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Phantastik, Phantasie, Fiktion

Autoreflexive Phantastik und ihr romantisches Erbe

I. Phantastik und (Meta-)Fiktion

Theorien des Phantastischen bestimmen tiblicherweise den Kern ihres Ge-
genstandes, das phantastische Element oder ‘Phantasma’, iiber dessen Ab-
weichung von einer "Normalitat’, mithin in einer (unterschiedlich definierten
und situierten) Opposition von ‘Realem’ (Moglichem, Wahrscheinlichem)
und ‘Trrealem” (Unmoglichem, Unwahrscheinlichem, Wunderbarem oder
Imagindrem). Diese Achse der Betrachtung war schon Ansitzen eigen, die
dem noch immer die Diskussionen bestimmenden Theorieentwurf Tzvetan
Todorovs aus dem Jahr 1970 vorangingen.! Dieser hat sie jedoch differenziert
und zementiert, indem er sie zur berithmten These der ambigen Deutungs-
struktur bzw. der phantastischen Unschliissigkeit (hésitation) formte und dem
Phantastischen die Nachbarregionen des Wunderbaren (le merveilleux) und
des Unheimlichen (I'étrange) zur Seite stellte, zu denen es bei ihm die Grenze
bildet. Dieses Modell scheint angemessen fiir typologische Probleme wie die
Differenzierung genretypischer Merkmale oder die Abgrenzung gegeniiber
Strukturen des Miirchens, der Science-Fiction oder des Kriminalromans, und
es ist hilfreich, will man ein strukturelles Spezifikum von Phantastik, sei es
als Genre oder als Erziahlmodus, isolieren. Dies iiber die Themen des Phan-
tastischen zu versuchen, scheint weniger erfolgversprechend.?

Die meisten Versuche einer Korrektur Todorovs auf theoretischer Ebene
retuschieren seine Positionen eher, als dass sie eine véllig neue Ausrichtung

! Zu den bekanntesten Ansitzen, denjenigen von CASTEX 1951, CAILLOIS 1965 und
VAX 1965, und besonders zu dem von Todorov zitierten russischen Philosophen Vladi-
mir Solov'ev vgl. LACHMANN 2002, 5. 88ff.

Dies schmiilert nicht die Produktivitdt themenorientierter Zugginge in der Tradition von
Howard Lovecrafts Supernatural Horror in Literature (LOVECRAFT 1995) und von Mario
Praz’ La carne, la morte e il diavolo nella letteratura romantica (PRAZ 1930, 1994). Dies zei-
gen auch neuere Arbeiten; vgl. etwa Hans Richard Brittnachers Asthetik des Horrors
(BRITTNACHER 1992). Einen abstrakteren Weg zwischen thematischer und strukturel-
ler Betrachtung geht LP. Smirnov, der das Phantastische als denjenigen Ort des Imagini-
ren bestimmt, in dem die Gesetzlichkeit der Geschichte, die Historizitit, ganz oder teil-
weise aufgehoben ist (SMIRNOV 1994).

a
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intendieren wiirden.? Die Pramisse, Phantastik als Abweichung von einem je-
weiligen “Begriff des Realen”* zu definieren, wird kaum angetastet. Doch er-
staunt es nicht, dass vor allem stirker materialbezogene Arbeiten sich oft
nicht auf diesen Ansatz festlegen lassen, der unweigerlich zur Folge zu ha-
ben scheint, den Gegenstandsbereich des Phantastischen stark einzuengen.’
So kénnte die Frage aufkommen, ob es dem Verstandnis des Phantastischen
zutriglich ist, es auf ein iiberzeitliches Strukturmerkmal festlegen zu wollen.
Das theorieinterne Kernproblem des Todorov'schen Ansatzes, sein gegen alle
Absicht zwischen textlichen und ontologischen bzw. textextern-ideologi-
schen Ebenen schwankender Realitdtsbegriff,® kann hier nicht dargestellt
werden. Doch liegt das Problem der mangelnden Eindeutigkeit, Grenzen des
‘Realen” oder "Maglichen’ in phantastischen Texten festzulegen, kaum ledig-
lich in differierenden Haltungen bei den Lesern oder beim Autor.” Phan-
tastische Autoren sind selten reine ‘Rationalisten’, doch auch nicht oft reine
Okkultisten (auch wenn sie hdufig Leser entsprechender Literatur sind).
Textlich gesehen ist dies relativ unerheblich: Sind sie Letzteres, so miissen sie
zumindest im Falle der Todorov'schen Phantastik einen Diskurs verwenden,
der nichtokkulte Lektiiren einschlieft.® Unabhdngig von ihrer eigenen Welt-

3 Vgl. den theoretischen Ansatz von CORNWELL 1990 und dessen Diskussion von Kor-
rekturvorschldgen anderer Autoren am Modell Todorovs (ebd., S. 11-41). Im direkten
Anschluss an Todorov, ja dessen Ansatz an Strenge beinahe noch tiberbietend, argumen-
tieren auch WUNSCH 1991, v.a. S. 65ff. und DURST 2001 (zur auch formalen Ubernah-
me von Todorovs "Achse’ vgl. das Schema ebd., 5. 89).

+ TODOROV 1992, S. 26.

# Die radikale Position vertritt hier Todorov selbst, dem oft vorgeworfen wurde, von ei-
nem allzu schmalen Textkorpus auszugehen; fiir seine “reine” Phantastik sind nur rela-
tiv wenige literarische Beispiele zu finden, die zumeist aus einem engen Zeitraum stam-
men. Eine gegenldufige Position vertritt LACHMANN 2002, die den phantastischen
Gegenstand tiber den Begriff des Phantasmas stark ausweitet, ohne seine theoretische
Fundierung aus dem Blick zu verlieren. Phantastik wird hier in einer Synthetisierung
von semantischen und strukturellen Eigenheiten als Erzihlmodus der Alteritit verstan-
den, dem anthropologische, ‘kulturologische” wie innerfiktionale Dimensionen eigen
sind (vgl. ebd. 8ff. und passim); so kommen auch weitere historische Kontexte in den
Blick.

6 Dies wirft bereits Eric 5. Rabkin Todorov vor, der die “hesitation” von den “external

norms” loslost und den “ microcontextual variations” zuschreiben will (RABKIN 1976, 5.

118). Er selbst versteht das Phantastische als “Verschieben der narrativen Grundregeln

um 180 Grad” (ebd., 5. 12 u.a.) und macht es ganz von Signalen des Erstaunens abhin-

gig, die von Figuren, dem Erziihler oder dem impliziten Autor ausgehen (ebd., S. 24 u.

passim). Dennoch bezeichnet er es an gewissen Stellen als “wholly dependent on reali-

ty” (S. 28). In dieses Umfeld der Kritik gehéren auch die Hinweise darauf, dass Phanta-
stiktheorien meist nicht imstande sind, ein Nicht-Phantastisches zu bestimmen (SMIR-

NOV 1994, S, 215, SCHMITZ-EMANS 1995, S. 53(f.).

SCHMITZ-EMANS 1995, S, 62ff.

DBereits Walter Scott verweist in seiner europaweit beachteten Kritik an Hoffmann aus
dem Jahr 1827 (On the Supernatural in Fictitious Composition, and Particularly on the Works
of Ernest Theodore William Hoffinann, zit. als SCOTT 1968) auf die Schwierigkeit, den auf-
gekldrten Leser mit dem Phantastischen zu beeindrucken; trotz aller “Liebe zum Uber-
natiirlichen”, das eine Quelle der romantischen Literatur sei (ebd., S. 312), werde in den
skeptisch gewordenen Zeiten “the marvellous” gerne mit “the fabulous” gleichgesetzt
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sicht verbleibt ihr “narrativ erzeugtes Wunderbares” im “Bereich der (litera-
rischen) Phantasmen” .

Wenn es schwerfillt, die Grenzen des ‘Realen’ in literarischen Texten all-
gemeingiiltig zu bestimmen, dann rithrt dies nicht zuletzt von der Uberlage-
rung mit der immer schon problematischen Realitdtshaltigkeit fiktionaler
Diskurse. Im Gegensatz etwa zum Mirchen, das zumeist aus der Phantastik
ausgeschlossen wird, weil sein “unvermischtes Wunderbares” nicht einge-
grenzt ist und kein Erstaunen ausldst,'? kann literarische Fiktion Realitit, um
mit dem Semiotiker Jurij Lotman zu sprechen, “modellieren”.!! Sie kann aber
bei kaum einem modernen Leser beanspruchen, solche zu sein oder wahrhaft
abzubilden in dem Sinne, dass sie fiir den Realititsstatus ihres Inhaltes auch
dann garantieren kénnte, wenn dieser als unwahrscheinlich erscheint, Fiktio-
nale Textwelten sind Wirklichkeiten zweiter Ordnung, die zu ‘geglaubten’
Wirklichkeiten in einem komplexen Wechselverhiltnis stehen.

Trotz der Selbstverstindlichkeit dieser Einsicht findet man in Phantastik-
theorien erstaunlich wenig Reflexion dartiber, dass das Spiel mit Wirklichkei-
ten in der phantastischen Literatur immer auch ein Anderes einer Regel-Fik-
tion ist, ein Spiel mit Fiktionsregeln.!? Phantastik stellt jenseits jeder “meta-
physischen Fragestellung” immer auch ein “Spiel mit dem fiktionalen Be-
wusstsein des modernen Lesers” dar.!® Die Generierung von Phantastischem
ist daher nicht nur abhingig von Pramissen der Realitéitsdefinition, sondern
genauso vom Status des Fiktionalen, in dem es narrativ konstruiert wird,
und damit auch von der jeweiligen Geltung von dsthetischen Phantasiekon-
zepten.'s Phantastikbezogene Wirklichkeitsdiskussionen wiren deshalb ana-
Iytisch konsequent in eine Geschichte der Fiktionalitit einzubetten. Es muss
nicht erldutert werden, dass Fiktionalitdts- wie Phantasiemodelle, und damit
auch der Status fiktionaler Welten gegeniiber der so genannt realen, histo-
risch nicht weniger wandelbar sind als solche der ‘Wirklichkeit’.

Es ist Absicht der folgenden Uberlegungen, einige Aspekte des ‘Fiktiona-
litiitsproblems’ phantastischer Literatur mit Blick auf das diesbeziiglich fiir
die ‘moderne” Phantastik prigende romantische Umfeld zu diskutieren. Es
wird sich zeigen, dass die durch die fiktionale Uberlagerung entstehenden
Textstrukturen nicht auf nur einer Achse der Betrachtung anzugehen sind. Es
versteht sich, dass diese Fragen angesichts der Dimensionen der beteiligten

(S. 314); es miisse deswegen duBerst sparsam und unbestimmt eingesetzt werden (5.
316). Vgl. auch den Beitrag von Renate Lachmann im vorl. Sammelband.

¢ LACHMANN 2002, 5. 92 (die Autorin referiert Lucio Lugnani).

. TODOROV 1992, S. 51.

1 LOTMAN 1973, 5. 22ff.

2 Vgl etwa LACHMANN 1995, 5. 224f,

3 PENNING 1980, S. 43.

1 Dies vergessen seltsamerweise auch neuere Ansitze wie derjenige von Marianne
Wiinsch, die Phantastik und ihre Geschichte ganz an das “kulturelle Wissen” und insbe-
sondere an die “Relevanz okkultistischen Wissens” anbindet (vgl. z.B. WUNSCH 1991,
S. 54f.). Letzteres misst sie jedoch nicht zuletzt zirkuldr an der Prisenz phantastischer
Texte (ebd., S. 55).

5 Vgl. LACHMANN 2002, 5. 29-78.
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Themenbereiche (Phantastik, literarische Fiktionalitit, Romantik) hier nur
punktuell angesprochen werden kénnen. Die Bedeutung einer spezifisch lite-
rarischen Konstitution phantastischer Texte erschopft sich keineswegs in
Feststellungen wie derjenigen, phantastische Texte wiirden unabschlieffbare
Reflexionsprozesse iiber “jene[s] Gebdude von Begriffen, Anschauungs- und
Denkweisen [...], in welchen wir normalerweise mit einem Gefiihl der fal-
schen Sicherheit leben,” und damit iiber “giiltige Ordnungen” provozieren.16
Dies wire wenig mehr als eine abgeklirt-sikularisierte Variante von H.P,
Lovecrafts Verstidndnis der Phantastik als “ Angst-Literatur”,'” wobei die ab-
strakte Reflexion die Angst ersetzt; es gilt zudem auch fiir andere Literatur.1

Entscheidender scheint mir, dass der literarische Charakter phantasti-
scher Texte diese in einen doppelten Fokus stellt, einen innerliterarischen
und einen referenziellen oder ‘weltkonstruktiven’, wobei beide Aspekte auf
verschiedene Weisen und in verschiedenen Graden gegeneinander gesetzt
werden konnen. Auch die auf Variierbarkeit angelegten phantastischen The-
men!? sind, noch wo sie auferliterarischen Diskursen (etwa des Okkulten
oder des Technischen) entstammen, gleichzeitig oft literarische Topoi, die un-
tereinander in intertextuellem Bezug stehen;?’ man denke nur an die lange
Tradition der Zitation von Elementen aus der gothic novel. Einer Spielart da-
von werden wir am Beispiel von Aleksandr Pugkins Pique dame begegnen, wo
phantastische Elemente ganz offensichtlich mit Lesererwartungen spielen
und die Kenntnis von Gespenstergeschichten voraussetzen; auch Henry Ja-
mes” Turn of the Screw - wo ebenfalls Elemente des gothic verwendet werden
- setzt solche Erwartungen ein. Jede Form des noch so diskreten Umgangs
mit der eigenen Zugehorigkeit zum literarisch-fiktionalen Diskurs ist jedoch
auch ein Hinweis auf dessen Grenzen in der Realitédtskonstitution.

