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Definition des Fantastischen

Erste Definition des Fantastischen. — Bisherige Anschauungen. — Das
Fantastische in Die Handschrift von Saragossa.— Zweite, ausfiihrlichere und
priizisere Definition des Fantastischen. — Zuriickweisung anderer Defi-
nitionen. — Ein eigenartiges Beispiel des Fantastischen: Nervals durélia.

Alvares, die Hauptperson in Cazottes Le Diable amoureur,
lebt seit Monaten mit einem Wesen weiblichen Geschlechts
zusammen, das er fiir einen bésen Geist hilt: fiir den Teufel
oder einen seiner Diener. Die Art, wie dieses Wesen erschie-
nen ist, weist deutlich darauf hin, dal} es ein Vertreter der
anderen Welt ist. Sein spezifisch menschliches (mehr noch,
weibliches) Betragen jedoch, die realen Verletzungen, die ihm
zugefiigt werden, scheinen im Gegenteil zu beweisen, daf es
sich schlicht um eine Frau handelt, und zwar um eine liebende
Frau. Als Alvares Biondetta fragt, woher sie komme, antwor-
tet sie: »Ich bin urspriinglich eine Sylphide, und zwar eine der
ansehnlichsten« (p. 53). Aber gibt es denn Sylphiden? »Ich be-
griff nichts von dem, was ich hérte«, fihrt Alvares fort. »Aber
was war denn iiberhaupt Begreifliches in meinem Abenteuer?
Es kommt mir alles wie ein Traum vor, sprach ich zu mir,
Jedoch was ist das ganze menschliche Leben anderes als ein
Traum? Ich traume nur ungewshnlicher als ein anderer, das
ist alles. Wo ist das Mogliche, wo das Unmégliche?« (p. 55).
So ist Alvares unschliissig, fragt sich (und der Leser mit
ithm), ob das wahr sei, was ihm geschieht, ob, was ihn umgibt,
tatsichlich Realitit sei (die Sylphiden also wirklich existieren)
oder ob es sich einfach um eine Sinnestiuschung handelt, die
hier die Gestalt eines Traumes annimmt. Alvares geht spiter
so weit, mit eben dieser Frau zu schlafen, die vielleicht der
Teufel ist, und fragt sich, durch diese Vorstellung erschreckt,
von neuem: »Habe ich geschlafen? Sollte ich so gliicklich sein,
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dal alles nur ein Traum gewesen ist?« (p. 96). Seine Mutter
wird genauso dariiber denken: »du hast die Meierei und ihre
Bewohner sicherlich nur ertriumt« (p. 101). Die Ambiguitit
bleibt bis zum Ende des Abenteuers gewahrt: Wirklichkeit
oder Traum? Wahrheit oder Illusion?

‘Wir sehen uns ins Zentrum des Fantastischen gefuhrt. In
einer Welt, die durchaus die unsere ist, die, die wir kennen,
eine Welt ohne Teufel, Sylphiden oder Vampire, geschieht ein
Ereignis, das sich aus den Gesetzen eben dieser vertrauten
Welt nicht erkliren 1dBt. Der, der das Ereignis wahrnimmt,
mul sich fiir eine der zwei moglichen Losungen entscheiden:
entweder handelt es sich um eine Sinnestiuschung, ein Pro-
dukt der Einbildungskraft, und die Gesetze der Welt bleiben,
was sie sind, oder das Ereignis hat wirklich stattgefunden,
ist integrierender Bestandteil der Realitdt. Dann aber wird
diese Realitiit von Gesetzen beherrscht, die uns unbekannt
sind. Entweder der Teufel ist eine Tduschung, ein imaginéres
Wesen, oder aber er existiert wirklich, genau wie die anderen
Lebewesen — nur daBl man ihm selten begegnet.

Das Fantastische liegt im Moment dieser Ungewibheit;
sobald man sich fiir die eine oder die andere Antwort ent-
scheidet, verldBt man das Fantastische und tritt in ein be-
nachbartes Genre ein, in das des Unheimlichen oder das des
Wunderbaren. Das Fantastische ist die Unschliissigkeit, die
ein Mensch empfindet, der nur die natiirlichen Gesetze kennt
und sich einem Ereignis gegeniibersieht, das den Anschein
des Ubernatiirlichen hat.

Der Begriff des Fantastischen definiert sich also aus sei-
nem Verhiltnis zu den Begriffen des Realen und des Imagi-
niren, und diese beiden letzteren verdienen mehr als eine
schlichte Erwdhnung. Wir wollen sie jedoch erst im letzten
Kapitel der Untersuchung diskutieren.

Ist eine solche Definition wenigstens originell? Man kann
sie, wenn auch anders formuliert, seit dem 19.Jahrhundert
finden.
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Zuerst bei dem russischen Philosophen und Mystiker Wla-
dimir Solowjow: »Beim wirklichen Fantastischen bleibt die
duferliche und formale Moglichkeit einer einfachen Erkli-
rung der Erscheinungen stets gewahrt; zur gleichen Zeit ist
diese Erklirung jedoch bar jeder inneren Wahrscheinlich-
keit« (zit. n. Tomaschewski, p. 288). Es gibt eine unheimli-
che Erscheinung, die man auf zweierlei Weise erkldren kann,
nidmlich entweder aus natiirlichen Ursachen oder aber aus
tibernatiirlichen. Die Moglichkeit der Unschliissigkeit ange-
sichts dieser Alternative schafft die Wirkung des Fantasti-
schen.

Einige Jahre spiter gebraucht der englische Autor Monta-
gu Rhodes James, Spezialist fiir Gespenstergeschichten, fast
dieselben Wendungen: »Es ist manchmal notwendig, daB die
Ausgangstiir zu einer natiirlichen Erklirung offen bleibt, aber
ich muB} wohl hinzufiigen, daB diese Tiir so eng sein mufj, daB
man von ihr keinen Gebrauch machen kann« (p. VI). Wieder
wird also auf zwei mégliche Losungen hingewiesen.

