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1. Einleitung

E.T.A. Hoffmanns Roman, Die Elixiere des Teufels. Nachgelassene Papiere des Bruders
Medardus eines Capuziners stand lange Zeit in dem Ruf der Trivialitit!, so dass seine
literaturwissenschaftliche Rezeption erst zogernd ansetzte. Eine ernst zu nehmende
Auseinandersetzung mit dem Roman hat erst in den 1960er-1970er Jahren begonnen. Sie
war einerseits an psychologischem Interesse an den Wahnsinnsdarstellungen in
Hoffmanns Werk, an Fragen der Identitdt und der Entwicklung der Hauptfigur, sowie an
denen der Gattungstraditionen des Bildungs- und Entwicklungsromans und des
romantischen Schauerromans orientiert?>. Nicht zuletzt Untersuchungen in diesen
Bereichen fiuhrten zu der Erkenntnis, dass Die Elixiere des Teufels iber die
Gattungstraditionen des trivialen Schauerromans dadurch hinausgehe, dass der
abwechslungsreichen, spannenden Handlung eine fiir das Triviale durchaus nicht typische

psychologische Tiefe der Darstellung beigegeben sei®.

Diese Erkenntnis machte die Elixiere auch als Untersuchungsgegenstand
interessanter. Mittlerweile gibt es zahlreiche Studien, die eine umfassende oder eine
Teilinterpretation des Romans anstreben, oder in einem weiteren Zusammenhang
ausfiihrlicher auf seine Behandlung kommen. Die Elixiere ist aber ein sehr komplizierter
und komplexer Roman, in erster Linie durch die verzweigte, auf mehreren Stringen
verlaufende, mehrschichtige Handlung sowie durch die zahlreichen motivischen
Wiederholungen, durch die wiederkehrenden thematischen Elemente, durch die
Anhdufung der Figuren und Schauplitze und nicht zuletzt durch die komplizierte
Erzéhlweise. Diese Komplexitit ist keine Seltenheit bei Hoffmanns Erzéhlungen, im Falle
der Elixiere macht das aber eine sehr aufmerksame, textnahe Lektiire {iber die Mallen
notwendig. Denn die einzelnen Elemente des Romans stehen sowohl auf der Ebene der

L' Wie Lambrecht darauf hinweist, sind die unterschiedlichen Begriffe, die ab Ende des 18. Jahrhunderts fiir
das literarische Phédnomen benutzt worden sind, das wir heute umfassend mit dem Begriff der Trivialitdt
bezeichnen, in den meisten Féllen an das Konzept der dsthetischen Minderwertigkeit gebunden. Erst in den
1960er 70er Jahren zeigt sich die Literaturwissenschaft bereit, sich der Untersuchung der umfangs- und
erfolgsméafBig dominierenden Erscheinung zu stellen. Vgl. Lambrecht 2006, o. S. Parallel damit wird der
Blick auch auf klassische triviale Gattungen, wie der Schauerroman gelenkt. Im Falle der Elixiere erwacht
ebenfalls zu dieser Zeit ein erneutes literaturwissenschaftliches Interesse an dem Roman, aber erst in den
90er Jahren wird von Nehring die die Gattungsnormen deutlich {iberragende &sthetische Potenz des Textes
erkannt. VVgl. Nehring 1992, S. 46-47.

2 Zur Rezeptionsgeschichte vgl. die Kapitel 1.2.1 und 1.2.2

3 Vgl. Nehring 1992; Steinecke 2004



Geschichte als auch auf der der Narration* in vielfacher Beziehung zueinander und es ist
keine leichte Aufgabe diese Beziehungen zu entritseln. In den einzelnen Studien tauchen
fast liberall kleinere Fehler auf, indem einzelne Details nicht beachtet, in der Chronologie
verlegt oder aber nicht der entsprechenden Figur zugeordnet werden. Das belegt auch die

Notwendigkeit einer streng textnahen Analyse des Romans.

Andererseits ldasst sich im Angesichte der bestehenden Fachliteratur feststellen, dass
die verschiedenen Studien zum Roman zwar bereits Vieles zu Tage gefordert haben, der
Text allerdings auch solche Untersuchungsaspekte bietet, die bisher kaum
wahrgenommen wurden. So steht meines Wissens die umfassende Untersuchung der
Aspekte der Intertextualitdt und Intermedialitit der Elixiere noch aus. Ebenfalls zu den
weniger wahrgenommenen Aspekten gehdrt der des Raumes in dem Roman, dessen
Untersuchung sich die vorliegende Analyse zum Ziel setzt. Im Folgenden soll die

Relevanz dieses Aspektes fiir den untersuchten Roman kurz erldutert werden.

* Die Arbeit ist einem grundsitzlich an Genette: Die Erzihlung orientierten narratologischen Modell
verpflichtet, in der Form, wie sie von Orosz modifiziert und fiir die Untersuchung von Hoffmanns Texte in
Identitdt, Differenz, Ambivalenz erfolgreich eingesetzt wurde. Vgl. Orosz 2001, bes. S. 55-56.
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1.1. Uber die Relevanz der Untersuchungskategorie Raum in
den Elixieren

Mit folgender Invitation beginnt der fiktive Herausgeber von Medardus® Biographie sein
Vorwort zu dem ,,aus jenen [nachgelassenen] Papieren geformte[n] Buch*?®
Gern mochte ich dich, giinstiger Leser! unter jene dunkle Platanen fiithren, wo ich die
seltsame Geschichte des Bruders Medardus zum erstenmale las. Du wiirdest dich mit mir
auf dieselbe, in duftige Stauden und bunt gliihende Blumen halb versteckte, steinerne
Bank setzen; du wiirdest, so wie ich, recht sehnsiichtig nach den blauen Bergen schauen
die sich in wunderlichen Gebilden hinter dem sonnigten Tal auftiirmen, das am Ende des
Laubganges sich vor uns ausbreitet. Aber nun wendest du dich um, und erblickest kaum
zwanzig Schritte hinter uns ein gotisches Gebédude, dessen Portal reich mit Statlien
verziert ist. — Durch die dunklen Zweige der Platanen schauen dich Heiligenbilder recht

mit klaren lebendigen Augen an; es sind die frischen Freskogemélde, die auf der breiten
Mauer prangen. (SW 2/2, 11)

Durch diese und weitere Stellen des Vorwortes wird im Vergleich zum Begriff
Erzihlraum, als die rdumliche Situierung der Erzdhlerfigur gemeint®, eine Art fiktiver und
imagindrer Lektiireraum skizziert, in den der Leser hier deiktisch versetzt wird durch den
Wechsel vom Konjunktiv zum Indikativ.” Die kurze Stelle gibt zugleich den Umriss der
wichtigsten Schaupldtze von Medardus® Leben und Abenteuer, und gibt in der von
Kloster, Bergen und Tilern bestimmten Landschaft auch deren kurvenreiche Struktur vor.
Zugleich wird diese rdumliche Situierung von Herausgeber und Leser als die Grundlage
eines Textverstdndnisses eingefiihrt, welches dem des Herausgebers folgt. Seine Figur ist
mit dem Kloster im Riicken den Hohen und Tiefen der Landschaft zugewandt, an der
Grenze der beiden, im Garten verankert. Auch an spéterer Stelle, wo die Lektiire des
Buches als gemeinsamer Weg mit Medardus empfohlen wird, dominiert eine verstarkte
Raummetaphorik:

EntschlieBest du dich aber, mit dem Medardus, als seist du sein treuer Gefahrte, durch

finstre Kreuzgidnge und Zellen — durch die bunte — bunteste Welt zu ziehen, und mit ihm

das Schauerliche, Entsetzliche, Tolle, Possenhafte seines Lebens zu ertragen, so wirst du

dich vielleicht an den mannigfachen Bildern der Camera obscura, die sich dir aufgetan,
ergotzen. (SW 2/2, 12)

5 Zitiert wird nach der Taschenbuchausgabe des Deutschen Klassiker Verlags. Sie entspricht Band 2/2 der
Edition E.T.A. Hoffmann, Simtliche Werke in sechs Bdnden, herausgegeben von Hartmut Steinecke unter
Mitarbeit von Gerhard Allroggen. Frankfurt am Main 1988. Seitenangaben im Folgenden mit der Sigle SW
2/2 direkt nach dem Zitat. Hier SW 2/2, 12.

8 In Erzihltextanalyse von Kahrmann u.a. wird das Begriffspaar ,erzihlter Raum” und ,,Erzihlraum”
eingefiihrt. Erzdhlter Raum meint die Gesamtheit der erzdhlten Rdume konstituiert durch Figurenrede oder
Erzéhlrede, die direkte Beschreibung des Erzéhlers oder durch indirekte Darstellung. Der Erzéhlraum
bedeutet in diesem Konzept die rdumliche Dimension der fiktiven Redesituation des Erzahlers. (Kahrmann
u.a. 41996, 158-159.)

" Das ist zugleich eines der bewihrtesten Mittel von Hoffmann zur Leserlenkung und Illusionsbildung,
wodurch die Distanz des jeweiligen Lesers zum Gelesenen gemindert werden soll.
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Das Vorwort und der hier beschriebene Raum dienen natiirlich zugleich dazu, eine
bestimmte Stimmung zu schaffen, das Interesse des Lesers, und seine Erwartungen unter
anderem auf das Schauerliche und Abenteuerliche aber auch auf das Unterhaltsame hin zu
wecken. Eine andere Stelle des Vorwortes macht als Lektiireckommentar des fiktiven
Herausgebers gleichzeitig auf die symbolische Interpretationsmoéglichkeit von Medardus*
Schicksal aufmerksam:

Nachdem ich die Papiere des Capuziners Medardus recht emsig durchgelesen [...], war es
mir auch, als konne das, was wir insgemein Traum und Einbildung nennen, wohl die
symbolische Erkenntnis des geheimen Fadens sein, der sich durch unser Leben zieht, es
festkniipfend in allen seinen Bedingungen, als sei der aber fiir verloren zu achten, der mit

jener Erkenntnis die Kraft gewonnen glaubt, jenen Faden gewaltsam zu zerreiflen, und es
aufzunehmen, mit der dunklen Macht, die iiber uns gebietet. (SW 2/2, 12)

Studiert man E.T.A. Hoffmanns ersten erhaltenen Roman, so fallt auf, dass nicht nur
das Vorwort durch den Raum dominiert wird. Der Fiktion nach enthalten Medardus*
nachgelassene Papiere in einer schwer leserlichen monchischen Handschrift seine
nachtrdglichen Aufzeichnungen tiber sein Leben, insbesondere iiber seine Abenteuer und
Freveltaten in der Welt. Das Besondere seines Lebens griindet in der Uberschreitung der
Grenze des Klosters und in dem Austritt in die Welt. Auf symbolischer Ebene wird
dadurch zugleich die Grenze zwischen einem gottgefilligen und einem siindhaften Leben
markiert und iiberschritten. Die Erstellung der erinnerten Biographie erfolgt nach der
Riickkehr ins Kloster, also nach dem nochmaligen Passieren dieser Grenzen aus

umgekehrter Richtung.

Die Aufzeichnung von Medardus® Lebensgeschichte ist zugleich Siihne,
therapeutisches Mittel im Heilungsprozess eines psychisch Gestorten und kiinstlerische
Tétigkeit des jemals begabten Kanzelredners. Seine Erinnerungen werden den Memoiren
oder Biographien entsprechend von seinen Jugendjahren bis hin zu seinem Tod, dessen
Umstidnde von Pater Spiridion nachgetragen werden, linear geordnet. Dennoch wird das
chronologische Erzdhlen immer wieder unterbrochen, besonders durch Erzidhlungen tiber
Medardus® siindhafte Vorfahren, wodurch der Hauptstrang der Erzdhlung durch andere
Striange iiberlagert, die Ereignisse seines Lebens mehrfach in die der Vorfahren gespiegelt
werden. Dadurch entsteht eine doppelbodige, zugleich lineare wie analytische
Erzéhlstruktur. Trotz des Anscheins der chronologischen Anordnung entbehrt aber diese
Schrift konkreter Temporalangaben, was zugleich an der subjektiven Zeiterfahrung der
Hauptfigur liegen kann. Bestimmender als die Zeit erscheint in dieser erinnerten

Biographie der Wechsel der Schauplétze. Medardus erzahlt eigentlich nicht, wie die Zeit
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verging, sondern was an den bedeutsamen Orten seines Lebens passiert ist. Merksteine
seiner Erinnerung bilden nicht Zeitangaben, sondern Schauplitze. Die Uberschriften der
einzelnen Abschnitte des Romans benennen fast immer einen raumlichen Aspekt mit, der
hier mit Fettdruck markiert ist: Die Jahre der Kindheit und das Klosterleben, Der Eintritt
in die Welt, Die Abenteuer der Reise, Das Leben am fiirstlichen Hofe, Der Wendpunkt,
Die Bufse, Die Riickkehr in das Kloster.

Ohne die starke Abhéngigkeit von Raum und Zeit bestreiten zu wollen, soll hier also
auf die Dominanz des Raumes als strukturierendes Mittel der Erinnerung in diesem Fall
hingewiesen werden. Dieser Raum zeichnet sich einerseits durch die systematische
Wiederkehr der Schauplidtze aus. Diesen Wechsel begriindet das Motiv der Reise,
Medardus‘ Weg aus dem Kloster nach Rom, iiber das Schloss, das Forsterhaus, die
Residenz und das italienische Kapuzinerkloster® und mit Ausnahme der Residenz und des
Forsterhauses iiber die gleichen Stitten zuriick. Medardus® Abenteuer entfalten sich
zugleich durch seinen Weg, seine Reise oder Be-Weg-ung. Unterwegs tiberschreitet er in
konkret topographischem wie auch in iibertragenem Sinne zahlreiche Grenzen, durch die
die bedeutsamen Oppositionen von offenen und geschlossenen Raumen, vom Christlich-
religiosen und Weltlichen, vom Frommen und frevelhaft Siindigen und Teuflischen
etabliert werden. Im Laufe der Erzdhlung wird — zwar weniger akzentuiert, jedoch —
regelmiBig liber Medardus® psychischen Zustand, iiber verschiedene Formen der
Psychose und unterschiedlich stark ausgeprdgte psychopathische Zustinde und
Wahnsinnsanfiélle berichtet. Im iibertragenen Sinne verlduft eine weitere Grenze im Text
zwischen Wahnsinn und Normalitdt, wobei das Motiv des Wahnsinns mit dem des

Doppelgéngers verbunden und mit einigen Raumelementen systematisch verkniipft wird.

Teilweise aus der beschrinkten subjektiven Perspektive des Ich-Erzdhlers resultiert
der stindige Wechsel zwischen dem Raum des Innen und des Auf3en, und dass zugleich
die Grenze zwischen den in der erzdhlten Welt faktisch gesetzten Rdumen und den
imagindren und mentalen Rdumen einerseits verwischt, andererseits durchlédssig erscheint.
So ist es an manchen Stellen z.B. besonders schwer zu entscheiden, ob die erzéhlte
Episode noch in einem innerhalb der Fiktion faktischen Raum oder bereits in einem

imagindren spielt. Denn Medardus® Schreiben fiihrt gleichermaBlen in die Innenrdume

8 In der zitierten Ausgabe werden das Stammwort Capuziner und mit bzw. aus ihm gebildete Formen nach
alterer Schreibweise, mit C geschrieben. Diese Schreibweise wird im Rahmen dieser Arbeit nur in den
Zitaten beibehalten.



seiner Psyche, besonders in Form zahlreicher Trdume, visiondr oder halluzinativ

gestalteter Szenen.

Die Dominanz und Vielfdltigkeit der Rdume in E.T.A. Hoffmanns Roman Die
Elixiere des Teufels wurde in der Forschung bisher weniger beachtet®. Daher setzt sich die
Dissertation das Ziel den Roman entlang der Analysekategorie Raum zu lesen. Es soll
dadurch ein vom Roman gebotener Untersuchungsaspekt verstarkt wahrgenommen und
bei seiner konsequenten Anwendung auf seine Tragfahigkeit hin gepriift werden. Es wird
davon ausgegangen, dass Hoffmanns Roman Die Elixiere des Teufels in besonderem
MaBe durch den Raum bestimmt ist. Dabei fallen auf den ersten Blick die Vielfdltigkeit
der Schauplitze und das Konzept der steten Wanderung der Hauptfigur ins Auge. Beide
lassen sich in Bezug auf den Raum auf der Ebene der Geschichte beschreiben. Die
Untersuchung des Aspektes Raum meint also zum einen die Analyse der rdaumlichen
Gegebenheiten?® der Erziihlung, als Handlungsort, in seiner Ausdehnung und eigenartigen
Beschaffenheit. Da rdumliche Gegebenheiten nicht nur auf der konkreten
topographischen Ebene als innerhalb der Fiktion faktual gesetzte Raume zu orten sind,
sondern auch innerhalb der Fiktion fiktive bzw. aus ontologischer Sicht ambivalent
deutbare Raume — z. B. Trdume, Halluzinationen, Visionen usw. — Raumvorstellungen
erwecken konnen, wird die Untersuchung auch auf diese Elemente erstreckt. Im Laufe der
Untersuchung sollen die Elemente des Raumes beschrieben und deren Beziehungen zu
anderen Elementen, Motiven und Figuren erarbeitet werden. In der Untersuchung wird
der Raum auch auf der Ebene der Narration als Raumdarstellung und deren Eigenart und
Techniken stets mit analysiert. In der Forschung und Interpretationspraxis geht man ohne
dies besonders abzuleiten, davon aus, dass die rdumlichen Aspekte eines literarischen
Textes nicht nur auf der denotativen, sondern auch auf der konnotativen Ebene wirksam
werden, sei es in der Form spezifischer Funktionalisierungen oder symbolischen
Gehalten.!! Neben kulturell geprigten Verbindungen, wie zum Beispiel sakrale vs.
profane Orte, oder im Sinne von Foucaults Heterotopie-Begrift verfiigen inshesondere die
topologischen Merkmale der einzelnen Raumelemente iiber ein solches Potenzial. Um der
Frage nachzugehen, wie also aus den Raumelementen der topographischen Ebene sich

symbolische Bedeutungen und Deutungen ableiten lassen, sollen zunédchst die

® ausfiihrlicher zu den Forschungsergebnissen im Kapitel 1.2.6

10 Im Sinne von Dennerlein, die den Begriff riumliche Gegebenheit ,,als Oberbegriff fiir Riume, Orte und
topographische Objekte* verwendet. Vgl. Dennerlein 2009, 72.

1vgl. z.B. Niinning 2009, 37



topologischen Figuren untersucht werden, die sich aus den Beziehungen der Elemente
zueinander und aus der Bewegung der Figuren ableiten lassen. Der topologische Aspekt
leitet iiber zum Raumbegriff auf der abstrakten semantischen Ebene gedacht. Auf
Lotmans und Renners Theorien basierend wird der Versuch unternommen das
topologische Merkmal Grenze auf der topographischen und auf der semantischen Ebene

zu bestimmen und deren Verlauf miteinander zu vergleichen.



1.2. Forschungsiiberblick

Der Hauptakzent der Dissertation wird auf die Untersuchung des Aspektes von Raum —
als dargestellter Raum auf der Ebene der Geschichte und als Raum auf der abstrakten
semantischen Ebene — gelegt. Im Folgenden wird also auf die Forschungsergebnisse
eingegangen, die direkt an Fragestellungen zum Raum kniipfen. Darunter sind einerseits
Forschungsergebnisse zu dem untersuchten Roman, andererseits zum Raum und zur

Raumdarstellung in E.T.A. Hoffmanns Werk zu verstehen.

1.2.1. Uber die Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte der Elixiere

E.T.A. Hoffmanns Roman, Die Elixiere des Teufels. Nachgelassene Papiere des Bruders
Medardus eines Capuziners konnte man — wenn es iiberhaupt Sinn hétte, innerhalb der
sich auf ein Dutzend Jahre erstreckenden literarischen Tatigkeit Hoffmanns zu
differenzieren —, zu seinen frithen Texten zdhlen. Der erste Teil der Elixiere entstand
1814 und erschien bei dem Berliner Verleger Duncker und Humblot im Herbst 1815, kurz

vor der Michaelismesse. Der zweite Teil erschien beim gleichen Verleger im Jahre 1816.

Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte des Romans ist im Kommentarteil der von
Hartmut Steinecke edierten Ausgabe Simtlicher Werke ausfiihrlich beschrieben.'?
Hervorzuheben sind aus der Rezeptionsgeschichte einerseits, dass zu der Zeit der
Erscheinung der Elixiere Hoffmann ein bereits bekannter Autor gewesen ist. Seinen
literarischen Durchbruch brachte das Erscheinen der Fantasiestiicke in Callot's Manier.
Das Werk ist nicht nur die erste, sondern auch die erfolgreichste Erzédhlsammlung zu
Hoffmanns Lebzeiten gewesen, die Fantasiestiicke ,,sind das einzige Buch Hoffmanns,
das zu seinen Lebzeiten eine zweite Auflage erfuhr.“'® Sowohl Steinecke als auch Kremer
heben in ihrer Darstellung hervor, dass die Elixiere lange Zeit im Schatten der
Fantasiestiicke stand und innerhalb der Hoffmann-Forschung am ehesten dieser

Erzihlsammlung Aufmerksamkeit geschenkt wurde'®. Trotz des Erfolgs der

12'vgl. Kommentar SW 2/2, 545-575. Die einzige Phase der Rezeption, auf die Steinecke nicht eingeht, ist
der Missbrauch des Romans durch die auch ,,Blut-und-Boden-Germanistik“ (Kremer 2009b, 601) genannte
nationalsozialistische Literaturkritik. lhre Beschreibung ist in Kremers Darstellung der Hoffmann-
Forschung nachzulesen. Vgl. Kremer 2009b, 600-602.

13 5w 2/1, 569.

14 vgl. Kremer (Hg.) 2009, 564; Steinecke 2004, 592.
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Fantasiestiicke wurden die Elixiere zu ihrer Entstehungszeit kaum rezensiert.’® Der
Grund fiir das langjdhrige Desinteresse der Hoffmann-Forschung gegeniiber dem Roman
wird in dessen Gattung vermutet. Eine These, die zum Teil durch die positive
zeitgendssische Rezeption des Romans in England belegt wird. In den Kommentaren der
Ausgabe Samtlicher Werke wird auf die Besprechung in »>Blackwood‘s Edinburgh
Magazine< hingewiesen.*® Hervorzuheben ist aus der zitierten Ubersetzung die Bewertung
des Schauerlichen:

<...» das Schauerliche ist ein ebenso legitimes Feld der Poesie, als das Riihrende und

Scherzhafte. Es ist ein wesentlicher Theil der menschlichen Natur und kann darum nie

erschopft werden. — Die groBe Vortrefflichkeit der Elixiere des Teufels liegt in der

Geschicklichkeit, mit welcher der Verf. die schauerliche Erscheinung des Doppelgéngers
mit den gewdhnlichen menschlichen Gefiihlen aller Art zu verbinden wuBte.’

Auf deutschem Gebiet kommt es erst etwa 170 Jahre spéter zur positiven Haltung
gegeniiber dem Schauerlichen in Hoffmanns Werk. Nicht zuletzt durch die Ergebnisse der
psychologisch und psychoanalytisch ausgerichteten Arbeiten erfolgte etwa in den 70er
Jahren die Aufwertung des Sandmanns und spater auch der Elixiere. Im Falle der Elixiere
ging und geht dieser Prozess nicht zuletzt einher mit der allgemeinen Anderung der
Haltung der Literaturwissenschaft dem Trivialen gegeniiber. Zu den ersten Interpreten,
die den Bezug der Elixiere zum Trivialen besprochen und nicht mehr negativ bewertet
haben, gehorte Wolfgang Nehring. Er sowie Steinecke und Kremer in seiner Nachfolge
betonen, dass die Elixiere als Roman, in dem die Techniken der Spannungserzeugung
meisterhaft verwendet werden, und der durch dessen psychologisch vertiefte Thematik
mit der Problematisierung von Wahnsinn und Normalitdt, Identitdtsverlust und
Identitétszerfall und der Triebhaftigkeit des Menschen und durch die frequentierte
Verwendung des Doppelgédngermotivs liber das Triviale hinaus gehe oder die Gattung des

Schauerromans vertiefe.18

15 vgl. SW 2/2, 567.

16 SW 2/2, 572.

17 Auszug aus der Besprechung in Blackwoods’s Edinburgh Magazine in Ubersetzung der >Literatur-Blattc
zum >Morgenblatt fiir gebildete Stdnde« vom 9. 8. 1825. zitiert nach SW 2/2, 572.

18 vgl. Steinecke 1997, 169; Steinecke 2004, 276-277 und 284-285; Nehring 1992, 46-47.
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1.2.2. Schwerpunkte der Forschung der Elixiere

Uberblickt man die Forschungsliteratur zu den Elixieren, so kann man unterschiedliche
Knotenpunkte des Interesses und wiederkehrende Fragestellungen erkennen. Die
Akzentverschiebungen in der Hoffmann-Forschung markieren auch die Veranderungen in
dem literaturgeschichtlichen, literaturwissenschaftlichen und — seit den letzten

Jahrzehnten wohl verstarkt — kulturwissenschaftlichen Diskurs.

Generell lasst sich feststellen, dass den Elixieren erst durch das im ersten Jahrzehnt
des 20. Jahrhunderts erwachte, und bis heute bestehende psychologische Interesse am
Roman mehr Aufmerksamkeit gewidmet wurde. Den Auftakt zu dieser Forschungslinie
machte Ernst Jentsch mit seinem 1906 in der Psychiatrisch-Neurologischen
Wochenschrift erschienenen Aufsatz Zur Psychologie des Unheimlichen. Hoffmann nennt
er im weiteren Kontext einen Autor, der das Automatenmotiv zur Erzielung einer
unheimlichen Wirkung besonders geschickt einsetzt. Er leitet das Unheimliche aus dem
Gegensatz von Heimlichem und Unheimlichem ab und erklért ihre Entstehung mit der
intellektuellen Unsicherheit der Person. Teilweise auf den Aufsatz von Jentsch reagierte
Sigmund Freud 1919 mit seiner Studie unter dem Titel Das Unheimliche. Sein Aufsatz
hat wohl den grofiten Einfluss auf die psychoanalytisch angelegten Interpretationsansétze
von Hoffmanns Elixieren und den Nachtstiicken geiibt. Er beschreibt die bei Hoffmann
am meisten anzutreffende semantische Grundstruktur als den dritten Typ des
Unheimlichen der Fiktion, den Fall namlich

wenn der Dichter sich dem Anscheine nach auf den Boden der gemeinen Realitdt gestellt
hat. Dann {ibernimmt er auch alle Bedingungen, die im Erleben fiir die Entstehung des
Unheimlichen Gefiihls gelten, und alles was im Leben unheimlich wirkt, wirkt auch so in
der Dichtung. Aber in diesem Falle kann der Dichter auch das Unheimliche weit {iber das
im Erleben mogliche Mal3 hinaus steigern und vervielfaltigen, indem er solche Ereignisse

vorfallen 146t, die in der Wirklichkeit nicht oder nur sehr selten zur Erfahrung gekommen
wiiren.1®

Erst durch diese Arbeit wurde eigentlich die langjéhrige Beschéftigung mit dem Thema
des Wahnsinns, des Unheimlichen und generell der psychologischen und

psychopathologischen Thematik in der Forschung begriindet.?’ Eine weitere die neuere

19 Freud 1982, 272-273. Hoffmanns Erzihlungen — insbesondere Der goldene Topf — zeigen allerdings, dass
diese Struktur zwar als Voraussetzung flir die Entstehung des Unheimlichen gilt, aber nicht automatisch zu
ihm fiihrt.

20 \Jon den neueren an Psychologie und Psychoanalyse orientierten Forschungen sind Reuchlein 1986, und
Weinholz 1990 zu nennen, und solche Forschungen, die zwar nicht grundsitzlich psychologisch oder
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Forschung beschéftigende Frage ist, wie sich die Elixiere in die zeitgendssischen, vor
allem wissenschaftlichen Diskurse fiigen. Walter Hinderer zeichnet z.B. die Traum- und
Wahnsinnsdiskurse zu Hoffmanns Zeit und deren Wirkung auf Hoffmanns Werk nach
und Henriett Lindner untersucht E.T.A. Hoffmanns Werke im Kontext der

zeitgendssischen Seelenkunde.?!

Einen weiteren Schwerpunkt der Forschung bildet die Frage der Identitit, die zwei
Forschungstraditionen begriindet. So wurde der Roman einerseits z.B. von Claudio
Magris vor der Vorlage des Bildungsromans untersucht?2. Eine Gattungstradition, deren
Geltung fiir die Elixiere in den neueren Forschungsbeitrigen nicht nur hinterfragt,
sondern auch widerlegt wird. Bereits Freud hat in seinem Aufsatz tiber das Unheimliche
auf die Rolle der Wiederholung im Roman hingewiesen, und in neueren Arbeiten der
Forschung wird sowohl in Medardus® Lebensweg als auch in der ganzen Geschichte die
Wiederholung als grundsitzliche Struktur erkannt,”® im Gegensatz zu fritheren an der
Entwicklungsidee des Bildungs- und Entwicklungsromans orientierten Lesarten.
Andererseits kann die Frage der Identitdit in den Elixieren besonders ans
Doppelgingermotiv gebunden betrachtet werden, auf das Natalie Reber ihre

Aufmerksamkeit richtete.?*

SchlieBlich sind noch zwei Untersuchungsaspekte zu nennen, die von der Forschung
bisher weniger wahrgenommen wurden. Das eine ist das der Intertextualitit. Die
bekannteste Vorlage zu den Elixieren war Lewis Roman, The Monk (dt. Der Mdnch),
deren Beziehung zu den Elixieren in mehreren kontrastiven Arbeiten nachgegangen
wurde. Eine umfassende Darstellung der Intertextualitdt in den Elixieren steht aber noch
aus. Die Frage der Intermedialitit im Roman gehort ebenfalls zu seinen weniger

erforschten Aspekten.

psychoanalytisch ausgerichtet sind, dennoch solche Ansitze enthalten, wie z.B. Harnischfeger 1990 und
Kremer 2009.

2L vgl. Hinderer 2005 und Lindner 2001.

22\/gl. Magris, 1980.

ZVgl. Freud 1982; Kremer 2009, 150; 154 pp.

2 \/gl. Reber 1964.
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1.2.3. Ansdtze zur Erforschung von Raum in Hoffmanns Erzdhlungen

Wiewohl es zur Erforschung des dargestellten Raumes in Hoffmanns Erzdhlungen kaum
systematische Arbeiten vorliegen, kann man dennoch nicht behaupten, dass dem Aspekt
des Raumes in der Hoffmann-Forschung kein Interesse geschenkt worden wire. In
diesem Bereich kann man Ansitze auf zwei verschiedenen Ebenen unterscheiden. Zum
einen gibt es zahlreiche Bemerkungen zum dargestellten Raum und insbesondere zu
dessen Symbolhaftigkeit in den unterschiedlichen Studien. Zum anderen wurden Aspekte
des Raumes auf der abstrakten semantischen Ebene untersucht. Auf der Ebene des
dargestellten Raumes wird iiber die Symbolhaftigkeit der Schauplétze hinaus auch den fiir
die Hoffmann‘schen Erzdhlungen so typischen ,Sonderformen® von Raum
Aufmerksamkeit geschenkt. Das sind die innerhalb der Fiktion fiktiven und imaginéren
Raume von Traum, Halluzinationen, Wachtrdumen, Visionen usw. Diese werden
entweder als eine spezielle, innerhalb der Fiktion nicht eindeutig als real markierte
Schicht des dargestellten Raumes wahrgenommen, oder/und an Fragen ihrer
Wahrnehmung durch Figuren gekoppelt untersucht®®. Man kann jedoch bei dem Aspekt
des dargestellten Raumes weniger von spezifischen Untersuchungen dieser Phdnomene
sprechen, sondern lediglich eine Art Sensibilitét fiir die semantische Potenz der Formen

von Raum kann aus den kurzen Bemerkungen zum Thema abgeleitet werden.

Auf der abstrakten semantischen Ebene sind in erster Linie wiederkehrende
Phénomene und Strukturen in Hoffmanns Erzdhlungen betroffen, fiir deren Bezeichnung
in vielen Féllen der dem Rahmengesprich der Serapions-Briider entlehnte Begriff der
Duplizitit verwendet wurde. Urspriinglich wurde damit eine doppelte, aus einer inneren
und einer duBeren Welt bestehende Weltvorstellung bezeichnet, mit deren Hilfe sich die
subjektive Welterfahrung des einzelnen erkldren ldsst. Der wahnsinnige Serapion
verteidigt seine fixe Idee, der vor mehreren Jahrhunderten gestorbene Mirtyrer in der

Thebaischen Wiiste zu sein, indem er sich auf die Alleinherrschaft der inneren Welt
beruft:

Ist es nicht der Geist allein, der das was sich um uns her begibt in Raum und Zeit, zu
erfassen vermag? — Ja was hort was sieht, was fiihlt in uns? — vielleicht die toten
Maschinen die wir Auge — Ohr — Hand etc. nennen und nicht der Geist? — Gestaltet sich

% Ausgesprochen diesen Ansatz vertritt Orosz in ihren Untersuchungen zur Raumgestaltung bei Hoffmann
(vgl. Orosz 2001, 119-129) und zum Teil Heimes in ihren Ausfithrungen zum Aspekt der Metamorphose in
Hoffmanns literarischen Texten. (vgl. Heimes 2009, 513-516)
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nun etwa der Geist seine in Raum und Zeit bedingte Welt im Innern auf eigene Hand und
iiberldfit jene Funktionen einem andern uns innewohnenden Prinzip? — Wie ungereimt! Ist
es nun also der Geist allein, der die Begebenheit vor uns erfait, so hat sich das auch
wirklich begeben was er dafiir anerkennt.?

Im Rahmengesprach der Erzdhlsammlung wird demgegeniiber behauptet, dass Serapions
Gedankengang falsch sei, da er die Rolle der duleren Welt ganz- und gar missachte. Es
wird betont, dass eben die AuBenwelt einem dazu verhelfe, die innere ,,in voller

Klarheit“?’ schauen zu konnen.

Auf der abstrakten semantischen Ebene kehrt die Duplizitit als eine wiederkehrende
Struktur der erzéhlten Welt zuriick. Orosz stellt fest, dass es sich in Hoffmanns
literarischen Erzdhlungen im Grunde genommen immer um mindestens zwei einander
entgegengesetzte Welten handelt, die in den einzelnen Erzdhlungen jeweils einer anderen
Semantik unterliegen konnen. Auf der abstrakten semantischen Ebene sind aber die
Gegeniiberstellungen von phantastischer und realer Welt, von der Welt des Kiinstlers und
Philisters, von der von Wahnsinn und Normalitit usw. gleichwertig, da sie jeweils eine
Oppositionsrelation abbilden. Der Aspekt des Raumes als Kategorie der abstrakten
semantischen Struktur wird bei Orosz durch die Integration des Aspektes in die Theorie
der moglichen Welten zum Schliissel der abstrakten semantischen Grundstruktur der
Hoffmann‘schen Erzdhlungen und im Rahmen der Theorie der mdglichen Welten

ausfiihrlich beschrieben.?®

% SW 4, 33-34.
2T SW 4, 68.
2 \Vgl. Orosz 2001, 98-100. Auf diese Theorie wird im spiteren noch ausfiihrlicher eingegangen.

13



1.2.4. Aspekte des Raumes in Hoffmanns poetologischen Erzdhlungen

Die Untersuchung der Strukturziige, die innerhalb von Hoffmanns literarischem Schaffen
wiederkehren, hat bereits eine lange Tradition. So wurde z.B. die Duplizitét bereits sehr
frith als poetisches Prinzip bei Hoffmann erkannt und mehrfach, unter verschiedenen
Begriffen beschrieben. Jentsch® Begriff der intellektuellen Unsicherheit,?® Freuds
Ausfiihrungen iiber die Formen und Quellen des Unheimlichen im Alltag und Literatur®°,
das serapiontische Prinzip, der Begriff der Duplizitit und Orosz‘ Beschreibung der
abstrakten Grundstruktur der Hoffmann‘schen Textwelt® bemiihen sich um die
Beschreibung des gleichen Phdnomens im Rahmen teilweise unterschiedlicher
wissenschaftlicher  Erklarungskonzepte. Die wiederkehrenden Kernbegriffe der
Hoffmann‘schen Poetik, wie Duplizitit, Phantasiec bzw. Fantasic und Heterogenitét
werden in dieser Arbeit als Aspekte der abstrakten semantischen Grundstruktur

aufgefasst.

Hoffmann hat seine Poetik nicht in programmatischen Schriften, sondern
hauptsichlich in seinen literarischen Werken formuliert. So gelten insbesondere drei
Erzihlungen als poetologische Texte:®? die mit Jaques Callot iiberschriebene Einfiihrung
zu den Fantasiestiicken, die Erzéhlung tiber den Heiligen Serapion sowie die daran
anschlieBenden Gesprache des Rahmens in den Serapions-Briidern und schlieBlich die
spate Erzdhlung Des Vetters Eckfenster. Oberflachlich betrachtet zeigen sich die
Gemeinsamkeiten der ersten zwei Erzdhlungen vor allem darin, dass sie jeweils fiir eine
Erzéhlsammlung geschrieben wurden, deren einzelne Erzdhlungen zum Teil friiher
publiziert wurden, zum Teil bereits vorlagen und zum Teil fiir die Sammlung verfasst
wurden. Sie konnten auch als des Autors Entschuldigung fiir die Heterogenitit dieser

Erzdhlsammlungen gelten.

29 \gl. Jentsch 1906.

30'vgl. Freud 1982.

31vgl. Orosz 2001, 98-111.

32 Kaiser weist darauf hin, dass im weitesten Sinne alle Texte von Hoffmann, die sich mit der Kunst und
Kiinstlerthematik befassen, sowie die Musikrezensionen als poetologische Texte zu lesen seien (vgl. Kaiser
1988, 132). Ahnlicher Auffassung ist auch Orosz, indem sie behauptet, dass Hoffmanns literarische Texte
seine adsthetischen Ansichten ,,auf unterschiedliche Weise hervorkehren: in den AuBerungen des fiktiven
Erzéhlers, in den Diskussionen fiktiver ,,Resonanzfiguren® (wie der Serapionsbriider) oder eben auch in
Uberlegungen  verschiedener fiktiver ~Figuren (denen in der spezifischen Hoffmann‘schen
Figurenkonstellation eine besondere Rolle zukommt) werden jedenfalls Ansichten formuliert, die eine
eigene dsthetische Auffassung erkennen lassen.* (Orosz 2001, 50)
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Die Heterogenitdt ist aber innerhalb von Hoffmanns Werk kein zufailliges, aus
Griinden der wirtschaftlichen Vermarktung seiner Erzdhlungen entstandenes Merkmal,
sondern bewusstes Konstruktionsprinzip, fester Bestandteil seiner Poetik®®. Nicht nur
wihlt er immer wieder bildende Kiinstler wie Callot und Hogarth zum Vorbild®*, fiir
deren Werk eine Fiille der heterogenen und heterogensten Elemente charakteristisch ist,
sondern er formuliert diesen Aspekt im Rahmengesprich der Serapions-Briider
allmdhlich als poetisches Prinzip aus. Bei genauerer Betrachtung sind aufgrund
verschiedener AuBerungen iiber die Heterogenitit in Hoffmanns literarischen Texten drei
Varianten zu unterscheiden. Zum einen gibt es den Typ, bei dem sich aus dem Gegensatz
von LFiille* und ,festem Kern‘ als Komposition ein ,Ganzes‘ ergibt. So meint z.B. im
Rahmengespriach der Serapions-Briider Theodor an die Gattungsfrage von Nufknacker
und Mausekonig ankniipfend, ,,da} die Kinder die feinen Fiaden die sich durch das ganze
ziehen, und in seinen scheinbar vollig heterogenen Teilen zusammenhalten, [kaum]

«35

erkennen konnen‘®, wihrend Lothar, der fiktive Autor des Méarchens darauf verweist,

dal es dem armen Autor ganz wenig helfe, wenn ihm wie im wirren Traum allerlei
fantastisches aufgehe, sondern dafl dergleichen, ohne daBl es der ordnende richtende
Verstand wohl erwidge, durcharbeite, und den Faden zierlich und fest daraus erst spinne,
ganz und gar nicht zu brauchen. Zu keinem Werk wiird ich ferner sagen, gehore mehr ein
klares ruhiges Gemiit, als zu einem solchen, das wie in regelloser spielender Willkiir von
allen Seiten ins Blaue hinaus blitzend, doch einen festen Kern in sich tragen solle und
miisse.

Bezweckt wird also ein Kunstwerk, das dem oberfldchlichen Betrachter zwar als duf3erst
heterogen erscheint, dem tiefer dringenden Rezipienten aber zugleich seinen festen Kern,
seinen inneren, engen Zusammenhang offenbart. Die Heterogenitit ist also immerhin Teil

eines durchdachten Konzepts und nicht das Ergebnis ziigelloser, ungebéndigter Phantasie.

Eine zweite Variante dieser Heterogenitit bildet der Fall, wo diese Fiille nicht mehr

ein organisches Ganzes ergibt, sondern ein kaleidoskopisches Arsenal der Bilder entsteht.

33 Vgl. dazu auch Steinecke, der mit mehreren Argumenten belegt, dass es sich bei den Fanatsiestiicken von
Anfang an um bewusst geplante Kompositionen handelt. (vgl. Steinecke 2004, 157) Andererseits zeigt er in
seinen Ausfithrungen zum serapiontischen Prinzip, dass es bereits vor dessen Ausformulierung wirksam
war in Hoffmanns Erzdhlungen. ,,Es gibt [...] keine klaren Trennlinien zwischen den Erzdhlprinzipien der
Fantasie- und der Nachtstiicke und den serapiontischen Erzéhlungen. Das heifit zum einen, daB} sich in den
frihen Werken bereits »Serapiontisches« findet, zum anderen, daBl es in den Serapions-Briidern
Fantasiestiicke [...] und Nachtstiicke gibt.” (Steinecke 2004, 365) Der bekannteste Beleg fiir diese These
mag Hoffmanns frithe Erzédhlung, Ritter Gluck sein, die auf mehreren Ebenen mit der Duplizitét operiert.

3 Es ist zgl. mit der Grund dafiir, dass die Fantasiestiicke z.T. auch als die erste Umsetzung des
romantischen Programms der Universalkunst betrachtet werden kénnen, wie das z.B. Steinecke formuliert
(\Vgl. Steinecke 2004, 156 und 158f.).

35 SW 4, 306.

36 SW 4, 307-308.
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Lothar bemerkt im Rahmengespriach zu Ottmars Erzdhlung Signor Formica, ,,da3 Ottmar
statt einer in allen Teilen zum Ganzen sich riindenden Erzdhlung, nur vielmehr eine Reihe
Bilder geliefert hat, die indessen manchmal ergdtzlich genug sind.“3’ Das reicht zugleich

dazu, die Erzihlung als serapiontisch betrachten zu wollen®.

SchlieBlich gehort ebenfalls zur Frage der Heterogenitit die mehrfach gestellte
Forderung nach Abwechslung. Es heiflit im vierten Abschnitt z.B.: es sei ,,eben recht
serapionsmifig, daB Ernst und Scherz wechsele**® und im sechsten Abschnitt werden die
Briider von Vinzenz ermahnt , kiinftig fein dafiir zu sorgen, dal} das schauerliche mit dem
heiteren wechsele“’. Somit wird die Heterogenitit als Kompositionsprinzip sowohl auf
einzelne Erzéhlungen als auch auf die Erzdhlsammlung bezogen. In den zwei groflen
Erzdhlsammlungen zeigt sich diese Art von Heterogenitét nicht zuletzt in der Vielfalt der
Gattungen®!. Den Hohepunkt erreicht die Anwendung dieses Prinzips wohl in Hoffmanns

letztem, unvollendetem Roman, dem Kater Murr.

AuBer der Heterogenitiat werden Hoffmanns poetologische Erzahlungen durch zwei
weitere Aspekte miteinander verbunden. In ihnen werden nédmlich die Phantasie und das
Vermogen des inneren Schauens akzentuiert. Zwei Aspekte, die eng zusammenhéingen,
und Hoffmanns Werk von den ersten bis zu den letzten Erzihlungen durchziehen®?. In
Jaques Callot wird das Fantastische als Hauptmerkmal bereits in der ersten Zeile, in der
emphatischen Anrede angesprochen.

Warum kann ich mich an deinen sonderbaren fantastischen Bléttern nicht satt sehen, du
kecker Meister! — Warum kommen mir deine Gestalten, oft nur durch ein Paar kiithne
Striche angedeutet, nicht aus dem Sinn? — Schaue ich deine iiberreichen aus den
heterogensten Elementen geschaffenen Kompositionen lange an, so beleben sich die
tausend und tausend Figuren, und jede schreitet, oft aus dem tiefsten Hintergrunde, wo es
erst schwer hielt sie nur zu entdecken, kriftig und in den natiirlichsten Farben glianzend
hervor. —

Kein Meister hat so wie Callot gewullt, in einem kleinen Raum eine Fiille von
Gegenstidnden zusammenzudrdngen, die ohne den Blick zu verwirren, neben einander, ja
ineinander heraustreten, so daf3 das Einzelne als Einzelnes fiir sich bestehend, doch dem
Ganzen sich anreiht. [...] seine Kunst [geht] auch eigentlich iiber die Regeln der Malerei

37SW 4, 1013.

38 Zu diesen ersten beiden Varianten der Hoffmann‘schen Heterogenitiit vgl. auch Kaiser 1988, 139.

39 SW 4, 490.

40 SW 4, 906-907.

41 Eine und zugleich die einzige thematisch wie gattungsméiBig relativ einheitliche Erzihlsammlung von
Hoffmann sind die Nachistiicke.

42 Ein weiteres wiederkehrendes, besonders in Jaques Callot akzentuiertes Merkmal ist der Bezug zur
Musik und bildenden Kunst. Vgl. dazu nédher Kaiser 1988, 33. Da dieser Aspekt fiir diese Untersuchung
weniger relevant erscheint, wird hier auf ihre Behandlung verzichtet.

16



hinaus, oder vielmehr seine Zeichnungen sind nur Reflexe aller der fantastischen
wunderlichen Erscheinungen, die der Zauber seiner iiberregen Fantasie hervorrief.*®

Hier wird aus der Position des Rezipienten, des Betrachters argumentiert. Beschrieben
wird der Akt der Rezeption als langes, also intensives Schauen. Kaiser meint, es gehe hier
um ,.die Verfremdung der automatisierten Wahrnehmung*.** Es ist naheliegend, dass es
dabei um eine vertiefte Rezeption geht, sie verlduft allerdings so gut wie miihelos. Dieses
Anschauen fiihrt nicht zum analytischen Verstdndnis der Figuren, sondern zu ihrer
Verlebendigung. Betont wird dabei wiederum, dass es zwar heterogene Kompositionen
sind, aber ein Ganzes ergeben. Die Fantasie wird in diesem Abschnitt erst als Attribut,
dann als Quelle des kiinstlerischen Werkes eingefiihrt. Im letzten Absatz von Jaques
Callot wird diese Perspektive umgekehrt, als es heifit:

Konnte ein Dichter oder Schriftsteller, dem die Gestalten des gewohnlichen Lebens in

seinem inneren romantischen Geisterreiche erscheinen, und der sie nun in dem Schimmer,

von dem sie dort umflossen, wie in einem fremden wunderlichen Putze darstellt, sich

nicht wenigstens mit diesem Meister entschuldigen und sagen: Er habe in Callot’s Manier
arbeiten wollen?%

In dieser Passage wird weiterhin das spéter in der Erzéhlung tiber den heiligen
Serapion formulierte Konzept der Duplizitit impliziert*®. So gibt es den inneren
romantischen Geisterreich, der auch als Phantasie bezeichnet wird und das du3ere Leben,
das in diesem Kontext einerseits die Inspirationsquelle der Kunst, andererseits die
Darstellung des im Reiche der Phantasie Erschauten, das Kunstwerk selbst bedeuten soll.
Serapions Beispiel dient eigentlich dazu, die Rolle der Phantasie aufzuwerten. Sie ist von
der programmatisch formulierten Forderung an den Dichter nach dem inneren Schauen
nicht zu trennen. Uber Serapions Erzihlung bemerkt Cyprian®’, der sie gehdrt haben will:

eine Novelle, angelegt, durchgefiihrt, wie sie nur der geistreichste, mit der feurigsten

Phantasie begabte Dichter anlegen, durchfiihren kann. Alle Gestalten traten mit einer
plastischen Riindung, mit einem glithenden Leben hervor, dal man fortgerissen, bestrickt

48w 2/1, 17.

44 Kaiser 1988, 33.

4585w 2/1, 20.

46 Kaiser hebt als wichtigstes Merkmal der Fantasiestiicke hervor, dass Hoffmann ,,das Uberschreiten des
Gewohnlich-Alltdglichen zum Programm™ (Kaiser 1988, 33) erhebt. Damit weist er implizit — ebenso wie
das Steinecke spiter explizit tut (vgl. Steinecke, 2004, 355-368) — darauf hin, dass Kernbegriffe der
Hoffmann‘schen Poetologie nicht erst mit ihrer Ausformulierung, sondern von Anfang an wirksam sind in
seinem Werk. Kaisers Formulierung lisst sich zugleich auf Lotmans Ereignisbegriff (vgl. Lotman #1993,
327-339) bezichen, da das programmatisch wiederkehrende ,,Uberschreiten des Gewdhnlich-Alltidglichen®
bei Hoffmann als die Uberschreitung der sujetkonstitutiven semantischen Grenze verstanden werden kann.
47 Steinecke weist darauf hin, dass man iiber Serapions Dichtertalent nur Cyprians subjektive Meinung
lesen kann, da er kein konkretes Beispiel iiber Serapions Erzahlkunst gebe (Steinecke 2004, 367). Das
stimmt zwar, es ist aber zugleich zu beachten, dass Serapion zuvor auch von Doktor S** als
ausgezeichneter Dichtertalent charakterisiert wurde.
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von magischer Gewalt wie im Traum daran glauben muflte, da3 Serapion alles selbst
wirklich von seinem Berge erschaut.*®

Wenn man die Erzdhlung als poetologischen Text und im Kontext Hoffmanns weiterer
poetologischer Texte liest, gibt sic weniger liber Serapions Dichtertalent Auskunft. Die
Erzdhlung ist vielmehr als die Formulierung der grundsitzlichen Erwartungen einer
Novelle und der wahren Dichtkunst gegeniiber zu verstehen. In Cyprians Bewertung
werden also einerseits die geistreiche Geschichte, Phantasie, die plastische Riindung der
Figuren sowie die grole Wirkung auf den Rezipienten hervorgehoben. Die
Voraussetzung dieser Wirkung ist aber das Vermdgen des Dichters, an seine Erzéhlung
genauso stark glauben zu kénnen, wie an die Erscheinungen der duBeren Welt.*® Dieses
innere Schauen ist aber keinesfalls von der duleren Welt zu trennen, wie das im Falle des
Einsiedlers Serapion geschah. An dem Beispiel des wahnsinnigen Serapion werden
nidmlich nicht nur die Kraft der Phantasie, sondern auch die Folgen ihrer Alleinherrschaft
in der Form des Wahnsinns gezeigt. So heifit es spidter im Rahmengesprich der
Serapions-Briider-

Armer Serapion, worin bestand dein Wahnsinn anders, als daB irgendein feindlicher Stern

dir die Erkenntnis der Duplizitdt geraubt hatte, von der eigentlich allein unser irdisches

Sein bedingt ist. Es gibt eine innere Welt und die geistige Kraft, sie in voller Klarheit, in

dem vollendetesten Glanze des regesten Lebens zu schauen, aber es ist unser irrdisches

Erbteil, dafl eben die AuBBenwelt in der wir eingeschachtet, als der Hebel wirkt, der jene

Kraft in Bewegung setzt. Die inneren Erscheinungen gehen auf in dem Kreise, den die

duferen um uns bilden und den der Geist nur zu iiberfliegen vermag in dunklen
geheimnisvollen Ahnungen, die sich nie zum deutlichen Bilde gestalten.%°

Betont wird hier also das Zusammenwirken von Innen- und Auflenwelt und Serapions
Fall zeige, wie es dem ergeht, der auf die eine oder andere verzichtet. Denn Phantasie und
duBere Welt sind ebenbiirtig und komplementdr. Steinecke behauptet sogar, es sei das

,serapiontische [...] Prinzip des »Gleichgewichts«.%!

In Des Vetters Eckfenster greift Hoffmann die Aspekte von Heterogenitét, Phantasie
und richtiges Schauen nochmals auf. Darin wird der Blick der Erzéhlerfigur unter des
Vetters Anleitung an der heterogenen Masse der Marktbesucher geschirft. So wird in ihr

die in Jaques Callot beschriebene Rezeptionshaltung unterrichtet, indem die fokussierten

48 SW 4, 34.

49 Dabei wurden von Hoffmann Phantasie bzw. Fantasie und lebhafte Figurenzeichnung sowie inneres
Schauen bereits in Jaques Callot akzentuiert.

S0 SW 4, 68.

51 Steinecke 2004, 364.
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Figuren von der Erzédhlerfigur ,skizzenhaft angedeutet® werden und erst durch des Vetters

plausible, aber betont fiktive Erzédhlungen ihre ,plastische Riindung* erhalten.

1.2.5. Die Grundstruktur von Hoffmanns Erzdhlungen

Die in den Serapions-Briidern ausformulierte Formel der Duplizitét ist in zahlreichen
Erzéhlungen von Hoffmann — wie das auch Orosz formuliert — als eine zumindest duale
fiktive Welt erkennbar. Seine Erzdhlungen entwerfen oftmals mehrere, einander meist
widersprechende fiktionale Welten. Im Hintergrund der meist durch relativ eindeutige
Referenzbeziige zur Lebenswelt des zeitgendssischen Rezipienten ausgezeichneten
fiktionalen Welt — die somit zugleich als Modell dieser Welt aufgefasst werden kann —
wird oftmals eine zweite, nur auserwahlten Personen, insbesondere Kiinstlern, poetischen
und kindlichen Gemiitern zugingliche, von anderen Figuren der Basiserzdhlung gar nicht
wahrgenommene oder ignorierte fiktionale Welt etabliert. Ganz offensichtlich wird dieses
Modell z.B. bei Erzdhlungen wie Ritter Gluck, Don Juan, Der Sandmann, Der goldene

Topf, Nufknacker und Mausekonig, Klein Zaches, genannt Zinnober usw.>

Orosz ist meines Wissens die einzige, die in ihrer Arbeit iiber die gewohnliche
Untersuchung des Phidnomens an einzelnen Erzédhlungen hinausgeht. Sie untersucht den
Aspekt des Raumes auf zwei verschiedenen Ebenen. Sie geht von Lotmans Auffassung
vom Kunstwerk als ,.ein in gewisser Weise abgegrenzter Raum*®® aus, und integriert
seinen mengentheoretisch angelegten Ansatz in die Theorie der moglichen Welten, um
Raum ,,als Kategorie der abstrakten semantischen Struktur von den in der erzdhlten Welt

konstruierten konkreten Riumen‘®*

eindeutiger unterscheiden zu konnen. Auf erstere
bezogen nimmt sie an, dass es sich hier nicht um eine ab und zu wiederkehrende oder in
Hoffmanns Erzdhlungen ofters gerne verwendete Struktur handelt, sondern ,,dal} seine
Texte auf einer tiefen Ebene gemeinsame Struktureigenschaften haben, also als
Variationen einer gewissen Grundstruktur aufgefasst werden konnen.“*® Die engere
Definition der moglichen Welt iibernimmt sie von Kutschera, sie sei aufzufassen ,,als

»eine Menge von Sachverhalten, die logisch konsistent ist und in dem Sinn vollstindig,

52 Vvgl. auch Orosz 2001, 99.
53 | otman 41993, 311.

5 Orosz 2001, 120.

55 Orosz 2001, 99.
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daB fiir jede Tatsache in unserer Welt sie selbst oder ihre Negation in dieser Menge
enthalten ist«, in literarischen Texten mit der Einschrankung jedoch, dal eine narrative
,mogliche Welt® in diesem Sinne nicht notwendig vollstindig ist, und eine ,mdgliche
Welt® hier nur die im Universum des gegebenen Textes notwendigen Sachverhalte
enthalten muB.“*® Sie weist zugleich auf die mdogliche Inhomogenitit der mdglichen
Welten in literarischen Texten hin, da ,.ein literarischer (narrativer) Text in mehrere,
mogliche Welten gegliedert werden kann, die voneinander abweichende, sogar einander
entgegengesetzte Aussagen enthalten konnen, die aber durch die makrostrukturelle
Ordnung des gesamten Textes integriert werden.“®’ Weiterhin werden diese mdoglichen
Welten als betont konstruierte betrachtet, die keinen ontologischen Status haben und ,,aus
den Individuen und ihren Eigenschaften ausgehend schrittweise aufgebaut (=konstruiert)

werden. %8

Die Menge der zu einer Figur gehorenden Aussagen bildet ihre individuelle mogliche
Welt. Die individuellen mdoglichen Welten konnen zueinander in Beziehung gesetzt
werden, bilden z.B. Oppositionen oder Dominanz-Relationen, sind den verschiedenen
Figuren zugénglich oder unzugénglich. Eine Figur kann im Laufe der Erzdhlung auch
mehreren individuellen Welten zugeordnet werden.®® | Die individuellen ,mdglichen
Welten‘ lassen sich in groflere Einheiten, in die sogenannten iibergeordneten ,moglichen
Welten‘ einordnen, deren Elemente die individuellen ,moglichen Welten® sind und
dadurch eine umfassendere Ebene der Grundstruktur darstellen“®. Uber die auf diese
Weise rekonstruierbare Grundstruktur Hoffmann‘scher Erzédhlungen stellt Orosz fest:

die Textwelt gliedert sich in verschiedene Weltsegmente, die einander entgegengesetzt
sind; das Individuum gehort gleichzeitig zu mehreren Weltsegmenten, die entweder
gleichzeitig bestehen oder sich schnell abwechseln, wodurch eine Unsicherheit des
Individuums (und auch des Lesers) in Bezug auf die Interpretierbarkeit der Ereignisse
entsteht. [...] Die grundlegende Gespaltenheit bleibt in der ganzen erzdhlten Geschichte

aufrechterhalten, zwischen (gespaltenem) Anfangs- und (ebenfalls gespaltenem)
Endzustand wird bald das eine, bald das andere Weltsegment dominierend, so dafl die

% Orosz 2001, 98.

57 Orosz 2001, 98.

%8 Orosz 2001, 98.

%S0 glauben z.B. Anselmus aus dem Goldenen Topf oder Nathanael aus dem Sandmann und noch
zahlreiche weitere Figuren Hoffmann‘scher Erzdhlungen einmal an die Existenz einer zweiten,
phantastischen Welt, in der die Existenz von Salamander, goldgriinen Schlangen oder eben vom
ddmonischen Sandmann moglich ist, ein anderes Mal negieren sie diese Moglichkeit und bestehen auf
rationalistische Erklarungsmuster. Wobei der Gegensatz von innerhalb der Fiktion rational erkldrbarer,
sozusagen aufgeklarter Welt und phantastischer, rational nicht fassbarer Welt nur eine der moglichen
Semantisierungen bildet, wie das auch Orosz selber betont.

89 Orosz 2001, 102.

20



beiden (oppositionellen) Weltsegmente am Ende entweder voneinander getrennt
,,weiterleben* [...] oder ineinander enthalten sind und dadurch ambivalent werden®:

Teils im Hinblick auf diese Grundstruktur untersucht sie andererseits die ,,in der
erzdhlten Welt konstruierten konkreten Raume[...].“%? Sie betrachtet Orte und Riaume in
Hoffmanns Erzihlungen in Abhingigkeit vom Wahrnehmungsmodus® der jeweiligen
Figuren, weil ,,der Raum bei Hoffmann generell vom Wahrnehmungsmodus, so von der
aktualisierten ,moglichen Welt® eines Individuums abhéngig ist und dadurch modalisiert
wird.“®* Sie unterscheidet drei Typen, drei Modalititen der Hoffmann‘schen Riume.
Damit richtet sie ihren Blick nicht nur auf die Rdume, die innerhalb der Fiktion als real
gesetzt werden, sondern auch auf ,solche eben durch den Wahrnehmungsmodus
bestimmten Erscheinungen wie z.B. vorgestellte, erinnerte und getrdumte R&ume,
Ubergiinge zwischen Ridumen (wie zwischen Innen- und AuBenraum oder offenem und
geschlossenem Raum.)® Dabei unterscheidet sie die Typen: Ubergangsraum bzw.
Raumiiberschreitungen, mit Betonung der Grenzen, oftmals durch Tiiren, Fenster,
Treppen u.a., aber eventuell auch durch den Spiegel markiert. Die Uberschreitung dieser
Raumgrenzen bedeutet bei Hoffmann, wie das Orosz auch an konkreten Beispielen zeigt,
auch ,,den Ubergang von der einen in eine andere Welt (aus der »realen« in die
»wunderbare« oder umgekehrt).“®® Sie betont, dass der Ubergangsraum die Grenze zwar
aufhebt, diese Aufhebung aber nur selten endgiiltig ist, also die Figuren, die fahig sind,

diese Grenzen zu passieren, konnen dies oftmals mehrfach und in beiden Richtungen tun.

Den zweiten Typ bilden die verwandlungsfihigen R&ume, mit Schwerpunkt

Verwandlung des Individuums in Traum, Exaltation und &hnlichen Zustdnden. In dieser

61 Orosz 2001, 99.

62 Orosz 2001, 98.

83 Heimes hebt in ihrer Abhandlung iiber die Metamorphose in Hoffmanns Werk ebenfalls die Rolle der
Wahrnehmung der Figuren hervor. Denn Metamorphosen und derartige Vorgénge sind bei Hoffmann
oftmals ,,an die subjektive Wahrnehmung einer Figur gebunden, deren Perspektive auf die AuBBenwelt sich
verschiebt* (Heimes 2009, 514.)

% Orosz 2001, 120.

8 QOrosz 2001, 120-121. Orosz 15st damit die Frage, warum diese, innerhalb der Fiktion oftmals deutlich
fiktiv gesetzten Rdume untersucht werden sollen. Auch im Rahmen narratologischer Ansitze wird der Blick
z.B durch Natascha Wiirzbach auf diese ,Sonderformen‘ von Raum gelenkt. Sie bemerkt, dass die
Erzdhlfiktion ,,neben der mimetischen Darstellung von wirklichkeitsbezogenen soziokulturellen Rdumen
auch Entwiirfe von Raumen [erlaubt], die {iber unsere konkreten Wirklichkeitsvorstellungen hinausgehen*
(Wiirzbach 2004, 58). Sie gibt anschlieBend drei Raumtypen an, indem sie iiber utopische bzw. dystopische
Réume, iiber virtuelle und liber mentale Rdume schreibt. Sie betont zugleich ebenso wie Ansgar Niinning in
seinen Arbeiten zum Thema, dass auch diese Formen von Raum in Abhéngigkeit von der erzéhltechnischen
Darstellung untersucht werden sollten. lhre Methode, insbesondere die Forderung nach der Untersuchung
unzuverldssigen Erzéhlens mag zwar den Blick fiir den ontologischen Status der Rdume innerhalb der
Fiktion schérfen, fiihrt aber m. E in gewisser Hinsicht eben zur Vernachléssigung ihrer Untersuchung. (Vgl.
Wiirzbach 2004 und Niinning 2009.)

8 Orosz 2001, 120-121.
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Modalitit ,,erweist sich der Blick ebenfalls als raumkonstruierendes Element“®’. Orosz
betont zurecht, dass die Modalititen Ubergangsraum und verwandlungsfihiger Raum bei
Hoffmann einerseits eng zusammenhéngen, andererseits mit der dritten Modalitdt, mit der

der Rdume mit symbolischer Bedeutung gekoppelt werden koénnen.