Genau diese Beziige scheinen den gingigen Phantastiktheorien zu wider-
sprechen. Die skizzierten theoretischen Vorannahmen schrinken nicht nur
die Auswahl an Texten, sondern auch deren Potenzial ein. Mit dem Nach-
weis von ‘Unschliissigkeit’ in Bezug auf die ‘Realitétsfrage’ allein wird {iber
einen phantastischen Text meist enttduschend wenig gesagt, und oft machen
diese Anstrengungen vergessen, dass es ganz andere Lektiiremoglichkeiten

1o SCHMITZ-EMANS 1995, 5. 116.

7 LOVECRAFT 1995, S. 11.

1% Dasselbe gilt auch fiir Bestimmungen der fantasy iiber “conditions which don’t actually
exist”; vgl. dazu JEHMLICH 1980, S. 23 mit Bezug auf SCHOLES/RABKIN 1977, Mari-
anne Wiinsch weist auf die Verwandtschaft phantastischer Strukturen zu Grundstruktu-
ren des Narrativen bzw. des Sujets im Sinne Lotmans {iberhaupt hin (WUNSCH 1991, 5.
14££.).

19 Verschiedene Arbeiten erstellen solche Kataloge; vgl. zusammenfassend etwa PEN-
NING 1980, S. 42, Anm. 20.

% In einem der wenigen Versuche zu berticksichtigen, dass es sich bei phantastischel'
Literatur hdufig um “Biicher in Biichern” handelt, dass Literatur selbst “eines der The-
men phantastischer Literatur” sein kann, liest CERSOWSKY 1987, 5. 108 u. 92, Hoff-
manns Riuber tiber deren Bezug zum Schiller'schen Pritext und in Beriicksichtigung der
Unschliissigkeit, ob es zwischen “Wahn” und “Literatur {iberhaupt einen Bereich wah-
rer Aussage gibt” (ebd., 5.104).
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gibt, die sich direkt aus der phantasmatischen Anlage ergeben. Zu diesen
gehoren etwa die Frage des verdringten kulturgeschichtlichen Wissens, das
sie exponieren konnen, oder ihre Verflechtung in andere - z.B. psycho-
logische, soziologische, technische - Bedeutungsfelder und Diskurse. Hier
jedoch interessiert vor allem, dass mit der alleinigen Konzentration auf die
mogliche Verletzung von Realititsbedingungen auch die Moglichkeit phan-
tastischer Texte ausgeblendet wird, iiber den literarischen Diskurs als sol-
chen, iber die geltenden Phantasiebegriffe und tiber den Status, der dem Fik-
tionalen zu einer bestimmten Zeit eingerdaumt wird, zu reflektieren. Gerade
in diesem Bereich liegt ein Teil ihrer Historizitit.

Nun ist Todorov weniger als vielen anderen Autoren vorzuwerfen, dass
er in seine Theorie die Literarizitit seines Materials nicht integrieren wiirde;
im Gegenteil versteht er seine Theorie der Phantastik offensichtlich primir
als Literaturtheorie. Im Gegensatz zur Fiktionalititstheorie Wolfgang Isers et-
wa, die das Phantastische geradezu als Bedrohung des Fiktionalen betrach-
tet,?! geht er von einer strukturellen Affinitit von Literatur und Phantastik
aus, Wenn seine Losungen nicht wirklich befriedigen kénnen, liegt dies nicht
zuletzt an seiner Definition des Phantastischen. Todorov meint, Phantastik
reprasentiere einerseits “die Quintessenz der Literatur”, die die Grenze zwi-
schen Realem und Irrealem in Frage stelle, sie sei andererseits jedoch nur de-
ren “Propideutik”, da sie selbst der “Metaphysik der Alltagssprache” - und
damit des Realen -, die sie bekdmpfe, erst zum Leben verhelfe.?? Dies folgt
Todorovs Logik des Phantastischen: Um die Illusion von ‘Wirklichkeit’ zu er-
zeugen - und erst recht, um diese dann zu ‘stéren’ -, muss sich das Fiktiona-
le gleichsam camouflieren. Phantastisches Erziihlen kann sich wie in der pro-
totypischen miindlichen Geistergeschichte nur zum Ziel setzen, sich selbst
unsichtbar zu machen und sich auf die Beglaubigung des Geschehenen aus-
zurichten. Deswegen muss der so verstandene phantastische Text “den Leser
zwingen, die Welt der handelnden Personen wie eine Welt lebender Perso-
nen zu betrachten”.?* Das Fiktionalititsproblem in der Phantastik wird so
eliminiert, wihrend Phantastik in einem anderen Fiktionalititsrahmen un-
moglich wird: In der Literatur des 20. Jahrhunderts, in dem man “nicht mehr
an eine unveranderliche dufiere Realitdt” glauben kénne, hitten, so Todorov,
die Worter die “Autonomie” gewonnen, die die Dinge verloren. Phantastik
sei nach dem “positivistischen” 19. Jahrhundert nicht mehr méglich.24

Der analytische Mangel dieser Einschrinkung wird offensichtlich gegen-
iiber der Neophantastik: Die phantastischen Welten eines Borges sind “weder
mit Caillois' noch mit Todorovs Kriterien zu fassen”.2 Doch greift das Pro-
blem historisch weiter zuriick. Es erstaunt, dass Todorovs an der Gegen-
wartsliteratur orientierte Formulierungen kaum iiber das hinausgehen, was
die (Friih-)Romantik schon wusste, zu deren Leistungen die Formulierung

#ISER 1991, S. 412ff.

2 TODOROV 1992, S. 149.
2 "Ebd.;5.33.

% Ebd,, S. 150.

* LACHMANN 2002, S, 95,
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der Autonomie dsthetischer Diskurse durch die “Selbstreferenz als perma-
nentes Transzendieren des Selbst” in nicht zu {iberbietender reflexiver Raffi-
nesse gehort.26 Bekanntlich korrespondiert diese Autonomiereflexion mit au-
toreflexiven (‘ironischen’) Strukturen im Erziihlen. Doch gerade dies schliefit
Todorov letztlich aus seinem Phantastischen aus. Sein Ausschluss des “Poeti-
schen” - der analog demjenigen des “ Allegorischen” ist - kann, systematisch
gesehen, keineswegs nur die lyrischen Gattungen meinen, auch wenn Todo-
rovs kurze Ausfithrungen dies zu suggerieren scheinen. Denn die “Gefahr”
droht dem Phantastischen dadurch, dass nicht “abgebildet” wird, dass “der
Leser aus der Person der handelnden Personen heraustritt?” und zu seiner ei-
genen Praxis (der des Lesers) zurtickkehrt”.?® Dies wiirde einige der litera-
risch bedeutendsten phantastischen Texte des 19. Jahrhunderts aus der Phan-
tastik ausschlieBen, darunter diejenigen, in denen das Zusammenspiel von
Phantastik und Fiktion am differenziertesten und literarisch am raffinier-
testen behandelt wird. Weil diese Form der (Auto-)Reflexion geradezu als ro-
mantisches Merkmal gelten kann,? wire der Begriff einer romantischen
Phantastik ein eigentliches Oxymoron. Gerade (aber nicht nur) fiir romanti-
sche Texte gilt der Hinweis von Wolfgang Preisendanz, der Phantastik ‘klas-
sisch” als Jenseits der Ratio definiert?® und sich auf Todorovs liésitation beruft,
dass diese “allererst aus der erzidhlerischen Vermittlung” resultiert:3! Roman-
tische Phantastik fungiere als “Storfaktor in einer erklirten Welt”, werde da-
durch jedoch zur “genuin dsthetischen Erfahrung”.32

Es finden sich auffallend viele phantastische Texte, die eine explizite auto-
referenzielle bzw. metafiktionale Dimension aufweisen. Metafiktionalitit im
Sinne fiktionaler Autoreferenz im Erzihlen impliziert, dass dieses sich selbst
als Erzihlen, als Nicht-Realitdt markiert. Prototypisch zeigt sich etwa bei
E.T.A. Hoffmann, wie gerade in phantastischen Texten eine ‘Metaphysik des
Realen’ explizit unterlaufen werden kann. In Prinzessin Brambilla wissen so-
gar die Figuren um ihren fiktiven Charakter:

g

MENNINGHAUS 1987, S, 208. Gerade der an dieser Stelle vergleichend ertrterte N.
Luhmann hat im Zusammenhang mit seinem Ausdifferenzierungsmodell diesen Aspekt
der Romantik - die tiber das selbstreflexive Moment zur modernen Dichtung per se wird
- immer wieder hervorgehoben; vgl. etwa LUHMANN 1995, S. 270.

Kaum zufillig entspricht dies der Struktur der Schlegel'schen Parekbase, die vom Her-
austreten des Chors aus dem Rahmen des Dramas zum prototypischen Verfahren seines
Ironie-Modells wird.

% TODOROV 1992, S. 32.

¥ G. Neumann spricht beziiglich der deutschen romantischen Prosa u.a. von einer “Wen-
dung ins Transzendentale” als der " grundlegenden Bedingung der Moglichkeit von El_"
ziéihlen”, von einem “komplizierten Spiel zwischen Steigerung und Schwiichung, ZwW1*
schen Potenzierung und Depotenzierung”, von einer “Doppelstimmigkeit des Erzihl-
aktes”, in denen die Einheit des Subjekts, diejenige des Erziihlens wie diejenige der
Wahrnehmung - und hier verbirgt sich Todorovs ‘Realitit’ - fraglich werden (NEU-
MANN 1995, S. 15).

PREISENDANZ 1992, S, 123.

3 Ebd., 5.120.

%2 Ebd., S.127.

30
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Ihr diirft, o Mein Prinz! nur daran denken, dass alles, was wir treiben und
was hier getrieben wird, nicht wahr, sondern ein durchaus erlogenes Capric-
cio ist [...]. (Ges. Werke, Bd. 7., S. 243f.)

Natiirlich ist die ‘Wahrheitsfrage’ in einem Kontext, der Wahrheit nicht mit
‘positiver’ Wirklichkeit gleichsetzt, damit erst richtig gestellt. Das “Reich,
welches der menschliche Geist im wahren Leben und Sein nach freier Will-
kiir beherrscht”, das der “Alltaglichkeit” entzogen ist und in dem der Erzih-
ler den Leser “vergniigen” will (ebd., S. 153) - dies ist nichts anderes als die
Poesie, die Todorov als Raum des Phantastischen ablehnt. Wenn Todorov
Prinzessin Brambilla explizit zu den phantastischen Texten rechnet,® wider-
spricht dies seinem eigenen Realitidtskriterium.? Ein Text, der seine Literari-
zitit so offensiv ausstellt, sabotiert die Konstruktion einer mimetischen
‘Normalitit’, noch bevor er sie phantastisch verletzen kann. Wo das Erzihlen
sich offen als Phantasieren deklariert, kann die primire Orientierung des
Erzéhlten nicht die Achse von Realem und Nichtrealem sein - denn fiir das
‘Reale’ gibt es hier nicht einmal als Illusion einen unvermittelten Ort.

Hoffmanns Rede von einem “Reich” spielt, adaptiert man Todorovs Ter-
minologie, mit dem ‘reinen’ Poetischen (oder dem poetischen ‘Wunderba-
ren’). Hoffmann représentiert eine historische Schwelle, die mit der Entwick-
lung romantischer Positionen im Zusammenhang steht. Uberhaupt kommt,
wer die Frage nach der metatextuellen Rolle phantastischer Strukturen, nach
Uberschneidungen von Phantastik und Metafiktion stellt, um den spezifisch
‘romantischen’ Beitrag zum Phantastischen nicht herum. Bezeichnend ist,
dass gerade die sich durch ihre autoreflexive Grundhaltung auszeichnende
‘Romantik’ so oft mit dem Phantastischen assoziiert wird - und umgekehrt.
Tatséchlich ist anzunehmen, dass romantische Schreibweisen in ihrem anti-
mimetischen und anti-rhetorischen Gestus und der Dominantsetzung der
(genialen) Einbildungskraft, aber auch der dunklen, unbeherrschbaren Phan-
tasie als Kunst generierender Grofie zu “Phantastischem” eine besondere Ni-
he aufweisen. Andererseits jedoch, und dies wird zu prizisieren sein, miis-
sen dieselben poetologischen Haltungen eine Phantastik im Todorov'schen
Sinne unterlaufen.