Jetzt noch ein deutsches Beispiel jiingeren Datums: »Der
Held spiirt stindig und sehr klar den Widerspruch zwischen
den beiden Welten, zwischen Wirklichkeit und Phantasie,
und er selbst ist erstaunt iiber das AuBergewshnliche, das
ihn umgibt« (Olga Reimann, p. 73). Man konnte diese Liste
beliebig verlingern. Immerhin kénnen wir zwischen den
ersten beiden und der dritten Definition einen Unterschied
feststellen: bei den ersteren liegt es beim Leser, sich beiden
Mboglichkeiten gegeniiber unschliissig zu verhalten, die letz-
tere verlegt die Unschliissigkeit in die handelnde Person. Wir
werden darauf bald zuriickkommen.

Es muf noch hinzugefiigt werden, dafi die Definitionen
des Fantastischen, die man in neueren franzgsischen Arbeiten
findet, unserer eigenen, wo sie nicht mit ihr identisch sind,
zumindest nicht widersprechen. Ohne uns damit allzu lange
aufzuhalten, wollen wir einige Beispiele aus den »anerkann-
ten« Arbeiten anfiihren. Castex schreibt in seiner 4nthologie
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du conte fantastique francais: »Das Fantastische ... ist gekenn-
zeichnet durch das brutale Eindringen des Mysteriums in
den Bereich des wirklichen Lebens« (p. 8); Louis Vax in Lifrt
et la Littérature fantastiques: »Die fantastische Erzihlung ...
zeigt uns gern, wie Menschen wie wir, die in derselben wirk-
lichen Welt leben, in der wir uns befinden, plétzlich mit dem
Unerklirlichen konfrontiert werden« (p. 5). Roger Caillois
schreibt in Au caeur du fantastique: »Das Fantastische ist stets
ein Bruch mit der geltenden Ordnung, Einbruch des Unzu-
lassigen in die unverdnderliche GesetzmaBigkeit des Alltég-
lichen« (p. 161). Man sieht, diese drei Definitionen sind, ob
nun beabsichtigt oder nicht, eine die Paraphrase des anderen:
jedesmal gibt es ein »Mysterium, »ein Unerklirliches«, ein
»Unzulissiges«, das sich in das »wirkliche Leben« oder die
»wirkliche Welt« oder aber in die »unverinderliche Gesetz-
miBigkeit des Alltéglichen« eindringt.

Diese Definitionen sind vollstéindig in derjenigen enthal-
ten, die die zuerst zitierten Autoren vorgeschlagen hatten
und die bereits die Existenz zweier unterschiedlicher Arten
von Ereignis umfafte, die der natiirlichen und die der {iber-
natiirlichen Welt. Die Definition von Solowjow, James etc.
wies jedoch dariiber hinaus auf die Méglichkeit hin, zwelerlei
Erkldrungen fiir das iibernatiirliche Ereignis zu finden, und,
als logische Folgerung, auf die Tatsache, daB jemand zwischen
ihnen zu wihlen habe. Sie war also suggestiver und reichhal-
tiger. Die, die wir selbst gegeben haben, leitet sich von ihr ab.
Sie legt tiberdies die Betonung auf den Grenzcharakter des
Fantastischen (als Trennungslinie zwischen dem Unheimli-
chen und dem Wunderbaren), statt daraus eine Substanz zu
machen (wie Castex, Caillois etc. es tun). Allgemeiner ausge-
driickt, miiBte es heillen, daB ein Genre sich stets aus seinem
Verhiltnis zu den ihm benachbarten Genres definiert.

Es fehlt der Definition aber noch an Schirfe, und in diesem
Punkt miissen wir weiterkommen als unsere Vorginger. Wir
haben bereits bemerkt, daB nicht klar gesagt worden ist, ob
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nun der Leser oder die handelnde Person unschliissig sein

solle, und ebensowenig, wie diese Unschliissigkeit nuanciert
sei. Le Diable amoureuz bietet zu wenig Material fiir eine wei-
terreichende Analyse: die Unschliissigkeit, der Zweifel gewin-
nen dort nur fiir einen Augenblick die Oberhand. Wir werden

daher ein anderes Buch heranziehen, das etwa zwanzig Jahre

spiter geschrieben worden ist und uns gestatten wird, wei-
tere Fragen zu stellen. Es ist das Buch, das auf meisterliche

Weise die Epoche der fantastischen Erzdhlung einleitet: Jan

Potockis Die Handschrift von Saragossa.

Zunichst wird iiber eine Reihe von Ereignissen berichtet,
von denen keines fiir sich genommen den Naturgesetzen wi-
derspricht, wie wir sie aus Erfahrung kennen. Aber bereits ihr
gehiuftes Auftreten erscheint rétselhaft. Alfons van Worden,
Held und Erzihler des Buches, iiberquert die Gebirge der Si-
erra Morena. Pl6tzlich verschwindet sein »Wegfithrer« Mos-
quito. Einige Stunden spiter verschwindet auch sein Diener
Lépez. Die Bewohner des Landes versichern, daB die Gegend
von den Geistern Verstorbener heimgesucht werde: von denen
zweier Banditen, die vor kurzem gehenkt worden seien. Alfons
gelangt zu einer verlassenen Herberge und schickt sich an zu
schlafen. Beim ersten Glockenschlag um Mitternacht jedoch
betritt »eine schone, halbnackte Negerin« sein Zimmer, »in
jeder Hand eine Fackel« (p. 15), und l4dt ihn ein, ihr zu folgen.
Sie fithrt ihn bis zu einem unterirdischen Saal, wo 1hn zwel
junge Schwestern, schén und leichtbekleidet, empfangen. Sie
bieten ihm Essen und Trinken an. Alfons wird von seltsamen
Empfindungen bewegt, und ein Zweifel wichst in ihm: »Ich
wulite nicht mehr, ob ich mich in Gesellschaft von Frauen
oder von tiickischen Nachtgespenstern befand« (p. 18). Sie
erzihlen ihm darauf ihr Leben, und es stellt sich heraus, dal3
sie seine Cousinen sind. Beim ersten Hahnenschrei jedoch
brechen sie die Erzahlung ab; und Alfons erinnert sich, daB3
»wie bekannt, ... die Gespenster nur von Mitternacht bis zum
ersten Hahnenschrei Gewalt« haben (p. 15).
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Wohlgemerkt, dies alles stellt sich nicht eigentlich auller-
halb der Naturgesetze, wie man sie kennt. Allenfalls kann
man sagen, dal man sich hier unheimlichen Ereignissen,
ungewdhnlichen Fiigungen gegeniibersieht. Der folgende
Schritt dagegen ist entscheidend: es geschieht etwas, das der
Verstand nicht erklaren kann. Alfons legt sich zu Bett, die
beiden Schwestern legen sich zu ihm (vielleicht triumt er das
aber auch nur), eines jedoch ist sicher: als er aufwacht, ist er
nicht mehr in einem Bett und nicht mehr in einem unter-
irdischen Saal. »Ich erblickte den Himmel. Ich sah, daB ich
mich im Freien befand ... Ich lag unter dem Galgen von Los
Hermanos. Die Leichen der beiden Briider Zotos hingen
nicht oben, sondern lagen links und rechts neben mir« (p. 31).
Hier haben wir also ein erstes iibernatiirliches Ereignis: zwei
schone Midchen sind zu zwel stinkenden Leichnamen ge-
worden.