57 Orosz 2001, 124.
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1.2.6. Ansdtze zur Erforschung von Raum in den Elixieren

Betrachtet man die Forschungsliteratur zu den Elixieren mit dem Blick auf die
Behandlung des Raumes, so lassen sich nur selten systematische Ansdtze finden. Man
kann feststellen, dass es sowohl in den umfassenden Darstellungen und Monographien zu
Hoffmann und seinem Werk, wie auch in Einzeluntersuchungen entweder gar nicht zur
Erforschung dieses Aspektes kommt oder Aspekte des Raumes teils unreflektiert, teils auf
kiirzere Textpassagen begrenzt behandelt werden oder kaum {iiber die Konstatierung der
Schaupldtze hinausgehen. Fiindig kann man werden, wenn man einerseits die teils
sprachlich bedingten Verweise auf die — in vielen Fillen semantischen — Grenzen in den
Analysen beachtet. So formuliert z.B. Hartmut Steinecke iiber die auch aus unserer Sicht
wichtige Grenze zwischen Wahnsinn und Normalitét: ,,Hoffmann maf}t sich nicht an, die
Grenzlinie zwischen Gesundheit und Krankheit, Normalitit und Wahnsinn zu ziehen,
weil er an keine klare Grenze glaubt. [...] Die flieBenden Grenzen zwischen Normalitit
und Exzentrizitit, Gesundheit und Wahnsinn prigen auch das Verstindnis der eigenen

Identitst.« 8

Andererseits werden bei ihm die Schauplitze als gattungstypische Handlungsorte
ausgewiesen, ohne allerdings iiber die Erweckung der gattungstypischen Spannungs- und
Schauereffekte hinaus®® nach ihrer spezifischen Funktion in der Erzihlung zu fragen.
Wohlgemerkt wiéren diese Stellungnahmen noch zu iiberpriifen, denn an und fiir sich
erscheinen die meisten Schauplidtze des Romans meines Erachtens nicht schauerlich.
Auch von der Moglichkeit wird im Roman selten Gebrauch gemacht, Schauplitze durch
die Handlungszeit, durch Lichtverhdltnisse oder Witterungsverhéltnisse mit einem
unheimlichen Effekt zu versehen, wie das z.B. in der Erzdhlung Der Unheimliche Gast
erfolgt’. Uber die Rdume der Elixiere lisst sich eher die Vermutung anstellen, dass der
schauerliche Effekt in vielen Fillen nicht von den konkreten Raumlichkeiten, sondern

von der abstrakten semantischen Struktur ausgelost wird.

8 Steinecke 2004, 268. Zwar nicht so deutlich auf die semantische Grenze bezogen, aber #hnliche
Feststellung bei mehreren Interpreten, so z.B. bei Gerhard R. Kaiser, der iiber gleitende ,,Uberginge
zwischen (fiktiver) Realitit und (fiktiver) Irrealitdt” (Kaiser 1988, 48) spricht.

8 Ebenfalls auf die Gattungsmerkmale des Schauerromans bezogen werden die Schauplitze bei Nehring,
Kremer u.a. erwihnt. (Vgl. Nehring 1992; Kremer 2009, 145.)

0 Vgl. besonders den Anfang der Erzihlung (SW 4, 722-723) und die Seiten 734-735, wo auf der Ebene
der erzéhlten Geschichte auf dem Hohepunkt einer stiirmischen Nachtszene plotzlich eine Tiir aufspringt.
Zugleich wird zum Erzéhlrahmen der Serapions-Briider gewechselt, wo genau an diesem Punkt der
Erzéhlung, also zeitgleich mit dem erzdhlten fiktiven Ereignis, ebenfalls eine Tiir aufgerissen wird.
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Treffender erweisen sich in diesem Sinne z.B. Natalie Rebers Bemerkungen zur
Symbolfunktion mancher Raume, insbesondere solcher, die Medardus® Unbewusstes, also
einen psychologischen Raum abzubilden vermdgen, wie etwa der Kerker, in den der
Doppelgénger sich aus dem Boden emporarbeitend einzudringen versucht, oder der
Wald.”* In dhnlicher Weise wird auch Medardus‘ Weg in manchen Interpretationen
funktionalisiert, bei Steinecke als eine Suche des Medardus ,,nach sich selbst“’?, bei
Reber als ,,Symbol der Lauterungswanderung des Menschen zuriick zum Ursprung des
eigenen Ich“.”® Andererseits betrachtet Reber Medardus‘ Werdegang und Entwicklung
vor der Folie von Schellings dialektischem Weltprozess, dessen Stadien sie mit
Medardus‘ Entwicklungsphasen verbindet, die zugleich an einzelne Orte oder aber an die
Bewegung im Raum gekniipft werden. So setzt sie die Kindheit in der Heiligen Linde als
die Entsprechung des goldenen Zeitalters der Gesamtmenschheit in Medardus‘ Leben,
den Weg aus dem Kiloster bis nach Rom als die Entsprechung der siindigen Stufe der
Menschheitsentwicklung, den Weg zuriick als die des Sieges iiber den Grund durch Reue
und Siihne, das Bewusstwerden des eigenen Ich’®. Somit erfahren die Rdume des Romans
in ithrer Lesart auch eine Funktionalisierung im philosophischen Kontext. Der Text liefert
m. E. allerdings nicht genug Anhaltspunkte fiir dieses Mall an Verallgemeinerung.
Zugleich ist auch diese optimistische Deutung zumindest auf Medardus® Entwicklung

bezogen zu bezweifeln.

Wiewohl Rebers Aufmerksamkeit vor allem dem Doppelgidngermotiv gilt, gehort sie
zu den wenigen Interpreten des Romans, die auch die Struktur stets vor Augen halten. So
weist Reber mehrfach auf eine wiederkehrende Kreisstruktur auf der Ebene der Handlung
zuriick. Aber auch das Doppelgdngermotiv, insbesondere in Form spiegelbildlicher
Verkehrung der Attribute, wie es in Medardus® und Viktorins Fall vorliegt, hat seine

raumlichen Konnotationen. Weiterhin wird in mehreren Aufséitzen stichwortartig auf die

" Vgl. Reber 1964, 123; 126. Bei Reber wird die Semantik des Waldes aus meiner Sicht unbegriindeter
Weise auch auf das Forsterhaus {iibertragen. Eine Verallgemeinerung, deren Grundlage die nicht
ausformulierte Annahme bilden konne, alle Elemente des Waldes wiirden der gleichen Semantik
unterliegen. Fiir die Elixiere gilt m. E. viel mehr, dass auch in Bezug auf die Rdume eine ganze Skala
unterschiedlicher Semantisierungsmdglichkeiten etabliert wird. Ebenso, wie 1im Falle der
Wahnsinnsthematik, wird hier kein schwarz-weilles Bild entworfen, sondern eines mit verschiedenen
Schattierungen.

72 Steinecke 2004, 283.

3 Reber 1964, 135.

4 Reber 1964, 116 und 131.
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Raum- und Textstruktur des Romans verwiesen, indem von einer labyrinthartigen

Struktur oder Verschlungenheit gesprochen wird.”

S'Vgl. z.B. Kremer 2009, 154-155; Hinderer 2005, 50-51.
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2. Analyse

2.1. Zur Struktur des Romans

E.T.A. Hoffmanns Die Elixiere des Teufels. Nachgelassene Papiere des Bruders
Medardus, eines Capuziners ist — wie das bereits dem kurzen Umriss der Einleitung zu
entnehmen ist — ein sehr komplizierter und komplexer Roman. Der Fiktion nach sei es die
Autobiographie des aus dem Kloster entsprungenen und spiter seine Siinden und
Freveltaten in der Welt bereuenden Kapuziners, Medardus. Den Aufzeichnungen ist aber
das Vorwort des Herausgebers vorangestellt. Darin wird einerseits tiber die
Schwierigkeiten der Veroffentlichung der Aufzeichnungen berichtet, andererseits wird
eine bestimmte Rezeptionsweise empfohlen. Der Herausgeber unterbricht andererseits
durch die Einfiigung der Pergamentblitter Medardus® Lebensgeschichte. Bereits diese
Konstitution ergibt eine Rahmenstruktur, die durch weitere, — der Fiktion nach — von
Medardus selbst unternommenen Einbettungen kompliziert wird. So wird Aurelies Brief
an die Abtissin komplett eingeriickt und es gibt zahlreiche Retrospektionen von
unterschiedlicher Linge, die von verschiedenen Figuren erzéhlt, als Zitate vermerkt
eingefligt sind. Bereits diese Struktur hat zur Folge, dass der implizite Leser eine gewisse
Distanz ausbauen kann zu der prinzipiell monoperspektivischen, subjektiven Erzdhlweise,

die die autobiographische Form sonst kennzeichnet.

Ein weiterer Grund der Entstehung einer Distanz liegt darin, dass die von Medardus
gesetzten Akzente der Geschichte auf der Ebene des impliziten Lesers teils verschoben,
teils durch andere iiberblendet werden konnen. Die Autobiographie des Bruders
Medardus wird von ihm selbst von Anfang an in dem vom Gegensatz zwischen Gut und
Bose, Frommigkeit und Frevel bestimmten semantischen Raum angesiedelt, das ist der
Referenzrahmen in dem er sein eigenes Schicksal deutet. Zugleich beschreibt er aber
seine exaltierten Zustiande und — fiir den Leser — offenbare Wahnsinnsanfille mit, obwohl
sie ihm selbst nicht immer als solche bewusst werden. Er interpretiert sie stets als
Versuchungen des Teufels. Auf der Ebene des impliziten Lesers wird aber der von
Medardus gesetzte semantische Referenzrahmen zwischen Himmel und Hoélle, Gut und
Bose interpretatorisch durch die semantischen Felder von Wahnsinn und Normalitét
{iberlagert. Diese Uberlagerung ist m. E. zugleich als eine grundlegende Technik des
Romans zu betrachten. Als Ergebnis entstent auf allen Ebenen des Textes eine

mehrschichtige Struktur.
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Das zentrale Ereignis’® des Romans bildet Medardus® Austritt aus dem Kloster in die
Welt. Sein Weg bildet den Hauptstrang des Romans, er wird aber zugleich durch
zahlreiche andere Stringe weiterer Figuren umlagert. Vorwiartsschreitend im Raum trifft
Medardus immer wieder seine eigenen Verwandten und er wird mehrfach mit dem
Schicksal seiner Vorfahren konfrontiert. Die vorwirts gerichtete Bewegung auf der
topographischen Ebene korreliert also zugleich mit einer riickwérts gerichteten auf der
chronologischen. Beinahe am Ende seines Weges, im Kapuzinerkloster vor Rom lernt er
aus den Aufzeichnungen des alten Malers die Geschichte seines Geschlechtes kennen. Sie
setzt beim Siindenfall des Stammvaters Francesko ein und fiihrt {iber drei Generationen
zu der Geschichte von Medardus und seinen Halbgeschwistern, seinem Cousin und seiner
Cousine. Die Finfilhrung der Familiengeschichte als zentrale Uberlagerung des
Hauptstranges wirkt sogar auf mehrere Aspekte der Geschichte aus. Aus dem Aspekt der
Handlung wird dem Hauptstrang ein Nebenstrang beigelegt. Die teilweise auf
verschiedenen Erzdhlebenen von verschiedenen Erzihlinstanzen erzihlte Geschichte ist
einerseits von der Rahmenerzahlung des Medardus her als sein chronologisch erzéhlter
Lebensweg lesbar. Sein Schicksal wird durch die Einfiigung der Geschichte der Familie
von dem Herausgeber in einen weiteren Kontext gesetzt. VVon hier aus gesehen nimmt die
Geschichte mit Franceskos Siindenfall ihren Anfang und sie wird analytisch erzéhlt. In
diesem Kontext werden Medardus® himmelsschreiende Siinden nicht mehr als Extreme,
sondern als Variationen einer ganzen Kette solcher Frevel interpretierbar, wahrend
andererseits die Siinden und Frevel von Medardus® Vorfahren und Verwandten in der

fortschreitenden Lektiire auf den ersten Blick als motivische Wiederholungen erscheinen.

Eine Besonderheit der Geschichte liegt darin, dass die Glieder der einzelnen
Generationen immer wieder dhnliche Schicksale erleiden, immer wieder die gleichen
Stinden in kaum abweichenden Variationen begehen. So ist der ganze Stamm von
Mordsucht und Sexualverbrechen geprédgt und die meisten bleiben ein Leben lang in der
Siinde befangen. Dadurch entsteht zugleich eine leitmotivische Wiederholungsstruktur.
Aus dem Aspekt der Figuren fiihrt diese stindige Wiederholung zu ihrer Vervielfachung.
Auf der Ebene der Narration hat die Einfliigung der Geschichte der Vorfahren aus dem
Aspekt der Zeitdarstellung zur Folge, dass die von Medardus als Erzdhler angestrebte

6 im Sinne von Lotmanns Ereignisbegriff (vgl. Lotman 41993, 332.)
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chronologische Darstellung der Ereignisse durch die eingebetteten Erzdhlungen mehrmals
unterbrochen wird. Dadurch wird zugleich die dominierende homodiegetische

Erzéhlsituation immer wieder durch andere abgelost.

Dem Roman liegt also ein Konzept zugrunde, das sowohl auf der Ebene der
Geschichte als auch auf der der Narration aus mehreren Aspekten eine komplexe Struktur
ergibt. Dabei konnen die Elemente zueinander vielfach in Beziehung gesetzt, mehrfach
wiederholt, gespiegelt, ineinander geblendet oder einander entgegengestellt werden. So
wird zugleich ein ganzes Netzwerk der unterschiedlichen Doppelgéngerbeziige unter den
Figuren etabliert, worauf in der Forschung bisher mehrfach hingewiesen wurde, dessen

Beschreibung aber noch aussteht.

Die Dissertation setzt sich daher ein mehrfaches Ziel. Erstens soll die Beschreibung
dieses vielfdltigen Doppelgingernetzes unternommen werden und anschliefend auf die
Analysekategorie Raum eingegangen werden. Raum soll sowohl als selbstdndiger Aspekt
der Geschichte als auch in seinen Wechselwirkungen mit anderen Aspekten beschrieben
werden. Denn der Raum in literarischen Texten hat nicht nur als Hintergrund seine
Funktion, der zur Ausgestaltung der Fiktion beitrdgt und der Fiktion dadurch hohere
Plausibilitdt verleihen kann. In dem dargestellten Raum der Erzdhlung spielen sich
einzelne Handlungssegmente ab. Diese kniipfen meist an bestimmte Themen und Motive
und werden durch unterschiedliche Figuren getragen. Dabei kann die jeweilige konkrete
Ausgestaltung des Raumes — je nach ihrer Art und Besonderheit, aber auch aufgrund der
Frequenz, mit der er in der Erzéhlung zuriickkehrt, oder aber eben durch seine einmalige
Erwdahnung sowie durch zahlreiche andere Faktoren bestimmt — in unterschiedlichem
Mafe und von Fall zu Fall unterschiedlich mit besonderen Bedeutungen aufgeladen
werden. Getragen wird dieser raumorientierte Analyseansatz von der Uberzeugung, dass
dadurch sich bisher nicht beachtete Zusammenhinge der dargestellten Welt herausstellen

lassen.

Praktisch wird dieses Vorhaben in mehreren gro3en Schritten umgesetzt. Nach der
Beschreibung der Doppelgéingerbeziige erfolgt die Beschreibung von Raum als Aspekt
der Geschichte, auch als dargestellter Raum bzw. Beschreibung der Schauplétze gedacht.
Diese Beschreibung wird in Verbindung mit der Figurenebene, hinsichtlich der Relevanz
der Orte fiir die einzelnen Figuren und der figurenabhingig unterschiedlichen

Wahrnehmung von Raum und Raumelementen unternommen. AnschlieBend wird auch
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auf die Bewegung der Figuren auf der topographischen Ebene konzentriert. Im néchsten
Schritt wird der Blick von der Ebene der Geschichte auf die abstrakt semantische Ebene
gelenkt. Es geht einerseits um die Bestimmung der semantischen Felder. Das bildet die
Grundlage fiir die Untersuchung der topologischen Aspekte vor der Folie der
Grenziiberschreitungstheorien von Lotman und Renner. In diesen Theorien kommt der
Grenze eine kardinale Bedeutung zu. Sie ist jedoch sowohl als topographische als auch
als topologische, also auf die semantischen Felder bezogene Kategorie zu verstehen,
deshalb ist es sehr wichtig, die Parallelitit der Grenzen auf diesen beiden Ebenen zu
priifen. Die semantischen Grenziiberschreitungen werden ebenfalls figurenabhingig
untersucht. Das kann auch als Bewegung der Figuren auf der abstrakt semantischen
Ebene verstanden werden, durch welche ebenfalls topologische Figuren und Formationen
evoziert werden. Zuletzt wird auf die symbolische Bedeutung dieser Formationen

eingegangen.
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2.2. Themenwahl und Motivik

Thematisch basiert die Elixiere, wie das oben angedeutet, auf zwei Themenkomplexen, in
die zahlreiche Motive eingebettet sind. Vorherrschend sind die christlich-religiose
Thematik und das Thema des Wahnsinns. Wéhrend die christlich-religiose Thematik vor
allem in der Form von Schuld und Siihne sowohl die Rahmen- als auch die
Binnenerzihlungen’” durchdringt, ist die Wahnsinnthematik hauptsichlich’ auf die
Rahmenerzdhlung beschriankt. Medardus® Lebensweg kann in drei grofe Phasen
gegliedert werden, in denen sich die Dominanz-Relationen der einzelnen thematischen
und motivischen Elemente unterschiedlich gestalten. Im Folgenden wird versucht, die
Entfaltung dieser zwei Themenkomplexe im untersuchten Roman zu umreiflen, um

anschlieBend zeigen zu koénnen, wie sie miteinander verwoben sind.

Den ersten Abschnitt von Medardus® Leben dominiert die christlich-religiose
Thematik. Er kommt an heiliger Stétte zur Welt als Zeichen der Erlosung seines Vaters
von seinen schweren Siinden. Die Abtissin des Zisterzienser Nonnenklosters nimmt sich
seiner als Zogling an, er besucht das Seminar und flient vor den ersten sexuellen
Regungen ins Kloster. Die Zuriickweisung seiner {ibertriecben romantischen
Liebeswerbung erlebt er durch das Gekicher der jungen Maidchen zugleich als
verhohnende Erniedrigung und deutet spéter als bose Versuchung des Teufels. Diese
Demiitigung durch das Verhalten der Médchen 16st bei Medardus zugleich die ersten

Zeichen von Wahnsinn aus.

Nach seiner Einweihung findet Medardus eine Zeit lang in der besonders humanen
Lebensweise seines Stammklosters die himmlische Ruhe des Geistes. Nach einer Zeit
diirstet er aber nach Erfolg und Anerkennung, die er als Kanzelredner findet. Dadurch
gerit er in eine doppelbodige Situation. Seine Reden sind immer mehr auf den Effekt, auf
die Verblendung der Zuhorer berechnet. Schliefflich miindet seine Erfolgssucht in
Superbia. Der Gedanke, ein auf Erden wandelnder unerkannter Heiliger zu sein, weckt in

ihm neben tibertriebenem Stolz auch Neid und Missmut, sogar Hass. Sein Wesen wird

" Mit Rahmenerzihlung werden Medardus® Aufzeichnungen in der ersten Person Singular bezeichnet,
wahrend als Zitate eingefiigte Erzdhlungen verschiedener Figuren, sowie komplett eingeriickte Texte —
Aurelies Brief an die Abtissin und die Pergamentblitter des alten Malers — als einzelne Binnenerzihlungen
betrachtet werden.

8 Eine Ausnahme bildet die Erzihlung des Leibarztes iiber den komischen Irlinder Ewson und seiner Bulls,
die ebenfalls als eine Facette des Wahnsinnsmotivs betrachtet werden kann, indem sie von einer Art
harmloser Narrheit handelt. Vgl. SW 2/2, 162-171.
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immer angespannter, schlieflich kommt es zum Kollaps, als er den alten Maler zu sehen
glaubt, den er fiir die Erscheinung des Versuchers hélt. Aus Angst vor der Erscheinung
verkiindet er verwirrt von der Kanzel, der heilige Antonius selbst zu sein und verliert das
Bewusstsein. Er bleibt krénklich, erst der Genuss des Elixiers bringt seine Starkung und
die Wiedererlangung seiner Rednergabe mit sich. Erfolg erntet er mit seinem
Rednertalent aber so zu sagen nur beim Laienpublikum, wihrend die fiir ihn wichtigsten
Figuren, seine Mutter, die Abtissin und der Prior in seinen Predigten die Scheinheiligkeit
erekennen, weshalb sie das als Abkehr von der Frommigkeit betrachten. Der Misserfolg
auf der geistlichen Laufbahn und die in der Beichte gestandene Liebe einer Unbekannten
treiben Medardus dazu, das Kloster um jeden Preis, sogar um den seines Seelenheils zu

verlassen.

Medardus® Weg, seine Taten in der Welt stehen im Zeichen der Abkehr von der
Religion: duBerlich triagt er noch die Kutte als Zeichen der Geistlichen, statt sich aber um
den eigenen und anderer Seelenheil zu kiimmern, héuft er Frevel auf Frevel, um die mit
der Fremden aus der Beichte identifizierte Aurelie zu besitzen. In dieser Phase, auflerhalb
des Klosters wird die christliche Thematik zum Teil in den Hintergrund gedringt, sie
schwingt allerdings in der Form von Schuldbewusstsein stets mit. Dominierend wird in
dieser Phase die Thematik der Liebe, teils in zwei Aspekte zerlegt, in den des sinnlichen
Begehrens, der unbeherrschbaren Leidenschaft und in den der von jeder sexuellen
Regung freien Anbetung der zur Heiligen verkldrten Frau. Das sind zwei Extreme der
Liebe®, die sich in Medardus Liebesempfinden immer wieder abldsen. Oftmals kippen
seine Geflihle — zwar von dufleren Faktoren nicht unabhingig — ganz unerwartet vom
einen Extrem ins andere®’, ohne jemals die gesunde Mitte zu treffen. SchlieBlich kommt
es vor Medardus‘ Hochzeit mit Aurelie zum erneuten Kollaps, als er seinen Doppelgénger
erblickt, der eben zur Hinrichtung gefahren wird. Es ist zugleich ein Wendepunkt in
mehrfachem Sinne. Einerseits endet hier der VVorgang, in dem sich Medardus eine neue
Identitdt anzulegen versuchte, die aber nie hundertprozentig die eigentliche {iberblenden
konnte. Das Bewusstsein der falschen Identitdt ist ihm mehr oder weniger immer
geblieben. Andererseits ist er an die Grenze seiner Frevelwilligkeit gestoen. Denn so
sehr er sich auch nach der Heirat mit Aurelie sehnte, er konnte es nicht iiber sich bringen,

sein heiliges Geliibde zu brechen. Denn zu den wichtigsten Grundsdtzen der romisch-

9 Zum dualen Liebeskonzept in Hoffmanns Erzihlungen vgl. auch Steinwachs 2000.
80Vgl. auch Hinderer 2005, 71.
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katholischen Konfession gehort, dass es sieben Sakramente gibt, und ein jeder nur sechs
Sakramenten teilhaftig werden kann. Das heifit, man wird entweder des Sakramentes der
Priesterweihe oder der Ehe teilhaftig. Medardus® Heirat mit Aurelie wire somit eine

Gottesldsterung gewesen, wozu er schlieBlich nicht fahig ist.

Die Szene ist zugleich die Beschreibung eines seiner heftigsten Wahnsinnsanfille.
Hier kulminiert der Druck der doppelten Identitit, des Schrecks vor der zu begehenden
Gotteslasterung und vor dem Doppelginger bis zur Unertrdglichkeit und das macht
Medardus rasend. Die Abschiittelung des Doppelgingers, die wiederholten
Bewusstseinsausfille und katatonen Zustinde tiberleiten zur Riickkehr zur eigenen

Identitat.

Nach der Wiederaufnahme der Monchskutte wird auch die religiose Thematik von
Schuld, Siihne und Erlosung in den Vordergrund gestellt. Diese Thematik verleiht aus des
Erzihlers Medardus Perspektive dem ganzen Roman einen umfassenden Rahmen, in dem
sich das Schicksal aller Figuren deuten ldsst. Zwar begrenzt sich die Wahnsinnsthematik
nur auf einzelne Figuren, es soll aber mit bedacht werden, dass der Roman vorherrschend
aus Medardus‘ zum Teil vom Wahnsinn geprégter Perspektive erzéhlt wird. Das heif3t, die
Erkenntnis der Bedeutung der Wahnsinnsthematik sollte fiir den aufmerksamen Leser
wesentlich wichtiger sein im Vergleich zum internen homodiegetischen Erzdhler, der nur

punktuell fihig ist, die entsprechende Distanz zu den erzihlten Ereignissen auszubauen®.,

Bei Medardus werden die ersten Zeichen des Wahnsinns® ausgelost durch den
erlittenen Misserfolg bei der ersten Frau, zu der er sich hingezogen fiihlt. Im Laufe der
Erzéhlung wiederholen sich seine Anfdlle, werden immer héufiger und ernsthafter,
miinden immer Ofter in Ohnmachtszustinde. Nach seiner Riickkehr zu seiner wahren
Identitit mildern sich die Anfille, sie werden bezwingbar, kehren nur noch ab und zu
zuriick. Ahnlich ergeht es seinem Doppelgiinger, dem Grafen Viktorin, der nach seinem
Sturz vom Teufelssitz zwar iiberlebt, aber ebenfalls dem Wahnsinn erliegt. Bei ihm 16sen
sich rasende und ruhigere Phasen ab, wobei er zugleich zum Teil Medardus® Identitét
tibernimmt. Wéhrend Medardus seine weltliche Identitdt aufbaut, trigt Viktorin dessen

abgeworfene Monchskutte. lhre enge Verbindung — die im Kapitel 2.3.1. iiber die

81 Eben deshalb kénnen Deutungen, die den Text als christlichen Roman oder Kritik am Klosterleben lesen
nur beschrinkte Geltung erlangen. Vgl. z.B. Harnischfeger 1990.

82 Allerdings konnen vorher mitbeschriebene, aber von dem Erziihler kaum thematisierte Zustéinde der
Exaltation — z.B. bei seiner Erzahlung iiber die Fresken der Heiligen Linde — als Vorstufen des Wahnsinns
betrachtet werden.

32



Doppelgéingerbeziige ausfiihrlich behandelt wird — geht so weit, dass Viktorin sogar zu
Medardus® Gedanken- und Wunschsphidre Zugang zu haben scheint. Jedenfalls fiihrt
Viktorin den von Medardus initiierten, aber schlielich verdrangten Wunsch, Aurelie bei
ihrer Einkleidung zu téten, statt Medardus aus. Ebenfalls zur Wahnsinnsthematik gehort
die Figur der nérrischen Belcampo sowie die Geschichte des komischen Iren® Ewson.
Somit wird das Thema im Unterschied zum Liebesmotiv nicht nur an zwei Extremen
demonstriert, sondern eine kleine Skala der moglichen Variationen gezeigt, auf der sich

ganz Serapiontisch das Heitere mit dem Schauerlichen wechselt.

Auf der Ebene der Familienchronik — der groBiten zusammenhidngenden
Retrospektion im Roman, die Medardus‘ Lebensweg in einen grofleren Zusammenhang
stellt — erscheint die dominierende religiose Thematik mit dem Motiv der Kunst
verbunden. Die erste Phase von Franceskos Leben wird von der Kunst, und zwar der
frommen Manier Leonardos dominiert. Nach Leonardos Tod wendet er sich aber davon
ab, verhohnt sie sogar, am meisten, indem er die heilige Rosalia als iippiges Venusbild
abzubilden versucht. Seine groBte Siinde besteht allerdings in seiner heidnischen Heirat
mit dem Teufelsweib, das ihm einen Sohn gebiert. Die christlich-religiose Thematik wird
erst wieder dominierend, als er an der grotesk-schauerlichen korperlichen Entstellung des
Weibes seine Siinde erkennt. In seinem Falle geht es eigentlich um eine Erniichterung und
Bekehrung. Thm fallen sozusagen die Schuppen von den Augen, er erkennt seine Siinde,
bereut sie und nimmt die iiber ihn verhidngte Bule — seine Verdammung zum passiven
Zuschauer der Fortwucherung des von ihm gezeugten siindigen Geschlechtes — auf sich.
Durch seine Kunst erbaut er einerseits seine Seele, indem er das Kloster Heilige Linde
mit frommen Fresken verziert, andererseits versucht er durch sie seine Nachkommen zu
lenken, z.B. als er Medardus durch eine Ausstellung, in der dessen ganzes Leben gestaltet

ist, zur Reue bewegen will.

8 In der zitierten Ausgabe mit doppeltem r, also Irren. Schligt man in Grimms Worterbuch nach, so findet
man nur die Eintrdge Irre bzw. Irrland, jeweils mit der Bedeutung sich irren, verirren usw., aber nicht als
Nationalitdtsbezeichnung. (Vgl. Grimms Worterbuch online, die Eintrage irre bis irrenheilanstalt (Bd. 10,
Sp. 2162 bis 2167) unter
http://woerterbuchnetz.de/DWB/?sigle=DWB&mode=Vernetzung&lemid=G100686 und
irrland bis irrlichtelieren (Bd. 10, Sp. 2172) unter
http://woerterbuchnetz.de/DWB/?sigle=DWB&mode=Vernetzung&lemid=G100741)

Es sollte noch gepriift werden, ob das eine spezifische Hoffmann’sche Schreibweise ist, in der die zwei
Bedeutungskomponenten verschmolzen werden.
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2.3. Doppelgingerkonstellationen

Aus dem Aspekt der Figuren ist Folgendes von Bedeutung. Die Anzahl der Figuren
wird vervielfacht einerseits durch die Projizierung des Einzelschicksals in das von
mehreren Generationen, andererseits durch die stete Wanderung des Medardus, wodurch
er immer wieder mit anderen Personen in Kontakt gerdt. Die Figuren des Romans kénnen
somit aufgrund ihrer Verbindung mit den einzelnen thematischen Elementen gruppiert
werden, insbesondere in der Form von wiederkehrenden Motiven. Des Weiteren konnen
sie aus der Hinsicht untersucht werden, ob sie eine spezifische Funktion, wie z.B. die im
Kapitel 3.7.4. beschriebene Katalysatorfunktion, erfiillen. Sieht man von Figuren ab, die
nur angedeutet werden und weder durch einzelne Facetten der Grundmotive, noch durch
eine spezifische Funktion auf der Ebene der Narration hervorgehoben sind — z.B. von
dem Inspektor der fiirstlichen Geméldegalerie als Vermittler der nétigen Informationen
zur Integrierung von Medardus in die hofische Welt der Residenz —, belduft sich die Zahl
der eingefiihrten Figuren immer noch auf etwa sechzig. Beinahe die Halfte davon gehort
zu dem von Francesko gegriindeten Geschlecht, wihrend die andere Hilfte
auBenstehende Personen bilden. Die einzelnen Figuren, insbesondere Familienmitglieder
verbinden erstens gleiche oder dhnliche Namensgebung, am héaufigsten die Variationen
von Francesko, auch als Franz bzw. Franziskus, zweitens oftmals auffallende &uflere
Ahnlichkeit, wie im Falle von Medardus, seinem Vater und seinem Halbbruder Viktorin
und drittens ein verzweigtes Netz der Motive Liebe, Siinde, Bule und Wahnsinn sowie
threr zahlreichen Variationen. So wird z.B. das Motiv der Liebe in Sexualitit, sexuelle
Gewalt, Inzest auf der einen und sexuelle Enthaltsamkeit, Platonische Anbetung und
Verehrung des Liebesobjektes auf der anderen Seite zerlegt. Wahrend sich die Entfaltung
dieses Motivkomplexes ausschlieBlich auf die Mitglieder der Familie begrenzt, wird das
Motiv des Wahnsinns sowohl mit Medardus und seinen Angehdrigen als auch mit

Personen auB3erhalb der Familie verkniipft.

Durch die zahlreichen Verbindungen und Korrelationen unter den Figuren wird das
Doppelgidngermotiv in unterschiedlichen Varianten gestaltet. Das Motiv erscheint in den
Elixieren zum einen als personlich auftretender Doppelgédnger in der engeren

Bestimmung, wie sie Frenzel beschreibt: als ein ,,auf der physischen Ahnlichkeit zweier
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Personen*®* beruhendes Doppelgingertum, bei der , Existenz zweier gleichzeitig
nebeneinander agierender, sich moglicherweise gegenseitig verdringender Figuren®®.
Die Beschreibung gilt zum Teil fiir die bekanntesten Doppelgdnger des Romans:
Medardus und Viktorin. Viktorin erscheint aber in den Elixieren nicht nur als personaler,
sondern auch als sogenannter ,Phantom-Doppelginger“®, der in Traum- und
Halluzinationsszenen nur fiir Medardus wahrnehmbar ist. Ebenso tritt der alte Maler
Francesko in manchen Szenen des Romans nur fiir Medardus, in anderen fiir alle sichtbar
in Erscheinung. Uber diese zwei Varianten und deren Kombination hinaus erscheint auch
eine weitere Form des Motivs, die bei Orosz struktureller Doppelgianger heif3t. Mit diesem
Begriff werden Figuren gemeint, ,.die einander funktional ersetzen konnen“®’. Orosz
veranschaulicht das u.a. am Beispiel von Clara und Olimpia aus dem Sandmann und an
dem von Veronika und Serpentina bzw. Anselmus und Heerbrand aus dem Goldenen
Topf. In den Elixieren gilt das m. E. z.B. fiir Abtissin und Fiirstin. Des Weiteren miissen

88 erwihnt werden,

noch die ,,virtuelle[n]-Doppelgidnger oder Doppelgénger-Projektionen
die zwischen dem Doppelgingermotiv. und solchen ,Erscheinungen, wie
Automatenmensch, Spiegelbild, Schatten, Portrit und Traumbild“®® eine enge Beziehung
feststellen lassen. In den Elixieren wird ein solcher Bezug zum einen unter den
weiblichen Figuren zwischen Aurelie, dem Portrdt der heiligen Rosalia und dem
Teufelsweib etabliert und zum anderen durch Franceskos Portrét unter den ménnlichen
Figuren. Das verweist zugleich auf drei verschiedene Gestalten: auf den alten Maler —
durch den violetten Mantel —, auf Franz/Francesko — durch die Anrede Aurelies Mutter —

und auf Medardus — durch seine Abwandlung in Aurelies Traum.

Man kann ohne Ubertreibung behaupten, dass in dem Roman das dem
Doppelgidngermotiv innewohnende Potential voll ausgeschopft wird. Einerseits durch die
Kombination des personalen mit dem Phantom-Doppelgéinger, insbesondere in dem
Doppelgingerpaar Medardus und Viktorin, andererseits mittels Vervielfachung der
verschiedenen Doppelgéngerbeziige durch die Einbettung der Geschichte des von
Francesko, dem alten Maler gezeugten siindhaften Geschlechtes. Eine weitere

Besonderheit des Doppelgdngermotivs in den Elixieren besteht darin, dass der

84 Frenzel 51999, 94.

85 Frenzel 51999, 94.

86 im Sinne von Frenzel 51999, 94.
87 Orosz 2001, 66.

88 Orosz 2001, 67.

89 Orosz 2001, 67.
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Doppelgéngerbezug unter den einzelnen Figuren mehrfach bzw. mehrschichtig sein kann,
indem sie z.B. nicht nur zwei alternative Lebenswege verkorpern, sondern sich im
Erzihlgeriist auch funktional abldsen, wie das im Falle von Fiirstin und Abtissin gezeigt
wird. Im Folgenden werden die Doppelgingerbeziige der einzelnen Figuren im Roman

beschrieben.

2.3.1. Medardus und Viktorin

Im Zentrum des Doppelgéingernetzes des Romans steht Medardus. Er kann aufgrund
verschiedener Merkmale zu zahlreichen Figuren in Doppelgéngerbezug gesetzt werden,
wobei die Doppelgidngerbeziige unterschiedlichster Art sein konnen. Das
Doppelgidngermotiv wird — im Roman nicht nur — in seinem Fall mit dem Motiv des
Wahnsinns und mit der beschriankten, subjektiven und oftmals vollig distanzlosen
Erzdhlperspektive des internen homodiegetischen Erzdhlers verbunden. Das ist mit der
Grund dafiir, dass es nicht immer eindeutig zu entscheiden ist, ob er in Viktorin z.B.
einem  personalen  oder  Phantom-Doppelgdnger  begegnet. =~ Unter  den
Doppelgingerbeziigen der Beiden sind verschiedene Typen oder/aber Varianten des

Motivs zu unterscheiden.

In dem Doppelgiangerpaar Medardus und Viktorin erscheinen die verschiedenen
Aspekte des Motives am konzentriertesten. Thr Doppelgingertum wird durch die
Ahnlichkeit ihres AuBeren®— und durch gleichzeitige Anwesenheit begriindet. Sogar die
als personliches Identifizierungsmal eingefiihrte kreuzformige Narbe ist an den beiden an
gleicher Stelle zu finden. Thr Doppelgarverhiltnis ist von bedrohlich aggressiver
Konkurrenz gekennzeichnet. In Viktorins Figur wird zum einen ein personaler, auch von
anderen Figuren physisch wahrnehmbarer Doppelgénger des Medardus gestaltet, mit dem
Medardus auch eine enge, der Telepathie dhnliche Beziehung verkniipft, durch die

Gedanken- und Wunschinhalte des einen dem anderen zuginglich werden.

9 Die Ahnlichkeit der beiden Halbbriider Medardus und Viktorin gilt zwar als die Grundlage des
Rollentausches, der Verwechslung und weiterer Aspekte des Doppelgingerbezuges, wird aber, wie das im
spéiteren noch gezeigt wird, nicht immer, und nicht von allen Figuren gleichermaflen wahrgenommen.
Wihrend die Fiirstin gleich bei Medardus® erster Erscheinung am Hofe sehr betroffen ist von seiner
Ahnlichkeit zu seinem Vater, nimmt z.B. Medardus selber den wahnsinnigen Ménch im Forsterschloss bei
ihrem ersten Treffen als ein fremdes Gesicht war, wiewohl die extreme Ahnlichkeit der beiden sowohl von
Euphemie als auch von Aurelie und Bruder Cyrill nebst Medardus‘ weiteren Ordensbriidern behauptet wird.
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Andererseits  berichtet Medardus in seinen Aufzeichnungen von zwei
wiederkehrenden Phédnomenen, die ebenfalls als Varianten des Doppelgingerbezuges
aufgefasst werden konnen. Es handelt sich einerseits um die Wahrnehmung einer fremden
Stimme, die aus Medardus heraus spricht. Sie erscheint zuerst, nachdem Viktorin vom
Teufelsitz in den Abgrund gestiirzt war und sein Jager erschien. Auf die Frage, wo er die
Uniform hingetan habe, wird Medardus‘ Antwort mit dem Kommentar versehen:
mantwortete es aus mir hohl und dumpf, denn ich war es nicht, der diese Worte sprach,
unwillkiirlich entflohen sie meinen Lippen* (SW 2/2, 59). Ahnliche Formulierungen
lassen sich auch spiter 6fters finden und Medardus betrachtet sie vielmals als direkten
Einfluss des Bosen oder/aber seines eigenen boswilligen Ichs. Eine Kombination aus der
fremden inneren Stimme und der Gestalt des personalen Doppelgdngers wird dem
Medardus zugleich zum Phantom-Doppelgianger, der ihm in besonders angespannten
Momenten in visueller oder/und akustischer Form erscheint®’: z.B. bei seiner Flucht aus
dem Schlosse des Barons; am Ende seiner physischen und psychischen Krifte in seiner
Kerkerzelle in der Residenz; nach seinem Besuch bei Aurelie auf dem Lustschlosse, bei
dem Hermogen evoziert wird, usw. Dieses Phantom wird — laut Medardus*
Aufzeichnungen — nur von Medardus wahrgenommen®, triigt seine Gesichtsziige und
lasst sich oftmals durch seine stammelnde Sprache, wahnsinniges Lachen und Gekicher
und durch Medardus® Anrede als Briiderlein identifizieren. Punktuell wird dieses
Phantom von Medardus als sein Selbst erkannt, diese Identitdt wird aber gleich im
nichsten Schritt geleugnet. Dieses Phantom triigt durch die auffallende Ahnlichkeit von
Medardus und Viktorin zugleich Viktorins Ziige. Medardus glaubt dieses Phantom
oftmals dann wahrzunehmen, wenn Viktorin in einer gewissen physischen Nédhe (im
gleichen Haus, in der gleichen Stadt) zu ihm ist. Des Weiteren wird das Verslein mit den
Variationen der Anrede als Briiderlein sowohl dem Phantom als auch dem personalen
Doppelginger Viktorin zugeschrieben. Das fiihrt zu einer Kombination dieser Formen des
Doppelgingertums, wobei sich die Grenze zwischen den verschiedenen Aspekten des

zweifachen Doppelgingerbezugs oftmals verwischt, bzw. die Ubergiinge zwischen den

% Zum doppelten Charakter des Doppelgingebezugs von Medardus und Viktorin vgl. auch Steineckes
Ausfithrungen, in denen er gegen ,,eine unhistorische Psychologisierung” des Doppelgéngers in Form von
,,einer paranoiden Schizophrenie” (Steinecke 2004, 282.) Stellung bezieht.

92 Allerdings berichtet Pater Spiridion von diesen Lauten, die er aus der Zelle des in Agonie liegenden
Medardus vernimmt. Der Text lasst jedoch offen, ob diese von Medardus selbst produziert worden seien.
Einerseits ist Medardus alleine in seiner Zelle, andererseits berichtet Pater Spiridion auch vom
gespenstischen Erscheinen des alten Malers und von Rosenduft. Durch diesen Bericht wird also auch die
Deutungsmoglichkeit in Richtung {ibernatiirlicher, magischer, mystischer Erscheinungen offen gelassen,
ohne die der psychologisch-psychopathologischen Lesart zu negieren.
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zwei Formen — personaler und Phantom-Doppelgianger — gleitend gestaltet werden. Z.B.
wenn aus dem einen sich der andere herausbildet, wie das in der Schlossepisode
erkennbar ist, oder die Wahrnehmung des einen im Traum beim Erwachen mit der

Erscheinung des anderen verbunden wird.

Ein weiterer Aspekt des Doppelgidngertums von Medardus und Viktorin besteht in
der gegenseitigen Aufnahme ihrer Identitdt, sowie in dem psychischen wie auch

physischen Kampf um die Wiedererlangung der eigenen Identitét.

Das vorwiegend — aber nicht ausschlieBlich — aus Medardus® Perspektive
beschriebene Verhédltnis nimmt seinen Anfang mit dem ersten Treffen im dichtesten
Dickicht des Waldes, unweit vom Schlosse des Barons von F. Medardus berichtet, dass
der am Teufelssitz eingeschlummerte Viktorin in die Tiefe gestiirzt sei, als er ihn geweckt
habe. Durch seine falsche Identifizierung von Viktorins Jéger, der in Medardus seinen
verkleideten Herrn zu erkennen glaubt, wird Medardus ruckartig in die Rolle des
frevelwilligen skrupellosen Grafen versetzt und kostet die ihm sonst verbotenen Geniisse
dieser Situation voll aus, trotz ab und zu auftauchender Zweifel. Obwohl der personliche
Doppelginger durch seinen vermeintlichen Tod, gleich beim ersten Treffen scheint getilgt
worden zu sein, steht dieses Ereignis nicht fiir das Ende einer punktuell aufscheinenden
Identitédtskrise, sondern ist als die Fortsetzung eines frither begonnenen Prozesses,
oder/aber als eine Phase einer von Anfang an gegebenen labilen Identitdt zu verstehen.
Sie ist gepragt erstens durch seine Abstammung vom reuigen, frither siindigen Vater und
von der frommen Mutter. Zweitens von seiner Geburt und idyllischer Frithkindheit an
heiliger Stétte sowie von seiner volligen geistigen Verwahrlosung bis er in die Obhut der
Abtissin kommt. Die fiir sein Schicksal bestimmende Zwiespalt von geistiger, christlich-
religidser und weltlicher Sphére wird nicht erst mit seiner Versuchung durch das Elixier
und durch die Fremde eingefiihrt, sondern wird von Anfang an in weniger polarisierter

Form durch weniger aufféllige Zeichen markiert.

Im Schlosse des Barons von F. spielt Medardus den Medardus spielenden Viktorin:
,ich bin das, was ich scheine, und scheine das nicht, was ich bin, mir selbst ein
unerkldrlich Rétsel, bin ich entzweit mit meinem Ich!* (SW 2/2, 73) — bemerkt Medardus
zu seiner Identitdt bereits kurz nach seiner Ankunft. Diese zumindest verdoppelte
Identitidt fasst Medardus als eine Art Auserwéhltsein auf und sucht sie von einem

,hoheren Standpunkt® aus zu erkldren, indem er sich als Werkzeug von Gottes Rache
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betrachtet. Sein unstillbarer Wunsch, Aurelie um jeden Preis, sogar mit Gewalt in Besitz
zu nehmen, lasst aber seine eigentlichen Beweggriinde deutlich erkennen und beleuchtet
seine selbsttriigerische Scheinheiligkeit.
Jetzt hatte ich mich selbst auf einen Standpunkt gestellt, der mich dem gewohnlichen
menschlichen Tun ganz entriickte; jetzt mulite Schlag auf Schlag folgen, und, mich selbst
als den bdsen Geist der Rache verkiindend, mufite ich das Ungeheuere vollbringen. —
Euphemiens Untergang war beschlossen, und der glithendste Hal} sollte, mit der hdchsten
Inbrunst der Liebe sich verméhlend, mir den GenuB gewihren, der nur noch dem

iibermenschlichen mir innewohnenden Geiste wiirdig. — In dem Augenblick, daf
Euphemie untergegangen, sollte Aurelie mein werden. (SW 2/2, 92-93)

Zugleich verweist die zitierte Stelle auf das strukturelle Doppelgéngertum von Euphemie
und Aurelie in Medardus® Vorstellungen, indem fiir ihn die eine die andere funktional
ersetzt. Auf der hektischen Flucht aus dem Schlosse — nach dem Mord an Euphemie und
an dem Aurelie beschiitzenden Hermogen —, will sich Medardus nochmals zu diesem
,hohen‘ Standpunkt aufschwingen, wird aber mit Stimme und Gestalt seines
Doppelgingers konfrontiert:

Da lachte ich grimmig auf, da3 es durch den Saal, durch die Gédnge drohnte, und rief mit

schrecklicher Stimme: »Wahnwitzige, wollt ihr das Verhéngnis fahen, das die frevelnden

Siinder gerichtet?« [...] — Nicht flichen wollt* ich mehr, - ja ihnen entgegen schreiten, die

Rache Gottes an den Frevlern in donnernden Worten verkiindend. Aber — des gréf3lichen

Anblicks! — vor mir! — vor mir, stand Viktorins blutige Gestalt, nicht ich, er hatte die
Worte gesprochen. (SW 2/2, 95)

Diese Szene ist aus mehrfacher Sicht interessant. Da der konkrete wie auch der implizite
Leser des Romans an diesem Punkt die Ereignisse ausschlieBlich aus Medardus® meist
eher distanzloser Erzahlperspektive kennt, verfiigt er iiber Viktorin nur iiber die
Information, dass er in den Abgrund stiirzte und wahrscheinlich starb. Erst nachtréglich
lasst sich annehmen, dass es sich hier nicht um die tatséchliche Erscheinung des den Sturz
dennoch iiberlebenden Viktorin, sondern um eine Halluzination des iiberspannten
Medardus handelt. Sie mag den Vollzug der Identitétsspaltung signalisieren, welche die
voriibergehend angenommene Doppelidentitit verursachte. Als Voraussetzung fiir diese
Entwicklung gilt zugleich Medardus® psychische Labilitdt, die sich zum einen im Hang
zur Uberheblichkeit, zum anderen in den wahnsinnihnlichen Ausbriichen zeigt, welche
oftmals durch Enttduschung, ausgebliebenen Lob und Zuriickweisung ausgeldst werden.
Symptomatisch erweist sich aus dieser Sicht seine Reaktion nach der Zuriickweisung
seiner sentimental {ibertriebenen Liebeswerbung um die Schwester des Konzertmeisters.
Die anfangs eindeutig erotische Begeisterung fiir die junge Dame, die er eines Morgens

,,im leichten Morgenanzuge, mit beinahe entbloBter Brust™ (SW 2/2, 28) trifft, geht spéter
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bei einer musikalischen Unterhaltung ins Schmachten iiber. Die ganz und gar iibertricben
theatralische Geste des heftigen Kusses auf den liegen gelassenen Handschuh ,,im
Wahnsinn“ (SW 2/2, 30) wird — aus Medardus® Perspektive zumindest — mit Gekicher
und hohnischem Lachen honoriert. Medardus beschreibt seine Reaktion mit dem
Vergleich eines Wahnsinnigen, nennt sie aber nicht explizit Wahnsinnsanfall:
Ich war, wie vernichtet, ein Eisstrom gofB sich durch mein Inneres — besinnungslos
stiirzte ich fort ins Collegium — in meine Zelle. Ich warf mich, wie in toller
Verzweiflung auf den FuBboden — glithende Trédnen quollen mir aus den Augen, ich
verwiinschte — ich verfluchte das Méadchen — mich selbst — dann betete ich wieder und
lachte dazwischen, wie ein Wahnsinniger! Uberall erklangen um mich
Stimmen, die mich verspotteten, verhohnten, ich war im Begriff, mich durch

das Fenster zu stiirzen, zum Gliick verhinderten mich die Eisenstdbe daran, mein Zustand
war in der Tat entsetzlich. (SW 2/2, 30. Hervorhebungen von mir)

Wichtig ist diese Szene aus dem Grunde, weil sie zeigt, dass die Halluzinationen und
Einbildungen, die Wahrnehmung verhéhnender Stimmen nicht erst mit der Erscheinung
des personalen bzw. des Phantom-Doppelgéingers einsetzen. Diese erhalten durch
Viktorins Hinzutritt eher eine mehr oder weniger feste, jedenfalls als wiederkehrendes
Element erkennbare Form, die zuerst bei dem zweiten Treffen mit ihm im Forsterschloss

erscheint.

Die Verwischung und Verschmelzung der Grenze zwischen personalem und
Phantom-Doppelgédnger erfolgt zunédchst im Forsterschlosse. Medardus kommt auch in
diesem Schlosse bezeichnender Weise ,zufillig® an, indem der Kutscher sich in der
stirmischen Nacht im Walde verfahrt. Thm wird in einem abgelegenen Fliigel des
Schlosses ein Zimmer zur Verfligung gestellt. Im Schlaf traumt er vom Doppelgénger:

Auf ganz wunderbare Weise fing der Traum mit dem BewuBtsein des Schlafs an, ich sagte
mir nehmlich selbst: [...] das wird mich von der Ermiidung ganz erlaben; nur muB ich ja
nicht die Augen Offnen. Aber demunerachtet war es mir, als kdnne ich das nicht
unterlassen, und doch wurde mein Schlaf dadurch nicht unterbrochen: da ging die Tiire

auf, und eine dunkle Gestalt trat hinein, die ich zu meinem Entsetzen, als mich selbst, im
Capuzinerhabit, mit Bart und Tonsur erkannte. (SW 2/2, 128)

Die Gestalt wird also erst als erschreckendes Ebenbild des Selbst identifiziert. Der
Doppelginger fordert Medardus zugleich zum Duell heraus:

»Du muBt jetzt mit mir kommen, sprach die Gestalt: wir wollen auf das Dach steigen,

unter die Wetterfahne, die ein lustig Brautlied spielt, weil der Uhu Hochzeit macht. Dort

wollen wir ringen mit einander, und wer den anderen herabstoft, ist Konig und darf Blut
trinken.« (SW 2/2, 128)

Im néchsten Schritt wird die Identitdt mit der Gestalt, welche bei dem Angriff als

Traumgebilde zerflie3t, von Medardus geleugnet:
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»Du bist nicht ich, du bist der Teufel«, schrie ich auf und griff wie mit Krallen dem
bedrohlichen Gespenst ins Gesicht, aber es war, als bohrten meine Finger sich in die
Augen, wie in tiefe Hohlen, und die Gestalt lachte von Neuem auf in schneidendem Ton.
In dem Augenblick erwachte ich wie von einem pldtzlichen Ruck emporgeschiittelt.” (SW
2/2,128)

Die Erkenntnis im Traum — diese Gestalt sei doch nicht Medardus selbst — findet seine
iiberraschende Bestitigung, als er beim Erwachen tatsdchlich eine solche Figur in seinem
Zimmer erblickt. Aus dem Traum leitet das fortdauernde Geldchter in die physisch
wahrnehmbare — innerhalb der Fiktion als Realitdt markierte — Sphére liber. Medardus
erblickt in seinem Zimmer eine Gestalt im Kapuzinerhabit, die ihm den Riicken zuwendet
und unter Medardus‘ Sachen stébert. Der Monch wird zum einen wahrgenommen als ,,ein
fremdes Gesicht mit schwarzem verwildertem Barte [...], aus dessen Augen der
gedankenlose Wahnsinn lachte* (SW 2/2, 129), und im gleichen Schritt mit Hermogen
verglichen. Die Details dieser Szene beleuchten, in welchen Schritten es zur
Uminterpretation der erkenntnistrachtigen Erscheinung kommt. Wéhrend Medardus in
der Gestalt im Traum sich selbst erkennt, wird mit dem Ubergang in den Wachzustand,
mit dem Erwachen des Bewusstseins die symbolische Erkenntnis seines drohenden Selbst
negiert und auf zwei Figuren verteilt. Wie das nachtriaglich bestdtigt wird, handelt es sich
hier tatsdchlich um Viktorin, der — nach dem {iiberlebten Sturz verriickt geworden — eine
Zeit lang zum Schrecken der Jdgersburschen in den Wildern herumgeisterte und von dem
Revierforster aufgenommen wurde. Trotz spiter behaupteter duBerster Ahnlichkeit der
beiden Figuren Medardus und Viktorin wird Viktorin hier als ein fremdes Gesicht
wahrgenommen und mit einer quasi Mittlergestalt, Hermogen verglichen. Aus dem

Aspekt des Doppelgédngermotivs bedeutet das die Aufspaltung des Doppelgingers.

Medardus, Viktorin und Hermogen werden miteinander verbunden durch eine
gewisse Ahnlichkeit der Ziige und durch die Tracht der Kapuziner bzw. im Falle von
Hermogen, durch die der Weltgeistlichen. Des Weiteren verbindet die drei Figuren eine
kreuzformige Narbe am Hals. An Medardus und Viktorin wird sie auch von anderen
Figuren beschrieben. Im Falle von Hermogen ist das nicht gewiss, ob er tatsdchlich eine
solche Narbe hat, in einem Traum von Medardus erscheint er ihm aber eben auf seine
Narbe deutend®. Der Fakt also, dass Medardus die im Traum sein bedrohliches Ich
reprasentierende Gestalt im Wachzustand nicht mit Viktorin vergleicht, sondern sich eher

an Hermogen erinnert fiihlt, mag andeuten, dass er noch nicht bereit ist seine in Viktorins

% vgl. SW 2/2, 271,
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Figur dargestellte Siindhaftigkeit, spéter sich eskalierende Verwegenheit zu bekennen.
Stattdessen greift er auf die Gestalt des ebenfalls vom Wahnsinn betroffenen Hermogen
zuriick, der ihn durchschaute — und auf diese Weise zwang, seine Laster und bosen
Absichten zu reflektieren — und sich schlieBlich ihm entgegenstellte, um Aurelie und ihre
Unschuld zu beschiitzen.** Dennoch bewegt die Konfrontation mit der Kapuzinergestalt
Medardus dazu, die von der Gestalt geleerte Flasche des Elixiers wegzuwerfen. Das
deutet jedenfalls auf die Absicht hin, sich von den Freveln und Siinden abzuwenden und

ein neues Leben zu beginnen. Ort des Neuanfangs sollte die Residenz werden.

Seinen Aufenthalt in der Residenz betrachtet Medardus also als eine Art
Ubergangsphase. Er hofft auf seine seelische Stirkung und Labung durch die Schwester
der Abtissin. Seine Bestrebungen gelten aber seiner Eingliederung in die hofische Wel.
Das bedeutet auch, dass er in dieser Phase auf eine harmonische Vereinigung der
geistlichen und weltlichen Aspekte hofft. Folglich ergibt die im vierten Abschnitt des
ersten Teiles beschriebene erste Phase der Residenzepisode eine eher handlungsarme
Geschichte. Medardus fiigt sich in die Hofgesellschaft ein, erkennt zum Teil die
Geschichte seiner Vorfahren und fasst schlielich den Entschluss, sich der gestellten
Aufgabe zu widmen, nach Rom zu gehen. Mit Aurelies Erscheinung am Hofe tritt eine
einschneidende Wende ein, die die ausgesprochen handlungsreiche zweite Phase der
Residenzepisode einleitet. Zum einen entbrannt in Medardus wiederum das ambivalente
Gefuihl fiir Aurelie, bei ihrem Anblick kann er den Ausbruch der ,,wahnsinnigen
Leidenschaft (SW 2/2, 188) kaum hemmen, zum anderen wird durch ihre Erscheinung
seine neu herausgebildete Pseudoidentitdt gefidhrdet. Auch anderenorts geht Medardus'
Wahnsinns- oder wahnsinndhnlichen Anfdllen oftmals die Gefdhrdung seiner — an und fiir
sich mehrfachen und ambivalenten — Identitit voraus.*® In diesem Fall meint er erst eine
innere Stimme zu vernehmen, die er als eine Stimme des Bdsen beschreibt, dem er ein
williges Ohr geliehen hitte. Dann glaubt er in dem Major, der Aurelie den Hof macht, fiir

einen Augenblick Viktorin zu erkennen. Er selber kann es nicht mehr rekonstruieren, ob

% Im Spiteren wird Hermogens Gestalt noch einmal in der Residenzepisode evoziert, als Medardus unter
seinem Pseudonym Leonard Aurelie nicht nur seelisch sondern auch physisch sehr nahe kommt. Die
Ausweitung der zweiwertigen zu einer dreiwertigen Doppelgingerkonstellation ist aber von punktueller
Dauer und wird in dieser Form bzw. mit diesen Gliedern nicht systematisch weitergefiihrt.

% Vgl. z.B. bei der Gegeniiberstellung mit Cyrillus im Gefingnis, als der alte Bruder ihn identifiziert,
meldet sich wiederum die innere Stimme: ,,In dem Augenblick durchfuhr es mich wie eine Blitzesflamme;
alle Verzagtheit, die mich zu iibermannen drohte, war von mir gewichen, ach, es war der Widersacher
selbst, der mir zufliisterte” (SW 2/2, 205)
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er danach tatsdchlich laut zu Viktorin gesprochen habe, oder nur in Gedanken laut
ausgerufen hatte:

»Hei! — Hei! Du verruchter hast dich im Teufelsgrunde so weich gebettet, daB du in toller

Brunst trachten magst nach der Buhlin des Mdnchs?« —

Ich weil} nicht, ob ich diese Worte wirklich sprach, aber ich horte mich selbst lachen, und

fuhr auf wie aus tiefem Traum, als der alte Hofmarschall, sanft meine Hand fassend, frug:

»Worliber erfreuen Sie Sich so, lieber Herr Leonard?« — Eiskalt durchbebte es mich! (SW
2/2,189-190)

Das heifit zugleich, dass Aurelies Anwesenheit nicht nur deswegen seine Identitit
gefihrdet, weil sie in ihm den Morder ihres Bruders erkennen mag, sondern auch, weil
Medardus durch sie mit seinen fritheren Siinden und Freveln sowie mit seinen
neuerwachten Begierden konfrontiert wird. Da er diese Untaten zum Teil in Viktorins
Namen begangen zu haben meint, ist die Imagination des Doppelgingers auch als
symbolische Selbstwahrnehmung bzw. im psychopathologischen Rahmen, als Zeichen

der Ich-Spaltung zu werten.

Die Residenzepisode wird von kleineren Erzihleinlagen abgesehen®®, grundsitzlich
vom Ich-Erzéhler Medardus beschrieben und zwar meist aus der Perspektive des
erlebenden Ich. Aus diesem Grund wird der Leser erst nachtriglich darauf aufmerksam
gemacht, dass Medardus und der wahnsinnige Monch Viktorin zur gleichen Zeit in der
Residenz ankommen und diesen Ort dann gemeinsam verlassen. Nebst den extremen
Umstdnden — insbesondere der Einkerkerung und nach Medardus® Freilassung des
erhohten Druckes durch die geplante Heirat mit Aurelie — mag nicht zuletzt diese
geographische Néhe der zwei Doppelgidngerhilften der Grund fiir die frequentiere
Erscheinung der unterschiedlichen Doppelgidngerformen sein. Wihrend Medardus im
Wechselbad von einer Karriere am Hof, Einkerkerung und Liebeserfiillung stindig damit
beschiftigt ist, sein Schicksal auch aktiv mitgestalten zu konnen, sitzt Viktorin, der
wahnsinnige Monch stumm und apathisch in der Irrenanstalt. Zum physischen Kontakt
der beiden kommt es aber erst, als der rasend gewordene Medardus Viktorin, den Monch
befreit, der eben zur Hinrichtung gefahren wird. Zumindest aber in Medarus®
Gedankenwelt und Traumsphére ist Viktorin immer wieder prasent. Zum Teil als Person,
indem er z.B. aus des Leibarztes Erzdhlung erfahrt, dass er sein Halbbruder ist, dann als

eine Teils fiktive Gestalt, die er kreiert, um in seinem Prozess die Schuld auf ihn zu

% Gemeint sind wie die Erzihlungen des Leibarztes iiber den Irren Ewson, iiber die Missetaten von
Medardus® Vater am fiirstlichen Hofe vor etwa zwanzig Jahren, iber die Grinde und Umstinde von
Medardus* Freilassung und Aurelies Brief an die Abtissin
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schieben. Er versucht hier sogar eine dreigliedrige Doppelgingerkonstellation zu
gestalten:
ich ermangelte nicht, die Figur mit aller nur mdglichen Eigentiimlichkeiten aus der Gestalt
des Grafen Viktorin und aus der meinigen auf der Flucht des Barons von F. geschickt
zusammenzufiigen. [...] Mit Recht konnte ich es iibrigens wohl fiir einen gliicklichen
Gedanken halten, wenn ich, den Besitz jener an den Grafen Viktorin gerichteten Briefe,
die in der Tat sich noch in der Portefeuille befanden, rechtfertigend, zugleich eine
fingierte Person einzuflechten suchte, die kiinftig, je nachdem die Umstéinde darauf

hindeuteten, den entflohenen Medardus oder den Grafen Viktorin vorstellen konnte. (SW
2/2,199)

An diesem Punkt versucht also der unter dem Pseudonym Leonard lebende Medardus
seine falsche Identitit durch die Fingierung einer zweifach auslegbaren
Doppelgéingerfigur zu bekraftigen, wegen seiner vermuteten Identitit mit dem frither auf
dem Schlosse des Barons von F. wiitenden, entsprungenen Kapuzinermoénch Medardus.
Dadurch werden die an und fiir sich labile neue sowie seine frithere Identitdt vollig
zersplittert, der Doppelgédnger und weitere Gestalten erscheinen ihm oftmals in Traum,

Visionen und Halluzinationen.

In der Phase seiner Gefangenschaft arbeitet Medardus zum Teil an seiner fingierten
Biographie. Diese Tatigkeit bedeutet zum einen die systematische Priifung des eigenen
Lebensweges zum anderen dessen Verstellung, Vertuschung oder Verdeckung. Medardus
reflektiert alles mit der Absicht, die eigenen Taten zu leugnen, seine eigentliche Identitét
zu demontieren. Zu der Zeit ist er sowohl psychisch als auch physisch vollig erschopft.
Nach seiner Verhaftung befindet er sich ,,in einer Art Sinnesbetdubung® (SW 2/2, 194),
die Nacht verbringt er statt mit Schlafen in einer ,,Gedanken und Fantasie ldhmende[n]
Ohnmacht* (SW 2/2, 194). Spiter losen sich bei ihm angespannte, ruhige und
wahnsinnige Phasen ab. Wéhrend er fieberhart an der fingierten Lebensgeschichte
arbeitet, dringen in Trdumen, Visionen und Halluzinationen immer wieder Bilder aus
seinem Unbewussten an die Oberfldche. Auch diesmal verlduft der Prozess schrittweise.
Erst ist nur eine Art Spannung oder Angespanntheit zu vermerken, bald wird er von
Geriuschen und Visionen geplagt. Der Ubergang von der innerhalb der Fiktion als real
geltenden Sphére in die der imagindren Bilder der Hauptfigur ist auch diesmal gleitend

gestaltet®”. Erst wird nur iiber das unheimliche, krankhafte Gefiihl berichtet, ,das die

% In diesen Fillen kann die fiir Hoffmann typische ,Relativierungstechnik’ beobachtet werden: die
Markierung des Einganges durch den Wechsel in den Konjunktiv, oder durch Verben und Ausdriicke, die
das Subjektive der Wahrnehmung betonen und dann der Ubergang in den Indikativ. Im nichsten Zitat die
Einleitung: ,,Oft war es mir" (CW 2/2, 200) und dann der Wechsel zum unmarkierten und undistanzierten
Indikativ: ,,dann ging ein langer, tief ausatmender Todesseufzer durch die Gewolbe“ (SW 2/2, 200)
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Einsamkeit, die dumpfe Kerkerluft erzeugt™ (SW 2/2, 200) hétte, dann iiber die quélende
Schlaflosigkeit. Wihrend die in den Reflexen des Lichtes der flackernden Lampe
erscheinenden verzerrten Gesichter noch rational erkldrt und durch das Loschen des
Lichtes beseitigt werden, steigern sich spater Frequenz und Effekt der imaginierten Bilder
und Stimmen, wobei die rationale Distanz zu ihnen allméhlich ganz und gar schwindet.
Folglich werden auch die Gerdusche der Umgebung bald in unheimliche Gerdusche und
Stimmen verwandelt, die Medardus an seine Taten erinnern. Im dumpfen Stéhnen und
Kettengerassel der Gefangenen vernimmt er die Stimmen der Ermordeten:

Oft war es mir, als hore ich Euphemiens — Viktorins Todesrocheln: »Bin ich denn Schuld

an euerm Verderben? war’t ihr es nicht selbst, Verruchte! die ihr euch hingabt meinem

rdchenden Arm?« — So schrie ich laut auf, aber dann ging ein langer, tief ausatmender

Todesseufzer durch die Gewdlbe, und in wilder Verzweiflung heulte ich: »Du bist es
Hermogen! ... nah ist die Rache! ... Keine Rettung mehr!« (SW 2/2, 201)

Mit der Zunahme der physischen Erschopfung steigern sich die Halluzinationen und
Medardus reagiert auf sie 0fters mit lauten Ausrufen oder konkreten Taten, die bestatigen,
dass er sie nicht mehr als imagindre Phdnomene betrachtet, sondern ihnen eine von seiner
Psyche unabhéngige Seinsweise einrdumt. In dieser Phase werden die Erscheinungen des
Doppelgidngers am schrecklichsten. Zu diesen Szenen wird ndmlich auch aus der
Perspektive des erzahlenden Ich meist keine Distanz ausgebaut. Auf der Ebene des
homodiegetischen Erzdhlers mag das die Schwierigkeit signalisieren, die entsprechende
Distanz zu den Geschehnissen zu gewinnen, wihrend von der Ebene des abstrakten
Autors her betrachtet offensichtlich eine noch stiarkere Einbeziehung des Lesers bezweckt

sei.

