkeiten erkauft ist. Eine Harmonie, die sich dadurch
erhalt, dal sie das Bedrohliche und B&se, das Destruk-
tive und Unheil bringende »Sundige« in die Gegenwelt
sdraufsen«, »oben« verlagert, nach der sich zu sehnen
bedrohlich und zerstérerisch ist. Eine Positi:on der nicht
entlassenden mutterlichen Welt, in der zugleich Projek-
tionen dessen wirken, der sie nicht verlassen méchte,
sich aber durch den Zwang der Entwicklung losreiRen
mufdte und sein Verlangen, sich wieder in ihr festzu-
machen, )verdréngen und abspalten mufR, Ein solcher
Mensch muf3 die Anndherung an die abgespaltene Welt
meiden, um nicht in einer seine Entwicklung, sein Den-
ken und seine Erkenntnisméglichkeiten zerstdrenden
Weise Wiedgr von ihr eingefangen und verschlungen zu
werden. Beide Positionen fUhren zu einer Erschwerung,
ja Unmaoglichkeit menschlicher Anndherung und damit
menschlicher Liebe. Insofern liegt in dem vom Marchen
formulierten Gedanken, daf3 nur die Erwiderung mensch-
licher Liebe vor der Zerstérung und vor dem Untergang
bewahre, eine Wahrheit begrtindet, die sicher nicht nur
fur die psychische Entwicklung des Einzelnen, sondern
auch fur das Leben der Menschen insgesamt und ihre
Zukunft zwingend Geltung hat.

Rusalka findet mit Hilfe der Hexe Jezibaba aus der Was-
serwelt zur Welt der Menschen. Sie erlangt die Fahigkeit,
wie ein Mensch zu gehen. Sie gewinnt menschliche
Gestalt. Die Hexe Jezibaba ist ein Zwitterwesen, das mit




magisch-animistischen Mitteln in beide Welten wirken

und. zwischen beiden Welten vermitteln kann, so auch
den Abschied aus der Kinder-Wasserwelt herbeizufih-
ren vermag. Es ist ein Abschied in eine Entwicklung der
Trennung und Individuation, die eine Ruckkehr in kindlich
unwissende Unbekimmertheit nicht mehr erlaubt. Aber
die St&tang auf magisch-animistische Mittel zur Uber-
windung kindlicher Abhangigkeit fihrt zu Méangeln der
Entwicklung. So wird Rusalka von der Hexe als Mangel-
wesen entlassen, dessen weitere Entwicklung und des-
sen Méglichkeiten, seine Liebessehnsucht zu wirklicher
Liebe und Verstandigung zu entwickeln, erschwert und
verwehrt wird. So muf3 Rusalka stumm und passiv auf
die Erwiderung ihrer Liebe hoffen. Erst als sie in ihrer
Liebessehnsucht scheitert, findet sie zur Mdglichkeit
sprachlicher Verstdndigung mit den Wasserwesen zu-
rick. Erst am tragischen Ende ihrer Liebe wird sie mit
dem Prinzen als ein fithlendes, leidendes, sich opferndes
und um Erbarmen bittendes Wesen sprechen und han-
deln kénnen. So trifft sie am Ende des ersten Aktes auf
den Prinzen, sprachlos, wenngleich durch die Musik, im
musikalischen Diskurs »sprechend«. Hier Ubt die »Spra-
che« der Musik, die entwicklungsgeschichtlich mitihren
Urspriingen bis weit in die Zeit vor dem Spracherwerb
zurlckreicht, eine kommunikative Funktion aus, die dem
Hérer durch die Semantik leitmotivischer Verweise und
ihrer musikalischen Bearbeitung das Fehlen der Sprache
Uberbrickt und die inneren Vorgaénge der Sprachlosen
direkt erfahrbar macht. ;

und das. Scheitern
ahnend erscheint Rusalka wieder im zweiten Akt, erleidet
die Abwendung des Prinzen und schlieRlich seine
Zurlckweisung, die ihr Schicksal besiegelt, stumm.
Auch der Wassermann, der das Geschehen bis dahin
warnend begleitet hat, kann ihr aus der Begrenztheit sei-
ner Wasserwelt nicht helfen. Es gibt keinen Weg zurlck.
Als Irrlicht soll sie, die an menschlicher Liebe gescheitert
ist, fortan weder tot noch