Alfons ist deswegen noch nicht von der Existenz iiberna-
tiirlicher Krifte iiberzeugt — das hitte jede Unschliissighkeit
unméglich gemacht (und das Ende des Fantastischen bedeu-
tet). Er sucht eine Unterkunft fiir die Nacht und gelangt an
die Hiitte eines Eremiten. Dort trifft er einen Besessenen,
Pacheco, der ihm seine Geschichte erzihlt, eine Geschichte
jedoch, die der Alfons’ merkwiirdig dhnelt. Pacheco hat sich
in derselben Herberge eine Nacht aufgehalten; er ist in einen
unterirdischen Saal hinabgestiegen und hat die Nacht zusam-
men mit zwei Schwestern in einem Bett verbracht. Am ande-
ren Morgen ist er unter dem Galgen zwischen zwei Leichen
erwacht. Diese Duplizitit der Ereignisse mahnt Alfons zur
Vorsicht. Deshalb tut er auch spiter dem Eremiten gegeniiber
kund, daB er nicht an Geister glaube, und gibt eine natiirliche
Erklarung tiir die MiBgeschicke Pachecos. Ebenso deutet er
seine eigenen Abenteuer: »Ich zweifelte nicht daran, dal mei-
ne Cousinen Frauen aus Fleisch und Blut seien. Das sagte mir
mein Gefiihl, das stirker war als alles, was man mir iiber die
Macht der Diamonen erzihlt hatte. Was freilich den Streich
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betraf, den man mir gespielt hatte, indem man mich unter den
Galgen brachte, so war ich dariiber hochst entriistet« (p. 66).
Soweit gut. Neue Ereignisse sollten Alfons’ Zweifel jedoch
bald wieder wecken. Er findet seine Cousinen in einer Grotte
wieder, und eines Abends kommen sie bis zu ihm ins Bett. Sie
sind bereit, ihre Keuschheitsgiirtel abzunehmen, aber dazu
ist es unerldBlich, daB Alfons selbst die christliche Reliquie
ablegt, die er um den Hals trdgt. An ihre Stelle legt eine der
Schwestern eine Flechte von ihrem Haar. Die ersten Liebes-
stiirme haben sich kaum gelegt, als der erste Glockenschlag
die Mitternacht ankiindigt ... Ein Mann betritt das Zimmer,
jagt die Schwestern fort und bedroht Alfons mit dem Tode.
Dann nétigt er ihn, ein Gebriu zu trinken. Am nichsten Mor-
gen erwacht Alfons, wie man sich schon denken kann, unter
dem Galgen, die beiden Leichname zur Seite. Um den Hals
hat er keine Haarflechte mehr, sondern einen Galgenstrick.
Als er wieder in die Herberge kommt, in der er die erste Nacht
verbracht hat, entdeckt er plétzlich unter den Dielenbrettern
die Reliquie, die man ihm in der Grotte abgenommen hatte.
»(... alles ... brachte meine Gedanken derart durcheinander,)
daB ich nicht mehr wuBte, was ich tat ... Allm#hlich begann
ich zu glauben, daB ich dieses ungliickselige Gasthaus in
Wirklichkeit gar nicht verlassen hatte und daf der Eremit,
der Inquisitor und die Briider Zotos nichts als Wahngebilde
gewesen seien, hervorgerufen durch Zauberei« (p. 120).
Alssollteer in diesem Eindruck noch bestirkt werden, trifft
er alsbald Pacheco, den er wiihrend seines letzten nichtlichen
Abenteuers gesehen hatte und der ihm eine ganz andere Ver-
sion der Szene erzihlt. »Die beiden jungen Wesen bedachten
ihn erst mit Liebkosungen und 16sten dann von seinem Halse
eine Reliquie, die dort gehangen hatte; von diesem Augen-
blick an verloren sie in meinen Augen ihre Schonheit, und
ich erkannte in ihnen die beiden Gehenkten aus dem Tale von
Los Hermanos. Der junge Caballero hingegen hielt sie immer
noch fiir liebenswiirdige Wesen und gab ihnen unausgesetzt
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die zirtlichsten Namen. Dann nahm einer der Gehenkten
den Strick, den er an seinem Halse hatte, und legte ihn um
den Hals des Caballeros, der sich mit neuen Liebkosungen
dafiir bedankte. SchlieBlich schlossen sich die Bettvorhinge,
und ich weil nicht, was sie nun noch taten, aber ich denke, es
wird wohl eine furchtbare Siinde gewesen sein« (pp. 122f).

Was soll er nun glauben? Alfons weill wohl, dal er die
Nacht mit zwei liebevollen Frauen verbracht hat. Aber das
Erwachen unter dem Galgen, der Strick um seinen Hals, die
Reliquie in der Herberge, die Erzihlung Pachecos? Alfons’
UngewibBheit, seine Unschliissigkeit sind auf ihrem Hohe-
punkt, verstirkt durch die Tatsache, dab andere Personen
ihm eine iibernatiirliche Erklirung seiner Abenteuer sugge-
rieren. So fragt ihn der Inquisitor, der Alfons im gegebenen
Augenblick festnehmen und mit der Folter bedrohen wird:
»Kennst Du zwel Prinzessinnen aus Tunis? Oder besser
gesagt: zwei nichtswiirdige Hexen, abscheuliche Vampire,
Ausgeburten der Holle?« (p. 68). Und spiter wird Rebekka,
Alfons’ Gastgeberin, zu ihm sagen: »Wir wissen ndmlich, daB
es sich um zwel weibliche Ddmonen handelt, die Emina und
Zibedde heiBen« (p. 40).