In der neunten Nacht der Gefangenschaft meint Medardus erst ein Klopfen, dann das
wiiste Lachen des Doppelgidngers wahrzunehmen, fordert ihn auf, sich sichtbar zu zeigen

und konstatiert bei der Antwort iiberrascht:

Jetzt tonte die Stimme dunkel in meinem Innern wie bekannt; ich hatte sie schon sonst
gehort, doch nicht, wie mich es diinkte, so abgebrochen und so stammelnd. Ja mit
Entsetzen glaubte ich, meinen eigenen Sprachton zu vernehmen. Unwillkiirlich, als wollte
ich versuchen, ob es dem so sei, stammelte ich nach: Me-dar-dus ... Me-dar-dus! Da
lachte es wieder, aber hohnisch und grimmig, und rief: Brii-der-lein ... Brii-der-lein, hast
... du, du mi-mich erkannt ... erkannt? ... ma-mach auf ... wir wo-wollen in den Wa-
Wald ... in den Wald! — »Armer Wahnsinniger, so sprach es dumpf und schauerlich aus
mir heraus: Armer Wahnsinniger, nicht aufmachen kann ich dir, nicht heraus mit dir in
den schonen Wald [...]; eingesperrt im dumpfen diistern Kerker bin ich wie dul« — Da
dchzte es im trostlosen Jammer, und immer leiser und unvernehmlicher wurde das
Klopfen, bis es endlich ganz schwieg (SW 2/2, 201f.)
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In diesem Fall, wird nicht der Ubergang der konkreten Erscheinungen der Umgebung in
die Imagination, also des AuBen in den Innen reflektiert — wie das auch im
Serapiontischen Prinzip mit beschrieben ist —, sondern eben umgekehrt, die verfremdete
eigene Stimme auf einmal dennoch als eine zugleich fremde und eigene wahrgenommen,
und ein Zwiegesprich des Selbst beschrieben. Das heif3t, das Eigene wird verauBert und
zugleich als eine Art von Auflen und Innen wahrgenommen. In der néichsten Nacht
erreicht diese psychisch-psychotische Entwicklung ihren Hohepunkt. Auch diesmal geht
der néchtlichen Halluzinationsszene die ganztigige fieberhafte Arbeit an dem ,,Roman*
(SW 2/2, 208) voraus, der Medardus retten sollte durch die vollige Verwischung der
Identitét der einzelnen Figuren. Medardus meint, da

wollte ich auf irgend eine Weise ein Zusammentreffen mit Viktorin, ja selbst mit dem

Medardus fiir den man mich hielt, vorgeben; jenes Abenteuer auf dem Schlosse, das so

fiirchterlich endete, als von Horensagen erzihlen, und mich selbst, meine Ahnlichkeit mit
jenen Beiden, auf unschidliche Weise geschickt hinein verflechten (SW 2/2, 208)

Quasi als Folge der Aufgabe und Zersplitterung der eigenen Identitdt kommt es in der
Nacht darauf zur Erscheinung des Doppelgingers in Medardus® Kerkerzelle. Diesmal
wird die Szene sprachlich weder durch eine Einleitung noch durch den Modus als
subjektive Wahrnehmung markiert, sie wird durchgehend im Indikativ geschildert. Auf
das bekannte Pochen, Lachen und Achzen folgt wiederum eine neue Variante des
Liedchens, dann kommt es zu visuellen Wahrnehmungen. Aus dem Kerkerboden ist erst
ein stdndiges Rasseln und Schaben zu vernehmen, dann brockelt sich ein Stein los.

Ein diisterer Schein brach durch die Offnung, ein nackter Arm mit einem blinkenden

Messer in der Hand streckte sich mir entgegen. Vom tiefen Entsetzen durchschauert bebte

ich zuriick. Da stammelte es von unten herauf: Bri-der-lein! Brii-der-lein, Medar-dus ist

da-da, herauf ... nimm, nimm! ... brich ... brich ... in den Wa-Wald! — Schnell dachte ich

Flucht und Rettung; alles Grauen liberwunden, ergriff ich das Messer, das die Hand mir

willig lie, und fing an, den Mortel zwischen den Steinen des FuBlbodens emsig

wegzubrechen. Der, der unten war, driickte wacker herauf. Vier, fiinf Steine lagen zur

Seite weggeschleudert, da erhob sich plétzlich ein nackter Mensch bis an die Hiiften aus

der Tiefe empor und starrte mich gespenstisch an mit des Wahnsinns grinsendem,

entsetzlichem Geldchter. Der volle Schein der Lampe fiel auf das Gesicht — ich erkannte
mich selbst — mir vergingen die Sinne. (SW 2/2, 209-210)

Die Erscheinung des Doppelgidngers zu Mitternacht in der Kerkerzelle des vollig
erschopften Medardus sollte in Anbetracht der frilheren Halluzinationsszenen
offensichtlich als Halluzination verstanden und im psychologischen oder/und
psychopathologischem Kontext gedeutet werden. Trotzdem fehlen eben hier die Verweise
und Signale, die die Szene innerhalb der Fiktion als irreal markieren. Eben umgekehrt,

Medardus meint den nichsten Tag ein Beweisstiick bei sich zu entdecken, das fiir den
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Realitdtscharakter des Erlebten biirgen soll. Gemeint ist das kleine Messer, das er von
seinem Vater geerbt und mit dem er Hermogen getotet hat:

laut klagend, warf ich mich auf das Stroh und fiihlte in dem Augenblick einen Druck auf

der Brust, der von einem harten Korper der Brusttasche meiner Weste herzurithren schien.

Ich fasste hinein und zog ein kleines Messer hervor. Nie hatte ich, so lange ich im Kerker

war, ein Messer bei mir getragen, es muflite daher dasselbe sein, das mir mein
gespenstisches Ebenbild herauf gereicht hatte. (SW 2/2, 211)

Somit konnte das omindse Messer zum Corpus Delicti werden, wenn man die
Glaubwiirdigkeit des Erzéhlers Medardus nicht hinterfragen wiirde. Das Messer wiirde
eben eine der unwahrscheinlichsten Szenen als innerhalb der Fiktion reales Geschehen
bestitigen.®® Durch die Szene wird auch der Eindruck geweckt, dass das Messer mal bei
Medardus, mal bei Viktorin erscheint. Bei aufmerksamer Lektiire fallt aber auf, dass das
Messer bei Viktorin bereits im Forsterschloss bemerkt wird. Etwa zeitgleich ist Medardus
im Schlosse des Barons von F. Er hilt das Messer bei sich und totet damit Hermogen. Das

bedeutet, dass das Messer wahrscheinlich in zwei Exemplaren besteht.

Die Verdoppelung dieses Requisits sorgt dennoch fiir die fiir Hoffmanns Texte
typische Ambivalenz. Erstens konnte das eine Lesart unterstiitzen, in der eine
phantastische Welt konstruiert wird. Zweitens lésst sich die Szene aber auch allegorisch
betrachten. Die Zelle ,,in einem der innersten Gefangnisse auf der Burg™ (SW 2/2, 144)
mag die innersten Rdume seiner Psyche abbilden, in die sein Unbewusstes bzw.
Unterbewusstes in der Gestalt seines gespenstischen Ebenbildes eindringt und ihm das
Messer reicht, womit er sich umbringen will, nachdem er seine Siinden gesteht, um der
Schmach zu entgehen und Aurelie auf diese Weise zu versdhnen. Drittens ldsst sich auf
der Ebene der Erzdhlung der Verzicht auf die sonst typische relativierende Einleitung zu
besonders ambivalenten Elementen der Geschichte als logisches Korrelat zum
psychischen Zustand des Erzdhlers Medardus deuten. Er akzentuiert seine erzéhlte
Geschichte als die eines Lebens, das von Kindesalter immer wieder Versuchungen des
Bosen ausgesetzt gewesen sei, denen er in unterschiedlichen Lebensphasen
unterschiedlich stark zu widerstreben suchte. Im Laufe der Erzdhlung reflektiert er
mehrfach seine seelische Verfassung, weist auf unterschiedlich starke psychotische bzw.

beinahe psychotische Zustinde und Anfdlle hin, ohne sie als konkrete Formen des

9 Ahnlich ist die Kerkerszene in der etwa zeitgleich entstandenen Erzihlung Ignaz Denner gestaltet. Die
gleiche Technik wird in NuBknacker und Mausekonig verwendet, als fir den Ursprung der sieben
Kronchen, die als Beweisstiick fiir Maries Abenteuer mit dem NufBlknacker und Mausekdnig gelten sollten,

auch eine rationale, aber von weiteren Figuren bzw. Instanzen nicht bestétigte Erklarung geboten wird. Vgl.
SW 3, 86f. und SW 4, 284f.
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Wahnsinns zu benennen. Erst nach Schonfelds/Belcampos Besuch in der Irrenanstalt wird
ihm sein Wahnsinn bewusst, allerdings als ein Krankheitszustand, an den er selbst keine
konkreten Erinnerungen hat. Alles wird ihm nachtriglich berichtet und er betrachtet
seinen Wahnsinn als einen im eigenen Bewusstsein ausgeblendeten und gliicklich
iiberstandenen Zustand, also als eine Krankheit, von der er genesen sei. Der Wechsel zum
Indikativ in der Kerkerszene mag also andeuten, dass Medardus selber unféhig ist, dieses
Ereignis als Wahnsinnshalluzination zu deuten, nicht einmal der nachtriglich
reflektierende Verstand mag den Erlebnischarakter dieses Ereignisses abzuschwéchen.
Die Szene ist jedoch als die letzte Stufe einer prozesshaften psychotischen Entwicklung
zu betrachten, die mit der Verwandlung konkreter akustischer Signale (Kettengerassel
und Stimmen der Gefangenen) in die Imagination (Euphemies und Viktorins
Todesrocheln) ansetzt und in den Anblick des Doppelgingers miindet. Wéhrend das
kritische Bewusstsein des zgl. erlebenden und erzdhlenden Ichs allmihlich in den
Hintergrund gedrdngt wird bzw. schwindet, werden auch die sprachlichen Signale

weniger, die diese Erlebnisse relativieren konnten und sollten, bis sie ganz verschwinden.

Nach Medardus® Freilassung kommt es mit seiner physischen Stirkung immer
seltener zur Wahrnehmung seines Doppelgingers, bzw. kann er von der inneren Stimme
immer mehr Distanz gewinnen. Direkt nach seiner Entlassung als ihm der Leibarzt
erzdhlt, dass Medardus und Viktorin S6hne des gleichen Vaters sind und letzterer spurlos
verschwunden sei, reagiert er noch sehr heftig. Zum einen ruft der vom Fiirsten als
Leonard verifizierte Medardus unwillkiirlich aus: ,,Der Monch schleuderte ihn [Viktorin]
hinab in den Teufels Grund. Fluch dem wahnsinnigen Brudermorder!” (SW 2/2, 222)
Also spricht er zum einen die Wahrheit, leugnet aber zugleich durch die Verwendung der
er-Form seine Identitét, das wiederum zu Halluzinationen fiihrt. Erst meint Medardus nur
ein leises, dann bei der Wiederholung des Gesagten ein immer stirkeres Pochen und
Kichern zu vernehmen, so dass er bei der — vielleicht nur in seiner Phantasie —
aufspringenden Tiir sogar das sichtbarliche Erscheinen des Doppelgingers erwartet.® Im
Vergleich zur Erzéhlung der Doppelgéngererscheinung in der Kerkerszene wird an dieser
Stelle zumindest durch die Anwesenheit des Leibarztes, der ,,so wenig das Klopfen als
meinen inneren Kampf zu bemerken* (SW 2/2, 222) schien, diese Szene bereits etwas
mehr relativiert, wiewohl Medardus als Erzdhler wiederum alles im Indikativ schildert.

Spéter lassen die Erscheinungen des Doppelgidngers mit seiner Genesung allmédhlich ab,

9Vvgl. SW 2/2, 222-223.
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sie bleiben aber nicht v6llig aus. Immer wieder meint Medardus seinen Doppelgianger zu
horen, wenn ithm bewusst wird, dass seine eigentliche Identitit verkannt oder geleugnet
wird. Er revidiert seine vor seiner Entlassung aus dem Gefdngnis vertretene Meinung
tiber seine Schuld, und versucht sein schuldhaftes Ich auszugrenzen:

auf wunderbare Weise keimte in mir die Uberzeugung auf, daB nicht ich jener ruchlose

Frevler auf dem Schlosse des Barons von F. war, der Euphemien — Hermogen erschlug,

sondern, da3 der wahnsinnige Monch, den ich im Forsterhause traf, die Tat begangen.

Alles, was ich dem Leibarzt gestand [dass ihm der wahnsinnige Monch im

Forsterschlosse seine Frevel bekannt hétte], schien mir nicht Liige, sondern der wahre,

geheimnisvolle Hergang der Sache zu sein, der mir selbst unbegreiflich blieb. (SW 2/2,
225)

Dennoch kehrt in Momenten, wo eben seine Nicht-Identitit mit dem Frevler Medardus
behauptet wird, das Bewusstsein der ecigenen Identitit mit einer boswilligen
Vernichtungswut und Rachsucht und oftmals mit der akustischen Erscheinung des
Doppelgéngers zuriick. So hat er nach einem Besuch bei Aurelie auf einem Lustschlosse,
nachdem sie beide Hermogens Gestalt wahrzunehmen geglaubt haben, das Gefiihl als ob
ihn jemand begleiten wiirde und als ob eine Stimme neben ihm fliistere. Er erkennt aber
zugleich

daf} das Fantom des Doppeltgiingers nur in meiner Fantasie spuke; aber nicht los konnte

ich das entsetzliche Bild werden, ja es war mir endlich, als miisse ich mit ihm sprechen

und ihm erzdhlen, daB ich wieder recht albern gewesen sei, und mich habe schrecken

lassen, von dem tollen Hermogen; die heilige Rosalia sollte denn nun bald mein — ganz

mein sein, denn dafiir wire ich Monch und habe die Weihe erhalten. Da lachte und

stohnte mein Doppeltgénger, wie er sonst getan, und stotterte: aber schn... schnell ...
schnell! (SW 2/2, 227)

Trotz anfanglicher Bewusstheit des Imagindren iibergeht die Szene in ein Zwiegespriach
zwischen Medardus und seinem vermeintlichen Phantom-Doppelgénger und das in der

Nacht begonnene ,Gespriach® endet erst am Morgen mit dem Verfliistern der Stimme.

Anderenorts, als z.B. Aurelie ihm kurz tiber den Moénch erzihlt, der sie im Gebet
verfilhren wollte, schldgt Medardus® reine Liebe zu ihr wiedermal um, in die Lust an
ihrem Verderben. Spiter, als er ihren Brief gelesen hat, in dem sie seine Nicht-Identitét
mit Medardus beteuert, will er ihr wiederum alles gestehen, doch wirft ihn der Anblick
der Fiirstin ,,zuriick in die Holle, voll Hohn und Gedanken des Verderbens® (SW 2/2,
248). Kurz vor der geplanten Hochzeit mit Aurelie wird der Hoéhepunkt in der
Konfrontation mit dem personlichen Doppelgidnger erreicht. Der Anblick des
Doppelgingers, der zur Hinrichtung gefahrenen wird, sein stierer, auf Medardus

gerichteter Blick und das Lied, mit dem Medardus herausgefordert wird, sowie Aurelies
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falsche Identifikation der beiden fiihren zur Raserei von Medardus. Aurelie spricht ihren
Brautigam, also den wahren Medardus als Leonard an und nennt den zur Hinrichtung
Gefahrenen, den wahren Viktorin Medardus, den Moérder ihres Bruders. Im ersten Schritt
richtet sich Medardus‘ Raserei gegen sie:

Ich erfaflte Aurelien mit grimmiger Wut, da3 sie zusammen zuckte: »Ha ha ha ...

Wahnsinniges, tériges Weib ... ich ... ich, dein Buhle, dein Brautigam, bin der Medardus
... bin deines Bruders Morder ... Du, Braut des Monchs, willst VVerderben herabwinseln

iiber deinen Brautigam? Ho ho ho! ... ich bin Konig ... ich trinke dein Blut!« — Das
Mordmesser rif} ich heraus — ich stiel nach Aurelien, die ich zu Boden fallen lassen (SW
2/2, 251)

Der erste Schritt gilt also der Beseitigung der Last der falschen Identitét, erst danach
wendet sich Medardus gegen seinen personalen Doppelgéinger, den er wahrscheinlich
nicht befreien, sondern diesmal absichtlich tilgen will — ,.ich rif den Mdnch herab, und
warf ihn zu Boden* (SW 2/2, 251) —, durch den misslungenen Versuch kommt es aber zur
Befreiung des Doppelgingers, so dass der Kampf der beiden erst im Walde ausgetragen
wird. Erst durch diesen Kampf, durch den Sieg des Doppelgangers iiber Medardus, durch
den symbolischen Riicktausch bzw. Riickraub der Kleider wird die allméhliche Riickkehr
des Medardus zu seiner urspriinglichen Identitit ermdglicht. Ein langwieriger Prozess, der
iiber mehrere Monate verlduft und dessen erste Phase bezeichnender Weise vom

Bewusstseinsausfall gekennzeichnet ist.

Nach dem ausgetragenen — und aus Medardus® Sicht verlorenen — Kampf mit dem
personalen Doppelgénger meldet sich auch die Stimme des Phantoms nur noch selten.
Zum einen als Medardus wieder von seinem Martyrer-Tod trdumt. Erschrocken fahrt er
auf die Glockenschlidge des Klosters um Mitternacht aus einem Traum hoch und meint
nochmals die Stimme des Doppelgidngers zu vernehmen, fangt an zu beten, um die
Stimme zu bezwingen, die bald ,,in ein seltsames Summen® (SW 2/2, 315) zu iibergehen
scheint. Wihrend in der Kerkerszene die Gerdusche und Bilder der innerhalb der Fiktion
als real gesetzten Umgebung in imagindre iibergehen, passiert das an dieser Stelle teils
umgekehrt: ,,Es geschah, daBl ich mein Gebet, nur im Innern gedacht; laut und
vernehmlich horte, wie es Herr wurde iiber das Klopfen und Kichern und unheimliche
Geschwitz des furchtbaren Doppeltgangers® (SW 2/2, 315), aber der Zustand gleitet

wiederum unvermerkt iiber in die Fortsetzung des Traumes.

Zuletzt erscheint der Doppelgédnger personlich bei Aurelies Einweihung gerade an

dem Punkt, wo Medardus die schwerste Versuchung, wahnsinnig zu werden und Aurelie
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zu toten, durch instdndiges Gebet iiberwunden zu haben glaubt. Der wahnsinnige
Doppelgéinger in den Fetzen der Kapuzinertracht tiberspringt die Galerie, reifit Aurelie
aus den Armen der Abtissin und ersticht sie mit einem Messer. Gleich danach
verschwindet er hinter dem Hochaltar tiber die Gittertiire im Inneren des Klosters auf dem
gleichen Weg, auf dem Aurelie in die Kirche gefiihrt wurde. Die Tat des Doppelgédngers
fallt mit Medardus® soeben schwer iiberwundenem Wunsch zusammen und es wird an
einer fritheren Stelle von dem Prior Leonardus eine besondere Beziehung zwischen den
beiden Halbbriidern vermutet, wonach aus des Doppelgiangers Erzédhlung

alle Umstinde, das Auffinden und Austrinken des Teufelselixiers, die Vision in dem

Kerker, kurz der ganze Aufenthalt im Kloster, wohl die, durch deine [Medardus‘] auf

seltsame psychische Weise einwirkende Individualitit, erzeugte Ausgeburt des erkrankten
Geistes sein konne. (SW 2/2, 331)

Trotzdem kann der Doppelgédnger nicht einfach als der automatische Vollstrecker von
Medardus® verdriangten Wiinschen angesehen werden. Jedenfalls bekommt Aurelie in
seiner Phantasie einen anderen Stellenwert als in der von Medardus. Wihrend sie fiir
Medardus mal die auf Erden wandelnde Heilige, mal das begehrte Sexualobjekt bedeutet,
wird sie dem wahnsinnigen Doppelginger zur Prinzessin. Sie ist fiir ihn eigentlich eine
mythische Gestalt, mit der bei seiner ersten Erwédhnung noch nicht Aurelie gemeint sein
kann:

Dies zweite Ich hatte grimmige Kraft und schleuderte mich, als aus dem schwarzen

Gestein des tiefen Abgrundes, zwischen sprudelndem schiaumigen Gewisser, die

Prinzessin schneeweill hervortrat, hinab. Die Prinzessin fing mich auf in ihren Armen und
wusch meine Wunden aus, daf} ich bald keinen Schmerz mehr fiihlte. (SW 2/2, 332-333)

Aurelie ist bei Viktorins Fall weder anwesend, noch in der Ndhe. Dennoch juchzt
Viktorin bei dem Attentat auf Aurelie ,,wollt ihr mir die Prinzessin rauben! — Ha ha ha! —
die Prinzessin ist mein Brautchen, mein Brautchen® (SW 2/2, 341-342). Offenbar geht es
hier um die Verschmelzung der mythisierten Gestalt in der Anrede ,,Prinzessin® und von

Medardus® verdringtem Wunsch ,,Brautchen®.

Zu allerletzt ldsst sich die Stimme des Doppelgingers bei Medardus® Agonie
vernehmen, wobei die Quelle der Stimme ungewiss bleibt. Pater Spiridion vernimmt ,,ein
seltsames Kichern und Lachen, und wihrend dessen ein dumpfes kligliches Achzen [...
und] von einer sehr hdBlichen, widerwértigen Stimme die Worte sprechen: »Komm mit
mir, Briiderchen Medardus, wir wollen die Braut suchen.«* (SW 2/2, 350), allerdings als

sie etwas spater mit dem Prior die Zelle betreten, kann der im Sterben liegende Medardus
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nicht mehr sprechen. Da der Doppelgéinger nach dem Attentat auf Aurelie nicht gefasst
wurde, wird wiederum eine doppelte Lesart generiert, indem der Leser die Stimme als
Symptome des bei der Agonie wieder riickkehrenden Wahnsinns oder als die Stimme des

auf geheimnisvolle Weise eindringenden Doppelgéngers betrachten konnte.

Eines der interessantesten Aspekte des Doppelgingertums von Medardus und
Viktorin besteht — {iber die Kombination der Aspekte des personalen und des Phantom-
Doppelgéngers hinaus — darin, dass der Leser im letzten Kapitel des Romans die
Geschichte auch aus der Perspektive von Viktorin erfihrt. Erzdhltechnisch erfolgt das
zwar aus mehrfacher Distanz, indem Medardus in seinen Aufzeichnungen das wiedergibt,
was ihm der Prior Leonardus iiber Viktorins Bericht mitgeteilt hat. Das ist zugleich der
Punkt, an dem Medardus darin bestdtigt wird, dass er einen personlichen Doppelgénger
hatte:

Der Doppeltgéinger stand mir vor Augen. — Nein es war nicht der wesenslose entsetzliche
Teufel des Wahnsinns, der hinter mir herrannte, der, wie ein mich bis ins Innerste
zerfleischendes Untier, aufhockte auf meinen Schultern; es war der entflohene
wahnsinnige Monch, der mich verfolgte, der endlich, als ich in tiefer Ohnmacht da lag,

meine Kleider nahm und mir die Kutte iiberwarf. Er war es, der an der Klosterpforte lag,
mich — mich selbst auf schauderhafte Weise darstellend! (SW 2/2, 330f.)

Dadurch wird auch die surrealste Szene des Romans — als Medardus und Viktorin nach
ihrer Flucht aus der Residenz im Wald kdmpfen —, als innerhalb der Fiktion reale
Handlung bestétigt. Andererseits wird durch die Umkehrung der Perspektive in gewissem
Sinne auch das unheimliche des Doppelgingers Viktorin gemildert und das
Spiegelidhnliche des Phinomens'® konsequent ausgefiihrt. Medardus und Viktorin sind
namlich gegenseitig Doppelgénger voneinander geworden. Beide sind Schreckgestalten
des Anderen und zugleich gegenseitig erschrocken von ihrem Doppelgidnger-Gegenpart.
Viktorin soll laut Fiktion dariiber gesagt haben:

Ich hatte wohl GroBes im Sinne, als ich beschloB, mich als ein geistlicher Herr

darzustellen mit groBem Barte und brauner Kutte. Aber als ich so recht mit mir zu Rate

ging, war es, als triten die heimlichsten Gedanken aus meinem Innern heraus und

verpuppten sich zu einem korperlichen Wesen, das recht graulich doch mein Ich war. Dies
zweite ich hatte grimmige Kraft und schleuderte mich [...] hinab. (SW 2/2, 332f.)

100 Das zeigt sich auch in der spiegelhaften Verkehrung ihrer Attribute: Viktorin ist der Sohn des Francesko
und der getduschten Giazinta; er wird auf einem Lustschloss geboren an dem Tag, an dem sein Vater die
spitere Abtissin heiraten will; die Mutter stirbt kurz nach der Entbindung. Medardus ist der Sohn des
Francesko und des frommen deutschen Friuleins; wird an heiliger Stitte geboren, als sein Vater stirbt; er
kommt spéter in die Obhut der ehemaligen Braut des Vaters. Wahrend Viktorin vater- und mutterlos
erwichst, werden in Medardus’ Fall die leiblichen Eltern von einer Art Zieheltern durch Abtissin und Prior
abgeldst.
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Es heilt zugleich, dass durch die Erscheinung des Anderen beide verwirrt werden und
die Verwirrung dadurch gesteigert wird, dass weder der eine noch der andere weil3, ob er
es mit einer Person oder mit einem Phantom zu tun hat. Wie oben ausgefiihrt, fiihrt zu
dieser Ungewissheit im Falle von Medardus die Tatsache, dass der zuerst personlich
getroffene Doppelgdnger ihm spdter in mehreren Halluzinationen erscheint. ES muss
zugleich betont werden, dass die Bestitigung der Informationen {iber den personalen
Doppelgidnger durch Augenzeugen nicht alle Erscheinungen des Doppelgidngers
verifizieren kann. Das bezieht sich lediglich auf die betroffenen Szenen. Also zum einen
auf das erste Treffen am Teufels Grund, das auch aus Viktorins Sicht beschrieben wird.
Fiir ihn erscheint der Doppelgéinger wie aus dem nichts. Er erblickt Medardus, als er aus
dem Schlaf geweckt wird, erkennt offensichtlich seinen Doppelginger in der
Kapuzinergestalt und stiirzt in den Abgrund. Ob sein Wahnsinn die psychische Folge der
beim Sturz erlittenen eventuellen Kopfwunden oder des durch die Erscheinung des
Doppelgingers ausgelosten Schocks sei, ist kaum von Bedeutung. Wichtig ist dagegen,
dass er nach Erscheinung des Doppelgéngers nicht mehr fahig ist, ihn rational zu deuten.
Das Treffen der beiden im Forsterschloss und die Kampfszene der beiden im Walde
werden bestatigt. Weitere Erscheinungen des Doppelgéngers, insbesondere als er in der
Nacht in der Gefangniszelle von Medardus aus dem Boden erscheint, sind ausgesprochen
nicht bestétigt und kdnnen, wie oben bereits gezeigt wurde, vor allem als Halluzinationen
verstanden und im psychologischen bzw. psychopathologischen Kontext gedeutet

werden.

2.3.2. Weitere Doppelgdngerbeziige des Medardus

Durch die Einfiihrung der Geschichte von Medardus® Familie als die Geschichte der
Frevel seines Vaters Franz/Francesko und in Form der Einbettung der Geschichte des
Stammes wird die Anzahl der Doppelgingerbeziige vervielfacht. Zum einen erfolgt das
durch die wiederholte Namensgebung Francesko bzw. seiner Varianten Paolo Francesko,
Franz, Franziskus, zum anderen durch die stindige Wiederholung der Motive Mord,
Inzest und sexuelle Gewalt. Bei manchen Figuren tritt dazu noch eine auffallende dulere
Ahnlichkeit. Hervorzuheben sind von diesen Varianten zum einen der

Doppelgéingerbezug zwischen Medardus und seinem Vater Franz/Francesko.

53



Nachdem Franz/Francesko seine Frevel und Siinden bereut hat, heiratet er ein deutsches
Fraulein und unternimmt eine Pilgerfahrt zur Heiligen Linde. Medardus® Geburt zur
Sterbestunde seines Vaters geht als Zeichen der Vergebung fiir des Vaters Siinden in die
Familienchronik ein. Bei der Taufe erhélt er den Namen des Vaters und schon in seiner
frithesten Kindheit wird ihm die Aufgabe angedeutet, Geistlicher zu werden, d.h. im
Vergleich zu seinem Vater eben den umgekehrten Lebensweg zuriickzulegen. Bereits
diese Konstellation, die Gestaltung zweier Alternativen in zwei genetisch verwandten und
duBerlich sehr dhnlichen Figuren wiirde ausreichen den Doppelgéngerbezug der beiden zu
begriinden. Durch Medardus® Abweichung von dem vorgegebenen alternativen
Lebensweg kommt es allerdings zur Wiederholung der Siinden des Vaters und statt eines

alternativen wird eben ein sehr dhnlicher Lebensweg beschritten.

Die sexuelle Raubgier des Franz/Francesko, also des Vaters von Medardus richtet
sich vorziiglich auf seine weiblichen Verwandten. Erst verfiihrt er die junge Tochter von
Graf Pietro, totet spéter zufdllig ihre Mutter und raubt ihr ihr gemeinsames Kind. Spater
macht er der Schwester der Fiirstin, der spiteren Abtissin den Hof, es liistet ihn aber
zugleich nach der Braut seines Halbbruders Prinz Johann. Er iibt in der Hochzeitsnacht
statt des Brautigams den Beischlaf mit der Braut aus und ermordet ihn anschlieend.
Nachher will er die Abtissin heiraten, durch die mysteridse Erscheinung des alten Malers
in der Kirche wird aber die Heirat vereitelt. SchlieBlich heiratet der reuige Siinder ein
deutsches Fraulein und fiihrt ein frommes Leben. Medardus® Lebensweg weist viele
Parallelen zu dem seines Vaters auf. Die Beichte der Fremden, die er nachtriglich mit
Aurelie, der Tochter der ersten Geliebten seines Vaters identifiziert, entfacht in ihm die
bisher unterdriickte sexuelle Gier. Das wird im Spéteren der eine Antrieb seiner Taten.
Aurelie um jeden Preis zu besitzen wird ihm zum Lebensziel in der weltlichen Sphére.
Wihrend er in der Maske des Medardus spielenden Viktorin danach trachtet, dieses Ziel
zu erreichen, unterhdlt er eine liisterne ehebrecherische Beziehung zu Euphemie, zur
eigentlichen Tochter seines Vaters, deren Mutter eben Aurelie die Altere gewesen ist. Das
zeigt zugleich ein bipolares Liebeskonzept an, indem die zwei Tochter der ersten
Geliebten von Medardus® Vater die zwei Extreme verkorpern, ndmlich Sinnlichkeit und
moralische Verwegenheit auf der einen und Frommheit und Heiligtum auf der anderen
Seite. Als Medardus® Identitét aufzufliegen droht, entschlieBt er sich zum Mord. Er lésst
Euphemie den ihm bereiteten Giftpokal leeren und dringt in Aurelies Zimmer. Sein Plan

geht im Gegensatz zu dem seines Vaters nicht auf, Hermogen opfert sein Leben und
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beschiitzt die Unschuld seiner Schwester. Medardus totet ihn — wahrscheinlich®t — mit
dem gleichen Messer, mit dem sein Vater den Prinzen t6tete. Dieses Sujet erscheint in der
Geschichte des Geschlechtes in zahlreichen Variationen, wodurch ein ganzes
Doppelgéingernetz erstellt wird: Graf Pietro verfiihrt die schone Vittoria, die Braut seines
Halbbruders Paolo Francesko; Paolo Francesko betdubt und vergewaltigt vor seiner
Hochzeitsnacht die ihm widerstrebende Halbschwester Angiola; Francesko, der Sohn des

alten Malers Francesko verfiihrt die junge Frau seines Adoptivvaters.

Aufgrund zum Teil anderer Motive wird der Doppelgingerbezug zwischen dem
alten Maler Francesko und Medardus erstellt. Die beiden sind erstes und letztes Glied
des Geschlechtes und verfiigen wohl iiber ein dhnliches AuBeres.’®> Noch enger werden
sie aber durch ihre inneren Eigenschaften verbunden. Zum einen sind beide talentierte
Kiinstler'®, Francesko als Maler, Medardus als Kanzelredner. Beide erliegen in ihrer
Jugend dem Stolz, der sich bis zur Superbia steigert. Der alte Maler vereint in dem
Altarbilde die heilige Rosalia mit der heidnischen Venus. Die beleidigte Heilige wird ihm
spiter doch zum Fiirsprecher. Medardus beleidigt die heilige Rosalia, indem er sie mit
Aurelie gleichsetzt und nach ihrem Besitz strebt, aber auch ihm wird sie nach der Reue
zur Schutzheiligen. Als weitere Gemeinsamkeit genieBen beide das Teufelselixier.
Francesko wird es von einem sich zum alten Dottore verwandelnden Jiingling angeboten
als alter Syrakuser ,,aus dem Keller des heiligen Antonius® (SW 2/2, 282) und das
Getrink sorgt fiir die Uberwindung der kiinstlerischen Krise. Francesko kann nachher das
begonnene Portréit vollenden, es gestaltet sich aber seinen urspriinglichen Vorstellungen
gemdl als doppeldeutiges Portrit, wiewohl er eben das Gegenteil bezweckt. Medardus
wird durch den Besuch des frechen Grafen und seines Hofmeisters dazu ermuntert, das
Elixier zu kosten, das nichts anderes, als kostlicher alter Syrakuser sei. Er hat nach
seinem Zusammenbruch bei seiner Predigt am Tage des heiligen Antonius erfolglos
versucht, sein Rednertalent zuriickzugewinnen. Vom Elixier erhofft er das und tatsachlich

erntet er mit seinen Predigten nachher wieder Erfolg, wiewohl nur beim Laienpublikum.

101 Nur wahrscheinlich, denn es gibt das Messer — wie darauf bereits verwiesen wurde — moglicherweise in
mehreren Exemplaren.

102 Das lasst sich aufgrund von Franz/Franceskos Portrit behaupten. Das lebensgroBe Bild — mit dem sich
Aurelie die éltere auch in ihrer Ehe mit dem Baron von F. Tag fiir Tag ,unterhdlt’ — wird von ihr als
Francesko angeredet und auch sein Mann erkennt ihn auf dem Bilde. Die Gestalt trigt aber einen violetten
Mantel, der das sténdige Attribut des alten Malers ist. In Aurelies, der jiingeren Tradumen und Phantasien
verwandelt sich aber die Gestalt in den Kapuzinermdnch Medardus und aufgrund dieser Vorstellung
erkennt sie Medardus bei ihrer ersten Begegnung im Schloss.

103 Zur Deutung von Medardus als Kiinstlergestalt vgl. Liebrand 1996, 67fT.
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Ahnlich wie im Falle der Rosalia-Darstellung des alten Malers, die trotz seiner
veranderten Absicht nach dem Genuss des Elixiers dennoch das Heidnische verewigt statt
des Heiligen, wendet sich die Bedeutung der auf Effekt berechneten Predigten des
Medardus ins Gegensitzliche, und wird von seiner Mutter, der Abtissin und dem Prior
abgewiesen. Zum Teil als Folge des Genusses des Elixiers verliebt sich Francesko in das
Bild, dessen Original — das spiter als Teufelsweib erkannt wird — bei ihm erscheint und
ihm ihre l4ngst bestehende Liebe zu ihm bekennt. Das doppeldeutige Altarbild wird von
dem Kapuzinerkloster zu B gekauft und befindet sich dort zu Medardus® Zeit. Die fremde
Frau, die ihm ihre Liebe zu ihm beichtete und deren Worte und Gestalt in ihm ,,die
Flamme entziindeten, die kein Gebet, keine BuBliibung mehr dampfte” (SW 2/2, 52), tragt
die gleiche Kleidung wie die Gestalt auf dem Altarbilde. Des Weiteren verlassen beide,
sowohl der Stammvater Francesko als auch Medardus, das letzte Glied des Geschlechtes
der Familie, um in eine Schule (Malerschule bzw. Seminar) zu ziehen, wo sie einen
viterlichen Erzieher haben: Francesko den alten Maler Leonardo, Medardus den Prior

Leonardus.

Ein weiterer Aspekt des Doppelgéngerbezuges von Francesko und Medardus besteht
darin, dass der alte Maler der Fiktion nach nicht ruhen darf, solange das von ihm gezeugte
stindige Geschlecht fortwuchert. Daher fiihrt er ein weder-noch-Leben und verfolgt die
Taten seiner Nachkommen als ,,scheuBlliche[r] Revenant® (SW 2/2 306), wie ihn
Belcampo nennt. Er erscheint ihnen oftmals personlich und wird auch von anderen
Figuren wahrgenommen und gesprochen, z.B. in der Handelsstadt oder in der Residenz
zur Zeit der Frevel von Medardus® Vater. Manchmal erscheint und verschwindet er auch
auf rational unerkldrliche Weise, die Erscheinung wird aber auch von anderen Figuren
wahrgenommen — z.B. bei der Hochzeit der Fiirstin mit Medardus® Vater — und manchmal
erscheint er nur fiir Medardus sichtbar, wie z.B. bei Medardus® Predigt am Tage des
heiligen Antonius, bzw. in der Residenz in Medardus® Gefangniszelle. Er begleitet
Medardus in seinem ganzen Leben, ist bei seiner Geburt dabei und erscheint ihm spéter
oftmals in bedeutsamen Momenten, mit der Absicht, ihn von der Siinde abzuhalten.
Medardus kann die ritselhafte Gestalt, die sich manchmal ,,wie das Strafgericht des
Herm* (SW 2/2, 290) seinen siindigen Nachkommen entgegenstellt nicht richtig deuten

und betrachtet ihn eine Zeit lang als seinen gespenstischen Gegner. Er wird dadurch als
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personaler und Phantom-Doppelgianger zugleich in bestimmtem Sinne zu Medardus®

Gewissen, indem er seine Taten, Absichten, VVorhaben reflektiert®4.

2.3.3. Doppelgdngertum unter den weiblichen Figuren

Etwas weniger betont, aber auch unter den weiblichen Figuren kann man systematische
Wiederholungen entdecken, die wiederum ein ganzes Netz von Doppelgingerbeziigen
etablieren. Sie kénnen durch duBere Ahnlichkeit und Motivwiederholung, genealogische
Nihe oder aber durch dhnliches Schicksaal oder parallele Lebenswege begriindet sein. Im
Vergleich zu den minnlichen Figuren spielt hier die Namensgebung nur eine geringe
Rolle. Allein in Aurelies Fall kommt es vor, dass eine weibliche Gestalt ihren Namen von
den Verwandten, diesmal, von ihrer Mutter erbt. Doppelgingerbezug von Aurelie und
ihrer Mutter: Aurelie die jiingere wiederholt in dem Sinne den Lebensweg ihrer Mutter,
indem sie sich — durch das Portrit des Geliebten der Mutter inspiriert — in den Sohn des
Liebhabers verliebt. Die Lebenswege sind aber zugleich einander entgegengesetzt.
Aurelie die Altere geht an den Folgen dieser Liebe zugrunde. Der verbannte Liebhaber
kehrt zuriick, totet zufillig ihre Mutter und raubt ihr das Kind. In ihrer Ehe mit dem
Baron von F. bleibt sie weiterhin der ersten Liebe verhaftet und pflegt die Beziehung
durch die tiglich unterhaltenen ,Gespriche® mit dem lebensgrofen Portrit ihres fritheren
Liebhabers imaginar weiter. Als Folge ist anzusehen, dass sie ,,sehr krdnklich [war], sie
wurde oft von fiirchterlichen Kridmpfen ergriffen, die in einen toddhnlichen Zustand
iibergingen™ (SW 2/2, 238) und dass sie relativ jung starb. In der Familienchronik
schreibt der alte Maler {iber sie, dass es Franz gelang ,,die kaum erbliihte Aurelie zu
umstricken, dal sie mit ganzer Seele ihm sich ergab, und sie hatte gesiindigt, ehe der
Gedanke der Siinde aufgegangen in ihrem Innern® (SW 2/2, 294). Vor diesem Fehltritt
wird ihre fromme Tochter zum einen durch ihre Tugend und Frommigkeit, zum anderen
durch die Selbstaufopferung des Bruders Hermogen bewahrt. Die Mutter verzehrt sich
also durch die ungliickliche Liebe zu Franz/Francesko, die Tochter findet nach mehreren

Versuchen in dem Verzicht auf die irdische Liebe die Losung.

Doppelgéingerbeziige von Aurelies Mutter: Das Schicksal der Mutter ist mit

mehreren ihrer Vorfahren vergleichbar, da in der Familiengeschichte zahlreiche

104 Zur abstrakten Funktion der Figur des alten Malers in der Erzidhlung vgl. das Kapitel 3.7.4.
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Frauenfiguren Opfer von Verfiihrung und sexueller Gewalt werden: Francesko, der Sohn
des alten Malers verfiihrt die blutjunge Grifin S, die Ehefrau seines Adoptivvaters, die
nachdem sich Francesko von ihr entfernt hat, an dem Schuldgefiihl stirbt. Giazinta, die
von Medardus® Vater Franz/Francesko in ihrer Hochzeitsnacht betriigerisch verfiihrt wird,
stirbt kurz nach der Geburt ihres Sohnes Viktorin. Demgegeniiber iiberleben Paolo
Franceskos Braut Vittoria, die von Graf Pietro verfiithrt wurde und Angiola, die von Paolo
Francesko betdubt und vergewaltigt wurde. Ihr Schicksal wiederholt zum einen das ihrer
Mutter, der Grafin S. Wiahrend die Grifin aber an Liebeskummer und erwachtem
Schuldbewusstsein  stirbt, oder anders formuliert von dem Geheimnis ihrer
ehebrecherischen Siinde verzehrt wird, entgeht die Tochter diesem Schicksal, indem sie
die unwissentlich begangene Siinde nicht nur in der Kirche beichtet, sondern auch ihrem
Manne bekennt. Erst die Vergebung des Ehemannes vermag sie von den Gewissensbissen
zu befreien und macht sie unter den zahlreichen weiblichen Opfergestalten zur
Uberlebenden. Von ihrer Mutter, der Grifin S. und von Aurelie der Alteren, die mit
dhnlicher Problematik zu kdmpfen hatten, sticht sie auch dadurch ab, dass sie fiir Paolo
Francesko, dem sie zum Opfer fiel, keine Liebe empfunden hatte. Denn ein gliicklicher
Neuanfang in einer anderen Beziehung wird laut Text nur unter dieser Bedingung
moglich. Es gibt dennoch weitere Uberlebende. Vittoria, die ihren Briutigam Paolo
Francesko mit seinem Halbbruder Pietro betriigt und insgeheim eine uneheliche Tochter

zur Welt bringt, scheint die Liaison ohne weitere Folgen zu {iberleben.

2.3.4. Beziige der Abtissin

Die Abtissin und die Fiirstin werden ebenfalls zu Uberlebenden. In ihrem Fall ist
allerdings zu vermerken, dass beide ihre Tugend bewahren. Die Fiirstin verbindet mit
dem Bruder des Fiirsten nur eine platonische Liebe. Als Giazinta am Hofe erscheint und
Prinz Johann fiir sie entbrannt, wird iiber ithn vermerkt, dass er ,,bei der strengen Tugend
seiner Schwiégerin, den Lockungen des schonen verflihrerischen Weibes nicht
widerstehen konnte. Jenes kindliche, recht aus dem tiefsten Innern entsprossene
Verhéltnis mit der Fiirstin, ging unter* (SW 2/2, 176). Zeichenhaft wirkt aus dieser Sicht
die Tatsache, dass das fiirstliche Paar kinderlos bleibt. Auch die spétere Abtissin scheint

in der Beziehung mit Francesko ihre Tugend bewahrt zu haben, nach der gescheiterten
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Vermihlung und nach der Erkenntnis, dass ihr Brautigam es gewesen ist, der den Prinzen
ermordete und die Prinzessin vergewaltigte, zieht sie ins Kloster. Ihr Lebensweg wird von
Aurelie der jiingeren sogar zweifach wiederholt. Im ersten Zyklus widersteht sie dem
auf sie lauernden Medardus, zu dem sie sich in manchen Momenten aber trotzdem
hingezogen fiihlt:
Es gab Augenblicke, in denen ich Verblendete den heuchlerischen frommen Reden des
Monchs traute, ja, in denen es mir war, als strahle aus seinem Innern der Funke des
Himmels, der mich zur reinen tiberirdischen Liebe entziinden kénne. Aber dann wullte er

mit verruchter List, selbst in begeisterter Andacht, eine Glut anzufachen, die aus der Holle
kam. (SW 2/2, 245)

Als sie nach dessen Wiiten auf dem Schlosse seine Frevelsucht erkennt, zieht sie vor
Kummer und Trauer ins Kloster zur Abtissin. Spiter kehrt sie aber als Schiitzling der
Fiirstin, der Schwester der Abtissin in die Welt zuriick. Damit beginnt der zweite Zyklus,
in dem sich wieder der gleiche Weg abzeichnet. Erst erkennt sie in dem am Hofe als
Leonard lebenden Herrn Medardus den Morder ihres Bruders. Als diese Identifikation
vom Fiirsten und vom Gericht offiziell widerlegt wird, gibt sie sich unbefangen ihrer
Liebe zu ihm hin und bereitet sich bald die Vergangenheit verdringend auf die Hochzeit
mit ihm vor. Als er sich selbst direkt vor der Trauung dennoch als derjenige Medardus zu
erkennen gibt und die Hochzeit scheitert, zieht sie wieder ins Kloster und wéhlt den
gleichen Weg wie friiher die Abtissin. Sie verzichtet auf die irdische Liebe und lisst sich
einkleiden. Ihr Tod durch die Hand des verriickten Doppelgéngers des Medardus riickt sie
zum einen in die Nidhe der sterbenden Opfergestalten, wihrend die Parallelen ihres
Lebensweges mit dem der Abtissin eine andere — in erster Linie auf Motivwiederholung
berunende — Art Doppelgidngerbezug etablieren. Wird Medardus als eine Art
Doppelginger seines eigenen Vaters und Aurelie als der der Abtissin betrachtet, fallen die

Parallelen der zwei Beziehungen als Wiederholungsphdnomene noch deutlicher ins Auge.

Vorhin wurde bereits im Falle von Abtissin und Fiirstin das Ahnliche der Figuren
und der an sie kniipfenden Sujets hervorgehoben. Zum Bezug ist noch ein wichtiger
Punkt hinzuzufiigen. Betrachtet man die zwei Schwestern und ihre Funktion in der
Erzdhlung aufmerksamer, so wird ersichtlich, dass die beiden zumindest in Medardus*
Leben eine sehr dhnliche, wenn nicht die gleiche Funktion erfiillen. Beide gelten fiir ihn
als ambivalente, zugleich bewunderte und in Momenten des Misserfolges oder der nicht
erfolgten Anerkennung verhasste Muttergestalten, wobei in der Beziehung von Medardus

zu der Abtissin auch eine latente erotische Anziehung mitschwingt.
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Medardus beschreibt die Abtissin bereits bei ihrem ersten Treffen — also aus der
Perspektive des jungen Knaben —, als ,.cine groBe majestitische Schone Frau, der die
Ordenstracht eine Ehrfurcht einfloBende Wiirde gab* (SW 2/2, 18) und diese Verehrung
wird im Spéteren noch gesteigert. Die Phase der ,,gliickliche[n] Jugendzeit* (SW 2/2, 20)
als er bei dem Pfarrer des Dorfes in den Unterricht kommt und als Chorknabe regelmaf3ig
die Klosterkirche besucht, durchzieht neben dem Sinn fiirs Geistliche auch eine Art
Begeisterung fiir die Abtissin. Sie wird ihm zu einer Art Ziehmutter'®, seine Verehrung
ihr gegeniiber geht aber {iber das Mutter-Sohn-Verhéltnis hinaus. Medardus schreibt:

Meine Mutter liebte ich iiber alles, aber die Fiirstin verehrte ich wie eine Heilige, und es
war ein feierlicher Tag fiir mich, wenn ich sie sehen durfte. Jedesmal nahm ich mir vor,
mit den neuerworbenen Kenntnissen recht vor ihr zu leuchten, aber wenn sie kam, wenn
sie mich freundlich anredete, da konnte ich kaum ein Wort herausbringen, ich mochte nur
sie anschauen, nur sie horen. Jedes ihrer Worte blieb tief in meiner Seele zuriick, noch den
ganzen Tag Uber, wenn ich sie gesprochen, befand ich mich in wunderbarer feierlicher

Stimmung und ihre Gestalt begleitete mich auf den Spaziergéngen, die ich dann besuchte.
(SW 2/2, 21)

Der erste Satz zeigt die Ersetzung von der Mutter durch die Abtissin. Nachdem die
Abtissin die Verantwortung fiir Medardus® geistliche Entwicklung iibernommen, kommt
er immer weniger auf seine Mutter zu sprechen. Entweder werden diese Frauenfiguren in
ihrer Mutterrolle fiir Medardus zusammen erwiihnt, oder nur auf die Abtissin wird Bezug
genommen. Als Medardus den Entschluss fasst, Geistlicher zu werden, berichtet er z.B.
nur sehr kurz iiber die Freude der Mutter, wihrend er den Abschied von der Abtissin
ausfiihrlich beschreibt'%. Bevor Medardus ins Kapuzinerkloster zieht, verabschiedet er
sich von beiden, mit seiner Predigt am Bernardustage will er beiden imponieren. Die
Gestalt der Mutter fehlt auch aus der Galerie des alten Malers, in der er die wichtigsten

Personen und Stationen aus Medardus® Leben darstellt.

Die einzige Stelle, wo die Mutter unabhiingig von der Abtissin erwihnt wird, ist als
sie ithrem Sohn im Augenblicke ihres Todes im Traum erscheint. Bei dieser Erscheinung
werden die Trdnen der Mutter ,,zu silbernen, hellblinkenden Sternen® (SW 2/2, 249),
wodurch sie ebenso, wie die Abtissin und Aurelie in Medardus® Vorstellungswelt in die

Sphire des Heiligen entriickt wird. Wie das im Falle der Abtissin erfolgt, zeigt die

105 Der gleichen Meinung ist Harnischfeger, der die Abtissin als Mutter-, den Prior Leonardus als
Vatergestalt betrachtet und diese Dreierkonstellation mit der Heiligen Familie parallelisiert, ohne jedoch
alle semantischen Konsequenzen der aufgestellten Parallele zu bedenken. Vgl. Harnischfeger 1990,
besonders S. 8.

106 \/gl. SW 2/2, 23
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Beschreibung von Medardus® schwirmerisch-befangenem Verhalten in ihrer

Anwesenheit. Diese Schwirmerei wird durch die Kirchenmusik noch weiter gesteigert:
Welches namenlose Gefiihl durchbebte mich, wenn ich, das Rauchfass schwingend am
Hochaltare stand, und nun die Tone der Orgel von dem Chore herabstromten und, wie zur
brausenden Flut anschwellend, mich fortrissen — wenn ich dann in dem Hymnus ihre

Stimme erkannte, die, wie ein leuchtender Strahl zu mir herabdrang, und mein Inneres mit
den Ahnungen des Hochsten — des Heiligsten erfiillte. (SW 2/2, 21)

Die Stelle zeigt nicht nur die Verbindung von latenter Erotik, Andacht und Kirchenmusik,
sondern auch grundsitzliche Tendenzen in Medardus‘ Verhalten an. Zum einen die
Zerlegung der Liebe in sinnliches Begehren und in heilige Anbetung, aber auch die

d1%7 durch das Verriicken des

Verdringung der Erotik, indem sie unerreichbar gesetzt wir
Liebesobjektes in die Sphdre des Heiligen. Das zeigt die Topologie der obigen Stelle sehr
deutlich an. Der Gegensatz zwischen Unten und Oben bildet sowohl das hierarchische
Verhiltnis von Medardus und der Abtissin als auch ihre Unerreichbarkeit fiir ihn ab. Die
,2Ahnungen des Hochsten™ sind ebenfalls in diesem topologischen Schema angeordnet

und zeigen zugleich die Richtung der Verdrangung an.

Kaum eine Seite spiter wird eine dhnliche Szene geschildert, in der der erotische Zug
bereits gemildert erscheint. Die Stimme der Abtissin ist nicht mehr prisent, es geht aber
um die Wirkung ihres Lieblingsstiickes auf Medardus:

Ich gedenke lebhaft eines Gloria, welches mehrmals aufgefiihrt wurde, da die Fiirstin eben
die Komposition vor allen andern liebte. — Wenn der Bischof das Gloria intoniert hatte,
und nun die méchtigen Tone des Chors daher braus‘ten: Gloria in excelsis deo! — war es
nicht, als 6ffne sich die Wolken-Glorie tiber dem Hochaltar? — ja, als erglithten durch ein
gottliches Wunder die gemalten Cherubim und Seraphim zum Leben, und regten und

bewegten die starken Fittige, und schwebten auf und nieder, Gott lobpreisend mit Gesang
und wunderbarem Saitenspiel? (SW 2/2, 22)

Mit der Abnahme der Prisenz der Abtissin steigert sich die Hinwendung zum Geistlichen,
aber diese Hinwendung erfolgt bereits hier in einer iibersteigerten Form. Es geht hier
nicht nur um geldufige geistliche Andacht, Cherubim und Seraphim als ranghdchste
Engel und Gottes Begleiter fiihren gleich in die hochste Sphire des Gottlichen. Somit ist
Medardus® spéter entfalteter religioser Wahn bereits in dieser frithen Phase angedeutet.
Ahnlich iibertriecben wird die bei der Prozession am Bernardustage voranschreitende

Abtissin beschrieben.

07 Im spiteren wird die Erotik sowohl von Medardus als auch von dem Prior Leonardus als des Teufels
Versuchung ausgelegt, die man zu bekdmpfen hat. Vgl. SW 2/2, 29.

61



Welche Heiligkeit, welche Wiirde, welche tiberirdische GroBe strahlte aus jedem Blick
der herrlichen Frau, leitete jede ihrer Bewegungen! Es war die triumphierende Kirche
selbst, die dem frommen gldaubigen Volke Gnade und Segen verhief3. Ich hitte mich vor
ihr in den Staub werfen mogen, wenn ihr Blick zuféllig auf mich fiel. (SW 2/2, 23)

In der Beschreibung ist die geistliche Andacht wiederum mit der Bewunderung fiir die
Abtissin gepaart. Thre Person wird als ,,die triumphierende Kirche* iiberdimensioniert,

Medardus‘ Reaktion gleicht einer Ekstase®,

Diese Begeisterung schldgt aber um in hochmiitigen Hass, als Medardus von der
Abtissin nicht die seines Erachtens ihm gerechte Bewunderung erhilt. Thren Héhepunkt
erreicht diese Tendenz, als sie ihm vor Aurelies Einkleidung nicht mehr als ,,die
triumphierende Kirche* selbst, sondern ,,wie eine heidnische Priesterin [... erscheint], die
sich bereitet mit geziicktem Messer das Menschenopfer zu vollbringen* (SW 2/2, 338).
Diese Tendenz klingt zum Teil auch in den Beschreibungen der Fiirstin an. Erst wird ihr
AuBeres gelobt, wobei ihre Ahnlichkeit mit der Abtissin hervorgehoben wird:

Ach! — Bald sah ich nichts mehr, als die Fiirstin, sie die meiner Pflegemutter so dhnlich
war! — Dieselbe Hoheit, dieselbe Anmut in jeder ihrer Bewegungen, derselbe geistvolle

Blick des Auges, dieselbe freie Stirne, das himmlische Lacheln. — Nur schien sie mir im
Wuchse voller und jiinger, als die Abtissin. (SW 2/2,145)

Spater wird ihr romantisches Gemiit an den wenigen wirklich geschmacksvollen Details
des Parks abgelesen, die simtlich von der Fiirstin herrithren. Nachdem sie Medardus aber
aufgrund seiner AuBersten Ahnlichkeit mit seinem Vater nicht in ihre Gunst aufnimmt,
wird sie ihm zur Uberstolzen, die ihm nach seiner Verlobung mit Aurelie noch verhasster
wird, als ihm bereits bewusst ist, dass ihn auch die Firstin fiir den Frevler Medardus
gehalten hat. Als er an dem Punkt ist, Aurelie die Wahrheit, also sein frevelhaftes Leben
zu gestehen, wird er eben durch ihre Erscheinung davon abgehalten.
In dem Augenblick trat die Fiirstin herein, ihr Anblick warf mich plotzlich zuriick in die

Holle, voll Hohn und Gedanken des Verderbens. Sie mufite mich jetzt dulden, ich blieb,
und stellte mich als Aureliens Brautigam kiithn und keck ihr entgegen. (SW 2/2, 248)

Abtissin und Fiirstin sind also in Medardus‘ Leben einander abwechselnd prisent und
erfillen im Grunde genommen die gleiche Funktion. Sie werden ihm zu einer
Gewissensinstanz, der er in seiner Hochmiitigkeit gereizt trotzt. Ebenso wird die

mutterlose Aurelie mal von der Abtissin im Zisterzienser Nonnenkloster, mal von der

108 Eine #hnliche Haltung kehrt spiter wieder, als der junge Medardus die Schwester des Konzertmeisters
zu verehren sucht, jedenfalls ohne die religidsen Komponenten, sondern rein auf die romantische
Liebeswerbung begrenzt. Die Episode bedeutet zugleich den Abschluss der Jugendphase. Medardus fasst
nach seiner indirekten Zuriickweisung — zum Teil als Racheakt — den Entschluss, sich einkleiden zu lassen.
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Firstin in der Residenz patroniert. Somit sind die beiden Schwestern zugleich als
funktionale Doppelginger voneinander zu interpretieren, indem in Abwesenheit der
Abtissin ihre Rolle von der Fiirstin iibernommen wird. Ein spezieller Doppelgingerbezug,

der auch auf topografischer Ebene bekriftigt wird.1%°

2.3.5. Aurelie und Euphemie

Teilweise durch Medardus® Figur wird der Doppelgidngerbezug von den zwei letzten
weiblichen Mitgliedern des Geschlechtes Aurelie und Euphemie etabliert. Sie verkdrpern
zwei Extreme. Euphemie ist die zielbewusste, machtbesessene, skrupellose, sinnliche
Frau, eine Drahtzieherin, die die Figuren um sich herum je nach ihrer Laune und Lust
tanzen ldsst, sich meisterhaft verstellen kann und den Widerstand ihrer Person und ihren
Planen gegeniiber mit zéher, verstellter Rachsucht verfolgt. Demgegeniiber dominieren in
Aurelies Personlichkeit vor allem ihre Frommigkeit und Tugendhaftigkeit. Sie ist dariiber
hinaus von einer kindlichen Naivitdt. Auf dem Schlosse des Barons von F. sind die beiden
gleichzeitig pridsent in Medardus® ,Liebesleben‘. Euphemies Erscheinung geht ihr
schlechter Ruf, von Reinhold vermittelt, voraus. Medardus ist rechtzeitig davon
informiert, dass er — als der den Medardus spielenden Viktorin spielende Medardus — mit
ihr eine ehebrecherische Beziehung zu unterhalten hat. Demgegeniiber ist er auf Aurelies
Erscheinung gar nicht gefasst. Er identifiziert sie mit der Fremden aus der Beichte, die er
an diesem Punkt bereits als Vision interpretierten, und versucht seine Verlegenheit durch
Aurelies emphatischen Vergleich mit der heiligen Rosalie zu verbergen. Somit werden
die zwei Frauenfiguren in Medardus® Vorstellung gleich bei der ersten Begegnung zu
Vertretern eines polaren Liebeskonzepts, dessen beide Aspekte aber nicht immer deutlich
auseinandergehalten werden, sondern zum Teil aneinander gekoppelt erscheinen. Sehr
aufschlussreich erweisen sich in dieser Hinsicht drei Handlungssegmente. Erstens als
Medardus die erste Liebesnacht mit Euphemie verbringt. Das ist zum einen seine sexuelle
Initiation, folglich das Brechen des heiligen Keuschheitsgeliibdes. Er berichtet {iber den
Akt:
Viktorinus! lispelte ich leise, da umschlang sie mich mit dem wilden Ungestiim,

unzihmbarer Wollust, - ein Glutstrom brauste durch meine Adern, das Blut siedete, die
Sinne vergingen mir in namenloser Wonne, in wahnsinniger Verziickung; aber siindigend

109 Vvgl. Kapitel 3.5.7.
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war mein ganzes Gemiit nur Aurelien zugewendet und ihr nur opferte ich in dem
Augenblick, durch den Bruch des Geliibdes, das Heil meiner Seele. (SW 2/2, 77)

Dadurch wird die erlebte Wollust mit dem Bewusstsein des Siindigens und dessen
Interpretation als Opfer an die angebetete keusche Frau verkniipft. Zum Teil die
Fortfiithrung, zum anderen der Invers des Gedankenganges priagt Medardus‘ Vorstellung
iiber seine letzten Frevel auf dem Schlosse:
Euphemies Untergang war beschlossen, und der glithendste HaB sollte, mit der hdchsten
Inbrunst der Liebe sich verméhlend, mir den GenuB gewidhren, der nur noch dem

iibermenschlichen mir innewohnenden Geiste wiirdig. — In dem Augenblick, dafl
Euphemie untergangen, sollte Aurelie mein werden. (SW 2/2, 92-93)

Ebenso wie der Anfang der ehebrecherischen Beziehung mit Euphemie soll auch das
Ende mit Aurelies Inbesitznahme verbunden werden. Wihrend Medardus sich aber am

Anfang noch mit einer Verschiebung zufrieden gibt, reicht sie ihm spater nicht mehr.