Doch soll hier noch eine weitergehende These verfolgt werden: Gerade
die phantastische Form bietet eine ideale Basis fiir metafiktionale Textstruk-

B TODOROV 1992, S. 36. So an derselben Stelle auch die auf phantasmagorische Weise
‘poetische’ Erzihlung Aurélin von Gérard de Nerval, die die tagtrdumenden Visionen ih-
res Ich-Erziihlers ebenso exponiert wie dessen kabbalistische Lektiiren. Todorov argu-
mentiert hier ausschlieBlich tiber die Selbstdarstellung des Erzihlers, ohne die ausge-
stellte Poetizitidt des Textes zu beachten - in dem man ganz andere Bedeutungsschich-
ten, darunter die metapoetische, verfolgen konnte als ausgerechnet die “ Ambiguitit des
Phantastischen” (ebd., 5. 39).

# Noch M. Wiinsch etwa schlieit die “poetische Allegorie” ganz aus dem Phantastischen
aus; Hoffmanns Goldenen Topf akzeptiert sie jedoch deswegen, weil diese Lektiire erst
ganz zum Schluss angeboten werde (WUNSCH 1991, 5. 67£.). Damit setzt sie sich der al-
ten Kritik an Todorov aus, dass der Schluss einer Erzédhlung nicht {iber deren Genrezu-
gehorigkeit bestimmen kdnne.
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turen.?® Dies bewirkt, dass noch die autoreflexiv orientierte ‘postmoderne’
Prosa entgegen Todorovs Ansichten eine enge Beziehung zum Phantasti-
schen pflegt.? Durch diese seltsame Affinitit, mehr noch aber durch die Kon-
stitution der postromantischen Phantastik kann die Verwendung phantas-
tischer Formen - gerade in ‘realistischem’ Umfeld - stark romantisch kon-
notiert sein und bis ins 20. Jahrhundert hinein als eigentliche Romantik-
Reminiszenz fungieren.

Im Folgenden konzentriere ich mich auf die Schwellensituation zwischen
Romantik und direkt anschlieBender ‘Postromantik’. Dabei gehe ich von der
Beobachtung aus, dass zahlreiche phantastische Texte besonders des 19. Jahr-
hunderts (auch) die Literatur selbst thematisieren, und zwar in einer Weise,
die nicht der Authentisierung im Hinblick auf ein ‘Reales’ dient - bis hin
zum “fantastique de bibliothéeque”, das Foucault (im Hinblick auf den in Bii-
chern gespeicherten enzyklopédischen Fundus) anhand Flauberts La tentation
de Saint Antoine diagnostiziert.?” Der von Foucault konstatierte Kern wird uns
auch hier beschiftigen: ein Imagindres, das sich nicht mehr “im Gegensatz
zum Realen”, sondern “zwischen den Schriftzeichen”, im “Zwischenraum
der Texte” konstituiert.’

Ich méchte den komplexen Themenbereich von Phantastik und Fiktion
anhand zweier Aspekte diskutieren: des Problems der Lizenz dichterischer
Phantasie einerseits, der Alterititsbedingung in der phantastischen Welten-
konstruktion andererseits. In beiden Paradigmen erweist sich der ‘romanti-
sche Augenblick” als besonders aufschluss- und folgenreich, obwohl der Ro-
mantik, so soll gezeigt werden, in ihrem Ideal- und Urtypus eine un-, wenn
nicht anti-phantastische Tendenz innewohnt. Zuerst soll die Problematik von
Phantastik und Phantasie angedeutet und in den Kontext der romantischen
Phantasieproblematik gestellt werden (I1.1.), bevor thematisiert wird, warum
die “Alteritidtsbedingung” genannte Strukturverdoppelung in der Konstruk-
tion phantastischer Welten (I1.2.) mit (frith-)romantischen fiktionalen Welt-
(en)modellen konfligiert und warum die romantische Entgrenzung der (ge-
nialen) Imagination im Grunde keine Phantastik hervorzubringen vermag
(II1.). Umso mehr jedoch produziert das Aufbrechen frithromantischer Posi-
tionen (die damit nicht entwertet werden) das, was hiufig ‘romantische’
Phantastik genannt wird; hier erst, in der Einfiihrung einer Differenz zu sich
selbst, wird romantische Poetologie in hohem MaRe Phantastik generierend
(IV.). Dies soll am ‘spitromantischen’ Schwellentext von Hoffmanns Sand-
mann (hinsichtlich des Phantasieproblems, V.1.) und an Puskins Pigue dane
(hinsichtlich der literarischen Autoreflexion bzw. Metafiktion, V.2.) illustriert
werden.

% Vgl. die Hinweise bei CORNWELL 1990, 5. 33, 143, 158f. u.a.
Vel etwa McHALE 1987, 5. 73tf.

7 FOUCAULT 1998.

% Ebd., 5. 160.
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11. Phantastik, Phantasie und das Romantik-Problem

11.1. Phantastik und Phantasie

Dass phantastische Schreibweisen in der Literatur (oder Darstellungen in der
Kunst) in enger Korrelation zu Phantasiekonzepten stehen, liegt auf der
Hand. Letztere sind zeitgebunden und konnen auf verschiedenen Ebenen -
anthropologisch, rhetorisch/ésthetisch oder gattungsspezifisch - Relevanz
entfalten. Die umfangreiche Literatur zur Phantasiegeschichte bietet kaum
eine kompakte Konzeptgeschichte; dennoch lassen sich aus der Art, wie seit
Aristoteles tiber phantasia oder imaginatio gehandelt wird, bei aller Heteroge-
nitit einige Konstanten aufweisen, Neben den Versuchen, die Phantasie oder
Vorstellungskraft’ als menschliches Vermogen zu definieren bzw. unter
anderen zu lokalisieren, gehen die konzeptuellen Bemiihungen fast durch-
weg dahin, die Phantasie zu begrenzen,” sei es tiber die Ausgrenzung nicht
erlaubter Bildlichkeiten (etwa des ‘Unmdoglichen’), sei es iiber die begriffliche
Aufspaltung in eine legitime (deutsch meist als Imagination, Vorstellungs-
oder Einbildungskraft erscheinende) und eine tiberbordend-unkontrollierte
Bildgenerierung (dann meist Phantasie bzw. engl. fancy genannt). Letzteres
tat bekanntlich noch Walter Scott in seiner Hoffmann-Kritik.1

Hier zeigt sich ein Grundproblem, das unlésbar scheint, sobald ich die an
der Bildgenerierung beteiligten Prozesse zu einer einheitlichen Instanz hypo-
stasiere. ‘Phantasie’ bleibt letztlich ein Sammelbegriff fiir ganz verschiedene
Vorgidnge und wird nur schwer als etwas Kohérentes fassbar - siecht man da-
von ab, dass sie mit grofer Konsequenz alle Bestimmungen, die sie zu fassen
versuchen, iiberschreitet. Thre Definitionen sind denn nicht selten zirkulir
oder ‘negativ’, indem sie der Phantasie zuschreiben, was nicht der direkten
Wahrnehmung oder dem Gedichtnis iiberantwortet werden kann.

Wolfgang Iser weist darauf hin, dass das Imagindre (als Sammelbegriff
fiir Phantasie, Imagination und Einbildungskraft), “~ obwohl in Evidenzer-
fahrung gegeben - sich weitgehend der Bestimmung entzieht” #! Phantasie
sei eher Funktion als Substanz und gezeichnet von einem “Reflex der Unbe-
zéhmbarkeit”;*2 jede Bestimmung des Imagindren tendiere zum Mythologi-
schen.® Iser zitiert (offensichtlich zustimmend) Goethe, Erziehung diirfe Ein-
bildungskraft nicht beseitigen, miisse sie jedoch “regeln”, in ihr die Lust am
Schénen wecken, denn “die Einbildungskraft lauert als der michtigste Feind,
sie hat von Natur einen unwiderstehlichen Trieb zum Absurden, der selbst in
gebildeten Menschen michtig wirkt und gegen alle Kultur die angestammte
Rohheit fratzenliebender Wilden mitten in der anstindigsten Welt wieder

* Vgl. den rhetorikorientierten historischen Abriss bei LACHMANN 2002, S. 45-78; ergin-
zend ebd., 5. 29-44 zur Tradition der gerade in ihrer Fihigkeit, ‘phantastische’ Bildlich-
keiten hervorzubringen, ambiguen Phantasie. Vgl. die Beispiele aus Philosophie, Psy-
chologie u.a. bei KAMPER 1981, S. 86-106.

W SCOTT 1968 (vgl. Anm. 8).

“ SER 1991, 5.292

2 Ebd., S. 294.

S Ebd.; 5310,
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zum Vorschein bringt”.# Gerade in der germanistischen Forschung hat sich
auf dieser Linie eine oft heftige Phantastik-Kritik entwickelt, die zu tiberneh-
men fiir das Verstidndnis phantastischer Schreibmodi fatal wiire.

So ist ‘Phantasie’ einerseits eine Konstante anthropologischen Denkens in
dem Sinne, dass der Mensch ohne ein Vermdgen, sich Abwesendes, ja nie Ge-
sehenes bildlich vorzustellen, nicht denkbar wiire.*> Andererseits besitzt die
an Erinnerung und kombinatorische Verfahren gebundene ‘Imagination’ kei-
nen eigenen Fundus an Bildern, keine Produktionsregeln, keinen axiologi-
schen Status, und sie vermag nur sehr bedingt, Neues zu schaffen. Gerade als
‘Leerstelle’ jedoch diente sie konzeptuell immer wieder als Projektionsfliche
fiir den Einfall des Numinosen in das menschliche Bewusstsein - sei es nega-
tiv als Ort der teuflischen Beeinflussung wie im Mittelalter oder positiv als
Organ “tibermenschlicher’ Wahrnehmung, als “universelle objektive Kraft im
menschlichen Geiste” in der Romantik.*

Vielleicht ist Phantasie am ehesten der Name fiir eine Uberschreitung.
Wirksam ist die Argumentation mit der Phantasie jedenfalls vornehmlich ex
negativo, und damit dort, wo bestehende Regeln der bildlichen Vorstellung
tibertreten werden sollen. Programme, die die Phantasie "an die Macht” brin-
gen wollen,?” sind dsthetisch wie politisch an als festgefiigt betrachtete Vor-
stellungswelten gebunden: Ein positives, programmatisches Profil erhilt die
Phantasie vor dem Hintergrund einer zu iiberschreitenden Norm - oder ge-
gen die ihr selbst innewohnende ausufernde Tendenz. Beispielhaft kann dies
an den ‘Schweizern” Bodmer und Breitinger festgemacht werden, die nach
Ansicht vieler am Ausgangspunkt eines neuzeitlichen Phantasieverstind-
nisses stehen. Indem sie gegen die Poetiken der Zeit (v.a. gegen Gottsched)
um 1740 die Verwendung des “Wunderbaren” in der Poesie rechtfertigen,
demonstrieren sie, wie sehr dieses an der langsam erfolgenden Umstellung
der Dichtung von ‘Wahrheit’ (im Sinne mimetischer Wahrscheinlichkeit) auf
“Einbildungs-Krafft”# Anteil hat und damit an der Herausbildung einer
autonomen Asthetik. Dieses Wunderbare zeichnet sich durch einen “Schein

#“ Ebd., S. 295.

%5 Eine Bestimmung von Phantasie als eines Vermogens unter anderen erschien bereits
Aristoteles nicht maglich; vgl. zusammenfassend den Artikel Phantasia in RITTER
1971ff., Bd. 7, Sp. 516-535, hier Sp. 518. Vgl. dort auch die Lemmata Einbildung, Einbil-
dungskraft (Bd. 2) und Imagination (Bd. 4). Zur Problematik eines antiken Phantasiebe-
griffs ausfithrlich ROSENMEYER 1986, der in Aristoteles' Behandlung des Begriffs die
Moglichkeit betont, ihn “auf jeder Stufe der epistemologischen Hierarchie” anzusiedeln
(ebd., S. 218).

¥ So Friedrich Schlegel (vgl. PREISENDANZ 1977, S. 15f). Zu romantischen Phantasie-
konzepten vgl. die Materialien und weiterflihrenden Hinweise in BURWICK/ KLEIN
1996. Die umfangreiche Monographie ENGELL 1981 behandelt die deutsche Konzeplge-
schichte im 18. Jh, bis zur Romantik im Wechselspiel mit der englischen.