Als er ein paar Tage allein ist, fiihlt Alfons noch einmal,
wie seine Verstandeskrifte zuriickkehren. Er will eine »reali-
stische« Erklarung fiir die Ereignisse finden. »Einige Worte,
die Don Enrique de Sa, dem Statthalter der Provinz, ent-
schliipft waren und an die ich mich erst jetzt erinnerte, lieBen
mich vermuten, da3 auch er mit der geheimnisvollen Existenz
der Gomélez zu tun hatte und dal} er ebenfalls einen Teil ihres
Geheimnisses kannte. Er war es, der mir die beiden Diener,
Lépez und Mosquito, beschafft hatte, und ich vermutete nun,
daB sie mich auf seine Anweisung am Eingang zum unseligen
Tal von Los Hermanos verlassen hatten. Meine Cousinen hat-
ten mir oft zu verstehen gegeben, dal man mich auf die Probe
stellen wolle. Ich kam auf den Gedanken, dall man mir in der
Venta einen Schlaftrunk gegeben und daB man mich dann,
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wihrend ich schlief, unter den Galgen beférdert hatte. Dal3
Pacheco auf dem einen Auge erblindete, konnte bei einer ganz
anderen Gelegenheit geschehen sein als durch die Liebschaft
mit den beiden Gehenkten, und seine furchtbare Geschich-
te mochte erfunden sein. Der Einsiedler, der mir immerzu
mein Geheimnis in Form einer Beichte zu entreiBlen suchte,
kam mir wie ein Beauftragter der Gomélez vor, der meine
Schweigsamkeit erproben wollte« (pp. 141£).

Dennoch ist die Auseinandersetzung keineswegs entschie-
den: geringfiigige Vorfille sollen dazu fithren, dal Alfons
sich erneut zur Annahme einer iibernatiirlichen Losung ge-
dringtfiihlt. Durchs Fenster sieht er zwei Frauen, die ihm die
bertichtigten Schwestern zu sein scheinen; als er sich jedoch
nihert, findet er unbekannte Gesichter. Dann liest er eine
Geschichte iiber den Teufel, die der seinen so sehr gleicht,
daB} er gesteht: »ich war nun fast bereit, zu glauben, dal ir-
gendwelche Ddmonen, um mich zu t4uschen, die Leichname
der Gehenkten belebt hitten« (p. 155).

»Ich war nun fast bereit, zu glauben«: in dieser Formel fin-
det der Geist des Fantastischen komprimiert Ausdruck. Der
uneingeschrinkte Glaube ebenso wie die absolute Unglaubig-
keit wiirden uns aus dem Fantastischen herausfiithren: es ist
die Unschliissigkeit, die es ins Leben ruft. Wer ist in dieser
Geschichte unschliissig? Ohne Zweifel Alfons, d. h. der Held,
die handelnde Person. Er hat, solange die Handlung wihrt,
zwischen zwei Interpretationen zu wihlen. Aber wenn dem
Leser die »Wahrheit« schon bekannt wire, wenn er wiilite,
worauf alles hinauslduft, dann wire die Situation eine ganz
andere. Das Fantastische impliziert also die Integration des
Lesers in die Welt der Personen. Es definiert sich aus der am-
bivalenten Wahrnehmung der berichteten Ereignisse durch
den Leser selbst. Wir miissen sogleich prizisieren, dall wir
dabei nicht diesen oder jenen bestimmten wirklichen Leser
im Auge haben, sondern eine »Funktion« des Lesers, die
im Text impliziert ist (so wie er die Funktion des Erzihlers
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impliziert). Die Wahrnehmungen dieses implizierten Lesers
sind dem Text mit der gleichen Prizision eingeschrieben wie
die Haltung der Personen.

Die Unschliissigheit des Lesers ist also die erste Bedingung
des Fantastischen. Aber ist es notig, dal der Leser sich, wie
im Diable amoureux und in der Handschrift von Saragossa, mit
einer speziellen Person identifiziert? Anders ausgedriickt: ist
es notig, dall die Unschliissigkeit im Werk selbst dargestelit
wird? Die Mehrzahl der Werke, die die erste Bedingung er-
fiillen, erfiillt zugleich die zweite. Allerdings gibt es Ausnah-
men: so etwa in der Véra von Villiers de I'Isle-Adam. Hier ist
der Leser im Zweifel iiber die Auferstehung der Frau des Gra-
fen, ein Phanomen, das den Naturgesetzen widerspricht, das
aber durch eine Reihe sekundirer Indizien bestitigt scheint.
Nun teilt keine der Personen diese Unschliissigkeit; weder
der Graf d’Athol, der fest an das zweite Leben Véras glaubt,
noch selbst der alte Diener Raymond. Der Leser identifiziert
sich also mit keiner Person, und die Unschliissigkeit wird
im Text nicht dargestellt. Sagen wir, daf3 diese Identifikati-
onsregel eine mdgliche Bedingung des Fantastischen ist: es
kann existieren, ohne sie zu erfiillen, aber die Mehrzahl der
fantastischen Werke tut ihr Geniige.

Wenn der Leser aus der Welt der handelnden Personen
heraustritt und zu seiner eigenen Praxis (der des Lesers) zu-
riickkehrt, tut sich eine neue Gefahr fiir das Fantastische auf.
Eine Gefahr, die auf der Ebene der Interpretation des Textes
angesiedelt ist.

Es gibt Erzihlungen, die Elemente des Ubernatiirlichen
enthalten, ohne dal} der Leser jemals iiber ihre Beschaffen-
heit im Zweifel wire, weil er sehr wohl weil, dal} er sie nicht
wortlich zu nehmen hat. Wenn Tiere sprechen, so gibt es fiir
uns keinen Zweifel: wir wissen, dall die Worte des Textes in
einem anderen, allegorisch genannten Sinn zu nehmen sind.