Angstvoll ihrer Liebessehnsucht

lebendig existieren und

menschliche Wesen in tédliches Verderben locken. Den
einzigen Weg zurlick, den Jezibaba ihr anbietet, den Prin-
zen zu erstechen, ihn, der sie der Wasserwelt entfremdet
hat, kann sie nicht gehen. Sie ist in ihrer Sehnsucht so
sehr schon in der Menschenwelt verankert, dafd sie diese
Bedingung zur Rickkehr in die unbekUmmerte Kinder-
und Nixenwasserwelt nicht erflillen kann, da dies bedeu-
ten muRte, den blutig zu zerstdren, den sie liebte und
dessen Bild sie immer noch (als ein inneres, verinnerlich-
tes Objekt) in sich trégt, weil ihre Liebe stérker als alle
Zuriickweisung blieb. Sie wirde mit der blutigen Zersto-
rung dieser Liebe auch das zerstdren, was sie selbst halt,
eine Zerstdérung innerer Objekte, die alle Entwicklung,
Erkenntnis und Bewuftheit ihrer selbst mit ausldschen
mifRte. So verzichtet sie auf die ihr angebotene Rache.
Um den Preis tiefer Einsamkeit, Verzweiflung und des
Leidens wird sie sich die Vorstellung ihrer Liebe in der
Phantasie erhalten.

Das Erscheinen des Prinzen gegen Ende des ersten Aktes
erfolgt, wenn die Nachtwelt zur Tagwelt GUberwechselt,

- der Mond verschwindet, die Morgenréte erscheint und
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die Geister wieder in ihre Elemente abtauchen. Dies wird
begleitet von einem klagenden »Wehe, Wehe, Wehel«
des Waésermanns aus den Tiefen des Wassers, sowie
mit einem hinter der Szene vorgetragenen Jagerlied, das
die schicksalshafte Verflechtung, die Verzauberung war-
nend besingt. Er nahert sich dem Wasser, es stockt sein
Schritt, etwas haltihn fest: »Willenlos folg’ ich, stehe wie
im Bann, ein fremder Zauber zieht mich méchtig an« —
und die Musik verdeutlicht mit dem Rusalkathema, von
wem der Zauber ausgeht. Es ist eine Stimmung von
Angst und Bangigkeit schon bei der Annaherung, als
ahne der Prinz, daf? die Begegnung mit einem noch nicht
erkannten, aber in ihm wirksamen Traumbild —das an die
abgewiesenen und ausgeblendeten Traumbilder aus den
Beziehungen seiner Kindheit rihren mag — ihn verzau-
bern, ihn in einen bedrohlichen Bann ziehen wird. Die
Ménnergesellschaft der Jagdgenossen, in der er sich bis




dahin bewegt hat, schickt er zum Schlofd zurlck, um
schlieRlich Rusalka zu begegnen. Er ist von der Zauber-
kraft ihrer Liebe »wundersam angeruhrt« und nimmt sie
dort bereitwillig in seine Arme, WO Rusalka in hoéchster
Angst wegen des Klagens der Nixenschwestern und des
Wasermanns sich an ihn klammern méchte. Der Prinz
wird als ein Wesen der menschlichen Welt vorgestellt,
die aber in gleicher Weise wie die Wasserwelt der Ele-

mentargeister strukturiert erscheint. Sie hat die Welt der
unheimliche, ver-
die als

Elementargeister als eine bedrohliche,
zauberte Gegenwelt abgespalten, eine Welt,
Resultat einer Pseudoentwicklung erscheint, die zwar
menschliche Rationalitédt gebracht hat, aber um den
Preis, daR, wie Jezibaba es im dritten Akt sagen wird, der
Mensch von der Natur verworfen, von seinen Wurzeln
abgeschnitten ist. Die Wiederannaherung an die abge-
spaltene, archaisch-mutterliche, weibliche Elementar-
welt des Ursprungs ist aber far den, der, wie es in der
Oper heit, »schwach von Seele« ist, der diese Welt
lediglich im Sinne der Pseudoentwicklung Uberwunden,
ausgegrenzt, abgespalten und nicht integriert hat, ver-
zaubernd, unheimlich und bedrohlich. Es ist eine Bedro-
hung durch nie erledigtes und abgespaltenes archai-
sches Verlangen, das mit seiner Totalitat wiederaufzu-
brechen droht und damit zugleich tiefste, in die unheimli-
che Gegénwe|t verschobene destruktive Konflikte um