# Vgl. jedoch die kulturkritische These Dietmar Kampers, der romantische Traum von der
Phantasie an der Macht habe sich auf unerwartete Weise erfiillt, namlich in einer “Pseu*
do-Gestalt”, als “Spekulation, Fetischisierung, Simulation” (KAMPER 1981, S. 21-38, zit:
5. 36).

® Vgl bereits die frithe Schrift Von dem Einflusse und Gebrauche Der Eiu|[rf1’rfm'i‘szﬁ--'<-“"'J‘:?vr
(1727), zit. n. BODMER/ BREITINGER 1980, 5. 29-35.
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der Falschheit” aus und orientiert sich als “Betrug der Sinne” ganz an der
wirkung. Dennoch ist es nur ein “vermummtes Wahrscheinliches”, das die
Grenzen des Letzteren nicht tiberschreiten darf, um nicht zur “Liige” zu wer-
den oder zu “Ausschweiffungen der poetischen Phantasie”:#* Poesie hat
“kein Recht die Natur der Dinge [...] zu verkehren”.5

Als ‘phantastisch” kann man die religits motivierten oder poetisch ver-
bildlichten Formen Bodmers und Breitingers, die diese selbst “Allegorien”
nennen, noch kaum bezeichnen, auch wenn sie - dies bildet Bodmers Argu-
mentationslinie in der Verteidigung Miltons - explizit vom “Wirklichen” ab-
weichen diirfen, da dem Asthetischen eine eigene Wahrscheinlichkeit zuge-
standen und das “poetische Wahre” in expliziten Gegensatz zum “Wahren
des Verstandes” gesetzt wird.”? Auch wenn nicht mehr das Werk mit der
Wirklichkeit, sondern die Einbildungskraft mit der schépferischen Natur
korreliert wird,?? wird auffallend scharf das “Unmégliche” oder “ Abenteuer-
liche” ausgeschlossen, so wie das Wunderbare vom Aktuellen moglichst
fern gehalten und nur in Distanz akzeptabel wird.5* Dichtung ist geradezu
ein “Besiegen” der “Phantasie” > Auch wenn an dieser Stelle die ‘Phantasie’
der Rezipienten gemeint ist, so ist diese doch nichts anderes als die ‘Einbil-
dungskraft’ selbst,’ auf die Bodmer und Breitinger das Dichten griinden las-
sen und deren Aufwertung und Autonomisierung sie betreiben.

Dieser doppelte und zirkuldre Gestus ist weniger einer zeitbedingten Zu-
riickhaltung zuzuschreiben als dem ‘Wesen’ des Phantasiebegriffs selbst:
Jede Asthetik, die Phantasie zu ‘positivieren’ versucht und sie zum wesentli-
chen Moment dichterischer oder kiinstlerischer Produktion erklirt, sieht sich
mit dem Problem ihrer Begrenzung konfrontiert. Jede Phantasiekonzeption
auch nach dem Ende ihrer rhetorischen Einengung hat das Problem, dass es
fiir diese Begrenzung keinen verbindlichen Mafstab mehr geben kann; als
solcher fungiert nun nur noch - was die anthropologische Bedeutung der
Phantasie noch bestirkt - das ‘Genie’ des Dichters. Macht man die ‘geniale’
Phantasie zur (idealtypischen) Basis des Fiktionalen, miisste sie sich selbst
begrenzen, was ihr jedoch strukturell unmdéglich ist: Phantasie (und jede aus-
schlieflich auf sie abstellende Bildgenerierung) kann sich selbst keine Regeln
geben, sich nicht kontrollieren, ja nicht einmal beobachten. Gerade romanti-
sche Poetologie verlangt, “dass die Willkiir des Dichters kein Gesetz iiber

¥ Die Formulierungen stammen aus ].J. Breitingers Critischer Dichtkunst (BODMER/
BREITINGER 1980, 5. 136£.).

* BODMER 1740, S. 63.

st Ebd., S. 47,

2 So ist es nach Bodmer das “Werk” des Dichters, “die Kriifte der Natur in der Uberbrin-
gung des Moglichen in den Stand der Wiirklichkeit nachzuahmen” (ebd., 5. 165).

3 Ebd., 5.143; vgl. dazu LACHMANN 2002, S, 37f.

Vgl dazu z.B. BODMER 1740, S. 162 (“daB die Entfernung der Zeit oder des Ortes nicht
wenig hilft, einer verwundersamen Geschichte die Glaubwiirdigkeit zu erwerben”).

% Ebd., 47.

% So spricht Bodmer in diesem Sinne auch von Miltons “Phantasie” (ebd., S. 145).
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sich leide”.5 Phantasie jedoch kann nur von aufien begrenzt werden, Wird
Phantasie verabsolutiert, d.h. vollstindig freigesetzt, werden Deutungen im
Extremfall nur noch auflertextlich (etwa psychoanalytisch) moglich. Ohne
‘Kodes’ gibt es keine ‘Kunst” und keine Bedeutung: Wo alles moglich ist, ist
nichts mehr giiltig.

Die Hypostasierung der ‘befreiten” Einbildungskraft, wie sie verschiedene
europdische Romantikmodelle verbindet, fithrt besonders in der Verbindung
mit der autoreferenziellen Gewissheit, dass Textwelten immer Textwelten
sind, zu einer Selbstparadoxierung des Literarischen, die nur iiber die Diffe-
renz von Theorie und Praxis zu kontrollieren ist. So werden gerade in der
deutschen Frithromantik die literarischen Formen nirgendwo in einem Mafe
von ‘Regeln’ befreit, wie es gemidf der dsthetischen Grundlagen mdoglich
wiire; dies wird erst beinahe ein Jahrhundert spiiter teilweise realisiert. Noch
die Postmoderne wird ein dhnliches Problem haben, dies jedoch anders 15-
sen; gemeinsam ist beiden Typen die starke Tendenz zu autoreferenziellen
Verfahren.

Doch verschwindet der Traum von einer Literatur der ‘freien’ Phantasie
nicht mit der Romantik. Hier wird verstindlich, dass gerade Elemente des
Phantastischen inmitten aller Versuche, Literatur wieder an eine Form der
Mimesis zu binden, daran erinnern kénnen, dass die Anbindung des Fiktio-
nalen an eine wie auch immer definierte, nie ganz in ihren Grenzen zu be-
stimmende Phantasie nicht mehr riickgéngig zu machen ist. So wire Phan-
tastik weniger Ausdruck eines ‘Positivismus’ als vielmehr ein Ort der Selbst-
begegnung des Fiktionalen unter den Konditionen moderner Ausdifferen-
zierung.

[1.2. Phantastik als Welt(en)modell: Die Alterititsbedingung

Phantastische Texte scheinen das Problem der mangelnden Selbstbegren-
zungsfihigkeit der Phantasie meist dadurch zu lésen, dass sie eigentliche
‘Welten’ entwerfen. Dies gibt, unabhiingig von der Korrespondenz zu aufser-
textlichen ‘Realititen’, einen Kode in Form einer innertextlichen ‘Wirklich-
keit'" vor, der Unterscheidungen zwischen ‘moglich’ (oder wahrscheinlich)
und ‘unméglich’ (oder unwahrscheinlich) und damit auch Zweifelsfille er-
laubt. Diese Feststellung ist nichts anderes als eine relationale Umformulie-
rung des Todorov'schen Realititspostulates. Hier kann man Todorov und
den meisten anderen Ansitzen folgen: Phantastik ist ein Genre oder Modus
der Alteritdt nicht nur in der Weise, dass sie mit einem kulturellen Anderen
befasst ist, sondern auch dadurch, dass sie eine Verdoppelung bzw. Spaltung
der Weltenkonstruktion impliziert, wobei ‘Welt’ hier in einem abstrakt-kon-
struktiven Sinne verstanden wird, der Wissens- und Gedichtnissysteme

5% So Friedrich Schlegel im 116. Athendum-Fragment {iber die “Progressive Universalpo€”
sie” (in: Kritische Schriften, Bd. 2, S. 115).
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ebenso umfassen kann wie erzihlerische Lebenswelten.’® Auf Grund dieser
Alterititsbedingung konnen erzihlerische Welten, in denen von Anfang an
und ungebrochen ganz andere Enzyklopiadien und Gesetze gelten, tatsich-
lich nur bedingt als phantastisch im engeren Sinne gelten; zu bedenken wiire
allerdings, dass sie dennoch ein Verstehen provozieren kénnen, das auf der
Differenz von lebensweltlichen und textlichen enzyklopédischen Vorausset-
zungen und damit auf weltlicher Alteritit beruht.*

Im eigentlichen Fall jedoch wird uns eine verdoppelte Welt dargeboten,
sei es in der Darstellung selbst oder in der Anlage zweier sich ausschliellen-
der Weltdefinitionen. Den Phantastiktheorien seit Caillois ist Recht zu geben,
dass die textuellen Welten, in deren Gegeniiberstellung sich Phantasmen
ereignen, in den allermeisten Fillen hierarchisiert sind zu Norm und Abwei-
chung, Ordnung und Stérung. So kann man fiir die meisten Fille das Phan-
tasma als “kontingentes Ereignis, als Einbruch des Unerklarlichen in die be-
stehende Ordnung”® bestimmen. Es liegt auf der Hand, dass die zum Stan-
dard des Genres gehorenden Rahmungen der Erzihlsituation mit solchen
Doppelungen korrelieren.

III. (Un-)Phantastische ‘Romantik’

Die Alteritdtsbedingung im logischen Aufbau einer Textwelt hilft, die seltsa-
me Beziehung zwischen Romantik und Phantastik genauer zu bestimmen.
Unzweifelhaft stellt die Romantik, geht es um autotextuelle bzw. metafiktio-
nale Beziige in phantastischen Texten, sowohl historisch als auch typologisch
die zentrale Schnittstelle dar. Hier ereignet sich die oben skizzierte Uber-
lagerung der phantastischen Sinnachse, in der das Verhaltnis von Wirkli-
chem und Unwirklichem auf die Referenzfihigkeit von fiktionalen Diskursen
projiziert wird, meist ohne dass damit die erste Ebene geloscht wiirde. ‘Ro-
mantik’ wird im Folgenden in einem ‘idealtypischen’ Sinn verwendet, wie er
am ehesten in der deutschen Frithromantik reprasentiert ist. Die gerade hier
auffallende Differenz zwischen Theorie und Praxis wurde erwdhnt. ‘Roman-
tik’ interessiert in unserem Kontext in Bezug auf die Phantasie- wie auf die
Weltenfrage: Sie stellt konzeptuell den uniiberschreitbaren Kulminations-
punkt in der Frage nach der ‘freien’ dichterischen Phantasie sowie einen
folgenreichen und widerspriichlichen Fall in der *Weltenfrage” dar.

% Dies im Sinne von Umberto Ecos Modell literarischer “Weltstrukturen”, die sich an
modallogische “mdgliche Welten” anschliefen (ECO 1987, 154ff). Vgl. auch MARZIN
1982.

¥ Sogar das Mirchen weist, sobald es den Raum des Kinder- oder Volksglaubens verlisst,
eine doppelte Weltenstruktur auf, auch wenn diese textlich nicht mehr manifest wird.
Im Ausschluss solcher Genres scheint - wie gegeniiber der fantasy - auch ein Qualitéts-
kriterium am Werk, das diese typologischen Fragen nicht beeinflussen sollte.

o LACHMANN 1995, S, 225.
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II1.1. Die befreite Phantasie und die unphantastische Phantastik

Die oben umrissene Problematik einer ‘freien” Phantasie kulminiert in friih-
romantischen Poetologien, in denen die freie (geniale) Vorstellungskraft zum
Grund alles Schépferischen (und sogar der damit dsthetisierten Philosophie)
wird. Die im Einzelfall differierenden romantischen Phantasie-Konzeptionen
subjektivieren Wahrnehmung und Darstellung, nicht aber den Kunstbegriff
selbst. Zumal die geniale Imagination wird gleichsam sakralisiert; als hohere
Wahrheiten erkennendes Organ iiberschreitet sie (potenziell) die Begrenzt-
heit der conditio humana, und sie vermag ‘Natur’ zu schaffen, da sie dieser in
ihrem schopferischen Potenzial analog ist.6! Wenn diese Transgression im
Sinne einer Reflexion ihrer UnabschlieBbarkeit oder ihrer Potenzialitét ironi-
siert wird, dann nicht als Brechung, sondern als Stabilisierung dieses idealty-
pischen Modells.

Doch die Phantasie bleibt ein zweifelhafter Garant fiir Uberschreitungen
des Individuellen und Idiosynkratischen. Denn die Vorstellungskraft, zumal
die “freie’, kann nicht zwischen Wahrheit und Trug unterscheiden, und jede
auf ihr beruhende Bildlichkeit oder Narration wird ihren Rezipienten zumin-
dest auch vor die "hésitation” zwischen diesen Polen stellen. Dies wird zur
Schneide, auf der sich Kunstprodukte zwischen Authentizitit und Willkiir
(der Vorwurf entsteht nicht erst bei Hegel) bewegen miissen.