Die fromme Aurelie soll nicht nur imagindr, sondern auch im leiblichen Sinne in
Besitz genommen werden. Die Szene, als Medardus sie im Gebet verfiihren will, ist der
erste Versuch und in dem Erzédhlgeflecht des Romans die erste Stelle, wo angedeutet
wird, dass Aurelie nicht nur eine Imagination der heiligen Rosalia sei, sondern zugleich
eine leibliche Frau. Denn als Medardus Aurelie wihrend des gemeinsamen Betens ,,vor
rasender Begierde [...] mit wildem Verlangen™ (SW 2/2, 87) umschlingt, windet sie sich
nicht gleich aus seinen Armen. Die Vermutung, dass sie nicht jeder Sinnlichkeit frei ist,
wird spiter in ihrem Brief an die Abtissin belegt. Sie berichtet zum einen iiber ihre
erotischen Phantasien, die an die Imagination des aus Franceskos Portratgestalt
abgewandelten Modnches kniipfen: ,,Abscheuliche, freveliche Bilder, wie ich sie nie
gesehen, nie gedacht, umgaukelten mich, aber dann mitten drunter Stand der Mdnch da.*
(SW 2/2, 243) Zum anderen kommentiert sie nachtrdglich auch die hier beschriebene
Szene:

Es gab Augenblicke [...] in denen es mir war, als strahle aus seinem [des Moénchs
Medardus] Innern der Funke des Himmels, der mich zur reinen iiberirdischen Liebe

entziinden konnte. Aber dann wulite er mit verruchter List, selbst in begeisterter Andacht,
eine Glut anzufachen, die aus der Holle kam. (SW 2/2, 245)

Wihrend also Euphemie nur die Sinnlichkeit verkorpert, wird Aurelie grundsitzlich
Keuschheit und Tugend zugeschrieben, ohne sie zugleich auf diese Eigenschaften zu

reduzieren, weder in Medardus® VVorstellungswelt noch davon unabhéngig betrachtet.
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2.3.6. Virtuelle Doppelgdinger

Eine weitere Komponente des Doppelgiangertums von Euphemie und Aurelie wird durch
die Einbettung der Geschichte des Siindenfalls des Stammvaters Francesko etabliert. Die
Geschichte von dem hochmiitigen jungen Maler, der von der christlich frommen Manier
abweichend antiken — aus der Sicht des Christentums —, heidnischen Gottheiten huldigt
und in seiner Frechheit die heilige Rosalia auf dem Altarbilde als {ippige Venusgestalt
darzustellen versucht, hat weitreichende Konsequenzen. Durch die Verkorperung der
Venuskomponente der Darstellung im Teufelsweibe wird die Griindung des frevelhaften
Geschlechtes ermoglicht.  Wahrend die ménnlichen Familienmitglieder sexuelle
Verbrecher und Morder werden, werden die Frauen, wie das oben gezeigt wurde, in
vielen Féllen zu Opfern sexueller Gewalt. Die verfiihrerische Venuskomponente scheint
erst mit Euphemies Erscheinung weiterzuwirken. Sie ist die einzige, dem Teufelsweib

wiirdige Verfiihrerin des Romans**°.

Eine latente Wirkung lasst sich iiber das Altarbild rekonstruieren. Das Originalbild
befindet sich im Kapuzinerkloster zu B. und gelangt erst nach der Beichte der Fremden
zur Bedeutung, als sie Medardus ihre Liebe gesteht. Denn nachtriaglich merkt Medardus
die auffallende Ahnlichkeit der Fremden mit der Dargestellten. ,,Es war meine Geliebte,
ich erkannte sie, ja sogar ihre Kleidung war dem seltsamen Anzug der Unbekannten
vollig gleich.” (SW 2/2, 52). Rekonstruiert man die erst in den Pergamentblittern
beschriebene Herstellung des Portrits, stellt sich diese Kleidung als eine rote aus: ,,um
den nackt gezeichneten Korper legten in anmiitigen Falten sich tiichtige Gewénder, ein
dunkelrotes Kleid und ein azurblauer Mantel.” (SW 2/2, 280). Der Kopf des Bildes, das
von Francesko an diesem Punkt vorgestellte ,,Engelsgesicht® zeichnet sich nicht ab, und
nach tiiberstandener kiinstlerischer Krise, iiber die ihm seine Gesellen mit ein paar
Schluck Syrakuser Wein aus dem Keller des heiligen Antonius, also mit dem Elixier des

Teufels hinweghelfen, gestaltet sich!'! statt des Engelsgesichts das geliebte Venusbild auf

110 Die Figur des Teufelsweibes zeigt zugleich Gemeinsamkeiten mit dem mittelalterlichen Frau-Welt-
Motiv. In diesem Zusammenhang wurde die Doppelgingerkette Teufelsweib/Euphemie — Aurelie/heilige
Rosalia untersucht in Paksy 2011.

11 Der Text — wie auch andere Texte von Hoffmann — operiert vielfach mit Formulierungen, die das
Passive an den Handlungen zeigen und somit souverdnes Handeln des Protagonisten in Frage stellen. Nicht
zuletzt ein Mittel, wodurch ein Teil der unheimlichen Effekte ausgeldst wird. Eben deshalb sollte die so
angegebene Modalitdt des Handelns bei der Interpretation immer mitbeachtet werden und sind
Formulierungen zu prézisieren, wie z.B. Francesco ,verleiht schlieflich dem Bild der heiligen Rosalia
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dem Blatt, das ihn bald ,mit {ippigem Liebesblicke* (SW 2/2, 283) anlacht. In der
Beichtszene referiert auf dieses Moment das mit einem Schleier verhdngte Gesicht der
Fremden.*? Durch das verdeckte Gesicht entsteht eine frei besetzbare Fliche, auf die erst
das Altarbild — ,,Es war meine Geliebte, ich erkannte sie, ja sogar ihre Kleidung war dem
seltsamen Anzug der unbekannten vollig gleich. (SW 2/2, 52) —, dann Aurelie selbst
projiziert wird. Bei ihrem Anblick werden tliber die Kleidung hinaus auch Teile des
Gesichtes als solche aus der Vision erkannt.

Sie war es selbst, sie die ich in jener wunderbaren Vision im Beichtstuhl geschaut. Der

schwermiitige kindlich fromme Blick des dunkelblauen Auges, die weichgeformten

Lippen, der wie in betender Andacht sanft vorgebeugte Nacken, die hohe schlanke

Gestalt, nicht Aurelie, die heilige Rosalia selbst war es. — Sogar der Azurblaue Schawl,

den Aurelie iiber das dunkelrote Kleid geschlagen war im fantastischen Faltenwurf ganz

dem Gewande dhnlich, wie es die Heilige auf jenem Gemilde, und eben die Unbekannte
in jener Vision trug. (SW 2/2, 75)

Die Verkettung von Altarbild mit ihrer Verkorperung in der Geschichte des alten Malers
durch das unheilbringende Teufelsweib und der frommen, kindlichen Aurelie ruft
wiederum ein komplexes, mehrgliedriges Doppelgéngerverhéltnis ins Leben. Die im Bild
verschmolzenen heidnischen und heiligen Elemente werden einerseits zerlegt und in den
Figurenpaaren Teufelsweib-Euphemie bzw. Aurelie-heilige Rosalie verkorpert.
Andererseits werden diese Komponenten auf dem Schlosse auch physisch in die Néhe

voneinander geriickt, und als Extreme von Medardus‘ Liebeskonzept gezeigt.

An diesem Punkt soll noch auf zwei dhnliche Erscheinungen eingegangen werden.
Zum einen geht es um die Vervielfachung des Altarbildes. Wihrend das Original an das
Kapuzinerkloster zu B. verkauft wurde, steht eine Kopie in der Klosterkirche vor Rom,
wodurch die enge Verkniipfung der zwei Kloster hervorgehoben und eine magische
Erklarung fiir Medardus® Leidenschaft zu Aurelie und zur heiligen Rosalie geboten wird.
AuBerst verwirrend erscheint auf den ersten Blick, dass die Beichtszene auch aus Aurelies
Sicht dargestellt wird und sie davon berichtet, dass sie in dem Monch, dem sie gebeichtet,
zuerst Medardus zu erkennen glaubte, der ihr nach getaner Beichte, nicht mehr als
Medardus erschien. Auf den ersten Blick scheint dieser Bericht die von Medardus
geschilderte Beichtszene als die gleiche herauszustellen. Bei aufmerksamerer Lektiire
muss allerdings festgestellt werden, dass es sich bei Medardus® Bericht um eine Beichte

im Kapuzinerkloster zu B. und bei Aurelies um eine in der Kirche des Kapuzinerklosters

Gesichtsziige der Frau Venus“ (HINDERER, 2005 71., Hervorhebung von Paksy) bei Hinderer — der
meines Erachtens sonst zu den aufmerksamsten Interpreten gehort.
12\/gl. SW 2/2, 51.
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in der Residenz handelt. Physisch koénnen sie also nicht an gleicher Stelle anwesend
gewesen sein. Sollten sie dennoch an der gleichen Beichte teil gehabt haben, konnte das
nur iiber eine besondere psychische oder aber magische Verbindung erfolgt sein, wie sie
zwischen Medardus und seinem Doppelgénger Viktorin zu bestehen scheint. Um die
Verwirrung noch weiter zu treiben, oder aber den Leser zu noch aufmerksamerer Lektiire
zu bringen, wird auch in der Klosterkirche in der Residenz ein Altar der heiligen Rosalie
geweiht. Bei der geplanten Trauung von Medardus und Aurelie trigt sie Kleider wie die
Heilige auf diesem Altarblatt:

Als ich zu Aurelien eintrat, kam sie mir, weilgekleidet, und mit duftenden Rosen

geschmiickt, in holder Engelsschonheit entgegen. Thr Gewand, so wie ihr Haarschmuck,

hatte etwas sonderbar altertiimliches, eine dunkle Erinnerung ging in mir auf, aber von

tiefen Schauer fiihlte ich mich durchbebt, als pl6tzlich lebhaft das Bild des Altars, an dem

wir getraut werden sollten, mir vor Augen stand. Das Bild stellte das Martyrium der
heiligen Rosalia vor, und gerade so wie Aurelie, war sie gekleidet. (SW 2/2, 250)

SchlieBlich ist Aurelie bei ihrer Einkleidung ebenso gekleidet ,,ich schaute auf, und
erblickte Aurelien, vor dem Hochaltar kniend. O Herr des Himmels, in hoher Schonheit
und Anmut strahlte sie mehr als je! Sie war brautlich — ach! eben so wie an jenem
verhingnisvollen Tage, da sie mein werden sollte, gekleidet.“ (SW 2/2, 340) Aurelies
gegen rot auf weil3 getauschte Kleidung mag auf symbolischer Ebene ihre Entfernung
vom Irdischen, die Tilgung der Venuskomponente aus ihrem Charakter und somit
zugleich eine Art Bereinigung der doppeldeutigen Darstellung der Heiligen markieren.
Die Tendenz wird aus Medardus* Perspektive noch weitergefiihrt, indem Aurelie in seiner
Vorstellung erst in seinen Trdumen, dann nach Aurelies Tod auch im Wachzustand mit
der heiligen Rosalie verschmolzen bzw. in sie verwandelt und ihm so zur Schutzheiligen

wird.

Die Doppelkonstellation von Original und Kopie wird also durch die Rosalia-
Darstellung in der Klosterkirche in der Residenz zur Dreier-Konstellation''® In dieser
Konstellation erweisen sich manche Orte als verwandlungsfahig, so scheinen z.B. in der
Beichtszene Medardus und Aurelie gegenseitig Zugang zu haben zu einanders
,wunderbare[r] Welt“!*, Unter diesen Raumelementen wird zugleich eine Art

Doppelgingerbeziehung entwickelt, auf die ich im Spéteren noch ausfiihrlicher eingehen

113 Meines Wissens wurde das in der bisherigen Forschung nicht beachtet, obwohl das die Vorstellung von
Hoffmanns dichotomischer Motivdarstellung zB. im Bereich der Liebe unterminiert. Ahnliche
Erscheinungen sind das Facettieren des Wahnsinnsmotivs und die vielfiltigen Variationen des
Doppelgingermotivs, welche ebenfalls das polare Motivkonzept durchbrechen.

114 Im Sinne von Orosz 2001 verwendet.
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werde. Die Tatsache, dass Aurelie nicht im Kapuzinerkloster in B. ihre Liebe zu
Medardus beichtet, ist aus einem anderen Aspekt ebenfalls relevant. Da das Rosalia-
Bildnis der Klosterkirche in der Residenz nichts mit der ambivalenten Darstellung des
von Francesko erstellten Altarblattes hat, kann davon ausgegangen werden, dass es in
frommer, christlicher Manier gemalt wurde und somit nur diese semantischen
Komponenten zeigt. Am Hochzeitstage mit Aurelie, die ebenfalls in der Klosterkirche der
Residenz am Rosalia-Altar hitte stattfinden sollen, sieht Medardus das erste Mal diese
Darstellung. Obwohl es in seiner Beschreibung nicht akzentuiert wird, kann man davon
ausgehen, dass nicht zuletzt die Konfrontation mit dem Frommen und Keuschen durch
das Bild der heiligen Rosalia zu seiner Raserei und zum Wahnsinnsausbruch fiihrt. Das ist
auch als eine besondere Form der Flucht aus der Situation zu interpretieren, die Medardus
unmdglich bewéltigen kann. Andererseits wird die Einfiihrung dieses dritten, semantisch
eindeutigen Rosalia-Bildes bedeutsam, indem Aurelie nur mit dieser Darstellung in
Berithrung kommt, wodurch ihr endgiiltiges Aufgehen in der christlich-frommen
Semantik prifiguriert wird. Somit wird sie quasi fiir die Ewigkeit aufgehoben.
Dementsprechend bleiben die Rosalia-Darstellungen erhalten, wihrend das omindse

Portrét des alten Malers vernichtet wird.

Das zweite Phidnomen, das hier erwahnt zu werden verdient, ist der durch das Portrét
von Franz/Francesko etablierte imagindre Doppelgénger. Durch dieses Portréit versucht
Aurelies Mutter, also die altere Aurelie — erfolglos — den verlorenen Liebhaber zu
ersetzen. Aurelie der jiingeren wird die auf dem Bild dargestellte Gestalt spéiter zum
Ausgangspunkt ihrer Pubertitsphantasien und verwandelt sich in das Bild des
Kapuzinermonchs Medardus. Somit wird sowohl in threm wie auch in Medardus® Fall

eine Portritgestalt zum Initiator ihrer Liebe zueinander.

2.3.7. Medardus und Aurelie

Geht man von einem weiter gefassten Doppelgéngerbegriff aus, in dem nicht die duBlere
Ahnlichkeit, sondern die Bewiltigung des gleichen Problems oder Konfliktes von zwei

miteinander verkniipften Figuren als Hauptkriterium vom Doppelgingertum gesetzt wird,
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wird die doppelgingerische Verbindung von Medardus und Aurelie ersichtlich!®®. Die
beiden letzten Vertreter des Stammes haben schlieflich mit dem gleichen Problem zu
kédmpfen, die Aurelie an ihrem ,Sterbebett® als die richtige Deutung der Bestimmung ihrer
Liebe deutet:

Ein besonderer Ratschlufl des Ewigen hatte uns bestimmt, schwere Verbrechen unseres
frevelichen Stammes zu siihnen, und so vereinigte uns das Band der Liebe, die nur tiber
den Sternen thront und die nichts gemein hat, mit irdischer Lust. Aber dem listigen Feinde
gelang es, die tiefe Bedeutung unserer Liebe uns zu verhiillen, ja uns auf entsetzliche
Weise zu verlocken, dafl wir das himmlische nur deuten konnten auf irdische Weise. (SW

2/2, 343f.)

Auf dieses Problem bezogen!!® reprisentieren Medardus und Aurelie zwei verschiedene
Losungsversuche. Medardus® Leben wird am Anfang ins Zeichen des Christlichen
gestellt. Er hat zwar die Wahl, wird aber zu seiner Entscheidung, Ménch zu werden,
durch die Abweisung seiner Liebeswerbung, also durch sein Scheitern im Bereich der
irdischen Liebe sowie von seinem gekrinkten Stolz bewogen. Die Beichte der
unbekannten Frau weckt in ihm die bisher unterdriickte sexuelle Lust, den Wunsch: ,,sie
an mich driicken — vergehen vor Wonne und Qual, eine Minute dieser Seligkeit fiir die
ewigen Marter der Holle!™ (SW 2/2, 51). Das bewegt ihn dazu, das Kloster um jeden
Preis zu verlassen. Sein Weg fiihrt somit aus dem Bereich des Geistlichen in die weltliche
Sphire, in der er seinen Wiinschen ausgeliefert herumirrt. Er hauft Frevel auf Frevel,
versucht Aurelie einmal als Medardus, dann als Leonard zu erlangen. Schlie8lich kehrt er

nach seiner Versuchung durch eine geistliche Karriere zuriick ins Kloster.

Aurelies Weg scheint in vielen Aspekten das spiegelbildlich Verkehrte von dem von
Medardus zu sein. Sie wird in die weltliche Sphéire geboren und durch das Portrit des
Franz/Francesko angeleitet entbrannt sie in Liebe zum — fiir sie damals noch unbekannten
— Monch Medardus. Sie empfindet ihm gegeniiber ambivalente Gefiihle. Durch seine
Erscheinung auf dem Schlosse wird ihre Tugendhaftigkeit auf die Probe gestellt und sie
kann das nur mit Miithe bewahren. Nachher zieht sie voriibergehend ins Kloster. Nach
ihrer Riickkehr in die weltliche Sphére ldsst sie sich in der Residenz durch rationale
Argumente davon iiberzeugen, dass sie im Irrtum liege und der unter dem falschen

Namen Leonard eingefiihrte Medardus, in dem sie den Mdrder ihres Bruders zu erkennen

15 Zur #hnlichen Konklusion gelangt Kremer, der ,,Aurelie als weibliche Parallelfigur des Monchs”
(Kremer 2009c¢, 159) betrachtet

116 Medardus verfolgt nimlich ein doppeltes Ziel: in der geistlichen Sphire strebt er von seiner Hybris
getrieben eine geistliche Karriere an — vom einfachen Monch iiber den bewunderten Kanzelredner sowie
den Beichtvater des Papstes zum auf Erden wandelnden Heiligen —, in der weltlichen Sphére ist sein Ziel,
Aurelie zu besitzen.
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glaubte, ein gutmiitiger polnischer Edelmann sei. Nachtrdglich wertet sie — laut
Medardus® Bericht zumindest — ihren Wunsch, einen Monch zu heiraten, ebenso
frevelhaft, wie Medardus® irdische Liebe zu ihr. Thr Lebensweg endet durch ihre

Einkleidung im geistlichen Bereich.

Wihrend also Medardus als dem geistlichen Bereich zugeschriebener von der
weltlichen Sphére versucht wird, und nach seinem ,Rundgang‘ in der Welt ins Kloster
zuriickkehrt, passiert das in Aurelies Fall beinahe vollends umgekehrt. Sie wird erst der
weltlichen Sphire zugeordnet, in die im Bilde des imagindren Monches die Versuchung
aus der geistlichen Sphére einzudringen scheint. Nach den gescheiterten Versuchen der
Vereinigung der beiden tritt sie in die geistliche Sphére iiber. Im Tode werden durch die
zusammenfallende Sterbestunde — Medardus stirbt genau ein Jahr auf Aurelies Tod in

derselben Stunde — die beiden Lebenswege symbolisch vereint.
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3. Aspekte des Raumes

Bevor untersucht wird, welche Aussagen sich tiber Die Elixiere des Teufels treffen lassen,
wenn man das Hauptaugenmerk auf den Raum in seinen zahlreichen Formen richtet, soll
einleitend ein kurzer Uberblick der Uberlegungen, Ansitze und Konzepte geboten
werden, welche in Literatur- und Kulturwissenschaft zu Raum in der Literatur entwickelt

worden sind.

3.1. Besonderheiten des Raumes in literarischen Texten

Wir leben ,,in einem Raum, der mit Qualititen aufgeladen ist“.1Y” Dieser unter anderem
aus Bachelards phdnomenologischen Raum-Untersuchungen abgeleitete Feststellung
Michel Foucaults leitet in der zweiten Halfte des 20. Jh-s eine Tendenz ein, die als eine
erhohte Sensibilitdt umzuschreiben ist, fiir die Betrachtung des lebensweltlichen Raumes
und fiir die der zum Teil kulturell mitbestimmten Raumwahrnehmung bzw.
Raumdarstellung. In den Literatur- und Kulturwissenschaften entstehen vielfiltige, von
verschiedenen Interessen geleitete Arbeiten. Bei der Interpretation literarischer Texte
treten neben die Semantisierung des Raumes in letzter Zeit topologische, topographische
und kartographische Untersuchungen, welche zum Teil von kulturwissenschaftlichem

Interesse geleitet sind.

Trotz des gewachsenen Interesses an diesem Aspekt wurde bisher jedoch keine
allgemeingiiltige Theorie des Raumes in Literatur und Literaturwissenschaft entwickelt.
Das liegt meines Erachtens nicht zuletzt daran, dass der Raumbegriff eine tiduschende
Selbstverstindlichkeit impliziert, soweit der Raum als Lebensraum fiir alle eine gegebene
Dimension irdischen Lebens sei. Das ist zugleich mit der Grund fiir die lange Zeit
beobachtbare Marginalisierung der Analysekategorie Raum bei der Interpretation
literarischer Texte, da Raum oftmals als Voraussetzung der Dargestelltheit des erzdhlten

Geschehens betrachtet wurde.

Der Raum in der Literatur unterscheidet sich jedoch aus einiger Hinsicht vom
physikalischen Raum unserer lebensweltlichen Umgebung. Es ist ein Begriff, der auf

mehreren Ebenen denkbar ist, verschiedene Funktionen haben kann und der sich im

17 Foucault 1992, 37
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Rahmen der jeweiligen Konzepte unterschiedlich untersuchen lésst. Ein wesentlicher Zug
literarischen Raumes ist, dass es sich dabei immer um ein fiktives Konstrukt handelt, m.
E. sowohl von der Produktions- wie auch von der Rezeptionsseite her betrachtet.!'® Das
ist zugleich die erste Einsicht, die Ansgar Niinning aus den Ansétzen zur Prazisierung des
Raumbegriffes ableitet. Er stellt fest, dass der Raum in der Literatur vom wirklichen
Raum zu unterscheiden sei, da der literarische Raum Bestandteil eines fiktionalen
Wirklichkeitsmodells sei und daher ,.trotz des historisch variablen Wirklichkeitsbezugs
und punktueller Realititsreferenzen von dem wirklichen Raum, der auBlerhalb des
sprachlichen Kunstwerkes liegt zu unterscheiden ist.“!'°® Eine weitere von Niinning
hervorgehobene — frither von Ernst Cassirer formulierte — Einsicht besteht darin, dass der
Raum in der Literatur sich grundsétzlich von dem Raum in anderen Disziplinen
unterscheidet. Dieser FEinsicht entspricht auch der Riuckgriff auf den Terminus
Raumdarstellung, den Niinning als ,,ein Oberbegriff fiir die Konzeption, Struktur und
Prasentation der Gesamtheit von Objekten wie Schauplitzen, Landschaften,
Naturerscheinungen und Gegenstiinden in verschiedenen Gattungen*!?° versteht. Stefan
Gradmann und Stephan Giinzel, die den Raumbegriff aus der Sicht mehrerer Disziplinen
und zugleich in seiner historischen Entwicklung iiberblicken!?!, betonen ebenfalls die
Differenz zwischen lebensweltlichem und literarischem Raum. Gradmann stellt auch die
Frage, ,,0ob fiir den mit ,Literatur® benannten Modus der Konstitution von ,Welt* (der ja
nie eine schon existierende Realitdt einfach ,abbildet’) nicht vielleicht auch eine
besondere Fassung des Begriffes Raum vonndten sei“!?? und betont, dass Raumbegriffe

anderer Disziplinen nicht auf den Raum in der Literatur zu applizieren seien. Der gleichen

118 Renner betrachtet das Phiinomen von der Produktions-, Niinning von der Rezeptionsseite und formuliert
deshalb, dass ,,die Konstitution des literarischen Raumes erst wihrend der Rezeption im Prozess der
dsthetischen Illusionsbildung* (Niinning 2009, 38) erfolgt. Diese Feststellung verlegt jedoch den Akzent der
literarischen Raumkonstruktion von der Produktions- auf die Rezeptionsseite und gibt zugleich Raum der
kognitiven Narratologie. Damit wird m. E. einer spiirbaren Tendenz innerhalb der Literaturwissenschaft
gefolgt, die wohl als Gegengewicht zur relativ langen Autordominanz die Rezeptionsseite aufwertet. Indes
erfolgt die Konstruktion der erzéhlten Welt meiner Ansicht nach beidseitig, wobei der Konstruktion im
Rezeptionsprozess immer schon die in der Produktion vorausgeht, die beiden allerdings nie
hundertprozentig iibereinstimmen konnen, da die Konstruktion im Rezeptionsprozess von zahlreichen
individuellen sowie kulturellen Faktoren abhéngt.

119 Niinning 2009, 37. Ohne alle Stellungnahmen auflisten und chronologisch ordnen zu wollen, soll hier
darauf hingewiesen werden, dass sich die Feststellung in diesem Sinne auch bei Bachtin, Lotman,
Gradmann u.a. findet. (Vgl. Bachtin 2008, Lotman 41993, 329; Gradmann 1990, 90.) Ein anderes Licht auf
den Raumbegriff werfen zugleich Ansdtze, welche die sprachliche Bedingtheit menschlicher
Wirklichkeitserfahrung hervorkehren. Vgl. den Uberblick zu linguistik turn in Bachmann-Medick 52014,
33ff.

120 Niinning 2009, 33.

121 \/gl. Gradmann 1990, 1-20. und Giinzel 2007, 13-29.

122 Gradmann 1990, 90.
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Ansicht sind Giinzel und Gradman. Giinzel betrachtet als eine Folge des spatial turn den
Verzicht auf die Frage, was Raum sei, da diese nur mit einer >Etwas< beantwortet werden
konne'?® wihrend Niinning mit Riickgriff auf Ernst Cassirer behauptet, dass es
grundlegende Unterschiede gibt ,,zwischen dem &asthetischen Raumbegriff, dem
»mythischen Raum« und dem Problem des Raumes als Objekt der theoretischen
Erkenntnis in Philosophie, Psychologie oder Mathematik.*'?* Niinning gelangt schlieBlich
zu folgender Einsicht: ,,.Durch seine narrativen Verfahren organisiert ein Roman die
ausgewdhlten Elemente und entwirft fiktionale Welten, die weder in Bezug auf
spezifische Elemente noch im Hinblick auf deren Relationen Abbildungen realer Rdume
und historischer Epochen sind, sondern #sthetisch organisierte Geschichts- und

Raummodelle.«1?®

Innerhalb der Literaturwissenschaft haben sich vielleicht manche narratologischen
Ansitze am intensivsten mit dem Aspekt des Raumes auseinandergesetzt, auch wenn fiir
die meisten gilt, das sie ,recht differenzierte, aber keine so systematischen Kategorien
entwickelt [haben] wie etwa fiir die Analyse der Zeitdarstellung“!?®. Als Verdienst
solcher Konzepte ist anzusehen, dass sie den Blick generell auf das Wie der Darstellung
lenken und beim Aspekt des Raumes auch auf das Phanomen der irrealen und innerhalb
der Fiktion fiktiven Rdume eingehen. In den meisten narratologischen Konzepten wird
der Raum zumindest auf zwei Ebenen gedacht. Auf der Ebene der Geschichte kann er
dargestellter oder erzéhlter Raum genannt werden, auf der Ebene der Erzédhlung kann man
von Raumdarstellung sprechen, aber in den einzelnen erzihltheoretischen Konzepten
divergieren die Auffassungen je nach Autor. So schlagen Kahrmann u.a. in
Erzdihltextanalyse — analog zur Differenzierung des Autor- und Leserbegriffs auf drei
verschiedenen Ebenen — eine Unterscheidung auf drei Erzéhlniveaus vor. Auf Niveau 1
den Begriff erzdhlter Raum, worunter sie die Gesamtheit der erzéhlten Rdume verstehen,
konstituiert durch Figuren- oder Erzdhlrede. Auf Niveau 2 fiihren sie den Begriff
Erzédhlraum ein fiir eine nur in wenigen Féllen realisierte Situation, wo auch die rdumliche
Dimension der fiktiven Redesituation des Erzdhlers dargestellt wird. Auf Niveau 3

operieren Kahrmann u.a. mit dem Begriff Raumkonzept, dessen urspriingliche

123 Giinzel 2007, 16.

124 Niinning 2009, 37

125 Niinning 2009, 43. Hervorhebung im Original. Das ist iiberdies eine Formulierung, deren Anklang auf
Lotmans Auffassung iiber literarische Texte als Kulturmodelle nicht zu iiberhdren ist und die den Blick von
Raumdarstellung auf den Raum in Literatur auf einer abstrakteren Ebene lenkt. Auf diesen Aspekt wird im
Kapitel 3.3. ndher eingegangen.

126 Niinning 2009, 33f.
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Konstitution sie dem abstrakten Autor zuschreiben, zugleich aber betonen, dass dieses
Konzept im Text und vom Rezipienten jeweils anders wahrgenommen werden kann.?
Aus diesem Konzept fehlt vor allem die Sensibilitét fiir die Frage, wie nun dieser Raum
vom Erzéhler dargestellt oder auch von Figuren des Textes wahrgenommen werden kann.
Niinning und Wiirzbach betonen ausdriicklich in ihren Arbeiten die Wichtigkeit der
Untersuchung dieser Frage und weisen auf Probleme der Raumdarstellung im

Zusammenhang mit unzuverldssigem Erzdhlen und multiperspektivischer Darstellung

hin 128

Einen umfassenden und sehr anspruchsvollen Beitrag hat Dennerlein in ihrer
Narratologie des Raumes geliefert. Sie entwirft ein Raumkonzept, das auf der
Alltagsvorstellung von Raum als Container basiert und sie strebt eine systematische
,Beschreibung von Darstellungstechniken und deskriptiven Ansdtzen zum Umgang mit
Rauminformationen 2% an. Also widmet sie ihre Aufmerksamkeit einerseits der Frage
wie Raum narrativ erstellt werden kann, andererseits, in welcher Form der narrativ
erstellte Raum beim Leser vorliegt. Sie untermauert ihre Thesen und Feststellungen mit
Ergebnissen der Linguistik, der Kognitionswissenschaft, der Psychologie, der
Evolutionsbiologie und der Phidnomenologie. Den Gegenstand ihrer Untersuchungen
beschrinkt sie jedoch auf ,diejenigen Raume [...], die zu Umgebungen fiir Figuren
werden konnen“!3°, Dabei verwendet sie den Begriff der Umgebung quasi als erweiterten
Begriff der Topographie, indem sie ihn als etwas ,,in dem sich Figuren befinden konnen
und in das sie hineingehen kdnnen* bestimmt!3!, also nicht nur auf Schauplitze und Orte,
sondern auch auf Objekte erstreckt, wie z.B. die Kristallflasche in der in E.T.A.
Hoffmanns Erzdhlung Der goldene Topf Anselmus gefangen bleibt. Dennerleins Interesse
bleibt grundsitzlich der Erstellung von Raumen auf der topographischen Ebene der
Geschichte verhaftet, wihrend sie ,,die metaphorische Verwendung von Raumkonzepten
und rdumlichen Gegebenheiten* sowie ,,die Funktion von Raum fiir andere Elemente des
Erzihlens wie z.B. die Figuren und die Handlung“**? und die Symbolfunktion von Raum
bzw. rdumlichen Gegebenheiten ausgrenzt. Da das primére Interesse der vorliegenden

Dissertation eben auf die Frage gerichtet ist, wie aus der Beschreibung der raumlichen

127\/gl. Kahrmann u.a. #1996, 158-163.

128 \/gl. Niinning 22002 537-538, drs. 2009, besonders 45-46, Wiirzbach 2004.
129 Dennerlein 2009, 7.

130 Dennerlein 2009, 9.

131 Dennerlein 2009, 196.

132 Dennerlein 2009, 11.
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Gegebenheiten der Geschichte auller den topographischen und topologischen
Informationen symbolische Bedeutungen zu erschlieBen sind und welches Verhiltnis
zwischen dem Aspekt des Raumes auf der Ebene der Geschichte und dem Raum in
literarischen Texten auf einer abstrakt semantischen Ebene besteht, ist die Hinzuziehung

weiterer Forschungsergebnisse notig.

Der Raum in literarischen Texten kann auch verschiedene Funktionen, sogar mehrere
zugleich erfiillen. Bei Kahrmann wird unterschieden zwischen seiner Funktion im Sinne
einer allgemeinen Kategorie, die als Voraussetzung der Dargestelltheit des erzdhlten
Geschehens gilt und zwischen der Funktion als darstellungstechnischem Mittel, in Form
von Landschaften, Innenrdumen usw.*3. Auf diese zweite Funktion weist auch Niinning
hin, als er feststellt, dass die Gestaltung von Landschaft, Natur und gegenstandlicher Welt
ein wichtiges literarisches Darstellungsmittel ist, das bestimmte Funktionen erfiillt und
dass Landschafts- und Naturschilderungen auf Sinne und Werte bezogen und als
Komponenten sich wandelnder Zeichensysteme aufzufassen seien und daher als

Bedeutungstriger funktionierten.3

Auf einer abstrakten Ebene erfiillt der Raum in literarischen und kiinstlerischen
Texten eine aus kulturwissenschaftlicher Sicht wichtige Funktion. Auf Lotman geht die
Auffassung zuriick, dass Kunstwerke sekundire modellbildende Systeme seien und
deshalb der kiinstlerische Raum als Modellierung der Kultur betrachtet und als solches
untersucht werden konne.!® Diese Auffassung wird bis heute in zahlreichen Ansitzen
und Konzepten vertreten und bildet u.a. die Grundlage fiir eine Umschreibung des

Raumes in der Literaur von Wolfgang Hallet und Birgit Neumann. Sie formulieren:

Raum ist in literarischen Texten nicht nur Ort der Handlung, sondern stets kultureller
Bedeutungstrager. Kulturell vorherrschende Normen, Werthierarchien, kursierende
Kollektivvorstellungen von Zentralitit und Marginalitit, von Eigenem und Fremdem
sowie Verortungen des Individuums zwischen Vertrautem und Fremdem erfahren im
Raum eine konkret anschauliche Manifestation. Rdume in der Literatur, das sind
menschlich  erlebte Riume, in denen rdumliche Gegebenheiten, kulturelle
Bedeutungszuschreibungen und individuelle Erfahrungsweisen zusammenwirken. %

Die Autoren betonen zugleich, dass “Rdume in literarischen Texten immer in einer

Beziehung zu sich darin bewegenden oder zu wahrnehmenden Figuren stehen.“**’ Es sind

133 vgl. Kahrmann u.a. 41996, 158.
134 Niinning 2009, 37.

135 Vvgl. Lotman 41993, 330.

136 Hallet; Neumann 2009, 11.

137 Hallet; Neumann 2009, 20.
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niamlich Bewegungen®® _mittels derer Rdume aktiv in Anspruch genommen, vermessen
und durchquert, Raumgrenzen ausgelotet und iiberschritten werden. »Raum« wird auf
diese Weise von einer statischen zu einer dynamischen, prozessualen Grof3e, die mit dem
Konzept der >Raumbeschreibung¢ nicht zu fassen ist.“}*® Das ist zugleich eine
Auffassung, welche — auf Raum auf der abstrakten semantischen Ebene verstanden —
implizite bereits bei Lotman beschrieben ist, soweit erst die Uberschreitung der Grenze
den Text sujethaltig macht und die Figuren in Abhdngigkeit von der Fahigkeit, die
sujetkonstitutive Grenze iiberschreiten zu konnen, als bewegliche und unbewegliche

beschrieben werden.4°

3.2. Raumkonzepte

Uberblickt man die wissenschaftlichen Ansitze und Theorien von Lessing bis zu den
neueren topographischen und topologischen Untersuchungen im Rahmen des spatial turn,
so fillt einerseits ihre Vielfalt — der von Jorg Doring und Tristan Thielmann
herausgegebene Band Spatial Turn bietet z.B. Beitrige aus Geschichte, Soziologie,
Kulturwissenschaft, Geographie und Humangeographie!#! — andererseits eine anhaltende
Debatte tiber das Verhiltnis von Raum und Zeit auf. Da sich die vorliegende Arbeit nicht
als Beitrag zur allgemeinen Raumdebatte!*? versteht, sondern als der Versuch, ein
literarisches Werk, einen fiktionalen Roman bei verstirkter Beachtung unterschiedlicher
Aspekte von Raum und Raumdarstellung zu lesen, wird hier nur auf Fragen des Raumes

mit direktem Bezug zur Literatur- und Kulturwissenschaft eingegangen.

Hervorzuheben ist in diesem Zusammenhang die Diskussion, die sich iiber das
Verhiltnis zwischen Raum und Zeit entfaltet hat. Zwei grundsitzliche Fragestellungen
haben diese Debatte geprdgt. Diskutiert wurde einerseits immer wieder, welche der
beiden Kategorien bestimmender sei in dem jeweiligen Kunstwerk. Am nachhaltigsten

haben in diesem Bereich Lessings Uberlegungen gewirkt. Er beschreibt die beiden

138 Es ist jedoch nicht eindeutig, ob sich die Bemerkung von Hallet und Neumann auf konkrete
Figurenbewegungen auf der Ebene der Geschichte bezieht oder abstrakt, wie bei Lotman zu denken sei.

139 Hallet; Neumann 2009, 21.

140'vgl. Lotman #1993, 329-347. Auf Lotmans Konzept wird im Kapitel 3.3.1 eingegangen.

141 \vgl. Déring; Thielmann (Hg.) 2008.

12 Ein umfassendes Bild iiber den Raumbegriff bzw. Raum generell in den verschiedenen Disziplinen —
z.T. mit historischen Uberblicksdarstellungen ergiinzt — bietet Giinzel im interdisziplindren Handbuch
Raum. Vgl. Giinzel 2010.
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Kategorien als jeweils grundlegende Dimension des Kunstwerkes, die die Grenze
zwischen Malerei und Poesie markiert. Lessing ordnet die Dimension des Raumes der
Malerei — worunter Lessing nicht nur die Malerei im engeren Sinne, sondern alle
bildenden Kiinste versteht —, die Dimension der Zeit der Poesie zu. Seiner Ansicht nach
sei die Literatur an die Handlung gebunden, kénne z.B. Gegenstidnde erst richtig durch
Handlungen beschreiben, indem sie sie Stiick fiir Stiick entstehen lasse*®. Folglich sei fiir
die Malerei die Zeit von marginaler Bedeutung, wihrend sie fiir die Literatur zur

grundlegenden Dimension werde.'#*

Die andere wiederkehrende Frage dieser Debatte bezieht sich auf die Trennbarkeit
von Raum und Zeit. Die Frage wurde in Bachtins Chronotopos verneint und eine negative
Antwort auf sie schwingt latent auch in Foucaults Vorstellungen iiber den Raum mit. Bei
Bachtin wird die Zeit auch als die vierte Dimension des Raumes verstanden, und iiber den
kiinstlerisch-literarischen Chronotopos bemerkt er: ,,Die Merkmale der Zeit offenbaren
sich im Raum, und der Raum wird von der Zeit mit Sinn erfiillt und dimensioniert.“'*> Er
unterscheidet einerseits typische Chronotopoi des Romans, die aufgrund des
Verhiltnisses zu den Elementen der Wirklichkeit bestimmt werden. Andererseits zeigt er,
dass bestimmte Romantypen bestimmte Chronotopoi verwenden. Dennoch wird in seinen
Ausfiihrungen primér die typische Zeitbehandlung des Romans beschrieben, denn er
meint, dass ,,das Genre mit seinen Varianten vornehmlich vom Chronotopos determiniert
wird, wobei in der Literatur die Zeit das ausschlaggebende Moment des Chronotopos

iSt <146

Hinsichtlich der Aspekte der Zeit und des Raumes ist ithre Gegeniiberstellung
ebenfalls eine wiederkehrende Denkfigur in der Debatte um den Raum. Mit der Zeit
werden eine lineare, syntagmatische Struktur und oftmals auch die Idee der Entwicklung
und der Geschichte verbunden. Raum wird indessen — wie bei Lessing — mit dem
nebeneinander statt dem Nach- oder Aufeinanderfolgen der Gegenstinde, Handlungen
und Ereignisse assoziiert. Es ist zugleich eine Konnotation, zu der sich — auf der Achse
der Zeit gedacht — der Begriff der Synchronie aufdrangt. Michel Foucault riihrt in seinem
Aufsatz Andere Rdume ebenfalls an die Debatte um die Vorherrschaft von Raum oder

Zeit. Er stellt zwar fest, dass in unserer Epoche ,,sich die Welt weniger als ein grof3es sich

143 \gl. Lessing 1978, vgl. besonders Kapitel I1-111. S. 173-184 sowie Kapitel XVI. S. 244-251,
144 \/gl. Lessing 1978, 244.

145 Bachtin 2008, 7.

146 Bachtin 2008, 8.
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durch die Zeit entwickelndes Leben erfahrt, sondern eher als ein Netz, das seine Punkte

«147

verknlipft und sein Gewirr durchkreuzt.“**’, schreibt aber zugleich von der Unméglichkeit

148 und bemiiht

der Verkennung der ,,schicksalhafte[n] Kreuzung der Zeit mit dem Raum
sich anschlieBend um einen kurzen Uberblick der Geschichte des Raumes. Er bestimmt
drei Epochen, also Zeiteinheiten, die er jeweils aufgrund ihrer Beziehung zum Raum
benennt. Der raumgeschichtliche Uberblick bildet in Foucaults Aufsatz allerdings nur die
Einleitung zu seinem kulturwissenschaftlichen Hauptanliegen, zur Beschreibung des

Raumes des Auf3en, den er in Heterotopien und Utopien gliedert.

Einen anderen Horizont auf den kiinstlerischen Raum erdffnet Lotmanns
Raumauffassung, die bis heute von nachhaltiger Wirkung ist und vielfdltige
Anwendungs- und Anschlussmoglichkeiten bietet. Auf seiner Theorie basierend, in der
der Grenze aus mehreren Aspekten zentrale Bedeutung zukommt, entwickelte Karl
Nikolaus Renner eine Grenziiberschreitungstheorie. Auf Lotmans und Renners Theorien
wird im Kapitel 3.3. ausfiihrlicher eingegangen, vorab soll aber kurz der Unterschied
zwischen topographischen und topologischen Ansédtzen skizziert werden, deren
Grundlage z.T. die von Lotman verwendete, von D. Alexandrov iibernommene Definition
des Raumes bildet. Topographie meint grundsitzlich die Beschreibung der Objekte der
Erdoberfliche, einschlieBlich der Form und der Lagebeziehungen dieser Objekte. Die
Lagebeziehungen selbst, nicht nur von topographischen Objekten, werden dann zum
Gegenstand der Topologie. Der gemeinsame Aspekt topologischer und topographischer
Anndherungen besteht also in der Untersuchung der Lagebeziehungen, und zwar
einerseits auf einer konkret rdumlichen Ebene (Topographie), andererseits auf einer
abstrakten Ebene, indem topologische Formationen die Beziehung unterschiedlichster
Objekte (Personen, Abstrakta, Mengenrelationen usw. mit einbegriffen) abbilden'*°. Bei
der vor allem in der literatur- und kulturwissenschaftlichen Tradition verbreiteten

topographischen Herangehensweise, als deren bekannteste Vertreterin Sigrid Weigel*>°

147 Foucault 1992, 34-46, hier 34.

148 Foucault 1992, 34.

149 Ausgesprochen toplogische bzw. topographische Herangehensweise vertreten z.B. Gradman 1990,
Giinzel 2007 und Weigel 2002.

150 Weigel geht es in ihrem viel zitierten Aufsatz einerseits darum, die Unterschiede zwischen den cultural
studies amerikanischer Provenienz und den Kulturwissenschaften européischer Prdgung herauszustellen,
indem sie zugleich auf die rdumlich-kulturelle Eingebettetheit kulturwissenschaftlicher Theorien hinweist.
Andererseits untersucht sie den Raum als Représentation, indem sie bevorzugt Karten und &hnliche
Reprisentationsformen vom Raum analysiert. Vgl. Weigel 2002, 151-165.
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gilt, wird der Akzent auf die zweite Hilfte des Begriffes, also auf Graphie gelegt und vor

allem die Représentationsformen vom Raum werden problematisiert.

Die topologische Herangehensweise ist hingegen mehr an der mathematischen
Topologie orientiert, wobei sie als das ,,Vorgehen, welches der rdumlichen Struktur oder
den Lagebeziehungen einen Vorrang gibt vor der Substanz oder der rdumlichen
Ausdehnung“®! begriffen wird und deshalb Raum ,,anhand von Elementen beschrieben
[wird] die relational zueinander bestimmt werden“.!®> Diese Definition ermdglicht
zugleich die topologische Beschiftigung mit dem Raum mindestens auf zwei
verschiedenen Ebenen. Einerseits kann es um die Beschreibung und Semantisierung der
unterschiedlichen Relationen des dargestellten Raumes gehen, wie sie Lotman in dem
entsprechenden Abschnitt von Struktur literarischer Texte vor allem an Gedichtbeispielen
demonstriert.’>® Auf einer tieferen, strukturellen Ebene kann aufgrund der von Lotman
verwendeten Raumdefinition auch das Prinzip der mathematischen Topologie eingesetzt
werden, die nach strukturellen Analogien und Aquivalenzen sucht. In diesem Sinne wird
Lotmans Auffassung zum Teil bei Giinzel gedeutet, als er so formuliert, dass es in der
Topologie um die Beschreibung der ,,Entsprechungen im Verschiedenen [...] oder um die
Identifikation einander dhnlicher Strukturen [geht. ...] [So] wird unter topologischen
Gesichtspunkten danach gefragt, was gleich bleibt, wenn ein Beobachter meint, etwas
habe sich verindert.“>* Die literaturwissenschaftliche Anwendung dieser Auffassung von
Toplogie, die nach strukturellen Ubereinstimmungen sucht, die auf den ersten Blick
weniger ersichtlich sind, konnte also den Blick auf tiefere strukturelle Aquivalenzen
schiarfen. Im Sinne einer solchen Topologie-Auffassung werden auch Lotmans
Ausfiihrungen zum Raum bei Michael C. Frank gedeutet.’® Ebenfalls von Lotmans
Theorie geht Orosz aus, als sie aufgrund der abstrakten semantischen Struktur des Textes
vom Wahrnehmungsmodus der jeweiligen Figuren abhdngig eine dreigliedrige

Raumtypologie Hoffmann‘scher Erzihlungen erstellt. 1°

151 Giinzel 2007, 13.

152 Giinzel 2007, 13.

153 vgl. Lotman #1993, 313-327.

154 Giinzel 2007, 21.

155Vgl. Frank 2009, 66.

156 Zu Orosz* Typologie vgl. Kapitel 3.6.2.1.2.6
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3.3. Grenziiberschreitungstheorien

Innerhalb der literatur- und kulturwissenschaftlichen Theorien kommt im Rahmen dieser
Untersuchung den Ansédtzen, die sich unter dem Begriff der Grenziiberschreitungstheorie
subsummieren lassen, eine besondere Bedeutung zu. Sie ermodglichen nédmlich die
Untersuchung des Raumes in literarischen Texten auf mehreren Ebenen. Zum einen kann
mit ihrer Hilfe die Beziehung der einzelnen Raumelemente beschrieben werden, als
konkrete Schauplidtze oder aber auch als innerhalb der Fiktion fiktive Orte, z.B. im
Traum. Zum anderen wird in diesen Theorien die Grenze, nicht nur als topologisches
Merkmal konkreter Rdume und Raumelemente aufgefasst, sondern auch auf der
abstrakten semantischen Ebene gedacht, wodurch auch strukturelle Analysen und

Vergleiche begriindet werden kdnnen.

3.3.1. Die Grenziiberschreitungstheorie von Jurij M. Lotman

Die Vorstellung, dass Raum in literarischen Texten z.T. als Modellierung einer Kultur
aufgefasst werden kann, bildet die Schnittstelle zwischen strukturalistischen und
kulturwissenschaftlichen Raumauffassungen. Sogar Foucaults grundsétzlich anders
bestimmter Ansatz hat einen Beriihrungspunkt mit Lotmanns topologischer
Raumbestimmung. Foucaults Definition der Lagerung ist ndmlich auch als eine begrenzte
Topologie zu lesen, da die Lagerung oder Plazierung bei ihm ,durch die

«157

Nachbarschaftsbeziehungen zwischen Punkten oder Elementen definiert wird. Fir

Lotman ist namlich Raum mit Rekurs auf A. D. Alexandrovs mathematische Definition

»die Gesamtheit homogener Objekte (Erscheinungen, Zustinde, Funktionen, Figuren,
Werte von Variablen u.dgl.), zwischen denen Relationen bestehen, die den gewdhnlichen
raumlichen Relationen gleichen (Ununterbrochenheit, Abstand u.dgl.). Wenn man eine
gegebene Gesamtheit von Objekten als Raum betrachtet, abstrahiert man dabei von allen
Eigenschaften dieser Objekte mit Ausnahme derjenigen, die durch die gedachten
raumidhnlichen Relationen definiert sind«!5®

Durch die Betonung der Relationen entwirft Lotman, ohne sie als solche zu benennen,

einen der ersten topologischen Ansitze®. Den topologischen Relationen schreibt er im

157 Foucault 1992, 36.
158 | otman 41993, 312.
159 Ausgesprochen topologische Richtung vertreten Gradmann 1990. und Giinzel 2007, 13-29.
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Rahmen verschiedener Erkldrungsmodelle entsprechende Bedeutungen zu, da er ,,die
Sprache rdaumlicher Relationen als eines der grundlegenden Mittel zur Deutung der
Wirklichkeit* %0 begreift. So werden durch literarische Texte Weltmodelle entworfen,
»die deutlich mit rdumlichen Merkmalen ausgestattet sind.“®! Lotmann erwihnt als
mogliche Relationen: ,hoch — niedrig®; ,rechts — links‘; ,nah — fern‘; ,offen —
geschlossen‘; ,abgegrenzt — nicht abgegrenzt®; ,diskret — ununterbrochen‘; ,oben — unten®
und zeigt, wie sich diese mit einer nicht-raumlichen Semantik, wie z.B. ,wertvoll —
wertlos‘; ,gut — schlecht‘; ,eigen — fremd*; ,zugénglich — unzugénglich; ,sterblich —
unsterblich® verbinden lassen. Dabei betont er einerseits, dass ,,die allerallgemeinsten
sozialen, religiosen, politischen, ethischen Modelle der Welt [...] stets mit rdumlichen
Charakteristiken ausgestattet“!®? sind, andererseits auch dass die Semantisierung dieser
rdumlichen Charakteristiken in den unterschiedlichen Modellen jeweils anders erfolgen
kann. Somit weist er sowohl auf die kulturelle Bedingtheit dieser Modelle wie auch auf

die Moglichkeit individueller bzw. autorspezifischer Modellbildung hin.

Andererseits betont Lotman die kardinale Bedeutung der Grenze, und zwar aus
zweifacher Sicht. Aufgefasst wird das Kunstwerk namlich als ein ,,in gewisser Weise
abgegrenzte[r] Raum, der in seiner Endlichkeit ein unendliches Objekt abbildet1®,
wodurch einerseits das Kunstwerk als ein endliches Modell entworfen wird, andererseits
dessen Kunstcharakter auch durch die physikalische Grenze zur &dufleren Welt
hervorgekehrt wird. Zweitens setzt Lotman die Grenze als wichtigstes topologisches
Merkmal des Raumes in literarischen Texten. Es ist wichtig zu betonen, dass Lotman hier
nicht die topographischen Grenzen der dargestellten Welt des Textes meint, sondern die
abstrakte Trennlinie, die zwischen — mindestens — zwei semantischen Feldern verlauft,
deren Uberschreitung aber auf der Ebene der dargestellten Welt oftmals mit der
Uberschreitung einer topographischen Grenze einhergeht. Diese abstrakt semantische
Grenze also ,,teilt den Raum in zwei disjunkte Teilrdume. Thre wichtigste Eigenschaft ist
ihre Uniiberschreitbarkeit [...], die Grenze, die den Raum teilt, muf} uniiberwindlich sein
und die innere Struktur der beiden Teile verschieden.“'®* Die Uberwindung dieser Grenze
wird zum Ereignis des Textes, wodurch der Text sujethaltig wird. Figuren, die diese

sujetkonstitutive Grenze passieren kdnnen, nennt Lotman bewegliche Figuren, wéhrend

160 | otman 41993, 313.
161 ] otman 41993, 313.
162 | otman #1993, 313.
163 | otman #1993, 311.
164 | otman #1993, 327.
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die unbeweglichen Figuren ,,des allgemeinen sujetlosen Typs unterworfen sind. [...] Eine
Verschiebung des Helden innerhalb des ihm zugewiesenen Raumes ist kein Ereignis.*1¢®
Wihrend das Sujet also ,,die Uberschreitung der grundlegenden topologischen Grenze in
der Raumstruktur“!®® bedeutet, kann ,,aufgrund der Hierarchie der biniren Oppositionen
ein gestaffeltes System semantischer Grenzen geschaffen [...] [werden, so] ergeben sich
dabei Moglichkeiten gesonderter Grenziiberschreitungen, die sich zu einer Hierarchie der

Sujetbewegung entfalten. 6’

3.3.2. Die Grenziiberschreitungstheorie von Karl Nikolaus Renner

Renner hat Lotmans Ansatz zu einer Grenziiberschreitungstheorie entwickelt, die dieses
Konzept in der streng logischen Sprache der Mengentheorie zu prézisieren sucht. Er geht
dabei von der von Lotman als sujetkonstitutiv gesetzten semantischen Grenze aus, die er
grundsdtzlich fiir richtig hélt, gegen die wissenschaftliche Verwendung des Begriffes
allerdings an zwei Punkten Kritik erhebt. Zum einen sieht er ein Problem in dem weiten
Bedeutungsspektrum des Begriffes, das zur Anwendung als Metapher verlockt. Zum
anderen prézisiert Renner, dass die Ereignishaftigkeit einer Erzdhlung nicht in jedem Fall
die Uberschreitung einer physikalischen oder topographischen Grenze bedeutet. Lotman
selber formuliert zwar das Gleiche: ,,Ein Ereignis im Text ist die Versetzung einer Figur
iiber die Grenze eines semantischen Feldes“!%, betont aber weniger, dass es nicht immer
mit der Uberschreitung einer topographischen oder physikalischen Grenze einhergeht.
Renner zitiert Lotman jedoch falsch, als er meint, dass Lotman das Ereignis ,,als
Uberschreitung einer topographischen [sic!] Grenze einerseits und als Verletzung
irgendeines Verbotes andererseits“%® definiere. Denn Lotmans Feststellung bezieht sich,
wie das das obige Zitat auch belegt, auf die semantische Grenze. In den anschliefenden
Erlduterungen versucht das Lotman an zahlreichen Beispielen auch vorzufiihren, dass es
beziiglich der ,Handlung* oder des ,Geschehens‘ immer von der jeweiligen ,,Stelle in dem

vom Kulturtyp bestimmten sekundéren semantischen Strukturfeld“*’® abhingt, ob man im

165 |_otman #1993, 338.

166 |_otman 41993, 338.

167 |_otman #1993, 338-339.

188 |_otman 41993, 332. Hervorhebung von mir.
169 Renner 1983, 20. in der FuBnote 30.

170 otman 41993, 332 f.
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gegebenen Fall tiber ein oder kein Ereignis sprechen kann. Renner macht aber eben diese

ungenaue Ereignis-Definition zur Grundlage seiner Theorie.™*

Er ersetzt den Begriff der Grenze durch den mathematischen Mengenbegriff und
findet in der Komplementdrmengen-Relation ,,genau die Eigenschaft der Grenze, den
Raum erschépfend in zwei Bereiche aufzugliedern.“’? Die formale Sprache der

Pradikatenlogik sichert fiir ihn die wissenschaftliche Stringenz der Beschreibung.'”®

Da die Ereignishaftigkeit in diesem rdumlichen Modell an die Bewegung der
Individuen gebunden ist, kommt den Bewegungsrichtungen von Individuen eine wichtige
Rolle zu. Renner klassifiziert fiinf Fille!™® in Abhingigkeit davon ob es diachron
konstante Raumzugehorigkeiten gibt. Wenn es keine gibt, konnen die ,,Individuen [...]
ungeachtet ihres Ausganspunktes im Gegenfeld aufgehen oder wieder zuriickkehren.**"
Wenn der Innen- oder der AuBlenraum diachron raumkonstant ist, miissen die Individuen
nach dem Stillstand der Bewegung in den raumkonstanten Raum aufgehen, indem sie
entweder in ihn {ibertreten oder in ihn zuriickkehren. Die weiteren Fille ergeben sich aus
der logischen, auch erfahrungsgemail bestitigten Moglichkeit, dass die einzelnen Mengen
binnendifferenziert sein kdnnen. Dann sind in der Form von Teilmengen mehrere Mengen
im Spiel und es gibt eine oder zwei diachron konstante Konstanzbedingungen®’®. In
solchen Fillen sind auch Bewegungen vorstellbar, die in die eine oder andere
raumkonstante Menge, und solche, die in keine der beiden fiihren. Nicht moglich ist der
Fall, dass ein Individuum aus der einen raumkonstanten Menge in die andere hiniibertritt.
Eine solche Bewegung wiirde die Tilgung der Ordnung mit sich bringen, die auch in der

Form von Raumzerstorung vorstellbar sei.

Renner erweitert an drei Punkten Lotmans Raum-Konzept. Er formuliert erstens das

Konsistenzprinzip, das besagt, dass ,,Verletzungen semantischer Ordnungen — also

11 Das ist mit der Grund dafiir, dass er sich im ersten Teil seiner Analyse zu Kleists Der Findling so sehr
auf die topographische Ebene des Textes konzentriert. Sein Augenmerk gilt in erster Linie den
topographischen Grenzen, an ihnen orientiert schliet er auf semantische Grenzverletzungen. Vgl. Renner
2004, 112-123.

172 Renner 2004, 5.

173 Hier werden Renners Ergebnisse unter Verzicht auf die beschreibende Sprache der Pridikatenlogik
wiedergegeben, da sie auch ohne ihre Anwendung verstdndlich sind und prézise formuliert werden kdnnen.
Im Anhang werden diese Ergebnisse zusammen mit Renners sehr anschaulichen graphischen Darstellungen
mit abgedruckt.

174 \/gl. auch ihre graphische Darstellung (Renner 1983, 44-45), hier im Anhang als Abbildung 2 eingefiigt.

175 Renner 1983, 44.

176 als Konstanzbedingung fungiert hier eine Mengenzugehérigkeit, die nicht mehr aufgegeben werden
kann” (Renner 1983, 43)
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Widerspriiche zwischen Figuren und den semantischen Ridumen, denen die Figuren
zugeordnet sind — [...] im Verlauf der Geschichte behoben werden“!’’ miissen. Durch
dieses Prinzip kann zugleich die Dynamik der Fabel erklart werden. Andererseits kann
mit Hilfe dieses Prinzips logisch durchgespielt werden, wie Ordnungsverletzungen
entstehen und behoben werden. Dabei hélt Renner jeweils drei Varianten fiir moglich.
Ordnungsverletzungen konnen durch Grenziiberschreitung, Berufung in einen anderen
Raum und Anderung der Raumordnung entstehen und durch die Riickkehr in den
Ausgangsraum, durch Aufgehen im fremden Raum und durch Anderung der
Raumordnung behoben werden. Da diese Varianten unterschiedlich miteinander
kombiniert werden kénnen, lassen sich aus diesen Typen noch weitere Ereignisablaufe

konstruieren.1’®

Zweitens fiihrt Renner die Extrempunktregel ein, mit dem Ziel die
Figurenbewegungen nicht nur im Hinblick auf die Grenze hin, sondern auch innerhalb der
abgegrenzten Rdume erkldren zu kénnen. Er geht dabei davon aus, dass die abgegrenzten
R&ume meist binnenstrukturiert sind und in ihnen ,,Zusammenhinge entwickelt [werden],
die auf irgendwelche ranghdchste Elemente, auf die ‘Extrempunkte® hin, ausgerichtet
sind.“!"® Diese Extrempunkte konnen von topographischer Art sein, z.B. hochster oder
tiefster Punkt u. 4., aber nicht-topographische Strukturen konnen ebenso diese Funktion
iibernehmen. Renner nennt das Beispiel des Familienoberhauptes ,,als ‘Extrempunkt des
sozialen Raums*!®, Diese Extrempunkte konnen den Wendepunkt oder den Endpunkt der

Geschichte bilden.

Die dritte Erweiterung, die Anderung der Raumordnung fiihrt Renner ein, um den
Unterschied, ,,den Lotman zwischen der Uberwindung der Grenze und der Zerstdrung

“I81 7u prizisieren. Die Anderung der Raumordnung gilt in Renners

eines Raumes sieht
Konzept als Aquivalent zur Raumzerstérung bei Lotman. Wichtig ist in diesem
Zusammenhang, dass die alte Ordnung durch eine neue abgelost wird. Diese
Raumtransformation, wie sie Renner nennt, kann von der Erzédhlinstanz vorgenommen

oder aber auch von Figuren ausgelost werden.

177 Renner 1983, 42 und Renner 2004, 11.
178 \/gl. Renner 2004, 12.

179 Renner 2004, 12.

180 Renner 2004, 13.

181 Renner 2004, 14.
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3.4. Methodologische Voriiberlegungen

Zur Vorgehensweise

Aufgrund der gesichteten Fachliteratur zum Thema Raum in der Literaturwissenschaft
wurde fiir die Untersuchung der Elixiere folgende Vorgehensweise geplant. Den
Ausgangspunkt der Untersuchung bildet die Beschreibung des dargestellten Raumes der
Geschichte. Die rdumlichen Gegebenheiten verfiigen aber aufler topographischen und
topologischen Merkmalen iiber zahlreiche Attribute, kulturelle und individuelle
Merkmalzuordnungen und Wertzuschreibungen, die sie direkt semantisieren.
Andererseits konnen diese Rdume zu Umgebungen von Figuren, Schaupldtzen von
Ereignissen werden, deren Charakter sie auf eine weniger direkte Weise mit einer
eigenartigen Semantik belddt. Nicht zuletzt kdnnen die jeweiligen Raumelemente der
Geschichte durch die Art und Weise, wie sie auf der Ebene der Erzéhlung durch die
jeweilige Erzdhlinstanz behandelt werden eine spezifische Semantisierung erhalten.
Deshalb erfolgt in der vorliegenden Arbeit die Beschreibung der Schauplitze stets im
Zusammenhang mit den thematischen Elementen, die daran kniipfen und den Figuren, die
darin agieren. Die Behandlung des Aspektes Raum durch die Erzdhlinstanz wird ebenfalls
stets mit beachtet und reflektiert. Nach der Beschreibung der Schaupldtze werden die
Routen der einzelnen Figuren, also die Bewegung auf der topographischen Ebene
nachgezeichnet sowie einzelne Raumelemente in einer Raumtypologie verortet.
AnschlieBend erfolgt die Beschreibung der semantischen Felder um nachher die
topologischen Aspekte topographischer Elemente und semantischer Felder insbesondere

auf die Grenziiberschreitungen hin vergleichen zu kdnnen.

Methodologische Probleme

Ein methodologisches Problem der Beschreibung des dargestellten Raumes ergibt
sich aus der Natur literarischer Texte, indem sie zwar fiktive rdumliche Gebilde
entwerfen, zu ihrer Konstruktion aber nur die wichtigsten Informationen enthalten. Das
reicht auch aus, um in dem Leser eine rdumliche Vorstellung zu wecken, indem er die
Informationsliicken des Textes aufgrund seines Wissens und seiner Erfahrungen

individuell fiillt. Es heilit zugleich, dass der topographische Raum des Romans in der
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Analyse nur skizziert und nicht vollstindig rekonstruiert werden kann. Zum Teil auch
darum, weil die Folge der Fiktitvitdt literarischer Rdume auch darin besteht, dass
Referenzen auf reale Rdume auBerhalb des Kunstwerks nur soweit beachtet werden
konnen, als konkrete geographische Angaben oder aber typisierende Bezeichnungen, wie
z.B. Kapuzinerkloster, Residenz, Handelsstadt usw. ausgesprochen dazu anleiten,
Kenntnisse tiber diese Raumformen bei der Konstruktion des dargestellten Raumes im
Lektiireprozess mit einzubeziehen. Aus dieser Sicht zeichnet sich der Raum in den
Elixieren durch unterschiedliche Formen der Referenzbeziige der Orte aus. Ein Teil der
Schauplitze, wie z.B. das Kloster Heilige Linde in Ost-Preuflen oder Rom referieren zwar
auf real existierende Orte, ihre Bedeutung ergibt sich aber aus ihrem Symbolcharakter.
Wihrend Rom in dem untersuchten Roman in erster Linie fiir die Machtbestrebungen
steht — als Zentrum der katholischen Kirche und als der Ort von Medardus® Versuchung
durch eine kircheninstitutionelle Karriere —, verkorpert der Jungfrau Maria geweihte
Wallfahrtsort Heilige Linde die tief erlebte innere Religiositit der nach Vergebung
ringenden Figuren. Eben deshalb ist es weniger wichtig, wo das Kapuzinerkloster in B.,
als dessen Vorbild laut Forschung® die Stadt Bamberg dienen mochte, tatsichlich liegen
konnte'®®. Diese These unterstiitzt auch die Tatsache, dass der GroBteil der Schauplitze
geographisch nicht geortet werden kann, da sie nur durch typisierende Beschreibungen —
das Schloss des Barons von F., die Handelsstadt, die Forsterwohnung, die Residenz, das
Zisterzienser Nonnenkloster — angegeben werden, oder nur grob — in Deutschland, in

Italien — geortet werden konnen.'8*

Den Unterschieden der topographischen Angaben ist zugleich eine absichtliche
Differenzierung zu entnehmen. Die mit Namen genannten, religiés bedeutsamen

Schaupldtze Rom und Heilige Linde sind zugleich Endpunkte des topografischen

182 Auf Bamberg als Inspirationsquelle mancher Schauplitze wird auch im Kommentar zum Roman der
Ausgabe des Deutschen Klassiker Verlags verwiesen. Vgl. in die ,,Zeit der intensiven Beschiftigung mit
dem Katholizismus fiel — Anfang 1812 — ein Besuch Hoffmanns in einem Kapuzinerkloster in Bamberg.
Den Eindriicken, die er dabei gewann, verdankte er wohl wichtige Anregungen fiir die Elixiere, vor allem
fiir die Teile, die im >Capuzinerkloster< in B.<[.] spielen” (SW 2/2, 554).