das Verlangen, um Gierund Neid, um blutige, destruktive -

Macht und Rache mit tédlicher Konseguenz mobilisiert.
Diese Konflikte haben, abgespalten und projiziert, keine
Maéglichkeit, zur Sprache zu gelangen und in menschli-
cher Verstandigung und Liebe gemildert, gebunden und
uberwunden zu werden. Insofern ist nicht nur Rusalka,
sondern auch der Prinz sprachlos; weil es Sprache im
Sinne einer Briicke der Verstandigung zwischen Welt
und Gegenwelt auch fur ihn nicht gibt. So bleiben beide
Opfer ihrer Mangel, ihrer nicht sagbaren Sehnsucht und
Leidenschaft.

Das Unheimliche der Verzauberung des Prinzen findet
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Darstellung und Ausdruck vor allem auch durch die Cha-
raktere des Hegers und des Kdchenjungen, die von volks-
tamlichen Klangen begleitet diese Verzauberung bekla-
gen. Schlieilich taucht die Furstin auf, und es scheint, als
wende sich der Prinz jetzt ihr zu, in einer Art von Flucht
ins Dreieck, um auf diese Weise der Verzauberung durch
die liebende Begegnung zu zweit zu entkommen. Es ist:
die Flucht in eine von der Sprache als »leidenschaftiich«
bezeichnete Begegnung mit der Flrstin, deren Primitivi-
tat und Ersatzcharakter in der musikalischen Behandlung
widergespiegelt wird. Die Szene, in der der Prinz der Flr-
stin seine Liebe gesteht, erweist mit dem musikalisch
unterlegten Schicksalsmotiv die Doppeldeutigkeit und
den bloik vordergrindigen Charakter dieser Liebe. Aber
die Flucht ins Dreieck, in eing. pseudoddipale Ldsung,
miklingt, weil hinter der der Menschenwelt zugehdren-
den Gestalt der Farstin schlietlich doch jene archaische
Totalitat des Besitzanspruchs wiedererscheint, die auch
die Beziehung zur FUrstin als eine Version jener Bezie-
hung enthillt, der der Prinz zu entkommen suchte. So
verstoit die Furstin ihn in dem Augenblick, wo er sie um
Rettung &us der Verstrickung  mit der verstofRenen
Rusalka anfleht, deren todlicher Umarmung er, wie der
Wassermann drohend ruft, nichtentkommen wird. Die in
destruktiven*‘ Har und Neid umgeschlagene Eifersucht
der Furstin macht sie dazu bereit, nicht nur die Rivalin

sondern auch das Objekt ihres Verlangens, den Prinzer;
zu zerstéren, wenn sie ihn nicht allein besitzen kann, So
erliegt der Prinz als »Mann von schwacher Seele« ganz-
lich'dem Zauber und der Verstrickung mit Rusalka. Seine
Unfahigkeit, Rusalkas Konflikt wahrzunehmen und zu
verstehen, bringt ihm schicksalshaft Verderben und Tod,
die abgéspaltene Gegenwelt holt ihn ein und zerstort
schlielich seine Denk- und Erkenntnisméglichkeiten:
irre geworden, jagt er dem verlorenen Traumbild nach,
und auch die vom Heger und vom Kdchenjungen aufge-
suchte Jezibaba kann ihm nicht mehr helfen, weil letzt-
lich magisch animistische Hilfe, von der Rationalitat in