Die umgekehrte Situation 143t sich bei der Poesie beobach-
ten. Der poetische Text kiinnte oft als fantastisch bezeichnet
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werden, aber nur, wenn man von der Poesie verlangte, dafi sie
darstellen solle. Aber die Frage stellt sich nicht. Wenn z.B.
gesagt wird, daB das »poetische Ich« sich in die Liifte erhebt,
so ist das nur eine Wortfolge und als solche zu betrachten,
ohne daBl man versuchte, iiber die Worter hinauszugehen.
Das Fantastische impliziert also nicht allein das Vorkom-
men eines unheimlichen Ereignisses, das beim Leser und
beim Helden Unschliissigkeit bewirkt, sondern auch eine Art
zu lesen, die man vorldufig negativ so definieren kann: sie
darf weder »poetisch« noch »allegorisch« sein. Wenn man
zu der Handschrift von Saragossa zuriickkehrt, sieht man, dal}
auch diese Forderung hier erfiillt ist: einerseits sind wir durch
nichts gehalten, die evozierten iibernatiirlichen Ereignisse
unmittelbar allegorisch zu interpretieren, andererseits sind
diese Ereignisse sehr wohl als solche gegeben; wir miissen
sie uns vorstellen und diirfen die Worter, die sie bezeichnen,
nicht ausschlieflich als eine Kombination linguistischer Ein-
heiten betrachten. Man kann in dem nachfolgenden Satz von
Roger Caillois einen Hinweis auf diese Eigenschaft des fan-
tastischen Textes sehen: »Diese Art von Bildern fiihrt zum
Zentrum des Fantastischen, auf halbem Wege zwischen dem,
was ich unendliche Bilder genannt habe, und den verhin-
derten Bildern ... Die ersteren suchen per definitionem die
Unstimmigkeit und verweigern entschieden jede Bedeutung.
Die letzteren iibersetzen bestimmte Texte in Symbole, die
sich mit Hilfe eines geeigneten Wérterbuchs Wort fiir Wort
in den entsprechenden Text riickiibersetzen lieBen« (p. 172).
Wir sind mittlerweile imstande, unsere Definition des
Fantastischen zu prézisieren und zu vervollstindigen. Das
Fantastische verlangt die Erfiillung dreier Bedingungen. Zu-
erst einmal mul} der Text den Leser zwingen, die Welt der
handelnden Personen wie eine Welt lebender Personen zu
betrachten, und ihn unschliissig werden lassen angesichts der
Frage, ob die evozierten Ereignisse einer natiirlichen oder ei-
ner tibernatiirlichen Erklidrung bediirfen. Des weiteren kann
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diese Unschliissigkeit dann gleichfalls von einer handelnden
Person empfunden werden; so wird die Rolle des Lesers so-
zusagen einer handelnden Person anvertraut und zur gleichen
Zeit findet die Unschliissigkeit ihre Darstellung, sie wird zu
einem der Themen des Werks; im Falle einer naiven Lektiire
identifiziert sich der reale Leser mit der handelnden Person.
Dann ist noch wichtig, daB der Leser in bezug auf den Text
eine bestimmte Haltung einnimmt: er wird die allegorische
Interpretation ebenso zuriickweisen wie die »poetische« In-
terpretation. Diese drei Forderungen sind nicht gleichwertig.
Die erste und die dritte konstituieren tatsichlich die Gattung;
die zweite kann auch unerfiillt bleiben. Dennoch erfiillen die
meisten Beispiele alle drei Bedingungen.

Wie schreiben sich diese drei Charakteristika dem Modell
des Werks ein, wie wir es im letzten Kapitel kurz dargelegt
haben? Die erste Bedingung verweist uns wieder auf den ver-
balen Aspekt des Textes, genauer gesagt auf das, was man die
»Sichtweisen« nennt; das Fantastische ist ein besonderer Fall
der allgemeineren Kategorie der »ambivalenten Sichtweise«.
Die zweite Bedingung ist komplexer: sie bezieht sich einer-
seits auf den syntaktischen Aspekt, und zwar in dem Male, wie
sie das Vorhandensein eines formalen Typus von Einheiten
impliziert, die sich auf die Einschitzung beziehen, die die han-
delnden Personen den Ereignissen der Erzidhlung entgegen-
bringen; man kénnte diese Einheiten »Reaktionen« nennen
im Gegensatz zu den »Aktionen, die gewéhnlich den Faden
der Handlung bilden. Andererseits bezieht sich diese zweite
Bedingung auf den semantischen Aspekt, da es sich ja um ein
dargestelltes Thema handelt — das der Wahrnehmung und
der Bewertung dieser Wahrnehmung. Die dritte Bedingung
schlieBlich ist allgemeineren Charakters und geht iiber die
Einteilung in Aspekte hinaus: es handelt sich um eine Wahl
zwischen mehreren Modi (und Ebenen) der Lektiire.

Man kann unsere Definition nun wohl als hinreichend
explizit ansehen. Um sie vollstdndig zu rechtfertigen, wol-
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len wir sie Jedoch erneut mit einigen anderen Definitionen
vergleichen, wobei es diesmal nicht darauf ankommen soll
zu sehen, worin die unsrige ihnen gleicht, sondern worin sie
sich von ihnen unterscheidet. Von einem systematischen Ge-
sichtspunkt her kann man von verschiedenen Bedeutungen
des Wortes »fantastisch« ausgehen.

Nehmen wir uns zuerst die Bedeutung vor, die einem, ob-
wohl selten ausgesprochen, als erste in den Sinn kommt. Es
ist die Worterbuch-Bedeutung: in den fantastischen Texten
berichtet der Autor von Ereignissen, die nicht dazu angetan
sind, im Leben zu geschehen, jedenfalls nicht, wenn man sich
an das allgemeine Wissen einer jeden Epoche in bezug aufdas
was geschehen oder nicht geschehen kann. So heilit es im Pe-
tit Larousse: »Wo iibernatiirliche Wesen auftreten, haben wir
es mit fantastischen Erzihlungen zu tun.« Man kann die Er-
eignisse tatsdchlich als ibernatiirliche qualifizieren, aber das
Ubernatiirliche, wiewohl eine literarische Kategorie, ist hier
nicht angebracht. Man kann sich keine Gattung vorstellen,
die simtliche Werke, in denen Ubernatiirliches vorkommit,
in einen neuen Ordnungszusammenhang stellte und die, un-
ter diesem Gesichtspunkt, Homer ebenso wie Shakespeare,
Cervantes ebenso wie Goethe umfassen miiBte. Das Uberna-
tiirliche charakterisiert die Werke nicht genau genug; seine
Reichweite ist viel zu grof.