18 Stephan Giinzel hat den Versuch unternommen, Henri Lefebrvres Trias von Raumpraxis,
Raumreprésentation und Représentationsraum auf E.T.A. Hoffmanns Der Sandmann anzuwenden. Er hat
daraus drei Untersuchungsaspekte abgeleitet. Die Untersuchung der Binnendialektik der Erzéhlung, meint
die Untersuchung des Trias innerhalb der Erzdhlung, die der externen Dialektik ist im Sinne einer
Literaturgeographie zu verstehen, wie sie Franco Moretti und Barbara Pitti praktizieren, der dritte Aspekt
betrifft die Verbindungen der ersten beiden. Giinzel stellt aufgrund der Untersuchung der externen Dialektik
fest, dass es kaum reale Referenzbeziige zu den Handlungsorten des Sandmanns ausgemacht werden
koénnen und sieht dadurch bestdtigt, dass ,,die Romantik, an der Auflésung des Gefliges Raum, Zeit und
Handlung arbeitet”. Vgl. Giinzel 2016, 265f.

184 Demgegeniiber enthélt Medardus® innerhalb der Fiktion fiktive Biographie zu seiner falschen Identitiit
Leonard Krezynski ausschlielich auf real existierende Orte referierende geographische Angaben.
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Raumes, auf die die Figuren hinstreben. An diesen Stellen tritt meist eine ereignishafte
Wende in ihrer Geschichte ein. So kehrt Franceskos, des Stammvaters Seelenruhe erst
zuriick, nachdem er die Heilige Linde mit Fresken verziert hat, wihrend Franz/Francesko,
der Vater von Medardus nach langer Pilgerfahrt an dieser Stitte — im Augenblicke der
Geburt seines Sohnes — entsiindigt stirbt. Der andere Endpunkt Rom ist auf dem
Lebensweg von Medardus der Ort, wo er nach nochmaligen Versuchungsepisoden
schlieBlich seine Eitelkeit erkennt und sich umkehrt, um in sein Stammkloster in B.
zuriickzukehren und wieder seinem Geliibde entsprechend zu leben. Rom ist aber
zugleich der Ort, wo in der Vorgeschichte der Stammvater Francesko mit der frommen
Kunst und dem frommen, gottgefdlligen Leben bricht und durch das siindige Verhéltnis

mit dem Teufelsweib sich aus dem christlichen Bereich ausgrenzt.

Ein weiteres Problem ergibt sich bei der Beschreibung des topographischen Raumes
der Elixiere daraus, dass die einzelnen Schauplitze in der Geschichte teils verdndert
wiederkehren, teils von verschiedenen Figuren unterschiedlich wahrgenommen werden
konnen. Das heiBit, die Riume konnen in den einzelnen Handlungssegmenten
unterschiedlich erscheinen, wobei sie meist nicht vollstindig beschrieben werden. Die
Folge ist einerseits, dass die Informationen der jeweiligen Handlungssegmente einander
ergdnzen, oder aber einander widersprechen kénnen. Z.B. im Falle der Residenz, die als
Hauptstadt zugleich ein komplexes rdumliches Gebilde ist, haben wir aus mehreren
Quellen Informationen. GroBtenteils stammen sie aus der Zeit, als Medardus sich dort
unter dem falschen Namen Leonard aufhdlt. Diese Informationen beziehen sich
hauptsédchlich auf die 6ffentliche Parkanlage des fiirstlichen Palastes, auf dessen Réume,
in denen die gesellschaftlichen Abende abgehalten werden, nach Medardus® Verhaftung
auf das Gefingnis und auf das Kriminalgericht, schlieBlich auf die Klosterkirche, in der er
Aurelie heiraten soll und auf die Waldumgebung, in die er nach seiner Raserei und der
Befreiung seines Doppelgéingers fliecht. Auf diese Informationen lagern sich dann andere
von anderen Personen teils aus anderen Zeitabschnitten. Uber die Irrenanstalt am Rande
der Stadt erzihlt z.B. der Leibarzt, als er Medardus nach seiner Freilassung deren Griinde
erklart. Ebenfalls von ihm stammen die Informationen iiber die Residenz aus der Zeit der
Frevel von Medardus‘ Vater Franz/Francesko. Von Reinhold und Aurelie wird iiber das
Haus des Barons in der Residenz berichtet, wo die Familie oftmals die Winter verbrachte,
und Euphemie erzéhlt dariiber wie sie ihren Stiefsohn Hermogen hier verfiihrte und

verstie. Aus den Informationen ldsst sich ein unvollstindiges Bild der Residenz
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erstellen, in der manche Elemente in ihrer Beziehung zueinander relativ genau geortet
werden konnen. Aus Aurelies Bericht wissen wir, dass das Haus des Barons von F. direkt
an der Klosterkirche lag, wihrend iiber andere Rdume nur so viel bekannt ist, dass sie
irgendwo in der Residenz liegen. Um dieses Problem handhaben zu kdnnen, miissen
Réume und Schauplitze, dic im Text mehrfach erwdhnt sind, mehrfach bzw. aus

mehreren Perspektiven dargestellt und beschrieben werden.

Noch mehr Probleme wirft die Beschreibung der innerhalb der Fiktion nicht oder
nicht eindeutig als real gesetzten Ridume auf. Bei diesen handelt es sich um die
Phinomene, die innerhalb der Fiktion nicht als reale Rdume gesetzt werden, aber dennoch
Raumvorstellungen wecken, wie z.B. Trdume, Visionen, Halluzinationen oder aber
Bildbeschreibungen u.a.m. Dieses Phdnomen lésst sich aus zwei verschiedenen Aspekten
betrachten. Einerseits konnen solche rdaumlichen Elemente als Sonderformen von Raum
mit zumindest fragwiirdigem ontologischen Status vorgestellt werden. Diese
Betrachtungsweise wird in klassischen narratologischen Anndherungen préiferiert, in
denen das Interesse auf Fragen der Darstellung und Vermittlung gelenkt wird. Diese
Anndherungen suchen in erster Linie Antwort auf die Frage, warum und wie diese
Erscheinungen die jeweilige — meist verunsichernde, ambivalente — Wirkung hervorrufen.
Die Untersuchung erfolgt also hauptséchlich auf die Ebene der Erzahlung bezogen. Diese
Phinomene konnen aber zugleich auch aus der Perspektive der wahrnehmenden Figuren
betrachtet werden. Orosz fiihrt dafiir den Begriff der Wahrnehmungsmodalitdt des
Raumes ein und unterscheidet zwischen ,Ubergangsraum bzw. Raumiiberschreitung’,
,verwandlungsfihigen® und ,symbolischen Riumen*.}8> Somit erfolgt die Untersuchung
solcher Phidnomene in ihrem Konzept hauptséchlich auf der Ebene der Geschichte, jedoch
nicht unabhingig vom Darstellungsmodus. In der vorliegenden Arbeit wird versucht
beide Herangehensweisen zu priifen, woraus sich zwangslaufig manche thematische
Uberlappungen ergeben, das bietet aber zugleich die Mdglichkeit, zu priifen, in wieweit

die zwei verschiedenen Herangehensweisen dhnliche Ergebnisse ergeben.

Einen weiteren Problemkreis bildet die Frage, wie nun der abstrakte semantische
Raum aus dem Text abzuleiten sei. Wie das der obige Problemaufriss in Bezug auf die
Beschreibung des dargestellten Raumes bereits impliziert, kann das durch die

Semantisierung der einzelnen Raumsegmente des topographischen Raumes abgeleitet

185 Vgl Orosz 2001, 119-130.
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werden. Der literarische Text als Raum, wie ihn Lotman skizziert, ist aber wesentlich
mehr als die Gesamtheit semantisierter topographischer Elemente. Nach der bereits
zitierten Lotmanschen Definition sei Raum
»die Gesamtheit homogener Objekte (Erscheinungen, Zustinde, Funktionen, Figuren,
Werte von Variablen u. dgl.), zwischen denen Relationen bestehen, die den gewohnlichen
rdumlichen Relationen gleichen (Ununterbrochenheit, Abstand u. dgl.). Wenn man eine
gegebene Gesamtheit von Objekten als Raum betrachtet, abstrahiert man dabei von allen

Eigenschaften dieser Objekte mit Ausnahme derjenigen, die durch die gedachten
rauméhnlichen Relationen definiert sind«!8®

Das bedeutet, dass die Untersuchung des dargestellten Raumes alleine nicht hinreicht, den
semantischen Raum zu beschreiben. Sehr deutlich kann man das vor Augen fiithren, wenn
man nicht nur Medardus® Weg durch sakrale und profane Orte folgt, sondern zugleich
mitbeachtet, wann er im Einklang mit den Werten handelt, die er als Kapuzinermonch
vertreten sollte, bzw. wann er sie ablehnt. Als er z.B. als Kanzelredner von frommer
Andacht beseelt, durch Erfolgssucht begeistert seine effektvollen Reden hélt, bewegt er
sich Dbereits auf einer semantischen Grenze zumindest zwischen wahrer und
oberflachlicher Religiositét, oder hat sie sogar passiert, ohne eine topographische Grenze
passiert zu haben, bzw. ohne die semantische Grenziiberschreitung selber richtig bemerkt
bzw. begriffen zu haben. Die Semantisierung des dargestellten Raumes, die Verfolgung
der Grenziiberschreitungen der Figur im topografischen Sinne ist also nur der erste Schritt

bei der Rekonstruktion der semantischen Felder, dem noch weitere folgen miissen.

186 | otman 41993, 312.
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3.5. Beschreibung der Schauplitze

Die Elixiere ist ein Roman, dessen Handlung sich zeitlich iiber drei Generationen
erstreckt. Der Hauptstrang, der dem Leben und Weg der Titelfigur Medardus folgt, wird
zugleich durch zahlreiche andere der weiteren Figuren umlagert. Dieses Konzept ergibt
nicht nur auf der Ebene der Figuren und der Handlung eine komplizierte Struktur, deren
Elemente zueinander vielfach in Beziehung gesetzt, z.B. mehrfach wiederholt, gespiegelt,
ineinander geblendet oder einander entgegengestellt werden. Entsprechend zur
Rastlosigkeit des Stammvaters Francesko, der nicht ruhen darf, solange das siindige
Geschlecht fortwuchert, sind auch seine Nachkommen in steter Bewegung. Demzufolge
gibt es auch eine Vielzahl an unterschiedlichen Schauplétzen, die mit unterschiedlicher
Ausfiihrlichkeit beschrieben werden und mit verschiedener Frequenz wiederkehren. Im
Folgenden wird der Versuch unternommen, die Schauplitze des Romans nachzuzeichnen.
Die Reihenfolge der Darstellung hélt sich erst an die Chronologie der Stationen von
Medardus‘ Leben. Manche Stitten erweisen sich fiir mehrere Figuren bzw. fiir die gleiche
Figur teilweise in mehreren Zeitabschnitten auf unterschiedliche Weise als bedeutsam. In
solchen Fillen wird eine mehrfache Beschreibung geboten, um die verschiedenen

Semantisierungsprozesse nachzuzeichnen.

3.5.1. Heilige Linde

Medardus‘ Lebensweg entfaltet sich an zahlreichen Stétten. Seinen Anfang nimmt er im
Kloster Heilige Linde, einer der bekanntesten Wallfahrtsorte und des Maria-Kultes, im
heutigen Nord-Polen Swieta Lipka genannt, zu Hoffmanns Lebzeiten und im
dargestellten geographischen Raum der Elixiere des Teufels im noérdlichen, ,,weit
entfernten kalten Preulen® (SW 2/2, 15) befindlich. Medardus* erste eigene Erinnerungen
bilden ,,die lieblichen Bilder von dem Kloster und von der herrlichen Kirche in der
heiligen Linde* (SW 2/2, 15), in deren Mitte der ,,mit Silber iiberzogene [...] Stamm der
Linde [stand], auf welche die Engel das wundertitige Bild der heiligen Jungfrau
niedersetzten.* (SW 2/2, 16)

Die Heilige Linde entspricht in Medardus® Leben einem paradiesischen Urzustand.

Von den Winden und von der Decke der Kirche ldcheln ihn die Gestalten der Engel und
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Heiligen an, die vorherrschende ,,heilige Stille” (SW 2/2, 16) wird nur von den Gesidngen
der Priester abgelost. Der alte Maler tragt ihn in der Kirche herum und erklart ihm die
Fresken, legt die Geschichten der Heiligen aus, der alte Pilger — im spéteren als der
Heilige Joseph identifiziert — bringt ihm — laut des auf den Pergamentblattern verfassten
Berichtes des alten Malers — das Jesuskind, damit es in Medardus ,,den Funken der Liebe
entziinde”“ (SW 2/2, 16). Die Heilige Linde erweist sich dadurch zugleich als ein
magischer, im Sinne der Katholiken als ein heiliger Ort, wo die Grenziiberschreitung
zwischen tiberirdischer und sinnlicher Welt moglich wird. Das ist der einzige Ort und
somit der einzige Fall in Medardus® Leben, als ihm — laut seiner Aufzeichnungen — das

Uberirdische offen entgegentritt.

Weiterhin wird die Heilige Linde als Ort auch fiir Medardus® Vater Franz bedeutsam.
Um seine in seiner Jugend begangene Todsiinden abzubiilen, begibt er sich auf die
Pilgerfahrt. Nach mehreren Jahren der Ehe fiihlt sich seine Frau erst auf der Pilgerfahrt
schwanger, die Empfangnis wird zum Zeichen der Vergebung. Medardus® reuiger Vater

stirbt in demselben Augenblick als sein Sohn geboren wird.

Fir den Stammvater Francesko wird die Heilige Linde ebenfalls bedeutsam. Nach
der Verkiindung seiner BuBle, wonach er nicht ruhen darf, solange das von ihm gezeugte
stindige Geschlecht fortwuchert, treibt er eine Zeit lang ziellos in der Welt herum. Seine
Reue zeigt sich in der Abkehr von der Malerei, bzw. in dem Wunsch, durch seine Kunst
die Heilige Jungfrau und die heilige Rosalia zu ehren. Er lebte,

da er nicht mehr zu malen vermochte, im tiefen, jammervollen Elend. Manchmal kam es
ihm in den Sinn, als miisse er zur Glorie der christlichen Religion, herrliche Gemailde

ausfiihren, und er dachte groBe Stiicke in der Zeichnung und Farbung aus, die die heiligen
Geschichten der Jungfrau und der heiligen Rosalia darstellen sollten (SW 2/2, 287)

Als er einmal in einer Kirche in Gedanken malt'®’, erscheinen ihm die heiligen Frauen
und geben ihm die Ausmalung der Heiligen Linde in Auftrag. Wihrend die Heilige Linde
als Ort fiir Medardus den paradiesischen Urzustand und fiir seinen Vater Franz Gottes
Gnade und Vergebung représentiert, wird sie fiir den alten Maler zum Ort des Trostes.
Die Erfiillung der Aufgabe bringt ihm seelische Labung. Seine bisherige Ziellosigkeit

zeugte davon, dass er das iiber ihn verhingte Urteil zwar erdulden kann, er fiihlt sich aber

187 Auf dieser besonderen Art der Malerei, sowie auf den besonderen Umstinden der Erstellung des
verhdngnisvollen Rosaliabildes, in dem die Ziige der Heiligen mit denen der heidnischen Venus vereint
sind, basiert die in der Forschung mehrfach vertretene These, dass der alte Maler zugleich fiir die
antimimethische Kunstauffassung stehe. Vgl. Orosz 2001, 82ff.
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als zur Passivitit verbannter machtloser Zuschauer. Erst nach der Ausmalung der Kirche
beginnt er sich mit seinem Schicksal aktiv auseinanderzusetzen, indem er versucht, seine
Nachkommen — meist mit wenig Erfolg — von der Siinde abzuhalten. Andererseits kann
das — wenn man den Eintrdgen auf den Pergamentblittern Glauben schenkt — als der
Anfang seiner Entwicklung betrachtet werden, durch die er sich immer mehr {liber das
Irdische erhebte. Uber seinen Sohn Francesko schreibt er:

Ich stand vor ihm, wie das Strafgericht des Herrn, denn sein Innerstes lag vor mir offen

und klar, und was der Welt verborgen, das sagte mir der Geist, der méchtig und méachtiger

wird in mir, und mich emporhebt iiber den brausenden Wellen des Lebens, daB3 ich

hinabzuschauen vermag in die Tiefe, ohne daB dieser Blick mich hinabzieht zum Tode.
(SW 2/2, 290)

Somit nimmt die Heilige Linde als bedeutsamer Ort auf dem Lebensweg der drei Figuren
jeweils eine andere Position, ndmlich Anfang, Mitte und Ende ein, wodurch es auf

symbolischer Ebene zugleich die Totalitdt des Ganzen verdeutlicht.

3.5.2. Zisterzienser Nonnenkloster

Das Zisterzienser Nonnenkloster wird in der erzdhlten Geschichte fiir mehrere Figuren
und fiir manche sogar mehrfach bedeutsam. Fiir Medardus ist das zum einen der Ort
gliicklicher Jugend und seiner geistlichen Entwicklung, die von einer latent erotischen
Begeisterung fiir die Abtissin begleitet wird. Andererseits ist das Zisterzienser
Nonnenkloster der Ort, wo er, nachdem er seine Frevel in der Welt bereut und zum Teil
abgebiifit hat, Aurelie, das Objekt seiner ambivalenten Liebe wiedersieht. Hier glaubt er
sich — mit groBer Miihe — iiber den sinnlichen Aspekt der Liebe erheben zu kénnen® und
erlangt eine Art Vergebung sowohl von Aurelie als auch von dem Prior Leonardus und
der Abtissin.

In Medardus‘ Jugend spielt das Zisterzienser Nonnenkloster eine dhnliche Rolle wie
die Heilige Linde. Er wird nach Jahren geistlicher Verwahrlosung als kleines Kind
dorthin gebracht und erlebt diesen Besuch auf der Ebene der Erinnerung als unmittelbaren
Anschluss an jene Zeit. Seinen Zustand zeigen einerseits die auffallende Gedéchtnisliicke,

andererseits sein wildverwachsenes Haar an:

18 Hier stoBt man wieder auf das Problem, ob er das kann. Dieses Problem entspringt der subjektiven
Perspektive des Erzéhlers Medardus, weshalb seine Stellungnahmen und Kommentare in vielen Féllen
hinterfragt werden miissen.
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Die Zeit von jener Begebenheit mit dem alten Pilger, welche ich in der Tat aus eigner
Anschauung weil [...] bis zu dem Moment, als mich meine Mutter zum erstenmal zur
Abtissin brachte, macht eine véllige Liicke: nicht die leiseste Ahnung ist mir davon iibrig
geblieben. Ich finde mich erst wieder, als die Mutter meinen Anzug, so viel es ihr nur
moglich war, besserte und ordnete. Sie hatte neue Bénder in der Stadt gekauft, sie
verschnitt mein wildverwachs‘nes Haar, sie putzte mich mit aller Mithe und schérfte mir
dabei ein, mich ja recht fromm und artig bei der Frau Abtissin zu betragen. (SW 2/2, 17f.)

Der erste Besuch bei der Abtissin trigt im Keim bereits Vieles von den Tendenzen
von Medardus® Entwicklung in sich. Die ambivalente Szene, in der das erst erschrockene
Kind von dem diamantenen Kreuz der Abtissin bei der heftigen Umarmung so verletzt
wird, dass am Hals ein rotes Kreuzmal zuriickbleibt, wurde nicht zufillig so oft und von
so verschiedenen Standpunkten her diskutiert in der Fachliteratur.'®® Besonders wichtig
ist aus meiner Sicht, dass die Motive Liebe und Geistlichkeit in gewisser Weise bereits in
dieser Szene nebeneinander erscheinen. Die Abtissin sieht sich bei ihrem Treffen mit
ihrem Vorleben, mit ihrer Jugendliebe konfrontiert. In dem Knaben, dessen Namen
Franziskus sie ,,mit der tiefsten Wehmut* (SW 2/2, 18) ausspricht, erkennt sie den Sohn

ihres fritheren Liebhabers Franz/Francesko.

Medardus beschreibt die Abtissin bereits hier, als ,,eine groBe majestitische schone
Frau, der die Ordenstracht eine Ehrfurcht einfloBende Wiirde gab.” (SW 2/2, 18) und
diese Verehrung wird im Spéteren noch gesteigert. In dieser Szene wird der erschrockene
Knabe mit Zuckerwerk und siiBem Wein getrostet und erlangt nicht zuletzt durch seine
sachkundigen Erzdhlungen iiber die Fresken der Heiligen Linde noch mehr
Aufmerksamkeit und Wohlwollen der Abtissin. Da sie ihn als ihren Zdgling betrachten
und unterstiitzen will, kommt er bei dem Pfarrer des Dorfes in den Unterricht und besucht
als Chorknabe regelmiBig die Klosterkirche. Es wird ihm zur Phase der ,,gliickliche[n]
Jugendzeit® (SW 2/2, 20), die ebenso, wie die Zeit in der Heiligen Linde als ungestorte
Harmonie beschrieben wird. Diese Phase durchzieht neben dem Sinn fiirs Geistliche auch

190

eine Begeisterung fiir die Abtissin. Sie wird ihm zu einer Art Ziehmutter'®, seine

Verehrung ihr gegeniiber geht aber iiber das Mutter-Sohn-Verhiltnis hinaus. %

189 7 B. als Vorzeichen seines Hanges zum Hochmut (Hinderer 2005, 57.), als Prifiguration seiner Karriere
als Kanzelredner (Liebrand 1996, 72, besonders in der FuBinote 33.), als erotische Initiation (Kremer 2009,
155f.)

1% Der gleichen Meinung ist Harnischfeger, der die Abtissin als Mutter-, den Prior Leonardus als
Vatergestalt betrachtet und diese Dreierkonstellation mit der Heiligen Familie parallelisiert, ohne jedoch
alle semantischen Konsequenzen der aufgestellten Parallele zu bedenken. Vgl. Harnischfeger 1990, 8.

19 7ur ausfiihrlichen Beschreibung der latenten Erotik in Medardus® Bezug zur Abtissin sowie des
Ersetzungsverhiltnisses von Mutter und Abtissin vgl. Kapitel 2.3.4. Beziige der Abtissin.
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Medardus kehrt vor seinen Abenteuern in der Welt noch einmal aus dem
Kapuzinerkloster ins Zisterzienser Nonnenkloster zuriick. Nachdem er sich aus seinem
Kollaps im Angesichte des fremden Malers am Tage des heiligen Antonius mit Hilfe des
Elixiers erholt hat, will er mit seiner wiedererlangten Rednergabe vor der Abtissin und
seiner Mutter und zugleich vor einer noch grofleren Menge prahlen. Die beiden Frauen
reagieren aber anders als die verblendete Menge. Sie erkennen in seiner Rede ebenso wie
der Prior, dass er ,statt diec Gemeinde zu belehren und zu frommen Betrachtungen zu
entziinden, nur nach dem Beifall, nach der wertlosen Bewunderung der weltlich gesinnten
Menge* (SW 2/2, 50) trachte, wie das ihm die Abtissin schreibt. Zeitlich geht dieser
Stelle die Abweisung seiner ,Licbe‘ durch die Schwester des Konzertmeisters voraus.
Somit ist Medardus an diesem Punkt von den Frauen sowohl aus dem weltlichen als auch
dem geistlichen Bereich abgewiesen worden. Diese doppelte Abweisung bereitet den
Boden fiir den Ausbruch der Leidenschaft bei dem ersten positiven Erlebnis, bei der

Liebesbekenntnis der Fremden in ,heiliger Beichte*.

In der Beichte der Unbekannten und insbesondere in deren spéterer Deutung durch
Medardus verschmelzen bisher getrennte bzw. unerreichte Aspekte. Medardus bekommt
dadurch die ersehnte Bewunderung von einer Frauengestalt. Er ordnet sie, indem er sie
nachtriglich mit der heiligen Rosalia des verhingnisvoll doppeldeutigen Altarbildes
identifiziert, bereits vor seinem Auszug aus dem Kloster in die Welt, sowohl der heiligen
als auch der weltlichen Sphdre zu. Ebenso fiihlt er sich durch ihre Liebe sowohl als
Geistlicher als auch als sinnlicher Mann verehrt. Wiewohl die Verschmelzung dieser
Aspekte im Kapuzinerkloster erfolgt, sind sie fiir das Zisterzienser Nonnenkloster als Ort

sofern relevant, da ihre Trennung erst dort wieder erfolgen konnte.

Nach seinen Freveltaten in der Welt bekennt Medardus im Kapuzinerkloster vor Rom
seine Stinden und fiangt seine BuBiibungen an. Nach der Erkenntnis einer letzten
Versuchung, die durch seinen Hochmut erméglicht wurde, kehrt er endlich zuriick. Auf
seinem Riickweg passiert er nochmals die Stitten seiner Freveltaten und kommt
schlieBlich im Zisterzienser Nonnenkloster an. Obwohl den Endpunkt seiner Bewegung
das Kapuzinerkloster in B. bildet, konnte das Zisterzienser Nonnenkloster als der
Endpunkt seiner zweifelhaften Entwicklung betrachtet werden. Hier wird er durch die
Einweihung von Aurelie nochmals mit seinen Lastern, Wiinschen und Begierden
konfrontiert. Zentral steht dabei das Motiv der Liebe. Als er zusieht, wie Aurelie

eingekleidet wird, droht ihm wieder die fixe Idee, sie um jeden Preis zu besitzen, sich
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seiner zu beméachtigen. Das Obwalten des sinnlichen Aspektes der Liebe zu Aurelie
weckt seine Mordsucht, er scheint!®? sie aber durch festes Gebet und des Priors Beistand
besiegen zu konnen. Von dem sinnlichen Aspekt kann er seine Liebesvorstellung aber
erst befreien, als er Aurelies Stimme hort. Als sie das Geliibde spricht, sei sie jedes
Sinnlichen frei, ganz dem Himmlischen zugewendet, so dass ihre Stimme — laut
Medardus® Bericht — auch seine Fehlinterpretationen iiberblenden, und ihn aus dem
Bereich des Frevelhaften zur Erkenntnis des Hochsten iiberleiten konnte.

[D]a war die Zeremonie so weit gediehen, dafl Aurelie anfing das Geliibde zu sprechen. —

Als ich ihre Stimme horte, war es als briche milder Mondesglanz durch die schwarzen,

von wildem Sturm gejagten Wetterwolken. Licht wurde es in mir, und ich erkannte den

bosen Geist, dem ich mit aller Gewalt widerstand. — Jedes Wort Aureliens gab mir neue
Kraft, und im heilen Kampf wurde ich bald Sieger. (SW 2/2, 340f.)

AuBer fiir Medardus spielt das Kloster auch fiir die Abtissin und Aurelie eine
wichtige Rolle. Die Abtissin wendet sich von der Welt ab — wie man das aus der
Erzdhlung des Leibarztes erfahren kann — nachdem ihre Heirat mit Medardus® Vater
Franz/Francesko vereitelt worden ist. Der Brautigam entfernt sich und verschwindet, wird
allerdings an seinem Messer als der Morder des Prinzen Johann von W. erkannt. Der
Frevler hat nicht nur seinen Halbbruder meuchlings getétet, sondern auch den Beischlaf
statt seiner mit der frisch verheirateten Giazinta vollzogen. Im Angesichte so vieler Frevel
des Geliebten verzichtet die Abtissin auf die irdische Liebe und wendet sich ganz dem
Bereich des Geistlichen zu. Das Zisterzienser Nonnenkloster ist der Endpunkt ihrer

Bewegung, in diesem Raum geht sie vollends auf.

Das Schicksal der Abtissin scheint sich in dem von Aurelie zu spiegeln. Nach dem
Schock, den sie erleidet, als Medardus sie zu verfithren versucht und ihren Bruder
Hermogen totet, zieht sie zur Abtissin ins Kloster. Hier wird sie seelisch gestirkt. Danach
kommt sie in die Obhut der Schwester der Abtissin. Sie versucht sie in der Residenz zu
beschiitzen. Den zweiten Schock erleidet sie, als sie endlich davon iiberzeugt, dass der am
Hof als Leonard eingefiihrte Herr nicht Medardus sei, ihn heiraten will. Sie wird ebenso
wie die Abtissin direkt vor der Heirat mit Medardus® wahrer Identitit konfrontiert.

Diesmal wendet sie sich endgiiltig ab vom Irdischen und ldsst sich einkleiden. Die

192 Der Text setzt die Erscheinung des wahnsinnigen Doppelgingers Viktorin als Fakt. Beachtet man aber
den engen, der Telepathie dhnlichen Bezug zwischen den zwei Briidern, ist Viktorins Lenkung von
Medardus® Psyche nicht auszuschlieen. Auf die Stelle und das besondere Verhéltnis von Medardus und
Viktorin wurde bei der Behandlung des Doppelgénger-Motivs im Kapitel 2.3.1. ausfiihrlich eingegangen.
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Zeremonie erfolgt im Zisterzienser Nonnenkloster. Das bildet auch in ihrem Falle den
Endpunkt ihrer Bewegung und auch ihrer Entwicklung. Durch ihren Mértyrertod wird sie

sogar offiziell in die Sphire des Heiligen entriickt.!®

Zusammenfassend ldsst sich also feststellen, dass das Zisterzienser Nonnenkloster fiir
die drei Figuren den Endpunkt ihrer Bewegung oder ihrer Entwicklung bildet und ihr

volliges Aufgehen in dem Bereich des Geistlichen fordert.

3.5.3. Das Kapuzinerkloster in B.

Das Kapuzinerkloster in B. ist einerseits der Ort, wo Medardus eine Zeit lang vollends in
der kontemplativen Lebensweise der Geistlichen aufgehen kann. Andererseits ist das der
Ort der Entfaltung seiner Superbia. Er tritt an die Stelle des alten Bruders als
Kanzelredner und freut sich iiber den Erfolg, den er beim Laienpublikum erntet. Dieser
Erfolg betort ihn aber zugleich, er trachtet nach immer mehr, wodurch seine Reden die
tiefe Andacht verlieren und stattdessen in leere Effekthascherei miinden. Je mehr er sich
in den Erfolg seiner scheinheiligen Reden hineinsteigert, umso mehr enttiduscht ihn die
Haltung seiner Mitbriider. Allmihlich gelangt er zur Uberzeugung, dass sie in ihm den
auf Erden wandelnden heiligen erkennen sollten. Als er die Gestalt des alten Malers
erblickt, der am Tage des heiligen Antonius nur fiir ihn sichtbar in der iiberfiillten Kirche
erscheint, deutet er ihn als Versucher und sich selbst als den heiligen Antonius. Medardus
berichtet {iber den Fall:

Die ganze Gestalt [des alten Malers] hatte etwas furchtbares — entsetzliches! — Ja! — es war

der unbekannte Maler aus der heiligen Linde. Ich fiihlte mich, wie von eiskalten grausigen

Féusten gepackt — Tropfen des Angstschweiles standen auf meiner Stirn — meine

Perioden stockten — immer verwirrter und verwirrter wurden meine Reden — es entstand

ein Flistern — ein Gemurmel in der Kirche — aber starr und unbeweglich lehnte der

fiirchterliche Fremde am Pfeiler, den stieren Blick auf mich gerichtet. Da schrie ich auf in

der Hollenangst wahnsinniger Verzweiflung. »Ha Verruchter! hebe dich weg! — hebe dich
weg — denn ich bin es selbst! — ich bin der heilige Antonius!« (SW 2/2, 42)

Durch diesen Ausbruch, der ebenfalls als ein Wahnsinnsanfall gedeutet werden kann,
demontiert Medardus seinen Erfolg und Ruhm unter den Kirchgidngern. Die Szene
miindet in Bewusstseinsverlust, von dem schnittdhnlich, als kurze Raffung berichtet wird.

Eben wegen des Bewusstseinsverlustes kann man diesen Anfall im Vergleich mit dem

193 In Medardus’ Vorstellungswelt nimmt diese Entriickung wesentlich friiher ihren Anfang, der von vielen
Schwankungen begleitete Prozess wird aber hier abgeschlossen.
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nach der misslungenen Liebeswerbung um die Schwester des Konzertmeisters als einen
heftigeren werten. Infolge dieses Ereignisses findet sich der hochmiitige Medardus nicht
nur physisch und psychisch geschwécht, sondern noch dazu in einer gedemiitigten Lage
wieder. Bereits hier zeigt sich die Tendenz, dass er die Abweisungen nicht verarbeiten

kann, auf sie stets mit unterschiedlich starken Wahnsinnsanféllen reagiert.

Alle vorhin erwdhnten Handlungssegmente kniipfen an die erste Phase seines
Aufenthalts im Kloster und bereiten gemeinsam den Weg fiir seine, im Sinne von Lotman
ereignishafte Tat. Mit dem Offnen und Kosten des Elixiers deutet Medardus die heilige
Reliquie im Gegensatz zu den Lehren und Dogmen seiner Religion profan und
missbraucht sie. Nach der Beichte der Fremden entfacht in Medardus eine Leidenschaft,
der er nicht widerstehen kann. Der Drang nach der Fremden ist so stark, dass er sich
durch seine paradoxerweise an die Heiligen gerichtete Bitte dem Teufel verschreibt:

Kein Schlaf! — Keine Ruhe! — Von ihrem Bilde verfolgt, wilzte ich mich auf dem harten
Lager und rief die Heiligen an, nicht, mich zu retten von dem verfiihrerischen
Gaukelbilde, das mich umschwebte, nicht, meine Seele zu bewahren vor ewiger

Verdammnis, nein! — mir das Weib zu geben, meinen Schwur zu 16sen, mir Freiheit zu
schenken zum siindigen Abfall! — (SW 2/2, 52f.)

Medardus verzichtet damit auf die Macht iiber sein Schicksal, setzt auf einen
Fatalitdtsglauben, der sich als eine Reihe ihm giinstiger Zufille offenbart, die einerseits
seinen unauffalligen Austritt aus dem Kloster ermdglichen, andererseits ihn nach seinen
Freveln stets vor den Konsequenzen seiner Taten bewahren. Erst in der Residenz
scheinen ihn die Folgen seiner Mordtaten auf dem Schloss einzuholen. In allerletzter
Minute aber, als das Urteil seiner Hinrichtung schon gefillt worden zu sein scheint, wird
absurderweise die von ihm ersonnene, teils auf Realititsfloskeln gebaute Identitét
bestitigt und sein wahnsinniger Doppelgidnger Viktorin statt seiner verhaftet. Erst die
entschlossene Abkehr von den Versuchungen der Welt und der Wille, die Konsequenzen
fiir seine Taten zu tragen, scheinen diese eigene Art von Teufelspakt allméhlich
entkriften zu konnen. Dieser Entschluss ist zugleich die Grundlage fiir die Riickkehr ins

Kloster.

Als Medardus nach Aurelies Tod ins Kapuzinerkloster in B. zuriickkehrt, ist die
aktive Phase seiner Entwicklung — wenn man von einer solchen tiberhaupt sprechen kann
— bereits abgeschlossen. Das hier verbrachte letzte Jahr ist der Reflexion, der Abschrift
seiner Geschichte gewidmet. Diese Phase wird kaum beschrieben, wir erhalten lediglich

einen — der Fiktion nach — von Pater Spiridion verfassten Bericht {iber die besonderen
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Umstidnde von Medardus® Agonie und Tod. Auffallend daran ist, dass die Agonie mit den
Tonen eingeleitet wird, die je nach Interpretation die Erscheinung des personalen, oder
des vom Wahnsinn erzeugten Phantom-Doppelgingers Viktorin ankiindigen. Im Kontext
des Teufelspaktmotivs kann das auch als letzte Versuchung des Teufels verstanden
werden, die allerdings durch den Beistand der Heiligen, des alten Malers und des Priors
scheint besiegt worden zu sein. Pater Spiridion soll aus der ,,Zelle des Bruders Medardus
ein seltsames Kichern und Lachen, und wihrend dessen ein dumpfes Achzen
[...vernommen haben sowie] von einer sehr haBlichen, widerwértigen Stimme die Worte
[...]: »Komm mit mir, Briiderchen Medardus, wir wollen die Braut suchen.« (SW 2/2,
350) Als er und der geweckte Prior mit den ,,an der Lampe des Mutter-Gottesbildes* (SW
2/2, 350) geziindeten heiligen Kerzen zu dem Sterbenden eilen, vernehmen sie ,,leise,
liebliche Glockenklange® (SW 2/2, 350) und einen feinen Rosenduft, die die Anwesenheit
der Heiligen Jungfrau und der heiligen Rosalia signalisieren. Sie treffen auch den alten
Maler, der eben Medardus® Zelle verldsst. Auf topographischer Ebene wird Medardus*
Erlosung von seinen Siinden angedeutet, indem er nach vollendeter Beichte und
Absolution vor dem Hochaltar in der Klosterkirche stirbt. Andererseits wird dadurch auch
eine Parallele zu Aurelie erstellt, denn Medardus stirbt genau ein Jahr auf ihren Tod in der

gleichen Stunde.

AuBer Medardus haben nur wenige Figuren einen ausgeprigten Bezug zum
Kapuzinerkloster. Obwohl der Prior Leonardus die profane Welt nicht ganz ausgrenzt,
sondern in der Form gemeinsamer Malhzeiten mit weltlichen Gonnern eben einbezieht,
sind er und Bruder Cyrillus trotzdem Figuren, die in dieser Welt und dem semantischen
Feld, das sie symbolisiert, vollig aufgehen. Aurelie hat eigentlich keinen personlichen
Bezug zum Kloster, dennoch wird sie damit verbunden. Einerseits ist das vom alten
Maler verfertigte Altarblatt der heiligen Rosalia, das in der Darstellung die Heilige mit
der heidnischen Venus verschmilzt, Aurelies Ebenbild. Andererseits meint Medardus, in
der Beichte der Fremden, die er spiter mehrfach als Vision interpretiert, die heilige
Rosalia selbst zu erkennen. Er identifiziert sie spater mit Aurelie. Wie das bereits gezeigt
wurde, ist es nicht Aurelie, die ihm im Beichtstuhl erscheint, da sie zwar den gleichen
Inhalt aber nicht in der Klosterkirche in B., sondern in der in der Residenz gebeichtet hat.
Weiterhin tragt die Fremde eben die Kleider, wie die Heilige auf dem Altarblatte. Der alte
Maler hat sie mit roten Gewéndern gemalt, Aurelie trigt, als sie Medardus auf dem

Schlosse des Barons von F. zuerst trifft, ebenfalls ein rotes Kleid, aber an ihrem
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Hochzeitstage und auch bei ihrer Einkleidung ist sie so wie die heilige Rosalia in der

Klosterkirche in der Residenz, in weiB gekleidet.'%*

Wie wir das aus dem Bericht des Priors erfahren, spielt das Kapuzinerkloster
zeitweilig auch fiir den wahnsinnigen Viktorin eine Rolle!®. Nachdem er in der Residenz
auf dem Weg zu seiner Hinrichtung von dem rasenden Medardus befreit worden ist,
fliehen beide in den Wald und fiihren einen unerbittlichen Kampf. Wie das aus Viktorins
Bericht an den Prior hervorgeht, war er vor seinem Doppelginger Medardus, der ihm
zuerst am Teufelssitz erschien, ebenso erschrocken, wie Medardus vor ihm. Nachdem er
im Wald Medardus bekdmpft hat, raubt er ihm die Kleider und zieht von dannen. Etwas
spater erscheint er an der Pforte des Kapuzinerklosters in B. Er nennt sich Medardus und
wird im Kloster aufgenommen und gepflegt. Ziemlich bald kommen die Briider darauf,
dass er kein Kapuziner und kein Mdnch ist. Das bestitigt er selber, als er dem Prior in
sehr schwachem physischem Zustande, aber vom Wahnsinn frei seine Geschichte erzihlt.
Kurz darauf verschlechtert sich noch mehr sein physischer Zustand, er scheint sogar zu
sterben, sein vermeintlicher Leichnam verschwindet aber auf ritselhafte Weise aus dem

Totengewolbe.

Des Weiteren spielt das Kloster noch fiir den nérrischen Belcampo alias Peter
Schonfeld eine Rolle. Nach Medardus® Tod und Begrébnis wird er als Laienbruder ins
Kloster aufgenommen,

weil er iberaus still und gutmiitig war, wenig sprach und nur zuweilen sehr possierlich
lachte, welches da es gar nichts siindliches hatte, uns sehr ergétzte. Der Prior Leonardus

sprach einmal: des Peters Licht sei im Dampf der Narrheit verloscht, in die sich in seinem
Innern die Ironie des Lebens umgestaltet. (SW 2/2, 352)

Das zeugt davon, dass das Kloster fiir ihn nicht nur den Endpunkt seiner Bewegung,

sondern auch den seiner Entwicklung bildet.

194 Ausfiihrlicher dazu im Kap.4.3.6. Virtuelle Doppelgéinger

19 Es gibt mehrere Schauplitze, wo gleichzeitig oder einander abwechselnd sowohl Viktorin als auch
Medardus erscheinen. In diesem Kapitel wird das nur angedeutet, da dieser Aspekt bei der Beschreibung
ihres Doppelgéngerbezugs ausfiihrlich behandelt wurde.
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3.5.4. Der Teufelssitz

Die erste Station auf Medardus® Weg aullerhalb des Klosters bildet der sogenannte
Teufelssitz oder Teufelsgrund. Gemeint ist ein tiber die Tiefe hervorragendes Felsenstiick
»an einem jdhen, entsetzlichen Abgrund [...], in den sich, zwischen schroffen spitzen
Felsen, ein Waldbach zischend und brausend hinabstiirzte.” (SW 2/2, 58) Die Stelle liegt
im tiefsten Dickicht des Waldes und Medardus trifft auf sie, als er nach mehreren Tagen
der Wanderung von dem Elixier trinkt, um sich zu erfrischen und neue Kraft zu schopfen.
Somit kann das Treffen mit dem Doppelgénger Viktorin auch mit der Einwirkung des
Elixiers in Zusammenhang gebracht werden. Da der Wald auf symbolischer Ebene immer
wieder fiir Medardus Psyche steht, generiert die Bindung an dieses Raumelement auch
psychologische Erklirungen des Doppelgingers'®. Hier erfolgt auch der erste Schritt zur
Ubernahme von Viktorins Doppelidentitiit. Als Viktorins Jiger erscheint, identifiziert er
Medardus mit dem verkleideten Viktorin. Medardus, der sich selber der Schuld an
Viktorins Sturz bezichtigt, unterldsst es, den Jager aufzukldaren und lasst wiederum den

Zufall walten, auch in der Form einer fremden Stimme, die aus ihm heraus spricht.

Auf dem Riickweg ins Kloster passiert Medardus nochmals diese Stelle und die
Szene stellt in manchen Ziigen die Inversion der ersten dar. Das erste Mal erblickt er den
eingeschlummerten Viktorin am Abgrund auf dem Felsen und will ihn wecken, um ihn
vor dem Sturz zu bewahren. Der erschrockene Viktorin erkennt aber in dem
Kapuzinermonch plétzlich seinen Doppelginger. Er fasst das fiir den Prior wie folgt
Zusammen:

Ich hatte wohl groBes im Sinne, als ich beschloB, mich als ein geistlicher Herr
darzustellen mit groBem Barte und brauner Kutte. Aber als ich so recht mit mir zu Rate
ging, war es, als triten die heimlichsten Gedanken aus meinem Innern heraus und

verpuppten sich zu einem korperlichen Wesen, das recht graulich doch mein Ich war. Dies
zweite Ich hatte grimmige Kraft und schleuderte mich [...] hinab.” (SW 2/2, 331f.)

Das zweite Mal ist es Medardus, der den Abgrund nicht merkend auf dem Riickweg
direkt neben ihm einschlidft. Er wird nicht geweckt, sondern ein gutmiitiger Bauer
bewacht seinen Schlaf, bis er von selber erwacht. AnschlieBend erzidhlt ihm der Bauer die
Legende des ermordeten Kapuzinermonchs Medardus. Diese Geschichte konfrontiert ihn
einerseits mit seiner eigenen Geschichte, bestitigt den bereits von ihm erstellten

Zusammenhang, wonach der Doppelgénger mit dem wahnsinnigen Viktorin identisch sei,

19 darauf wurde im Kapitel iiber die Doppelginger niher eingegangen.
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und erklart, wie sein Kapuzinerhabit an Viktorin gekommen sei. Die Szene bildet auch in
dem Sinne die Inversion der ersten, dass die schauerliche Legende in diesem Kontext eine
komische Wirkung erzielt. Rationale und irrationale Erklarungskonzepte prallen
aufeinander. Medardus als Subjekt der erzahlten Legende will die Sache aufkléren und
gibt sich als eben derjenige Monch Medardus zu erkennen, den der Bauer nur als Opfer
der Legende kennt. Statt den Wahrheitsgehalt der Legende zu revidieren, kommt der
erschrockene Bauer auf eine irrationale Erkldrung als einzig mogliche fiir die

Erscheinung des totgeglaubten Medardus: es muss ein Gespenst sein.
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3.5.5. Das Schloss des Barons von F.

Das Schloss ist auf der Ebene der Rahmenerzdhlung der Ort, wo sich die Wege der
meisten Familienmitglieder der letzten Generation treffen. Es ist der Sitz des Barons von
F., hier lebt er zu der Zeit von Medardus® Ankunft mit seiner zweiten Ehefrau, der
wesentlich jiingeren Euphemie. Sie ist die ungetaufte Tochter aus der ersten Liebe von
Medardus® Vater Franz/Francesko zu Aurelie, der jungen Tochter seines Onkels Pietro.
Da Euphemie von ihrem Vater als Sdugling ihrer Mutter geraubt und als die Tochter der
Baronesse von S. erzogen wurde, weil3 sie nicht — und erféhrt auch nie —, dass sie durch
ihre Heirat mit dem Baron von F. eben die Stelle ihrer Mutter antritt. Somit wird sie
zugleich die Stiefmutter ihrer Halbgeschwister Aurelie und Hermogen. Auf indirekte
Weise, durch Medardus® Doppelidentitit wird das Schloss fiir Viktorin ebenfalls
bedeutsam. Somit sind in der Schlossepisode der Rahmenerzahlung alle fiinf Mitglieder

der letzten Generation des Geschlechtes vertreten.

Auf der Ebene der in der Residenzepisode eingebetteten Erzahlung von Aurelie, also
in ihrem Brief an die Abtissin wird das Schloss zu ihrer Kindheit dargestellt. Das
damalige Schloss kniipft z.T. an andere Figuren, aber auch dessen rdumliche
Ausgestaltung unterscheidet sich von dem Schloss der Rahmenerzahlung. Was sich nicht
andert, das 1ist die topographische Lage des Schlosses, irgendwo zwischen
Kapuzinerkloster und Residenz, aus dem Kloster erst nach mehrtdgiger Wanderung
erreichbar iiber das tiefste Dickicht des Waldes. In den Park fiihrt ein jiher Abhang aus
dem Wald. Es liegt also in einem kleinen Tal mitten im Wald und ist relativ
abgeschieden. In seiner ndchsten Néhe befinden sich der Teufelssitz und das

Nachbarsdorf.

An dieser Stitte erreicht Medardus® weltliches Leben seinen ersten Hohepunkt. Aus
dieser Sicht gibt es in seinem Leben eigentlich zwei Hohepunkte, die sich im moralischen
Sinne eben als Tiefen erweisen. Beide kniipfen an Aurelie, als Objekt von Medardus®
Begierden und hoherer Liebe zugleich. Diese Tiefpunkte werden an den weltlichen
Schauplédtzen Schloss und Residenz erreicht. Auf dem Schlosse wird Medardus noch in
Monchskutte, also duflerlich als immer noch Geistlicher, durch seine Doppel- bzw.
mehrfache ldentitdt — er spielt den in der Monchskutte frevelnden Viktorin — und durch

die weltliche Umgebung mit dem Weltlichen konfrontiert.
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Die Verdoppelung spiegelt zum Teil die topographische Lage des Schlosses wider.
Aus der Tiefe des Waldes kommt Medardus iiber ,einen jdhen Abhang [...] im
Talgrunde® (SW 2/2, 60) erst in den Schlosspark. Der Park iiberleitet einerseits aus der
wilden Natur'®” in die Kultur, auch in Form von kultiviertr Natur. In diesem Fall handelt
es sich um einen sehr kiinstlichen Park, mit vielen Giangen, Alleen und kleinen Bosketts,
die insgesamt eine labyrinthische Struktur im Stil franzosischer Garten ergeben. Diese
Struktur wiederholt sich in den zahlreichen Géngen, geheimen Korridoren, Haupt- und
Seitentreppen des Schlosses, in denen sich Medardus nach dem Mord an Euphemie und
Hermogen auf seiner Flucht verlauft. Andererseits ist der Park der Ort, wo Medardus das
Gespriach zwischen Reinhold und Hermogen belauscht und spéter von Reinhold in die
Angelegenheiten der Familie eingeweiht wird, insbesondere Hermogen betreffend. Hier
bekommt er also einen Teil der nétigen Informationen, um sich seiner neuen Lage und

Rolle anpassen zu kénnen',

Die Lage des Schlosses ,,im Talgrunde® (SW 2/2, 60) spiegelt natiirlich auch
Medardus® moralischen Tiefpunkt. Im Schlosse bricht er sein Keuschheitsgeliibde durch
das ehebrecherische Inzestverhdltnis mit Euphemie. Paradoxerweise betrachtet er seine
Siinde zugleich als Opfer fiir die ersehnte Aurelie. Es heil3t: ,,aber siindigend war mein
ganzes Gemiit nur Aurelien zugewendet und ihr nur opferte ich in dem Augenblick, durch
den Bruch des Geliibdes, das Heil meiner Seele.” (SW 2/2, 77) Damit wird das bereits vor
seinem Austritt aus dem Kloster in die Welt eingefiihrte, sich allméhlich festigende
Denkmuster bestétigt, das auf der systematischen FEinbettung des Siindhaften ins
Religiose basiert. Medardus wendet sich einerseits immer wieder an die Heiligen, um ihre
Unterstiitzung zu seinen triebhaften, siindigen Bestrebungen zu erflehen, andererseits
betrachtet er seine Siinden als Gottes Strafe fiir die Siinden der anderen, sich selbst somit
als Werkzeug von Gottes Rache. Weiterhin bildet das Schloss fiir Medardus die erste
Stufe seiner paradoxen Identitdtsverwandlung. Denn er bleibt immer noch in der
Monchskutte, vertieft sich aber ganz und gar in der Siinde: durch das ehebrecherische
Verhiltnis mit Euphemie, durch die Ubernahme ihrer Uberheblichkeit, durch seine fixe
Idee, Aurelie besitzen oder/und verderben zu miissen und schlie8lich durch den

Doppelmord an Euphemie und Hermogen.

197 wie darauf spiter eingegangen wird, verkorpert der Wald fiir Medardus auf symbolischer Ebene immer
die Triebhaftigkeit und die tiefsten Schichten seiner Psyche

198 Sehr dhnlich in dieser Hinsicht ist Medardus‘ Ankunft in der Residenz, worauf im spiteren eingegangen
wird.
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Fir Euphemie ist das Schloss der Ort, wo sie ihren wahren Charakter unter der
Maske der ergebenen Gattin des Barons von F. verbirgt. Zu der Zeit von Medardus*
Aufenthalt im Schloss hat sie ihr Ziel, an Hermogen Rache zu nehmen, bereits erreicht.
Sie hat den Jungen, der immer schon eine unerkldrliche Idiosynkrasie gegen sie hegte, in
der Residenz kurzweilig fiir sich gewonnen, verfiihrt und verstoen. Hermogen bricht
zusammen unter der Last seiner Siinde der ehebrecherischen Beziehung mit der Frau
seines Vaters und geht zum Teil daran zugrunde, dass er Euphemies Boswilligkeit und
seine Machtlosigkeit ihr gegeniiber erkennt. Euphemie genief3t zwar ihren Triumph, des
Vaters und des Sohnes ist sie aber liberdriissig geworden. Sie trachtet nach neuen
verwegenen Abenteuern und will ihren Liebhaber Viktorin als Kapuzinermdnch
verkleidet ins Schloss einschleusen. Viktorins Anwesenheit im Schloss wiirde Euphemie
die Moglichkeit bieten, ihre Maske zwischenzeitlich abzulegen. Da sie ihr wahres Gesicht
aber nicht ihrem ebenbiirtigen Liebhaber Viktorin, sondern dem ihn spielenden
Doppelgénger Medardus zeigt, fiihrt das zu ihrem Tod. Medardus erlangt dadurch
nimlich eine gewisse Macht und Uberlegenheit iiber sie. Als sie ihn toten will, kann er sie
iiberlisten. Viktorins Einfiilhrung auf dem Schloss als Kapuzinermdnch verkleidet, hétte
der Hohepunkt von Euphemies Freveltaten werden konnen, durch den zufilligen — wenn
man im Kontext des Romans iiberhaupt vom Zufall sprechen kann — Identititswechsel

kommt es stattdessen zu Euphemies Untergang.

Zwar spielt das Schloss sowohl fiir Aurelie und Hermogen als auch fiir ihren Vater
und Reinhold zu mehreren Zeitpunkten eine wichtige Rolle, beschrieben wird es aber nur
aus Aurelies Perspektive. In ihrem Brief an die Abtissin berichtet sie iiber zwei wichtige
Ereignisse, die zugleich die Vorgeschichte zu ihrer Beziehung zu Medardus bzw. seinem
Alter Ego Leonard bilden. Einerseits erzéhlt sie eine Szene aus ihrer Kindheit, als sie zu
ihrer Mutter wollte, ihr Bruder Hermogen es ihr aber abriet. Er meinte, die Mutter sei im
blauen Kabinett und spriche mit dem Teufel, der ihr aber nichts tue. Wie es sich spéter
herausstellt, bezieht sich Hermogen auf die heimliche Gepflogenheit der Mutter, das
lebensgrofe Bild ihres fritheren Liebhabers Franz/Francesko mit einem Knopfdruck aus
der Wand hervorspringen zu lassen und mit dem Bild quasi Gesprache zu fithren. Als
Aurelie im Alter von etwa drei oder vier Jahren einmal Zeuge davon wird, dann wird die
sonst immer milde Mutter sehr zornig und lasst es gleich verschwinden. Aurelie ist aber
vom Anblick des ,,schonen, in einem violetten Mantel gekleideten Mannes™ (SW 2/2,

238) bereits tief beeindruckt. Das ist zugleich ihr erstes , Treffen‘, sagen wir mal, mit dem
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Erscheinungsbild ihrer maénnlichen Verwandten, denn das Bild stellt zwar

Franz/Francesco dar, dhnelt aber seinem Sohn Medardus sehr.

Das zweite und letzte Mal sieht Aurelie das Gemalde, als lange Zeit nach dem Tod
der Mutter der frither von ihr bewohnte, seit ihrem Tod unberiihrte Fliigel des Schlosses
renoviert wird. Bei den Umbauarbeiten wird das Portrit des Franz/Francesko entdeckt,
samt der Mechanik, durch die es bewegt wird. Aurelie ist mittlerweile dlter geworden, sie
ist aber noch nicht in der Phase der Pubertit. Franceskos Portrdt macht diesmal einen
noch tieferen Eindruck auf sie.

[...] nicht wegwenden konnte ich den Blick von dem fremden herrlichen Mann, der mich
mit lebendig strahlenden Augen anschaute. [... Aber der Vater] befahl mit starker
Stimme: »Man breche sogleich das Bild aus der Wand, rolle es auf und iibergebe es
Reinhold.« Es war mir, als solle ich den schonen herrlichen Mann, der in seinem
wunderbaren Gewande mir, wie ein hoher Geisterfiirst vorkam, niemals wiedersehen, und

doch hielt mich eine uniiberwindliche Scheu zuriick, den Vater zu bitten, das Bild ja nicht
vernichten zu lassen. (SW 2/2, 239f.)

Kremer deutet Medardus® ersten Besuch bei der Abtissin, als er von ihrem Diamantenen
Kreuz verletzt wird, als eine Szene sexueller Initiation'®®. Meines Erachtens ist seiner
Interpretation nur beschrénkt zuzustimmen, da sie nur aufgrund einer sehr abstrakt und
isoliert betrachteten Motivkette erstellt werden kann. Betrachtet man jedenfalls diese
Szene in jenem Kontext, so ist ihre Verwandtschaft mit den vorhin beschriebenen Szenen
aus Aurelies Leben nicht zu iibersehen, wie darauf auch Kremer explizit eingeht?®. Denn
viel stirker als dort schwingt hier das Sexuelle mit. Bereits beim ersten Anblick ist
Aurelie von der Schonheit des dargestellten Mannes beeindruckt, beim zweiten Male
kann sie ihren Blick trotz der aufkommenden traurigen Erinnerung an die Mutter von dem
schonen Mannsbild, das sie mit ,,lebendig strahlenden Augen anschaute* (SW 2/2, 239)
nicht abwenden?!. Wihrend auf den ersten Fall ein von der Mutter verhiingtes Tabu
folgt: ,,aber das Bild darf niemand sehen, auch ist es nun auf immer fort“ (SW 2/2, 239),
wird es nach seiner zweiten Erscheinung von dem Vater zur Vernichtung verurteilt. Auch
folgt auf beide Szenen eine voriibergehende Gedichtnisliicke, indem es bzw. die Szene

bald vergessen wird: ,,In wenigen Tagen verschwand jedoch der Eindruck, den der

19 vgl. Kremer 2009c, 152.

200v/gl. Kremer 2009c, 158ff.

201 Dieser lebendig strahlende Blick setzt die Szene zugleich mit der in Beziehung, als Francesco, der alte
Maler in seiner Jugend das verfiihrerische Venus/Rosalia-Bild malt. Als der Kopf der Gestalt sich endlich
auf der Leinwand gestaltet, heiBft es: ,,Und doch kam das himmlische Antlitz der Heiligen immer
sichtbarlicher zum Vorschein, und blickte den Francesko plotzlich mit solchen lebendig strahlenden Augen
an, daf} er, wie von einem herabfahrenden Blitze todlich getroffen, zu Boden stiirzte.“ (SW 2/2, 283) Auf
die Beziehung dieser Szenen wurde im Kapitel 2.3.6. Virtuelle Doppelginger ausfiihrlicher eingegangen.
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Auftritt mit dem Bilde auf mich gemacht hatte, spurlos aus meinem Innern.” (SW 2/2,
240)

Umso heftiger kehrt die Wirkung des Bildes auf Aurelie zuriick, als sie in die Phase
der Pubertét tritt. Erst wird sie nur launisch, benimmt sich verkehrt, zeigt sich
melancholisch und geistesabwesend in Gesellschaft. Als ihr ,urplétzlich [...] das
vergessene Bild jenes unbekannten Mannes* (SW 2/2, 241) erscheint, bringt er sie auf
den Gedanken, dass sie in ihn, bzw. in den Mdnch Medardus verliebt sei. Er verspricht
ihr, dass sie von den Qualen der Liebe erlost werde, wenn sie ihre Liebe beichtete. Ihre
Qualen sind zum Teil die der erotischen Sehnsucht?®?. Aurelie berichtet:

Ein seltsames Ubelbefinden schien aus der Seele zu kommen, und alle Lebenspulse
gewaltsam zu ergreifen. Ich war oft der Ohnmacht nahe, dann kamen allerlei wunderliche
Bilder und Traume, und es war mir, als solle ich einen glinzenden Himmel voll Seligkeit
und Wonne erschauen [...] eine unerklérliche Sehnsucht stieg oft bis zu korperlichem
Schmerz, so daBl alle Glieder krampfhaft zuckten. [...] In jenen Augenblicken
traumerischen Hinbriitens, als ich den Unbekannten zu sehen glaubte, schien mein
Ubelbefinden den hochsten Punkt erreicht zu haben, ich wurde zusehends wohler, indem
meine Nervenschwiche nachlie, und nur das stete starre Festhalten jenes Bildes, die
fantastische Liebe zu einem Wesen, das nur in mir lebte, gab mir das Ansehen einer
Traumerin. (SW 2/2, 240f.)

Der Prozess der sexuellen Initiation wird durch die Lektiire von Lewis Roman, Der
Monch fortgesetzt, der zahlreiche Sexualexzesse der Titelfigur mitbeschreibt. Teils als
Folge der Romanlektiire und Aurelies Identifikation mit der Gestalt der Geliebten des
Monchs Medardus flihren in der Nacht vor der Beichte zu ihren besonderen Triumen:

Abscheuliche, freveliche Bilder, wie ich sie nie gesehen, nie gedacht, umgaukelten mich,

aber dann mitten drunter stand der Mdnch da, mir die Hand wie zur Rettung bietend und

rief: Sprich es nur aus, da3 du mich liebst, und frei bist du aller Not. Da muft® ich

unwillkiirlich rufen: Ja Medardus, ich liebe dich! — und verschwunden waren die Geister
der Holle!?% (SW 2/2, 243)

SchlieBlich wird sie von diesen Martern durch die Beichte tatsdchlich befreit. Durch die

Beichte — die sie Medardus abgelegt, und die Medardus ihr abgenommen zu haben meint,

202 Nur zum Teil, denn diese Symptome konnten auch auf einen magnetischen Rapport hinweisen, wobei es

allerdings unklar und unentritselbar bleibt, wer der Magnetiseur sei.

208 In Hoffmanns Erzihltexten kommt dem Ausruf und dem lauten Aussprechen der Wiinsche oft eine
magische Funktion zu, indem das laute Rufen oder Aussprechen der Erfiillung des Wunsches vorausgeht
und somit auch als deren Voraussetzung betrachtet werden kann. Vgl. auch Medardus’ laut ausgesprochene
Wiinsche und Ausrufe, die in den Elixieren einen stillschweigend gebundenen Teufelspakt implizieren —
SW 2/2, 51 ff. sowie z.B. in Nufsknacker und Mausekonig, als auf Maries laut ausgesprochene Worte: ,,Ach,
lieber Herr Drofelmeier, wenn Sie doch nur wirklich lebten, ich wiirds nicht so machen, wie Prinzessin
Pirlipat, und Sie verschmédhen, weil Sie, um meinet Willen, aufgehort haben, ein hiibscher junger Mann zu
sein.“ (SW 4, 304), worauthin im ndchsten Schnitt der Pate den Neffen aus Niirnberg einfiihrt.
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wiewohl sie zu der Zeit in zwei verschiedenen Klosterkirchen waren —, wird in Medardus

eine unstillbare, zum Teil sexuelle Sehnsucht nach Aurelie ausgeldst.

Das Besondere dieser Episode aus Aurelies Leben liegt zugleich in ihrer mehrfachen
Deutbarkeit. Denn {iber die obige, eher psychoanalytische Lesart hinaus kann man diese
Szene im Kontext der wissenschaftlichen Diskurse des 19. Jahrhunderts auch als
magnetische Beeinflussung von Aurelie durch das Bild deuten. Setzt man diese Szenen
andererseits mit dem latenten Teufelspaktmotiv des Romans in Beziehung, kann das
Portrét als magisches Mittel des Bosen betrachten werden. Zeitlich geht der Beichtszene
das Kosten des Elixiers ndmlich voraus, aber erst die Beichtszene fiihrt dazu, dass

Medardus das Kloster unbedingt verlassen will.

Es gibt noch eine weitere Figur, die mit dem Schloss eng verbunden ist. Das ist
Reinhold, der Intendant des Schlosses, von jeher Freund und Vertrauter des Barons. Sein
Name ist ein sprechender Name, er ist jeder Intrige abhold und um das Wohl und
Seelenheil der Familie besorgt. Euphemie gegeniiber hegt er eine Idiosynkrasie, vermutet
relativ friih ihre Beziehung mit Viktorin, hat aber nicht die Mittel, die Familie vor ihr zu
beschiitzen. Allein Medardus kann ihn tduschen, in ihm erkennt er erst spit den Frevler.
Er ist zugleich der einzige Uberlebende, der auf dem Schloss bleibt. Nach Medardus*
Freveltaten sind Euphemie und Hermogen tot, der Baron stirbt danach an Kummer,
Aurelie zieht erst voriibergehend, dann, nach ihrer gescheiterten Hochzeit mit Medardus,
endgiiltig ins Kloster, wo sie direkt nach ihrer Einkleidung durch Viktorins Hand stirbt.
Als Medardus auf seinem Riickweg das Schloss erreicht, findet er den blinden und
ergrauten Reinhold in dem verfallenen Garten des Schlosses. Als er Medardus an seiner

Stimme erkennt, flieht er vor ihm wie vor einem reilenden Tier ins Schloss.