Die Folgerungen dieses Zusammenhangs fiir die Phantastik ergeben ein
widerspriichliches Bild. Einerseits verunmdéglicht eine befreite Phantasie, in
der alles moglich und erwartbar ist, im Wortsinne Phantastisches. Wo es
keine poetologische Absicherung begrenzender Kriterien mehr gibt, wird
gleichsam alles phantastisch und somit das Phantastische - dies bestétigt der
Wortgebrauch der deutschen Frithromantiker - beinahe gleichbedeutend mit
dem Poetischen selbst.®? In unserem Kontext wiirde dies jedoch die Bedeu-
tung des Terminus auf unzulidssige Weise verwischen. Dennoch ist diese ds-
thetische Konfiguration auch in unserem Sinne sozusagen proto-phantas-
tisch. Die programmatische Entgrenzung der Bildlichkeit provoziert ‘phan-
tastische’ Bilderwelten von den poetisierend-utopischen Mérchenwelten bis
hin zu den diisteren Bildern ‘unbewusster’ menschlicher Abgriinde; gerade
diese Bilderwelten kénnen die Bedeutung der Phantasie und die ‘Freiheit
der Dichtung demonstrieren.

o Zum Zusammenhang zwischen der Umstellung der Asthetik von Naturnachahmung auf
Naturschdpfung und der Aufwertung der Einbildungskraft, der bereits bei Bodmer und
Breitinger offensichtlich wird, vgl. PREISENDANZ 1977, insbes. S. 15ff.

@ OESTERLE 1994, S. 116 bestimmt das romantische Phantastische als letzte Stufe in der
Emanzipation des dsthetisch Wunderbaren, als Bereich, wo “das freie Spiel der Einbil-
dungskraft in seiner autonomen, auf sich selbst gestellten Gesetzlichkeit” wirke. Bei F
Schlegel erscheint neben einem totalisierenden Gestus der “Fantasie” (vgl. seine Liferart
schen Notizen, S. 33: “Wer Fantasie hat, muss Poesie lernen kénnen; es muss noch dahin
kommen, dass jeder Philosoph einen Roman schreibt”) auch ein v.a. gegentiber dem
“Sentimentalen” abgegrenzter Begriff der Form des “Fantastischen” im Roman (vgl. zB:
ebd.,, 5. 53); dieses Fantastische gehort neben dem Sentimentalen, Mimischen und Pathe-
tischen zu den “absoluten Elementen der Ploesie]” (ebd., 5. 92).
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Wenn die ‘eigentliche” Wirklichkeit mit der sichtbaren Realitit nicht iden-
tisch ist und nur mit dichterischer Vorstellungskraft ‘darstellbar’ gemacht
werden kann, so kann diese Darstellung auch innerhalb romantischer Koor-
dinaten ihrer selbst nie sicher sein: ‘Wahr’ ist sie gerade in ihrer poetischen
Potenzialitit. Wird auf poetologischem Wege die Grenze zwischen Wahn
oder Traum und Wirklichkeit aufgehoben, so stellt sich unweigerlich die
Frage nach derjenigen zwischen Realitit und Poetizitit. Auf Grund dieser
Grenzstruktur stellt die phantastische Erzihlung ein ideales Raster bereit, die
verdoppelte, auf zwei Ebenen angesiedelte “Unschliissigkeit’ literarisch zu in-
szenieren. Realisiert wird dies jedoch erst in einer Perspektive - ich werde sie
im Folgenden ‘postromantisch” nennen -, die dieser umfassenden Poetizitiit
bereits aus Distanz gegeniibertritt. Die deutschen Frithromantiker selbst ver-
fassten nicht zufillig keine phantastischen Texte im Sinne der bereits vorher
beliebten “Gespenstergeschichten”;® die Ausnahme Tiecks wird noch zu re-
lativieren sein.

[II.2. Monistische (Doppel-)Welt

Analoges ergibt sich, wenn wir nach der Alterititsbedingung in frithromanti-
schen Weltenkonstruktionen fragen. Stark vereinfachend ldsst sich sagen,
dass idealtypische (friih-)romantische Welten im Grunde ‘monistisch” struk-
turiert sind (was keinesfalls impliziert, dass ihre Autoren monistisch denken
miissten). Diese Frage steht im Zusammenhang mit Grundfragen der Ro-
mantikforschung: mit derjenigen der Reprisentierbarkeit des “Ganzen”,
Absoluten und somit derjenigen nach dem Status des Poetischen. Zu Recht
wird seit lingerem gegen die Deutung argumentiert, die Romantik betreibe
nur die Synthese der Spaltungen, die sie im Subjekt wie zwischen Subjekt
und Welt diagnostiziere; man denke etwa an Paul de Mans Anstrengung, der
‘symbolischen” Romantikdeutung die Allegorie und damit die Verweigerung
der Identilit von Zeichen und Bedeutung, die Betonung der “Distanz in be-
zug auf den eigenen Ursprung” entgegenzuhalten,® oder Manfred Franks
Feststellung, das romantische “fragmentarische Universum ergebe kein Sy-
stem, sondern ‘A-Systasie’ [ein Begriff Schellings, ThG], Inkohérenz, Zu-
sammenhanglosigkeit”.5> Der Gestus der Frithromantiker ist diesbeziiglich
gezielt paradox. Eine Aufhebung dieser Paradoxie liegt - wenn iiberhaupt -
nicht in einer positiven Formulierung, sondern in der unabgeschlossenen
Reflexion (der ‘Ironie’), in der die “Einheit” jedoch “unverfiiglich” bleibt.s
Hinsichtlich der Konstruktion erzihlerischer Welten interessieren vor al-
lem zwei Dinge. Erstens orientieren sich sowohl die paradoxe Form des Den-
kens von Zersplitterung und Synthese als auch die daraus resultierenden
Konzepte wie Ironie oder Fragment auf einer Denkachse von Ganzem und

@ Vgl. WILPERT 1994, 5. 188.

“ DE MAN 1993, insbes. 5. 93ff., Zitat S. 104.
“ FRANK 1984, 5. 219.

% Ebd., S.216.
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Geteiltem - nicht aber auf einer etwa von Einheit oder Zweiheit; gerade der
Begriff des ‘Fragments’ ist auf eine prasupponierte Totalitit geradezu ange-
wiesen. Zweitens beruhen die frithromantischen Positionen diesbeziiglich
auf einer auBertheoretischen, axiomatischen Vorannahme: einer Uberzeu-
gung, die es beispielsweise erlaubte, hochste ‘kosmische’ Ordnung und
“Chaos” zusammen zu denken. Die freie Imagination wird nur deshalb nicht
zum Spiegel einer Unordnung, weil das Ganze nur eine “héchste Ordnung”
sein kann - eben diejenige des “Chaos”.%7 Die Poesie bzw. Dichtung ist “Me-
dium, in dem sie [d.i. die Undarstellbarkeit, ThG] Fufl fassen kann”, aber
gerade deswegen auch “* Andeutung’ des Unendlichen” .68

Die Frage, was dies fiir das Phantastische bedeutet, wurde in etwas ande-
rer Perspektive von Karl Heinz Bohrer formuliert. Er sieht die wesentlichen
Merkmale des “Phantastischen” (die nicht systematisch ausgefiihrt werden)
in der “Spitromantik” erfiillt; die Figur an sich jedoch erkennt er in Konkur-
renz zur Ironie bereits frither. Dabei sieht er eine gewichtige diachrone Diffe-
renz: “[...] das Phantastische der Frithromantik [...] verliert nie den Kontakt
mit dem Signifikat einer ausgezeichneten hheren Sphire”, es erscheine (im
Sinne Todorovs) als “Wunderbar-Phantastisches” (Novalis) oder “Unheim-
lich-Phantastisches” und erklére sich als hohere “Bedeutung, sei es als natur-
philosophische Symbolik, als geschichtsphilosophisch teleologischer Wink”
(Novalis) oder als “ddmonisch-pathologische Relativierung” (Tieck). Das
Phantastische werde dabei nie “autonom”.%” Noch bei Hoffmann diagnosti-
ziert Bohrer einen Bezug des Phantastischen auf ein “htheres Signifikat” im
Sinne eines “poetischen Mythos”?0 oder eines Verweises “auf eine geheime,
naturphilosophisch-kosmologische Ordnung oder einen &hnlichen Ur-
sprung”.”! Auf das “spédtromantische”, autonom gewordene Phantasma treffe
die frithromantische Definition des Wunderbaren nicht mehr zu, dem Ge-
wohnlichen ein wunderbares Aussehen zu geben, was eine “transzendental
vermittelte utopische Absicht” impliziert habe.”? Das “Modern-Phantasti-
sche”, so Bohrer, erscheine “erst dort, wo das Romantisch-Phantastische als
Metaphysik, Kosmologie und Naturphilosophie [...] verschwunden ist”.”

Ohne dass man Bohrers Typologisierung und Lektiiren durchweg tiber-
nehmen miisste, wird deutlich, dass wir es frithromantisch mit einer ‘einge-
bundenen’ Phantastik zu tun haben, mit einer Form der Alteritit, die immer
auf den tibergeordneten Horizont eines Ganzen ausgerichtet ist. Dies zeigt
sich auch beziiglich unserer beiden Paradigmen. Bohrer verweist auf Tiecks
Shakespeares Behandlung des Wunderbaren, wo es Tieck um den “verborgenen
Raum eines schlafenden oder traiumenden Bewusstseins” gehe.”* Etwas ge-

7 So F. Schlegel in seinem Gesprich tiber die Poesie (zit. nach PREISENDANZ 1977, S. 17).
8 FRANK 1984, S. 217.

@ BOHRER 1998, S. 15.

? Ebd., S.17.

7t Ebd., S. 25.

72 BOHRER 1998, 5. 24.

7 Ebd., S. 36.

7 Ebd., 5.15.
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nauer betrachtet zeigt sich, dass Tieck in diesem Text, der 1793, also noch vor
dem Blonden Eckbert (1797) und dem Runenberg (1802), erschien, die Raume
des Anderen konsequent in Figuren der Kontinuitit und der Kontiguitit
entwirft. Im Zentrum dieser Bildlichkeit steht das Bild des Traums, der als
Bereich der Imagination gesehen wird.” Der Traum bilde eine eigene “Welt”
(die Welt-Metapher zieht sich durch den ganzen Text), wovon Tieck ableitet,
dass man im Idealfall einer “vollkommenen Tduschung” unterliege, aus der
man nicht vorzeitig “erwachen” solle. Das Wunderbare eréffne uns eine “be-
zauberte Welt”,7¢ die unsere “Empfindungen und Imagination” belebe; Ziel
bleiben “Schénheit und psychologische Richtigkeit”.”” Entsprechend darf das
Phantasma nicht “isoliert” stehen, und sogar, wo es “wie ein Blitzstrahl” ein-
tritt und weniger “wahrscheinlich” gemacht werden muss, wo es - wie Ham-
lets Geist — letztlich “fremd” und “unerklidrlich” bleibt, muss es “vorbereitet”
sein, um nicht dem “Abgeschmackten und Kindischen” zu verfallen. Dazu
muss es an die Sichtweise einzelner Figuren gebunden sein, oder es muss
eine natiirliche Erklirung zulassen. Kontinuum und Kontiguitit zur Wirk-
lichkeit werden hier zum Kriterium des poetischen Wunderbaren. Gleichzei-
tig demonstriert auch der junge Tieck eine grole Anstrengung, das Phantas-
matische zu ziigeln - Shakespeares Leistung bestehe darin, dass er das ver-
meide, was die “Produkte der erhitzten und gedngstigten Einbildungskraft”
ausmache, namlich das “Kindische” und die “widrigen und abgeschmackten
Ziige”, die sich neben dem Schénen und Schrecklichen zeigen.”® Gerade da-
rin liegt die “grofie Alchimie, durch die alles, was Shakespeare beriihrte, in
Gold verwandelt war” - und die Tieck “verloren” scheint.”

Analoge Strukturen finden wir in literarischen Texten der Frithromanti-
ker, etwa im Anfang des Heinrich von Ofterdingen. Die Vision, in der dem Hel-
den die blaue Blume erscheint, setzt ein als Traum mit sanftem Ubergang
(“als hétt” ich vorhin getrdumt, oder ich wire in eine andere Welt hiniiberge-
schlummert”); sie ist als “siifle Phantasien” charakterisiert. Die anderen Wel-
ten, die nun evoziert werden, stchen mit der ersteren durchwegs in betont
kontinuierlichem Ubergang; sie sind zugénglich iiber das “Wandern” durch
Zustinde, Zeiten und in “Fernen”, in “wilde, unbekannte Gegenden” und ins
Erdinnere (Novalis: GW, Bd. 1, 5. 127ff.). Zwischen dieser “anderen Welt”
und der grundsitzlichen Ambivalenz der Dinge bei Hoffmann, erst recht den
grotesken Phantasmen und Rétselhaftigkeiten postromantischer Autoren
liegt ein kategorialer Bruch.