Eine andere Anschauung, die unter den Theoretikern viel
verbreiteter ist, besagt, dal man, um das Fantastische auf-
zusuchen, sich in den Leser hineinversetzen miisse — nicht
in den dem Text implizierten, sondern in den realen Leser.
Wir wihlen H.P. Lovecraft als Reprdsentanten dieser Rich-
tung. Er ist selbst Autor fantastischer Geschichten und hat
dem Ubernatiirlichen in der Literatur ein theoretisches Werk
gewidmet. Fiir Lovecraft liegt das Kriterium des Fantasti-
schen nicht im Werk, sondern in der besonderen Erfahrung
des Lesers, und diese Erfahrung soll die Angst sein. »Die
Atmosphire ist das Wichtigste, denn das entscheidende Kri-
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terium fiir die Authentizitét des Fantastischen ist nicht die
Struktur der Handlung, sondern die Schaffung eines spezi-
fischen Eindrucks ... Deshalb miissen wir die fantastische
Erzdhlung nicht so sehr nach den Intentionen des Autors
und den Mechanismen der Handlung beurteilen als viel-
mehr nach der emotionalen Intensitiit, die sie hervorruft. ...
Eine Erzihlung ist ganz einfach dann fantastisch, wenn der
Leser zutiefst Furcht und Schrecken, die Gegenwart un-
gewbhnlicher Welten und Michte empfindet« (p. 16). Die-
ses Gefiihl der Angst oder der Ratlosigkeit wird von den
Theoretikern des Fantastischen oft angefiihrt, sogar wenn
die Moglichkeit einer doppelten Erklirung in ihren Au-
gen unabdingbare Voraussetzung fiir diese Gattung ist. So
schreibt Peter Penzoldt: »Mit Ausnahme der Mirchen sind
alle iibernatiirlichen Geschichten Angstgeschichten, die uns
zu der Frage nétigen, ob das, was man fiir reine Einbil-
dung hilt, letzten Endes nicht doch Wirklichkeit sei« (p. 9).
Auch Caillois schligt vor, »den unbestreitbaren Eindruck
der Unheimlichkeit« als »Priifstein des Fantastischen« zu
betrachten (p. 30).

Man ist tiberrascht, noch heute derartige Urteile seitens
ernsthafter Kritiker zu vernehmen. Wenn man ihre AuBe-
rungen wortlich nimmt und akzeptiert, dall man beim Le-
ser das Gefiihl der Angst feststellen koénnen muB, dann muf8
man daraus folgern (und sollte das wirklich im Sinne jener
Autoren sein?), daB die Gattung eines Werkes von der Ner-
venstirke seines Lesers abhidngt. Ebensowenig 140t sich die
Gattung dadurch niher bestimmen, dall man das Gefiihl der
Angst in den handelnden Personen aufsucht: auf der einen
Seite kénnen Mirchen auch Angstgeschichten sein; so etwa
(im Gegensatz zu dem, was Penzoldt dariiber sagt) die Erzih-
lungen Perraults; auf der anderen Seite gibt es fantastische
Erziahlungen, denen das Element der Angst véllig fehlt: den-
ken wir an so verschiedene Texte wie Hoffmanns Prinzessin
Brambilla und Villiers de 1'Isle-Adams Féra. Die Angst ist
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zwar oft mit dem Fantastischen verbunden, nicht aber eine
seiner notwendigen Bedingungen.

So seltsam das erscheinen mag, man hat ebenso versucht,
das Kriterium fiir das Fantastische in den Autor der Erzih-
lung selbst zu verlegen. Auch hierfiir finden wir Beispiele
bei Caillois, dem in der Tat vor Widerspriichen nicht bange
ist. Caillois unternimmt es, das romantische Bild vom inspi-
rierten Dichter wiederaufleben zu lassen: »Das Fantastische
bedarf des Unfreiwilligen, des quilenden Zweifels, einer glei-
chermaflien beunruhigten wie beunruhigenden Frage, die un-
versehens irgendwoher aus dem Dunkel aufgetaucht ist und
die der Autor so hat festhalten miissen, wie sie gekommen ist«
(p- 46); oder auch: »Einmal mehr erweist sich das Fantasti-
sche als dort am iiberzeugendsten, wo es nicht das Ergebnis
der wohliiberlegten Absicht zu iiberraschen ist, sondern wo
es gegen den Willen, wenn nicht ohne Wissen des Autors
hervorzudriangen scheint« (p. 169). Die Einwiinde gegen die-
se »intentional fallacy« sind heute zu bekannt, als daBl man
sie noch einmal formulieren méchte.,

Noch weniger Beachtung verdienen andere Definitions-
versuche, die sich oft auf Texte beziehen, die iiberhaupt nicht
fantastisch sind. So ist es nicht moglich, das Fantastische als
der getreulichen Reproduktion der Realitit, als dem Natura-
lismus entgegengesetzt zu definieren. Und auch nicht auf die
Weise, wie das in Marcel Schneiders La Littérature fantastique
en France geschieht: »Das Fantastische erforscht den inneren
Raum; es macht gemeinsames Spiel mit der Einbildungskraft,
der Lebensangst und der Hoffnung auf kommendes Heil«
(pp. 1481).

Die Handschrift von Saragossa hat uns ein Beispiel fiir die
Unschliissigkeit gegeniiber dem Realen und (sagen wir) dem
[lusorischen geliefert. Man hatte sich zu fragen, ob das Ge-
sehene nicht auf einem Betrug oder auf einer Sinnestduschung
beruhte. Anders ausgedriickt, man war sich nicht schliissig,
wie die wahrnehmbaren Ereignisse zu deuten seien. Es gibt
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eine andere Spielart des Fantastischen, bei der die Unschliis-
sigkeit sich zwischen dem Realen und dem Imagindren situiert.
Im ersten Fall bezweifelte man nicht, dall die Ereignisse ge-
schehen waren, sondern man bezweifelte, daBl man sich einen

zutreffenden Begriff davon gemacht hatte. Im zweiten Fall

fragt man sich, ob das, was man wahrzunehmen glaubt, nicht
ein Produkt der Einbildungskraft sei. Dieser »Irrtum« kann

aus mehreren Ursachen entstehen, die wir weiter unten un-
tersuchen wollen. Betrachten wir an dieser Stelle ein charak-
teristisches Beispiel, bei dem dieser Irrtum dem Wahnsinn

zugeschrieben wird: Hoffmanns Prinzessin Brambilla.