3.5.6. Nachbarsdorf, Handelsstadt und Forsterschloss

Zwar mag es auf den ersten Blick befremden, dass hier gleich drei Schauplitze auf einmal
beschrieben werden, indes weisen sie trotz der Unterschiede in ihrer konkreten
Ausgestaltung aus dem Aspekt ihrer Funktion in der Handlung wesentliche
Gemeinsamkeiten auf. Auf der topographischen Ebene erscheinen sie als selbstindige

Elemente, sie liegen auf dem Weg aus dem Schloss in die Residenz. Sie unterscheiden
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sich voneinander einerseits durch ihre Grofle, aber noch auffallender auf der sozialen
Ebene. Das kleine Dorf wird von den einfachen Bauern bewohnt, die Handelsstadt ist
groBer, die Bevolkerung, die wohlhabenden Biirger gehoren einer sozial hoher liegenden
Schicht an. Der Forster bewohnt ein Schloss, und wiewohl er und seine Familie ein
einfaches, abgeschiedenes Leben fiihren, steht er im Dienste des Fiirsten. Somit kommt
Medardus der hoheren Gesellschaft Schritt fir Schritt ndher, bis er in der Residenz erst
als Bildungsbiirger in die Kreise des Fiirsten tritt. Spéater als seine falsche Identitét als
Leonard bestitigt wird, wird ihm sogar eine adelige Herkunft zugeschrieben. In diesem
Sinne steigt Medardus mit seiner Bewegung im Raum allmahlich auch im Rang und z.T.

dieser Aufstieg bewegt den Fiirsten dazu, Medardus® Heirat mit Aurelie zu férdern.

Werden die Ereignisse an diesen Schaupldtzen mit den vorausgehenden auf dem
Schlosse und mit den darauffolgenden in der Residenz verglichen, erscheinen diese
Episoden weniger handlungsreich. Stattdessen dominieren diese Schauplitze zwei
Momente. Zum einen Medardus* duere Verwandlung, zum anderen die Reflexion seiner
Taten. Beide kniipfen jedoch an die Frage seiner Identitdt. Hier werden dem sozialen
Aufstieg von Medardus vergleichbar die Bedingungen fiir die Ereignisse in der Residenz
geschaffen. Dazu gehort in erster Linie Medardus® Verwandlung. Denn seine
Doppelidentitit auf dem Schlosse machte bisher keine duferlichen Verdnderungen noétig.
Nachdem er aber aus dem Schloss flieht, wird er gleich im néichsten Dorf damit
konfrontiert, dass das Ablegen und Verstecken der Monchskutte — nicht zuféllig im Wald
— nicht ausreichen, um eine neue Identitéit anzunehmen. Seine Kontakte dienen in diesem
Abschnitt zum Teil der duBerlichen Verwandlung. Dabei erweisen ihm der nérrische
Friseur oder wie er sich nennt, Haarkiinstler Belcampo alias Peter Schonfeld und sein
Freund, der Kostiimkiinstler grofien Dienst. Mit Belcampos Hilfe gewohnt er sich
allméhlich auch den typischen Gang der Mdnche ab, und bildet sich auch in dem
weltlichen Wissen weiter aus, so dass er bald bereit steht fiir seine Integration in die Welt.
Den ersten Schritt bedeutet dabei die kleine Gesellschaft gebildeter Biirger, in die er

aufgrund seiner Bildung aufgenommen wird.

Andererseits ist das aber auch die Phase der Verarbeitung der Ereignisse auf dem
Schlosse. Denn Medardus wird an diesen Schauplédtzen, in welcher Form auch immer,
andauernd mit seiner Vergangenheit, insbesondere mit den Ereignissen auf dem Schlosse
konfrontiert. Durch seine eigene Doppelidentitdt verwirrt, versucht er die Schuld zum

Teil auf den Monch Medardus zu schieben und betrachtet sich selbst in diesen
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Augenblicken als nicht identisch mit ihm. Er fiihlt sich in seiner jetzigen Lage sehr
einsam, vergleicht seine Lage, mit der eines abgeschiedenen Geistes. Gedenkt er seiner
friheren Identitdt, so wird er auch damit konfrontiert, dass er sie nicht mehr
zuriickgewinnen konne:
Dachte ich daran, wie ehemals den beriihmten Kanzelredner Alles freundlich und
ehrfurchtsvoll griiBte, wie Alles nach seiner Unterhaltung, ja nach ein paar Worten von
ihm geizte, so ergriff mich bittrer Unmut. — Aber jener Kanzelredner war der Mdnch
Medardus, der ist gestorben und begraben in den Abgriinden des Gebirges, ich bin es
nicht, denn ich lebe, ja mir ist erst jetzt das Leben neu aufgegangen, das mir seine
Geniisse bietet. — So war es mir, wenn Traume mir die Begebenheiten im Schlosse

wiederholten, als wiren sie einem Anderen, nicht mir, geschehen; dieser Andere war doch
wieder der Capuziner, aber nicht ich selbst. (SW 2/2, 111)

Aber nicht nur durch den Vergleich mit seiner jetzigen Lage und durch seine
wiederkehrenden Trdume wird er mit den Ereignissen konfrontiert. In der Handelsstadt
erscheint der alte Maler und stellt seine Bilder aus, die Medardus® Leben spiegeln. Spater
erscheint er bei der Tafel der kleinen Gesellschaft im Hotel und lenkt das Gesprich auf
die Ereignisse im Schlosse. Die Episode ist auch deshalb sehr interessant, weil dadurch
ein vielfdltiges Beziehungsnetz erstellt wird. Einerseits spiegeln die auf den einzelnen
Bildern der Ausstellung erscheinenden Episoden Medardus*® frithere, an diesem Punkt der
Erzihlung bereits geleugnete Identitit. Die Darstellung der Abtissin bewegt ihn sogar zur
Reue. In dem Augenblick aber, als er Aurelies frisch erstelltes Portrét erblickt, schwindet
plotzlich dieses Gefiihl und der Wunsch, sie um jeden Preis zu besitzen, tritt unmittelbar
an seine Stelle. Im Angesichte der Darstellung der Abtissin meint Medardus: ,,Frevel auf
Frevel habe ich gehduft, dem Bruch des Geliibdes folgte der Mord! — Von Gram und
Reue zerfleischt, sank ich halbohnméchtig auf die Knie, Trdnen entstiirzten meinen
Augen.” (SW 2/2, 113) Bald darauf beschreibt er, wie sein Vorhaben umschlagt, als der
erschrockene alte Mann ihm zur Ablenkung und Zerstreuung Aurelies Bild zeigt:

Es war Aurelie! — Mich ergriff ein Entsetzen, dass ich kaum zu bekdmpfen vermochte.

[...]
Mit gierigen Blicken verschlang ich Aureliens Reize, die aus dem in regem Leben

glihenden Bilde hervorstrahlten. [...] Nur das peinigte mich, daB in jener
verhdngnisvollen Nacht auf dem Schlosse, Aurelie nicht mein worden. [...] Aurelie lebt,
und das ist genug der Hoffnung Raum zu geben, sie zu besitzen! — Ja es ist gewiB, daB sie
noch mein wird, denn das Verhdngnis waltet, dem sie nicht entgehen kann; und bin ich
nicht selbst dieses Verhdngnis? (SW 2/2 114)

Als ihn der alte Maler am Abendtische auffordert, iiber die Ereignisse auf dem
Schlosse selbst zu berichten, reagiert er wie am Antoniustage in der Kirche mit den

biblischen Worten: ,,Hebe dich weg, schrie ich auller mir: Du bist selbst der Satan, du bist
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der frevelnde Mord, aber iiber mich hast du keine Macht!* (SW 2/2, 119) Die Worte
bedeuten nicht nur den Riickfall in das Denkschema zu der Zeit seiner Uberheblichkeit,
sie zeigen zugleich die Leugnung der Identitét, durch Verschiebung und Verdrangung des
Schuldbewusstseins an. SchlieBlich zieht er sein Messer und greift den alten Maler an,
dem er aber nichts antun kann. Seine Flucht durch die Menge kehrt spéter in ganz
dhnlicher Form zuriick, als er Viktorin befreit, der eben zur Hinrichtung gefahren wird.
Hier wie dort ficht er mit gezogenem Messer um sich herum und dringt sich durch die
Menge?®. Andererseits wird in der darauffolgenden hastigen Fluchtszene durch die
dhnliche Raumstruktur — Medardus konnte sich in den Géngen des Hotels verlaufen,

findet aber mit Belcampos Hilfe den Ausweg — seine Flucht aus dem Schlosse evoziert.

Medardus® Weg wird auch weiterhin Richtung Stiden fortgesetzt, erst jetzt merkt er,
dass er bisher kaum von der vorgeschriebenen Route abgewichen sei, obwohl seine
Bewegung viel eher als ein zielloses Treiben als zielgerichtete Fortbewegung zu
beschreiben ist.

Die Frage der Postmeister: Wohin? riickte es immer wieder aufs neue mir vor, wie ich nun
jeder Verbindung im Leben abtriinnig worden, und den wogenden Wellen des Zufalls
preisgegeben, umbherstreiche. Aber, hatte nicht eine unwiderstehliche Macht mich
gewaltsam herausgerissen aus Allem, was mir sonst befreundet, nur damit der mir
innewohnende Geist in ungehemmter Kraft seine Schwingen riistig entfalte und rege? —
Rastlos durchstrich ich das herrliche Land, nirgends fand ich Ruhe, es trieb mich
unaufhaltsam fort, immer weiter hinab in den Siiden, ich war, ohne daran zu denken, bis
jetzt kaum merklich von der Reiseroute abgewichen, die mir Leonardus bezeichnet, und

so wirkte der StoB3, mit dem er mich in die Welt getrieben, wie mit magischer Gewalt fort
in gerader Richtung. (SW 2/2, 122)

Der in der zitierten Stelle mit beschriebene Glaube an eine unwiderstehliche Macht, die
dafiir sorge, dass Medardus® ,,Geist mit ungehemmter Kraft seine Schwingen riistig
entfalte und rege* (SW 2/2, 122), zeigt zugleich Medardus® zeitweilig immer wieder

zurlickkehrende Uberzeugung, ein Auserwéhlter zu sein.

3.5.7. Die Residenz

Wenn man das Konzept der zuriickkehrenden Schauplétze auf dem Hin- und Riickweg
von Medardus beachtet, scheint die Residenz davon abzuweichen. Sie ist zwar ebenfalls
der Schauplatz von mehreren Teilen des Romans — hier spielen der vierte Abschnitt des

204v/gl. SW 2/2, 119 und 251-252.
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ersten und der erste des zweiten Teiles —, durch sie werden aber nicht zwei chronologisch
eher auseinanderliegende Handlungssegmente von Medardus® Geschichte miteinander
verkniipft bzw. kontrastiert, sondern hier spielt die ldngste zusammenhéngende Episode
oder besser gesagt, Episodenkette der Aufzeichnungen. Somit ist diese Episodenkette
zentral platziert im Erzdhlgeriist. Sie ldsst sich einerseits in einen Handlungsstrang
unterteilen, der Medardus® Schicksal folgt, andererseits werden durch verschiedene
Einbettungen auch weitere Handlungsstrange eingefiihrt, die z.T. an andere Figuren

kniipfen.

Die Chronologie der Ereignisse von Medardus® Geschichte wird durch zwei groBere
Retrospektionen unterbrochen. Erstens durch die als Zitat eingefiigte Erzdhlung des
Leibarztes?®, aus der man die Geschichte der Frevel von Medardus® Vater erfihrt.
Dadurch werden parallel zum Rahmen am gleichen Schauplatz eine andere Zeitebene und
eine andere Figurenkonstellation eingefiihrt. Rahmen und eingelegte Geschichte hidngen
dabei auf mannigfache Art zusammen. Die Geschichte von Medardus® Vater
Franz/Francesko weist zahlreiche Parallelen zu Medardus® Freveltaten auf, etabliert
Viktorin, seinen Doppelgénger als seinen Halbbruder und gibt zugleich eine Erklarung fiir
das Verhalten, fiir die Idiosynkrasie der Fiirstin Medardus gegeniiber. Durch den gleichen
Schauplatz und einerseits durch ein paar wiederkehrende Figuren, andererseits durch die
genealogische Beziehung unter den Figuren von Rahmen- und Binnengeschichte wird
zugleich eine gewisse Kontinuitit gesichert. Die andere Retrospektion bildet Aurelies
Brief an die Abtissin. Der eingefiigte Brief bietet statt eines umfassenden Riickblicks die
episodenhafte Aneinanderreihung der fiir Aurelies Liebesempfinden bedeutsamen
Momente ihrer Vergangenheit, die von ihr als Voraussetzungen ihrer ambivalenten
Gefiihle gegeniiber Leonard (alias Medardus) interpretiert werden. Ein Teil von Aurelies
Kindheits- und Jugenderinnerungen spielt auf dem Schlosse des Barons von F., aber eine
der wichtigsten Vorfille, ndmlich die Beichte ihrer Liebe zum Kapuzinermdnch
Medardus spielt ebenfalls in der Residenz. Sie ist also in dem genannten Abschnitt
sowohl in der Rahmenerzahlung als auch in den Binnenerzéhlungen z.T. der Ort der
Handlung. Des Weiteren wird sie noch in der Schlossepisode als der Schauplatz von

Euphemies Triumph iiber Hermogen genannt, von welchem sie dem Viktorin spielenden

25 Die Erzihlung des Leibarztes wird zwar als Zitat markiert, beachtet man aber die fiktive Erzéhlsituation
des Erzdhlrahmens, wonach Medardus die Ereignisse seines abenteuerlichen Lebens aufzeichnet, ist
vielmehr davon auszugehen, dass es sich hier bereits um eine von ihm nacherzihlte Geschichte handelt.
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Medardus berichtet. Somit wird die Residenz fiir fast alle Figuren des Romans

bedeutsam.

Im Falle von Medardus muss beachtet werden, dass an diesem Ort mehrere
ereignishafte Geschehnisse erfolgen. Die in der Residenz spielende Handlungssequenz
von Medardus ldsst sich in mindestens drei groere Handlungssegmente zerlegen, deren
Ubergiinge durch zwei unerwartete Wendepunkte eingeleitet werden. Dabei spielen zwar
alle drei Raumelemente in der Residenz, es sind aber nicht immer die gleichen, die in den
einzelnen Handlungssegmenten als Schauplatz dienen. In dem ersten grofleren
Handlungssegment handelt es sich vorwiegend darum, wie Medardus als der biirgerliche
Leonard Eingang finden mochte zu den Kreisen des Fiirsten und der Fiirstin. In dieser
Phase spielt die Handlung vorwiegend in dem o6ffentlichen Park des Palastes, spéter auch
im Palast selbst. Voraussetzung des Erfolges von Medardus® Bestrebungen ist die
Weiterentwicklung seiner gewdhlten biirgerlichen Identitdt als Leonard. Zwar werden
seine Bestrebungen von Erfolg gekront, fithrt der Zugang zur Hofgesellschaft — die er
zugleich, ebenso wie der Leibarzt des Fiirsten, mit einer gewissen ironischen Distanz
betrachtet?® — weder in seinem Selbstverstindnis noch in seinen Verhiltnissen zu
besonderen Verdnderungen. Er will bereits den ereignislosen Schauplatz verlassen und
seinen Weg nach Rom fortsetzen, als Aurelie am Hofe erscheint und sein

leidenschaftlicher Wunsch, sie zu besitzen, mit neuer Kraft hervorbricht.

Auf der Ebene der Rahmenerzdhlung bildet also Aurelies Erscheinung die erste
ereignishafte Wende in der Residenz und leitet den ndchsten Handlungssegment ein, in
dem es um Medardus® Verhaftung und Einkerkerung geht, nachdem Aurelie ihn des
Mordes an ihrem Bruder angeklagt hat. Als Schauplatz {iberwiegen in diesem Abschnitt
die verschiedenen Raume des Burggefangnisses, in Medardus® Trdumen, Halluzinationen
und Visionen durch imaginidre Rdume erweitert. Thematisch wird hier einerseits das
Thema der Identitdt weitergefiihrt: um dem drohenden Urteil zu entkommen, muss er

einerseits seine bisher eher nur vage angedeutete Identitit mit Details versehen,

26 \/gl. dazu die ironisierte Darstellung des aufgeklirten Monarchen, wobei die ,schulgerechte®
Kunstausiibung des Fiirsten der der ,,romatischen* der Fiirstin gegeniibergestellt wird. Wéhrend der eine nur
zur Nachahmung fahig ist, vermag die andere das Wesen, den Sinn der Vorbilder zu begreifen und auch in
der Abweichung vom Vorbild Entsprechendes zu schaffen. (SW 2/2, 146-147) Zusammenfassend stellt
Medardus iiber die Kunsturteile des Fiirsten fest, dass sie ,,geistreich und prizis seine innere Uberzeugung
aussprachen, aber auch wahrnehmen lieflen, dal seine Kunstbildung zwar bei weitem die iibertraf, wie sie
die groflen gemeinhin zu erhalten pflegen, indessen doch viel zu oberflachlich war, um nur die Tiefe zu
ahnen, aus der dem wahren Kiinstler die herrliche Kunst aufgeht, und in ihm den géttlichen Funken des
Strebens nach dem Wahrhaftigen entziindet.” (SW 2/2, 151)
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andererseits seine eigentliche Identitdt als Kapuzinermonch abstreiten. Zum Teil kann
diese zwiespaltige Situation neben seiner physischen Zerriittung als ein Grund fiir seinen
psychischen Zustand mit angegeben werden. Er wird u.a. von Halluzinationen geplagt, in
denen immer wieder sein wahnsinniger Doppelgianger erscheint. Dadurch wird das
Thema der Identitit hier eng mit dem von Wahnsinn, psychischer und physischer
Zerriittung verbunden und verflochten. In diesem Zustand verlieren die Rdume im
isolierten Raum der Gefangniszelle ihre festen Konturen, die Grenzen der innerhalb der
Fiktion real gesetzten und imagindren Raume verflieBen, sie werden aus Medardus*
Perspektive verwandlungsfihig, gehen ineinander iiber. Diese Verwandlungsfahigkeit?®’
belegen am besonders zwei Szenen. Zum einen als Medardus in der Nacht seinen
Doppelgénger, sein gespenstisches Ebenbild aus dem Boden der Gefingniszelle
hervorkriechen sieht?®. Zum anderen, als ihm im Traum der alte Maler als
Dominikanermonch der Inquisition erscheint und der Traum in Wirklichkeit iiberzugehen
scheint. Medardus meint ndmlich nach seinem Erwachen immer noch den alten Maler in
seiner Zelle zu sehen. Zugleich sieht er bald ein, wie unmoglich seine erkiinstelte
Biographie geglaubt werden konne. Als er aber an dem Punkt ist, alles zu gestehen und zu
seiner eigentlichen Identitit zu stehen, wird ihm ganz unerwartet seine Freilassung

verkiindet. Die unerwartete Wende leitet das ndchste Handlungssegment ein.

Das anschlieBende Handlungssegment ist hauptsidchlich der Entfaltung der Liebe von
ihm und Aurelie gewidmet. Der Schauplatz des ersten zufilligen Treffens nach
Medardus® Freilassung ist wiederum der Park des Palastes, spiater werden Aurelies
Aufenthaltsorte, also verschiedene Réiume des Palastes und eines naheliegenden
Lustschlosses besucht. Thematisch dominiert in dieser Phase das Motiv der Liebe.
Medardus erlebt sie als ein ambivalentes Gefiihl. Abhédngig von seiner momentanen
Gemiitslage wird er zwischen scheuer Verehrung der zur Heiligen verklédrten Frau und

dem Wunsch, durch ihr Verderben iiber alle zu triumphieren, hin- und hergerissen. Seine

207 jm Sinne von Orosz

28 QOrosz hat sich in ihrer Abhandlung auch mit der Frage der Intertextualitit bei Hoffmann
auseinandergesetzt und grundsitzlich drei Typen intertextueller Verweise unterschieden. Wiederkehrende
Elemente innerhalb Hoffmanns Werk werden als selbstreferierende intertextuelle Beziige betrachtet. Vgl.
Orosz, 2001, 164ff. Eine solche bildet auch diese Szene, die zum einen in ganz &hnlicher Form in Ignaz
Denner und in einer gewissen Abwandlung in Nussknacker und Mausekonig wiederkehrt. In Ignaz Denner
wird der unschuldig eingekerkerte Andres vor seiner geplanten Hinrichtung von Trabachio im Kerker auf
diese Weise be- und versucht. VVgl. SW3, 86f. In Nufknacker und Mausekonig erscheint der siebenkopfige
Mausekonig auf diese Weise in Mariers Zimmer und erpresst sie. Vgl. SW4, 284f. So dhnlich diese Szenen
auch gestaltet sind, sie erhalten im jeweiligen Kontext stets eine andere Funktion und fiigen sich in jeweils
andere Zusammenhénge.
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Gemiitslage wird dabei von mehreren Faktoren beeinflusst. Zum einen von seinem
Selbstverstindnis, von dem Bewusstsein seiner Identitit. In der ersten Phase der
idyllischen Liebe, die Medardus als ,,das wunderbare Geheimnis der Liebe, daf} sich nun
erst in rein strahlender Glorie mir erschlossen [... als den] hochsten Punkt des Lebens*
(SW 2/2, 224-225) beschreibt, wird von ihm seine frithere Identitit vollends negiert: ,,auf
wunderbare Weise keimte in mir die feste Uberzeugung auf, daB nicht ich jener ruchlose
Frevler auf dem Schlosse des Barons von F. war, der Euphemien — Hermogen erschlug,
sondern, dal der wahnsinnige Mdnch, den ich im Forsterhause traf, die Tat begangen.*

(SW 2/2, 225).

Die idyllische Liebe dauert bis zur Szene auf dem Lustschlosse in der Nihe der
Residenz an, als es beinahe zu ihrer sinnlichen Vollendung kommt. Sie wird dadurch
vereitelt, dass sowohl Medardus als auch Aurelie Hermogens Gestalt evozieren. In
Medardus® Fall fihrt das zur Riickkehr des Bewusstseins seiner begangenen Siinden und
seiner eigenen Schuld daran:

In diistrer Verzagtheit sah ich in mir nur den gemeinen Liistling und Verbrecher. Alles,
was ich dem Richter, dem Leibarzt gesagt, war nun nichts, als alberne, schlecht erfundene

Liige, nicht eine innere Stimme, hatte gesprochen, wie ich sonst mich selbst {iberreden
wollte. (SW 2/2, 230)

Spiter, als Medardus Aurelies Brief bereits gelesen hat und durch die Lektiire milder
geworden ist, kippt seine Liebe zu ihr wieder in den verbrecherischen Wunsch um, sie zu
verderben:

In dem Augenblick war jene Liebe zu Aurelien, die ein Himmelsstrahl zu entziinden

schien, als dem Gefangnis, dem Tode entronnen, ich sie im Park wiedersah, aus meinem

Innern verschwunden, und der Gedanke: daf} ihr Verderben meines Lebens gldnzendster
Lichtpunkt sein konne, erfiillte mich ganz und gar. (SW 2/2, 236)

Seine Gefiihlswandlungen Aurelie gegeniiber stehen also einerseits mit Fragen seiner
Identitdt und mit seinem Schuldbewusstsein im Zusammenhang. Durch Aurelies
Erzdhlung wird er ndmlich sowohl mit der Liigenhaftigkeit seiner neuen Identitét als
Leonard als auch mit seinen frither begangenen Siinden konfrontiert. Den Hoéhepunkt
dieser Tendenz bildet die Szene direkt vor der geplanten EheschlieBung. Der Anblick des
zur Hinrichtung gefahrenen Doppelgingers macht ihn rasend. Er kann die Last der

Doppelidentitidt nicht mehr ertragen, sie bricht aus thm mit enormer Wucht hervor.
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Medardus schreit Aurelie die Wahrheit ins Gesicht, greift sie mit dem Messer an<*”, rennt

auf die Strafle und befreit seinen Doppelgénger.

Die andere Motivation seiner Gefiithlswandlungen mag zum Teil auch mit Fragen von
Identitdt und Schuldbewusstsein zusammenhidngen. Die Anwesenheit der Fiirstin oder
aber die Erinnerung an sie vermdgen Medardus® Gefiihle ndmlich ebenfalls umzukippen.
Gleich nach Aurelies Erscheinung am Hofe wird seine Fantasie von zwei Vorstellungen
bestimmt. Zum einen wertet er die bisherigen Ereignisse seines Lebens auBlerhalb des
Klosters um und meint, dass es sein unausweichliches Geschick und hohere Bestimmung
sei, Aurelie zu besitzen. Zum anderen denkt er gleich an seinen Triumph {iber die
Abtissin: ,,In der Kutte will ich unter sie treten, Aurelien briutlich geschmiickt in meinen
Armen, und die stolze, feindliche Fiirstin soll selbst das Hochzeitslager bereiten, dem
siegenden Ménch, den sie verachtet. (SW 2/2, 190)?1° Als er spiter Aurelie auf seine
eigene Bitte hin tiber den frevelnden Medardus sprechen hort, kommt in ithm erst der
Wunsch auf: ,,Aurelien Alles — alles entdecken und doch ihre Liebe gewinnen.* (SW 2/2,
248). Er redet schon Aurelie an, will ihr alles beichten, als aber die Fiirstin eintritt,
verwandelt er sich schlagartig in den Hochmiitigen zuriick. Es heif3t:

ihr [der Fiirstin] Anblick warf mich plétzlich zuriick in Hélle, voll Hohn und Gedanken
des Verderbens. Sie mufte mich jetzt dulden, ich blieb, und stellte mich als Aureliens
Brautigam kithn und keck ihr entgegen. Uberhaupt war ich nur frei von allen bdsen

Gedanken, wenn ich mit Aurelien allein mich befand; dann ging mir aber auch die
Seligkeit des Himmels auf. (SW 2/2, 248).

Medardus® eigentliches Ziel heifit nur Aurelie zu besitzen, dieser Wunsch ist aber
nicht mit einer konkreten Vorstellung verbunden und er bedeutet fiir Medardus mal ihre
sexuelle Inbesitznahme, mal eine scheue asexuelle Anbetung der Frau. Die Idee, sie zu
heiraten und ihrer Beziehung somit die volle Legitimation zu geben, stammt vom Fiirsten
und erfiillt Medardus erst mit Schrecken, da er in dem Moment eben seiner Identitit als
frevelnder Monch bewusst ist: ,,Aurelie mein Weib! — Das Weib eines verbrecherischen
Monchs! Nein! so wollen es die dunklen Méachte nicht, mag auch iiber die Arme verhéngt
sein, was da will!“ (SW 2/2, 229) Obwohl er sich ab und zu mal mit dem Gedanken
anfreudet, sie zu heiraten und manchmal sogar daran glaubt, durch sie erlost werden zu
konnen, befiirchtet er dennoch die Folgen dieser Tat. Innerhalb der Residenzepisode

kommt in thm zweimal der Wunsch auf, sein Gewissen durch das Gestehen seiner Siinden

209 Die Szene weist zahlreiche Parallelen zur Turmszene im Sandmann auf.
210 Auf die Ahnlichkeiten in seinem Bezug zur Abtisssin und Fiirstin wurde im Kapitel 2.3.4. Beziige der
Abtissin eingegangen.
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zu erleichtern. Im Gefidngnis wird sein Vorhaben durch seine plotzliche Freilassung
vereitelt, als er Aurelie die Wahrheit gestehen will, durch die Erscheinung der Abtissin.
Schlieflich kommt es zum unerwarteten Ausbruch der Wahrheit, als er direkt vor seiner
Hochzeit seinen zur Hinrichtung gefahrenen Doppelgénger erblickt. Aurelies falsche
Identifikation des Taters — ,,Um Gott der heiligen Jungfrau willen ... sie fiilhren den
Medardus ... den Morder meines Bruders, zum Tode ... Leonard ... Leonard!* (SW 2/2,
251) — und das Liedchen, des Doppelgéngers machen ihn rasend. Aurelie und Medardus
stehen in diesem Moment in einem Zimmer des Palastes, da der Fiirst sie empfangen soll.
Aurelie ist ebenso gekleidet wie die heilige Rosalia auf dem Altarblatte der Klosterkirche,
wo sie getraut werden sollten. Von der Straf3e her hort man groen Larm, deshalb tritt
Medardus ans Fenster und so erblickt er seinen Doppelginger. Er rennt nach dem Anfall
auf Aurelie, die er erstochen zu haben glaubt, auf die Stral3e, reiit den Doppelgénger vom
Wagen und fallt ihn an, als er festgepackt wird von der Menge. Er ficht sich durch die
Menge und flieht Hals iiber Kopf iiber den Park in den Wald, wo er mit dem so befreiten

Doppelgiinger ein unendlich scheinendes Ringen anfingt.?!!

Fiir Medardus ist also die Residenz von mehrfacher Bedeutung. Sie ist zum ersten der
Ort, wo er nach seinen Freveltaten auf dem Schlosse des Barons von F. von der Fiirstin,
der Schwester der Abtissin seine seelische Stirkung und Labung, die Riickfiihrung auf
den rechten Weg erhofft. An diesem Punkt denkt er aber noch nicht an Reue und Bufle, so
gibt er auch seine eigentliche Identitdt nicht preis, sondern rundet seine &ullere
Verwandlung durch die Annahme einer neuen Identitét als der umherreisende polnische
Biirgerssohn, ehemaliger Theologiestudent Leonard ab. Als er einsieht, dass er die
gewiinschte Behandlung von der Firstin — zum Teil wegen seiner auffallenden
Ahnlichkeit mit seinem Vater, der durch seine Frevel die Residenz vor zwanzig Jahren in
Betriibnis setzte —, nicht bekommen wird, will er abreisen und seinen vom Prior
Leonardus bestimmten Weg nach Rom fortsetzen. Die bisher ereignislose Episode wird
erst durch Aurelies Erscheinung am Hofe ereignishaft und dadurch wird die Residenz
zum einen zum Ort von Medardus® Martern im Geféngnis, zum anderen zu dem seines
Glicks in der idyllischen Phase seiner Liebe zu Aurelie. Gemeinsam an den beiden
Phasen ist, dass er sich hier wie da, in ein ganzes Liigennetz verwickelt und seine

Identitét als der entsprungene Kapuziner Medardus leugnet. Gefangnis und Liebesgliick

211 Da der Ort des Kampfes sich bereits iiber die Grenzen der Residenz befindet, wird diese Episode im
folgenden Kapitel beschrieben.
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lassen ihn zwar zwei Extreme seiner Gefiihlswelt erfahren, das bedeutet aber in
Medardus® Seclenleben nicht einen einmaligen Umschwung. Denn auch nach seiner
Befreiung kippen seine Gefiihle Aurelie gegeniiber immer wieder vom einen Extrem ins
andere. Ebenso verhilt es sich mit seiner psychischen Verfassung. Im Gefingnis droht es
ithm endgiiltig dem Wahnsinn zu verfallen, nach seiner Freilassung scheint er aber
allmdhlich zu genesen. Sein psychischer Zustand bleibt aber labil, wie das die spiteren
Ereignisse und seine steten Gefithlsumwandlungen deutlich zeigen. Vergleicht man die
Bedeutung der Episode fiir Medardus mit der der Schlossepisode, so kann das als die
Fortsetzung seiner auf Aurelies Inbesitznahme gerichteter Bestrebungen und als die

Vertiefung seiner Psychose interpretiert werden.

Wie das die Beschreibung des Handlungsstranges von Medardus bereits anzeigt, ist
die Residenz als Ort fiir Aurelie ebenso bedeutsam. Zum einen, wie man das aus ihrem
eingeschalteten Brief an die Abtissin erfihrt, in der Zeit der Pubertit. Sie imaginiert
mehrfach Franz‘/Franceskos Gestalt, die sich allmdhlich in den Kapuzinerménch
Medardus verwandelt. Thr Verlangen nach dem unbekannten Traumbild wird immer
quélender und miindet in die Beichtszene im Kapuzinerkloster in der Residenz. Erst meint
sie Medardus selbst gebeichtet zu haben, bei der Erteilung der Absolution hat sie aber
schon das Gefiihl, als wenn das gar nicht Medardus, sondern ein unbekannter Monch sei.
Nachher wird sie von einem fremden Pilger ausbegleitet und spéter wird sie ,,in einem
erstarrten, toddhnlichen Zustande gefunden® (SW 2/2, 244). Zusammenfassend wird zwar
davon berichtet, dass ihre Familie die Winterzeit mehrmals in der Hauptstadt, also in der
Residenz verbracht hat, diese Aufenthalte spielen jedoch keine Rolle fiir den
Gesamtzusammenhang. Erst ihre Riickkehr aus dem Kloster von der Abtissin und ihre
Einfiihrung am Hofe des Fiirsten sind wieder von Bedeutung. Sie erkennt in Medardus
trotz seiner dulleren Verwandlung den Morder ihres Bruders, fillt in Ohnmacht und nach
dem erneuten Wiedersehen im Park klagt sie ihn des Mordes an Hermogen an. Wie es
sich aus ihrem Brief an die Abtissin herausstellt, hegt sie trotzdem zarte Gefiihle ihm
gegeniiber. Es heillt sogar, dass sie sich nach Medardus‘ Verhaftung ,.einer ganz
trostlosen, verzweifelten Stimmung iiberlie3, die sie auf das Krankenbett warf und dem
Tode nahe brachte.” (SW 2/2, 229) und dass sie Medardus schon damals liebte, als sie ihn
fiir den Morder ihres Bruders hielt. Nach der Freilassung von Medardus bliiht die von
dieser seelischen Last befreite Aurelie auf. Auch in ihrem Fall gibt es gewisse

Gemiitsschwankungen. Sie ist libergliicklich in den Momenten, in denen sie daran
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glauben kann, dass der aus dem Gefiangnis entlassene Leonard nicht Medardus, der
entsprungene Kapuzinermonch sei. Sie wird dennoch immer wieder von der Ahnung
ergriffen, dass sie im Irrtum liege, sucht diese Ahnung aber einerseits rational zu
bekdmpfen, indem sie sich damit beruhigt, dass der wahre Medardus eben der
wahnsinnige Monch sei, der im Geféngnis sitzt. Zum anderen versucht sie alles zu
verdringen. Nachdem Medardus ihr mitteilt, die im Brief an die Abtissin beschriebene
Beichtszene in einem wunderbaren Traum mit erfahren zu haben, meint sie:

Um Gott, es geht ein tiefes unerforschliches Geheimnis durch unser Leben; ach, Leonard,

laB uns nie an dem Schleier rithren, der es umhiillt, wer weill, was grauenvolles

entsetzliches dahinter verborgen. Lall uns fromm sein, und fest an einander halten in

treuer Liebe, so widerstehen wir der dunklen Macht, deren Geister uns vielleicht feindlich
bedrohen. (SW 2/2, 248)

Der Verzicht auf die Erforschung dieses Geheimnisses macht sie zugleich Medardus
ausgeliefert und fiihrt beinahe zur Einlosung ihres —vielleicht magnetisch
hervorgerufenen — Pubertéts-Phantasmas, zur Heirat mit dem verbrecherischen Mdnch.
Das Scheitern der Hochzeit, dass sie von Medardus mit dem omindsen Messer angefallen
wird, sind die letzten Episoden fiir sie in der Residenz und fiihren sie endgiiltig ins

Kloster zuriick.

Ebenfalls in gewisser Parallelitit zu Medardus® Geschichte ist die Bedeutsamkeit der
Residenz fiir Viktorin zu beschreiben. Zur Erzdhlzeit der Rahmenhandlung ist Viktorin
ebenso wie Medardus die ganze Zeit in der Residenz. Sie verlassen zur gleichen Zeit das
Forsterschloss im Walde. Viktorin, der dort durch den Anblick seines Doppelgangers
wieder der Raserei verfillt, wird als wahnsinniger Monch in die Irrenanstalt der Residenz
gebracht, wiahrend Medardus weiter zieht in die Residenz. Viktorin trigt Medardus®
Kutte, Medardus weltliche Kleidung. Nach seiner Einlieferung in die Anstalt fillt
Viktorin in eine Starrsucht, aus der er erst dann zu sich kommt, als ihn der Bruder
Cyrillus als Medardus erkennt. Wihrend Medardus in dieser Zeit iiber eine aufreibende
Doppelidentitdat verfiigt kommt Viktorin volle Identitéitslosigkeit zu. Die willige
Aufnahme von Medardus® Identitit und die Annahme seiner Siinden fiihren ihn in den
Kerker und spéter dem Galgen nahe. Erst die Nachricht vom Tode von Medardus® Mutter
macht ihm seine wahre Identitét als Graf Viktorin bewusst, indem er daraufthin sagt: ,,Ha
ha ha! — die Prinzessin von ... (er nannte die Gemahlin des ermordeten Bruders unseres
Fiirsten) ist langst gestorben!” (SW 2/2, 249) Seine Reaktion wird allerdings als

verstellter Wahnsinn missdeutet. SchlieBlich wird er statt Medardus zum Tode verurteilt.
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Als er auf dem Weg zur Hinrichtung seinen Doppelginger, den wahren Medardus
erblickt, schaut er ihn stier an. Medardus meint, er habe eine Variante des
wiederkehrenden Reimes zu ihm herauf geheult und ihn zum entscheidenden Kampf
herausgefordert: ,,Brautigam, Brautigam! ... komm ... komm aufs Dach ... aufs Dach...
da wollen wir ringen mit einander, und wer den anderen herabstoBt ist Konig und darf
Blut trinken!* (SW 2/2, 251) Da sich Medardus selbst bereits im exaltierten Zustande
befindet, ist es nicht sicher, ob das Lied tatsichlich von Viktorin stammt oder nur in
Medardus‘ Phantasie zu vernehmen war.?? Viktorin wird schlieBlich durch Medardus
Anfall befreit und flieht ebenso wie er in den umliegenden Wald, wo dann der Kampf der

beiden ausgetragen wird.

Des Weiteren spielt die Residenz fiir Viktorin auch frither eine Bedeutung, da er
frither an dieser Stétte insgeheim mit Euphemie eine Beziehung filihrte. Seine Person stellt
zugleich eine Verbindung zur eingelegten Erzdhlung des Leibarztes iiber die Frevel von
Medardus¢ und Viktorins Vater Franz/Francesko her. Er ist Giazintas und
Franz‘/Franceskos unehelicher, in Siinde empfangener Sohn. Die Geschichte der Frevel
wird von dem Leibarzt erzdhlt, der sich auf den fritheren Leibarzt, seinen Vorginger als
Informationsquelle beruft. Diese Erzdhlung schildert eine Episode aus dem Leben der
vorigen Generation. Zentral stehen dabei die Liebesbeziehungen, unter denen sich
mehrfach Dreiecksbeziehungen befinden. Die Figurenkonstellation der Rahmenerzdhlung
wird in zwei Schritten durch weitere Figuren ergidnzt. Aus dem Rahmen sind der Fiirst
und die Fiirstin bekannt, sowie die Schwester der Fiirstin, die spitere Abtissin. Die
Residenz ist zur Zeit der eingelegten Erzéhlung der Sitz des Fiirsten, sowie seiner
Angehorigen, also der Fiirstin und ihrer Schwester. Der Kreis der Personen wird zuerst
um Prinz Johann, den heimkehrenden Bruder des Fiirsten und dessen Freund
Franz/Francesco erweitert. Er ist zugleich der Halbbruder des Fiirsten und des Prinzen,
wovon die beiden Figuren nicht unterrichtet zu sein scheinen. Mit dem Prinzen und
Francesko kommt der alte Maler ebenfalls an den Hof. Die Erscheinung der Figuren
bringt das bisherige Beziehungsnetz durcheinander. Zum einen gestaltet sich eine Art
platonische Liebe zwischen der Verlobten des Fiirsten — der spateren Fiirstin — und
seinem Bruder Prinz Johann von W. Diese Beziehung bleibt aber im Rahmen harmloser

Liebeswerbung. Parallel dazu erwirbt Franz/Francesko die Gunst der Schwester der

212 Darauf sowie auf weitere Fragen des Doppelgingerbezuges zwischen Medardus und Viktorin wurde im
Kapitel 2.3.1. Medardus und Viktorin eingegangen.
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Fiirstin — spéterer Abtissin. Die Einfithrung einer neuen Figur, der schénen Giazinta
gestaltet die Beziehungen wieder neu. Prinz Johann verliebt sich in sie und verlobt sie.
Die Fiirstin entsagt ihrer Liebe zu Prinz Johann und hélt die Treue dem Fiirsten. Zugleich
entbrannt Franz/Francesko ebenfalls fiir Giazinta und vernachléssigt die Schwester der
Fiirstin. In der Nacht der Verlobung hintergeht er alle und iibt statt des Prinzen den
Beischlaf mit ihr aus. Nach dem Akt verldsst er unerkannt das Brautgemach und totet
Prinz Johann, der eben dorthin eilt. Franz/Francesko bleibt aber als Téter unerkannt. Nach
dem Fall zieht die schwangere Giazinta auf ein entlegenes Schloss, Franz/Francesko
trostet den Fiirsten und seine Familie und soll bald die Schwester der Fiirstin heiraten. Als
er am Hochzeitstage vor dem Altar mit dem pl6tzlich erscheinenden alten Maler
konfrontiert wird, greift er ihn mit dem kleinen Messer an, das der Page spater als die
Mordwaffe an Prinz Johann erkennt. Franz/Francesko flieht, die enttduschte Schwester
der Firstin zieht spiter ins Kloster, Giazinta stirbt kurz nach der Geburt ihres Sohnes,
Viktorin.

Durch diese eingelegte Erzahlung wird zum einen eine Erkldrung fiir den Abscheu
der Fiirstin Medardus gegeniiber geboten, viel wichtiger ist aber, dass damit die Kette der
steten Wiederholungen er6ffnet wird. Zeitlich gehen zwar die Ereignisse in der Residenz
Medardus‘ Freveln auf dem Schlosse voraus, sie werden aber auf der Ebene der Narration
in die Mitte platziert. So werden im Lektiireprozess die Parallelen der Frevel von Vater
und Sohn einerseits als doppelseitige Wiederholungsfigur erfahren und erhalten zugleich
die Funktion einer zukunftsungewissen Vorausdeutung. Vor dem Hintergrund der
Erzéhlung des Leibarztes wird die Frage, ob Medardus sich endgiiltig dem Bdsen hingibt
oder den Weg zuriick zum frommen Leben findet, noch spannender. Im spéteren wird
diese Wiederholungsfigur weitergefiihrt durch die Einbettung der Pergamentblitter, die
die Familienchronik eben unter Betonung der Frevel und Siinden von Medardus®
Vorfahren beschreibt und eigentlich die gleichen Siinden in vielfacher Variation

wiederholt und beschreibt.

3.5.8. Italien, Rom und der Vatikan

Auf die relativ lange Phase in der Residenz folgt auf Medardus® Lebensweg wiederum

eine Uberleitungsphase, in der er seine urspriingliche Identitit zuriickerlangt. Diese Phase
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hat zwei wichtige Stationen. Zum einen den Wald, in dem der Kampf mit dem
Doppelgénger ausgetragen wird. Die physische Auseinandersetzung der Halbbriider
Medardus und Viktorin ist die zweier physisch vollig erschopfter, und psychisch
zerriitteter Figuren. Medardus® Zuriickverwandlung in den Kapuzinermdénch wird zum
Teil durch den physischen Sieg des Doppelgidngers Viktorin iiber ihn ermoglicht. Er ist
es, der den Ohnmaéchtigen entkleidet, ihm sogar den Ring, den er am Hochzeitstage trug,
abzieht und die Kutte von Medardus, den bisher er, also Viktorin getragen hat, neben ihn
legt. Symbolisch betrachtet zieht er ihm also seine Liigenidentitét als Leonard, Brautigam
von Aurelie aus, wiahrend Schonfeld/Belcampo ihm zu seiner urspriinglichen Identitdt
verhilft, indem er ihm die Kutte anzieht und den bewusstlosen, apathischen Medardus in
einer sicheren Heilungsanstalt in Italien unterbringt. Durch die Ansetzung der Kutte —
quasi Wiedereinkleidung — erfolgt die Riickverwandlung von Medardus erst auf
symbolischer Ebene. Zur bewussten Annahme der urspriinglichen Identitit kommt es erst
nach einem mehrmonatigen Krankenzustand, in dem vollige Apathie, Raserei und
Starrsucht wechseln, bevor Medardus sein Bewusstsein sowie seine physische Kraft
zuriickerlangt. Damit ist der Prozess aber noch nicht abgeschlossen, darauf folgt eine
Wanderung als Bettelmdnch, was noch als Ubergangszustand des Heilungsprozesses
funktioniert.

Unerachtet mein Geist vollkommen genesen, war ich mir doch selbst eines gefiihllosen

Zustandes bewulit, der iiber jedes im Innern aufkeimende Bild einen diistern Flor warf, so

daB alles farblos, grau in grau erschien. Ohne alle deutliche Erinnerung des Vergangenen,

beschiftigte mich die Sorge fiir den Augenblick ganz und gar. [...] Ich war selbst im Geist
zum gewohnlichen stupiden Bettelmonch herabgesunken. (SW 2/2, 267)

Erst der Anblick der Kopie des Altarbildes der heiligen Rosalia im groBlen
Kapuzinerkloster, einige Stunden vor Rom und das dadurch wiedererweckte
Schuldbewusstsein ~ vermogen Medardus zu seiner urspriinglichen Identitét

zuruckzufiihren.

Medardus® Aufenthalt im Kapuzinerkloster vor Rom ist eigentlich der Verarbeitung
seiner Stinden gewidmet. Er beichtet hier und iibernimmt bereitwillig die ihm auferlegten
BuBiibungen. Die in erster Linie in physischen Martern — wie Geiflelung und strenges
Fasten — bestehende Buf3e bringt aber keinesfalls die gewiinschte Wirkung, fiihrt nicht zur
Selbstfindung und Beruhigung von Medardus. Erst, nachdem ihm Aurelie im Traum als
erlosende Gestalt erschienen ist und der Prior ihm die Nachricht gebracht hat, dass sie

lebt und er auch die selbstgestellten Bufliibungen eingestellt hat, kommt es zu seiner
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physischen, geistlichen und seelischen Stirkung. An diesem Punkt liest Medardus die
Geschichte seines frevelichen Stammes, der er selbst keine grofle Bedeutung zuzumessen
scheint. Er berichtet nicht einmal von dem Inhalt der Aufzeichnungen des alten Malers,
sondern verweist nur skizzenhaft auf sie:

Nicht das mindeste Erstaunen, nicht die mindeste Begierde, schnell das Ritsel zu 1osen,

regte sich in mir auf. Nein! — es gab kein Riétsel fiir mich, langst wufBte ich ja Alles, was in
diesem Malerbuch aufbewahrt worden. (SW 2/2, 275)

Das eigentliche Gewicht wird der Geschichte der Vorfahren, in der sich Medardus'
Schicksal in zahlreichen Variationen spiegelt, von dem fiktiven Herausgeber
zugeschrieben, der Medardus‘ Aufzeichnungen an dieser Stitte unterbricht, um das
Pergamentblatt des alten Malers einzufiigen. Medardus indessen setzt seine

Aufzeichnungen von der Geschichte seines Aufenthaltes in Rom fort.

Rom gilt als das Zentrum der katholischen Kirche. Entsprechend der Riickfindung zu
seiner Identitdt als Geistlicher wird Medardus in dieser Phase von anderen Wiinschen
geleitet als in seinem weltlichen Leben. Die Sehnsucht nach Aurelies Besitz kehrt im
Kapuzinerkloster vor Rom ab und zu noch zuriick, in Rom aber nicht mehr. Hier ist
Medardus anderen Versuchungen ausgesetzt. Zum einen lockt ihn eine geistliche
Karriere, es wird im vom Papst selbst in Aussicht gestellt, dass er sich sogar zu dessen
Beichtiger aufschwingen koénnte. Zum anderen taucht in ihm bereits im Kapuzinerkloster
vor Rom der Gedanke auf, dass er als Heiliger verehrt werden konne. Die Idee kam ihm
bereits im Kapuzinerkloster in B. Damals meinte er, dass er wegen seiner besonderen
Rednergabe und seines Erfolgs beim Laienpublikum als Kanzelredner den anderen
Briidern hoher gestellt sei. Im Kapuzinerkloster vor Rom erlangt er, ebenso wie spéter in
den Kirchen in Rom, durch seine strengen Buf3iilbungen die gesteigerte Aufmerksamkeit
der anderen. ,,Meine strenge Bulle, die unerhorte Weise, wie ich sie vollzog, erregte die
Aufmerksamkeit der Monche. Sie betrachteten mich mit ehrfurchtsvoller Scheu, und ich
horte es sogar unter ihnen fliistern: Das ist ein Heiliger!™ (SW 2/2, 272) Im
Kapuzinerkloster vor Rom reagiert Medardus noch mit Entsetzen auf diese — vielleicht
nur vermeintlichen?® — Stimmen, da er sie selbst, mit seiner Superbia im
Kapuzinerkloster in B. vergleicht und als Versuchung erkennt. In Rom allerdings scheint

er das bereits vergessen zu haben. Nachdem er bei der Hinrichtung von Bruder Cyrillus

23 Da Bemerkungen dieser Art in Medardus’ Aufzeichnungen von anderen Personen nicht bestitigt
werden, bleibt es immerhin fragwiirdig, ob diese tatsdchlich gemacht wurden, oder dem Fantasie- und
Wunschbereich von Medardus entstammen kénnten.

122



im Gewolbe der Dominikaner damit konfrontiert worden ist, dass nicht nur die ihm vom
Papst in Aussicht gestellte Karriere vereitelt wird, sondern sein Leben selbst bedroht
wird, lebt er sich immer mehr in den Gedanken ein, einen Martyrertod zu sterben. Er
traumt immer wieder davon. Als ihn aber die Abwandlung dieses Wunschtraumes der in

dieser Phantasie innewohnenden Versuchung belehrt, verldsst er Rom.

Es gibt noch zwei Kkleinere Ereignisse in Rom, die fiir Medardus® Entwicklung von
Bedeutung sind. Zum einen ist es die Hinrichtung von Bruder Cyrillus. Die Bedeutung
dieses Ereignisses besteht nicht nur darin, dass Medardus dadurch Einblick gewéhrt wird
in die Machtverhéltnisse und Machtspiele in Rom bzw. im Vatikan. Er nimmt dem zum
Tode verurteilten Cyrillus die letzte Beichte ab und das ist vielleicht die einzige Stelle,
wo er als Monch vollig selbstidentisch erscheint:

es war, als wiirde, indem ich den Greis, dessen hdchste Vergehen nur in Zweifel
bestanden, die ihm hie und da aufgesto3en, absolvierte, von der hohen ewigen Macht, ein
Geist des Himmels in mir entziindet, und als sei ich nur das Werkzeug, das

korpergewordene Organ, dessen sich jene Macht bediene, um schon hienieden zu dem
noch nicht entbundenen Menschen menschlich zu reden. (SW 2/2, 309)

Dieser Zustand ist aber nur von punktueller Dauer und das gleiche gilt fiir Medardus*
Reaktion auf Belcampo‘s Puppentheater. Am Ende der komisch-grotesken Darbietung der
Geschichte von David und Goliath heif}t es:
Das Volk lachte unméBig, und ich selbst, wunderlich angesprochen von der neuen
fabelhaften Erscheinung Belcampo’s, lieB mich fortreiBen und brach aus in das ldngst

ungewohnte Lachen der innern kindischen Lust. [...] Ich lachte immer mehr, durch
Belcampo’s tollen Genius gereizt, iiberlaut (SW 2/2, 303-304)

Das sind punktuelle Erscheinungen von Medardus® Selbstidentitdt, die jedoch keine
Tendenz einleiten. Medardus® Personlichkeit bleibt auch nach seiner Riickkehr in sein
Stammkloster eher labil, bei seiner Agonie ist sogar die Stimme des Doppelgéingers zu

vernehmen.
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3.6. Das topographische System der Elixiere

Die in den vorausgehenden Kapiteln beschriebenen geographischen Stiddte und Stétten
bilden die Makroebene des topographischen Systems. Die einzelnen Stadte und Stitten
sind voneinander geographisch getrennt, die Verbindung unter ihnen wird in erster Linie
durch die Bewegung der Hauptfigur Medardus erstellt. Andererseits werden die einzelnen
Statten miteinander konnotiert, auf der einen Seite durch die Bewegung anderer Figuren
und auf der anderen Seite durch Motivwiederholungen. Die jeweiligen Elemente der
topographischen Makroebene sind zugleich als komplexe raumliche Gebilde aufzufassen.
Sie bestehen aus zahlreichen Segmenten, die unterschiedlich komplexe raumliche Gebilde
ergeben. Die einzelnen Segmente und ihre Beziehungen zueinander bilden die
topographische Mikroebene des Romans. Vergleicht man die einzelnen Segmente, so
findet man mehrfach wiederkehrende Strukturen und Formationen, die die Grundlage der

Absteckung der semantischen Felder bilden kénnen.

3.6.1. Bewegung der Figuren auf der topographischen Ebene

Da der topographische Raum der Elixiere vor allem durch die Bewegung der Figuren zu
erkunden ist, soll hier seine GroBe und Bedeutung aufgrund der Bewegung von Medardus

umrissen werden.

Folgt man Medardus Weg ,,durch finstre Kreuzginge und Zellen — durch die bunte —
bunteste Welt* (SW 2/2, 12.) — wie das im Vorwort des fiktiven Herausgebers empfohlen
wird, so ergibt sich eine Route, auf der die bedeutsamsten Pldtze seiner Abenteuer jeweils
zweifach, auf dem Hin- und auf dem Riickweg aufgesucht werden, um ihr Bild das zweite
Mal mit verdandertem Vorzeichen zu zeigen. Als er aus dem Kloster aufbricht, fiihrt sein
Weg iiber den Teufelssitz, das Schloss des Barons von F., das nidchste Dorf, die
Handelsstadt und die Residenz nach Rom. Nach seiner Reue passiert er mit Ausnahme
der Residenz nur die wichtigsten Stitten: das Schloss und den Teufelssitz wieder.?'* Er

bewegt sich — wie auch die anderen Figuren des Geschlechtes — auf einer Nord-Siid-

214 Eine schematische Darstellung dieser Raumstruktur gibt Orosz in Orosz 2001, 129, sie sieht jedoch von
der Markierung des Teufelsitzes ab.
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Achse. Seine Route aus dem Kloster auf dem Hin- und Riickweg soll hier der

Anschaulichkeit halber skizziert werden:

HI. Linde

Capuzinerkloster in B
Zisterzienser Nonnenkloster

Meterei, in der Medardus Mutter wohnt

Teufelssitz )
Schloss des Barons von F \

Dorf
Handelsstadt

Forsterschloss

Stelle im Wald, wo der Kampf zw.
Medardus und Viktorin ausgetragen wird

Tollhaus in Italien

Capuzinerkloster vor Rom /

Rom
Vatikan

€
¢
E
( e
(
C
(
E

Medardus' Weg aus dem Kloster und zuriick

Auf der Abbildung sind die Stétten, die sowohl auf dem Hin- als auch auf dem Riickweg

passiert worden sind, fett und kursiv markiert, die nur auf dem Hin- oder Riickweg
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passierten, innerhalb der Handlung besonders wichtigen Schaupldtze sind mit Fettdruck
gekennzeichnet. Nur einmal beriihrte, aus dem Aspekt der Gesamthandlung weniger
bedeutsame Stétten wie das Forsterhaus, das Dorf mit der Zeterhexe, die Handelsstadt
und das Tollhaus in Italien sind kursiv gedruckt. Das gemeinsame an diesen Stétten ist,
dass sie Orte von Medardus® schrittweiser Verwandlung vom Kapuzinerménch in den
Weltlichen, bzw. die seiner Riickverwandlung sind. Somit sind sie in gewissem Sinne
,Ubergangsriume®, ihre Einfiihrung in die Handlung steigert zugleich die Plausibilitit der
Geschichte. Der Vatikan ist als der Endpunkt von Medardus® Weg kursiviert und
unterstrichen worden. Der topographisch ebenfalls auf der Route liegende, aber weder auf
dem Hin- noch auf dem Riickweg aufgesuchte Wohnort von Medardus® Mutter ist mit
Normaldruck wiedergeben. Der griine Hintergrund soll zugleich markieren, dass diese
Schauplétze stets vom Wald umgeben sind, auf dessen symbolische Bedeutung spéter

eingegangen wird.

Orosz hat die Rdume der Elixiere vor allem auf ihre Symbolhaftigkeit hin untersucht
und gezeigt, dass die Rdume Kloster, Schloss, Hof und Rom in ihrer Symbolhaftigkeit
jeweils ambivalent erscheinen?!®. Dabei geht sie von einer vereinfachten Topographie aus
und untersucht die einzelnen Stationen eher auf sich gestellt als in ihrer Beziehung
zueinander. Die stichhaltigen Ergebnisse von Orosz konnen durch den hier gebotenen
relativ detaillierten Uberblick iiber den topographischen Raum von Medardus
Freveltaten, BuBe und Reue durch andere ergidnzt werden. Die obige Darstellung macht
auf eine bisher nicht beachtete Beziehung der nur entweder auf dem Hin- oder auf dem
Riickweg passierten bedeutsamen Schaupldtze aufmerksam. Das sind die Residenz auf
dem Hinweg und das Zisterzienser Nonnenkloster auf dem Riickweg. Die Residenz ist
zugleich der Schauplatz von Medardus® groBter Frevel, wo er sein heiliges Geliibde
brechend Aurelie heiraten will. Auf dem Riickweg wohnt er im Zisterzienser
Nonnenkloster Aurelies Einkleidung bei. Hier konnte er sich — seine Begierden besiegend
—iiber die irdische Liebe erheben und meint die wahre Bestimmung ihrer Verbindung

erkannt zu haben?1®,

Die zwei Schauplétze sind einerseits dadurch verbunden, dass an diesen Orten

Medardus‘ Entwicklung zwei Extreme erreicht. Eine andere Verbindung wird durch die

215 \v/gl. Orosz 2001, 127-129.

216 Das Zisterzienser Nonnenkloster erfiillt auch in Medadrus® Kindheit eine besondere Rolle, die in diesem
Zusammenhang aber keine Bedeutung hat. Darauf wurde im Kapitel 3.5.2. Zisterzienser Nonnenkloster
eingegangen.
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genealogischen Beziehungen erstellt. Im Zisterzienser Nonnenkloster regiert die
gefiirstete Abtissin, in der Residenz ihre Schwester, die sich ihr auch #uBerlich #hnelt.
Medardus* Beziehung zur Abtissin — wie das gezeigt wurde — kann man ebenfalls als eine
ambivalente auffassen. Einerseits ist sie eine Art Pflegemutter fiir ihn, indem sie sich
seiner als Zogling annimmt. In dieser Funktion symbolisiert sie fiir ihn sowohl
miitterliche Liebe, als auch erzieherische Strenge. In ihrer Beziehung schwingt aber
zugleich ein latenter erotischer Zug mit. Als er in die Residenz zieht, erhofft er von der
Schwester der Abtissin seine moralische Stirkung, worunter er moglicherweise vielmehr
vorbehaltlose Unterstiitzung als wohlwollende Kritik verstanden haben mag. In der
weltlichen Schwester findet er aber ebenso wie in der Abtissin eine feste moralische
Instanz, die sein Treiben am Hof mit argwdhnischen Blicken verfolgt. Die kritische
Attitiide ihm gegeniiber wird also nicht abgeldst, sondern in einer anderen Figur, in der
der Fiirstin fortgefiihrt. Die Attribute von Fiirstin und Abtissin stimmen bis auf einen
Punkt, ndmlich geistlichen vs. weltlichen Stand, iiberein. Betrachtet man die Beziehung
von Residenz und Zisterzienser Nonnenkloster auf der topographischen Ebene als
Ersetzung — aufgrund der einmaligen Beriihrung im Vergleich zu den wiederkehrenden
Stationen —, so kann das den auf der Figurenebene festgestellten funktionalen
Doppelgingerbezug der Geschwister bestitigen.?t” Ein weiteres Verdienst obiger
Darstellung liegt darin, dass sie zugleich den Symbolgehalt des Waldes verdeutlicht, der
die Stitten von Medardus® Abenteuer stets umgibt. Somit deutet sie fiir Medardus — aber

nicht gleichermaBen fiir alle Figuren — die Dominanz des Frevelhaften an.

Will man den topographischen Raum nicht nur an Medardus® Lebensweg, sondern
am ganzen von Francesko gezeugten Geschlecht betrachten, lohnt es sich auf die
Konstellation von der Genesis aus einen Blick zu werfen. Von der Urszene, also vom
Siindenfall des Stammvaters Francesko in Rom aus betrachtet, ergibt sich einerseits eine
Route von Rom bis nach der Heiligen Linde. Das ist der Ort der Bufle und Entsithnung,
bzw. der, wo dem Stammvater Francesko und dessen Enkel Franz/Francesko Entsiihnung
versprochen wurde, und das ist zugleich Franz/Medardus‘ Geburts- und seines Vaters
Franz/Franceskos Sterbestitte. Diese Route wird als Medardus® Lebensweg auch in
umgekehrter Richtung zuriickgelegt, um dann ins Kloster in B. zuriickzukehren. Diese
vereinfachte Topographie, die in erster Linie an der Geschichte des Stammvaters

Francesko und an dem des Medardus, seines letzten Nachkommens orientiert ist, hat das

27 Auf diesen Bezug wurde im Kapitel 2.3.4. Beziige der Abtissin eingegangen.
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Verdienst, dass sie sowohl das Parallele wie auch das Gegensitzliche, spiegelbildlich
Verkehrte der zwei am meisten akzentuierten Lebenswege des Romans verdeutlicht. Thre
hervorgehobene Stellung wird nicht nur an der Ausfiihrlichkeit ihrer Beschreibung
gezeigt, sondern auch dadurch bekréftigt, dass Franceskos andere, Medardus zeitlich
vorausgehende Nachkommen zwar ebenfalls zwischen Rom bzw. Italien und Deutschland
pendeln, aber ebenso wie sie in der Siinde befangen bleiben — bis auf Medardus® Vater
Franz/Francesko —, in die nordliche Region nie vordringen. Der ldngere Weg, an dessen
Enden Rom und die Heilige Linde stehen, zeigt also zugleich die Reue und BuBfertigkeit
der Protagonisten an, wéhrend die kiirzeren Strecken das Gefangensein im siindhaften
Leben markieren. Zugleich steht die flichenmifBige Ausdehnung des Geschlechtes auch

fiir das AusmaB seiner Siindhaftigkeit.

Hl. Linde

Capuzinerkloster in B

Gut des Landmannes
Schloss des Barons von F

irgendwo in Deutschland

Residenz,

Y wedardus
Rom Y Franz
2 Francesko

Léngerer Weg der bufifertigen Glieder des Geschlechtes
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Schwarz gedruckt sind auf dem Bilde die Endpunkte des topographischen Raumes,
Heilige Linde und Rom. Andere Schauplédtze wurden mit der Farbe der jeweiligen Figur
markiert, auf deren Lebensweg der Raum eine besondere Rolle einnimmt. Bei der
Bewegung von Francesko, dem alten Maler wurden seine Erscheinungen bzw.
Bewegungen aus der Phase seines Revenanten-Daseins nicht beachtet. Da die Residenz
sowohl im Leben von Franz/Francesko, wie auch in dem seines Sohnes Medardus® eine

wichtige Station bildet, wird sie lila markiert.