Interessanterweise iibernimmt auch die russische Romantik, die etwas
phasenverschoben um 1810 erste Spuren zeitigt, dieses Modell. Eine zentrale
Rolle in der Herausbildung romantischer Positionen spielen die Balladen-

% TIECK o.],, S. 70. Auch im Heinrich von Ofterdingen beispielsweise gilt der Traum als
“freie Erholung der gebundenen Phantasie, wo sie alle Bilder des Lebens durcheinander
wirft” (GW, Bd. 1, S. 133).

*© TIECK 0.).,5.71.

7 Ebd,, S.79.

s Ebd.,S. 67.

# Ebd., 5. 66.
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iibersetzungen des Dichters Zukovskij, der stark auf die deutsche Literatur
ausgerichtet war; beriihmt wurde insbesondere seine Ubertragung von Biir-
gers Lenore. Zukovskij ‘romantisiert’ diesen Text, indem er die bevorzugten
phantasmatischen Elemente des ‘Schrecklichen’ in eine sentimentalistisch-
romantisch amalgamierte Gefiihlsatmosphire von Sehnsucht und Ahnung
iiberfithrt, deren Ort im Text die Poetizitidt der Sprache darstellt. Daraus er-
gibt sich ein betont harmonie- und ganzheitsorientiertes, religits untermau-
ertes Weltmodell. Das Interesse am Phantastischen ist mit der Tendenz ver-
bunden, dessen Alteritit einzubinden. Eine analoge Doppelung formuliert
bereits Friedrich Schlegel:

Der Glaubensartikel fiir Philosophie des Universums ist jene Welt. - Wie ein
Mensch einen unendlichen Sinn hat fiir andre Menschen, so hat die Mensch-
heit einen Sinn fiir Jene Welt - fiir ein Jenseits. Warum aber diese Antithese?
Jene Welt ist schon hier. (Philosophische Lehrjahre, in: Krit. Schriften, Bd. 1V, S.
1067)

Der idealtypische 'Monismus’ frithromantischer Welten lidsst in der Tendenz
die Phantasmen unphantastisch werden: Elemente des Fremden werden auf
den geschlossenen Kosmos eines ‘eigentlichen’, unbekannten Eigenen zu-
riickgebunden, die Zonen des Anderen als Uberschreitung des Ichs in ihm
bislang unzugingliche Riume und Komplexititen seiner selbst markiert.
Dass sich Tiecks frithe ‘phantastische” Texte an das Volksmirchen anlehnen,
weist genau darauf hin: Damit wird nicht ein einzelnes Phantasma, sondern
ein betont geschlossenes Weltmodell mit einem potenziell unbegrenzten
Wunderbaren zitiert, eine Welt, die sich zudem auf die indirekte Autoritt
des tradierten Volksglaubens berufen kann. Am Beispiel des Tieck-Mérchens
Die Elfen zeigte Giinter Oesterle, dass romantische Kiinstlichkeit und Arabes-
ke eben nicht als “Produkt eines freien Spiels der Einbildungskraft”® oder
gar als “Produkt blofler Laune oder phantastischer Willkiir”#! erscheinen
darf, sondern einer “eigenen mythischen Wahrheit”$? entsprechen soll (die
beispielsweise in der Naturphilosophie verankert sein kann). Womit Tieck
sich prinzipiell einig ist mit den Forderungen der Briider Grimm, die jede
‘Modernisierung’ von Volkstexten jedoch ablehnen.$?

Die Tieck'sche Behandlung von Miirchenmotiven lisst jedoch auch erken-
nen, dass dieser idealty pische Weltenmonismus nicht anders als die “unendli-
che’ Phantasie ein Unterfangen ist, das nur von einer dufleren Instanz in
Form einer Pridsupposition zusammengehalten werden kann, einem ‘Glau-
ben’, der auf textueller Ebene die Kraft des Poetischen, auf ideologischer die
letztliche Harmonie des “unendlich vollen Chaos” (F. Schlegel) betrifft. Der
Transzendierung der Realitit auf eine Zauberwelt hin kann - dies zeigt etwa
der axiologisch dual organisierte Runenberg - bereits die Tendenz einer Wel-
tenspaltung eigen sein, muss und will sie doch die Eingeschrinktheit des

® OESTERLE 1994, S.127.
s Ebd., S.121.
5 Ebd., S.127.
® Ebd., 5. 121F,
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realen” Weltmodells zeigen. Von der Bewegung der Erweiterung des Wirkli-
chen in neue Rdume zu einer der Konfrontation mit anderen, vielleicht un-
verstindlichen Raumen ist es strukturell oft kein grofler Schritt - ideologisch
jedoch schon. Vollzieht man ihn - und eine ganze Epoche hat ihn in der Ab-
kehr von ebendiesen frithromantischen Priasuppositionen vollzogen -, so
kehrt man literarisch nicht einfach in das Modell von Wirklichem und Un-
wirklichem zuriick. Denn es kann in der Zitierung der nun romantisch aufge-
ladenen Formen die Erinnerung an die Zeit wach gehalten werden, die noch
an die letztliche Synthese der Welten glauben konnte, und an das Mittel, auf
das sie sich dabei verlief3: die dichterische Phantasie.

So haben wir es mit einem letztlich ‘monistischen” Weltmodell zu tun, das
gerade im Vertrauen auf die Ganzheit der “Welt’ auch in der Kunst in nie da-
gewesenem Maf die innere Spannung, den Selbstwiderspruch, die Spaltung
legitimiert und betreibt. Das textliche, unerfiillbare Begehren dieses Monis-
mus muss immer auf ein Anderes gerichtet sein und damit unabhingig von
jeder Absicht auch einer Pluralisierung des Weltbildes Vorschub leisten. Fillt
die apriorische Verankerung weg, die diese Ganzheit im Zersplitterten, Para-
doxierten, Ironisierten garantiert, bleibt eben nur Letzteres {ibrig.

IV. Phantastische Spit-/Postromantik: Phantastik als romantisches
Spaltprodukt

Was bisher typologisch dargestellt wurde, entfaltet sich in der Diachronie.
Tendiert die Romantik in ihrer anfianglichen Auspriagung dazu, das ‘'Phantas-
tische” in einem Ganzen diffundieren zu lassen, so ist der riickwirts gewand-
te Blick darauf umso ‘phantastischer’. Die literarische Phantasie und die
prinzipiell unbegrenzte Lizenz des Erzédhlens (und damit die Romantik
selbst) werden spiit- bzw. postromantisch zum Anderen, das in seiner An-
dersheit nicht mehr kontrollierbar ist. Was sich fiir Zeitgenossen als Krise ro-
mantischen Denkens oder als Abschied von romantischen Hoffnungen dar-
stellte, erweist sich literaturgeschichtlich als produktive Konstellation, der
wir einige literarisch bedeutende phantastische Texte verdanken.
Phantastische Texte treten in der Spit- oder Postromantik in deutlichen
Hédufungen auf; dies ldsst sich auch an den Beispieltexten der oben zitierten
Arbeiten verfolgen und ldsst auf einen gestuften, tibergeordneten Prozess
schlieen. Die Kette der romantischen phantastischen Erzdhlungen in der
deutschen Literatur und erst recht in der europiischen mag sich, wie Wolf-
gang Preisendanz meint, “der Unterscheidung von Friith-, Hoch- und Spitro-
mantik” entziehen® - von der “Kontinuitdt”, von der er spricht, kann jedoch
auch hinsichtlich seiner eigenen Beispiele keine Rede sein. So fillt in der
deutschen Literatur etwa die Hiaufung in den Jahren zwischen 1814 und 1820
auf, in der die in den zitierten Arbeiten verwendeten Beispiele entstehen, mit
Ausnahme von Tiecks Blondem Eckbert und von Kleist, dessen Bettelweib von

8 PREISENDANZ 1992, 5. 117.
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Locarno aus dem Jahr 1810 Wilpert die “erste ‘klassische’ deutsche Gespen-
stergeschichte” nennt.®

Europdisch gesehen (Deutschland teilweise eingeschlossen) beginnt die
grofle Zeit der ‘romantischen’ phantastischen Erzidhlung um das Jahr 1830;
dort ldsst Pierre-Georges Castex auch sein “Goldenes Zeitalter” des romanti-
schen conte fantastique in Frankreich beginnen.® In Russland beginnt diese
Welle um 1828; sie gewinnt rasch an Dynamik, um allerdings (anders als in
Frankreich) um die Mitte der 30er Jahre wieder abzuebben. Fast zehn Jahre
nach seinem Tod wird Hoffmann plétzlich europaweit zum Bezugspunkt ei-
nes Modegenres, das sich stark auf Romantisches zuriickbezieht. Auch Tobin
Siebers” The Romantic Fantastic verzichtet auf Zeitangaben, doch setzen seine
Hauptzeugen (von Hoffmanns Prinzessin Brambilla abgesehen) alle in den
frithen und mittleren Dreiligerjahren ein: Gogol’, Hawthorne und Poe nicht
anders als Mérimée, dessen Vénus d'llle aus dem Jahr 1837 analysiert wird.
Auch in der deutschen Literatur ldsst sich in dieser Zeit eine Wiederbelebung
des Genres erkennen, die sich um die Mitte des folgenden Jahrzehnts zu er-
schopfen scheint. Doch wiirde beziiglich dieser Zeit kaum jemand von einer
allgemeinen Romantik sprechen. Der romantisch empfundene Gestus hinter
diesen Texten ist indes so stark, dass sich phantastische Schreibweisen von
dieser Konnotation auch im Realismus kaum mehr werden lésen konnen:
Vielleicht mehr als jedes andere Genre triigt die Phantastik romantisches Erb-
gut in sich.#

Es ist dieses Erbgut, das der literarisch ambitionierten Phantastik nach der
Romantik eine doppelte Autoreferenz ermdglicht: diejenige auf die eigene Li-
terarizitit und damit auf die Referenzfihigkeit der Literatur zwischen Phan-
tasma und literarischem Spiel und diejenige auf eine vergangene, idealtypi-
sierte Romantik und damit auf eine Zeit, als die Phantasie noch realitits-,
naturschopfende Geltung beanspruchen konnte. In den ersten “postromanti-
schen” Ablosungsphasen prigen die Thematisierung der bis hin zu ihrer Auf-
spaltung ambiguierten Phantasie und die Frage literarischer bzw. poetischer
Referenzfihigkeit die phantastischen Schreibweisen. Es wird anhand von
Hoffmanns Sandmann beispielhaft zu zeigen sein, wie postromantische Ele-
mente - weswegen oft ein Hang zum Grotesken in ihnen erkannt wurde -
Versatzstiicke romantischen Ursprungs einsetzen, die ihre Einbettung ins
‘grofle Ganze’ verloren haben und, oft gegen das Subjekt gewendet, losgeldst
und als Schreckenstriger buchstiblich herumgeistern kénnen. Die menschli-
che Phantasie selbst, die sich nun meist gegen ihre Tréger richtet, anstatt den
Weg zum poetischen ‘Ganzen’ zu weisen, nimmt in dieser Wandlung ein€
zentrale Position ein.

s WILPERT 1994, S. 177. Wilpert weist abgrenzend auf die phantastische Unterhaltungsli-
teratur im Geiste des 18. Jhs. hin, die um die Jahrhundertwende bliihte und die Kleist
verspottet habe (ebd.).

% CASTEX 1951, S. 57ff.

¥ Ein auffallendes Beispiel bietet hier die russische Situation. Der bedeutende Kritiker V.G
Belinskij, der sich um 1840 zum scharfen Romantik-Gegner entwickelt, setzt das Pha nta-
stische mit dem Romantischen beinahe gleich und lehnt es deswegen heftig ab.
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Geht man vom Textkorpus unseres Sammelbandes aus, so kénnte Mau-
passants La main d'écorché als typologischer Endpunkt dieses Prozesses (den
man sich nicht linear vorstellen darf) gesehen werden. Im Unterschied zur
gtrukturell weitgehend analogen Vénus d'llle Mérimées werden hier keine
gpuren zu einer geheimnisvollen anderen Welt (in eine unbestimmte Ver-
gangenheit, eine andere Kultur und Sprache etc.) gelegt. Die frithe romanti-
sche Transzendierung der Welt auf ein Gréeres hin, die dann postroman-
tisch zur unkontrollierbaren Anderswelt wird, ist hier bereits ein reines An-
deres ohne Geschichte und Herkunft, ohne wirkliche Motivierung und des-
wegen ohne Weltcharakter geworden: ein Geheimnis, dem keine Neugierde,
geschweige denn eine Sehnsucht mehr gegentibersteht. Der Effekt ist ein
Schrecken an sich, ein Anderes, das gewissermaflen sprachlos geworden ist.
Der Autoreferenzfalle versucht die Erzdhlung mit beinahe spartanischen
Ausdrucksmitteln zu entkommen, die sich von der Hoffman'schen Evokation
einer poetischen Welt und dessen arabesken Erzihlweisen (die man schon
bei Tieck findet) radikal losgesagt hat. Das bildliche Erbe wird tiber die Figur
der Hand hinaus nicht mehr explizit; in Kafkas Verwandlung wird sich auch
die phantasmatische Bildlichkeit ganz von der Tradition geltst haben.