Unheimliches und Unbegreifliches ereignet sich im Leben
des armen Schauspielers Giglio Fava wiihrend des Karnevals
in Rom. Er glaubt, ein Prinz zu werden, sich in eine Prinzes-
sin zu verlieben und unglaubliche Abenteuer zu erleben. Doch
die Mehrzahl der Menschen, die ihn umgeben, versichert ihm,
daB davon nicht die Rede sein kénne, sondern dal3 vielmehr er,
Giglio, verriickt geworden sei. Genau das behauptet Signor
Pasquale: »Signor Giglio, ich weil}, wie es mit Euch steht;
ganz Rom hat erfahren, wie Thr von der Bithne [habt] abtre-
ten miissen, weil es Euch im Kopfe rappelt —..« (Bd.II, p. 994).
Manchmal zweifelt Giglio selbst an seinem Verstand: »... er
war nahe daran, zu glauben, Signor Pasquale und Meister
Bescapi hitten recht, ihn fiir was weniges verriickt zu halten«
(I1, p. 1008). So wird Giglio (und implizit der Leser) besténdig
dariiber im Zweifel gehalten, ob das, was ihn umgibt, nun ein
Produkt seiner Einbildungskraft sei oder nicht.

Diesem einfachen und sehr hiufig angewandten Verfahren
kann man ein anderes gegentiberstellen, das viel seltener er-
scheint und bei dem wieder der Wahnsinn — aber auf andere
Weise — dazu benutzt wird, um die nstige Ambiguitit her-
zustellen. Wir meinen Nervals Aurélia. Dieses Buch enthilt
bekanntlich die Erzahlung der Visionen, die eine Person wih-
rend einer Periode des Wahnsinns gehabt hat. Der Bericht
wird in der ersten Person gegeben, aber das ich steht offenbar
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fiir zwei voneinander unterschiedene Personen: einmal fiir
die, die unbekannte Welten wahrnimmt (sie lebt in der Ver-
gangenheit), und zum anderen fiir die Erzéhler-Person, die
die Eindriicke der ersteren iibermittelt (und die ihrerseits in
der Gegenwart lebt). Auf den ersten Blick existiert hier das
Fantastische nicht; weder fiir die Person, die ihre Visionen
nicht dem Wahnsinn zuschreibt, sondern sie als ein luzideres
Bild von Welt betrachtet (sie ist also im Bereich des Wunder-
baren), noch fiir den Erzihler, der weil}, daB sie dem Wahn-
sinn oder dem Traum, nicht aber der Realitét entstammen
(von seinem Standpunkt aus gehort die Erzahlung einfach
dem Unheimlichen zu). Aber der Text funktioniert nicht auf
diese Weise. Nerval 14Bt auf einer anderen Ebene die Ambi-
guitit wieder entstehen, dort, wo man es nicht erwartet hat,
und Aurélia bleibt eine fantastische Geschichte.

Zuerst einmal ist sich die Person keineswegs sicher, welche
Deutung den Fakten beizulegen sei. Gelegentlich glaubt sie
selbst an ihren Wahnsinn, ohne dafBl dieser Glaube jemals
GewibBheit wiirde. »Ich verstand, als ich mich unter Irrsinni-
gen sah, dal alles bisher fir mich nur Einbildung gewesen
war. Ubrigens schien es mir, daBi die Versprechungen, die
ich der Gottin Isis zuschrieb, sich durch eine Reihe von Prii-
fungen verwirklichten, die ich zu ertragen bestimmt war«
(p. 125). Gleichzeitig ist sich der Erzihler nicht sicher, dal3
alles, was die Person erlebt hat, der Einbildungskraft ent-
stammt; er insistiert darauf, daB gewisse mitgeteilte Fakten
wahr seien: »Ich erkundigte mich drauBen — niemand hatte
etwas gehort. — Und trotzdem bin ich noch sicher, daf der
Schrei wirklich war und dal3 der Ton Lebender darin erklun-
gen war« (p. 79).

Die Ambiguitit hdngt auch von der Anwendung zweier
Schreibweisen ab, die den ganzen Text durchdringen.

Nerval wendet sie gewohnlich gleichzeitig an. Es sind:
Imperfekt und Modalisation. Die letztere besteht, wie wir
uns erinnern, darin, gewisse einfithrende Wendungen zu
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gebrauchen, die, ohne den Sinn des Satzes zu dndern, die Be-
ziehung zwischen dem Subjekt des Aussagens und der Aus-
sage modifizieren. So beziehen sich beispielsweise die beiden
Sitze »es regnet drauBen« und »vielleicht regnet es drauBen«
auf denselben Sachverhalt, der zweite zeigt jedoch dariiber
hinaus die Unsicherheit an, in der sich das sprechende Subjekt
in bezug auf die Wahrheit des von ihm ausgesagten Satzes
befindet. Eine dhnliche Bedeutung hat das Imperfekt. Wenn
ich sage »ich liebte Aurélia, so sage ich damit nicht genau, ob
ich sie jetzt immer noch liebe oder nicht. Die Kontinuitit ist
méglich, fiir gewohnlich jedoch wenig wahrscheinlich.

Nun ist der gesamte Text der duréliadurchsetzt von diesen
beiden Verfahren. Man kénnte ganze Seiten zum Beleg unse-
rer Behauptung zitieren. Hier sind einige willkiirlich heraus-
gegriffene Beispiele: »Es schien mir, als kehrte ich in eine be-
kannte Wohnung zurtick ... Eine alte Magd, die ich Margarete
nannte und die ich seit der Kindheit zu kennen wihnte, sagte zu
mir ... Und ich hatte den Gedanken, daB die Seele meines Ahnen
in diesem Vogel sei ... ich glaubte, in einen Abgrund zu stiirzen,
der die Erdkugel durchschnitt. Jek fiihite mich schmerzlos von
einem Strom geschmolzenen Metalls fortgetrieben ... ich katte
das Gefiikl, daB} diese Fliisse aus lebenden Seelen im Moleku-
larzustand bestédnden ... es wurde mir klar, daB die Vorfahren
die Gestalt gewisser Tiere annehmen, um uns auf der Erde
zu besuchen« (pp. 27 u. 29; Hervorhebungen von mir, T.T)
etc. Fehlten diese Wendungen, so wiren wir, ohne jegliche
Beziehung zur alltiglichen, gewshnlichen Wirklichkeit, ein-
getaucht in die Welt des Wunderbaren. Sie bewirken, daf3 wir
zur gleichen Zeit in beiden Welten sind. Das Imperfekt schafft
zudem eine Distanz zwischen handelnder Person und Erz#h-
ler, und zwar auf die Weise, dal} die Position des letzteren fiir
uns nicht erkennbar ist.