Die Abbildung der Bewegung der Doppelginger Medardus, Viktorin und
Schonfeld/Belcampo bildet das funktionale Doppelgingertum von Viktorin und
Schonfeld/Belcampo auf der topographischen Ebene ab. Beachtet wurden dabei nur die
Erscheinungen von Viktorin als eindeutig personale, nicht aber als Phantom-
Doppelgénger des Medardus und es wurde auch von Belcampos Besuchen im

Kapuzinerkloster vor Rom abstrahiert.
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Capuzinerkloster in B
Zisterzienser Nonnenkloster|
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Schloss des Barons von F
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Residenz|

Stelle im Wald, wo der Kampf zw.
Medardus und Viktorin ausgetragen wird

Tollhaus in Italien

£
E

Capuzinerkloster vor Rom

E Rom - Medardus
Vatikan
E===) Viktorin

Bewegung der Doppelgdanger Medardus und Vilktorin

In Bezug auf Medardus und Viktorin veranschaulicht die Grafik Medardus® auch durch
andere Figuren bezeugte Treffen mit dem Doppelgénger in Viktorins Person. Das heifit
zugleich, dass Viktorins Bewegungen nur aus der Hinsicht seines Doppelgidngertums
dargestellt wurden. Der Text bietet zwar vereinzelt Informationen zu seiner Bewegung
vor seinem Treffen mit Medardus, sie verfligen aber nicht liber einen bedeutsamen
symbolischen Wert. Es muss auch beachtet werden, dass die Anwesenheit am gleichen
Ort oder im gleichen Makroraum nicht automatisch ein Treffen der beiden Figuren
bedeutet. Mit Treffen ist in diesem Fall eine vom Text eindeutig als physischer Kontakt
dargestellte gleichzeitige Anwesenheit der beiden im gleichen Raumsegment gemeint.
Stattdessen kommt es in der Residenzepisode wihrend Medardus® Kerkerhaft dfters zu

Pseudo-Treffen, indem die drohende Gestalt des wahnsinnigen Doppelgéngers 6fters im
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Traum bzw. in Halluzinationen, also in verdndertem Wahrnehmungsmodus der Figur
erscheint. D.h. Medardus und Viktorin sind in der Residenz-Episode die ganze Zeit im
gleichen Makroraum anwesend, ihre Wege kreuzen sich aber erst am Ende der Episode,
direkt vor Medardus‘ Hochzeit. Andererseits wohnen zwar beide eine Zeit lang im
Kapuzinerkloster in B., sie 16sen sich aber gegenseitig ab. Der Text bietet zwar kaum
genau nachvollziehbare Temporalangaben, es ist aber anzunehmen, dass Medardus etwa
zeitgleich zu Viktorins Aufnahme im Kapuzinerkloster in B. im Kapuzinerkloster vor
Rom seine Zuflucht gefunden haben mag. Eine weitere Parallele ergibt ihr Aufenthalt in
den Totengewolben der Kloster. Medardus verbringt dort die strengste Bulle nach der
Beichte, Viktorin wird dorthin gebracht, als er in Agonie zu liegen scheint. Hier bekennt
sich Viktorin — in seinen vom Wahnsinn freien Augenblicken — zu seiner eigentlichen
Identitdt. Solche Parallelen der motivischen und topographischen Aspekte zeugen zum
einen fiir psychologische Auslegungen des Doppelgingertums, wihrend die
abwechselnde Anwesenheit der beiden Figuren am gleichen Ort ihr funktionales
Doppelgiangertum belegt und zugleich das Verwechslungsmotiv potenziert. Darauf beruht
auch des Priors alternative Erzdhlung iiber die moglichen Zusammenhinge der

Geschichte, wonach alle Freveltaten Viktorin begangen hitte.?!8

Vergleicht man den Weg von Schonfeld und Viktorin, so wird ersichtlich, wie sich
Medardus® zwei ungleiche Begleiter ablosen. Medardus trifft Viktorin am Teufelssitz,
dann im Forsterschloss und in der Residenz. Nach dem ausgetragenen Kampf sind erst im
Zisterzienser Nonnenkloster beide gleichzeitig anwesend, als Viktorin die sich bereits der
Kirche versprochene Aurelie totet. Viktorins Weg fiihrt also nur bis in den Wald in der
Néhe der Residenz, dann kehrt er sich um und probiert im Kapuzinerkloster Medardus*
Stelle einzunehmen. Schonfeld und Medardus treffen in der Handelsstadt und von da an
wird er sein — manchmal unbemerkbarer — Begleiter. In der Residenz erscheint er nicht, er
berichtet nur nachtréglich Medardus aus der Ferne gesehen zu haben, ohne selber bemerkt
worden zu sein. Erst im Walde ,,gesellt er sich® wieder zu Medardus, indem er den
Ohnméchtigen in die sichere Irrenanstalt bringt. Er trifft ihn mehrmals in Rom und sucht
thn dazu zu bewegen, die gefahrliche Stadt zu verlassen. Nach Medardus‘ Tod tibernimmt
er zum Teil seine Stelle im Kapuzinerkloster als Laienbruder. Schonfeld erscheint also
gerade an den Stétten, wo Viktorin nicht erscheint, wodurch beide als Medardus* einander

abwechselnd begleitende Doppelgidnger betrachtet werden konnen. Wiahrend Viktorins

218 \/gl. SW 2/2, 326-335.
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Figur in den psychologischen Deutungen Medardus® Triebe, frevelhaftes und
unkontrolliertes Wesen symbolisieren mag, vertritt Schonfeld die ,,verniinftige Narrheit®.

Seine Skurrilitit verbirgt tiefen Sinn und Wohlwollen.?®

Geht man auf die spezifizierten Elemente der Schauplitze ein, so sind {iber die oben
beschriebenen noch weitere Spiegelungen der Orte festzustellen. So hat das
Kapuzinerkloster in B. seinen Gegenpart vor Rom. Die gemeinsamen Ziige der Orte
zeigen sich einerseits darin, dass beide Elemente topographischer Knotenpunkte sind, in
dem Sinne, dass um sie herum mehrere bedeutsame Schauplitze liegen. Das
Kapuzinerkloster in B. ist der Endpunkt von Medardus® Bewegung und Entwicklung in
seiner Jugend. Er wohnt mit seiner Mutter in einer kleinen Meierei unfern des
Zisterzienser Nonnenklosters. Als Zogling der Abtissin besucht er die Feste des Klosters,
spater lernt er im Seminar in der benachbarten Stadt, die so nahe liegt, dass man von dem
Kloster aus ihre Tiirme sehen kann. Dicht vor der Stadt liegt das Kapuzinerkloster. In
Italien wird Medardus in einem Kloster des gleichen Ordens aufgenommen, das nur
wenige Stunden vor Rom liegt. Rom wird einerseits durch die Erwdhnung der zahlreichen
Pilgerstitten der Stadt, andererseits durch die Einbindung des Endpunktes Vatikan im
topographischen, aber noch mehr im sozial-hierarchischen Sinne als Machinstitution
Kirche weiterspezifiziert. Durch diese Konstellation erscheinen die zwei topographischen
Felder einerseits als parallele Konstrukte, auf der symbolischen Ebene aber zum Teil als
Gegensitze voneinander. Das Kapuzinerkloster in B. symbolisiert samt seiner Umgebung,
insbesondere durch die Néhe des Zisterzienser Nonnenklosters die humane Geistlichkeit.
Dieser Aspekt bleibt in dem Kapuzinerkloster vor Rom bewahrt, wird aber zugleich in

Opposition gestellt zur Machtbesessenheit des Papstes und seiner Umgebung im Vatikan.

Unter den beiden Klosterkirchen der Kapuziner wird eine noch stirkere Beziehung
etabliert durch das Original und die Kopie des von Francesko gemalten Altarbildes der
heiligen Rosalia. Das urspriinglich fiirs Kapuzinerkloster vor Rom verfertigte Bild
befindet sich in Medardus® Stammkloster in B. Es vereinigt die Ziige der heiligen Rosalia
mit der heidnischen Venus. Durch die in der Genese des Bildes erfolgte Vereinigung der
entgegengesetzten Weiblichkeitskonzepte werden Medardus‘ ambivalente Vorstellungen
von Liebe geprdgt. Nach seinen Freveltaten, nach stindiger Uminterpretation der

Ereignisse, in denen mal das Schuldbewusstsein, mal die Uberheblichkeit, die fixe Idee

219 In diesem Sinne ist er mit Krespel vergleichbar, dessen skurilles Verhalten in starkem Kontrast zu der
Konsequenz steht, mit der er sein Leben zu regieren, seine Tochter vor dem Tod zu retten versucht.
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des Erwihltseins dominiert, bewegt Medardus der Anblick der Kopie des Altarbildes im
Kapuzinerkloster vor Rom zur lange anstehenden Beichte und Reue. Von besonderer
Bedeutung ist in diesem Prozess die Tatsache, dass der Kopie die verhidngnisvolle
ambivalente Ausstrahlung des Originals nicht eigen ist.
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3.6.2. Raumtypologie

Orosz hat Hoffmanns literarische Erzédhlungen im Rahmen der Theorie der moglichen
Welten untersucht und eine abstrakte Grundstruktur beschrieben, die seinen Erzédhlungen
in verschiedenen Abwandlungen — in vollstdndiger oder eben nicht vollstindiger Form —
zugrunde liege. Sie stellt fest, dass den meisten Figuren je zwei mogliche Welten
zugeordnet werden konnen. Diese stehen in Opposition zueinander und Vorstellungswelt
und Wahrnehmung der jeweiligen Figur werden abwechselnd mal von dem einen mal von
dem anderen Weltsegment dominiert. Die jeweiligen individuellen moglichen Welten der
Figuren werden in iibergeordnete mogliche Welten eingeordnet. Zugleich stellt sie fest,
dass erzihlte Orte und Riume bei Hoffmann sehr eng mit den Ubergingen zwischen den
moglichen Welten zusammenhéngen, wobei Raum bei Hoffmann durch den
Wahrnehmungsmodus des Individuums modalisiert werde. Dabei unterscheidet sie die
Typen: Ubergangsraum bzw. Raumiiberschreitungen, mit Betonung der Grenzen; den
Typ der Verwandlungsfdhigen Rdume, mit Schwerpunkt Verwandlung des Individuums
im Traum, Exaltation usw. und die Rdume mit symbolischer Bedeutung.??® Allerdings
werden diese Modalitdten des Raumes in meiner Arbeit, deren primares Interesse nicht an
der Illustration der bereits erstellten Kategorien, sondern an der Erfassung des Raumes in
seinen zahlreichen Facetten in Hoffmanns Elixieren liegt, im Sinne eines
terminologischen Inventars verwendet, mit deren Hilfe das untersuchte Phdnomen sich
beschreiben ldsst. So wird z.B. die dritte Modalitét, die der Rdume mit symbolischer
Bedeutung mit der topologischen Untersuchung verbunden, indem Elemente des Raumes
zugleich auf ihre Symbolhaftigkeit hin befragt werden. Getrennt behandelt wird der Typ
der verwandlungsfahigen Rdume, indem die zahlreichen Trdume und die explizit oder

implizit als Visionen ausgewiesenen Szenen untersucht werden.

Unterwegs — symbolbeladene Ubergangsriume

Betrachtet man Medardus® Weg, wie er vom einen Ort zum anderen gelangt, fallt auf,
dass der Weg bis nach Rom immer wieder durch dichte Waldstellen fiihrt, in denen ihm
immer etwas Gréuliches passiert. Sein Weg aus dem Kloster ins Schloss fiihrt aus dem
ibersichtlichen Tal iiber den Wald dorthin. So berichtet er von ihm:

Das Kloster unter mir im Tale [...]die Sonne [...] in flammender Glut hinter der Stadt [...er blickt]
herab auf tausend bunte Insektlein, die sich schwirrend und summend erhoben [...] durch den

220 \/gl. Orosz 2001, 119-129.
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Wald [...] fort durch den Wald, den Berg herab [...] einen ndhern, von der Heerstral3e
abweichenden Richtsteig mitten durchs Gebiirge [fiihrt sein Weg]. Schon war ich eine ziemliche
Strecke einsam fortgewandert, als mir erst der Gedanke an die Unbekannte und an den
phantastischen Plan, sie aufzusuchen wiederkam. (SW2/2, 56)

Die Natur, sogar der Wald erscheinen hier noch harmonisch. Erst als der Wunsch
aufkommt, die Unbekannte aufzusuchen, wird ,,immer und immer beschwerlicher [...]
der Weg* (SW 2/2, 57), im ,.tiefsten Dickicht* (SW 2/2, 58) landet Medardus aber dann,
als er wieder von dem Elixier trinkt. Somit symbolisieren der Wald und seine dichtesten
Stellen vor allem seine Triebhaftigkeit, aber auch den Einfluss des Bosen auf Medardus.
Andererseits steht der Wald fiir seinen Identitdtszerfall, da auch Viktorins erstes
Auftauchen dort stattfindet und somit die oben bereits besprochene Ich-Spaltung an dieser
Stelle ihren Anfang nimmt. Ebenfalls von symbolischer Bedeutung ist der jéhe Abgrund,
in den Viktorin stiirzt und der jidhe Abhang, der aus dem Wald direkt zum Schloss ,,im
Thalgrunde® (SW 2/2, 60) fiihrt. Viktorins Sturz in den Abgrund ist wie eine Hollenfahrt,
Medardus‘ Ankunft im Schloss, im Talgrunde, entspricht seinem moralischen Versinken.
Die stirkste Auspragung erfahrt diese Waldsymbolik, als Medardus durch den Anblick
seines zur Hinrichtung fahrenden Halbbruders direkt vor seiner anstehenden Hochzeit mit
Aurelie dem Wahn verfillt, in wiitendem Anfall die Braut téten will, flicht, Viktorin
befreit und iiber die Mauer der Schlossanlage der Residenz in den Wald entflieht. Aus
erschopftem, unbewusstem Zustand erwacht, fallt ihn sein Doppelginger an, springt ihm
auf den Riicken. Er will ihn in einem nie zu enden scheinenden Kampf abschiitteln, bis

der ganzen Szene seine Ohnmacht ein Ende setzt??*.

Dass der Wald nicht durchwegs der gleichen Symbolik mit der gleichen Intensitét
unterliegt zeigen zwei weitere Stellen. Zum einen eine harmlose Szene aus der frithesten
Kindheit, die Medardus in idyllischer Umgebung am Kloster Heilige Linde verbracht hat.
Die Heilige Linde ist eine Wallfahrtskirche, an die ein viereckiges Klostergebdude
anschlieft, das aber in Hoffmanns Erzdhlung keine Relevanz hat. Berichtet wird von
Medardus nur iiber die Fresken und Gemilde in der Kirche, iiber die Reliquie der Linde
und tiber die Umgebung, als idyllisch verklérte Natur.

Mit dem ersten Bewusstsein dimmern in mir die lieblichen Bilder von dem Kloster, und von der

herrlichen Kirche in der Heiligen Linde, auf. Mich umrauscht noch der dunkle Wald — mich
umduften noch die iippig aufgekeimten Griser, die bunten Blumen, die meine Wiege waren. Kein

22! Die durch unbewusste Zustinde umrahmte unheimliche Szene ist eigentlich halluzinationsihnlich

gestaltet, kann aber nicht eindeutig als solche ausgelegt werden, da Belcampos Bericht von Medardus*
Auffinden direkt an diese Szene anzukniipfen scheint und somit zumindest der Existenz des unheimlichen
Doppelgingers eine hohe Wahrscheinlichkeit verleiht.
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giftiges Tier, kein schidliches Insekt nistet in dem Heiligtum der Gebenedeiten; nicht das Summen
einer Fliege, nicht das Zirpen des Heimchens unterbricht die heilige Stille, in der nur die frommen
Gesinge der Priester erhallen, die mit den Pilgern goldene Rauchfasser schwingend, aus denen der
Duft des Weihrauchopfers emporsteigt, in langen Ziigen daherziehen. (SW 2/2, 16)

In dieser iiberpotenzierten Idylle des heiligen Geburtsortes werden mehrere Mittel
aufgeboten, um der dem Kinde angeborenen Erblast des verbrecherischen Stammes ein
entsprechendes Gegengewicht zu verschaffen, z.B. durch das Erscheinen des
Stammvaters und den Besuch des Heiligen Josephs mit dem Jesuskind, in dessen Spielen
sich immer das Kreuz formt. Auf dem Arm des alten Pilgers — des hl. Josephs —
herumgetragen, hat sogar der Wald nichts Bedrohendes. Allein die schaulustigen,
ungldubigen jungen Besucher der Kirche, die ,,aus dem Gebiisch® (SW 2/2, 17)
hervortreten, storen diese Idylle. Der an und fiir sich harmlose Zwischenfall fiihrt
allerdings dazu, dass der alte Pilger und der Knabe — der hl. Joseph und das Jesuskind —
sich dem Knaben und seiner Mutter entziehen. Im psychoanalytischen Deutungsmuster???
konnte man diese Szene in Anbetracht der libertriebenen Reaktion des Heiligen als den
Ein- oder Ausbruch des Unbewussten, somit des Ungldaubigen, der Gottesleugnung
auslegen. Das Gebiisch markiert hier den Ubergang von Wald und Wiese in der Nihe des
Klosters und auf symbolischer Ebene — wie das spitere Naturbeschreibungen belegen —
auch den von Bewusstem und Unbewusstem, Geistigem und Triebhaftem. Obwohl der
Schauplatz also in nichster Umgebung der Kirche ist, bietet bereits diese Kleinste
Entfernung vom Sakralen Raum fiir das Profane.??® Deshalb ist darauf zu schlieBen, dass
der Wald nur dem geféhrdeten Subjekt bedrohlich wird, indem er seinen Zustand spiegelt.
Wie eben beschrieben, hat der Wald um Medardus® Geburtsort herum nichts
Bedrohliches, wie er auch fiir den Forstjager mit sehr festem Glauben als die einzig

mogliche harmonische Umgebung und Lebenserhalt erscheint.

Aus dem Wald, aus der wilden Natur fiihrt der Garten oder die Parkanlage als
kultivierte Natur, oder kiinstlich nachgeahmte Natur ins Schloss, sowohl auf dem Lande,
wie auch in der Residenz. In beiden Episoden ist dieser Ubergangsort der Schauplatz, als

Medardus von Nebenfiguren die ndtigen Informationen erhélt, mit Hilfe derer er sich der

222 Erste Ansitze fiir eine solche lieferte Freud in seinem Aufsatz iiber Das Unheimliche, wo er in den
dargestellten Abstufungen des Doppelgingertums Formen der ,JIch-Verdopplung, Ich-Teilung, Ich-
Vertauschung® wiederfindet (Freud 1982, 242-274, 257). Eine Fortfilhrung des Freudschen
psychoanalytischen Ansatzes findet man bei Harnischfeger (Harnischfeger 1990, 1-14) sowie bei Kremer
(Kremer 2009, 144-160), wihrend Hinderer den Roman im Kontext der psychologischen und
Traumdiskurse untersucht, insbesondere durch Schuberts Arbeiten vertreten, die Hoffmann bekannt waren.
(vgl. Hinderer 2005, 43-76). Allerdings wird in keiner der genannten Arbeiten Bezug genommen auf diese
Szene.

22 Zur Deutung der Stelle im Zusammenhang mit der Kiinstlerproblematik vgl. Liebrand 1996, 72-74.
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neuen Situation durch die Annahme einer entsprechenden Identitit anpassen, sich in die
Familie bzw. Hofgesellschaft integrieren kann. Insbesondere die Offenheit und die freie

Zuginglichkeit der Parkanlagen sind fiir ihre Funktion als Ubergangsraum forderlich.

Imagindre und mentale Rdaume

Visionen kommen im Roman zwar seltener vor, zumindest werden sie nur selten explizit
als solche benannt, denn es gibt zahlreiche Stellen, die auch als Wahnsinnshalluzination
ausgelegt werden konnten, um so 6fter werden aber Traume in die Erzdhlung eingebettet,
die unterschiedlich gestaltet und von unterschiedlicher Funktion sein kénnen. Die ersten
Traume, die erwdhnt werden, zeigen die ersten Stationen der Bewaltigung der zugleich
fiir Medardus traumatischen Erlebnisse, indem sie ,,die Begebenheiten im Schlosse* (SW
2/2, 111) wiederholen. Sie bilden zugleich den Auftakt zu den zahlreichen Varianten der
Wiederholung dieser Ereignisse, die mit Bezug zur Topologie des Textes spater
beschrieben werden. Traume werden bei Wiirzbach auch rdumlich, als mentale Raume,
verstanden.??* Orosz betrachtet Triume bei Hoffmann als eine Modalitit des Raumes und
ordnet sie dem Typ der verwandlungsfdhigen Rdume zu. Solche ,kommen immer und
notwendigerweise in  Abhédngigkeit von der Raumwahrnehmung bestimmter
ausgezeichneter Individuen der erzédhlten Geschichten (wiederum Kiinstler, poetische
und/oder tibersensible Gemiiter, Wahnsinnige) zustande, die diese Verwandlung wie im
Traum, in Exaltation, in einem quasi ,,anderen Zustand* erleben*.??® Ein Teil von
Medardus® Traumen gehort in doppeltem Sinne zu dieser Kategorie, indem diese Traume
mit dem Erwachen des Trdumenden — in beiden Fillen Medardus — nicht aufhoren,
sondern der Trauminhalt so gut wie bruchlos in die fiktive Realitdt des Romans iibergeht.
Als er im Forsterhaus aus dem Traum von dem gierig nach dem Elixier suchenden Monch
erwacht, erblickt er diesen tatséchlich in seinem Zimmer. Der Traum spiegelt somit nicht
nur sein eigenes Ich, sondern leitet auch dessen manifeste Abspaltung in einer Figur ein,
was ihn andererseits eben dem im Traum aufgeworfenem Problem entwendet und
entfremdet. Ahnlich ergeht es ihm, als er im Kerker von dem alten Maler im
Dominikanergewand traumt und seine eigene Vernehmung vor der Inquisition fiirchtet.
Auch in diesem Fall erblickt er, als er erwacht, die Traumgestalt in Person, die sich ihm
aber zugleich als sein wohlwollender seelischer Begleiter offenbart.

224 \/gl. Wiirzbach 2004, 58-62.
225 Orosz 2001, 124.
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Der Traum bekommt in Hoffmanns Erzdhlungen oftmals die Funktion
Erkenntnisse implizit zu vermitteln. Bedeutsam aus dieser Sicht sind Medardus® Traume,
nachdem er erfihrt, Aurelie nicht getdtet zu haben, und sie ihm im Traum als eine Art
Schutzheilige erscheint. Die Abwandlung seines wiederkehrenden Traumes vom eigenen
Mirtyrertod, in dem er selber zum Heiligen verklart wiirde, lehrt ihn in der Negation des
Phantasmas dass er wieder der Siinde des Hochmuts verfallen war, diesmal dem Hochmut
in religiocsem Gewand. Denn diesmal stirbt er im Traum, statt von andéchtigem Volk
umringt auf Roms Straen allein im Klostergarten. Im anschlieBenden Traum flieft aus
seiner Wunde statt des Blutes nur eine durchsichtige Fliissigkeit und er klagt dariiber,
dass nur er selber nicht von Christus erlost werde. Erst diese beiden Trdume und nicht die
Erscheinungen des Stammvaters vermdgen ihn zu wahrer Reue und zur Riickkehr in sein

Stammkloster zu bewegen.

Besonders oft wird von Medardus getrdumt und halluziniert, als er im Kerker
gefangen ist und nach seiner Beichte im Kapuzinerkloster. Aufler dem alten Maler im
Dominikanergewand erscheint ihm im Traum spédter, kurz vor seiner mit Aurelie
anstehenden Hochzeit, seine Mutter zu ihrer Todesstunde. Sie will den Sohn stidrken, den
Verlockungen des Satans zu widerstehen. lhre Erscheinung ist sowohl mit Anspielungen
auf die Heilige Jungfrau wie auch mit der Verbildlichung von Medardus‘ Wunsch, als
Heiliger verkldrt zu werden, verbunden. Eine andere Funktion haben seine
halluzinatorischen Visionen im Kerker. Die Vision des sich aus dem Boden erhebenden
nackten Doppelgédngers, in dessen Gesicht Medardus sich selbst erkennt, bildet einen der
unheimlichen Hohepunkte des Romans. Der Kerker, ,,in einem der innersten Gefingnisse
auf der Burg® (Sw 2/2, 194), mit dem hoch angebrachten kleinen Fenster, das keine
Aussicht ermoglicht, steht nicht nur fiir Medardus® Aufsichgestelltheit, sondern bildet
auch den innersten Raum seiner Psyche ab, in die der Doppelginger immer wieder

einzudringen sucht.

Intermediale Schwellentiberschreitungen

Einen besonderen Fall des Raumes bilden in den Elixieren die Bildelemente, von denen
es nicht wenige gibt. Denn teilweise durch Bilder wird die Kontinuitdt der Geschichte des
Geschlechtes erstellt. Das von Francesko, dem Stammvater des Geschlechts gemalte

Portrét der heiligen Rosalia, in dem zum Teil unter Einfluss des Elixiers das Heiligenbild
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mit dem der verfiihrerischen Venus vereinigt wird, funktioniert insoweit als
verwandlungsfiahiger Raum, als dessen Original ins Leben tritt. Ebenso erhilt spater das
lebensgrofle Portrdit von Medardus® Vater Franz/Francesko im blauen Kabinett von
Aureliens Mutter die Funktion der Verwandlungsfahigkeit, indem dessen verlebendigtes
Bild in Aureliens Trdumen und Phantasmen wiederkehrt und sie sogar lenken kann. Das
Portrit bewirkt zugleich Aureliens magisch ausgeldste Liebe zu Medardus, mit der sie ihn

in der Beichte ansteckt.

Im weiteren Zusammenhang iibernehmen die Bilder des alten Malers in der
Ausstellung in der Handelsstadt auch eine Erzdhlfunktion, in dem sie Bilder aus
Medardus‘ Leben vergegenwértigen, ebenso, wie die Schrift-Eintragungen der Chronik
des Stammes von seinen skizzenhaften Bildern eingeleitet bzw. umrahmt sind. Somit
bilden sie nicht nur aus ridumlichem, sondern auch aus medialem Aspekt

Ubergangsriume.

3.7. Semantische Felder

Im Folgenden soll beschrieben werden, welche Riickschliisse die Beschreibung der
topographischen Ebene des Romans auf die semantische Struktur des Textes ermdglicht
und es soll zugleich gepriift werden, ob dadurch alle, durch die Beschreibung von
Themenwahl, Motivik und Figuren etablierten semantischen Segmente abgedeckt werden.
Die Grundlage fiir diese Folgerungen bilden die obigen detaillierten Beschreibungen der
verschiedenen Aspekte der Geschichte. Der Aspekt des Raumes, auch in seiner
direktesten Form, als jeweiliger Schauplatz der Handlung ist stets semantisch geladen,
sowohl durch ihre Funktion — z.B. Kloster vs. Schloss und Residenz — als auch durch die
Attribute der Figuren, durch die damit verbundenen Motive und Handlungssequenzen.
Bei der Ableitung der semantischen Felder wird in erster Linie in polarisierten
Dichotomien gedacht, bzw. Hyperonymen, welche in oppositionelle Hyponymen
aufzuspalten sind. Eine weitere Aufgabe besteht in der Bestimmung und Beschreibung

der Beziehung der so definierten semantischen Felder zueinander.
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3.7.1. Klostergeistliches vs. Weltliches

In erster Anndherung kann man feststellen, dass die einzelnen Elemente des
topographischen Systems in religiose und weltliche geteilt werden koénnen. Die Heilige
Linde, das Zisterzienser Nonnenkloster, das Kapuzinerkloster in B. und das
Kapuzinerkloster vor Rom und der Vatikan sind religiose, sakrale Orte. Die weltlichen
Elemente, also das Schloss des Barons von F., das Nachbarsdorf, die Handelsstadt, das
Forsterschloss und die Residenz sind weltliche Schauplitze, jedoch nicht in striktem
Gegensatz zum religiosen Feld zu sehen. Im Schlosse des Barons setzt man grofe
Hoffnung auf die Ankunft des Kapuzinermdnchs, der Hermogen ,,kurieren® sollte und die
Familie pflegt auch in der Residenz — wie man das spéter aus Aurelies Brief an die
Abtissin erfahren kann — eine Kapuzinerkirche zu besuchen. Der fromme, aber zugleich
aufgeklarte Forster und die Bewohner des Forsterschlosses sind auch gldaubig. Das
bedeutet, dass prinzipiell in beiden Bereichen — wenn auch nicht von allen Figuren®?® —
die Werte und Gebote der romisch-katholischen Konfession angestrebt werden. Den
Leitunterschied zwischen den beiden Bereichen bilden die Frage der Priesterweihe und
die des Sakraments der Ehe, bzw. des Keuschheitsgebotes. Nach der Priesterweihe oder
Einkleidung zur Nonne gilt fiir die Klostergeistlichen Keuschheitsgebot und Eheverbot.
Des Weiteren werden mit den Klostergeistlichen die Ziige von Frommigkeit,
Enthaltsamkeit, Bescheidenheit und eventuell Weisheit verbunden. Zum Teil sind das
Werte, die auch im semantischen Feld Weltlich als Tugenden hochgeschitzt werden,
jedoch nicht verbindlich sind. In der weltlichen Sphire kann auch all das Gegenteil davon
vorkommen, es gehort aber eben zum Grundstein der Katholizitdt, dass VerstoBe gegen
die zehn Gebote durch BuBle und Siihne wieder gutgemacht werden, also Siindige
entsiindigt werden konnen — wie das im untersuchten Roman am Beispiel von Medardus*
Vater Franz/Francescko demonstriert wird. Wiewohl in diesem Feld sich die Grenzen der
zwei Teile durch Priesterweihe und Eheverbot deutlich abzeichnen, ist es gar nicht so
einfach, die jeweilige Position der Figuren zu bestimmen. Im Kapitel 3.8.1. werden diese

Schwierigkeiten an unterschiedlichen Beispielen demonstriert.

2% Die einzige, ungetaufte Figur ist Euphemie. Es wire jedoch voreilig, ihre Frevelwilligkeit auf diese
Tatsache zuriickzufithren, da sowohl Viktorin, als auch Medardus ihr auf diesem Gebiet eifrig
nachkommen.

140



Die detaillierte Beschreibung der topographischen Elemente ldsst in erster
Annidherung auf die z.T. oppositionellen Bereiche Geistlich vs. Weltlich bzw. Sakral vs.
Profan schlieBen. Wie das im Kapitel 2.2. Themenwahl und Motivik gezeigt wurde,
dominieren in dem Roman zum Teil mit der christlich-religiésen vs. weltlichen Thematik
verbunden das Motiv der Liebe und des Wahnsinns. Liebe wird auch als Gegensatz von
platonischer Liebe und Verehrung vs. leidenschaftlicher Liebe erotisch-sexueller, sogar
gewalttdtiger Natur, z.B. in Form von Sexualexzessen, Vergewaltigung und Inzest
dargestellt und zwar in zahlreichen Spielarten und Formen. Vorerst wird Liebe gesondert
behandelt, es ist aber noch zu priifen, ob sie als selbstindig etabliertes semantisches Feld
oder als Teilaspekt bereits etablierter semantischer Felder zu betrachten ist. Auf
verschiedenen Ebenen, auf der Figurenebene, auf der Ebene des Erzdhlers bzw. fiktiven
Herausgebers und auf der des Rezipienten wird auf einer reflexiven Metaebene ein
weiteres Thema angeschnitten, das dichotomisch als Rationales vs. Uberrationales

aufgefasst werden kann. Das soll im Kapitel 3.7.4. umrissen werden.

3.7.2. Leidenschaftliche vs. enthaltsame Liebe

Wie oben beschrieben, bilden die Priesterweihe bzw. Einkleidung und das
Keuschheitsgebot und Eheverbot die eindeutige Grundlage fiir die Trennung der
semantischen Felder des Klostergeistlichen und des Weltlichen. Insbesondere an
Medardus® Geschichte ldsst sich der enge Zusammenhang von Liebesmotivik und
geistlicher Bindung mitverfolgen. Sein Leben steht — wie oben bereits beschrieben — von
Anfang an im Zeichen der Berufung zum Klostergeistlichen. Trotz der Prophezeiung des
alten Pilgers wird Medardus von seiner Mutter die freie Wahl gelassen. Ausschlaggebend
fiir seinen Entschluss ist jedoch nicht der innere Trieb zum religidsen Dienst, sondern sein
Misserfolg bei dem weiblichen Geschlecht. Er fasst den Entschluss, sich einkleiden zu
lassen, direkt nach seiner Blamage vor der Schwester des Konzertmeisters und wéhrend
der Einkleidungszeremonie meint er mit Genugtuung Trénen in ihren Augen zu sehen.
Die Einkleidung, der Entschluss zum Ubertritt aus dem Feld des Weltlichen in das des
Klostergeistlichen erfolgt also nicht oder nicht ausschlieBlich aus Berufung und tiefer

Uberzeugung, sondern zum Teil als Racheakt, indem er sich durch diese semantische
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Raumbindung?®’ der ihn beschimenden Frau endgiiltig entzieht.??® Zum Teil als die
Inversion dieser Szene ist seine heftige Reaktion auf die in der Beichte gestandene Liebe
der fremden Frau zu deuten, der ihn dazu treibt, dem Kloster um jeden Preis, sogar um
sein eigenes Seelenheils zu entkommen. Durch den Auftrag des Priors nach Rom zu
wandern, kann Medardus das Kloster jedoch legal verlassen. Diese Legitimation ldsst
seinen heftigen Wunsch fiir eine Weile verdrangen, erst die Identifikation der fremden
Frau mit Aurelie auf dem Schlosse des Barons von F. prigt ihn aus und versetzt
Medardus infolge der begangenen Siinden — der ehebrecherischen sexuellen Beziehung
mit Euphemie; infolge des Brechens des Keuschheitsgeliibdes; des Doppelmordes an
Euphemie und Hermogen und des Versuchs in Aurelies Zimmer zu dringen, um sie zu

verfiihren — eindeutig tiber die Grenze des semantischen Feldes Klostergeistlich.

Wie das im Kapitel 2.3.4 gezeigt wurde, schwingt bereits in der vorpubertiren Phase
von Medardus der Abtissin gegeniiber in seiner Verchrung stets eine latente Erotik mit.
Topographisch ist das an die Aufenthalte im Zisterzienser Nonnenkloster gebunden,
semantisch zeigt sich bereits hier im Keim die sich nach der Beichte der Fremden
entfaltende Tendenz der ambivalenten Semantisierung. Durch die Identifikationskette
Fremde Frau: [heilige Rosalia] und Fremde Frau: [- heilige Rosalia]; [Aurelie] und spéter
Aurelie: [Heilige] wird zum einen die stete Umdeutung der Figur und die von Medardus
vorgenommene paradox-ambivalente Semantisierung des Motivs und der Beziehung
deutlich. Er verehrt nach der Beichte der Fremden das Altarbild der heiligen Rosalia so
iibertrieben, dass es den Klosterbriidern anstoBig wird. Es ist darauf zu schlielen, dass sie
ihm in seinen Vorstellungen zugleich heilig und irdisch liebend und verlangend erscheint.
Das bedeutet einerseits ihre Profanisierung, andererseits ist das die logische Ergédnzung zu
Medardus® Superbia, indem er sich so erhaben wéhnt, der Liebe einer Heiligen wiirdig zu
sein. In der spéteren Vorstellung, Aurelie sei ihm zur Schutzheiligen geworden, erfolgt
das Gleiche in spiegelartiger Umkehrung der Attribute, indem die friiher tot bzw. getotet
geglaubte Aurelie zur Heiligen verklart wird. Tendenziell folgt sein Bezug zu Aurelie
auch in der weltlichen Sphire diesen Denkfiguren, indem er sie mal anbetet, mal seiner

sexuellen Gier preisgeben will.

227 Auch im Sinne von Renner als diachron raumkonstante Mengenzugehérigkeit. Vgl. Renner 1983, 44.

228 Auf Zuriickweisung oder Kritik reagiert Medardus immer wieder sehr heftig, entweder mit Hassgefiihlen
oder mit dem Wunsch, den Betroffenen zu beschamen oder sogar zu vernichten. Vgl. insbesondere seine
Haltung der Abtissin und der Fiirstin gegeniiber, wie das in den Kapiteln 2.3.3 und 2.3.4. beschrieben ist.
Dieser Zug macht ihn zugleich Euphemie dhnlich mit dem Unterschied, dass sie nicht im Affekt, sondern
kaltbliitig vorkalkuliert straft, wie das Hermogens Schicksaal belegt.
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Zum Teil hat auch Aurelie mit diesem ambivalenten Zug der Liebe zu kdmpfen.
Dariiber berichtet sie auch in ihrem Brief an die Abtissin, als sie iiber ihre Gefiihle fiir
Medardus auf dem Schlosse des Barons von F. und spiter in der Residenz iiber die fiir
Leonard schreibt. Ahnlich wie bei Medardus geht es auch bei ihr um eine mehrgliedrige
Semantisierungskette, dessen Anfiange bis in die Kindheit zuriickreichen. Im Kindesalter
wird Aurelie zufdllig Augenzeuge der virtuellen Gesprache, die ihre Mutter mit dem
lebensgrofen Portrit eines ,,fremden herrlichen Mann[es]“ (SW 2/2, 239) fiihrt, den sie in
der Phase der Pubertit in ihren Trdumen mit Medardus identifiziert. Gleich beim ersten
Anblick des Portrits verliert Hermogens Annahme, ndmlich der Fremde auf dem Portrit:
[Teufel] fiir Aurelie die Giiltigkeit. Fiir sie heifit es erst Fremder: [schoner, herrlicher
Mann im violetten Mantel], dann in ihren Trdumen Fremder: [schoner, herrlicher Mann
im Kapuzinerhabit = Medardus]. Auf dem Schlosse heifit es Medardus: [der Monch, dem
sie ihre Liebe beichtete] und Medardus: [Verfiihrer], schlieBlich Medardus: [Mo6rder von
Hermogen]. Auch in der Residenz ist sie vor die Aufgabe der richtigen Identifizierung
und Semantisierung gestellt. Hier meint sie erst tiber den unter dem Pseudonym Leonard
eingefiihrten Medardus [Leonard = Medardus]; Medardus: [Hermogens Morder], nach
dessen Freilassung Leonard: [- Medardus]; Medardus: [Hermogens Morder] also sei
Leonard unschuldig und ihrer Liebe wiirdig. Erst im Sterben erklért sie Medardus, dass
sowohl sie als auch Medardus ihre Gefiihle grundsétzlich falsch deuteten. Sie meint, sie
seien geboren, um ,,schwere Verbrechen [ihres] frevelichen Stammes zu sithnen“??° (SW
2/2, 343f.) und beklagt sich selbst, ,,irdisches Gliick* in ihrer ,,verbrecherischen Liebe*
(SW 2/2, 343) erhofft zu haben und meint, dass sie ebenso wie Medardus ,,das
himmlische [...] nur auf irdische Weise® (SW 2/2, 344) hat deuten kénnen. Damit wird
im Erzédhlgeflecht das Motiv der Liebe in Abhédngigkeit vom semantischen Feld
Klostergeistlich vs. Weltlich gewertet. Die meisten Szenen irdischer Liebe spielen sowohl
topographisch als auch semantisch in dem Feld Weltlich, wenn auch ihre Semantisierung,
wie das oben gezeigt wurde, ambivalent bleibt und in Medardus® Fall nicht ganz

unabhéngig von seinem psychisch-psychotischem Zustand erfolgt.

229 Damit wird eben das in der Geschichte der Vorfahren in vielfiltiger Variation wiederkehrende Motiv
sexueller Gewalt, Inzest und Mord gemeint, auf deren Behandlung in diesem Zusammenhang verzichtet
wird, da die skizzenhaft wiedergegebenen Geschichten nur wenige Anhaltspunkte fiir die Analyse des
untersuchten Aspekts liefern.
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3.7.3. Wahnsinn vs. Normalitdt

Unter den topographischen Elementen sind die Stitten Teufelssitz, Turm des
Forsterschlosses, Irrenhaus in der Residenz, die Gefangniszelle im Innersten der Burg in
der Residenz, die Stitten im Wald tiber der Grenze der Residenz und die Irrenanstalt der
barmherzigen Briider in Italien am engsten mit dem Motiv des Wahnsinns verbunden.
Aber nur zwei davon, die zwei Irrenanstalten verweisen eindeutig auf das Motiv des
Wahnsinns und nur sehr wenige Handlungssequenzen spielen in diesen Rdumen,
beziehungsweise werden diese nicht szenisch-dramatisch dargeboten, sondern lediglich in
kurze zusammenfassende Analepsen gebannt. Etwas detailreicher ist Viktorins
Verbannung in den Turm des Forsterschlosses — auch als Vorstufe seiner Einlieferung in
die Irrenanstalt in der Residenz — beschrieben. Richtige szenische Darbietung kommt
jedoch nur dem Treffen von Medardus und Viktorin am Teufelssitz und im Wald, unweit
der Grenze der Residenz zu, also der Schilderung des ,zufalligen® Identitatstausches und
des gewaltsamen Riicktausches der Identitdt. Letztere ist zugleich die Stelle, wo die
Verriicktheit der beiden Figuren im pathologischen Sinne geschildert wird, indem sie als
verwilderte, rasend kdmpfende Figuren dargestellt werden. Medardus selber berichtet nur
iiber seinen erbarmlichen Zustand in der Irrenanstalt in Italien, welcher durch den
Wechsel von rasenden und katatonen Phasen gekennzeichnet war. An anderen Stellen
berichtet er iiber Halluzinationen, Vernehmung von Stimmen usw. — z.B. nach seiner

230 _ deutet diese

Freilassung aus dem Kerker bzw. unterwegs nach Hause von Aurelie
aber immer wieder als Symptome &duBlerster Erschopfung bzw. einer rétselhaften
Krankheit, ohne jemals sich selbst im Indikativ verriickt zu nennen. Demgegeniiber
bezeichnet er seinen Doppelgénger Viktorin ofters als Verriickten. Somit wird er ihm
zugleich zur Figur, in der sein eigener psychotischer Zustand beschrieben wird, ohne ihn

jedoch bewusst auf sich selbst zu beziehen.

Im Vergleich zur Frequenz des Wahnsinnsmotivs werden ihm auf der
topographischen Ebene relativ wenige Elemente eindeutig zugeordnet. Anfang und Ende
von Medardus® Geschichte — erstes deutliches Zeichen von einem wahnsinnsdhnlichen
Anfall nach der Abweisung seiner Liebeswerbung von der Schwester des Konzertmeisters
bzw. das Vernehmen von Viktorins Kichern und Liedchen bei Medardus® Agonie —

zeugen zum einen davon, dass das Motiv sein ganzes Leben durchzieht, zeigen zum

20v/gl. SW 2/2, 222 und 227 f.
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anderen an, das sein Erscheinen weder dem semantischen Feld des Klostergeistlichen
noch dem des Weltlichen ausschlielich zugeordnet werden kann. Es gibt zwar gewisse
Verbindungen, da es sich zum Teil um religiosen Wahn handelt, das Motiv steht aber

zugleich mit der Liebe und Sexualitdt im engen Zusammenhang.

3.7.4. Exkurs: Rationales vs. Uberrationales

Bei bestimmten Erscheinungen, wie z.B. des Doppelgidngers Eindringen in Medardus*
Kerkerzelle in der Residenz; bei der leitmotivischen Erscheinung des Elixiers, dessen
Echtheit und Wirksamkeit immer wieder in Frage gestellt wird; bei den verhdngnisvollen
Portrdts der heiligen Rosalia und des Franz/Francesco usw. werden mehrere

Erklarungsmoglichkeiten generiert.

Wie das oben gezeigt wurde?®!, kann die Kerkerszene auch als die unkommentierte
Schilderung des liber Medardus iiberhand nehmenden Wahnsinns gedeutet werden, der
Textzusammenhang ldsst aber durch die Einfiihrung eines iiberrationalen bzw.
iibernatiirlichen oder magnetischen Bedeutungsfeldes auch andere Erkldrungen zu.
Besonders deutlich wird das an dem Anfang von Medardus‘ und Aurelies Beziehung.
Personlich trifft Medardus Aurelie erst auf dem Schlosse des Barons von F. am Abend
seiner Ankunft. Beide haben dennoch eine Erinnerung an ein fritheres Treffen, das der
Textzusammenhang bei aufmerksamer Lektiire jedoch negiert. Es handelt sich dabei um
die omindse Beichtszene, iiber welche Medardus und Aurelie am Ende des ersten
Abschnittes, bzw. in ihrem an die Abtissin geschriebenen Brief berichten. Wihrend
Medardus die verschleierte unbekannte Frau erst mit dem Rosaliabildnis des Seitenaltars
vergleicht und nachtréglich auf dem Schlosse mit Aurelie identifiziert, berichtet Aurelie
dariiber, dass sie entsprechend dem Vorschlag des in ihren Trdumen erschienenen
Kapuzinerménchs die Klosterkirche in der Residenz aufsuchte und in dem Priester im
Beichtstuhl fiir einige Augenblicke Medardus zu erkennen glaubte.

»Du selbst, du selbst, Medardus, bist es, den ich so unaussprechlich liebe.« Das waren die
letzten Worte, die ich zu sprechen vermochte, aber nun flo3 lindernder Trost der Kirche,

wie des Himmels Balsam, von den Lippen des Monchs, der mir plétzlich nicht mehr
Medardus schien. (SW 2/2, 243f., Hervorhebung von T.P.)

281 Ausfiihrlich beschrieben im Kapitel 2.3.1. bei der Behandlung vom Doppelgingerbezug zwischen
Medardus und Viktorin
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Bezeichnenderweise folgt in Aurelies Fall direkt darauf Sinnesschwund, was bei
Hoffmann 6fters vorkommt, bei Figuren, die Opfer magnetischer Beeinflussung gewesen
sind. Andererseits beschreibt Medardus den Anfang dieser Szene mit den Worten ,,als
umstricke mich ein betdubender Zauber, noch ehe sie sprach® (SW 2/2, 51. Hervorhebung

T.P.), wihrend sein Zustand nach getaner Beichte dem von Aurelie gleicht: indem er ,,wie
erstarrt, bewuBtlos im Beichtstuhle sitzen blieb.” (SW 2/2, 51.) Die Tatsache darf auch
nicht vernachldssigt werden, dass diese Beichtszene im Falle beider Figuren eng mit der
medialen Représentation des bzw. der Anderen zusammenhéngt. In Medardus® Fall ist
das das Altarbild des Rosaliaaltars, iiber welches in den Aufzeichnungen des alten Malers
behauptet wird, Heidnisches und Heiliges in der Darstellung vereinigt zu haben und bei
dessen Entstehung auch der Einfluss des Teufelselixieres nahegelegt wird. Das Bild wird
namlich erst nach dem Genuss von altem Syrakuser vollendet und gestaltet sich dem
Vorhaben des Alten Malers zum Trotz, doch nicht als keusche Rosalia-Darstellung,

sondern als iippiges Venusbild.?*?

Solche Erscheinungen sind in Hoffmanns literarischem Werk regelmédBig
anzutreffen. Das Ambivalente des Phianomens auf der Ebene der Geschichte wird auf der
der Erzahlung oftmals durch konjunktivische Formulierungen hervorgehoben, sie konnen
aber — wie das im Kapitel 2.3.1. an der Doppelgingerszene im Kerker gezeigt wurde —
auch unmarkiert und unkommentiert auftreten. Durch letztere wird die durch die
mehrfache Deutbarkeit der Ereignisse ausgeldste Unsicherheit beim Rezipienten

gesteigert.

In der Forschung hat sich Orosz am ausfiihrlichsten mit diesem Phdnomen
auseinandergesetzt. Sie erachtet das gleichzeitige Bestehen von oppositionellen
Erkldrungskonzepten und die daraus resultierende Ambivalenz fiir den Grundzug von
Hoffmanns literarischen Erzéhlungen. In ihrer Abhandlung {ber Hoffmanns
Erzéhlstrukturen und Erzdhlstrategien geht sie davon aus, dass allen seinen Erzahlungen —
den maérchenhaften ebenso, wie den weiteren — ecine dhnliche abstrakte semantische
Grundstruktur zugrunde liege. Demnach konnen Hoffmanns Erzéhlungen meistens in
zwei einander entgegengesetzte, miteinander konkurrierende fiktive Weltsegmente
eingeordnet werden: ,,einerseits in eine biirgerliche, rational deutbare Welt, in der sowohl

die Personlichkeit als auch die Erscheinungen der Welt ihre festen Konturen und Grenzen

232 \gl. SW 2/2, 281 ff. Mit der Szene habe ich mich in Paksy 2011. ausfiihrlich auseinandergesetzt, vgl.
besonders S. 74-77.
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haben, andererseits in eine nicht-rationale, nicht-biirgerliche (kiinstlerische, okkulte,
wunderbare, phantastische) Welt, in der die Konturen und Grenzen der Personlichkeit und
der Erscheinungen der Welt beweglich, verschiebbar und sogar aufhebbar sind.“?*? Die
Figuren gehoren meist zwei oder mehreren Weltsegmenten an, wobei mal das eine, mal
das andere dominiert. In Orosz‘ Konzept wird die Beschreibung der Grundstruktur der
Hoffmann‘schen Erzdhlungen ebenso wie die Raumtypologie an die Wahrnehmung, bzw.
Selbst- und Weltinterpretation der Figuren gekniipft. Die aus der Sicht des Rezipienten
besonders spannenden Momente der Erzdhlung, wo die Individuen der verschiedenen
Weltsegmente in die Welt des anderen Individuums dringen, markieren in diesem

Konzept die Kompatibilitdt und Zuginglichkeit der individuellen méglichen Welten.

Orosz macht auch auf einen besonderen Figurentyp aufmerksam, welcher beiden
Welten angehort und im schwankenden Welt- und Selbstinterpretationsprozess der zentral
gestellten Figur — die meist tiber ein kindlich-poetisches Gemiit verfiigt — als Katalysator
gilt?3*. Diese Katalysatorfunktion wird in den Elixieren auf der Ebene der
Rahmenerzidhlung fiir Medardus einerseits durch die — aus Medardus® Perspektive —
zweideutige Figur des alten Malers, andererseits durch die Reliquie des Elixiers, also auf
die motivische Ebene verschoben wirksam. Im Unterschied zu den Nachtstiicken Der
Sandmann und Ignaz Denner oder zum Fanatsiestiick Abenteuer der Silvesternacht, gibt
es in den Elixieren keine teuflische Verfiihrerfigur, die beiden Weltsegmenten angehdort
und durch ihre doppelte Identitat die Figur verwirrt, beziehungsweise dazu zwingt, mal an
das eine, mal an das andere Erkldarungskonzept zu glauben. Die Gestalt des alten Malers
erfiillt jedoch in den Elixieren eine dhnliche Funktion, obwohl sie keine mit Coppelius-
Coppola, Trabacchio oder Dapertutto vergleichbare Figur darstellt. Der alte Maler
erscheint mehrmals in Medardus® Leben, der seine Identitit immer wieder
uminterpretiert. Erst kommt er ihm wie eine giitige Vatergestalt vor, der ihm in der
Heiligen Linde die Fresken der Heiligen auslegt. Am Tage des heiligen Antonius
erscheint er in der Kirche, als Medardus die Legende des Elixiers als eine Allegorie
auslegen will. Vom stieren Blick der lebendig toten Augen erschreckt, schreit ihn
Medardus als den Versucher aus. Als Medardus sich in die Reliquienkammer schleicht,
um das Elixier zu kosten, wird er erst durch das im Schnitzwerk des Kaistchens

erscheinende Gesicht des alten Malers von seinem Vorhaben abgehalten. In der

233 Orosz 2001, 99.
234 \/gl. Orosz 2001, 111-119.
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Handelsstadt versucht der alte Maler Medardus zur Reue zu bewegen, zuerst durch die
Ausstellung der Bilder, die dessen Leben darstellen, dann auch, indem er das Gesprach
auf die Ereignisse auf dem Schlosse des Barons von F. lenkt und Medardus den Téter
nennt. An der Deutung der oftmals rétselhaft erscheinenden Gestalt als Versucher hélt
Medardus bis zu seiner Erscheinung in seiner Gefangniszelle in der Residenz fest, wo der
Maler ihm milde und tréstend vorkommt. Die Grundlage der verdnderten Haltung des
Malers Medardus gegeniiber ist wohl die Annahme, dass er den néchsten Tag hingerichtet
wird. Obwohl dies nicht geschieht, erscheint ihm der Maler nicht mehr als warnende,
mahnende Gestalt, sondern nur noch als trostender Begleiter, erstens als Aurelie ermordet

wird und zweitens, als Medardus‘ Agonie beginnt.

Die Grundlage der verschiedenen Deutungen der Gestalt bildet eigentlich sein
innerhalb der Fiktion besonderer ontologischer Status. Er ist weder lebendig noch tot,
erhebt sich — laut seiner Eintrage in die Familienchronik auf den Pergamentblittern — im
Laufe der Zeit tiber das Irdische, so dass er das Innerste seiner Nachkommen zu
durchschauen vermag. Manchmal erscheint er auf ganz irdische Weise, sich zu den
anderen gesellend oder ganz unerkldrlich, im verschlossenen Raum, wie zum Beispiel in
der Schlosskapelle der Residenz bei der geplanten Hochzeit von Franz und der Prinzessin
— spéteren Abtissin —, oder auch in Medardus® verschlossenem Kerker. Sein weder-noch-
Bezug zum Irdischen und Uberirdischen verleiht ihm besondere, mit dem rationalen
Deutungskonzept der irdischen Welt unvereinbare Eigenschaften, die die Quelle der von

der Figur ausgehenden Ambivalenz bilden.

Auf der motivischen Ebene ist das Elixier des Teufels, die kostbarste Reliquie des
Klosters das, was je nachdem, ob rationale oder {iiberrationale Deutungsmuster in
Medardus* Vorstellungen dominieren, anders gedeutet wird. Als Medardus die Ubersicht
iiber die Reliquienkammer iibertragen wird, weist ihn Bruder Cyrillus in die Geschichte
der einzelnen Reliquien ein. Medardus meint etwas skeptisch, dass es von den einzelnen
Reliquien in den verschiedenen Klostern und Kirchen so viele erhalten seien, dass
unmdglich alle echt sein kdnnten. Der Bruder erkldrt ihm, dass er und der Prior der
Ansicht sind, dass es eigentlich unwichtig sei, ob die Reliquie echt sei, da es vielmehr
darauf ankomme, dass man seinen Sinn ganz fest darauf richte, damit er seine Wirkung
ausiiben konne. Damit gibt der alte Monch eigentlich eine rationale Erklarung fiir die
Wirksamkeit dieser Gegenstdnde. Das bedeutet aber nicht, dass es keine echten Reliquien

geben wiirde. So beteuert er im néchsten Schritt {iber das Elixier des heiligen Antonius,
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dass in diesem Falle die Dokumente tatsichlich belegten, dass die Flasche aus dem
Nachlass des vom Teufel mehrfach versuchten Antonius stamme, und weist auch auf die
unangenehme, betdrende Wirkung des Elixiers hin, die er selber bereits bei der Beriihrung
des Késtchens spiire, in dem es autbewahrt wird. Mit dieser Geschichte beteuert Cyrillus
zwar eben die Existenz rational nicht erkldarbarer Phinomene, es gibt aber keinen
eindeutigen Beweis fiir diese Erscheinungen. Denn, dass die Flasche unter den Sachen
des heiligen Antonius gefunden wurde, biirgt noch nicht dafiir, dass darin tatséchlich das
Elixier enthalten sei, und kein Wein, wie das der Graf und sein Hofmeister meinen, als sie
das Kloster besuchen und sich die Reliquienkammer zeigen lassen. lhre Keckheit geht
sogar so weit, dass sie die Flasche 6ffnen und das Getrank kosten. Der angenehme Duft
scheint schlieBlich das Getrdank empirisch als guten Wein auszuweisen. Somit bleibt es
eine Glaubens- und Deutungsfrage, was in der Flasche steckt. Dadurch wird in Medardus
— und auch im Rezipienten — die von Jentsch beschriebene intellektuelle Unsicherheit?®
erzeugt, die die psychologische Grundlage seiner schwankenden Interpretation der

Ereignisse und seines Selbst bildet?%,

In der Episode im Forsterschloss wird das Elixier von dem wahnsinnigen
Doppelgénger ausgetrunken, die leere Flasche wirft Medardus weg als Zeichen seiner
Abkehr vom Frevelhaften. Aber auch weiterhin bleibt die Katalysatorfunktion auf der
motivischen Ebene erhalten, denn am Ende der Schlossepisode wurde bereits das vom
Vater geerbte Messer als verhidngnisvolle Mordwaffe eingefiihrt. Die von diesem Motiv
ausgehende Ambivalenz wird auch dadurch gesteigert, dass das Messer auf ritselhafte
Weise mal bei Medardus, mal bei Viktorin zu sein scheint. Im Lektiireprozess lasst sich
erst nachtraglich rekonstruieren, dass es das Messer, welches ganz bis zum Ende des
Romans, bis zu Aurelies Ermordung seine Bedeutung behilt, mindestens in zwei
Exemplaren gibt. Es wird ndmlich etwa zeitgleich bei Medardus und Viktorin gesichtet.
Aus der Erzdhlung des Forsters erfahren wir, dass der wahnsinnige Monch — der spéter
als Viktorin identifiziert werden kann — eines Nachts aus dem Turm ausbrach und die

Tochter des Forsters bedringte. Als er vom Forster und Franz aufgehalten wurde, fiel er

25 Vvgl. Kapitel 1.2.2.

2% Hoffmann verwendet hier in leicht abgewandelter Weise eigentlich das gleiche Verfahren, wie in dem
Sandmann: er ldsst zwei konkurrierende Erklarungskonzepte aufeinanderprallen und generiert dadurch
einen unendlichen Deutungs- und Umdeutungsprozess. An der daraus entspringenden ,intellektuellen
Unsicherheit* — im Sinne von Jentsch — gehen die Figur Nathanael ebenso wie Medardus und Viktorin
zugrunde.
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den Forster mit einem blinkenden Messer an.?*” Es gibt zwar keine genauen Zeitangaben,
welche die Parallelitit der Szene mit Medardus® Angriff auf Aurelic und Hermogen
eindeutig bestdtigen wiirden, sie ldsst sich aber aufgrund der Telepathie &hnlichen,
besonderen Verbindung von Medardus und Viktorin annehmen, welche auch von Pater
Leonardus behauptet wird.?® Durch die Verdoppelung dieses Requisits wird jedoch die
von den Parallelititen von Requisiten, Figuren und Handlungssequenzen ausgehende
Ambivalenz keinesfalls gemildert. Somit lasst sich feststellen, dass die von Orosz auf der
Figurenebene beschriebene Katalysatorfunktion in den Elixieren auf die motivische
Ebene verlegt und von zwei, einander allmdhlich ablésenden Motiven, dem des Elixiers

und des Messers, ausgetibt wird.

B7vgl. SW 2/2, 132-139.
28 \/gl. SW 2/2, 331.
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3.8. Topologische Aspekte

Wihrend Topographie auf die Ebene der Geschichte einer literarischen Erzéhlung
bezogen in erster Linie die dargestellte Welt und deren Raumlichkeit bedeutet, steht der
Begriff der Topologie fiir die rauméhnlichen Beziehungen unter den verschiedenen
Elementen des Textes, welche sich als Linie, Punkt, Kreis, Kontinuitdt und
Diskontinuitit, Verbundenheit, Abgegerenztheit und Offenheit usw. beschreiben lassen.
Die topographischen Elemente des Textes weisen zugleich topologische Merkmale auf.
Insbesondere die Untersuchung des topologischen Merkmals Grenze auf der Ebene der
Topographie ist im Rahmen dieser Arbeit von grof3er Bedeutung, um der Frage nach den
Parallelitidten von topographischen und topologischen Grenzen, also den Grenzen auf der
topographischen und auf der semantischen Ebene gedacht, nachgehen zu konnen. Der
andere Leitpunkt ist in diesem Zusammenhang die Beschreibung der topologischen
Formationen die sich in den Bewegungen der Figuren abzeichnen, sowohl auf die
topographische Ebene der Geschichte als auch auf die semantische Ebene des Textes
bezogen. Diesen kommt auch im Sinne von Lotman eine semantische
Modellierungsfunktion zu, deshalb koénnen diese Formationen insbesondere durch die
Gegeniiberstellung von Linie und Kreis zum Verstindnis der Entwicklung der jeweiligen

Figuren beitragen.

3.8.1. Topographische vs. semantische Grenze

Im Folgenden sollen die Raumsegmente des Textes zuerst auf die topographischen
Grenzen hin untersucht werden. Das heif3t, als topologische Leitunterscheidung werden
die Raumsegmente aufgrund der Merkmale
Abgegrenztheit/Zugénglichkeit/Geschlossenheit VS. Nicht-
Abgegrenztheit/Unzugénglichkeit/Offenheit betrachtet. Es muss bei der Untersuchung
mitbeachtet werden, dass z.B. die Zugénglichkeit der einzelnen Raumsegmente kein
absolutes Merkmal ist, sondern fiir die einzelnen Figuren auf das jeweilige Raumsegment
bezogen aus diesem Aspekt — zum Teil situationsbedingt — andere Regeln gelten.
Physikalische Raumgrenzen markieren also oftmals, aber nicht immer zugleich
semantische Grenzen. Von den oben skizzierten semantischen Feldern ist in dem Feld

Klostergeistlich vs. Weltlich die Verbindung zum topographischen Raum durch die
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Unterscheidung von sakralen und profanen Rdumen am engsten. Deshalb sollen erst in
diesem Feld Parallelititen und Gegenldufigkeiten, bzw. verschiedene Variationen der

jeweiligen Beziige von topographischer und semantischer Grenze gezeigt werden.

Im Bereich der kirchlichen bzw. sakralen Raume ist topographisch eine
wiederkehrende Raumstruktur zu bemerken. Das Kloster Heilige Linde, das Zisterzienser
Nonnenkloster, das Kapuzinerkloster in B. und das Kapuzinerkloster vor Rom haben
jeweils ein Klostergebdude, an das die Klosterkirche anschlieBt. Neben dem
Gebidudekomplex befindet sich oftmals ein Garten (Kapuzinerkloster in B., Zisterzienser
Nonnenkloster) oder eine Wiese. Der Zugang in diese drei groBen Raumeinheiten ist
unterschiedlich geregelt. Das Klostergebdaude selbst wird prinzipiell nur von den
Ordensbriidern betreten, das ist der ihnen zugewiesene Lebens- und Wohnort nach ihrer
Einkleidung. Die Einkleidung der Schwestern und Briider ist zugleich ein ritueller Akt,
wodurch der Ubertritt aus dem semantischen Feld des Weltlichen in die des
Klostergeistlichen  begleitet wird. Durch diesen Akt wird zugleich die
Uniiberschreitbarkeit dieser Grenze markiert, indem den Schwestern und Briidern fiir das
weitere Leben topographisch das Kloster als primdrer Wohn- und Aufenthaltsort
zugewiesen wird. Diesen konnen sie nur unter bestimmten Umstdnden verlassen, z.B. in
karitativen oder Missionsauftragen oder unterwegs zu einem anderen Kloster. Das zeigt
zugleich an, dass die Einkleidung auf der topographischen Ebene eine mehrheitlich, aber
nicht absolut verbindliche Raumbindung erstellt, wihrend dadurch auf der semantischen
Ebene eine absolute Raumbindung entsteht, die betroffenen Figuren koénnen dieses
semantische Feld nicht mehr verlassen. Es ist ihnen zwar erlaubt die topographische
Grenze des Klosters aus verschiedenen Griinden zu passieren, die Regeln und Normen
der Geistlichen sind aber fiir sie auch aufBlerhalb des Klosters verbindlich. Die
Einkleidung markiert also einen stark geregelten, einmaligen Grenziibertritt aus dem
semantischen Feld des Weltlichen in das des Geistlichen, der mit dem passieren einer

topographischen Grenze einhergeht.

Eine andere Formation ergibt sich dadurch, dass das Kloster unter Umstianden auch
von eingeladenen weltlichen Gésten betreten werden darf. Auf diese Weise wird hier als
Gast der Abtissin Medardus — damals noch Franz — mit seiner Mutter in seiner Kindheit
im hohen, gewdlbten Zimmer der Abtissin empfangen. An hohen Festtagen, wie z.B. am
Bernardustag oder am Tag von Aurelies Einkleidung verweilen der Bischof, der Prior

Leonardus und Medardus‘ Ordensbrider ebenfalls als Géste der Zisterzienser Nonnen in
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dem Kloster. Sehr dhnlich ist aus dieser Sicht das Kapuzinerkloster in B., wo den
weltlichen Gonnern an den Tagen des gemeinsamen Abendmahles voriibergehend der
Eintritt in das Kloster, bzw. in den dafiir vorgesehenen spezifischen Raum, ins
Refektorium gewihrt wird. In diesen Situationen wird durch die Uberschreitung der
topographischen Grenze des Klosters keine semantische Grenze verletzt, das bedeutet
lediglich eine kurzweilige Verschiebung innerhalb des gleichen semantischen Feldes,
soweit die Figuren nicht gegen die Regeln und Normen des Ordens und der Kirche
verstoBen. In diesem Sinne wird also die Zugéinglichkeit bzw. eremitische

Abgeschlossenheit des Klosters relativiert.