Nachromantische phantastische Schreibweisen kénnen sich zu ‘okkulten’
Sinndimensionen in Bezug setzen (wie dies v.a. in modernistischen Strémun-
gen wieder moéglich wird) oder auf sikularisierte Weise den Zufall einsetzen,
sie kdnnen sich aber auch ganz auf das genuin Literarische oder Sprachliche
fokussieren.®® Gerade darin zeigt sich die metafiktionale ‘Aufladung’ der
phantastischen Form, ihre doppelte Adressierung als realititsbrechendes
Phantasma einerseits und als Gebilde, das sich der spezifisch literarischen
(kiinstlerischen, filmischen) Freiheit verdankt, andererseits. Am wenigsten
Tendenz zur Autoreflexion zeigt vermutlich das moderne Mirchen, die Fan-
tasy, die sich kaum mehr auf authentisierende Modelle bezieht (dafiir jedoch
literarische Genres wie den historischen oder den utopischen Roman aufge-
sogen hat); fiir ihre schier grenzenlose Lizenz in der Weltenkonstruktion
bezahlen diese Genres den Preis des Eindruckes des zu Einfachen, des Belie-
bigen, Diese Literatur befriedigt weiterhin den “Hang zum Wunderbaren”,
von dem schon Wieland behauptete, er sei dem Menschen so eigen wie die
Liebe zum Wahren: Solche “Mérchen” miissten gut erzihlt sein, damit die
Leser sich “kaum enthalten konnen, insgeheim zu wiinschen, und (wenig-
stens solange sie lesen) beynahe zu glauben, dass es wahr sey” 8

Die ‘literarischeren” Strémungen jedoch miissen sich - wie explizit auch
immer - auf raffiniertere Weise der Tatsache stellen, dass die romantische Be-
freiung der Phantasie und damit die Autonomie des Fiktionalen zwar ver-
deckt, aber nicht mehr riickgingig gemacht werden kann. In Bezug auf das
‘Phantastische’ verkniipft dies die Todorov'sche Achse der Unentscheidbar-
keit zwischen Realem und Wunderbarem mit derjenigen zwischen dem Rea-
len und dem Dichterischen, Poetischen, Fiktionalen. Gerade hier bleibt je-

8  Zu drei Beispielen aus der russischen Literatur vgl, GROB 2003.
w0 Zit, n, OESTERLE 1994, S, 118,
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doch die Uberschreitung des ‘nur’ Fiktionalen ein zentrales Textbegehren. Li-
terarische Phantastik ist wesentlich mehr als das “schlechte Gewissen des
positivistischen 19. Jahrhunderts”?. Die Literatur kann hinter das einmal so
radikal gestellte Reprédsentationsproblem nicht mehr zuriick, und die ‘Phan-
tastik” eignet sich strukturell besonders gut, genau dies zu thematisieren. Auf
die Frage nach der Realitit des Ubernatiirlichen lassen sich die meisten mo-
dernen phantastischen Texte nicht reduzieren,

V. E.T.A. Hoffmann und A.S. Puskin: Zwei Lektiiren

V.1. Zwischen Schein und Schein: Das Phantasieproblem in Hoffmanns Der
Sandmann

Dass Hoffmanns Sandmann seine ‘Unschliissigkeit’ zwischen Realitdtswahr-
nehmung und Wahn konstituiert, ist unbestritten. Hier soll auf den ‘autore-
flexiven” Aspekt hingewiesen werden, der Deutungen, die das Phantastische
herausarbeiten, meist zu entgehen scheint. Dieser ist einerseits an explizit
metafiktionalen Stellen auszumachen, wie wir sie dhnlich bei Prinzessin Bram-
billa gesehen haben, andererseits am Thema der Alchimie, das diesen Text
durchzieht und eine durchgehende Ebene der Sinnkonstituierung bildet. Die
Alchimie erscheint nicht nur als Praxis des Vaters und Coppelius', sondern
durchzieht als Technik der Schépfung von Leben durch Schmelzung und
Verwandlung auch den Erzihlprozess selbst.9! Die Verschiebung, die sich
auch unabhingig von der Wahrnehmung Nathanaels reflektiert - etwa in der
Wandlung von Coppelius zu Coppola, des “Sandmanns” in den “Lands-
mann” (Der Sandmann, S. 26) -, vollzieht sich auf der Scheide zwischen Bild
und Trugbild. Hinter Letzterem steht auf der Ebene der Figur wie auch der
Geschichte selbst die Phantasie. Gerade sie, der begriffshistorisch so oft die
Eigenschaft zugeschrieben wurde, die seelischen Vermogen zu verbinden,”
wird mit der Alchimie korreliert. Die kindliche “Fantasie” (S. 5) - und damit
die Phantasie in einer sozusagen reinen Form - ist es, die der Alchimist Cop-
pelius in Bewegung setzt und die ihn auf “die Bahn des Wunderbaren, Aben-
teuerlichen” bringt (S. 6), und sie bewirkt, dass Nathanael, ganz im Gegen-
satz zur “prosaischen” Clara (S. 22), zum Dichter wird. Sein Gedicht iiber
Coppelius, selbst als sorgfiltige Arbeit an einer Verschmelzung beschrieben,
gelingt insofern, als es zur lebendigen Schépfung wird. Doch genau wenn
dieses Dichtungsideal der frithen Romantiker - und gleichzeitig das

@ TODOROV 1992, S. 150.

- Vgl. LACHMANN 2002, S. 157ff. mit Hinweis auf weitere Forschungsarbeiten. y

% Die verbindende und synthetisierende Qualitit der Einbildungskraft ist besonders bel
Kant ein zentrales Element; vgl. dazu den entsprechenden Eintrag in RITTER 1971 ff., Bfi-
2, Sp. 347f,; weiter etwa ENGELL 1981, 128ff. Bei Novalis wird die “produktive Einbil-
dungskraft” zu einer Art Meta-Vermégen, das die anderen Vermégen erst errnéglil?hl:
“Aus der produktiven Einbildungskraft miissen alle inneren Vermogen und Krifte ui
alle duleren Vermiigen und Krifte deduziert werden” (GW, Bd., 4, S. 15).
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versprachlichte alchimistische Ziel - erreicht scheint, schlagt es um in “Grau-
gen und wildes Entsetzen”: “Wessen grauenvolle Stimme ist das?” (S. 23)

Die dominante Bildlichkeit von “Auge’ und "Sehen’ geriit gerade in der
Brechung des Phantasiethemas unter einen mehrfachen Fokus, Dem Auge als
unerreichbarem, das lebendige Wesen ausmachendem Ziel des Alchimisten
Coppelius - Detlev Kremer weist darauf hin, dass Hegel auf ganz analoge
Weise das Auge als Bild fiir das wahre, lebendige Kunstwerk einsetzt?® - ste-
hen in der “Realitat’” immer nur die Verdoppelungen von Auge und Perspek-
tiv, von Sehen und Trug, von Realitit und Phantasie entgegen. So wird der
“animierte Automat Olimpia” zur “poetischen Selbstreferenz des Textes vom
Sandmann”:* Denn erweist sich Nathanaels “Dichtung” (S. 23) als Agentin
der (falschen) anderen Welt, so ist der Text selbst Produkt einer ‘alchimi-
schen” Handlung. Nicht weniger als Nathanaels Wahrnehmung wurde er
von der Phantasie in Bewegung gesetzt, und so muss er in der Unentschie-
denheit zwischen Sehen - das sich als fingierendes und fingiertes schon ins
Ungewisse verschoben hat - und Einbildung verbleiben. Steht Nathanaels
Wahrnehmung im Bann des potenziellen Wahns, so diejenige des Textes in
demjenigen der reinen Phantasie oder zumindest der reinen Allegorie.

Letzteres formuliert der “Professor der Poesie und Beredsamkeit” in einer
mise en abyme: “Das Ganze ist eine Allegorie - eine fortgefithrte Metapher!”
(Der Sandmann, S. 37) Dass dieser Professor selbst eine ironisierte Figur ist,
verschiebt jedoch auch seine Aussage in die reine Potenzialitdt, und es bleibt
offen, ob ein allegorischer Charakter das Phantastische (und damit den Text)
sozusagen aufheben wiirde, oder ob gerade in ihm eine poetische Form der
Wahrheit moglich wird. Der Text verbirgt jedenfalls gerade nicht, dass er
“#sthetischer Schein, eben Fiktion”% ist, und ohne diese Einsicht ist er nur
unzureichend lesbar. Kremer, der die daraus entstehende Pluralitit der Deu-
tungen betont, ist jedoch entgegenzuhalten, dass die duale phantastische
Unschliissigkeit sich auch hier niederschldgt: in der Frage ndmlich, ob der
“dsthetische Schein” in idealistischer Tradition noch das Absolute beriihrt —
oder ob er eben doch nur Schein ist, ob die ‘Einbildungskraft’ noch etwas von
der Schelling'schen “Ineinsbildung” von Idealem und Realem in sich trégt® -
oder ob sie ganz zur Quelle des Trugs wurde.

Trotz der vielleicht etwas vereindeutigenden Lektiire Jochen Schmidts
lasst sich diesem folgen, dass Nathanael die “duflerste Krise des romantisch
verinnerlichten und absolutgesetzten Schipfertums” verkorpert.” Gerade die
“schopferische Imagination”, so Schmidt, der zentrale dsthetische Begriff der

% KREMER 1987, S. 89.

™ Ebd.

% Ebd,

% Zu Schellings Phantasiebegriff vgl. RANSCH-TRILL 1996, S. 195). ‘Ineinsbildung’, mit
der er ‘Einbildungskraft’ tibersetzt, da sie auf der “Einbildung der unendlichen Idealitit
ins Reale” darstelle, ist fiir den frithen Schelling sowohl die Kraft, auf der “alle Schop-
fung beruht”, wie diejenige der “Individuation” (vgl. ebd., S. 175 nach §22 der Philoso-
phie der Kunst).

7 SCHMIDT 1981, S. 359.
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Romantik, werde dem “Poeten” Nathanael zum Verhiingnis,” und die “ars
combinatoria”, die in der Geniezeit zu einem “subjektiven Ganzheitsver-
mogen” umgewertet worden sei, schlage um “in einen automatischen Asso-
ziationszwang”.”” Die andere Seite der Unschliissigkeit wiire so weniger ein
Wunderbares als “die schrankenlose Willkiir der einmal entfesselten Phanta-
sie”, 100 die den Text in eine “Tragtdie der autonom sich entfaltenden Imagi-
nation” verwandelt, die einmal als “Hauptkennzeichen poetischer Geniali-
tit” gefeiert worden sei.!!

Gerade die Verbindung zwischen Kindheit und Gegenwart, die als utopi-
scher Traum hinter dem romantischen Kindheitsmythos stand, provoziert
das Verhidngnis, und es klingt wie ein zynischer Abgesang auf frithroman-
tisch-idealistische Konzeptionen des absoluten Subjekts, wenn die Unschliis-
sigkeit sogar die Frage erfasst, ob nicht auch Olimpia Nathanaels Phantasie
entsprungen sein kdnnte.192 Hoffmann trifft die Ambivalenz der Phantasie an
ihrem romantisch gesehen wundesten Punkt: bei der Frage namlich, ob das
Objekt der Liebe nicht dem eigenen Liebeswunsch entstammt und sein ‘Le-
ben’ der eigenen Phantasie verdankt.!® Auch hier erweist sich Hoffmann als
Schwellenphidnomen: Er operiert einerseits innerhalb romantischer Koordi-
naten, bringt diese jedoch auf romantisch-reflexive Weise zum Einsturz, ohne
dass eine Alternative sichtbar wiirde. Gerade die Unentschiedenheit der
phantastischen Form gibt ihm die Moglichkeit, die Gratwanderungen zwi-
schen den Fiktionalititsmodellen anzulegen und im entstehenden Zwischen-
raum die Literatur als Spiel zu bewahren, ja zu potenzieren. Noch viel weni-
ger als in der Erzdhlung Puskins bedeutet dieses Spiel Belustigung, Harm-
losigkeit, Unterhaltung. Im Gegenteil entwickelt es sich in der Besinnung auf
das Eigene des modernen fiktionalen Diskurses und als Festhalten an seiner
Relevanz. Auf ganz andere Weise demonstriert dies auch Pique dame, wohl
eine der raffiniertesten phantastischen Erzihlungen tiberhaupt.