Durch eine Reihe von Einschiiben gewinnt der Erzihler
Abstand in bezug auf die anderen Menschen, den »normalen
Menschen« oder, genauer gesagt, zum iiblichen Gebrauch be-
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stimmter Worter (in gewissem Sinne ist die Sprache Haupt-
gegenstand von Aurélia): »wenn man das, was die Menschen
Vernunft nennen, wiedererlangt hat«, schreibt er irgendwo.
Und an anderer Stelle: »aber das war, wie es scheint, nur
eine Tauschung meiner Augen« (p. 41) oder, wieder an an-
derer Stelle: »meine scheinbar sinnlosen Handlungen waren
dem unterworfen, was man nach der menschlichen Vernunft
»Illusion< nennt« (p. 19). Ein bewundernswiirdiger Satz: die
Handlungen sind »sinnlos« (Hinweis auf das Natiirliche), aber
nur »scheinbar« (Hinweis auf das ﬁbernatﬁrliche); sie sind
der Tllusion unterworfen (Hinweis auf das Natiirliche) oder
vielmehr dem, »was man ... >[llusion< nennt« (Hinweis auf das
Ubernatiirliche). Zudem bedeutet das Imperfekt, daB nicht
der gegenwirtige Erzihler so denkt, sondern die Person von
einst. Und nun noch ein Satz, der die ganze Ambiguitit von
Aurélia restimiert: »eine[r] Reihe von vielleicht ... sinnlosen
Visionen« (p. 21). — Der Erzihler setzt sich so in Distanz zum
»normalen« Menschen und nihert sich der Person an: die
Gewilheit, daf} es sich um Wahnsinn handelt, macht zugleich
dem Zweifel Platz.

Doch der Erzihler geht noch weiter: er nimmt spater offen
die These der Person wieder auf, die besagt, daB Wahnsinn
und Traum nur eine héhere Vernunft sind. Die handelnde
Person hatte folgendes dariiber gesagt (p. 43): »die Bereiche
derer, die mich so gesehen hatten, versetzten mich in eine
Art Gereiztheit, als ich sah, dal man der Geistesverwirrung
die Bewegungen und Worte zuschrieb, die fiir mich mit den
verschiedenen Phasen einer logischen Kette von Ereignissen
zusammenfielen« (dem entspricht der Satz Edgar Allan Poes:
»es ist noch die Frage, ob der Wahnsinn nicht die hochste Stu-
fe der Geistigkeit bedeutet«, Bd. IV, p. 79). Und weiter: »Mit
diesem Gedanken, den ich mir vom Traume gebildet hatte,
der dem Menschen eine Verbindung mit der Geisterwelt er-
offnete, hoffte ich« (p. 99). Der Erzihler jedoch spricht dar-
iiber folgendermalien: »Ich will ... versuchen, die Eindriicke
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einer langen Krankheit niederzuschreiben, die sich ganz in
den Mysterien meines Geistes abgespielt hat; — und ich weil
nicht, warum ich mich des Ausdrucks »Krankheit« bediene,
denn niemals habe ich mich, was mich selbst betrifft, wohler
gefiihlt. Mitunter hielt ich meine Kraft und meine Fihigkeit
fiir verdoppelt ... die Einbildungskraft brachte mir unendliche
Wonnen« (pp. 7 u. 9). Oder weiter unten: »Wie dem auch sei,
ich glaube, daP die menschliche Einbildungskraft nichts er-
funden hat, was nicht in dieser oder einer anderen Welt wahr
ist, und ich konnte nicht an dem zweifeln, was ich deutlich
gesehen hatte« (p. 69).

In diesen beiden Ausziigen scheint der Erzihler offen zu
erkliren, daB das, was er wihrend seines vermeintlichen
Wahnsinns gesehen hat, nur ein Teil der Realitit und er
folglich niemals krank gewesen sei. Aber wenn auch jeder
der Abschnitte im Prisens beginnt, so steht doch der letzte
Satz wieder im Imperfekt; es fiithrt die Ambiguitit wieder in
die Perzeption des Lesers ein. Das Gegenbeispiel findet sich
in den letzten Sitzen von Aurélia: »ich konnte gestinder iiber
die Welt der Einbildung urteilen, in der ich einige Zeit gelebt
hatte. Jedenfalls fiihlte ich mich gliicklich durch die Uberzeu-
gungen, die ich erlangt habe« (p. 161). Die erste Behauptung
scheint alles Vorhergegangene in die Welt des Wahnsinns
zu verweisen; weshalb aber dann dieses Gliick iiber die neu
erlangten Uberzeugungen?

Aurélia gibt also ein originelles und vollkommenes Bei-
spiel fiir die Ambiguitit des Fantastischen ab. Wohl kreist
die Ambiguitit um den Wahnsinn; aber wihrend man sich
bei Hoffmann fragte, ob die Person verriickt sei oder nicht,
weiB man hier von vornherein, daf ihr Verhalten Wahnsinn
heiBit. Was es zu erfahren gilt (und auf diesen Punkt bezieht
sich die Unschliissigkeit), ist, ob der Wahnsinn nicht in der
Tat eine hohere Vernunft ist. Zuvor betraf die Unschliis-
sigkeit die Wahrnehmung, nun betrifft sie die Sprache; bei
Hoffmann ist man sich nicht schliissig, welchen Namen man
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bestimmten Ereignissen geben soll, bei Nerval bezieht sich
die Unschliissigkeit auf das Innere des Namens: auf seinen
Sinn.