Dienst genommen, nur Realitdt aufkindigenden Wun-
derglauben erzeugt, der, selbst irre, die Irrheit nicht auf-
heben kann. So treffen am Ende Rusalka, die im tragi-
schen Ringen um den Erhalt ihrer Liebe auf die zerstoreri-
sche Rache verzichtet hat, und der Prinz im Mondlicht
zusammen. Es ist Rusalka, die den Prinzen anspricht, es
der schlielRlich seinen Frieden finden
mochte, der die Vergangenheit vergessen und den

ist der Prinz,

Augenblick der letzten Umarmung zur Ewigkeit werden
lassen soll. Rusalka ist bereit, ihm diese Umarmung zu
geben und ihn mit ihrem nach dem numinosen Gesetz
todlichen Kufd im Frieden inrer Umarmung sterben zu las-
sen. So stirbt der Prinz in der Phantasie von ewiger Liebe
und Vereinigung, die irdisch zu leben ihm nicht moéglich
war. Es ist eine Art Liebestod allein, denn nur er allein
stirbt in dieser Phantasie. Fur Rusalka gibt es, wie der
Wassermann aus der Tiefe des Wassers ruft, keine Erlé-
sung. Wird sie ihre gescheiterte Sehnsucht in ewigem
Wiederholungszwang leben und als lrrlicht Menschen
verzaubern und in die tédliche Wasserwelt locken mis-
sen? Unter den Klangen des zum Trauermarsch umgebil-
deten Rusalkathemas und einem vom Schuldmotiv be-
stimmten Bldserchoralsatz spricht sie ein letztes Mal und
empfiehlt den Prinzen der Gnade Gottes, bevor sie im
Wasser verschwindet. Musikalisch ist dies »ein Zusam-
menschlu, in dem das Ganze auf einmal in all seinem
Umfang, Verlauf, seiner Klangwelt gefaf3t wird, in dem
die Summe der SchluRgesange in einen Iyrischen!Final-
moment eingeht, der als »heiliger Augenblick« erscheinen
mufd« (. Vojtech). Es ist ein »heiliger Augenblick« voller
Tragik, in dem jeder letztlich allein bleibt, weil Welt und
Gegenwelt und das numinose Gesetz der Natur nicht
Uberwunden werden ké&nnen. Wo die Spaltung herrscht,
kann es keine erfullte Liebe geben, sondern nur Leben
und Lebendigkeit zerstdérendes Scheitern von Sehnsucht
und schlie@lichen Untergang.

So scheitern Rusalka und der Prinz an ihrem Mangel, an
ihrer Unfahigkeit, die Sehnsucht und Leidenschaft ihrer

Liebe zur »Freundschaft der Liebe« (E. Bloch) zu verwan-
deln, weil ihnen die Sprache menschlicher Verstandi-
gung und menschlicher Begegnung fehlt, mit Hilfe derer
sie die Schrecken ihrer Projektionen verhandeln und bin-
den kdédnnten. Sie scheitern an jener Stelle, wo die Sehn-
sucht und Leidenschaft der Liebe sich mit der verbindli-
chen Anndherung der Heirat zur Freundschaft der Liebe
zu wandeln hatte, ein Transformationsprozef}, jener
Feuer- und Wasserprobe gleich, die Pamina und Tamino
durchzustehen haben, um Sehnsucht und Leidenschaft
in freundschaftlich liebender Wechselseitigkeit, in »bren-
nender Andersheit« (E. Bloch) zu binden, zu integrieren
und »wie Liebesleiden und Liebesfreuden einander so
anmutig gleich sehn und so innig verschwistert sind, daf3
keine Gewalt sie zu trennen vermag (F. de la Motte-Fou-
qué), lebendig zu leben. Ohne Mdoglichkeit der Strukturie-
rung von Sehnsucht und Leidenschaft in Sprache kann
dies nicht gelingen, ohne menschliche Verstandigung
wird es nicht moéglich sein, die destruktive Polarisierung

- zu Uberwinden und die Welten des gefihlshaft matter-

lich Weiblichen, des Naturhaften mit der Rationalitat zu
verbinden, ein Ziel, das nicht nur fur das Leben und Uber-
leben jedes Einzelnen, sondern fur die Menschheit und
ihre Zukunft unabdingbar ist.

Rusalka endet mit der Bitte um Erbarmen, um Eridsung
vom Zwang zur ewigen Wiederholung und vom Schei-
tern menschlicher Verstédndigung, ein Erbarmen, das
Rusailka selbst mit ihrem tragischen Opfer andeutet. Es
ist aber am Ende vor allem das Kunstwerk selbst, das in
kiinstlerischer Versdéhnung, im Zusammenwirken von
Handlung, Sprache und Musik die Integration des schein-
bar Unintegrierbaren vorstellt und uns durch das Kunst-
werk auf Erldsung hoffen lart.
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