V.2. Ironisierte Unschliissigkeit: A.S. Puskins Pigue dame als ‘allegory of
reading’

Pugkins Erzéhlung Pique dame, die in jeder Hinsicht die Todorov’schen Er-
wartungen an einen ‘reinen’ phantastischen Text erfiillt, hat eine Unzahl von
Interpretationen provoziert; die meisten wenden sich tatsichlich dem ‘phan-
tastischen” Element und der textuellen Unschliissigkeit zu,'™ oder sie versu-

" Ebd,

“ Ebd., S. 360.

W Ebd., S. 361.

W Ebd., S. 363.

12 5o KREMER 1987, S. 75.

1 Das ‘postromantische’ Potenzial dieser Konstellation macht Balzacs Erzihlung Le Chef
d'oeuvre inconnu (Das unbekannte Kunstwerk, 1831) in uniiberbietbarer Dramatik zum
Thema.

0 Vel CORNWELL 1990, S. 113ff.
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chen umgekehrt, den Text als reine Parodie auf die phantastische Erzihlung
der Zeit zu lesen - womit sich bereits rezeptionsgeschichtlich eine ganz ande-
re Ambiguitit andeutet als die Todorov'sche. Wolf Schmid hat in einer poeto-
logischen Lektiire das Ineinandergreifen verschiedener Diskurse und ganz
pesonders der literaturbezogenen in dem Text herausgearbeitet. Kein anderer
Prosatext Pugkins, so Schmid, wiirde Literatur im weitesten Sinne so oft the-
matisieren.!%s Seine Analyse der thematischen Strdnge von Literatur, Textsor-
ten und leserischen Kompetenzen fiihrt Schmid zu dem Schluss, Germann
werde fiir seinen “falschen Umgang mit den Diskursen” und insbesondere
fiir die “Existenzialisierung” von Texten bestraft. Meine folgende Analyse
stimmt damit weitgehend iiberein, zieht jedoch die Deutung etwas weiter
und fragt zusitzlich nach dem iiberindividuellen historischen Hintergrund -
und nach der Rolle des Phantastischen.

Leicht lasst sich die These aufstellen, dass es sich hier um eine Erzdhlung
iiber das Lesen handelt. Auch wo Schreiben und Erzidhlen thematisiert wer-
den, wird vor allem das Thema des Verstehens profiliert. Dies verlauft auf
mehreren Ebenen. Einmal ist von Literatur und von Leserinnen die Rede:
Das Pflegekind Liza liest der Grifin Romane vor, diese verlangt von ihrem
Enkel Tomskij Biicher, ohne tiberhaupt zu wissen, dass es auch russische Ro-
mane gibt, wihrend sie der zeitgendssischen (franzosischen) Literatur einen
Hang zu Gewalt und Korperlichkeit unterstellt; den russischen Roman, den
Tomskij ihr schickt, befiehlt sie, nach zwei Seiten gihnend, wegzulegen. Liza
selbst liest einerseits vor - das ist ihre Aufgabe -, sie liest aber auch selbst,
namlich die Briefe Germanns, die dieser aus deutschen Romanen abge-
schrieben hat. Dieser wiederum eignet sich deren Rhetorik an, um sie nicht
nur Liza, sondern auch der alten Grifin gegeniiber einzusetzen, wenn er sie
{iberzeugen mdchte, ihm das Geheimnis zu verraten. Reprisentiert die Grifin
ein vorurteilsbehaftetes konservatives Lesen, das auf Unterhaltung aus ist, so
Germann ein funktionalisiertes, das sein Ziel auflerhalb der Literatur hat.
Liza hingegen ist die naive Leserin, die glaubt, was geschrieben ist, aber
auch, was man ihr erzihlt: als Tomskij ihr auf dem Ball weismacht, Germann
habe bestimmt drei Verbrechen auf dem Gewissen, erbleicht sie.

In ihrer Naivitit des Verstehens entspricht Liza in gewisser Weise Ger-
mann, der die Anekdote aus dem Vorleben der Grifin, in der die legendire
Figur des Saint-Germain als Urheber des Kartengeheimnisses erscheint,
buchstéblich fiir bare Miinze nimmt. Als die Alte ihm erklirt, das sei ein
“Scherz” gewesen, meint er nur, damit scherze man nicht (Pique Dame, S. 51).
Die Anekdote tritt als typisches Genre der aristokratischen Erzédhlkultur auf
(so erzihlt die Grifin dem Enkel immer dieselben Anekdoten, S. 19); auch
Tomskijs Bemerkungen iiber Germann (S. 59) gehoren letztlich dazu. Das
“mondine Gesprich” zum unterhaltsamen Selbsterhalt der Kommunikation
wiederum liefert eines der Motti; im Falle des Gespréches von Tomskij mit
Liza wird es auch kurzerhand als harmloses Geschwiitz (S. 61) bezeichnet.
Doch werden auch die vorgeprigten Leseerwartungen zum Erzihlmittel des

105 SCHMID 1997, 5. 2.
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Textes: Die “arme” Liza,!% die bereits im Namen den Karamzin'schen Proto-
typ einer sentimentalistischen Erzdhlung zitiert, und der junge Offizier lassen
den Leser eine sentimentale Liebesgeschichte erwarten. Dies entspricht der
Erwartung der Leserin Liza, die schliefSlich (spiter als vermutlich der Leser
der Erzdhlung) darauf kommt, dass die eigentlich der Liebe zukommende
Position hier vom Geld usurpiert wurde (S. 63). Unerwartet auch der Schluss:
Anstelle eines tragischen Endes des betrogenen Médchens findet Liza entge-
gen ihren sentimentalistischen Vorbildern zu einer gutbiirgerlichen Existenz,
die die Pointe hat, dass bei ihr nun ebenfalls eine “arme” Pflegetochter wohnt
(S. 85). Der gesellschaftlichen Ordnung gelingt es auffallend gut, ihren alten
Zustand wieder herzustellen.

Ironisch ist auch die Umdrehung, die das “schreckliche” literarische Gen-
re, auf das angespielt wird, erfidhrt: “Schrecklich” ist im Text nicht die Geist-
erscheinung (die sogar mit komischen Elementen wie den Pantoffeln durch-
setzt ist), sondern das wahre Aussehen der Grifin, wenn sie ihre Schichten
der Be- und Verkleidung entfernt und so ihre wahren “Geheimnisse” liiftet
(S. 49).

Mit dem Lesen verbunden ist auch das zentrale Thema des (Karten)Spiels.
Schon das erste Motto zitiert ein Wahrsagebuch, wie man Karten - eben die
Pique Dame - zu lesen habe (als heimliche Ungnade, Feindseligkeit). Der
Schluss der Erzdhlung, der mit seiner Pointe selbst an eine Anekdote erin-
nert, basiert auf einem ‘Lesefehler’” Germanns, der die falsche Karte zieht.
Uberhaupt wird tiber die durchgehenden ironischen Verfahren, die keinen
Ort der Geschichte unbertihrt lassen, weniger das phantastische Ereignis am-
biguiert als die Deutung (d.h. das Lesen) des Geschehens insgesamt. Renate
Lachmann hat herausgearbeitet, wie dieser Text mit prizisen Anspielungen
auf freimaurerische Geheimnissymbolik referiert, diese jedoch erzihlerisch
ins Unbestimmte verschiebt.!?” Von Parodie im eigentlichen Sinne kann denn
auch keine Rede sein. Doch die Ironisierung der Geisterscheinung, das iro-
nisch eingesetzte Swedenborg-Motto von einem Gespenst, das nur hoflich
“Guten Tag, Herr Rat!” sagt (S. 67) - und damit wie alle anderen Motti de-
monstrativ ohne direkten Erkenntniswert bleibt ~, vielleicht sogar das Schei-
tern des unter ‘esoterischem’ Einfluss stehenden Helden!®® kénnen nur besta-
tigen, dass hier weniger das Ereignis selbst ambigiuiert wird, als dass die Re-
lativitdt von Leseakten vorgefiihrt wird. Die tatsdchlich parodierten Lese-
und Verstehensformen haben gemein, dass sie den Spielcharakter des Gele-
senen aus Naivitdt oder fehlgeleitetem Interesse missachten.

we Liza wird im Text etwa fiinfmal als “armes Pflegekind” oder “armes Miidchen” bezeich-
net; sie wohnt in einem “armen Zimmer” und ist die “Mértyrerin des Hauses” (5. 25),
was aber auch als “hiusliche Mértyrerin” - eine Mirtyrerin im Wohnzimmerformat s0-
zusagen - tibersetzt werden konnte.

7 LACHMANN 2002, 5. 170-175.

18 Es wurde die Vermutung geduflert, der abergliubische Germann - immerhin zeigt d*_?r
“Deutsche” keinerlei Zweifel an der Maglichkeit eines Kartengeheimnisses - sei auch ein
Leser von Traumbiichern, was man daraus schlieRen kiinne, dass er seine “Vision” nie
derschreibt (S. 73); vgl. das erste Motto, das aus einem “Wahrsagebuch” stammt.
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Hier dringt sich, situiert man die Erzdhlung im literarischen Kontext der
Zeit, ein zweifacher Schluss auf. Erstens handelt es sich (auch!) um ein meta-
literarisches Plidoyer fiir die Literatur als Spiel, fiir ein Erzidhlen, das nie
vergisst, dass es Welt konstruierende Phantasie ist. Damit richtet sich das
Pliadoyer in romantischer Tradition mit einem gewissen Pathos gegen Verein-
pnahmungen der Literatur etwa zu moralischen Zwecken, wie sie in dieser
Zeit diskutiert wurden. Zweitens richtet sie sich gegen eine falsche Romantik.
Auf viel untragischere Weise als Nathanael im Sandmann scheitert auch Ger-
mann daran, dass er seine angestammten deutschen Lebensprinzipien'" ver-
lasst und sich plétzlich zum romantischen Helden entwickelt. Seine heimli-
chen “Leidenschaften” kommen durch die Anekdote ebenso zum Vorschein
wie seine “glithende Phantasie” (S. 31, 33), und er wird selbst zum Klischee-
Romantiker, als er in seinen Briefen, “inspiriert von Leidenschaft”, seinen
“unbeugsamen Wiinschen und der Unordnung der ziigellosen Phantasie”
Ausdruck verleiht (5. 43). Dass die romantische Inspiration ganz dem Ziel
des Gelderwerbs unterstellt ist, ambiguiert umso mehr diese gezielte (aber
ironisierte) ‘Romantisierung’ mit Schliisselwortern aus der fritheren russi-
schen Romantik-Diskussion; auf dieser Schneide bleibt auch Tomskijs Be-
merkung, Germann sei eine “richtige Romanfigur” (man kénnte auch {iiber-
setzen: “eine wahrhaft romantische Figur”) und ein “Napoleon”, ein “Me-
phisto” (S. 59). Liza hat, so wird erkldrt, “dank den neuesten Romanen” eine
Phantasie, die fiir alle Arten von schrecklichen Visionen empfinglich ist (5.
61); sie selbst siecht Germann nun als “Napoleon” (S. 63).

Wihrend Hoffmann mit seinem noch beinahe mythisch zu nennenden
Begriff des Poetischen das zerstorerische Potenzial der befreiten Phantasie
vorfiihrt, blickt Puskins Text bereits auf die Romantik zurtick. Sein Anliegen
gilt dem bedrohten Freiraum des Dichterischen selbst: Denn Literatur, die ja
alles kann und ‘keine Gesetze kennt’ - so lautete im russsischen Kontext eine
beinahe redensartliche Bestimmung des Romantischen -, entwertet sich ge-
rade deswegen zur reinen Unterhaltung. So wird Pugkins phantastische Ge-
schichte zu einem Manifest fiir ein nicht abschlieBbares Lektiirespiel zwi-
schen Text und Leser. Germann wird zum Verhangnis, dass er “keine Macht
tiber die Zeichen” hat,!1? aber auch, dass er ein nicht ausreichend raffinierter
Leser ist und das Romantische in sich falsch einsetzt. Die phantastische
Struktur bietet einen idealen Grund fiir diesen metafiktionalen Diskurs, und
das Phantasma wird in einem umfassenden Sinne zum “Referenten einer
genuin &sthetischen Erfahrung”.1"! Doch die phantastische Grundachse ver-
schiebt sich: Das ontologische Problem der Kontingenz der Welt wird zum
Kontingenzproblem der Literatur. Gerade deswegen wird die Phantastik
zum Ort, in der die Literatur sich auf sich selbst beziehen, ihre eigene trans-
zendierende Potenz als fiktionaler Diskurs, aber auch die Grenzen ihrer Rea-
litdtstauglichkeit spielerisch umsetzen kann - als autonome, wenn auch nicht
mehr ‘absolute’ Diskursform.

109 “Berechnung, MaRigung und Fleil” (Pigue Dame, S. 33).
m LACHMANN 2002, 5. 175.
m PREISENDANZ 1992, 5.127.
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