Ebenfalls im Schnittpunkt weltlicher und sakraler Semantisierung stehen die an die
sakralen Gebaudekomplexe anschlieBenden Rdume im Freien, wie zB. die Wiese. Die
Wiese neben der Heiligen Linde sowie die vor dem Zisterzienser Nonnenkloster ist jedem
zuganglich, sie wird aber vorwiegend von Glaubigen besucht. Bei der Heiligen Linde ist
das nicht nur der Treffpunkt von Medardus, seiner Mutter und dem — spiter von
Medardus als der heilige Joseph identifizierten — alten Pilger, sondern auch die frechen
Jiinglinge erscheinen hier?®®. Auf der Wiese vor dem Zisterzienser Nonnenkloster lagert
an den groflen kirchlichen Festtagen groBes Volk, dessen Verhalten geistlicher Andacht

und frohes Volksfest abwechselnd bestimmen. Es heil3t:

Schon den Tag vorher stromten aus der benachbarten Stadt, so wie aus der ganzen
umliegenden Gegend, eine Menge Menschen herbei und lagerten sich auf der grofen
blumigten Wiese, die sich an das Kloster schloB, so dafl das frohe Getiimmel, Tag und
Nacht nicht aufhorte. [...] Lustiger Gesang, fromme Lieder, die inbriinstigen Seufzer der
Biilenden, das Gelédchter der Frohlichen, Klagen, Jauchzen, Jubel, Scherze, Gebet erfiillen
wie in wunderbarem betdubendem Konzert die Lufte! — Aber, so wie die Glocke des
Klosters anschldgt, verhallt das Getdse plotzlich — so weit das Auge nur reicht, ist alles in
dichte Reihen gedréingt auf die Knie gesunken, und nur das dumpfe Murmeln des Gebets
unterbricht die heilige Stille. Der letzte Schlag der Glocke tont aus, die bunte Menge
stromt wieder durch einander, und aufs neue erschallt der nur Minuten lang unterbrochene
Jubel. (SW 2/2, 21f.)

Das bedeutet, dass diese Raumsegmente aufgrund ihrer Néhe aber zugleich ihrer
gewissen Entfernung zum Kloster und zur Kirche mal als Ausweitung des sakralen
Raumes, mal als weltliches Raumsegment gelten. Die Grenze der beiden Bereiche wird in
diesem Fall also topographisch nur durch die Ndhe zum Kloster angedeutet, aber nicht
eindeutig bestimmt. Das erfolgt durch ein lautliches Signal, durch das Schlagen der
Glocke namlich, d.h., erst dieses Signal verfiigt tiber die performative Potenz, den

weltlichen Raum fiir eine gewisse Zeit in einen geistlichen umzuwandeln.

239 Eine auf die Kunstproblematik bezogene Auslegung der Stelle bietet Liebrand 1996, 71 ff.
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Innerhalb der Klostergebdude gibt es Raumsegmente, deren Zuginglichkeit
besonderer Regelung unterliegt. Im Kapuzinerkloster vor B. und in dem vor Rom
bekommt das Totengewdlbe jeweils die Funktion der Abgrenzung einzelner Figuren von
den Klosterbriidern. Nach der Beichte seiner Frevel wird Medardus das Totengewdlbe des
Kapuzinerklosters vor Rom als der Ort der strengsten Bulle zugewiesen. In dieser Phase
darf er diesen Raum nicht verlassen, was zugleich seine Aussperrung aus dem Kreise der
Ordensbriider versinnbildlicht. Mit dieser topographischen Raumbindung wird also
zugleich eine semantische etabliert, die gilt, bis Medardus die ihm auferlegten strengsten
BufBltibungen ausfiihrt und dadurch seine Seele von den begangenen Siinden entsprechend
geldutert wird. Im Kapuzinerkloster vor B. wird sein Doppelgédnger, der verriickte
Viktorin ins Totengewélbe getragen, als er im Sterben zu liegen scheint. Ebenso wie
Medardus im Kapuzinerkloster vor Rom durch die strenge Bufle, bekennt sich hier auch
Viktorin zu seiner wahren Identitit. Wihrend die beiden in der vorausgehenden Zeit
wechselhaft die Identitdt voneinander annehmen, markieren diese, auf allen Ebenen — auf
topographischer, Figuren- und Motivebene — als gegenseitige Spiegelung angelegten

Szenen zugleich die komplexe Beziehung der beiden Doppelgingerfiguren.

Ein weiteres Raumsegment, das besonderer Regelung bzw. Kontrolle unterliegt, ist
die Reliquienkammer des Kapuzinerklosters vor B.
Da befanden sich allerlei Knochen von Heiligen, Spédne aus dem Kreuze des Erlosers und

andere Heiligtiimer, die in saubern Glasschrinken aufbewahrt, und an gewissen Tagen
dem Volk zur Erbauung ausgestellt wurden. (SW 2/2, 32)

Die Ubergabe der Ubersicht iiber die Kammer sichert Medardus Zugang zu diesem
Raum. Seine Einweisung durch Bruder Cyrillus in die Aufsicht und Geschichte der
Reliquien und der Dokumente legitimiert seinen Eintritt in diesen Raum. Soweit sich
Medardus an seine Empfehlungen hilt, passiert keine ereignishafte Grenziiberschreitung
in Lotman’schem Sinne. Eine &hnliche erfolgt erst mit dem formal zwar geregelten
Besuch des Grafen und seines Hofmeisters, denn diese betrachten die Religiuen nicht zu
ithrer Erbauung, sondern ziemlich zynisch. Sie 6ffnen sogar die Flasche und kosten das
Getrank, wodurch die diesem Raumsegment und den Reliquien zugeordnete Semantik des
Heiligen ins Profane gekehrt wird. Diese semantische Grenziiberschreitung ist aber
immer noch relativ. Aus der Sicht des Grafen und seines Hofmeisters, die offensichtlich
kein Gefiihl fiir das Sakrale haben, bedeutet das eben keine semantische

Grenziiberschreitung, vielmehr werden sie dadurch in ihrer Zugehorigkeit zum
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semantischen Raum des Profanen bestitigt. Im Gegensatz zu den Besuchen der weltlichen
Gonner des Klosters geht diesmal das Passieren der Grenze auf der topographischen
Ebene mit der Verletzung der semantischen Grenze einher. Der Graf dringt also aus dem
semantischen Feld der Ungléubigkeit in das der frommen Religiositét ein und erschiittert
durch seine Tat Medardus‘ Glauben. Als Medardus das Elixier spater selber kostet und
stiehlt, verletzt er nicht nur eine topographische, sondern zugleich eine semantische
Grenze, verldsst aber noch nicht den ihm zugewiesenen semantischen Raum. Vielmehr
tanzelt er eine Zeit lang an der Grenze herum. Er strebt nach Erfolg und Anerkennung als
talentierter Kanzelredner und merkt nicht, welchen Kontrast seine Bestrebungen —
Hochmut, Erfolgssucht und Effekthascherei — zum semantischen Feld des Geistlichen und
Heiligen bilden. In dieser Phase hat er also bereits ein Ziel, das mit der Semantik wahrer

Religiositét nicht vereinbar ist.

Das bedeutet zugleich, dass der Vorgang der allmihlichen Uberschreitung der
semantischen Grenze viel frither ansetzt, als es zur topographischen Grenziiberschreitung
kommt. An diesem Punkt der Erzéhlung ist er keinesfalls in vollem Einklang mit dem
semantischen Feld, dem er als Klostergeistlicher zugeordnet wurde. Nach der Phase der
vollen Zufriedenheit ist in ihm erst der Ehrgeiz aufgrund seines Rednertalents erwacht,
der sich spater zur Superbia entfaltete. Die Vorstellung, er sei ein auf Erden wandelnder
Heiliger, ist mit den religiosen Werten nicht zu vereinen. Lotman selber bedient sich nicht
der Vorstellung von Zentrum und Peripherie, sondern denkt in mehreren Ereignissen im
Laufe der Erzdhlung, welche sich hierarchisch ordnen lassen. Durch solche, hierarchisch
niedrigeren Ereignisse wird Medardus® Figur innerhalb des ihm zugewiesenen
semantischen Raumes verschoben, indem er sich vom Zentrum Richtung Peripherie
bewegt. An und fiir sich ist das ein zweidimensionales rdumliches Modell. Medardus*
Vorstellung wird jedoch von einem dreidimensionalen Modell geprdgt. Statt seine
Entfernung vom Zentrum zu reflektieren, deutet er seinen Standpunkt immer wieder als
einen erhdhten. Insbesondere in den Phasen der Superbia, nicht umsonst auch eben als
,,Uberheblichkeit* bezeichnet, missdeutet er seine Position als eine potenziert zentrale,
welche das Zentrum des zweidimensionalen Raums durch vertikale Ausdehnung in der
dritten Dimension {ibersteigt. Das ist eine, bei Medardus Ofters wiederkehrende
Denkfigur, zu welcher sowohl auf der Figurenebene — durch den Prior Leonardus, die
Abtissin, Medardus‘ Mutter usw. — als auch auf der Ebene des Rezipienten kritische

Positionen ausgebaut werden.
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Auf Liebe und Wahnsinn vs. Normalitit bezogen, kann man iiber den Bezug der
Grenzen auf der topographischen und der semantischen Ebene ebenfalls feststellen, dass
sie nicht unbedingt parallel gesetzt werden konnen. Das Motiv der Liebe entfaltet sich
sowohl auf der Ebene der Rahmen als auch auf der der eingelegten Erzéhlungen
topographisch hauptsiachlich an Rdume gebunden, welche iiber das semantische Merkmal
[weltlich] bzw. [profan] verfiigen. Wie es oben gezeigt wurde, ist Medardus® semantisch
eindeutige Lebensphase, die seines volligen Aufgehens in dem Feld Klostergeistlich
jedoch durch das Motiv der Liebe eingerahmt, indem es sein Ein- und Austritt aus dem
Kloster mit motiviert. Die erste inkonsistente Zeit wird mit dem Erwachen der
Ambitionen zum Kanzelredner eingeleitet, woran sich spiter eine zweite gesellt. Die
durch die Beichte der Fremden eingeleitete inkonsistente Phase unterscheidet sich vom
ersten dadurch, dass diesmal der Widerspruch zum semantischen Feld, dem er zugeordnet
ist, auch Medardus selbst bewusst ist. Das Liebesbekenntnis in Form der Beichte ist an
und fiir sich ambivalent und markiert das Eindringen des Profanen ins Sakrale als
Versuchung. Eine Lesart, die vor der Folie der eingelegten Geschichte der Verfiihrung
des alten Malers von dem Teufelsweib noch plausibler erscheint.

3.8.2. Semantische Grenziiberschreitungen

Wie das im Kapitel 3.3. iiber die Grenziiberschreitungstheorien beschrieben wurde, wird
der Text — bei Lotman grundsétzlich der literarische Text, bei Renner sowohl der
narrative Text als auch der Film als Text — im Rahmen dieser Konzepte als ein Raum
verstanden, der mindestens durch eine Grenze in zwei unterschiedliche Segmente geteilt
wird. Das ist eigentlich die Grundthese beider Ansitze, es zeigen sich jedoch grof3e

Unterschiede in der methodischen Ausfiihrung.

Lotman zeigt in seinen Ausfilhrungen meines Erachtens eigentlich zweierlei
Phanomene. Zum einen definiert er den literarischen Text als einen mindestens aus zwei
verschiedenen Teilen bestehenden, voneinander durch eine uniiberwindliche Grenze
getrennten semantischen Raum. Die Uberschreitung dieser Grenze, bzw. ,,die Versetzung
einer Figur iiber die Grenze eines semantischen Feldes“?*® nennt er das Ereignis. Im

Weiteren leitet er daraus verschiedene Feststellungen iiber die Grundtypen der Texte und

240 _otman #1993, 332.
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Figuren — sujetlose und sujethaltige Texte, bzw. bewegliche und unbewegliche Figuren —
ab. Lotman geht dabei eindeutig von einer semantischen und keinesfalls von einer
topographischen Grenze aus, wenn auch in manchen Beispielen beide zusammenfallen.
Er  behauptet aber Kkeinesfalls, dass semantische und  topographische
Grenziiberschreitungen immer parallel zueinander oder in Abhéngigkeit voneinander
verlaufen wiirden. In den angefiihrten Beispielen formuliert er sogar ausdriicklich, dass
der Wert einer Grenziiberschreitung immer nur im Rahmen des etablierten semantischen

Feldes zu ermitteln sei.?

Der andere Punkt, auf den sich Lotmans Aufmerksamkeit richtet, ist die Funktion der
topologischen Angaben eines Textes. Lotman stellt fest, dass die Raumsemantiken eines
Textes — in den angefiihrten Beispielen hauptsiachlich Gedichte —, z.B. Richtungsangaben,
oben und unten, rechts und links usw. iiber die konkreten raumlichen Angaben auch eine
sekunddre modellbildende Funktion haben: ,,Infolgedessen wird die Struktur des Raumes
eines Textes zum Modell der Struktur des Raumes der ganzen Welt, und die interne
Syntagmatik der Elemente innerhalb des Textes — zur Sprache der rdumlichen

Modellierung.*?4?

Lotman veranschaulicht zwar seine theoretischen Uberlegungen mit ein paar
Beispielen bzw. Beispielanalysen, er gibt dem Leser jedoch kein methodisches
Analyseinventar in die Hand. Renner geht es auch daher in erster Linie um das
Operationalisieren der von Lotman entworfenen Grenziiberschreitungstheorie, welche
dadurch an allgemeiner Anwendungsmoglichkeit gewinnen sollte. Gleich anfangs ersetzt
er jedoch den Begriff der semantischen Grenze um den einer topographischen, indem er
das Ereignis ,,als Uberschreitung einer topographischen [sic!] Grenze einerseits und als
Verletzung irgendeines Verbotes andererseits*?*® definiert. Aus Lotmans Ausfiihrungen
und Beispielen ist weder ein Entweder-oder-, noch ein Sowohl-als-auch-Bezug der beiden
Grenztypen abzuleiten, wenn auch er Beispiele fiir beide Grenziiberschreitungstypen
nennt. Es stimmt zwar, dass die im jeweiligen Text beschriebenen topographischen
Grenzen bzw. Grenziiberschreitungen oftmals mit semantischen Grenziiberschreitungen

einhergehen, das ist aber keine Regel, sondern hochstens eine Tendenz, — was auch die im

241 \/gl. Lotman #1993, 333-336.
242 | otman 41993, 312.
243 Renner 1983, 20. in der FuBnote 30.
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Kapitel 1.1. angebrachten Beispiele aus dem untersuchten Roman veranschaulichen

maogen.

Die Grenziiberschreitung selber, auch in der von Lotman definierten Form, impliziert
bereits einen zeitlichen Aspekt, den Renner in seine Theorie integriert. Er fasst die
Grenziiberschreitung als Ordnungsverletzung auf, die in zwei aufeinanderfolgenden
Situationen fassbar sei, wobei die Figur in der einen Situation im Einklang mit der durch
den Text etablierten Ordnung handele, in der anderen Situation befinde sie sich in
Widerspruch dazu. Folglich sieht Renner ein Ereignis dann vorliegen, ,,wenn zwischen
einer Situationsbeschreibung und einem Ordnungssatz ein Widerspruch entsteht.“?** Das
heifit zugleich, dass nicht nur dann ein Ereignis besteht, wenn die von Lotman gesetzte
uniiberschreitbare Grenze dennoch iiberschritten wird, sondern bereits dann, wenn ,,zu
einem bestimmten Zeitpunkt der Geltungsanspruch eines Ordnungssatzes in Frage gestellt
wird. 24

Renner unterscheidet drei Typen der Ordnungsverletzungen®®. Im Falle der
eigentlichen Grenziiberschreitung handelt es sich um einen Verstol gegen die
Raumbindung. Das Individuum verldsst den ihm zugewiesenen semantischen Raum und
wechselt in einen anderen, den urspriinglichen ausschlieBenden. Den zweiten Typ bildet
das Sowohl-als-auch-Ereignis, in dem das Individuum zugleich zu dem einen und zum
anderen semantischen Raum gehort, der dritte Typ ist das Weder-noch-Ereignis®*’. Eine
Geschehensabfolge, bei der ein Ereignis eintritt und wieder beendet wird, bezeichnet er
als Erzdhlablauf und unterscheidet einfache und komplexe Erzéhlabldufe, je nachdem, ob
die Grundordnung verdndert wird. Kommt es zu ihrer Verdnderung, so spricht er von
komplexen Erzéhlabldufen. So definiert er die Erzdhlung ,als ein Geflecht von

Erzihlabldufen [...], wobei Ausgangs- und Endsituation widerspruchsfrei sind.*?48

Durch diese Modifizierungen versucht Renner Lotmans
Grenziiberschreitungskonzept zu dynamisieren, was ihm meines Erachtens nur beschriankt
gelingt. Durch die Erweiterung des Ereignisbegriffes durch den Zusatz, dass bereits die

In-Frage-Stellung des Geltungsanspruches eines Ordnungssatzes ein Ereignis sei, wird bei

244 Renner 1983, 36 und Renner 2004, 7.

245 Renner 2004, 7.

246 \/gl. auch Renners graphische Darstellungen (Renner 1983, 38-39), hier im Anhang als Abbildung 1
eingefiigt.

247 \/gl. Renner 1983, 37-39.

248 Renner 1983, 42. Ob diese These auch fiir Hoffmanns grundsitzlich ambivalente Erzihlungen gilt, sollte
noch gepriift werden.
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Renner das Bewusstsein der Prozesshaftigkeit und der zeitlichen Ausdehnung des
Ereignisses hervorgekehrt. Deshalb werden von ihm zweierlei zeitliche Aspekte
unterschieden:
einmal das punktuelle Moment, die Verletzung — also das erstmalige Auftreten dieses
Widerspruchs — zum anderen ein duratives Moment, das Bestehen des Widerspruches.
Dieser Zeitraum, an dem ein Widerspruch besteht, soll als ,,inkonsistenter Zeitraum*
bezeichnet werden. Da der Begriff ,,Ereignis“ das punktuelle Moment betont, soll als

Ereignis die Verletzung selbst, also der Anfang eines inkonsistenten Zeitraumes betrachtet
werden.24

In vielen Fillen handelt es sich ndmlich um einen sogar langwierigen und keinesfalls
linear verlaufenden Prozess, der von den ersten Widerspriichen zwischen der betroffenen
Figur und seinem semantischen Feld bis zur eigentlichen — oder eben zu gar keiner —
Grenziiberschreitung dauert. Fiir Hoffmanns Figuren und auch fiir Medardus ist jedoch
eine stindige Umdeutung der Ereignisse typisch, die Orosz im Rahmen der Theorie der
moglichen Welten als ein stetes Abwechseln der Dominanzrelationen der individuellen
moglichen Welten beschreibt?®’. Eben diese selbst- und weltinterpretatorische
Pendelbewegung ist jedoch durch die beschreibende Sprache der modalen Logik schwer
zu erfassen. Die Zerlegung des Prozesses in zahlreiche einzelne Momente kann der
Dynamik und der nicht-Linearitit nur selten gerecht werden. Beachtet man zudem, dass
Renner im Falle von Kleists Der Findling — also einer relativ kurzen Erzdhlung von etwa
15 Seiten — 142 diskrete Zeiteinheiten unterscheidet, wobei einige, je nach Anzahl der
betroffenen Figuren, in mehrere parallele Einheiten gegliedert sind, werden die
Schwierigkeiten der Anwendung des Modells in dieser Form fiir lingere Texte wie z.B.
die Elixiere ersichtlich. Im Folgenden soll das nicht zuletzt methodische Dilemma an dem

Beispiel von Medardus® Austritt aus dem Kloster in die Welt veranschaulicht werden.

Medardus® Austritt aus dem Kloster in die Welt ist das Ergebnis eines langwierigen
Prozesses und die Grenziiberschreitung verlduft — wie das oben gezeigt wurde — auf der
topographischen und auf der semantischen Ebene keinesfalls parallel. Da er das Kloster
schlieBlich mit einem offiziellen Auftrag verldsst und nicht entspringt, wie er das geplant
hat, ist die Uberschreitung dieser Grenze kein revolutionires Element.?! Medardus geht
durch seine Einkleidung eine einseitige, unwiderrufliche, auch durch den Ritus

hervorgehobene verbindliche Raumbindung ein, indem er aus dem Feld Weltlich

249 Renner 1983, 36
250 \v/gl. Orosz 2001, 98-111, hier besonders 101 ff.
251 |m Sinne von Lotman #1993, 339.
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endgiiltig ins Klostergeistlich tritt, was das vollige Aufgehen in diesem Feld bedeuten
sollte. Dadurch wird jeder Widerspruch zu diesem Feld und somit auch sein Entschluss,
das Kloster um jeden Preis, sogar um den seines Seelenheils zu verlassen, bereits zum
Ereignis, unabhingig davon, ob er den Plan ausfiihrt oder nicht. Betrachtet man die Phase
von Medardus® Einkleidung bis zu seinem Ubertritt in die weltliche Sphire, so ist zum
einen zu vermerken, dass die erste Phase, von etwa 5 jdhriger Dauer, tatsdchlich durch
das vollige Aufgehen in diesem semantischen Feld gekennzeichnet war.®? Das erste
Zeichen der Entfernung von dem semantischen Feld Klostergeistlich bilden die ersten
Zweifel an der Echtheit der in der Reliquienkammer des Klosters und tiberall in der Welt
angehduften heiligen Gegenstiande. Wiewohl er an diesem Punkt noch durch die von
Bruder Cyrillus angebotene harmonisierende Erkldrung den Einklang mit dem
semantischen Feld wieder findet, bauen im Spéateren weitere Zweifel auf diese Szene —
insbesondere bei dem Besuch des jungen Grafen, der die Reliquie vollends profaniert —

weshalb dieser Punkt dennoch als Anfang des inkonsistenten Zeitraums zu erachten ist.

Wie das im vorigen Kapitel bereits erdrtert wurde, ist dieser Prozess auch als
Entfernung vom Zentrum des urspriinglichen semantischen Feldes der Klostergeistlichen
aufzufassen, das drei Pfeiler hat: erstens Medardus® Bezug zu den Reliquien und zum
Elixier, zweitens seinen Drang nach Anerkennung seines Rednertalentes und drittens
seinen Bezug zu den Frauen und zur Sexualitét. In den ersten beiden Féllen kann jeweils
eine allmdhliche Entfernung konstatiert werden, wobei sich das Tempo dieser
Entfernungsbewegung steigert. Die zwei Entfernungsprozesse verlaufen teils parallel,
teils aneinander gekoppelt, ihre Wirkung wechselseitig steigernd: Dem Zweifel an der
Echtheit der Reliquien folgt die Herausbildung von Medardus‘ Ambitionen als
Kanzelredner. Nach dem vorsichtig zuriickhaltenden Anfang als Kanzelredner entfernt er
sich immer mehr von den Werten echter Religiositdt. Die immer mehr auf Effekt
berechneten Predigten niihren seinen Hochmut, der sich bis zur Uberzeugung steigert, ein
auf Erden wandelnder Heiliger zu sein. Bereits dieser Gedanke ist eine Form der
Grenziiberschreitung, indem Medardus daran glaubt, einer hoheren Ebene des gleichen
semantischen Feldes anzugehoren. ES wird ihm jedoch nicht bewusst, dass seine
Uberheblichkeit mit diesem semantischen Feld ganz und gar unvereinbar sei. Als

dreidimensionaler Raum gedacht, heiflit das, dass Medardus sich vertikal zu erheben

252 Die Ruhe und Heiterkeit dieser Phase ist mit dem idyllischen Zustand der friihesten Kindheit im Kloster
Heilige Linde vergleichbar.
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meint, wihrend er gar nicht merkt, dass er sich horizontal vom Zentrum Richtung
Peripherie bewegt. Sein Kollaps am Tage des heiligen Antonius unterbricht zwar diese

Bewegung, vermag deren Richtung jedoch nicht umzukehren.

An diesem Punkt werden der erste und der zweite Ereignisablauf miteinander
verbunden. Die Erklarungen des jungen Grafen, das Elixier sei harmloser alter Syrakuser
und die Legende des heiligen Antonius eine Allegorie, fiihren Medardus zum einen zu
seinen urspriinglichen Zweifeln, zum anderen zum Grundgedanken seiner Predigt an dem
omindsen Antonius-Tage zurilick und er erkennt diesen Gedanken als seinen eigenen.
Trotzdem ist er vorerst nicht dazu zu bringen, das Elixier zu kosten. Man konnte sagen,
dass auf den ersten inkonsistenten Zeitraum ein zweiter anschlieft. Es handelt sich hier
wiederum um einen Prozess. Worte und Taten des Grafen leiten ihn ein und Medardus
ringt mehrere Tage um die Entscheidung, die Heiligkeit der Reliquie zu ehren oder sie
profan zu deuten, und stattdessen an ihre stirkende Wirkung zu glauben. Er widersteht
mehrmals der Versuchung, bzw. wird einmal durch die — vielleicht nur imaginierte —
Erscheinung des alten Malers im Schnitzwerk des Schrankes, in dem das Elixier
aufbewahrt wird, davon abgeschreckt, es zu kosten, bis er sich zum impliziten
Teufelspakt entschlieft. Raub und Genuss des mehrfach tabuisierten Elixiers sind

deutliche Zeichen fiir die semantische Grenzverletzung.

In Medardus‘ und womoglich auch des Lesers Augen werden dieses Vergehen oder
diese Siinde jedoch bagatellisiert infolge der konkurrierenden Deutungsmoglichkeiten,
von denen der Text keine als Eindeutige setzt. Laut der rationalen Erklarung hat der Graf
ganz Recht, als er in dem Elixier den guten alten Wein erkennt. Die Legende der
Versuchung des heiligen Antonius hebt jedoch hervor, das das Wesen des Elixiers bzw.
der Elixiere eben darin liegt, durch seinen angenehmen Duft und Geschmack die
Sterblichen zu versuchen. Medardus glaubt aufgrund seiner eigenen Erfahrung daran,
dass das Getrank sowohl auf seine geistige als auch auf seine physische Verfassung eine
heilende, stirkende Wirkung ausiibt, verbindet das aber nicht mit der Versuchung.
Dennoch kann man auf sein verdriangtes Schuldbewusstsein schlieBen. Den Moment vor
dem Offnen des Elixiers reflektiert er nachtriglich wie folgt: ,,da beschloB ich, in
schlafloser Nacht von tiefem Gram gefoltert, auf den Tod alles zu wagen, um die
verlorene geistige Kraft wieder zu gewinnen, oder unterzugehen™ (SW 2/2, 46) — das
eindeutig auf das Bewusstsein der Gefahr hinweist, wie auch die Tatsache, dass er im

Forsterschloss die gefdhrliche — nun leere, aber immer noch stark riechende — Flasche
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wegwirft?>, In der Gestalt des wahnsinnigen Monchs sieht er sich selbst und sein
Schicksal gespiegelt und verwirft die Flasche, weil er immer noch die davon ausgehende
Versuchung verspiirt. Die Entheiligung der Reliquie durch den Genuss des Elixiers
bedeutet also eine bedeutende Verschiebung der Figur aus dem Zentrum des durch die
Kirche, die Religion und die Einkleidung definierten semantischen Feldes. Medardus
treibt — durch den Wunsch seine Rednergabe unbedingt zuriickzuerlangen — auf die
Grenze dieses semantischen Feldes zu, ohne sich jedoch vollbewusst auf den Austritt aus
dem Kloster vorzubereiten. Diesen Wunsch bringt erst die aufgrund der in der Beichte
gestandenen Liebe der Fremden zu ihm auflodernde Gier mit sich. Die Grenze des

semantischen Feldes markiert in diesem Fall die topographische Grenze des Klosters mit.

Medardus® Plan, dem Kloster zu entspringen, wiirde die semantische
Grenziiberschreitung fiir alle deutlich markieren und wiirde unwiderruflich gelten.
Demgegeniiber wird durch die legitime Verlassung des Klosters auf der semantischen
Ebene wiederum eine ambivalente Situation erstellt. Die Uberschreitung der
topographischen Grenze ist aus der Sicht des duBleren Betrachters nicht ereignishaft, da
sie durch den Auftrag, nach Rom zu wandern, legitimiert wurde. Diese Legitimation hat
eine so starke Wirkung, dass fiir eine Weile sogar Medardus vergisst, welches Ziel er
verfolgen wollte und er schreitet in idyllischer Ruhe auf dem vorgezeichneten Weg fort.
Trotzdem kann er die ihm vorgeschriebene Ubernachtungsstiitte nicht erreichen, er irrt
also herum. Nach einem Schluck Elixier jedoch — was diesmal nur seinen Durst hétte
stillen sollen — nimmt sein Schicksal eine unerwartete Wende, indem er sich innerhalb
einiger Minuten ruckartig in Viktorins Lage versetzt wiederfindet.?>* Nachdem er im
Schlosspark angekommen aus Reinholds Erzdhlung die Situation erkannt hat, hatte er
noch die Moglichkeit zu widerstehen, Viktorins Rolle zu iibernehmen. Als er in Aurelies
Person jedoch das Objekt seiner drangendsten Wiinsche erkennt, treibt er nicht mehr
willenlos mit, sondern entscheidet sich mit vollem Bewusstsein den Medardus spielenden
Viktorin zu spielen, um auf diese Weise Aurelie zu erlangen. Das ist meines Erachtens
der Punkt — topographisch am Eingang oder in einer Eingangshalle des Schlosses —, als

Medardus die semantische Grenze tatsidchlich uberschreitet. Obwohl er sich durch den

B3vgl. SW 2/2, 142.

254 An diesem Punkt lisst sich wiederum die vielfiltige Deutungsmoglichkeit des Elixiers zeigen. Fiir die
Figur Medardus — sowohl fiir sein erlebendes als auch fiir sein erzédhlendes Ich — heilit es an diesem Punkt
Elixier: [Wein], [stillt den Durst]. Auf der Ebene des Rezipienten wird aber aus dem Zusammenhang
zugleich die Mdglichkeit einer iiberrationalen Deutung mit bedacht, ndmlich Elixier: [Wein], [stillt den
Durst], [Mittel des Teufels], [beeinflusst nachtrdglich Medardus® Schicksal].
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Plan und Vorbereitungen zur Flucht aus dem Kloster schon frither fiir die
Grenziiberschreitung entscheidet, bleibt bzw. wandert er durch die legale Uberschreitung
der topographischen Grenze noch eine Weile auf der semantischen Grenze, ohne sie zu

passieren.

Seine zwiespéltige Lage wird durch sein Gebet vor seinem Austritt aus dem Kloster
verdeutlicht:
Da verwiinschte ich mein Geliibde, mein Dasein! — Hinaus in die Welt wollte ich, und
nicht rasten, bis ich sie gefunden, sie erkaufen mit dem Heil meiner Seele. [...] und rief
die Heiligen an, nicht, mich zu retten von dem verfiihrerischen Gaukelbilde, das mich
umschwebte, nicht, meine Seele zu bewahren vor ewiger Verdammnis, nein! — mir das

Weib zu geben, meinen Schwur zu 16sen, mir Freiheit zu schenken zum siindigen Abfall!
—(SW 2/2, 52f)

Die hier nachgezeichnete, aus dem Zusammenspiel mehrerer Ereignisse rekonstruierte
Ereigniskette ldsst sich als der Weg zur ereignishaften semantischen Grenziiberschreitung
betrachten und macht den prozesshaften Charakter der Grenziiberschreitung ersichtlich.
Sie ist namlich keine plotzliche Bewegung in einem gegebenen Moment, sondern
vielmehr der relevanteste Punkt eines Prozesses. Man kann im Falle der Elixiere diese
Grenziiberschreitung nicht einmal als Endpunkt der Bewegung der Figur im gegebenen
semantischen Feld beschreiben, da dieses Ereignis in dem ,neubetretenen‘ semantischen
Feld noch weitere einleitet. Medardus® Figur kommt im semantischen Sinne nicht zum
Stillstand und erreicht hier noch keinen Endpunkt, was auch durch die stete Bewegung

der Figur signalisiert wird.?>

Die topographisch im weltlichen Bereich spielende Phase seines Weges ist als eine
lange, aus mehreren Ereignisabldufen zusammengesetzte Ereigniskette zu betrachten,
dessen einzelne Fédden auf mannigfache Weise miteinander verwoben sind. Im
Unterschied zum ersten Abschnitt des Romans, in dem die einzelnen Ereignisablaufe
zwar stets einander abldsend, aber dennoch getrennt auftreten, ist fiir die nichste Phase,

die von den beiden Konfrontationsszenen mit dem Doppelgénger Viktorin — von der am

25 Andererseits fillt die dramatische Kompositionsweise der untersuchten Sequenz auf. In dem
topographisch mit dem Kloster zusammenfallenden semantischen Raum ist Medardus anfangs
widerspruchslos eingegliedert. Nach einer Zeit — und hier setzt die Erzédhlung dieser Phase eigentlich erst
ein — melden sich die ersten Konflikte — die Zweifel an der Echtheit der Reliquien; sein zur Entfaltung
seiner Rednergabe parallel zunehmender Hochmut; nach dem Kollaps die Versuchung durch das Elixier;
die Versuchung durch die Fremde; der Plan aus dem Kloster zu entspringen und schlieBlich die legale
Maoglichkeit des Austritts — und leiten erst iiber eine kleinere, dann iiber eine groflere dramatische Spitze
zum Hohepunkt — der Fluchtplan — nach der Peripetie — legaler Austritt — zur ,Katastrophe‘, zu seiner
eigentlichen Grenziiberschreitung.
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Teufelssitz und von der des Kampfes tiber die Grenze der Residenz im Wald — umrahmt
wird, die Verwischung der Grenzen der einzelnen semantischen Felder typisch. D.h., die
Felder Klostergeistlich vs. Weltlich, Liebe und Wahnsinn vs. Normalitdt tiberlappen oder
iiberdecken sich, indem Medardus als erlebende und oftmals auch als erzdhlende Figur
die verschiedenen Aspekte der Liebe in selbsttriigerischer Geste vor der Folie seiner
klostergeistlichen Bestimmung deutet, wihrend Symptome seiner Psychose nur marginal

mitbeschrieben, aber nie richtig reflektiert und thematisiert werden.

Medardus® priméres Ziel ist in dieser Phase Aurelie zu besitzen. Schloss- und
Residenzepisode zeigen zwei unterschiedliche Versuche, dieses Ziel zu erreichen. Auf
dem Schlosse versetzt sich Medardus in die Rolle des in der Monchskutte frevelnden
Viktorin. Nicht nur duflerlich — durch das Kapuzinerhabit — kollodieren in dieser Phase
die semantischen Felder des Klostergeistlichen vs. Weltlichen und der Liebe. Medardus
fithrt die in dem Kloster herausgebildete Denkfigur der dreidimensionalen Ubersteigung
des semantischen Raumes fort, indem er es als eine hohere Fiigung erachtet, Aurelie um
jeden Preis zu besitzen. Das Brechen des Keuschheitsgeliibdes durch die liisterne
ehebrecherische Beziehung zu Euphemie interpretiert er als Opfer an Aurelie, den Mord
an Euphemie als Gottes Rache um, deren Vollstrecker er selber sei. Das heifit, obwohl er
sich hier aus dem semantischen Feld Klostergeistlich nicht nur durch Wiinsche und
Sehnsiichte, sondern auch durch seine Taten aktiv ausgrenzt, findet er immer noch eine
Denkfigur, durch die er seine Siinden legitimieren will. Seine Uberheblichkeit miindet
schlieBlich in den Wahnsinn, der in der Evokation des Doppelgéngers bzw. in einer Art
Metamorphose zum eigenen Doppelginger kulminiert, als er die strafenden Worte selber
gesprochen, aber als fremde Stimme wahrgenommen und zugleich ,,Viktorins blutige
Gestalt™ (SW 2/2, 95.) gesehen zu haben meint. Wihrend Medardus® Uberheblichkeit von
seinem Grad abhingig dem Bereich des Normalen oder dem des vom Wahn Betroffenen
zuzurechnen ist, quasi als Gratwanderung an der Grenze der beiden Bereiche aufgefasst
werden kann, gehen solche Szenen deutlich iiber die Grenze des Normalen. Dadurch wird
im Gegensatz zur Ebene des Erzdhlers, der die Ereignisse kaum unter dem Aspekt der
Psychose deutet, auf der Ebene des Lesers eine konkurrierende — jedoch nicht die einzig
mogliche — Lesart generiert, deren Interpretationsrahmen das semantische Feld Wahnsinn

vS. Normalitdt bildet.

Der Abschnitt nach Medardus® Flucht aus dem Schlosse ist der Unterdriickung der

Reste der Identitdt des Monches und der Herausbildung der neuen Pseudoidentitit
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gewidmet. In dieser Phase, von der Flucht aus dem Schlosse bis zu Aurelies Erscheinung
am Hofe in der Residenz, scheinen Liebe und Wahnsinn nur punktuell in verschiedenen
Erinnerungen, oder aber in spiegelhaft angelegten Handlungssequenzen anderer Figuren
auf, wie das vorziiglich die Geschichte des wahnsinnigen — spéter mit Viktorin
identifizierbaren — Monchs auf dem Forsterschloss illustriert. Als selbstindige
Ereigniskette kann hier die allméhliche Erarbeitung der neuen Pscudoidentitit — des
herumreisenden polnischen Edelmannes Leonard — betrachtet werden. Die fieberhafte
Weiterbildung dieser neuen Identitdt erfolgt in der néchsten, semantisch wesentlich
komplexeren Phase der Kerkerhaft. Diesmal dominieren die Aspekte des Wahnsinns,
dessen Symptome zumindest fiir den aufmerksamen Leser immer deutlicher werden und
in der Halluzinationsszene kulminieren, als Medardus Viktorin in seine Kerkerzelle
einzudringen wéhnt. Wie das im Kapitel 2.3.1. gezeigt wurde, ist Medardus an dem Punkt
psychisch bereits so zerriittet, dass er auch nachtréglich keine Distanz zur beschriebenen
Szene ausbauen kann und sie deshalb im Indikativ beschreibt.?>® Damit kommt es nicht
nur auf der Ebene der Geschichte, sondern auch auf der der Erzdhlung zur
Grenziiberschreitung. Der Ubertritt der Grenze zwischen Normalitit und Wahnsinn ist
hier noch nicht von Dauer, wird aber in der Form von akustischen Halluzinationen und
plotzlich auflodernder Rachsucht und Mordlust mehrfach wiederholt. Ausloser dieser
Anfille mag das miihselig unterdriickte Bewusstsein der doppelten Identitét sein, da sie
meist als direkte Reaktion auf die Anzweifelung oder Bezeugung seiner Pseudoidentitét

erfolgen.

Am Tage der geplanten Hochzeit mit Aurelie bereitet sich Medardus auf eine weitere
semantische Grenziiberschreitung vor, es ist jedoch keine vom ithm gewollte. Die Idee der
Legitimierung seiner Beziehung mit Aurelie durch das Sakrament der Ehe stammt ja vom
Fiirsten. Der unter dem Namen Leonard in seiner polnischen Edelmannsidentitét
verifizierte Medardus lasst sich eher treiben, ohne sein Tun bewusst zu reflektieren. Es ist
ithm indessen bewusst, dass er durch diesen Akt Aurelie zur ,,Buhlin des Monchs®, zum
Opfer seines Betrugs machen wiirde, wie auch dass er damit nicht nur die letzte und
duBerste Grenze des semantischen Feldes zwischen Klostergeistlich und Weltlich
tiberschreiten, sondern auch sich selbst durch dieses Handeln aus beiden Bereichen
ausgrenzen wiirde. Der Heirats- und Mordversuch an Aurelie binnen kiirzester Zeit sind

zum einen als die extremste Erscheinungsform der fiir Medardus® Liebesbezug

26 \/gl. S. 55 f. dieser Arbeit
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charakteristischen Ambivalenz, zum anderen als der Extrempunkt®®’ im semantischen
Feld der irdischen Liebe aufzufassen. An diesem Punkt kehrt Medardus eigentlich um,
indem er Aurelie im weiteren Verlauf der Geschichte als Schutzheilige betrachtet — also
wiederum im Rahmen eines dreidimensionalen semantischen Raumkonzeptes, vertikal

verschoben bzw. tiberhoht.

Parallel damit bzw. als Folge davon steigert sich Medardus® Wahn. Er wird offenbar
rasend, greift sowohl Aurelie als auch Viktorin an, wiewohl er letzteren zugleich befreit.
Die Kampfszene der beiden ist fiir den Rezipienten offenbar der Kampf zweier
Wahnsinniger. Das wird im Erzdhlgeflecht spater durch Belcampos Erzdhlung, durch den
Bericht iiber Medardus® Aufnhahme und Aufenthalt in der Irrenanstalt sowie von Viktorins
Seite her durch den Bericht des Priors {iber Viktorins Ankunft und Verschwinden im bzw.
aus dem Kapuzinerkloster in B. bestatigt. Kloster und Irrenanstalt funktionieren in diesem
Fall auch als topographische Korrelate zur Bewegung im semantischen Feld Wahnsinn vs.
Normalitdt. Wahrend Medardus jedoch hier den Extrempunkt des semantischen Feldes
erreicht und seine spéteren Symptome nie mit der gleichen Heftigkeit wiederkehren,
kulminiert Viktorins Wahn, soweit man dem Erzihler Medardus glauben darf?®®, bei
Aurelies Einkleidung in dem Mord an ihr. Das heifit zugleich, dass er im Unterschied zu
Medardus nach der Uberschreitung der Grenze zwischen Wahnsinn und Normalitéit — was
in seinem Fall offenbar durch Medardus® Anblick in der Mdnchskutte und durch den
Sturz vom Teufelssitz hat ausgelost werden konnen — von ein paar selbstidentischen

Momenten abgesehen im Gegenfeld zur Normalitdt aufgeht.

Nachdem Medardus sowohl im Feld Liebe als auch in dem von Wahnsinn vs.
Normalitdt den Extrempunkt erreicht hat, kehrt er allméhlich auch aus dem Feld Weltlich
ins Klostergeistlich zuriick. Das erfolgt jedoch nicht ohne Schwierigkeiten und keinesfalls
vollbewusst. Als er in der Irrenanstalt erwacht, findet er sich in seiner Mdnchskutte
wieder. Seine Aufnahme im Kapuzinerkloster vor Rom griindet noch auf einer Liige, ist

semantisch also immer noch ambivalent, obwohl topographisch bereits im

257 im Sinne von Renner, vgl. Renner 2004, 12f.

2%8 Da Medardus kein zuverldssiger Erzihler ist und Viktorin, der wie aus dem Nichts erscheint und spurlos
verschwindet, seinen, also des Medardus nur schwer unterdriickten Wunsch ausfiihrt, konnte man das z.B.
im Rahmen einer psychopathologischen Deutung, als die Tat der unterdriickten Personlichkeitshilfte
interpretieren. Die Art und Weise, wie Medardus nachher von der Abtissin und seinen Ordensbriidern
behandelt wird, zeugen aber eher gegen eine solche These, gesetzt, dass man Medardus® Bericht in diesem
Punkte Glauben schenkt.
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klostergeistlichen Raumsegment. Durch Beichte und BuBle, also wiederum durch Riten
markiert, wird seine Bewegung auf die Grenze der beiden Felder hin fortgesetzt, durch
den wieder erwachten Hochmut kann er aber auch diesmal nicht vollstindig aufgehen in
dem Feld Klostergeistlich. Erst ldsst er sich durch die in Aussicht gestellte
kircheninstitutionelle Karriere naiv verleiten. Als er allméhlich begreift, in welchem
Widerspruch der Papst und seine Machtinstitution zu der von ihm bekleideten Wiirde
stehen und er, Medardus sich selbst im Zentrum der Intrigen in Todesgefahr befindet, fallt
Medardus wiederum in das Denkschema der dreidimensionalen semantischen
Ubersteigerung zuriick. Die Phantasmagorien iiber seinen glorreichen Mirtyrertod
entspringen also wiederum seinem Hochmut. Im Traum erkennt er jedoch die Falschheit
dieser Vorstellung, als er daran scheitert, das aus seiner Todeswunde flieBende unreine
Wasser mit seinem Hauch in Blut umzuwandeln.®® Auf der abstrakten semantischen
Ebene bedeutet das die Erkenntnis der Ambivalenz zwischen dem eigenen Betragen und
dem semantischen Feld Klostergeistlich, dem er sich selbst zuordnen mochte. Der Traum
fiihrt in diesem Sinne sowohl auf der semantischen als auch auf der topographischen
Ebene zur Wende. Medardus verldsst Rom und Italien, um in sein Stammkloster in B.
zuriickzukehren und widersteht der Versuchung alle seine Siinden auf Viktorin zu
schieben, obwohl die von dem Prior konstruierte Geschichte des Doppelgéngers Viktorin

Medardus scheinbar von allen seinen Siinden entlasten wiirde.

Auf der abstrakten Ebene kann das als Medardus® Raumbindung?®® aufgefasst werden,
welche durch seine Einkleidung erfolgte. Trotz seiner Siinden, des Brechens des
Keuschheitsgeliibdes, der sich auf {iberraschende Weise doch bekriftigenden
Liigenidentitit als Leonard, also trotz der unzihligen semantischen Grenzverletzungen im

Feld Klostergeistlich vs. Weltlich muss er in den urspriinglichen Raum zuriickkehren.

3.8.3. Topologische Formationen

Hoffmanns Elixiere, wie auch zahlreiche weitere Erzahlungen von ihm, zeichnen sich
durch eine vielféltige Verweisstruktur aus, indem auf verschiedenen Ebenen des Textes

auf bereits etablierte thematische Textelemente — Handlungssequenzen, Motive,

39 vgl. SW 2/2 313 ff.
260 |m Sinne von Renner 1983, 83ff.
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Figurenkonstellationen usw. — referiert wird, in Form von Wiederaufnahme,
Riickkoppelung, Wiederholung, Variation, Negation u.a.m?! Durch solche werden
oftmals topologische Figuren evoziert, welchen in der Deutung auch eine symbolische
Funktion zugeschrieben wird. Gemeint sind unter anderem die in gleiche oder
umgekehrte Richtung zeigenden, eventuell parallel verlaufenden Linien, die in den
Elixieren insbesondere mit dem Motiv der Liebe und Sexualitit etablierten Drei- und
Vierecksformationen, welche durch die Vervielfachung und das Aufeinanderbeziehen der
Motivvariationen eine verzweigte Netzwerkstruktur ergeben konnen. Dieses Merkmal hat
auf der topographischen Ebene der Elixiere seine Entsprechung einerseits in den
wiederkehrenden Schaupldatzen, an welchen von den Mitgliedern der verschiedenen
Generationen des Geschlechtes die gleichen Siinden in dhnlicher Form begangen werden,
wie das z.B. in der Residenzepisode, insbesondere an der Parallelgeschichte von
Medardus und seinem Vater Franz/Francesco gezeigt werden kann. Andererseits
entspricht dem verzweigten Figuren- und Motivnetz sowie Medardus® verstrickter Lage
auf topographischer Ebene die wiederholt auftretende labyrinthartige topologische
Formation. Dabei handelt es sich streng genommen nicht um eine tatséchlich so gestaltete
Topographie der jeweiligen Schauplétze, vielmehr ist es das erlebende Ich des Medardus,
das in diesen Krisensituationen die Fahigkeit der Orientierung im Raume — sowohl im
topographischen als auch im moralischen Sinne — verliert. So kann Medardus nach seinen
Freveltaten auf dem Schlosse durch die ihm sonst bekannten Korridore, Geheimginge
und Treppen kaum den Ausweg finden. Ahnlicher Weise verirrt er sich auch auf seiner
Flucht aus der Handelsstadt. VVor der Folie dieser zwei Stellen gelesen wird die
Ahnlichkeit der subjektiv wahrgenommenen Raumstruktur transparent, als Medardus —
von Viktorins Stimme und Anblick gereizt — nach dem Anfall auf Aurelie auf die Strafe

stlirzt und sich durch die Menge ficht.

Eine weitere wiederkehrende topologische Formation ist der Kreis. Reber weist in
ihrer Abhandlung zum Doppelgidngermotiv mindestens in vier Fallen auf eine solche hin.
Sie erkennt z.B. einen sich schlieBenden Kreis zum einen in der Riickkehr des Motivs der
Superbia, indem Medardus‘ ,,letzte Versuchung genau wieder an die erste ankniipft, die

ebenfalls in der Erhohung des Ich, in frevelndem Selbstbewusstsein gewurzelt hatte.*?%?

261 Eine besondere Form davon sind die zahlreichen intertextuellen Verweise, auf deren Rolle und Funktion
in diesem Zusammenhang nicht eingegangen wird. Eine Typologie der intertextuellen Verweise in
Hoffmanns literarischen Erzéhlungen bietet Orosz 2001, S. 157-198.

262 Reber 1964. S. 134.

168



Gemeint ist hier Medardus® Phantasmagorie iiber den eigenen, glorreichen Martyrertod,
nachdem er die Attentat der Dominikaner iiberlebt hat. Es ist jedoch zu bemerken, dass es
keinesfalls die letzte Versuchung sei, da Medardus nach seiner Ankunft im Zisterzienser
Nonnenkloster einerseits der Abtissin gegeniiber — zwar in abgeschwichter Form, aber —
wieder dem Hochmut verfillt und andererseits noch weiteren Versuchungen zu
widerstehen hat. Das sind erstens die Annahme der von Prior Leonardus konstruierten
Erkldrung der Ereignisse, durch welche alle Schuld auf Viktorin kommen kdnnte und
zweitens die wiedererwachte Mordsucht bei Aurelies Einweihung, welche er ebenfalls zu
bekdmpfen hat. Diese Szene wird fiir Reber ebenfalls zum Endpunkt der Kreisbewegung,
da sie Viktorins Mord an Aurelie als die Ausfiihrung des schwer unterdriickten Wunsches
des Medardus deutet. Das Bild des sich schlieBenden Kreises steht hier wohl fiir die
Vorstellung eines Teufelskreises, in der beide Figuren befangen bleiben.

Reber, die Medardus® Aufzeichnungen vor der Folie des Schelling‘schen
dialektischen Weltprozesses im Spannungsfeld zwischen Gut und Bose und z.T. in dem
von Bewusstem und Unbewusstem deutet, sieht auch in der Wiederaufnahme der Identitét
des Kapuzinermonchs Medardus — durch die Anlegung der Monchskutte in der
Irrenanstalt vor Rom — einen sich schlieBenden Kreis, dass sie zugleich mit einer
einschneidenden semantischen Verdnderung verbindet. Sie meint:

Die zweite siindige Stufe der dialektischen Menschheitsentwicklung — des Abfalls von
Gott und der Hingabe an das Bose — scheint damit abgeschlossen. Medardus erreicht ein

neues Stadium: tritt in die dritte und letzte Sphéire des Lebensprozesses ein. Denn durch

Bewusstwerden seines eigentlichen Ich, d.h. durch Selbstidentifikation wird der Grund

besiegt und damit der Weg fiir Reue und Siihne frei?®

Die von Reber postulierte Kreisformation kann also in diesem Fall auch als der Ausdruck
oder der Abdruck von Medardus‘ Bewegung aus dem semantischen Feld Klostergeistlich

tiber die weltliche bzw. siindige Sphére zuriick in das originale Feld verstanden werden.

Ein &hnliches Denkmuster kniipft in mehreren Interpretationen insbesondere an
Medardus® Bewegung im topographischen Raum?®*. Der Weg Kapuzinerkloster vor B.
iiber Schloss und Residenz nach Rom und zuriick kann in topologischem Sinne
tatsdchlich als Kreis betrachtet werden. Wiewohl es sich aus topographischem Aspekt um

eine — zwar durch Zwischenstationen gegliederte, aber dennoch — gleichsam fortgesetzte,

263 Reber 1964. S. 131.
264 Einen kurzen Uberblick solcher Ansitze bietet Kapitel 1.2.6. der vorliegenden Arbeit, die Bewegung des
Medardus und weiterer Figuren auf der topographischen Ebene wurde im Kapitel 3.6.1. beschrieben
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also gewissermallen gleichméBige Bewegung handelt, ergibt sich ein modifiziertes Bild,
wenn man Medardus® Bewegung in Abhédngigkeit von den etablierten semantischen
Feldern untersucht. Die Dichotomie Klostergeistlich vs. Weltlich ldsst sich sowohl auf
der topographischen als auch auf der semantischen Ebene des Textes nachzeichnen, wenn
auch die Trennlinie der beiden Bereiche auf topographischer und semantischer Ebene
nicht immer am gleichen Ort bzw. an gleicher Stelle verlduft, wie das im Kapitel 3.8.1.
gezeigt wurde. Auf der topographischen Ebene ist jedoch Medardus® Weg von seiner
Geburt bis zu seinem Tod grob nachgezeichnet in drei Strecken zu zerlegen. Die erste
Strecke bildet topographisch der Weg von der Heiligen Linde iiber das Zisterzienser
Nonnenkloster ins Kapuzinerkloster in B., die zweite Strecke bildet Medardus‘ Route in
der weltlichen Welt— insbesondere die Schloss- und Residenzepisoden — und die dritte die
Fortsetzung der Route bis nach Rom und von dort zuriick. Wie das oben gezeigt wurde,
gibt es nur sehr wenige semantisch eindeutige Momente in Medardus‘ Lebensgeschichte,
deshalb lassen sich hier keine eindeutigen semantischen Verbindungen herstellen,
sondern nur Dominanzrelationen nachzeichnen. Die erste und die dritte Strecke werden
von Merkmalen des semantischen Feldes Klostergeistlich, die zweite von Weltlich

dominiert.

Was Medardus daran hindert, im Feld Klostergeistlich aufzugehen, ist erstens sein
Ehrgeiz. Im Kapuzinerkloster in B. beneidet er den begabten Kanzelredner nicht um sein
theologisches Wissen, sondern um seinen Erfolg bei den Kirchgéngern. Unter den
beschrinkten Moglichkeiten des Kapuzinerklosters wire das die glinzendste Karriere,
welche jedoch durch ausgebliebenen Lob und ausgebliebene Anerkennung von seinen
Ordensbriidern, dem Prior sowie seiner Mutter und der Abtissin iiberschattet wird. Somit
ist er gezwungen, sein eigenes Handeln zu reflektieren und seine durch seinen Hochmut
und verblendete Selbstliebe motivierte falsche Handlung zu erkennen — was er erst in den
Aufzeichnungen tut. Strukturell gesehen passiert ihm das Gleiche in Rom. Die Audienz
bei dem Papst zollt ihm endlich die hochste kirchengeistliche Anerkennung, aber wie es
sich spater herausstellt, hat er sich wieder verblenden lassen, da das scheinheilige
Kirchenoberhaupt in Medarus® Lebensgeschichte nur die Bestitigung fiir seine eigene
Skrupellosigkeit sucht. Im Kapuzinerkloster in B. hat der unmifige Erfolg als
Kanzelredner Medardus auf den Gedanken gebracht, ein auf Erden wandelnder Heiliger
zu sein. Durch seinen Kollaps am Tage des heiligen Antonius scheint er aber die falsche

Einbildung vergessen zu haben. In Rom kehrt der Gedanke jedoch wieder. Was er sich im

170



Kapuzinerkloster in B. gewiinscht hat, als Heiliger erkannt zu werden, passiert zum Teil,
als er seine Andachtsiibungen in den offenen Stralen der Stadt fortsetzt und vom
einfachen Volk — soweit man Medardus® Bericht hier iiberhaupt trauen kann — als solcher
betrachtet wird. ,,So wie in jenem Capuzinerkloster, horte ich hinter mir rufen: il Santo! —
und schmerzhafte Dolchstiche fuhren durch meine Brust.“ (SW 2/2 298) An diesem
Punkt scheint Medardus noch féhig zu sein, dic Versuchung durch seinen Hochmut zu
erkennen und ihr zu widerstehen. Nach dem Besuch beim Papst bzw. nach dem
iiberlebten Attentat geht er in dem Sinne jedoch einen Schritt weiter, indem er diesmal
nicht davon traumt, vom Volk, also duflerlich als Heiliger identifiziert zu werden, sondern
seinen eigenen Mairtyrertod herbeiwiinscht, um definitive einer zu werden. Das ist
zugleich als Wiederaufnahme und zugespitzte Weiterfilhrung des Gedankenganges aus
dem Kapuzinerkloster in B. zu verstehen. Erst die im Traum vermittelte Erkenntnis der
eigenen Siindhaftigkeit — im Bilde der eigenen ,,Leiche mit weitaufklaffender Wunde in
der Brust, aus der jenes unreine Wasser in Stromen flo3*, welches er nicht fahig ist, in
Blut umzuwandeln und noch stirker in der Vorstellung: ,,das Licht ist die Feuertaufe
durch das Rot, das du zu vergiften trachtest (SW 2/2 S. 314, Hervorhebungen von T.P.)
— bringt ihn sowohl semantisch als auch topographisch zur Umkehr. Das ist in Renners
Sinne der Extrempunkt des semantischen Feldes Klostergeistlich. Vergleicht man die
beiden Strecken also in diesem Feld, wird ersichtlich, dass Medardus in zwei Anldufen
die gleiche Bewegung wiederholt, mit dem Unterschied, dass er sich am Ende der ersten
Phase nicht umwendet, sondern ins Feld Weltlich wechselt, in dem andere Semantiken

dominierend werden.

Im Feld Klostergeistlich galt Medardus Interesse bewusst oder unbewusst einer z.T.
absurden Klostergeistlichen Karriere, deren Extrempunkt die Vorstellung des eigenen
Heiligtums bildete. Im Feld Weltlich strebt er nach Aurelies Besitz. Seine Vorstellungen
von diesem Besitz schwingen zwischen den Extremen Aurelie véllig zu verderben, sogar
zu toten und sie als Heilige anzubeten. Ahnlich wie im Feld Klostergeistlich, nimmt er
auch in diesem Feld zweimal einen Anlauf, um sein Ziel zu erreichen. Der erste Anlauf
erfolgt auf dem Schlosse des Barons von F., wo Medardus Aurelie in der eigenen Maske
des Kapuzinermonchs Medardus vergeblich zu verfithren sucht, bzw. als radikale Losung
den Versuch unternimmt, sie zu vergewaltigen. Das Bewusstsein verliert er zwar nicht,
aber entsprechend der gespaltenen Identitit des Medardus in der ganzen Episode

vertauscht er seine und Viktorins Identitit am Ende. Als er den ihm Nacheilenden —
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wiederum in entriickter, iiberheblicher Geste — zuruft: ,,Wahnwitzige, wollt ihr das
Verhdngnis fahen, das die frevelnden Siinder gerichtet?”” und so kommentiert: ”Nicht
fliechen wollt® ich mehr, — ja ihnen entgegen schreiten, die Rache Gottes an den Frevlern
in donnernden Worten verkiindend. Aber — des gra3lichen Anblicks! — vor mir! — vor mir
stand Viktorins blutige Gestalt, nicht ich, er hatte die Worte gesprochen.” (SW 2/2 95)
Das ist der Endpunkt des ersten Ereignisablaufes in diesem Feld. Strukturell und nicht
zuletzt aufgrund der verwirrten Identitit der Figur ist es mit Medardus® Kollaps an der

Kanzel am Tage des Heiligen Antonius vergleichbar.

Den zweiten Anlauf nimmt die ereignishafte Handlung im Feld Weltlich nach einer
kurzen Ubergangszeit — in der Medardus die Schuldgefiihle iiber seine Missetaten zu
verdringen und eine neue Identitit aufzubauen probiert —, mit Aurelies Einflihrung am
Hofe in der Residenz. Auch diesmal ist eine starke strukturelle Ahnlichkeit zur
Gestaltung der Ereignisse im Feld Klostergeistlich festzustellen. Medardus hat dort
gerade konstatiert, dass die Leute ihn wegen seiner auffallenden Andachtsiibungen fiir
einen Heiligen hielten und fasst, nachdem er darin die Versuchung erkannt hat, den
Entschluss, Rom zu verlassen und in sein Stammkloster zurtickzukehren. In der Residenz
erfolgt Aurelies Einfiihrung am Hofe direkt auf Medardus® Entschluss, die Residenz zu
verlassen und seinen Weg nach Rom dem Auftrag des Priors entsprechend fortzusetzen.
In beiden Fillen folgt also auf den Entschluss eine noch groflere Versuchung — durch die
Audienz beim Papst bzw. durch Aurelies Erscheinung —, welche Medardus von seinem
urspriinglichen Plan abhilt und einen neuen Ereignisablauf einleitet, der auf den
Extrempunkt des jeweiligen semantischen Feldes hinfiihrt. In der Residenzepisode ist das
die geplante Hochzeit mit Aurelie. Normalerweise ist das die legitime Form des
,Besitzens® der geliebten Frau, in Medardus® Fall ist aber eine solche Legitimierung
wegen Medardus® Bindung als Kapuzinerménch iiberhaupt nicht moglich. Medardus
verfdllt zugleich dem anderen Extrem, indem er Aurelie angreift und zu t6ten versucht. Er
meint sie getdtet zu haben, wodurch sich das Ziel seiner Bestrebungen eriibrigt habe.
Nach dem ausgetragenen Kampf mit dem Doppelginger und der Regenerationsphase, die
durch bewusstlose, abwechselnd rasende und apathische Zustinde gekennzeichnet war,
kehrt Medardus allméhlich ins urspriingliche semantische Feld zuriick, wo — wie das
vorhin gezeigt wurde — der auf seinem Hochmut basierende, unterbrochene

Ereignisablauf zu Ende gefiihrt wird.
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Strukturell gesehen geht also Medardus in den Feldern Klostergeistlich und Weltlich
den gleichen Weg, der topologisch als eine aus zwei Strecken bestehende Linie zu
erfassen ist. Die semantische Bewegung der Figur ist in den beiden Feldern jedoch auf
andere Objekte — klostergeistliche Karriere bzw. Liebe — bezogen, welche dennoch
ambivalent bleiben, da Bedeutungsaspekte des entgegengesetzten semantischen Feldes
zum Teil in der Vorstellungswelt der Figur latent mitschwingen, zum Teil Denkschemata
des einen Feldes auf das andere iibertragen werden, wie das am deutlichsten die
Stilisierung von Aurelie zur Heiligen zeigt?®®. Betrachtet man also Medardus‘ Bewegung
im semantischen Raum, ergibt sich eine wiederholte Formation, indem er in beiden
Feldern nach unerreichbaren Zielen strebt und am Extrempunkt angekommen gezwungen
ist umzukehren. Die Parallelitit der zwei Bewegungsabldufe zeugt — dhnlich wie die
Vorstellung vom Teufelskreis und das &duBerst effektiv eingesetzte Konzept der
Wiederholung in dem Roman — von der Unfihigkeit der Figur zur Entwicklung und
liefert ein weiteres Gegenargument zu Lesarten, die ihn in die Tradition des Bildungs-

und Entwicklungsromans zu setzten suchen.

Medardus® Aufzeichnungen handeln zumindest nach der Intention des fiktiven Ich-
Erzédhlers von seinem Leben als Monch und entsprungener Mdnch, also von seinem
Leben im Feld Klostergeistlich und Weltlich. Wie darauf bereits verwiesen, zeichnet sich
aber im Hintergrund seiner Aufzeichnungen durch die weniger betonten oder sogar in
achronischen Spriingen ausgeblendeten Zustdnden und Phasen auch die Geschichte einer
psychopathologischen Entwicklung ab. Diesmal geht es topologisch um die Formation
einer ansteigenden Linie, deren Anfangspunkt nicht ganz genau zu bestimmen ist bzw.
durch die Einbettung der Familiengeschichte {iber mehrere Generationen zuriickliegen
konnte. In Medardus® Fall ist es auch nicht klar und auf den Gesamttext bezogen eine
Deutungsfrage, ob die berichteten Kindheitserlebnisse — z.B. die Gespriche mit dem alten
Maler in der Heiligen Linde bzw. die Besuche des alten Pilgers mit dem kleinen, spéter
als das Christuskind identifizierten Jungen — als ibernatiirliche Erscheinungen, als

Ausgeburten einer besonders empfindsamen kindlichen Fantasie oder als mahnende

265 Die gegensitzlichen Semantiken werden bei ihrer Einkleidung gewissermafBen zusammengefiihrt, indem
die Braut des verkappten Monches zur Christusbraut wird und durch ihren Tod —laut Medardus®
Aufzeichnungen — in die Sphére der Heiligen entriickt wird. Da die Szene nur von Medardus berichtet wird,
ist indes auch nicht auszuschlieBen, dass die Uberhdhung von Aurelies Figur in erster Linie das Produkt
seiner eigenen Fantasie und Vorstellungswelt ist, indem er die vorhin mehrfach auf sich bezogene
Denkfigur der Erhebung im dreidimensionalen semantischen Raum auf sie appliziert.
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Vorzeichen psychischer Labilitit zu deuten seien.?®® Die erhohte Sensibilitdt und
Einbildungskraft — von welcher auch die Stelle zeugt, als Medardus die gemeinsame
Wirkung der Kirchenmalerei und der Kirchenmusik mit Gesang auf sein jugendliches Ich
im Zisterzienser Nonnenkloster beschreibt?®” — kénnen jedenfalls als Voraussetzungen der
spateren psychotischen Entwicklung aufgefasst werden. Erste deutlichere Zeichen darauf
werden noch konjunktivisch wiedergeben, seinen Zustand nach der Blamage vor den
jungen Damen im Hause des Konzertmeisters beschreibt er mit den Worten:

Ich war wie vernichtet, ein Eisstrom gof sich durch mein Inneres — besinnungslos stiirzte

ich fort ins Collegium — in meine Zelle. Ich 